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Resumo

O principal foco desta pesquisa ¢ investigar o dialogo entre a produgdo musical e a
producdo cinematografica brasileira a partir do mapeamento da presenca da cancao popular
na histéria do cinema brasileiro. A tese apresenta um levantamento historiografico do uso
da cancdo popular, composta para filmes ou neles inserida, nos varios periodos que
compdem a historia do cinema brasileiro, desde as primeiras experiéncias de sonorizagao e
o inicio do cinema sonoro, passando pelas tentativas de industrializagdo do cinema com as
companhias produtoras Cinédia, Atlantida e Vera Cruz, as tendéncias e experimentagdes do
Cinema Novo e Marginal até as produg¢des mais contemporaneas do chamado cinema da
retomada e os filmes da década de 2000. Esse trabalho possui um vié€s bastante informativo
ao construir um panorama histérico que leva em conta a inegavel contribuicdo de
intelectuais, criticos, analistas e historiadores que ja desbravaram outras investigagdes sobre
o cinema brasileiro. Nele ¢ examinada a literatura especifica sobre cinema brasileiro para
tracar um panorama transversal e compilar uma filmografia que coloca como foco a trilha
musical, com o intuito de apresentar ao leitor a importincia da cangdo popular ao longo da

historia do cinema feito no Brasil.



Abstract

The main goal of this dissertation is to investigate the dialogue between the musical
and the cinematographic production according to the presence of popular songs in the
Brazilian cinema history. It presents a historiographical review on the use of songs in films,
either specifically composed or just inserted in it during different historical Brazilian
cinema periods. The work starts with the first experiences on sonorization and the very
beginnings of sound cinema, includes the efforts to establish an industrial cinema in Brazil,
with companies such as Cinédia, Atlantida and Vera Cruz; it examines new trends and
experimentation of Cinema Novo and Marginal, and finally analyses the contemporary
productions of the so called “Cinema da Retomada” (recovered cinema) and also films
from the decade of 2000. This research integrates the incontestable contributions on
Brazilian cinema investigations of intellectuals, critics, analysts and historians. This work
also analyse all literature compilation that embodies this broad view of the subject is
intended not only to focus on film music, but mainly to present the importance of popular

songs for the history of the cinema made in Brazil.

11



Sumario

INTRODUCAO
Apresentacado da PESQUISA.......cccvireriueeeriieeiieeerteeeiteeetaeesteeesaeeesseeessseeesseeesees 17
A Historiografia em PerspPeCtiVa.........ccveeeuierieeiieenieeiiierieeieeneeeeieesieeeseesseeseneas 29

AS PRIMEIRAS EXPERIENCIAS SONORAS NO CINEMA
BRASILEIRO

A musica popular no cinema mudo brasileiro...........coceeveeriieiieniiiniienieeee 43

O advento do cinema sonoro N0 Brasil........cooouuumeeeeieeeiiieeeeeee e 69

SAMBAS, SUCESSOS DO RADIO E OUTROS ARRANJOS MUSICAIS
NO CINEMA DOS ANOS 30 AOS 50

As comédias musicais € as aventuras industriais da Cinédia e Atlantida............ 81

Os arranjos musicais dos filmes da Vera Cruz e do realismo moderno de Nelson Pereira
OS SANLOS. ...ttt sttt 117

TROPICALIAS,  ENGAJAMENTO POLITICO E OUTRAS
CONVERSAS AUDIOVISUAIS DOS ANOS 60 E 70

Nosso som tropical nas telas do CINeMA...........eceeeriiierieeiienie e 135

Da marginalia aos sucessos da Embrafilme: uma carnavalizacio da musica de
CIMCINIA. ..ttt ettt ettt b et et b et e at e s bt et e bt e s bt e bt et sbe et e eaeesaeenees 167

A CANCAO NO CINEMA BRASILEIRO DOS ANOS 80

Nas trilhas da musica sertaneja, do rock e dos novos instrumentos
CLEITOMICOS w.nveuteniieieeite ettt ettt ettt et ettt e b et st e sbe e e eaees 187

13



A MPB NAS TRILHAS DO CINEMA BRASILEIRO
CONTEMPORANEO

O som da retomada e as cangdes dos anos 2000..........ccc.eeeeevveeeeeciveeeeeiieeeeens 213
CONSIDERACOES FINAIS

Uma leitura da historia da cangdo de cinema no Brasil................ccccooeeeennn.. 249
REFERENCIAS

Biblio@Iratia......cccuiieiiiiiieiieciie et ree 263

Periodicos € CatAloZOS. ... .cuiiuiieiieiieeiiee e 275

POSQUISAS. ...eeeeueieeeiiie ettt ettt et e e et e et e et e e b eeenanee s 2717

WEDZIATIA. ...t 279
FILMOGRAFIA

(1899-2009).....cccuteeiieeiieee ettt ettt ettt e et eeaeestaeebeessaeessaessseeseessseensaens 281

14



Cantando a gente inventa.

Inventa um romance, uma saudade, uma mentira...
Cantando a gente faz histoéria.

Foi gritando que eu aprendi a cantar:

sem nenhum pudor, sem pecado.

Canto pra espantar os demoénios,

Pra juntar os amigos.

Pra sentir o mundo,

Pra seduzir a vida.

(Cazuza)
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INTRODUCAO

Apresentacao da pesquisa

Na atualidade, a busca pelo aperfeigoamento técnico e tecnoldgico permeia
irremediavelmente a producdo cultural. O cinema ndo escapa desta engrenagem, em
particular, quando se coloca em foco a analise do som. Com uma investigacao cuidadosa da
histéria do cinema brasileiro, pode-se mapear periodos e tendéncias pelo viés das
transformagdes da linguagem audiovisual impulsionadas pelas inovagdes tecnologicas que
ampliaram diferentes conjunturas de produg¢do. Nesse sentido, sdo referéncias
incontorndveis as pioneiras experiéncias de sonorizagdo, o advento sonoro, a evolucao dos
equipamentos de captagdo e edicdo e os conseqlientes desdobramentos da montagem

audiovisual construidos através das duas bandas da pelicula: a sonora e a visual.

Na banda sonora, ou trilha sonora, identifica-se os seguintes elementos:
musica, efeitos sonoros e voz. A trilha sonora, portanto, diz respeito aos codigos de
composi¢do sonora, ou em outras palavras, ao agenciamento sintagmatico dos elementos
auditivos entre si. As musicas, os efeitos sonoros e as vozes que intervém simultaneamente
com a imagem visual, e com essa simultaneidade integram-se a linguagem

cinematografica.'

! Sobre 0 som no cinema, ver, por exemplo, os estudos de Roy Prendergast em Film music: A neglected art — A
critical study of music in films (1977); Weis e Belton em Film Sound: theory and practice (1985); Claudia
Gorbman em Unheard Melodies (1987); Michel Chion em L 'dudio-vision: son et image au cinéma (1990) ou La
musique au cinema (1995), obras que serdo retomadas e citadas em alguns momentos para a explicitagdo de
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No cinema narrativo dominante, a percep¢ao do som esta atrelada ao pacto que
existe entre o emissor € o espectador quando este entra numa sala de exibi¢do para “ver-
ouvir’ uma histéria / estoria contada. A estrutura predominante neste pacto, de
aproximadamente cem minutos, ¢ a narrativa. A trilha sonora, entdo, participa da
articulacdo e da organizacdo da narrativa cinematografica compondo um elemento de sua
montagem. E desse modo, a percepcdo filmica ¢ “dudio (verbo) visual” e permite

numerosas combinag¢des entre sons € imagens visuais. *

No Brasil, desde as primeiras tentativas de sincronizacao realizadas a partir de
1902, a musica, erudita ou popular, instiga praticas, técnicas, modelos e paradigmas
estéticos para o som no cinema. Diante disso, a proposta principal desta tese ¢ desenvolver
um mapeamento panordmico e transversal sobre o papel desempenhado pela musica
popular brasileira cantada, também nomeada como cangao, ao longo da histéria do cinema

brasileiro.

Este estudo panoramico percorre periodos em que a musica ganha importancia
dentro da configuragdo da linguagem audiovisual investigando convengdes e novas
experimentacdes. Assim, objetiva-se mostrar a trajetéria do surgimento de diferentes
paradigmas do uso da trilha musical no cinema, passando pelas convengdes narrativas do
modelo classico dominante ou pelas experiéncias autorais, revirando ciclos e tendéncias do
cinema brasileiro para escutar as transformagdes na sonoridade da cang@o na tessitura da
linguagem audiovisual, desde as primeiras tentativas de unido entre som e imagem até o

cinema digital dos dias de hoje.

alguns conceitos e convengdes importantes para os estudos de trilha sonora.

2 No processo de produgdo dos filmes, a trilha sonora parece resguardar a sua participagdo mais criativa a etapa
de pos-produgdo (ou, mais precisamente com a inser¢do de musicas, efeitos produzidos em estudio, dublagem,
narragdo e etc.) realizada por meio de técnicas de pos-sincronizagdo ¢ de mixagem. Na etapa de gravacdo das
imagens visuais, a trilha sonora resume-se basicamente aos "sons diretos" captados do ambiente da ag@o.
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Sabe-se que a histoéria da musica popular brasileira ¢ tragada por muitos
compositores talentosos e criativos, intérpretes e instrumentistas que, com seus Vvarios
ritmos, géneros e performances, vém divulgando a diversidade cultural brasileira através da
musica e suas multiplas sonoridades, como o samba (com sua imensa variedade), o baido e
outros géneros nordestinos, os movimentos e tendéncias como a Bossa Nova, a Tropicalia,

e, mais recentemente, 0 Mangue-beat, entre outros.

Além disso, a performance do corpo e da voz sempre balizou a produgdo
musical brasileira, em todos os seus periodos e fases. A composi¢ao de cangdes no Brasil
pode ser destacada a partir da producdo do poeta barroco Gregdrio de Matos Guerra, com
sua expressdo oral, que, segundo José Ramos Tinhordo, na obra Historia Social da Musica
Popular Brasileira (1998, p. 47) enfatizava o seu lado cancionista apontando sua predile¢ido

pelo “fundo de acompanhamento a viola” e pela “forma de canto falado”.

O pesquisador Luiz Tatit descreve as raizes da cangdo desde meados do século
XVIII, na faixa popular dos batuques africanos nas rodas musicais. Deste mesmo periodo, o
autor lembra que inimeras pequenas pegas cOmicas eram levadas ao teatro, que
incorporava dangas e cangdes populares, difundindo o género ja conhecido como lundu, e a
nova melodia do canto que passava a descrever sentimentos amorosos, muitas vezes

convertidos em refraos.

Assim, o canto sempre foi uma dimensdo potencializada da fala e do corpo,
desde as declaracdes lirico-amorosas dos seresteiros ao teatro musicado. No entanto, a
cangdo brasileira, na forma que conhecemos hoje, surgiu com o século XX e com a
incontestavel evolugdo da nova tecnologia de registro sonoro. O compositor popular
desenvolveu varias habilidades na confeccdo de cangdes, desde letras concisas, andamento

dindmico e melodias simples facilmente memorizadas. Segundo Luiz Tatit (2004, p. 75-
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76), os cancionistas firmaram-se de vez na década de 30, com forca entoativa que revelava
a voz do malandro, do romantico ou do folido, todas propagadas pela difusdo das ondas
radiofonicas. Afinal de contas, ndo foi a toa que o Estado Novo de Getilio Vargas,
percebendo a for¢ca enunciativa da cancdo popular do final dos anos 30, chegou a

encomendar temas “edificantes” para varios compositores.

Existem vérias tentativas esparsas de uma defini¢do nica para musica popular
e de uma sistematizacao do estudo da cangdo. Com maior freqiiéncia, pode-se encontrar
autores que estudaram a musica considerada “folclorica”, e de maneira mais rara, uma
atencdo as pequenas pecas formadas por melodia e letra. Curiosamente, segundo José
Ramos Tinhordo, em seu texto “Defini¢do para musica popular”, presente no livro Cultura
popular: temas e questoes (2001, p. 165): “como tudo quanto envolve o conceito genérico
de povo, a expressao musica popular tem-se prestado, nos ultimos duzentos anos, as mais

desvairadas qualificagdes”.

Apesar disso, o pesquisador Marcos Napolitano (2005, p. 11-12) busca
sistematizar uma breve definicdo para a cancdo ao resgatar as relagdes entre Historia e
musica popular a partir de sua forma “fonografica”, com seu padrao de 32 compassos,
adaptada a um mercado urbano e intimamente ligada a idéia de musica para dangar e se
emocionar. Segundo o autor, a musica popular urbana reuniu uma série de elementos
musicais, poéticos e performaticos da musica erudita, como o lied, a changon, arias de
opera, ou bel canto; da musica “folclorica”, com as dangas dramdticas camponesas,
narrativas orais, ou cantos de trabalho; e do cancioneiro “interessado” do século XVIII e
XIX, com as musicas religiosas ou revoluciondrias, por exemplo. Com isso, a musica
popular se consolidou na forma de uma pega instrumental ou cantada, disseminada por um
suporte escrito-gravado (partitura/ fonograma) ou como parte de espetaculo de apelo

popular, como a opereta e o music-hall, e suas variaveis.
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Sem nos estender na dicotomia “popular” e “erudito” e suas tensdes sociais e
culturais que determinaram historicamente o desenvolvimento e a divulgagdo do “gosto”
em torno das formas musicais, o debate em questdo nesta tese de doutorado ¢ como o
cinema incorpora ¢ se apropria de toda essa bagagem musical em sua composi¢do

cinematografica.

Sdo conhecidas as brigas dos fas do cinema mudo e a ojeriza dos criticos em
relag@o ao cinema falado no final da década de 1920, diante das primeiras experiéncias com
o Vitaphone, o Fox Movietone e outros sistemas de gravacdo de som para cinema.’
Entretanto, a experiéncia de se trabalhar a musica de cena ja possuia convengdes e
despertava interesse com o teatro de revista, que no Brasil representava uma grande
quantidade de numeros musicais. Varios compositores populares fizeram teatro de revista
como Sinho (José Barbosa da Silva), Ari Barroso, Lamartine Babo, Braguinha (ou Joao de
Barro) ou Custédio Mesquita. Com este tipo de espetaculo, que utilizava, principalmente,
critica social através do entrelacamento de cangdes ¢ situagcdes comicas, formou-se a base
das convengdes do filme musical brasileiro, dos programas humoristicos de radio de maior

sucesso e talvez da musica aplicada na programacao televisiva.

Nesse sentido, pode-se questionar a incorporagdo e o didlogo com certos
movimentos musicais, compositores e intérpretes na composi¢ao audiovisual do cinema
brasileiro desde a fase da musica utilizada como acompanhamento musical no cinema
mudo, seja ela ao vivo ou executada com cilindros e discos, quando o cinema passava a ser
incluido ao lado do circo e do teatro de revista como espeticulo nos cafés-cantantes e

chopes berrantes entre outras casas de diversdo. Seguindo a consolidacdo das relagdes da

* Ver, por exemplo, a pesquisa de Ismail Xavier (1978) sobre a trajetoria critica do Chaplin Club em defesa do
cinema como arte visual, “arte do preto e branco e do siléncio” com O Fan, periddico chave na batalha contra o
cinema falado, ou até na escolha do nome do cineclube com referéncia a figura da resisténcia que foi Charles
Chaplin. Sobre o uso do Vitaphone ¢ o pioneirismo dos Estados Unidos nos anos de 1926 e 1927, ver, por
exemplo, o texto de Douglas Gomery, “The coming of sound: technological change in the American film
industry”, In: WEIS e BELTON, 1985, p. 5-25.
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musica de cinema com a industria fonografica e os veiculos de comunicagdo, com a
hegemonia do radio nos anos 30 e da televisdo a partir dos anos 60, até as trilhas musicais
de filmes atuais, levando em conta a diversidade de estilos, técnicas e poéticas ao longo da
historia da musica, € no caso particular desta pesquisa diante da histéria da cangdo popular

brasileira.

Pensando nisso, este estudo focaliza a cangdo, pequena peca formada de
melodia e letra, inserida na trilha musical de um filme. A proposta desta pesquisa ¢
construir um panorama sobre a can¢do que se torna trilha musical, tanto a cang¢do feita para
um filme, quanto a cangdo pré-existente inserida em um filme, situando a sua importancia
na histdria do cinema brasileiro. Com base numa perspectiva historiografica, este panorama
pretende mapear a historia da producao musical brasileira dentro da histéria do cinema

brasileiro.

Nesse caminho, esta pesquisa investiga como as transformagdes nos estilos
musicais brasileiros interagem com os filmes quando colocados em suas trilhas musicais
através da cancdo popular, levando em conta que a musica no cinema pode contribuir na
construcdo narrativa € na configuracdo do estilo particular de um filme, revitalizando a sua
sonoridade e a sua concepcao audiovisual. Em varios momentos deste estudo panoramico
foi necessario resgatar as mudangas tecnologicas proprias aos avangos do som no cinema,
sem que a questdo tecnoldgica e suas conseqiientes modificagdes técnicas predominassem

como foco de investigagao.
A pesquisa, entdo, se limita ao levantamento do uso da canc¢do popular ao

verificar as suas novas ou tradicionais, inventivas ou comerciais, sonoridades e

performances presentes na trilha musical de filmes brasileiros, especialmente em longas-
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metragens de ficcdo e em alguns momentos se estende a produ¢do de curtas-metragens e

documentarios.

E importante lembrar ainda que muitos compositores e cancionistas possuem
uma carreira transversal a qualquer cronologia da historia da musica ou da histéria do
cinema, com suas tendéncias, ciclos € movimentos. Radamés Gnatalli*, por exemplo,
comegou sua trajetoria no cinema como “pianeiro” nos cinemas de Porto Alegre e Rio de
Janeiro, participando da trilha musical de varios filmes nos anos 30, colaborando em Argila
(1940), de Humberto Mauro; Rio, 40 graus (1954), de Nelson Pereira dos Santos; A
falecida (1964), de Leon Hirszman, até a década de 80, com a musica de Eles ndo usam
Black-tie, também de Hirszman. Além de Gnatalli, cancionistas como Caetano Veloso ou
Chico Buarque transitam por diferentes décadas, trazendo suas trajetdrias musicais para as

telas de cinema.

Nesse sentido, a intencdo de mapear a importancia da can¢ao popular ao longo
da histéria do cinema se depara com a evidente impossibilidade de se dividir uma
apresentacao do dialogo entre a historia do cinema e da musica de maneira simplista diante
de tendéncias ou ciclos de produgdo. Além disso, o projeto inicial de pesquisa ganhou uma
mudancga significativa durante o seu desenvolvimento e seus resultados sdo apresentados
aqui em cinco capitulos apenas como uma maneira de formatar estruturalmente a redagao

da tese, na busca por um texto continuo e claro, mesmo com sua base panoramica.

Assim, no primeiro capitulo, intitulado As primeiras experiéncias sonoras

do cinema brasileiro, inicia-se o panorama do uso da cangdo desde os filmes cantantes e

* Radamés Gnatalli (1906-1988) foi pianista, maestro, arranjador e compositor. Como arranjador criou um estilo
proprio de orquestragdo e teve papel fundamental na historia do radio brasileiro, em particular no
acompanhamento orquestral da Radio Nacional, com o uso de partituras importadas e a criagdo de novas
molduras para os cantores brasileiros, ao lado de Gad, que dirigia a orquestra de jazz, de Patané, que dirigia a de
tangos, ¢ do maestro Romeu Ghipsman que regia a Grande Orquestra de Concertos (SAROLDI, MOREIRA,
2005).
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falantes, com o sucesso da musica nas exibicdes entre 1908 e 1912, diante das primeiras
tentativas de sonoriza¢do no cinema brasileiro antes mesmo do advento das tecnologias de

gravacao sonora voltados para o cinema até o advento do cinema sonoro no Brasil.

Em seguida, Sambas, sucessos do radio e outros arranjos musicais no
cinema dos anos 30 aos 50 apresenta a consagra¢do e expansdo nacional do samba no
periodo, levando-se em conta que o Estado implantado no Brasil apos 1930 apostou no veio
popular do samba, incentivando o carnaval das escolas e a sua divulgagdo na recém
inaugurada radiodifusdo. Assim, o samba ganha atencao especial no cinema se espalhando
pela produ¢do dos filmes musicais carnavalescos, as chanchadas, e nas aventuras das
tentativas de industrializacdo do cinema brasileiro, realizadas pelas companhias produtoras
Cinédia e Atlantida, invadindo até os filmes de Nelson Pereira dos Santos. Além do samba,
o capitulo busca mapear outras experiéncias realizadas para a trilha musical do cinema

brasileiro com a producdo da Vera Cruz.

O terceiro capitulo, Tropicalias, engajamento politico e outras conversas
audiovisuais dos anos 60 e 70, continua o0 mapeamento da can¢do no cinema com a Bossa
Nova, a Jovem Guarda e a Tropicalia, focalizando os anos 60 e 70, ao investigar a trilha
musical de filmes do cinema moderno brasileiro, com a aten¢do para o Cinema Novo e o
Marginal, entre outras experiéncias cinematograficas deste periodo, tanto na esfera
independente como na comercial, com a consolidacdo da Embrafilme. Trata-se talvez do
periodo mais comentado da histéria do cinema brasileiro, inclusive sobre o som, em
particular sobre a importancia do som direto, com os equipamentos portateis de gravacao
utilizados a partir de 1962, junto as cameras mais leves, ferramentas que possibilitaram
novas praticas de gravagdo em locagdes externas. Além da liberdade diante dos estudios, da
dublagem e das novas frentes de captacdo dos sons da rua e das paisagens sonoras (termo

de M. Schafer) do mundo real, a cangdo também passa a ganhar outras atuagdes expressivas
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e narrativas dentro das novas proposi¢des estéticas pensadas para o cinema. Ainda neste
periodo, a cangdo popular passa a ser divulgada por um novo veiculo de comunicacdo: a
televisdo. Varios programas musicais televisivos, dedicados a bossa nova, jovem guarda ou
mesmo os ciclos de Festivais de MPB, passaram a langar os sucessos musicais € seus

intérpretes, impulsionando tendéncias que também invadem a producao cinematografica.

J& o quarto capitulo, intitulado A can¢fo no cinema brasileiro dos anos 80,
discorre sobre a expansdo dos instrumentos eletronicos, da musica sertaneja e da retomada
do rock, entre outros didlogos da cancdo popular com a industria fonografica. Para a
cang¢do popular, de um modo geral, este periodo ¢ marcado pela consolidacao da cultura de
massa no Brasil, com a expansdo da industria cultural e a inser¢ao do pais no processo de
mundializagdo da cultura, que promove o predominio da cangdo romantica com tragos
melodramaticos, definida como brega. Ja no cinema, tanto esta predominante can¢ao pop,
como as manifestacdes musicais mais alternativas e independentes, caracteriza e dialoga
com diversas narrativas e personagens em filmes que retomam o debate dos géneros

cinematograficos e da necessidade de aceitagdo de publico.

Por fim, o capitulo A MPB nas trilhas do cinema brasileiro contemporaneo
encerra 0 mapeamento historiografico do uso da cangdo popular no cinema brasileiro com
atencdo ao chamado “cinema da retomada” até a produ¢do dos anos 2000. Para a musica
popular, os anos 90 sdo marcados pelo advento e barateamento de novas tecnologias na
area fonografica, o que ampliou a existéncia de pequenas gravadoras, novos selos e artistas
independentes. Assim, as tendéncias musicais se articulam e misturam-se em novos
sambas, novas leituras do entrelagamento da cultura popular com elementos do universo
pop ¢ a configuragdo de uma nova geragdo de artistas da MPB. Estes novos artistas
invadem a cena musical brasileira com diferentes resgates de sonoridades e performances,

bastante atentos aos novos hdbitos de escuta promovidos pela tecnologia digital e pela
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inegavel circulagdo da musica nas midias. Rumo ao cinema, esta pluralidade de sonoridades
e versoes invade os filmes de ficcdo e a produg¢do de documentarios, que na entrada dos
anos 2000, ganha franco crescimento, marcado em particular pela elei¢do de temas e

personagens da musica popular brasileira.

Cabe frisar que a delimitacdo tdo abrangente do periodo da pesquisa ocasionou
a resolugdo honesta de abracar as fontes secundarias deixando uma investigacdo mais
minuciosa de jornais e revistas, bem como as fundamentais analises detalhadas dos filmes
propriamente ditos, para uma futura pesquisa de minha autoria, e de quem mais se
interessar em dar continuidade ao estudo da canc¢do popular no cinema brasileiro a partir

deste mapeamento.

Vale lembrar ainda que nas Referéncias foi preciso delimitar o levantamento
da bibliografia consultada e citada especificamente no corpo do texto, deixando de fora
uma série de leituras de diversas outras referéncias, periodicos e livros sobre musica e
cinema que extrapolam o estudo apresentado. Para uma melhor organizagdo e acesso para
consulta, as Referéncias sdo divididas em quatro partes: Bibliografia; Periddicos e

catalogos; Pesquisas; e Webgrafia.

Por outro lado, a Filmografia ¢ parte integrante e fundamental desta pesquisa e
nela consta a listagem em ordem cronologica de todos os filmes brasileiros vistos,
analisados, procurados e citados. Esta ampla filmografia traz a referéncia dos titulos dos
filmes, ano de lancamento, dire¢do e o destaque para os dados da trilha musical: compositor
ou diretor musical, informac¢des complementares como principais intérpretes, musicos,
nimeros musicais e cangdes. Foi mantida a grafia encontrada em documentos e créditos dos

filmes, sem criar classificacdo rigida propria para a autoria das composi¢des originais,
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selecdo de cancdes e, principalmente, na assinatura da trilha musical, trilha sonora, dire¢ao

musical ou coordenagdo musical.

r

Entretanto, ¢ preciso notar que mesmo sendo bastante extensa, esta
Filmografia pretende apenas dar conta de um levantamento panoramico, sem conseguir
investigar com detalhes minuciosos cada dado encontrado ou citar todos os filmes ja
realizados no Brasil, projeto que pode ser consultado na Filmografia Brasileira da
Cinemateca Brasileira em S3o Paulo.” Outro dado importante digno de nota é que nos
primeiros filmes muitas vezes nao foi possivel encontrar informagdes sobre produtores,
diretores, distribuidores e exibidores, pois estas fungdes sdo exercidas pelas companhias
produtoras, devidamente creditadas na Filmografia. Também ¢ preciso levar em conta que
existem diversas fontes com informagdes e datas que se contradizem e se complementam, e
que varios filmes estao perdidos ou nao puderam ser encontrados no acervo da Cinemateca
Brasileira, o que torna indispensavel afirmar a necessidade de muitos dados e filmes

ganharem novas revisdes e analises a partir deste mapeamento apresentado aqui.

> A Cinemateca Brasileira é responséavel por um Censo Cinematografico que tem por objetivo levantar quais e
quantos filmes foram feitos no Brasil, verificando sua existéncia ou desaparecimento, que pode ser consultado
no endereco eletrdnico: WWWw.cinemateca.com.br/censo. Além disso, este site possibilita ¢
democratiza o acesso a materiais, informagdes e revistas compiladas nos Catalogos do Centro de Documentagio
e Pesquisa.

27



A Historiografia em perspectiva

A metodologia desta tese ¢ calcada na historiografia com a busca por um
cotejo com as obras que tentaram organizar, ordenar e sistematizar a historia do cinema e a
histéria da musica popular brasileira. Esta perspectiva historiografica articula trabalhos,

estudos, pesquisas, analises e memorias publicadas.

Assim, a proposta principal de construir um panorama sobre a can¢ao popular
que se torna trilha musical, tanto a cancao feita para um filme, quanto a cangao inserida em
um filme, situando a sua importancia na historia do cinema brasileiro, percorre uma leitura
sistematica e critica das relagdes entre a historia do cinema e a histéria da musica popular

no Brasil.

Desde a segunda metade do século XX, a historiografia de forma geral passou
por inimeras transformacdes, particularmente com a repercussdo da chamada Nova
Historia, que atribui relevancia a perspectiva popular.® Os estudos de historia do cinema
passaram a questionar sua historia tradicional nos anos 80, na Europa e nos Estados Unidos,
através da diversa producao intelectual de autores como David Bordwell, Pierre Sorlin e
Michele Lagny, entre outros, com pesquisas inseridas num quadro de renovag¢do do
discurso da histéoria do cinema, sugerindo novos temas, recortes, abordagens e

metodologias, analisados e divulgados recentemente no Brasil pelos pesquisadores de

¢ Ver, por exemplo, a andlise das distingdes entre a historiografia tradicional e a Nova Histéria de Peter Burke,
em A escrita da historia: novas perspectivas, 1992, p. 05-37. A bibliografia dos estudos historiograficos sobre a
Nova Historia ¢ imensa, variada e apresenta uma multiplicidade de vertentes de analise, j4 mapeada por Rogério
Forastieri da Silva em Historia da Historiografia, 2001.
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cinema brasileiro como Jean-Claude Bernardet, Eduardo Morettin ¢ Arthur Autran, entre

outros.”

No Brasil, segundo Arthur Autran (2007, p. 18-19), os primeiros nomes a se
preocuparem com o passado do cinema brasileiro eram quase sempre jornalistas que
exerciam a critica diante de uma atividade cultural pouco reconhecida socialmente, como
os criticos Pedro Lima e Vinicius de Moraes®. Francisco Silva Nobre ¢é responsavel pelo
trabalho pioneiro Pequena historia do cinema brasileiro (1955), que suscitou artigos de
Paulo Emilio Salles Gomes e J. B. Duarte. > No livro consta uma série cronologica de
personalidades e titulos de filmes com comentérios otimistas do autor sobre o cinema feito

no Brasil.

Mas foi apenas nos anos 50 que se consolidou a constituicdo de uma
historiografia do cinema brasileiro paralela ao reconhecimento da pratica da critica
cinematografica, com os periddicos especializados, a proliferacdo dos cineclubes, a atuacao
da Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo, ¢ da Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro, ¢ a

divulgagdo das primeiras historias do cinema mundial."

7 O meu interesse em aprofundar um estudo critico em torno da escrita da historia do cinema brasileiro teve
impulso fundamental ao cursar a disciplina “Historiografia do cinema brasileiro”, ministrada por Eduardo
Morettin, na ECA-USP, em 2004. Outras referéncias fundamentais para a introducdo desta minha pesquisa e
apresentagdo de seu percurso historiografico sdo o livro de Jean-Claude Bernardet, Historiografia classica do
cinema brasileiro, 1995, e os breves panoramas das fases da historiografia do cinema brasileiro de Arthur
Autran, publicado na Revista ALCEU, 2007, p. 17-30, e da musica popular brasileira de Marcos Napolitano e
Maria Clara Wasserman, publicado na Revista Brasileira de Historia, 2000, p. 167-189.

8 Ver, por exemplo, de Pedro Lima, O cinema no Brasil, in: Selecta, Rio de Janeiro, 1924; e de Vinicius de
Moraes, Cronicas para a historia do cinema no Brasil, in: Clima, Sdo Paulo, 1944.

? NOBRE, Francisco Silva, Pequena histéria do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Associagdo Atlética Banco
do Brasil, 1955; GOMES, Paulo Emilio Salles. Pesquisa historica. In: Critica de cinema no Suplemento
Literario. V.1. Rio de Janeiro: Embrafilme/ Paz e Terra, 1982; DUARTE, B.J. Pequena historia do cinema
brasileiro. Anhembi. Sdo Paulo, v. XXII, n. 64, mar., 1965.

' Conforme o texto de Arthur Autran, as principais referéncias sdo os autores: Maurice Bardéche e Robert
Brasillach, René Jeanne ¢ Charles Ford, Georges Sadoul, Lo Duca ¢ Marcel Lapierre, ¢ o espanhol Carlos
Fernandez Cuenca.
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Com isso, os primeiros textos de historia do cinema brasileiro ndo foram
produzidos por historiadores, mas sim por pessoas com ligacdes com a producdo e com a
critica cultural, como Adhemar Gonzaga a partir da documentag¢ao adquirida ao longo de
sua trajetoria no cinema, Carlos Ortiz com sua periodizagao do cinema brasileiro, ou a
preocupagdo com uma pesquisa historica de Alex Viany, Vicente de Paula Aratjo e Paulo

Emilio Salles Gomes. '

O livro Introdugdo ao cinema brasileiro (1959), de Alex Viany, marca o inicio
da historiografia cléssica no Brasil, que se desdobra com obras de carater panoramico, ¢
também da nova historiografia universitaria, tendéncia em andamento, com as andlises e
revisoes criticas da escrita da historia do cinema, em particular com a revisao da trajetoria
de Viany como critico e historiador, de Jean-Claude Bernardet (1995) e Arthur Autran
(2003; 2007). Neste livro, Alex Viany dedica, por exemplo, um capitulo para a Cinédia, ao

narrar a montagem do esttidio, e o pioneirismo de Adhemar Gonzaga, como produtor.

Vicente de Paula Aratjo, em A bela época do cinema brasileiro (1976),
realiza “extensa reportagem cronologica”, nas palavras do proprio autor, sobre “os
principios histéricos do cinema brasileiro”, pesquisando na Gazeta de Noticias, do Rio de
Janeiro, de 1898 a 1912, os primeiros projetores e filmagens, além do sucesso dos filmes
cantantes. J4 em Saloes, circos e cinemas de Sdo Paulo (1981), o autor pesquisa 0s
primeiros filmes em S3o Paulo e a importancia do exibidor Francisco Serrador, em O

Comeércio de Sdao Paulo, de 1897 a 1914.

' Entre as primeiras sistematizagdes vale destacar: GONZAGA, Adhemar. A historia do cinema brasileiro. In:
Jornal do Cinema. 6 (40): 51-54, ago., 1956; GONZAGA, Adhemar. A historia do cinema brasileiro. II
capitulo: onde o cinema se firma como a diversdo dos brasileiros. In: Jornal do Cinema, 6 (40): 47-51, maio,
1957; e, ORTIZ, Carlos. O romance do gato preto: historia breve do cinema. Rio de Janeiro: Casa do Estudante
do Brasil, 1952. Ver também, de Adhemar Gonzaga e Paulo Emilio Sales Gomes, 70 anos de cinema
brasileiro, 1966; a compilacdo de criticas de Paulo Emilio em Critica de cinema no Suplemento Literdrio,
volumes 1 e 2, 1980, ¢ as pesquisas de Vicente de Paula Aratjo: 4 bela época do cinema brasileiro (1976) e
Salées, circos e cinemas de Sdo Paulo (1981).
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Outro texto de destaque dentro da historiografia classica foi “Panorama do
cinema brasileiro: 1896/1966” (1966), de Paulo Emilio Salles Gomes. Nele consta uma
cronologia para a historia do cinema brasileiro caracterizando os seus principais periodos
ou “épocas” a partir das crises de producdo. Considerado um texto mais refinado em
relacdo as outras tentativas anteriores de periodizacdo, Paulo Emilio deu impulso para a
chamada “historiografia universitdria” quando se afasta do jornalismo cultural para se
dedicar a implantagdo dos cursos de Cinema na Universidade de Brasilia, em 1965, e na
Universidade de Sao Paulo, em 1967. Nessa transi¢do, também s3ao fundamentais os
trabalhos de Walter da Silveira, Jean-Claude Bernardet e Lucilla Ribeiro Bernardet. Além
da legitimagdo do Cinema Novo a partir da propria trajetoria critica de Glauber Rocha,

como em Revisdo critica do cinema brasileiro, de 1963.

Assim, o método cientifico come¢a em Paulo Emilio, passa por Maria Rita
Galvao com a “historia” feita a partir dos depoimentos em Cronica do cinema paulistano
(1975), obra originada da dissertacdo de mestrado, defendida em 1969, na USP, e tem
continuidade nos anos seguintes com uma producao historiografica voltada para a pesquisa
sobre a critica cinematografica, os testemunhos dos realizadores e cinema de ficgdo, com
autores como Ismail Xavier, Carlos Roberto de Souza, Jos¢ Mario Ortiz Ramos ¢ José

Inacio Melo e Souza, entre outros'?.

No campo da musica popular, a musica folclorica e o samba marcam
definitivamente o inicio de um debate historiografico. Entre os seus principais autores,

pode-se destacar a figura de Méario de Andrade, que segundo Marcos Napolitano e Maria

12 A maioria dos primeiros estudos focaliza o cinema mudo da década de 20, com os chamados “ciclos
regionais”, ver, por exemplo: BERNARDET, Lucila Ribeiro. O Cinema pernambucano de 1922 a 1931:
primeira abordagem. Biblioteca ECA-USP, 1970; SOUZA, Carlos Roberto de. O cinema em Campinas nos
anos 20 ou Uma Hollywood Brasileira (Dissertagdo de mestrado), Sdo Paulo: ECA/USP, 1979; ou o
vanguardismo do Chaplin Club e da revista O Fan, em XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1978.
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Clara Wasserman (2000, p. 168-169), tinha a preocupag¢@o da busca pela identidade musical
e nacional para o Brasil na configuragdo dos tracos da musica popular desde o final do
século XVIII, quando ja podiam ser notadas “certas formas e constancias brasileiras no
lundu, na modinha, na sincopagdo”. Sem perpetuar culto as origens, Mario de Andrade
procurava estabelecer as bases de um material musical que trouxesse em si a fala da
brasilidade profunda, negando o exotismo, ufanismo, populismo e pastiches folcloricos

como procedimentos de criagdo a partir do popular.

Ainda, segundo Napolitano ¢ Wasserman, o debate sobre as origens da musica
urbana, sobretudo aquela produzida e canalizada para o consumo na cidade do Rio de
Janeiro, se intensificou nos anos 30, num momento em que o nacional e o popular eram
categorias de afirmagdo cultural e ideoldgica por exceléncia. O impulso definitivo para este
debate em questao partiu do livro Na roda do Samba, do jornalista Francisco Guimaraes
(Vagalume), publicado em 1933. Obra que tentou estabelecer certos principios basicos para
definir o lugar e os fundamentos estéticos do samba, colocando o “morro” como territdrio
“mitico”. Com isso, Guimaraes denunciava as engrenagens de rotulagdo e massificagdo da

industria fonografica em relagdo ao samba auténtico, aquele de fala musical coletiva. "

13 Neste percurso de estudo historiografico sobre musica popular foi preciso também examinar as abordagens
de Theodor Adorno, tedrico que valorizou a musica popular como objeto de estudo na cultura de massa com os
textos “Sobre o jazz” (1936), “O fetichismo na musica e a regressao da audi¢do” (1938), texto considerado uma
“resposta” ao famoso “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (1935), escrito por Walter
Benjamin, e “Sobre a musica popular” (1941). As questdes levantadas nestes textos serdo retomadas, em parte,
em seu exame da decadéncia da cultura em “A dialética do Esclarecimento” (1947), ao sistematizar o conceito
de “industria cultural”. Adorno pensava a musica popular, particularmente a cangdo, em toda a sua estrutura e
inser¢do na sociedade investigando sua criagdo, produgdo, circulagdo e recepc¢do. Suas reflexdes sobre as
conseqiiéncias estéticas e sociologicas da industrializagdo da arte focavam o choque entre os valores musicais
eruditos e a nova realidade da experiéncia musical-popular com a maturagdo da forma-cangdo e dos géneros
dangantes, bases da musica popular comercial e urbana, entre os anos 20 e 30. Considerado por muitos como o
“pai dos estudos” em musica popular, Adorno ironicamente detestava este novo tipo de expressdo musical
baseado na forma cangdo voltada para a danga ou para a expressdo sentimentalista das massas. Seu interesse era
entender como esta musica popular se tornava a mais perfeita realizacdo da ideologia do capitalismo
monopolista, com a irremediavel posse da arte pela industria sintetizada em seu conceito de “industria cultural”.
Nos anos 50 e 60, surgem os estudos pos-adornianos, com a revisdo de suas teses que deram origem a uma
tentativa de separar dois tipos de ouvintes musicais: o ouvinte de Adorno, alienado e passivo; e o ouvinte ativo,
participante e consciente das suas escolhas estéticas e ideologicas. Para entender estas abordagens, foi preciso
conhecer a tentativa de David Riesman (1990) em matizar as idéias de Adorno, e o desenvolvimento do
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Também em 1933, surge outra visdo sobre este debate calcada na afirmagao de
que o “samba ¢ carioca, embora tenha nascido no morro”, com linguagem nacionalista
sintetizada na obra de Orestes Barbosa, Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos e
seus cantores. Oposto a Guimaraes, Barbosa via o radio como um veiculo importante para a

afirmacao do género, que competia com os tangos e foxes, populares na época.

A partir do final dos anos 40, nomes como Almirante (Henrique Foreis
Domingues)'*, com No tempo de Noel Rosa, e Lucio Rangel ganharam destaque na
consolidagdo de um pensamento historiografico de busca e preservagdao em torno da musica
urbana demarcando o seu “folclorismo”. Visto que na virada para os anos 50, o samba abre
alas para as marchinhas de carnaval e os gé€neros estrangeiros, como boleros mexicanos,
tangos argentinos e Big Bands norte-americanas que invadem as paradas de sucessos dos
radios. Neste tempo de divulgacdo do jazz, a musica popular brasileira ficou alojada num

espago mais restrito de divulgagdo nos meios de comunicagdo de massa. °

Para Ary Vasconcelos, outro nome ligado ao pensamento folclorista, os anos
30 e 40 se tornaram o emblema da “época de ouro” da musica popular brasileira. Em
Panorama da Musica Brasileira (1964), Vasconcelos divide a historia da musica urbana
em quatro fases: a fase primitiva (1889-1927); fase de ouro (1927-1946); fase moderna
(1946-1958); e fase contemporanea (1958 em diante).

interesse pelas “sub culturas” da “geragdo jovem” em torno da musica pop de autores como Stuart Hall e Paddy
Whannel, em 1964.

'* Almirante era parte da nova geragio de artistas convertida a linguagem do samba, pertencente a classe média,
sediada no bairro de Vila Isabel. Segundo Sérgio Cabral (2005, p. 35), o produtor de radio e compositor
Haroldo Barbosa costumava comparar esta geragdo nascente do bairro de Vila Isabel dos fins da década de 1920
e do inicio dos anos 30 com Ipanema dos anos 60, com sua classe média emergente, composta por cineastas,
atores, compositores, artistas plasticos, escritores, jornalistas e boémios.

'* Napolitano ¢ Wasserman (2000, p. 174) destacam que a preocupa¢io em redefinir a nacionalidade ¢ a
tradicdo das manifestagdes musicais preservando a memoria musical, debate importante na virada dos anos 30
para os 40, impulsionou a criagdo da Revista de Musica Popular, em 1954. Revista que catalisou um tipo de
pensamento folclorista, sobretudo no meio intelectual carioca, gerando iniimeros debates.
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Segundo Napolitano e Wasserman (2000, p. 178), os trabalhos publicados e a
vigorosa atuacdo de Almirante, Lucio Rangel e Ary Vasconcelos foram fundamentais na
historiografia da musica popular brasileira, que ganhou novas cores com a verve polemista
do critico Jos¢ Ramos Tinhordo, no momento em que a Bossa Nova indicava a
transformacdo da “moderna MPB” e as can¢des ndo eram mais voltadas para o radio (tal
como nos anos 30), mas sim para a TV. Tinhordo, desde seus livros iniciais, defende a tese
da expropriacdo da musica popular pela classe média, cuja conseqiiéncia inevitavel foi a
perda das referéncias de origem, marcada pelo surgimento do grupo de Vila Isabel, nos
anos 30, e a Bossa Nova, no final dos anos 50. Seguindo o seu eixo de argumentagdo, a
partir dos anos 70, os livros de Tinhordo incorporam uma periodizagdo com aporte

documental extenso.'¢

Outros autores seguidores do tema da expropriagdao cultural foram Muniz
Sodré, em Samba, o dono do corpo, publicado nos anos 60; a socidloga Ana Maria
Rodrigues que investiga o universo especifico das Escolas de Samba e dos desfiles de
carnaval em Samba negro, espolia¢do branca, € com o refinamento do debate da “pureza”

das identidades negras presente no trabalho de Roberto Moura."”

A producdo académica que se inicia nos anos 70, se consolida na década de 80
com varias revisdes historiograficas sobre esta discussdo das origens da musica popular
brasileira. Napolitano ¢ Wasserman (2000, p. 182) explicam que os autores ligados a
imprensa, sobretudo a imprensa carioca, produziram vdarias obras, nas quais o problema
central era determinar o lugar da origem e as formas evolutivas da musica a partir do debate

sobre identidade socio-musical brasileira. No entanto, as revisdes historiograficas recentes

1 Ver, por exemplo, TINHORAO, J.R. Samba: um tema em debate. Rio de Janeiro: Saga, 1966; Pequena
histéria da misica popular. Sdo Paulo, Atica, 1978, Miisica popular: do gramofone ao rddio e TV, 1981.

'7 SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. 2* ed., Rio de Janeiro: Mauad, 1998. RODRIGUES, Ana Maria.
Samba negro, espoliagio branca. Sio Paulo: Hucitec, 1984. MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa
no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983.
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tém procurado criticar a propria categoria ‘“‘origem”, como eixo de um projeto
historiografico para a musica popular brasileira. Com isso, a produgdo ensaistica ligada ao
meio académico passa a enfatizar novos padrdes e identidades que os géneros musicais
urbanos tomaram, na medida em que foram configurando-se como musicas para consumo,

voltadas para o mercado urbano.

Nesse viés, os autores que ganham destaque sdo: José Miguel Wisnik, Jorge
Caldeira e Hermano Vianna. Wisnik, em “Getulio da Paixao Cearense”, capitulo do livro O
nacional e o popular na cultura brasileira — Musica (1982), traca um painel das
transformagdes da musica urbana brasileira com uma reflexao socioldgica e estética sobre o
samba e o Estado Novo. Jorge Caldeira realiza uma andlise da consagracdo do samba e de
seus novos habitos de composi¢do, producdo, circulacdo e escuta musical em sua
dissertagdao de mestrado intitulada “A voz: samba como padrdo de musica popular brasileira
1917- 1939” (1983). E, j4 em meados dos anos 90, pode-se destacar a publicagdo da
pesquisa de Hermano Vianna, O mistério do samba, que discute como o samba ndo nasceu
“auténtico”, mas foi “autenticado” ao longo dos anos 20 e 30, num processo de “inveng¢ao

de uma tradi¢do” e “da raiz dos males do Brasil a definidora do carater nacional”.'®

Na perspectiva de examinar a historiografia da cancao popular brasileira vale
ainda estudar algumas analises especificas inspiradas nas transformagdes da Bossa Nova e
no impacto do movimento da Tropicalia, depois da participacdo de Caetano Veloso e
Gilberto Gil no Festival da TV Record de 1967. Bases estéticas que irdo gerar inimeras
investigacdes na critica musical e se perpetuar na cena musical até os dias de hoje,
sobrevivendo as modas da musica pop, a explosdo do rock nacional nos anos 80, ou aos

timidos movimentos dos anos 90, como o mangue-beat.

'8 A partir dos anos 80 aumenta o interesse sobre musica brasileira como tema de varias teses e dissertagdes.
Ver, por exemplo, o levantamento desta producéo, em sua maioria ainda ndo publicada, no site do Projeto “Alta
Fidelidade”, do Grupo de Pesquisa em MPB de Curitiba, em

http://www.geocities.com/altafidelidade.
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Alguns estudos se debrucam na cangdo partindo das andlises sobre a letra e a
forma musical, como no livro Balango da bossa e outras bossas (1974), organizado por
Augusto de Campos, ou do canto como uma dimensdo potencializada da fala segundo os
autores Jos¢ Miguel Wisnik e Luiz Tatit, que analisam a can¢do popular a partir da lingua

falada ou da “voz que canta, pela maneira de dizer”."

A contribuicdo de Tatit para o estudo da cangdo ¢ extremamente significativa e
se situa essencialmente nos campos da Lingiiistica e da Semidtica, servindo-se dos
conceitos destas areas para sua analise. Segundo Tatit, o canto ja existe na fala sob a forma
do “gesto” ou da “entoacdo”, e a cangdo popular busca a melodia seguindo a “dic¢do” de
cada cancionista. Em um ensaio recente, Tatit comenta a importancia e a resisténcia da

cangdo nos novos tempos digitais:

Nao nos preocupemos com a cangdo. Ela tem a idade das culturas
humanas e certamente sobreviverd a todos nds. Impregnada nas
linguas modernas, do Ocidente e do Oriente, a can¢do ¢ mais antiga
que o latim, o grego e¢ o sanscrito. Onde houve lingua e vida
comunitaria, houve can¢do. Enquanto houver seres falantes, havera
cancionistas convertendo suas falas em canto. Diante disso, adaptar-
se a era digital ¢ apenas um detalhe. Uma can¢do renasce toda vez
que se cria uma nova relagdo entre melodia e letra. E semelhante ao
que fazemos em nossa fala cotidiana, mas com uma diferenca
essencial: esta pode ser descartada depois do uso, aquela ndo. O
casamento entre melodia e letra ¢ para sempre. Por esse motivo,

existem meios de fixagdo melddica, muito empregados pelos

' Ver, por exemplo, os livros de Luiz Tatit: O cancionista. Composi¢do de can¢des no Brasil, 1996; O século
da cangdo, 2004; ou ainda, Todos entoam, 2008. E de José Miguel Wisnik, ver, por exemplo, 0os seus ensaios
compilados no livro Sem receita, 2004.
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compositores, que convertem impulsos entoativos em forma musical

adequada para a conducdo da letra (TATIT, 2007, p. 230).

Outras pesquisas mais recentes também focalizam a cangdo, como o trabalho
historiografico da musica popular e suas relacdes com a Historia, de Marcos Napolitano e a

analise das transformacgdes da musica nas midias, de Heloisa Duarte Valente.”

