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RESUMO

Este trabalho estuda a relagdo entre o teatro de revista e as comédias musicais
realizadas por Luiz de Barros. Um nome importante na histéria do cinema brasileiro, Luiz de
Barros realizou dezenas de filmes durante sua longa carreira como cineasta. No entanto, sua
atuacdo artistica ndo se limitou apenas ao cinema, estabelecendo, também, uma importante
trajetdria no teatro de revista e em outros tipos de espetaculos de palco. A partir da pesquisa
em periddicos e documentos, foi feito um levantamento das diversas atividades do realizador.

As comédias musicais, repletas de atracGes, se utilizavam de elementos da cultura de
massa, como a musica popular e o carnaval, para atrair o pablico, trazendo também diversas
caracteristicas do teatro de revista e outras formas artisticas. Através da analise dos filmes
Berlim na batucada (Luiz de Barros, 1944) e Caidos do céu (Luiz de Barros, 1946), tem-se o
objetivo de estudar como o cineasta articulava elementos caracteristicos do teatro de revista,
tanto no nivel narrativo quanto em relacdo a producédo, observando também a participacao de
atores teatrais e musicos conhecidos pelo publico. Deste modo, o presente trabalho procura
ampliar um campo de pesquisa da historia do cinema brasileiro, que estuda o didlogo com
outros tipos de entretenimento.

Palavras-chave: Luiz de Barros; cinema brasileiro; comédias musicais; teatro de revista.



ABSTRACT

This work aims to study the relationship between the “teatro de revista” (revue) and
the musical comedies made by Luiz de Barros. An important name in the history of Brazilian
cinema, Luiz de Barros made dozens of films during his long career as a filmmaker. However,
he did not dedicate his activities only to cinema, having established also an important career
in "teatro de revista" and other stage shows. Based on researches in periodicals and archives,
it was made a survey of the many activities of the director.

Full of attractions, the musical comedies used elements of mass culture, like popular
music and carnival, to attract the audience, bringing also several aspects of the “teatro de
revista” and other artistic forms.

Through the analysis of the movies Berlim na batucada (Luiz de Barros, 1944) e
Caidos do céu (Luiz de Barros, 1946), this research aims to study how the filmmaker
articulated characteristic elements of the “teatro de revista” in his films, both in the narrative
level and in relation to production, also investigating the casting of theatrical actors and
musicians well known to the public. Thus, this work intends to expand a research field of the

history of Brazilian cinema that studies the dialogue with other kinds of entertainment.

Keywords: Luiz de Barros; Brazilian cinema; musical comedies; “teatro de revista” (revue).
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INTRODUCAO

A relacdo entre cinema e outros tipos de entretenimento suscita uma possibilidade de
reflexdo bastante promissora a respeito da historia do cinema brasileiro. O didlogo com outras
manifestagbes artisticas e culturais parece determinar muitas das escolhas realizadas na
producdo de muitos filmes, como por exemplo as comédias musicais dos anos 1930 e 1940. A
possibilidade de analisar tais filmes por este viés foi o principio norteador deste trabalho.

A escolha de estudar filmes de Luiz de Barros foi motivada por duas razdes principais.
Em primeiro lugar, embora recentemente tenham sido publicados importantes artigos sobre
Barros, ainda existe uma caréncia de analises sobre a obra desse importante realizador, apesar
dele ser um dos cineastas brasileiros com o0 maior nimero de filmes realizados entre longas e
curtas-metragens. A segunda razdo advém do fato do envolvimento de Luiz de Barros com o
meio artistico ndo se limitar ao cinema. Ele trabalhou também com teatro, shows de cassino,
prologos cinematograficos, entre outras atividades, fazendo com que o realizador estivesse
inserido em um contexto de entretenimento bastante amplo.

Uma das atividades que chamam a atencdo na carreira de Luiz de Barros € a sua
atuacdo no teatro de revista, primeiramente como diretor artistico da Companhia Tro-lo-16,
em 1925, e depois com a Companhia Ra-ta-plan, montada por ele. Barros também esteve
envolvido na criagdo da Companhia Uiara e da Companhia de Revistas Parisienses, ambas em
1933, demonstrando seu envolvimento com esse tipo de espetaculo.

A relacdo entre o teatro de revista e o cinema brasileiro € intensa, principalmente
quando tratamos das comédias musicais dos anos 1930 e 1940. Sobre isso Jodo Luiz Vieira

comenta:

Numa primeira fase, que compreende a década de 1930 e vai até meados dos
anos de 1940 — tipificada pela producdo da Cinédia ou da Sonofilmes —, esse
género de comédia musical desenvolveu roteiros esquematicos e elementares
com esquetes e piadas do teatro de revista, do circo e do radio alternados por
nlmeros musicais mais ou menos autdbnomos. A impressdo geral era a de
que, de olhos fechados, o espectador poderia perfeitamente estar sentado a
frente de um rédio. De olhos abertos, diante da tela de cinema, a sensacéo
era semelhante, a de estar bem proximo de um palco de teatro de revista.
(VIEIRA, 2003, p. 48)

De acordo com a filmografia presente no livro de Alice Gonzaga (1987), Luiz de
Barros dirigiu 13 longas-metragens produzidos pela Cinédia entre os anos de 1936 e 1951.

Essa parceria quase sempre resultava em filmes de apelo popular, baixo custo e realizados
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com certa rapidez, sendo que a excec¢do mais significativa seja, talvez, o elogiado O cortico
(1945), uma producdo mais elaborada, adaptando para o cinema o romance de Aluisio de
Azevedo.

Luiz de Barros realizou pela Cinédia varias comédias musicais que apresentam
diversos elementos da cultura popular, como o carnaval e o samba; esses filmes, geralmente,
eram grandes sucessos de publico. Levando em consideracdo essas semelhangas com outras
formas de entretenimento, chama a atencdo, em alguns filmes, a relacdo que estabelecem com
0 teatro de revista. Através da analise de dois desses filmes, Berlim na batucada (1944) e
Caidos do céu (1946), procuramos compreender em que se constituia essa relacdo entre os
dois meios em termos de estrutura narrativa, temas, cenarios, personagens, atores e masicas,

entre outros aspectos.

Embora os filmes que escolhemos analisar neste trabalho sejam producdes dos anos
1940, discussdes a respeito do chamado primeiro cinema (COSTA, 1995), propostas por
alguns tedricos, sobretudo a partir dos anos 1970, sdo de grande importancia para
comegarmos uma aproximagdo com 0 nosso objeto de estudo. Com este intuito, teceremos
algumas consideracdes sobre as ideias de Tom Gunning e André Gaudreault a respeito do
conceito de atracdo no cinema, e sobre o conceito de estética da descontinuidade, proposto
por Rick Altman.

No percurso da historiografia, uma visdo muito recorrente nos estudos sobre os
primeiros anos do cinema, entre o final do século XIX e a primeira década do século seguinte,
era a do nascimento de uma nova forma de arte que ainda tateava a procura de uma
linguagem, que teria como objetivo o desenvolvimento de uma narrativa. Para esses
historiadores “estudar o inicio do cinema implica buscar no passado do cinema os germes
desta linguagem” (COSTA, 1995, p. 37). Esta abordagem sugere, entdo, que o cinema soO se
tornaria de fato uma forma de arte no momento em que alcancasse uma maturidade e uma
linguagem propria, que ja viria sendo experimentada pelos realizadores nos primeiros filmes.

Essa concepcdo da historia do cinema atraves de uma visdo teleoldgica comeca a ser
sistematicamente questionada e revista a partir, principalmente, dos anos 1970. Para Tom
Gunning, o acesso ao arquivo de filmes do Museum of Modern Art (MoMA), em Nova York,
e as discussdes promovidas no Simposio de Brighton, realizado em 1978, no congresso anual
da Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF), foram fatos determinantes para o
inicio de uma reflexdo sobre o tema (GUNNING, 2006, p. 34).
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Um dos trabalhos de grande importancia a respeito do primeiro cinema ¢ o texto “Le
cinéma des premiers temps: un défi a Dhistoire du cinéma™. Nele os autores André
Gaudreault e Tom Gunning introduzem o conceito de sistema de atracdo, enquanto sistema
de representacdo ndo sujeito ao dominio da narrativa, que seria caracteristico dos primeiros
filmes (1895-1908) e distinto do sistema de integracdo narrativa que predominaria a seguir
(1909-1914). No sistema de atragdo cada plano seria uma unidade autdbnoma e a comunicagdo
entre eles se daria no nivel das atracdes mostradas (GAUDREAULT; GUNNING, 2006, p.
374-375). Essa forma de ver o inicio do cinema por um viés ndo evolucionista sera
desenvolvida pelos dois autores em diversos outros trabalhos.

Em seu livro Film and attraction: from kinematography to cinema (2011), André
Gaudreault propde a ideia de um cinema intitucionalizado, que passa a existir no momento em
gue o0 novo meio consolida seus cddigos e regras, ou seja, encontra uma linguagem propria. O
autor nota que o cinema como instituicdo ndo aparece desde o inicio, e sugere 0 termo
cinématographie-attraction (kine-attractography, na traducdo em inglés) para nomear este
primeiro momento do desenvolvimento de um aparato capaz de produzir imagens em
movimento. Para o autor, 0 uso de termos como early cinema ou primitive cinema isolam o
fendmeno de seu contexto, enquanto que a expressao cinématographie-attraction: “recoloca o
fendmeno em sua sincronia e nos convida a decifrar a conjuntura e o contexto no qual a nova
invencdo foi utilizada: decifrar, em particular, o contexto midiatico no qual o fenémeno surgiu
- seu contexto intermidiatico, eu diria” (GAUDREAULT, 2011, p. 62)2.

Para Gaudreault este novo aparato precisa ser estudado dentro do contexto artistico em
que estava inserido, observando como, mais do que ser influenciado por outras formas de
entretenimento do final do século XIX e inicio do século XX, o cinematdgrafo era também, de
fato, show de lanterna méagica, féerie, nimero de maégica e esquete de vaudeville ou music
hall. E nesse sentido que o autor aponta a caracteristica de atracdo do cinematografo, onde 0s
filmes dialogariam com as formas de linguagem de diversos tipos de arte.

Para tentar explicar esse fendmeno, Gaudreault trabalha com a ideia de um
polissistema, que ele nomeard de paradigma cultural, ao qual estdo subordinados varios
subsistemas de formas de significagdo, as séries culturais (GAUDREAULT, 2011, p. 62).
Utilizando esse conceito para entender o cinematografo, Gaudreault apontard o

! Traduzido em inglés como “Early cinema as a challenge to film history”, no livro The cinema of attractions
reloaded, organizado por Wanda Strauven (2006).

2 “resituates the phenomenon in its synchrony and invites us to decipher the conjuncture and context in which the
new invention was used: to decipher, in particular, the media context in which the phenomenon appeared - its
intermedial context, I should say”.
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“entretenimento de palco do final do século XIX” como um paradigma cultural que abarcaria
diversas séries culturais, tais como: teatro de sombras, numeros de magica, féeries, circo,
show de variedades, pantomima etc. No polissistema em questdo, o cinematografo, entéo,
buscaria encontrar seu espaco dentro dessas séries culturais.

Do ponto de vista de André Gaudreault, os filmes de Georges Mélies, ao invés de
serem encarados como precursores de um cinema narrativo, devem antes ser considerados
como atracOes pertencentes ao paradigma dos espetaculos de palco, uma vez que suas “vistas
magicas” eram uma extensao do tipo de espetaculo (série cultural) que o artista ja realizava ao
vivo. Da mesma forma, Gaudreault considera a maioria dos filmes dos irm&os Lumiere como
pertencentes a série cultural fotografia.

Para o autor, o0 cinema somente se constituiria em paradigma cultural no momento de
sua intitucionalizacdo, quando atingiria certo grau de autonomia, superando a fase inicial da
cinématographie-attraction.

Apesar do objeto de nosso estudo se localizar em um periodo em que ja podemos falar
do cinema como um meio institucionalizado, as ideias propostas por André Gaudreault séo
pertinentes, na medida em que trabalhamos com um tipo de filme que estabelece relacdes
intensas com outras formas culturais, possuindo uma ldgica narrativa que nem sempre
obedece aos parametros do cinema classico. Deste modo podemos pensar nos espetaculos de
palco como um paradigma cultural possivel e a revista como uma série cultural que
perpassaria outras midias além do teatro, como o cinema, por exemplo. Essa classificacdo ndo
descarta a leitura do filme via outros paradigmas culturais, 0 que caracteriza uma analise
sincrdnica do objeto.

Tom Gunning também desenvolve a questdo do primeiro cinema para além da
perspectiva teleologica. No artigo “The cinema of attractions: early film, its spectator and the
avant-garde” (1990) o autor transcreve uma declaracdo de Georges Mélies, em que aponta o
enredo de seus filmes como um pretexto para a exibicdo de efeitos e truques. Sendo assim,
analisar um filme como Viagem a lua (Voyage dans la lune, Georges Mélies, 1902) apenas
por seu aspecto narrativo, desconsiderando os elementos de magia, seria limitado. A partir
dessa caracteristica do primeiro cinema, Tom Gunning desenvolve seu conceito de cinema de
atracgdes, que acredita dominar o cinema até cerca de 1907 (GUNNING, 1990, p. 57).

A ideia de cinema de atragdes se baseia em uma caracteristica frequente nos filmes

desse periodo de mostrar algo ao publico. Para Gunning: “em contraste com o aspecto
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voyeuristico do cinema narrativo, analisado por Christian Metz®, este é um cinema
exibicionista” (GUNNING, 1990, p. 57)*. Ou seja, o filme rompe sua ilusdo realista,
chamando a atenc¢éo do publico a todo 0 momento, com uma sucessao de atragdes visuais.

Apesar de abordar o periodo inicial do cinema, Tom Gunning reforca a ideia de que o
aspecto de cinema de atracfes ndo desaparecera com o dominio do cinema narrativo. Mas
sera visto como uma caracteristica de algumas praticas vanguardistas, ou ainda como “um
componente de filmes narrativos, mais evidente em alguns géneros (o musical, por exemplo)
do que em outros” (GUNNING, 1990, p. 57)°. Com isto Gunning abre uma possibilidade para
estudo e aplicacdo destes conceitos em filmografias posteriores ao primeiro cinema. Parece-
nos importante utilizar as ideias de Gunning em nosso estudo sobre as comédias musicais,
tipo de producdo em que a inclusdo dos nimeros musicais e esquetes cdmicos adquirem um
aspecto de atracdo, como podemos perceber na analise de dois filmes de Luiz de Barros,
apresentada no terceiro e quarto capitulos deste trabalho.

Para o autor, o aspecto de atragdo do primeiro cinema deve muito ao vaudeville, tipo
de entretenimento que possui uma estreita ligacdo com as primeiras exibicdes do
cinematdgrafo, sendo este ultimo, na verdade, uma das atraces dentro do variado conjunto de
atragdes que compunham um programa de vaudeville.

Sobre os espetaculos de vaudeville, algumas reflexdes importantes foram feitas por
Rick Altman, em seu livro Silent film sound (2004), que valem ser abordadas aqui. Ao discutir
0 papel da masica no teatro do final do século XIX, Rick Altman chama a atencdo para o que
ele aponta como “fendmeno de interpolagdo” (ALTMAN, 2004, p. 34), relacionado a uma
necessidade comercial do teatro de inserir musicas populares nas pegas teatrais como forma

de atrair o publico. Altman afirma que

a ténue existéncia financeira do teatro americano o fez presa facil para o que
n6s podemos chamar de uma ‘estética da descontinuidade’. [...] Qualquer
apresentacdo de qualquer pega poderia sempre ser transformada em uma
versdo de teatro de variedades. Este principio ndo se aplica somente as
masicas interpoladas, mas também a continuidade entre a peca e tudo que é
“incidental a a¢do” (ALTMAN, 2004, p. 35)°.

® Gunning se refere ao livro de Christian Metz: The imaginary signifier: psychoanalysis and the cinema.
Bloomington: Indiana University Press, 1982 (p. 58-80; 91-97).

* “Contrasted to the voyeuristic aspect of narrative cinema analyzed by Christian Metz, this is an exhibitionist
cinema”.

®“A component of narrative films more evident in some genres (e.g., the musical) than in others”.

® “The tenuous financial existence of the American theater made it easy prey for what we might call an ‘aesthetic
of discontinuity’ [...] every performance of every play could always be turned into a version of variety theater.
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A ideia de estética da descontinuidade, proposta por Altman, sugere que a
performance musical e outros elementos incidentais funcionariam como atragdes autbnomas,
nos remetendo ao termo usado por Gunning para descrever o primeiro cinema.

Este principio de descontinuidade implica que se consiga proporcionar ao espectador o
maior numero possivel de atragcGes, em um processo cumulativo. Dessa forma, a atengéo do
espectador se concentra em cada atracdo, ao invés da peca como um todo. Rick Altman
compara esse formato a um concurso de comer tortas, onde quanto mais vocé come, melhor
(ALTMAN, 2004, p. 36). Para o autor, essa caracteristica de oferecer atracdes independentes
entre si, proporcionando um grande numero de “delicias distintas”, garantiu o sucesso do
vaudeville por anos.

O conceito proposto por Rick Altman inicialmente para descrever uma caracteristica
do vaudeville se adequa de forma interessante ao cinema, quando observamos filmes como
Berlim na batucada e Caidos do céu, e 0 modo como o diretor trabalha com diversos tipos de
atracOes, inserindo-as ao longo do filme, com a intencéo de alcangar um maior interesse do
publico. Essa intencdo fica nitida quando observamos a publicidade dos filmes nos jornais,
apresentando uma extensa lista com o nome dos cantores e atores, além de frequentes
descricdes de cenas especificas.

Para muitos criticos, e até mesmo alguns historiadores, tais filmes teriam como ponto
negativo enredos mal estruturados, devido a presenca dos nimeros musicais e demais
atracdes. A esse respeito André Gaudreault observa a existéncia recorrente de atracdes nos
filmes populares e considera que um dos principios do cinema como instituicdo seria
justamente “dissolver as atragdes dispersas por todo o discurso filmico em uma estrutura
narrativa, integrando-as da maneira mais organica possivel” (GAUDREAULT, 2006, 96)’.

Uma leitura dos filmes que considere os diversos elementos como atracGes, a N0sso
ver, parece ser mais interessante e rica do que atrela-los a uma logica narrativa do cinema
classico. Essa € a intencdo deste trabalho e, a partir disto, as analises dos dois filmes
selecionados funcionam como estudos de caso para entender certo tipo de comédia musical,
bastante comum nos anos 1930 e 1940, principalmente no que tange ao dialogo com o teatro

de revista, presente de maneira determinante nos filmes.

This principle applies not only to interpolated songs but also to continuity between the play and everything

999

‘incidental to the action’”.

7“0 dissolve the attractions scattered throughout the film’s discourse into a narrative structure, to integrate them
in the most organic manner possible”.
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No Capitulo 1, “A trajetoria da revista: entre o palco e a tela”, apresentaremos um
panorama do teatro de revista no Brasil, expondo momentos importantes que configuraram a
historia do género teatral no pais. Simultaneamente, estabeleceremos pontos de contato entre
o teatro ¢ a filmografia brasileira, com o objetivo de construir uma “linha de coeréncia”, nos
termos propostos por Jean-Claude Bernardet (1995, p. 60-61) a partir de expressdo utilizada
por Carlos Diegues, para se pensar na existéncia de um fildo cinematogréafico que se
relaciona, em alguma medida, com o teatro de revista, e que perpassa um extenso periodo da
historia do cinema brasileiro.

E dificil abordar o teatro de revista brasileiro sem dar certa énfase ao trabalho de
Neyde Veneziano, especialmente ao livro O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e
convencdes (1991). Porém, tentamos problematiza-lo, reconhecendo as limitacGes de um texto
panoramico e buscando acrescentar estudos mais recentes, além da pesquisa em arquivos de
jornais e, na medida do possivel, textos de pecas — tipo de material muitas vezes de dificil
acesso.

No Capitulo 2, “Luiz de Barros: um homem de espetaculo”, nos focaremos no trabalho
de Luiz de Barros. Nao pretendemos escrever uma biografia desta personalidade, mas sim
apresentar aspectos relevantes para tentar compreender seu trabalho, dentro da proposta de
nossa pesquisa. Muitas das informacdes levantadas para a elaboracéo desse capitulo ndo estdo
disponiveis na bibliografia estudada. S&o resultantes de extensa pesquisa realizada em
periddicos.

A partir de uma revisdo histdrica de sua carreira profissional, percebemos como Luiz
de Barros esteve envolvido, durante sua longa carreira, com diversos tipos de entretenimento,
sendo, mais do que um cineasta, um homem de espetaculo.

Luiz de Barros teve uma importante atuacdo também no teatro de revista,
principalmente nos anos 1920. Tomando contato com alguns textos escritos por ele, ou
encenados por companhias teatrais sob sua dire¢do, abordaremos com maior atencdo esse
momento de sua carreira, assim como os trabalhos que realizou como diretor cinematografico
na Cinédia, nos anos 1930 e 1940.

Como os dois filmes que analisamos foram lancados em 1944 e 1946, o Capitulo 2
abordara as atividades de Luiz de Barros até esta Gltima data. Embora sua carreira se estenda
por muitos anos, suas atividades posteriores ndo pertencem ao recorte deste trabalho.

O Capitulo 3, “Berlim na batucada (Luiz de Barros, 1944)”, e o Capitulo 4, “Caidos
do céu (Luiz de Barros, 1946)”, serdo dedicados ao estudo de duas comédias musicais

dirigidas por Luiz de Barros e lancadas em datas proximas ao carnaval. Apesar do primeiro
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filme ndo apresentar o crédito de direcdo nos letreiros iniciais e o segundo atribui-lo a um
pseudonimo (Guilherme Teixeira), diversas fontes confirmam o trabalho de Luiz de Barros
como diretor de ambos os filmes®.

A analise dos filmes tem como objetivo perceber como sdo construidos, de modo a
articular suas diversas atrages com um enredo cdmico, tendo como publico alvo uma
audiéncia popular massiva. Pretendemos também apontar relacbes existentes entre elementos
presentes nos filmes e aspectos caracteristicos do teatro de revista, demonstrando a
importancia deste tipo de espetadculo de palco na realizacdo de filmes do género. Serédo
observados, também, aspectos como escolha do elenco, repertorio musical e as estratégias de
publicidade utilizadas para o langamento dos filmes no circuito comercial, além da recep¢édo

do filme pela critica.

No decorrer da pesquisa, procuramos estudar trabalhos especificos sobre o teatro de
revista, como teses, dissertacdes e artigos. Foi de grande importancia, também, o contato com
os textos de algumas pecas teatrais, possibilitado através do acesso ao Arquivo Miroel
Silveira da biblioteca da ECA/USP e ao acervo da Sociedade Brasileira de Autores (SBAT).

Devemos destacar a contribuicdo fundamental do acervo da Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional, que nos possibilitou realizar vasta pesquisa sobre o tema, através do
acesso a diversos periddicos. Além disso, foram realizadas pesquisas em acervos da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Cinemateca Brasileira, Arquivo
Geral da Cidade do Rio de Janeiro e Centro de Documentacdo da FUNARTE, buscando
informagdes tanto sobre a carreira de Luiz de Barros quanto sobre filmes e revistas teatrais.

Dois capitulos da dissertacdo sdo dedicados a andlise filmica de duas comédias
musicais de Luiz de Barros. As dificuldades de acesso aos filmes muitas vezes atrapalha o
desenvolvimento das pesquisas sobre o periodo. Portanto, € importante levar em consideracao
as limitacdes das cOpias com as quais trabalhamos, pois possuem diferengas com a versao
exibida nos cinemas. Ambos os filmes foram recuperados em laboratérios comerciais, sob a
supervisdo geral de Alice Gonzaga, filha do produtor Adhemar Gonzaga e responsavel pelo
acervo da produtora Cinédia. Nesse processo as copias foram remontadas e ndo estdo em suas
versdes integrais, uma vez que alguns trechos se perderam ou se deterioraram com o tempo.

Além disso, como ndo houve uma restauracdo, a qualidade do material € bem ruim, com

® Fontes como o livro de Alice Gonzaga, 50 anos de Cinédia (1987), baseado em arquivos da produtora, e a
autobiografia de Luiz de Barros, Minhas memorias de cineasta (1978), além de documentos sobre os filmes, da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, creditam a direcdo das duas producgdes a Luiz de
Barros.
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problemas no som e na imagem mais criticos em alguns trechos. Durante o processo da
pesquisa S0 conseguimos acesso a copias em VHS dos filmes. Sendo assim, embora tenhamos
buscado informacdes com o intuito de chegar o mais proximo possivel do que eram os filmes
na época de seu lancamento, € necessario esclarecer que estamos baseando a anélise,
sobretudo, nessas codpias, levando em consideracdo a ordem de sequéncias que elas
apresentam e sem condicGes de avaliar a qualidade do material original em relacéo a

determinados aspectos técnicos.
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CAPITULO 1- ATRAJETORIA DA REVISTA: ENTRE O PALCO E ATELA

1.1 A revista de ano no Brasil

O teatro de revista, com sua caracteristica de satira do cotidiano e com um elo forte
com o publico, tem sua origem vinculada aos espetaculos de variedades populares e se
consolidou na Franca, no século XVIII. Mas foi na segunda metade do século XIX que o
género se espalhou por outros paises, com a chamada revue de fin d’année, ou revista de ano,
como ficaria conhecida no Brasil.

O livro de Neyde Veneziano, O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convengdes
(1991), originado de sua dissertacdo de mestrado, € um trabalho essencial sobre o assunto,
pois discute aspectos e caracteristicas recorrentes no teatro de revista, além de apresentar uma
pequena cronologia sobre o teatro de revista no Brasil. O trabalho de Veneziano possui um
recorte bastante amplo e panoramico e, por esse motivo, deve ser observado com certa cautela
e olhar critico. No entanto, por se tratar de um livro importante e frequentemente citado em
producdes da area, o utilizaremos como referéncia em diversos momentos deste trabalho,
buscando trazer também outros autores que discutiram aspectos mais pontuais sobre o tema.

Segundo Neyde Veneziano, Lisboa (1850), escrita por Francisco Palha e Latino
Coelho, seria a primeira revista teatral portuguesa. E ndo demoraria muito para que o género
chegasse ao Brasil. Em 1859, estreia no Rio de Janeiro As surpresas do Senhor José da
Piedade, de Figueiredo Novaes, considerada por muitos como a primeira revista de ano
brasileira. Mas ainda levaria alguns anos para que o0 género se tornasse recorrente nos palcos
do Rio de Janeiro.

Delson Antunes, no livro Fora do sério: um panorama do teatro de revista no Brasil

(2002)°, faz uma definicdo sucinta, mas esclarecedora sobre a revista de ano:

A revista de Ano era uma sintese debochada e critica dos acontecimentos
que despertaram a curiosidade da opinido publica no ano que passou.
Realizada em trés atos, caracterizava-se por ser uma combinagdo de quadros
de teatro, musica e danca, interligados por um fio de enredo. Embora fréagil e
despretensioso, o0 enredo possibilitava a passagem da cidade em revista
(ANTUNES, 2002, p. 15).

Esse tipo de espetaculo apresentava uma retrospectiva dos acontecimentos do ano que

se findava, sempre calcado no humor debochado. Nas revistas de ano havia espaco para

% 0 livro de Delson Antunes faz parte da colecdo Histéria Visual, editada pela Funarte.
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imitacOes de personalidades conhecidas e para a personificacdo de todo tipo de coisa, como
doencas, lugares e objetos. Geralmente possuia um teor critico.

No Brasil, a revista de ano se consolida primeiramente no Rio de Janeiro, entdo capital
federal, com as pecas de Artur Azevedo, que se consagraria como um dos principais nomes do
teatro de revista brasileiro, tendo realizado dezenove revistas, além de outros géneros teatrais.
Entre as revistas de ano escritas pelo autor esta O tribofe (1892), classico do género com suas
criticas aos problemas urbanos e a falta de valores morais dos cidaddos do Rio de Janeiro,
além da exaltacdo da vida rural. A revista tinha como fio condutor a vinda de uma familia do
interior para a capital & procura do noivo da filha. Ao entrar em contato com os costumes da
grande cidade, alguns integrantes da familia se seduziam com os vicios do jogo e o adultério e
arrependiam-se de suas a¢des no final da peca.

O enredo da revista serviu de base para que Azevedo criasse, cinco anos depois, a
burleta A Capital Federal. Na definicdo de Neyde Veneziano, burleta ¢ uma “comédia
musical com andamento mais réapido e falas entremeadas de cangonetas. Pode-se dizer que, na
burleta, as musicas sdo mais populares do que na opereta” (VENEZIANO, 2006, p. 76). Neste
novo formato a peca seria remontada inUmeras vezes e por diversas companhias, sendo
considerada hoje “um classico da dramaturgia brasileira” (ANTUNES, 2002, p. 25). A Capital
Federal foi adaptada também para o cinema por Luiz de Barros em 1923.

Uma das principais caracteristicas das revistas de ano de Artur Azevedo era a critica
politica e da sociedade carioca, passando em revista 0s principais acontecimentos da
atualidade. Deste modo, o autor realizava um retrato da capital federal em um periodo onde a
cidade vivia intensas mudancas. A recente condicdo de Republica, as revoltas populares
espalhando-se pelo pais e a condi¢do de miséria de grande parte da populacdo faziam parte do
cotidiano da capital.

O fio condutor narrativo servia como um elemento que ligava todo o espetaculo,
recheado de quadros episddicos, com pouca ou nenhuma ligacdo com o enredo principal. O
fio condutor geralmente se baseava na procura de um personagem por alguma coisa ou
pessoa, ou, ainda, na chegada de alguém de fora que é apresentado a cidade. A énfase no
movimento dos personagens e a busca por alguém ou algo era motivo recorrente nas revistas.
De um enredo aparentemente simples saiam diversos quadros que compunham o espetaculo.
O humor era uma das principais ferramentas com as quais a revista se apresentava, seja
através dos esquetes comicos, com grandes nomes da comédia; de alguns numeros musicais;

ou ainda através dos personagens, com uso de alegorias, caricaturas e tipos facilmente
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reconheciveis pelo publico. Dessa forma, mesmo o conteudo critico das revistas era
apresentado de maneira comica, por meio do deboche e da sétira.

Cabia ao compere a funcdo de conduzir a revista. Esse personagem caracteristico do
periodo, normalmente interpretado por um artista comico, era indispensavel na revista de ano,

como aponta Veneziano:

Aglutinador, apresentador, comentarista, dancarino, cantor, bufdo, contador
de piadas, ele atravessa a revista de ponta a ponta como a costurar oS
diversos quadros, cristalizando a dindmica do pacto com a plateia,
caracteristica prépria do teatro popular (VENEZIANO, 1991, p. 117).

A influéncia do teatro portugués é de grande importancia para compreender 0S rumos
do teatro de revista no Brasil no final do século XIX. O transito de companhias teatrais
portuguesas pelo Brasil era intenso, inclusive repercutindo no préprio modo de atuacédo dos

atores brasileiros:

Os espetaculos lusos dominavam o mercado e a sua ideologia exercia grande
influéncia no teatro brasileiro. Os artistas locais, ndo sé do teatro ligeiro,
como do drama e da comédia, representavam com sotaque portugués,
tendéncia que s6 foi superada definitivamente ap6s a Segunda Guerra
Mundial (ANTUNES, 2002, p. 27-28)".

O meio teatral em Portugal era regido pela Lei de Lopo Vaz, que proibia qualquer
referéncia a assuntos politicos e personalidades. Com isso 0s autores da revista portuguesa
encontraram uma alternativa para manter as pegas em cartaz: “passaram a investir no
erotismo, em cenas de duplo sentido e nos efeitos visuais” (ANTUNES, 2002, p. 28). Com a
vinda mais frequente de companhias para o pais, o publico se familiarizava cada vez mais
com o teatro de revista. Esse tipo de espetaculo, com maior énfase no visual e com textos
menos criticos, influenciou o teatro brasileiro de maneira decisiva.

Na virada para o século XX, o Rio de Janeiro sofria com os graves problemas de
infraestrutura e saneamento. Com o processo de remodelacao executado durante o governo do
prefeito Pereira Passos, a cidade presenciava intensas transformacdes, com a demoli¢do de
corticos e antigas casas, abrindo espaco para uma cidade moderna, com largas avenidas,
pragas e bondes, sob o slogan de “O Rio civiliza-se”. Era preciso abandonar todos os sinais de

atraso e modernizar a capital, tendo como referéncia as grandes cidades europeias. Todas

190 sotaque portugués aparece também em filmes brasileiros, pois alguns atores de teatro, que faziam parte do
elenco dos filmes, representavam dessa maneira.
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essas mudangas traziam graves consequéncias para boa parte da populacdo. Na cidade
cosmopolita ndo havia espaco para as camadas pobres, que tirariam a harmonia da cidade.

Flora Sussekind observa que

nas revistas veem-se de modo leve, risonho, transformacdes vividas
cotidianamente com angustia. Nelas, 0s que se espantam com as mudangas
sdo motivo de galhofa. E os que, no dia-a-dia, assistem a essas mesmas
mudangas, passivamente, tém a impresséo, a0 menos no teatro, de que as
dominam (SUSSEKIND, 1986, p. 39).

Com as transformac@es cada vez mais aceleradas, na primeira década do século XX, a
revista de ano ia perdendo seu carater de novidade e novos formatos se faziam necessérios

para manter a vitalidade do género teatral:

Em busca de saidas para as dificuldades que enfrentavam, as companhias
apresentavam espetaculos com quadros mais soltos e sem compromisso com
o0 enredo, eliminando assim a funcdo do compere. Entretanto, o processo de
transformacdo ainda demorou duas décadas para completar o seu ciclo
(ANTUNES, 2002, p. 32).

O formato da revista de ano havia se desgastado de tal maneira que ndo encontrava
mais espago para ser encenada nos teatros. Chegando-se ao ponto de um autor renomado
como Artur Azevedo, um dos poucos a se manter fiel ao antigo formato, ndo encontrar um
empresario de teatro disposto a montar uma revista de ano (PAIVA, 1991, p. 149), publicando
O ano que passa (1907) em formato de folhetim, mensalmente no jornal O Paiz**. O que se
tem, contudo, ndo é uma ruptura no género, mas uma mudanca gradual na configuracdo da

revista, absolvendo-a da funcéo de revisao anual dos acontecimentos.
1.2 A “Bela Epoca do Cinema Brasileiro” e o filme-revista

Para tentar compreender o que era 0 cinema no Brasil no inicio do século XX é
necessario pensad-lo como um meio ndo consolidado comercialmente, mas inserido em um
modelo de negdcio muito mais amplo, onde a exibicdo de filmes era um dos fatores em jogo
para 0s empresarios do entretenimento.

O que a historiografia classica nomeia como “Bela Epoca do Cinema Brasileiro”

corresponde ao periodo entre os anos de 1907 e 1911, marcado pelo desenvolvimento do

1 Os atos da revista O ano que passa eram publicados mensalmente no jornal O Paiz, com ilustragdes de Julido
Machado. Embora ndo seja o tema de nosso trabalho, parece-nos bastante relevante um estudo sobre como a
revista teatral se inseriu também em uma midia téo influente no periodo.
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mercado exibidor, com a criacdo de salas fixas, e pelo aumento na producéo de filmes no pais.
No entanto essa ideia de um momento aureo vem sendo questionada, principalmente a partir
das reflexdes de Jean-Claude Bernardet, no livro Historiografia classica do cinema brasileiro
(1995), por forjar um mito de uma idade de ouro, que terminaria vitimada pela consolidacéo
do filme estrangeiro no mercado nacional.

Um primeiro ponto importante a se observar ¢ que para esses historiadores “cinema
brasileiro” se refere, sobretudo, ao Rio de Janeiro. O inicio dessa produgdao mais encorpada
aparece diretamente relacionado com a ampliagdo no ndmero de salas. José Indcio de Melo

Souza afirma:

O exibidor/produtor, e, eventualmente, vendedor/locatario de cépias para
outras salas, foi a base para o aparecimento de filmes brasileiros por um
longo periodo, sendo conhecido o papel pioneiro de Pascoal Segreto,
seguido depois por Antdnio Leal, Francisco Serrador e Guilherme Auler, no
processo de verticalizacdo da producéo (SOUZA, 2004, p. 234).

Entre a producdo que desponta nesse momento alguns fildes se destacam, como 0s
filmes criminais e os cantantes. Sendo que este ultimo é de grande interesse para nos. A
exibicao dos filmes falantes estrangeiros, sincronizados de diversas formas, era comum desde
os exibidores ambulantes, nos primeiros anos do século XX, até as primeiras salas fixas. Para
Souza, a necessidade de novas fitas e os problemas técnicos de sincronismo entre som e
imagem sdo fatores que influenciaram para que houvesse uma producdo propria dos

exibidores. Com isso:

A colocagdo de uma voz por tréas da tela, eliminando-se o disco original, foi
a solucdo encontrada. A facilidade de mimetismo do processo e o possivel
baixo custo operacional atraiu o Rio Branco para a reprodugdo dos falantes,
agora chamados de cantantes (SOUZA, 2004, p. 263)*.

Em sua tese, O som no cinema brasileiro: revisdo de uma importancia indeferida
(2006), Fernando Morais da Costa procura demonstrar que a producdo de cantantes por
William Auler, proprietario do cinema Rio Branco, era majoritaria em relacdo aos filmes
realizados no pais. Entretanto, algumas outras salas também investiriam na exibicdo dos

cantantes, tanto importados quanto produgdes proprias.

12 Essa estratégia estava longe de ser uma invencéo do cinema brasileiro, podendo ser encontrada, também, em
filmografias de outros paises, no mesmo periodo. No entanto, nos limitaremos a comentar o caso dos cantantes
no Rio de Janeiro.
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Grande parte dos filmes que se enquadram na definicdo de cantante é composta de
operetas, dubladas atrds da tela por cantores conhecidos do publico. Um filme de grande
repercussao do periodo foi A vitva alegre (1909), de William Auler, que motivou, ainda em
19009, a realizacdo de varias versdes da mesma opereta. Lancado em setembro, no Rio Branco,
o filme permaneceu longo tempo em cartaz.

Outro tipo de cantante que se produz nesse periodo sdo os chamados filmes-revista. A
adaptacdo para a tela desse género de teatro popular tem como destaque o langamento de Paz
e amor, em 25 de abril de 1910, no cinema Rio Branco. O filme dirigido por Alberto Moreira
e com camera de Alberto Botelho assume sua apropriagdo do teatro de revista desde o
antincio, como uma “revista de costumes e atualidade” (Gazeta de Noticias, 25 abr 1910, p.
8), até o formato, com cinco quadros e duas apoteoses.

O resumo do filme, publicado na revista Careta (30 abr 1910, p. 29), ndo deixa
duvidas quanto ao seu vinculo com a revista de ano e suas convencdes. O enredo é guiado
pelos compéres Mussiti Baboseira ¢ Tiburcio d’Anunciagdo, que juntos percorrem o Rio de
Janeiro, ou o reino de Olin I, caricatura do entdo presidente Nilo Pecanha. Diversas
personalidades politicas da época também sdo retratadas no filme. Outro elemento presente é
a alegoria, nas figuras da Imprensa e da Politica, por exemplo. A caracteristica de atualidade,
entre outros momentos, estava representada na apoteose final, onde era retratada “a entrada do
porta-avides Minas Gerais na Baia de Guanabara, fato ao qual havia realmente sido dado
grande destaque por parte da imprensa no ano anterior” (COSTA, 2006, p. 63).

A ligacdo do filme com a revista teatral se faz presente também na escolha dos
autores: escrita por Antdnio Simples, pseudénimo de José do Patrocinio Filho, autor de
algumas revistas teatrais; e com musica de Costa Junior, compositor conhecido no teatro de
revista, tendo trabalhado inclusive com Artur Azevedo. Os cenarios ficaram por conta de
Crispim do Amaral, que também trabalhava nos palcos. A revista ficou em cartaz por meses,
chegando a mil apresentacOes e sendo apontada por historiadores como um dos maiores
sucessos do cinema brasileiro nas duas primeiras décadas do século XX. Um possivel
indicativo do sucesso € a transposi¢do do filme para o palco em 1912, também no Rio Branco,
sob a direcdo de Branddo, o popularissimo, nome artistico de Jodo Augusto Soares Branddo,

um dos principais atores das revistas de ano:

Paz e amor, a muito célebre revista de Antdnio Simples, quando em fita
alcangou o sucesso diariamente constatado por toda a imprensa, agora, sem
divida, esse sucesso recomecara, estando transportada para o palco pelo
distinto escritor Jodo Claudio (Gazeta de Noticias, 23 ago 1912, p. 9).
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Com a repercussdo de Paz e amor, diversos filmes foram lancados seguindo a
tendéncia de levar as telas um tipo de espetaculo tdo popular nos palcos. Vicente de Paula
Aradjo, em seu livro A bela época do cinema brasileiro (1976), cita diversos titulos
anunciados como revistas por ocasido de seu lancamento, como, por exemplo: O chantecler
(1910), O Rio por um éculo (1910), 606 (1910) e O cometa (1910).

Como abordamos na introducdo do trabalho, falar de filmes do inicio do século XX
ignorando seu contexto artistico é limitar a leitura do objeto em questdo, uma vez que 0
cinema ainda ndo havia se consolidado como linguagem, ou se institucionalizado, como
afirma André Gaudreault (2011, p. 65-67). Para entender esse tipo de filme é importante
observar a relacdo que eles estabelecem com os espetaculos de palco. A exibicdo dos filmes-
revista, além de proporcionar ao espectador uma sessao de cinema, e com isso a experiéncia
das imagens em movimento como atracao, trazia também a musica ao vivo e 0 contato com
uma forma de entretenimento ja conhecida do grande publico do Rio de Janeiro. Gaudreault,

ao falar sobre os filmes de George Mélies, faz uma importante observacéo:

Méliés ndo s6 introduziu o teatro no cinema, ele também, e muito
efetivamente, introduziu o cinematdgrafo no teatro, mesmo que apenas no
teatro Robert Houdin! E esta inverséo das coisas faz toda a diferenga. Porque
a chegada do cinematdgrafo no mundo de Mélies ampliou uma pratica
firmemente estabelecida (GAUDREAULT, 2006, p. 91, grifos do autor)®.

Do mesmo modo, é necessario considerar a hipotese de que parte dos filmes-revista
fosse realizada por companhias teatrais que utilizavam o cinematdgrafo como uma ferramenta
para atrair o publico, devido ao caréater de relativa novidade do cinema, com o surgimento das
salas fixas.

Jean-Claude Bernardet sugere que o sucesso passageiro do filme-revista neste

momento esta atrelado ao declinio da revista de ano teatral:

O mais provavel é gque os cineastas tenham se aproveitado, para seu sucesso
cinematografico, de um sucesso teatral sem ter superado pelo cinema a
decadéncia teatral a qual ficaram atrelados. Requentar o velho podera ter
resultado num fogo de palha brilhante e celebrado pelos historiadores, mas
que foi efémero, ndo consolidou a relacdo do publico com a producdo nem
abriu perspectivas de futuro (BERNARDET, 1995, p. 100).

3 «Méligs did not just introduce the theater into the cinema, he also, and quite effectively, introduced the
cinematograph into the theater, if only into the Robert Houdin theater! And this inversion of things makes all
difference. Because the arrival of the cinematograph in Mélies’s world extended a firmly established practice”.
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Porém basta darmos uma olhada na producgdo de cantantes de 1911 para encontrarmos
o langamento da “revista carnavalesca cinematografica” O cordao, filmada por Julio Ferrez.
Pelo anuncio no dia da estreia percebe-se a estrutura e a presenca das musicas de sucesso do
carnaval (Gazeta de Noticias, 13 fev 1911, p. 6), vinculando o filme a tendéncia entdo
crescente das revistas carnavalescas, que se consolidard cada vez mais nos palcos da Praca
Tiradentes, como veremos adiante. Ou seja, a decadéncia da revista de ano ndo
impossibilitaria que os realizadores alterassem a estrutura dos filmes para se adaptarem aos
novos caminhos do teatro de revista, que estava longe da decadéncia, como reconhece
Bernardet (1995, p. 98).

