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Texto de Regina Paranhos Pereira o
Fotos do Arquivo Adhemar Gonzaga > o

Quem estudar a histéria do cinema brasileiro, em geral,
e a histéria do filme musical brasileiro, em particular compro-
vard a teoria da interdependéncia dos fatéres na manifestacio
artistica. Isto significa que a correlaciio entre a infra-estrutura
social e as superestruturas culturais, considerando-se o cinema
uma superestrutura, é fntima, tem conexfio absoluta. Estudando
o filme musical brasileiro, verificaremos que a uma forma exte-
rior pobre, oriunda do subdesenvolvimento intelectual, e a au-
séncia de recursos técnicos e financeiros apreciéveis correspon-
dia, nos primeiros tempos, seja na década de 30, a uma forma in-
terior igualmente precéria, mimética dos filmes estrangeiros das
grandes poténcias industriais das quais o Brasil era caudatério.
Tal forma se engajava como férmula de subordinacio ideoldgica,
até por que mais comoda— ausente o espirito criador legitimo,
a autenticidade, a inventividade mal delineada quase por uma
contingéncia histérica. SEGUE
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Havia, entretanto, uma contradi-
¢ao extraordiniria nos primeiros
tempos do chamado Cinema Sonoro:
aguéle cinema de um Brasil semi-
agrario, semifeudal, pré-indusirial e
pré-desenvolvido refletia, no seu
contetido, uma certa pureza, um cer-
to primitivismo que wveio a perder
nas produgdes subsegiientes do fil-
musical. Era, no prineipio, no fun-
do, exteriorizaciao de uma brasilida-
de elementiar, orgulho nacional-po-
pular da classe média que se lancava
em brios patriéticos, deixava os ulti-
mos elos da cultura européia e ainda
nao abracara, totalmente, a cultura
americana, Infensa as radicalizacoes
politicas de grupos alheios a4 psigue
nacional, a classe média aceitava as
novas promessas de emancipacio
prometidas pelas aparentes modifica-
coes sociais oferecidas pela Revolu-
cao de 1930, tolerando, inclusive, a
ditadura politica, de 1930 a 1933 e
de 1937 em diante, embora se incli-

Rudolph Lustig (operador), Wallace

sas Nossas™ (1830).

passe por um regime mais livre,
mais aberto, como o surgido apos a
Segunda Guerra Mundial.

Traduziu o filme musical — des-
contadas as deturpagoes ou desvios
ideologicos sutilmente introduzidos
pela cultura de importagao — a ra-
zdo e o sentimento filosoficos, cien-
tificos, culturais, morais, juridicos,
religiosos, politicos, bem como as
tendéncias lingiiisticas, literarias,
plasticas, musicais e esportivas do
brasileirc médio, do brasileiro -de
classe média a quem, em ultima ins-
tancia, se dirigia a mensagem. Na-
quela época, fase durea do teatro-
de-revistas, do disco de gramofone,
dos programas radiofénicos, do sam-
ba, ete., o cinema era a grande di-
versdo audiovisual — e o eixo so-
mente pouco a pouco, de 1955/57 a
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Downey
Adalberto Kemeny (eperador), parte da equipe técnica de “Coi-

1965/67 penderia definitivamente
para a televisao. Durante a década
de 30, e em grau proporcionalmente
menor mas ainda assim respeitavel,
durante os anos 40 e 50, o filme mu-
sical foi a grande distracdo da bur-
guesia brasileira, e, por que nido di-
zé-lo, da maioria do povo brasileiro.

Nos primeiros tempos, de sintaxe
errada e formalmente empirico, o
filme musical brasileiro constituiu
bastiao de nacionalismo, wveiculando
os ritmos brasileiros urbanos e ru-
rais, o samba, a marchinha, o jongo,
a toada, e mesmo as adaptacoes de
musica importada que sofriam a in-
fluéncia apassivadora ou amaciante
de legitimos patriotas. Veiculados e
vinculados tais ritmos & tristeza in-
trinseca da raga — ou sua euforia
imotivada, o chamado ufanismo po-
pular basbaque. Eis que um dos pri-
meiros filmes sonoros, O Babdo, pro-
duzido em Sao Paulo em 1931, diri-
gido por Luiz de Barros e interpre-