Por sua vez, o didlogo entre estas historiografias, da musica popular e do
cinema brasileiro, ainda nao foi tema de investigagdo mais cuidadosa, estratégia desbravada
de maneira panoramica nesta tese de doutorado. Sabe-se que a musica € 0 som no cinema
brasileiro ainda sdo pouco estudados e continuam raras as pesquisas sérias € as obras —
livros, teses ou mesmo artigos e ensaios — que tratam da musica no cinema brasileiro, e
ainda mais da can¢do popular, quase sempre rotulada apenas como estratégia simplista para

se vender discos e movimentar a cultura das midias.

Entre as publicagdes brasileiras, destacam-se os pioneiros trabalhos ‘“Notas
sobre 0 som e a musica no cinema brasileiro”, de Alex Viany (1977), publicado na revista
Cultura, ou “O som no cinema brasileiro” (1981), organizado por Jean-Claude Bernardet,
na revista Filme e Cultura, com uma série de depoimentos e entrevistas com Luis de Barros
¢ Humberto Mauro, Watson Macedo, Arthur Omar, Vladimir Carvalho ¢ Geraldo Carneiro,
ou Leon Hirszman. Além de compositores como John Neschling, Remo Usai, Caetano

Veloso e Paulo Moura, e de técnicos como Vitor Rapozeiro e Juarez Dagoberto.

2 Ver, por exemplo, os livros de Marcos Napolitano, Seguindo a can¢do: engajamento politico e industria
cultural na MPB, 1959-1989, 2001; Musica & Historia (2005); A sincope das idéias: A questdo da tradi¢do na
musica popular brasileira, 2007. E de Heloisa Duarte Valente, ver, por exemplo, Os cantos da Voz entre o
ruido e o siléncio, Sdo Paulo: Annablume, 1999; As vozes da can¢do na midia, Sdo Paulo: Via Lettera, 2003;
Musica e midia: novas abordagens sobre a cang¢do, Sao Paulo: Via Lettera, 2007.
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Entre os livros de destaque, ¢ impossivel ndo lembrar Musica popular: teatro
e cinema (1972), de Jos¢é Ramos Tinhordo, obra pioneira na abordagem das relagdes entre a
musica popular e seus veiculos de divulgacdo: o teatro de revista e o cinema, ao lado do
disco, do radio e da Tv. Estudo que investiga o aproveitamento, pela classe média e pelos
empresarios (entre eles: revistografos, maestros, cineastas, produtores), de rica matéria-
prima da cultura popular ao lado do fortalecimento da industria estrangeira e da aceitacdo
do publico. Tinhordo realiza o resgate da histéria do teatro de revista como o primeiro
grande langador de composi¢cdes da musica popular brasileira, ao lado de musicas de
operetas, dado que o género figurava-se como resultado do casamento da vaudeville com a
opereta, na segunda metade do século XIX. A aceitagdo da marchinha, ritmo popular
composto para o carnaval, impulsionou o trabalho de compositores como Costa Jinior ¢
Chiquinha Gonzaga para o teatro de revista com estrutura tipicamente brasileira e também
langou nomes como Araci Cortes, Silvio Caldas e Carmen Miranda. Muitos sucessos de
musicas eram aproveitados para atrair publico ao teatro e depois para o cinema, com a
estreita ligagdo entre o nascimento da industria do disco, da festa do carnaval, do radio e,

mais tarde, da televisao.

Outro livro pioneiro ¢ Filmusical brasileiro e Chanchada (1975), de Rudolf
Pipper, que traz um texto breve e panoramico que cita varios filmes importantes na
tentativa de uma definicdo do que ¢ chanchada, calcada na analise de posters, fotos e
ilustracdes de filmes. Na andlise deste mesmo periodo, época de explosdo do género
musical no Brasil e no mundo, pode-se destacar o pequeno livro 4 chanchada no cinema
brasileiro (1983) de Afranio Catani e José Inacio de Melo e Souza; Este mundo é um
pandeiro: a chanchada de Getulio a JK (1989), de Sérgio Augusto, ensaio que se inicia nos
anos 10, percorrendo os desdobramentos do advento do cinema sonoro no Brasil para
analisar a parddia e a carnavalizagdo (concep¢do bakhtiniana) dos filmes musicais, em

particular da Atlantida, com a extensa filmografia de chanchadas e comédias musicais; e o
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mais recente, Cinema carioca nos anos 30 e 40: os filmes musicais nas telas da cidade
(2003), dissertacdo de mestrado publicada de Suzana Cristina de Souza Ferreira, que

analisa em especial a produgao da Cinédia em seu contexto histérico estado-novista.

Além destes, vale antecipar as citacdes das pesquisas ainda inéditas de Cintia
Campolina de Onofre, “O zoom nas trilhas da Vera Cruz” (2005), e de Zuleika de Paula
Bueno, “Leia o livro, veja o filme, compre o disco: a produgdo cinematografica juvenil
brasileira da década de 1980 (2005), que abordam as trilhas musicais da produgdo da Vera
Cruz e de alguns filmes dos anos 80, respectivamente. Além da tese de Irineu Guerrini
Junior: “A musica no cinema brasileiro dos anos sessenta: inovagao e dialogo” (2002), que
investiga o jazz, o rock e a bossa nova na década em questdo, periodo ja analisado em
detalhe por Ismail Xavier, também atento as relagdes entre musica e imagem na
configuragdo de estilos e tendéncias cinematograficas em Alegorias do
subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema marginal (1993). E ainda, a
pesquisa de Fernando Morais da Costa em O som no cinema brasileiro (2008), que
investiga as convencdes dos usos dos sons em quatro periodos da histéria do cinema
brasileiro ao descrever as primeiras tentativas de sonorizag¢do a partir de 1902, comentar o
advento sonoro entre o fim dos anos 20 e inicio dos anos 30, mostrar a mudanca de
paradigma com o som direto de 1962, e questionar o som no cinema brasileiro
contemporaneo, com atengao especial para o uso dos ruidos e do siléncio em alguns filmes
particulares, a consulta de arquivos e documentagdes na cidade do Rio de Janeiro e a

confec¢do de um glossario dos aparelhos de gravagdo e reproducao sonora.

Diferente das obras e pesquisas expostas anteriormente, esta tese se detém de
maneira inédita sobre o estudo da importancia da cangdo popular ao longo da historia do
cinema brasileiro, investigando as convengdes e experimentacdes de suas praticas e

contextos. Seu objetivo € observar a importancia narrativa, poética ou expressiva da cangao
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popular inserida na trilha musical de um filme. Entretanto, a leitura de uma obra especifica
¢ considerada apenas em seu carater de exemplificagdo, ou indice de sua presenca num
contexto mais amplo. Dessa maneira, a abordagem deste estudo ndo se caracteriza como
analitica. Trata-se de uma contribuicao interdisciplinar, de cunho panoramico que se detém
no mapeamento cronoldgico das configuragdes da trilha musical no cinema a partir da

cangao popular.

Vale destacar ainda que esta pesquisa busca retomar questoes importantes que
circulam no debate sobre a musica no cinema brasileiro, presentes na producdo e na critica,
ao longo da sua historia, como procedimento que implica escolhas de filmes e autores,
obrigando deixar de fora um numero consideravel de referéncias e obras importantes. Entre
os critérios para estas escolhas pode-se apontar uma sele¢do de obras que indicam
tendéncias, recorréncias, convengdes representativas € novos tragos estéticos de producao.
Embora haja excegdes, a pesquisa privilegia o cinema narrativo de longa-metragem, em

funcdo de sua circulagio e maior presenga no debate publico.
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AS PRIMEIRAS EXPERIENCIAS SONORAS DO
CINEMA BRASILEIRO

A musica popular no cinema mudo brasileiro

O cinema brasileiro sempre foi acompanhado com musica popular. Desde o
cinema mudo, os filmes possuiam acompanhamento musical dentro e fora das salas de
exibicdo. Além de atrair o publico para as salas, a criagdo dos filmes de enredo, coOmicos ou
dramaticos, tornou a musica um elemento constituinte do cinema. Nesse sentido, o que
passamos a chamar de trilha musical com o advento do cinema sonoro sincronizado (com a
gravacdo da trilha sonora articulada as imagens), era realizado ao vivo, muitas vezes
improvisado, por pianistas ou pequenas orquestras atentos, ou ndo, aos acontecimentos das
imagens da tela. Muitos musicos e compositores populares brasileiros, desde Ernesto
Nazaré, passando por Pixinguinha, até Ari Barroso tocaram nas salas escuras de projecao

ou sobre os pequenos tablados das salas de espera dos cinemas.

Segundo o musicologo e historiador José Ramos Tinhordo, em Musica
Popular: teatro e cinema (1972), a musica ndo era usada apenas para atrair publico para as
salas de exibi¢do, apds o advento dos filmes de enredo, a comicidade, o dramatismo ou o
clima romantico de certas cenas tornava a musica indispensavel, ja anunciando de maneira
artesanal o que se transformaria no conceito de trilha sonora, com a articulagdo entre sons ¢

imagens. Assim, velhos musicos de choro formaram orquestras e conjuntos de salas de
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espera e de projecdo, numa terceira fase de profissionaliza¢do de instrumentistas iniciada
com o aparecimento do teatro de revista e da industria do disco. Ainda, segundo as palavras

do autor:

A formagdo desses pequenos conjuntos para divertimento do
publico na sala de espera, nos intervalos das sessdes, € para
proporcionar fundo musical aos filmes mudos, obrigou a ampliagdo
tao grande de quadros, que a propria barreira entre musicos eruditos
e populares desapareceu, permitindo ouvir num cinema o flautista
Jos¢ do Cavaquinho (que nos choros fazia jus ao sobrenome
tocando cavaquinho com cordas de tripa), ¢ no outro o futuro
maestro Villa-Lobos manejando um violoncelo (TINHORAO, 1972,
p. 229).

Aliés, logo nas primeiras exibigdes de cinema no Brasil, pode-se notar a
presenga de descri¢des de imagens, situacdes e enredos que sugerem a possibilidade de um
acompanhamento musical de musica popular brasileira, desde Dan¢a de um baiano, de
1899, e Maxixe de outro mundo, de 1900, filmes que inauguram a Filmografia desta
pesquisa e também sdo citados por Fernando Morais da Costa (2008). Varios pequenos
filmes, ndo ficcionais, registram dancas, bailes e festas, com batucadas e capoeiras,
terreiros de samba e desfiles de carnaval, antes mesmo da pratica dos filmes cantantes, nos
quais cantores se posicionavam atrds da telas para acompanhar sonoramente as imagens
visuais, e os filmes falantes com sua tentativa de sincronizacdo mecanica entre projetor e
fondgrafo, que privilegiavam arias e operetas, com maior atengdo para a musica européia,
com excec¢do da produgdo recorrente de A cangdo do Aventureiro, da 6pera “O guarani”, de

Carlos Gomes.?!

21 O sonho de sincronizar som e imagem nasceu com o advento do préprio cinema. Fato sempre citado a partir
das remotas experiéncias de Thomas Edison e William Dickson, com os modelos de sincronizagio limitados
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A maioria dos filmes brasileiros das primeiras décadas eram documentarios de

curta-metragem e cine-jornais, ¢ mesmo ndo podendo mais ver suas imagens, pode-se

resgatar seus assuntos, temas e abordagens a partir de varios documentos, criticas e

divulgacdes em revistas e jornais da época, além do importante projeto desenvolvido pela

Cinemateca Brasileira de levantamento da Filmografia Geral do Cinema Brasileiro, dos

seus primoérdios aos dias atuais. Acervos e pesquisas que nos revelam a incidéncia de filmes

sobre carnaval, concursos de beleza, jogos de futebol, viagens e inauguragdes oficiais,

desfiles militares, além de filmes sobre as belezas e riquezas naturais de varias regides do

pais.

pela gravacdo mecanica. Porém, os avangos surgiram seguindo esta breve cronologia, gentilmente cedida por
Ney Carrasco, sobre o som em disco ¢ o som Otico. Primeiro, vale percorrer o som em disco desde 1877,
quando Thomas Edison patenteia o fondgrafo, e produz um prototipo que tocava “Mary tinha uma pequena
ovelha” (“Mary had a little lamb”, can¢do infantil). Em 1888, Edward Muybridge consulta Edison sobre a
possibilidade de associar seu zoopraxiscopio ao fondgrafo. Em 1894, Edison produz o Kinetoscopio. Em 1895,
Edison adapta seu fondgrafo ao kinetoscopio, produzindo cerca de 50 maquinas que ele chamou de kinetofone.
Até 1910, Leon Gaumont e Oskar Messter criam sistemas de projec@o de filmes sonoros na Fran¢a e Alemanha,
respectivamente. Em 1913, Edison cria seu primeiro sistema de projecdo de filmes sonoros para salas de
exibi¢do, também chamado kinetofone. Nos anos 20, surge a gravagdo elétrica do som. Em 1926, ha a
apresentacdo do sistema Vitafone, com o filme Don Juan. Em 1927, o filme O Cantor de Jazz (The Jazz Singer)
estréia em 6 de outubro. Depois sobre o som otico, em 1878, E. W. Blake, cria “A Method of recording
articulate sounds by means of photography”. Em 1880, Alexander Grahan Bell patenteia a célula de selénio
para a detecgdo de sinais sonoros transmitidos por luz. Em 1886, ja existem patentes para o registro de som por
meio da fotografia nos sistemas area variavel e densidade variavel. Em 1888, Eugene Lauste, trabalhando para
Thomas Edison, inicia suas pesquisas sobre o registro fotografico do som. Na virada do Século, Joseph
Tycociner faz experiéncias com gravagdo de densidade variavel, e enfrenta problemas com a amplificacdo do
som. Em 1901, Ernst Ruhmer inventa o fotografofone, uma cdmera sonora. Em 1907, Lauste, agora em
Londres, registra pela primeira vez a idéia de um sistema no qual imagem e som sejam registrados na mesma
pelicula. Em 1910, Lauste obtém sucesso no registro de som e imagem na mesma pelicula. Entre 1910/14,
Lauste produz uma série de filmes sonoros, mas ainda encontra problemas com a amplificagdo. Em 1911,
Theodore Case inicia suas experimentagdes com gravagao sonora em Yale, onde era estudante.Em 1913, Jakob
Kunz cria a célula fotoelétrica. Em 1918, Lee de Forest inicia sua pesquisa sobre registro fotografico de sons.
Em 1919, De Forest registra as primeiras patentes. Em 1920, Joseph Tycociner retoma seu trabalho sobre
registro fotografico do som, usando a célula fotoelétrica e os recém criados amplificadores valvulados. Em
1920, De Forest e Case passam a trabalhar juntos. Em 1922, Joseph Tycociner realiza a primeira demonstragao
de seu phonoactinion, apresentando um filme sonoro para um publico restrito. Em 1922, Case desenvolve a
aeo-light, uma lampada a base de hélio de grande intensidade, adequada para a gravagdo sonora. Em 1923, Earl
Sponsable desenvolve uma camera sonora para os laboratérios de Case. Em 1923, De Forest, usando recursos
técnicos desenvolvidos por Case, realiza uma exibigdo publica de seus phonofilms, em New York. Em 1924,
varias equipes itinerantes apresentam os phonofilms pelos E.U.A. Em 1925, De Forest declara que os filmes
sonoros nunca substituirdo os mudos, seguido por Edison em 1926. Em 1926, Case se associa a William Fox,
fundando a Fox-Case Co. e criando o sistema movietone. Em 1927, estréia publica do movietone. As
produgdes desse periodo restringiam-se ao universo do jornalismo cinematografico. Em 1928, a Fox Co. funda
a Fox Movietone City, um complexo para producdo de filmes sonoros que depois se tornaria a Twentyth-
Cenury Fox. Em 1928, a RCA inicia a exploragdo do photophone, sistema de som por area variavel, entrando na
exploragdo do mercado cinematografico, e posteriormente se tornaria a RKO.
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Vale enfatizar a enorme variedade de titulos de filmes ainda mudos que
documentaram o carnaval, no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, bem como em varias outras
cidades e estados brasileiros, com suas festas, dancas e fantasias, citados na filmografia
desta pesquisa. Filmes que mesmo sem o som das ruas, dos bailes e da folia que girava em
torno do carnaval, revelam o interesse dos pioneiros do cinema brasileiro de captar ou
registrar a riqueza desta manifestagdo cultural. Prova desta curiosidade relevante ¢ o

documentario Carnaval na Avenida Central, de 1906.

Mais adiante, este interesse pelo carnaval invade os filmes precursores das
comédias musicais, com o lancamento ou a divulgagdo das cangdes de cada ano, como em
A fita do Carnaval (1909) ou Os trés dias do carnaval paulista (1915) e O carnaval
cantado (1918), sendo este ultimo um cantante que misturava as tradicionais cenas de
bailes e grupos carnavalescos com musicas de grande orquestra e algumas cangdes

populares. A respeito desta tendéncia, José Ramos Tinhordo afirma:

O certo € que, a partir desse ano de 1909 até 1912 esporadicamente
(como no caso de Pierro e Colombina, filmado em 1916 com
Eduardo das Neves, em cinco partes, para aproveitar o sucesso
carnavalesco da valsa do mesmo titulo), o cinema pioneiro ia
aproveitar-se sempre do prestigio das musicas e das figuras dos
artistas populares para a conquista do publico. (...) O mercado
brasileiro, por essa ¢€poca, ainda ndo tinha sido invadido
definitivamente pelo cinema americano... (TINHORAO, 1972, p.
2406).

Por outro lado, um dado importante ¢ a invasdao do carnaval pelo samba apenas

em torno de 1917, o que sera abordado mais adiante. Musicalmente, os bailes de carnaval

46



do periodo em questdo sdo realizados com tangos, valsas e operetas, como afirma Jairo

Severiano:

O sucesso do “Pelo telefone” no carnaval de 1917 mostrou que os
festejos carnavalescos exigiam um tipo de musica especial e que
essa musica poderia ser o samba. O surpreendente € que ninguém
percebeu isto antes. Até entdo, musicalmente, ndo havia diferenca
entre um baile de carnaval e outro qualquer. O repertério era o

mesmo — polcas, tanguinhos, valsas e até trechos de operetas.

Alberto Cavalcanti, em Filme e realidade, afirma que o “filme realmente
silencioso nunca existiu”, pelo contrario, a “histéria do som no cinema comec¢a com a
inven¢do deste ultimo. Em nenhum periodo de sua evolucao foi costume mostrar filmes ao
publico sem um acompanhamento sonoro qualquer (...)” (CAVALCANTI, 1976, p. 135).
Dado sempre citado a partir da consagrada primeira exibi¢cdo publica de filmes, realizada
pelos irmaos Lumiére, em 1895, que contou com o acompanhamento musical de um
pianista ou as experiéncias anteriores de Edward Muybridge; do proprio Edison, que em
1893 patenteia o seu famoso Kinetoscopio (maquina que permitia a exibicdo de filmes
sonoros curtissimos para um Unico espectador) ou de Leon Gaumont, que produziu na
Franca, antes de 1900, uma série de pequenos filmes sonoros com atores famosos, como
Sara Bernhardt. Experiéncias pioneiras de sincroniza¢do mecanica do som as imagens com
dispositivos que coordenavam em simultaneidade a rotagdao da pelicula e a do cilindro do

fondgrafo, ja comentadas por Prendergast (1977), Carrasco (1993) e Altman (1996).

2 Esta idéia de que o cinema nunca foi silencioso é retomada de maneira recorrente pelos estudiosos de som no
cinema e, recentemente, foi calcada como relativa, como apontaram Richard Abel e Rick Altman na introdugao
do livro The Sounds of Early Cinema, 2001.
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No Brasil, Alice Gonzaga (1996) relata o fato de ter sido encontrado um piano
entre os pertences leiloados pelo ambulante Enrique Moya, em margo de 1897. Também
Hernani Heffner (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 519) traz a informag¢ao de que, na sala de
exibi¢des de Paschoal Segreto, havia um piano desde 1887. Fatos isolados ou nao, estes
dados podem trazer o indicio de uma certa preocupagdo com o acompanhamento musical
para as projeg¢des no cinema ambulante e nas primeiras salas de exibi¢do, cujo surgimento
ja chegava associado a uma maneira de atenuar “os dissabores mecanicos do espetaculo”

com o barulho dos equipamentos de proje¢do.

O critico e historiador de cinema Jean-Claude Bernardet em seu livro
Historiografia classica do cinema brasileiro afirma que, ja em 1902, houve projecdes

sonoras no Brasil, pelo menos de filmes estrangeiros:

Ja em 1902 (ha casos anteriores?) o saldo-Paris em Sao Paulo
anunciava o “Cine-Phone” com a fita Trabalhando. Nao foi um
acontecimento isolado. Ao acaso, cito “O Cinematographo Falante e
Cinematographo Aperfeicoado” que a empresa E. Hervet anunciava
com algum estardalhagco em 1905, enquanto no ano seguinte a
Empresa Candboung anunciard o “Maravilhoso Cinematographo

Falante” (BERNARDET, 1995, p. 92).

2 Existem muitas hipdteses sobre a consolidagdo do uso da musica para os primeiros exibidores, desde as mais
conhecidas, que se tornaram clichés, de Kurt London, em Fi/m Music, New York: Arno Press, 1970, ¢ de Hanns
Eisler ¢ Theodor Adorno, El cine y la musica, Madrid: Fundamentos, 1976. London com a aposta da musica
utilizada para abafar o ruido desagradavel dos projetores, ou ja para Eisler ¢ Adorno, a musica teria servido
como uma espécie de “antitodo” para o mal estar da sala escura de proje¢do de imagens virtuais ou
fantasmagoricas. Também Claudia Gorbman (1987) discute a adogdo da misica no cinema a partir da
classificacdo de argumentos historicos, pragmaticos, estéticos, psicologicos e antropologicos. Para entender um
pouco mais sobre a incorpora¢do da musica no cinema, ver, por exemplo, o capitulo “A infdncia muda”, da
dissertacdo de mestrado de Claudiney Carrasco (1993), p. 15-33.
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O termo cinematografo falante ¢ encontrado em varios documentos
relacionados a varias patentes que experimentavam a exibi¢do sincronizada mecanicamente
do projetor e um gramofone. A noticia da existéncia de projecdo sonora ja em 1902
aparece, por exemplo, no jornal O Comércio de Sao Paulo (18/09/1902, p.2), citado por

Vicente de Paula Aratjo em seu livro Saloes, circos e cinemas de Sdo Paulo:

Apreciamos ali (na Paulicéia Phantastica) um excelente photophone
que nos deu a ilusdo completa de audicdo ao vivo de uma Opera
lirica, com o jogo mimico dos seus personagens € principais
figurantes. E um aparelho aperfeicoadissimo, digno de ser apreciado

pelo piblico desta capital (ARAUJO, 1981, p. 73).

Segundo o historiador José Inacio Melo e Souza, em Imagens do passado.: Sdo
Paulo e Rio de Janeiro nos primordios do cinema, Cesare Watry foi o introdutor da
novidade em Sao Paulo, exibindo um “cinematografo falante”, também chamado de
“cinophon-falante”, no Teatro Sant’ Ana, com Carmen, de Bizet, repetida no Rio de Janeiro
no més seguinte sem muito sucesso ¢ sem o registro do tipo de equipamento utilizado.
Ainda segundo o autor, pode ter sido um Phono-Cinéma-Theatre, que Clément Maurice
tinha exibido na Exposicdo Universal de 1900, ou uma contrafagdo do chronophone

Gaumont, invento patenteado por Auguste Baron, em 1901 (SOUZA, 2004, p. 253-254).

Também Jean-Claude Bernardet transcreveu uma cronica do poeta Olavo
Bilac originalmente publicada na revista carioca Kosmos (1904, nimero 1), que teve uma
primeira impressdo positiva da novidade, mas que depois, em outros artigos da mesma

revista, muda o tom entusiasta:
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Justamente, agora, nos ultimos dias de 1903, dois fisicos franceses,
Gaumont e Decaux, acabaram de achar uma engenhosa combinagdo
de fondgrafo e do cinematdgrafo — o chron6fono — que talvez ainda
venha a revolucionar a industria da imprensa diaria e periodica.
Diante do aparelho, uma pessoa pronuncia um discurso e, dai a
pouco, ndo somente repete todas as suas frases, como reproduz,
sobre a tela branca, sua face, a mobilidade de seus olhos e dos seus

ldbios (BERNARDET, 1995, p. 74).

Nos anos de 1904 e 1905, segundo José Inacio de Melo e Souza, sdo os
espetaculos ambulantes que popularizam o registro mecanico da imagem em pelicula
separado do som, sincronizado por discos, os chamados “filmes falantes”. Na busca de
novidades, os filmes eram acompanhados de fotofones, fono-cinematdgrafos, cinefones,
conefon-falantes, fotografone e outras contrafacdes ou variagdes do fonografo de Edison

(SOUZA, 2001, p. 7).

Nas sessdes comandadas pelo ambulante Edouar Hervet, era utilizada a
orquestra do Teatro Lirico para a abertura de cada parte da série de filmes apresentados,
sem indicios de acompanhamento musical durante a exibicdo. Em cada uma das sessdes, o
ambulante adicionou um ou mais filmes falantes: Bonsoir madame lune; Selon la saison;
Conversagao telefonica por M. Gallipaux; e La femme est jouet. Por volta de 1907, o
chronophone Gaumont com as phonoscenes (pegas musicais sincronizando imagem e som)

teria uma expansao pronunciada (SOUZA, 2004, p. 254-255).

Além destas primeiras experiéncias sonoras do cinema no Brasil na primeira
década do século, chegou-se a produzir alguns filmes que apresentavam musicos populares

como personagens cantantes que dublavam o som da propria voz no momento da exibicao.
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Estes filmes se aproveitavam do sucesso de figuras ja populares do circo, de espetaculos de
rua e do teatro de revista. Pode-se lembrar, como exemplo, que uma das primeiras pegas de
teatro musicado encenada no Brasil foi 4s surpresas do Sr. José da Piedade, em 1859,

inaugurando o teatro de revista no Brasil (VENEZIANO, 1991).**

As revistas tinham por inten¢do retratar os acontecimentos politicos, culturais
e sociais contemporaneos através da comédia, muitas vezes de forma irbnica e
especialmente com a parodia, ao ridicularizar atos, costumes e praticas da elite culta e dos
governantes. A parddia no teatro de revista, com seu jogo intertextual maquinado com
escarnio e mal dizer, criou caricaturas e convengdes que foram parar no radio e no cinema,

em particular nas chanchadas, com inevitavel prolongamento na televisao até os dias atuais.

No teatro de revista, as musicas ndo necessitavam ser especialmente
compostas para cada espetaculo, alternando melodias novas com éxitos populares. Seus
argumentos eram escritos por nomes como Freire Junior e Arthur de Azevedo. Ja a musica
ficava a cargo de nomes como Chiquinha Gonzaga, que fez muito sucesso com a revista
Forrobodo, em que langou “Corta Jaca”, ¢ de Sinho, com a composi¢ao “P¢ de anjo”,
também titulo da revista que langou a grande vedete Margarida Max. Em seu periodo de
gloria, as pecas de teatro de revista ganharam montagens luxuosas incrementando a
producdo cultural no Rio de Janeiro e levando para os palcos imagens e temas cariocas,

com destaque para a figura do malandro, sensual e dono de uma dic¢ao particular.

Segundo Neyde Veneziano (2006), em Sao Paulo surgiu um teatro de revista

povoado por personagens tipicos da cidade, envoltos em satira, muasica e comédia. Uma das

2 E curioso lembrar que o cinema surgiu como uma inovagdo em experimentos cientificos, transformado em
produto atento a realidade pelos irmdos Lumicre, e voltado para a ficgdo pelas iniciativas de George Mélies,
ator de teatro popular de variedades, fortemente influenciado pelo magico Robert Houdine. Além disso, o teatro
musical ndo se resume ao teatro de revista, com variados géneros como o vaudeville, o music-hall, o cabaret (ou
café-concerto), a opereta (musical mais lirico), a burleta (comédia musical com andamento mais rapido e falas
entremeadas por cangonetas).
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primeiras revistas paulistas foi O boato, de Arlindo Leal, com musicas de Manoel Passos,
de 1898. Sebastido Arruda e Genésio Arruda se especializaram na interpretacdo do caipira,
sendo este ultimo considerado o precursor de Mazzaropi no cinema, devido as suas
aventuras em varios filmes. Entretanto, seja no Rio de Janeiro ou em Sao Paulo, o teatro de
revista criou convengdes que depois passaram para outros géneros teatrais, como a propria
idéia de “desapropriacdo”, em que o ato de roubar cenas inteiras de outros textos era uma
constante, agrupadas por musicas e esquetes, com a alteracdo apenas do titulo do

espetaculo.

A pratica da “desapropriacdo” era também recorrente no cinema, como se
pode constatar na Filmografia da Cinemateca Brasileira, na descri¢do do contetido de
alguns filmes com diferentes titulos e datas de exibi¢do, mas que parecem se tratar da
mesma producao. E também na musica, dado que, segundo Humberto Franceschi (2002, p.
98), varias composi¢des de sucesso do inicio do século XX possuiam melodias extraidas de
trechos conhecidos de Operas e operetas. Essa pratica ndo era conhecida como plégio, tal
como se considera hoje, pois o que importava de fato era o assunto ou os versos que se
apoiavam na melodia. Entretanto, a consciéncia dos direitos autorais dos artistas ganhou
alguns contornos ja nos primeiros anos do século XX, quando, por exemplo, Eduardo das
Neves exigiu da Casa Edison, em 1902, os seus direitos (TINHORAO, 1981). Foi um fato
isolado que n3o ganhou repercussdo, visto que sdo bastante conhecidos os
desenvolvimentos da apropriagdo de autoria alheia a partir dos sambas coletivos, entre

outras historias de roubos de sambas.

Por volta de 1907, segundo o critico e historiador de cinema Alex Viany, em
Introdugdo ao cinema brasileiro, o jovem Francisco Serrador produz uma série ambiciosa
de “filmes falantes”, interpretada por Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Os artistas,

segundo o autor, eram filmados cantando trechos musicais conhecidos e, depois, tinham de
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se esconder atrds da tela, repetindo a cantoria e dando a impressdao de que suas vozes

partiam da imagem projetada (VIANY, 1959, p. 28).

Em 1908, segundo Vicente de Paula Aradjo, Ruben Guimaraes, proprietario
do [ris-Theatre, da destaque ao canto nos filmes falantes com A cang¢do do Aventureiro, ao
contratar o baritono paulista Luis de Freitas para ficar atrds do pano e cantar a aria de O
Guarani a carater (ARAUJO, 1981, p. 159-160). Também José Inacio Melo ¢ Souza
aponta varios cinemas que utilizavam musica ao vivo, com o predominio do uso do piano,
no interior do cinema, e gramofone, nas salas de espera. Dois merecem citacao: o Cinema
Ouvidor, que possuia um piano elétrico, inovacdo copiada por outras salas e, o Cinema
Odeon, que em 1909, adquiriu um oxyfophone da marca Victor Taking Machine, usado na
abertura de cada sessdo para tocar arias do “Rigoleto” e trechos de oOpera com a
interpretacdo de Caruso, com repertério semelhante ao das phonosceénes e dos cantantes

»

brasileiros: “Che gélida manina”, “furtiva lagrima”, “Elixir de amor”, “Questo o quella”,

“La donna ¢ mobile”, etc (SOUZA, 2004, p. 257).

Alex Viany destaca ainda o filme Nho Anastacio chegou de viagem, primeira
comédia feita no Brasil, producao de Arnaldo & Cia, estreado em 1908, com o ator-cantor
José Gongalves Leonardo no papel principal, que trazia elementos de caracteriza¢do da
figura do caipira, depois desenvolvida por Genésio Arruda, na virada do cinema mudo para
o sonoro, ¢ por Mazzaropi, a partir da década de 50. Segundo as pesquisas de Vicente de
Paula Araujo, o enredo do filme de quinze minutos narrava as peripécias de um roceiro que
vai passear nas ruas do Rio de Janeiro e enamora-se de uma cantora até a chegada subita de
sua esposa, que provoca uma série de qlliproquds, com direito a persegui¢do cOmica e
reconciliagdo geral como happy end (ARAUJO, 1976, p. 250). Este filme é considerado a
primeira comédia do cinema brasileiro e, conseqiientemente, uma remota precursora da

chanchada (AUGUSTO, 1989, p. 85).
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De tal sorte, desde os primeiros anos do século, foram numerosas as
apresentacdes de espetaculos, em sua maioria de origem estrangeira, com a combinagdo do
cinematografo com o gramofone. Tipo de espetaculo que teve bastante sucesso
principalmente com os pioneiros Cristovao Guilherme Auler, no Rio de Janeiro, e
Francisco Serrador, em Sao Paulo, de 1908 a 1912. Entre os titulos de filmes cantantes de

destaque estdo: A4 viuva alegre, O Conde de Luxemburgo, A Geisha ou Sonho de valsa.

Carlos Roberto de Souza comenta a consolidagdo da exibicdo de pequenos

filmes cantantes a partir do ano de 1909:

Pelo que se sabe o género comecara em Sao Paulo, devido a
iniciativa de Francisco Serrador. No Rio de Janeiro, o género ¢
desenvolvido por Auler, do Cinematografo Rio Branco, que contrata
alguns cantores liricos e produz diversos filmes. De inicio eram
curtos — por exemplo, Barcarola, “belissima fita tirada do natural,
em Copacabana e no Arpoador”-, mas com o sucesso as fitas se
alongam a ponto de, em 1911, ser produzido um O guarani, que era
a filmagem quase integral da Opera, cantada por artistas vindos

especialmente de Buenos Aires (SOUZA, 2007, p. 24).

A pesquisadora Maria Rita Galvao, no livro Crénica do cinema paulistano
(1975, p. 22-23), também elege como pioneiro Francisco Serrador, de origem espanhola e
proprietario dos primeiros cinemas fixos da capital de Sao Paulo, exibidor de “fitas
nacionais cantantes” em Sao Paulo, praticando experiéncias semelhantes a Auler no Rio de
Janeiro, que antes exibiu a aria “O tu bell’astro incatatore”, do Tannhduser de Wagner,
Encanto de amor, Funniculi Funnicula, Serenata Poética, ¢ uma versao de “Cancdo do

Aventureiro”, do Guarani, de Carlos Gomes, conforme citagdo anterior, no final da
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primeira década do século.Vale lembrar que Auler contou com a colaboragdo dos cantores
atuantes mais citados do periodo: Antonio Cataldi, Claudina Montenegro e Santiago Pepe,
além do maestro Costa Junior, compositor de teatro de revista e da renomada fotografia de

Julio Ferrez, filho de Marc Ferrez.

Ainda sobre a experiéncia de Serrador em Sdo Paulo, Sérgio Augusto comenta
a produ¢do desde o final da primeira década do século, quando o cinema sonoro ainda era
um sonho. Segundo o autor, Serrador produziu dezenas de pequenos filmes falantes, que
consistiam em trechos de Operas populares interpretadas por, entre outros, Claudina

Montenegro e Santiago Pepe. Em suas palavras:

Os filmes eram mudos e eles cantavam atrds da tela, longe da vista
dos espectadores, as vezes utilizando-se de canudos ¢ funis. Uma
dublagem ao vivo, digamos assim. Esse método teatral de sonorizar
imagens silenciosas, também prestigiado por artistas populares
como Eduardo das Neves, Manoel Pedro dos Santos (o popular
Baiano, primeiro cantor a gravar um disco no Brasil, em 1902) e
José Gongalves Leonardo, foi uma coqueluche entre 1909 e 1912

(AUGUSTO, 1989, p. 77).

Esta pratica de artistas ou cantores atras das telas para cantar ou falar
conforme a cena consolidou os chamados ciclos de “filmes cantantes”, produzidos entre
1908 e 1912, geralmente de curta duracdo. Estes filmes apresentavam cangdes ou, de
maneira mais freqiiente, apropriavam-se de espetaculos de teatro, revistas musicais ou arias

de 6peras conhecidas. Sdo repetidas as referéncias aos sucessos de 4 viuva alegre (1909) e

% Ver dados da producio dos filmes cantantes na Filmografia, lembrando que a maioria eram filmes
estrangeiros, acompanhados por musicas e cang¢des eruditas, operetas européias e ndo cangdes populares, foco
desta pesquisa. Sobre a familia Ferrez, sua filmografia de reportagens e documentarios ¢ bastante extensa,
incluindo também filmes “posados” (de ficgdo) e falantes.
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Paz e amor (1910), filmes que, com técnica de sonorizagdo bastante simples, ganhavam
acompanhamentos musicais com os cantores que se posicionavam atrds da tela para

interpretar ao vivo as cangoes.

Para José Inacio Melo Souza, o filme cantante foi uma adaptagao brasileira ao
produto industrial Gaumont, o chronophone, em que os discos eram tocados em sincronia
com a imagem de uma cangdo ou trecho de opereta. Este aparelho foi também utilizado em
locais de exibi¢cdo de Pascoal Segreto, a partir de 1908 junto ao sistema falante da Pathé:

Synchrophone Pathé ou Cine-Fono-Pathé (SOUZA, 2004, p. 88 e p. 172).

Mas a falta de instabilidade de energia elétrica e o desgaste das peliculas e dos
discos reduziam, a cada sessdo, a novidade da exibi¢gdo com imagem e som. Assim, paralelo
a descoberta e evolucao da tecnologia de som, publico e exibidores se encantavam mais
com a sonorizagao ainda com acompanhamento ao vivo do que com a sonorizacao

mecanica.

Os cantantes estdo associados a um momento singular da histéria do cinema
brasileiro devido ao relativo sucesso de producdes de filmes curtos dos mais variados
géneros de ficgao e nao-ficcdo, feitas no Brasil entre 1907 a 1911, que o critico Paulo
Emilio Sales Gomes chamou de “a idade de ouro”, adotando definitivamente o termo “bela
época”, cunhado por Vicente de Paula Arajo em seu livro Bela época do cinema
brasileiro, de 1976. Por sua vez, de maneira plausivel, o autor talvez tenha seguido o
proprio Paulo Emilio, que no ensaio “Panorama do Cinema Brasileiro”, de 1966, se refere a
belle époque, em francés, para comentar o mundanismo das divas que se estabeleceram no

Brasil prolongando suas carreiras no teatro e no cinema.
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Jean-Claude Bernardet discutiu esta mitologia ligada a “Bela Epoca” ou a
“Idade de ouro” em seu livro Historiografia classica do cinema brasileiro (1995),
indicando a necessidade de reflexdo sobre o fato de que o sucesso dos cantantes ocorreu
num momento de intensa preocupacdo com o cinema sonoro em Varios paises europeus e
nos Estados Unidos, sendo a técnica de colocar cantores atras da tela uma prética italiana.
Bernardet também alerta sobre a inevitabilidade da atencdo especial com a relagdo entre os

mitos e as verdades na escrita da historia do cinema brasileiro:

Nao sejamos ingénuos. Nao substituiremos essa visao mitica da
historia por uma verdade. Ela atendia a uma concepcdo de cinema
brasileiro, voltada com exclusividade para a produgdo, para a
consolidagdo dos cineastas contemporaneos a elaboracdo deste
discurso historico, diante de sua producao e diante da sociedade, e
para a consolidacdo dos cineastas como corpora¢do, para opor-se ao
mercado dominado pelo filme importado e valorizar as ‘“coisas
nossas”, e foi eficiente. Mas para compreender o que nos acontece
hoje, para tentar tracar perspectivas, precisamos de outros mitos, de

uma outra histéria (BERNARDET, 1995, p. 48).

Independente de pioneirismos ou de invencdes diante da pratica do filme
cantante, falante ou com as primeiras tentativas de sonoriza¢ao no Brasil, de Segreto, Auler
ou Serrador, ou em relagdo a mesma pratica na Italia ou Estados Unidos®, entre outros
paises, 0 que parece relevante ¢ mapear o sucesso deste acompanhamento sonoro e musical
aplicado como principal modelo de producdo até 1912. Produgdo que extrapola o uso do
piano ou de pequenas orquestras nas salas de exibi¢do, destacando o interesse em articular

ao filme, mesmo no periodo mudo, falas, narragdes e cancdes populares na elaboragao final

% Rick Altman comenta a pratica norte-americana em “The silence of the silents”, 1996, p. 648-718.
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do espetaculo, e ndo apenas usar a misica como uma forma de atrair o publico para as salas
de exibi¢do. Pratica anterior a inser¢do da musica de cena, articulada ao vivo ou com
gravacdes, o que, de certa maneira, ja se tornara bastante comum no teatro de revista, mas
que ganha novo impulso com o cinema e com a nascente industria fonografica no Brasil,
com as gravacdes de marchas, lundus, maxixes, modinhas, entre outros ritmos nacionais,

registrados e divulgados nas vozes de Eduardo das Neves e de Bahiano, entre outros.

Entretanto, no debate sobre a exibi¢do de cinema, um dado importante sobre
os filmes cantantes ¢ que a maior parte de sua producao era formada por filmes estrangeiros

sonorizados por cantores locais, como afirma Jean-Claude Bernardet:

Na ‘Filmografia Brasileira’ estabelecida pela Cinemateca Brasileira,
a indicacdo do filme ¢é freqiientemente seguida por observagdes do
tipo: ‘Nao ¢ certo que se trata de um filme nacional’, ou ‘Talvez nao
se trate de filme brasileiro, mas simplesmente dublado por artistas
nacionais quando da sua exibi¢do no Rio Branco’ (...) De qualquer
forma, esse sucesso cinematografico encontra a sua origem num
gosto teatral, de que pode ser visto como prolongamento. (...) Neste
caso, seu sucesso ndo representa necessariamente uma consolidacao
da producdo cinematografica brasileira junto ao publico

(BERNARDET, 1995, p. 78-79).

Jean-Claude Bernardet (1995, p. 45) traz a memoria também o importante
papel de Francisco Serrador e de sua Companhia Cinematografica Brasileira, criada em Sao
Paulo, em 1912, no fechamento do mercado interno para os filmes brasileiros. Ja o
pesquisador Carlos Roberto de Souza (2007) explica com detalhes esta invasdo do filme

estrangeiro a partir de 1911, quando alguns cinemas anunciam a exibi¢ao exclusiva de
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filmes americanos da Vitagraph. No Rio de Janeiro, segundo o autor, os primeiros
alugadores de fitas substituem os antigos vendedores de filmes numa época em que o Brasil
ensaiava os primeiros passos no dificil artesanato do cinema, enquanto os paises
desenvolvidos ja exibiam fisionomia industrial. Assim, o mercado para filmes brasileiros ja
se tornava caotico e tentava se organizar em funcdo do produto estrangeiro, sendo a tarefa
de criagdo entregue a empregados locais das firmas cujos nomes pontuam a era primitiva do

cinema: Pathé, Nordisk, {tala, Cines, Vitagraph, Biograph.

Carlos Roberto comenta ainda que a Companhia Cinematografica Brasileira
era formada por industriais e banqueiros interessados no campo da distribuicdo e da
exibi¢do. Com isso, a Companhia adquiriu todas as grandes salas exibidoras de Sao Paulo
e, no comego de 1912, também comprou cinemas no Rio e em outras cidades do pais, ao
mesmo tempo em que se tornou distribuidora de firmas italianas, francesas, americanas,

dinamarquesas e alemas para o Brasil (SOUZA, 2007, p. 25-26).

Neste periodo de dominagdo do filme estrangeiro, o cinema brasileiro reduz-se

77 com a forte produgdo de Alberto e Paulino

praticamente aos jornais de atualidades,
Botelho na confeccdo do Cine Jornal Brasil, as filmagens para o Pathé Jornal, e a
realizagdo de alguns documentarios. Durante 1913 e 1914, a produgdo ficcional em Sao
Paulo desaparece e, no Rio de Janeiro, ¢ minima, num periodo de chegada da imigragdo
italiana que formaria em S3o Paulo a corporagdo cinematografica paulista dos anos
seguintes, com a importante presenga de Gilberto Rossi, como se pode constatar nas

palavras de Carlos Roberto de Souza:

27 As chamadas Atualidades formam um género cinematografico bastante comum desde os anos 1910 até a
década de 1970. Sao também chamados de Cinejornais e, em geral, segundo Ferndo Ramos (2008, p. 57), sdo
programas noticiosos, produzidos em série, exibidos antes dos filmes de fic¢ao.
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E dessa forma que Gilberto Rossi, tendo chegado ao Brasil para
trabalhar em filmes de enredo, inaugura o que se convencionou
chamar de “cavacdo”, base para o desenvolvimento do cinema
paulista e de sustentacdo do cinema brasileiro durante décadas. Aos
poucos outros cinegrafistas seguem o mesmo caminho: Antdnio
Campos, Jodo Stamato, Arturo Carrari em S3ao Paulo, os Botelho,
Leal, Paulo Benedetti e outros no Rio. Dessa ampla producao de
documentarios e jornais, de fitas de propaganda politica e comercial
— tdo desprezadas pela imprensa da época — chegaram até nossos
dias uma série de filmes que registram com precariedade técnica ou
maior qualidade artistica (os documentarios de Thomaz Reis e os de
Silvino Santos, por exemplo) as diferentes faces de um Brasil rural e
subdesenvolvido. A visdo destes filmes, mesmo para platéias atuais,
assume ares de revelacdo e de conhecimento de uma vida publica ou
privada que apenas o cinema pode proporcionar (SOUZA, 2007, p.
27).

Neste meio tempo, José Inacio de Melo e Souza (2004, p. 165) lamenta a falta

de maiores registros sobre o papel e o desenvolvimento da presengca do narrador na

produgdo local, pratica comum em intimeros paises como os Estados Unidos e no Japao. De

fato, pode-se afirmar que desde as primeiras filmagens do cinema brasileiro mudo nota-se o

namoro mais sério entre musica € cinema, particularmente com os cantores € musicos

pioneiros do disco e com as transformagdes da musica de carnaval. Um exemplo, segundo o

pesquisador Jairo Severiano (2008, p. 60), foi o cantor Bahiano, artista que mais gravou na

Casa Edison, tendo registrado cerca de 400 fonogramas, como “Pelo telefone”, “O meu boi

morreu”, “Cabocla de Caxanga” e “A viola estd magoada”. Bahiano também atuou como

cantor e ator em teatros e “chopes-berrantes”, tendo representado varias vezes o papel de

60



Conde Danilo na opereta 4 viuva Alegre, e em pequenos filmes, entre 1910 e 1911, como

O cometa, Seresta caipora e Serrana.

J& em 1891, chegou ao Brasil Fred Figner, tcheco naturalizado norte-
americano, que, em 1900, inaugurava a Casa Edison e publicava o seu primeiro catidlogo

com a relacdo de varios produtos a venda, entre os quais discos e cilindros, além de

fondgrafos (CABRAL, 1996, p. 7-8).

De fato, o periodo instiga a investigacdo mais apurada sobre a relagdo da
musica com o cinema com atencao aos registros fonograficos divulgados no Brasil por Fred
Figner, com o direito de exibi¢cdo concedido por Edison em novos territorios, por volta de
1900, quando se notava uma vida bastante intensa e diversificada na cena musical®®. Figner
também se aventurou na aquisi¢ao de kinetoscopios (ou quinetoscopios), experimentando a
juncao de imagens e sons, experiéncias ja comentadas no livro de Fernando Morais da
Costa (2008, p.19-26) e por José Inacio de Melo e Souza (2004), em sua investigacao sobre
a relacdo dos primeiros passos da comercializacdo de discos e fondgrafos com o cinema

diante das patentes estrangeiras.

Segundo Sérgio Cabral, em 4 MPB na era do Radio, a novidade chega ao
Brasil através de varios inventores, com as maquinas que foram surgindo cada vez mais
aperfeicoadas, até que, em 1878, um fonografo se tornou uma das atra¢des da Conferéncia
da Gloéria, no Rio de Janeiro, junto ao telefone e o microfone. Em fins de 1878, o imperador
Pedro II assinou um decreto concedendo a Thomas Edison o direito de “introduzir no Brasil

o fondgrafo de sua invengdo”, sendo exibido no ano seguinte na Rua do Ouvidor com

% Vale lembrar que o primeiro registro de voz no Brasil deu-se por intermédio do comendador Carlos Monteiro
e Souza, que gravou as vozes do Imperador D. Pedro II e da Princesa Isabel por volta de 1889. Mas foi somente
em 1902 que Figner criou a pioneira empresa fonografica brasileira, a Casa Edison, na qual Manuel Pedro dos
Santos, o cantor Bahiano, registrou o lundu de Xisto Bahia “Isto ¢ bom”. Além de Bahiano, a Casa Edison
divulgou uma série de cantores nacionais introduzindo o profissionalismo no campo da musica popular, com
Cadete, Eduardo das Neves, Mario Pinheiro, Nozinho e Geraldo Magalhaes.
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direito a publicidade nos jornais: “Grande exposi¢do da madaquina norte-americana O
fondgrafo — Que fala! Canta! Ri! Chora! Ladra! Mia! E toca solos de pistom!”. Ainda

segundo Sérgio Cabral, em 1881, os discos e o gramofone passaram a ser comercializados.

Segundo o pesquisador Jairo Severiano (2008, p. 58-59), a era do disco no
Brasil comegou em 1902 com os antncios da Casa Edison publicados nos jornais Gazeta
de Noticias, Jornal do Brasil e Correio da Manhd, comunicando a chegada ao Rio de
Janeiro da “maior novidade da época, as chapas para gramophones e zonophones, cantadas
pelo popularissimo Bahiano e apreciado Catete”. Chapas que compunham o primeiro
catalogo de discos brasileiros (de 76 rotacdes por minuto), gravados pelo sistema mecanico

em um estadio montado na propria Casa Edison na Rua do Ouvidor. ¥

Nos quinze primeiros anos de histoéria fonografica brasileira, o que
predominava era a repeticao dos padrdes fonograficos internacionais com vozes operisticas
e empostadas, acompanhamentos orquestrais com cordas e metais e formas musicais como
trechos de operetas, modinhas solenes, valsas brejeiras ou toadas sertanejas. Musicos como
Eduardo das Neves, Anacleto de Medeiros, Mario Pinheiro ¢ Baiano gravavam cangdes em
paralelo a gloria do choro e do Teatro de Revista que consolidavam o carnaval e o samba

como eixos da vida musical brasileira.*

Para os primeiros cineastas brasileiros, atentos as novidades sonoras,
aprimorar o “filme-revista” foi o passo seguinte aos filmes cantantes, adicionando musica,

ruidos e falas, como no famoso, ja brevemente citado, Paz e amor, uma versao

» Vale lembrar que a Casa Edison além de vender fondgrafos e gramofones, cilindros e discos importados
também vendia maquinas de escrever e geladeiras. Outras empresas tentaram, sem sucesso, competir com a
Casa Edison no periodo inicial de nossa fonografia: a Casa Faulhaber, a Brazil-Grand Record, a Savério
Leonetti, a Popular, a Phoenix e as americanas Victor e Columbia.