A hipoétese de José Inacio de Melo Souza para explicar o “fim” dos cantantes propde
motivos mais consistentes, na medida em que atenta para o fato deste ser um produto
cinematografico ndo reprodutivel mecanicamente e de estar limitado a poucos exibidores,
ficando principalmente nas méos de William Auler, no Rio Branco, e Francisco Serrador, com
o cinema Chantecler (SOUZA, 2004, p. 292).

O autor nota que apds um incéndio em 1910, o Rio Branco passa por uma itinerancia
provisoria e reabre em 1911 como cineteatro (SOUZA, 2004, p. 289). Souza aponta, ainda,
que o interesse de Francisco Serrador pelos cantantes funcionou como uma porta de entrada
do empresario no mercado carioca. Ao abrir o cinema Chantecler pr6ximo ao Rio Branco, ja
fechado apos o incéndio, Serrador procurou “capitalizar um publico j4 formado pelo local,
também com cantantes e revistas” (SOUZA, 2004, p. 292). Pouco tempo depois, em maio de
1911, o Chantecler reabre como cineteatro, agora sob a direcdo de Julio Fragana e Cia.

A transformacdo dessas salas em cineteatros nos leva a outras possibilidades de leitura
sobre o fim dos cantantes, suscitadas a partir do didlogo com o teatro de revista. Para tanto, a
figura de Pascoal Segreto é fundamental, por nos ajudar a entender os caminhos que o teatro
de revista tomaria nos anos 1910. Com a criacdo da Companhia de Operetas, Mégicas e
Revistas do Teatro Sdo José, em 1911, o empresario modificou a estratégia de realizagdo dos
espetaculos, baixando os precos para equipara-los ao cinema, instituindo a realizacdo de trés
sessOes diarias e estreando novos espetaculos regularmente. Apesar de ser estafante para o
elenco, a estratégia deu resultados positivos de publico ao atingir espectadores de classes mais

populares e foi copiada por outras companhias. Nessa nova forma:

Os espetaculos ganharam um novo ritmo. Tornaram-se &geis, sintéticos,
cheios de surpresas e novidades. A estrutura em trés atos permanecia, mas
com duracdo reduzida, passando de duas horas para uma hora e quinze
minutos (ANTUNES, 2002, p. 39).
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Ainda em 1911 o Rio Branco e o Chantecler se tornam cineteatros e passam a compor
seus programas com pecas teatrais de géneros populares, incluindo revistas, e exibindo filmes
curtos como complemento, também a precos baixos e em trés sessdes didrias. Com isso surge
outra hipétese para o desgaste desse modelo de filmes, que teriam que competir no mercado
carioca com o proprio espetaculo teatral com o qual se relacionavam, com pregos semelhantes
e em locais proximos. Embora nos faltem dados para afirmar que o publico dos filmes
cantantes tenha se deslocado para essas novas opg¢des de entretenimento a precos populares,

fica colocada também essa proposicéo.

1.3 A revista brasileira: o carnaval como tema e esséncia

Com o curso da Primeira Guerra Mundial, a vinda de companhias europeias ao pais,
grande parametro do género para o teatro brasileiro, € praticamente interrompida. Para Neyde

Veneziano,

Sem receber influéncias do estrangeiro, cada vez mais a revista se
nacionalizava. E é nesse processo de abrasileiramento que a sua ligagdo com
a musica popular se torna mais inevitavel, estreita e indissoltvel. [...]
Chegou-se a uma nova férmula, tipicamente brasileira, afastada do modelo
luso-francés. A melodia, agora, era parte integrante do conjunto
(VENEZIANO, 1991, p. 42, grifo da autora).

Devemos olhar com cautela a afirmagdo de Veneziano sobre a instituicdo de uma
revista “tipicamente brasileira”, uma vez que isso implica em uma nocao errénea de ruptura
total com o antigo modelo. Contudo, a relacdo da revista com a musica popular brasileira de
fato se acentua, o que significa, também, uma importante ligacdo com o recente mercado
fonografico. Jos¢ Ramos Tinhordo comenta que essa era uma relacdo onde ‘“ora a revista
lancava a musica para 0 sucesso, ora 0 sucesso da musica é que era aproveitado para atrair o
publico ao teatro” (TINHORAO, 1972, p. 21).

A funcdo da musica no teatro vai se fortalecendo cada vez mais, chegando a se tornar
um elemento tdo importante quanto o texto das revistas. A presenca dos nimeros musicais
contribui para que o fio condutor se dissolva gradualmente. Com isso a figura do compere
deixa de ser essencial.

Tinhordo afirma que o carnaval tem um papel importante na ligacdo entre o teatro de
revista e a masica popular (TINHORAO, 1972, p. 20). A abordagem do tema pelo género

teatral aparece pontualmente desde as revistas de ano, como por exemplo, em Boulevard da
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imprensa (1888), de Oscar Pederneiras, que coloca o carnaval carioca como elemento central
na revista ao retratar as trés sociedades carnavalescas do Rio: Democraticos, Tenentes e
Fenianos (PAIVA, 1991, p. 84).

Uma ligacdo mais forte entre o teatro de revista e o carnaval se consolidara a partir dos
anos 1910, quando “as musicas e as alusoes aos principais blocos carnavalescos estimulavam
a participacdo da plateia, proporcionando acirradas competi¢des entre as torcidas nos teatros”
(ANTUNES, 2002, p. 34).

O carnaval ndo estava presente somente no teatro de revista. E necessario observar sua
relacdo com outros meios, como a industria fonogréfica e o cinema. Sem contar ainda com o
aparato técnico que viabilizaria o filme sonoro, o cinema carecia entdo de um elemento
essencial para retratar o carnaval: a musica. Contudo, eram comuns os chamados filmes
naturais (de ndo ficcdo) sobre o carnaval, exibidos logo apds o fim dos festejos. Eram filmes
que retratavam os bailes e corsos e atraiam o interesse do publico.

Se no teatro carioca 0 ano de 1918 ndo foi uma temporada de grandes revistas**, no
cinema a tradicional festa popular apareceu em O carnaval cantado (1918). O filme estreado
no Odeon, no dia 23 de fevereiro de 1918, e exibido posteriormente em outras salas do Rio de
Janeiro e S8o Paulo, superava a auséncia de som mecénico e tinha como atrativo “grandes
orquestras € massas corais que cantardo as cangdes mais em voga” (Gazeta de Noticias, 27
fev 1918, p. 8). Ou seja, o filme continha um diferencial em relacdo a maioria dos outros
documentéarios sobre o carnaval, que era a interpretacdo ao vivo das musicas de sucesso
daquele ano. A filmografia da Cinemateca Brasileira cita Jean-Claude Bernardet para afirmar
a realizagdo de mais de quinhentas exibic¢des do filme no Rio de Janeiro. A importancia de O
carnaval cantado foi determinante para a criagdo de um “género”, ¢ Catani e Souza apontam
a exibicdo de filmes carnavalescos cantados também em 1919, 1921, 1923, 1924, 1927 e 1928
(CATANI; SOUZA, 1983, p. 20).

Na década de 1920 um acontecimento que afetard o teatro de revista em grande
medida é a chegada da Ba-ta-clan ao Rio de Janeiro. A companhia francesa dirigida por

Madame Rasimi conquistou o publico carioca:

Despertaram interesse, surpresa € sensacdo a salde e a marcacdo das
coristas, de corpo escultural, a musica viva e funcional, os cenarios
magnificentes, a movimentacdo de luzes e cores que ampliava os efeitos

4 Segundo Salvyano Cavalcanti de Paiva (1991, p. 192), em 1918, ano do fim da Primeira Guerra, houve poucas
estreias de revistas e algumas reprises, devido a crise econdmica e a devastadora epidemia de gripe espanhola,
que vitimou milhares de pessoas no Brasil, incluindo artistas de teatro.
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estéticos e cenograficos e, em especial, o apelo erético alcancado mediante a
mostra generosa do nu feminino (PAIVA, 1991, p. 218).

As caracteristicas trazidas pela Ba-ta-clan serdo incorporadas e retrabalhadas pelas
companhias brasileiras e colocaréo o teatro de revista em um novo patamar, como apontam

Vera Collaco e Ana Luiza Luz:

A partir dai os caminhos se abrem ainda mais para o Carnaval, pois nada
mais luxuoso, colorido e sensual que as fantasias e brincadeiras
carnavalescas. E foi nesse momento que a Revista brasileira deu um grito de
liberdade, ao invés de simplesmente imitar as francesas, buscou a ousadia na
sua propria identidade nacional. A revista, entdo, comeca a refletir ainda
mais a paixao do brasileiro pelo Carnaval (COLLAGCO; LUZ, 2009, p. 2).

A realizacdo de revistas carnavalescas passa a ser cada vez mais frequente no teatro,
normalmente com estreia anterior aos festejos, trazendo mdsicas, fantasias, cenarios e
referéncias as sociedades carnavalescas cariocas. O sucesso de vedetes como Otilia Amorim,
Margarida Max e Aracy Cortes serd um dos destaques e um atrativo para o publico.

O teatro S&o José, de Pascoal Segreto, se torna cineteatro em 1926, dando énfase a
exibicdo de filmes com apresentacdes de pequenos shows de variedades no palco. Enquanto
isso o teatro Recreio, desde 1925 sob o comando de Manoel Pinto, ocupa o posto principal do
teatro de revista na Praca Tiradentes.

O ano de 1925 teria ainda a criacdo de uma companhia de grande importancia. Sob a
direcdo de Jardel Jércolis, surge a Companhia de Revistas e Sainetes Tro-lo-16. Claramente
inspirada na recente passagem da Ba-ta-clan pelo Rio de Janeiro e estreando no cineteatro
Gléria, localizado na Cinelandia, a Tro-lo-16 tinha como proposta uma revista mais sofisticada
e voltada para um publico de elite. Tiago de Melo Gomes afirma que em apresentacdes da
companhia de Jércolis

uma cadeira comum no teatro custava cinco mil réis. Naquele momento, tal
era o precgo da cadeira mais cara do Teatro S&o Jose, abaixo apenas das frisas
e camarotes. Era evidente, portanto, através da localizacdo, preco, proposta
estética e profissionais escolhidos pela Trololo, que sua proposta era
diferenciar-se da praga Tiradentes e atrair o publico da Avenida (GOMES,
2003, p. 167-168).

A revista de estreia, Fora do sério, de Humberto de Campos e Oscar Lopes, entra em
cartaz em 30 de outubro de 1925 e recebe grandes elogios por parte da critica. O elenco tem a

frente Aracy Cortes, famosa artista do teatro de revista, e musica de Roberto Soriano. Os
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cenarios e figurinos ficam por conta de Luiz de Barros, que tera seu nome relacionado a Tro-
lo-16 durante as primeiras revistas montadas pela companhia. Em 1926 Barros parte para seu
préprio negocio, criando a Companhia Ra-ta-plan. No entanto ainda trabalhara em alguns
momentos com Jardel Jércolis posteriormente.

A Companhia Ra-ta-plan tem uma proposta semelhante aquela de Jércolis, buscar um
publico diferente da Praca Tiradentes, como afirma Delson Antunes:

Os espetaculos eram compostos por quadros que se sucediam em ritmo
alucinante, com cortinas leves, esquetes rapidos e engracados, fantasias
surpreendentes, musicas ¢ bailados bem ensaiados e discretos quadros de “nu
artistico”. O publico de elite, frequentador do teatro Cassino, aplaudia a
elegncia e o bom gosto das cenas, encantado com as novidades
apresentadas (ANTUNES, 2002, p. 67).

Embora ndo tenha muita longevidade, a trajetéria da companhia foi importante para o
teatro de revista dos anos 1920. Essas e outras incursdes de Luiz de Barros pelo teatro de

revista serdo abordadas mais profundamente no préximo capitulo.
1.4 O inicio do cinema sonoro e sua relacdo com o teatro de revista

Poucos anos antes da chegada do cinema sonoro ao Brasil a relacdo entre o cinema e
o0s espetaculos de palco cariocas se estreita intensamente, como no caso do Cineteatro Sao
José, comentado acima. Ainda em 1926, os cinemas de Francisco Serrador, na recém-
inaugurada Cinelandia carioca, aderem aos prélogos cinematograficos, em voga nos grandes
cinemas dos Estados Unidos. “Apresentacdes de palco que precediam a projecdo, [o0s
prélogos] eram esquetes acompanhados por nimeros de canto e danca, que remetiam ao
tema/personagens/dialogos do filme em cartaz” (ARAUJO, 2009, p. 2). No inicio eram
pequenas apresentacdes, mas que comecam a se expandir cada vez mais, desprendendo-se do
enredo do filme e causando uma forte oposicdo dos criticos de cinema, que acusavam 0S
prélogos de roubar a atencdo do proprio filme.

Mais uma vez vamos encontrar 0 nome de Luiz de Barros envolvido também nesse
projeto, que levava inimeros elementos do teatro de revista aos palcos, além de uma
cenografia bem elaborada, que sempre recebia destaques nos jornais. O cinema Odeon,
inaugurado em 1926, cria a Companhia Odeon de Prélogos e Revistas, dirigida por Luiz de
Barros, com a finalidade de realizar as apresentacdes. Barros também produz alguns prélogos

para outros cinemas de Serrador, no mesmo periodo.
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Os prélogos ganham tamanho espaco que, durante a sessdo do filme As melindrosas
(Joanna, Edwin Carewe, 1925) no Odeon, o prologo realizado por Luiz de Barros recebe
destaque no anuncio, com o titulo de “4 la parisiense”, uma “revuette’ em seis quadros”,
“com cenarios riquissimos, guarda-roupa luxuoso ¢ musica deliciosa” (Gazeta de Noticias, 3
jun 1926, p. 8). A publicidade remete a um verdadeiro espetaculo de revista, embora com
durag&o reduzida.

Luciana Corréa de Aradjo faz uma importante observacdo sobre o conteudo dos

prélogos comicos:

Valem-se do enredo do filme como inspiracdo e, a partir dai, criam pecas
que em tudo remetem a procedimentos do teatro popular da época, como a
presenca de determinados tipos, o humor coloquial e as vezes licencioso dos
didlogos, as falas de duplo sentido, a incorporacdo de elementos da cronica
politica e mundana do momento, além do recurso a nimeros musicais e de
danca, frequentes em todos os tipos de prologo (ARAUJO, 2009, p. 11-12).

Claramente trata-se de recursos do teatro de revista que sdo utilizados na construcao
dos prologos.

A utilizacdo recorrente dos prélogos como parte do programa cinematografico nas
salas cariocas ndo prossegue por muito tempo. No entanto a relacdo entre cinema e teatro de
revista seguird muito proxima nos anos seguintes, principalmente com a chegada definitiva do
som ao espetaculo cinematografico.

Em 1926 a Warner Brothers fara a primeira exibicdo do sistema Vitaphone, com o
filme Don Juan (Alan Crosland, 1926). O sistema permitia a projecdo do filme sincronizado
com discos. No ano seguinte a companhia lanca O cantor de jazz (The jazz singer, Alan
Crosland, 1927), também com o Vitaphone, e atinge grande sucesso de publico. A partir de
entdo o cinema industrial norte-americano ira aderir progressivamente ao filme sonoro. Outro
sistema de sincronizacdo deste momento é o Movietone, que consistia na gravacdo da faixa
sonora na propria pelicula. Este sistema garantia maior seguranca e durabilidade do que o
Vitaphone, que podia perder a sincronia com o desgaste da pelicula ap0s sucessivas projecoes.

No Brasil o cinema sonoro chega em 1929, e a primeira exibi¢do ocorre em S&o Paulo,
no més de abril, com o filme Alta traicdo (The patriot, Ernst Lubitsch, 1928). Dois meses
depois, no Rio de Janeiro é exibido o filme Melodia da Broadway (The Broadway melody,

Harry Beaumont, 1929), um filme musical da MGM. Em uma matéria publicitaria, dias antes

15 Revuette era 0 nome dado as revistas de menor duragéo, geralmente apresentadas em sessdes mistas de palco e
tela, ou seja, teatro e cinema.
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da estreia, chamava-se a atengdo, além do enredo, para os “nimeros magnificos de um teatro
de revistas” (Gazeta de Noticias, 16 jun 1929, p. 10).

Neste momento de transi¢cdo do cinema silencioso para 0 sonoro estava em atividade o
Chaplin-Club, um cineclube formado por estudantes do Rio de Janeiro que publicou, entre
1928 e 1930, nove edi¢bes de O Fan, o 6rgdo oficial do Chaplin-Club e principal meio de
divulgacéo de suas atividades e de suas opinides. A publicacdo desenvolveu intensa discussao
a respeito desse periodo de transicdo, incluindo opinides fortemente contrarias ao cinema
sonoro. Um dos membros do cineclube, também colaborador de O Fan, foi Almir Castro. Ao

discorrer sobre Melodia da Broadway, Castro faz um comentério interessante:

Protesto contra todos aqueles que ao sair de Broadway melody disseram
muito pasmadamente que ndo iriam mais aos filmes mudos (...) sim, porque
Broadway melody diverte. Eu me diverti vendo o filme, do mesmo modo que
poderia me distrair vendo a Gltima revista de Aracy Cortes (O Fan, n. 6, set
1929, apud. COSTA, 2006, p. 86).

A comparacdo feita pelo critico tem uma intengdo de rebaixar o filme por sua suposta
falta de caracteristicas cinematograficas. Porém sua opinido, assim como a matéria da Gazeta
de Noticias citada acima, revela algo que sera determinante nesse periodo de transi¢cdo do
cinema silencioso para o sonoro. Rafael de Luna Freire comenta que o filme-revista
hollywoodiano vai se estabelecer como um dos ciclos “mais frequentes e populares nessa
primeira fase” do cinema sonoro (FREIRE, 2011, p. 236). Sendo assim, ¢ importante observar
como o teatro de revista influenciaria profundamente a producdo cinematografica sonora tanto
nos Estados Unidos quanto no Brasil, com caracteristicas particulares em cada um dos paises,
devido as diferencas do proprio género teatral nos dois paises.

A relagdo entre cinema e teatro de revista, naguele momento, ndo se estabeleceu em
uma via de méo Unica. Ou seja, ndo foi somente o cinema que se utilizou de elementos do
teatro de revista no inicio do filme sonoro, mas houve um dialogo entre os dois meios, pelo

menos no que diz respeito as revistas brasileiras. Neyde Veneziano comenta sobre o assunto:

Se a presenga da Ba-ta-clan colocou a revista brasileira sob os padrdes
estéticos franceses, apos 1929, quando os filmes falados entdo fascinavam os
brasileiros, passou-se a receber forte influéncia dos musicais norte-
americanos. A moda do sapateado, dos foxtrotes e dos ragtimes invadiu
nossos palcos (VENEZIANO, 1991, p. 48, grifos da autora).

Ainda em 1929 estreia no teatro Republica a revista Mineiro com botas, de Marques

Porto e Luis Peixoto, criticada por ser, em grande parte, uma cépia de quadros do filme
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Follies (Fox Movietone Follies of 1929, David Butler, 1929), recém-exibido na capital
(Correio da Manh@, 8 set, 1929, p. 7). Veneziano chama a atencdo para as duras criticas ao
teatro nacional, que chega a ser considerado “uma imita¢ao de segunda classe do musical

americano”. A autora, porém, prefere observar a questao sob outro ponto de vista:

Ao utilizar ritmos importados mesclados a sambas, marchinhas, maxixes, ao
invés de simples imitacdo chega-se & deturpacdo. A revista, de fato, coube o
papel de corromper o musical americano, através da sua natureza mais
intrinseca: o escracho (VENEZIANO, 1991, p. 49)*.

A constante exibi¢do de musicais americanos nas telas brasileiras, no inicio do cinema
sonoro, teve influéncia na realizacdo dos primeiros filmes brasileiros que se utilizavam do
som sincronizado. Porém, a relacdo com a revista brasileira, tipo de espetaculo musical bem
préximo do publico dos filmes nacionais, é determinante para a variedade de atragdes que
serdo exibidas nesses filmes, tais como os artistas, as masicas, 0s personagens e o tipo de
humor.

Ainda no mesmo ano da chegada do Vitaphone e dos primeiros filmes sonoros,
Acabaram-se os otarios (1929), dirigido por Luiz de Barros, ¢ sempre citado como
experiéncia pioneira de longa-metragem sincronizado. Para a realizacdo do filme, o diretor
criou um sistema de sincronizagao por discos, o qual nomeou como Sincrocinex. Pelo sistema
de Barros os discos eram gravados previamente e os atores dublavam na filmagem. No
momento da projecdo intercalavam-se cenas sincronizadas e outras com acompanhamento
musical.

O filme em questdo, protagonizado por Tom Bill e Genésio Arruda, se relaciona
diretamente com o tipo de teatro de variedades que a dupla fazia, sob dire¢do do proprio Luiz
de Barros, no Moulin Bleu, em Sdo Paulo, como sera abordado no segundo capitulo deste
trabalho. No filme os atores interpretam um caipira e um italiano que chegam a cidade e se
envolvem em diversas situacfes comicas. O filme apresenta musicas e 0 humor caracteristico
dos palcos. Ainda com o sistema Sincrocinex, o realizador fara alguns filmes entre curtas e
longas-metragens, incluindo a parddia O babdo (1931), também com Genésio Arruda, que
fazia referéncia ao filme americano O pagéo (The pagan, W. S. Van Dyke, 1929), estrelado
por Ramon Novarro.

Nos primeiros anos de cinema sonoro, a realizacdo do filme paulista Coisas nossas

(Wallace Downey, 1931) ird se basear intensamente no filme-revista americano e no teatro

16 Este nosso trabalho tem seu foco nos efeitos da revista na producéo cinematografica, contudo fica evidente
que o estudo sobre o inverso também é um caminho prolifico para pesquisas sobre o teatro de revista.
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musicado. A partir da audi¢do de parte da faixa sonora do filme, Unico material existente do
filme desaparecido, podemos perceber uma estrutura que ndo chega a formar um enredo
linear, com varios nimeros musicais e esquetes rapidos. A parte musical é composta, em sua
maioria, de ritmos rurais, como a embolada e a toada, interpretados por artistas como
Paraguassu, Stefania de Macedo e Jararaca e Ratinho, dupla que no mesmo ano formaria a
companhia de revistas Casa de Caboclo. O conteldo do filme remete ao teatro musicado
paulista, a exemplo do que apresentava Sebastido Arruda, nos palcos de Sao Paulo e de varias
partes do pais.

A criagdo da produtora carioca Cinédia em 1930 seria fundamental para a manutengéo
de uma producdo regular de longas-metragens de ficcdo durante toda a década. Apesar da
variedade de géneros buscada pela produtora, o lancamento do filme carnavalesco A voz do
carnaval (Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro, 1933) é a abertura para uma aproximacao
com 0s géneros mais populares. A produtora passaria, entdo, a investir na realizagao frequente
de comédias musicais com a participacdo de masicos conhecidos do grande publico, além de
artistas comicos, geralmente oriundos do teatro de revista.

Proximo ao carnaval de 1935 a Cinédia lancou AlG, al6, Brasil! (Wallace Downey,
1935), em coprodugdo com a Waldow Filmes, do préprio diretor. O filme é anunciado como
uma “revista de Jodo de Barro ¢ Alberto Ribeiro” (Correio da Manh4, 1 fev 1935, p. 9), uma
dupla de compositores de diversas marchinhas carnavalescas de sucesso. O filme contava com
varios numeros musicais interpretados por cantores famosos, como Aurora e Carmen
Miranda, Francisco Alves e Mario Reis; além da atuacdo comica de Mesquitinha, artista do
teatro de revista e que faria varios filmes nos anos seguintes. No filme, Aurora Miranda
cantava o grande sucesso ‘“Cidade maravilhosa” (André Filho), cancdo que a artista
interpretara no mesmo ano na revista teatral homénima, de autoria de César Ladeira, que por
sua vez também fazia parte do elenco do filme.

A relacdo com o teatro de revista é bem mais acentuada em outra producdo de 1935, o
filme Noites cariocas (Enrique Cadicamo, 1935), com as participacbes do conhecido
revistografo Luiz Iglésias e de Jardel Jércolis na elaboracdo do roteiro; cenografia de Raul de
Castro e Oscar Lopes, também com grande experiéncia no teatro; além da musica original de
Custodio Mesquita. O filme era divulgado como “o primeiro film-revista nacional” (Correio
da Manhd, 1 set 1935, p. 13), desconsiderando producdes anteriores. Isso se deve,
provavelmente, a participagdo nos quadros do filme de grande parte do elenco da Companhia

de Jércolis, como Loédia Silva, Mesquitinha e Oscarito, além de trinta “Jardel-girls”,
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dangarinas da companhia teatral; apresentando, assim, uma maior ligagdo com o meio teatral.
O filme contava ainda com a presenca do cantor argentino Carlos Vivan.

Ainda em 1935, vem de Sao Paulo um “film-revista elogidvel”, como anunciado nos
jornais, “com os bambas do broadcasting paulista” (Gazeta de Noticias, 24 jan 1936, p. 12),
como: Alzirinha Camargo, Januario de Oliveira e Alvarenga e Ranchinho. Fazendo fita
(1935), dirigido por Vittorio Capellaro e com producgdo da SOS Filme, tinha um enredo com
aspectos de metalinguagem, pois girava em torno da tentativa de dois empresarios de realizar
um filme.

No ano seguinte a Cinédia lan¢a, novamente em coproducdo com a Waldow Filmes,
Ald, alo, carnaval (1936), dirigido por Adhemar Gonzaga'’. Rafael de Luna Freire comenta a

estrutura do filme:

Como um autointitulado “filme-revista”, o longa-metragem narrava as
desventuras de dois autores pobretdes (Barbosa Junior e Pinto Filho) para
conseguir montar a revista Banana da terra no luxuoso Cassino Mosca Azul.
Ou seja, descrevia em forma de comédia o processo de levar a revista a
cena. Mas paralelamente a esse fio de histdria sobre os bastidores da
montagem do espetaculo, eram encenados desde o inicio do filme, como uma
revista filmada (e sob a influéncia do rédio e do disco), diversos nimeros de
astros da masica brasileira nos palcos do tal cassino (FREIRE, 2011, p. 243,
grifos do autor).

A publicidade do filme também reforca a ligacdo com o teatro, como, por exemplo, na
Gazeta de Noticias (18 jan 1936, p. 12), que anunciou o filme como uma “estupenda revista
de J. de Barro e Alberto Ribeiro”. Ambos foram creditados por Alice Gonzaga (1987, p. 47)
como autores do argumento do filme.

A partir desses titulos percebe-se a frequente realizacdo dos chamados filmes-revista,
que se aproximavam do género teatral de varias formas, como escolha do elenco, autores,

musicas e estrutura.
1.5 O cinema e a revista durante o Estado Novo

A relacdo da revista e do cinema com o carnaval e com a musica popular se torna cada

vez mais intensa no decorrer da década de 1930. Dessa forma fica evidente também a relacdo

7 Luis Alberto Rocha Melo (2011, p. 68) afirma que Al6, ald, carnaval comecou a ser filmado sob a diregdo de
Wallace Downey, mas foi concluido por Adhemar Gonzaga. Por este motivo, embora os antncios do filme
creditem apenas Gonzaga como diretor, algumas fontes indicam os dois nomes.
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com o radio, um dos veiculos de difusdo do samba, estilo musical valorizado pelo Estado
Novo e elevado & condigo de simbolo nacional*®.

Apds um golpe de Estado ocorrido em 1937, Getulio Vargas, no poder desde 1930,
inicia um regime ditatorial com uma politica mais autoritaria e que durara até 1945. Nesse
periodo, conhecido como Estado Novo, o governo recrudesceria a censura consideravelmente,
fazendo com que os meios artisticos, como o teatro e o cinema, fossem duramente regulados e
impedidos de fazer criticas ao governo.

O discurso do poder era voltado ao nacionalismo unificador, que construia a figura de
Vargas como um pai, que conduziria 0 pais ao desenvolvimento e modernidade. Para
assegurar a transmissao desses valores e contribuir para a disseminacdo de seu projeto
politico-ideoldgico, foi criado o DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) em 1939.
Este orgdo fiscalizava, produzia contetdo proprio para propagar os ideais do governo (0s
cinejornais sdo exemplos disso) e orientava conteudos a serem produzidos e veiculados pelos
diversos meios de comunicacdo. Dentro dessa perspectiva de orientar contetdos, até o
carnaval sofre mudancas, uma vez que “em 1937, um decreto de Vargas determina que as
escolas de samba deem carater pedagdgico (historico ou patriético) aos sambas-enredo”
(Nosso Seculo, apud. FERREIRA, 2003, p. 66).

Nos palcos, a revista carnavalesca continuava muito frequente. Com o crescimento da
censura a critica politica ¢ bem escassa e as apoteoses costumam apresentar “fortes
conotagdes nacionalistas, bem ao gosto do Estado Novo”. No lugar da critica, “o duplo
sentido, a malicia dos dialogos e os trocadilhos desenhados pelos atores garantiam o aspecto
comico da cena” (ANTUNES, 2002, p. 94).

A década de 1940 traria, novamente, mudancas significativas para o teatro de revista.
Com a morte do pai Manoel Pinto, em 1938, e do irm&o Alvaro, dois anos depois, Walter
Pinto assumira a direcdo do teatro Recreio, um dos palcos mais importantes do teatro de
revista naquele momento. A partir de entdo, o empresario modificard os espetaculos da

Companhia de maneira a influenciar todo o género pelas proximas duas décadas:

A forma suplantou de vez a ingenuidade e a improvisacdo. As coreografias,
gue chegavam a conter quarenta girls, eram rigorosamente precisas. Cortinas
de veludo, cenarios suntuosos, plumas, iluminacdo feérica, a0 som da
orquestra que tocava retumbante, faziam parte da grande ilusdo. Cascatas

8 Em sua tese Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo” (2005), Adalberto de Paula Paranhos
discute o processo de modificacdo do samba, antes visto como manifestacdo cultural marginalizada, mas que,
apropriado também por outras classes sociais, passa a ser considerado simbolo nacional.
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ndo faltavam. Havia cascatas de fumaca, cascatas de espuma, cascatas de
agua, cascatas de mulheres (VENEZIANO, 1991, p. 51).

Devido aos altos custos bancados por Walter Pinto nas producBes de suas revistas,
poucas companhias conseguiriam competir com o Teatro Recreio, fazendo com que essa
caracteristica, em que o texto falado vai perdendo sua importancia em favor do visual e do
luxo, se sobressaisse no meio do teatro de revista da decada de 1940.

No campo do cinema, o filme musical brasileiro era cada vez mais atacado pelos
criticos. Freire comenta que, embora atraisse publico, “a prevaléncia nos filmes da musica
(dominio do rédio, show e disco) ou danca (do teatro, cabaré e cassino) era vista como algo
que ia contra a vocacao visual do cinema” (FREIRE, 2011, p. 244).

Em relacdo aos realizadores brasileiros na segunda metade da década de 1930 e inicio
dos anos 1940, vale destacar a importancia da produtora Sonofilmes, criada em 1937. A
empresa era uma sociedade entre o empresario Alberto Byington Junior e o diretor Wallace
Downey, dupla que realizou Coisas nossas em 1931. Para Jodo Luiz Vieira

O sucesso inicial da Sonofilmes deve-se, principalmente, a uma tentativa
menos ambiciosa de realizacdo de um “grande” cinema e a uma consciéncia
mais clara das limitagGes impostas pelo mercado para o qual suas producdes
séo adaptadas (VIEIRA, 1987, p. 151).

A proposta da produtora era realizar filmes com or¢camentos mais modestos, além de
voltar-se para a realizacdo de géneros mais populares, como filmes de carnaval e adaptacoes
de pecas teatrais. Sobre a producdo da Sonofilmes, Rafael de Luna Freire afirma:

Apesar das criticas, houve a continuidade do filme-revista brasileiro,
consolidado definitivamente justamente pelo seu pioneiro, Wallace Downey,
através de seu homem de confianca, 0 musico Jodo de Barro, o Braguinha
(FREIRE, 2011, p. 250).

A Sonofilmes produziu alguns filmes repletos de nimeros musicais e com artistas do
radio, como: Banana da terra (Rui Costa, 1939); Laranja da China (Rui Costa, 1940); Ceu
azul (Rui Costa, 1941); e Abacaxi azul (Wallace Downey, 1944). Céu azul possuia um enredo
sobre o teatro de revista, focalizando o processo de criagdo de um espetaculo de palco. No
filme, o autor teatral Victorino, interpretado por Oscarito, é preso no pordo de um teatro e
forcado a criar a proxima revista da companhia. De sua cabega saem 0s nimeros e quadros de
fantasia, nos quais aparecem varios artistas como Francisco Alves, Silvio Caldas e Linda
Batista (A Scena Muda, 21 jan 1941).
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Abacaxi azul é centrado na dupla de musicos Alvarenga e Ranchinho, que vao ao Rio
de Janeiro a procura de artistas para uma radio do interior. A partir desse mote, o filme passa
a “ter o aspecto de revista porque, na escolha do pessoal a ser contratado, ha ocasido para a
apresentacdo dos conjuntos musicais, todos sobejamente conhecidos do publico atraves do
radio” (GONZAGA, 1987, p. 103).

De 1943 a 1946 a Cinédia realizara anualmente, sob a direcdo de Luiz de Barros, um
filme musical para ser lancado no periodo carnavalesco. Daremos maior atencdo a essas
producdes nos capitulos seguintes. Porém cabe citar aqui alguns desses filmes.

O primeiro deles € Samba em Berlim (Luiz de Barros, 1943). O filme era classificado
nos anincios como uma “comédia musical carnavalesca”, porém algumas notas publicitarias
0 anunciavam como uma “comédia-revista carnavalesca” (A Manha, 18 fev 1943, p. 5).

Berlim na batucada (Luiz de Barros, 1944), lancado no carnaval do ano seguinte,
também trazia no enredo um pretexto para exibir 0os nimeros musicais de revista. O filme gira
em torno da figura de um produtor americano e seu cicerone em busca de artistas para um
filme em Hollywood. No entanto o termo revista ndo aparece no material publicitario, que
evita citar classificacdes genéricas, além de enfatizar a existéncia de um enredo: “Sua historia
€ uma sucessdao de episodios muito bem articulados que nos envolvem a atencdo,
empolgando-nos e nos oferece as mais fortes emogdes e nos provoca as gargalhadas mais
gostosas (A Manhg, 6 fev 1944, p. 9).

A critica, no entanto, como veremos mais detidamente no terceiro capitulo, insistia na
relagdo com a revista como pretexto para desqualificar a produg@o: “O filme em si ¢ tdo
inferior que se chega a imaginar que os seus produtores escolheram em qualquer colecéo de
revistas teatrais dos Teatros da Praga Tiradentes ou de outros ainda piores” (Gazeta de
Noticias, 9 fev 1944, p. 6).

O filme da Cinédia para o carnaval de 1946 foi Caidos do céu (Luiz de Barros). Em
anuncios anteriores a estreia o filme era divulgado como uma “revista carnavalesca de outro
mundo” (Folha da Manha, 22 fev 1946, p. 21). Porém, quando exibido apds o carnaval o
rétulo era outro: “comédia musical do outro mundo” (Correio da Manha, 25 abr 1946, p. 13).

Esses filmes sdo exemplos de como a utilizagdo do termo revista como classificagdo
genérica ainda se encontrava presente, tanto nos anincios quanto na visdo dos criticos, apesar
de ser usado com menor frequéncia. No terceiro e quarto capitulos pretendemos demonstrar a
relacdo existente entre essas producdes e elementos caracteristicos do teatro de revista, a

partir de uma analise mais aprofundada de Berlim na batucada e Caidos do céu.
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1.6 O fildo filme-revista

No decorrer deste capitulo, procuramos apresentar alguns pontos de contato entre o
cinema e o teatro de revista em diversos momentos da producdo cinematografica brasileira,
desde o inicio do século XX até as producbes da Cinédia na década de 1940, objetos deste
estudo.

A ideia de Jean-Claude Bernardet a respeito dos fildes cinematograficos nos traz
algumas reflexdes acerca dos filmes em questdo. Bernardet, ao recusar a ideia de ciclos de

producdo, com inicio e final bem demarcados, faz o seguinte questionamento:

N&o deveriamos rechacar o corte cronolégico vertical, e trabalhar
horizontalmente com fildes que apresentariam ritmos diferenciados e tentar
estabelecer entre eles relagBes, sem querer encaixd-los em unidades
temporais consideradas validas para todos os fildes? (BERNARDET, 1995,
p. 59).

Deste modo, desconsiderando o recorte temporal que insere os cantantes e os filmes-
revista, exibidos no final da primeira década do século XX, dentro da chamada “bela época”,
podemos pensar em uma “linha de coeréncia” (BERNARDET, 1995, p. 61) que desenhe uma
trajetdria, na qual filmes como Paz e amor (Alberto Moreira, 1910) e Berlim na batucada
(Luiz de Barros, 1944) sejam reconhecidos como pertencentes a um mesmo fildo
cinematogréfico.

Rafael de Luna Freire, ao abordar “os géneros do cinema brasileiro sonoro nos anos
1930” (FREIRE, 2011, p. 233), faz uma anélise interessante do que ele chamard de “film-
revista”, voltando até o periodo da “bela época”, com Paz e amor, para entdo abordar a
realizacdo de filmes durante a década de 1930, que se enquadrariam no género, observando

sua relacdo com a producao frequente de musicais hollywoodianos:

Conforme Steve Neale (2000, p. 105), a revista (revue) é geralmente
definida como “uma série de performances musicais e cOmicas sem uma
moldura narrativa”, sendo unida somente por um tema, estilo ou design
consistente, por um conjunto de alvos comicos comuns, ou pela presenca de
um unico produtor, diretor ou cenario. Segundo o autor, a revista “pura”
seria rara no cinema, mas sua influéncia no musical de bastidores se
mostraria evidente, uma vez que o show em preparacao é geralmente um tipo
ou outro de revista. Entretanto, no cinema brasileiro a revista parecia ser
frequente e ndo rara, possivelmente em sintonia com o género explorado n&o
apenas pelos longas-metragens estrangeiros, mas com ainda mais frequéncia
também pelos curtas-metragens hollywoodianos que serviam de
complemento nos programas das sessdes (FREIRE, 2011, p. 240).
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Como vimos anteriormente, as possibilidades da projecdo cinematografica mesclada
ao espetaculo ao vivo, como ocorreu com os filmes cantantes, possibilitaram um interessante
dialogo com o teatro de revista, estabelecido principalmente atraves do formato da revista de
ano. Logo a producdo de cantantes se interrompeu e o teatro de revista, agora com um
formato muito mais baseado na mdsica e no carnaval, sé encontraria relacbes mais profundas
com a producéo cinematografica no momento em que o cinema assumisse definitivamente o
som sincronizado como parte de sua estrutura formal e narrativa.

Com as primeiras producGes sonoras brasileiras, veremos a realizacdo de filmes que
dialogam com a revista. Porém a realizacdo de filmes-revista ndo é uma caracteristica
exclusiva do cinema brasileiro. Nesse momento teremos uma grande quantidade de filmes-
revista americanos exibidos nas salas de cinema do pais. Esses filmes eram denominados
como revistas pela publicidade, e se utilizavam da estrutura de quadros musicados, com
cenarios luxuosos e grandes elencos.

Em julho de 1929, um més apds a estreia de Melodia da Broadway, primeiro filme
sonoro exibido no Rio de Janeiro, estreava Follies (Fox Movietone Follies of 1929, David
Butler, 1929), anunciado como a “revista teatral de 1929” (Correio da Manha, 28 jul 1929, p.
16). Em outubro do mesmo ano, € anunciada com grande publicidade Hollywood revue (The
Hollywood revue of 1929, Charles Reisner, 1929), “o mais deslumbrante e completo
espetaculo de revista até hoje realizado”, contando no elenco com “muita gente dos céus de
Hollywood e Broadway e mais 200 girls” (Correio da Manha, 23 out 1929, p. 9, grifo nosso).
Esses anuncios demonstram as estratégias de divulgacdo que associam o filme diretamente
com o género de espetaculo teatral.

Filmes como Escandalos da Broadway (Broadway scandals, George Archainbaud,
1929), Mlle. Fifi (Footlights and fools, William A. Seiter, 1929), Rua 42 (42nd street, Lloyd
Bacon, 1933) e Parada das ruivas (Redheads on parade, Norman Z. McLeod, 1935), sdo
exemplos de musicais americanos, anunciados no Brasil como “film-revista”.

Rafael de Luna Freire ressalta que “o género ‘revista’ permanecia claro e codificado
no Brasil ao ponto de ser usado como uma das categorias genéricas nas classificagdes
estatisticas de obras cinematograficas do IBGE ao longo da década de 1930” (FREIRE, 2011,
p. 240).

Como vimos, o teatro de revista brasileiro, ao assumir o carnaval como tema, se
diferenciava em parte da revista estrangeira. Com isso, semelhantemente, boa parte das
comédias musicais nacionais, ao se aproximar do género revista, embora influenciadas por

diversos elementos estéticos e formais do filme-revista hollywoodiano, teriam uma
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caracteristica propria: o uso do carnaval e das musicas carnavalescas. O que ndo exclui as
demais referéncias, como o proprio cinema americano.

No final da década de 1930 o filme-revista passa a ser visto com maior critica, devido
ao seu parentesco com o teatro popular, gerando uma suposta falta de atributos “puramente
cinematograficos”. Rafael de Luna Freire percebe que alguns filmes deste momento evitam

este rotulo:

Na publicidade ao filme Banana da terra (dir. Ruy Costa, 1939) ja se evitava
o termo “revista” — cujo status, como vimos, decrescia no cinema —, sendo
definido em seu folheto de divulgacdo como “uma comédia musical
foliona”, optando pela caracteristica carnavalesca para singulariza-lo
definitivamente como uma “super folia cinematografica”, como estampava
seu programa de estreia (FREIRE, 2011, p. 250, grifo do autor).

Com isso, encontramos muitos filmes, também da década de 1940, que, embora
mantenham a mesma estrutura, se recusam a utilizar o termo revista como classificacdo
genérica.

A relevancia de se fazer esse percurso, observando a trajetoria do filme-revista,
sobretudo na producdo brasileira, se d& pela possibilidade de estudar filmes como Berlim na
batucada (1944) e Caidos do céu (1946), ndo s6 enguanto comédias musicais ou filmes
carnavalescos, mas também como producdes integrantes de um fildo bastante amplo, o fildo
do filme-revista, que engloba filmes realizados ainda na “bela época”, passando pela década
de 1930, um periodo de extensa filmografia, e ainda presente nos anos 1940, embora neste

ultimo momento o rétulo quase ndo seja mais utilizado.
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CAPITULO 2 - LUIZ DE BARROS: UM HOMEM DE ESPETACULO

Luiz de Barros (Luiz Moretzhon da Cunha e Figueiredo da Fonseca de Almeida e
Barros Castelo Branco Teixeira de Barros) nasceu em 1893. Dono de uma impressionante
filmografia, Lulu de Barros, como era conhecido, é frequentemente apontado como o diretor
brasileiro com maior nimero de filmes realizados, entre curtas e longas-metragens.

Uma publicacdo muito relevante para se tomar conhecimento sobre Luiz de Barros é
sua autobiografia, publicada em 1978. Neste livro, Barros, apesar de seus mais de oitenta anos
de idade, narra com riqueza de detalhes passagens de sua vida. E claro que ao lermos suas
memorias devemos ter em mente que se trata de uma narrativa em primeira pessoa de alguém
gue procura resgatar sua carreira, destacando aspectos que julga mais atraentes e
interessantes. Porém, algumas reflexGes a respeito do livro sdo importantes a fim de
iniciarmos este capitulo voltado a carreira artistica dessa personalidade.