(gravador-som},
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tado por Genésio Arruda, Tom Bill
(pseudénimo gozativo), Rina Weiss
e os craques de futebol Tufi e Frie-
denreich, era, no titulo, na linha do
enréedo e na cancao principal, uma
parodia a um filme americano de su-
cesso, The Pagan/O Pagao. Engquan-
to o filme de Hollywood apresenta-
va um gald da moda, Ramon Novar-
ro, envolvido em complicagbes com
nativas de ilhas do sul do Pacifico,
o filme brasileiro explorava tema
entio em wvoga em nossa literatura
de ficcdo e em nossa_ literatura dra-
matica: o jeca-tatu e seus quefazeres
na tapera, sua ignorancia secular,
seu analfabetismo, a lenda da sua
preguica congénita — gue Monteiro
Lobato destruira, apontando as reais
falhas do regime social que roubava
escolaridade e saltde ao campo —,
suas cantigas e seu conformismo ou
passividade, todo agquéle complexo
sociologico gue os citadinos mal in-

Genésio Arruda e Corita Cunha em “0 Babfio" (1931), parddia de
“0 Pagio” — famoso fllme americano de Ramon Novarro,

formados ou pretenciosos tomavam
como sindénimo de bom senso.
Porém foi Coisas Nossas o primei-
ro filme-revista brasileiro a apre-
sentar as caracteristicas do tipo de
cinema que dominaria trés décadas
no agrado popular, o chamado filmu-
sicarnavalesco ou chanchada. Na pri-
meira década conservando, no enré-
do e na musica, a brasilidade aliena-
da a partir de 1940, mais ou menos,
e gradativamente. Coisas Nossas é
de 1830, feito nos moldes das revis-
tas da Broadway e Hollywood que
nos chegavam através dos primeiros
filmes falados, cantados e dancados
americanos; isto &, ajuntava a um
argumento pifio, quadros e *“corti-
nas” musicais — a exemplo, também,
das burletas e das féeries encenadas
nos teatros Recreio, Carlos Gomes e



Joao Caetano, do Rio, e do wvelho
Santana de Sao Paulo. Reunia elen-
co monumental, desde Procépio Fer-
reira, Estefinia de Macedo, Zezé La-
ra, Corita Cunha, Paraguacu, Jaime
Redondo, José Oliveira, Francisco
Alves etc., até o poeta Guilherme de
Almeida, mestre-de-ceriménias do
show, como era moda nas superpro-
dugdes ianques da época. Entre as
miusicas lancadas em Coisas Nossas,
a principal era, naturalmente, o sam-
ba de Noel Rosa que dava titulo ao
espetdculo, com aguela letra de ca-
coada:

“Saudades do violao e da palhoca

Coisa nossa, muito nossa...”

Coisas Nossas instituiu o héabito
cuja primeira tentativa 1fora, em
1929, com a comédia Acabaram-se os
Otdrios, que Luiz de Barros dirigira,
com ¢ mesmo elenco gue voltaria a
utilizar em O Babao, isto &, Genésio
Arruda, Tom Bill, Rina Weiss, e, em
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numeros cantantes, Paraguacu, Miss
Florinda e outros. O habito: o “ald”
anual. Alé porque o radio era a pa-
lavra de ordem do dia, como a tele-
visAo o seria na década de 60. A
disputa de dois ou trés estiidios im-
provisados no Rio e em S&o Paulo
se resolvia no filme de carnaval, no
filme a ser exibido nas semanas pré-
carnavalescas. Depois, estendeu-se,
sem muito éxito, ao filme junino ou
de meio-de-ano, tal como os sambas
e as marchinhas — em funcdoc dos
quais, alias, parecia viver ésse tipo
de cinema. Suporte do disco mensal
e da promogao radiofonica que in-
vadia os lares alterando os costumes
e o comporiamento do homem da
metréopole — as populagoes caran-
guejantes da orla maritima. Caran-
guejantes e, segundo os argentinos
de entdo, macaqueadoras dos estran-
geiros superdesenvolvidos. A Voz do
Carndwval, dirigido por Adhemar Gon-
zaga, & de 1931 — um semidocumen-

tario estreado As vésperas do reina-
do de Momo, com a trilha sonora
dando o brado retumbante das mar-
chinhas e sambas da ocasifo, e a
imagem focalizando o corso, as ba-
talhas de confete comm ranchos e
cordoes,