%0 Para se entender a formagdo do mercado de musica popular ¢ da produgdo / indistria fonografica no Brasil,
ou a “apropriacdo capitalista da cancdo”, segundo Valter Krausche (1983, p. 11), ver, por exemplo,
TINHORAO (1981) e FRANCESCHI (1984).
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cinematografica de um original do teatro, escrita e adaptada por José do Patrocinio, sob o

pseudonimo de Antonio Simples. Segundo Carlos Roberto de Souza:

Paz e amor — titulo inspirado no discurso de posse de Nilo Pecanha
na presidéncia da Republica, ocasido em que ele teria declarado aos

b

jornalistas: “farei um governo de paz e amor...”, estreou a 25 de
abril de 1910 e seguia a tradi¢do da revista teatral glosando os
acontecimentos politicos e sociais da atualidade. Dirigido por
Alberto Moreira, mostrava um conhecido personagem da imprensa
visitando um reino ficticio — com muitas semelhan¢as com o Brasil

— e se envolvendo com figuras e situagdes que o publico facilmente

identificava (SOUZA, 2007, p. 25).

O historiador William Reis Meirelles (2005, p. 98-99) descreve que o
personagem principal deste filme-revista era Tiburcio da Anunciacdo, personagem bastante
popular entre os leitores da revista Careta, ja que se tratava de um pseudoénimo de um autor
de coluna semanal intitulada Cartas de um matuto. Ainda segundo o autor, a estoria do
filme acontece num pais chamado Mundo da Lua, governado pelo rei Olin I (inversao de
Nilo), e no enredo, destaca-se a disputa da Viava Alegre (a presidéncia da republica) por

dois figurdes (Rui Barbosa e Marechal Hermes da Fonseca).

Paz e amor condensa os principais elementos do género da comédia musical,
indicados nas descri¢des de seus anuncios (MEIRELLES, 2005, p. 99). O filme trazia, por
exemplo, a marcha-rancho “O abre alas”, composta por Chiquinha Gonzaga em 1899,
sucesso entre os folides de 1901 até 1910, composi¢do que, segundo Jairo Severiano e Zuza

Homem de Melo (1997, p. 19), era dedicada ao corddo Rosa de Ouro e conferiu o
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pioneirismo de Chiquinha na produ¢do carnavalesca, antecipando-se em vinte anos a

fixagdo do género.

Além disso, neste periodo, varios inovadores métodos de sonorizagdo foram

criados, como aponta o pesquisador Sérgio Augusto:

Por volta de 1915, o italiano Paulo Benedetti — o mesmo que
acompanharia Adhemar Gonzaga e Pedro Lima a Sao Paulo para ver
Alta traigdo — criou o seu. Estabelecido como fotografo em
Barbacena (MG), realizou um pequeno filme cheio de truques, Uma
transformista original, cujo principal artificio era a projecao
sincronizada a uma pianola. Nascia a cinematrofonia, um sistema
primitivo de sonorizar imagens mudas que s6 daria fruto na década

seguinte (AUGUSTO, 1989, p. 77).

O sistema de sonorizagdo Cinemetrofonia, criado por Paulo Benedetti,
consistia em acrescentar uma faixa (preta) extra na tela, na qual, segundo Luiz de Barros
(1978, p. 127): “uma bola branca, se movendo para a direita e para a esquerda, no tempo
exato, marcava 0 compasso que a orquestra ou o piano acompanhar, resultando a musica
estar completamente sincronizada com a imagem na tela”, técnica divulgada pelo filme
Uma transformista original, de 1915, mas que teve alguns registros de experiéncias
anteriores, ja em 1912, com Cang¢do popular (filme desaparecido), Filme Especialmente
organizado para demonstra¢do da Cinemetrofonia, O guarani e As lavadeiras, ou

posteriormente, em 1924, 4 Gigolete.

Depois, o italiano imigrante passou alguns anos em Minas Gerais onde filmou

varios curtas falados e cantados acompanhados por discos, sendo responsavel pelas
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primeiras tentativas de sonoriza¢do pelo sistema Vitafone (ou Vitaphone, conjugacdo de
disco gravado com imagens). Em seguida, Benedetti continua sua trajetéria em Sao Paulo
onde fotografou alguns filmes de Victorio Capellaro, como O Guarani, de 1926, que
segundo Carlos Roberto de Souza (2007, p. 28): “estréia ao som dos acordes de Carlos
Gomes, com a presenca de autoridades especialmente convidadas e a fina flor da colonia
italiana em S3o Paulo”. Até se estabelecer no Rio de Janeiro, em 1925, onde e quando
produz O dever de amar e A esposa do solteiro, e posteriormente, ja em 1929, produz e

fotograta Barro Humano, em conjunto com o grupo da revista Cinearte.

O maior destaque dado a producdo de Benedetti ¢ a série de curtas com
cangdes populares, como o reconhecido curta-metragem Bentevi (ou Bem-te-vi), de 1927,
que utiliza o sistema sonoro Vitaphone e traz a participa¢do do cantor paulista Paraguacu
(Roque Ricciardi) cantando as cangdes “Triste caboclo” e “Bem-te-vi”. Além da presenga
de O Bando de Tangaras (Jodo de Barro, Alvinho, Henrique Brito, Noel Rosa e Almirante),
em 1929 que, segundo o proprio Almirante®', em No Tempo de Noel Rosa (1963), Benedetti
tomou a iniciativa de filmar varias cenas curtas com a presenca de artistas de maior
popularidade, sendo a “Unica aparicao de Noel Rosa no cinema”. Com o titulo de Bole-bole
ou Vamos falar do norte, o curta traz Almirante e os demais integrantes vestidos de
sertanejos, cantando as seguintes can¢des de sua autoria: as emboladas “Galo garnizé” e
“Bole bole”, o lundu “Vamos fala do norte” e o catereté “Anedotas” (TINHORAO, 1972, p.
251 e AUGUSTO, 1989, p. 78).*

*! Henrique Foreis Domingues, mais conhecido como Almirante, foi cancionista, cantor e radialista pioneiro,
seus programas radiofonicos contavam com o trabalho apurado de pesquisa e roteirizagdo, seu acervo e sua
trajetoria na historia do radio contribuiram definitivamente para a historia da musica popular, como se pode
constatar no livro de Sérgio Cabral, No tempo de Almirante: uma historia do radio e da MPB, publicagdo de
1990 (2005).

32 Segundo Sérgio Cabral (1996, p. 50), um pedago deste filme foi encontrado em 1995, numa loja de
Antiguidades, de Copacabana, especializada em cinema, por Maximo Barro. O professor da FAAP, em Sao
Paulo, junto com seu aluno Alexandre Dias da Silva, restaurou o filme que mostra a figura de Noel Rosa
tocando violdo para acompanhar Almirante que canta o lundu “Vamos fala do Norte”. O trecho foi exibido no
programa Fantastico, da TV Globo.
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Ainda em 1914, comega a carreira no Rio de Janeiro de Luiz de Barros, que
iria se estender até¢ os anos de 1970. O conhecido Lulu de Barros foi responsavel, entre
1915 a 1920, por dez filmes de enredo, sendo trés deles adaptacdes de romances de José de
Alencar: A viuvinha, Iracema e Ubirajara. Luiz de Barros atuava também no teatro de
revista, colaborando como diretor artistico da companhia Trololé e, depois, junto a
Francisco Serrador, na organiza¢do de pequenas pecas musicadas motivadas pelos enredos
dos filmes, como Ladrdo de Bagdad, Duas orfas ou O fantasma da Opera, pratica em

moda nos Estados Unidos, conforme relato do proprio Luiz de Barros (1978, p. 78).

Nos anos de 1920, vale recordar também as experiéncias de Almeida Fleming
com o cinema falado, ja citado por Alex Viany. Com processo inteiramente mecanico, tal
como o Vitaphone, Fleming viajou por Sdo Paulo e Minas Gerais com varios filmes curtos
sincronizados: “O primeiro desses filmes apresentava a invengdo, com um discurso. Outros
focalizavam a can¢ao ‘Carabu’, uma banda militar tocando dobrado, dois desafios com

violas e o conhecido mondlogo ‘A capital federal”” (VIANY, 1959, p. 52).

Ja na década de 20, produtores e cineastas passaram a se preocupar em
selecionar ou compor temas musicais articulados ao desenrolar das estorias dos filmes. Sao
exemplos pioneiros a escolha musical do maestro Alberto Rossi Lazzoli para Barro
Humano (1927-1929), de Adhemar Gonzaga, que incluia a can¢do “Tango”, composta por
Alim e com letra de Lamartine Babo, e a selecdo da trilha erudita, com composigdes de
Erik Satie, Debussy, Ravel, César Franck, Borodin, Stravinski e Prokofiev, realizada pelo

pianista e ator Brutus Pedreira para Limite (1930), de Mario Peixoto.

Sabe-se que, na metade dos anos 20, proliferavam nos Estados Unidos e na
Europa pequenos filmes que focalizavam cantores populares e operisticos, além de

orquestras € numeros de vaudeville. Estes chamados shorts (curta-metragem) praticavam
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dois sistemas de sincronizagdo: a sonoriza¢dao em disco ou a sonorizacao em filme, sendo
este pioneiramente explorado pela Phonofilm, empresa do inventor Lee De Forest. Em
1926, o sistema Vitaphone, desenvolvido pela Western Eletric, leva o cinema falado a

producao de longa-metragem.

A estréia do Vitaphone ocorreu com Don Juan, ainda em 1926, mas o filme
que se consagrou foi O cantor de jazz, com suas quatro seqiiéncias cantadas e um
monologo, com o popular cantor-ator Al Jolson. Estreado em 1927, o filme langou a moda
dos talkies. No Brasil, o filme eleito para ser pioneiro foi Acabaram-se os otarios, de Luiz
de Barros, em 1929, ja que o longa-metragem Enquanto Sdo Paulo dorme, de Francisco
Madrigano, realizado antes, teria apenas algumas cenas sonorizadas, e, por isso, perderia o
pionerismo, como serd discutido mais adiante. Ou mesmo, o curta-metragem A juriti, da
mesma empresa Syncrocinex, de Barros, que também com a presenca € a voz do cantor
Paraguacu, tornou-se apenas um “baldo de ensaio” do sistema de sincronizacao, segundo o

pesquisador Sérgio Augusto (1989, p. 81), por exemplo.

No Brasil, ja em 1929, foi realizada a primeira exibicdo de Alta trai¢do, de
Ernst Lubitsch, no Cine Paramount, em Sao Paulo, que incluia, por meio de discos, alguns
ruidos, musica sincronizada com as agdes e algumas intervencdes vocais. Dois meses
depois, a cidade do Rio de Janeiro, curiosamente, teria a estréia do cinema falado com o
musical: Melodia da Broadway, dirigido por Harry Beaumont. Os filmes foram
acompanhados do curta-metragem com o consul do Brasil Sebastido Sampaio explicando a

novidade da projecdo sonorizada.

Entretanto, a ligagdo da musica com o cinema no Brasil j& estava consolidada
com os filmes cantantes e os filmes falantes, producdes artesanais de articulagdo entre

musica ao vivo e filme, que teve grande aceitagdo de publico, em extensao ao gosto teatral

67



jé& configurado, mas que quase ndo possui registros, como a maioria dos primeiros filmes
sonorizados por discos nao existe mais. Além disso, na historia do cinema brasileiro, ha um
grande capitulo sobre os filmes perdidos, queimados ou deteriorados. Obras de grande
importancia como o filme Coisas Nossas, hoje sO existe por som, em disco, mas nao por
imagens. Além dele, a maioria das primeiras experiéncias de produgdes sonorizadas sio

resgatadas nesta pesquisa a partir dos documentos da historiografia.

68



O advento do cinema sonoro no Brasil

Ao longo da década de 20 e 30 ocorreu a consolidacao historica de um campo
“musical-popular” a partir de varios fatores tecnoldgicos e comerciais, particularmente com
as inovagdes no processo do registro fonografico, como a invengdo da gravagao elétrica que
a Odeon trouxe para o Brasil em 1927, a expansdo da radiofonia comercial e o
desenvolvimento do cinema sonoro entre o fim dos anos 20 e inicio da década de 30,

quando se criou o modelo de producao para as comédias musicais.

A musica popular no cinema brasileiro participou ativamente da consolidacao
do cinema sonoro articulando a evolucdo da radiofonia e da industria do disco,
particularmente com a cangdo popular, na producao de filmes musicais desde as
experiéncias de Luiz de Barros, com o sucesso do musical Coisas nossas, em 1931,
comandado pelo empresario norte-americano Wallace Downey, que chegou a Sdo Paulo em
1928 para trabalhar como diretor artistico da Columbia Discos e se tornou um personagem
importante na criagdo da industria do radio e do disco. Além dele, vale lembrar a
contribuicdo de Braguinha (que foi diretor artistico da Continental) na realizacao do roteiro,
escolha e composicdo de cangdes, e da construgdo da Cinédia no Rio de Janeiro, por
Adhemar Gonzaga, companhia produtora fundamental para o impulso dos musicais
carnavalescos que levavam o publico para as salas de cinema, até a criagdo da Atlantida,

como sera comentado no proximo capitulo.*

33 Deve-se lembrar, como afirma Fernando Morais da Costa (2008, p. 14), que este ndo ¢ um fendmeno apenas
brasileiro e que teve indicios também na Argentina, em Portugal, Cuba, México, entre outros paises que
estreitaram a relagdo entre musica e cinema com o tango, o fado e o bolero, entre outras formas de cangéo.
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Nesta época, a grande referéncia era mesmo o teatro de revista, que depois do
circo, abria bastante espaco para o misico € o compositor popular, antes mesmo do radio se

tornar o importante veiculo de divulgag¢ao musical.

Assim, foi em 1929, que surgiu o primeiro longa-metragem brasileiro com
cenas sonorizadas: Enquanto Sdo Paulo dorme, de Francisco Madrigano. No mesmo ano,
Acabaram-se os otdrios, de Luis de Barros, tornou-se o filme consagrado para o marco do
primeiro filme completamente sonorizado e sincronizado (VIANY, 1959, p.98). Segundo

Sérgio Augusto:

Oferecendo piadas, trocadilhos e modinhas (Bem te vi, Sol do
sertdo) de Paraguacu e Carinhoso (de Pixinguinha), Acabaram-se os
otarios foi anunciado como ‘uma engracada comédia falada e
cantada em portugués, com as aventuras do Betinho, Samambaia e
Xixilio Spicafuoco’. Dois caipiras e um colono italiano
(interpretado por Vincenzo Caiaffa) metidos num conto-do-vigério,
envolvendo a compra de um bonde na capital paulista — era

simploria a trama da aventura (AUGUSTO, 1989, p. 78).

Acabaram-se os otarios se tornou precursor da comédia musical com piadas e
cangdes de Paraguagu que, segundo Araken Campos Pereira Junior (1979), foram:
“Carlinhos”, “Bem-te-vi” ¢ “Sol do sertdao”, ou “Sou o sertdo”, segundo dados levantados
em Selecta, 02/10/1929, além de “Carinhoso”, de Pixinguinha. O filme foi rodado em Sao
Paulo com Genésio Arruda, Tom Bill e Vincenzo Caiaffa e sonorizado por Moacyr
Fenelon, depois de seu treinamento como técnico de som nos Estados Unidos, nas

gravadoras Columbia e Parlophon.

70



Curiosamente, Fenelon foi contratado por Barros para acompanhar e instalar o
aparelho de som nos cinemas, mas ele se transforma, a partir deste filme,
profissionalmente, em técnico de som ¢ passa a atuar em varios outros filmes, que serao
citados mais adiante, consolidando sua parceria com Wallace Downey, em particular com o
pioneiro filme musical Coisas nossas (1931), além de Estudantes (1935), Al6, Al6 carnaval

(1936), e, mais tarde, em filmes da companhia produtora Atlantida.

O sistema sonoro por discos de Acabaram-se os otarios ¢ indicado como
Vitaphone, por Maria Rita Galvao (1975) e Parlophon, por Luiz de Barros (1978, p. 105).
J& segundo Jean-Claude Bernardet (1979), trata-se de um aparelho pioneiro inventado pela
propria produtora de Barros e Bill, a Syncrocinex, citado pelo critico Otavio Mendes, em
Cinearte (18/09/1929), conforme os seguintes trechos do texto de Mendes, também citados
por Fernando Morais da Costa (2008, p. 97-98), para analisar a antipatia dos criticos e

realizadores diante do uso do didlogo e da fala no periodo:

Luis de Barros encontrou um sistema, Sincrocinex, que julga ele
suprira a deficiéncia, ou antes, a lacuna até aqui existente no cinema
brasileiro, e ainda, oferece a vantagem de ndo precisarmos recorrer
aos aparelhos da Western Eletric ou da Radio Corporation. (...) O
synchronismo do filme as vezes é bom. As vezes mau. As vezes
péssimo. As cangdes de Paraguassu sdo espléndidas e estdo muito
bem synchronizadas. A canc¢do de Genésio Arruda também. Mas o
trecho do cabaré¢, todo falado, ¢ péssimo, porque dd a impressdo
exata de que se estd assistindo a um espetaculo em que s6 figuram
ventriloquos. A scena de Bill, no palco, levando pasteldo na cara e
tocando piston, e aquelas risadas todas chegam a cacetear de tdo

sem graca e ridiculas (Cinearte, 18/09/1929, p. 21).
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Em 1930, Luiz de Barros da continuidade e aten¢do aos filmes falados com o
seu sistema proprio de sincronismo entre o projetor e os discos em que gravava os dialogos,
com Messalina e Lua de mel, e o mais citado O babdo, parodia do sucesso norte-americano
Amor pagado (The pagan), no qual, segundo Alex Viany, Genésio Arruda parodiava Ramon
Novarro, o gald do musical americano, “de cuecas, com sotaque de caipira paulista”,

cantando a parddia da cang¢do do filme “Pagan love” (VIANY, 1959, p. 115-116):
Neste bananar
Terra tropicar
Um amor babao

Vem ao coragao

Neste filme, destaca-se ainda a marcha “Da nela”, de Ari Barroso e as
composi¢des de Francisco Mignone, que assinava suas cantigas populares com o

pseuddnimo de Chico Borord para ndo manchar a sua carreira paralela como concertista.

Outras producdes paulistas da Syncrocinex sdo os curtas-metragens O amor
ndo traz vantagem, de 1929, e Cangoes populares, de 1930; além do média- metragem
Fragmentos da vida, de Jos¢ Medina. De 1931, O campedo de futebol, dirigido por Genésio
Arruda; e Mocidade inconsciente, de Caetano Matard. Sérgio Cabral (1996, p. 50), cita
ainda como produgdes de 1930, trés filmes musicais de Sao Paulo: Cangoes brasileiras, O

mistério do domino preto e Casa de caboclo.

Ainda em 1929, o filme Sangue mineiro de Humberto Mauro chegou a ser
planejado para ter som sincronizado, com musicas proprias e algumas seqiiéncias de fala,

medidas tomadas para atender as exigéncias da época, pois segundo depoimento da atriz
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Carmen Santos “na verdade, ndo somos adeptos de cinema com voz”, j& que o cinema

sonoro, os talkies falados em inglés ndo levavam em consideragdo a platéia brasileira.*

Também o ultimo filme do Ciclo do Recife, No cendrio da vida (1930), de
Jota Soares e Luiz Maranhao, ganha musicas em algumas seqiiéncias gragas a dedicagao de
Jota Soares, que segundo Luciana Corréa de Aratjo (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 125),
instalava-se na cabine de projecdo com discos emprestados da distribuidora alema UFA

para sincronizar as musicas.*

Na virada da década, a impressdo de que o publico rejeitaria os falkies e se
voltaria para os filmes feitos em portugués motivou alguns produtores nacionais. Em 1931,
Wallace Downey dirige Coisas nossas, obviamente com a aparelhagem sonora dos discos
Columbia, gravadora na qual era diretor artistico. O filme se tornou o primeiro grande
sucesso do cinema falado brasileiro, e foi produzido em Sao Paulo, com a aposta na
popularidade de Paraguassu e da dupla Jararaca e Ratinho (pseuddnimos de José Luiz

Rodrigues Calazans e Severino Rangel de Carvalho), entre outros.

Coisas Nossas inaugura um modelo de produgdo composto pela sucessdo de
quadros artisticos com cantores e atores do radio e do teatro. Participaram do filme, além
dos ja citados, o ventriloquo Batista Janior, Dircinha, Zez¢é Lara, Arnaldo Pescuma e
Procopio Ferreira. De sua trilha musical destacam-se a cancdo “Saudades”, com Helena

Pinto de Carvalho, os temas populares “Bambalelé” e “Batuque, danga do Quilombo dos

** Em Cinearte, ano IV, n. 196, 27/11/1929. Ver também, Carmen Santos — O cinema dos anos 20, de Ana
Pessoa, Rio de Janeiro: Aeroplano, 2002, p. 97.

* Ainda do ciclo do Recife, o filme Aitaré da praia (1925), com diregdo de Gentil Roiz, mesmo mudo, mostra
cenas de danga e de performance de uma banda e cantor. Uma cancéo aparece nos letreiros: “Eu entrei de mar a
dentro/ Fui pegar dois tubardo/ Errei um ferrei outro/ Ja vi peixe valentdo// Eu entrei no mar adentro/ Fui brigar
com a marisia/ Quando eu ia ella voltava/ Quando eu voltava ella ia”. Também o filme 4 filha do advogado
(1926), com direg¢@o de Jota Soares, traz a presenga na tela de miisicos e danga numa espécie de cabaret, que
segundo o letreiro era: “Como se aproveita a liberdade”, e uma outra cena em que um disco na vitrola embala o
personagem que cai de amor justamente pela filha do advogado.
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Palmares”, cantados por Stefana de Macedo, e do choro “Tico-tico no fuba”, de Zequinha

de Abreu, com a Orquestra Columbia, dirigida por Gaé (Odmar Amaral Gurgel).

Segundo Sérgio Augusto, Noel Rosa se inspirou neste filme para compor a
cancdo “Sao coisas nossas”. Além disso, o autor comenta a forte influéncia do sucesso
Melodia da Broadway e de Acabaram-se os otarios para o filme (AUGUSTO, 1989,
p.87).* Coisas nossas é definitivamente um marco importante na historia do cinema
sonoro brasileiro e os responsaveis por sua producdo eram nomes ligados a nascente
industria do disco e de aparelhos elétricos, sendo a primeira tentativa de se fazer um filme
musical com cantores cujos nomes ja circulavam no radio, tipo de produ¢do que ird se
desenvolver nas décadas seguintes, como veremos no proximo capitulo. Segundo Carlos

Roberto de Souza:

Coisas Nossas foi a primeira tentativa de fazer o cinema brasileiro
enveredar na direcdo dos filmes musicais americanos que estavam
fazendo furor. Apresentava cantores cujos nomes estavam sendo
popularizados pelo radio, musica fina, e um jovem cantava Singing
in the rain debaixo do chuveiro. Coisas nossas era uma fita de
longa-metragem, mas ndo tinha enredo: uma sucessdo de nimeros
artisticos concluia com um epilogo em estilo de grand finale
cinematografico mostrando a grandeza e o dinamismo de Sao Paulo.
Exibido em praticamente em todas as cidades que possuiam salas
aparelhadas para o som, Coisas Nossas foi um triunfo: nunca um

filme brasileiro tinha dado tanto dinheiro (SOUZA, 2007, p. 33-34).

% Nio é verdadeira a afirmaciio de muitos criticos e historiadores de que o filme inclui o samba “Coisas

Nossas”, de Noel Rosa, composto apenas em 1932.
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A imprensa brasileira, conforme analise do critico de cinema Alex Viany,
argumentou bastante contra o cinema falado. Otavio de Faria e Pedro Sussekind
publicavam, no fim da década de 1920, na revista O Fa, inimeras lamentagdes contra o
cinema falado, proclamando apenas a imagem visual como a esséncia do cinema, em
contraposi¢do ao falatorio de origem teatral (VIANY, 1959, p.95-96). Segundo Arthur

Autran:

Refinando a reflexdo sobre o ‘filmusical’ em ‘O filme de carnaval’
(Revista Leitura, fev. 1958), Alex Viany aponta nos tempos do
cinema silencioso a pelicula 4 Gigolete (Vittorio Verga, 1924)
como precursora da tematica carnavalesca. Mas somente na era
sonora surgiria o ‘filmusical’, género iniciado com Coisas Nossas
(Wallace Downey, 1931), cujo técnico de som foi Moacyr Fenelon e
com musica homonima de Noel Rosa, classificada como ‘um
verdadeiro programa nacionalista’. O historiador atesta que os
criticos da época nao gostaram de Coisas Nossas, pois para eles o

som conspurcava a arte muda (AUTRAN, 2003, p.96).

Esta postura critica “anti-cinema cantado” ird se estender até o inicio dos anos
40, tendo colaboragao até do poeta e cancionista Vinicius de Moraes, que na época escrevia
sobre cinema, talvez influenciado por Otavio de Faria, que sempre manifestou em sua
trajetoria critica sua preferéncia pelo cinema mudo e pelo grupo do Chaplin Club.”” Além

dele, Mario de Andrade, escritor e pioneiro estudioso da musica popular brasileira, também

*7 Vinicius de Moraes escreveu o roteiro e as musicas de Orfeu do Carnaval, dirigido por Marcel Camus. Mas
antes disto, escreveu cronicas sobre cinema que proclamavam seu gosto pelo cinema mudo: “arte muda, filha da
imagem, elemento original de poesia e plastica infinitas; meio de expressdo total em seu poder transmissor e sua
capacidade de emo¢do”(cronica “Credo ¢ Alarme”, publicada em 4 Manhd, em agosto de 1941). Ver esta e
outras cronicas de cinema de Vinicius de Moraes organizadas por Carlos Augusto Calil, em O cinema dos meus
olhos, 1991.
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declarou seu “horror” ao cinema sincronizado com jazz e ao uso do fonografo fora de seu

lugar: o lar. **

Enquanto varios jornalistas e criticos se posicionavam contra o cinema falado,
Adhemar Gonzaga, produtor em Minas Gerais, junto a Pedro Lima, da revista Cinearte, se
interessava pelo som no cinema. Gonzaga, como narra Paulo Emilio Sales Gomes, viaja
para os Estados Unidos a fim de aprender sobre a mudanca no modo de producdo dos
filmes. Paralelamente, o paulista Joaquim Canuto Mendes coloca o cinema falado na pauta

dos grandes jornais de Sao Paulo.

Gonzaga volta de viagem entusiasmado com a idéia de produzir filmes
sonoros ¢ com a esperanca de que a passagem para o cinema sonoro dé o impulso
necessario para alavancar a industria nacional. Esta aposta de Gonzaga, na transicdo do
mudo para o cinema falado, se calcava no interesse de fortalecer o crescimento de producao
e publico de cinema feito no Brasil, levando em conta que os filmes estrangeiros seriam
falados em diferentes idiomas e ndo seriam facilmente compreendidos pela platéia

brasileira, que se voltariam ao cinema falado em portugués.

Por outro lado, um fato importante ¢ que, no final da década de 20, com a
inovag¢do técnica do cinema sonoro, a produ¢do e a exibicdo ganham novos custos, com as
recentes técnicas e recursos tanto para a realizagdo dos filmes como para as salas de
cinema, fortalecendo ainda mais a dependéncia tecnoldgica em relagdo aos Estados Unidos
e provocando o fechamento de muitas salas de menor porte, porque lhes faltavam condigdes

econdmicas para se adaptar ao novo processo de reproducdo do som, com o alto custo dos

*¥ Ver, os textos “Cinema Sincronizado” e “Cinema Sincronizado e Fonografia”, publicados originalmente em
Didario Nacional, coluna Quartas Musicais, Sdo Paulo, 29/01/1930, e inseridos no livro 4 musica popular na
vitrola de Mario de Andrade, com pesquisa e comentarios de Flavia Camargo Toni, 2004, p. 269-274. Vale
lembrar ainda que nestes mesmos textos, Mario de Andrade elogia os desenhos animados exibidos na abertura
das segdes de cinema, com seus efeitos musicais de articulagdo entre imagem com musicas orquestrais € com o
proprio jazz para criar outros efeitos e qualidades artisticas.
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equipamentos para exibicdo, numa crise que sé terminaria por volta de 1934. Assim,
segundo José Inacio Melo e Souza (2004, p. 337-338), a escala crescente do cinema sonoro
ndo encontrava local para sua exibi¢do, porque a maior parte das salas continuou a exibir

apenas os filmes mudos.

Ultrapassadas as primeiras dificuldades técnicas de reforma de salas e
absorvida a introducdo das legendas sobrepostas, o fluxo da produg¢do americana foi
retomado com forc¢a, agravando ainda mais a inser¢do dos filmes brasileiros nos cinemas.
Enquanto isso, a moda era influenciada pelo cinema sonoro de tal maneira que as pessoas
passavam a se vestir e pentear de acordo com os artistas internacionais de cinema. O
foxtrote norte-americano impulsionava a vendagem de discos e a atencdo da juventude que
queria aprender inglés e francés. O compositor Noel Rosa, que mais tarde faria a cangao-
titulo do filme Cidade Mulher, de 1936, com verve cronista, registrou esta moda no samba

“Nao tem tradug@o”, lancado em disco por Francisco Alves, em 1933, que dizia:

O cinema falado

E o grande culpado

Da transformacao

(...)

Mais tarde o malandro deixou de sambar,
Dando pinote

E s6 querendo dangar foxtrote

Essa gente, hoje em dia,

Que tem mania
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Da exibicao,

Nao se lembra que o samba

Nao tem tradugado no idioma francés.

Tudo aquilo que o malandro pronuncia,

Com voz macia,

E brasileiro, ja passou do portugués.

Amor 14 no morro ¢ amor pra chuchu.

As rimas do samba nao sao I love you.

E esse negocio de “alo, alo, boy, ald, Johnny”

S6 pode ser conversa de telefone.

Outra polémica importante do periodo foi deflagrada pelo impacto do cinema
acompanhado por discos, com a preocupagdo dos musicos diante da novidade tecnoldgica

que os substituia nas salas de exibi¢do. Segundo Sérgio Cabral:

Com a chegada dos primeiros filmes falados, os musicos perderam
aquele imenso campo de trabalho. Menos de dois meses depois de
assumir a chefia do governo brasileiro, Gettilio Vargas recebeu uma
comissdo de musicos (da qual participaram, entre outros,
Pixinguinha, Donga e o maestro Napoledao Tavares), que traziam um
memorial pedindo atengdo para o problema que viviam (CABRAL,

1996, p. 32).
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Afinal de contas, como ja foi abordado, na época do cinema mudo, a maioria
das casas de exibicdo tinham um pianista ou um pequeno conjunto contratado para
acompanhar as cenas projetadas dos filmes. E até o aparecimento do cinema falado, foram
raros 0os musicos brasileiros que nao trabalharam em cinema, nas salas de proje¢do e nas
salas de espera. O compositor e pianista Ernesto Nazaré tocou na sala de espera do Cinema
Odeon, Pixinguinha na sala de espera do Cinema Palais, e Ari Barroso tocou piano no
Cinema {ris, conforme relatou em entrevista concedida muitos anos depois: “Os filmes
eram mudos e ninguém podia suportd-los sem acompanhamento musical: valsas suaves e
»

romanticas nos momentos dos beijos e dos idilios; marchas herdicas nas cenas de batalha

(CABRAL, 1996, p. 31).

Além disso, esta crise para a atividade dos musicos ocorria, justamente,
quando o radio comegava a se consolidar como grande veiculo de divulgacdo da musica
popular, em particular com a legitimacdo do samba, temas desenvolvidos no proximo

capitulo.
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SAMBAS, SUCESSOS DO RADIO E OUTROS
ARRANJOS MUSICAIS NO CINEMA DOS
ANOS 30 AOS 50

As comédias musicais e as aventuras industriais da Cinédia e Atlantida

Entre os anos de 1917 e 1931, a vida musical popular brasileira se modificou,
principalmente com o padrdo fonografico que consolidou um novo género na historia da
musica brasileira: o samba. Segundo Carlos Sandroni, em Feitico Decente:
Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933) (2001), a palavra samba
designava as festas de danga dos negros escravos, sobretudo na Bahia do século XIX, que
migraram para o Rio de Janeiro, com as comunidades baianas e as chamadas “tias”,
senhoras que exerciam papel catalisador nestas comunidades. A mais famosa casa foi a da
baiana Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata, um dos laboratorios musicais desta sintese,
segundo Roberto Moura, em Tia Ciata e a pequena Africa do Rio de Janeiro (1983); José
Miguel Wisnik, em O nacional e o popular na cultura brasileira (Musica) (1983); ou de
acordo com Tinhordo, em Musica popular: teatro e cinema (1972), em seu relato sobre
como “Pelo telefone” foi uma das musicas que surgiram nestas reunides promovidas por
Tia Ciata. Ela comandava uma pequena equipe de baianas para vender quitutes,
confeccionar trajes para os clubes carnavalescos oficiais e organizar festas que duravam

dias. No relato de Joao da Baiana, um dos pioneiros personagens do samba, em sua casa os
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espacos eram divididos em: baile na sala de visita (choro); samba de partido-alto nos

fundos da casa; e batucada no terreiro (samba de umbiguada).

Entretanto, ainda segundo Sandroni (2001, p. 186), varios dos sambas
gravados nos anos 1920 e 30 ndo seriam necessariamente os mesmos da casa da Tia Ciata,
de outras tias ou dos botequins do Estacio. Dado que, assim como as partituras, os discos
exprimem apenas uma parte das relagdes musicais vigentes, versdes de sambas nem sempre

fidedignos da composi¢do e da performance original em questao.

Em meio as mudancas do samba ao longo dos anos 20, que oscilava entre a
estruturacdo ritmica do maxixe e da marcha, com a presenca do choro, divulgados por
lendéarios grupos musicais, como os “Oito Batutas” por exemplo, fundamentais na
formatag@o orquestral da “era do radio” e na trajetoria do samba que comegava a participar
de maneira efetiva nos primeiros passos da industria fonografica brasileira e nas primeiras

experimentac¢des sonoras no cinema brasileiro.

Ao lado do futebol, o carnaval ¢ o samba tornaram-se simbolos da
nacionalidade brasileira, penetrando e incorporando o discurso nacionalista que se estende,

em certa medida, até os dias de hoje. Segundo Renato Ortiz:

O carnaval, o futebol, ou o samba, ndo se constituiam em elementos
da nacionalidade brasileira nos anos dez ou vinte. O samba
carregava o estigma da populacdo negra; o carnaval o fausto dos
bailes venezianos e a pratica ancestral do entrudo portugués; o

futebol era um esporte de elite importado da Inglaterra. Foi a
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necessidade do Estado em se apresentar como popular que implicou
na revalorizagao dessas praticas, que comegava cada vez mais, a ter

dimensdo de massa (ORTIZ, 1990, p. 29).

Neste periodo, o modelo de cangdo, cujo tratamento orquestral e vocal seguia
os padrdes mais diretamente derivados dos padrdes da musica erudita, foi confrontado com
outros modelos, que se pautavam pela acentuacao ritmica e pelo andamento mais rapido,
voltado para a danga.*” Outra transformagdo importante se deu na voz bem comportada do
bel canto, de caracteristica solene, que ganhou um novo tipo de intérprete vocal, bastante
diferente dos renomados vozeirdes de Vicente Celestino ou Francisco Alves, mais natural e
sutil, adaptado as novas condi¢des técnicas do microfone, que dispensavam a voz forte,

como, nos casos de Orlando Silva, Carmen Miranda e Mario Reis. *

Nao por acaso, hd o destaque para a trajetoria de Carmen Miranda e seu
sucesso exotico, de curiosidade e encantamento, transformados em dezessete anos em que
atuou no exterior, com 32 musicas gravadas em dezesseis discos e quatorze filmes.
Repertdrio perpetuado com as cangdes “Mamae eu quero” e “Tico-tico no fuba” e com os
filmes Serenata tropical, Uma noite no Rio ou Copacabana. Ou, mais adiante, Minha
secretaria brasileira (Springtime in the Rockies, 1942), dirigido por Irving Cumming, com

o destaque para o chorinho “Tique-taque do meu coracdo”, de Valfrido Silva e Alcyr Pires

Vermelho, em que ela se apresenta mais uma vez com a vestimenta de baiana.

3 Segundo Marcos Napolitano (2005, p. 20), em alguns casos, para escandalo dos criticos mais puristas, estes
padrdes ritmicos eram refor¢ados pelos timbres de instrumentos de percussdo, como na musica cubana e
brasileira, com apelo corporal mais contundente, acentuando a falta de simpatia de Mario de Andrade, por
exemplo, diante da idéia de uma “sincopa selvagem incorporada a musica erudita”.

0 Vale frisar que o periodo foi marcado pela afirma¢do do samba como musica “tipicamente” brasileira e pelo
surgimento dos géneros musicais populares modernos, principalmente com as novas vertentes do jazz nos EUA
e o sucesso do tango da Argentina para o mundo. Da América Latina, segundo Marcos Napolitano (2005), a
rumba foi parar em Hollywood como sinénimo de “latinidade” e o bolero cubano-mexicano se expandiu dos
anos 30 aos 50 com a fase aurea do cinema mexicano.
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J& nos primeiros anos da década de 30, a classe média consumidora substituiu
o piano da sala de visitas pelo aparelho de radio e pela vitrola. Com isso, houve grande
ampliagdo das gravacdes de cangdes, que, inclusive, traziam em suas letras a evolugao dos
acontecimentos politicos do periodo. As emissoras de radio, entdo, passaram rapidamente a
assumir o papel desempenhado pelo teatro de revista, produzindo diversificados programas
com criticas sociais e politicas expressas com humor e divulgacdo musical,
profissionalizando técnicos, instrumentistas, maestros, cantores, autores, apresentadores,

atores e compositores.

Vale lembrar que os primordios da radiodifusdo no Brasil foram orquestrados
por educadores que consideravam o radio como um meio de difundir conhecimento e
cultura pelo pais. As chamadas “radios educativas” estiveram ligadas a origem do radio em
todo o mundo. No Brasil, apenas no final dos anos 30 se consolidou o profissionalismo nas
emissoras, com a regulamentacdo da publicidade, e quando o radio perdeu seu carater
educativo, cultivado por figuras como Roquette-Pinto, para se tornar veiculo de
entretenimento e divulgacdo da musica popular. Com esta mudanga, as radios tornaram-se
fendmeno nacional, mas foi no eixo Rio-Sao Paulo que surgiram as principais emissoras,
com destaque para a Nacional e a Mayrink Veiga, no Rio de Janeiro, e Record, Tupi e

Excelsior, em Sao Paulo.

As emissoras de rddio ampliaram suas instalagdes com os conhecidos
auditdrios para realizar programas musicais que contavam com a presenga do ouvinte nos
estiidios, ampliando o consumo de musica popular. Com grande espago na imprensa € no
radio, o samba e esta primeira geragao de “cantores de radio” ndo tardaram a invadir de vez
as telas do cinema com o advento sonoro. Assim, a popularizagdo do radio e do cinema

falado uniu o sucesso do teatro musicado com nova geragao de artistas formados pelo radio
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e, ndo por acaso, consolidou o cinema sonoro no Brasil com filmes musicais que podem ser

definidos como revistas filmadas.

O réadio também exerceu grande influéncia no cinema de outros paises. Para
André Malraux (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 175), na Franca, por exemplo, o cinema
falado so se tornou uma forma de arte quando os diretores perceberam que seu modelo ndo
deveria ser o gramofone, mas sim o radio, provavelmente devido a sua linguagem sonora e
musical, com suas convengdes de sonoplastia e mixagem na estruturagdo da informacao,
entretenimento e outras poéticas encadeadas pela combinacdo da performance da voz,

selecdo musical e criacdo de efeitos sonoros.

Para o cinema, a musica popular ou até a musica erudita brasileira, como em
O descobrimento do Brasil®' (1937) e Argila (1942) de Humberto Mauro, tornava-se cada
vez mais um importante elemento da narrativa e da agdo de um filme. Em A4rgila, segundo
Claudio Aguiar Almeida (1999), além de Villa Lobos com a musica “O canto do Cisne
Negro”, Humberto Mauro também contou com a colaboracdo de Radamés Gnatalli e
Roquette-Pinto, sendo este ultimo responsavel pelo argumento e a musica para os versos de

“Cancao de Romeu”, de Olavo Bilac.

Com isso, cantores do radio, radialistas, locutores e outros profissionais da
area passaram a trabalhar na producdo de cinema da década de 30, marcada por uma

produgdo sob a égide da produtora Cinédia, e, nos anos 40, com a hegemonia da Atlantida,

I Com musica original composta por Heitor Villa-Lobos, mas ainda com uma dimensdo sonora mais proxima
as convengdes do acompanhamento musical do periodo mudo. Alias, as composicdes de Villa Lobos serdo
retomadas em varios filmes cinemanovistas marcando a trilha musical de varios filmes: Deus o diabo na terra
do sol (1964) e Terra em transe (1967) de Glauber Rocha, O desafio (1965) de Paulo César Saraceni, 4 grande
cidade (1966) ¢ Os herdeiros (1970) de Carlos Diegues, ou Lucia McCartney (1971) de Davi Neves, como
veremos no terceiro capitulo.
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concretizando a articulacdo entre cinema, radio e musica popular como base de um cinema

popular brasileiro, ja consolidado pelas palavras de Paulo Emilio Sales Gomes*:

A década de 1930 girou em torno da Cinédia, em cujos estiidios
firmou-se a formula que asseguraria a continuidade do cinema
brasileiro durante quase vinte anos: a comédia musical, tanto na
modalidade carnavalesca quanto nas outras que ficaram conhecidas

sob a denominagdo de “chanchada” (GOMES, 1996, p. 73).

Nesse sentido, a producdo cinematografica da década de 30, com a Companhia
Cinédia, apostou no samba, no carnaval e no radio, apresentando as imagens dos mais
populares cantores e compositores da época, com Carmen Miranda, Lamartine Babo, Noel
Rosa, Francisco Alves e Assis Valente. A partir dai, a produgdo que ganha destaque ¢ a de
musicais carnavalescos, nos quais sambas e cang¢des de carnaval tornaram-se nimeros
musicais que se intercalam com o fio da narrativa dos filmes. Segundo Jodo Luiz Viera: “a
inovacdo do som permitiu a visualizagdo das vozes de cantores e cantoras ja populares no
disco e no radio, ao ritmo de sambas e marchinhas inscritos, por sua vez, no universo maior
do carnaval” (VIEIRA, 1987, p. 141). Com isso, houve a revitalizagdao do universo sonoro
carnavalesco que tantos realizadores queriam registrar em iniimeros filmes do periodo
mudo, ja comentado no capitulo anterior e que, neste momento, ganhava for¢ca com sua

representagio sonora.

A histéria do cinema falado brasileiro se desdobra, entdo, com a produgdo que
se limita praticamente ao Rio de Janeiro, onde se criam estudios mais ou menos
aparelhados. Adhemar Gonzaga funda a Cinédia produzindo dois filmes concomitantes,

Labios sem beijos (1930) e Mulher (1931), delegando a direcdo dos dois a,

0 texto original “Panorama do cinema brasileiro (1896/1966)” é de 1966, com edigio da Paz e Terra em livro
de bolso em 1996.
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respectivamente, Humberto Mauro e Otavio Gabus Mendes. Mulher deveria ter sido, pela
vontade de Gonzaga, o primeiro filme sonoro brasileiro, mas se alongou em sua producao,
ficando pronto somente em 1931, quando a sonorizagdo pelo Vitaphone, que reproduzia
orquestragdes e trechos de didlogos ja ndo mais constitui primazia®. Segundo Alice
Gonzaga (1987, p. 39): “Mulher foi inicialmente sonorizado no langamento, com discos
(por Luiz Seel) que reproduziam trechos de didlogos dos atores e orquestracdes de Alberto

Lazzoli”.

A Cinédia apostou na compra de aparelhagem de som e os primeiros testes de
voz foram feitos por Gilberto Souto e Raul Roulien*. Mas logo os equipamentos tornaram-
se precarios diante da técnica e da for¢a das companhias produtoras de Hollywood.* Apos
o sucesso do filme Coisas Nossas, as duas produtoras do Rio de Janeiro, a modesta Cine-
Som e a Cinédia, investiram na agitacio do Carnaval de 1933 para realizar,
respectivamente, os filmes carnavalescos Carnaval de 1933, dirigido por Léo Marten e
Fausto Muniz, que misturava cenas documentais com reportagens sobre o pula-pula nas
ruas e nos saldes cariocas, com cenas de estidio com Genésio Arruda, os Irmaos Tapajos e
a dupla Jonjoca e Castro Barbosa; e, 4 voz do Carnaval, com imagens aproveitadas de
cenas documentais do carnaval carioca junto a cenas do comediante Palito no papel de Rei
Momo, que ndo resistiu a acdo do tempo, mas se tornou marco como o primeiro longa-

metragem brasileiro com o som gravado na pelicula pelo sistema Movietone, recém

# Na trilha musical consta a valsa “Mulher”, de Zequinha de Abreu, além de musicas originais compostas €
executadas por Carolina Cardoso de Menezes, ao piano.

* Em Cinearte, ano VII, n. 354, 07/12/1932, p. 5. Segundo Ana Pessoa (2002, p. 146), Roulien ja era um
cantor conhecido no Brasil, quando partiu em 1931 para tentar a sorte no cinema dos Estados Unidos, levando
um teste realizado na Cinédia. Contratado pela Fox, Roulien participou de versdes em lingua espanhola de
filmes americanos e foi coadjuvante em Delicious (1931) e Flying down to Rio (1933), ao lado de Dolores del
Rio, Ginger Rogers e Fred Astaire. As referéncias dos testes de som de Roulien encontram-se na Filmografia.

* Vale lembrar que o perfodo historico ndo era favoravel para os Estados Unidos, com a quebra da Bolsa de
Nova York em 1929. No Brasil, o periodo presencia também uma grande turbuléncia politica com a posse de
Getulio Vargas na chefia de um governo provisorio apos golpe militar de 1930.
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chegado ao Brasil em 1932, introduzido pela Cinédia no curta Como se faz um jornal

moderno.

Pode-se afirmar que existiu, na década de trinta, uma evolu¢ao da musica de
cinema com a introdu¢ao da gravacao de bandas dticas independentes, que possibilitaram
que a banda sonora fosse manipulada ao mixar didlogos, musica e sons. No inicio da
década, surgiram os primeiros departamentos de musica nos grandes estidios de
Hollywood, a consolidagdo de varias convengdes para a trilha musical com o trabalho de
grandes compositores de musica para cinema, como Max Steiner, € o inicio do uso do
termo de “diretor musical” de um filme, para designar o responséavel pela coordenagdo da

equipe de som e de musica, convencdes ja investigadas por Ney Carrasco (1993, 2003).

No Brasil, 4 voz do carnaval, primeiro filme falado da Cinédia de Adhemar
Gonzaga e Humberto Mauro, deu inicio a linha de producao de comédias sempre com
varios numeros musicais e inaugura o “ciclo musicarnavalesco” (expressao utilizada por
Alex Viany, 1959, p. 107). Com som da festa citada no titulo, o filme mostra Carmem
Miranda cantando “Moleque indigesto” com o proprio autor Lamartine Babo, e “Good-bye,

"9

boy!”, de Assis Valente, além de outros sambas e marchinhas como “Linda morena” e
“Formosa”, de Nassara; “Fita amarcla”, de Noel Rosa; ou “Trem blindado”, de Carlos

Braga.

Otavio Gabus Mendes também dedica atengdo ao som em Onde a terra acaba,
de 1932-33, ainda com a sonorizagdo de discos comandada por Romeu Ghispman ¢ a
colaboragdo musical de Mario Azevedo. Segundo Gabus Mendes: “suprindo a falta da
palavra, que hoje o publico ja sente tdo sensivelmente, teremos uma musica admiravel e

isso ja ndo sera o suficiente?”.*

* Em Cinearte, ano VII, n. 341, 07/09/1932, p. 6.
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Ja o filme de Humberto Mauro, produzido por Gonzaga, Ganga Bruta (1933)
¢ exemplar no processo de transi¢cao do cinema mudo ao sonoro no Brasil, dado que, assim
como varios outros filmes ao redor do mundo*’, teve sua produg¢io iniciada como um filme
mudo mas, ao longo de sua producao, ganhou falas e trilha musical com a selecdo de
trechos de composi¢des eruditas estrangeiras e alguns temas regionais brasileiros, com
arranjos de Radamés Gnatalli. Nesse sentido, Ganga bruta ja era, segundo Jodo Luiz
Vieira, “defasado em relagdo a sua técnica sonora, falado apenas em alguns momentos, e
com ruidos que nao se aproximavam do padrao sonoro mais realista, j4 demonstrado pelo

cinema norte-americano” (VIEIRA, 1987, p.139).*

No entanto, com uma postura mais generosa, Sheila Schvarzman, em seu livro
Humberto Mauro e as imagens do Brasil, comenta a musica do filme quase sonoro de
Humberto Mauro. Segundo a pesquisadora, a musica usada pela primeira vez por Mauro (ja
que ndo existem registros de nenhuma partitura especifica para os filmes anteriores) ¢

inserida de forma sensivel, procurando caracterizar personagens e ambientes:

H4 um tema central recorrente, entremeado por cangdes que
dialogam com as imagens, como “a musica do outro mundo” de
Heckel Tavares e Joracy Camargo, que pontua toda a cena do
ressentimento e das lembrancas de Marcos. (...) Nas cenas

populares, o maxixe acentua a caracteriza¢dao desleixada e solta dos

7 Ver, por exemplo, os comentarios de Claudiney Carrasco (1993; 2003) sobre o filme Chantagem e Confissio
(Blackmail, 1929), de Alfred Hitchcock, filme planejado para ser mudo e que durante sua producdo foi
convertido em sonoro.