Como conta Luiz de Barros no inicio do livro, publicado pela Embrafilme, a ideia da
biografia foi de Alex Viany, importante historiador do cinema brasileiro. O titulo do livro é
Minhas memdrias de cineasta. Porém, durante a leitura da biografia, percebemos que Luiz de
Barros, apesar de dedicar ao cinema grande parte de sua vida, ndo foi s6 um cineasta, mas um
verdadeiro homem de espetaculo. Principalmente até a década de 1930, Barros realizou varios
trabalhos com teatro, cassino, prologos cinematograficos e organizou e decorou bailes de
carnaval. Mesmo no cinema, além de diretor, foi também cendgrafo, montador, figurinista,
fotografo e roteirista. Por isso, analisar os filmes de Luiz de Barros, considerando apenas seu
papel como diretor de filmes, sem levar em consideracdo todo o repertorio artistico que ele
trazia para o estudio, € limitar a leitura de sua obra. Embora Barros deixe claro em suas
memorias que o cinema sempre foi sua grande paixdo, todos os outros trabalhos em que
esteve envolvido sdo parte importante de sua carreira.

A respeito do inicio do envolvimento de Luiz de Barros com o meio artistico, a Unica
referéncia que encontramos é sua autobiografia. Com isso, devemos tomar suas declaragdes
com certa cautela, ndo as tratando como fato comprovado. Oriundo de uma familia de posses,
desde cedo teve contato com o teatro e 0 cinema, no Rio de Janeiro. Barros conta que ainda
jovem fez parte de um grupo de teatro amador e estudou cenografia com Crispim do Amaral,
autor dos cenérios de vérias revistas encenadas nos anos 1900*°. Também diz ter ajudado J.

Carlos, cendgrafo e caricaturista, pintando cenarios para uma pega.

9 Aproximadamente na mesma época, em 1910, Crispim do Amaral confeccionou os cenérios do filme-revista
Paz e amor (Alberto Moreira). Luiz de Barros, no entanto, ndo comenta nada a respeito da realizacdo do filme.
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Luiz de Barros convence o0 pai e abandona o curso de Direito para estudar cenografia e
pintura decorativa na Europa em 1911. L& permanece até o inicio da Guerra, em 1914. Além
de estudar em Mildo e Paris, também conheceu os estidios da Gaumont, fato que diz ter

influenciado na sua vontade de fazer cinema.

2.1 O inicio da carreira no cinema: a Guanabara-Film

De volta ao Brasil, e casado com Gita de Barros, sua esposa até o fim da vida, Barros
decide fazer seu primeiro filme, uma adaptacdo do romance A viuvinha, de José de Alencar,
protagonizado por ele mesmo e por sua esposa. Porem, o filme ndo chega a ser exibido
publicamente, pois a pelicula foi manchada de corante no laboratorio, estragando o filme.

Apds essa primeira experiéncia de caracteristica mais amadora, Luiz de Barros realiza
o filme Perdida (1916), agora bem melhor amparado. Para fazer o filme, monta um
laboratério em sua casa e um “estiidio” no quintal. E impressionante ver como o realizador
consegue articular tdo bem a producdo do seu segundo filme, contratando, entre outros:
Paulino Botelho, experiente cinegrafista; Oscar Lopes, autor teatral, para elaborar o
argumento do filme; e Leopoldo Froes, conhecido ator de teatro. Perdida estreia em 16
outubro de 1916, no cinema Pathé, localizado na Avenida Central, no Rio de Janeiro. Além de
dirigir, Luiz de Barros fez os cenarios, produziu e montou o filme (BARROS, 1978, p. 247),
ja mostrando uma caracteristica que seria recorrente em sua carreira: desempenhar varias
funcBes na realizacdo de seus filmes.

Uma nota no Correio da Manha (16 nov 1916, p. 5) aponta que Perdida foi feito pela
“fabrica nacional” Guanabara-Film, nome que aparecera como produtora dos filmes de Luiz
de Barros até, pelo menos, 1924. Em um periodo onde poucas pessoas se aventuraram a
realizar filmes de ficcdo de longa metragem no pais, a producdo da Guanabara-Film, com
mais de dez filmes nesse periodo, surpreende. Geralmente conseguia exibicdo em salas da
Capital Federal, o que também ndo era uma tarefa facil, em uma época onde ndo havia
nenhum tipo de lei de protecdo ao filme nacional. Esses filmes, aliados a producdo de
cinejornais e material encomendado, mantiveram as atividades de Luiz de Barros com a
Guanabara-Film por quase dez anos. Nesse periodo realizou os filmes Zero treze (1918),
Ubirajara (1919), Coracéo de gaucho (1920), Hei de vencer (1924), entre outros; producoes
que frequentemente recebiam elogios dos criticos, devido aos esfor¢os em sua realizacao.

No elenco dos filmes era comum a participagdo de artistas de teatro. Em Ubirajara,

por exemplo, adaptacdo do romance de José de Alencar, atuavam Alvaro Fonseca, Jodo de
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Deus, Antbnia Denegri e Otilia Amorim, “artistas queridos do ptblico” (Correio da Manhg,
30 jun 1919, p. 12) e figuras recorrentes nas revistas teatrais do Rio de Janeiro na época.

Para o carnaval de 1919, provavelmente motivado pelo sucesso de O carnaval cantado
(1918), exibido no Odeon no ano anterior, a Guanabara-Film langou no cinema Avenida, em
10 de margo, Carnaval, um filme natural com os melhores momentos do carnaval carioca
daquele ano, com “acompanhamento de coros” com “os cantores do querido Ameno Reseda”
(Correio da Manha, 10 mar 1919, p. 10), famoso rancho carnavalesco carioca.

Em 1923 Luiz de Barros realiza, também com producdo da Guanabara-Film, a
comédia Augusto Annibal quer casar, filme que estabelece intensas relagdes com o teatro
popular, entre outras referéncias. O proprio Augusto Annibal, protagonista do filme, era um
conhecido artista dos palcos que trabalhou por muitos anos no teatro de revista. No ano
anterior havia tido um papel de destaque na revista Aguenta, Felipe, de Carlos Bittencourt e
Cardoso de Menezes. O fato do nome do artista constar no proprio titulo do filme d& uma
ideia da popularidade de Annibal naquele momento.

O enredo do filme trata da busca desesperada do protagonista em encontrar uma
esposa, que o leva a perseguir uma garota (Yara Jordao) e se envolver em um acidente de
automével. Um grupo de mulheres decide, entdo, dar uma licdo em Annibal, forjando uma
falsa cerimdnia de casamento entre ele e Darwin. Apds o “casamento” Annibal descobre que
Darwin é um homem vestido de mulher e foge, pegando carona em um hidroavido em
movimento. Dentro deste enredo comico sdo inseridos diversos elementos interessantes.
Darwin, por exemplo, era um ator que imitava mulheres e era “atracdo frequente em
cineteatros cariocas apresentando-se em espetaculos de palco intercalados com sessdes de
filmes” (ARAUJO, 2015, p. 227-228).

Entretanto, uma das principais atracdes do filme é a presenca das girls da Ba-ta-clan,
companhia teatral que, como comentamos no primeiro capitulo, causou grande sensacdo no
Rio de Janeiro em 1922. Através das descricdes do filme em A Scena Muda, quando Annibal
sofre um acidente de carro em uma praia, 0 personagem “v€ suas perseguidas, ora como
banhistas, ora como ninfas, que bailam em torno dele” (A Scena Muda, 13 set 1923, p. 7-8). O
que nos leva a imaginar como o filme explorou a beleza e a arte das dancgarinas de revista, que
“remetiam tanto as girls do teatro de revista quanto as bathing beauties das comédias
produzidas por Mack Sennett” (ARAUJO, 2015, p. 229).

Em 1923 a Ba-ta-clan voltara a Capital Federal para uma nova temporada. No dia 7 de
agosto, um més antes da estreia de Augusto Annibal quer casar, o cinema Parisiense exibia

um numero do Guanabara-Jornal, acompanhando a viagem da Companhia de Santos ao Rio
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de Janeiro a bordo do navio Mendoza. O cinejornal dava destaque “as pernas espirituais de
Mistinguett” (Correio da Manhd, 7 ago 1923, p. 12), principal dancarina da Companhia.
Tomando como base a noticia, no mesmo dia, de que Generoso Ponce Filho, proprietario do
cinema Parisiense, se tornara socio de Luiz de Barros na Guanabara-Film e do lancamento de
Augusto Annibal quer casar no mesmo cinema, pouco tempo depois (10 de setembro de
1923), Luciana Corréa de Araujo levanta uma hipdtese para a producéo do filme:

Juntos, produtora e exibidor, viabilizam em pouco tempo a realiza¢do de um
longa-metragem que, na cola do curta-metragem realizado com o Ba-ta-clan
e provavelmente a partir dos contatos feitos na viagem de navio, tira
proveito do grande interesse em torno das belas girls da companhia, que
desde o ano anterior havia se transformado em grande sensacdo dos
palcos brasileiros (ARAUJO, 2015, p. 230).

Ainda em 1923, Luiz de Barros realiza mais um filme de longa metragem pela
Guanabara-Film, uma adaptacdo da burleta de Artur Azevedo A Capital Federal (1897)%°. A
peca, de grande sucesso, foi reencenada por varias companhias em diversos teatros. Uma das
inimeras remontagens do texto para os palcos foi realizada pela Companhia Nacional de
Operetas e Melodramas do Teatro Sdo Pedro, no Rio de Janeiro, pertencente a Empresa
Paschoal Segreto. Com direcdo artistica de Eduardo Vieira e regéncia de Paulino Sacramento.
A peca estreou no dia 17 de dezembro de 1920 e ficou em cartaz até o dia 17 de janeiro de
1921. Os anuncios da peca publicados no Jornal do Brasil frequentemente indicavam o
namero de espectadores que havia assistido até entdo, o que da uma ideia do sucesso da
representacdo®’. Luiz de Barros, em suas memdrias, cita a montagem realizada pela
Companhia do Teatro Sdo Pedro para A Capital Federal e completa: “Achei que a mesma
daria um bom filme” (BARROS, 1978, p. 62). O fato de citar a montagem de 1921 para
discorrer sobre a realizag@o do filme indica a influéncia que o0 sucesso recente nos palcos teve

para sua decisdo de adaptar a obra®.

0 Assim como Augusto Annibal quer casar, A Capital Federal também é um filme desaparecido. Por esse
motivo, para falar sobre os filmes tomamos como base, sobretudo, noticias da época.

1 Em 4 de janeiro de 1921 a publicidade afirma que 85019 pessoas ja haviam assistido & peca (Jornal do Brasil,
4 jan 1921, p. 14).

22 Abordamos a relagéo entre este filme e o teatro no artigo: “A Capital Federal e Samba em Berlim: o teatro de
revista em filmes de Luiz de Barros” (2014). Disponivel em:
<http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php?option=com_content&view=article &id=387%3Aa-capital-
federal-e-samba-em-berlim-o-teatro-de-revista-em-filmes-de-luiz-de-barros&catid=54%3Anumero-
9&Itemid=166>.
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A Capital Federal estreia no cineteatro Rialto, no Rio de Janeiro, em 7 de novembro
de 1923, permanecendo em cartaz por cinco dias. Na publicidade do filme nos jornais é

visivel o destaque para o fato de ser uma adaptacao da burleta de Artur Azevedo:

Vocé ja viu a “Capital Federal”?

No teatro sim, porque ndo ha quem desconheca a peca que tanto sucesso tem
alcancado aqui no Rio. No cinema, entretanto, ainda ndo houve oportunidade
para isso. Pois agora € chegado o momento que ninguém deve perder. A
Capital Federal, adaptagdo magnifica da “Guanabara-Film”, sera exibida no
Rialto, e é um trabalho que honra o cinema brasileiro (A Noite, 6 nov 1923,

p. 2).

Ainda de acordo com Luiz de Barros, o filme na tela teria como fun¢do completar “em
acdo aquilo que no original era objeto de simples referéncia” (BARROS, 1978, p. 62). A
partir do resumo publicado pela revista A Scena Muda (2 ago 1923, p. 10-11), meses antes do
lancamento, e de uma critica na revista Para Todos... (17 nov 1923)%, podemos notar que
Luiz de Barros cria cenas e cenarios que ndo aparecem no texto da pecga, mas que sao citados
pelos personagens em algum momento, complementando e enriquecendo a narrativa.

O filme foi realizado no inicio da década de 1920, provavelmente sem nenhum tipo de
som sincronizado. Os anuncios ndo revelam também a existéncia de acompanhamento
musical préprio para o filme, embora a peca, nos palcos, seja repleta de musicas que
complementam o texto teatral. O filme, portanto, parece se pautar na acdo dos personagens,
nos ambientes e na historia, amplamente conhecida e apreciada pelo publico, como forma de
atrair interesse ao espetaculo.

Na estreia de A Capital Federal no Rialto, como era comum na época, havia nimeros
de palco complementando o programa:

Juntamente com esse filme nacional, exibe o Rialto, no palco, mais uma
fantasia cuja principal protagonista é a linda rainha de Copacabana - Yara
Jord&o*. Intitula-se a fantasia “No reino de Neptuno” [sic], e nela se contém
- arte, lindas raparigas, cenarios luxuosos e bom gosto apurado (Correio da
Manh4, 6 nov 1923, p. 6).

2 VVIANY, Alex. Transcricio manuscrita da critica do filme A Capital Federal publicada em Para Todos... em
17/11/1923. Disponivel em:
<http://www.alexviany.com.br/busca/mostra_registro.php?varteste=8906&pagina=2&indice_serie=&indice=&ti
po=&indice_escolhidol=titulo&termo_escolhidol=&operador_escolhidol=AND&indice_escolhido2=autor&ter
mo_escolhido2=&operador_escolhido2=AND&indice_escolhido3=assunto&termo_escolhido3=Luiz%20de%20
Barros&operador_escolhido3=AND&ordem=titulo> (pag. 14-16).

2 Yara Jord#o ja havia atuado em Augusto Annibal quer casar, como comentamos, onde era um dos destaques, e
alvo da perseguicdo de Annibal por uma noiva.
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Além do bailado “O reinado de Neptuno”, que nos lembra os nimeros musicais das
revistas pela sua descricdo, ainda se apresentava no palco do Rialto a “cantora excéntrica
italiana” Dina Aprile dentro do mesmo programa (Jornal do Brasil, 7 nov 1923, p. 42).
Embora esse tipo de complemento ndo fosse exclusivo do filme em questdo, € interessante
notar como a danca e a musica se relacionavam com o filme mesmo ndo havendo uma ligacéo
temaética entre os tipos de espetéculo, e como esse tipo de complemento, de certa forma, serd
encontrado dentro do proprio filme nos musicais posteriores do cinema sonoro.

A decisdo de Luiz de Barros de adaptar A Capital Federal é oportuna para um tipo de
cinema que busca o sucesso comercial. Na auséncia de artistas renomados, a publicidade do
filme se foca na relagdo com o teatro e com o texto de Artur Azevedo e utiliza estratégias de
divulgacdo semelhantes as das pecas, enfatizando a adaptacao ou ressaltando elementos como,

por exemplo, os figurinos e cenarios do filme.

2.2 O teatro de revista: a Cia. Tro-lo-16

A Guanabara-Film permaneceu ativa ao menos até 1925, quando Luiz de Barros fez
uma pausa em sua vida no cinema e foi “chamado pelo teatro” (BARROS, 1978, p. 76). Em
setembro, um anuncio intitulado “Deseja ser artista?”, publicado no jornal Correio da Manha
(12 set 1925, p. 9) convocava candidatas a coristas para uma nova companhia teatral,
convidando-as a comparecer nos escritorios da Guanabara-Film. Logo comecam 0s andncios
da Companhia de Revistas e Sainetes Tro-lo-10, idealizada por Patrocinio Filho, que abandona
a companhia na véspera da estreia (ANTUNES, 1996, p. 51), e Jardel Jércolis. Colega de Luiz
de Barros desde os tempos de escola, Jércolis o convidou para ser o cenografo da Tro-lo-16
(BARROS, 1978, p. 77).

Pouco depois de sua inauguracdo, o cinema Gldria, uma das construcdes de Francisco
Serrador na novissima Cinelandia carioca, se tornaria teatro. A Tro-lo-16 foi montada para
ocupar esse espaco em outubro de 1925. Encabecava o elenco de artistas, nomes como
Augusto Annibal e Aracy Cortes.

Com a companhia situada em um local mais nobre do que a Praca Tiradentes,
Patrocinio Filho e Jércolis tinham a ambicdo de criar um tipo de revista diferenciado,
almejando o publico de classe social mais elevada, da Avenida Rio Branco. Tiago de Melo

Gomes afirma:
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Em resumo, a formula da companhia buscava seguir os moldes parisienses
de companhias europeias que haviam feito grande sucesso no Brasil, em
especial a francesa Bataclan e a espanhola Velasco. Tais companhias se
exibiam desde 1922 em excursdes no Rio de Janeiro, cobrando altos precos
pelos ingressos e deliciando a critica com suas mulheres com poucas roupas
e muito luxo e textos de humor (ao menos pretensamente) mais sofisticado
(GOMES, 2003, p. 161).

A revista de estreia Fora do sério tinha texto de Humberto de Campos e Oscar Lopes,
com os respectivos pseudonimos de Conselheiro XX e Baréo de Oele, cronistas aclamados do
periddico A Maga. A revista estreou em 30 de outubro de 1925, contando com os “cenarios
luxuosos” de Luiz de Barros e coreografias de Georges Botgen. O trabalho de Luiz de Barros
em Fora do sério foi elogiado “pelo seu acabamento de qualidade estética dificil de ser
encontrada nas revistas da época” (ANTUNES, 1996, p. 52). Mario Nunes, por exemplo,
afirmava que “os cenarios modernissimos agradam pela novidade e originalidade, assim como
o guarda roupa”, destacando também as duas apoteoses (Jornal do Brasil, 31 out 1925, p. 14).

A segunda revista da Tro-lo-16 foi Fla Flu, de Carlos Bittencourt e Cardoso de
Menezes. Como o0s autores eram conhecidos por seus trabalhos na Praca Tiradentes, a
publicidade buscava assegurar que a formula da companhia permanecia a mesma da peca de
estreia. Contudo, para Tiago de Melo Gomes “as criticas a peca sdo um testemunho eloquente
da decepcédo perante a similaridade entre o que se via no palco do Gléria e o tipo de teatro
apreciado pela massa” (GOMES, 2003, p. 172). Como provavel reflexo das criticas, algumas
modificacdes foram efetuadas na revista apds a estreia (Jornal do Brasil, 6 dez 1925, p. 10).
Novamente Luiz de Barros foi o responsavel pelo cenario, “que surpreende pelo luxo e
esplendor” (Jornal do Brasil, 6 dez 1925, p. 10), e pelos figurinos.

Sta na hora, com texto de Zé Expedito e musica de Hekel Tavares, substituiu o
espetaculo anterior em cartaz. Anunciada como uma “revista féerie-carnavalesca”, estreou no
Gléria em 8 de janeiro de 1926 e teve mais de 100 apresentacdes. A publicidade destacava
que “Luiz de Barros, o habil artista, que nos tem apresentado maravilhas de cenarios, no seu
vasto saldo de cenografia prepara as mais lindas fantasias, 0s mais originais e ricos cenarios,
que até hoje tem feito” (Jornal do Brasil, 31 dez 1925, p. 6).

Luiz de Barros ainda faria a direcdo artistica da revista seguinte, Zig Zag, de Bastos
Tigre, estreada em 26 de fevereiro do mesmo ano, mas se desligaria da Companhia no meio
das apresentacdes. Em 5 de marco, a Gazeta de Noticias publicou uma nota com a seguinte

informagao: “A seu pedido e a fim de tratar de negocios particulares, deixou o cargo que
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ocupava no Tro-lo-16 o Sr. Luiz G. Teixeira de Barros, tendo assumido o seu lugar o
conhecido cendgrafo Sr. Angelo Lazary” (Gazeta de Noticias, 5 mar 1926, p. 5).

Delson Antunes afirma que a saida de Luiz de Barros da Tro-lo-16 foi motivada pela
criagdo da Ra-ta-plan, mas ainda levaria alguns meses para que ele montasse sua prépria
companhia de teatro de revista. Na verdade Luiz de Barros se envolveria logo em seguida em

outro tipo de espetéaculo, sem se distanciar da Cinelandia.

2.3 Os prdlogos cinematograficos da Cinelandia

Novidade trazida dos grandes palédcios cinematograficos norte-americanos, 0s
prélogos eram apresentacdes de palco que antecediam a projecdo, geralmente com numeros
de canto e danca que aproveitavam a tematica dos filmes. Esse tipo de entretenimento teve
vida curta nas salas cariocas, mas rapidamente se tornou um elemento de destaque publicitéario
e uma grande atracdo dos cinemas recém-inaugurados por Francisco Serrador na chamada
Cineléndia carioca.

No mesmo dia que a Tro-lo-16 anuncia a troca de cendgrafos, o nome de Luiz de
Barros ja aparece relacionado aos prélogos. Em nome do amor (In the name of love, Howard
Higgin, 1925), atracdo do cinema Império, com estreia no dia 8 de marco de 1926,

apresentava um prélogo estrelado pelo tenor Vicente Celestino:

O cenario para esse prélogo sera, s6 por si, uma legitima e encantadora
manifestacdo da arte do pincel, devido ao habil artista Luiz de Barros, um
dos mais admirados e ja consagrados pelo publico elegante que frequenta o
teatro na Avenida (Gazeta de Noticias, 5 mar 1926, p. 6).

O anudncio remete a arte de Luiz de Barros para as revistas da Tro-lo-16 para atestar o
bom gosto do artista, direcionado ao publico de elite. Os prologos do Império eram fruto da
secdo de publicidade da Paramount (Gazeta de Noticias, 9 mar 1926, p. 6), entdo arrendataria
dessa sala e do cinema Capitdlio. Neste primeiro momento percebe-se que os prélogos sdo
uma atragdo a mais nas sessdes chiques dos novos cinemas. Devido a sua caracteristica de
novidade, recebem maior espago do que os filmes nas notas publicitarias.

Em 4 de abril de 1926 é inaugurado o novo Odeon, na Cinelandia, o quarto e mais

luxuoso dos novos empreendimentos de Serrador®. O filme de estreia foi Amor de principe

% Além dos jé citados Império e Capitélio, arrendados pela Paramount, completa a lista 0 Gléria, que ainda
estava servindo como teatro, com a temporada de estreia da Cia. Tro-lo-16. Em julho, com a ida de Jardel Jércolis
para Sdo Paulo, o Gléria passa a exibir filmes.
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(Graustark, Dimitri Buchowetski, 1925), e os prdlogos foram apresentados ja no primeiro
programa do Odeon. A execucao dos prélogos no Odeon recebeu, desde o inicio, uma melhor
organizacdo, com a criacdo da Companhia Odeon de Prdlogos e Revuettes. A direcdo da
companhia, que possuia um elenco proprio, foi entregue a Luiz de Barros, que a partir de
entdo passou a trabalhar quase exclusivamente com os prélogos do Odeon e, posteriormente,
do Gldria.

O programa do Odeon para o filme O fantasma da dpera (The phantom of the opera,
Rupert Julian, 1925) d& uma ideia de como era uma sessdo deste cinema. A decoracdo
comecava na fachada do cinema e incluia a vestimenta dos funcionérios. O prélogo era
encenado por dois atores do teatro popular: Roberto Vilmar, que havia feito parte da Tro-lo-
16, e Carmen Azevedo, apresentando ainda um bailado comandado por Oeser Valery.

Os proélogos vao adquirindo maior espaco e cada vez mais se aproximando do teatro
popular. Em 31 maio de 1926 estreia no Odeon o filme O anjo das sombras (The dark angel,
George Fitzmaurice, 1925). Como prélogo Luiz de Barros dirige uma revuette original em
seis quadros. Os titulos dos quadros ndo demonstram nenhuma ligacdo com a temaética do
filme em questdo: “1° cabido [sic] do Plus Ultra; 2° Portugal-Brasil; 3° Argentinos em Paris;
4° Sung-Ling-Sung; 5° Chansons...; 6° No século dos piratas (pantomima-baile)” (Gazeta de
Noticias, 28 maio 1926, p. 8). A possivel variedade dos quadros traz elementos do teatro de
revista e um espetaculo, de certa forma, independente do filme.

Com o inicio das sessdes de cinema no Gléria, em 8 de julho de 1926, Luiz de Barros
e a Cia. do Odeon se desdobram para realizar os prélogos nas duas salas. Mas por pouco
tempo. Desde o inicio, esse tipo de atracdo foi alvo de uma campanha de ataques promovida
principalmente pela revista Cinearte. Para os criticos, os prologos vieram “timidamente a
principio, alargando-se depois, ampliando-se, transbordando afinal, convertidos em
verdadeiras pecas de teatro, sacrificando os filmes, tomando a maior parte do tempo da
sessdo, como a querer constituir a parte principal do espetaculo oferecido ao publico”
(Cinearte, 7 jul 1926, p.3, apud. ARAUJO, 2009, p.2). A partir de julho os prélogos tém sua
importancia nos anuncios bastante reduzida.

A mudanca no carater dos prologos, convertidos muitas vezes em pegas teatrais, €
assumida pela Cia. do Odeon, que altera seu nome, aparecendo como Cia. de Comédias
Odeon, ainda sob a diregdo de Luiz de Barros. A estreia ocorre em 30 de agosto de 1926 com
a peca O sacrificio de Venus, comédia de Max Mix. A publicidade afirma que: “no intuito de

corresponder a preferéncia do distinto publico carioca, 0 Odeon orgulha-se de apresentar-lhe
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um elenco de comédias™ (Correio da Manha, 29 ago 1926, p. 8). O filme em exibic&o era A
luta pelo amor (The knockout, Lambert Hillyer, 1925), que recebe pouco espac¢o no andncio.

Curiosamente, uma das comédias encenadas em sessdo do Odeon foi O tataravd, de
Max Mix, pseuddnimo de Gilberto de Andrade, estrelada por Belmira de Almeida, Manuel
Durées e Luiz Barreiras, entre outros. Esta peca voltaria a ser adaptada por Luiz de Barros em
outras ocasides, como veremos adiante.

Ainda em setembro Luiz de Barros encerra seu trabalho nos cinemas de Francisco
Serrador para iniciar sua propria companhia de revistas. Porém esse periodo curto de sua
carreira é bastante relevante, na medida em que observamos uma variedade de atracGes
exploradas pelo diretor artistico, desde os primeiros prologos, com nimeros de canto e danca,
depois com esquetes mais elaborados, revuettes e, por fim, comédias completas, utilizando

elementos do teatro popular e artistas do meio teatral.

2.4 A Companhia Ra-ta-plan

Inicialmente batizada como Grande Companhia de Sketches e Bailados Ra-ta-Plan, a
nova empreitada de Luiz de Barros no teatro de revista evocava na sonoridade do nome a
companhia francesa Ba-ta-clan, uma das principais referéncias para o tipo de espetaculo que
pretendia realizar. A peca de estreia, Miragem, revista em dois atos e 24 quadros, teve a
autoria de Goulart de Andrade e Max Mix, com musica de Hekel Tavares. O elenco era
encabecado por Aracy Cortes e Augusto Annibal, artistas que estavam na Tro-lo-16; e contava
também com Luiz Barreira e Roberto Vilmar, que trabalharam com Barros nos prologos do
Odeon, entre outros artistas. Luiz de Barros além de dirigir a revista era também o cendgrafo.
A estreia ocorreu em 18 de setembro de 1926, no Teatro Cassino, proximo ao Passeio Publico
do Rio de Janeiro.

A critica publicada no Correio da Manha (19 set 1926, p. 3) classifica Miragem como
uma “revista fina, leve, género parisiense, que deleita e ndo cansa”, com “esquetes € numeros
de variedades e de baile que causaram justificado sucesso”. Alvaro de Penalva destaca os
bailados, as masicas e os cenarios, mas afirma que Miragem ndo pode ser considerada uma
revista, “por faltarem os elementos essenciais a este gé€nero de teatro”, e por se aproximar
mais do music hall, com seus “dois atos de frivolidade” (Gazeta de Noticias, 19 set 1926, p.
15).

A segunda revista da Ra-ta-plan é de autoria de Luiz de Barros em parceira com

Abadie Faria Rosa. Elas estreou em 14 de outubro de 1926, apresentando 30 quadros com
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diversos aspectos sobre a mulher. Sobre os quadros da revista, uma nota de jornal afirmava
que:

Um dos caracteristicos da revista moderna ¢ a falta de ligacdo entre 0s seus
quadros, e embora em Elas pareca existir esta ligacdo por se tratar do mesmo
assunto, séo todos os seus quadros perfeitamente autbnomos, apresentando
cada um uma mulher sob uma determinada feicdo, e ndo se ligando em
absoluto com o seguinte (Correio da Manhd, 22 out 1926, p. 8).

Essa seria uma caracteristica recorrente dos espetaculos da Ra-ta-plan, como indica o
préprio titulo das revistas seguintes: Missangas, “um verdadeiro colar de missangas [sic] pela
sua variedade ¢ colorido” (Gazeta de Noticias, 29 out 1926, p. 5), de Max Mix, estreada em 9
de novembro; e Mosaico, de Celestino Silveira e Annibal Pacheco, em 3 de dezembro de
1926.

Em 14 de janeiro de 1927 a Ra-ta-plan estreia em Sdo Paulo, no Teatro Santa Helena,
na Praca da Sé, reprisando as revistas encenadas no Rio de Janeiro, e realizando um baile de
carnaval no final de fevereiro. Em seguida a companhia muda para o Teatro Boa Vista,
estreando uma nova revista, SO... risos, organizada por Luiz de Barros e musicada por
Antbnio Lago. A peca continha alguns bailados apresentados em Noé e os outros, revista de
Alvaro Moreyra, que a Ra-ta-plan encenou no Rio de Janeiro, mas que teriam sido utilizados
em S&o Paulo sem os creditos e contra a vontade do autor. Luiz de Barros se defende, dizendo
que os bailados seriam de Nemanoff, coredgrafo da companhia, e as musicas de Antdnio
Lago.

Para o critico do Correio Paulistano (4 mar 1927, p. 2), S6... risos era prejudicado
pela duracdo dos esquetes, causando fadiga, o que era amenizado pelos nimeros de danca.
Curiosamente, na mesma critica era destacado o quadro “Antepassado pirata”, um longo
esquete que retomava a historia de O tatarav0, comédia dirigida por Barros no Odeon, no ano
anterior. No enredo do esquete um pai de familia descobre “os segredos do ocultismo”, um pd
capaz de trazer de volta a vida qualquer pessoa desencarnada. Ao ressuscitar seu tataravo, a
familia descobre que ele, que morreu jovem, era um galanteador que da em cima de todas as
mulheres da casa e quer se casar com a “bitataraneta™.

Outro esquete, denominado “Tortura atroz”, trazia como personagem um italiano
utilizando o telefone pela primeira vez e fazendo varias confusdes. E interessante perceber
que Luiz de Barros utilizou um personagem-tipo caracteristico das revistas paulistas logo em

sua primeira peca feita em S&o Paulo, uma vez que as anteriores eram reprises.

% Texto da revista So... risos submetido & censura, disponivel no Acervo Miroel Silveira (ECA/USP).
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Em 28 de margo estreia a “revista-féerie” Maravilhas, de Luiz de Barros e Simdes
Coelho. Antes da estreia a companhia sofre um grande revés. Aracy Cortes volta pra o Rio de
Janeiro com a Companhia Tro-lo-160 e deixa a Ra-ta-plan. Duas novas atrizes entram na
Companhia: Sylvia Bertini e Gina Bianchi.

A temética do adultério é recorrente nos quadros de Maravilhas e ha personagens-tipo
comuns como o almofadinha, a melindrosa e o portugués. Novamente, os bailados sdo

elogiados e o0s esquetes sdo considerados ruins:

Na “féerie” de Luiz de Barros e Simdes Coelho o que ha de mais
interessante sdo indubitavelmente os bailados. Todos sdo ageis, endiabrados,
festivos. [...] Os esquetes comecam regularmente, mas encaminham-se com
desanimo para um fim aguado e frio. Todavia, como sdo, felizmente, rapidos
e limpos, ndo fatigam ou irritam a assisténcia culta e elegante (Correio
Paulistano, 29 mar 1927, p. 7).

Durante a temporada da Ra-ta-plan em S&o Paulo, Luiz de Barros é convidado para
realizar prologos para o Santa Helena, que seria transformado em cinema. Com isso, quando a
companhia volta ao Rio de Janeiro Simfes Coelho assume a direcdo da Ra-ta-plan,
temporariamente. Pouco tempo depois Luiz de Barros regressa a companhia, porém a Ra-ta-
plan ja ndo estava mais fazendo o sucesso do inicio (BARROS, 1978, p. 86). As primeiras
pecas inéditas apresentadas no retorno ao Rio de Janeiro eram classificadas como “fantasias”,
pela énfase nos bailados e no visual. Amorosas, por exemplo, de Simdes Coelho, estreada em
27 de abril de 1927, era caracterizada como uma ““fantasia-satira”. Com A dondoca do Catete,
de Gastdo Tojeiro (Gazeta de Noticias, 28 jul 1927, p. 5), a companhia procura se modificar,
apostando em uma “revista-burleta” e apresentando-se no Teatro Carlos Gomes, na Praca
Tiradentes. De acordo com Luiz de Barros, a peca fez um sucesso inesperado. Ele, porém,
recorda que as revistas seguintes foram mal de publico (BARRQOS, 1978, p. 86).

A Ra-ta-plan ainda faz uma Gltima temporada em S&o Paulo, com algumas reprises e
outras revistas inéditas, muitas vezes com reaproveitamento de alguns quadros, até ser
dissolvida por Luiz de Barros em meados de abril de 1928. A Ra-ta-plan foi a incursdo mais
bem sucedida de Barros no teatro de revista e € frequentemente lembrada em trabalhos da
area. Sua énfase na estética, com cenarios e figurinos luxuosos, e nos bailados fizeram com
que o diretor fosse prestigiado por um bom tempo pelos criticos teatrais. O tipo de humor
praticado pela Ra-ta-plan era bastante focado no duplo sentido e na malicia, geralmente em
poucos, mas longos, esquetes. Contando também com um bom elenco, por onde passaram

Augusto Annibal, Manuelino Teixeira, Aracy Cortes, Itala Ferreira, Nair Alves, entre outros.
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Vale destacar, também, que vérios artistas que fizeram parte da Ra-ta-plan apareceriam em
filmes que Luiz de Barros faria posteriormente.

2.5 Moulin Bleu e a Sincrocinex

Com o fim da Ra-ta-plan, Luiz de Barros ainda em S&o Paulo passa a dirigir
espetaculos de variedades no cineteatro Santa Helena. Eram sessdes mistas de palco e tela
com cantores, atores cémicos, bailados e outros tipos de atracdo. Em 9 de maio de 1928, por
exemplo, foi apresentado no palco do Santa Helena um “espetaculo de arte tipica brasileira”,
com “emboladas sertanejas, cangdes do sertdo, modinhas ¢ lundus” (Folha da Manhd&, 9 maio
1928, p. 7). Um ator cdmico que se apresentou no Santa Helena naquele momento foi Tom
Bill (Folha da Manhd, 6 jul 1928, p. 7), que Luiz de Barros diz ter contratado (BARROS,
1978, p. 88).

Ainda trabalhando no mesmo cineteatro, Luiz de Barros e Tom Bill decidem, em
setembro de 1928, montar no Saldo Egipcio, localizado no subsolo do Santa Helena, um
teatro de variedades. Para contracenar com Tom Bill é contratado Genésio Arruda, um ator
cdmico que fazia o tipo caipira. O valor da entrada do Moulin Bleu era de 3%000, 0 mesmo
preco de uma cadeira comum no cinema Santa Helena. Os espetaculos pretendiam trazer “os
assuntos do dia postos em cangonetas e cantados por comicos inexcediveis” (Folha da
Manhd, 11 ago 1928, p. 14), contando, também, com o atrativo do nu artistico, o que fazia
com que a casa fosse impropria para menores e senhoritas. Um anincio do Moulin Bleu
prometia ao publico frequentador do teatro: “As mais belas mulheres deste mundo e do outro
(1) em cancGes, canconetas, bailados tipicos, dancas classicas, tangos argentinos, piadas,
‘boutades’, humoradas e outras coisas do ‘arco da velha’” (Folha da Manha, 20 ago 1928, p.
8). Genésio Arruda apresentava seu repertorio de anedotas caipiras e fazia esquetes de humor
com Tom Bill.

Em 1929 o Moulin Bleu continuava em funcionamento, acrescido do comico Caiaffa.
No mesmo ano Luiz de Barros decide voltar ao cinema e realizar um filme sonoro,
aproveitando-se do grande interesse do publico por essa novidade que acabara de chegar a
capital paulista. E bastante conhecida a anedota contada por Luiz de Barros sobre uma
conversa que teve com o entdo diretor das Empresas Cinematograficas Reunidas, que
administrava o Santa Helena. Nela Barros diz ter feito uma brincadeira ao afirmar que faria
um filme sonoro chamado Acabaram-se 0s otarios, pois percebeu que o diretor acreditara.

Com isso afirma ter conseguido um acordo para exibi¢do no cinema Santa Helena, sem ainda
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ter feito o filme (BARROS, 1978, p. 104). Seja essa historia real ou ndo, o fato é que ambos
se aproveitaram de um momento de euforia pelo cinema sonoro e viram uma oportunidade de

entrar nesse mercado, como observa Rafael de Luna Freire:

Na verdade, a tal aposta representava um acordo mutuamente benéfico entre
um exibidor e um cineasta visando aproveitar as condi¢des especificas do
mercado cinematografico do pais naquele exato momento. Para o cineasta,
era uma chance de alavancar um longa-metragem com garantia prévia de
exibicdo (e provavel adiantamento de renda), algo importante para qualquer
realizador brasileiro naquele momento. Para o exibidor, era uma
oportunidade de oferecer um produto exclusivo para o seu circuito de salas
que o distinguiria frente aos “palacios” paulistanos ja aparelhados para os
talkies, como o Cine Paramount, e, logo depois, o Cine Odeon, de Francisco
Serrador. Acima de tudo, o filme sonoro de Luiz de Barros daria a Reunidas
um trunfo na concorréncia direta com os demais cinemas da cidade, que,
como os dessa empresa, ainda ndo tinham sido convertidos para o entéo caro
e complexo sistema de projecao sonora (FREIRE, 2013b, p. 107-108).

Para a realizacdo de Acabaram-se os otarios, Luiz de Barros precisava de um método
de filmagem e projecdo de filmes sonoros. Para isso foi criado o sistema nomeado como
Sincrocinex (ou Synchrocinex), mesmo titulo com o qual foi batizada a produtora do filme.
Tom Bill mais uma vez se uniria com Barros, sendo um dos socios juntamente com “José Del
Picchia (cinegrafista) e Gustavo Zieglitz, dono da Agéncia Cinematografica Pathé,
distribuidora de filmes e representante de equipamentos franceses” (FREIRE, 2013b, p. 108).
O metodo de sincronizagdo do filme consistia em alternar discos musicais pré-existentes com
discos gravados especialmente para o filme. Desse modo Luiz de Barros conseguiu realizar
aquele que é considerado o primeiro filme brasileiro sonoro de longa metragem?’.

Acabaram-se os otarios € um objeto fundamental para se entender a forma como Luiz
de Barros transita entre 0s meios artisticos e como cada tipo de entretenimento fazia parte de
um “paradigma cultural” (GAUDREAULT, 2011) mais amplo. Os protagonistas do filme s&o
justamente Tom Bill e Genésio Arruda. A tematica e os elementos presentes no filme
demonstram que ele se aproximava do tipo de espetaculo que a dupla fazia nos shows de

variedades do Moulin Bleu, na mesma época em que o filme foi realizado®. O enredo “narra

2" Para maiores informacdes sobre o processo de producdo do filme, consultar: FREIRE, Rafael de Luna.
“Acabaram-se 0s otarios: compreendendo o primeiro longa-metragem brasileiro sonoro”. Rebeca, v. 3, 2013 (p.
104-128). Disponivel em: <http://www.socine.org.br/rebeca/pdf/d5.pdf>.

%8 Através de resenhas e anuncios, pode-se ter uma ideia do contetido de Acabaram-se os otarios, pois o filme é
considerado perdido, restando poucos fragmentos de imagem. Recentemente, Rafael de Luna Freire localizou, no
acervo do Instituto Moreira Salles, discos que correspondem a algumas gravactes feitas especialmente para o
filme (FREIRE, 2013a, p. 394). Trata-se de um documento de grande importancia histérica que auxilia nas
tentativas de reconstituicdo do filme.
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as aventuras de um caipira e de um italiano que vem a Sdo Paulo. Compram um bonde. Sao
depenados num cabaré. E, assim, desiludidos, voltam ao interior” (Cinearte, 18 set 1929, p.
21). A premissa do caipira na cidade grande é bastante conhecida do teatro popular. A
passagem do homem do interior que é enganado e acaba comprando um bonde era uma
anedota bastante conhecida, que inclusive rendeu um titulo de revista teatral no Rio de
Janeiro. Em julho do mesmo ano estreia no Teatro Recreio Compra um bonde, revista de
Carlos Bittencourt, Cardoso de Menezes e Alfredo de Carvalho, onde Mesquitinha
interpretava o mineiro ludibriado (Correio da Manha, 5 jul 1929, p. 6). Porém a encenacéo da
piada, provavelmente, era apenas uma das situacdes exploradas no filme. Além dessa o filme
apresentaria uma série de “atragdes” (GUNNING, 1990), como as can¢des de Paraguacgu e
Genésio Arruda e esquetes que se passam em um cabare.

O género musical caipira apresentado no filme ja podia ser apreciado pelo publico do
Moulin Bleu e passava por um periodo de grande popularidade no mercado fonogréfico,
muito devido ao sucesso dos discos de Cornélio Pires (FREIRE, 2013b, p. 111). Pode-se
imaginar, também, que o tipo de humor dos esquetes se aproximasse com o que a dupla fazia
nos espetaculos. Uma vez que o filme prometia oferecer “uma bela trama amunisada [sic] por
cantos, modinhas e cenas perfeitamente regionais, expoentes da vida e da alma ‘caipira’™
(Folha da Manhd, 31 jul 1929, p. 4) - algo bastante semelhante a publicidade do Moulin Bleu.
Dessa forma, Luiz de Barros aproveitava os artistas e o tipo de espetadculo com o qual vinha
trabalhando para produzir um filme que buscava penetrar em um mercado promissor, devido a
curiosidade do publico pelo cinema sonoro.

Lancado no Santa Helena em 2 de setembro de 1929, Acabaram-se os otérios ficou
em cartaz por 21 dias, percorrendo, posteriormente, outras salas do circuito das Empresas
Cinematogréaficas Reunidas e alcancando um provavel sucesso de publico e renda. A
Sincrocinex investiu ainda em outros filmes, a maioria curtas-metragens comicos com 0s
mesmos artistas?’, que serviam como complemento para sessdes cinematograficas. A respeito
disso, Rafael de Luna Freire comenta sobre a possibilidade de alguns curtas-metragens serem
cenas desmembradas de Acabaram-se os otarios. (FREIRE, 2013b, p. 125), o que
demonstraria o aspecto de variedade de atragdes que o filme possuiria.