Embora 1932, 1933 e 1934 tenham
sido anos de euforia carnavalesca e
de éxitos marcantes em mnossa lira
popular, a crise econbmica e politica
que se abatera sébre o mundo refle-
tiu-se, aqui, nos custos de produgio
dos filmes cinematograficos, pois o
material importado passou a pregos
néo compensadores, com a alta do
doélar. Por isso, talvez, em 1934 ne-
nhum filme de longa metragem foi
produzido no Pais. Ja 1935 foi o ano
da recuperacfo; o ciclo do filmusical
retomou seu ritmo com a apresenta-
cao do inesquecivel Ald, Ald, Brasil
0O enrédo de Joac de Barro e Alberto
Ribeiro servia de ponte para Maério
Reis lancar a marchinha de Lamar-

Carmen Miranda ¢ a Orguestra de Simon Boutman, em um dos nii-

meros mais animados de “Ald, Ald, Brasil” (1835,
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tine Babo “Rasguei minha Fantasia”.
Também em Ald, Alé, Brasil — di-
rigido pelos argumentistas com im-
pressionante simpatia, se bem total
desconhecimento de cinema, direcio
corrigida ou amparada ou consertada
pela sagacidade e bom gosto de Adhe-
mar Gonzaga, Francisco Alves
cantava o samba “Foi Ela”, um dos
mais inspirados de Ary Barroso, na
base da letra tradicional da dor de
cotovélo; Aurora Miranda interpre-
tava o futuro hino do Estado da
Guanabara, “Cidade Maravilhosa”,
escrito por André Filho; a mesma
cantora entoava, do mesmo autor,
outra marcha:
“Ladréo, ladriozinho
Ladr&o do meu amor...”

E com aquéle jeito de mulata bre-
jeira, completava: “Tu és um ladrio
diferente, em wvez de ser préso tu
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prendes a gente”, A bomba de Almi-
rante (Henrique Foreis) era “Deixa
a Lua Sossegada”, Dois nimeros can-
tava Carmen Miranda: “Primavera
no Rio” e “Salada Portuguésa”, éste
altimo em dueto com Manoel Mon-
teiro, célebre cantor de fados. Pe-
querrucha e deliciosa, Dircinha Ba-
tista oferecia um nimero inquietan-
te. Elisinha Coelho, Arnalde Pes-
cuma, o pianista Muraro, Os Quatro
Diabos, a orquestra de Simon Bout-
man tinham intervencoes musicais
“costuradas” por aparigcdes num en-
rédo de nitido sabor carioca de Mes-
quitinha, Manoelino Teixeira, Jorge
Murad, Cordélia Ferreira, Barbosa
Junior, Afonso Stuart, Ary Barroso
e César Ladeira. E, no auge da po-
pularidade, o Bando da Lua asso-
prava “Muita Gente Tem Falado de
Vocé”,

de

“Bonequinha de

Séda" (1936):

Falou-se foi do filme. O inespera-
do sucesso de Ald, Alé, Brasil, opor-
tuno e contagiante, foi de tal ordem
que o produtor Wallace Downey —
que dirigira Coisas Nossas — em-
presou o filmusical seguinte, langa-
do menos de seis meses depois, em
julho de 1935 — pouco apds as fes-
tas juninas, mas abordando, tangen-
cialmente, ésse tema. A estéria de
Estudantes girava em térno de uma
“reptiblica” universitiria, seus pro-
blemas tipicos, o romance entre es-
tudantes, etc. O *“tempéro” era a
musica popular brasileira, Aurcra
Miranda, na cangfo sdojoanina “On-
de Estas, Carneirinho?”, constitufa
numero do show; Silvinha Melo e os
Irméos Tapajds, em “Ou é&le ou eu”,
seguiam o espetaculo. Qutros eram O
Bando da Lua em “Lulu”; Almirante
em “Assim como o Rio”; e Mario

na ordem,



Reis, eleito gald, embevecido, trau-
teava para Carmen Miranda, a mo-
cinha, “Ninon” e a célebre “Mimi”
— e esta altima, pela melodia deli-
cada e a letra formosa, falando em
“yicara de cha”, pegou de Norte a
Sul do Pais.