*Nota-se ainda, como afirma Carlos Roberto de Souza (1998, p. 88), que desde 1926, Humberto Mauro vinha
realizando filmes, Na primavera da vida (1926), Tesouro perdido (1927), Brasa dormida (1929), Sangue
mineiro (1930), que o colocaram na vanguarda cinematografica do pais. Extremamente inspirados, esses filmes
refletem de modo pleno a condigdo colonial do cinema brasileiro: a oscilagdo entre uma tematica brasileira e a
imitagdo direta do modelo de cinema norte-americano. Paulo Emilio Salles Gomes analisa o periodo de
formag@o do diretor mineiro em Cataguases examinando varias de suas influéncias, entre elas a de Adhemar
Gonzaga, editor da revista Cinearte e dono da Cinédia, empresa carioca para a qual Humberto Mauro trabalhara
no inicio da década de 30, em Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, 1974.
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homens que freqiientam o bar por onde passa o engenheiro. A cena
do baile popular ao ar livre, com um dos participantes de camisa
listrada e os casais sambando, nos permite entrever o que o diretor
terd feito em seus filmes subseqiientes desaparecidos, Favela dos
meus amores € Cidade mulher — filmes musicais e de sucesso
popular. Ganga bruta mostra uma idéia precisa sobre a utilizacao
dramatica do som, embora ele ndo fosse previsto inicialmente. A
presenca de compositores, maestros € cantores consagrados serviu
para acentuar o carater nacional na escolha dos ritmos, como a
seresta, 0 maxixe, o batuque e a valsa que se alternam durante todo
o filme, fato que ndo se deve creditar unicamente a Mauro, mas
também ao empenho de Adhemar Gonzaga (SCHVARZMAN,
2004, p. 80-81).

Adhemar Gonzaga aposta, entdo, na relacdo entre o cinema e o radio com
niameros musicais, cangdes ¢ humorismo ao se associar a Waldow Filmes, empresa de
Wallace Downey, criada em 1934, depois do sucesso de Coisas nossas e de sua mudanga
para o Rio de Janeiro. Dai vieram os sucessos 4/0, alé Brasil (1935), que marca a estréia de
Carmem Miranda em um longa-metragem de ficgdo®™ ao lado de sua irmd Aurora;
Estudantes (1935), dirigido por Wallace Downey; e, A0, alo carnaval (1936). Além do
titulo com o famoso cacoete radiofonico, repetido nas aberturas do programas da época:

“Alo, Al6”, o filme apresenta o mesmo niimero musical de Carmen e Aurora Miranda

* Segundo Ana Rita Mendonga (1999, p. 24), Carmen ja tinha participado como extra no filme 4 esposa do
solteiro, dirigido por Paulo Benedetti, de 1926. O filme ndo mais existe ¢ da participagdo de Carmen resta
apenas uma foto que aparece na revista Selecta, na coluna “O cinema no Brasil”. Depois, Carmen aparece
cantando o samba “Bambole6”, de André Filho no semi-documentario de média metragem Carnaval cantado
de 1932 no Rio, mas sua estréia oficial é reconhecida em A4 voz do Carnaval. Ver, por exemplo, o documentario
de Helena Solberg, Bananas is my business (1995), que narra de maneira bastante pessoal a carreira e a vida de
Carmen Miranda a partir de trechos de cine-jornais (incluindo o funeral em 1955), clipes de filmes, material de
TV e fotos, além de entrevistas com amigos, parentes ¢ colaboradores artisticos.
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interpretando a cancdo “Cantores do radio”, de Alberto Ribeiro, Jodo de Barro e Lamartine

Babo. Vale destacar a sua letra:

No6s somos as cantoras do radio
Levamos a vida a cantar
De noite embalamos teu sono

De manhd nds vamos te acordar

Nos somos as cantoras do radio
Nossas cangdes cruzando o espago azul
Vao reunindo num grande abrago

Coragdes de norte a sul

No6s somos as cantoras do radio
Levamos a vida a cantar
De noite embalamos teu sono

De manha nds vamos te acordar

Canto

Pelos espacos afora

Vou semeando cantigas
Dando alegria a quem chora

Bum, bum, bum, bum, bum, bum, bum

Canto

Pois sei que a minha can¢do
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Vai dissipar a tristeza

Que mora no teu coragao

Canto

Para te ver mais contente
Pois a ventura dos outros
E a alegria da gente

Bum, bum, bum, bum, bum, bum, bum

Canto

E sou feliz s6 assim

Agora pego que cantes

Um pouquinho para mim

Nos somos as cantoras do radio
Levamos a vida a cantar

De noite embalamos teu sono

De manha nds vamos te acordar

Nos somos as cantoras do radio
Nossas cangdes cruzando o espaco azul
Viao reunindo num grande abrago

Coragoes de norte a sul

Esta letra caracteriza o alcance do radio em seu plano geografico que retine
“coragdes de norte a sul” e também em seu aspecto social e politico, numa época em que o

radio se consolidava como o mais eficiente veiculo de comunica¢ao de massa no Brasil, em
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particular na difusdo da produ¢do musical. Também ¢ importante lembrar que as narrativas
de Alo, alo Brasil e Alo, alo carnaval foram escritas e co-dirigidas, com parceria de

Wallace Downey, pela dupla de compositores Braguinha e Alberto Ribeiro.

De maneira emblematica, Al6, alé Brasil narrava as aventuras de um
radiomaniaco que se apaixona por uma cantora inexistente. Estavam no elenco, o famoso
locutor César Ladeira, os comediantes Jorge Murad, Barbosa Junior e Cordélia Ferreira, € o
ator de revista Mesquitinha. Também o destaque para os nimeros musicais com Carmen
Miranda ao cantar a marcha “Primavera no Rio”, de Jodo de Barro, e “Salada portuguesa”,
de Vicente Paiva e Paulo Barbosa, junto a Manuel Monteiro. Francisco Alves interpreta o
samba “Foi ela”, de Ari Barroso; Mario Reis canta a marcha “Rasguei a minha fantasia”, de
Lamartine Babo, e Aurora Miranda interpreta a marcha “Cidade maravilhosa”, de André
Filho, que segundo Jairo Severiano ¢ Zuza Homem de Mello (1997, p. 130), se tornou um
dos hinos do carnaval brasileiro, cantado até hoje nos saldes para avisar a todos que o baile
esta chegando ao fim, mesmo tendo ficado em segundo lugar no concurso de marchas de

carnaval de 35, perdendo para “Coracao ingrato”, de Nassara e Frazo.

Ja em Alo, Alo, Carnaval! dois revistografos malandros (Barbosa Junior e
Pinto Filho) tentam vender sua revista “Banana-da-terra” (titulo do filme seguinte) para o
empresario do Cassino Mosca Azul (Jayme Costa), que recusa, preferindo sua atracao
estrangeira. No entanto, com o cancelamento da vinda de sua estrela francesa, a revista ¢
apresentada. O filme satiriza costumes e fatos da época através do recurso da parodia
intercalada com ntimeros musicais, com piadas sobre a moda das expressdes em inglés, a

valorizacdo do estrangeiro e a idéia de progresso que o pais almejava.

Em seguida, a Cinédia teve outro impulso de producao e aceitagdo de publico

quando Oduvaldo Viana realiza Bonequinha de seda, musical com enredo romantico
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seguidor das convengdes do género norte-americano. E desta época também o filme que
foi considerado a resposta paulista aos musicais cariocas: Fazendo fita (1935), de Vittorio
Capellaro, que conta as aventuras e desventuras de dois diretores cinematograficos que vao
acabar no hospicio. No radio, Capellaro descobriu Alvarenga e Ranchinho (Murilo
Alvarenga e Diésis dos Anjos Gaia), que cantavam tango transformando-os em caipiras.*
Antes Capellaro realizou sem sucesso O cacador de diamantes, em 1933, uma historia
sobre os bandeirantes com acompanhamento sonoro sincronizado com discos, Vitaphone

(VIANY, 1959, p. 39-40).

Ainda nos anos 30, o ritmo que marcava o modelo de comédia musical, com a
presenga de astros e estrelas do radio e do teatro da época interpretando cangdes que se
tornaram consagradas na historia da musica popular brasileira, ndo era apenas comandado
pelo samba. O filme musical carioca misturava samba-cangdo, fox, baladas, chachado,
baido e outros ritmos da musica brasileira em voga. Além disso, este mesmo modelo
conquistou muitos adeptos, mas também criticos severos, particularmente depois de
Banana da terra (1938), primeiro filme da chamada “trilogia das frutas tropicais”, seguido
de Laranja-da-China (1939), que antes foi um grande sucesso no teatro em 1929, e

Abacaxi Azul (1944).

Segundo Jodo Luiz Vieira, o sucesso e o impacto de Banana da terra podem
ser comparados ao de A[6, alé Brasil alguns anos antes, com argumento do experiente Jodo
de Barro (Braguinha), em parceria com Mario Lago, apresentando Oscarito como o chefe
de uma campanha publicitdria em favor da banana, incentivada por Barbosa Junior. A
estoria desenrola-se em meio a sofisticacdo de cassinos cariocas e do radio, possibilitando a

inser¢do de nimeros musicais como “A jardineira” (de Benedito Lacerda e Humberto

*0 Qutra figura importante na descoberta e aposta na nova geragio de caipiras do radio e do disco, foi Ariovaldo
Pires, conhecido como Capitdo Furtado, secretario de Wallace Downey na gravadora Columbia.
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Porto), na voz de Orlando Silva ou o samba de Dorival Caymmi “O que ¢ que a baiana

tem?”, na voz de Carmen Miranda (VIEIRA, 1987, p. 151).

A “trilogia das frutas” contou com a dire¢cdo de Ruy Costa, que também era
autor de revistas teatrais, cendgrafo, radialista e compositor (autor da marcha “Formosa”,
por exemplo). Responsavel, junto com Downey, pela contratagdo de Lauro Borges e Castro
Barbosa, conhecidos humoristas do Programa Palmolive, que estréiam em Banana da
terra cantando “Amei demais” e apresentando uma versdo quase completa de “A Buzina”.
Conhecido niimero humoristico censurado pelo Departamento Nacional de Propaganda, em
que de bigodinho ao estilo de Carlitos, Lauro Borges parodiava Adolf Hitler em “Buzinas

Espepcial der Berliniss™.”!

Outro radialista de destaque como cantor nestes filmes foi Almirante,
conhecido produtor de programas de radio (Incrivel, Fantastico, Extraordinario; Aquarela
do Brasil), que também era compositor, autor, por exemplo, de “Na Pavuna” (junto a
Homero Dornelas), samba gravado com pandeiros, cuicas, tamborins, surdo e ganza,
percutidos por componentes de escolas de samba, sucesso do carnaval de 30.% Ele e
Braguinha, figura fundamental na producdo de musicais para o cinema, tinham sido do
Bando de Tangaras, junto com Noel Rosa, Henrique Britto e Alvaro Miranda Ribeiro,

conjunto musical formado em 1928 e desfeito em 1931, ja citado nesta pesquisa.>

* Sobre 0 humor da dupla Lauro Borges e Castro Barbosa, sucessores de Jararaca e Ratinho, ver, por exemplo:
PERDIGAO, Paulo. No ar: PRK 30! O mais famoso programa de humor da era do rddio. Rio de Janeiro: Casa
da Palavra, 2003. Livro que inclui roteiros e dois discos com programas originais remasterizados.

*2 Segundo Jairo Severiano ¢ Zuza Homem de Mello (1997, p. 100), esta cangdo e seu registro em disco
derrubou o tabu de que o som de surdos e tamborins “sujava” as gravagoes.

% Sobre a trajetoria de Almirante no radio, vale lembrar a estréia em 1938 do programa Curiosidades Musicais,
na Radio Nacional, com pesquisa, roteiro (um dos primeiros programas montados com roteirizagdo) e
apresentagdo de Almirante, o quadro que ocupava uma parte do famoso Programa do Casé, ganhou forca ¢ se
consolidou no periodo, que se estende até 1943, quando estréia Um milhdo de melodias. Periodo em que a
programagio do radio ganha novos padrdes, ja que em 1941 surge a radionovela com Em busca da felicidade, e
um dos mais famosos noticiarios, o Reporter Esso, todos da Radio Nacional. Desde os anos 30, estorias ja eram
dramatizadas no microfone das Réadios Record (Sdo Paulo), Mayrink Veiga e Nacional (Rio de Janeiro),
particularmente com radioteatro, mas a radionovela ganha sucesso a partir de 1941, com Em busca da
Felicidade, adaptagdo do texto do cubano Leandro Blanco, impulsionada pela conta publicitaria da Cte-
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No elenco de Banana da Terra estao varios artistas do radio e do Cassino da
Urca: Oscarito, Linda Batista, Jorge Murad, Emilinha Borba, Aloisio de Oliveira, integrante
do Bando da Lua e Dircinha Batista, entre outros. Este primeiro filme da trilogia de
divulgacao da imagem de um pais tropical representado pela beleza paradisiaca da cidade
do Rio de Janeiro, do carnaval, do samba e das frutas exoéticas, conta a estéria da
dificuldade nas vendas de bananas, principal produto da ilha Bananolandia. Dai a rainha
(Dircinha Batista) e o lider da campanha publicitaria (Oscarito) viajam pelo Brasil para

tentar promover a banana.

A “trilogia das frutas tropicais” marca definitivamente a impopularidade dos
musicais carnavalescos em certos setores da critica cinematografica. Segundo o historiador
Claudio Aguiar Almeida (1999, p. 121-122), o cronista Pinheiro de Lemos, do jornal O
Globo, destacou-se como um dos criticos mais impiedosos dos filmes de carnaval, o que
pode ser comprovado em seu texto publicado em Cultura Politica, periodico oficial de

difusdo das idéias estadonovistas:

Ninguém discutird que € nos chamados filmes de Carnaval que o
cinema brasileiro atinge o seu nivel mais baixo, sob todos os
aspectos, da indigéncia técnica a mais desconsolada falta de
imaginacdo. Em geral, esses filmes se resumem numa reunido mal
arrumada das cangdes, marchas e sambas em voga no momento,
ligados por um fio casual de enredo jocoso e ridiculo. Neles nada ha

que fale a sensibilidade ou a inteligéncia, na sua negacao

Palmolive. No mesmo ano, estréia também a primeira radionovela criada no Brasil, Fatalidade, de Oduvaldo
Viana, na Radio Sdo Paulo. Ver, por exemplo, SAROLDI, L.C.; MOREIRA, S.V. Rddio Nacional, o Brasil em
sintonia. Rio de Janeiro: Martins Fontes, Funarte, 1984. Infelizmente, ndo existem pesquisas mais aprofundadas
que relacionam em detalhe a participacdo dos mesmos profissionais no desenvolvimento da dramaturgia no
radio e das primeiras experiéncias do cinema musical, em especial sobre a criagdo sonora das radionovelas e
seriados radiofonicos e suas relagdes com a realizagdo das comédias musicais do cinema.
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sistemdtica e cuidadosa do bom gosto ¢ do bom senso (Pinheiro de

Lemos, Cultura Politica, 12/02/42, p. 287).

Banana da Terra ainda foi foco de outra polémica curiosa, segundo Sérgio
Cabral, no livro No tempo de Ari Barroso (1990, p. 171), com o boato que a cancao
“Boneca de pixe” ndo entrou no filme devido a exigéncia de Ari Barroso do pagamento de
10 contos de réis pela inclusdo desta musica e de “Na baixa do sapateiro”, mas Downey,
produtor do filme, ndo aceitou o preco cobrado e substituiu as duas musicas por uma
cancao de um compositor novato chamado Dorival Caymmi. A cangdo de Caymmi ¢ “O
que ¢ que a baiana tem”, principal nimero musical do filme, com a inesquecivel figura da

baiana estilizada que levou Carmen Miranda, com suas bananas, para os Estados Unidos.

Segundo Stella Caymmi (2001, p. 141), o passo mais importante para a
carreira de seu avd foi o convite de César Ladeira, na época diretor da emissora, para
integrar o elenco da Radio Mayrink Veiga, que tinha como estrela maior, Carmen Miranda,
desde 1933. Em seguida, Dorival Caymmi participou de Pureza, filme inspirado no
romance homonimo de José Lins do Rego, que escreveu os didlogos, dirigido por Chianca
de Garcia, com Procopio Ferreira, Sarah Nobre e Conchita de Moraes no elenco. Caymmi
fez a musica do filme, com orquestragdo de Radamés Gnatalli e também aparece numa cena
ao violdao.”* Caymmi participou ainda como jangadeiro cearense no curta-metragem
baseado em sua cangdo “A jangada voltou s6”, realizado em Mucuripe, Ceara, em 1941; ¢
atuou e cantou em Estrela da manha, com destaque para as cangdes “Nunca mais” ¢ “O

bem e 0 mar”, com arranjos de Radamés Gnatalli. **

> Filme recuperado em 1977, por Alice Gonzaga.
> E possivel ver varios trechos e cangdes deste filmes no documentario Um certo Dorival Caymmi (2000), de
Aluisio Didier.
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Ainda desta primeira fase dos musicais carnavalescos destacam-se os filmes
Céu azul (1941), com a marcha “Cowboy do amor” que projetou o conjunto vocal Anjos do
Inferno; Vamos cantar (1941), com direcdo de Léo Marten, com destaque para as cangdes:
“Aléa-14-6 (que calor!)”, de H. Lobo e Nassara, com Carlos Galhardo; “O bonde Sao
Januario”, com Ataulfo Alves e Wilson Batista; ou de Frazdo e Néssara: “Nos queremos
uma valsa”, com Carlos Galhardo e “Sete e meia”, com Zilah Fonseca. Ou ainda, a comédia
romantica passada durante o carnaval, Tereré ndo resolve (1938), produzida por Downey,
dirigida por Ruy Costa, com argumento de Braguinha e Mario Lago, equipe do Banana da

terra.

Além dos filmes de Luiz de Barros, com producdo da Cinédia: Samba em
Berlim (1943) e Berlim na batucada (1944), que exploravam tanto a II Guerra Mundial
como a politica de boa vizinhanga do presidente Roosevelt. Em Berlim na batucada, os
sambas comentavam as transformacdes da cidade do Rio de Janeiro, da mulata e do
malandro regenerado com “Silenciar Mangueira, ndo”, interpretado por Dalva de Oliveira e
Grande Otelo ou “Bom dia, avenida”, ambos de Herivelto Martins e Grande Otelo. A
estoria de Berlim na batucada trata da vinda de um norte-americano ao Rio de Janeiro em
busca de talentos artisticos para filmarem um musical em Hollywood, argumento inspirado
na passagem de Orson Welles pelo Brasil em 1942°¢. Ndo por acaso, o filme conta com a
presenga de Francisco Alves interpretando Chico, um auténtico malandro do morro de terno
branco, camisa de seda e chapéu Panama, além de Jararaca e Ratinho como divertidos

garcons. Além disso, traz o registro de samba de roda e termina com a apotedtica seqii€ncia

% Orson Welles veio ao Brasil para filmar episodios do nunca terminado Iz’s all true, um semidocumentario
fruto da Politica de Boa Vizinhanga, estratégia norte-americana criada para se contrapor a propaganda nazista
na América Latina. Welles deixou boa parte de sua pesquisa sobre musica brasileira registrada em programas de
radio comandados por ele, como na série Hello Americans, transmitida da América Latina, em que, por
exemplo, em novembro de 1942, ele canta “Tabuleiro da baiana” em portugués junto com Carmen Miranda,
como ja comentou Robert Stam (2008, p. 178). A passagem de Welles pelo Brasil marca a obra do cineasta
Rogério Sganzerla numa série de filmes: Brasil (1981), Nem tudo é verdade (1986), A linguagem de Orson
Welles (1991), Tudo é Brasil (1998) e O signo do caos (2003), obsessdo, influéncia e homenagem analisadas na
tese de doutorado de Samuel Paiva (2005).

98



com escolas de samba e passistas, num cendrio construido em estudio, no qual o morro esta

ladeado por prédios.

Cabe ressaltar que neste periodo histérico no Brasil, com o Estado Novo
implantado em 1937, o musico € a musica popular foram transformados numa espécie de
porta-voz da propria imagem paradisiaca do Brasil, com o direcionamento nacionalista de
valorizagdo do folclore, regido pelo Departamento de Imprensa e Propaganda, o DIPY, € a
utilizacdo do radio por Getulio Vargas. A cangdo exaltagdo “Aquarela do Brasil”, de Ari
Barroso, por exemplo, serviu de modelo para um grande niimero de cangdes dos anos 40.%®
Além disso, a ideologia nacionalista de Vargas era corroborada por compositores
nacionalistas, tais como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri e Francisco Mignone que
buscavam no folclore (chamado equivocadamente de musica popular) a fonte para o
aproveitamento culto e refinador da musica erudita ou “artistica” (termo cunhado por Mario

de Andrade).”

Entretanto, para as cangdes dos filmes musicais e, depois, as chanchadas, com
seus temas variados e nem sempre nacionalistas, ndo se pode afirmar submissao aos valores

e normas da censura do DIP. Segundo a pesquisadora Suzana Cristina de Souza Ferreira,

°7 Criado pela presidéncia da republica, no periodo do Estado Novo (1937-1945), o DIP era o 6rgdo que tinha
entre suas principais atribui¢des a coordenacao, orientagdo e supervisdo de toda a propaganda oficial; a censura
do teatro, cinema, da radiodifusdo, da literatura, e da imprensa, além de promover eventos civicos e exposi¢des
do governo.

* A musica foi composta em 1939, tendo sido registrada nas vozes de Francisco Alves, Tom Jobim, Elis
Regina, Caetano Veloso, Bing Crosby e Frank Sinatra, entre outras. E também integrou varias trilhas musicais
de Walt Disney que falam sobre o Brasil.

%9 Para compreender a questdo do nacional e do popular na musica brasileira, ver, por exemplo, de José Miguel
Wisnik, “Gettlio da Paixdo Cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo)”, in: SQUEFF, E. & WISNIK, J.M., O
Nacional e o Popular na Cultura Brasileira — Musica, Sdo Paulo: Brasiliense, 1983. Curioso lembrar ainda que
a melhor fase da carreira de Ari Barroso encerrou-se com o sucesso “Aquarela do Brasil” ¢ “Na baixa do
sapateiro” nos Estados Unidos, levados no inicio dos anos 40 no pacote das Politicas de Boa Vizinhanga, como
nos filmes da Disney: AI6 Amigos (1943) e Vocé ja foi a Bahia? (1945). Mas nos anos 40, deve-se notar que foi
a composic¢io “Tico-tico no fuba”, do paulista Zequinha de Abreu, composta em 1917 e s6 gravada em 1931, o
maior sucesso internacional, tornando-se uma das musicas brasileiras mais gravadas no Brasil e no exterior,
sendo incluida nos filmes: AI6 Amigos, A filha do comandante (1943), Escola de sereias (1944), Kansas City
Kitty (1944) e Copacabana (1947).
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para os filmes musicais, o critério de escolha das cancdes estava atrelado mais a produgdo
de discos e a divulgagdo do radio do que ao DIP. O star system brasileiro daquela época foi
fundado a partir do radio, impulsionando os cantores brasileiros para o cinema, pratica que
reforgou, ainda mais, a idealizagdo de astros e estrelas e a divulgacao de novas modas e
comportamentos. A autora afirma, ainda, que na chanchada, os nimeros musicais muitas
vezes ndo eram sequer coerentes com o enredo dos filmes, € mesmo assim contribuiam
como elemento da composi¢io narrativa. Assim, a musica popular brasileira presente nos
filmes cOmicos musicais, mesmo com a censura, nao era propriamente voltada para os
temas nacionalistas. Além disso, as musicas de deboche e critica nunca deixaram de marcar
presenca neste periodo, mesmo levando-se em conta de que o samba cantava menos o
malandro e suas bravatas, ¢ o tema do morro era saudado e festejado na mesma medida que

os temas pessoais dos amores, da dor-de-cotovelo e da solidao. (FERREIRA, 2003, p. 97).

Nos anos 40 a 50, a chanchada cinematografica se consolida como o género
cinematografico de ampla aceitagdo popular ¢ a que melhor sintetiza a produc¢do do cinema
brasileiro, sendo a mais realizada ¢ s6 decaindo no cinema quando foi absorvida pela
televisdao. Em todas as suas fases, a chanchada tornou-se um rétulo pejorativo, apesar de
designar um tipo especifico de comédia que ndo ¢ exclusivamente brasileira e que também
se desenvolveu em Portugal, na Argentina, em Cuba e na Itadlia (MORAIS DA COSTA,
2008). Suas primeiras tentativas de defini¢des ja foram indicadas por Sérgio Augusto, vale

recordar:

A mais sucinta e remota definicdo do que seja uma chanchada
cinematografica talvez tenha sido aquela cunhada por Alex Viany,
no final dos anos 50: “comédia popularesca, em geral apressada e
desleixada, com interpolagdes musicais”. Mais tarde, o critico e

historiador Paulo Emilio Salles Gomes a tornaria ainda mais
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concisa: “comédia popularesca, vulgar e freqiientemente musical”.
Outro interessado no assunto, Jean-Claude Bernardet, esquivou-se,
cautelosamente, de uma defini¢do rigida. “Nao sei o que ¢
chanchada”, escreveu Bernardet na revista Cinema, terminando por
lhe atribuir uma discutivel elasticidade: “Acho que a chanchada ¢ o
nome geral que se d& a todas as comédias e comédias musicais de
apelo popular, feitas no Brasil entre 1900 ¢ 1960 mais ou menos,
em que apareciam astros do tipo Oscarito” (AUGUSTO, 1989, pp.
17-18).

A Atlantida, fundada por Moacyr Fenelon, José Carlos Burle e Alinor
Azevedo, entre outros, a partir de 1941, reforca ainda mais a concentragdo da producao de
cinema no Rio de Janeiro e, com isso, a proliferagdo da chanchada. No inicio, os
fundadores da Atlantida participavam ativamente das produgdes lancando fracassos e
sucessos, que serdo comentados adiante. Depois, na “fase de ouro” da Atlantida, a producgdo
idealista que prometia “indiscutiveis servigos para a grandeza nacional”, em seu manifesto
de lancamento (BARRO, 2007), cede espago para as realizagdes de Watson Macedo e
Carlos Manga, comandados pelo comerciante Luis Severiano Ribeiro Junior, que ja era
proprietario de um grande laboratério cinematografico, uma distribuidora de filmes e

controlava um circuito exibidor em quase todo o pais.

A producao das chanchadas cariocas consagrou um conjunto de atores, como a
dupla Oscarito e Grande Otelo, o par romantico Eliana e Anselmo Duarte, e ainda o vilao
José Lewgoy, entre outros, que foram os principais responsaveis pela aproximagao do filme
brasileiro com o publico, com a aposta na interpretacdo comica, com a troca de papéis e o

nonsense na mise-en-scéne, como explica Carlos Roberto de Souza:

101



Enquanto fora do Brasil o filme musical ia caminhando para a
primorosa comunhdo de cinema e musica de An American in Paris
(Sinfonia de Paris, 1951), na chanchada o samba ¢ o cinema se
encontravam, mas ndo se misturavam. As vezes o filme
carnavalesco era quase isso: uma cole¢do de nimeros musicais que
parecia ndo ter nenhuma pretensao de homogeneidade, como se o
radio nacional arrendasse um filme inteiro para divulgacao de seus
contratados sem se preocupar com as virtudes do cinema. As vezes
a chanchada era s6 comédia e podia enveredar pelos loucos
caminhos da satira. Foi assim que, em 1954, duas tragédias
americanas, Samson and Delilah (Sansdo e Dalila) e High Noon
(Matar ou morrer), fizeram o Brasil morrer de rir, gragas a
Oscarito, com Nem Sansdo, nem Dalila e Matar ou correr. Com a
chanchada, o filme nacional perde qualquer resquicio de amor
proprio e ri — pelo simples prazer de rir — da peruca de Sansdo ao
preco do feijao. E, coisa extraordinaria, o publico que até ai rira do

cinema brasileiro passa a rir com ele (SOUZA, 1998, p. 108).

A chanchada reunia caracteristicas acumuladas pela comédia popular,
incorporando ao género da comédia musical do cinema variados elementos do circo, do
teatro de revista, do raddio e do cinema estrangeiro. O modelo da parddia, por exemplo, era
bastante popular no “teatro de rebolado” como era chamado o género de teatro de revista
brasileiro, que reunia musica popular, parddia politica, transformagdes sociais e de
comportamento e a ascensao do erotismo nas artes cénicas. Segundo Salvyano Cavalcanti
de Paiva, em seu livro Viva o rebolado, o teatro de revista interagia com a realidade social,

politica, econdmica e cultural do pais, mas sempre foi rotulada como comédia ligeira, pois
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nao trazia qualquer reflexdo mais profunda impulsionando uma série de preconceitos contra

o0 género:

O que ¢ o teatro de revista? (...) Este tipo de indagacdo acode ao
intelectual que se dispunha a estudar esta espécie de divertimento
por muitas eras e ainda hoje subestimada gracas ao preconceito
elitizante de wuma critica esteticamente estreita associada,
emocionalmente, a estratos sociais pseudopuritanos, preservativa de
modelos estaticos. Negam tais minorias — por ignorancia da Historia
e/ou por um antagonismo pedante, irrealista -, a importancia do
teatro de revista como veiculo de difusdo de modos e costumes;
retrato socioldgico e mapa lingiiistico de épocas; estimulador do
riso e da alegria através de monologos e dialogos de duplo sentido
ou franca ironia, cangdes dolentes e hinos picarescos; fascinio
visual pela exibi¢do de cenarios superdimensionados de realidade
ou fantasiados e multicolores, roupagens e desnudamentos
opulentes e por valorizar a beleza corporal, e dangas de irresistivel

fascinio (PAIVA, 1991, p. 6).

Apesar do sucesso popular, estes preconceitos e criticas de intelectuais
apontados ao teatro de revista eram bastante comuns, tendo como exemplo Machado de
Assis que, em cronica de 1873, lamentava o dominio da “cantiga burlesca ou obscena, o
cancd, a magica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e aos instintos inferiores”
(GALANTE DE SOUZA, 1960, p. 230). Assim, o gosto do publico era oposto ao da

critica, tal como aconteceu com a trajetoria da parddia no cinema brasileiro.
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Afinal de contas, o sucesso de publico marcou a histéria da companhia
Atlantida, mesmo com as criticas sobre suas producdes rapidas, baratas e freqiientemente
improvisadas, seus cenarios e figurinos pobres, suas estorias de humor facil. Além disso,
esta tradicdo de imitacdo irbnica e zombeteira no cinema brasileiro teve inicio nos
primordios do cinema sonoro com as comédias de Luiz de Barros e, antes das chanchadas,
o teatro de revista foi para o cinema ainda nos anos 10, tal como comentamos no capitulo

anterior, em especial com o filme Paz e amor, entre outros.

ApoOs o média-metragem Astros em desfile (1943), Moleque Tido (1943),
dirigido por José Carlos Burle, foi o primeiro longa-metragem da Atlantida, baseado na
entrevista de Grande Otelo aos jornalistas Samuel Wainer e Joel Silveira, da revista
Diretrizes, segundo o diretor e um dos roteiristas junto a Nelson Schultz e Alinor Azevedo.
Segundo Sérgio Cabral (2007, p. 105-106), a estoria do filme tinha tudo a ver com a
biografia do ator, ja que falava de um rapaz negro do interior, fascinado pela idéia de ser
artista e que, tendo lido no jornal a noticia de que uma companhia negra de revista obtinha
grande sucesso no Rio de Janeiro, parte para a cidade pegando carona em variados meios de
transporte. Mas, no Rio passa a vender marmitas € a morar numa pensdo ocupada por
artistas fracassados. Com a ajuda de um maestro e pianista, interpretado por Custodio
Mesquita, ele tenta ingressar na vida artistica, mas acaba internado num orfanato, de onde
foi retirado por uma senhora que o adota. No final, ele consegue se apresentar num cassino,
onde faz sucesso e reencontra sua mae verdadeira, que vem do interior para assistir ao

espetaculo.

A trilha musical ¢ do arranjador e orquestrador Lirio Panicalli, com a
colaboragdo de Custéodio Mesquita com os sambas “Mae Maria” (com David Nasser),

“Promessa” e “Pretinho” (com Evaldo Rui). Entretanto, Vinicius de Moraes, critico de
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cinema no jornal 4 manhd, escreveu espinafrando a musica de Custdodio Mesquita, trecho

também citado por Sérgio Cabral (2007, p. 112):

Coisa imperdoavel, no entanto, s3o o0s numeros musicais
empregados € o modo como sdo, numa total auséncia de movimento
e vida. Com exce¢do de uma ou duas pecas, trata-se de uma musica
sem o menor interesse (género cassino-turistico-patridtico,
miseravelmente influenciado pelo tipo de orquestracdo americana),
que se pde a celebrar num ritmo entre o samba e o fox as belezas
naturais do Brasil, desde o Oiapoque ao Chui e vice-versa, musica
em ma hora langada no mercado interamericano por Carmen
Miranda e Walt Disney, que desta culpa se lavardo, e gracas aos
oficios do sr. Ari Barroso, que ndo ¢ compositor de talento, e sabe
melhor do que ninguém o que € e o que ndo ¢ bom em matéria de
musica popular brasileira. Sim, desde a famigerada ‘Aquarela do
Brasil’, isso tudo esta ajudando a matar a boa musica popular entre
nos, € eu aproveito a ocasido para contra tudo isso lancar o meu

mais veemente protesto.

Depois, com o fracasso do filme E proibido sonhar (1943), de Moacir
Fenelon, para o qual Burle comp0s as musicas, a Atlantida optou pela féormula do musical
carnavalesco. Pode parecer estranho mas, a partir dai, como j& apontou Sérgio Augusto
(1989, p. 14), a maior convengdo calcada pela chanchada era ndo misturar musica e ficgao:
“geralmente, mal se podia distinguir qual de fato funcionava como suporte ou apéndice: se

0s numeros musicais (autdbnomos entre si) ou as peripécias que os entremeavam”.
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Seu filme inaugural foi Tristezas ndao pagam dividas (1944), com argumento e
direcdo de Ruy Costa que abandonou as filmagens, sendo estas concluidas por José Carlos
Burle.® O filme aposta no humor da dupla Oscarito € Grande Otelo € em niimeros musicais,
como: “Atire a primeira pedra”, samba de Ataulfo Alves e Mdario Lago, com Emilinha
Borba, ou “Clube dos barrigudos”, marcha de Haroldo Lobo e Cristévao de Alencar, com

Linda Batista.

Em 1946 ¢ 1947, na Atlantida, José Carlos Burle dirige O gol da vitoria e
Watson Macedo, Segura, esta mulher, sendo o primeiro uma satira ao fanatismo pelo
futebol, e o segundo, uma comédia musical que satirizava as radionovelas. Também de
1947 ¢ o filme Este mundo é um pandeiro, escrito por Hélio do Soveral, com dire¢do de
Watson Macedo. Filme sempre citado por causa da seqiiéncia de Oscarito travestido de Rita
Hayworth, parodiando o famoso nimero musical “Put the blame on Mame”, do filme Gilda

(1946), de Charles Vidor.

Para Sérgio Augusto, em seu livro que possui o0 mesmo titulo deste filme, Este
mundo é um pandeiro significou o comeg¢o de mudanga na concep¢do das comédias
musicais, concretizado de maneira definitiva com a chanchada de Watson Macedo,
Carnaval no fogo (1949), que parodiou o texto de William Skakespeare com os atores
Oscarito e Grande Otelo encenando Romeu e Julieta. O argumento original ¢ de Anselmo
Duarte, o roteiro de Watson Macedo e Alianor de Azevedo. A férmula magica do filme foi
misturar os ingredientes dos filmes musicais das trés décadas anteriores com a forca do

gald, no caso, o proprio Anselmo Duarte, uma mocinha, Eliana, e o vilao José Lewgoy.

% Segundo Maximo Barro (2007, p. 120), a Atlantida tinha preferéncia pelas filmagens em estdio para facilitar
a montagem. Para o som, ndo havia mixagem. Assim, didlogo ndo tinha acompanhamento musical, miisica ndo
podia ter ruidos, e ruidos ndo comportavam dialogos. Segundo o pesquisador, o filme Asas do Brasil (1946) foi
o primeiro longa-metragem a ser mixado na histéria do cinema brasileiro (BARRO, 2007, p. 164).

106



Assim, desde O babdo, parddia de Amor pagdo (The Pagan), se desenvolve a
idéia do tratamento da parddia de filmes estrangeiros e a atitude marota de lidar com
bastante humor com as préprias limitacdes da producdo cinematografica brasileira.
Caracteristica celebrada com as parodias dos famosos filmes hollywoodianos Sansdo e
Dalila (Samson and Delilah, 1949), Matar ou morrer (High Noon, 1952) e How to marry a
millionaire (1953) com os respectivos Nem Sansdo nem Dalila (1954), Matar ou correr

(1954) e Garotas e samba (1957).

As chanchadas tinham caracteristicas semelhantes as das revistas musicais,
mesmo sem herdar as citadas luxuosas montagens com cenarios e figurinos. As convengdes
utilizadas eram da linguagem simples e maliciosa para abordar temas originais, adaptados,
e mesmo as parddias, abusando das palavras de duplo sentido, dos trocadilhos e da ironia.
Os enredos de muitos filmes resgatam acontecimentos recentes do cotidiano, da politica e
dos costumes, misturados aos numeros musicais que, ndo muito diferente das comédias
musicais realizadas anteriormente, privilegiavam o carnaval e as parddias de musicas

estrangeiras.

Nesse sentido, ¢ exemplar o filme Nem Sansdo, nem Dalila, dirigido por
Carlos Manga, sempre citado como um filme debochado que tem como alvo o cinema de
Hollywood. Entretanto, deve-se lembrar que, ao mesmo tempo, o filme também “se
diverte” com as manobras de um golpe populista claramente referente ao governo de
Getulio Vargas, e com a infra-estrutura urbana cadtica do Rio de Janeiro do periodo, com
referéncias ao elevado custo de vida, transportes urbanos deficientes, falta d’agua,

especulagdo imobiliaria ou ineficiéncia do servigo publico. Ou ainda, o sempre citado O

homem do Sputnik (1959), que traz a parddia da guerra fria.
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As convencgoOes das chanchadas sdo também bem ilustradas em Aviso aos
navegantes (1951), de Watson Macedo, com as cangdes “Beijinho doce”, interpretada por
Eliana e Adelaide Chiozzo,*' e o nimero musical inspirado nos procedimentos de canto e
danga norte-americanos com o frevo “Tomara que chova”.®” Um brilho especial pode
mesmo ser encontrado em Carnaval Atlantida (1952), dirigido por José Carlos Burle,
parodia sobre a propria chanchada, definindo-a como opg¢do num pais em que a

superproducdo sempre foi inviavel.

Carnaval Atldantida conta a estoria de uma produtora de filmes que quer fazer
um longa-metragem sobre a guerra de trdia. Para isso, contratam um especialista em
histéria grega, o professor Xenofontes (Oscarito), mas ele conclui ser um projeto
impossivel. O produtor, Cecilio B. de Milho (parodiando o cineasta norte-americano Cecil
B. DeMille) desiste do projeto e tudo termina em carnaval, satirizando diretamente a
Companhia Vera Cruz que atuava na época com a tentativa de se implantar a indistria
cinematografica. E um filme que trata sobre a realizacio de um filme, contrapondo o
codmico ao sério, carregando uma critica explicita sobre os preconceitos da oposi¢do entre

cultura erudita e popular.

Durante os anos 50, para competir com a Vera Cruz, a Atlantida precisou

reformular-se, segundo Maximo Barro:

' A cangdo “Beijinho doce” foi o maior sucesso de Adelaide Chiozzo. Esta cangdo caipira foi resgatada na
recente novela 4 favorita (2008), da Rede Globo, nas vozes das protagonistas cantantes Claudia Raia e Patricia
Pillar.

®?Este niimero musical remete a Cantando na Chuva (Singin’in the rain), de Gene Kelly e Stanley Donen, filme
homenagem aos musicais da MGM, exemplo singular de articulacdo de musica, letra da cangdo, gestos e
pantomina, danga e sapateado, que assegurou o sucesso da seqiiéncia mais célebre do filme na histéria do
cinema, mesmo ndo sendo original e sim uma nova versdo para a cangdo, conforme se pode ver nos
documentdrios sobre o filme What a glorious feelling e Musicais grandes musicais, material extra do DVD de
edigdo especial comemorativa de 50 anos do filme, que traz também trechos dos filmes com versdes anteriores
das cangdes.
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E patente a melhoria visual, com maior uniformidade da fotografia,
cenografia mais sélida, ndo dando aquela apreensiva visdo que a
parede iria tombar sobre os personagens sempre que abrisse a porta,
maior cuidados nos ruidos, musica € mixagem, € coOpias mais

satisfatorias (BARRO, 2007, p. 199).

O pesquisador aponta ainda que os filmes Tudo azul (1951), de Moacir
Fenelon®, e Carnaval no fogo indicam um ponto de transi¢do entre os filmes parodicos que
Carlos Manga empreendera em seguida e que, erradamente, sdo classificados como

chanchadas (BARRO, 2007, p. 251).

O diretor Carlos Manga, responsavel pelas consideradas melhores comédias da
ultima fase da Atlantida, como De vento em popa, com a sempre citada cena em que Doris
Monteiro canta “Do-ré-mi”, direcionando os versos da canc¢do para o coragdo de Cyll
Farney, que a acompanha no piano, ja explicou a estrutura do roteiro de suas chanchadas a
partir das seguintes etapas: “1) mocinho e mocinha se metem em apuros; 2) comico tenta
proteger os dois; 3) vilao leva vantagem; 4) vildo perde vantagem e é vencido”. Além disso,
a exemplo das convengdes do teatro de revista, a coreografia e as dangas funcionavam

como “cortinas musicais”, para “facilitar a construcao do roteiro e quebrar a continuidade”

(AUGUSTO, 1989, p. 15).

Na década de 60, com o declinio das comédias musicais no cinema, Carlos
Manga leva sua fidelidade aos procedimentos do musical norte-americano para a televisao,
dirigindo programas musicais € humoristicos, como O riso é o limite € Chico Anysio Show,

na TV Record; Times Square e My fair Show, na TV Excelsior; e, ja nos anos 70, Chico

 Ainda sobre o musical Tudo azul, o pesquisador Robert Stam (2008, p. 474) se incomoda com a convengdo
racial da cena em que a cantora branca Marlene canta “Lata d’agua na cabega”, sucesso dos anos 50, sobre a
falta de agua corrente nas favelas, de populagdo predominantemente negra.
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City para a Rede Globo, quando também realiza o documentario Assim era Atldantida, co-
roteirizado com Silvio de Abreu e inspirado pelo sucesso de Era uma vez em Hollywood

(That's Entertainment), que reunia uma compilagdo de musicais da METRO.

Entretanto, ¢ importante lembrar que, aos poucos, as chanchadas passaram a
conviver com os dramas e, até mistura-los em suas comédias, como nos filmes £ proibido
sonhar, Gente honesta, Sob a luz do meu bairro ¢ Tudo Azul. Posteriormente, nesta linha
também se pode lembrar de Absolutamente certo! (1957), com roteiro e direcdo de
Anselmo Duarte, que integrava nimeros musicais dentro do nascimento da industria da

televisdo.

Antes, o tema do morro e dos sambistas cariocas aparece no filme Favela dos
meus amores (1935), inspirado na vida do sambista Sinhd, dirigido por Humberto Mauro,
com producdo de Carmem Santos. Filme musical que representa, nas palavras de Alex
Viany (1993, p. 80): “o primeiro filme carioca a aproveitar um dos aspectos mais tragicos,

exuberantes e musicais da vida na capital do Brasil: o0 morro”.

Segundo Jairo Severiano, em seu capitulo “O cinema musical brasileiro”,
integrante do livro Uma historia da musica popular brasileira (2008), Favela dos meus
amores contava a histéria de dois sujeitos de classe média alta que cismaram em montar um
cabaré no morro, com o apoio de um milionario portugués, louco por mulatas. Dai, a trama
do filme misturava personagens de niveis sociais diferentes, como o malandro tuberculoso,
a professorinha dedicada que renunciava a vida na cidade, o jovem gra-fino que por ela se
apaixonava e o trovador que a amava sem ser correspondido, personagens respectivamente
interpretados por Armando Louzada, Carmen Santos, Rodolfo Mayer e Silvio Caldas. A
parte musical trazia algumas composi¢des importantes como as cangdes “Torturante ironia”

e “Quase que eu disse” (de Silvio Caldas e Orestes Barbosa), os sambas “Arrependimento”
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(de Silvio Caldas e Cristovao de Alencar), “Inquietacdo” (de Ary Barroso), a cancdo “Por
causa desta cabocla” (de Ary Barroso e Luis Peixoto) e outras que jamais seriam lancadas
em disco como “Quando um sambista morre” (de Ary Barroso), “Tolinha” (de Custddio
Mesquita) e a composi¢ao de titulo igual ao do filme, de autoria de Nassara (SEVERIANO,
2008, p.223).

O filme teve enorme sucesso nos primeiros anos do cinema Sonoro €
participou do processo de incorporagdo do morro na paisagem cultural carioca e brasileira,
tendo suas filmagens realizadas no morro da Providéncia, primeira favela carioca. O enredo
trazia marcas neo-realistas ao eleger a classe popular como protagonista e cortejar o samba

como sua musica, segundo Marcos Napolitano:

Mesmo com pano de fundo para uma histéria de amor — dois
rapazes recém chegados de Paris abrem um cabaré¢ no morro € um
deles se apaixona pela professora da comunidade - as classes
populares e o mundo do samba eram presenca contundente para os
padroes conservadores da época. O filme procurava canalizar o
interesse pelos filmes musicais brasileiros, que desde A voz do
Carnaval, do mesmo Mauro, produzido em 1933, ocupavam um
bom espago nas preferéncias do publico, como demonstrariam o
grande sucesso de Alo, Al6 Brasil (1935) e Alo, Alo Carnaval
(1936), ambos de Wallace Downey. Entretanto, Favela dos meus
amores era diferente. Além de mostrar um enredo auténomo das
cangdes apresentadas no filme, a rigor, era a primeira vez que as
classes populares brasileiras apareciam na tela encenando a si

mesmas (NAPOLITANO, 2007, p. 35)
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Ja o filme Cidade Mulher, também com argumento de Henrique Pongetti,
producdo de Carmen Santos e direcdo de Mauro, ndo conseguiu repetir a dose de sucesso e
levou a Brasil Vita Films ao fracasso.** No repertorio de sua trilha musical havia
composigdes de Noel Rosa, em especial a cangdo-titulo do filme “Cidade mulher”, cantada
por Orlando Silva e as Irmas Pagds, trazendo o canto de amor pela cidade do Rio de

Janeiro, o que pode ser notado nos versos:
Cidade notavel
Inimitavel
Maior e mais bela que outra qualquer
Cidade sensivel
Irresistivel

Cidade do amor, cidade mulher!

A atragdo de José Carlos Burle por projetos neo-realistas aparece também nos
filmes Vidas solitarias, Luz dos meus olhos, Também somos irmados (1949) e Maior que o
odio (1951). Entretanto, em Também somos irmdos, por exemplo, persiste o truque da boate
ou gafieira para o langamento de mais uma cancao, com a estréia da voz ainda infantil de

Agnaldo Rayol.

Outro “drama na chanchada”®

¢ Quem roubou meu samba? (1958), também
com dire¢do de José Carlos Burle, filme com enredo baseado na pratica da “falsa parceria”
de cangdes criada pela industria fonografica que roubava cangdes criadas por sambistas
negros, analfabetos, vindos do morro e da favela, quase sempre “descobertos” por

exploradores brancos, de classe média, que trabalhavam no ramo da musica popular. Este

% Os filmes Favela dos meus amores e Cidade mulher, dirigidos por Humberto Mauro, estdo perdidos.
% Este também ¢ o titulo da biografia de José Carlos Burle, escrita por Méaximo Barro (2007), que traz um
valioso resgate da repercussdo critica dos filmes de Burle.

112



tema do roubo de cangdes pela industria do radio e do disco também aparece de maneira
contundente em Rio, zona norte (1957), de Nelson Pereira dos Santos, ¢ as similaridades e
divergéncias entre estes dois filmes sdo analisadas por Lisa Shaw, como neste trecho de seu

texto:

(...) existem cenas paralelas nos dois filmes, como as reunides entre
o sambista e os representantes da gravadora em um botequim e as
cenas em um hospital; a famosa cantora Angela Maria aparece em
uma ponta em ambos os filmes; a favela ¢ cenario para uma grande
parte dos dois filmes (o que também ¢ incomum para uma
chanchada); em ambos os casos ha seqiiéncias de perseguicao
dentro da favela; finalmente, e talvez, mais impactante, em ambos
os filmes, o protagonista negro sofre um ferimento na cabeca e
aparece no final do filme com uma bandagem na cabeca (SHAW,

2007, p. 73).