Ainda pela Sincrocinex, Luiz de Barros realiza Messalina (1930), baseado no romance
de Félicien Champsaur, L’orgie latine. O filme apresentava cenas de nu artistico e era

improprio para menores e senhoritas (Folha da Manha, 20 abr 1930, p. 13). Os protagonistas

2 Além da dupla de comicos ja citada, Vincenzo Caiaffa também fazia parte do elenco do Moulin Bleu e atuou
em boa parte dos filmes da Sincrocinex.
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eram Caiaffa, ator do Moulin Bleu, e Gerta Walkiria. O filme estreou em 21 de abril de 1930,
também no Santa Helena, junto com a comédia sonora Lua de mel (Luiz de Barros, 1930),
estrelada pelos mesmos atores de Acabaram-se os otarios. Em alguns programas anunciados
na Folha da Manha constavam apresentacdes de palco com Genésio Arruda e Tom Bill na
mesma sessdo em que eram exibidos os filmes. Dessa forma, percebe-se uma forte relacéo
com os espetaculos do Moulin Bleu, inclusive no que se refere a presenca dos nus artisticos.
Outro filme de longa metragem da produtora foi O babdo (Luiz de Barros, 1931),
estrelado por Genésio Arruda, Tom Bill, Rina Weiss e Luly Malaga. O filme é bastante
comentado em trabalhos sobre o cinema brasileiro por ser uma parodia do filme
protagonizado por Ramon Novarro O pagdo (The pagan, W.S. Van Dyke, 1929), mas que
trazia, também, a tematica caipira. Distribuido pelo Programa Matarazzo, O bab&o estreou no
cinema Odeon, em S&o Paulo, com projecdo sonora por meio do sistema Vitaphone.
(BARROS, 1978, p. 107). Quando o filme foi lancado, os cinemas das grandes cidades ja
estavam preparados para a exibicdo do filme sonoro. Com isso, aquele primeiro momento, em
que se estabeleceu um acordo entre produtor e exibidor a fim de criar um aparelho de
sincronizacdo para os primeiros filmes sonoros brasileiros, se mostrou uma condicao
momentanea, motivada pela necessidade de suprir o circuito com filmes sonoros. ‘“Passado
esse fugaz momento de convergéncia de interesses [entre produtor e exibidor], o mercado
voltou ao que era antes — essencialmente atrelado ao filme estrangeiro — e O babd&o, por

exemplo, ndo repetiu o sucesso de seu precursor” (FREIRE, 2013Db, p. 126).

2.6 E de novo os palcos

Mesmo enquanto estava envolvido com a producdo de filmes da Sincrocinex, Luiz de
Barros realizou trabalhos pontuais como cendgrafo em companhias teatrais e dirigiu
espetaculos de variedades em Sdo Paulo. Em agosto de 1931 o realizador decidiu montar uma
nova companhia teatral, a qual nomeou de Conjunto de Fantasias Modernas Via Lactea. A

proposta da Via Lactea é explicada em nota:

Ndo serd& uma companhia de revistas, nem de comédias. Realizagdo
moderna. Inspirada no que Luiz de Barros tem visto de interessante nos
palcos europeus e norte-americanos, ou através do cinema, “Via Lactea” tem
mais de cinema do que de teatro.

Tudo quanto o cinema falado tem apresentado de lindo desfilara pela “boite”
da rua Boa Vista, sob temas inéditos, com muita coisa local para interessar o
publico de S. Paulo... (Diario Nacional, 20 ago 1931, p. 2).
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Luiz de Barros utilizava o sucesso dos filmes musicais que chegavam aos cinemas
paulistas para idealizar um tipo de espetaculo focado nas fantasias, no cenério colorido e nas
girls, e que tinha como alvo um puablico familiar (Diério Nacional, 3 set 1931, p. 2).

A peca de estreia, Sorrisos de mulher (Luiz de Barros), foi apresentada pela primeira
vez no teatro Boa Vista, em 5 de setembro, e era dividida em quadros. O elenco contava com
Otilia Amorim e Nino Nello, ator que interpretava o tipo italiano em diversas pegas e revistas
paulistas, entre outros artistas.

A segunda peca da Via Lactea foi Settas de cupido, apresentada em novo local, o
Cassino Antarctica, também em S&o Paulo. A peca possui um enredo de romance, em que um
poeta quer se suicidar por amor. Seu tio, que é um coronel, e um boticario, vindos do interior,
tentam impedir que o rapaz se mate, e o levam para a roca. O coronel apresenta o rapaz a
Maria e os dois acabam se apaixonando. Em meio a esse “fio condutor” sdo apresentados
esquetes sem nenhuma relago, cancdes e bailados, ensaiados por Nemanoff.

As vésperas da estreia de Golfinho, em 28 de setembro, a companhia desaparece dos
jornais. Luiz de Barros conta que a Via Lactea foi encerrada por que o empresario responsavel
pela companhia foi preso por conta de outros negécios (BARROS, 1978, p. 111).

No inicio de 1932, Luiz de Barros volta ao Rio de Janeiro para ser o gerente do
Alhambra Diversdes, novo empreendimento ainda em constru¢do de Francisco Serrador na
Cinelandia, que contaria com espetaculos de cinema e teatro, rinque de patinacdo, entre outros
tipos de entretenimento. Os primeiros grandes eventos do Alhambra foram bailes de carnaval
com decoracao e organizacao de Luiz de Barros, o primeiro deles em 6 de fevereiro de 1932.
A abertura da casa ocorreu no dia 4 de fevereiro com o rinque de patinacéo, porém os bailes
de carnaval foram divulgados pela imprensa como sendo a inauguracdo do Alhambra
Diversdes. A inauguracdo como cineteatro e as primeiras exibicoes de filmes, porém, ocorrem
apenas em 29 de abril de 1932. Luiz de Barros permanece como gerente do Alhambra pelo
menos até junho de 1932 (Diario da Noite, 7 jun 1932, p. 4).

Em setembro de 1932, o empresario teatral Manoel Pinto inaugurava o Moinho
Vermelho no Teatro Republica. Nas palavras de Delson Antunes os moinhos “eram casas em
gue se apresentavam revuettes - pequenos espetaculos de variedades, rapidos, fugazes,
intercalados por nameros licenciosos, que contagiaram as plateias populares do Rio de
Janeiro”, cujo “principal atrativo era o show de strip-tease” (ANTUNES, 2002, p. 83), apesar

de contar também com bons atores cémicos, como Manuelino Teixeira. Luiz de Barros

%0 Texto da peca Settas de cupido submetido a censura, disponivel no Acervo Miroel Silveira (ECA/USP).
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desempenhou a fungdo de diretor artistico do Moinho Vermelho. A peca de estreia foi
Amorzinho, uma “revista brejeira” de Gordo e Magro, pseudonimos dos autores. Seguiram-Se
pecas com titulos como: Tira...vira, Frango assado, Pega aqui e Nu e cru. Em dezembro do
mesmo ano a Companhia vai para S&o Paulo, apresentando-se inicialmente em espetaculos
ndo improprios para menores, sob o nome de Grande Companhia Internacional de Revistas
Brejeiras Montparnasse, no Teatro Sant’Anna; e, a partir de 26 de dezembro, no Teatro
Recreio de Sdo Paulo, como Moinho Vermelho e com espetaculos somente para maiores. Luiz
de Barros permanece como diretor até o fim da temporada em S&o Paulo, em 16 de janeiro de
1933. Uma curiosidade da passagem por Sdo Paulo é a revista Arrasta a sandalia, onde
seriam “langados os sambas de maior sucesso agora no Rio” (Folha da Manh4, 15 jan 1933,
p. 21).

Novamente no Rio de Janeiro, Luiz de Barros rapidamente se organiza para montar
uma nova companhia teatral: a Uiara. Anunciada como uma companhia de “estilizacdo do
folclore”, a Uiara pretendia, “em uma sucessao de quadros altamente artisticos, fazer desfilar,
em ambientes estilizados em sedas e lamés, todas as nossas canc@es, as nossas lendas e os
nossos costumes” (Diario da Noite, 21 mar 1933, p. 5). Luiz de Barros era o diretor artistico.
A peca de estreia foi encenada pela primeira vez no Teatro Cassino, em 30 de marco de 1933.
Felicidade é quase nada, de Gilberto de Andrade, trazia no elenco Manuelino Teixeira, Laura
Suarez, Roberto Vilmar, Zezé Fonseca, entre outros. Depois de trés pecas (as duas seguintes
de autoria de Luiz de Barros e Gilberto de Andrade), provavelmente sem sucesso, como
afirma o jornal Diario da Noite (18 maio 1933, p. 5), a companhia muda de género e
apresenta a “revista-fantasia” Linda morena, de Carlos Bittencourt e Nelson Abreu, em 17 de
maio. A revista conta também com o reforgo de alguns artistas conhecidos em espetaculos do
género, como Grijé Sobrinho. A orquestra era comandada por Lamartine Babo e apresentava
algumas de suas musicas. Entretanto, poucos dias depois a companhia foi dissolvida (Diario
da Noite, 23 maio 1933, p. 5).

A “Companhia de Revistas Parisienses” foi montada em setembro de 1933, pela
Empresa Luiz Galvao, no teatro Rialto. A diregdo artistica foi entregue a Luiz de Barros, que
se encarregou da revista de estreia Mossor0, minha nega, de Marques Porto e Ary Barroso,
com Mesquitinha e Alda Garrido liderando o elenco, além dos numeros de danca com Alice
Spletzer e suas girls. A segunda peca da Companhia foi Cavando ouro (Gilberto de Andrade e
R. Magalhdes), estreada em 29 de setembro de 1933, cujo destaque foi a parte cdmica,
caracteristica da companhia (Correio da Manha, 30 set 1933, p. 5). Em 26 de outubro do

mesmo ano a Companhia de Revistas Parisienses interrompe suas apresentacdes e se prepara
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para uma temporada em Minas Gerais (Diério da Noite, 26 out 1933, p. 7). Provavelmente
Luiz de Barros ndo acompanhou a Companhia, pois logo seu nome apareceria envolvido em

outro trabalho, como veremos a seguir.

2.7 Os shows dos cassinos

Uma parte importante da carreira de Luiz de Barros foi sua atuacdo como diretor
artistico dos cassinos da Urca e Atlantico, no Rio de Janeiro. Seu envolvimento nesse tipo de
entretenimento € relevante para este trabalho, uma vez que dos cassinos vinham diversas
atragdes que aparecem nos filmes. Os shows dos cassinos, realizados nos chamados grill
rooms, apresentavam artistas cobmicos, numeros musicais e bailados luxuosos que entretinham
a elite frequentadora dessas casas.

O Cassino da Urca foi inaugurado em 12 de setembro de 1933 com um grande baile
(Diério da Noite, 9 set 1933, p. 3). Luiz de Barros conta que foi contratado pouco depois, pois
0 publico de alta classe ndo estava frequentando o cassino (BARROS, 1978, p. 113), e
acrescenta que uma de suas primeiras providéncias foi alterar o local do grill, o que aconteceu
em 9 de dezembro daquele ano (Diério da Noite, 9 dez 1933, p. 2), juntamente com a estreia
do “Urca Ballet”, dirigido por Oeser Valery. No Cassino da Urca, até o inicio de 1935, Luiz
de Barros encarregou-se de funcGes como a contratacdo de artistas, decoracdo da casa e
organizacdo de bailes especiais, em datas como o carnaval e o réveillon.

Depois de pouco mais de um ano no Cassino da Urca, Luiz de Barros acompanhou a
abertura do Cassino Atlantico, em Copacabana, organizando bailes carnavalescos em
fevereiro de 1935. Barros permaneceu por um tempo também como diretor artistico do
cassino.

A volta de Luiz de Barros ao cinema, depois de um periodo sem realizar filmes, deve
muito ao seu relacionamento com os donos do Cassino da Urca nesse periodo. A realizacdo de
Carioca maravilhosa (Luiz de Barros, 1935) foi possibilitada por Sebastido Santos, um dos
socios do cassino, que para isso criou a Régia-Film. O filme era uma coproducdo com a
Cinédia e foi filmado nos estludios da produtora de Adhemar Gonzaga. Carioca maravilhosa
tinha como protagonista Carlos Vivan, cantor argentino que se apresentava com Sucesso no
Cassino da Urca naquele momento. O filme apresentava um enredo de romance, em que um
argentino vinha ao Rio de Janeiro a procura de sua noiva, porém acabava se apaixonando por

uma carioca. Durante sua busca o argentino passa por diversos pontos da cidade, desde os
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hotéis e apartamentos de luxo até a favela (A Scena Muda, 28 maio 1935, p. 31-32)*L
Caracterizado como uma comédia musical, o filme apresentava alguns cantores, com destaque
para Silvio Caldas, e cenas filmadas no Cassino da Urca (MARINO, 2014, p. 87). O filme foi
exibido em junho de 1935 em Buenos Aires, durante uma visita de Getulio Vargas a
Argentina, mas no Brasil so estreou em junho de 1936, no cinema iris (GONZAGA, 1987, p.
45), sem grande publicidade.

Luiz de Barros continuaria trabalhando no Cassino Atlantico durante o ano de 1935 e
inicio do ano seguinte. Para o carnaval de 1936, organizou bailes carnavalescos para o
cassino. Como cenografo e diretor artistico experiente, Barros frequentemente era requisitado
para organizar bailes, tendo sido responsavel pelos bailes de carnaval na sede do Fluminense
Football Club anualmente, entre 1934 e 1939.

2.8 Os filmes da Cinédia

Em 1936 Luiz de Barros é contratado como diretor na Cinédia (HEFFNER; RAMOS,
1988, s/n), o que faz com que passe a realizar filmes com maior frequéncia. A produtora
fundada por Adhemar Gonzaga foi responsavel por grande parte da producdo de longas-
metragens na década de 1930 no Brasil. Equipada para a realizacdo de filmes sonoros em
dezembro de 1932 (GONZAGA, 1987 p. 11), a Cinédia lancou em seguida o filme A voz do
carnaval (Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro, 1933), um documento de longa-metragem
sobre o carnaval daquele ano, com cenas ficcionais que incluiam “um entrecho c6mico,
interpretados por artistas de valor”, entre eles o ator Pablo Palitos. A partir de entdo a
produtora passou a investir na producdo de comeédias com caracteristicas populares.

Chegando a Cinédia, Luiz de Barros realiza o filme O jovem tataravd (1936). Depois
de encenada como comédia teatral e quadro de revista, a peca O tataravd, de Gilberto de
Andrade, foi adaptada pela primeira vez para o cinema®. Apesar de nio ser considerada uma
comédia musical, hd uma longa sequéncia no cabaré, com musicos e orquestra, inserindo
atracGes musicais no filme. O jovem tataravo estreou em 14 de setembro de 1936, no cinema
Odeon.

Em sua autobiografia, Luiz de Barros faz questdo de reiterar sua opinido sobre a

diferenca entre uma “chanchada” e uma “comédia”. Para o diretor, chanchada eram os filmes

31 De Carioca maravilhosa s6 restam alguns fragmentos, 0 que impossibilita observar como a cidade era
mostrada no filme.

%2 Luiz de Barros ainda trabalharia com a mesma histéria no filme Um pirata do outro mundo (1957).
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que fez na época do carnaval, por pura necessidade comercial (BARROS, 1978, p. 53).
Seriam os filmes recheados de nonsense, com palhacgadas e exageros (BARRQOS, 1978, 139).
Em contraponto, as “comédias” ou “comédias finas” seriam filmes mais elaborados, com um
humor supostamente mais refinado. Muitas das comédias que realizou eram baseadas em
pecas teatrais, como O jovem tataravo.

Ainda em 1936, Luiz de Barros comeca a trabalhar em O descobrimento do Brasil
(Humberto Mauro, 1937), porém acaba abandonando a direcdo do filme pouco antes das
filmagens, que ficam a cargo de Humberto Mauro (HEFFNER; RAMOS, 1988, s/n).

Em seguida, Barros realizou na Cinédia O samba da vida, uma comédia com status de
superproducdo e adaptada de uma peca de Eurico Silva. Filmada entre fevereiro e outubro de
1937 (GONZAGA, 1987, p. 167), a comédia contou com cenarios luxuosos de Hippolito
Collomb e fotografia de Edgar Brasil. Durante todo o periodo de realizacdo do filme houve
grande publicidade nos jornais, buscando criar interesse no futuro langamento, um projeto
ambicioso da Cinéedia. Poucas vezes Luiz de Barros teve a oportunidade de realizar um filme
dispondo de tdo ampla estrutura e recursos consideraveis. Provavelmente por esse motivo o
filme tenha sido considerado exageradamente rebuscado em termos de linguagem
cinematogréfica, com recorrentes usos de travelling e grua e planos longos, e de cenarios no
estilo art deco (HEFFNER; RAMOS, 1988, s/n).

O enredo da comédia gira em torno de uma familia que invade um casardo enquanto o
dono viaja: o “Filosofo” Pedro, interpretado por Jayme Costa, grande ator de comédias no
teatro, sua esposa (Belmira de Almeida), as duas filhas (Heloisa Helena e Maria Amaro) e um
cumplice (Manuelino Teixeira), que se torna o mordomo. No decorrer do filme varias
situacBes comicas acontecem na casa. No fim, Filésofo descobre varios pequenos crimes do
proprietario, que por isso acaba ndo entregando a familia a policia. Simultaneamente o filme
mostra a carreira das duas filhas, uma trabalhando em um dancing e a outra como girl em um
estidio cinematografico. Uma oportunidade para mostrar varios ndmeros musicais de
bastidores, com artistas como Odete Amaral, cantora que se apresentava no Cassino Atlantico
e no réadio, e Eva Stachino, famosa vedete de teatro de revista.

O lancamento de O samba da vida ocorre no Alhambra, em 25 de outubro de 1937,
onde fica por duas semanas. O filme tem uma boa recepcdo por parte da critica, que
reconhece 0 maior cuidado na producédo, em relacéo a outros filmes brasileiros do periodo.

Logo apo6s a exibicdo de O samba da vida, Luiz de Barros comeca a trabalhar em seu
proximo filme na Cinédia: Maridinho de luxo (1938). A comédia tambeém era uma adaptacdo

de peca teatral, baseada em Compra-se um marido, de José Wanderley, em que uma moca de
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familia rica (Maria Amaro) decide literalmente comprar um marido (Mesquitinha) apenas por
convencéo, para que pudesse continuar a fazer o que bem entendesse de sua vida. A producéo
do filme foi iniciada em dezembro de 1937, e no decorrer de sua realiza¢do chegou a época do
carnaval. Como a Cinédia tinha contrato com os artistas do filme, decidiu fazer uma comédia
carnavalesca rapidamente e com poucos recursos. Luiz de Barros foi escolhido para dirigir
Tereré ndo resolve (1938), filme rodado em sete dias e lancado logo apds o carnaval.

O longa-metragem conta com poucos cenarios e uma grande quantidade de imagens
documentais: tomadas do corso na Avenida Central e do Baile das atrizes no Teatro Jodo
Caetano. O enredo do filme tem como protagonistas duas amigas (Maria Amaro e Lygia
Sarmento) que, duvidando da fidelidade dos maridos (Oscar Soares e Rodolpho Mayer),
decidem lhes pregar uma peca. Para tanto enviam bilhetes anénimos convidando-os para um
baile de carnaval. As duas mulheres e a empregada (Ana de Alencar) vao ao baile mascaradas
e vestidas com fantasias idénticas. Instaura-se a confuséo de troca de casais, que termina com
tudo se esclarecendo. Além dos casais hd a presenca de um tio (Carlos Barbosa) que diz
detestar “a pouca vergonha do carnaval carioca”, mas também cai na folia.

Mesquitinha da vida a um personagem emblematico do filme, interpretando um
bébado que, embora pouco acrescente a evolucdo da narrativa, cumpre um papel semelhante
ao do antigo “compére” das revistas teatrais, fazendo piadas, comentando e interagindo com
os personagens. E ele quem contracena com Morais Cardoso, o verdadeiro Rei Momo do
carnaval carioca, cedido pelo jornal A Noite, em rapida aparicdo no filme. A participacdo do
Rei Momo é outro atrativo relacionado ao aspecto documental e de atualidade do filme. O
jornal A Noite noticiava diariamente com grande destaque o percurso do “rei” pelos bailes e
ruas da cidade, e ndo deixou de dar noticia também da ocasido em que 0 mesmo se dirigiu aos

estadios da Cinédia para a filmagem da cena em questao:

Ja tivemos ensejo de noticiar que o grande rei da folia e da pandega esta
sendo filmado em varias oportunidades, a fim de que sua figura augusta seja
encaixada numa producdo de alta metragem que a Cinédia esta realizando,
com motivos carnavalescos [...] Sua Majestade se dignara a comparecer
amanhd a tarde, aos estidios da Cinédia, na Tijuca, a fim de filmar uma cena
hilariante, intitulada “Tereré, tereré nao resolve...”

Ha grande expectativa em torno desse acontecimento, que marcara época e
servira para recordar aos folides do Brasil a passagem de Rei Momo pelo seu
efémero, embora grandioso reinado (A Noite, 22 fev 1938, p. 2).
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Outra atracdo do filme era um nimero musical de Alvarenga e Ranchinho, com uma
das marchinhas mais tocadas no carnaval de 1938: “Seu condutor” (Herivelto Martins,
Alvarenga e Ranchinho).

Luiz de Barros considera Tereré ndo resolve sua primeira “chanchada”, que segundo
ele eram filmes feitos para a “época de Momo” e que proporcionavam “grandes rendas”
(BARROS, 1978, P. 137). O filme foi lancado em 5 de margo de 1938, no cinema Alhambra.

Ainda em marco sdo concluidas as filmagens de Maridinho de luxo (GONZAGA,
1987, p. 167), porém o filme s0 é exibido em agosto, primeiramente no cinema Odeon, no Rio
de Janeiro.

Na sequéncia Luiz de Barros comega as filmagens de Diamantes negros, um drama
sobre a exploracdo do ouro (GONZAGA, 1987, p. 75). Porém o filme s6 é exibido
comercialmente em 1941, sem grande divulgacdo e com o titulo de Seducdo do garimpo
(1941). Esse seria o ultimo longa-metragem de Luiz de Barros na Cinédia, antes de um
intervalo.

No teatro de revista, Luiz de Barros faz os cenérios de Meia noite, de Jardel Jércolis e
Geysa Boscoli. A revista da Cia. Jardel Jércolis foi a cena pela primeira vez em 14 de outubro
de 1938. Semanas antes da estreia, a Gazeta de Noticias (30 set 1938, p. 11) informava que
Luiz de Barros, “a despeito de seus afazeres como diretor artistico da Cinédia, esta a frente de
20 homens diariamente, criando 23 lindos e encantadores cenarios, em vulto, que
transformarao o palco do Carlos Gomes em verdadeiro paraiso!”.

Fora da Cinédia, Luiz de Barros realiza Cisne branco (1940), ambientado na Escola
Naval. O filme foi produzido pelo exibidor Vital Ramos de Castro (FREIRE, 2011, p. 283)
com langamento no cinema Plaza em fevereiro de 1940 e exibido em outros cinemas do
circuito do exibidor. A producdo do filme provavelmente se deve ao cumprimento da
obrigatoriedade de exibicdo de um longa-metragem em cada sala comercial, estipulada por
um decreto-lei de 1939. Em seguida, em 1940, Luiz de Barros filma Entra na farra, em
coproducdo com a Régia Filme®. A comédia foi filmada em um estidio préprio de Luiz de
Barros, como conta 0 mesmo em sua autobiografia (BARRQOS, 1978, p. 140). O filme sé foi
exibido em 1943, no cinema Odeon.

O filme seguinte do diretor foi mais uma comédia, intitulada E o circo chegou (1940),
uma producdo independente. Para as filmagens, Luiz de Barros conta que armou um circo em

seu estudio na Praca Tiradentes (BARROS, 1978, p. 139). A protagonista de E o circo chegou

%3 provavelmente ndo h4 relago entre essa produtora e a que realizou o filme Carioca maravilhosa em 1935.
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era Alda Garrido, conhecida artista do teatro de revista, e a comédia apresentava atracfes de
circo.

No ano de 1941 mais uma vez Luiz de Barros trabalhou com Jardel Jércolis, em sua
companhia de revistas Pa-ra-di-se. Barros foi o cenografo da revista Filhas de Eva,
protagonizada por Dercy Gongalves (Jornal do Brasil, 13 jul 1941, p. 38). No inicio de 1942,
Luiz de Barros foi um dos responsaveis, junto com Renato Cataldi, pela decoragdo do baile de
carnaval do Teatro Municipal, que seria filmado por Orson Welles como parte do filme
inacabado /¢t’s all true.

Como diretor artistico, Luiz de Barros retornaria em seguida ao Cassino Atlantico
(BARROS, 1978, p. 124), onde inaugurou o “Green Room” (Jornal do Brasil, 10 abr 1942, p.
3) e contratou atracBes como a bailarina Carmen Brown.

Luiz de Barros somente voltaria a filmar um longa-metragem para a Cinédia em 1943.
Durante a Segunda Guerra 0 acesso a pelicula e produtos quimicos, que chegavam ao Brasil
apenas por meio de importacdo, era bastante restrito, o que resultou em uma diminui¢do na
producdo cinematografica da Cinédia. Em 1942, a empresa paralisou suas atividades proprias
e alugou os estudios para a RKO, produtora norte-americana que pretendia realizar o filme
It’s all true no Brasil. O projeto, sob a direcdo de Orson Welles, intencionava mostrar
aspectos da cultura brasileira, como o carnaval, tendo Grande Otelo como protagonista. O
filme, no entanto, acabou ndo sendo concluido, apesar da grande quantidade de material
filmado.

Mesmo com dificuldades financeiras e materiais, a Cinédia retomou a producdo no
ano seguinte com uma comédia carnavalesca. Samba em Berlim. Na copia visualizada para
esse trabalho Adhemar Gonzaga é creditado como diretor do filme. No entanto, a maioria das
fontes pesquisadas aponta Luiz de Barros como diretor, inclusive Alice Gonzaga, no livro 50
anos de Cinédia (GONZAGA, 1987, p. 101).

Samba em Berlim conta a histéria de dois caipiras, Quincas (Mesquitinha) e Juca
(Brand&o Filho), que, ao receberem retratos autografados da artista Leda Léa (Laura Suarez),
viajam de Minas Gerais até o Rio de Janeiro para esclarecer quem é o namorado da mocga. Os
dois se hospedam em uma pensdo onde a dona, Pimpinela (Silvino Neto), e 0 empregado
(Grande Otelo) irdo enrolar os “dois otarios”. Enquanto isso, na parte romantica do filme, a
atriz de cinema Leda Léa sofre o preconceito do noivo (Léo Albano) devido a sua profissao e
¢ a0 mesmo tempo cortejada por um portugués rico (Manoel Rocha). No fim, com o casal
reconciliado, os caipiras percebem o engano e vao embora, acabando por se alistar no

exercito, que ira defender o pais na Grande Guerra.



66

Em relagcdo ao elenco que interpreta a trama do filme, destaca-se a figura de vérios
artistas famosos dos palcos das revistas e do cinema, entre eles Mesquitinha, Brandao Filho,
Dercy Gongalves, Grande Otelo e Manoel Rocha, nomes sempre presentes nos anuncios dos
jornais e que eram utilizados como grande chamariz de publico.

Mas a grande atracdo eram 0s numeros musicais. Samba em Berlim tinha a funcéo,
assim como as revistas carnavalescas, de divulgar e reforgar os sucessos do carnaval daquele
ano. Assim, o enredo permitia que se mostrassem os bastidores do radio e do cinema,
apresentando ndimeros musicais®*. Uma nota publicada em jornal de grande circulacdo mostra

o0 destaque que se dava a parte musical e aos artistas:

O repertério brejeiro do momento, os mais deliciosos sambas e marchas da
atualidade estdo em “Samba em Berlim”, nas vozes estimadas dos luminares
do microfone, constituindo uma das razdes de agrado do divertidissimo
“musical” da Cinédia (A Manha, 20 fev 1943, p. 5).

Samba em Berlim estreou simultaneamente em cinco salas do circuito de Vital Ramos
de Castro no Rio de Janeiro: Plaza, Parisiense, Olinda, Ritz e Astoria, todas com cinco
sessdes diarias durante uma semana.

Em 1944 Luiz de Barros realiza Berlim na batucada, filme-revista carnavalesco que
analisaremos no terceiro capitulo. Na sequéncia dirige Corac6es sem piloto (1944), também
pela Cinédia, uma comédia baseada em uma peca teatral portuguesa (GONZAGA, 1987, p.
105). O filme ndo é um musical como os dois anteriores, sendo considerado pelos criticos
como uma comédia de vaudeville, com fortes caracteristicas teatrais. Coragdes sem piloto
estreia em novembro de 1944 no cinema Metro Passeio (Correio da Manhd, 30 nov 1944, p.
13).

O trabalho de Luiz de Barros na Cinédia continua logo em seguida, com a adaptagdo
do romance de Aluizio Azevedo, O cortico (Luiz de Barros, 1945). Considerado um projeto
mais ambicioso, O cortico mereceu maiores atencdes por parte da produtora e foi muito bem
recebido pela critica quando langado em julho de 1945. Luiz de Barros aponta o filme como o
que mais alegria lhe deu (BARROS, 1978, p. 150), ganhando, inclusive, o prémio de melhor
filme do ano pela Associacéo Brasileira de Cronistas Cinematogréaficos.

3 Abordamos as relagées entre Samba em Berlim e o teatro de revista no artigo “A Capital Federal e Samba em
Berlim: o teatro de revista em filmes de Luiz de Barros” (2014). Disponivel em:
<http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php?option=com_content&view=article&id=387%3Aa-capital-
federal-e-samba-em-berlim-o-teatro-de-revista-em-filmes-de-luiz-de-barros&catid=54%3Anumero-
9&Itemid=166>.
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Lancado em um circuito de segunda linha, nos cinemas Odeon, Ipanema e América, O
cortico nédo foi bem comercialmente (GONZAGA, 1987, p. 106), o que reforcga a ideia de Luiz
de Barros de que, apesar de preferir realizar filmes de carater mais “artistico”, precisa recorrer
aos filmes “de bilheteria” para alimentar a induastria (MELO, 2014, p. 442-443).

Pensando nisso, ainda no fim de 1944, a Cinédia comega a realizar sua proxima
comédia musical para o carnaval do ano seguinte. Pif-paf (Luiz de Barros e Adhemar
Gonzaga, 1945) estreou dia 5 de fevereiro nos cinemas Astdria, Olinda, Plaza, Ritz e Star, no
Rio de Janeiro; e, dois dias depois, no Ritz Sdo Jodo e Ritz Consolacdo, em S&o Paulo. Além
de ser recheado de musicas de carnaval, o filme prometia “uma histoéria amorosa e divertida,
independente de qualquer fundo carnavalesco” (Gazeta de Noticias, 1 fev, 1945 p. 6), baseada
em um tridngulo amoroso entre o gala Leo Albano, que também atuou em Berlim na
batucada, Odete Alencar e a cantora Marlene. O enredo do filme retrata os bastidores da
realizagdo de um filme musical no ficticio “Aymoré Studio”. Utilizando-se de um recurso
metalinguistico, ao fazer referéncia ao préprio cinema brasileiro e as comédias populares dos
anos 1940, o filme justificava, assim, a insercdo dos nimeros musicais na narrativa, o grande
atrativo do filme.

Em Pif-paf sdo apresentados numeros com Trio de Ouro, Alvarenga e Ranchinho,
Marlene, Nilton Paz, Jararaca e Ratinho, entre outros. Além da atuacdo dos atores comicos
Chocolate, Adoniran Barbosa e Walter D’ Avila, trio que voltara no filme Caidos do céu..

Infelizmente, apesar de nosso esforco ao longo da pesquisa, ndo conseguimos acesso a
nenhuma copia de Pif-paf. Portanto ndo nos deteremos em uma analise mais aprofundada
deste filme, embora a ficha técnica e algumas matérias em periédicos nos deixem com a
certeza de que muito poderia ser explorado a respeito desse filme e sua relacdo com o teatro
de revista.

Apesar das constantes criticas, para uma empresa como a Cinédia sobreviver e ainda
se arriscar a realizar trabalhos mais “sérios”, como o filme O cortico (Luiz de Barros), era
necessaria a realizacdo de filmes mais populares e que, mesmo apoiados em pequenos
orcamentos, atraiam o pablico aos cinemas e garantiam um retorno de capital consideravel.

Para o carnaval de 1946, mais um filme-revista é realizado por Luiz de Barros, sob o
pseuddénimo de Guilherme Teixeira. Adhemar Gonzaga relata, em carta enderecada ao seu
cunhado, que pretendia dirigir Caidos do céu (Luiz de Barros, 1946), porém precisou cuidar
da maquina de revelacdo do estudio que havia sido danificada, comprometendo as atividades
da Cinédia. Gonzaga complementa que entregou a dire¢do a Luiz de Barros, “que matou

completamente o filme”. Isso, juntamente com a impossibilidade de langar o filme no Rio de
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Janeiro antes do carnaval, é dado como justificativa do produtor para o pouco retorno de
bilheteria do filme, contrariando suas expectativas (AQUINO; GONZAGA, 1989, p. 67).
Caidos do céu seria o ultimo filme de Luiz de Barros produzido pela Cinédia até 1950,
quando filma Aguenta firme, Izidoro (Luiz de Barros, 1951). Durante o ano de 1946, Luiz de
Barros escreveu sobre cinema na coluna “Cinema. Comentario do dia”, no Diario trabalhista,
onde apresentava suas ideias sobre cinema como “arte” e como “industria”. Luis Alberto
Rocha Melo fez um levantamento dos textos escritos pelo diretor, observando, entre outras
coisas, a importancia que Barros credita aos exibidores para o progresso do cinema brasileiro.

Para Melo, isso explicaria

nado sé o gradual afastamento de Luiz de Barros da Cinédia apds ter dirigido
Caidos do céu, como também a posterior realizagdo de uma série de cinco
filmes lancados entre novembro de 1947 e fevereiro de 1949, todos em
sociedade com produtores diversos e rodados em estldios diferentes, mas
contando sempre com a participacdo de Luiz Severiano Ribeiro Junior
(MELO, 2014, p. 444).

Severiano Ribeiro Janior era herdeiro de uma importante cadeia exibidora no Brasil e
com uma grande influéncia no meio cinematografico, ampliada ainda mais com a criacdo da

distribuidora UCB (Unido Cinematogréafica Brasileira). Melo afirma que:

A associagdo de Luiz de Barros com a UCB implicava em um estratégico
distanciamento entre o cineasta e a Cinédia. Como as relagbes entre
Adhemar Gonzaga, proprietario desse estidio, e Luiz Severiano Ribeiro
Junior eram extremamente tensas e conflituosas, os filmes produzidos pela
Cinédia com frequéncia encontravam dificuldades de penetracdo no mercado
exibidor. O cortico e Caidos do céu (ambos produzidos e distribuidos pela
Cinédia) ilustram bem essas dificuldades. O cortico demorou seis meses para
entrar em cartaz, e assim mesmo estreou num circuito considerado de
“segunda linha” (Odeon-América-lpanema). Caidos do céu, um filme
carnavalesco, ndo encontrou espaco nos cinemas até abril de 1946, estreando
tardiamente em apenas um cinema na Cinelandia, o Sdo Carlos, onde
permaneceu por quatro semanas em cartaz (MELO, 2014, p. 446).

Dessa forma, Luiz de Barros iniciaria uma nova fase de sua carreira como diretor
cinematografico, com produgdes “independentes”, ou dirigindo filmes para algumas
produtoras. Em sua biografia ndo constam atividades fora do cinema apds 1946, mas seu
trabalho como diretor continuou em ritmo intenso. Entre 1947 e 1962 Luiz de Barros realizou
pelo menos 24 longas-metragens, sendo a maioria comédias. Entre eles estdo titulos como: O
malandro e a granfina (1947), producgéo da Brasil Vita Filmes, de Carmen Santos; Anjo do

lodo (1951), filme da Cinédia, baseado no romance Luciola, de José de Alencar; Malandros
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em quarta dimenséo (1954), producdo da Atlantida, com Grande Otelo; entre outros. Depois
de um grande intervalo, Luiz de Barros, entdo com 84 anos, realiza seu ultimo filme, Ele, ela,
quem? (1977), comédia financiada pela Embrafilme. Porém ndo abordaremos esses filmes por
ndo fazerem parte do recorte da pesquisa.

Fazendo um levantamento dos diversos trabalhos de Luiz de Barros até meados da
década de 1940, percebemos como o realizador estava inserido em um contexto artistico
muito mais amplo do que o cinema considerado isoladamente. Percebemos como sua
atividade profissional em diversas formas de entretenimento estabelecem relacBes de um
modo extremamente dinamico. A analise dos filmes Berlim na batucada e Caidos do céu, no
préximo capitulo, tem como objetivo tornar mais nitidas essas relagdes, principalmente no

que tange o teatro de revista e as comédias musicais carnavalescas produzidas pela Cinédia.
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CAPITULO 3 - BERLIM NA BATUCADA (LUIZ DE BARROS, 1944)

Depois de passar o ano de 1942 sem nenhuma producdo propria, por conta das
dificuldades com a Guerra, a Cinédia retomou sua produgdo com a “super comédia revista
carnavalesca” (Correio da Manhd, 21 fev 1943, p. 22) Samba em Berlim (Luiz de Barros),
lancada em 22 de fevereiro de 1943. Com o sucesso alcancado pelo filme, a Cinédia decide
repetir a formula no ano seguinte com o filme Berlim na batucada, novamente sob a direcéo
de Luiz de Barros. O titulo mais uma vez remetia ao conflito mundial, embora o filme pouco
explore o tema. De acordo com a Alice Gonzaga (1987, p. 168) a filmagem comegou em 22
de novembro de 1943. Com sua atividade ainda reduzida, a Cinédia contou com as “rendas
magnificas” de Berlim na batucada para pagar suas contas e bancar as produgdes seguintes da
empresa (GONZAGA, 1987, p. 14).

A estreia ocorreu dia 7 de fevereiro de 1944, no Rio de Janeiro, quinze dias antes da
terca-feira de carnaval, com cinco sessdes diarias em cinco salas do exibidor Vital Ramos de
Castro: o Plaza, na Cinelandia; o Parisiense, no Centro; o Astoria em Ipanema; o Ritz, em
Copacabana; e o Olinda, na Tijuca. O contrato para lancamento do filme Berlim na batucada
nos cinemas cariocas foi feito em dezembro do ano anterior e implicava em um adiantamento
de renda de trinta e cinco mil cruzeiros®. Neste tipo de acordo, o exibidor financiava parte do
filme e esse valor era descontado do borderd dos cinemas, o que auxiliava na viabilidade da
realizacdo do filme.

O enredo do filme ja evocava a exibicdo dos diversos nimeros de revista, uma vez que
aborda a busca de um produtor norte-americano por artistas brasileiros, com a intencéo de
realizar um filme em Hollywood. A partir de entdo o estrangeiro serd conduzido por um
malandro carioca que 0 apresentara a diversos cantores e a escola de samba, simbolo do
carnaval. Relacionados ao enredo principal, aparecem diversos personagens em cenas que
funcionam mais como esquetes autbnomos do que como parte da histéria. Além do nimero
musical final que é uma verdadeira apoteose de revista. Nos deteremos a partir de agora na

andlise do filme, buscando descrever cada atracdo que o filme apresenta.

% Documentos sobre o filme Berlim na batucada, disponiveis no Acervo da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
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3.1 Enredo, temas e contextos

O protagonista de Berlim na batucada ¢ um malandro do morro apelidado de
Mexerica, interpretado por ProcOpio Ferreira, ator com uma carreira de sucesso no teatro,
sendo reconhecido pelo género da comédia de costumes. Em uma nota do jornal A Manhd
comentava-se sobre o fato do artista se queixar de seus personagens anteriores no cinema, por

serem dramaticos, e completava:

Em Berlim na batucada, Procépio tem na verdade a sua primeira
oportunidade no cinema, apresentando-se em seu verdadeiro carater, aquele
que fez o éxito em suas velhas temporadas no Trianon e das atuais nos
nossos modernos teatros (A Manha, 30 jan 1944, p. 13).

Embora ja tivesse trabalhado no cinema anteriormente, inclusive protagonizando o
filme Pureza (Chianca de Garcia, 1940), uma superproducao da Cinédia adaptada do romance
homonimo de José Lins do Rego, Procdpio tinha em Berlim na batucada, a chance de atuar
como no teatro, interpretando um personagem cémico e com uma certa liberdade em cena.

No filme, Mexerica € um malandro que ndo gosta de trabalho pesado e vive de
pequenos trambiques, assim recebe a tarefa de recepcionar um produtor americano que esta
chegando ao Rio de Janeiro. Pacheco (Alfredo Viviani) € a pessoa originalmente encarregada
do trabalho, mas na primeira cena do filme, que se passa em um bar, 0 vemos tomar um porre.
A comicidade da cena inicial se deve a Jararaca e Ratinho, garcons que sdo demitidos pelo
patrdo (Carlos Barbosa). A dupla caipira era famosa por suas apresentacfes musicais
intercaladas com causos e piadas, no radio, no teatro e também nos cassinos. Em um dos
quadros de Berlim na batucada, Jararaca e Ratinho aparecem vestidos de indios ao lado dos

indios Tabajaras*® em um nimero musical, descrito em nota do Jornal do Brasil:

Um dos numeros de canto mais bonitos que tem é o dos indios Tapajos
[Tabajaras], dupla indigena verdadeira, que dialoga e canta uma doce e
melodiosa cancdo dos nossos ancestrais. Mas para atrapalhar, na fita o lugar
que pretendem os Tabajaras, aparece uma outra dupla indigena... e essa
perigosa, 0s Tapajos... composta de Jararaca e Ratinho, que, para fazerem
concorréncia aos outros também aparecem vestidos extravagantemente de
indios. Mas que indios... (Jornal do Brasil, 30 jan 1944, p. 31).

% Dupla formada pelos irmdos Mugaperé e Erundi (ou Antenor e Natalicio), indios legitimos que, em 1943,
apresentava-se frequentemente na Radio Nacional. A sequéncia em que a dupla apareceria ndo consta na copia
visualizada, mas estava presente na versdo original exibida nos cinemas, como atestam as matérias de jornais.
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A presenca dos Indios Tabajaras € importante, pois mostra como o filme apresenta
diversos tipos de artistas, para além dos cantores de sambas e marchas, mas, ao mesmo tempo,
utiliza a parddia e o humor como elementos para proporcionar um tom carnavalesco a cena.

Com Pacheco impossibilitado de sair da cama por ordens do médico (Grijo Sobrinho),
sua esposa (Lyson Gaster) trata de ligar para um substituto. Porém, em uma linha cruzada,
quem atende ao telefone é Mexerica, que acaba vendo a oportunidade de tirar dinheiro do
turista e aceita o trabalho. O casal Alfredo Viviani e Lyson Gaster eram atores de teatro que
comecaram a carreira em Sdo Paulo. Casados na vida real, mantiveram por décadas uma
companhia de revistas que circulou por varias partes do Brasil e alguns paises da América do
Sul.

O norte-americano é interpretado por Delorges Caminha, protagonista de Bonequinha
de seda (Oduvaldo Viana, 1936), considerado um dos mais importantes filmes da Cinédia.
Delorges foi ator e diretor de teatro, trabalhando, sobretudo, com comédia. Chegou a ter sua
propria companhia teatral, montada no fim dos anos 1930. No cinema participou também de
alguns poucos filmes nos anos 1950 e 1960.

Em Berlim na batucada o personagem de Delorges Caminha vem ao Brasil com a
missdo de levar artistas para Hollywood, onde sera feito um filme. O argumento, creditado a
Herivelto Martins, também autor de algumas cancdes do filme, é inspirado na passagem de
Orson Welles pelo Brasil, quando filmou nos estudios da Cinédia e em outros lugares do pais.
Tanto o compositor quanto Luiz de Barros participaram da realizacdo do inacabado I1t’s all
true. Barros se encarregou da cenografia de um baile filmado no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro no dia 16 de fevereiro de 1942. Em sua autobiografia, Barros conta que foi chamado
para o filme ap6s Welles rejeitar os croquis de Gilberto Trompowsky, alegando querer algo
que “representasse coisas do Brasil, e ndo um patio como eles faziam comumente em
Hollywood” (BARROS, 1978, p. 121).

Aqui cabe uma interrupgdo para explicar a importancia de Herivelto Martins néo
somente para o filme em questdo, mas também para a musica brasileira. Além da autoria do
argumento e de vérias cancdes de Berlim na batucada, Herivelto conta que também teve a
oportunidade de dirigir uma cena em que Procopio Ferreira estd em um bar. “Senti que a coisa
ndo tinha ficado boa. Comentei o assunto com Lulu, que me deu plenos poderes para corrigir
o que me parecesse errado” (NORBERTO; VIEIRA, 1992, p. 104-105). A cena é curta e com

pouca importancia na narrativa, mas o episddio deixa clara a participacdo de Herivelto,
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acompanhando as filmagens ao lado de Luiz de Barros e chegando ao ponto do critico Pedro
Lima aponté-lo como um dos diretores de Berlim na batucada®’.