A competicao era entre o Rio e
S3o Paulo, desde Coisas Nossas. Por
isso, para responder a essa produ-
c¢ao da Cinédia com argumento de
Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, os
paulistas apresentaram o “seu” mu-
sical de 1935, igualmente primario e
simpético, mas sobretudo repleto da
brasilidade improvisada que nao
ofendia por ser auténtica. O vetera-
no italiano radicado no Brasil Vitto-
rio Capellaro fol quem dirigiu Fa-
zendo Fita. Interpretavam ésse show
os grandes nomes da radiofonia ban-
deirante, Alzirinha Camargo, Cida
TibiricA, WVassourinha, Januario de
Oliveira, Ruth Carvalho Lopes, Ma-
rio Gracco e Alvarenga & Ranchi-
nho. Entre as musicas, sobressaia

guns sambas dolentes de Ary Bar-
roso na voz de Sylvio Caldas enri-
queciam a trilha sonora. Inclusive
aguéle samba que fala de “quem se
deixou escravizar”. E aquéle outro,
genial, intitulade “Arrependimento”,
cujos versos bem representam o feti-
che queixoso-conformista igual, em
1967, ac que era em 18935: "O arre-
pendimente quando chega/Faz cho-
rar, oi, faz chorar..."”

O ciclo carnavalesco prosseguiu
com Alo, Al6, Carnaval, o filme fo-
lifio de 1936, produzido por Cinédia
& Downey, dirigido por Gonzaga.
Néle, Francisco Alves cantava “Ma-
nhas de Sol” e a marchinha do Lala
“A-M-E-I". Carmen e Aurora Mi-
randa juntas diziam "“INGOs somos as
garotas do radio”. E Carmen, s0zi-
nha, de palazzo pijama de lamé, dia-
bolica, sensual, rebolativa: ‘“Adao,
meu querido Adiao/Todo mundo sabe
que perdeste o juizo/Por causa da
serpente tentadora/0 nosso mestre
te expulsou do Paraiso,..”.

momentos “vienense”, “as' fadas", “os ganches” e “portuguéses".

agquela em que Alzirinha Camargo,
loura e jovem, punha toda a graga
e jovialidade de sua voz: “Cidade do
arranha-céu/E da garoa também/
Quem vive pertinho do céu/Mil fe-
licidades tem/Cidade que Deus aben-
goa/Meu Sio Paulo da Garoa...".
Grande ano para o samba no ci-
nema aquéle de 1935! Um dos filmes
mais cheios de brasilidade, de tra-
duciio de nossos costumes, da exposi-
cao do conflito entre a vida misera-
vel do morro frente 4 nascente bur-
guesia industrial da cidade e a aris-
iocracia agraria decadente, Favela
dos Meus Amores, escrita por Hen-
rique Pongetti e dirigida com habi-
lidade e sentimento por Humberto
Mauro, tinha inventividade, beleza
plastica, coeréncia, e ainda guando
reprisado em 1947 conservava fodo
o frescor dos primeiros tempos. Al-

Mario Reis procurava: “Cadé, Mi-
mi?", Dircinha Batista desmascarava
o “Pirata da Areia de Copacabana”.
Almirante e as Irmas Pagas (Elvira
ainda ndo se desnudava em publico)
faziam ntmeros. A explosido musical
ocorria com Joel e Gaucho lancando
o imortal “Pierrd Apaixonado”, de
Noel Rosa e Heitor dos Prazeres. Em
outros gquadros: Alzirinha Camargo,
Luiz Barbosa, Heloisa Helena e Ban-
do da Lua. A estoria era simples,
mas funcional: Pinto Filho e Barbo-
sa Jr. eram dois malandros cariocas
interedsados em montar um espeta-
culo. O empresario, Jaime Costa,
preferia uma cantora lirica. Ao fim
e ao cabo, 0o empresario cedia, para
giudio de Oscarito, um espectador
embriagado na platéia... A direcéo
de Gonzaga conferia interésse a co-

média, cujos didlogos eram inspira-
dos e divertidos.