Também o diretor Humberto Mauro dedicou seu interesse pelas cangdes
populares brasileiras nos curtas-metragens que produziu para o Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE), 6rgdo criado em 1936, por Edgar Roquette Pinto. Mauro
filmou, entre 1936 e 1964, varios pequenos filmes inspirados nas cangdes populares
brasileiras, recolhidas por Villa-Lobos e Mario de Andrade, que demonstram certa
preocupacao com as tradi¢des e costumes de um Brasil rural, em temas como a saudade, a
desilusdo e o trabalho. Entre estes filmes, destaca-se a série intitulada Brasilianas, com:
Chud-chua e Casinha Pequenina (1945), Azuldo e Pinhal (1948), Aboio e cantigas (1954),
Cantos de trabalho (1955) e Manha na rog¢a (1956). Além do mais conhecido, A4 velha a
fiar (1964), filme bem humorado baseado na tradicional can¢do popular sobre o ciclo da

vida, cantada pelo trio Irakitd. E também o seu ultimo longa-metragem Canto da saudade
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(1952), que conta a estoria do camponés e sanfoneiro Galdino, cujo amor por Maria Fausta
ndo ¢ correspondido, entre cangdes como “Peixe vivo” ou “Canto do pajé”, de Villa Lobos,
executadas ao lado de musicas de Noel Rosa, Ernesto Nazaré, Carlos Gomes e do proprio

Mauro®.

Ainda deste periodo e com temadtica séria, até impostada, ¢ impossivel ndo
citar um dos filmes mais populares da Cinédia, dirigido pela cantora e Rainha das atrizes no
Carnaval de 1937, Gilda Abreu. Empresaria do marido Vicente Celestino, ela adaptou e
dirigiu para o teatro pecas baseadas nas cangdes de Celestino, como “Ouvindo-te”, “Matei”,
“Coracdo materno” e “O ¢ébrio”, encenadas com tanto sucesso que por iniciativa do
produtor Adhemar Gonzaga, O ébrio (1946) e, depois Coragdo materno (1949) foram parar
nas telas do cinema. O filme O ébrio contou com a participacdo do proprio Vicente
Celestino, cantor de voz operistica extremamente popular na época, para interpretar o tema
da desilusao amorosa associada a bebida, marcando a estréia como diretora de Gilda Abreu.

Vale lembrar um trecho da letra desta cangao:
Tornei-me um ébrio e na bebida busco esquecer
Aquela ingrata que eu amava e que me abandonou
Apedrejado pelas ruas vivo a sofrer
Nao tenho lar e nem parentes, tudo terminou
S6 nas tabernas ¢ que encontro meu abrigo
cada colega de infortinio ¢ um grande amigo
Que embora tenham como eu seus sofrimentos

Me aconselham e aliviam o meu tormento

66 4 - . . N . . ,
Ainda nos anos 40, fora do eixo Rio - Sdo Paulo, houve uma ou outra tentativa de produgdo cinematografica,
como em Pernambuco com o musical Coelho sai, em 1942 (existem outros exemplos?).
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Segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, o sucesso permanente da
cangdo “O ébrio” inspiraria, dez anos depois de seu lancamento, a realizacdo do filme
homoénimo, recordista de bilheteria em todo o pais. Impressionado com a interpretacao
deste personagem, o publico chegaria mesmo a identifica-lo com seu criador, o abstémio

Celestino, nas palavras dos autores:

A letra dramatica, repleta de desventuras e imagens beirando a
pieguice, ¢ uma perfeita sinopse para o enredo de um filme, desde o
prologo falado a parte musical propriamente dita. Nesta, o contraste
da primeira parte, no modo menor, com a segunda, no modo maior,
contribui para ressaltar a tragédia do protagonista. “O Ebrio”, que
também inspirou uma peca de teatro (em 1936) e uma novela de
televisao (na TV Paulista, em 1965), foi langcado no terceiro disco de
Vicente Celestino na Victor, gravadora onde ele permaneceu por 33
anos, até sua morte em 1968 (SEVERIANO; MELLO, 1997, p.
144).

O filme segue o modelo de produgdo industrial Hollywoodiano ao criar um
melodrama oposto as comédias das chanchadas, o que precede as intengdes da Vera Cruz,
que serdo abordadas mais adiante, tornando-se um dos maiores sucessos do cinema
brasileiro, com mais de 12 milhdes de espectadores em seu langamento. No entanto,
Corag¢do materno nao repetiu o sucesso de O ébrio, talvez porque Gilda de Abreu, autora
do argumento, amenizou a tragédia inspirada na canc¢do, com todo o seu romantismo
exacerbado, que caracteriza o estilo de Celestino, cancelando o matricidio no filme
proposto na cangdo, em que o sujeito mata a mae e lhe extrai o coragdo, para oferecé-lo a

sua namorada, que assim o exige como prova de sua paixao.
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Os arranjos musicais dos filmes da Vera Cruz e do realismo moderno de

Nelson Pereira dos Santos

No Brasil do final dos anos 50, a bossa nova entra na moda ao mesmo tempo
em que se testemunhava a constru¢do de uma nova capital para o pais, Brasilia, num
contexto de renovagdo politica fortalecido pelo presidente, também proclamado “bossa
nova”, Juscelino Kubitchek, que procurava se diferenciar do populismo de massa anterior
de Getllio Vargas, anunciando maior “leveza” politica ao estilo bossanovista

(SANT’ANNA, 1986).

As chanchadas ja faziam referéncias a JK em didlogos e sambas como Vai que
¢ mole, Garota enxuta, Tudo legal, E de chud, Marido de Mulher boa ou Esse milhio é
meu, entre outros. Com destaque para os numeros musicais simpatizantes de J. B. Tanko,
em sua carreira consagrada na produtora carioca Herbert Richers S.A., como “A nova
capital”, interpretada por Linda Batista em Metido a bacana, que conta também com a
formagdo da dupla comica de Grande Otelo com Ankito; ou a cancdo “Maria Brasilia”,

cantada por Blecaute em Entrei de gaiato (AUGUSTO, 1989, p. 171-175).

Segundo Jairo Severiano (2008, p. 329) usava-se, desde os anos 30, o termo
“bossa nova” para designar um jeito novo, engenhoso, diferente, de fazer qualquer coisa®.
O trio Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes e Tom Jobim consagraram o estilo, a maneira de
tocar, harmonizar e cantar a composi¢do, demonstrado no primeiro LP de Jodo Gilberto,
intitulado Chega de saudade. Em contrapartida, desde o inicio dos anos 50, nota-se o
emprego dos conceitos “velha guarda™ e “era de ouro” da musica brasileira. No final dos

anos 50 até o final dos anos 60, a musica popular brasileira passou a incorporar o

% No caso do movimento musical, Severiano relata que a expressdo surgiu em um show realizado no inicio de
1958, no Grupo Universitario Hebraico do Brasil, sediado no bairro carioca do Flamengo, em que os jovens
musicos e compositores foram anunciados como “um grupo bossa nova”.
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mainstream, ampliando os materiais e as técnicas musicais e interpretativas, além de
consolidar a cancdo como veiculo fundamental de projetos culturais, artisticos e

ideologicos, dentro de uma perspectiva inserida na cultura politica “nacional-popular”.

Por outro lado, no cinema brasileiro dos anos 50, o destaque fica mesmo para
as intengdes mercadoldgicas e internacionalizantes da Companhia Cinematografica Vera
Cruz (1949-1954), principal e mais ambiciosa tentativa de criagdo de uma producgdo
industrial de cinema no Brasil, apds os ensaios anteriores, principalmente, da Cinédia e da
Atlantida. Criada por Franco Zampari, engenheiro italiano vindo ao Brasil para trabalhar
nas industrias da familia Matarazzo em Sdo Paulo, a Vera Cruz surgiu juntamente com a
inauguracdo de um importante movimento teatral, marcado pela fundacdo do TBC (Teatro

Brasileiro de Comédia).

A frente do empreendorismo da Companhia estava Alberto Cavalcanti, diretor
com renome internacional devido a sua participagdo na vanguarda francesa e no
documentarismo inglés, porém ausente por trés décadas do pais®. Ele e sua equipe técnica
importada® desconheciam as experiéncias anteriores do cinema paulista e pretendiam
produzir filmes sem nenhuma relagdo com o cinema realizado no Rio de Janeiro, j& que a
chanchada era considerada “em esséncia e por defini¢cdo, algo de vulgar, popular no mau
sentido da palavra, produto a ser exibido nos cinema pulgueiros destinado a um baixo

plblico” (GALVAO, 1981, p. 42).

 Da filmografia estrangeira do diretor, pode-se destacar: Le train sans yeux (1925-26); Rien que les heures
(1926); Yvete (1927); En rade (1927); Le capitaine fracasses (1928); Toute sa vie (1930); A cang¢do do ber¢o
(1930); Le vacances du diable (1930); O tio da América (1932); Film and Reality (1942); Quarenta e oito
horas (1942); O principe regente (1947); O transgressor (1948).

% Entre eles: Chick Fowle, Ray Sturgess, Michel Stoll, Rex Endsleigh, Erik Rassmussen, Oswald Haffenrichter,
Jacques Deheizelin, Bob Huke, John Waterhouse. Ainda os italianos: Aldo Tonti, Alberto Pieralisi, Amleto
Daisser e Ugo Lombardi. Sabe-se que dos 18 filmes da companhia paulista, cingiienta por cento foram dirigidos
por Celi, Salce, Jacobbi, Bollini Cerri, Pieralisi, Lombardi e Gianni Pons.
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Segundo Maria Rita Galvao, em sua pesquisa sobre a historia da companhia a
partir dos testemunhos das pessoas que acompanharam o seu desenvolvimento, sejam eles
fundadores, diretores, atores ou técnicos, e também a coleta de informagdes espalhadas na

imprensa da época’:

Nos cinema o que se via em S3o Paulo eram sobretudo os filmes
americanos; durante a guerra, a distribuicao de filmes europeus no
Brasil se tornou extremamente irregular. Os cineclubes que
comegaram a se formar no inicio dos anos 40 s6 se preocupam em
exibir e distribuir cinema estrangeiro. O cinema brasileiro desses
tempos ¢ o cinema carioca: Cinédia, Atlantida, Vicente Celestino,
Oscarito, Grande Otelo, Mesquitinha — a chanchada. Um cinema
brasileiro que corresponde a idéia que se tinha do que fosse o bom
cinema ndo existia; o cinema que existia era totalmente ignorado
pelas pessoas que comegavam a se preocupar com cinema

(GALVAO, 1981, p. 10).

Na historia do teatro, a criagdo do TBC também ¢ considerada um marco zero
de nascimento do teatro paulista, ignorando as experiéncias anteriores que ndo tinham
relagdo com o bom teatro europeu ou norte-americano. Antes havia apenas o “teatro
ingénuo”, “piegas”, “pecinhas ligeiras”, sem preocupagdo estética, marcados pelo teatro
musical e de revista, pelas companhias errantes que viajavam por distantes estradas de
ferro. Segundo Neyde Veneziano (2006, p. 15-26), as revistas paulistas eram diferentes das
cariocas que seguiam o modelo portugués e, depois, o francés. As revistas paulistas
apresentavam certas especificidades, como os seus personagens italianos, turcos e caipiras

que apresentavam costumes proprios e linguajar com miscelanea de sotaques e tipos, mais

™A tese original possui cinco volumes, e seria publicada em partes, o primeiro livro € {inico realizado, segue o
eixo de analise da burguesia paulista no cinema.
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distantes das referéncias estrangeiras. A autora afirma ainda que esse teatro popular, entre o
circo e a revista, de Piolim a Nino Nello, de Italia Fausta a Cacilda Becker, preparou a cena

para a explosdo do TBC.”

Esta lamentacao e “falta de memoria” da critica cultural e seus realizadores,
que serviam de justificativa para a valorizagdo do estrangeiro, tanto no teatro como no
cinema, ja foi apontado por Maria Rita Galvao, ao afirmar que o esquecimento com relagao
ao passado ndo ¢ uma fatalidade historica, evidentemente. Sem perdoar as experiéncias
anteriores, da pratica de duas décadas dos amadores imigrantes do teatro “‘e¢ de um cinema
mediocres e vulgares”, a autora cita a avaliacdo de Jean-Claude Bernardet, divulgada em
varios artigos publicados em Opinido (1974-75), sobre o “horror da burguesia em ver
refletida na tela (ou no palco, podemos acrescentar) a imagem da nossa realidade em toda a

sua grosseria e crueza” (GALVAO, 1981, p. 57).

A produgdo da Vera Cruz era caracterizada por um sistema de estudios, com a
preocupacdo de produzir industrialmente seus filmes, que constituiam dramas universais
com produgdes luxuosas e caras pontuadas pela chave do melodrama, com temas e
personagens nacionais abordados a partir de aspectos folcloricos da realidade brasileira.
Caracteristicas que podem parecer verdadeiros “mitos” sobre a companhia, mas que foram
consolidadas na historiografia do cinema brasileiro a partir dos proprios depoimentos das
pessoas que trabalharam na Vera Cruz e que relatam as histérias do seu irremediavel
fracasso ndo s6 devido ao alto custo dos seus filmes e a auséncia de uma distribuidora
propria, mas também pela arrogancia de sua valorizacdo do estrangeiro, da técnica, sem um

entendimento de realizagdo cinematografica, que elegia técnicos e criava uma hierarquia de

™ O teatro de revista no Rio de Janeiro e Sdo Paulo e suas relagdes com o cinema ja foram comentados no
capitulo anterior. Vale lembrar que, da década de 30 em diante, suas encena¢des sofreram uma série de
transformagdes incluindo o “rebolado” que, entre as variedades, tinha como atragdo nimeros mais ousados
feitos por vedetes especializadas em se despirem em cena. Com isso, a banaliza¢do do termo “teatro de revista”,
estendido de maneira confusa aos shows de cabarés, strip-tease e nimeros excéntricos de circo, impulsionou
definitivamente os preconceitos de criticos e espectadores.
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trabalho sem levar em conta a pratica e a organiza¢do da producdo audiovisual. Afinal, a

industrializa¢do para o cinema brasileiro ndo ¢ um fim, mas sim um meio.

De fato, ndo se pode negar que com a criagdo da Vera Cruz e, pouco depois,
com a Maristela, a Multifilmes e a Kino Filmes, e varios produtores ditos “independentes”,
Sdo Paulo ganha lugar de destaque no cendrio da cinematografia brasileira. Mas “a
producdo brasileira de padrdo internacional”, lema da Vera Cruz, com a construgdo de
estudios gigantescos e caros numa época em que os “grandes estidios” haviam acabado, a
importacdo de equipamentos, os jantares comemorativos, os desvios e comissdes indevidas,
aliada a falta de habilidade na roteirizacdo ¢ dire¢do de cinema, o ambiente hostil de
diferenciagdo de técnicos assistentes brasileiros e os “experientes” estrangeiros, que mal
falavam portugués, pontuaram a consolida¢do critica sobre a sua producdo. Para
exemplificar estas caracteristicas, consideradas tdo duras por alguns leitores, vale lembrar

alguns trechos do relato de Rex Endsleigh, presentes na pesquisa de Maria Rita Galvao:

A Vera Cruz ndo poderia ter dado certo de forma alguma porque
comecou errado. Matarazzo e os Zampari pensaram que, devido ao
fato se serem diretores de grandes fabricas, podiam administrar um
estadio de cinema como se fosse uma fabrica de latas. (...) Além de
varios tapa-buracos, o primeiro trabalho sistematico de que me
encarregaram na Vera Cruz foi montar as pistas dubladas de
Caigara. Isto sem entender uma palavra de portugués, e
freqiientemente sem som-guia. Na Vera Cruz s6 se filmou com som
direto muito depois, e pouca coisa; os filmes eram dublados no
estudio, e a sincronizagdo feita com o auxilio do guia de som, que
em Caigcara, nao sei por que motivo, em muitas seqliéncias nao

existia. Mas entdo, sem poder contar com som-guia, eu ouvia as
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fitas do dialogo, olhava a imagem, e ficava procurando uma
consoante forte qualquer, um p, um m, um f que pudesse me servir
de ponto de referéncia; e tentava ajustar a fala aos movimentos
labiais. Quando conseguia achar varios pontos de referéncia deste
tipo, sincronizava um pequeno trecho e chamava um brasileiro
qualquer que estivesse por perto, para perguntar se fazia sentido (...)
Os diretores da Vera Cruz — Celi, Tom Payne -, que deveriam ter a
visao de conjunto e dar sentido aos filmes, por sua vez, nao apenas
ndo entendiam nada de Brasil, como também ndo entendiam nada
de cinema, pelo menos ndo de dire¢do. Celi, na Italia, havia sido
ator em alguns filmes, s6 isso, e no Brasil era diretor de teatro. Tom
Payne na Inglaterra fazia producgdo, e iniciou-se na direcdo como

assistente de Celi em Caicara. (GALVAO, 1981, pp. 117- 128).

A enorme citacdo se justifica pela riqueza do relato, como também se pode
constatar nas palavras de Anselmo Duarte, “o maior galad do cinema nacional”, ligado
diretamente as chanchadas cariocas, contratado em 1951 pela Companhia, ao comentar as
trapalhadas do processo industrial de producdo da Vera Cruz, e a subordinagdo do diretor

em relacdo ao montador no processo de realizacao:

Os cineastas da Vera Cruz e os criticos intelectuais enchiam a boca
pra falar do bom cinema, do cinema de qualidade. Ora, na época,
cinema de qualidade era o cinema americano — ndo se conhecia
outro. E o cinema americano era um cinema de montagem: filmes
vivos, movimentados, bem ritmados, por isso o publico e a critica
gostavam deles. (...) A Vera Cruz importara um grande mestre da

montagem, o famoso Haffenrichter. Isto significava um
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determinado estilo bem-definido: tomadas curtas e rapidas,
montagem viva. Ora, isto por sua vez implica a necessidade de um
diretor que saiba filmar de acordo com este estilo, implica tarimba
para saber prever de antemao o resultado das tomadas depois de
montadas. E os nossos diretores estreantes ndo sabiam filmar de
acordo com um estilo em que a pedra de toque era a montagem.
Celi deixado por conta propria fazia teatro filmado tal qual o Burle,
mais sofisticado, talvez, mas também com certeza mais primario,
em termos de linguagem. Entdo Haffenrichter recebia aquele
material incrivel de cada filme, e ndo sabia o que fazer com aquilo,
como imprimir ritmo aquelas tomadas longuissimas. Comegou a
fazer listas para os diretores, pedindo planos de detalhes: olhos,
maos, pés, objetos significantes, gestos isolados, coisas que
servissem para disfarcar erros de continuidade dos diretores, € ao
mesmo tempo quebrassem a monotonia das cenas, que
personalizassem, caracterizassem as personagens, os ambientes, etc.
(...) Os diretores ndo sabiam o que queriam, como enquadrar a
imagem, como movimentar a cdmera, nada. (GALVAO, 1981, pp.

128-138).

Ao longo dos anos 50, os filmes musicais cariocas seguem com suas

convengdes consolidadas. Entretanto, a musica nos filmes da Vera Cruz revela que a

proposta da companhia era deixar de lado os modelos singulares experimentados e

desenvolvidos pelo cinema brasileiro realizado anteriormente, que integravam em seu

roteiro caracteristicas do teatro de revista brasileiro, com nimeros musicais carnavalescos,

além do carisma do humor e dos cantores do radio, para pegar carona nas tradigdes

orquestrais do cinema norte-americano com o uso de arranjos apenas instrumentais das
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cangdes populares, consagrado padrido hollywoodiano para a musica de cinema.
Movimento quebrado com a entrada de novas tendéncias da musica popular moderna com a
bossa nova e a tropicalia que invadem as telas do cinema na virada para os anos 60 em

diante, como comentaremos no préximo capitulo.

A produgdo de trilha musical da Vera Cruz passa a contratar compositores
regulares para a sua criagdo, preocupados com o uso dramatico dos temas. Participaram da
Vera Cruz os compositores: Radamés Gnattali, Francisco Mignone, Gabriel Migliori,

Guerra Peixe e o italiano Enrico Simonetti.

Segundo Cintia Campolina de Onofre, em sua dissertagdo de mestrado
intitulada O zoom nas trilhas da Vera Cruz (2005), os quatro musicos brasileiros
contratados como compositores pela Companhia eram engajados ao nacionalismo musical,
movimento que se refere a utilizagao de temas e técnicas do folclore para a composi¢ao de
musica erudita instrumental ¢ vocal, cameristica e sinfonica. O nacionalismo musical foi
dominante na musica de concerto brasileira entre as décadas de 20 e 40. A partir dai,
ocorreu o choque com a introdugdo no pais das experiéncias musicais de vanguarda e seus
desdobramentos anti-nacionalistas. Dado importante para a analise do perfil da composicao
musical adotada nos filmes da Vera Cruz, com clara referéncia aos ritmos, dancas e temas

folcléricos desenvolvidos na articulagdo entre musica, imagem e narrativa.

Além disso, estes mesmos musicos tinham larga experiéncia de compor para
orquestras de radio. Gabriel Migliori, por exemplo, foi diretor das orquestras da Radio e TV
Record. Vale lembrar ainda que em 1951, Almirante pediu demissdo da Radio Tupi por
esgotamento fisico e aborrecimento com os maestros da casa, porque considerava os

arranjos da moda muito “americanizados” (CABRAL, 2005, p. 229).
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Sobre a cangdo nas trilhas musicais da Vera Cruz, nota-se que ela aparece
muitas vezes seguindo o uso funcional do padrdo orquestral sendo arranjada por
compositores como Radamés Gnatalli e Gabriel Migliori. Em Tico-tico no fuba (1951), de
Adolfo Celi, por exemplo, Gnatalli faz uma recriagdo da musica de Zequinha de Abreu,
abordada na cinebiografia do compositor, um dos maiores sucessos da Companhia.
Curiosamente, o choro de Zequinha de Abreu ¢, na verdade, de 1917, quando foi
apresentado num baile em Santa Rita do Passa Quatro, cidade do interior do estado de Sao
Paulo, ainda com o nome de “Tico-tico no Farelo”.”” Em 1931 o choro é gravado em disco
pela Orquestra Colbaz, criada e dirigida por Gad. O disco permaneceu em catalogo até a
década de 40, época em que o choro ganhou maior popularidade e internacionalizacao,
inclusive através do cinema em A4l6 amigos (1943), A filha do comandante (1943), Escola
de sereias (1944), Kansas City Kitty (1944) e Copacabana (1947), sendo neste ultimo

cantado por Carmen Miranda.

Entretanto, no épico exemplar O cangaceiro (1953), de Lima Barreto, com
musica de Gabriel Migliori, uma cancao folclérica ganha destaque no mais famoso plano
geral de deslocamento de cangaceiros, quando ouve-se “Muié¢ Rendéra”, ou ainda, pode-se
apontar em outra cena a can¢do “Sodade meu bem sodade”, de Z¢é do Norte, no meio dos

varios mecanismos hollywoodianos adotados no filme.

Para Lécio Augusto Ramos (MIRANDA; RAMOS, 2000, p. 548), a produgao
paulista da Vera Cruz, Maristela e Multifilmes ¢ aquela em que melhor se identifica a
influéncia da musica de Hollywood no cinema brasileiro. Na produg¢do carioca do periodo,
marcada ainda pela hegemonia da chanchada, essa influéncia nao ¢ tao forte, em particular,

com a pouca atenc¢do para a musica de fundo, ou para a formula do musical da Broadway

” Segundo Severiano ¢ Homem de Mello (1997, p. 107), talvez porque ja existisse um choro homénimo de
Américo Jacomino, passou a se chamar “Tico-Tico no fuba”.
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que Hollywood incorporou e reformatou, com o uso de trilhas com cangdes proprias,

compostas especialmente para o filme ou adaptadas ao seu enredo.

No entanto, na década de 50 e avangcando nos anos 60, o humor ¢ os novos
nimeros musicais no cinema foram comandados por Amacio Mazzaropi, responsavel por
um desdobramento paulista de alguns contetdos e formas tipicas da chanchada carioca.
Mazzaropi estreou na Radio Tupi de Sao Paulo, no final dos anos 40, com um programa de
conversa com os caipiras da cidade grande. O sucesso no radio o impulsionou para a
televisao, praticamente inaugurando a Tv Tupi de Sao Paulo, em 1950, com o programa
Rancho Alegre. Convidado por Abilio Pereira de Almeida para fazer filmes na Vera Cruz,
Mazzaropi inicia sua carreira cinematografica com o filme Sai da frente, fortemente
inspirado pela literatura e teatro folclorista como Cornélio Pires e Monteiro Lobato, bem

como pela figura do caipira que Genésio Arruda levou para as telas do cinema.

Paulo Emilio Sales Gomes, em Trajetoria no subdesenvolvimento, define
Mazzaropi como a “principal contribui¢do paulista a chanchada brasileira”, compondo um
Jeca impregnado de sentimentalismo que Genésio Arruda evitava. Ja Célia Tolentino, em
seu livro O rural no cinema brasileiro (2001, p. 95), aponta que Mazzaropi atuara no radio,
no circo e teatro mambembes imitando os humoristas Sebastido e Genésio Arruda, que nos

anos 30 consagraram o tipo caipira.

Com representagdo maltrapilha e caricata, Mazzaropi entra definitivamente
para a histéria do cinema brasileiro, particularmente com o filme Jeca Tatu (1959),
adaptacao de Monteiro Lobato, com direcdo de Milton Amaral. Nele, Mazzaropi incorpora
a sua caricatura histrionica de caipira, cristalizando o esteriotipo e os clichés do homem do

campo ou do interior paulista como indolente, simpldrio, conformado e astucioso.”

3oy . . . . .
E importante lembrar que foi Martins Pena, com “Um sertanejo na corte”, em 1833, quem introduziu no
teatro brasileiro a figura do caipira, para tornar-se uma constante na comédia de costumes brasileira. Segundo
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Na andlise de Célia Tolentino sobre este filme, hd uma interessante abordagem

sobre a condi¢do de pais rural que aparece onde ndo se pretende fazer representar:

(...) na propria precariedade, indisfarcavel, de nossa industria
cinematografica, na insipiente e constrangedora imitacdo de
Hollywood das fitas de Mazzaropi, nas coisas convocadas para
oferecer contraste ao mundo caipira como coisas urbanas, que
acabam depondo contra si e demonstrando todo nosso atraso,
provincianismo, colonialismo cultural e economico. A proposta do
narrador de Jeca Tatu ¢é fazer do caipira o outro, mas ao desenhar
este outro acaba por revelar em seu olhar e retérica as marcas
profundas da sua propria caipirice, que ndo se percebe portador.
Como entender, por exemplo, que um numero musical seja
enxertado na narrativa, sem desempenhar qualquer fun¢do que nao
seja mostrar no cinema o cantor de sucesso no radio? E para isso
que Agnaldo Rayol aparece no filme cantando uma bela cangao para
a “platéia de vacas”, sentado a cerca de um estabulo e vestido de
vaqueiro. E os cantores Tony e Cely Campelo fazem numero
musical a beira da piscina, mostrando que a cidade estd em dia com
os codigos de consumo do momento. E, mais adiante, Lana
Bittencourt interpreta emocionada a cancdo Ave Maria, com uma
touceira de capim nos bragos para convencer-nos de que representa

uma roceira (TOLENTINO, 2001, p. 97).

Neyde Veneziano (1991), Arthur Azevedo traz para a cena do teatro de revista o inesquecivel senhor Eusébio
de “O tribofe”, em 1892, precedido por um outro interiorano, sem o trago caracteristico da fala esganicada, o
fazendeiro Gregorio de Cocota (1885), personagens que deram impulso para a voga do caipirismo da década de
20, que se tornou cliché nos programas humoristicos do radio e, depois, também no cinema.
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E bastante contundente esta analise da pesquisadora sobre a relacdo de
Mazzaropi com as convengdes musicais da chanchada. No entanto, ¢ preciso reforcar que
estes numeros musicais se pretendiam sérios, sem a tonalidade zombeteira das chanchadas,

consumindo de maneira alienada os signos de modernidade da época.

Outro filme de notavel resisténcia na memoria do publico € Tristeza do Jeca
(1961), dirigido pelo proprio Mazzaropi, com a bela toada-paulista “Tristezas do Jeca”, de
Angelino de Oliveira, uma das mais belas can¢des do cancioneiro sertanejo, que conta com

a participagdao do compositor € acordeonista Mario Zan, e tem conhecida letra:
Nestes versos tao singelos
Minha bela, meu amor
Pré vocé quero contar

O meu sofrer € a minha dor

Assim, seja com musicas caipiras ou can¢des de sucesso do momento, com
carisma inexplicavel, esta fusdo entre Jeca e Mazzaropi se desenvolve em muitas aventuras
em inumeros filmes, todos seguidores do mesmo esquema de enredo sentimentalista e
alienado, se tornando, até hoje, um dos maiores marcos do trabalho de producao/

distribuigdo/ exibi¢do e também de aceitagdo de publico para um filme brasileiro.™

74 . . L . .

Mazzaropi funda a sua propria companhia cinematografica em 1958, com a qual lanca um filme por ano até a
sua morte, em 1981. A divulgagdo em massa da estereotipia de Mazzaropi vai de Sai da Frente (1952) ¢
Candinho (1954), dirigidos por Abilio Pereira de Almeida; Chico fumaga (1958), de Victor Lima; Jeca Tatu
(1959), de Milton Amaral; Tristezas do Jeca (1961) dirigido pelo proprio Amacio Mazzaropi; Casinha
pequenina (1963), de Glauco Mirko Laurelli; O puritano da rua Augusta (1965) e Jeca e a freira (1968) com
dire¢cdo de Amacio Mazzaropi; Uma pistola para Djeca (1969), de Ary Fernandes; até O Jeca macumbeiro
(1974), Jeca contra o Capeta (1975), Jecdo... um fofoqueiro no céu (1976), Jeca e seu filho preto (1978), e
Jeca e a Egua Milagrosa (1980), com dire¢do de Pio Zamuner, entre outros.
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Ainda deste periodo, ¢ preciso lembrar que Alberto Cavalcanti, depois de se
afastar da Vera Cruz, fez trés filmes: Simdo, o caolho, para a Maristela, estrelado por
Mesquitinha; O canto do mar, adaptagao “abrasileirada” do sucesso francés En rade, desta
vez ambientado em Pernambuco; e Mulher de verdade, com Inezita Barroso, Colé Santana
e Adoniran Barbosa no elenco, os dois ultimos filmes para a nova produtora carioca Kino

Filmes, antes de seu regresso para a Europa. (SOUZA, 1998, p. 118).

Além disso, paralelamente a esta produgdo cinematografica de estudios e em
oposi¢dao a eles, tanto na sua vertente paulista quanto carioca, surgiu uma geracdo de
realizadores independentes, que assegura a continuidade dos filmes de pretensdes artisticas.
Entre estes, podemos destacar a produg¢do do cineasta Walter Hugo Khouri, que deu
seguimento ao cinema de pretensdes universalistas da Vera Cruz, realizando dramas

psicologicos nos moldes do cinema classico.

A produgdo independente trouxe também filmes como O saci (1953), de
Rodolfo Nanni, e 4 estrada (1957), de Oswaldo Sampaio, além de filmes considerados
precursores do cinema engajado da década seguinte, como Agulha no palheiro (1953), o
primeiro filme feito por um jornalista e critico de cinema, Alex Viany, que incorpora a
musica popular ao seu enredo, e O grande momento (1958), de Roberto Santos e,
sobretudo, o trabalho de Nelson Pereira dos Santos, que enveredou por um cinema de tom
neo-realista, fugindo aos padrdes dos estidios ao filmar Rio, 40 graus (1954) e Rio, Zona

Norte (1957).7

™ O neo-realismo italiano eclodiu em 1945 com Roma, cidade aberta, de Roberto Rossellini, e teve seu apogeu
em 1948 com os filmes A terra treme, de Luchino Visconti, Ladroes de bicicleta, de Vittorio de Sica, e
Alemanha ano zero, de Roberto Rossellini. Ja nos anos 50, esta tendéncia poética de se fazer cinema marcou
seu fim com Umberto D (1951), de De Sica. Para entender mais sobre a experiéncia italiana e as suas relagdes
com o cinema brasileiro, ver, por exemplo, as andlises de Mariarosaria Fabris em: “A questdo realista no
cinema brasileiro: aportes neo-realistas”, In: Revista ALCEU, 2007; O neo-realismo cinematogrdfico italiano:
uma leitura, 1996; e sua analise em detalhe dos filmes Rio quarenta graus e Rio Zona Norte em Nelson Pereira
do Santos: um olhar neo-realista?, 1994.
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O cineasta Nelson Pereira dos Santos ¢ considerado um dos fundadores do
cinema moderno brasileiro, aproximando-se da geracao de jovens criticos e realizadores do
Cinema Novo. Assim, a instigante relacdo do cinema dos anos 60 com a canc¢do popular
pode ser analisada a partir dos sambas de Z¢ Keti (José Flores de Jesus) presentes nos

filmes Rio, 40 graus e Rio, Zona Norte. Segundo Mariarosaria Fabris:

Em Rio, quarenta graus, o aspecto mais turistico da entdo capital
federal, esse grande mito construido pelo cinema carioca ¢ mesmo
por produgdes estrangeiras, chocava-se com o ‘olhar neo-realista’
que Nelson Pereira dos Santos lhe lancava. A cidade era ainda a
grande protagonista, mas o diretor pretendeu dar vez e voz a outras
personagens: a gente do povo. E bem sintomatico, portanto, que a
cancdo que abre e fecha o filme seja o samba A voz do morro

(FABRIS, 1994, p. 82).

O filme retrata o Rio de Janeiro a partir do morro para contar a historia de
meninos pobres que, em pleno domingo, trabalham para sobreviver e percorrem varios
pontos turisticos denunciando sua exclusdo. O “morro” como um “territdrio mitico” esta na
letra da cang¢@o e na estoria do filme, talvez por isso o samba tenha sido escolhido para se
tornar o leitmotiv do filme. O samba de Z¢é Kéti, ufanista a seu modo, faz a exalta¢dao do

proprio samba em seus versos:
Eu sou o samba
A voz do morro sou eu mesmo, sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor

Eu sou a voz do terreiro...
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Cantado pela primeira vez na quadra da Unido de Vaz Lobo, em 1956, “A voz
do morro” se tornou o primeiro sucesso do compositor com a contribuicao de sua inclusdo
na trilha musical do filme de Nelson Pereira dos Santos, como também com sua adogao
como prefixo do programa de televisdo Noite de Gala, como relatam Jairo Severiano e

Zuza Homem de Mello (1997, p. 325).

Ja em Rio, zona norte, o morro ¢ o espacgo da historia do sambista Espirito da
Luz Soares, que tenta sobreviver com suas can¢des em meio a cultura comandada pela elite
e as trapagas da industria fonografica, estoria baseada na vida de Z¢ Kéti. Entretanto, os
arranjos da trilha musical destes dois filmes de Nelson Pereira dos Santos foram assinadas
por Radamés Gnatalli e contaram com uma orquestra para a sua gravagdo’®. O uso da
musica de Z¢ Kéti arranjada por Radamés Gnatalli ainda enfatiza a fronteira entre a cultura
popular e a erudita, emoldurada por um trabalho sofisticado ainda tributario de formas
narrativas classicas, também analisadas por Randal Johnson (1984, p. 166-167), Fernando
Morais da Costa (2008, p. 162-163) e Robert Stam, em texto original de 1997, “A favela:
de Rio, 40 graus a Orfeu Negro, 1954-1959”, publicado no Brasil em 2008, no qual se pode

destacar o seguinte trecho:

O filme exibe uma tensdo entre os sambas diegéticos — aqueles em
que vemos e ouvimos os sambistas — € os sambas extradiegéticos,
que funcionam como comentario (por exemplo, aqueles que
acompanham os créditos), ndo baseados nas imagens. Os sambas
nao-diegéticos tendem a ser mais orquestrados, mais europeizados;
refletindo a influéncia dos codigos de Hollywood e de estilos

musicais da linha das big bands norte-americanas. A musica como

76 Alias, o diretor vai trabalhar em filmes seguintes, como Mandacaru vermelho (1961) e Boca de Ouro (1962),
com Remo Usai, outro compositor de trilhas musicais orquestrais que teve bastante destaque entre os anos
sessenta a oitenta.
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comentario alimenta uma identificagdo com Espirito, comunicando
seus estados de humor ao espectador por meio de um “andlogo de
sentimento” musical. A trilha sonora exibe, ironicamente, o proprio
processo descrito no filme, isto €, o processo pelo qual o samba se
origina nas batucadas dos morros e depois desce para as radios e as
casas noturnas, adquirindo casa passa mais uma patina de

elaboracdo sofisticada (STAM, 2008, p. 246).

Assim, nota-se em Rio zona norte € em outras trilhas musicais de “roupagem
erudita” compostas por Gnatalli, a insistente concep¢do de orquestrar a cangdao popular.
Caracteristica definidora de sua musica de cinema, mesmo levando-se em conta a presenga
nesta trilha musical dos sambas “Mexi com ela”, “Dama de Ouro” e “Magoa de sambista”,
utilizados como procedimento dramatirgico para a caracterizacdo de situagdes da narrativa
e do protagonista sambista, interpretado por Grande Otelo, que tem as suas composigdes

roubadas pela industria do radio e do disco, como ja analisou Mariarosaria Fabris (1994).

Desse modo, mesmo ao preservar os seus ritmos, Gnatalli elimina da cangao
seus incomodos textos poéticos verbais, que quase sempre sao permitidos apenas para
acompanhar os créditos finais dos filmes quando o canto da voz e a explicitagdo da

mensagem da letra ndo mais roubam a cena das imagens visuais.

Ainda sobre as trapagas em torno das gravacdes e usos das cangdes, outro
exemplo consagrado ¢ o filme francés Orfeu Negro, dirigido por Marcel Camus, no qual o
editor de musicas Sacha Gordine embolsou os direitos das musicas compostas por Antonio
Carlos Jobim, Vinicius de Moraes e Luis Bonf4 para a peca Orfeu do Carnaval, como

“Manha de Carnaval” e “O nosso amor”.”” Afinal de contas, este processo de apropria¢do

" Vinicius de Moraes e Tom Jobim colaboraram ainda em “Felicidade” e “Frevo”; Luis Bonf4 colaborou em
“Manha de Carnaval” e “Samba de Orfeu”, sendo que Elizeth Cardoso e Agostinho dos Santos dublaram as

132



indevida ndo ¢ caracteristico apenas da industria fonografica e ndo se desenvolve apenas

num periodo historico particular.

vozes nas cangdes. Além disso, o filme traz imagens reais do carnaval de 1958. Segundo Sérgio Augusto, o
editor francés embolsou 0s direitos das musicas, em

www.orfeunegro.net/Orfeu files/SergioAugusto, acessado em 15/10/2008.
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TROPICALIAS, ENGAJAMENTO POLITICO E
OUTRAS CONVERSAS AUDIOVISUAIS DOS
ANOS 60 E 70

Nosso som tropical nas telas do cinema

No Brasil, a musica popular dos anos 60 ¢ marcada pela consolidacdo da
Bossa Nova e de certa intelectualizacdo da cancdo com a mistura das tendéncias modernas
da musica internacional. Neste periodo, surge a sigla MPB, grafada em letras maiusculas
como se definisse um género musical especifico ou demarcasse uma espécie de tradigao

musical brasileira, incorporando artistas diversos.”

A sigla MPB abraga diferentes estilos da cancdo urbana e uma série de
mudangas para a musica brasileira, principalmente para a can¢do. A bossa nova e a Jovem
Guarda ampliam a diversidade musical. Ambas dialogam com sonoridades vindas das

influéncias internacionais e o tropicalismo inaugura uma nova fase na histéria da musica

™ A origem do movimento ¢ da sigla MPB foi anunciada pelos discos e eventos musicais que apostavam na
idéia de uma nova postura diante dos dilemas de tradi¢do e ruptura calcados nos anos 60. Entre eles estdo o
disco de Nara Ledo intitulado Nara, de 1963, o disco Samba eu canto assim, de Elis Regina, em 1965, o
espetaculo Opinido, de 1964, ou os Festivais da cangdo, entre 1965 ¢ 1967.
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brasileira. Tudo isso ¢ amplamente divulgado pela televisio™ que substituiu o radio como a
mais importante vitrine da musica popular, em particular com os programas musicais de
grande sucesso® como O fino da Bossa®, Bossaudade e Jovem Guarda®, todos veiculados
pela TV Record, ou os ciclos dos Festivais de MPB em varios canais de televisdo. Assim, a
valorizacdo vocal dos artistas do rddio passava a ser substituida pela preocupacdo com as
habilidades performaticas diante da camera, colocando a imagem do artista, seus gestos,
dancas e postura cé€nica como centro das atengdes na difusdo da musica popular massiva. O
exemplo mais contundente talvez seja mesmo o conjunto de artistas comandados por
Roberto Carlos, que se tornaram a mina de ouro da TV Record. Desprovidos de
preocupagdo politica ou estética, os cancionistas do i€-ié-i€¢ faturavam alto com suas
reproducdes do rock anglo-americano, com o comportamento apenas aparentemente
rebelde, mas na realidade conservador, impulsionando varios sucessos pela televisao que

foram parar nas telas do cinema, como veremos mais adiante.

O movimento bossa nova foi a primeira reviravolta musical operada a partir da
cangdo popular, entre os anos 1958 a 1963. O novo estilo de cancdo e de artista, com Tom
Jobim e Joao Gilberto, acompanhados por Vinicius de Moraes, Carlos Lyra e Nara Ledo.

Segundo Luiz Tatit (2004): “a bossa nova de Jodo Gilberto atingiu uma espécie de grau

0 advento da televisdo em 1950 ocorreu durante o periodo de crescimento industrial; ja no inicio dos anos 60,
existiam quinze emissoras de televisdo operando no Brasil. Entretanto, segundo Sérgio Mattos (2000; 2008),
houve rapido crescimento da televisdo entre 1964 e 1985, resultado direto e indireto das politicas adotadas pelo
regime militar.

% Qs Festivais de Misica Brasileira e os Festivais Internacionais da Cangdo (FICs), mobilizaram varios
produtores musicais, compositores e intérpretes, além de redes de TV e de publicidade, com seus
patrocinadores, com resultados amplamente conhecidos, tendo consagrado inimeras cangdes, vencedoras ou
nao das competi¢cdes. Vale lembrar que estes festivais eram realizados pelas emissoras de televisdo e, por isso,
levavam os seus nomes, com exce¢do dos FICs, que segundo Marcia Tosta Dias (2005, p. 311), foram
promovidos pela TV Rio em 1966 ¢ pela TV Globo (de 1967 a 1972). A TV Excelsior produziu festivais em
1965 e 1966, ¢ a TV Record, a pioneira, em 1960, 1966 a 1969, além da I Bienal do Samba em 1968.
Idealizados e divulgados pelas emissoras, esses festivais promoveram o entrelagamento entre a “cultura de
protesto” e a associacdo entre MPB e mercado. Ver, por exemplo, de Zuza Homem de Mello, 4 era dos
festivais: uma pardbola, 2003.

81 O programa teve sua estréia em abril de 1965, reunindo Elis Regina e Jair Rodrigues, € iniciando uma série de
musicais de grande sucesso.

82 O programa teve sua estréia no dia 22 de agosto de 1965, com Roberto Carlos e seu forte apelo entre a
juventude da época, que possuia pouco espago na televisao.
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zero da sonoridade brasileira”. Para Tatit, no dominio da interpretacdo, a bossa nova
representou a mudancga da modulacdo da poténcia da voz do pulmio e das cordas vocais
para o microfone, amplificador e equalizador de freqiiéncias, conquistando a ateng¢do do
ouvinte pelas sutilezas da palavra cantada e da voz. A Bossa Nova também marcou o
surgimento de um outro pensamento musical, voltado para a valorizagdo da mistura dos
géneros musicais brasileiros com as tendéncias modernas da musica internacional como o

jazz e o pop.

Mas foi a Tropicalia que reinventou e tematizou criticamente a cangao. Sem
nos esquecer que muitas vezes o que chamamos de Tropicalismo ou Tropicédlia ndo define
apenas um movimento musical com a produ¢do de Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Zg¢,
Capinam, Torquato Neto, Gal Costa, Rogério Duprat ¢ os Mutantes, entre os anos de 1967
e 1970, mas sim um conjunto de manifestagdes culturais por meio do corpo, da voz, da
roupa, das letras, dangas e didlogos de experiéncias estéticas diversas que incluiam o teatro,
com a ousada montagem da peca “O Rei da vela”, de Oswald de Andrade (escrita em
1937), que estreou em 1967, com o Grupo Oficina, sob direcdo de José¢ Celso Martinez

Correa; ou as artes plasticas, com as obras de Hélio Oiticica e de Ligia Clark®.

Da efervescéncia do rock, da contracultura internacional e do quadro politico e
cultural do Brasil, ¢ a intervencdo da performance sonora tropical e da fala nas cangdes de
Gilberto Gil e Caetano Veloso, com os afrontamentos eletrificados dos Mutantes, que
marcam definitivamente a historia da musica com o lema “E proibido proibir”, promovendo
com mais for¢a e anarquia a idéia da mistura na cancdo brasileira: do bolero, do tango, dos

ritmos regionais, do brega, do pop; enfim, das varias tendéncias entrecruzadas. Entre a

8 Tropicalia também ¢ o titulo da cancdo de Caetano Veloso, musica com estrutura ritmica de baido, com
arranjo de Julio Medaglia e inspiracdo vinda do samba “Coisas nossas”, de Noel Rosa, tal como relata o proprio
Caetano Veloso em seu livro Verdade Tropical, p. 184. Vale lembrar ainda as experiéncias midiaticas de Hélio
Oiticica, com o Quase-cinema e as Cosmococas (1973), produzidas em parte nos Estados Unidos, sob a forma
de ambiente sensoriais. Outra dimensao tropicalista fundamental ocorreu na literatura, como com a publicagdo
de Panamerica em 1967, de José Agrippino de Paula.
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parddia e a homenagem ao material musical tido como de “mau gosto”, de massa e
consumo ligeiro, destacam-se novos procedimentos poético-musicais para a musica popular
que se lancam sobre a performance do canto, do corpo e da voz, assumindo interferéncias
de diferentes niveis culturais como proposta estética e caracteristica que organiza a

industria cultural.

Para Renato Ortiz: “se os anos 40 e 50 podem ser considerados como
momentos de insipiéncia de uma sociedade de consumo, as décadas de 60 e 70 se definem
pela consolidagao do mercado de bens culturais” (ORTIZ, 1988, p. 113). Além disso, como
jé afirmou Z¢é Celso Martinez Corréa: “68 foi, acima de tudo, uma revolugdo cultural que
bateu no corpo™, referéncia clara a agressdo sofrida nas prisdes, torturas e exilios, como
também sobre a ruptura da liberag¢do do comportamento e da performance do corpo,
deflagrada e cristalizada nos palcos, tanto como procedimento para o teatro como para a

interpretagdo e construcao do espetaculo para a musica.

No debate historiografico da cangdo popular, entre os livros fundamentais na
compreensdo e analise do tropicalismo, pode-se citar Tropicdlia: Alegoria, Alegria de
Celso Favaretto, obra que se debruca na idéia de que a “explosao” tropicalista encaminhou
uma abertura cultural para a sociedade brasileira ao incorporar temas do engajamento
politico dos anos 60 de maneira criativa. No entanto, a pesquisadora Heloisa Buarque de
Hollanda acrescentou mais um elemento para a discussdo com a visdo que o tropicalismo
seria o fruto de uma crise politica da esquerda, provocada pelo questionamento das
ideologias, fundamentalmente o marxismo, e a perda do referencial de atuagdo propositiva
das vanguardas artisticas e intelectuais, sintetizando uma situacao de crise da modernidade

(1981, p. 55)*.

% Em “Longe do tropico despético” (1977), in: CORREA, Z¢é Celso Martinez, Primeiro ato — Cadernos,

Depoimentos, Entrevistas (1958-1974). Sao Paulo: Editora 34, 1998, p. 125.

5 A losdo tropicalista coincidi m a radicalizagdo do processo politico de ditadura militar no Brasil
explosdo tropicalista coincidiu co G p p ,

principalmente em relagdo as manifestagdes culturais e o AI-5, de 1968.
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O critico literario Roberto Schwarz, num texto em que realiza reflexdo sobre
as relacdes da producdo cultural com a politica deste periodo, também indica o “espetaculo
de anacronismo social” efetuado como operacdo de desmistificacdo tropicalista diante dos
compromissos ideologicos da ditadura militar instalada no pais.*Assim, numa atitude
antropofagica, o tropicalismo incorporou parodicamente o caldo da cultura anterior, o
exotismo da paisagem tropical, o kitsch da vida suburbana, os anseios da burguesia
catdlica, o olhar estrangeiro e o elogio a tecnologia, cravando oposicdes simples entre
arcaico ¢ moderno, local e universal, numa justaposicdo do cafona com o industrial,

definida por Gilberto Gil e Torquato Neto de “uma geléia geral brasileira”.?’

Com isso, a bossa nova e a tropicélia se transformaram nas duas principais

referéncias estéticas para a cangao popular brasileira, como sintetiza Luiz Tatit:

Tropicalismo e bossa nova tornaram-se a régua € o compasso da
cangdo brasileira. Por isso, sdo invocados toda vez que se pede uma
avaliacio do século cancional do pais. E como se o tropicalismo
afirmasse:  precisamos de todos os modos de dizer
convincentemente. Em época de exclusdo, prevalece o gesto
tropicalista no sentido de retomar a pluralidade. Em época de
excesso de maneirismos estilisticos e de abandono do principio
entoativo, o gesto bossa-nova refaz a triagem e decanta o canto
pertinente. Ambos os gestos atuam na propria mente dos
compositores e cantores impelindo-os, a0 mesmo tempo, para a
diversidade e para o apuro técnico e estético. E provéavel que ainda

sobrevivam no decorrer do século XXI, como componentes criticos

% Em SCHWARZ, Roberto. “Cultura e Politica, 1964-1969”, in: O pai de familia e outros estudos. Sao Paulo:
Paz e Terra, 1978/1992; reeditado no livro de bolso Cultura e Politica. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001.