Como mausico, Herivelto Martins era um dos responsaveis pelo conjunto Trio de Ouro,
e também comandava um grupo de ritmistas e passistas, chamado de Escola de Samba de
Herivelto Martins. O grupo também esta no filme, nos ndmeros musicais no morro.
Compositor de importantes can¢Ges da musica popular brasileira, Herivelto participou de
muitos filmes de Luiz de Barros, e somente em Berlim na batucada aparecem seis cangdes de
sua autoria, seja na voz de seu conjunto, ou de outros artistas.

Em relagdo & passagem de Orson Welles pelo Brasil, Herivelto Martins também teve
importante atuacdo. O musico € apontado como argumentista da parte do filme que retrata o
Brasil®. Segundo Sérgio Cabral, os radialistas Almirante (Henrique Foréis Domingues) e
Haroldo Lobo foram indicados para assessorar 0 cineasta no pais, mas recusaram o convite
por conta de seus trabalhos, e Herivelto Martins os substituiu (CABRAL, 2007, p. 86).
Qualquer semelhanca com o personagem de Procopio ndo é mera coincidéncia. Herivelto e
Grande Otelo, ator contratado para o filme de Orson Welles, estiveram bem proximos do
diretor no periodo em que ele esteve no pais, e fora do expediente de filmagens passavam
longas horas conversando e bebendo (CABRAL, 2007. p. 87).

O americano de Berlim na batucada, apelidado de “Mister” pelos personagens, chega
ao Rio acompanhado de seu secretario, interpretado por Chocolate, ator cbmico que aparecera
com papel de maior destaque em Caidos do céu. O personagem, provavelmente, foi inspirado
em Zacarias Jaconelli, um brasileiro que morava nos Estados Unidos e que veio ao pais
acompanhando Welles.

Sob a labia de Mexerica, “Mister” e Chocolate sdo desviados de seu roteiro original.
Primeiro, hospedando-se em uma pensao barata. Ao invés do Palace Hotel, sdo levados a
“Pensdo Palacio”, de propriedade de Carvalhaes, uma figura comica interpretada por Manoel
Rocha, ator presente em diversos filmes da Cinédia. A utilizacdo de pensdes ou corticos como
cenario era bastante frequente em filmes de comédia, assim como no teatro. Nesse tipo de
cenario, uma moradia destinada normalmente para pessoas de baixa renda, varios personagens

poderiam ser inseridos em um mesmo espaco, possibilitando a criacdo de inimeras situagdes.

7 Como Berlim na batucada foi apresentado sem créditos de direcdo, Pedro Lima, em sua critica & falta de
dire¢do dos atores, escreve: “Apesar do que, ouvimos dizer, e ndo podemos assegurar porque foi riscado da
apresentagdo, ele foi dirigido pelo veterano Luiz de Barros, por Herivelto Martins e pelo proprio Adhemar
Gonzaga” (Diario da noite, 11 fev 1944, p. 5).

% No projeto do filme constava a divisdo em quatro partes: “uma a respeito dos Estados Unidos, outra com
relagdo ao México, e duas sobre o Brasil; uma abordando o Carnaval Carioca e outra os jangadeiros nordestinos”
(GONZAGA, 1987, p. 99).
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No filme de 1943, Samba em Berlim, vérias cenas tém como cenario a pensdo de Pimpinela,
personagem criado por Silvino Neto em um programa de humor do réadio. Caidos do céu
também terd uma pensdo como principal cenario para 0s personagens, explorando varias
situacBes comicas, como a fila para tomar banho no unico banheiro da casa.

Voltando ao enredo de Berlim na batucada, em vez de visitar os grandes espetaculos
do Rio de Janeiro, 0 americano se interessa pela favela e pela escola de samba e, com este
intuito, a companhia de Mexerica se torna fundamental. Com o malandro, o americano tera a
oportunidade de conhecer os artistas do morro: o “maioral” Chico (Francisco Alves), sambista
e defensor da favela, que estd ameacada de ser derrubada; a mulata Odete (Solange Franca),
namorada de Chico, mas cobicada por Mexerica; a Escola de Samba; entre outros cantores
que aparecem no filme.

S8o esses artistas que o produtor estrangeiro levara para Hollywood, apesar da
dificuldade em convencer Chico a sair da favela. Mas o sambista acaba cedendo por causa de
Odete, pois ndo quer deixa-la ir sozinha. Na cena final o americano, ja em Hollywood,
agradece Mexerica por lhe apresentar “o verdadeiro samba”, que agora ele podera mostrar a
Ameérica. Nesse sentido o americano de Berlim na batucada é mais bem sucedido do que
Orson Welles, pois consegue realizar seu filme.

Suzana Cristina de Souza Ferreira aponta o argumento do filme como uma referéncia a
Politica de Boa Vizinhanga (Good Neighbour Policy) de Franklin Roosevelt, praticada pelos
Estados Unidos. Essa politica era, em tempos de guerra, “muito mais que uma estratégia de
alinhamento contra as forcas do Eixo. Era uma estratégia de conquista do mercado latino-
americano” (FERREIRA, 2003, p. 112). A propria realizacdo da RKO com Orson Welles ¢
um exemplo dessa aproximacao entre os dois paises no campo da cultura, assim como o filme
de animacao da Disney Vocé ja foi a Bahia? (The three caballeros, Norman Ferguson, 1944),
onde eram apresentados aspectos do México e Brasil, contando com a participacdo da cantora
Aurora Miranda.

Deste modo, a abordagem de um fato politico contemporéneo e a referéncia a
experiéncia recente de Orson Welles no Brasil, que gerou bastante repercussdo na imprensa
da época, traz um assunto atual ao filme, além da referéncia ao préprio cinema.

No palco do Teatro Jodo Caetano, a companhia que levava o nome da atriz Alda
Garrido encenou em 1941 a revista Brasil pandeiro, de Freire Junior e Luiz Peixoto. O titulo

se baseia na can¢do homonima, de Assis Valente, cuja letra diz:
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O tio Sam esté querendo conhecer a nossa batucada.
Anda dizendo que o molho da baiana melhorou seu prato.
Vai entrar no cuscuz, acarajé e abara.

Na Casa Branca j& dancou a batucada com loid e laié.

Mdsica que cita, primeiramente, o fascinio americano por Carmem Miranda, mas
também de uma politica que via a cultura popular como um importante meio para estreitar 0s
lagos entre os paises.

Quadros como “Coqueluche americana” e “A caminho de Hollywood” fazem
referéncia a relacdo com os Estados Unidos e 0 sonho de se tornar um artista naquele pais
(Gazeta de Noticias, 28 jun 1941, p. 16). Ainda em 1941, dia 18 de setembro, estreia no
mesmo teatro Jodo Caetano a revista Boa vizinhanca, de Ruben Gil e Alfredo Breda, também
abordando a relacdo do Brasil com os demais paises americanos (Gazeta de Noticias, 19 set
1941, p. 16).

O carnaval é um tema que aparece no filme com grande importancia, uma vez que se
trata de um filme carnavalesco. O tema surge, principalmente, a partir dos nimeros musicais
com a presenca de uma escola de samba regida pelo personagem Chico. Essa mesma escola
seré levada a Hollywood no final do filme. Quatro sambas compostos por Herivelto Martins,
incluindo a apoteose, sdo interpretados com a participacdo da escola de samba.

Apesar do titulo referente a Segunda Guerra, assim como em Samba em Berlim, a
alusdo ao conflito dentro do filme quase ndo aparece, exceto pela cena com Ivo de Freitas,
que faz uma caricatura de Hitler em um esquete com Chocolate, que abordaremos mais
adiante.

Em Samba em Berlim, a comédia-revista do ano anterior, apesar de pouco explorada, a
guerra aparecia como elemento patri6tico. E curioso notar, como conta Luiz de Barros em sua
autobiografia, que este filme foi nomeado de Gltima hora pelo dono dos cinemas em que
estreou (BARROS, 1978, p. 143), o mesmo circuito no qual seria lancado Berlim na
batucada. O filme de 1943 perpassa o tema com satiras a Hitler e Mussolini em uma
sequéncia com parddias musicais protagonizadas pela dupla Alvarenga e Ranchinho, que
termina com uma parodia de “O ébrio”, canc¢do que ficou famosa na voz de Vicente Celestino.

Em um numero musical censurado na época, cantado por Virginia Lane, o cenario era
um quadro pintado com caricaturas feitas por Néassara, representando as figuras de Hitler e
Stalin. Nassara, também compositor, publicava na época seus trabalhos como caricaturista nas
paginas da famosa revista O Cruzeiro. A censura ocorreu por conta da imagem de Stalin,

proibida também no teatro de revista, pois “embora aliado, representava um sistema politico
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distinto do das democracias ocidentais” (PITA, 2012, p. 8). A copia visualizada para esse
trabalho, entretanto, contém o nimero musical em questdo, com a musica “O Danubio
azulou”, composta pelo proprio Néssara e por Eratdstenes Frazao, jornalista e compositor.

A referéncia ao momento politico de guerra em Samba em Berlim se faz presente de
forma mais forte no final do filme, com a decisdo dos personagens de se alistarem no
Exército. A cena mostra dois indios se alistando também, para, em seguida, apresentar um
nimero musical com letra nacionalista cantado pelos Indios Tabajaras e por Grande Otelo.
Um desfile de tanques “rumo a Berlim” encerra o filme de forma patridtica e funciona como
uma apoteose.

Atentando para os titulos de algumas revistas encenadas nos palcos no ano de 1942,
pouco antes da realizacdo do filme, pode-se perceber a recorréncia da citacdo a Segunda
Guerra, como por exemplo: Rumo a Berlim de Freire Jr. e Walter Pinto, estreada em 29 de
maio; Marcha soldado!, de Freire Jr., em outubro; Vitéria a vistal, de Correia Varela e
Miguel Orrico; A vitdria é nossa! de Geysa Boscoli e Freire Jr.; e Segunda frente, de Alvaro
de Oliveira e Djalma Nunes, em novembro (PAIVA, 1991, p. 484-492).

A presenca do tema dentro das revistas normalmente se dava através de quadros
alegdricos ou caricaturais que faziam referéncias aos fatos recentes do conflito e satirizavam
lideres dos paises do Eixo. A revista Fora do Eixo, de Luis Iglésias e Freire Jr., estreada no
Teatro Recreio em 27 de fevereiro de 1942, apresentava o0s atores Silva Filho e Manoel Vieira
caricaturando, respectivamente, Hitler e Mussolini. Em Rumo a Berlim, estreia seguinte da
mesma companhia, a dupla aparece novamente nos mesmaos personagens.

Outro elemento teatral utilizado para abordar a teméatica da guerra eram as apoteoses
com conteudos nacionalistas e que enalteciam a entrada do pais na guerra. A utilizacdo desses

motivos ndo era novidade no periodo, como afirma Neyde Veneziano, ao falar da apoteose:

Durante muito tempo este quadro final teve a conotacdo de exaltacdo
patriética. Principalmente entre 1914 e 1918, o periodo da Primeira Guerra
Mundial e com a fase nacional-regionalista. Este fenémeno voltou depois,
com a Segunda Grande Guerra, e persistiu por longa data (VENEZIANO,
1991, p. 111).

A revista Rumo a Berlim apresentava em sua cena final “um pesado tanque” (Gazeta
de Noticias, 30 maio 1942, p. 12), enquanto Ofensiva da primavera, encenada pela Cia. de
Beatriz Costa, tinha como apoteose final uma homenagem a Forca Aérea Brasileira (Gazeta
de Noticias, 19 jun 1942, p. 12). Deste modo, percebe-se a semelhanga de temas entre as

revistas e a cena final de Samba em Berlim.
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Berlim na batucada, lancado em 1944, portanto apds o Brasil declarar guerra aos
paises do Eixo, diferente do filme anterior ndo apresenta um contedo de apoio a atuacdo do
pais na guerra. Uma hipdtese para isso surge ao tracarmos um paralelo com a abordagem do
tema no teatro de revista. Luiz Fernando Dias Pita informa que “o DIP enviara, em 1942,
oficio as companhias de teatro, pedindo-lhes que encenassem pecas falando do nosso esforco
de guerra” (PITA, 2012, p. 16). Por isso, o grande numero de revistas que abordavam o tema.
Entretanto, o autor sugere que o assunto Segunda Guerra Mundial no teatro de revista, tdo em
voga em 1942, poderia ja ter se esgotado dois anos depois “e ndo mais conseguisse junto ao
publico o impacto desejado” (PITA, 2012, p. 16). Desse modo, para Pita, a Guerra como tema
sO serviu ao teatro de revista “enquanto atual, apds o que a revista o descartou” (PITA, 2012,
p. 16). Observando o modo como o tema aparece nos dois filmes, pode-se perceber a
semelhanca com o teatro de revista, e como a Guerra foi se desgastando como elemento de
atualidade.

Outro assunto atual que adquire importancia no enredo de Berlim na batucada é a
demolicdo de espacos publicos tradicionais da cidade do Rio de Janeiro em um projeto de
urbanizacédo colocado em prética na gestdo do prefeito Henrique Dodsworth (1937-1945). O
plano de melhoramento da cidade previa a construcdo de novas avenidas, aprimorando e
descongestionando o sistema viario. A obra mais emblemaética desse projeto foi a construcéao
da Avenida Presidente Vargas, uma avenida de grandes proporcdes, aprovada pelo proprio
Vargas e construida em uma “ag¢@o conjunta dos governos federal e municipal” (SILVA,
1993, p. 48). Uma obra de tamanha dimensdo exigiu a demoli¢cdo de um grande nimero de
construcbes no entorno do local. Além de desalojar milhares de pessoas, sem um
planejamento para reassentamento das mesmas (SILVA, 1993, p. 49), a obra também causou
o fim da Praca Onze de Junho, que estava no caminho da futura avenida.

A Praca Onze, ponto de encontro de diversas comunidades e importante reduto da
cultura popular, “ficaria para sempre na memoria da cidade como o ber¢o do carnaval popular
¢ do samba no comego do século XX” (FERREIRA, 2006, p. 74). Seu fim é lamentado por
Herivelto Martins e Grande Otelo com um dos sambas mais cantados no carnaval de 1942,

“Praga Onze”, cuja letra dizia:

V&o acabar com a Praca Onze

Nao vai haver mais Escola de Samba, ndo vai
Chora o tamborim

Chora o0 morro inteiro

Favela, Salgueiro,

Mangueira, Estagdo Primeira
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Guardai os vossos pandeiros, guardai
Porque a Escola de Samba néo sai.

Adeus, minha Praca Onze, adeus

Ja sabemos que vais desaparecer

Leva contigo a nossa recordagéo

Mas ficaras eternamente em nosso coragado
E algum dia nova praca nds teremos

E o teu passado cantaremos.

Apesar da letra da musica, houve desfile das escolas de samba em 1942, no dia 15 de
fevereiro, e foi o Ultimo realizado no que ainda restava da Pragca Onze, com vitoria da Portela.

Para o carnaval de 1944, Herivelto Martins e Grande Otelo comp&em um samba sobre
a nova avenida, que seria inaugurada em setembro daquele ano. A cangdo “Bom dia,
Avenida”, gravada pelo Trio de Ouro, foi inspirada no cruzamento entre a Avenida Rio
Branco (antiga Central) e a Presidente Vargas, como afirma Grande Otelo (CABRAL, 2007,
p. 113):

La vem a nova avenida
Remodelando a cidade
Rompendo prédios e ruas

Os nossos patrimonios de saudade
E 0 progresso

E o progresso é natural

La vem a nova avenida

Dizer a sua rival

Bom dia Avenida Central!

Bom dia Avenida Central!

A musica incorpora alguns dos sentimentos da populacdo, como a nostalgia pela perda
de espagos com grande valor cultural e afetivo, e o reconhecimento da necessidade de
progresso, que vinha acontecendo através das transformac@es que ocorriam na capital do pais.

O assunto, atual e de tanta repercussdo na sociedade carioca, recebeu tratamento
semelhante no teatro de revista. A Praca Onze foi lembrada na revista Rei Momo na guerra,
de Freire Janior, que estreou em 5 de fevereiro de 1943 no Teatro Recreio, encenada pela
companhia de Walter Pinto. Quando alguns personagens lembravam com saudade dos antigos
carnavais da popular praca, a apoteose surgia, trazendo, segundo o roteiro, a “Praga 11 com a
célebre baiana do chafariz, com a escola de samba e toda a companhia. Evoluem, cantam e
descem a plateia. Cai o pano e a Escola sai com o publico até¢ a porta” (FREIRE JUNIOR,
1943).



79

Momo nas cabeceiras, de Gastdo Barroso, estreou no Teatro Jodo Caetano em 28 de
janeiro de 1944 e trazia o quadro “Pode ficar tranquilo”, onde um homem procurava um lugar
para dormir, depois que suas Ultimas moradias foram demolidas no plano de remodelamento
da cidade. Quando finalmente encontra uma casa e deita na cama, a parede é derrubada e ele é
novamente despejado. No quadro seguinte, “Bom dia, Avenida”, o mesmo homem esta na rua
conversando com uma “feminista”, que ¢ guarda de transito, quando aparece a “Avenida”
toda orgulhosa, personificada por uma atriz. Em um trecho do didlogo do quadro percebe-se o

tratamento dado a nova avenida:

Inquilino (alisando a Avenida)
- Mas que beleza! Que transformacao! Parece novinha em folhal

Feminista
- Pudera! Ela foi aberta recentemente.

Avenida
- Fui aberta num abrir e fechar de olhos.

Feminista
- E amanha muito ha de se falar da nova Avenida.

Avenida
- Multiddes hdo de passar por mim, cantando minhas belezas.

Inquilino
- E eu também! Eu também hei de dizer o meu: Bom dia, Avenida!
(BARROSO, 1944).

Segue-se um namero com bloco carnavalesco da musica “Bom dia, Avenida”. Assim,
embora o autor da revista utilizasse o humor para abordar criticamente o fato de varias
pessoas terem ficado sem casa da noite para o dia, também exaltava as transformacfes que a
cidade vivia.

Outra politica empreendida pelo governo municipal naquele momento era o plano para
remocdo das favelas, vistas como um grande problema social, substituindo-as pelos “parques
proletarios”™. O plano ndo chegou a ser concluido, mas varias favelas foram removidas. O
tema é abordado no filme, quando o personagem Mexerica diz que a favela vai abaixo e

também com a cangdo “Mangueira, ndo!” (Herivelto Martins/Grande Otelo), interpretada por

%9 Sobre a construcdo dos parques proletarios como solucéo para o problema das favelas consultar: GOMES,
Luiz Claudio Moreira. “Parques proletarios: uma questdo para além da politica habitacional”. In: ENCONTRO
DA ASSOCIACAO NACIONAL DE POS-GRADUACAO E PESQUISA EM PLANEJAMENTO URBANO E
REGIONAL, 13., 2009, Florianopolis. Anais..., 2009. Disponivel em:
<http://unuhospedagem.com.br/revista/rbeur/index.php/anais/article/view/3024/2959>. Acessado em: 20 abr
2015.
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Francisco Alves em Berlim na batucada. A mdsica € um manifesto contra a ameaca de

colocar a favela abaixo:

Acabaram com a Praca Onze
Demoliram pragas e ruas, eu sei
Podem até acabar com o Estacio
O velho Estacio de Sa
Derrubem todos 0s morros
Derrubem meu barracéo
Silenciar a Mangueira, néo!

O personagem do cantor, Chico, ¢ o “maioral” do morro e se recusa a aceitar o fim da

comunidade. Suzana Cristina de Souza Ferreira comenta que:

Chico estava preocupado com o destino ndo apenas daquele morro, mas
preocupava-se com 0s redutos da cultura popular que estavam sendo outra
vez postos abaixo na década de 40, sempre com a finalidade de, cada vez
mais, abrir corredores espacosos para as mercadorias, para o fluxo acelerado
do automovel, do transporte coletivo, das relacbes econdmicas. O tempo se
acelerava, 0s morros estavam no caminho, era preciso remové-los
(FERREIRA, 2003, p. 115).

Embora apresente certo tom critico, tanto as muasicas quanto a abordagem do tema no
filme séo leves e nédo representam nenhum perigo aos interesses do governo, a ponto de sofrer
censura. Pelo contrério, ao colocar a nostalgia e a importancia da cultura popular ao lado da
necessidade de progresso, mais do que expressar uma insatisfacdo com as mudancgas, procura-
se homogeneizar uma polifonia de vozes e opinides a respeito das profundas transformacées

que vinham ocorrendo no Rio de Janeiro.

3.2 Personagens

Em Berlim na batucada a construcdo dos personagens que fazem parte do enredo
possui semelhanca com alguns tipos explorados também no teatro de revista. Sobre o uso de
personagens-tipo, Neyde Veneziano observa que se trata de uma convencao recorrente desde
as primeiras revistas de ano e faz parte da linguagem do teatro de revista.

Para a autora o personagem-tipo, diferente do individuo, ndo tem uma historia
passada, mas apenas ‘“uma imagem projetada, vicios, trejeitos, atitudes, deformacdes”
(VENEZIANO, 1991, p. 120). Os tipos representam ‘“uma imagem de carater geral de um
grupo” (AGUIAR, 2013, p. 74). No filme analisado existem alguns personagens com



81

caracteristicas comuns a certos tipos, embora com suas particularidades; como o malandro, o
portugués e a mulata, comuns tanto no teatro de revista, como na mdsica, na literatura, entre
outras formas artisticas.

A figura do malandro € a mais complexa em relacdo ao periodo em que estamos nos
referindo, devido a censura imposta pelo Estado Novo e o seu redirecionamento de alguns
aspectos da cultura popular. Porém, é a mais interessante de observar no filme Berlim na
batucada, por conta da existéncia dos personagens Mexerica e Chico, ambos apresentando
caracteristicas de malandro, mas com conotacdes diferentes.

Como notou Tiago de Melo Gomes, o malandro da revista de ano era 0 personagem
avesso ao trabalho, trapaceiro e adepto dos jogos de azar, caracterizado como “simbolos do
que havia de pior no pais” (GOMES, 1998, p. 50). O autor observa que o personagem nas
revistas de Artur Azevedo era visto como uma figura negativa, representante do atraso do pais
(GOMES, 1998, p. 53). Suas acdes prejudicavam outros personagens e para um leitor atual
provocam grande antipatia (GOMES, 1998, p. 52).

O malandro nas revistas da década de 1920 assume outra conotagdo, em uma tentativa

de aproxima-lo do gosto do publico:

Nas revistas da década de 1920, uma das ideias atreladas ao malandro € a de
um sujeito bem humorado que gosta de batucada, samba, jogo do bicho,
além, ¢é claro, das trapacas. A despreocupagdo com ‘“‘coisas sérias”’, dentre
elas o trabalho, é também uma constante no teatro de revista da década de
1920 (AGUIAR, 2013, p. 80).

Com as revistas carnavalescas, 0 malandro passa a ser 0 personagem que sO pensa em
diversdo. Através do bom humor, este personagem ganha um carater popular e alcanca uma
identificacdo maior com o publico. Gomes aponta as origens dessa nova forma de
representacdo do malandro na revista Gato, Baeta e Carapicu, de 1912, onde o personagem
que so pensa em brincar no carnaval é reflexo de um “pais invejavel, onde os problemas sdo
superados com alegria ¢ bom humor” (GOMES, 1998, p. 56). O malandro passa a ser um
simbolo do nacional-popular, 0 morador do morro, local visto com certa simpatia e pureza,
defensor da cultura popular, especialmente o samba e o carnaval. No entanto essa figura
permanece ambigua, pois ainda representa o 4cio.

Com o Estado Novo o malandro como tipo sofre uma nova mudanca em sua
representacdo. Dentro do ideal de desenvolvimento instituido pelo governo de Getdlio Vargas

0 malandro era uma ameaca a ordem. O discurso propagado pelo regime tinha no
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nacionalismo um elemento essencial para o desenvolvimento do pais. Silvana Goulart

comenta:

O nacionalismo pressupunha a identificacdo de todos os membros da
sociedade a um destino comum, originado no passado, assim como
identificava como nag¢&o uma coletividade historica, um conjunto de valores
morais, que constituisse um todo organico, cujos objetivos se realizavam por
meio do Estado: o responsavel pela manutencdo da ordem moral, o tutor da
virtude civica e da consciéncia imanente da coletividade (GOULART, 1990,
p. 16).

Na ideologia do Estado Novo, o trabalho era visto como um meio de exercer o
nacionalismo. Ao pratica-lo o individuo cumpria seu papel de cidaddo, visando o progresso
econémico do pais. Sob esta dtica, o personagem do malandro, como era representado até
entdo, passa a ser questionado, pois, ao fazer apologia do 6cio, ndo produzia e ndo servia
como um bom exemplo. Ocorre entdo uma mudanca de sentido na representacdo desse
personagem. “O malandro vai para o trabalho, mas ndo perde a sagacidade, a vontade de se
dar bem, a propulséo para a aplicacdo de pequenos golpes, a musicalidade e o carisma. Tanto
que Getulio Vargas gostava de se ver retratado como malandro nas Revistas” (OLIVEIRA,
2013, p. 48). De fato, era frequente a caracterizacdo de Getulio no teatro como alguém que
passa a perna nos adversarios, porém nunca ridicularizado, situacdo ndo permitida pela
censura. Em Berlim na batucada, o proprio Procopio Ferreira imita Vargas ao fazer um
discurso de boas vindas ao americano.

O personagem de Procépio Ferreira em Berlim na batucada é identificado de inicio
com a figura do malandro. A primeira aparicdo de Mexerica se d& quando dois colegas,
interpretados pela dupla Jararaca e Ratinho, que dividem um barraco no morro com ele,
chegam em casa apds serem despedidos do bar na primeira cena. A dupla quer que dessa vez
ele consiga um emprego. Mexerica entdo faz um discurso que ja mostra sua postura em
relagdo ao trabalho: “Trabalhar, trabalhar, vocés s6 sabem dizer palavras inconvenientes.
Vocés ndo compreendem que trabalho é relativo, ha muito trabalho que ndo aparece, por
exemplo: pensar, eu penso muito”. Apds algumas reclamagdes de Mexerica, que alega cuidar
da casa, ele avisa que arrumard um trabalho e sai, sob gritos de “vai trabalhar vagabundo”.

Porém Mexerica ndo vai a procura de um trabalho fixo, mas de um servigco temporario
e com oportunidade para aplicar golpes. Ao receber o dinheiro da mulher de Pacheco, que o
orienta a hospedar o americano no Palace Hotel, leva o diretor para a “Pensdo Palacio” e

contrata um colega chofer que dirige um carro velho, dando a entender que subtraiu boa parte
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do dinheiro destinado as despesas. Mexerica € o malandro que quer se dar bem, e vé no
trabalho de recepcionar o americano uma oportunidade de ganhar dinheiro facil e sair da
favela. Suzana Ferreira, ao comentar o filme, faz uma interessante observacdo sobre este

personagem que

ainda ndo estava completamente inserido na ordem constituida pelas relaces
de producéo, e nada representa melhor essa ordem do que um empresario
norte-americano, mediador entre uma personagem em estado de transicéo e
Hollywood, uma cidade simulacro, lugar da reproducéo infinita de todas as
coisas, tornando-as mercadorias, e o lugar imaginario do sucesso facil
(FERREIRA, 2003, p. 116).

Mesmo sendo desonesto em varios momentos, 0 personagem pretende atrair simpatia
do publico por meio do humor. Para isso a atuacdo de Procdpio Ferreira é essencial, pois
articula as falas com deboche, zombando dos personagens e das situacdes e consegue
sobressair-se nas cenas. O ator, como fazia no teatro, se utiliza visivelmente do improviso em
diversas falas e boa parte de sua comicidade estd justamente nos momentos em que se
percebem o0s cacos nos didlogos com outros atores. O personagem utiliza sua labia para
conseguir negociar com 0s outros e escapar de situacoes embaragosas. Embora com pequenos
trambiques, Mexerica acaba cumprindo sua fun¢do como guia, sendo bem sucedido nela, e na
cena final do filme estd trabalhando como assistente do americano em um estddio de
Hollywood.

O cantor Francisco Alves interpreta em Berlim na batucada o sambista “maioral do
morro” Chico, personagem que estabelece um contraste interessante com o malandro
Mexerica. Francisco Alves trabalhou nos palcos, em revistas teatrais, sobretudo na década de
1920, no radio e gravou centenas de discos. O cantor, dono de uma potente voz de tenor, é
considerado um dos principais artistas da musica popular brasileira. Conhecido pela alcunha
de “Rei da voz”, Francisco Alves interpretou varias marchinhas que fizeram sucesso nos
carnavais e, em 1944, entre outras, gravou a marcha “Eu brinco” (Pedro Caetano e Claudionor
Cruz), que curiosamente ndo entrou como numero musical no filme. A participacédo do cantor,
de grande popularidade no periodo, ndo se restringiu aos nUmeros musicais, Como era comum,
fazendo com que Francisco Alves fosse um dos principais nomes do elenco. Seu nome
aparecia em destagque nos anuncios publicitarios, ao lado de Procépio e Delorges Caminha.

Francisco Alves morreu em 1952, vitima de um acidente de carro; sua morte foi um
acontecimento de grande comocao popular, como registrou o Jornal do Brasil: “Durante toda

a noite, em filas interminaveis passaram diante do esquife de Chico Alves multiddes
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compungidas, chorosas, saudosas do seu idolo desaparecido” (Jornal do Brasil, 30 set 1952,
p. 8). Ainda em 1952, a Cinédia encomenda novas coOpias de Berlim na batucada, que é
relangado nos cinemas como uma homenagem ao cantor falecido. A nova versdo apresenta
uma imagem fixa de Francisco Alves com seu violdo em meio as nuvens do céu, ao som de
“A voz do violdo”, um de seus maiores sucessos™’. Isto d4 uma ideia da importancia de ter um
cantor de tamanha popularidade no elenco do filme.

O personagem de Francisco Alves em Berlim na batucada, que desperta simpatia por
defender o morro e a escola de samba, possui relacdo com o tipo de representacdo do
malando, assim como exposto por Tiago de Melo Gomes (1998) e sintetizado por Mariana
Araljo de Aguiar:

Segundo Tiago de Melo Gomes, as representacdes do malandro, no teatro de
revista da década de 20, se encontram ligadas a defesa das raizes culturais
brasileiras, principalmente populares. Nesse sentido, o malandro é aquele
gue gosta de carnaval, samba e festas populares, que defende a favela e o0s
segmentos sociais menos favorecidos economicamente da sociedade carioca
(AGUIAR, 2013, p. 83).

No entanto, apesar do figurino que o identifica imediatamente com o tipo do
malandro, “terno branco, camisa de seda, chapéu Panama” (FERREIRA, 2003, p. 115), Chico
é um personagem romantico, que aparece fazendo serenatas com um viol&o e faz de tudo pela
mulata Odete. Chico, diferentemente de Mexerica, ndo tem um carater cOmico e nem
trapaceiro. O contraste entre 0s dois est4, também, na valentia de Chico, a quem todos temem,
em contraposi¢cdo com a covardia de Mexerica, que o bajula o tempo inteiro, apesar de seu
interesse em conquistar Odete. No final do filme, Chico vai a pensdo onde todos estdo
reunidos para ir aos Estados Unidos e encara Mexerica, que estava levando Odete contra sua
vontade. Mexerica se acovarda e consegue escapar, dizendo que s6 a usou como isca para
convencer Chico a ir com eles. Chico, contudo, ndo representa um malandro perigoso, tipo
ndo admitido pela censura. O personagem surge como uma figura de resisténcia, que se recusa
a aceitar as mudancas e nunca aparece trabalhando, porém, no final acaba cedendo e vai para
os Estados Unidos atuar no filme americano. Assim, a representacdo dos dois personagens
permite afirmarmos que, se ndo se coaduna completamente com a proposta do Estado Novo,
também ndo se constitui como uma total transgressdo ao modelo defendido pelo governo, a

ponto de sofrer censura.

0 De acordo com documentos sobre o filme encontrados na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. A cena final da copia de 1952 esta presente na copia visualizada para este trabalho.
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Em relagéo ao personagem-tipo da mulata, em Berlim na batucada cabe a Solange
Franca, atriz de varios filmes brasileiros, interpretar Odete, namorada de Chico e cobigada por
Mexerica. A mulata, como personagem do teatro de revista, assim como o malandro, também
sofreu alteragdes com o tempo. Da baiana vendedora de quitutes, se transformou na mulher
que encanta e desperta o interesse dos homens. Simbolo da miscigenacdo, mas também
simbolo sexual, a mulata “deu origem a um esteredtipo, o de mulatinha faceira, cheia de
dengues, com encantos capazes de seduzir velhos e mocos” (MENDES, apud VENEZIANO,
1991, p. 124). O papel de mulata inicialmente era desempenhado por atrizes brancas pintadas,
mas logo as mulatas verdadeiras comegaram a encarnar essa personagem-tipo, destacando-se
Otilia Amorim e Aracy Cortes, estrelas absolutas das revistas.

Mariana de Araujo Aguiar aponta uma caracteristica da mulata:

A construcdo da imagem da mulata, tanto nas pecas teatrais quanto na
bibliografia, se efetivou de forma ambigua. No que diz respeito ao teatro de
revista propriamente dito, observamos que sua imagem ora era apresentada
como submissa, reproduzindo hierarquias sociais, ora como autbnoma,
poderosa e sedutora (AGUIAR, 2013, p. 95).

A personagem Odete pode ser vista também com esta ambiguidade. A partir da fala de
Mexerica, Odete € vista como simbolo da beleza da favela, como quando o malandro diz que
vai apresenta-la ao americano ¢ a chama por “rainha do samba” ¢ “flor do morro”, e também
como objeto sexual, quando Mexerica lamenta que Chico seja “o dono deste material”. Todo
momento em que a personagem aparece € vista através do olhar cobicoso de Mexerica. Porém
Odete mostra também um lado controlador ao desafiar Chico e decidir ir para os Estados
Unidos sem avisa-lo. Quando ele descobre seu plano, ela, com jeito dengoso, o convence a ir
junto, conseguindo o que quer. Odete se configura como uma personagem-tipo semelhante ao
das revistas, embora com um apelo sexual mais moderado, provavelmente devido ao publico
mais amplo do cinema, sem restri¢des etarias.

Outro personagem que aparece no enredo do filme é o americano, que € visto pelo
malandro como um meio de conseguir dinheiro facil. O americano ¢ “engrupido” a todo
tempo por Mexerica, que o transporta em um carro velho, o hospeda em uma penséo barata e
acaba o convencendo a leva-lo aos Estados Unidos. Ao mesmo tempo representa uma
autoridade, uma pessoa importante, a quem todos querem agradar. Em alguns momentos o
personagem de Delorges Caminha parece ser ingénuo, no entanto, ele realmente tem
curiosidade em conhecer a favela, a musica brasileira e os lugares mais simples. Seu interesse

pelo popular, sem demonstrar preconceitos, € claramente inspirado na figura de Orson Welles,
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em sua passagem pelo Brasil, e revela uma certa critica a postura da elite intelectual brasileira
e sua rejeicdo ao popular.

Quem acompanha o “Mister” em sua visita ao Rio, aparecendo sempre ao lado deste, ¢
um personagem interpretado por Chocolate, nome artistico do artista negro Dorival Silva que
trabalhou em filmes da Cinédia e no radio, em papéis comicos*’. O personagem, com nome
proprio desconhecido, ¢ chamado por apelidos como “Blecaute” e “Mister Preto”. O
tratamento dado ao personagem, sempre referido por sua cor, reflete o preconceito racial tdo
arraigado na sociedade brasileira que se tornara comum no teatro e no cinema popular.

O dono da Pensdo Palacio é Carvalhaes (Manoel Rocha), um portugués de trejeitos
engracados. Remete ao personagem-tipo portugués, tradicional no teatro de revista, onde
aparece como uma “figura que, regularmente, se mostrava tola e grosseira, ou melhor
dizendo, de inteligéncia curta” (VENEZIANO, 1991, p. 133). No filme Carvalhaes ¢
caracterizado pelo sotaque lusitano, pela aparéncia, robusto e com um grosso bigode, e pelo
jeito ingénuo, causando comicidade cada vez que estd em cena. O portugués se esforca em
agradar o hodspede, sendo inconveniente: “o senhor estd falando pra cachorro”, diz o
americano. Na cena em que a esposa de Carvalhaes briga com o genro fica claro que é a
mulher quem manda dentro de casa. Até seu filho, uma crianca interpretada por Pery
Martins*, tira sua autoridade, ao responder uma ordem do pai com um forte pisdo em seu pé.
O personagem portugués de Berlim na batucada, embora seja caracterizado por um
esteredtipo comico, se diferencia do portugués das revistas, uma vez que este tipo teatral era
geralmente vitima da esperteza do malandro e da seducdo da mulata, que o enganavam,

tornando-o um motivo de escarnio.

3.3 Esquetes

Em Berlim na batucada existem algumas cenas que possuem uma caracteristica de
esquete cdmico, um tipo de quadro rapido, fundamental no teatro de revista, que possui uma
trama simples com comeco, meio e fim. O desfecho era 0 momento mais importante, sempre
com uma reviravolta (VENEZIANO, 1991, p. 103). Duas sequéncias exemplificam a presenca

de esquetes em Berlim na batucada.

*I Comentaremos mais a respeito do artista no capitulo sobre Caidos do céu, filme em que Chocolate interpretou
um personagem de maior importancia.

*2 pery Oliveira Martins é o filho de Dalva de Oliveira e Herivelto Martins e se tornaria mais tarde um famoso
cantor e compositor, conhecido pelo nome artistico Pery Ribeiro.
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A primeira, e mais representativa da relacdo com os esquetes do teatro de revista, é o
sonho do assistente do americano. Ap6s uma cena no morro com Chico e Mexerica, ha um
corte para outra sequéncia em que aparece Hitler em um local aberto, separado do
personagem de Chocolate por uma cancela, onde se vé& uma placa com setas, escrita de um
lado “Aliados”, € do outro “Eixo0”. Do lado de Hitler ha uma viatura com a suastica.

O lider aleméo era interpretado por Ivo de Freitas, humorista da Radio Record de S&o
Paulo, onde representava 0 mesmo personagem com o nome de “Hans Von Chucruts”. O ator
fala portugués com um falso sotaque alemé&o quase ininteligivel. O recurso da caricatura viva,
como aponta Veneziano, é outra convencgdo recorrente no teatro de revista e um recurso usado

no teatro de comédia ha muito tempo. A autora explica:

Esta convengdo revisteira consiste, pois, em retratar ao Vvivo pessoas
conhecidas da politica, das artes, das letras ou da sociedade. [...] Na
encenacdo, copia-se a figura: 0 mesmo penteado, a mesma indumentaria, 0s
mesmos gestos (VENEZIANO, 1991, p. 136).

A intencdo é causar o riso por conta da semelhanca e, geralmente, a pessoa retratada é
ridicularizada, fato que muitas vezes gerava polémica e queixas das “vitimas” da piada. Por
este motivo, em tempos de censura, esse recurso sofria um rigido controle. Durante o Estado
Novo a alusdo a figuras politicas brasileiras era frequentemente censurada, o que abria espago
para as caricaturas de politicos europeus, por exemplo.

No esquete, Hitler lamenta a situacdo do Eixo e suas recentes derrotas, pois “os aliados
estdo fazendo uma batucada em Berlim”. O personagem de Chocolate pergunta se o “Eixo ja
‘ta> se desmilinguindo”, e Hitler, com um “sotaque” alemdo, diz que estd pensando em

abandona-lo:

Hitler
Eu va procurrar uma trabalho honesto. Estad somente esperrando uma
oportunidade parra entregar o Alemanho.

Assistente
Entregar a sua propria terra?

Hitler
Meu terra? (gargalhada) Eu non sa alemon, eu sa austriaco.

Assistente
Shiii! Olha a Gestapo!
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Hitler diz que um dos possiveis “trabalhos honestos” que poderia fazer depois de
entregar a Alemanha seria no circo, pois afirma ser “o maior palhago do mundo”. Esse tipo de
satira aos lideres de paises adversarios do Brasil durante a Segunda Guerra era bastante
comum no teatro de revista. Como por exemplo, o quadro “Cangao de Pierr6”, da revista Rei
Momo na guerra, que trazia o ator Sérgio Senna representando Hitler em um esquete. No
quadro Hitler era o Pierrd e perdia a Colombina (a “vitéria”) para o Arlequim (caricatura de

Churchill):

Arlequim

Minha querida Vitéria! Venha aos meus bragos! A minha (nica conquista és
tu! Com o teu amor, salvarei 0 mundo da escraviddo nazista! Libertarei os
oprimidos pelo dominio da forca!

Colombina
Tenha confianga em mim, Arlequim! Pierrd nasceu para ser enganado!

[.]

Pierrd
(rancoroso) Maldita cigana que me enganou!

Arlequim

(beijando a mdo de Colombina) Obrigado, Colombina! O mundo espera
ansioso a nossa unido. (vendo Pierré que o observa) Vocé ndo é Pierr6, é
palhaco! (FREIRE JUNIOR, 1943).

O esquete com lvo de Freitas em Berlim na batucada continua com uma parddia da
mUsica “A lavadeira”, de Herivelto Martins, com uma letra que ironiza Mussolini, por ser

valente nos discursos, mas ter corrido na hora do perigo:

O Mussolini ndo me serve mais

Eu vou mandar esse sujeito embora

Depois de quatro anos 0 malandro deu agora
Pra lavar roupa pra fora.

Ele estava tdo valente quando fazia discurso
Quando viu a coisa preta bancou logo o0 amigo urso
Ele estava tdo amigo que por ele eu quase “morre”
Mas na hora do perigo veja s6 como ele corre.

O Mussolini faz assim.

Tendo gostado da cancgdo, o personagem de Chocolate decide entrar para o Eixo e é
surpreendido por Hitler que o agarra e o coloca na viatura. Neste momento ele acorda
assustado e percebemos que se tratava de um sonho. Porém, até entdo, alem do ator

Chocolate, nada indicava uma ligagéo entre a cena em questdo e o enredo do filme.
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A insercdo deste esquete dentro da narrativa de Berlim na batucada pode ser
compreendida dentro das consideracfes de Rick Altman a respeito de uma estética da
descontinuidade, conceito discutido na introducdo deste trabalho, uma vez que o quadro
funciona praticamente de maneira autbnoma, proporcionando uma atracdo a mais ao publico
com um personagem conhecido em outro contexto, o radio.

O segundo exemplo é uma cena onde a esposa de Carvalhaes (Mathilde Costa) se opde
ao namoro entre sua filha (Luizinha Carvalho) e o sambista do morro, Leo (Leo Albano). O
relacionamento do casal praticamente ndo é explorado no filme, exceto por um ndmero
musical com os dois artistas, que comentaremos adiante. A cena também ndo tem maiores
consequéncias para a trama do filme do que apresentar um aspecto cémico sobre a
discriminacdo do musico popular, chamado de vagabundo pela senhora, que por sua vez
demonstra ser quem manda na casa. Um aspecto bastante debatido em torno do musico
popular era a questdo da malandragem, muitas vezes explicita nas letras dos sambas. O Estado
Novo exaltava a importancia do trabalho:

Greves, ociosidade ou malandragem ndo podiam mesmo ser toleradas pelo
governo Vargas, empenhado em colocar em movimento a roda do
desenvolvimento capitalista em terras brasileiras. Tudo o que colidisse com
esse "ideal patridtico" ficava sob a alca de mira do DIP e da policia
(PARANHOQOS, 2005, p. 111).

Com relacdo ao samba, Eduardo Vicente afirma que o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP) “utilizou duas linhas de agdo: a cooptagdo, quando fosse possivel, e uma
rigorosa censura as composi¢des que lhe parecerem inadequadas” (VICENTE, 2006, p. 38).
Em face da primeira alternativa, nesse periodo despontou um tipo de samba que propagava a
regeneracdo do malandro através do trabalho. Um exemplo é a letra do samba de Wilson

Batista e Ataulfo Alves “O bonde de Sao Januario”:

Quem trabalha é que tem razéo

Eu digo e ndo tenho medo de errar.
O bonde Séo Januério

Leva mais um operario:

Sou eu que vou trabalhar.