Ainda de 1936 foi o filme Cidade-
Mulher, onde a dupla Pongetti-Mau-
ro tentou repetir o sucesso de Fave-
le dos Meus Amores. Salvou-se o
saldo musical: o magistral “Cabaré
da Lapa", de Noel. E Orlando Silva,
ladeado das Irmas Pagis, exaltando
o Rio, "Cidade sensivel/irresistivel/
maior e mais bela/que outra gual-
quer”, nos versos de Noel

Seria injusto e irregular esquecer-
mos de incluir, numa resenha do {il-
musical brasileiro, outro fenémeno
de 1936, a comédia elegante, escrita e
“dirigida” por Oduvaldo Vianna, Bo-
nequinha de Séda. Essa producio da
Cinédia foi das mais *“badaladas”
pela imprensa do Pais e atingiu uma
quota de bilheteria respeitavel, para
a época, com as multidbes ansiosas
e logo assobiando a musica-tema do
filme, Uma espécie de adaptacio sem
disfarces da histéria da gata borra-
lheira, possuia um elenco gue repre-

sentava teatralmente, mas a quali-
dade técnica da fita era digna de
aplausos. Mesmo o pieguismo era
auténticamente brasileiro — segun-
do o pensamento da classe média.
Gilda de Abreu era a mocinha, De-
lorges Caminha o gala, a comparsa-
ria reunia Conchita de Moraes, Dar-
cy Cazarré, Déa Selva, Apolo Cor-
reia, Lucia Delor, Mancel F. de
Aralijo (como um inclito mordomo
de libré) ...

Filme que revelava a vocagdo pio-
neira ou de um mimetismo arriscado
dos brasileiros, Jodo Ninguém, es-
crito, interpretado e dirigido por
Mesquitinha, em 1957, se caracteri-
zava por seu sentimentalismo e pelo
fato de oferecer uma experiéncia em
cores — guando os americanos mal
experimentavam o sistema Techni-
color, ainda com cautelas. Outro as-
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pecto marcante de Jodo Ninguém —
que tocava a miusica triste de Noel
Rosa: a tematica da solidao na ve-
lhice, que s6 muitos anos depois Vit-
torio De Sica consagraria com seu
Umberto D. Outro espeticulo a ser
considerado na evolucdo do filme
musical brasileiro: Samba da Vida,
com Heloisa Helena vivendo a ingé-
nua nem tanto, que interpretava o
samba-titulo.

Feito em 1938, porém lancado em
1939, as vésperas do carnaval, Bana-
na da Terra, por muitos motivos —
o enrédo saboroso e o lastro musieal,
a desenvoltura dos atdres, o apuro
técnico — foi marco importante, tan-
to quanto Als, Als, Brasil, cujas
linhas gerais seguia. Osecarito vivia o
chefe de uma campanha publicitaria
a favor da banana, que Barbosa Jr.
incrementava. O argumento, de Joao
de Barro e Mério Lago, dava opor-
tunidade para um dueto musical en-
tre Carmen Miranda e Almirante:
“Pirolito que Bate, Bate”. Dircinha
Batista cantava a “Tirolesa”, Orlan-
do Silva cantava “Jardineira”. Car-
los Galhardo cantava “Sei que é Co-

vardia”. Linda Batista, Emilinha
Borba, Bando da Lua, orguestras de
Romeu Silva e Napoleao Tavares —
era o Rio sofisticado pelo radio e
pelos cassinos. Em cenaric de papel
crepom, com lua merencorea e tudo,
a inimitavel Carmen Miranda lan-
¢ava Dorival Caymmi para o mundo
com o samba “O que e que a Baiana
Tem?”. Logo depois, Carmen embar-
cou para a Broadway onde foi repe-
tir a cena. ..