% Cangdo “Geléia Geral”, que mistura folclore brasileiro tradicional com modas internacionais, bumba-meu-
boi, ié-ié-i€ e elepé do Sinatra.
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inerentes ao proprio oficio de composic¢do, arranjo e interpretacao de
musica popular e como responsaveis pelo eterno transito do
cancionista entre o gosto de depuracdo ¢ o desejo de assimilacdo

(TATIT, 2004, p. 89).

No cinema, varios compositores e cancionistas colaboraram em trilhas
musicais, como Chico Buarque de Hollanda, Caetano Veloso, Edu Lobo, Francis Hime,
Milton Nascimento, Roberto Menescal e Egberto Gismonti. Mas a grande mudanca para a
trilha sonora do cinema brasileiro, durante os anos 60, ¢ o surgimento de novas propostas
com as primeiras experiéncias com o gravador Nagra e as novas concepg¢des de trilhas

musicais®®.

O som no cinema brasileiro se transforma com os novos parametros do som
direto que, a partir de 1962, passou a ser utilizado nos filmes de diversas maneiras e em
conjunto com as novas abordagens estéticas do periodo, tanto no cinema documentario
como na ficcdo. Assim, a voz e a fala popular ganham nova for¢a na produgdo de
documentarios, como nos consagrados exemplos de Arraial do cabo (1959), Aruanda
(1960) e em Maioria Absoluta e Integracdo racial, ambos de 1963, considerados os

primeiros filmes efetivamente “diretos”.

8% De fato, o som direto e as inovagdes técnicas correlatas contribuiram para transformar profundamente o
panorama do documentario, em particular com a captacdo de entrevistas e falas em externas. Nos primeiros
anos do som direto, durante a afirmagdo da tecnologia Nagra, o técnico Luiz Carlos Saldanha foi essencial na
captacdo e depois, na sincroniza¢do dos sons na montagem. Segundo Fernando Morais da Costa (2008, p. 257),
0 Nagra ¢ um gravador portatil de rolo desenvolvido por Stefan Kudelski em 1952. Este gravador registra o som
em fita magnética de %4, e foi aproveitado nos seus primeiros anos em reportagens radiofonicas. Apenas em
1957, a companhia lanca o Nagra III, o primeiro modelo a ser utilizado em cinema e televisdo. Mais tarde, os
modelos 4, 4.2, IV-S (o primeiro estéreo) consolidam a marca no mercado de som direto para cinema até o
inicio dos anos 90. No cinema brasileiro, ainda segundo Morais da Costa, o Nagra esteve presente desde 1959,
quando foi utilizado em co-produgdes alemas. Mas foi em 1962 que o documentarista Arne Sucksdorff traz dois
aparelhos para o curso dado no Museu de Arte Moderna.
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Em Aruanda, segundo Ferndo Ramos (2008, p. 328-330), as musicas
folcléricas da regido foram gravadas em som magnético portatil, representando a fala
cantada do povo, com um cantor paraibano, acompanhado por um tocador de pifano e um
violinista. Também o filme Garrincha, alegria do povo (1962), dirigido por Joaquim Pedro
de Andrade, aproveita o equipamento Nagra, emprestado de Arne Sucksdorff e usado por
Eduardo Escorel, para gravar ruidos e sons do Maracana para serem utilizados ao longo do
filme®. Com a mesma inten¢do de explorar a paixdo pelo futebol, a musica popular parece
ganhar aten¢do especial inserida na trilha musical deste filme que, segundo Fernao Ramos
(2008, p. 348), sobrepde, contraditoriamente, o fundo com musica erudita, emoldurados por
Bach ou Scarlatti, com a intensidade de sambas da época; sambas-enredo, como “Brasil
glorioso”, da Portela, e “O Império desce”, da Império Serrano; e, cantos religiosos

populares, como o candomblé¢, que vao marcar obras-chave do Cinema Novo.

Mais adiante, tem-se o curta Viramundo (1965), documentério dirigido por
Geraldo Sarno, que apresenta “vozes multiplas, falas diferenciadas”, incluindo a voz do
locutor, do entrevistador e de entrevistados, e até a voz de Capinam, letrista da cangdo do
filme. Vozes que mostram multiplicidade de sotaques, vocabularios e intengdes, em
particular a partir da voz do proprio cineasta, que ao informar também julga e avalia, sem
pretensdo de imparcialidade, na analise de Jean-Claude Bernardet, no livro Cineastas e

Imagens do povo, de 1985, que ganhou nova edi¢gdo em 2003. *°

% Os depoimentos de Garrincha e do médico Nova Monteiro foram gravados com os pesados equipamentos
tradicionais, o que, para Luciana Corréa de Aratjo (2004, p. 237), determina que sem o equipamento adequado
para todo o filme, ndo se pode explorar um dos procedimentos basicos tanto do Cinema Verdade quanto do
Cinema Direto, que € a entrevista.

% Sobre a voz no documentrio, é preciso lembrar que, segundo Ferndo Ramos (2008, p. 23-24), ha sempre uma
voz que enuncia no documentario, estabelecendo asser¢des. Desde o documentario classico, até o final da
década de 50 com o predominio da locugdo fora-de-campo (a voz over ou a voz de Deus), com a producdo do
Ince (Instituto Nacional de Cinema Educativo), em seus primeiros anos (1937-1945) como exemplo
caracteristico. Até o aparecimento da estilistica do cinema direto/ verdade a partir dos anos 60, quando o
documentario se torna mais autoral e passa a enunciar asser¢des dialdgicas, com argumentos sendo expostos na
forma de didlogos, em particular com entrevistas e depoimentos. Ainda segundo o autor, no documentario
contemporaneo, ha forte tendéncia em se trabalhar com a enunciagdo em primeira pessoa, como sera comentado
mais adiante.
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Embora seja evidente o atraso na aparelhagem e nos recursos de captacdo e
edi¢do de sons, outro exemplo consagrado deste periodo ¢ o uso estético do ruido, que se
transforma em efeito sonoro, com o estranhamento evidenciado no plano inicial de Vidas
Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. O famoso ruido do carro-de-bois citado por

Noel Burch:

Em Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos, uma jovem equipe
de brasileiros revelou talento e sensibilidade na organizagio pléstica
dos ruidos que nascem da imagem (em especial, a “musica” dos
créditos, um longo ranger de rodas de carro-de-bois, de uma beleza

absolutamente inédita (BURCH, 1992, p. 124-125).

Vidas Secas, filme considerado uma das obras primas do cinema brasileiro,
representa para a trilha sonora marco de ruptura com as tradi¢cdes de trilhas para cinema.
Oposto ao uso da musica orquestral, empregado nos proprios filmes anteriores de Nelson
Pereira dos Santos pelos compositores e arranjadores Radamés Gnatalli e Remo Usai, a
ruidagem do carro-de-boi se transforma em musica, servindo como “expressdo do

5

sofrimento ¢ do lamento dos nordestinos caminhando pelo sertdo”, como ja comentou o

sonoplasta Geraldo José (2003).

De fato, antes do cinema novo, a trilha musical no cinema brasileiro seguia, de
uma maneira geral, padrdes classicos, com o predominio do uso de niimeros musicais,
principalmente nas comédias, e da musica orquestral, de maestros como Lirio Panicalli ou
Gabriel Migliori. Lembrando que a trilha sonora no cinema classico ¢ elaborada por meio
do sincronismo da imagem visual e dos sons a partir de uma concep¢ao para a dimensao
sonora que prega uma espécie de discurso da neutralidade, maneira de colocar a trilha

musical como faceta técnica complementar na confec¢do do controle da narrativa e de sua
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recepg¢do. Assim, o fendmeno sonoro no cinema passou a ser predominantemente utilizado

de forma a se tornar imperceptivel ao espectador.

Este modelo de uso do som caminha junto com sua “diegetiza¢cdo” (tudo o que
diz respeito ao mundo representado), recorrendo, segundo Claudia Gorbman (1987, p. 73),
a certos principios bem definidos, entre eles: a "invisibilidade", em que o aparato técnico da
musica ndo diegética ndo ¢ visivel; a "inaudibilidade", o uso da musica subordinada as
imagens para criar uma ilustragdo ou uma atmosfera correspondente a situa¢ao dramatica; e
o respeito a “continuidade” e a “unidade” da narra¢ao, com o uso da repeticao do material
musical, com o chamado "leitmotiv" ou motivo condutor — um desdobramento da criacao
do compositor alemao Richard Wagner na musica, em que temas melddicos recorrentes sao
associados a situagdes dramaticas, sentimentos ou agdes de personagens, e da
instrumentagdo com o intuito de auxiliar a constru¢ao da unidade formal e narrativa. Assim,
a cang¢do quando inserida numa trilha musical entrava como um ntimero musical ou musica

diegética, subordinada ao fluxo dramatico.

Por outro lado, segundo o pesquisador Irineu Guerrini Jr, em “A musica no
cinema dos anos sessenta: inovacao e didlogo” (2002), as musicas dos filmes brasileiros
mais representativos dos anos 60 e 70 sdo pautadas por alguns dados fundamentais, como o
abandono do padrdo sinfonico/ orquestral e a execu¢do da musica por um niimero menor de
musicos — as vezes um s6 musico, como foi o caso do cantor, compositor ¢ instrumentista
Sérgio Ricardo com suas composigdes ¢ interpretacdes para Deus e o diabo na terra do sol,

de 1964, e Terra em Transe, de 1967, ambos de Glauber Rocha.
Ainda segundo Irineu Guerrini Jr, o cinema brasileiro, a partir dos anos

sessenta, faz uso freqliente de gravagdes ja existentes, como a musica erudita e sinfonica

dos grandes mestres — especialmente Villa-Lobos — jazz e cangdes populares, que eram
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comuns como musica diegética no tempo das chanchadas, mas raras fora da diegese,
quando a regra era a musica instrumental. Um exemplo bastante interessante do
aproveitamento de cangdes ja existentes, que ndo era comum até a década de 50, e que se
tornaria freqiiente a partir dos anos 60, ¢ a inser¢dao em cena de pequenos trechos de duas
consagradas cancdes da bossa nova, que saem do radio do carro: “Dindi” de Antonio Carlos
Jobim e Aloysio de Oliveira, com a voz de Silvia Telles, e “Samba de uma nota s6”, de
Antdnio Carlos Jobim e Newton Mendonga, com Jodo Gilberto, em Os cafajestes (1962) de
Ruy Guerra. Filme que traz musicas que oscilam entre o cool jazz € a bossa nova, numa

atitude atenta as tendéncias do cinema moderno francés’'.

Historiadores e criticos da musica popular assinalam ainda um estranho
cruzamento entre a Bossa Nova e a chamada musica de protesto a partir dos anos 60. Este
intercambio entre artistas de diversos setores, no cruzamento da producdo para teatro,
cinema, musica e literatura, segundo o pesquisador Affonso Romano Sant’Anna (2004, p.
48), caracteriza esta nova geracdo. Na relagdo entre musica e cinema, destacam-se nomes
como Sérgio Ricardo, Carlos Lyra e Geraldo Vandré. Carlos Lyra, por exemplo, além de
integrar o movimento Bossa Nova também participou do Centro Popular de Cultura (CPC),

compondo a musica “O subdesenvolvido”, com letra de Francisco de Assis.

Na andlise de Arnaldo Contier (1998), um dos fundadores da historiografia
académica sobre musica popular, neste periodo de intensa militdncia politica, em que desde
1962 varios universitarios ligados ao CPC, criado pela UNE (Unido Nacional de
Estudantes), entendiam que a criagdo artistica (musica, teatro, cinema, etc.) deveria ser
também arte conscientizadora, revoluciondria, capaz de ajudar a preparar as massas para a

revolucdo social e politica, a misica, com a bossa nova cindia-se em dois grupos: de um

! Ha o uso do jazz no cinema em filmes como Ascensor para o cadafalso (Ascenceur pour I'échafaud, 1957),
dirigido por Louis Malle, com musica do trompetista Miles Davis; ou ainda, em Acossado (A bout de souffle,
1959) e O deménio das onze horas (Pierrot le fou, 1961), de Jean-Luc Godard.
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lado, os conservadores que falavam do sol, do mar, da flor e do amor; e do outro lado, os
engajados, formado por universitarios-artistas, poetas, intelectuais, jornalistas, entre outros

que almejavam debate politico e social nas letras das cangdes.

Dentro desta concepgdo nasceu a musica de protesto, ou a cancdo engajada
brasileira, que ainda segundo o autor, possui duas vertentes basicas: uma, inspirada no
material rural, representada por Edu Lobo, e outra, calcada no material urbano, proposta
por Carlos Lyra. No cinema, Carlos Lyra fez as musicas dos filmes Couro de gato (1961) e
O padre e a moga (1966), dirigidos por Joaquim Pedro de Andrade e de Gimba (1963),
dirigido por Flavio Rangel.

Pode-se lembrar ainda que a cancdo “Quem quiser encontrar o amor”, de
1961, de autoria de Carlos Lyra e Geraldo Vandré, interpretada por este ultimo, foi
considerada um marco na tentativa de criagdo de uma “bossa nova participante, portadora
de uma mensagem mais politizada” que, segundo Marcos Napolitano (2001, p. 33), trazia
uma letra que rompia com o elogio do “estado de graga” da bossa nova, em cujas cangdes a

3

figura do “amor” expandia-se para “um estado musical-existencial”. Esta cancdo em
particular ganha outra funcao no filme Couro de gato, curta-metragem de Joaquim Pedro de
Andrade, produzido pela UNE, em 1961. Sobre a cang¢do no filme, Marcos Napolitano

afirma;:

O filme narra as aventuras dos favelados para conseguir fabricar
tamborins artesanais para o carnaval, utilizando-se do couro dos
referidos animais. Entre a versdo do disco citado e a do filme, nota-
se algumas diferengas. A primeira entrada da cancdo, na trilha
sonora, ocorre em canto coletivo apoiado na percussdo tradicional

do samba, num retorno ao “samba quadrado”. (...) A participagdo de
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coro de escola de samba também valorizava a entoacao tradicional
do samba (o que ndo ¢ destacado na versdo de Geraldo Vandr¢)

(NAPOLITANO, 2001, p. 34).

Assim, ha um destaque para a cangdo popular que passa a fazer parte das
novas proposicdes estéticas do cinema do periodo. No entanto, isto ndo significa que
ocorreu total abandono da musica orquestral, que ainda encontrou permanéncia em varios
filmes e, em particular, com os arranjos insistentes de Radamés Gnatalli, que, por exemplo,
torna orquestral a cancao “Luz negra”, de Nelson Cavaquinho, em A falecida (1965),
dirigido por Leon Hirszman; o trabalho de Claudio Petraglia em Sdo Paulo S/4 (1965),
junto ao desenho de som de Juarez Dagoberto, e O caso dos irmdos Naves (1967), dirigidos
por Luiz Sérgio Person; ou ainda, as trilhas de Remo Usai, em Assalto ao trem pagador
(1961), dirigido por Roberto Farias, Mandacaru vermelho ou Boca de Ouro, de Nelson
Pereira dos Santos, mesmo lembrando que Mandacaru vermelho, por exemplo, inclui duas
cangdes: “O sol c’a mao”, assinada por Mozart Cintra, e “Mandacaru”, de Remo Usai e

Pedro Bloch, sendo esta ltima inserida na abertura e no encerramento do filme.

Além disso, segundo Irineu Guerrini Jr (2002, p. 206), o uso desta can¢do na
abertura do filme ¢ uma referéncia clara ao filme Matar ou morrer, classico do western, ja
citado no capitulo anterior, que teve grande sucesso e ¢ considerado pioneiro na
configuragdo da convencdo do uso de cangdo com elementos épicos no cinema, que ja
carregam em seu texto poético verbal informagdes sobre a narrativa ou seus personagens,
além de outros clichés do género que se desdobram na trilha musical de Usai.”> J4 em Boca

de ouro, o didlogo de Usai ¢ com as convengdes das trilhas musicais dos filmes policiais

%2 Claudiney Carrasco, em seus comentarios sobre a fun¢do épica da cangdo no cinema, elege este filme,
dirigido por Fred Zinnemenn, como exemplar no uso da cangdo como abertura de um filme. No caso, a cancdo
“Do not forsake oh my darling”, de Dimitri Tiomkin, ¢ cantada em primeira pessoa, do ponto de vista do
protagonista, mas ndo por ele, demonstrando “seu aspecto épico, de interferéncia do narrador” (1993, p. 82).
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americanos da época; entretanto, o destaque ndo fica para a orquestra, e sim para a

sonoridade dos instrumentos de sopro, guitarra elétrica, vibrafone, piano, baixo e percussao.

Por outro lado, a cang¢do popular passa a impulsionar titulos e¢ narrativas de
filmes, a bossa nova, por exemplo, aparece em algumas narrativas como no filme de Leon
Hirszman, Garota de Ipanema (1968), inspirado pela cangao-titulo de autoria de Vinicius
de Moraes ¢ Tom Jobim.” O filme mostra a primeira participagdo cinematografica de
Chico Buarque, realizada com a cang¢do “Um chorinho”. Além disso, conta também com a
colaboracao do proprio Vinicius de Moraes na elaboragdao do roteiro com sua poesia em

torno da mulher e do amor, como comenta Ferndo Ramos:

A participagdo de astros e estrelas da musica popular e de suas
cangdes permeia todo o filme em ritmo parecido ao que hoje seria
um videoclipe. Aparecem além de Vinicius de Morais, Chico
Buarque, Nara Ledo, Ronnie Von, o MPb-4, acompanhados de uma
trilha sonora que vai desde a bossa nova ao i€-i€-i€, passando pelas
melosas cangdes norte-americanas de sucesso na época (RAMOS,

1987, p. 372).

O filme ndo obteve grandes bilheterias e acabou se consolidando como mais
um exemplo de filme com a compilacdo de cangdes da sua época, verdadeira “frustra¢ao”
para seus realizadores, criticos e publico, na analise de Maria do Socorro Carvalho (2005),

que ao resgatar o material de divulgacao do filme comenta suas ambigdes:

Embora construido por meio de musicas, Garota de Ipanema nao

seria um show nem um filme musical, ¢ sim “um filme cang¢ao”,

> Tom Jobim também foi responsavel pelas trilhas musicais, sem a utilizagdo de cangdes, de Porto das caixas
(1962) e 4 casa assassinada (1970), de Paulo César Saraceni.
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advertiam seus realizadores, havendo perfeita integracdo entre as
musicas e a narrativa, da qual fariam parte organica (...) conforme
seus produtores, era “uma histéria de amor” que apresentava um
painel da moderna musica popular brasileira (CARVALHO, 2005,
p. 244-245).

Logo em seguida, em 1969, Hirszman dirigiu o curta Nelson Cavaquinho,
filmado na casa do compositor um pouco antes de sua morte. Com depoimentos sobre a sua
vida e sobre suas cangdes, o curta ¢ considerado, por Fernao Ramos (2008, p. 361) como

“cinema direto puro”™™.

Com isso, destaca-se um outro aspecto importante nas trilhas que elegiam a
cangdo: ¢ a forca da musica engajada, com a escolha de letras que traziam algum tipo de
reflexdo sobre politica e sociedade. Assim, para abordar o Cinema Novo, ¢ preciso
trabalhar com a textura dos filmes que marcam a nomeagdo de um estilo de se fazer cinema
que explode nos anos 60, assumindo forte recusa ao cinema industrial estrangeiro, como
versao brasileira da politica de autor que procurou destruir o mito da técnica na criacao
cinematografica, em busca por nova linguagem capaz de exprimir uma visao critica da

experiéncia social brasileira.

O cineasta Glauber Rocha ¢ também autor referéncia para se entender o
Cinema Novo, como em Revisdo critica do cinema brasileiro, livro publicado em 1963, em
que ele faz uma avaliagdo do passado para legitimar o Cinema Novo no presente,
esclarecendo seus principios. Além disso, Glauber atribuia a musica de seus filmes uma
importancia pouco usual. Em Deus e o diabo na terra do sol (1964), ele articula em um s6

texto o messianismo religioso € o cangaco no nordeste a partir da narrativa e do uso de uma

% Leon Hirszman filmou também o curta Partido Alto em 1976, mas so6 o finalizou em 1982. O documentario
apresenta os sambistas Mestre Candeia e Manacéa, que cantam e contam a origem do samba tipo partido alto.
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trilha musical que interfere e atua na construcdo de sentido do filme. Glauber misturou
cangdes de cordel com a musica de Villa Lobos, que por sua vez também resgata elementos

populares em seus estudos e composicdes. Segundo Lucia Nagib:

Essas dissonancias entre musica ¢ imagem sao fruto da féormula
narrativa moderna adotada por Glauber, & maneira dos cinemas
novos, segundo a qual os diferentes niveis narrativos ndo deviam se
reiterar, mas introduzir elementos novos que se complementam ou

contradizem mutuamente (NAGIB, 1996, p. 74).

Na analise de Ismail Xavier, em Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da
fome (escrito originalmente em 1983 e relancado em 2007) existe uma relagcdo dialética
entre as matrizes musicais do cordel e da musica de Villa-Lobos. Xavier analisa como os
cordéis dominam a narragdo do filme de maneira complexa mesmo diante da simplicidade
da oralidade da palavra cantada do cordel, marcado pelo refrdo cantado em coro “O sertdo
vai virar mar, o mar vira sertdo”, espécie de “discurso projetivo” encenado, que propde uma
“noc¢do humanista e laica da historia ou uma idéia metafisica de destino” ao transformar o
produto folclorico em fonte inspiradora, em modelo formal para a composicao de Sérgio
Ricardo e Glauber Rocha, quase como uma voz erudita que encena o folclorico, depura o
cantar em versos que carregam fortes desdobramentos narrativos € comentam a cena,
tecendo a estéria de recados para o espectador. J4 a musica erudita emoldura o filme, com
sua insercao na abertura e nas cenas finais, quando da invasdo do mar, configurando o
projeto nacionalista em andamento, colocando a partitura de Villa-Lobos como citacao,

reafirmacdo solene de conotacdo fortemente nacionalista.
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Ja o filme Terra em transe foi considerado matriz estética do Tropicalismo®
apesar de Glauber Rocha nunca ter admitido qualquer identidade com o movimento ao
longo de sua vida. No entanto, certas idéias e procedimentos glauberianos ja foram
detectados no movimento musical por criticos de cinema e de musica, como Ismail Xavier
ou Carlos Calado.”® Xavier, por exemplo, utiliza o conceito de alegoria como chave
interpretativa e situa o Tropicalismo como movimento que deu continuidade as idéias

3

langadas por Glauber, a partir da aposta numa “verve parddica” da “representacdo do

consumo” e do “inventario ironico das regressoes miticas de direita”.

Sobre a trilha musical de Terra em Transe pode-se apontar o destaque das
musicas de Villa-Lobos, Giuseppe Verdi e Carlos Gomes, alternadas com umbanda, samba,
carnaval, jazz ¢ bossa nova cantarolada por Gal Costa. Musicas que se articulam de maneira
particular com a “espacialidade” do filme, como ja analisou o pesquisador Rubens

Machado Junior, em sua tese de doutorado, em suas palavras:

As musicas que integram a trilha sonora de Terra em transe
parecem extremamente diferenciadas entre si. Na@o sobressai
qualquer tratamento ou nuancamento de transicdo que as interligue.
Nao se estabelece aqui aquele tipo de contigliidade comum no
cinema industrial ou hollywoodiano que integra diferentes temas
musicais num s6 tecido, geralmente confeccionado pelos “arranjos”

do musico que responde pela trilha do filme. Como liquidos

% Caetano Veloso e José Celso Martinez Correa realizaram diversas declaragdes sobre o impacto de Terra em
transe na instauracdo da atitude e criagdo tropicalista, o que impulsionou esta afirmagdo a se tornar lugar-
comum repetido em todo balango ou resumo sobre o assunto. Ver, por exemplo, citagdo de uma entrevista com
Cactano Veloso para a revista Bondinho, no livro Cultura e participagdo nos anos 60, de Heloisa Buarque de
Hollanda e M. A. Gongalves, 1982, p. 51; ou os depoimentos de Caetano Veloso, em Verdade Tropical, 1997,
p. 187, e de José Celso Martinez Correa, em Primeiro ato — Cadernos, Depoimentos, Entrevistas (1958-1974),
1998.

% Ver a analise de Ismail Xavier em Alegorias do subdesenvolvimento (1993), apresentada em sua
“Introdugdo”, p. 09-28 e desenvolvida, por exemplo, no capitulo “Terra em transe: alegoria e agonia”, p. 31-63.
Ver, também, o livro de Carlos Calado, Tropicdlia: a historia de uma revolugdo musical, 2004.
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imisciveis, as musicas de Terra em transe mantém a sua
heterogeineidade, configurando um conjunto de certo modo
“polifénico”, mesmo quando elas vém superpostas em mixagem,
mantendo sempre a sua integridade elementar em qualquer tipo de

dissolugio (MACHADO JUNIOR, 1997, p. 123).

Desde 1964, o cinema brasileiro procura respostas sobre os acontecimentos
politicos e o Golpe militar com um conjunto de filmes muito particulares, com variedade de
estilos e inspiragdes. Um dos mais famosos filmes testemunhos desta época ¢ O desafio
(1965), de Paulo César Saraceni, com raro trato e documentacio da MPB de protesto
vigente. Neste filme, podemos ver e ouvir trechos do show Opinido, com texto de Armando
Costa, Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes, com musicas de Z¢é Ketti € Jodo do Vale. O
show Opinido estreou dia 11 de setembro de 1964, no teatro do super-shopping Center da
Rua Siqueira Campos, numa realiza¢gdo do Grupo Opinido e do Teatro de Arena de Sdo
Paulo, com a participacdo de Nara Ledo (substituida por Maria Bethanea, em 1965) Z¢

Ketti e Jodo do Vale.

Opinido foi um espetaculo que reunia musica e teatro, sendo considerado a
primeira manifestacao artistica de peso ap6s o golpe de 1964. Estranho para os dias de hoje,
o engajamento politico deste show foi sucesso de bilheteria. E no filme, ¢ Maria Bethanea
quem canta o numero mais célebre do show com a cangao “Carcard”, de Jodo do Vale.
Cangdo que deixa explodir seu texto poético verbal, escancarado pela dramaticidade da
interpretagdo de Maria Bethanea, cuja performance dé forca as palavras tanto no canto
como na parte declamatdria, acompanhada pelos instrumentos e pelo coro dos musicos que
continua cantando o refrdo. Vale destacar um trecho desta composicao de Jodo do Vale e

José Candido:
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Carcara

Pega, mata e come

Carcara

Num vai morrer de fome
Carcara

Mais coragem do que home
Carcara

Pega, mata e come

O desafio traz também a cangdo “E de manh3d”, de Caetano Veloso, uma
cancdo da peca Arena conta Zumbi, com letra de Augusto Boal, inspirada em Bertolt
Brecht, e a musica de Edu Lobo, que nas cenas finais do filme ¢ apresentada com todo o
seu texto poético verbal, quase como um comentario do personagem ou do diretor, ja que a
musica entra de forma extra-diegética, fundindo com as palavras revolucionarias, que
deram o tom da sele¢do musical escutada ao longo do filme, a idéia do individuo e do
coletivo, da reflexdo e da agdo diante do tempo histérico, num tom bem diferente da
alienacao das letras das can¢des da bossa nova. Deve-se lembrar a letra desta cancao que

encerra o filme:

(Declamado)

... E que falar de amor e flor
E esquecer que tanta gente
Esta sofrendo tanta dor
Todo mundo me diz

Que eu devo comer e beber
Mas como eu posso comer
Mas como eu posso beber

Se estou tirando o que eu vou comer ¢ beber
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De um irmao que esta com fome

De um irmdo que esta com sede

De um irmao

Mas mesmo assim eu como e bebo
Mas mesmo assim essa ¢ a verdade
Dizem crengas antigas

Que viver nao ¢ lutar

Que sabio € o que consegue ao mal com o bem pagar
Quem esquece a propria vontade
Quem aceita ndo ter seu desejo

E tido por todos os sébios

E isso que eu sempre vejo

E a isso que eu digo

Nao!

(Cantado)

Eu sei que ¢ preciso vencer
Eu sei que ¢ preciso brigar
Eu sei que € preciso morrer

Eu sei que ¢ preciso matar
E um tempo de guerra
E um tempo sem sol (bis)

Sem sol, sem sol, tem d¢6 (bis)

(Declamado)

Eu vivi na cidade
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No tempo da desordem

Vivi no meio da gente minha
E no tempo da revolta
Assim passei 0s tempos

Que me deram pra viver

(Cantado)

E um tempo de guerra

E um tempo sem sol

E vocé que me prossegue

E vai ver feliz a terra
Lembre bem do nosso tempo

Desse tempo que ¢ de guerra

E um tempo de guerra

E um tempo sem sol (bis)

Veja bem que preparando

O caminho da amizade

Nao podemos ser amigos

Ao mal vamos dar maldade (bis)

Se vocé chegar a ver
Essa terra da amizade
Onde o homem ajuda o homem

Pense em nos s6 com bondade
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E um tempo de guerra

E um tempo sem sol (bis)

(Declamado)

Essa terra eu nao vou ver!

Pode-se destacar que, neste periodo, a musica popular tinha importante papel
na articulacdo da cultura engajada e nacionalista como resposta ao golpe militar. De
maneira geral, o lirismo da bossa nova cedia espaco para o estilo épico das cangdes de
protesto, voltadas principalmente para o publico universitdrio. A musica, o cinema e o
teatro convergiam para a busca de uma expressao que articulasse conteudos, perspectivas e
tematicas com forte contextualizacdo histérica e politica. O teatro engajado brasileiro,
desde o final dos anos 50, se constituia no fundamental pdlo de formulagdo estética e
ideologica através da arte e do espetaculo. Nesse processo, destacavam-se os trabalhos do
Teatro de Arena, criado em 1953, ¢ a obra de Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha),

considerado um dos mais importantes dramaturgos desta geragdo”’.

Em contrapartida, hd a participagdo das cangdes de Roberto Carlos que
invadem as telas do cinema dentro e fora da producdo do Cinema Novo. Para diversificar o

sucesso comercial, com inspiragdo clara do novo estilo musical®®

internacionalizado pelos
Beatles e pelo impacto do filme Os reis do ié-ié-ié (A Hard Day’s Night, 1966), a Jovem

Guarda e, em especial, Roberto Carlos se envolve em algumas aventuras cinematograficas

7 A peca A mais-valia vai acabar, seu Edgar, de Vianinha, e Arena conta Zumbi, de Edu Lobo e Gianfrancesco
Guarnieri, o maior sucesso de publico em Sao Paulo, em 1965.

% O rock and roll pode ser considerado uma das expressdes mais importantes da musica de massa e cultura
juvenil norte-americana. Ele chegou ao Brasil na segunda metade dos anos 50, quando a cantora Nora Ney
gravou “Rock around the clock”, de Bill Haley, pela Continental, em 1955. Depois, a RCA langa “Rock em roll
em Copacabana”, do brasileiro Miguel Gustavo, interpretado por Cauby Peixoto. Gravagdes que impulsionaram
a nova geracao de cantores como os irmaos Tony e Celly Campelo ou Sérgio Murilo, com um amplo repertorio
composto de versdes de sucessos internacionais, anteriores a “era Beatles” e a transformacdo do rock em “ié-ié-
i€” da Jovem Guarda nos anos 60. Vale lembrar que o programa musical Jovem Guarda, realizado pela TV
Record, foi ao ar de 1965 a 1969, voltado para o publico juvenil, com repertdrio que apresentava rock alienado
e baladas romanticas, animados por Roberto Carlos e seus amigos Erasmo Carlos ¢ Wanderléia.
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que destacam as suas cangoes na trilha musical. As cangdes estdo dentro e fora da narrativa,
de forma diegética e ndo-diegética, ainda seguindo as convencdes do filme musical que
apresenta uma narrativa timida quase como pretexto para a inser¢do de nimeros musicais.
No entanto, Roberto Carlos ndo protagoniza suas aventuras apenas para cantar, ele também
pilota carros, helicopteros e até um foguete, para se livrar de bandidos, comandados pelo
“vilao” eternizado por José¢ Lewgoy, nos filmes Na onda do ié-ié-ié (1966), de Aurélio
Teixeira; e, Roberto Carlos em ritmo de aventura (1967), Roberto Carlos e o diamante
cor-de-rosa (1968), Roberto Carlos a 300 Km por hora (1971), sob a diregao de Roberto

Farias.

Vale destacar em Roberto Carlos em ritmo de aventura que o cantor aparece,
vestindo um casaco amarelo antes de sua obsessdo pelo azul, em longas tomadas de
helicoptero sobre as praias do Rio de Janeiro, inclusive atravessando o tunel de
Copacabana, quando sua canc¢do “Namoradinha de um amigo meu” acompanha as imagens
de puro espetaculo audiovisual nos moldes de um videoclipe. No entanto, nota-se que a

letra e as imagens do passeio turistico nao se relacionam diretamente:

Estou amando loucamente

A namoradinha de um amigo meu

Sei que estou errado

Mas nem mesmo sei como isso aconteceu
Um dia sem querer olhei em seu olhar

E disfarcei até pra ninguém notar

Nao sei mais o que fago
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Pra ninguém saber que estou gamado assim

Da Jovem Guarda, Jerry Adriani rouba a cena nos filmes Essa gatinha é
minha (1966), de Jece Valadao; Jerry — a grande parada (1967) e Em busca do tesouro
(1967), ambos de Carlos Alberto de Souza Barros. A banda Os Incriveis protagonizam Os
incriveis neste mundo louco (1966), dirigido por Paulino Brancato Junior. Erasmo Carlos se
destaca em Os machoes (1973), de Eduardo Escorel e, mais tarde, em Cavalinho Azul
(1984), de Reginaldo Farias. E Wanderléia, além de atuar em Roberto Carlos e o diamante

cor-de-rosa, participa de Juventude e ternura (1968), de Aurélio Teixeira.

Nestes filmes, Roberto Carlos e sua turma apresentavam um comportamento
aparentemente rebelde com suas roupas e o uso de cabelos longos, mas os conteudos das
cangdes desmentiam qualquer resquicio de rebeldia, como ja analisou Waldenyr Caldas
(2001, p.54-58) a partir da cancao “Quero que va tudo pro inferno”, a mais importante na
ascensao de Roberto Carlos, que, segundo o autor, resume as tendéncias e perspectivas dos
jovens e adultos adeptos da Jovem Guarda: o individualismo, desinteresse pelos

acontecimentos da época, comodismo e até apatia.

Por outro lado, também as canc¢des de Roberto Carlos se inserem no cinema
mais ousado com outra chave de interpretagdo ao serem articuladas com outras estorias e
estilos narrativos, tal como nos filmes de Arnaldo Jabor: em Pindorama (1970) que se
misturam com Astor Piazzola, ou em Toda nudez sera castigada (1973) em que ouvimos a
cancao “Detalhes”, de Roberto e Erasmo Carlos, entre outros filmes marginais que serdao

comentados mais adiante.

Ainda no final dos anos 60, Walter Lima Junior realizou Brasil ano 2000

(1968), considerado um dos filmes mais proéximos do movimento tropicalista,
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principalmente pela parddia que regula o conflito de geracdes e a justaposi¢do do arcaico e
do moderno. A satira presente no filme de Walter Lima Jr. utiliza a ficcdo cientifica e o
musical para driblar a censura diante do contexto social do Brasil militarizado de 1969/70 e
seus projetos de modernizagdo. Além disso, a trilha musical ¢ de Rogério Duprat, com
cangdes de Gilberto Gil, Capinam e Caetano Veloso,” que compds “Objeto ndo-

identificado” para o filme. Segundo Ferndo Ramos:

Brasil ano 2000 insere-se, plenamente, no movimento tropicalista
que, na época, reivindicava a representacdo de um Brasil disforme e
desigual, através da justaposi¢cdo alegorica de fragmentos dispares.
De um lado o Brasil moderno, de outro o arcaico: o contraste daria a
medida desta jungdo. O filme compde a imagem alegérica de um
pais futuro, utilizando como argumento uma familia que erra sem

destino apds a terceira guerra mundial. (RAMOS, 1987, p. 377).

Na andlise de Ismail Xavier (1993), o canto e a danca trazem elementos
parddicos nas cenas domésticas e publicas, com musicas que comentam o estranhamento
das geragoes e a crise da esfera familiar, “tomando o indio como ponte para uma ironia a
civiliza¢do que associa a permissividade (barbarie) da sociedade de consumo”, bem como
utilizando a ode ao foguete como “viagem para outra dimensao (“agora ndo tenho quem me
manda”, “quero ir para uma estrela bem longe daqui’), ou ainda, a marca do
subdesenvolvimento com “minha terra tem foguete onde canta o sabid”, parddia a “Cangao

de Exilio”, que nas palavras de Xavier:

% Nos anos 60, Caetano Veloso participa também do filme Os herdeiros (1968/1969), de Cacé Diegues, junto a
Dalva de Oliveira, Nara Ledo e Escola de Samba da Mangueira; e da trilha musical de Proezas de Satands na
Vila do Leva-e-Traz (1967), de Paulo Gil Soares, e Viagem ao fim do mundo (1968), de Fernando Coni
Campos. Nos anos 70, realiza as trilhas para Sdo Bernardo (1971), de Leon Hirszman; Toques (1975), de
Jomard Muniz de Brito; A dama do lotagdo (1978), de Neville de Almeida; e Muito romdntico (1979), de
Daniel da Silveira.
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As cangdes de Gil trazem o arranjo-colagem estilo Rogério Duprat e
exibem a letra-comentario que imprime uma tonalidade que realca a
posicdo do jovem como enunciador da parddia; em questdo a
identidade ou o confronto arcaico/moderno, as cangdes cumprem o
programa, mas os ‘“deslizes” coreograficos comprometem a criagdo
de ironia (a coeréncia ndo solicitaria tal desajeito excessivo). Em
outras palavras, ha problemas no jogo intertextual de Brasil ano
2000, o que sabota a sua consciéncia do subdesenvolvimento,
tornando-a um ressentir o subdesenvolvimento (XAVIER, 1993, p.

125).

As cangdes da tropicalia também marcam o filme Copacabana me engana
(1969), dirigido por Antonio Carlos Fontoura, filme que traz um retrato da juventude
alienada dos desdobramentos politicos vigentes, que sonha em “se dar bem” sem esfor¢o
nos estudos ou no trabalho, perambulando pelas ruas entre paqueras, bebedeiras, agressdes
e milk shakes ao som de “Baby”, de Caetano Veloso, com a interpretacdo de Gal Costa, e

“Bat Macumba”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil, com os gritos de Gil.

Nos filmes Terra em Transe de Glauber Rocha, Macunaima (1969) de
Joaquim Pedro de Andrade e, principalmente, no chamado Cinema Marginal, entra em cena
a atitude antropofagica também no discurso musical a partir do uso de ruidos, colagens e
superposi¢oes de diferentes materiais musicais, quase sempre de maneira descontinua e

brusca, chamando a atengdo do espectador.

Em Macunaima, pode-se observar o trabalho de colagens musicais com a
picardia e a malandragem das chanchadas, numa atitude tropicalista que demonstra ruptura

com o modelo dominante de musica de cinema. A trilha musical ¢ composta por hinos,
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marchinhas, ié-ié-i€, samba-cancao, xaxado ¢ musica de concerto, misturando Villa Lobos,
Borodin e Johan Strauss com Jorge Ben, Francisco Alves, Roberto Carlos, Dalva de

Oliveira, Luiz Gonzaga e Jards Macalé.

Numa cena, Macunaima, em sua “fase branca”,'” interpretado por Paulo José,

junto com seus irmdos caminham pela cidade e avistam a guerrilheira Cy (Dina Sfat)
correndo pela rua e sendo perseguida por uma kombi. Dai, ouve-se um trecho da cangdo “E

papo firme”, na voz de Roberto Carlos:

Essa garota ¢ papo firme, € papo firme, ¢ papo firme
Se alguém diz que ela esta errada

Ela dé bronca, fica zangada

Manda tudo pro inferno

E diz que hoje isso ¢ moderno

Enquanto acompanhamos esta letra, a garota moderna elimina varios policiais
ao entrar dentro da kombi para, em seguida, ao sair do veiculo, atirar longe um brago
arrancado de algum policial e se esconder numa garagem onde de fato ird conhecer e se

enamorar de Macunaima.

Um filme marginal que merece destaque ¢ O bandido da luz vermelha (1968)
de Rogério Sganzerla, em que o diretor assina a sonoplastia do filme junto com Edmar
Agostinho, sonoplasta com passagem pela Radio Cacique de Sao Caetano e pela Radio

Clube de Santo André, e na Gravodisc, que tinha seu estidio na Rua General Osorio, na

1% Em sua infincia, Macunaima tem sua “fase negra” e ¢ interpretado por Grande Otelo; através de uma fonte
magica, ele fica branco e lindo, conforme sua prépria fala no filme.
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chamada Boca do lixo. A trilha musical ¢ utilizada como uma espécie de intervengado
sonora, ou seja, o destaque fica para a atitude de recortar e mixar varios trechos curtos de
musica erudita com Beethoven e Carlos Gomes, de musica brega hispano-americana, de
musicas de ritual afro-brasileiro, musicas de outros filmes, rock, além de musica popular

brasileira com “Asa branca”, de Luiz Gonzaga. Segundo o critico Ismail Xavier:

A tradicdo do radio e da televisdo passa a ser observada com outros
olhos: o cinema reincorpora a chanchada (O bandido da Iuz
vermelha, Macunaima, Brasil Ano 2000), os artistas trabalham com
maior nuance as ambigiiidades do fenomeno Carmen Miranda, antes
reduzida a um paradigma do colonialismo; a vanguarda flerta com o
kitsch, abandonando de vez qualquer residuo de pureza, tanto no
eixo da poesia quanto no eixo da questdo nacional (..) O
Tropicalismo, de modo especial, instaura uma nova forma de
relacdo com tais influxos externos e produz choque com suas
colagens que trabalham a contaminacdo mutua do nacional e do
estrangeiro, do alto e do baixo, do pais moderno — em pleno avango
econdmico e urbanizacdo — e do pais arcaico, este que até setores da
esquerda cultivavam, no plano simbodlico, como reserva da

autenticidade nacional ameacada (XAVIER, 2001, p. 31-32).

Estas misturas e colagens da trilha musical, sintonizadas com a concepgao
tropicalista, sdo coerentes com a proposta de toda a trilha sonora do filme, calcada no uso
de sonoplastia, conceito legitimado no veiculo radio para definir o trabalho de inser¢des
sonoras ¢ musicais, mixagem de trilhas e efeitos na constru¢cdo de paisagens e poéticas
sonoras para a programacao radiofonica. Segundo o préprio sonoplasta Edmar Agostinho,

em depoimento a Irineu Guerrini Janior (2002), o filme apresenta trechos musicais
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retirados de colegdes ou coletaneas de trilhas para radio, uma delas ¢ a primeira musica a
ser ouvida no filme. Estes discos especiais sdo cotidianamente utilizados em radio e
televisdo como fundo musical para a apresentagdo e locu¢do de programas e trazem
musicas variadas, quase sempre instrumentais e sem a indicagdo de autoria, como também

podem conter diversos efeitos e ruidos, como os de telefone, buzinas, chuva, etc..

Nesse sentido, fica mais clara a escolha da musica popular hispano-americana
presente na trilha musical, que inclui: “Mambo Jambo” e “Mambo n. 8”, com Perez Prado,
ou “Perfume de gardénia”, com Benvenido Granda, além de trechos de musicas assobiados
pelo protagonista, com os boleros, guardnias € mambos que eram muito comuns na
programacao radiofonica dos anos cinqiienta e inicio dos anos sessenta. Musicas que se
entrelacam com musicas de outros filmes, como a musica de ritual afro-brasileiro, com
canto feminino e percussdo, que segundo Irineu Guerrini Jr (2002, p. 142) ¢ a mesma usada
por Glauber Rocha na abertura de Terra em transe; ou a musica de Victor Young, de
Sansdo e Dalila, de Cecil B. de Mille. Além disso, o proprio radio ganha referéncia clara no
filme com o uso da narragdo, com textos manchetados por um casal de locutores, no estilo

sensacionalista dos programas de cronica policial do radio brasileiro consagrado da época.

Outro diretor que se encanta com a Tropicdlia, ou talvez apenas com a figura e
a performance de Rita Lee, nos Mutantes, ¢ Walter Hugo Khouri em A4s amorosas (1968),
filme que conta a estoria de um jovem universitario confuso, Marcelo (interpretado por
Paulo José, personagem-simbolo constante nos filmes seguintes do diretor, sempre com
pretensdes universalistas por meio de dramas psicologicos), que se divide entre os apelos

do seu tempo e das mulheres, com Lilian Lemmertz e Anecy Rocha nos papéis principais.
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Com trilha de Rogério Duprat™’, os Mutantes tocaram e cantaram em duas seqiiéncias do

filme. Como lembra o critico musical Carlos Calado:

Impressionado com a beleza européia de Rita, Khouri decidiu
incluir dois longos closes da loirinha (...) Quanto a musica, Khouri
queria algo diferente de seus trabalhos anteriores, dominados pelo
jazz e pela bossa nova. As vésperas da filmagem com os Mutantes,
ele mesmo adaptou um poema de D.H. Lawrence. E com a ajuda de
Duprat, transformou-o na cangdo “Misteriosas Rosas Brancas”, que
recebeu uma introdugdo de flauta doce, tocada por Rita. Outro
numero apresentado pelo trio, também rabiscado na ltima hora por
Khouri e Duprat, foi “O Tigre do Inferno”, um ié-ié-i€¢ dissonante,
com vocais bem agudos. At¢ mesmo a musica incidental do filme,
composta e orquestrada por Duprat, contou com boas doses de
improvisagdo dos Mutantes, incluindo também o violoncelo do
maestro e woodblocks (um instrumento de percussdo) tocados pelo

proprio Khouri (CALADO, 1995, p. 104).

Também o diretor Julio Bressane pega carona nesta onda carnavalesca-

tropicalista, nas palavras de Sérgio Augusto:

191 Rogério Duprat fez vaérias trilhas musicais para filmes de longa-metragem, € criou uma parceria de longa
data com o cineasta Walter Hugo Khouri nos filmes 4 ilha (1963), Noite Vazia (1964), O corpo ardente (1966),
Palacio dos anjos (1970), As deusas (1972), O anjo da noite (1974), Paixdo e sombras (1977), As filhas do
fogo (1978), O prisioneiro do sexo (1979), Convite do prazer (1980), Eros (1981), Amor, estranho amor
(1982), Amor voraz (1983). Para outros diretores fez a trilha de As cariocas (1966) ¢ O homem nu (1967) de
Roberto Santos, Panca de valente (1968) de Luiz Sérgio Person, Um certo capitdo Rodrigo (1971) de Anselmo
Duarte, O pica-pau amarelo (1974) de Geraldo Sarno, e o Gltimo A marvada carne (1985) de André Klotzel.
Para verificar um levantamento completo, ver GAUNA, Regiane, Rogério Duprat: sonoridades miltiplas,
2002, p. 187-189.
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Julio Bressane reaproveitou, metacriticamente, o0s principios
estéticos da carnavalia cinematografica. Uma delas, O rei do
baralho (1974), ndo s6 era protagonizada por Grande Otelo como
foi filmada nos estudios da Cinédia e em cenarios caracteristicos,
reproduzindo cassinos, boates e um convés de navio. Em outra,
Tabu (1982), salada antropofagica de Murnau com Emilinha Borba,
Lamartine Babo, Jodo do rio e Oswald de Andrade, Bressane
utilizou dois icones da chanchada, Jos¢ Lewgoy e Cole, nos papéis
de Jodo do Rio e Oswald de Andrade, respectivamente (AUGUSTO,
1989, p. 202).

Em O anjo nasceu, de Julio Bressane, percebe-se o desdobramento da idéia de
sonoplastia no cinema. Dado que sua trilha musical ¢ elaborada a partir de discos, com

musicas pré-existentes que eram executadas nas gravacdes das cenas.

Assim, percorrendo a producdo do chamado cinema marginal, nota-se que a
figura do compositor de musica para cinema praticamente desaparece € o uso de selecao
musical com musicas e cancdes ja existentes se torna pratica recorrente, quase sempre
assinadas pelos proprios diretores como Rogério Sganzerla e Carlos Reichenbach, entre
outros. Como aponta Lécio Augusto Ramos, essa tendéncia ocorre devido a falta de
recursos financeiros, que levaram os diretores a “providenciar eles mesmos a trilha sonora
de seus filmes” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 549). Este argumento financeiro parece
resistir ao tempo, dado que a trilha musical, muitas vezes, s6 ¢ planejada no momento de
sua realizagdo, nos estagios finais da montagem e edicdo de um filme, quando, geralmente,
o caixa de producdo ja esta muito baixo e, assim, ¢ preciso economizar. Com isso, a
producdo fonogréafica e o trabalho de sonoplastia mais uma vez ameagcam a pratica da

composi¢do original, verdadeira trilha musical de cinema segundo os proprios musicos, em
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suas defesas de mercado profissional na histéria do cinema brasileiro e mundial, que
encontra resquicios na historiografia dos estudos da muisica de cinema, também controlados

por esta categoria profissional.

No entanto, para entender esta tendéncia estética e nao suas justificativas
financeiras ¢ preciso avancar o periodo historico dos anos 70 e verificar a reorganizagdo
dos termos do didlogo musical do passado e do presente, no cinema e nos meios de
comunicacdo, com a distensdo do ato de incorporar tradicdes e¢ elementos da chamada
musica pop, que irda consolidar o impreciso conceito de MPB, sigla que define um
complexo cultural e ndo um género musical especifico e que ganha notoriedade e

permanéncia na historia da cultura brasileira.
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Da marginalia aos sucessos da Embrafilme: uma carnavalizacio da

musica de cinema

A década de 70 tem inicio numa conjuntura de fechamento politico e
desarticulacido dos movimentos contestatorios com a extingdo das representacdes
estudantis, a censura e a dependéncia do capital estrangeiro que ird promover o clima
euférico e ufanista do “milagre brasileiro”. Na esfera da cultura, a multiplicidade e
diversidade de proposi¢des estéticas ¢ uma das marcas distintivas anunciadas pelas
designagdes de contracultura, cultura marginal, curti¢do, avacalhacdo e desbunde, termos
que pretendiam dar conta das definicdes para a produgcdo do periodo, que as vezes era
marcada pela significacdo politico-social, outras vezes por uma sensibilidade nova ao

explorar linguagens, técnicas e diferentes meios de comunicacao.