Antigamente eu ndo tinha juizo
Mas resolvi garantir meu futuro
Vejam vocés:

Sou feliz, vivo muito bem

A boemia ndo da camisa a ninguém
E, muito bem.
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Nesse sentido, o personagem de Leo Albano representa a regeneracdo do sambista. Ao
ser chamado de “vagabundo que s6 gosta de sambas e violdao”, Leo se defende dizendo que se
alistou na FAB como mecéanico de avides. Carvalhaes, entdo, responde que “isto que €
patriotismo”. A cena apresenta, também, embora de maneira bem mais discreta do que em
Samba em Berlim, o nacionalismo em defender o pais. A reviravolta comica do esquete ocorre
com a interferéncia do americano, que chama a mae de “espirito de porco”. A mae acaba
aceitando o relacionamento da filha porque “o ‘Mister’ pediu”, configurando-se ai a
reviravolta do esquete.

Havia ainda, no filme, uma cena com o também conhecido humorista radiofénico
Silvino Neto. O ator também fizera parte, no ano anterior, do elenco de Samba em Berlim,
onde interpretou a dona da pensdo Pimpinela, um de seus personagens da Radio Nacional. Em
Berlim na batucada, Silvino aparecia contracenando com ele mesmo em um recurso inédito,
até entdo, no cinema brasileiro (GONZAGA, 1987, p. 104). Essa cena ndo consta na copia
visualizada para este trabalho, porém, pela descricdo do filme feita por Alex Viany™®, percebe-
se uma provavel auséncia de ligacdo entre a cena e o filme, tendo também um carater de
esquete. Da mesma forma que na sequéncia com Ivo de Freitas, uma das justificativas para a
insercdo destas cenas no filme é apresentar personagens ja existentes no radio e conhecidos do

publico.
3.4 NUmeros de cortina

Outro tipo de quadro comum no teatro de revista e que podemos encontrar com
caracteristicas semelhantes em Berlim na batucada é o nimero de cortina. Este tipo de quadro
consistia em apresentar um numero rapido em frente a cortina fechada, com o proposito,
principalmente, de preencher o tempo enquanto o palco era preparado para a proxima cena,
mas poderia ser também um espaco para grandes artistas cobmicos mostrarem seu talento,

muitas vezes em monologos. Sobre os nimeros de cortina, Veneziano afirma que

*3 No acervo do pesquisador Alex Viany ha um documento datilografado com a descricdo cena a cena do filme
Berlim na batucada. Pelo documento, a cena com Silvino Neto se passa em um hospital e ocorre logo apés a
sequéncia na casa de Pacheco (Alfredo Viviani), comentada acima. A cena é descrita da seguinte forma: “A
enfermeira é um travesti de bigode. Mond6logo de um doente que estd morrendo. Outro doente ndo viu comida
durante trés meses. O primeiro doente morre, a enfermeira lhe da uma vela para segurar, depois 0 morto
ressuscita”. Todos os personagens eram interpretados por Silvino Neto. Disponivel em:
<http://www.alexviany.com.br/busca/mostra_registro.php?varteste=8906&pagina=2&indice_serie=&indice=&ti
po=&indice_escolhidol=titulo&termo_escolhidol=&operador_escolhidol=AND&indice_escolhido2=autor&ter
mo_escolhido2=&operador_escolhido2=AND&indice_escolhido3=assunto&termo_escolhido3=Luiz%20de%20
Barros&operador_escolhido3=AND&ordem=titulo> (pag. 11-13). Acessado em: 27 abr 2015.
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a maioria deles consistia num pequeno quadro cdmico que, sem depender de
cenério, poderia caber em qualquer revista, pois ndo obedecia a henhuma
regra pré-estabelecida e funcionava apenas para fazer rir e esperar o tempo
passar (VENEZIANO, 1991, p. 100).

O papel desempenhado por Principe Maluco, nome artistico adotado pelo comediante
Jodo Petrillo, é um dos que remetem a esse tipo de atracdo. Quando aparece em cena, 0 ator
comico “interrompe” o filme se dirigindo diretamente ao espectador. A primeira vez que o
ator aparece é logo ap0s os créditos iniciais, quando apresenta o filme, avisando que é
nacional: “Uma fitinha dessas as vezes agrada”, “o cinema nacional ‘t4’ muito melhorado”. A
entrada de Principe Maluco funciona aqui como uma espécie de prélogo explicativo, em que 0
artista apresenta o espetaculo que se iniciard. Seu discurso aparece como provavel
consequéncia dos ataques contra os filmes populares brasileiros. No meio de sua fala Pedro
Dias, experiente ator de teatro e cinema, entra em cena, fazendo o papel de alguém da equipe,
e 0 expulsa para a “projecao do filme”.

Mas é sua segunda aparicdo que possui um carater de numero de cortina mais
evidente. Principe Maluco entra apdés uma longa sequéncia no morro, em que Sao
apresentados diversos nimeros musicais, sendo o tltimo, “Bom dia, Avenida”, com muitos
figurantes e uma escola de samba. Com um viol&o na mao, o ator aparece na sala da penséo,
onde a narrativa tera sequéncia, espia para ver se ndo tem ninguém e pega uma cadeira da
mesa de jantar, interagindo com o proprio cenario. O ator comeca a falar com o publico
novamente, contando piadas e tocando trechos de musicas no violdo, até ser expulso de cena
mais uma vez pelo contrarregra, para que se possa continuar o filme. A forma como Principe
Maluco atua, dando pausas para risadas, é bastante teatral. O artista era comico de teatro de
revista, onde trabalhou nas companhias de Alda Garrido, Aracy Cortes e na Cia. Pa-ra-di-se,
de Luiz de Barros, em 1941.

A cena funciona como um elemento de transicdo entre as cenas no morro e a volta a
pensdo. Uma leitura possivel para a insercdo desse quadro é uma tentativa irdnica de expulsar
o “teatro” do filme, que insiste em voltar, “estragando a fita”, como diz o contrarregra. A fala
de Principe Maluco ao entrar em cena possibilita esse entendimento: “Ah eu tinha que vir
mesmo. Eles cismaram que eu nao sou artista...”. Tendo em vista as criticas da imprensa, que
condenavam insistentemente o uso de atores teatrais nos filmes, a presenca do comico é bem
interessante.

A presenca de alguem que apresenta e explica que se trata de um filme nacional, e o

contrarregra que o expulsa e pede para rodar o filme revelam o mecanismo cinematogréafico
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de maneira comica, funcionando também como um elemento metalinguistico. As cenas com o
Principe Maluco podem ser vistas, também, como um elemento que reforca o didlogo do
filme, uma comédia popular, com o puablico, atraves de um personagem que se dirige
diretamente ao espectador. Esse recurso pode ser encontrado em outras comédias, como nos
filmes estrelados por Zé Trindade.

Ainda sobre o nimero de cortina, Veneziano comenta sobre as duplas sertanejas que
faziam “um numero misto de musicas e piadas, explorando o desafio, o humor non-sense, o
trocadilho e as adivinhag¢des” (VENEZIANO, 1991, p. 101), algo muito semelhante ao que
ocorre no filme, embora o ator apareca sozinho, dirigindo-se diretamente ao publico.

Outra cena que também se assemelha ao tipo de numero citado por Veneziano é a
interpretacdo da dupla sertaneja Alvarenga e Ranchinho em um ndmero com a mausica
“Mizerave”, uma parddia da opera “llI trovatore”, de Giuseppe Verdi. Na cena eles estdo
cantando no palco de um bar, interagindo com uma plateia dentro do filme e interrompendo a
cancdo para fazer piadas e discutir sobre a musica. Trata-se de um tipo de apresentacdo que
eles ja faziam no Cassino da Urca, no radio e no préprio teatro de revista, parodiando musicas
conhecidas e utilizando o humor como caracteristica fundamental de suas apresentacdes.
Conhecidos no radio como “Milionarios do riso”, atuaram em dezenas de filmes e fizeram
parte do elenco da radio Mayrink Veiga, do Rio de Janeiro, entre outras.

Como o recurso do namero de cortina tinha uma fungdo bastante especifica no teatro,
pode-se dizer que sua utilizacdo no filme, que ndo necessitaria de pausas para troca de
cenario, se trata de uma atracdo a mais para o filme. A construcdo desses numeros da espaco
para que os artistas sejam inseridos no filme sem precisar fazer parte do enredo, atuando de

forma semelhante ao que faziam no teatro e divertindo o publico.

3.5 NUmeros musicais

Entre os tipos de quadros existentes no filme, os nimeros musicais sdo o0s que
possuem maior relacdo com o teatro de revista, principalmente no que se refere as revistas
carnavalescas, onde se apresentavam as marchas e sambas que tomariam as ruas e sales
durante os festejos do carnaval. Como visto no primeiro capitulo, o teatro de revista na década
de 1940 sofreu intensas mudancas em favor do visual e com isso a revista carnavalesca ja nao
era mais tdo comum nos palcos quanto fora nas décadas de 1920 e 1930. Entretanto, no
periodo momesco pelo menos uma revista com essa tematica aparecia nos palcos cariocas.

Em 1944 quem cumpriu essa funcdo foi a revista Momo nas cabeceiras, de Gastdo Barroso,
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encenada pela Companhia Beatriz Costa e Oscarito. A revista representada no Teatro Jodo
Caetano anunciava um “desfile das musicas do momento, em quadros originais de grande
efeito” (Correio da Manhd, 28 fev 1944, p. 8). Embora ndo houvesse um enredo que ligasse a
revista, diversos quadros abordavam aspectos do carnaval e apresentavam as marchinhas
daquele ano, algumas delas também presentes em Berlim na batucada, como: “Odete”, “Bom
dia, Avenida” e “A lavadeira”.

Se o0 carnaval pouco apareceu no teatro de revista em 1944, no cinema ele ganhou
bastante destaque. Além de Berlim na batucada outros dois filmes fizeram a alegria do
publico que apreciava esse tipo de realizacdo, foram eles: Abacaxi azul (Wallace Downey), da
Sonofilmes, o primeiro dos trés a ser lancado naquele ano, em 27 de janeiro; e o filme da
Atlantida, Tristezas ndo pagam dividas (Ruy Costa e José Carlos Burle), lancado em 10 de
fevereiro, contando com Oscarito no elenco. As trés producdes disputaram as marchas de
sucesso do carnaval e apresentaram uma grande quantidade de nimeros musicais com artistas
do radio.

Apesar das frequentes criticas existentes na midia impressa sobre o lancamento dos
filmes carnavalescos, uma matéria do jornal A Manha, por ocasido do langcamento desses trés
filmes, apresentava o fato por outro angulo: “Pelo que se vé, a industria cinematogréfica
brasileira tem, na época do carnaval, um grande estimulo para o seu desenvolvimento” (A
Manh@, 4 fev 1944, p. 9).

A respeito da parte musical de Berlim na batucada, a maioria das mdsicas foi
regravada para o filme com arranjos e orquestracdo de Morpheu Belluomini e executada pela
orquestra de Napoledo Tavares e pelo Conjunto de Benedito Lacerda, como creditado no
inicio do filme.

O destaque fica por conta dos sambas de Herivelto Martins, a maioria em parceria com
outros compositores. Dois sambas apresentados no filme, “Bom dia, Avenida” e “Mangueira,
ndo”, ambos compostos por Herivelto e Grande Otelo, se enquadravam em um estilo que o
jornal A Noite (30 jan 1944, p. 5) apontava como um género sobre o “ciclo de transformagao
da cidade”, por comentarem sobre as recentes obras na capital, como abordamos
anteriormente.

A articulagéo entre o enredo do filme e a entrada dos numeros musicais é de grande
importancia para compreender as cenas. Mexerica apresenta Chico ao americano logo que
chegam ao morro. O americano diz “pena que o morro vai a baixo, ndo?”’, Chico, entdo, canta
o samba “Mangueira, ndo” como resposta. Francisco Alves inicia a musica se dirigindo

diretamente aos outros personagens. Porém no desenrolar do nimero, o cantor caminha até
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uma cerca de madeira, onde estd uma grande quantidade de figurantes, formando uma escola
de samba. Francisco Alves esta em primeiro plano, “conduzindo” os ritmistas, ao lado de uma
garotinha que samba. Nesta segunda parte da mdsica, os figurantes e Francisco Alves sdo
filmados com um dnico enquadramento, visto de cima, alternando com alguns planos dos
personagens que visitam o morro, que estdo empolgados com a cena.

“Bom dia, Avenida” ¢ outro nimero filmado no morro. A cangdo foi gravada para o
carnaval de 1944, pelo Trio de Ouro, composto por Herivelto Martins, Dalva de Oliveira e
Nilo Chagas. Conjunto de grande sucesso musical, o Trio de Ouro gravou inumeros discos,
além de se apresentar frequentemente na Radio Nacional e no Cassino da Urca.

A sequéncia de “Bom dia, Avenida” inicia com Mexerica, “Mister” e o assistente
encostados na mesma cerca da cena comentada anteriormente. Mexerica apresenta a
“batucada”. O nimero comega com uma grua, que enquadra um poste de rua e vai descendo
até enquadrar o Trio de Ouro, que canta 0 samba. H& um corte e vemos, entdo, um grupo de
pessoas sambando em um terreiro. A grua novamente enquadra os figurantes de cima, com
um movimento de camera até o solo, mostrando Odete, que carrega um bule com quentdo. As
pessoas estdo vestidas com roupas simples, com a intencdo de retratar uma verdadeira
batucada no morro. Segue-se um close onde vemos Dalva de Oliveira cantando uma estrofe
da musica, e em seguida a cdmera acompanha, em um enquadramento bem proximo, “os
corpos dos sambistas dangando com grande desenvoltura” (AUTRAN, 2006, s/n). Apds o fim
da mdsica o americano aplaude e grita: “formidavel”. Odete entra em cena oferecendo o
guentdo. A entrada de Odete reforca a juncdo entre 0 nimero musical e 0s trés personagens
que assistem a cena.

A presenca de escolas de samba também ocorria nos palcos. A revista carnavalesca

Rei Momo na Guerra, por exemplo, apresentava a

Escola de Samba da Mangueira, auténtica, em suas fantasias caracteristicas,
um esquisito corddo de cantores e dangarinos de ambos 0s sexos, e cores
mistas, em ruidosos numeros populares, no palco e na plateia, na
surpreendente decoragdo de Lazary, Raul de Castro e Oscar Lopes (Gazeta
de Noticias, 7 fev 1943, p. 7, grifo do autor).

No filme, outro ndmero tambeém apresentado com escola de samba € a cancao
“Odete”, de Herivelto Martins ¢ Dunga, interpretada por Leo Albano, cantor com carreira
artistica no radio, cassino e teatro de revista. Logo apos Odete sair do morro a fim de ir para
os Estados Unidos, Chico esta sentado sob uma arvore e Leo Albano chega para lhe mostrar

“o novo samba que a escola esta ensaiando’:
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Odete ouve 0 meu lamento

Lamento de um cora¢do magoado
Atenda o seu pobre seresteiro

Vem de novo pro terreiro

Se juntar a sua gente

N&o ouve 0 seu coragdo que ele mente.

Com relacdo a filmagem dos nimeros na favela esse é um dos mais bonitos do filme.
Apds falar com Chico, o personagem de Leo Albano comeca a cantar e se dirige a um
barracdo. Primeiro a camera se encontra em um ponto mais alto, mostrando Leo caminhando
e o ambiente da favela. Em outro plano, ao nivel do chdo, a cdmera faz um movimento
panoramico que acompanha o cantor caminhando, mostrando outras casas ao fundo e uma
pessoa carregando uma lata, até chegar ao barracdo, onde um grande nimero de folides canta
a musica e danca, retratando uma escola de samba legitima do morro. Dentro do barracéo,
apinhado de gente, a decupagem apresenta varios planos com enquadramentos fechados,
dando uma sensacdo de maior proximidade com as pessoas.

Certamente existe uma grande semelhanca do carnaval no filme com o teatro de
revista. No entanto uma diferenca clara entre os dois é a ambientacdo dos niUmeros musicais.
Enquanto o teatro contava, geralmente, com um visual luxuoso, imposto pelos padrbes de
Walter Pinto no Teatro Recreio, Berlim na batucada apresenta nameros musicais filmados em
locacBes. Desta forma o filme busca apresentar ao publico algo que o teatro ndo poderia
oferecer, estando limitado a recriar no palco o ambiente das escolas de samba. O filme
proporcionava um registro “real” da favela, que estava ameacada de desaparecer. O critico de
O Estado de S. Paulo (20 fev 1944, p. 5) reconhecia que “os melhores momentos dessa fita
nacional sdo, realmente, quando aparecem numeros de samba filmados ‘in loco’, ou em
‘location’ como se diz em linguagem de cinema”. E possivel que as filmagens de Orson
Welles para o filme It’s all true tenham sido uma influéncia na realizagdo desses numeros,
que sdo um dos grandes atrativos do filme. Outras producBes trariam também cenas
ambientadas nas favelas como forma de apresentar uma maior proximidade com a cultura
popular, como o filme O rei do samba (1952), dirigido pelo préprio Luiz de Barros.

O samba “Odete” foi gravado por Francisco Alves e Trio de Ouro em um disco de 78
RPM, que tinha “Bom dia, Avenida” como lado B. A cangdo do carnaval de 1944,
apresentada também na revista Momo nas cabeceiras, tem uma letra adequada a cena do
filme. Apos o fim da musica, Chico ouve de um garoto que Odete foi de fato embora e sai

correndo atras dela.
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Leo Albano também interpreta em Berlim na batucada a cangdo “A tristeza”
(Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres) em parceira com Luizinha Carvalho, cantora de
radio descoberta em um programa de calouros e par romantico do ator no filme. O nimero
tem como cendrio o quintal da pensdo e, novamente, a letra se relaciona com a narrativa, pois

o casal é impedido de ficar junto pela mée:

A tristeza me persegue
Aumentando os sofrimentos meus
Vai-se a noite, vem o dia

Eu ndo tenho alegria

Deve haver um responsavel
Pela minha solid&o

Sempre existe alguém culpado
Da tristeza de um coragéo.

Os dois sdo observados pelo americano e seu assistente, da janela do quarto. Nota-se
um esforco em unir os nimeros musicais ao enredo através da decupagem, embora muitas
vezes essa juncdo pareca forcada. E o que acontece, por exemplo, no nimero com 0s
Trigémeos Vocalistas, dos irmdos Carezzato, onde eles interpretam a cancdo “A marcha do
boi” (Roberto Roberti ¢ Pedro Camargo). Na cena, a Unica ligagdo com o enredo se da com a
insercdo de um plano, durante o nimero, onde o0 americano, seu assistente e Mexerica olham
para fora do quadro, sugerindo que eles estdo assistindo a apresentacdo do trio. A letra da
cancdo é comica, e de forma irbnica também se relaciona com o filme, ao comentar sobre um

boi que muge em inglés e responde “thank you”. A segunda estrofe diz:

Numa festa da fazenda

um empresario americano

quando viu meu boi falar, falou:

Oh! Very good, very good!

Eu vou levar esse boi pra Hollywood!

O numero também tem um cenario simples, provavelmente em locacdo, e 0s cantores
aparecem sentados em um monte de feno. A sequéncia é filmada com pouca variagdo de
enquadramento, alternando planos dos cantores com tomadas de um boi.

Outro artista que aparece no filme é Edu da Gaita, “o homem que tem uma orquestra
nos labios” (A Manha, 4 fev 1944, p. 8). Eduardo Nadruz foi um musico conceituado, que
tocava mausicas classicas em sua gaita no radio e nos cassinos (A Scena Muda, 24 out 1952, p.

24). Apobs os personagens ouvirem o som de musica, 0 instrumentista € visto sozinho dentro
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de um barraco, fazendo um solo de gaita, em uma apari¢do Unica no cinema. A publicidade
atentava para a oportunidade de o publico ver a imagem deste musico nas telas: “Nem todo
mundo, por todo esse Brasil afora até agora, pode ver o grande Edu, coisa que agora vai ser
possivel, para contentamento dos seus fds, que atraves do radio admiram a sua arte
inconfundivel” (A Manh@, 4 fev 1944, p. 8). A cena com Edu é filmada quase sem cortes, de
modo a mostrar a performance do masico. A execugdo musical por virtuoses estaria presente
também nos filmes da Atlantida, por intermédio do pianista Bené Nunes, que atuou em Vvarios
filmes, entre eles Carnaval no fogo (Watson Macedo, 1949).

A relagdo com os quadros de fantasia das revistas teatrais aparece mais claramente no
nimero musical com a marcha “Verao do Havai”, composi¢ao de Haroldo Lobo e Benedito
Lacerda e um dos sucessos do carnaval de 1944. Filmado em estidio, 0 nimero apresenta seis
dancarinas, lideradas pela bailarina Margareth Lanthos, artista que se apresentava no Cassino
da Urca. Cantada por Dalva de Oliveira, a masica € dublada no filme por Fada Santoro, uma
das dancarinas. Diferentemente dos demais nimeros musicais de Berlim na batucada, o
destaque do quadro “Verdo do Havai” ndo ¢ a “cantora”, embora em determinado momento
da sequéncia Fada seja mostrada em plano préximo cantando, mas sim a dancarina Margareth
Lanthos. Ela aparece a frente das demais mulheres na cena e tem seu nome no cartaz do filme,
ao invés de Fada Santoro. O jornal A Noite (6 fev 1944, p. 5) publicou uma foto da dancarina
em uma nota sobre o filme: “Na gravura, a linda Margareth Lanthos, que aparece no novo
celuloide”.

O nuamero se divide em duas partes, na primeira as garotas aparecem de mai6é ao som
da marchinha carnavalesca. Com um rapido movimento de cdmera panoramico corta-se para a
segunda parte em que as mesmas dancarinas aparecem vestidas de havaianas, com uma trilha
musical tipica do Havai. Com excecdo do plano de Fada Santoro, ja mencionado, 0 nimero
inteiro é filmado em plano conjunto frontal, com pequenos movimentos de camera para
enquadrar as garotas, porém sem cortes. O cendrio representa uma noite de lua cheia, a céu
aberto, com mato no chéao e coqueiros.

Nas resenhas sobre o filme, as criticas ao nUmero musical atacavam aspectos como sua
“apresentacdo paupérrima” (A Scena Muda, 22 fev 1944, p. 6). Na Gazeta de Noticias o
critico afirmava que “algumas cenas chegam a irritar, como aquele enxerto sem pé nem
cabeca de meia duzia de garotas cantando samba em trajes de banho” (Gazeta de Noticias, 9
fev 1944, p. 6). O numero ¢ inserido aparentemente sem nenhuma justificativa do enredo. No
entanto, na cena anterior o personagem de Procépio, sentado em uma poltrona, folheia uma

revista e comenta: “que figura bonita”, gerando a possibilidade de leitura de que o niimero
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surgiria da imagem vista pelo personagem, mas que ndo é mostrada para a camera. Porém
essa ligagdo nao fica clara no filme.

Outros momentos musicais do filme sdo a serenata de Chico para Odete e uma cancao
de Chocolate e Flora Matos. Francisco Alves toca violdao e canta a musica “A voz do violao”
(Francisco Alves e Horacio Campos), gravada pelo cantor em 1928 e “um marco na carreira
do artista, que a regravaria ainda mais quatro vezes” (ALBIN, 2004, p. 109). Chico canta a
bela melodia ao luar e, levando-se em conta o sucesso que o cantor fazia naquela época, pode-
se imaginar a recep¢do do publico ao numero. Ao final da cangdo Mexerica entra em cena
cantarolando “Eu brinco”, samba carnavalesco de Francisco Alves, rompendo o clima
romantico da cena de forma comica.

Em determinado momento do filme, Chocolate e Flora Matos, atriz negra que
interpreta a empregada da pensdo, cantam na cozinha uma composicdo de Heitor dos
Prazeres, musicada também por ele*, que é um flerte entre os dois personagens. Ao final os
dois se abracam e a patroa, que flagra a cena, diz: “Pelo que vejo seu ‘Mister Preto’, o senhor
abriu uma segunda frente”, fazendo referéncia a uma expressao de guerra.

O teatro de revista nos anos 1940, com énfase nos luxuosos numeros musicais, se
diferencia bastante dos quadros de mdsica do filme, com cenarios simples ou filmados em
locacdo, como acontece na maioria dos numeros, porém a semelhanga com o teatro aparece na
forma como os quadros musicais séo inseridos no filme, funcionando como uma atra¢do do

espetaculo e, muitas vezes, como uma extensdo da narrativa.
3.6 Apoteose

Em Berlim na batucada, um nimero musical em especifico se distingue dos demais
por cumprir uma funcdo tradicional no teatro de revista e de extrema importancia dentro do
formato desse tipo de espetaculo: a apoteose. Neyde Veneziano define bem a funcdo desse

quadro na revista:

A apoteose é o grande quadro final, cujo objetivo € provocar aplausos e
entusiasmos. E sempre musicado e toda a companhia vem cantando
diretamente para a plateia. Geralmente a apoteose ¢ ufanista e patridtica. E
muito comum serem homenageadas grandes figuras histéricas ou
celebrarem-se acontecimentos importantes. Cada um dos atos da revista deve

* De acordo com documentos sobre o filme Berlim na batucada, disponiveis no Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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terminar em apoteose (grand finale) e o intervalo precisa ser curto para ndo
atrapalhar o ritmo (VENEZIANO, 2006, p. 154).

O quadro geralmente tinha a intencdo de impressionar pela grandiosidade e fechar
cada ato da revista gerando entusiasmo no publico. Em Canta Brasil (1945) a apoteose em
homenagem & Forca Expedicionaria Brasileira recriava a tomada de Monte Castelo, principal
vitoria dos soldados brasileiros na Segunda Guerra, com grandes cenarios (OLIVEIRA, 2013,
p. 39).

No filme também existe 0 momento da apoteose, que dentro da narrativa possui um
significado importante, pois é nesse quadro que se concretiza a realizacdo do filme sobre o
Brasil em Hollywood. Apds uma passagem onde vemos 0 americano e sua equipe de
filmagem em um estidio, tem inicio o numero musical final com o samba “Quem vem
descendo”, de autoria de Herivelto Martins e Principe Pretinho. A cena deve corresponder a
um ndmero musical de um filme hollywoodiano e existe grande influéncia desse tipo de
realizacdo. Porém, o modo como a sequéncia é realizada traz grandes relacfes com a feitura
de uma apoteose de revista carnavalesca.

O numero comeca com o Trio de Ouro e Francisco Alves, em espacos diferentes,
cantando os primeiros versos do samba, antes de aparecer um cenério criado em estidio por
Luiz de Barros*®, em que ha a miniatura de um morro ao centro, com um barracéo no topo, e
um painel com varios prédios desenhados ao fundo. O palco € elevado, formando uma rampa.
A frente ha uma camada de &gua, representando o mar e também criando um belo efeito de
espelho, que, infelizmente, o enquadramento ndo valoriza.

Neste cenario aparece uma escola de samba, com sambistas vestidos com calcas
brancas, camisas listradas, lenco no pescogo e chapéu e tocando instrumentos. Em seguida
varias “girls” dos Cassinos da Urca e do Icarai entram em cena, trajando saias prateadas.
Dancando, as garotas vdo preenchendo os espacos em torno do prédio. Uma matéria de

divulgacdo, anterior ao langamento, comentava sobre o quadro:

Os ultimos momentos do filme requereram nada menos que cinquenta
“girls” ¢ duas escolas de samba, para que fossem cobertos os claros da
enorme e artistica montagem, de um dos nossos melhores cendgrafos (A
Manhg, 5 fev 1944, p. 8).

** Néo consta nos créditos de Berlim na batucada o nome do cenégrafo, no entanto Luiz de Barros aparece como
criador dos cendrios em documentos sobre a producdo. Além disso, em suas memorias (1978, p. 144), Barros
afirma ter feito também os cenérios do filme.
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Os numeros estdo um pouco exagerados, porém no total, entre “girls” e escola de
samba, ha cerca de cinquenta pessoas, colaborando para que a montagem da apoteose de fato
destoe dos demais nimeros musicais em termos de producdo. Os créditos apontam Mauricio
Lanthos, que também trabalhava com shows de cassino, como coreografo do filme.

A primeira parte do samba diz:

Quem é que vem descendo o morro?
Lamentando, lamentando.

Arrebanhou sua gente

Que vem descendo cantando.

Quem é que vem descendo o0 morro?

E o Laurindo™ que vem sua turma guiando.

O destaque dado a favela na apoteose do filme, tanto no cenério, onde ocupa um lugar
central, reverenciado pelos integrantes do nimero, quanto no samba e seus intérpretes, é
representativo da exaltacdo da cultura popular como simbolo da nacdo e digno de ser
apresentado nos Estados Unidos e, por conseguinte, ser veiculado para 0 mundo através de
Hollywood. Ao mesmo tempo, a posi¢do do morro entre os prédios volumosos demonstra a
pressdo pela modernidade da cidade e pelo fim das favelas, fato lamentado por Laurindo na
letra da cancao.

Dentro da narrativa do filme, a cena corresponde a feitura de um musical norte-
americano, sempre considerado um exemplo de cinema mais bem feito e com maiores
recursos, o que parece ter resultado em um maior investimento na elaboragéo da sequéncia.
Ao mesmo tempo, ha uma influéncia das revistas carnavalescas na forma como a apoteose é
construida, com girls e escola de samba. Deste modo a apoteose se destacaria também por ser

0 momento maximo do espetaculo, assim como no teatro de revista.

3.7 Fala popular

Os filmes carnavalescos, com apelo mais popular, tinham como caracteristica uma
linguagem mais proxima do grande puablico. Em Berlim na batucada o personagem no qual o
jeito informal de falar mais se destaca é Mexerica. Ele € 0 malandro que serve de mediador
entre 0 americano e 0s demais personagens.

A busca por uma linguagem popular € uma caracteristica também presente no teatro de

revista. Neyde Veneziano afirma que nesse tipo de teatro “apareciam neologismos, girias,

*® personagem da cultura popular que abordaremos no préximo capitulo.
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trocadilhos, formas libertas da gramatica rigida, brasileirismos” (VENEZIANO, 1991, p.
162).

Mexerica abusa de expressdes, tais como: “mete os peitos”; “¢ sopa”; e “batuta”,
enquanto o americano faz anotagdes de palavras como “gaita” e “arame”, girias para dinheiro,
em um caderninho de bolso. A utilizacdo de expressdes como essas na fala do personagem
ilustra as particularidades do vocabulario do malandro carioca.

Apesar de divertir, o linguajar empregado pelo personagem de Procopio Ferreira ndo

agradou a todos:

O nosso idioma, quer falado pelo pseudo-americano, quer pelos nacionais,
esta sempre deturpado e eivado de termos de baixa giria. O cinema é um
meio de divulgacdo por demais ativo para que, por meio dele, se deixe
difundir tdo viciada linguagem e os que dirigem os filmes nacionais
deveriam demonstrar, nesse sentido, um mais apurado sentimento de
patriotismo (A Noite, 13 fev 1944, p. 5).

Criticas nesse sentido eram comuns, ainda mais em um periodo em que os defensores
da lingua culta contavam com o apoio do governo. Adalberto de Paula Paranhos, na tese Os
desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo”, ao discutir a linguagem do malandro na

Era Vargas, comenta:

O dialeto da malandragem, encarado como subpadrao, ou melhor, como néo
padrdo do idioma portugués, certamente provocava calafrios nos agentes e
nas institui¢des investidos da funcdo de policia da lingua. Esses policiais de
plantdo ndo tinham papas na lingua ao abominarem o uso dessas expressdes
chds e chulas, vistas como proprias da ralé ou da arraia-milda
(PARANHQOS, 2005, p. 109).

Em producdes populares como os filmes e o teatro de revista, a presenca de uma
linguagem distante da norma culta era vista com certo preconceito, pois “para os
doutrinadores do regime, a lingua se constitui em patriménio nacional, no sentido de que
preserva a seguranga e unidade do pais” (VELLOSO, apud PARANHOS, 2005, p. 160). A
forma como o critico de A Noite condena o uso da lingua no filme demonstra certo
preconceito, uma vez que as girias podem ser vistas como uma caracteristica de determinado
grupo social (PRETI, 2008, p. 1). No caso, a fala identifica 0 morador da favela, de classe
social menos favorecida. A tentativa de homogeneizacdo da lingua portuguesa pela norma
culta, empregada pelos intelectuais do regime, e o preconceito veiculado por alguns érgédos da

imprensa carregavam um forte preconceito de classe e desconsideravam a riqueza da fala
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popular e suas particularidades, defendidas no filme, assim como outros elementos da cultura

popular.
3.8 Lancamento e recepgao

Apos falar de alguns aspectos em relagdo a estrutura do filme, é importante abordar
alguns pontos sobre seu lancamento nas salas de cinema, atentando para o0 modo como foi
realizada a publicidade e como a producdo foi recebida pela critica. Essa analise pode nos
ajudar a estabelecer pontos de contato com o langamento de revistas carnavalescas no teatro.
Observando o lancamento na década de 1930 de diversos espetaculos desse género de revista,
frequente no inicio de cada ano, nota-se que a publicidade tende a destacar a presenca das
musicas carnavalescas como fator de interesse dos espetaculos. Como por exemplo, Yes, nos
temos bananas, revista de 1938, de Alberto Ribeiro e Jodo de Barro, que langava nos palcos
“todas as novidades musicais para o reinado de Momo que se aproxima” (Correio da Manha,
7 jan 1938, p. 9).

Outro aspecto bastante explorado na publicidade dos espetaculos de revista € o elenco,
sempre destacando os principais nomes da companhia, como os atores comicos e as vedetes’.

A publicidade de Berlim na batucada utiliza estratégias semelhantes para despertar o
interesse pelo filme. Na ocasido do langamento os jornais destacavam a presenca no elenco do
ator teatral ProcOpio Ferreira e de artistas consagrados do radio, como Francisco Alves e Trio
de Ouro, entre outros. O jornal A Manha (6 fev 1944, p. 5), do Rio de Janeiro, publicou a nota
publicitaria: “para mostrar quanto vale Berlim na batucada basta declinar o nome de todos os
artistas - as figuras mais famosas e populares do nosso ‘broadcasting’, cinema e teatro”,
seguida de uma extensa lista com todos 0s nomes.

A énfase nos artistas do filme como elemento publicitario é bastante visivel através do
jornal carioca A Manh@, que passou a publicar diariamente, a partir de 30 de janeiro até 6 de
fevereiro, dia anterior a estreia, pequenos textos que apresentavam alguma atracdo do filme,
sempre ilustrados com fotos. Foram destacadas as participacbes de Procopio Ferreira,
Delorges Caminha, Trio de Ouro, Francisco Alves, Edu da Gaita, além dos nUmeros musicais

“Verao do Havai” e a apoteose final (A Manh4, 5 fev 1944, p. 8).

T Com relagéo as vedetes, que geralmente aparecem com certo destaque nos andncios das revistas teatrais, ndo
existe uma personagem que se assemelhe a tal figura nos filmes que estudamos nesse trabalho.
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Os anuncios dos cinemas nas paginas dos jornais continham poucas informagées sobre
a producéo, sendo preenchidos com o nome dos astros presentes no filme e evitando qualquer

classificacdo genérica.

@ £ QuE 0 CiRCO : ) AMANHA
DmmPAU‘AQO? ) gg?gggég g QUE f OUE 0 CIRCO DISSE A PALHAGO? (
- FRANCISCO ALVES*

RATINHO LEO ALBANO -ALVARENGA)
NHO -SILVINO NETTO- TRIO OF OURO

GAITA- CHOCOLATE

FRANCISCO ALVES
JARARACA ¢RATINHO - SILVINO NETTO
LEO ALBANO- ALVARENGA & RANCHINHO
IVO,DE FREITAS - TRIO DEOURO- CHOCOLATE

Figuras 1 a 3: Anancios de Berlim na batucada

Esse é um aspecto interessante em relacdo ao lancamento do filme, que ndo se
apresenta na publicidade com nenhum ro6tulo quanto ao género. No entanto a ligacdo com a
tematica carnavalesca é reforcada visualmente nos grandes andncios dos jornais. No Correio
da Manhd, na imagem vista acima (fig. 1), o titulo do filme e o nome dos artistas sao
colocados dentro de um pandeiro. H& também a figura de alguns folides e instrumentos
musicais. No Jornal do Brasil (6 fev 1944, p. 8), além do carnaval, a guerra também é
retratada nos desenhos (fig. 2). No andncio vemos a ilustracdo de um palhaco tocando um
grande surdo com o titulo do filme e uma charge de Hitler ao centro. No fundo ha trés avides
de guerra. O Diéario de Noticias (6 fev 1944, p. 15) ilustra um grande tambor, uma garota
tocando um instrumento de percussao, e dois avides langando misseis, nos quais estao escritas
frases que fazem referéncia a musicas e atracdes do filme (fig. 3).

Os textos publicitarios também reforcam a ligacdo com o carnaval, uma vez que esse
tipo de filme ja era aguardado pelo publico nessa época do ano e, por essa razdo, a parte

musical é destacada:

Em Berlim na batucada had ainda a mais preciosa coletdnea de sambas,
marchas e cangdes que se pode imaginar e que por si sO seria suficiente para
garantir o éxito integral desse soberbo espetaculo que todo o Rio de Janeiro
vai - a partir de amanhé - admirar e aplaudir (A Manha, 6 fev 1944, p. 5).
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Outro tipo de andncio, publicado em alguns jornais apos a estreia, apresenta 0 nome
do filme com a informagdo: “Deslumbrante extravagancia da Cinédia — 0s mais populares
artistas do Brasil e as mais bonitas musicas do carnaval” (Correio da Manha, 11 fev 1944, p.
8). Esses dois fatores parecem ter sido suficientes para despertar o interesse do publico e
garantir o sucesso da pelicula, que logo em seguida foi exibida também em S&o Paulo.

Quanto ao formato do filme, as matérias publicitarias refletem a indefinicdo de como
se referir a ele. Uma nota colocava que “a melhor defini¢do que se pode dar a Berlim na
batucada [...] ¢ que se trata de uma por¢do de espetaculos dentro de um s6 espetaculo” (A
Manhd, 3 fev 1944, p. 8), enquanto dias depois a publicidade apontava que: “sua historia é
uma sucessdo de episodios muito bem articulados que nos envolvem a atengdo” (A Manhg, 6
fev 1944, p. 9).

Com isso pode-se atentar para a ndo utilizacdo do termo revista como classificacéo
para o filme, embora, como vimos, ele apresente grande semelhanca com os filmes-revistas
lancados anteriormente. Como abordado no primeiro capitulo, a rejeicdo ao rotulo parece se
dever, em parte, aos criticos, que eram contrarios a filiacdo ao teatro e a outros meios que ndo
fossem o proprio cinema.

A recepcdo de Berlim na batucada pelos criticos, em geral, foi bastante negativa,
depreciando a realizacdo do filme de Luiz de Barros. Pedro Lima afirma que a Cinédia bateu
o “recorde de mau cinema” ¢ escreve: “Berlim na batucada é um caso tipico de decadéncia. O
filme ndo tem cenario, ndo tem fotografia, ndo tem som, ndo tem nada, nem mesmo vislumbre
de diregao” (Diario da Noite, 11 fev 1944, p. 5). O critico que assina com as iniciais A. F.
também é duro e, chamando o filme de “Abacaxi azul bis”, em referéncia a outro filme

carnavalesco, dispara:

O filme em si é tdo inferior que se chega a imaginar que 0s seus produtores
escolheram em qualquer colecdo de revistas teatrais dos Teatros da Praca
Tiradentes ou de outros ainda piores, a mais imbecil e infame de todas,
deram-lhe um titulo sem nenhuma relacéo e proposito e filmaram-na com o
recurso de um punhado de canastroes consagrados do nosso “broadcasting”,
artistas de teatro em declinio e outros completamente fracassados (Gazeta
de Noticias, 9 fev 1944, p. 6).

O jornal A Noite (13 fev 1944, p. 5) publica a resenha de H.B., que critica aspectos
técnicos do filme, como a fotografia “péssima” e o som “confuso”, e completa: “a coisa se
encaminha a moda das antigas revistas de teatro, nas quais, de quando em vez, aparecia um

‘compére’ para explicar”.
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Com isso nota-se que os criticos da época percebiam o filme a partir de sua relagdo
com o periodo carnavalesco e com aspectos do teatro de revista, considerando que esse tipo
de producdo deveria ser evitada para o bem do cinema brasileiro, como afirma Pedro Lima:
“O que mais admira ¢ que sejam exibidas realizagdes apressadas que s6 vao contrariar toda a
boa vontade do governo de amparar e desenvolver um cinema nosso, tdo Util quanto
necessario” (Diario da Noite, 11 fev 1944, p. 5).

O critico do jornal Vanguarda, ap0s apontar aspectos negativos do filme, em sua
opinido, concluia: “Mas o publico gosta, sejam bons ou ‘abacaxis’, a prova estd ai com
‘Batucada em Berlim’ [sic], onde cada piada arranca um delirio de gargalhadas da plateia, e o
cinema sempre superlotado”™®. Berlim na batucada conseguiu um bom pdblico nas salas de
cinema, alcancando boas rendas para sua produtora, a Cinédia.

A estreia do filme ocorreu em cinco cinemas pertencentes a Vital Ramos de Castro e
seguiu por outras salas menores do circuito deste exibidor, como os cinemas: Opera, Primor,
Colonial, Popular e Mascote®, localizadas no centro e em bairros do Rio de Janeiro. Em S&o
Paulo o filme foi exibido na semana seguinte a estreia no Rio de Janeiro, nas salas Ritz Séo
Jodo e Ritz Consolagdo, também com bons publicos. Nos meses de marco até julho o filme
também foi exibido na cidade em outros cinemas, como, por exemplo: 0 Roxy, no Bras; o
Avenida, na Avenida S&o Jo&o; e o Cinemundi, na Praca da Sé>°. O filme seguiu por outros
estados como Rio Grande do Sul, Pernambuco, Parané e Santa Catarina®*, garantindo publico

mesmo apos o carnaval, cumprindo sua funcdo como producéo de apelo comercial.

*8 Recorte de jornal sem indicac&o de data, na pasta sobre o filme Berlim na batucada, Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

* De acordo com documentos sobre o filme Berlim na batucada, disponiveis no Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

50 Segundo dados da Filmografia da Cinemateca Brasileira. Para a localizagao das salas de Sao Paulo conferir:
SIMOES, Inima Ferreira. Salas de cinema de Sao Paulo. Sdo Paulo: PW/Secretaria Municipal de
Cultura/Secretaria de Estado da Cultura, 1990.

5! De acordo com documentos sobre o filme Berlim na batucada, disponiveis no Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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CAPITULO 4 - CAIDOS DO CEU (LUIZ DE BARROS, 1946)

Em 1946 mais uma vez a Cinédia ira4 contar com Luiz de Barros para dirigir um filme
musical para 0 “carnaval da vitéria”, denominagdo dada ao primeiro carnaval apos o fim da
Segunda Guerra. O diretor, bastante massacrado pela critica em seus filmes anteriores, utiliza
pseudbnimos para assinar os creditos de Caidos do ceu: Guilherme Teixeira na diregdo e L.
Figueiredo no argumento; sobrenomes que sdo parte de seu nome verdadeiro. Mas se a
intencdo era fugir das criticas pessoais, a estratégia ndo foi muito eficiente, uma vez que a
revista A Scena Muda iniciava uma matéria sobre o filme da seguinte maneira: “Caidos do
ceu, uma nova producgdo nacional. O filme da Cinédia, dirigido por Luiz de Barros, tem no
elenco as mais famosas figuras dos nossos cassinos e teatros” (5 mar 1946, p. 14). Luiz de
Barros se encarregou também da confeccdo dos cenarios, junto com Antonio Valente, e
montou o filme (GONZAGA, 1987, p. 110).

A producdo de Caidos do céu, como ja era caracteristica dos trabalhos de Luiz de
Barros, demorou cerca de um més, apenas. Alice Gonzaga (1987, p. 111) diz que as filmagens
comecaram em 15 de janeiro de 1946, enquanto a estreia ocorreu no dia 25 do més seguinte.
Na ocasido em que o filme deveria ser lancado nos cinemas cariocas houve um episodio
bastante revelador da situag&o do cinema brasileiro naquele momento.