Ja no carnavalesco de 1940 — obri-
gatério — notavam-se os primeiros
sinais da deterioracéo latente, a len-
ta mas irresistivel alienacdo do fil-
me musical brasileiro. O enrédo era
0 mais fraco e mais falso de quantos
até entao tinham sido imaginados, e
o comercialismo gratuito féz com que
os produtores, num ato indigno, dado
o sucesso da Pequena Notavel nos
EUA, incluissern de ndévo o gquadro
da baiana roubado ao filme de 39.
Objetivo: utilizar o nome de Car-
men Miranda como atracao. Laranja
da China era péssimo. Sé tinha de
bom Francisco Alves, numa cena de
samba de roda bem movimentada,

Novamente “Ald, Alé Carnaval” (1936): Francisco Alves,
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cantando "Mangueira”, de Benedito
Lacerda. Arnaldo Amaral, cantor de-
sentoado, era o galda — e desentoava
para a mocinha, Direinha Batista, o
lindo “Malmequer”, enquanto a es-
tréla tascava o touro “Ferdinando”
pra cima déle. Havia ainda uma boa
batucada deo conjunto regional de
Benedito Lacerda, mas ji o mexica-
no Pedro Vargas, importado pelo
Joaquim Rollas, para a Urca, come-
cava a transformar samba em ope-
reta...

O bom senso ou o que restava déle
cedia lugar rapidamente a alienacéo
— va la a palavra, gque nao €& ex-
clusiva do jargio comunista — e
Céu Azul, o chamado “ald” de 1941,
& exemplo frisante dessa tendéncia
negativa. Ao lado dos Anjos do In-
ferno batucando o grande samba
‘“‘Helena”, de Joel & Gaflicho ponti-
ficando na marcha “Aurora” (05660),
gue as Andrew Sisters, num ato de
“bravura’” de boa vizinhanca grava-
ram nos EUA, e de outros nimeros
de Francisco Alves, Sylvio Caldas,
Alvarenga & Ranchinho — sempre
gubmissos 4 moda da viola, caricatu-
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rando o pobre sertanejo —, Linda
Batista, Virginia Lane e Heleninha
Costa, tinhamos a letra subserviente
e bocd e o ritmo mal imitade das
“gquadrilhas” do Oeste em Cowboy
do Amor. Era a promessa cruel de
que Ruy Rey e Bob Nelson estavam
na esquina...

Dai por diante, foi o caos. Primei-
ro, pela absoluta falta de originali-
dade, ainda que primeva, dos rotei-
ristas e dos diretores. Aqguilo que
Humberto: Mauro, Adhemar Gonzaga,
e outros buscavam realizar — com
falta de recursos materiais mas-In-
teligénecia e sensibilidade — nos pri-
mordios do musical foi abandonado
em ftroca, muito edmoda mas nociva,
da imitaco formal. No contetado,
descemos a nivel de cloaca. E o pro-
prio repertorio musical dos chama-
dos filmusicarnavalescos passou a
ambicionar — com o objetivo tacito
de conguistar o mercado interno —
uma amplitude que, de fato, signifi-
cava trair a musica brasileira, incor-
porando ritmos centro-americanos,
europeus e de ouiras origens. Os ti-
tulos podem ser citados com total in-

0 corpo de “girls” que atua em “Samba da Vida"™ (1937).

diferenca: Abacaxi Azul e Tristezas
ndo Pagam Dividas, 1944, Nao Adian-
ta Chorar, 1945, £ eom éste que eu
Vou, 1948, Carnaval no Fogo, 1949,
Aviso aos Navegantes, 1950, Este
Mundo é um Pandeiro, 1951, Carna-
val Atlintida, 1952, Carnaval em
Caxias, 1954, Sinfonia Carioca, 1955,
Carnaval em Marte, 1955, Colégio de
Brotos, 1956, Depois eu Conto, 19586,
Vamos com Calma, 1956, Gardtas e
Samba, 1957, O Cantor e o Miliond-
rio, 1958, muitos e muitos outros que
desenvolveram a curiosidade artesa-
nal de Watson Macedo, José Carlos
Burle, Carlos Manga e Josip B.
Tanko.