Seguindo a historiografia da musica popular brasileira, a rebeldia se rende a
industria cultural com poucas inovagdes e a consolidagdo de uma fase de distensao,
desdobramento e reacomodacdo dos impactos criados nos anos 60. Segundo Gilberto
Vasconcellos (1977), o periodo ¢ marcado pela tendéncia de uma produg¢do musical de
conteudo politico suspenso, com a transformacao da bossa nova e da tropicalia como duas

referéncias estéticas para a can¢ao popular, andlise também dissecada por Luiz Tatit (2004).

O pesquisador José Miguel Wisnik avalia o periodo a partir da consolidacio
dos maiores nomes da musica popular brasileira que vieram da década anterior, “artistas

que, mais ou menos intensamente, viveram o fim de 68 como um trauma, alguns deles
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enfrentando prisdo e exilio”. Por isso, suas musicas contém comentdrios sobre estas
experiéncias, recursos de resisténcia e resgate da historia recém vivida (WISNIK, 1979, p.

18).

Também Guilherme Wisnik avalia o periodo:

O que os anos 70 vém testemunhar, na obra dos principais artistas
da MPB, ¢ o inverso do temor registrado por Caetano Veloso, em
Londres, de que aquela viesse ser a “década do siléncio”.Tanto em
suas cangdes deste periodo quanto nas de Gil, Chico Buarque, Tom
Jobim, Roberto Carlos, Milton Nascimento, Jorge Ben, Djavan e
muitos outros, o que se vé ¢ a afirmag¢do do poder resistente e
indomavel do canto e da cangdo, uma for¢a misteriosa que nao se
esgota, pois se descobre permanentemente viva naquilo tudo que
“ndo pode mais calar” (“Muito Romantico™). Algo que se concentra,
por si s6, na simples emissdao sonora da voz de Milton Nascimento:
“Solto a voz nas estradas/ Ja ndo posso parar” (“Travessia”, parceria
com Fernando Brant, 1967), voz que se anuncia ao surgir,
parecendo trazer contida em si a transi¢ao do éthos épico-dramatico
da can¢do de protesto para o pdthos da pura celebragdo do canto.

(WISNIK, 2005, p.79).

De fato, a producdo musical do periodo apresenta um conteudo politico
suspenso ou recalcado, refluxo dos anos de chumbo do governo Médici (1969-1974) que se
desdobra pela lenta abertura politica promovida por Geisel (1974-1979), com poucas

revelagdes culturais, tal como apontou Gilberto Vasconcellos:
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Cultura da depressdo com variagdes no irracionalismo, no
misticismo, no escapismo, € sob o signo da ameaca, eis os tracos
essenciais que acompanham alguns setores da produgdo cultural
brasileira a partir de 1969. Suas caracteristicas apresentam
espantosa convergéncia ideoldgica: enterra-se arbitrariamente a
nocdo de mimese com base numa concepgdo reificada da
linguagem, declara-se espuria ou careta a esfera do politico, e,
através de um argumento equivocado do perigo da recuperacao via
industria cultural ou pelo establishment, taz-se profissdo de ¢ do
siléncio teorico, isto €, a repulsa apologética do discurso
conceitualizado sobre a produgao artistica, sobretudo a musical. Isso
tudo mesclado a um culto modernoso do nonsense, a um repudio a
pontilhacdo racional do discurso (VASCONCELLOS, 1977, p. 66-
67).

Vale lembrar ainda, a fundamental analise de Heloisa Buarque de Hollanda ao
apontar o Tropicalismo como uma “atitude” estética e politica que daria lugar, na virada
para os anos 70, ao chamado “desbunde” e a contracultura, deslocando o tema da
“revolucdo” para o da “rebeldia”. Nesse sentido, com a explosdo cultural dos anos 60,
varias referéncias estéticas diferenciadas se estenderam aos anos 70 na forma can¢do, mas
também outras experiéncias pipocaram na cena musical, marcada por nomes como Chico
Buarque, Caetano Veloso, Paulinho da Viola, Luiz Melodia, Milton Nascimento ou
Belchior; as expansdes da sensibilidade esotérica de Tim Maia, Raul Seixas (com sua
parceria com Paulo Coelho), Novos Baianos ou a for¢a performatica da voz, do canto e do

corpo de Secos e Molhados.

169



Jé& para o cinema brasileiro realizado na virada para os anos 70, as experiéncias
estéticas que marcam sua producdo se voltam para o Cinema Marginal, que ndo se
reconhece como grupo ou movimento ao estilo do Cinema Novo, mas agrupa diretores
como Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Andréa Tonacci, Luiz Rosemberg, Jodao Silvério
Trevisan, Neville de Almeida, Carlos Reichenbach, Ozualdo Candeias, David Cardoso ou
José Mojica Marins, o “Z¢ do Caixao”, sempre citado como uma figura inspiradora, entre
outros. Além disso, o cinema da Boca do lixo, designacdo anunciada poeticamente no filme
O bandido da luz vermelha (1968), dirigido por Rogério Sganzerla, se rende aos

procedimentos de sucesso da comédia erdtica, também designada como pornochanchada.

Marginal ou independente, “cafajeste”, “metacinema” ou “ato revoluciondrio
da inveng@0” em sua variedade de estilos e inspirag¢des, o cinema brasileiro criado no final
dos anos 60, apdés o Al-5, e inicio dos anos 70 revela em sua historia linguagens
despojadas, atitudes autorais de diretores, criticas elogiosas sobre a anarquia e avacalhagdo
de inumeros filmes frente as duras amarras da censura e certas reflexdes sobre o fazer
cinema num contexto de livre experimentagdo. Assim, a “estética da fome” proclamada
pelo Cinema Novo e seu principal fundador Glauber Rocha cede espaco para a “estética do
lixo”, literal e metafdrica, e que contempla a convivéncia de diversas formas de nomear as
experiéncias cinematograficas, tais como: “cinema de invencao” (Jairo Ferreira), “cinema
de poesia” (Bressane), alternativo, “underground”, “udigradi” (Glauber Rocha), “filmes de

artista” e “filmes experimentais”.

Entretanto, ¢ preciso lembrar que estas tendéncias foram difundidas e
alargadas ao longo dos anos 70 ao lado da consolida¢do da producdo televisual, apoiada
pelo regime politico autoritario vigente, quando ocorre a consolidagdo de certos programas
e producdes, como a revista Fantastico (1973) e a primeira telenovela colorida, O Bem

amado (1973), com texto de Dias Gomes. Na televisdo, ha também o notavel declinio da
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Record como emissora especializada em eventos musicais e a audiéncia migra para as
telenovelas da Rede Globo, levando a cangdo para integrar a trilha musical da nova

dramaturgia televisiva.

As trilhas musicais de telenovelas ganham novas ligagcdes mercadoldgicas com
a industria fonografica de maneira mais intensa que o cinema, como ¢ o notdvel exemplo de
1977/78 da musica dangante das discotecas, a dance music, que desembarca no Brasil, na
esteira do boom norte-americano ¢ mundial do género, e ganha expressdo nacional com As
Frenéticas, conjunto concebido pelo produtor musical Nelson Mota, com sucesso amparado

pela novela Dancing’ Days, da Rede Globo, para a qual gravaram o tema de abertura.

A Rede Globo criou a gravadora Som Livre em 1971, produzindo os discos
com as selecdes musicais da trilha musical da novela O cafona, ja em duas versdes, a
nacional e a internacional. Entretanto, segundo Marcia Tosta Dias (2005, p. 308), a TV
Globo ja difundia as musicas das novelas por outras gravadoras. A primeira delas foi Véu
de noiva (1969), produzida por Nelson Mota. Em poucos anos de atividade, a Som Livre
tornou-se lider do mercado brasileiro de discos, instituindo o segmento de “trilhas sonoras
de novelas e minisséries” na industria fonografica. Nos anos 70, a Globo buscava a
qualidade técnica de sua programagdo e langou a idéia do “padrdo Globo”, mesmo diante
do baixo nivel dos programas transmitidos em sua fase mais populista, como analisa Sérgio

Mattos (2008).

Esta moda dancante lancada através da TV também chegou no cinema com
Vamos cantar disco, baby (1979) “uma comédia pra vocé sair do cinema cantando e
dangando”, produzido por J. B. Tanko juntamente com a Copacabana Discos; ou Sdbado
Alucinante (1979), dirigido por Claudio Cunha, com roteiro de Carlos Imperial, Benedito

Ruy Barbosa e Sylvan Paezzo. Entretanto, apesar das possiveis relagdes existentes entre a
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producdo cinematografica voltada para o publico jovem com os programas televisivos e o
consumo musical, a principal referéncia do adolescente freqiientador das salas de cinema

era o produto norte-americano.

Este periodo também ¢ o momento da expansao das atividades da Embrafilme
e da convocagdo “mercado ¢ cultura” (Gustavo Dahl). Varios desdobramentos dos sucessos
da Embrafilme, empresa criada pelo Estado Militar em 1969 para o financiamento, a co-
produgdo e, mais tarde, a distribui¢do dos filmes brasileiros, ganham maturidade durante a
gestao do cineasta Roberto Farias como diretor geral a partir de 1974, e, em particular, com
o filme Dona flor e seus dois maridos (1976), dirigido por Bruno Barreto, com musica de
Chico Buarque e Francis Hime. Filme que apresenta, como ja definiu Jean-Claude

3

Bernardet: “uma linguagem narrativa académica que ndo ha quem ndo entenda, uma
mistura de pornochanchada com comédia de costume, de regionalismo com cinema
‘universal’ via comédia erdtica italiana, o aval de atores televisivos e de um prestigiado
escritor” (1979, p. 92). Além disso, a cangdo “O que serd”, de Chico Buarque, articulada as
imagens de Sonia Braga, escapa de qualquer leitura politica para escancarar a sua

sensualidade numa Bahia colorida e carnavalesca'®.

O filme abre também o fildo das adaptacgdes literarias com a atencdo aos textos
de Jorge Amado, tendéncia que s6 foi mais explorada em relacdo a obra de Nelson
Rodrigues, com a banaliza¢do do escandalo na esfera familiar e do sexo, tais como nos
filmes de Arnaldo Jabor, em especial o filme Toda nudez sera castigada (1972), que, na
trilha musical, explora tangos e boleros para embalar a explosiva mistura de sexo e

melodrama, dramaturgia filmica ja analisada em detalhe por Ismail Xavier (2003).

1920 pesquisador José Mario Ortiz Ramos (2004, 2* edigdo, p. 37) destaca ainda que o filme Dona Flor teve
uma importante utilizagdo da divulgacdo publicitiria a0 combinar o cinema e a televisdo para vender o filme e a
campanha da margarina Flor, comandada pela agéncia MPM. O filme comercial em questdo foi dirigido por
Bruno Barreto e estrelado por Sonia Braga. Além disso, a cangdo “O que serd” se desdobra em trés versdes:
Abertura, A flor da pele e A Flor da terra que pontuam diferentes momentos do filme.
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Em contrapartida, pode-se lembrar que o trabalho com adaptagdes literarias
também ja& havia ganhado linguagem moderna, como na for¢a narrativa de Sdo Bernardo
(1972), de Leon Hirszman, com trilha de Caetano Veloso a partir de cantos camponeses de
trabalho, sendo exemplar a “musica” cantarolada por Caetano Veloso durante os créditos
iniciais do filme, espécie de vocalizagdo de uma cangdo. Os cantos trabalhados por Caetano
Veloso na trilha deste filme foram inspirados em cantos de trabalhadores da regido onde o
filme foi rodado, com destaque para a can¢dao “Rojao do Eito”, que também esta presente
nas vozes dos proprios trabalhadores no final do filme. Na obra de Hirszman, esta atengao
para os cantos de trabalho se desdobra numa série de curtas homonima, rodada em 1975, ja

comentada por Fernando Morais da Costa (2008, p. 140).

As relagdes entre TV e cinema também se desdobram com a producdo de
documentarios quando cineastas como Gustavo Dahl, Jodo Batista de Andrade e Walter
Lima Jr. trabalham para Globo Shell Especial e Globo Reporter, na primeira metade dos
anos 70, periodo em que a emissora Globo tentava escapar da classificacdo de sua
programacao como “popularesca” e permitia a entrada de um “repertdrio cultural” a partir
da produgdo jornalistica e documental, mas ndo na dramaturgia, como ja apontou Jos¢

Mario Ortiz Ramos (2004, p. 83).'"

Outra forte vertente impulsionada pelas politicas culturais vigentes era a de
tematica historica, que se desdobra em inumeros filmes, inclusive de maneira mais critica
em Os inconfidentes (1972), dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, em que o diretor
realiza um resgate historico para comentar o presente com didlogos literarios retirados dos
autos da devassa da Inconfidéncia e da poesia de Cecilia Meirelles. O filme rejeita de
maneira amarga a relacdo ente Estado e mercado, emparedada pelo cinema e, com tom de

ironia, emoldura pela cangdo “Aquarela do Brasil”’, de Ary Barroso, interpretada por

19 H4 ainda este mesmo movimento em outras emissoras, mas ja na virada para os anos 80, como no projeto
Brasil Especial, da TV Bandeirantes, de 1980, com a participagdo de Maurice Capovilla.
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Antonio Carlos Jobim, tanto em sua abertura como em suas cenas finais, quando traz o

corte sangrento da historia na cor vermelha e na violéncia das imagens da carne amassada.

Vale lembrar que, antes deste filme, Joaquim Pedro de Andrade realizou o
curta Linguagem da persuasdo (1970) para abordar a publicidade e a comunicagdo de
massa, ridicularizando a criagdo de jingles, aniincios impressos € comerciais de televisao.
Segundo Luciana Corréa de Araujo (2004, p. 252), o curta apresenta musicas tropicalistas
como “Divino maravilhoso”, interpretada por Gal Costa, e “Alegria, alegria”, com Caetano
Veloso, mas nem por isso Joaquim Pedro realiza uma leitura que incorpore a linhagem pop

tal como no gesto simpatizante tropicalista.'®*

Do lado alternativo, poetas, artistas plasticos e jovens cineastas apostaram na
~ : 13 . ~ Lt ’” 4 : ~

producdo em super-8, bitola de “respiragdo democratica”, suporte técnico de captacdo
simples e barata que difundiu o fazer cinema entre jovens inquietos diante de suas
experiéncias histdricas, marcadas pela contestacdo politica, pelo esculacho e a inspiragdo
nas poéticas audiovisuais com vocacdo nas matizes contraculturais, tropicalistas, pos-
tropicalistas ou marginais. Um exemplo singular ¢ a poética hippie desprovida de qualquer
preocupacao com a censura, com projetos estéticos e ideologicos entdo vigentes em Céu

105

sobre dagua (1978), de José Agrippino de Paula™.

Privilegiando o experimentalismo mais radical, ¢ preciso citar Glauber Rocha
em Cdncer (1968/1972) e Idade da Terra (1980). Na esfera da revitalizacao de linguagens,
pode-se lembrar dos filmes de Ana Carolina, Mar de rosas (1976); Carlos Alberto Prates

1 Nos anos 70, as premissas do documentario brasileiro moderno sdo contestadas com filmes mais
experimentais, reflexivos ou ensaisticos. Assim, além do filme de Joaquim Pedro de Andrade, vale destacar
Congo (1972), de Arthur Omar, e Di (1977), de Glauber Rocha.

195 A partir dos anos 60, surgem vérias experimentagcdes com o suporte video. Diferente das imagens
fotoquimicas, a imagem eletronica seduziu alguns artistas criando véarias manifestacdes de videoarte, como na
obra videografica de José Roberto Aguilar ou de Roberto Sandoval. Sobre a histéria do video no Brasil, ver,
MACHADO, Arlindo (2007) e MELLO, Christine (2008).
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Correa, Perdida (1976) ou Cabaré mineiro (1980). Ou ainda, comentar o percurso de
Iracema (1974), co-dirigido por Jorge Bodansky e Orlando Senna, rodado em 16 mm e
revelado na entdo Alemanha Ocidental, onde o mesmo havia sido patrocinado para ser
veiculado na televisdo alema. Como o filme foi revelado na Alemanha lhe foi negado o
Certificado de Producao Brasileira, sendo censurado no Brasil; a interdicdo durou até 1980,
quando foi finalmente liberado pela Embrafilme como filme brasileiro. Diferente dos filmes
alegoricos do periodo, Iracema proporcionou aos poucos e privilegiados espectadores um
choque com a realidade, a partir de uma camera de documentario que rodeia a fic¢ao, num
tom explicito de critica revelado pela oposicdo entre os slogans ufanistas das falas que
escapam nas conversas, os encontros do ator-personagem Paulo César Peréio com pessoas
reais, ¢ as imagens de desmatamento e miséria estampados na tela, enquanto as musicas que
predominam na trilha musical vém do réadio, ilustrando o gosto pela musica brega, como na

cancdo “Vocé ¢ doida demais”, de Reginaldo Rossi e Lindomar Castilho.

Na trilha sonora dos anos 70, principalmente percorrendo a producdo do
chamado cinema marginal, nota-se que a figura do compositor de musica para cinema
praticamente desaparece ¢ o uso de selecdo musical com cangdes ja existentes se torna
pratica recorrente, quase sempre assinada pelos proprios diretores, como Rogério Sganzerla
ou Carlos Reichenbach, entre outros. Essa tendéncia ao uso de trilhas adaptadas, com
cangodes ja existentes, foi justificada devido a falta de recursos financeiros, que levaram
muitos diretores a providenciar eles mesmos as musicas € 0s recursos sonoros de seus
filmes, mas também configura a cristalizacdo da pratica da colagem, que pregava o uso
intertextual de musicas orquestrais e canc¢des populares, recursos de sonoplastia que
dialogavam com a linguagem do radio e da televisdo, misturando sons, ruidos e siléncios,
abandonando definitivamente a forma tradicional de associar som e imagem no cinema

narrativo.
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Paralelo as colagens de musicas orquestrais e can¢des pré-existentes, hd o uso
mais convencional da musica para cinema com o trabalho de alguns compositores como
Egberto Gismonti, Francis Hime ou John Neschling, com musicas que sdo economicamente
utilizadas para marcar momentos de suspense ou reforcar ambientagcdes em filmes como As
confissoes do Frei Abobora (1971), dirigido por Braz Chediak; Licdo de amor (1975),
dirigido por Eduardo Escorel; Licio Flavio, passageiro da agonia ou Pixote, a lei do mais

fraco (1980), ambos dirigidos por Hector Babenco.

Por outro lado, a ousadia do periodo se concentra no uso das cangdes
populares nos filmes. Nos anos 70 revela-se que musicos e cineastas herdaram formulagdes
estéticas e ideologicas socialmente enraizadas, com as expressdes do samba e do carnaval,
tal como do uso da parddia, como tradi¢des a serem renovadas e rejeitadas. No cinema, as
comédias populares e as chanchadas com seus numeros musicais entram na esfera da
rejeicdo e os lancamentos musicais se voltam para a televisdo que se torna o novo veiculo
musical de massa a partir dos anos 60, percurso analisado por Marcos Napolitano (2001).
Assim, o carnaval ainda resiste ao lado da bossa nova e do ié-ié-ié entrelagado numa atitude
tropicalista que abriga a renovacdo do samba como cangdo engajada, com novas
interpretagdes para Lupicinio Rodrigues, Ari Barroso ou Roberto Carlos, além de livres

associacdes e mixagens de géneros e estilos.

Virios filmes exibem uma textura feita de citagcdes e ironias proprias desta
geracao ao retomar as nogdes da colagem, parodia e carnavalizagdo, conceito de Mikhail
Bakhtin. Entre as experiéncias notaveis das controvérsias de rejeicdo e homenagem as
chanchadas e comédias musicais ¢ preciso lembrar alguns filmes, como as chanchadas
psicodélicas de Rogério Sganzerla em Copacabana, mon amour (1970) ou Sem essa,
aranha (1970); o deboche de Os monstros de Babaloo (1970), de Elyseu Visconti, com

musica de Edson Machado; ou o desconcerto poético da matriz estilistica do cinema
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brasileiro a partir de O anjo nasceu e Matou a familia e foi ao cinema, ambos de 1970,
dirigidos por Julio Bressane, em que o diretor usa sambas antigos e cancgdes pré-existentes
o A . « — .
para ironizar cenas de violéncia e assassinato, como ‘“Rasguei minha fantasia”, de
Lamartine Babo, ¢ a cancdo brega “Ninguém vai tirar vocé de mim”, interpretada por
Roberto Carlos, que encerra Matou a familia e foi ao cinema e comenta o relacionamento

amoroso de duas mulheres, interpretadas por Renata Sorrah e Marcia Rodrigues:

Nao me canso de falar que te amo

E que ninguém vai tirar vocé de mim

Nada importa se eu tenho vocé comigo

Eu por vocé fago tudo

Pode crer no que eu digo

Sou feliz e nada mais me interessa

Nao vou ser triste e nem chorar por mais ninguém
Esqueco tudo até¢ de mim

Quando estou perto de vocé

Eu fico triste s6 de pensar em te perder

O nosso amor ¢ puro, espero nunca acabar

Por isso meu bem até juro

De nunca em nada mudar

Mas se ficar um s6 momento sozinho sem te ver

Eu fico triste s6 de pensar em te perder

O nosso amor ¢ puro, espero nunca acabar
Por isso meu bem até juro

De nunca em nada mudar
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Mas se ficar um s6 momento sozinho sem te ver
Eu fico triste s6 de pensar em te perder

Em te perder, em te perder

No filme, este final escancara o amor proibido quando se pode ouvir repetidas
vezes “Em te perder” numa reproducado clara de disco arranhado, que depois se encerra ao
som de um brago de vitrola retirando a agulha do disco e o siléncio que acompanha as
imagens das personagens mortas, mutuamente assassinadas. Antes dos créditos finais, a
continuidade do siléncio se estende as imagens antigas das duas jovens sorrindo e piscando

em direcdo a camera.

Ainda sobre o carnaval, ele se desdobra em Triste Tropico (1974), “anti-
documentario” de Arthur Omar, da folia das ruas do Rio de Janeiro com cantos e batuques
até a insercdo da voz aterrorizante de Hitler; em Orgia ou o homem que deu cria (1970), de
Jodo Silvério Trevisan, com as marchinhas tipicas rumo a antropofagia, como ja analisou a
pesquisadora Guiomar Ramos (2008); ainda, o carnaval encontra a religido afro-brasileira
em Samba da criagdo do mundo (1978), de Vera Figueiredo, em que a escola de samba
Beija-flor encena a cosmologia oiruba, como ja analisou Robert Stam (2008). Na linha das
alegorias historicas com ironia antropofagica, referéncia ao modernismo de 20, de Oswald
de Andrade com o Manifesto Antropofagico, destacam-se também os filmes Pindorama
(Jabor, 1970), Como era gostoso o meu francés (Nelson Pereira dos Santos, 1971), entre

outros.

O carnaval também invade o chamado “cinemdo”. Xica da Silva (1976),
dirigido por Carlos Diegues, por exemplo, celebra o estranho casamento entre o Cinema
Novo e a pornochanchada com o tratamento pela folclorizagdo e espetacularizagdo da

histéria. Sua musica-tema ilustra bem a for¢a sensual da personagem com a brincadeira
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melodica na dicgdo de Jorge Benjor: “Xica d4, Xica d4, Xica da Silva”. Também os filmes
de Julio Bressane pegam carona na onda carnavalesca-tropicalista em O rei do baralho
(1974), que coloca Grande Otelo como protagonista e filma em cenarios caracteristicos que

impulsionavam os nimeros musicais como os cassinos € boates, nos estudios da Cinédia.

Ismail Xavier sintetiza bem o periodo, com exemplos de filmes bastante

ilustrativos que justificam a seguinte extensa citacao:

Ao observar a historia, o cinemdo carnavaliza: de Xica da Silva ao
jesuita Anchieta. Quando embalado pelo “fator Sonia Braga”, faz o
espirito de resolucdo imaginéria de conflitos se encarnar no charme
de Dona flor ou no salto para a parddia musical do final feliz de Eu
te amo (Jabor, 1980), que substitui o tédio e a fossa. A passagem da
tensao e do conflito agudo, irreconciliavel, para o jeitinho e a labia
encantatoria encontra expressao simbolica na transformacdo de
Hugo Carvana: do marginal exasperado de Cancer e O anjo nasceu
ao malandro de requebros de Capitdo Bandeira contra o Dr. Moura
Brasil, Quando o carnaval chegar, Vai trabalhar vagabundo
(Carvana, 1973) e Se segura malandro (Carvana, 1978). Nessa
emergéncia do carnaval, ha a interrogac¢do de Tabu (Bressane, 1982)
diante de um Brasil urbano inserido no tempo, sujeito a melancolia,
carnavalesco, mas separado da forma idilica do paraiso tropical
projetado por Tabu de Murnau; ha a crise de identidade, a angustia,
a inquietacdo que a festa ndo resolve na personagem de Anecy
Rocha, em 4 lira do delirio (Walter Lima Jr., 1978); ¢ hé o carnaval
‘estranhado’ de Triste Tropico (Omar, 1974), dionisiaco, mas

langado em outro registro de reflexdo, numa montagem que o
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contrapde ao messianismo tragico dos sertdes e, longe de celebrar,
propde uma nova percepcao, interroga a experiéncia da festa e do
delirio. Via de regra, entretanto, na tela que nos devolve a festa,

Brasil ¢ amor, carnaval e sonhos (XAVIER, 2001, p. 107-109).

No percurso da cangdo popular no cinema, hd um destaque especial para
Chico Buarque. Como ja disseram José¢ Miguel Wisnik e Guilherme Wisnik “ndo ¢ dificil
perceber que, as vezes, Chico Buarque faz como se virasse, com uma cangdo, a pagina da
historia” (2004, p.243). Suas composicdes inspiraram titulos de filmes, como em Quando o
carnaval chegar (1972), comédia musical em que Cacd Diegues recupera o legado da
Atlantida e mistura inquietagdes politicas, como a que aparece no papel do intelectual numa

conjuntura politica desfavoravel, segundo comenta Jos¢ Mario Ortiz Ramos:

Trabalhando com cantores famosos da musica popular, como Chico
Buarque, Nara Ledo e Maria Betania, o diretor vai recuperar o
legado da Atlantida e fundi-lo com inquietacdes politicas, como a
do papel do intelectual numa conjuntura politica desfavoravel. O
ludismo das chanchadas ¢ injetado num tipo de cinema herdado do
periodo anterior, onde a veiculagdo de mensagens através da obra

ocupa importante lugar (ORTIZ RAMOS, 1987, p. 403).

Para Jean-Claude Bernardet, a musica deste filme “serve de matéria para a
metafora de artistas (interpretados por Chico Buarque, Maria Bethania e Nara Ledo) que
questionam a realizacdo de uma festa para o ‘rei’, sendo o ‘rei’ a metafora da ditadura

militar” (BERNARDET, 1995, p. 156).
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Antes, Chico Buarque participou da trilha de Garota de Ipanema e O anjo
assassino, dirigido por Dionisio Azevedo, ambos de 1967; e Cléo e Daniel (1970), dirigido
por Roberto Freire, com o parceiro Francis Hime e a regéncia de Rogério Duprat. Chico
Buarque compds também cangdes que se tornaram titulo dos filmes Vai trabalhar
vagabundo (1973), dirigido por Hugo Carvana, e para os filmes de Caca Diegues: Joana
Francesa (1973), com as cancdes realizadas para a atriz Jeanne Moreau cantar, e Bye bye
Brasil (1979), feita em parceria com Roberto Menescal e Dominguinhos. A cancdo “Bye,
Bye Brasil” carrega um alerta sobre o impacto da televisdo na cultura popular, em um ano
de abertura e de anistia. Tanto a cangdo, como o filme, colocam em foco o espeticulo
ambulante (circo, teatro, danca, cinema) e o artista popular em luta com a hegemonia do
novo poderoso meio de comunicacdo de massa, promovido pela propria ditadura militar,
marcado pela invencdo e consolidacdo da Rede Globo como espelho do pais, como diz e

repete a canc¢do: “Eu vi um Brasil na TV”.

Chico Buarque participa igualmente de Dona Flor e seus dois maridos em que
langa os sucessos de “O que serd” (em suas trés versodes, de 1976); O jogo da vida (1977),
de Maurice Capovilla; e, ao lado de Aldir Blanc, Jards Macalé, Joao Bosco e Mario Lago
constroi a sonoridade de Se segura malandro (1979) de Carvana. Ainda em 1979, faz a
musica para A noiva da cidade, dirigido pelo critico e historiador Alex Viany, com Paulo
César Pinheiro e Francis Hime, com quem, participa da trilha musical de Republica dos

assassinos, de Miguel Faria.

Nos anos 70, destacam-se também a eclosdo e a disseminac¢do do que viria a se
chamar “brega” ou “cafona”, musica nascida da trituracdo do pop com os mais diversos
temperos regionais brasileiros. Esta categoria definidora de certas mercadorias culturais
ganhou expressao e nicho de mercado na virada para os anos 80, como ja analisou Carmen

Lucia José, em Do brega ao emergente (2002). No cinema, a expressdo desta tendéncia
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encontra projecdo no filme Rainha Diaba (1974), dirigido por Antonio Carlos Fontoura,
um dos filmes mais bregas da histéria do cinema, na musica, na cenografia, maquiagem e

figurino.

Outro exemplo, ¢ o filme A heranga (1971) de Ozualdo Candeias, com musica
assinada por Fernando Lona e Vidal Franca; filme em que quase ndo hé falas e nenhum
didlogo, com algumas esporadicas legendas que elucidam as a¢des ou remetem de maneira
carnavalizada ao “Hamlet” de Shakespeare. Esta bizarra adaptagdo substitui o texto de
Shakespeare por ruidos de sons de animais, principalmente de péassaros, como também

insere modinhas de viola, transportando a estoria para a paisagem rural brasileira.

De fato, no debate sobre trilha sonora, o periodo que envolve os anos 60 ¢ 70
rompe com as fronteiras entre ruido e musica, com ruidos que passam a ocupar o lugar da
musica, como no trabalho do sonoplasta Geraldo Jos¢, em O amuleto de Ogum (1974), em
que a musica composta por Jards Macalé aproveita ruidos gravados para a sonorizagao do
filme, em particular, os sons do trem; ou no entrelagamento entre a musica de Moacir
Santos e os sons da marcha dos soldados na entrada da cidade de Os fuzis (1963), dirigido
por Ruy Guerra. Além disso, o uso do siléncio passa a ganhar novas tonalidades na
experiéncia com o som no cinema, emoldurando planos, cenas, gestos da interpretacdo de
atores, entre outros procedimentos dramatirgicos, em particular nos filmes de Julio

Bressane e Ozualdo Candeias, como ja analisou Fernando Morais da Costa (2008).

Ainda no universo das cang¢des, vale encerrar temporariamente esta discussao

sobre o periodo resgatando a aten¢do de Caetano Veloso com o cinema e com a propria

musica de cinema na cangio “Cinema Novo™'%:

1% Cangdo que integra o disco Tropicdlia 2, langado pela Philips, em 1993.

182



O filme quis dizer ‘Eu sou o samba’

A voz do morro rasgou a tela do cinema

e comegaram a se configurar

visoes das coisas grandes e pequenas

que nos formaram e estdo a nos formar

Todas e muitas: Deus e o Diabo, Vidas Secas, Os fuzis

Os cafajestes, O padre e a moga, A grande feira, O desafio

Outras conversas, outras conversas sobre os jeitos do Brasil Outras
conversas sobre os jeitos do Brasil

A Bossa Nova passou na prova

Nos salvou na dimensao da eternidade

Porém, aqui embaixo ‘A vida’, mera ‘metade de nada’
Nem morria nem enfrentava o problema

Pedia solugdes e explicagdes

E foi por isso que as imagens do pais desse cinema
Entraram nas palavras das cangdes

Primeiro foram aquelas que explicavam

E a musica parava pra pensar

Mas era tdo bonito que parasse

Que a gente nem queria reclamar

Depois foram as imagens que assombravam

E outras palavras ja queriam se cantar

De ordem de desordem de loucura

De alma a meia noite e de indistria

E a terra entrou em transe e

No sertao de Ipanema

Em transe €, no mar de Monte Santo

E a luz do nosso canto, e as vozes do poema

183



Necessitaram transformar-se tanto

Que o samba quis dizer, o samba quis dizer: eu sou cinema
Ai o Anjo nasceu, veio o Bandido Meterorango

Hitler Terceiro Mundo, Sem essa aranha, Fome de amor

E o filme disse: eu quero ser poema

Ou mais: quero ser filme e filme-filme

Acossado no limite da Garganta do diabo

Voltar a Atlantida e ultrapassar o eclipse

Matar o ovo e ver a Vera Cruz

E o samba agora diz: eu sou a luz

Da lira do delirio, da alforria de Xica

De Toda nudez de india de Flor de Macabéia, de Asa Branca
Meu nome ¢ Stelinha, é Inocéncia

Meu nome é Orson Antonio Vieira Conselheiro de Pixote
Super outro

Quero ser velho, de novo eterno, quero ser novo de novo
Quero ser Ganga Bruta e Clara Gema

Eu sou o samba, viva o cinema — Viva o cinema novo.

A idéia de realizar “outras conversas sobre os jeitos do Brasil” sintetiza as
convergéncias entre musica e cinema realizadas nas décadas de 60 e 70, mais
especificamente ao comentar o gesto tropicalista, com as misturas sonoras e performaticas,
as referéncias e citagdes, a génese poético-antropofagica, a virada entre engajamentos
politicos, experimentais e de tantas “novas bossas”, mesmo aquelas que nos salvam da
realidade com a “dimensdo da eternidade”, como a Bossa Nova. A letra desta cancdo de

Caetano Veloso resgata momentos importantes da presenca da cangdo no cinema, desde sua
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entrada nos numeros musicais que paravam o desenrolar da narrativa das comédias
musicais para entdo se ouvir os sambas carnavalescos da época, principalmente nos filmes
dos anos 30 e 40, passando pela transicdo do olhar e do ouvido neo-realista de Nelson
Pereira dos Santos que d4 voz ao morro com “Eu sou o samba”, em Rio, 40°, até a grande
lista de filmes que ilustram o expressivo gesto tropicalista presente em filmes do Cinema
Novo e Marginal, com as colagens e misturas mais rebeldes e andrquicas, sem se esquecer
de filmes internacionais e alguns titulos do cinema anterior, como Ganga Bruta, ¢ do
cinema dos anos 80. Assim, ao celebrar o samba e o Cinema Novo, esta cangao parece
resgatar, em tom saudosista, varias espontaneidades criativas e inventivas do cinema
brasileiro, pontuando alguns momentos representativos da for¢ca da can¢do no cinema, a

partir da virada dos anos 60.
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A CANCAO NO CINEMA BRASILEIRO DOS
ANOS 80

Nas trilhas da musica sertaneja, do rock e dos novos instrumentos

eletronicos

Para entender a cultura brasileira da década de 80, ¢ preciso levar em conta a
dominacdo da musica norte-americana no radio, na televisdo e no cinema, particularmente
com o rock e a musica pop.'” A televisdo com as trilhas musicais das novelas passou a
exercer forte influéncia na formagdo dos sucessos musicais. Segundo Jairo Severiano e
Zuza Homem de Mello, no livro 4 cang¢do no tempo (1998), além das figuras consagradas
da MPB, observa-se nesta década um crescimento dos regionalismos musicais, seja com 0s
baianos Luis Caldas e Carlinhos Brown, e com a cena nordestina de varios estados, com Z¢
Ramalho e Geraldo Azevedo, como também com a matogrossense Teté Espindola, os
gauchos Kleiton e Kledir e o grande grupo mineiro com Beto Guedes, Fernando Brant,
Toninho Horta, Tavinho Moura, os irmdos Maércio e Lo Borges, liderados por Milton

Nascimento.

17 Segundo Roy Shuker (1999, p. 193), o pop ¢ caracterizado pelos refrdes ficeis de memorizar e pelo amor
romantico como tema. O pop se desdobrou em particular a partir dos anos 50, principalmente com o Rock
embora, segundo Heloisa Duarte Valente (2003, p. 59), a palavra pop ja tenha sido usada ainda no século XIX
com respeito a musica ligeira norte-americana.

187



A industria fonogréfica brasileira investia na musica brega romantica voltada
para as faixas mais populares de consumo. Esta tendéncia abrigava desde remanescentes da
Jovem Guarda, como Jerry Adriani, Antonio Marcos, Wanderley Cardoso e o proprio
Roberto Carlos, ao lado de Odair José, Reginaldo Rossi, Luiz Ayrdo. Além deles, pode-se

destacar os sucessos de Fabio Jr, Guilherme Arantes, Wando e Sullivan ¢ Massadas.

Também na linhagem brega da musica popular, a musica sertaneja se
moderniza e invade o cinema. No entanto, ¢ preciso lembrar que o termo musica sertaneja
designa o género surgido da moda de viola rural, nos anos de 1920, que até hoje conserva a
tradi¢do do canto com duas vozes em tergas. Este género foi popularizado por duplas como
Alvarenga e Ranchinho ou Jararaca e Ratinho, com ampla participag@o no cinema como se
pode comprovar na Filmografia deste trabalho. Com o sucesso de Cascatinha e Inhana, com
“India” de 1952, abre-se caminho para novas duplas que conquistam néo somente o radio e
o cinema, mas também a televisdo, tendo a frente cantores que se dedicaram a carreira solo,

como Inezita Barroso'™ e Sérgio Reis.'”

1% Um pouco distante do cinema sertanejo, devemos lembrar que a cantora Inezita Barroso e o contador de
historias e cantor Rolando Boldrim também atuaram no cinema. Boldrim participou de Doramundo (1976) de
Jodo Batista de Andrade, e Ele, o hoto (1986), de Walter Lima Jr. J4 Inezita Barroso atuou em Angela (1951)
dirigido por Tom Payne e Abilio Pereira de Almeida; £ proibido beijar (1953), de Ugo Lombardi; Destino em
apuros (1953), de Ernesto Remani; O craque (1953), de José Carlos Burle; ¢ protagonista em Mulher de
verdade (1954), de Alberto Cavalcanti; e canta “Estatuto de gafieira”, de Billy Blanco, no filme Carnaval em la
maior (1954), de Adhemar Gonzaga. Para eternizar o tom bem humorado das musicas caipiras, Inezita gravou
em 1953 a famosa e marcante moda de viola “N’a moda da pinga” (de Ochélsis Aguiar Laureano, Raul Torres,
com estrofes de Paulo Vanzolini e também reivindicada por Mariano, Nono Basilio), registrando o vocabular de
tom jocoso e carismatico da cantora. Atualmente, Inezita ¢ Boldrim dedicam-se as suas carreiras de resisténcia e
divulgagdo da cultura caipira na televisdo. Eles comandam os mais representativos programas televisuais que
abrem espago para a musica caipira, seus costumes e historias, que sdo Viola, minha viola e Sr. Brasil, ambos
veiculados pela Tv Cultura de Sdo Paulo.

190 paulistano Sérgio Reis, j4 em 1972, tornou-se o primeiro artista sertanejo a tocar em uma emissora FM
(Baccarin, 2000, p. 130), e emplacou as suas musicas sertanejas de sucesso nos filmes O menino da porteira
(1976) e Magoa de boiadeiro (1977), de Jeremias Moreira Filho; e O filho adotivo (1984), de Deni Cavalcanti.
Estes filmes também contaram com a participagdo do cantor e humorista Z¢ Coqueiro (Walter Raimundo).
Além disso, Sérgio Reis estendeu sua atuagio para as telenovelas, com destaque para Pantanal (1990), exibida
na TV Manchete, e como apresentador de televiso.
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Poucas duplas se conservaram fiéis as caracteristicas originais do género,
sendo muitas vezes denominados como representantes da musica caipira ou de raiz.'"
Outras novas duplas sofreram fortes influéncias estrangeiras, principalmente da musica
country norte-americana, cujas caracteristicas dos instrumentos eletronicos, como a guitarra
e até mesmo os elementos visuais, de indumentarias e de comportamento, passaram a
predominar no género agora chamado de moderna musica sertaneja ou ainda neo-sertanejo,
musica sertaneja urbana ou pop. Esta transformacdo se iniciou nos anos 70, com Leo
Canhoto e Robertinho, sendo consolidada nos anos 80 com Chitdozinho e Xororo, Zezé de

Camargo e Luciano, Leandro e Leonardo e vozes solo como Roberta Miranda.'"!

Nesse sentido, pode-se questionar se esta discussdo, ampliada aqui, ndo ird
cair nas garras do juizo de gosto como critério de avaliacdo da musica sertaneja e de suas

vertentes. Para isso, vale lembrar as palavras da pesquisadora Carmen Lucia José:

A discussdo sobre o gosto deve ocupar varios dos espacos culturais
e educacionais da sociedade brasileira, discussdo essa viabilizada
pelas diversas nogdes de estética e pelas varias correntes tedricas de

comunicagdo e informacao, tanto do ponto de vista diacrénico como

119 A musica sertaneja de raiz é composta por modas, toadas, cateretés, chulas, emboladas e batuques, com o uso
de violas caipiras e acordeons para evocar a paisagem bucolica do campo, da vida e da gente simples do
interior, particularmente na regido centro ¢ sudeste brasileiro. Segundo Romildo Sant’Anna: “a moda caipira de
raizes ¢ sua qualidade estavel sdo o sorriso primordial da regido centro-sul e sudeste do pais” (SANT’ANNA,
2000, p. 239). No entanto, de maneira mais ampla, o termo também inclui o baido, o xaxado e outras musicas
produzidas nas regides norte e nordeste do Brasil, onde efetivamente ha sertfo, e tém em comum a caracteristica
de ndo serem cultura das cidades grandes.

""" Desde o comego do século XX, a musica urbana produzida com sotaque interiorano criou géneros como
samba sertanejo ou valsa sertaneja. No entanto, a transformag@o da musica sertaneja fabricada na cidade tomou
o rumo dos temas urbanos, perdendo os seus vinculos com a tematica caipira, e apresentando composi¢des mais
dramaticas, com a predilegdo por temas relacionados a perdigdes, traigdes ¢ adultérios, deixando poucas brechas
para o humor caipira. Além disso, segundo Antonio Candido (2001) e Walter de Souza (2005), o caipira se
move em territorios por desbravar diferentes paisagens, sem conseguir criar raizes em lugar algum. Muitas
vezes, ao se transferir para as grandes cidades, permanece na periferia, nos limites, produzindo e consumindo
uma musica que flutua entre o folclérico e o massivo. Nesse sentido, entre o vaivém da fic¢do e da realidade, o
que resta do velho canto caipira, de sua viola e de seu humor misturado a sua tristeza estranha, ¢ o dueto de
vozes esganigado, agora utilizado para cantar musica romantica brega.
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sincronico. SO assim sera possivel desmontar a superficialidade do
argumento ‘Eu gosto e gosto ndo se discute’ pois, atrds dessa
posicdo, existe a crencga da decisdo pessoal confirmada. Essa crenga
ndo se fundamenta no conhecimento € sim no impacto € na
impressdo que o fato cultural provoca, alimentando a posicdo
ideologicamente conveniente & ordem sistémica atual de que as
relagdes sociais e a posi¢ao ocupada no organograma do sistema sao
mero produto do modo como individualmente tomam-se decisdes,
apoiado exclusivamente na idéia de sorte, esperteza, destino, etc...
Afinal, o gosto ¢ produto da composicdo do repertdrio e esse
também ¢ reflexo do modo como cada segmento social participa da

organizacdo do modo de produgao capitalista (JOSE, 2002, p. 131).

Assim, para uma melhor compreensao e defini¢do do que ¢ musica sertaneja e
quais sdo as suas diferentes vertentes, vale ainda resgatar as palavras de José Ramos
Tinhordo: “a musica caipira ¢ manteiga, e a sertaneja ¢ margarina” (Baccarin, 2000, p.
100). Dai o conflito “caipira X sertanejo”, como expressao da oposi¢ao da autenticidade do
caipira ¢ a sua fusdo com o chamado “brega”, que criou os rotulos “breganojo”, do
radialista Moraes Sarmento (MUGNAINI JR, 2001, p. 61), ou “sertanojo”, de Rita Lee,
termo associado aos rodeios e a exploragdo dos animais que incomodam a roqueira

vegetariana e alinhada com o pensamento da sociedade protetora dos animais.

Em contrapartida, a musica dos anos 80 trazia o brilho da black music com
Tim Maia e Sandra de S&; uma nova geracao juvenil produzia musica local que proliferava

pelas grandes capitais: o Rock. Segundo a pesquisadora Marcia Tosta Dias:
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Dos segmentos que tiveram sua atuacdo incrementada nos anos 80,
além dos que ja estavam em atividade, somente o rock ganhou ares
de novidade, seguido, no final da década, por uma remodelagem do
segmento sertanejo, que também adquiriu elementos pop (DIAS,

2000, p. 82).

O rock brasileiro da década de 80, conhecido como “Rock Brasil” ou “Brock”,
¢ caracterizado pela mistura do new wave, punk e pop e, em alguns casos, com reggae, num
didlogo constante com o rock internacional. Tendo Raul Seixas e a cantora e compositora,
ex-Mutantes, Rita Lee como protagonistas importantes''?, o Brock chamou a ateng¢do do
publico e da critica nao s6 pelas suas cangdes, mas também pela atitude zombeteira das
performances de palco com os pioneiros, € os ainda antropofagicos, como Gang 90 &
Absurdettes ou com o “canto-falado” da Blitz. No Rio de Janeiro, a casa de shows Circo
Voador reuniu Bario Vermelho, Paralamas do Sucesso, Kid Abelha e os Abodboras
Selvagens. Em Sao Paulo, surgia a ironia ¢ o deboche de Ultraje a Rigor, o fenomeno
eletronico do RPM, além das bandas Titds e Ira!. De Brasilia, iniciavam o0s sucessos
resistentes de Legido Urbana e Capital Inicial. Além das carreiras individuais de Lulu

Santos, Lobao e, mais adiante, Cazuza.

Fora da algada das gravadoras e das midias, surge também a Vanguarda

113

Paulistana, com a musica independente de Arrigo Barnabé''’, que misturava musica

"2 Ainda nos anos 70 se iniciou uma nova tendéncia de rock, talvez mais proxima da Tropicalia do que da
Jovem Guarda, com os Mutantes, Secos & Molhados, Tergo, 14 Bis, entre outros intérpretes e compositores.

'3 Foi no final dos anos 70 que surgiu o grupo dos “independentes”, véarios musicos recém formados da
Universidade de Sao Paulo (USP), que buscavam formas alternativas de gravar ¢ divulgar seus trabalhos. Em
1979, surgiu o Lira Paulistana, local de convergéncia e ponto de encontro destes musicos, como comenta Gil
Nuno Vaz, em Historia da musica independente (1988).Arrigo Barnabé, segundo Gil Nuno Vaz (1988, p. 28),
comegou a ter seu trabalho notado com as participagdes no Festival Universitario da TV Tupi, de 1979, em que
apresentou “Sabor de veneno” e, no ano anterior, no Festival da RTC (Réadio e Televisdo Cultura), com
“Diversdes eletronicas”, musica incluida no LP Clara Crocodilo, de 1980, que revela suas influéncias da musica
erudita e dos programas de radio, principalmente das reportagens policiais dramatizadas, ao estilo
sensacionalista de Gil Gomes; além da citagdo da valsa-cang@o “Arranha-céu”, de Orestes Barbosa e Silvio
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experimental de concerto do século XX com narragdes radiofOnicas e situagdes tipicas de
historias em quadrinhos, além dos cancionistas Itamar Assumpg¢do'* e o grupo Rumo, com

t'"*, e o humor dos grupos Premeditando o Breque (Premé) e Lingua

a presenca de Luiz Tati
de Trapo. E ainda, o crescimento do movimento punk, com as bandas Colera, Ratos de
Pordo e Inocentes. Artistas e bandas que formaram um mercado paralelo ao da grande
industria cultural e, por conseqiiéncia, foram chamados de alternativos. Apesar deste
potencial alternativo, de vanguarda ou mesmo de independéncia, a musica urbana dos anos

80, sobretudo o rock, logo foi incorporada ao mainstream, integrando-se a programacao das

“radios jovens” no dial FM a partir dos anos 70.

Segundo o pesquisador Eduardo Vicente (2001), o rock foi um importante
referencial musical para a produgdo dos anos 70, com presenga no som nordestino dos
Novos Baianos, no rock rural dos cantores mineiros, na produg¢do dos gauchos e
praticamente em todo o “boom” da musica regional da década; contudo, afirma o
pesquisador, seu consumo foi bastante limitado até o inicio dos anos 80. Foi na transi¢ao
entre as duas décadas que o rock ganhou autonomia, com o enfraquecimento da musica
disco e a ociosidade dos espagos das discotecas, onde os jovens que “curtiam” rock, tanto

dos bairros nobres quanto da periferia, ocuparam os palcos com o este tipo de cancao.

Para o cinema brasileiro, a década de 80 ¢ conhecida pela sua produgdo que
contestou a hegemonia inventiva do Cinema Novo e também pelo prestigio de outras

propostas de um cinema experimental. Esta geragdo apresenta a postura de dar as costas as

Caldas.