Em uma entrevista dada ao jornal carioca A Noite, Adhemar Gonzaga comenta sobre o
que acredita ser o principal problema da industria cinematogréafica brasileira, a exibicao, e cita

como exemplo o ocorrido com a producdo mais recente da Cinédia:

O maior problema no momento é o da exibicdo de filmes produzidos e ndo
de falta de estudios. [...] Com a obrigatoriedade de exibicdo de trés filmes
em cada cinema, a sétima arte nacional tera que seguir avante, mormente
com o controle exercido pela policia. Pouco falta para ficar tudo ajustado.
Do contrario ndo teria as dificuldades atingidas com ‘Caidos do céu’.
Infelizmente, ndo serd exibido antes do Carnaval. Certo exibidor néo
concordou com a divisdo regulamentar dos cinguenta por cento sobre a
renda. Perdura o impasse, com evidente prejuizo para o produtor (A Noite,
27 fev 1946, p. 5).

Adhemar Gonzaga se referia ao decreto n° 20.493, assinado pouco tempo antes, em 24
de janeiro de 1946, que estabelecia a obrigatoriedade de exibi¢do anual de, no minimo, trés

filmes nacionais de longa metragem de fic¢ao, considerados de “boa qualidade” pela censura,
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em cada cinema lancador®® (MELO, 2011, p. 125). O decreto estipulava também, no artigo
24, parégrafo sexto, que o preco minimo de locacéo do filme de longa metragem seria o valor
de cinquenta por cento da renda da bilheteria, descontando metade das despesas com
publicidade e complementos da sessdo. O problema para os produtores era que alguns
exibidores se recusavam a exibir o filme pagando a porcentagem correta. A titulo de
comparacdo, o acordo feito entre a Cinédia e Vital Ramos de Castro para exibicéo de Berlim
na batucada, em 1944, portanto antes do novo decreto, estipulava o pagamento de trinta e
cinco por cento da renda dos cinemas lancadores, e taxas de quarenta por cento, ou valores
fixos para os demais cinemas da empresa™.

Sem um acordo entre as partes, Caidos do céu tem sua estreia em Sdo Paulo dia 25 de
fevereiro, antes do carnaval, no cinema Art-Palacio, localizado na Avenida Sao Jodo, que em
1945 era a sala com maior média de publico da cidade (SIMOES, 1990, p. 89). O filme fica
em cartaz por uma semana em cinco sessOes diarias, as 14, 16, 18, 20 e 22 horas, antes de
passar por outras salas da cidade, como o Cine Alhambra, no centro da cidade; o Universo e o
Colombo, no Bras; e a sala azul do Odeon, na Rua da Consolacéo.

No jornal Folha da Manhd (22 fev 1946, p. 21) o filme é anunciado como “uma
revista carnavalesca de outro mundo”, “apresentando os melhores sambas e marchas para o
carnaval da vitéria”. O anuncio ainda apresenta o titulo de alguns nimeros musicais € 0 nome
de cantores e atores do filme.

No Rio de Janeiro, Caidos do céu s6 chega ao publico em abril, quando é exibido no
cinema Sao Carlos, sala de menor porte, recém-inaugurada e situada no subsolo de um prédio
na Cinelandia. Langado depois do carnaval, o filme estreia com cinco sessBes diarias e fica
em cartaz durante quatro semanas, como previsto em contrato®*. Ap6s isso é exibido em
outras salas de bairro cariocas. Nos anuncios do Cine Sdo Carlos o filme é apontado como
uma “comédia musical do outro mundo” (Correio da Manh@, 25 abr 1946, p. 14) e néo se

enfatiza as marchas carnavalescas.

2 O Decreto 20.493/1946 aprovava o Regulamento do Servico de Censura de Diversdes Pblicas do
Departamento Federal de Seguranga Publica. Disponivel em:
<http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-20493-24-janeiro-1946-329043-
publicacaooriginal-1-pe.html>.

> Documentos sobre o filme Berlim na batucada, disponiveis no Acervo da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.

% Documentos sobre o filme Caidos do céu, disponiveis no Acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. O contrato previa o pagamento de cinquenta por cento da renda da primeira semana de
exibicdo e trinta e cinco por cento a partir da segunda semana. O acordo previa ainda a exibi¢do do filme nos
cinemas de bairro: Trindade, em Pilares; Ridan, em Petrépolis e Cavalcanti.
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O rétulo “revista carnavalesca” aparece no cartaz do filme>, o que claramente vincula
Caidos do céu a uma tradicdo das revistas teatrais montadas no inicio de cada ano. Ao ser
lancado no Rio de Janeiro, apds o carnaval, o filme perde seu interesse principal e com isso
altera-se sua publicidade, porém sem perder seu apelo de puablico, por se tratar de uma
producdo com artistas bastante populares, como veremos adiante.

Como era de se esperar, em 1946 os frequentadores da Praca Tiradentes também
tiveram sua revista carnavalesca. No primeiro dia de fevereiro estreou no Teatro Recreio
Carnaval da vitoria: “o grito de carnaval de 1946, dado por Walter Pinto”. O espetaculo
prometia apresentar “as novidades de Jodo de Barro, Herivelto Martins, Alberto Ribeiro e
outros sucessos que animardo a grande folia” (Gazeta de Noticias, 26 jan 1946, p. 6)*°. O
elenco comico tinha como destaque Walter D’Avila, Pedro Dias e Manoel Vieira. Os quadros
da revista, de autoria de Luiz Peixoto, Saint-Clair Senna e Walter Pinto, ndo possuiam um fio
condutor, no entanto quase todos tinham relacdo com o carnaval. A satira politica aparecia em
caricaturas de diversas personalidades. A apoteose do primeiro ato recriava varios tipos de
carnaval, como os corddes, o corso e o tradicional carnaval da Praca Onze, e levava ao palco
uma “auténtica Escola de Samba, apresentando rica indumentaria” (PEIXOTO; PINTO;
SENNA, 1946). “Carnaval da vitoria” foi a Unica revista carnavalesca daquele ano nos teatros

do Rio de Janeiro e ficou em cartaz por apenas duas semanas.
4.1 Enredo, temas e contextos

Caidos do céu, com sua proposta de ser uma revista carnavalesca, possui um enredo
bastante interessante em termos de um dialogo com o teatro de revista. Simultaneamente,
alguns elementos presentes na histdria possibilitam uma relagdo com a “féormula classica” da
chanchada, como nos filmes que seriam realizados pela Atlantida, sobretudo, na década de
1950.

O filme inicia com o personagem Felizardo Boaventura (Augusto Annibal) chegando
aos portdes do céu, onde é recebido por um anjo (Matinhos). Felizardo morreu durante o
carnaval e aparece em cena jogando confetes e festejando. O recém-falecido é conduzido a
um ambiente que reproduz uma reparti¢dao publica, com anjos que o jogam de um lado para o

outro sem resolver seu problema, em uma satira clara a burocracia. A personalidade de

% Cartaz disponivel na pagina da Cinédia: http://www.cinedia.com.br/Cartaz3.html

% 0 texto da peca ndo indica o nome das musicas que fariam parte do espetaculo, porém os antincios, a exemplo
do citado, atestam a existéncia de um repertorio de marchas na revista.
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Felizardo ndo é muito desenvolvida. O personagem sé quer ter o seu lugar de direito no céu, o
que serve de mote para o enredo do filme. Augusto Annibal, que aparece apenas no inicio e
no final do filme, foi um ator cdmico bem conhecido. Nos anos 1920 ja atuava no teatro de
revista, quando participou da Companhia Tro-lo-16, e também no cinema, protagonizando a
comédia de Luiz de Barros, Augusto Annibal quer casar (1923), entre outros filmes.
Trabalhou também com Barros em algumas companhias teatrais do diretor, como visto no
segundo capitulo, e ainda estava em plena atividade na década de 1940, atuando em algumas
revistas de Walter Pinto.

Na ja citada revista Carnaval da vitdéria hd um esquete de critica politica que se
assemelha a cena do filme. No quadro chamado “Reparticao publica”, um homem com um
envelope tenta entregar um oficio, mas varios funcionarios, que estdo ociosos, o dispensam
dizendo que ndo é com eles. Apos passar por todos e chegar ao chefe, o homem consegue
dizer que o documento € para o senhor Linhares, nesse momento todos respondem
(PEIXOTO; PINTO; SENNA, 1946). O quadro, além de ironizar os funcionérios, também
critica a atitude do presidente provisorio José Linhares, convocado pelas Forgcas Armadas
apos a deposicao de Getulio Vargas, de empregar varios parentes em cargos publicos.

Voltando ao filme, o chefe do “departamento” (Carlos Barbosa®’) o recebe em seu
escritorio e, apds fazer uma ligacdo, descobre que a ficha relativa ao morto desapareceu e, por
iss0, ndo se sabe se ele tem direito a um lugar no céu. O chefe designa um casal de anjos que
viveram no século XVIII para descer a Terra em busca de informac@es sobre Felizardo. Esta
dada uma justificativa para a histéria que se segue. Rita Naftalina (Dercy Gongalves) e
Claudionor (Walter D’ Avila), deslumbrados pelas mudancgas ocorridas desde a época em que
eram vivos, se desviam de seu objetivo e irdo conhecer diversos locais de entretenimento
cariocas, tais como: estadio de futebol; teatro; cassino; dancing; cinema; e, claro, o carnaval.
Na maioria desses lugares eles presenciam numeros musicais, “passando em revista” o roteiro
de diversdes da capital federal.

Sérgio Augusto (1989, p. 100) aponta Que espere o céu (Here comes Mr. Jordan,

Alexander Hall, 1941)*® como inspiracdo para o mote de Caidos do céu. Nesse filme norte-

> Carlos Barbosa era figura recorrente nos filmes da Cinédia, e quase sempre aparecia, mesmo que em pequenas
pontas, como em Caidos do céu. No filme Tereré ndo resolve (Luiz de Barros, 1938) Barbosa fazia um
engracado tio do interior que, ao chegar ao Rio de Janeiro em pleno carnaval, caia na farra, apesar de no inicio
criticar e protestar contra a “pouca vergonha” da festa.

%8 Sérgio Augusto informa que Heaven can wait seria 0 nome original de Que espere o céu. Na verdade o autor
se confunde, pois esse seria o titulo do filme langcado no Brasil como O diabo disse ndo (Ernst Lubitch, 1943).
Nesse filme um recém-falecido vai a porta do inferno, mas o diabo acha que ele ndo merece estar ali. O homem,
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americano, um boxeador sofre um acidente aéreo em que n&o deveria morrer. E levado ao céu
por um anjo novo na “profissdo” e acaba recebendo uma segunda chance de viver na Terra.
Outra referéncia aparente é o filme O jovem tataravé (Luiz de Barros, 1936), em que o
personagem reencarnado tem a oportunidade de conhecer o Rio de Janeiro contemporaneo,
assustando-se com as modernidades. A referéncia ao préprio cinema, tanto o norte-americano
quanto o nacional, é clara em Caidos do céu e deve ser levada em consideracdo. Porém o
enredo desta comédia brasileira é facilmente identificavel, também, com o fio condutor das
antigas revistas de ano. Nesse tipo de narrativa a énfase encontrava-se no movimento dos

personagens, apresentando e comentando os fatos. Neyde Veneziano explica que:

Dentro desta estrutura de movimento, um esquema funcionava muito e
persistiu durante anos: abrir o prélogo com uma cena passada no Olimpo
repleto de deuses, no Parnaso com Apolo e suas musas, no inferno com seus
diabinhos ou em qualquer outro planeta. A partir deste recurso, um desses
deuses ou seres extraterrenos desceria a Terra para verificar como andavam
as coisas e, no seu passeio observador a capital, tudo se lhe apresentava de
forma criticada e confusa (VENEZIANO, 1991, p. 92).

De forma semelhante, em Caidos do céu temos uma espécie de prélogo que se passa
no céu e uma missdo de descer a Terra dada aos dois anjos.

Pouco tempo depois de chegar a Terra, saindo do estadio de futebol Rita e Claudionor
pegam um taxi e acabam sendo presos apds se recusarem a pagar o alto preco cobrado pelo
taxista. O guarda da prisdo é interpretado pelo famoso artista comico Pedro Dias, um dos
nomes principais das companhias de teatro de revista do Rio de Janeiro. Em parte dos anos
1940 integrou o elenco da companhia de Walter Pinto, onde atuou também na revista
Carnaval da vitoria, em 1946. Nela, Pedro Dias se destacava por uma caricatura do ex-
presidente Getalio Vargas, personagem que o ator interpretou em outras revistas também.

Na prisdo os anjos conhecem Bonitdo, personagem de Chocolate. Rita entdo se
“desmaterializa” para roubar a chave fazendo passos e rodando, o que gera o comentario
assustado de Bonitdo: “Essa mulher ¢ macumbeira?”. Bonitdo foge da prisdo com os dois
anjos e os leva a uma penséo.

Com a familia que mora ao lado da pensédo se desenvolvera outro conflito do roteiro,
que ocorre paralelamente as aventuras do casal de anjos. Roberto (Atila 16rio) e Olinda
(Nelma Costa) sdo dois jovens namorados. Mas Giovanni (César Fronzi) € um pai

conservador, que desaprova o relacionamento, pois ndo quer que a filha se case com um

entdo, passa a contar como foi sua vida na Terra. Ambos os filmes tém semelhancas com o mote de Caidos do
céu e haviam sido exibidos no Brasil poucos anos antes.
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sambista. Enquanto em Berlim na batucada o assunto era tratado em uma sequéncia, que
relacionamos com um esquete teatral, em Caidos do céu a histéria é mais desenvolvida.
Olinda tem um pretendente aprovado pelo pai, Jonjoca (Luiz Cataldo), mas gosta de Roberto.
Os anjos, entdo, agem como cupidos para unir o casal. Depois de ver Giovanni flertando com
uma moga, interpretada pela jovem e bela girl do teatro de revista Zaquia Jorge, Rita
chantageia o pai da moca, que acaba cedendo. Antes disso Roberto também mostra o seu
valor ao bater em um bandido que incriminara o irmdo de Olinda, inocentando o futuro
cunhado.

Mas o que faz o genro ser verdadeiramente aceito é um contrato de dez mil cruzeiros
por més assinado com a Radio Record, o que muda o status do sambista, de vagabundo para
artista reconhecido. A profissao registrada e reconhecida de Roberto no radio também aponta
o status do samba como um ritmo musical valorizado, digno de bons contratos com veiculos
de comunicacdo importantes, ironizando a rejeicdo de pessoas conservadoras, como Giovanni,
mostrado como alguém chato e autoritario. O discurso do filme busca, também, a dissocia¢éo
da figura do sambista com a do malandro, assim como acontece com o personagem de Leo
Albano em Berlim na batucada.

A referéncia a Radio Record provavelmente se deve a presenca de Oswaldo Moles na
equipe do filme. Moles era responsavel por varios programas de humor da réadio paulista. Seu
nome aparece nos créditos do filme como autor dos dialogos e pertencente a radio Record. A
cantora Isaurinha Garcia e Adoniran Barbosa também séo creditados como artistas da mesma
emissora.

Outra funcdo do personagem Roberto, determinante para a resolucdo do filme, se da
quando Rita Naftalina v& seu nome completo no contrato e descobre que ele é sobrinho de
Felizardo Boaventura. Assim, os dois anjos podem voltar com as informac6es que atestam o
merecimento do falecido a um lugar no céu.

Esse conflito que se desenvolve mais longamente no filme, em contraste com a
brevidade com que 0 mesmo tema é tratado em Berlim na batucada, de certa forma j& aponta
caracteristicas das chanchadas dos anos 1950, onde o papel da musica ndo serd mais tdo

preponderante e

as narrativas tornam-se mais complexas, com a introducdo de novas
situacdes dramaticas, tipos e personagens, que acabaram por liberar as
narrativas dos limites de uma encenacdo marcadamente teatral e/ou
radiofonica (VIEIRA, 2003, p. 49).
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O diretor Carlos Manga define uma formula bésica para as chanchadas, dividida em
quatro estagios: “1) mocinho e mocinha se metem em apuros; 2) cdmico tenta proteger os
dois; 3) vildo leva vantagem; 4) vilao perde vantagem e é vencido (AUGUSTO, 1989, p. 15).
Embora em Caidos do céu ndo se tenha um enredo tdo bem construido em torno dos
personagens, o filme apresenta um casal de jovens que ndo pode ficar junto, o comico buféo,
que ajudara os dois, e até um vildo, que sera derrotado pelo mocinho, o que podemos
considerar, de certa forma, um esboc¢o dessa formula classica que sera aprimorada e se tornara

comum em filmes posteriores.

4.2 Personagens

A construcdo dos personagens do filme ndo difere muito de Berlim na batucada,
baseando-se também em tipos com caracteristicas recorrentes na comédia teatral e
cinematogréfica, sem grandes aprofundamentos psicoldgicos. No entanto existem
personagens bastante interessantes no filme que merecem ser analisados com atencéo.

Caidos do céu esta centrado nas figuras de Dercy Gongalves e Walter D’ Avila, dois
atores bastante conhecidos dos palcos do teatro de revista e, por isso, destaque nos andncios
do filme. Walter D’ Avila havia trabalhado anos antes na companbhia teatral de Beatriz Costa e
Oscarito e em 1946 estava no Teatro Recreio, de Walter Pinto, sendo um dos comediantes de
destague do elenco. Enquanto Dercy Gongalves, que atuara também no Recreio, agora
trabalhava no Teatro Jodo Caetano. Em 1947 Dercy montaria sua propria companhia, da qual
D’Avila também faria parte.

Dercy Goncalves se destaca em seu primeiro papel como protagonista no cinema. A
atriz contracena com varios artistas durante todo o filme e rouba a cena com seus trejeitos e
sua forma caracteristica de atuar, que carregaria consigo do teatro para o cinema e para a
televisdo, no decorrer de sua extensa carreira artistica.

No palco, Dercy Gongalves sentia-se livre para improvisar, modificando cenas e
acrescentando elementos de acordo com a resposta do publico, elemento essencial para o tipo
de humor que realizava. Esse comportamento fazia com que, muitas vezes, fosse acusada de
“ndo saber trabalhar em equipe” (NAMUR, 2009, p. 101). Dercy dominava o palco e
conhecia muito bem seu oficio, tendo, inclusive, dirigido algumas revistas em que atuou.

A atriz se apropria de elementos caracteristicos de sua atuagdo no teatro e encontra
espaco para exibir sua veia comica em Caidos do céu. No filme Dercy usa a voz de modo

peculiar, fala alto em cena, grita com outros personagens e da risadas escandalosas. Seus
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gestos sdo frequentemente exagerados, caricatos, amplos, o que ndo nega sua origem de
teatro. A atriz se porta como em um palco, embora parega consciente dos enquadramentos.
Assim, utiliza os planos mais abertos para se expressar com 0 corpo e nos closes abusa da
caricatura facial. Outro aspecto observado em relacdo a atuacdo da atriz € o sotaque caipira,
pronunciando as palavras erradas de modo caricatural. A fala se constitui, assim, em outro
elemento de comicidade, também oriundo do tipo de teatro em que trabalhara em Séo Paulo e
na companhia de revistas Casa de Caboclo, por exemplo®®.

Assim como nas tradicionais revistas de ano, o casal protagonista de Caidos do céu
costura toda a narrativa e atua como os antigos compere e comére, figuras que, embora em
desuso nas revistas contemporaneas ao filme, tiveram grande importancia na histéria do

género teatral. Neyde Veneziano afirma que

mais do que um personagem, 0 compeére era uma convengao que vinha com
uma fungdo revisteira determinada: a de ligar os quadros, comentando-os.
Esta funcédo, eventualmente, poderia ser exercida por um personagem com
nome e tragos proprios (VENEZIANO, 1991, p. 118).

No filme carnavalesco Tereré ndo resolve (Luiz de Barros, 1938) existe um
personagem com caracteristicas semelhantes. O ator Mesquitinha, famoso artista de teatro de
revista e cinema, representa um bébado que, embora ndo tenha papel relevante no enredo de
troca de casais que conduz o filme, surge em diversos momentos, sempre de maneira cdmica e
com um texto visivelmente improvisado. Mesquitinha contracena com Varios personagens,
entre eles o verdadeiro Rei Momo do carnaval carioca, e ainda satiriza a precariedade dos
cenarios no nimero musical “Seu condutor”.

Os dois anjos de Caidos do céu lembram bastante esse personagem, mas Sa0 mais
importantes na narrativa do filme. A interpretacdo dos atores é repleta de cacos e a dupla
cumpre muito bem a funcdo de compere e comére, conduzindo eficientemente os diversos
quadros do filme, com piadas sobre as modernidades da Terra, auxiliando na resolucdo do
conflito do casal e, por fim, retornando ao céu com o dever cumprido.

Outro personagem importante é interpretado por Chocolate. Com o apelido de
Bonitdo, ele é introduzido ao publico na cena da prisdo, onde foi parar apos ser flagrado
pulando o muro do vizinho para roubar galinhas. O personagem aparecera em diversos

momentos como uma das figuras mais cdmicas do filme. Seu modo de falar, com girias e

% Para uma analise mais aprofundada da atuagéo de Dercy Gongalves em Caidos do céu, conferir o artigo “Do
teatro de revista para o cinema: Dercy Gongalves em Caidos do céu (Luiz de Barros, 1946)”, disponivel em:
<http://www.portalintercom.org.br/anais/sudeste2014/resumos/R43-1301-1.pdf>.
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expressoes populares, causa estranhamento nos protagonistas, como, por exemplo, na cena da

prisdo, quando Bonitdo explica por que esté preso:

Bonitdo

Na pensdo onde eu labuto ndo tinha desses alimentos galinaceos nem
“ovaceos”. “Arresorvi” suprimir a pensdo desses alimentos vitaminicos.
Entdo quando eu ia pulando o muro da casa do vizinho, o ferreiro bateu o
malho. Bateu o malho e apareceu logo um “chafra” apitando. Eu que nao sou
nada bobo me enrusti de fininho. Ai o “chafra”, que também ndo era nada
bobo, me manjou e me encanou. Eu néo tive tempo nem de abaixar as maos
na penosa.

Rita Naftalina
“Penosa”? Ferreiro bateu o malho? “Chafra”? Tu “&” daqui, ou ¢
estrangeiro?

Bonitao
N&o, eu sou de Niterai.

Claudionor
Oh seu lambidinho. O senhor tem um linguajar um tanto quanto estrangeiro.
O senhor deve ser ariano, nao é?

Bonitdo

Ué velho. “Te picopranta de fininho”, que tu ja “t4” grandinho pra me
ensinar minha conversa. [...] Se eu tivesse aquela abridora ndo tava mofando
aqui na jaula, néo.

Pode-se perceber no didlogo citado que existe um humor na forma como o
personagem utiliza girias, porém com uma intencdo de falar de forma culta. Assim como o
personagem de Procépio Ferreira em Berlim na batucada, mais uma vez a fala do personagem
com caracteristicas de malandro é destacada por suas particularidades com relacdo a lingua
considerada padrdo e utilizada para retratar o popular.

O ator e compositor negro Chocolate foi contratado pela Cinédia e atuou em alguns
filmes de Luiz de Barros, como Coragdes sem piloto (1944) e Pif-Paf (1945), além do ja
comentado Berlim na batucada (1944). Porém o artista ficaria conhecido posteriormente,
fazendo carreira no radio e na televisdo, onde trabalhou com Manoel da Nobrega na “Praga da
alegria”.

Fred Lee, em sua critica de Caidos do céu, desaprova o “astro ‘colored’, sem graca
nenhuma, que puseram a imitar o Grande Otelo, que, alids, ndo tem, nem pode ter imitadores”
(O Globo, 26 abr 1946, p. 5). De fato Grande Otelo havia trabalhado em alguns filmes da
Cinédia antes de 1946, entre eles dois dirigidos por Luiz de Barros: Sedugdo do garimpo
(1941) e Samba em Berlim (1943). Porém em 1946 o ator j& passara a atuar em producdes da
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Atlantida, onde estabeleceria uma parceria de sucesso com Oscarito, e também ja tinha seu
nome consolidado no mundo artistico ap6s trabalhar no Cassino da Urca. Alice Gonzaga, em
carta enviada ao Jornal do Brasil (12 set 1989, p. 29) nos anos 1980, confirmaria que a
presenca de Chocolate como um comediante negro nos filmes da Cinédia tinha a funcédo de
substituir Grande Otelo®.

Outro personagem bastante interessante no filme é interpretado por Adoniran Barbosa,
um judeu vendedor e alfaiate chamado Moisés Rabinovitch que aparece sempre perto da
pensdo tentando vender gravatas e outros objetos. Moisés ndo é uma criacdo original para o
filme, mas um dos personagens interpretados pelo ator no programa de humor “Casa da
sogra”, criado por Oswaldo Moles na radio Record de Sdo Paulo. Adoniran também j& havia
interpretado um judeu no filme Pif-Paf (Luiz de Barros e Adhemar Gonzaga, 1945)
(GONZAGA, 1987, p. 107)°".

A presenca de Adoniran Barbosa mostra o dialogo do filme com o radio ndo s através
da mdasica, mas também pelo humor radiofénico. O artista aparece em uma nota com foto na
Folha da Manhd, por ocasido do embarque para o Rio de Janeiro, com o propdsito de filmar
sua participagdo no filme. O jornal paulista anuncia: “seguiu ontem para a Capital Federal,
onde ird tomar parte, desempenhando importante papel no filme da Cinédia, Caidos do céu, o
conhecido artista Adoniran Barbosa, da Radio Record” (Folha da Manh@, 24 jan 1946, p. 19).

No mesmo periodo Adoniran Barbosa, juntamente com Ivo de Freitas, o Hitler de
Berlim na batucada, que também trabalhava na radio Record, se apresentava no auditorio do
Parque Shangai62, como uma das atragcdes das matinés: “a dupla das gargalhadas da Radio
Record” (Folha da Manha, 7 abr 1946, p. 24). Pelos anincios ndo se pode afirmar, mas é bem
possivel que o ator interpretasse nos espetaculos os mesmos personagens conhecidos do radio,
assim como Ivo de Freitas (Folha da Manha, 9 set 1945, p. 22).

No filme, Adoniran Barbosa também interpreta, de maneira bem humorada, em um
numero que tem uma alfaiataria como cenario, a cancao “Cortando o pano” (Luiz Gonzaga,

Miguel Lima, J. Portela), langada por Luiz Gonzaga no ano anterior.

% Alice Gonzaga escreve para informar que, ao contrario do que o jornal havia publicado ap6s a morte de
Chocolate, ele nunca trabalhou com Grande Otelo na Cinédia.

81 provavelmente se tratava do mesmo personagem do radio e de Caidos do céu.

62 0 Shangai era um grande parque de diversdes localizado nas imediacdes do Parque D. Pedro, na cidade de Sdo
Paulo. O local funcionou entre as décadas de 1940 e 1960 e foi um importante ponto de encontro da populagao
da cidade. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/saopaulo/2014/10/1529416-veja-fotos-e-historias-do-
parque-shangai-o-playcenter-dos-anos-1950.shtml> Acessado em: 5 mar 2015.
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O italiano Giovanni € interpretado pelo ator César Fronzi, pai de Renata Fronzi,
conhecida atriz de diversos filmes. Fronzi era um italiano de nascencga, que veio para o Brasil
com uma companhia teatral. No pais atuou e dirigiu operetas e revistas, além de atuar em
alguns filmes nos anos 1940. O personagem, pai de Olinda, ndo quer que a mocga case com um
sambista e, por vezes, censura a familia por ouvir samba em casa, sendo acusado pela filha de
ser um “fascista no gosto musical”.

Giovanni interpreta um italiano com forte sotaque. O personagem italiano também era
caracteristico no teatro de revista paulista e um tipo consagrado pelo ator Nino Nello
(VENEZIANO, 2006, p. 63). Também Tom Bill incorporou esse tipo, tanto em filmes quanto
em espetaculos de palco, muitos deles sob a direcdo de Luiz de Barros. Devido ao grande
numero de italianos imigrantes no estado, bem como no proprio meio teatral, esse tipo era
bastante comum no teatro de Sao Paulo, assim como o caipira.

A esposa de Giovanni € interpretada por Violeta Ferraz, atriz de expressdes coOmicas.
Sua atuacdo € pouco explorada nesse filme, mas a artista teria bastante destaque
posteriormente, tanto no cinema quanto no teatro de revista. A empregada da familia,
interpretada pela atriz negra Jacy de Oliveira, da ordens aos patrdes e faz as coisas na hora
que quer, deixando a familia sem jantar para ir ao cinema. A figura da criada era frequente no
teatro popular, muitas vezes colocada em uma posi¢do de conflito com os patrdes, dando
opinides, causando confusdes, ou agindo como pivd de casos extraconjugais do pai de familia.

Um personagem secundario no filme, mas de caracteristicas bem interessantes é
Jonjoca, o rapaz com quem o pai de Olinda quer que ela se case. Apesar de demonstrar
interesse no casamento com Olinda, Jonjoca é um tipo efeminado, bastante estereotipado. A
relagdo entre o personagem de Luiz Cataldo e o tipo almofadinha é pertinente para entender
0S exageros e trejeitos deste personagem. Jonjoca aparece bem vestido, aparenta ser uma
pessoa muito delicada, carregando uma flor nas maos, fala com voz fina e tem medo de
Roberto, seu rival. Personagem-tipo frequentemente explorado no teatro de revista, 0
almofadinha era 0 homem que se vestia e se portava de uma forma considerada fora dos
“padroes” de masculinidade, muitas vezes sendo caracterizado como homossexual (GOMES,
2003, p. 225). Era considerado um dos simbolos da modernidade, porém visto com

preconceito e geralmente retratado de maneira caricatural.
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4.3 Quadros

O roteiro de diversdes seguido pelo casal do outro mundo nos permite estabelecer
relagbes com a composicdo em quadros de uma revista teatral. No decorrer do filme eles
visitam diversos locais, apresentando aspectos da modernidade, atragdes comuns do século
XX, mas que sdo novidades para o casal antigo.

Ao chegarem a Terra, 0s anjos se materializam na arquibancada de um estadio de
futebol. Luiz de Barros diz que a cena foi filmada em Séo Januario (BARROS, 1978, p. 151),
estadio do clube de futebol Vasco da Gama, localizado ao lado dos estudios da Cinedia. Na
arquibancada, filmada sempre em plano fechado, pois provavelmente ndo era dia de jogo,
também ¢ apresentado o casal de jovens, que discute sobre o pai da moga. A sequéncia
intercala momentos reais de um jogo de futebol com planos dos personagens, mostrando o
esporte que ha tempos era o mais popular do pais. Os anjos ndo entendem o jogo e se
indignam com a quantidade de “homens de ceroula brigando por uma bolinha”. As
manifestacdes de Claudionor fazem com que sejam expulsos, passando por vérias pessoas na
saida do estadio®. No roteiro do filme®, os dois entrariam em campo, atrapalhando o jogo.
Porém, a cena foi simplificada e resolvida apenas com a filmagem dos atores na
arquibancada.

A atragdo seguinte®® é o dancing, onde Rita vai sem o marido, acompanhada de
Moisés. Também conhecido como taxi-dancing, era um local onde os clientes pagavam para
dangar com dancarinas profissionais. O cronista Frederico Branco comenta que: “cada minuto
dos foxtrots, sambas e bolerdes dancados era cronometrado e cobrado, via cartdao perfurado”
(BRANCO, 2002, p. 109-110). As dancarinas também recebiam de acordo com os furos no
cartdo. O personagem Chocolate explica a Rita o funcionamento do local: “Nesse lugar a
gente chega, da trés voltinhas, ‘nhec’ (imita o som do picotador), fura o cartdo, da mais trés
voltinhas, ‘nhec’, fura o cartdo, sdo trés voltinhas caras pra chuchu”. Nesses locais havia
também a atracdo da musica ao Vvivo.

A cena no dancing se inicia com um numero musical de Isaurinha Garcia, cantando

“Edredom vermelho”, musica de Herivelto Martins que a cantora gravara recentemente. Ela

% Em sua autobiografia, Luiz de Barros revela que foi usado um dublé para Walter D’Avila no plano onde
passam pelas pessoas, pois o ator estava com um problema momenténeo na vista (BARROS, 1978, p. 151).

% Documentos sobre o filme Caidos do céu, disponiveis no Acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro.

% Levamos em considerago a ordem das cenas da copia visualizada para o trabalho.
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canta para Roberto, que depois diz a ela que sera seu colega, pois espera um contrato com a
rddio Record. No palco Isaurinha interpreta também o samba “Négo” (Hervé Cordovil e
Oswaldo Moles), outra musica gravada pela cantora no ano anterior, enquanto figurantes
dancam. A revista A Scena Muda (26 fev 1946, p. 5) informa que a artista da radio Record foi
ao Rio para filmar sua participagdo no filme, “cantar a0 microfone da PRA-9, gravar na
Continental ¢ assistir ao carnaval carioca”.

A parte comica da cena se deve a personagem de Dercy Gongalves e ao contraste entre
a danca antiga e a moderna. Rita Naftalina diz ao garcom (Apolo Correia) para furar todo o
cartdo, pois pretende se “esbaldar a noite inteira”, depois pede ao maestro que toque uma
quadrilha, os figurantes riem, mas todos dancam. Em seguida a banda toca o ritmo do
momento, o “boogie-woogie”, e Rita e um rapaz (Vieirinha) dangam. A sequéncia em questdo
remete a uma cena de Acabaram-se 0s otarios, em mais um exemplo de reaproveitamento de
temas realizado por Luiz de Barros. Apesar de ndo haver registro de imagens da cena, Rafael
de Luna Freire descreve, a partir da audicdo dos discos com a trilha sonora do filme, o
momento em que os personagens Xixilo e Bentinho vao a um cabaré, onde, “indignado com
o0s tangos e black-bottons estrangeiros, Bentinho promovia uma sensacional quadrilha, sendo
a danca caipira e o solo de pistom desafinado de Tom Bill interrompidos pela gargalhada dos
assistentes” (FREIRE, 2013b, p. 114).

Um paralelo com esta cena pode ser feito com os bailados de revista, onde se
encenavam dangas antigas e dangas modernas, como, por exemplo, o quadro “Maravilhas de
hoje e de ontem”, final do primeiro ato da revista Maravilhas, de autoria de Luiz de Barros e
Simdes Coelho, encenada pela Ra-ta-plan, em 1927. O quadro é descrito como um “grande
bailado representando o contraste entre a danca moderna e a danga antiga - Can-Can”, e foi
coreografado por Nemanoff. Porém na revista o efeito pretendido era visual e artistico,
enguanto no filme busca-se explorar o aspecto comico.

A cena no dancing termina com a prisdo de Zezé (Wallace Vianna), irméo de Olinda,
ap06s um rapaz colocar uma carteira em seu bolso para culpé-lo. Rita percebe o ocorrido, mas
sai antes da confuséo.

Apds ver um anuncio no jornal, Rita e Claudionor vao ao cinema, outra novidade para
o casal. Na transicdo para a cena é mostrada a fachada dos cinemas Palécio e Metro, dois
importantes espacos de diversdo do Rio de Janeiro, anunciando filmes americanos. Na tela
vemos uma cena curta com o ator Hilton Cavadas imitando Charles Chaplin e um letreiro de
fim. A parddia de uma figura chave da comédia cinematogréafica é bastante sugestiva para a

referéncia que o filme faz ao cinema como espaco de entretenimento e diverséo popular.
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Em seguida é apresentada, também na tela do cinema, “Ave-Maria no morro”,
composicdo de Herivelto Martins de 1942, Unica can¢do mais antiga de Caidos do céu. O
numero musical interpretado pelo Trio de Ouro possui um letreiro de apresentacdo no comeco
e é mostrado de maneira distinta dos nimeros com sambas, alternando planos dos cantores
com imagens do morro e de uma igreja.

A cancdo é um dos maiores sucessos de Herivelto Martins e uma musica de enorme
repercussao na época, atingindo, inclusive, sucesso internacional. A letra de cunho religioso,
em um pais predominantemente catdlico, colaborou para o prestigio da mausica.
Provavelmente motivado por esse sucesso, além do grande reconhecimento ao préprio Trio de
Ouro e Dalva de Oliveira, 0 nimero recebeu uma maior atencdo em sua filmagem, se
comparado aos demais nameros do filme. A sequéncia é apresentada com grande variacdo de
planos, com tomadas da favela, seus barracos, as pessoas, e imagens da cidade vistas de cima
do morro. Os masicos também aparecem de maneira elaborada, com closes e silhuetas de
costas, ajoelhados em frente a uma imagem de Maria. E possivel que, ao realizar um nimero
musical assim, os produtores tivessem a intencdo de reutiliza-lo como um possivel
complemento para outras sessdes. Embora ndo tenhamos encontrado registros de exibicdes do
namero fora de Caidos do céu.

Uma revista precisa ter atualidade, essa é uma caracteristica essencial para o género
teatral, e a sequéncia do cassino é bastante representativa desse aspecto. O local também é
apresentado com uma imagem da fachada, embora apenas com um luminoso simples com a
palavra “casino”, com o propoésito de situar a sequéncia que se inicia. O casal de anjos esta
sentado em uma mesa conversando e diz que vai comecar o show. O ndmero intitulado
“Balanceio” nao foi escrito originalmente para o filme e aparece nos créditos como uma
criacdo de Paurillo Barroso, com musica de Lauro Maia e coreografias de Yuco Lindenberg.
O show comeca com um bailado com Edith Souza e Jimmy Upshaw, musicado pela
Orquestra do Cassino Atlantico, sob a regéncia de Oswaldo Borba, de acordo com os créditos
iniciais. Em seguida entra em cena o conjunto Vocalistas Tropicais, cantando “Eu vou até de
manha” (Lauro Maia), dancado por Carmen Brown e Basil Kiritschenko, além de varias

dancarinas. A cancdo tem a seguinte letra:

Oi “balancé” “balan¢ad”.
Balanca pra |4 e pra cé.
Eu vou até de manha
so nesse “balancia”.

Quem balanga com jeito ha de gostar.
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E se a nega for boa ndo quer mais parar.
E o “cabra” chega “fica” mole, fica mole, mole.

Outro dia eu subi 14 no moinho,
soO dancei catolé, balanceio e miudinho.
E o fole “véio” ficou rouco, ficou rouco, rouco®.

O numero musical é filmado, com excecdo de alguns planos proximos, em plano
aberto frontal, enquadrando o palco inteiro de cima, de modo a mostrar o desenho formado
pelos dancgarinos no palco.

Em janeiro daquele ano Paurillo Barroso criou para o Cassino Atléantico, do Rio de
Janeiro, um show de carnaval baseado no “balanceio”, um ritmo oriundo do Ceara, e com
musicas compostas por Lauro Maia e interpretadas pelo conjunto Vocalistas Tropicais, com
0s mesmos dangarinos. Observando uma foto publicada no jornal A Noite (16 jan 1946, p. 3)
no dia da estreia, percebe-se que o cenario e os figurinos, respectivamente, sdo iguais ao do
filme, confeccionados por Rosenmayer e Mme. Martinelli (GONZAGA, 1987, p. 110). O
namero foi filmado no préprio grill do Cassino Atlantico, com o corpo de baile da casa. O
grande interesse desse quadro talvez seja o registro cinematografico de um espetaculo
bastante anunciado na imprensa carioca, criando a possibilidade de alcangar um publico mais
amplo, ao invés de deixa-lo restrito apenas aos frequentadores do cassino.

Se 0s anjos vém ao Rio de Janeiro para prestigiar os espetaculos artisticos da cidade, o
teatro de revista € um programa ébvio. O casal se desmaterializa para entrar sem comprar o
ingresso, pois a personagem de Dercy Gongalves ndo aceita pagar “dezessete e setecentos®’
pra assistir uma pecinha pequenininha como essa”, ironizando o principal trabalho da atriz em

sua carreira profissional.

% Esta msica fora gravada pelo grupo Quatro Azes e um Coringa no ano anterior, porém a segunda e terceira
estrofes tinham diferencas:

Quem balanca com jeito ha de gostar,
dangando, dancando, ndo quer mais parar.
O camarada fica mole, fica mole, mole.

Outro dia a charanga do Zequinha
tocou balanceio a noite inteirinha.
O fole velho ficou rouco, ficou rouco, rouco.

Miguel Angelo de Azevedo afirma que a primeira versdo, cantada no filme, era a composigéo original
de Lauro Maia, tocada ainda em Fortaleza, antes de ser apresentada no Rio de Janeiro (AZEVEDO, 1991, p. 64).

%" 0 valor mencionado provavelmente ¢ uma referéncia ao baido “Dezessete e setecentos” (Luiz Gonzaga e
Miguel Lima), gravado por Luiz Gonzaga no ano anterior.
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No palco Herivelto Martins apresenta um “programa que ¢ um ditador de sucessos”.
Entdo entra em cena uma escola de samba com passistas e o conjunto de Claudionor Cruz®®,
cantando “Fala Claudionor” (Herivelto Martins e Grande Otelo), musica gravada naquele ano
pelo Trio de Ouro. Herivelto tem grande importancia, também, em Caidos do ceu, sendo autor
de vérias cances interpretadas no filme.

Na sequéncia também sobe ao palco Francisco Alves, apresentado por Herivelto como
“Sua Majestade”. O cantor apresenta o samba “Vaidosa” (Herivelto Martins ¢ Artur Morais),
um dos principais sucessos do carnaval de 1946. As passistas e 0 conjunto permanecem no
palco, assim como Herivelto, e o cantor interage com eles. Neste nimero a cancdo que
ouvimos é claramente gravada em disco, diferente da cancdo anterior, em que 0 conjunto
parece estar de fato tocando dentro do teatro, com Herivelto Martins apitando e falando
durante a masica, o que deixa 0 som um pouco confuso. Nesse tipo de filme era comum a
utilizacdo de musicas gravadas previamente e que eram dubladas pelos artistas em frente as
cameras, por isso a interpretacdo de “Fala Claudionor” soa tdo diferente no filme e nos da a
dimensdo do que seria ouvir uma escola de samba dentro de um local fechado, como o teatro.

Apds ver as musicas carnavalescas no teatro, chega, enfim, o carnaval, e diversos
nameros musicais ilustram a festa. Entre eles sdo apresentados planos do corso nas ruas e dos
desfiles de escola de samba, com carros alegdricos. Esse tipo de fragmento nos remete aos
filmes naturais de carnaval, como comentado no primeiro capitulo, mas, também, ao filme
carnavalesco da Cinédia Tereré ndo resolve (1938), do mesmo diretor, que mistura cenas
documentais filmadas durante as festas daquele ano com um enredo ficcional ambientado nos
dias de carnaval.

Em Caidos do céu, producéo finalizada antes do carnaval, as cenas documentais sdo
de outros anos e funcionam para ilustrar a sequéncia, que dentro da narrativa se passa no
periodo momesco, e ndo como um registro do carnaval daquele ano.

O primeiro niimero apresentado ¢ “Momo Boogie” (Denis Brean), cantado por Linda
Batista. O samba foi gravado pela cantora para o carnaval daquele ano e comenta a invasao do

ritmo norte-americano no carnaval brasileiro, como podemos ver neste trecho da letra:

Todo mundo ja

tomou atitude

e agora s6 sabe pedir:

carnaval com um big-boogie-woogie.

% O musico e compositor Claudionor Cruz liderava um grupo que acompanhava gravacdes nos estddios e
apresentagdes nas radios de importantes artistas da musica brasileira. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/claudionor-cruz/dados-artisticos> Acesso em: 5 mar 2015.



122

Quando essa danga chegou
a turma logo "morou"

na sua louca cadéncia.
Agora a turma sé pede
samba com boogie, por qué?
Gostou da danga

gue balanca, mas néo cansa.

O boogie-woogie, ja apresentado no filme na cena do dancing, é uma variagcdo do
blues e um estilo de danca que chega ao Brasil com a politica da boa vizinhanca, ja
comentada anteriormente, e € amplamente aceito como ritmo musical (FENERICK, 2002, p.
296).