As chanchadas désse periodo ne-
fasto, que representou perda de mi-
lhoes de ecruzeiros de atraso formal
do cinema brasileiro, consistiam em
nimeros de carnaval cada vez mais
pobres e cada vez em maior niime-
ro, comprometidos ou misturados a
nimeros de rumba, conga, mambo,
bolero, fox-trot, swing, rancheras,

twist. De 1942 a 1960, mais ou me-
nos, 0 que fora o reduto do cinema
nacional mais puro transformou-se

em ponta de lanca de desnacionali-
zacao ¢ de acinematografia ou anti-
cinema, reduto de degenerescéncia,
inversdo da nossa filosofia de wida,
corrupgdo cultural. Até mesmo as
tentativas de biografar compositores
e intérpretes da miusica popular —
tais os casos de O Rei do Samba, fei-
to em 1952, contra J. B. Silva (Si-
nhod}, por Luiz de Barros, Tico-Tico
no Fubd, feito em 1952 por Fernan-
do de Barros contra Zéquinha de
Abreu (e que o apurc técnico da
Vera-Cruz nao conseguiu salvar do
naufragio), e Chico Viola ndo Mor-
reu, feito em 1955 pelo argentino
Roman Vignole Barreto, romancean-
do com a maior falsidade a vida de
Francisco Alves, foram obras de
uma pobreza franciscana de idéias e
de sofisticacio inadmissivel, além de
péssimos exemplos de cinema. A pro-
pria selecio de miusicas demonstra-
va a indigéncia mental ou a vonta-
de de anarquizar com a verdade. E
enquanto ao primitivismo dos cena-
rios correspondia autenticidade no
comportamento social, nas reacgoes
psicolégicas dos personagens, na in-
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dumentaria, no linguajar dos primei-
ros filmes (década de 30), na produ-
¢io da década de 50, por exemplo,
até as “baianas” e os “malandros” e
seus bailados eram servilmente co-
piados dos piores filmes estrangeiros.
Naturalmente, houve excegbes, mas
sio tao poucas que ndo poderiam
abrir trilha a uma norma. Entre as
dignas de citacao: Tude Azul, comé-
dia carioca com miisica, que Moaeyr
Fenelon realizou em 1952, focalizan-
do os problemas cotidianos de um
funcionario piublico envolvide em
complicacoes romaéanticas e financei-
ras, com Luiz Delfino, Marlene, Lau-
ra Suarez, Milton Carneiro e alguns
numeros musicais por Jorge Gou-
lart: Absolutamente Certo, outra co-
média de abordagem legitima, com
argumento de Jorge Ileli e Jorge
Doria, divertida na interpretacdo de
Anselmo Duarte, Dercy Gongalves,
Aurélio Teixeira, Maria Dilnah, Ode-
te Lara, Jaime Barcelos e José Po-
licena e onde Anselmo Duarte
(1957), cinco anos antes de O Paga-
dor de Promessas, ji revelava qua-
lidades de cineasta de sensibilidade.
Tudo, entretanto, ndo passava de
pingo d'Agua em oceano de medio-
cridade. A wvirtude, o talento, surgi-
riam gracas ao apélo a temas novos,
do folclore, da historia, da literatu-
ra brasileira, cuja partida surgiu
com O Cangaceiro (1953), cresceu
com Rio, 40 Graus (1955), avolu-
mou-se com O Grande Momento
(1949) e explodiria nos movimentos
de 1962, resultantes, em 1ltima ins-
tineia — ainda que negado pelos
nedfitos e fariseus — das sisteméticas
campanhas de esclarecimento e das
exigéncias dos criticos que, em algu-
ma época, por se terem reunido
muitas vézes em determinado café
para discutir os problemas do futuro
do nosso cinema, ficaram conhecidos
como Alvadia Boys. Sem éles, sem
o seu trabalho intelectual, sem o seu
incentivo aos bons, sem a sua severa
censura aos maus, nao existiria o ci-
nema brasileiro de gue até a Gera-
cao Paissandu e a do Zepelin podem

orgulhar-se.
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O musical brasileiro descobre a TV: Odete Lara em

“Absolutamente Certo’

(1857).
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