Linda Batista desce de um navio junto com Carlitos (Hilton Cavadas) e Shirley
Temple (Marilia Barbosa). No convés aparecem figurantes com mascaras de personagens
como Betty Boop e Dumbo, representando a chegada de Hollywood ao Brasil. A cena conta
também com a coreografia de Madame Lou, com quinze girls do Teatro Recreio, vestidas de
odaliscas (GONZAGA, 1987, p. 110). O nimero composto por um navio cenografico ao
fundo e vérias dancarinas fantasiadas € um dos mais elaborados do filme, uma vez que grande
parte dos numeros musicais é bem precéria, contando com poucos elementos no cenario.

A cantora ainda comanda o nimero musical “Bebida e mulher” (Romeu Gentil e
Carvalhinho)®. O quadro, filmado em estidio, tem um bonde ao fundo como cendrio e conta
com dezenas de figurantes, incluindo algumas criancas, como folifes. Aparecem, também,
Dercy Gongcalves e Chocolate vestido de mulher.

Linda Batista iniciou sua carreira como cantora em 1936 e no ano seguinte recebeu o
titulo de “Rainha do Radio”, que manteve até 1948. Também trabalhou por muito tempo no
Cassino da Urca, além de aparecer em mais de uma dezena de filmes. Foi uma artista muito
popular. Ricardo Cravo Albin comenta que a cantora: “costumava chegar na Radio Nacional
em um sofisticado carro importado, vestida com casaco de pele e ostentando joias caras, o que
causava grande repercussao na imprensa” (ALBIN, 2004, p. 165).

Ruth Martins interpreta “Leva meu coragdo” (Roberto Martins e Mario Lago), cancao
gravada pouco antes por Roberto Paiva. A artista de radio canta em frente a um carro com
alguns folides e cheio de serpentinas, uma alusdo ao corso carnavalesco, onde os folides
passeavam de carro pela avenida, “enquanto jogavam, de um para o outro, serpentinas,

confetes e até mesmo esguichadas de langa-perfumes” (MORAES, 1987, p. 124).

% A revista A Scena Muda aponta essa misica como uma das mais cantadas durante o carnaval, mas que nio
chegou a ser gravada em disco (19 mar 1946, p. 33).
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Ao final da musica entra em cena o conjunto Trovadores do Ar cantando “Madalena”,
composicdo de Lacy Martins, irmdo de Herivelto. O grupo se apresenta no mesmo cenario,
enquanto Ruth Martins interage com eles e sobe no carro com os foliées. A juncdo das duas
musicas na mesma cena ajuda na continuidade do filme, mas também pode ser vista como
uma estratégia para reduzir a quantidade de cenarios.

Da mesma forma, os numeros musicais com os sambas ‘“Mandem preparar meu

tamborim”°

e “Magoa” (Valfrido Silva e Dunga) sdo unidos no mesmo cenario, filmado em
ambiente externo. O primeiro € interpretado pelo conjunto Seis Pequenas do Barulho. As
artistas aparecem sentadas em um banco de jardim, em um cenario bem simples,
representando o carnaval de rua. Ao final da musica elas saem de cena e entra Nilton Paz
cantando “Mdagoa”, musica gravada pelo Trio de Ouro em 1945. Nilton canta para a atriz do
radio Vahita Brasil e os dois estdo no mesmo banco da cena anterior.

O grande sucesso do carnaval de 1946 apresentado em Caidos do céu é o samba “Vou
sambar em Madureira” (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira), apontado por A Scena Muda
como uma das musicas mais cantadas nas ruas e bailes naquele ano (19 mar 1946, p. 33)

tendo como refrdo a seguinte estrofe:

Se ela for sambar em Madureira eu também vou.
A\, ai, ai, Madalena meu amor.

Topo qualquer samba, seja ele onde for.

Mas sé vou se a Madalena for.

O samba, gravado originalmente por Jorge Veiga, é interpretado por Marlene no filme.
A cantora se apresentava em cassinos e no radio, mas ainda nao se tornara uma “Rainha do
Réadio”, o que viria a acontecer em 1949. No niimero em questdo Chocolate danca com a
cantora. O cenario também possui um banco de praca, e possui um painel de fundo,
mostrando um detalhe do Rio de Janeiro™.

O dltimo namero a ser comentado na sequéncia de carnaval difere bastante dos outros,
de certa forma. Ataulfo Alves e suas Pastoras cantam a musica “Isto € que nos queremos”
(Ataulfo Alves), gravada pelo conjunto pouco antes. A musica de teor critico é apresentada
com um grande numero de figurantes, a maioria negros, vestidos com roupas simples, alguns

tocando instrumentos, outros carregando placas com frases da masica. Na ficha técnica do

"0 Esse é o titulo que aparece no livro de Alice Gonzaga (1987, p. 111), no entanto ndo encontramos referéncias
desta musica, nem seu compaositor.

™ pode-se identificar o local retratado no cenério pela estatua de Marechal Deodoro, inaugurada por Getdlio
Vargas em 1937, préximo a Praca do Passeio Publico e a Avenida Rio Branco.
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filme consta a participacdo das escolas de samba “Cada ano sai melhor” e “Catretos de
Santana” e o bloco “Aprendizes de Copacabana” (GONZAGA, 1987, p. 111), o que se
confirma através das placas com o nome dos grupos na cena. O quadro possui uma
decupagem mais variada, mostrando os folides por meio de varios enquadramentos, inclusive
vistos de cima.

Este nimero musical se diferencia da maioria dos outros nimeros por dar uma menor
impressdo de palco teatral. Mas 0 nimero em questdo é interessante também devido a sua
ambiguidade, podendo ser visto como um desfile carnavalesco ou como uma manifestacédo
politica, agora possivel, apds o fim da ditadura varguista. Com a pressdo para a realizagéo de
novas eleicdes para a presidéncia, Getulio Vargas era apoiado por Varios setores
governamentais e por parte da populacdo, que organizaram 0 movimento conhecido como
“queremismo”, “cuja bandeira de luta era a convocacdo de uma Assembleia Nacional
Constituinte com Getulio no poder, isto é, sem a realizacdo das elei¢Bes presidenciais de 2 de
dezembro [de 1945]” (FAUSTO, 2007, p. 285). Um dos lemas da campanha era a frase “nos
queremos”, referente ao desejo de permanéncia de Vargas. A musica de Ataulfo Alves ¢ uma

resposta ao “queremismo”’, como fica claro na letra da cangao:

Nos queremos nossa liberdade.
Liberdade de pensar e falar.

N6s queremos escolas pros filhos
€ mais casas “pro” povo morar.

NG6s queremos leite, carne e péo.

Nos queremos aglcar sem cartéo.
Nés queremos viver sem opressao.
NOs queremos o progresso da Nagéo.

Ataulfo Alves utiliza o lema da campanha para denunciar a falta de produtos béasicos
de consumo e o racionamento de alguns alimentos, como a carne e 0 acgucar, este ultimo
vendido por cotas que eram marcadas em um cartdo. Em outros momentos do filme também
sdo apontados alguns problemas enfrentados por grande parte da populacdo, como por
exemplo as longas filas para comprar os itens racionados e a falta de 4gua encanada nas

residéncias.
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4.4 Esquetes

Assim como em Berlim na batucada, Caidos do céu também apresenta algumas cenas
que funcionam como esquetes teatrais, embora inseridas de alguma forma na narrativa. Dois
momentos sdo mais exemplares desse aspecto. O primeiro se passa na fila para tomar banho
na pensao, satirizando a falta de agua encanada, problema recorrente na cidade do Rio de
Janeiro, ja citado rapidamente em Berlim na batucada dois anos antes.

A sequéncia comega com o personagem de Walter D’Avila na fila do banheiro, onde
também esta Tatuzinho, nome artistico do comico Ary Valdez. Tatuzinho era um dos
principais nomes dos shows de cassino e trabalhava no Atlantico na época do filme. O artista,
vestido com o mesmo figurino tipico de galcho que usava nos cassinos, conta algumas piadas
e entra no banheiro para tomar banho.

Em seguida, a dupla Zé e Zilda, que também aguarda sua vez na fila, decide cantar
samba, “uma coisa que mexe com a alma da gente”, como explica o cantor para o anjo. O
casal apresenta uma mistura de duas cangbes gravadas por eles: “Vou-me embora” (José
Gongalves e Marcelino Ramos) e “Até qualquer dia” (Ari Monteiro, Jos¢ Gongalves). Ao
final da musica, Tatuzinho sai do banheiro ensaboado e diz que acabou a &gua, dispersando a
fila.

Outro momento do filme com aparéncia de esquete ndo é cOmico, mas traz um
personagem conhecido do universo popular. A sequéncia inicia com um casal que discute
préximo a um portdo e um banco de praca; 0 homem esta terminando a relacdo entre os dois.
A cena serve de ensejo para que a moga, a cantora e atriz Mary Lincoln, cante “Andorinha”
(Herivelto Martins), muasica famosa na voz de Dalva de Oliveira e Francisco Alves. Este

numero musical foi ironizado pelo critico Fred Lee:

Da parte cémica, 0 mais engracado, Dona Mary Lincoln que canta amarrada
a um poste, coitada, aquela histéria de uma andorinha que a gente nédo
entende nada, parecendo que a moca fez alguma coisa, condenada a ficar ali
exposta aos achincalhes da plateia (O Globo, 26 abr 1946, p. 5).

Mas € a segunda parte da sequéncia que queremos destacar. Quando esta voltando do
cassino, Rita Naftalina encontra no mesmo banco de pragca um sambista com um violdo na
mdo. Ele aparece como um espirito, através de um efeito de sobreposicdo. Ao conversar com
ele, Rita descobre que é Laurindo, personagem ficticio célebre na musica popular e citado em

diversas letras de sambas. Laurindo apareceu pela primeira vez no samba “Triste cuica” (Noel
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Rosa e Hervé Cordovil), gravado por Aracy de Almeida em 1935. O personagem foi
eternizado pelo cantor e compositor Wilson Baptista, em can¢des como “La vem Mangueira”
(Wilson Batista, Jorge de Castro ¢ Haroldo Lobo) e “Cabo Laurindo” (Wilson Batista e
Haroldo Lobo), que diziam que Laurindo foi a guerra e retornou como um heroi
(ALZUGUIR, 2013, p. 15). Herivelto Martins também falou sobre o personagem nos sambas:
“Laurindo”; “Quem vem descendo o morro” (com Principe Pretinho), interpretada pelo Trio
de Ouro em Berlim na batucada; “As trés da manha™, que fala sobre sua volta da guerra; e
“Desperta, Dodd” (Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres). Esta Ultima, gravada pouco antes
pelo Trio de Ouro, se relaciona diretamente com a cena. A letra da musica chama Dod6 para
ser o substituto de Laurindo e trazer a escola de samba ao carnaval. No inicio do samba

Herivelto da o grito: “Desperta, Dodd! Assume o comando que o Laurindo num ‘vorto’.

Desperta Dodd!”. Enquanto a tltima estrofe da musica diz:

Para um sambista, outro vira

para substituir.

Laurindo, os erros vao te derrubar,

a nossa escola tem um luto pra guardar
e um heréi pra festejar.

Na cena de Caidos do céu, Laurindo lamenta sua morte e Rita pede que ele conte sua
histéria. Ele pega o violdo e a cena acaba. Através de documentos sobre a producdo’?,
constata-se que o nimero musical com a musica “Desperta Dodd” chegou a ser gravado para
o filme, mas foi cortado pouco antes do lancamento (GONZAGA, 1987, p. 111). Né&o fica
claro se Herivelto “mata” o personagem na cancao citada, mas de todo modo ¢ de grande
relevancia que o roteiro do filme aponte a “morte” de um personagem tao popular da musica

naquele momento, sendo citado por diversos compositores.
4.5 Apoteose

Encerrada a missdo na Terra, é hora dos anjos voltarem para o céu, embora contra a
vontade de Rita. A sequéncia comega com um numero musical com Horacina Corréa, cantora
de radio e teatro de revista, que interpreta “E ja estava com a vela na mio”". Uma das

estrofes da musica dizia:

"2 Documentos sobre o filme Caidos do céu disponiveis no Acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro.
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Eu ja estava com a vela ha méo.

Muita gente ao meu lado a chorar.

Mas depois de ouvir o samba

melhorei, me animei, levantei, fui sambar.

O anjo interpretado por Matinhos chama a artista para entrar no paraiso, mas ela se
nega e diz que ndo morreu, concordando com a letra da musica.

Em seguida o casal modernizado chega a “reparticdo” e entrega o relatério sobre
Felizardo ao chefe. Nesse momento todos ouvem som de musica. E o sambista Laurindo
quem esta organizando um carnaval no céu, com uma escola de samba e vérias dangarinas em
trajes de banho e com asas de anjo. Felizardo estd no meio deles. A musica cantada é
“Olinda” (Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres), gravada por Francisco Alves naquele ano,
no mesmo compacto de “Andorinha”.

A cena final possui um cenério com nuvens e pilastras ao fundo. Novamente Madame
Lou apresenta uma coreografia com as girls do Teatro Recreio’®. O nimero é filmado em
plano aberto frontal, com a camera baixa, dando a impressdo dos artistas estarem em um
palco. Infelizmente a c6pia visualizada ndo contém a cena inteira’®, porém fica clara a ideia de

uma apoteose, assim como a cena final de Berlim na batucada.
4.6 Lancamento e critica

Como j& comentamos, Caidos do céu teve seu lancamento comercial no Rio de Janeiro
prejudicado pela negociacdo com o exibidor. Com isso o filme ndo teve tanta publicidade nos
jornais quanto era de se esperar para este tipo de comédia carnavalesca.

O cartaz do filme o anuncia como ‘“uma revista carnavalesca do outro mundo”,
colocando o rosto de Dercy Gongalves em evidéncia e trazendo o nome dos principais atores
dentro de um estandarte. Na parte de baixo consta 0 nome dos cantores que fazem parte da

pelicula. Na ilustracdo aparece ainda um desenho de uma mulher fantasiada de anjo e um

" No livro de Alice Gonzaga (1987, p. 111) a cancéo é creditada como sendo de Haroldo Lobo e Milton
Oliveira, porém essa musica ndo consta na obra dos compositores. Nao encontramos informacdes sobre este
samba.

" Segundo documentos sobre o filme Caidos do céu, disponiveis no Acervo da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.

"> Na cépia utilizada para o trabalho a musica ¢ interrompida abruptamente e aparece o letreiro de “fim”, com um
logotipo de cinquenta anos da Cinédia inserido posteriormente, na época da restauracdo do filme, no final da
década de 1970.
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sambista com um pandeiro, além de notas musicais ao redor do titulo do filme, reforgando o

fato de ser uma produgéo para o carnaval.

DY PALACIO

Figura 4: Anancio de Caidos do céu em S&o Paulo.

Na véspera do lancamento do filme em S&o Paulo, ocorrido dia 25 de fevereiro de
1946, os jornais Folha da Manha e O Estado de S. Paulo publicaram grandes andncios do
filme (fig. 4). Na publicidade o vinculo com a festa popular esta em primeiro plano e também
aparece o titulo de “revista carnavalesca”. Desenhos de folides e conjuntos de musicos
ilustram todo o andncio e 0 nome dos cantores presentes no filme esta logo abaixo do titulo.
Algumas cangdes sao destacadas, como: “Andorinha”, “Momo Boogie”, “Vaidosa” e “Vou
sambar em Madureira”, indicando que as mesmas ja eram conhecidas pelo publico. A
publicidade ainda lista os principais atores da pelicula e cita Oswaldo Moles como criador dos
didlogos. Isso se deve, provavelmente, ao fato dele ser uma personalidade conhecida em Séao
Paulo, criador de programas humoristicos de sucesso no radio.

Antes de chegar ao Rio de Janeiro, Caidos do céu ¢ exibido também em outros locais,
como: Minas Gerais, no Cine Radio Guarani; e Recife, no Art-Palacio’®. Quando o filme
estreia no Rio de Janeiro, em 24 de abril, a publicidade apresenta diferengas significativas. A
referéncia ao carnaval desaparece e a figura em evidéncia é o rosto de Dercy Gongalves. Vale

destacar que a atriz estava no elenco da revista teatral “Fogo no pandeiro”, em cartaz no

"® Segundo recortes de O Momento (mar 1946) e Jornal do Commercio (24 mar 1946), disponiveis no Acervo da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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Teatro Jodo Caetano e a caminho da centésima apresentacdo naquele momento, sinal de bom

publico. O rosto de Dercy também aparecia nos anncios da revista.

Hovawio:
2:4:6:8
10 HORAS

DERCI GONCALVES + WALTER D'AVILA

A\ NELMA COSTA * MATINHOS * CESAR FRONZI ¢
TATUZINHO* LINDA BATISTA+FRANCISCO ALVES
/' MARY LINCOLN * TRIO DE OURO* ISAURA GARCIA

e comeidia musial rdo ando!
= gt

com
MARLENE * DALVA DE OLIVETRA
HORACINA CORRERRUTH MARTINS
ATAULFO ALVES e suas Fastoras
ZE'G ZILDA* OLINDA ALVES

; LINDA BATISTA — MARY LINCOLN
FRANCISCO ALVES
i TRIO DE OURO — ISAURA GARCIA
3 < MARLENE — DALVA DE OLIVEIRA
2 0 MAIOR ELENCO ; HORACINA CORREA — RUTH MARTINS
S AN u“’ APRESENTADD ATE HOJE 3 ATAULFO ALVES e suas Pastoras
£0 7 wumrukr wacionac!  |BB ZE & ZILDA — OLINDA ALVES

A\ \

Figuras 5 e 6: Anuncios de Caidos do céu no Rio de Janeiro.

O filme ¢ anunciado agora como uma “comédia musical” (fig. 5), buscando atingir o
publico ndo mais pelo seu motivo carnavalesco, mas sim pela parte musical e por contar com
o “maior elenco apresentado até hoje num filme nacional” (Correio da Manha, 25 abr 1946,
p. 13). Apesar do langcamento carioca se dar tardiamente e em uma sala menor, o filme
permanece bastante tempo em cartaz, conforme o contrato ja& comentado. Na quarta semana
consecutiva no cinema S&o Carlos, com cinco sessdes diarias, a revista A Scena Muda (14
maio 1946, p. 32) publica um antincio de meia pagina do filme: “4* semana de éxito do filme
das gargalhadas” (fig. 6). O rosto de Dercy Gongalves mais uma vez aparece em destaque,
mostrando que a atriz era a grande atracao da parte comica do filme.

Apesar da publicidade em A Scena Muda sugerir o contrério, o filme parece néo ter
alcancado o sucesso de publico dos filmes anteriores e o lucro esperado pelos produtores. Em
grande parte devido ao atraso na estreia no Rio de Janeiro. Também em S&o Paulo ndo houve
recepcdo positiva. O critico do jornal Correio Paulistano afirma que na exibicdo do filme no
Art-Palacio “numerosas cenas foram vaiadas pelos espectadores, que assim manifestaram seu
completo desagrado pelo ‘abacaxi’ que a Cinédia nos mandou desta vez”'".

Assim como a maioria das produgdes do género, Caidos do céu também néo foi bem

aceito pelos criticos dos principais jornais da epoca, recebendo duras avaliagdes que apontam

"7 Recorte de jornal sem indicagdo de data, na pasta sobre o filme Caidos do céu, no Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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o filme como uma das piores realizagdes do cinema nacional, discurso retomado a cada nova
comédia musical. Vale levantar aqui alguns aspectos observados pelos criticos.

Pedro Lima sugere que Adhemar Gonzaga deveria ter arquivado a fita a fim de evitar
danos a sua produtora. Afirma que a pressa na realizacdo gerou um filme sem direcdo, com
“uma sofrivel fotografia e iluminagcdo” e um som “onde ndo se consegue entender os
dialogos” (Diario da Noite, 2 maio 1946, p. 6). Para um filme musical, problemas com
relagdo a parte sonora eram imperdoaveis: “Os numeros de canto sdo enquadrados ‘a la
diable’ (sic). A maioria, tdo mal gravados que ndo se entende nada”. (A Manha, 27 abr 1946,
p. 6). No entanto, a critica ao som do filme nos parece exagerada, uma vez que mesmo com o
acesso a uma copia em mal estado conseguimos entender as musicas e 0s dialogos do filme. O
problema estaria, entdo, na sala de cinema em que o critico assistiu ao filme, ou a critica teria
sido motivada pela resisténcia de Pedro Lima a esse tipo de filme.

Alguns aspectos abordados nas resenhas revelam a desaprovacdo dos criticos diante de
elementos considerados ndo cinematogréficos utilizados nos filmes. Para Moniz Vianna, o
radio, por exemplo, deve “ser totalmente afastado da cinematografia nacional. Cinema e radio
sdo coisas diversas” (Correio da Manhd, 30 abr 1946, p. 11). O critico reclama
principalmente da utilizagdo de artistas desse meio. Fred Lee condena a relagdo com o

carnaval e afirma que:

a historia de Caidos do céu, embora para 1a4 de sem graca, aguentada pelo
dialogo que ndo é dos piores, possibilitaria continuidade de narracdo. Mas o
filme é de carnaval, género inventado pelo cinema brasileiro que se baseia na
tolice rasgada (O Globo, 26 abr 1946, p. 5).

Mas para os criticos a relacdo com o teatro parece ser o mais prejudicial para o filme.
Jonald percebe uma falta de continuidade, causada em parte pela presenca dos numeros
musicais, e estabelece um paralelo com o género de palco: “A continuidade as vezes
desaparece! A curiosidade das piadas iniciais é substituida por sentido impréprio para as
familias, identificada com o nivel das revistas teatrais de ma qualidade” (A Noite, 26 abr
1946, p. 7).

Renato de Alencar exprime sua opinido sobre este género de filmes, como Caidos do

céu, e afirma;

N&o queremos censurar Adhemar Gonzaga por mais este filme de sambas e
puerilidades musicadas. Todos sabemos que no Brasil uma producdo de alta
classe s6 faz dor de cabeca ao diretor, e s6 arranca lagrimas de
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arrependimentos ao produtor e seus financiadores, quando os ha, o que é
muito raro.

Um filme chanchada, daqueles em que tudo deve ser barato e ao gosto
popular, com “bolas” algo apimentadas e cenario de revista a “Recreio”,
sempre da mais renda e muito mais rapida do que um outro semipretensioso

e de montagens complicadas, com “sets” dispendiosos (O Momento, mar
1946, p. 13).

No jornal A Manha, a critica se refere as “piadas de sentido dubio, bem desagradaveis”
(27 abr 1946, p. 6). A questdo das piadas de duplo sentido surge, na maioria das vezes, por
conta da atuacdo de Dercy Goncalves e do modo como ela se solta em cena, com cacos e

gestos teatrais. Sobre a atriz, Renato de Alencar faz uma avaliagdo positiva:

Caidos do céu é todo dessa comediante incomparavel que se chama Dercy
Gongalves. Ela, sozinha, vale todo o filme. O argumento est4d muito bem
trabalhado e, se ndo fossem as dispensaveis ‘cortinas’ que surgem de
permeio, a comédia carnavalesca marcava um tento em nossa produgdo de
1946 (O Momento, mar 1946, p. 13).

Outra questdo, apontada por Fred Lee, é o enguadramento dos numeros musicais.
Como comentamos, a maioria dos quadros é filmada em planos mais abertos, dando a

impressao dos artistas estarem em um palco, isso quando néo estdo de fato. O critico ironiza:

Depois de anos e anos de ‘close-up’, agora inventaram o ‘long-shot’. Vao
ver ‘Caidos do céu’ e venham nos dizer: chega a incomodar aquela filmagem
pelo binéculo que mata até um quadro como o dos dangarinos, que, talvez -
guem sabe? - poderia ser interessante, se 0 espectador conseguisse distingui-
lo 14 longe, além, muito além daqguelas serras que ainda azulam no horizonte
(O Globo, 26 abr 1946, p. 5).

As criticas a direcdo do filme também sdo duras. Pedro Lima, um dos poucos a
apontar Luiz de Barros como o diretor do filme, escreve que os atores estdo “mal aproveitados
¢ absolutamente sem nenhum vislumbre de diregdo” (Diario da Noite, 2 maio 1946, p. 6).
Para o colunista de A Manha: “Da forma que 0s atores se movimentam em cena, ndo se pode
falar em dire¢do” (27 abr 1946, p. 6). Ao assistirmos o filme percebemos, novamente, que
Dercy Gongalves colabora para essa “auséncia de dire¢do” apontada no filme, uma vez que a
atriz se comporta de maneira semelhante ao que fazia no teatro de revista, onde era conhecida
por ndo obedecer diretores e atuar de maneira bastante improvisada. De certa forma, a critica
em relagdo a direcdo se baseia novamente no cinema classico narrativo, que costuma
apresentar personagens mais bem construidos e menor liberdade para improviso. Por outro

lado, as comedias musicais e sua variedade de situacOes abrem espago para gque atores como
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Dercy Gongalves e Procopio Ferreira atuem de forma mais livre, a exemplo do que faziam no

teatro.



133

CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa sobre a trajetoria profissional de Luiz de Barros nos revela a complexidade
de sua carreira artistica e a forma como este realizador se deslocava de uma atividade para
outra, as vezes com uma rapidez impressionante. A variedade de trabalhos que realizou,
principalmente entre os anos 1920 e 1940, e o modo como eles se relacionavam, muitas vezes
como consequéncia um do outro, é bastante peculiar. Este levantamento foi feito a partir de
pesquisas em periodicos, comparando, quando possivel, com dados encontrados na
bibliografia estudada. Certamente existem lacunas, devido a escassez de documentos sobre o
periodo. Contudo, foi possivel levantar uma grande quantidade de informagdes de grande
relevancia, também, para trabalhos futuros.

Luiz de Barros era um realizador que estava inserido em um contexto cultural amplo, e
seus filmes, muitas vezes, sdo prolongamentos de sua atuacdo em outras areas. Por exemplo, a
realizacdo de Acabaram-se 0s otarios, como visto no segundo capitulo, possui forte relacdo
com o tipo de espetaculo que o diretor fazia na época, e as condi¢bes da producdo estdo
diretamente vinculadas a sua atividade com o Moulin Bleu.

Um ponto importante ao analisar a carreira de Luiz de Barros € perceber sua
consciéncia do mercado e como ele buscava atender as demandas do publico, utilizando, para
isso, diversas formas de entretenimento. A criagdo da Ra-ta-plan € um exemplo disso.
Percebendo o sucesso alcancado pela companhia francesa Ba-ta-clan e a boa aceitacdo da Tro-
lo-16, da qual fez parte, Luiz de Barros investe no mesmo tipo de espetaculo montando sua
prépria companhia de revistas.

Como diretor cinematografico, Luiz de Barros trabalhou com vérios géneros e
formatos, tendo feito filmes de aventura, comédias, romances, adaptacdes literarias,
documentarios, cinejornais etc. Em sua biografia, Barros ndo esconde que sua preferéncia pela
realizacdo de comédias e filmes musicais possibilitou que fizesse uma grande quantidade de
filmes (BARROS, 1978, p. 245) e afirma: “sempre trabalhei para a implantacdo de uma
verdadeira indastria do filme, procurando para isso, poder provar que essa industria,
atendendo a preferéncia do publico, ndo ¢ uma industria deficitaria” (BARROS, 1978, p.
208).

Levando em consideracdo essas declaragdes, podemos compreender a realizagdo das
comédias musicais carnavalescas como uma resposta a demanda do puablico por esse tipo de
filme, com a finalidade de suprir uma necessidade comercial da Cinédia, empresa responsavel

por elas. Os filmes analisados neste trabalho devem ser vistos dentro de um amplo contexto
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cultural e econémico. Estando vinculadas a uma industria do entretenimento, as comédias
musicais faziam parte, também, de uma variedade de produc¢des do periodo carnavalesco, que
inclui o cinema, os discos com gravagdes de marchinhas e sambas, as revistas teatrais, 0s
shows e bailes carnavalescos nos cassinos, os programas de radio e os desfiles de carnaval.

Desse ponto de vista, a ideia de paradigma cultural e séries culturais
(GAUDREAULT, 2011, p. 64-65) possibilita uma compreensdo das duas comédias musicais
como um produto cultural que ultrapassa a midia cinema. Embora os filmes ndo se limitem ao
aspecto carnavalesco, eles podem ser compreendidos, por exemplo, enquanto uma série
cultural pertencente ao paradigma “carnaval”, do qual fariam parte, também, outras séries
culturais como revistas teatrais, discos, shows, bailes etc.

Nos dois filmes analisados, podemos encontrar aspectos das demais “séries culturais”.
A presenca de nimeros musicais como “Odete”, “Bom dia, Avenida” e “Verao do Havai”, em
Berlim na batucada, € “Vou sambar em Madureira” e “Vaidosa”, em Caidos do céu, traz aos
filmes marchinhas gravadas para o carnaval do ano, algumas delas apresentadas também em
revistas teatrais.

A presenca de intérpretes como Francisco Alves, Trio de Ouro e Linda Batista, com
sua enorme popularidade, eram grandes atracOes dos filmes, anunciadas com destaque na
publicidade. As atividades do Trio de Ouro no inicio de 1944 s&o um exemplo de como o0s
varios tipos de entretenimento se interligavam. O conjunto gravou um disco de 78 RPM com
as musicas “Odete” e “Bom dia, Avenida”. Além da participacdo no filme Berlim na
batucada, o trio teve suas masicas incluidas na revista carnavalesca Momo nas cabeceiras,
participou de festas artisticas nos teatros Carlos Gomes e Recreio, interpretando marchinhas
de carnaval (A Noite, 21 jan 1944, p. 6), e ainda se apresentou regularmente, nas noites de
sexta-feira, na Radio Nacional.

O elenco dos filmes trazia atores do teatro de revista, como Procépio Ferreira, Dercy
Gongalves e Walter D’ Avila, entre outros, o que muitas vezes reflete na forma de atuacao. Ha
também atores que interpretam personagens do radio, como Adoniran Barbosa, com o judeu
Moisés Rabinovitch, e Ivo de Freitas, com uma caricatura de Hitler.

As apoteoses dos filmes, com coredgrafos e dancarinas do Teatro Recreio (Caidos do
céu) e dos Cassinos da Urca e Icarai (Berlim na batucada), mostram a relacdo entre os
bailados do filme e esses tipos de espetaculo. A presenca de escolas de samba em alguns
ndmeros musicais também era comum nas revistas carnavalescas.

Em Caidos do céu, na cena quando os protagonistas vdo a um cassino, ha um

interessante bailado intitulado “Balanceio”, que provavelmente era o mesmo apresentado no
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Cassino Atlantico na época, inclusive com os mesmos dangarinos. O mesmo filme traz
também uma cena que se passa em um teatro de revistas, com Francisco Alves. Em outros
momentos, ndmeros musicais com marchinhas carnavalescas sdo intercalados por planos
documentais de desfiles carnavalescos, mostrando folides e carros alegoricos.

Esses exemplos demonstram a intencdo de proporcionar ao publico um grande nimero
de atracBes relacionadas com todo um contexto de entretenimento e espetaculo. Por isso
analisar as comédias carnavalescas de Luiz de Barros exige uma compreensdo distinta da
I6gica do cinema narrativo classico. A forma como essas atragbes eram, muitas vezes,
anunciadas separadamente nos andncios dos jornais demonstra como elas funcionavam,
também, de maneira autbnoma.

Tom Gunning considera os momentos de atragdo como “um componente de filmes
narrativos, mais evidente em alguns géneros (o musical, por exemplo) do que em outros”
(GUNNING, 1990, p. 57). Em Berlim na batucada existe um maior esforco em fazer com que
0s numeros musicais e esquetes se relacionem com o enredo do filme. Até mesmo as letras
das musicas condizem, em alguma medida, com a narrativa filmica. Em Caidos do céu a
inser¢do dos nimeros musicais segue uma légica um pouco distinta, guiada pelo percurso dos
anjos conhecendo o Rio de Janeiro e os diversos tipos de entretenimento que a cidade oferece.
Em ambos os casos essa ligagcdo entre as cenas ndo é satisfatdria nos termos da narrativa
classica. Uma critica em jornal da época, por exemplo, descrevia um nimero musical de
Berlim na batucada como um “enxerto sem pé nem cabega” (Gazeta de Noticias, 9 fev 1944,
p. 6). Essa nogdo de “enxerto” nos remete a “estética da descontinuidade” (ALTMAN, 2004),
abordada anteriormente, na qual a interpolagdo de nimeros musicais e esquetes tém como
objetivo proporcionar um maior nimero de atragGes ao filme.

A proposta de estudar as comédias musicais levando em conta sua interacdo com
outras formas artisticas € uma abordagem que se mostra bastante relevante para o
entendimento desse tipo de producgdo. O foco deste trabalho esta na relagdo entre o cinemae o
teatro de revista, porém a forma como todo um contexto de entretenimento estava interligado
fez com que o texto apontasse diversas outras questdes. Isso demonstra que o estudo desses
filmes pode ser bastante ampliado, buscando estabelecer relagdes também com outras formas
de entretenimento, como o radio, a industria fonografica, o cinema norte-americano etc.

A carreira de Luiz de Barros possibilita um campo de pesquisa bastante rico e que
merece maior atencdo por parte dos pesquisadores tanto do cinema quanto do teatro
brasileiros. A escolha de dois filmes dos anos 1940, produzidos pela Cinédia, se deve, em

parte, a proposta de trabalhar com analise filmica. Pois, apesar da dificuldade de acesso, séo
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filmes que foram preservados, mesmo que nao integralmente, e cujas copias ainda existem.
No entanto, como visto no Capitulo 2, outros momentos da carreira de Luiz de Barros
possibilitam importantes estudos. Procuramos, no decorrer do trabalho, lancar sementes para
pesquisas futuras que possam explorar outros aspectos e ampliar a compreenséao da figura de

Luiz de Barros e sua relagdo com o mundo dos espetaculos.
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APENDICE A - FICHA TECNICA DE BERLIM NA BATUCADA

Para a elaboracdo das fichas técnicas, tomamos como base o formato e os dados
encontrados na  filmografia ~da  Cinemateca  Brasileira,  disponivel  em:
<http://www.cinemateca.gov.br/>, mas modificando e acrescentando informac6es de acordo
com o que foi levantado nas pesquisas para este trabalho.

Berlim na batucada

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / Ficcao

Material original
35mm, BP, 100min, 2.755m, 24q

Material consultado
DVD, BP, 73min.

Data e local de producéo

Ano: 1944

Inicio de filmagem: 22 nov 1943
Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: DF

Data e local de langamento

Data: 07 fev 1944

Local: Rio de Janeiro

Sala(s): Plaza, Astdria, Olinda, Ritz e Parisiense

Género
Comédia musical

Dados de producao

Companhia produtora: Cinédia S.A.
Producdo: Adhemar Gonzaga
Coordenacdo de producdo: Manoel Rocha
Companhia distribuidora: Cinédia S.A.
Argumento: Herivelto Martins

Roteiro: Adhemar Gonzaga

Diregdo: Luiz de Barros

Assisténcia de direcdo: Jurandyr Noronha
Coreografia: Mauricio Lanthos

Direcgdo de fotografia: Afrodisio P. Castro
Diregdo de som: Ludovico Berendt
Montagem: W. A. Costa

Cenografia: Luiz de Barros

Carpinteiro: Adelino Rodrigues
Maquiagem: Reginaldo Calmon
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Orquestra: Orquestra de Napoledo Tavares e Conjunto de Benedito Lacerda
Orquestracdo: Morfeu Belluomini

Identidades/elenco:

Procdpio Ferreira (Mexerica)

Delorges Caminha (diretor americano - Mister)
Chocolate (Dorival Silva) (secretario do diretor)
Francisco Alves (Chico)

Solange Franca (Odete)

Alfredo Vivianne (Pacheco)

Lyson Gaster (esposa do Pacheco)

Leo Albano (Leo)

Luizinha Carvalho (filha de Carvalhaes)

Manoel Rocha (Carvalhaes)

Mathilde Costa (Inacia — esposa de Carvalhaes)
Pery Martins (filho de Carvalhaes)

Carlos Barbosa (Dono do bar)

Otavio Franca (Motorista)

Grij6 Sobrinho (Médico)

Silvino Neto (varios personagens - cena do hospital)
Ivo de Freitas (Hans VVon Chucruts / Hitler)
Flora Matos (empregada)

Principe Maluco (José Petronillo) (apresentador)
Pedro Dias (contrarregra)

Jararaca (José Calazans) (Gar¢com)

Ratinho (Severino Rangel) (Gargom)

Margareth Lanthos (havaiana na musica Verdo do Havai)
Girls dos cassinos da Urca e Icarai

Escola de samba Heitor dos Prazeres

Musicas

“A lavadeira” (Herivelto Martins) - Intérprete: Francisco Alves

“A miseravel... a mulher que me deixou” ou “Mizerave” - Intérprete: Alvarenga e Ranchinho
“A voz do violdo (Francisco Alves; Horacio Campos) - Intérprete: Francisco Alves

“A tristeza” (Herivelto Martins; Heitor dos Prazeres) - Intérprete: Leo Albano e Luizinha de
Carvalho

“Verdo do Havai” (Benedito Lacerda; Haroldo Lobo) - Intérprete: Fada Santoro (dublada por
Dalva de Oliveira)

“Mangueira, ndo” (Herivelto Martins; Grande Otelo) - Intérprete: Francisco Alves

Pot-pourri de musicas classicas — Intérprete: Edu da gaita

“A marcha do boi” (Pedro Camargo; Roberto Roberti) — Intérprete: Trigémeos Vocalistas
“Bom dia, Avenida (Herivelto Martins; Grande Otelo) — Intérprete: Trio de Ouro

“Desafio de piadas” [trechos de “Pra fazé incomomia” (René Bittencourt) ¢ “Acende a luz”
(Jararaca e Ratinho)] — Intérprete: Principe Maluco

“Nao me nego, sou do samba” (Heitor dos Prazeres) - Intérprete: Chocolate e Flora Mattos
“Odete” (Herivelto Martins; Dunga) - Intérprete: Leo Albano

“Quem vem descendo o morro” (Herivelto Martins; Principe Valente) - Intérprete: Francisco
Alves e Trio de Ouro
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Observacoes

Alice Gonzaga (1987, p. 104) afirma: "A pelicula foi restaurada em julho de 1976, com
pesquisa, planejamento e supervisdo de Alice Gonzaga". A metragem e a duracédo do filme, na
época de sua restauracdo, eram respectivamente de 2.060 metros e 75 minutos (Filmografia da
Cinemateca Brasileira).



APENDICE B - FICHA TECNICA DE CAIDOS DO CEU

Caidos do céu

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo

Material original
35mm, BP, 115min, 3.154m, 24q

Material consultado
DVD, BP, 117min.

Data e local de producéo
Ano: 1946

Inicio de filmagem: 7 jan 1946
Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: DF

Data e local de lancamento
Data: 25 fev 1946

Local: S&o Paulo

Sala(s): Art-Palacio

Género
Comédia musical

Dados de producao

Companhia produtora: Cinédia S.A.

Producdo: Adhemar Gonzaga

Assisténcia de producdo: Arlette Lester; Alexandre Alencastre
Argumento: L. Figueiredo (Luiz de Barros)

Roteiro: Luiz de Barros

Dialogos: Oswaldo Moles; Luiz de Barros; Adhemar Gonzaga
Direcdo: Guilherme Teixeira (Luiz de Barros)

Coreografia: Madame Lou; Yuco Lindenberg

Direcéo de fotografia: Afrodisio P. Castro

Camera: Jofre Magdaleni

Direcdo de som: Alberto Vianna; Luiz Braga Jr.

Montagem: Luiz de Barros

Cenografia: Luiz de Barros; Antdnio Valente (Antonico)
Maquiagem: Paulo Carias

Orquestra: Cassino Atlantico

Regéncia: Oswaldo Borba

Mousica: Conjunto Claudionor Cruz e Escola de Samba de Herivelto Martins

Identidades/elenco:
Dercy Gongalves (Rita Naftalina)
Walter D'Avila (Claudionor)
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Nelma Costa (Olinda)

Atila I6rio (Roberto)

Cesar Fronzi (Giovanni)

Violeta Ferraz (Alzira)

Augusto Annibal (Felizardo Boaventura)
Chocolate (Dorival Silva) (Bonitao)
Adoniran Barbosa (Moisés)

Pedro Dias (Carcereiro)

Luiz Cataldo (Jonjoca)

Wallace Viana (Zezé)

Jacy de Oliveira (Empregada)

Vieirinha (Artur — amigo de Zezé)
Polydoro (Coruja)

Zaquia Jorge (amante de Giovanni)
Matinhos (Felizardo Boa Ventura)
Carlos Barbosa (Diretor do Depto.de Investigagdes)
Apolo Correa (gargom do dancing)

J. Maia (motorista de taxi)

Matinhos (anjo porteiro)

Jo&o Martins (anjo)

Adolar Costa (anjo)

J. Pedro (anjo)

Antbnio Spina (anjo)

Grij6 Sobrinho (anjo)

Geraldo Pereira (Laurindo)

Tatuzinho (Galcho)

Hilton Cavadas (imitacéo de Carlitos)
Marilia Barbosa (imitacdo de Shiley Temple)
Girls do Teatro Recreio

Escola de Samba Catretos de Santana
Escola de Samba Aprendizes de Copacabana
Escola de Samba Cada ano sai melhor

Musicas

“Cortando o pano” (Luiz Gonzaga; Miguel Lima e J. Portela) - Intérprete: Adoniran Barbosa
“Edredom vermelho” (Herivelto Martins) - Intérprete: Isaurinha Garcia

“Nego” (Oswaldo Moles; Hervé Cordovil) - Intérprete: Isaurinha Garcia

“Vou-me embora” (José Gongalves; Marcelino Ramos) / “Até qualquer dia” (Ari Monteiro;
José Goncalves) — Intérprete: Zé e Zilda

“Ave Maria no morro” (Herivelto Martins) — Intérprete: Trio de Ouro

“Andorinha” (Herivelto Martins; Haroldo Barbosa) - Intérprete: Mary Lincoln

“Desperta, Dod6” (Herivelto Martins; Heitor dos Prazeres) - numero cortado pela censura.
“Fala, Claudionor” (Herivelto Martins; Grande Otelo) — Intérprete: Herivelto Martins e Escola
de Samba

“Vaidosa” (Herivelto Martins; Artur Moraes) — Intérprete: Francisco Alves e Escola de
Samba de Herivelto Martins

“Momo boogie” (Denis Brean) — Intérprete: Linda Batista

“Leva meu coragdo” (Roberto Martins; Mario Lago) - Intérprete: Ruth Martins

“Madalena” (Lacy Martins — musica ndo identificada) — Intérprete: Os Trovadores do Ar
Componentes: Figueiredo, Kleber; Jaime; Hugo; Aurélio e Antonico;
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“Vou sambar em Madureira” (Haroldo Lobo; Milton de Oliveira) — Intérprete: Marlene
“Mandem preparar meu tamborim” (musica ndo identificada) — Intérprete: Seis pequenas do
barulho

“Magoa” (Dunga; Valfrido Silva) - Intérprete: Nilton Paz e Vahita Brasil

“Isto € que nos queremos” (Ataulfo Alves) — Intérprete: Ataulfo Alves e suas pastoras
“Bebida e mulher” (Romeu Gentil; Carvalhinho) - Intérprete: Linda Batista

“Eu ja estava com a vela na mao” (Haroldo Lobo; Milton de Oliveira) — Intérprete: Horacina
Corréa

“Olinda” (Herivelto Martins; Heitor dos Prazeres) — Intérprete: Geraldo Pereira e escola de
Samba

Quadro “Balanceio”

Filmado no Cassino Atlantico

Mdsica: “Eu vou até de manhd” (Lauro Maia) — Intérprete: Vocalistas tropicais
Orquestracdo: Paurillo Barroso

Arranjo: Oswaldo Borba

Coreografia: Yuco Lindenberg

Cenario: Rosemayer

Figurino: Martinelli

Elenco:

Jimmy Upshaw (bailarino)

Edith de Souza (frutinha da Carnauba)

Elza Carraro e Mary Binder (folhas da Carnauba)
Basil Kiritschenko (vaqueiro nordestino)

Carmen Brown (cabocla)

Girls do Cassino Atlantico (caboclas)