"4 [tamar Assumpgdo ganhou vérios prémios ja no inicio dos anos 70. Em 1973, mudou-se de Londrina para
Sdo Paulo, participando de varios shows de Jorge Mautner. Fez os arranjos de “Diversdes eletronicas” e
“Infortinio”, junto com Arrigo Barnabé e depois se uniu a banda Isca de Policia. A musica de Itamar
Assumpgao articula elementos musicais e cénicos, com predominio de ritmo e jogo de vozes que exploram
foneticamente as palavras.

50 grupo Rumo, formado por Luiz Tatit, Hélio Ziskind e Pedro Mourdo, nasceu da necessidade de extrapolar
as argumentagdes tedricas para o terreno pratico da criagdo. Segundo Gil Nuno Vaz (1988, p. 33), o que mais
intrigava o grupo era o carater entoativo do canto popular e da fala, a extrema vinculagdo entre musica e letra,
questdo central também na pesquisa de Luiz Tatit, como ja foi comentado nesta tese.
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tradigdes de nossa cinematografia, ao recusar temas e estilos do cinema moderno,
principalmente em sua segunda metade, e afirmar a visdo "técnica" e a realizagdo de
"filmes de mercado", com narrativas mais fechadas e convencionais, apostando mais no

cinema de géneros e de referéncias ao cinema industrial norte-americano.

Neste periodo, a crise conjuntural no cinema brasileiro se intensifica devido ao
esgotamento do modelo de financiamento da Embrafilme e, com ela, a producdo de longas-
metragens. No entanto, além de certas tentativas pseudo-industriais, dos filmes infantis e do
ciclo pornografico, surgiram também algumas propostas de cinema mais autorais e
inventivos, como a continuidade do trabalho de humor e transgressdo de Ana Carolina, com
Das tripas coragdo (1982), e Sonho de valsa (1987); de Carlos Alberto Prates Corréa, em
Cabaret mineiro (1980), com musica de Tavinho Moura e can¢des de Noel Rosa; além da
delicadeza de Suzana Amaral em 4 hora da estrela (1985), os filmes de Sérgio Bianchi
com Maldita coincidéncia (1977-1981) e Romance (1987), a relevante experiéncia
documental em Cabra marcado para morrer (1981-1984), marco inaugural na obra de

Eduardo Coutinho.

Nao obstante, as transformagdes deste cinema emergiram principalmente dos
focos de produgdo em Sdo Paulo, Porto Alegre e Rio de Janeiro, sendo o cinema paulista
objeto de maior atengdo. O chamado "jovem cinema paulista”", mesmo com uma
diversidade de estilos e tematicas, apresenta também alguns elementos expressivos e

propostas dramaturgicas comuns. ''° Nas palavras de Ismail Xavier:

18 Ver, por exemplo, a analise de Jean Claude Bernardet em "Os jovens paulistas" (XAVIER, 1985, p. 65-91),
uma das primeiras abordagens sobre o chamado cinema do “grupo da Vila Madalena”, referéncia a um bairro
habitado por intelectuais e estudantes, principalmente da Escola de Comunicagdo e Artes, da Universidade de
Sdo Paulo. Neste texto, Bernardet busca levantar algumas caracteristicas comuns no estilo e na tematica de
filmes como Noites paraguaias (1982), de Aloysio Raulino; Negra noite (1985), de Rogério Correia; Maldita
coincidéncia (1980), de Sérgio Bianchi, e 4 marvada carne, de André Klotzel, entre outros.
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Sdo realizados filmes cheios de citagdes, nos moldes da propria
producdo norte-americana dos anos 80; ¢ reformulado o didlogo
com os géneros da industria e sdo descartadas as resisténcias aos
dados de artificio e simulagdo implicados na linguagem do cinema,
descartando-se de vez o 'primado do real', o perfil socioldgico das
preocupacdes. Alguns criticos associaram tal énfase no 'profissional
para mercado' a idéia do poés-moderno, em voga desde entdo, trago
que, por outras vias, sinaliza o seu afastamento em face da tradi¢ao

instalada pelo Cinema Novo (XAVIER, 2001, p. 41).

Estas caracteristicas ja foram comentadas e analisadas pelos pesquisadores
José Mario Ortiz Ramos (RAMOS, 1987, p. 399-454; ORTIZ RAMOS, 1995), Pedro
Nunes (1996), Rubens Machado Jr. (1992; 1997), Andréa Barbosa (2002), Tales Ab’Saber
(2003) e Renato Pucci Jr (2008), autores que analisam varios filmes da década de 80 que
ganharam a imprecisa classificacdo de um cinema pds-moderno diante a comparagdo com o

cinema das duas décadas anteriores.

Da nova producgdo de cineastas veteranos, destacam-se os filmes de Roberto
Santos, Jodao Batista de Andrade, Ozualdo Candeias ou Carlos Reichenbach. Além de certos
diretores que seguiram a tendéncia de explorar o imaginario urbano, trazendo uma
constru¢ao do imaginario da cidade de Sao Paulo, em suas conexdes com a tradi¢do do film
noir, privilegiando o género policial e a inspiragdo dos enquadramentos, ilumina¢ao com
contrastes de luz e evidencia¢do de sombras. Entre os seguidores desta proposta, podem-se
apontar os filmes mais interessantes de Chico Botelho como Cidade oculta (1986); e de
Wilson Barros, com Anjos da noite (1987); e, o de Guilherme de Almeida Prado, com 4

dama do cine Shangai (1988), entre outros.
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E importante notar que um significativo namero de filmes trazia ainda o
debate politico da fase de transi¢do da década, como ja apontou Ortiz Ramos (1987, p. 440-
441), tanto na producdo de documentarios, que traziam relatos de greves ¢ lutas de
trabalhadores e operarios, como na producdo de ficgdo, com temas de luta armada, tortura e
sobre as manifestacdes em torno da abertura politica e contra a ditadura. No entanto, estes
temas quase sempre foram tratados de maneira diluida na constru¢ao de narrativas policiais,
gerando um estilo que Ismail Xavier chamou de “naturalismo da abertura” (1985), presente
em filmes como Pra frente Brasil (1982), dirigido por Roberto Farias e O bom burgués

(1983), de Oswaldo Caldeira. '’

Houve também, ainda segundo Ortiz Ramos (1987), o relacionamento cinema-
politica na mistura ¢ influéncia mutua da producdo documental ¢ de fic¢do, como no
trabalho de Leon Hirszman ao levar para o cinema a peca de teatro de Gianfrancesco

Guarnieri, escrita no final dos anos 50: Eles ndo usam Black-tie (1981).'"*

No relato do proprio Guarnieri, Hirszman realizou, durante os intervalos das

filmagens deste filme, o documentario O ABC da greve, que mostra o surgimento do

movimento dos metalargicos de Sao Paulo, principalmente em Sao Bernardo do Campo, as
vésperas da criagdo do PT, Partido dos trabalhadores (ROVERI, 2004, p. 93-95).
Destacam-se ainda, o policial politico A proxima vitima (1983), de Jodao Batista de

Andrade, e Memorias do Carcere (1984), de Nelson Pereira dos Santos, entre outros.

" Antes destes filmes, destacam-se, na producdo de documentarios: Bragos cruzados, mdquinas paradas
(1979), de Roberto Gervitz e Sérgio Toledo; Greve! e Trabalhadores: presente!, ambos de 1979, dirigidos por
Jodo Batista de Andrade; Greve de marco (1979), Em nome da seguranga nacional (1984) e Nada serd como
antes (1985), de Renato Tapajos; e, Trabalhadoras metalirgicas (1978), de Futemma. Na ficcdo, tem-se o
“estranho porno-politico, misturando grossura sexual com tortura” (Ortiz Ramos, 1987, p. 441): E agora José
(1980), de Ody Fraga, e co-produgdo da Embrafilme: Paula, a historia de uma subversiva (1980), de Francisco
Ramalho.

" A pega foi escrita em 1955, mas sua estréia no teatro foi em 1968, no teatro Arena de Sdo Paulo.
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Para a musica de cinema, destaca-se o surgimento de novos compositores que
apostaram na tradigdo da musica orquestral, mais sintonizada com as regras do cinema
narrativo classico. Por outro lado, a trilha musical dos filmes da década de 80 é marcada
pela disseminagao dos instrumentos eletronicos, com os sintetizadores, pela musica brega e
sertaneja e por uma revitalizagdo do rock. E nos anos 80 também que surge a obsessdo
pelas vdrias pistas sonoras, tornando o trabalho de edi¢do de som mais meticuloso no
cinema. Além disso, ha a lenta incorporagdo das tecnologias de audio para filmes, como por

exemplo, o Dolby Stereo, tanto na produgao como na exibigao.

Segundo Lécio Augusto Ramos (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 549-550), a
década de 80 foi caracterizada pelo surgimento de uma nova geragdo de compositores,
arranjadores e instrumentistas responsaveis pela disseminacdo dos sintetizadores, primeiro
analégicos, langados na virada dos anos 60 para 70, como MiniMoog ou Oberheim, depois

os digitais na década de 80, como Roland, Yamaha, Korg, e outros.

Um dos compositores mais atuantes do periodo foi o arranjador e tecladista
mineiro Wagner Tiso, que desenvolveu duas parcerias que se estenderam pelos anos
seguintes com os diretores Walter Lima Jr. e Silvio Tendler, realizando a trilha musical de
filmes como [Inocéncia (1982) até Os desafinados (2008), de Lima Jr., e de varios
documentarios de Tendler, entre eles Jango, producao de 1981-1984, em que a cangao-
tema, Coragdo de estudante, com letra de Milton Nascimento, foi um grande sucesso
popular, com circulacdo que extrapola varias midias e resiste na memoria com forga até os

dias atuais.'”

' Wagner Tiso também compds musicas para o teatro e para a televisio. Para a TV, destacam-se o tema
principal e¢ a musica incidental de Dona Beija (1985), exibida pela TV Manchete; o fado composto
especialmente para Primo Basilio (1988), exibido na TV Globo; e a musica de O sorriso do Lagarto (1991),
minissérie escrita por Walter Negréo e Geraldo Carneiro, baseada no livro homonimo de Jodo Ubaldo Ribeiro,
dirigida por Roberto Talma, produzida de forma independente pela TV Plus (produtora criada por Roberto
Talma) e exibida na TV Globo. Minissérie que contou com as cangdes “Mal de mim”, de Djavan e “Os outros
romanticos”, de Caetano Veloso, entre outras. No entanto, o compositor relatou ao responder uma pergunta
minha, em entrevista concedida para o programa Sala de Cinema, exibido pela SESCTV, em Sao Paulo, que
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Outro compositor bastante atuante nos anos 80 foi Sérgio Saraceni, que pode
ser incluido igualmente na tendéncia de produgdes eletronicas para a musica de cinema,
mesmo com seu estilo mais lirico, como se constata nos filmes: Nunca fomos tdo felizes, de
1983, A'guia na cabega, de 1984, Fulaninha, Noite, O rei do Rio e Os trapalhoes e o Rei do
futebol, todos de 1985, Baixo Gadvea e Banana Split, de 1987, Sonhei com Vocé, de 1989,
Natal da Portela, de 1990, O viajante e Poliquarpo Quaresma, heroi do Brasil, ambos de
1998.

Entre os adeptos dos sintetizadores, ha a trilha do filme Onda Nova (1983), de
José Antdnio Garcia e [caro Martins, de Luis Lopes; Anjos da noite (1986), de Wilson
Barros, com musica original de Sérvulo Augusto, e Feliz ano velho (1988), de Roberto

Gervitz, com composi¢do e programacao de Luiz Xavier.

O rock dos anos 80 invade as telas do cinema para divulgar a musica jovem

. 1 . 120 .
que comecava a ganhar mais espaco no radio e, principalmente, na televisdo.'”” Em Menino
do rio (1981), de Antonio Calmon, ouve-se, por exemplo, a cangdo “De repente,
California”, composi¢ao de Lulu Santos e Nelson Mota, na seqiiéncia em que o surfista
Ricardo Valente (interpretado por André de Biase) mergulha no céu carioca em véo livre de

asa-delta, embalado pelo ritmo roméantico da cangao:

Garota eu vou pra Califérnia

Viver a vida sobre as ondas

para a televisdo seu trabalho é menos instigante, ja& que apenas compde a musica que sera utilizada nas
produgdes, sem poder desenvolver um trabalho mais articulado entre musica ¢ imagem tal como se faz no
cinema, exercitando de fato a configuragdo da trilha musical.

120 Pode-se lembrar que o radio brasileiro, ao longo dos anos 70, passa a ser segmentado, com as emissdes em
freqliéncia modulada (FM), seguindo modelos norte-americanos de programagio ao apostar no publico jovem
para reestruturar sua programacdo musical e competicdo com a televisdo. Nos anos 80, tem-se também a
explosdo da musica na televisdo a partir da producdo de videoclipes, com destaque para o inicio da MTV, nos
EUA. Segundo Roy Shuker (1999), no final dos anos 80, a influéncia da MTV garantia o ingresso da musica
nas paradas de sucessos e divulgava nomes como Madonna ou Duran Duran, com videos inovadores que
consolidaram e impulsionaram as vendas vertiginosas de albuns, como “Thriller”, de Michael Jackson.
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Vou ser artista de cinema

O meu destino € ser star...

O vento beija meus cabelos

As ondas lambem minhas pernas
O sol abraga o meu corpo

Meu coragdo canta feliz...

Eu dou a volta, pulo o muro
Mergulho no escuro

Salto de banda

Na Califéornia é diferente, irmao

E muito mais do que um sonho...

Em seguida, vé-se o adolescente Pepeu (Ricardo Graca Melo), que fugiu de
Floriandpolis para o Rio de Janeiro com o sonho de ser artista, tocando a can¢do em sua

gaita, sentado em um banco da praia.

Guto Graga Mello, executivo da gravadora Som Livre, assinou a produgdo
musical de Menino do Rio, e Nelson Motta, j4 bastante experiente na produgdo de trilhas
para telenovelas, foi responsavel pela dire¢cdo musical do filme, participando da
composicdo de quase todas as cangdes incluidas neste filme juvenil de verdo, que unia os
elementos do filme de praia com a cena musical jovem''. Depois, no mesmo estilo,
Garota Dourada trazia uma série de sucessos das paradas musicais: “Como uma onda”, de
Lulu Santos, interpretada por Ricardo Graga Mello, “Romance e aventura”, composicao de

Nelson Motta e Lulu Santos, “Baby, meu bem” e “Menina Veneno”, do roqueiro Ritchie.

121 A trilha musical do filme inclui ainda a banda Go Go’s, com as cang¢des “Our lips are sealed” e “We got the
beat”, sucessos promovidos pela MTV norte-americana.
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Além destes filmes, pode-se destacar Bete balango (1984), com direcdo de
Lael Rodrigues, que conta a estoria de uma adolescente (Deborah Bloch) que deixa seus
estudos e a pacata Governador Valadares para cavar um espago entre os astros da musica
tal como a representativa banda de rock dos anos 80, Barao Vermelho, ainda com Cazuza
nos vocais. A banda foi responsével pela cancao-tema do filme que proclamava em trechos
de sua letra: “Quem vem com tudo ndo cansa” ou “Quem tem um sonho nao danga”. Outros
exemplos sdo: Rock estrela (1985), de Lael Rodrigues, com a participagdo de Leo Jaime,
autor da cancdo-titulo, e Areias escaldantes (1985), dirigido por Francisco de Paula, que
traz selecdo musical de Lobdo, com cancdes de Ultraje a Rigor, Ira, Titas, Capital Inicial e

Metro, entre outros.

Segundo Zuleika Bueno (2005), o rock despontou no cinema brasileiro no
final dos anos 50, em filmes como: De vento em popa (1957), com as imagens caricatas de
Oscarito de jaqueta de couro preta, com brilhantina no topete do cabelo e com muito
rebolado, para cantar “Calypso Rock”, uma parddia de Elvis Presley; Absolutamente certo!
(1957), com Betinho e seu conjunto interpretando “Enrolando o rock”; a chanchada Alegria
de viver (1958), dirigida por Watson Macedo; e ainda, a participa¢ao dos Golden Boys, em
Cala a boca, Etelvina (1959) e Eu sou o tal (1961).

Como ja foi abordado no capitulo sobre os anos 60 e 70, antes o ié-ié-ié
invadiu as telas do cinema com as aventuras da Jovem Guarda, mas foi nos anos 80 que o
rock ganhou autonomia na industria fonografica e nas telas de cinema, como se pode

sintetizar pelas palavras de Carlos Roberto de Souza:

Surfe e rock, sorvete e alegria. Mais de uma dezena de filmes foi
realizada de acordo com esta combinagdo, que se mostrou

mercadologicamente rentdvel. Diretores como Antdonio Calmon,
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Lael Rodrigues, Luiz Fernando Goulart e Paulo Sérgio Almeida
foram responsaveis, entre outras peliculas, por Garota dourada,
Bete Balango, Tropclip, Rock estrela, Banana Split, Radio pirata,
todos compartilhando linguagem jovem e elenco dos programas
jovens de televisdo e uma estética que lembra a do videoclipe

(SOUZA, 1998, p. 150).

Alguns filmes trazem a presenca mais discreta das cangdes do Brock, como
Além da paixdo (1985), de Bruno Barreto, em que se destaca a cancao “Fullgas”, de Marina
Lima e Antonio Cicero. E ainda, a desilusdo da juventude urbana despontava em filmes
como Um trem para as estrelas (1987), dirigido por Caca Diegues, com a cang¢ao-titulo de
Cazuza realizada em parceria com Gilberto Gil, responsavel pela trilha musical do filme.
Vale destacar um trecho de seu texto poético verbal, com musica bastante afinada ao tom

eletronico da época:

Sao 7 horas da manha

Vejo Cristo da janela

O sol ja apagou sua luz

E o povo 14 embaixo espera
Nas filas dos pontos de 6nibus
Procurando aonde ir

Sao todos seus cicerones
Correm pra ndo desistir
Dos seus salarios de fome
E a esperanca que eles tem
Neste filme como extras

Todos querem se dar bem

200



O filme contou também com a participacdo de Fausto Fawcet, na cangdo
“Chineza videomaker”. Outro exemplo contundente da passagem dos duros anos da
ditadura aos anos de abertura é Dias melhores virdo (1985), de Caca Diegues, com trilha
musical e cancao-titulo de Rita Lee e Roberto de Carvalho, que s6 se ouve nos créditos

finais:

Sonhei que vocé me beijou num sofa de cetim
Acordei meio assim suspirando demais
Sera que eu nasci pra sofrer
Segunda-feira vou mudar meu destino
Juro, hei de me dar bem

Juro, vou mandar cartio

Eu vina TV uma atriz fazendo amor
Ela olhava o ator

Como eu olho voce

Com cara de quem esta no céu

Papel de boba s6 se for em Hollywood
Juro, eu fiz o que pude

Juro, vou pro Galedo

Eu juro, que dias melhores virdo!

Além disso, a década de 80 conserva a resisténcia de alguns filmes musicais
como Para viver um grande amor (1983), de Miguel Faria Jr., com o compositor e cantor
Djavan e a cantora-atriz Elba Ramalho, que cantou e atuou também em Opera do malandro
(1985), de Ruy Guerra, versdo para o cinema da pega escrita por Chico Buarque, baseada

na Opera dos trés vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, com o destaque para as cangdes
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de Chico Buarque.'” Deste filme, pode-se destacar inclusive o namero musical em que o
malandro protagonista Max (Edson Celulari) danca na rua do bairro carioca da Lapa, junto
com outros elegantes malandros de terno branco e chapéu de palha, ao som da cangdo “A

volta do malandro”, de Chico Buarque:

Eis o malandro na praca outra vez
Caminhando na ponta dos pés
Como quem pisa nos coragdes
Que rolaram nos cabarés

Entre deusas e bofetdes

Entre dados e coronéis

Entre parangolés e patroes

O malandro anda assim de viés

Entre as novas tendéncias musicais da década de 80, a musica alternativa
paulista aparece em filmes como Cidade Oculta (1986), de Chico Botelho, com a
participacao de Arrigo Barnabé no roteiro, elenco e musica. Filme que mistura niimeros
musicais com a narrativa policial, inspirada no imaginério das histérias em quadrinhos a
partir de elementos transtextuais provenientes dos géneros do cinema noir e do musical
hollywoodiano. Na trilha musical destacam-se a musicalizacdo do “Poema em linha reta”,
de Fernando Pessoa, ja analisado por Renato Pucci Jr (2008, p. 61), e a pega musical
cantada “Shirley Sombra”, de Arrigo Barnabé, com texto de Augusto de Campos, musica-
tema que funciona como apresentagdo da personagem, ja analisada por Ney Carrasco

(2009, p. 113-114), e a voz de Teté Espindola rasgando a noite paulistana. Assim, ¢ a

122 Também com cangdes de Chico Buarque, vale lembrar o infantil Os saltimbancos trapalhdes (1981), de J.B.

Tanko.
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presenga de Arrigo Barnabé que torna este filme representativo dentro da producdo da

década de 80, nas palavras de Ortiz Ramos:

Chico Botelho consegue com Cidade Oculta (1986) — que conta
alids com a presenca de Arrigo no roteiro, elenco e musica — expor
sem subterfligios a atracdo magnética exercida pelas formas de vida
e cultura modernas sobre esta geracdo. Policial com momentos de
show musical, calcado em elementos retirados do imaginério
cinematografico e das historias em quadrinhos, Cidade Oculta
procura enredar o espectador nas aventuras de Anjo (Arrigo) e
Shirley Sombra (Carla Camurati). O filme alcanca rebuscada
plasticidade na contempla¢ao da metrépole a noite, ndo conseguindo
decolar. Expoes personagens débeis, mas a narrativa ndo acompanha
a viruléncia exigida pela tematica centrada em gangues, policiais
corruptos, drogas e cabarés de fins do século. A fita no entanto fica
como um primeiro manifesto visual e musical de uma geracdo

(RAMOS, 1987, p. 447).

Arrigo Barnabé também representa a musica da vanguarda paulista nos filmes
Estrela nua (1985), de José Antonio Garcia e fcaro Martins, Vera (1987), de Sérgio Toledo,
e Lua Cheia (1989), de Alain Fresnot. O contexto paulistano desponta ainda nos filmes de
Wilson Barros com Disaster movie (1979) e Diversoes eletronicas (1983), e, ainda deste
periodo, segundo Jean-Claude Bernardet (XAVIER, 1985, p. 84), o ritmo das historias em
quadrinhos marca varios filmes, entre eles 4 estoria de Clara Crocodilo (1981), de Cristina

Santeiro, ao som da musica de Arrigo Barnabé.
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Ainda, sobre a trilogia paulista “neon-realista”: Cidade Oculta, Anjos da
Noite, € A dama do cine Shangai, ja defendida por Renato Pucci Jr, por exemplo, notam-se
varias cangdes internacionais em suas trilhas musicais, como na famosa seqiiéncia de danca
no Masp (Museu de Arte de Sao Paulo) que abre Anjos da Noite, com uma coreografia
hollywoodiana em contraste com a realidade paulistana ao som de “Dancing in the Dark”.
Como ja lembrou o autor (2008, p. 83), esta musica embalou a danca de Fred Astaire e Cyd
Charisse numa famosa cena de A roda da fortuna (The Band Wagon, 1953), de Vicent
Minelli. No filme de Gulherme de Almeida Prado, o compositor Hermelindo Neder assina

arranjos e versoes de cangdes, como a de “Sophisticated lady”.

O punk desponta também em algumas produgdes, em particular em
documentarios, como no video da produtora Olhar Eletronico, Garotos de Suburbio (1982),
que trazia o registro de grupos punks paulistanos, exibido no canal de TV Cultura e
premiado no I Festival Video Brasil, promovido pelo Museu da Imagem e do Som de Sdo
Paulo; ¢ o video de Alvaro Roberto Barbosa, intitulado Punk Sdo Paulo 82 (1982). No Rio
Grande do Sul, a banda Os Replicantes, que contava com o roteirista e cineasta Carlos
Gerbase na bateria, langou, em 1985, o longa-metragem Os Replicantes em Vortex, captado
em video, contendo trechos de shows e dois videoclipes do grupo.'** Ja nos formatos curta e
média metragem, o movimento originou Ecos Urbanos (1983), realizado por Maria Rita

Kehl e Nilson Villas Boas, ¢ Punks, de Sarah Yakni e Alberto Grieco (1983).

Hé nos anos 80 interessante dinamismo na producgdo de curtas-metragens, com
obras mais baratas, feitas em geral por jovens e amparadas pelos prémios-estimulo ou

universidades, com uma exibi¢do atrelada a mostras e festivais.'** Para se descrever o

2 O punk ainda encontra espaco, em tom de humor, no curta de Jorge Furtado: Angelo anda Sumido (1997),
quando o jovem José, a caminho da casa de Angelo, pega um taxi, um fusca vermelho, em que um extravagante
taxista escuta a cang¢do “Nicotina”, da banda Os Replicantes. Vale ainda destacar que, neste curta, ouvimos mais
duas curiosas cangdes: “Eu quero ser burgués”, de Wander Wildner, e “Baladas”, de Nei Lisboa.

124 Em dez anos, de 1986 a 1996, mais de 750 filmes, assinados por cerca de 600 cineastas, consolidam o mais
rico periodo na histéria do curta-metragem brasileiro, como enfatizam os proprios realizadores em material de
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apogeu desta producdo de curtas nos anos 80, geralmente, toma-se o ano de 1986 como
forte referéncia, com o filme Ma che, bambina!, de A . S. Cecilio Neto, documentario sobre
a vida e a obra do compositor e radialista Adoniran Barbosa, além de O dia em que Dorival
encarou o guarda, de Jorge Furtado e José Pedro de Andrade, e 4 espera - Um passatempo
do amor, de Mauricio Farias e Luiz Fernando Carvalho, com o triplice empate na

premiagdo do Festival de Cinema de Gramado.

Em linhas gerais, os curtas dos anos 80, mesmo com a diversificagcdo de temas
e estilos, sdo marcados por algumas caracteristicas genéricas que permeiam o debate sobre
a produ¢do cinematografica da década, tais como: a cinefilia, a busca de brilho técnico, o
predominio da fic¢do pautada pelo humor ou por um gosto pela fantasia, a tematica urbana,
a presenca da midia como tema e estrutura, e as diversas formas de alusdes intertextuais. O
que indica, segundo Jodao Luiz Vieira, um cinema "reflexivo de citagdo" como marca

incontestavel de uma época e de uma geragdo de jovens realizadores.'”

E também do Rio Grande do Sul o filme de Giba Assis Brasil e Nelson
Nadotti, Deu pra ti anos 70 (1981), Super 8 que causou grande impacto na cidade de Porto

Alegre, inspirando varios jovens realizadores, como ja relatou Jorge Furtado no programa

Tirando do bau, exibido pelo Canal Brasil (2009).'*

Outro filme experimental representativo do inicio da década ¢ A4 idade da

terra (1980), de Glauber Rocha, filme que nas palavras de Ismail Xavier:

divulgagdo, tal como "Curta nas telas", in: Trajetoria do Curta-Metragem Brasileiro - 1986/1996, CD-ROM
langado pela Associag@o Cultural Kinoforum, em Séo Paulo, 1996.

125 Em "A reflexividade na tela", em que o autor realiza um mapeamento sobre a producdo de curtas metragens
deste periodo, originalmente publicado no catalogo da Quarta Mostra Curta Cinema, realizada no Rio de
Janeiro, no Centro Cultural Banco do Brasil, ¢ em Niterdi, no Cine Arte-UFF, de 6 a 11 de dezembro de 1994.

Publicado também na revista Cinemais, n. 30, 2001, p. 179-197.

126 Segundo Furtado, apds ver este filme, ele decidiu largar a faculdade de medicina para fazer cinema.
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E a busca mais ousada de sintese e, simultanecamente, mergulho
mais ousado na fragmentac¢do e na multiplicidade de uma vivéncia
do pais. Combinagao de espagos: Brasilia, interiores, Rio, Salvador;
mistura de géneros: documentario, representagao alegdrica, filme
experimental que lembra os procedimentos do “udigradi”; forma
sincrética de pensar o Brasil como pais periférico na decadéncia do
imperialismo, formagdo social dotada de uma energia concentrada
na religido, nas concentragdes de massa, no carnaval, porém
sufocada pela anemia de sua classe dirigente e pela dominagdo

externa (XAVIER, 1985, p. 42).

Glauber Rocha investiga a urbanizacdo e a construgao civil arcaica da imensa
geografia do pais, verificando os efeitos do avango da modernizagdo e do capitalismo em
novas fronteiras. O filme foi concebido, originalmente, para ser exibido sem ordenagao
prévia dos seus 16 rolos e, em sua trilha musical, nota-se a for¢a do samba-enredo e do
candomblé, que muitas vezes ¢ rasgada pela voz de Norma Bengell, que canta e grita, e
pela propria voz de Glauber Rocha ao dirigir a interpretacdo dos atores. A can¢do desponta
de maneira emblematica na representacdo do carnaval, quando se v€ um desfile de escola
de samba e tem-se a construgdo clara de um comentario de indagacdo politica e social a

partir da letra da cancdo “O amanha”:

Como serd amanha?
Responda quem puder
O que ira me acontecer?

O meu destino sera
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Como Deus quiser

Como sera?...

Mais adiante, o sucesso comercial da musica sertaneja bate nas telas do
cinema. Apesar da musica sertaneja estar sempre presente nas trilhas musicais do cinema
brasileiro'?’, um exemplo bastante contundente de sua proliferagdo nos grandes centros
urbanos, determinando a transformacdo deste género musical, ¢ a histéria da dupla
Milionario e José Rico, retratada no cinema em Estrada da vida (1980), de Nelson Pereira
dos Santos. Além da sonoridade pop, a dupla escolhida ¢ representativa dos novos rumos
tomados pela musica sertaneja a partir dos anos 70, tanto no figurino como na tematica e na
instrumentagdo das cancdes, inspiradas pelas imagens do cowboy norte-americano.

Segundo José Mario Ortiz Ramos:

Da religiosidade popular a musica sertaneja, vemos o cinema
apostar num projeto e numa visdo de mundo que considera os mais
corretos tanto politicamente quanto em relagdo a estratégia de
aproximagao com o grande publico. 4 estrada da vida, filme em que
Nelson penetra no universo da poderosa e industrializada musica
sertaneja sem se colocar criticamente, atinge massivamente 0s
espectadores superando a marca de um milhdo de ingressos em
1981, isto num ano ja de crise para o cinema (RAMOS, 1987, p.
444).

E interessante lembrar que André Klotzel foi assistente de diregdo de Nelson

Pereira dos Santos em A estrada da vida e, em 1985, filmou seu longa-metragem de estréia

127 L . . . oo . .
Um dos primeiros usos da musica sertaneja no cinema brasileiro foi no consagrado primeiro longa-

metragem sonorizado no Brasil: Acabaram-se os otarios (1929), de Luis de Barros, em que Paraguassu (ou
Paraguacu) cantou o samba sertanejo “Triste Caboclo”.
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A marvada carne, comédia inspirada nos costumes da roga. Trata-se da adaptacdo de uma
peca de Carlos Alberto Soffredini, com a volta ao estilo de filme rural por meio de
personagens e didlogos comicos que buscam construir a ingenuidade e a sapiéncia dos
moradores do campo, com trilha musical assinada por Rogério Duprat e Passoca (Marco

Antonio Vilalba). Sobre este filme, José Mario Ortiz Ramos afirma:

Os dois desejos, a heranca cultural a ser fixada, a incorporagdo de
cacos da producao cultural moderna. Assim caminha “A Marvada”,
e temos a presenga da musica de Tonico e Tinoco. Mas a trilha ¢ de
Rogério Duprat, e a seqliéncia final receberd a voz de Eliete
Negreiros (“Sonora Garoa”), num encadeamento de época e

tendéncias (LABAKI, 1998, p. 161).

Na oposi¢ao entre campo e cidade, o simples desejo de comer carne
desencadeia mais uma série de aventuras de um caipira numa alusdo e homenagem ao

universo cultural do caipira, que ndo consegue sobreviver nas margens da cidade.

Além da musica sertaneja, varios cancionistas consagrados da MPB
colaboraram em trilhas musicais da década, como Chico Buarque em Eu te amo (1981), de
Arnaldo Jabor, com sua can¢do homonima feita em parceria com Tom Jobim, os temas de
Gabriela (1982), compostos por Tom Jobim, com a interpretacdo marcante de Gal Costa
para “Modinha de Gabriela” e “Tema de amor por Gabriela”, principal nicleo cancional do

filme dirigido por Bruno Barreto, que segundo Luiz Tatit:

Em 1982, quando Jobim compunha a trilha sonora do filme
Gabriela, de Bruno Barreto, mais uma vez era o sentimento do

amor, do sorriso e da flor que se atualizava no piano do maestro. A
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célebre personagem feminina de Jorge Amado exalava o vigo e a
espontaneidade proprios dos fenOmenos naturais, que sempre
nortearam a produgdo do compositor. A historia ja era dada, com os
encontros € desencontros que asseguram a emog¢ao da narrativa, de
modo que cabia ao autor se inspirar nas passagens do roteiro e
extrair dali as tensdes fundamentais para criar a melodia e a letra

(TATIT, 2004, p. 58).

Pode-se lembrar ainda da inspiracao da cancdo de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes para o filme Eu sei que vou te amar (1984), também de Arnaldo Jabor. E até
mesmo a contribui¢ao de Caetano Veloso em Tabu (1982), de Julio Bressane, € sua cangao-
tema “Luz do sol” realizada para o longa-metragem de estréia de Fabio Barreto [ndia, a
filha do sol (1984), além de seu trabalho como trilhista em Dedé Mamata (1988), de

Rodolfo Brandao, e a sua direcdo no ensaio cinematografico Cinema Falado (1986).

A vivéncia jovem e a reestruturacdo do espago urbano, a abertura politica e os
novos rumos sociais do pais permeiam o cinema brasileiro dos anos 80 com as marcas do
naturalismo, da militancia e das alegorias da modernizacdo, embalados pela aplicagdo de
formulas e recursos narrativos consagrados que nem sempre se mostram suficientes para

revigorar a producdo cinematografica, como ja analisou Ismail Xavier (1985).

A idéia da técnica e a ilusdo de uma inovagdo tecnoldgica inspiraram varios
exercicios audiovisuais atentos aos consagrados géneros cinematograficos, principalmente
em relagcdo a pratica norte-americana desenvolvida nos anos 40 e 50. Como ja apontou
Ferndo Ramos (1991), o cinema brasileiro dos anos 80 ¢ um cinema de género, com
predominante gosto pelo universo da narrativa policial e seus elementos como saxofones,

persianas, ventiladores de teto, e etc. Com isso, a cangdo popular nas trilhas do cinema dos
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anos 80 leva para as narrativas dos filmes a sonoridade urbana e pds-moderna,
caracteristica da musica brega, sertaneja e do pop rock que, como os proprios filmes,

buscavam um tom mediano de inser¢do e comunica¢do com a cultura de massa.

Afinal de contas, os anos 80 sdo marcados pelo debate sobre a técnica e a
tecnologia na musica e no cinema no Brasil, caracterizando o predominante elogio dos
técnicos na criagdo musical e na consolidacdo do processo da produgdo cinematografica.
Entretanto, pode-se lembrar que este debate tedrico para a musica aborda contetido e
técnica, esta ultima entendida como manipulacdo das leis formais internas a obra, cuja
relagdo dialética ja foi analisada por Adorno. Segundo o filésofo: “A convergéncia da
técnica musical e extramusical promove o engenheiro de som e o eletricista elevados a

categoria de compositores” (1994, p. 147).

Nas tensdes do debate critico que determinam o privilégio da técnica e da
tecnologia em detrimento do conteudo e do debate estético, os anos 80 e 90 sdo marcados
pela hegemonia dos estudios, que segundo Luiz Tatit (1990, p. 43-45), configuram a cangdo
comercial, gravada a partir de formulas desenvolvidas pelos produtores para estimular a

“tensividade” da can¢do e promover a “pasteurizagao sonora” e criativa da can¢do popular.

Nesse sentido, nota-se a definitiva consolidacdo da cancao das midias, da
criagdo de cangdes para vender discos, tal como ja cantava Gilberto Gil em “Essa ¢ pra

tocar no radio”, de 1973. Vale resgatar a sua letra:

Essa ¢ pra tocar no radio

Essa ¢ pra tocar no radio

210



Essa ¢ pra vencer o tédio
Quando pintar

Essa ¢ um santo remédio
Pro mau humor

Essa ¢ pro chofer de taxi
Nao cochilar

Essa ¢ pro querido ouvinte

Do interior

Essa ¢ pra tocar no radio

Essa ¢ pra tocar no radio

Essa ¢ pra sair de casa

Pra trabalhar

Essa ¢ pro rapaz da loja
Transar melhor

Essa ¢ pra depois do almogo
Mocgo do bar

Essa é pra moca dengosa

Fazer amor

Segundo Carlos Rennd (2003, p. 158), esta cangdo foi feita para brincar com
as paradas de sucessos executadas nas radios, as famosas “Dez mais” e similares, que
passaram a criar um circulo vicioso daquilo que se toca no radio porque ¢ sucesso e sO ¢
sucesso porque toca no radio, em particular com o desenvolvimento da segmentagdo da
programacao musical no dial FM. Do radio para a TV, para o cinema, a cangdo se

transforma em musica popular massiva e passa a ser associada diretamente ao consumo.
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Assim, durante os anos 80, a can¢do dé& continuidade a pratica de ser lancada através das
midias e desenvolve a divulgagdo de diferentes artistas, quando composta ou inserida nas

trilhas musicais dos filmes.

Como ja foi analisado, desde o advento sonoro quando as cangdes do carnaval
e a visualidade das cantoras e cantores do rddio transitaram pelo cinema brasileiro, a
consolida¢do da trilha musical, em particular com a cangdo, se desenvolve nos mesmos
moldes do casamento entre cangdo e programac¢ao dos meios de comunica¢ido de massa, em
particular o radio e a televisdo. A diferenca agora ¢ a forca predominante e estranha das
mercadorias bregas, moldadas por uma formula de composi¢do semantica orientada num
modelo estrutural médio cujos elementos componentes ndo obedecem a adequacgdo de sua
estrutura original (JOSE, 2002, p. 130). O que, enfim, evidencia um comportamento
massificado de consumo em varios desdobramentos da relagdo entre musica e cinema a
partir dos anos 80 e deixa marginalizada a producdo de outras sonoridades musicais

independentes.
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A MPB NAS TRILHAS DO CINEMA
BRASILEIRO CONTEMPORANEO

O som do cinema da retomada e as can¢oes dos anos 2000

Na década de 1990, pode-se observar muitas transformagdes na producao
musical com composi¢des de qualidade que apresentam pluralidade de ritmos e géneros
musicais, rica expressao de musica popular, instrumental e de canto; além da revitalizagdo
da criagdo de cangdes dirigidas pelas gravadoras. De fato, houve a reestruturacdo do
proprio processo de producdo da industria fonografica, com o barateamento dos recursos
técnicos e da gravacdo de discos. O que propiciou, segundo Luiz Tatit (2004), uma espécie
de “intercAmbio” entre “artistas de criagdo”, categoria que reune os musicos considerados
poetas criadores de uma obra marcadamente individualizada, e “artistas de mercado”,
aqueles integrados as engrenagens industriais das gravadoras e de empresas que controlam
o radio e a televisdo, quando ndo favoreceram diretamente a fusdo dessas duas categorias
num s6 personagem perfeitamente compatibilizado com a dinamica comercial, como foram

os casos de Carlinhos Brown, Arnaldo Antunes, Lenine e tantos outros.

Ainda segundo Luiz Tatit (1998), o mercado de disco no Brasil, a partir dos
anos 90, foi predominantemente comandado pela musica brasileira. O que contrariava todas

as previsoes que apontaram a plena hegemonia da lingua inglesa, mesmo levando em conta
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que este predominio de cancdes brasileiras foi composto pela musica sertaneja pop, pelo
rock nacionalizado e pelos novos grupos de axé e pagode, producdes voltadas para o

consumo imediato.

Avancando os anos 2000, o dudio digital com a circulagao da musica cada vez
mais compacta na Internet, podcasts, celulares, aparelhos de MP3 e similares, coloca novos
desafios a analise da recepc¢do e da divulgacdo da musica e, particularmente, da can¢do. No
entanto, mesmo sem poder imaginar as conseqiiéncias das novas relagcdes de producao e
consumo de musica, acredita-se que quem perde espaco e lucro sdo as gravadoras, que
detinham o controle exclusivo da producdo fonografica. Para o musico, o cancionista e,
principalmente, o ouvinte atento, nenhuma tecnologia significa problema para a producao,

0 acesso € o consumo de musica.

Assim, torna-se importante ressaltar que a cancao popular brasileira feita nos
anos 2000 apresenta em seus arranjos uma notavel invasdo de instrumentacdo eletronica
promovida por uma nova geracdo de compositores e intérpretes. Pode-se citar desde o
samba remodelado de Fernanda Porto aos desdobramentos do movimento hip hop no
Brasil, com o rap e o funk, do “batuque samba funk” promovido nos anos 90 por Fernanda
Abreu, e ainda a revitalizagdo das antigas cangdes de Jorge Ben (que virou Ben Jor, em
1985), com o mesmo “sacundin sacunden”, também nomeado por sambalango ou samba-

funk, até a consagracdo do funk carioca da década em questao.

Para melhor entender estas tendéncias que ascenderam como modismos no
debate cultural e na circulacdo da musica das midias que, com efeito, promoveram com
maestria o consumo destes estilos tanto para os jovens do morro como para a classe média,

pode-se resgatar a letra da cangdo-manifesto “Sambassim”, composta por Fernanda Porto
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com Alba Carvalho, cujo texto poético explica a integrag@o estética contemporanea, como

se verifica nestes versos:
Comecei meu samba assim
Sem pandeiro ou tamborim
Como quem nao entende nada de samba

Mas sempre ouviu tocar um bamba

Vou samplear reco-reco e agogo
Esse samba ¢ meu groove da vez
Com guitarra e drum ’'n’bass

S6 pra ver como ¢ que fica

Eletronico o couro da cuica.

Por sua vez, na esteira do rap, a cangdo “Didrio de um detento”, composta por
Mano Brown e Jocenir (Josemir Prado), sucesso dos Racionais MC'’s, caracteriza bem o
ideal da comunicagdo pelas letras das cangdes inspiradas nas experiéncias coletivas vividas
na periferia ou na favela, como o relato em diario cantado que escancara o desabafo sobre
as condi¢des de vida dentro de uma cadeia, no caso o Carandiru, cangdo ja analisada, por

exemplo, por Walter Garcia (NESTROVSKI, 2007, p. 179-216).'**

128 O debate sobre as condigdes de vida do Carandiru e sobre a repressio policial ocorrida, o definitivo
“massacre de Carandiru”, rendeu fama ao médico Drauzio Varella, com o seu relato sobre sua atuagdo como
médico nesta prisdo, que foi transformado em livro (Estagcdo Carandiru, Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1999), como também se transfigurou em estérias para o cinema, tanto na vertente da ficgdo, em Carandiru
(2003), dirigido por Hector Babenco, ou na produgao de documentarios, como Prisioneiro da grade de ferro —
Autos retratos (2003), de Paulo Sacramento.
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Nesse sentido, a musicalidade dos sons e dos arranjos, a poesia das letras e a
entonagdo da voz, criadas de maneira inventiva ou ligeira, tornam-se parte da expressao
cultural brasileira contemporanea. Dinamicamente, ao sabor da criatividade e das intengdes
mercadologicas de seus agentes, as composicdes e cangdes atuais, que se renovam com a o
uso dos meios eletronicos e digitais sem perder a valorizagdo da palavra falada, migram

para as trilhas musicais do cinema brasileiro.

E importante lembrar que, desde o inicio dos anos 90, as tendéncias musicais
se articulam e se transformam com a incorporagdo da musica pop, numa inser¢ao da
producdo fonografica dentro do processo de globalizacdo e mundializa¢do da cultura. De
maneira geral, passa-se a promover uma produ¢do musical pontuada por elementos locais e
globais. Assim, além da musica sertaneja que se desdobra pela mistura da musica caipira,
brega e do pop internacional, em particular o country, o pagode articula elementos da roda
de samba com o pop; a musica baiana, chamada Axé Music, mescla samba com reggae; o
manguebeat nasce da mistura de elementos dos géneros populares pernambucanos com
rock e musica pop; e as novas versdes brasileiras do rap, do funk e da musica popular

remodelada pela instrumentacao eletronica invadem as midias e o gosto massivo.

A performance de Marisa Monte tornou-se bastante emblemadtica na
construcdo da intérprete audiovisual. A artista desenvolveu parceria com a nova geragao de
cineastas da Conspiragdo Filmes, que documentou sua carreira € a promoveu a partir da
aposta na produgdo de videoclipes, participando de maneira contundente da consolidagao

1 129

do sucesso do canal MTV no Brasil.' E bastante representativo o videoclipe Segue o seco

(1995), dirigido por Claudio Torres e José Henrique Fonseca, com fotografia de Breno

12O surgimento da MTV nos anos 90 no Brasil ajudou a promover a musica pop € o rock brasileiros, além de
dar impulso importante para o acesso a producdo de videoclipes internacionais em sintonia com o debate de
globalizagdo da cultura jovem e massiva. Ja na virada para os anos 2000, pode-se afirmar que o cendrio da
produgdo de videoclipes brasileiros diminui no mesmo ritmo em que a industria fonografica comeca a
mergulhar numa forte crise diante dos novos habitos de escuta musical a partir da difuséo da Internet no pais.
Assim, a divulgacao do videoclipe migra para a Internet, principalmente com o advento do Youtube.
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Silveira. O clipe traz a representacdo da dura realidade da seca nordestina a partir de
imagens de personagens castigados pela seca, a miséria e a fome, com uma camera atenta
aos rostos destas figuras, refor¢ada pela luz quente, figurinos rasgados e sujos e cenario de
terra seca. A musica escrita por Carlinhos Brown pode ser considerada uma poesia sobre a
vida nordestina e ¢ caracterizada pela repeticdo de sons e da propria palavra “seca”, com

[P

acentuado ao longo da constru¢do da performance poético-vocal.

Outro artista de invengdo multimidia ¢ Arnaldo Antunes, ao articular musica,
video, acdes performaticas, shows, grafismos, ensaios criticos e poesia (escrita, recitada,
cantada e visual), principalmente apds sua saida da banda Titas, grupo de rock dos anos 80.
Arnaldo Antunes também realizou trilhas para balé¢, como O corpo, para o Grupo Corpo,
em 1999, ¢ muitas de suas cangdes invadiram varias trilhas musicais de filmes brasileiros

contemporaneos, como se pode notar na Filmografia deste trabalho."’

Alias, o rock brasileiro dos anos 90 traz vertente bem humorada construida
pelas letras das cangdes e performances de palco na mesma linha de algumas bandas dos
anos 80, como Blitz, Premé e Os mulheres negras, e outras bandas que circularam bastante
nas midias como os desbocados Raimundos, misturando hardcore e forrd, e ainda o
carisma e a eficacia das musicas e da performance da banda Os mamonas assassinas. J4 na
virada para os anos 2000, o rock se volta para a crise de identidade juvenil comentada nas
cancdes de artistas como Pitty ou a banda Charlie Brown Jr., que revelam em suas letras
varios discursos e interpretacdes da juventude contemporanea frente as pressoes da familia,

da escola e da sociedade como um todo.

139 Além dos discos, como Ninguém (1995), O siléncio (1996), O som (1998), Paradeiro (2001), Saiba (2004) e
lé-1é-1¢ (2009), Arnaldo Antunes publicou os livros As coisas (Sdo Paulo: Iluminuras, 1992), Palavra
Desordem (Séo Paulo: Iluminuras, 2002) ou Como é que chama o nome disso? (Sdo Paulo: Publifolha, 2006),
entre outros. Também elaborou projetos multimidias como Nome (BMG, 1993), composto de livro, video e cd,
e realizou curadorias e exposicoes de suas artes visuais e poéticas, como se pode consultar em seu site oficial:

http://www.arnaldoantunes.com.br, acessado em 10/10/2008.
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Para a realizacdo cinematografica, neste mesmo periodo historico, as leis de
incentivo, os prémios e, principalmente, a Lei do Audiovisual possibilitou o que
convencionalmente se rotula como "cinema da retomada" ou "renascimento do cinema
nacional", termos criados para destacar o expressivo marco historico de retorno de
producdo de cinema efetuado no Brasil a partir de 1994 e divulgar uma certa prote¢do ou

valorizagdo desmedida do cinema nacional.""

De tal sorte, o cinema brasileiro, de 1994 em diante, realiza o0 movimento de
resgate de algumas tradi¢des do cinema, tais como a volta de classicos motivos da
representacdo do popular (a favela, o sertdo, o carnaval, o futebol, etc.), sem rigidas leituras
das manifestagcdes culturais regionais. Além disso, aposta ainda em adaptagdes literarias,

cinebiografias e comédias de costumes.

Segundo Ismail Xavier (2000), existem duas principais vertentes no cinema
deste periodo. A primeira trabalha a revelacdo do sentimento de fracasso, assumindo a
tonalidade de representagdo em que se coloca em pauta o "ressentimento" das personagens;
€ em oposicdo, a outra vertente apresenta uma espécie de "humanismo cultural" que, ao
invés de trazer vingancas obsessivas, demonstra a impossibilidade destes encontros
intersubjetivos por meio de leituras melodramaticas das mazelas do mundo, com direito a

redencdes moralistas.

BL A crise que vinha se acentuando na segunda metade dos anos 80 provocou a escassa produgdo durante os
anos de 1990 a 1994, impulsionando o préprio termo de “retomada”. No entanto, ¢ importante lembrar que
existem alguns filmes realizados, tais como A4 grande arte (1991), primeiro longa-metragem dirigido por Walter
Salles; Perfume de gardénia (1992), de Guilherme de Almeida Prado, ou Capitalismo selvagem (1993), de
André Klotzel. Com a virada de folego para a producdo, o cinema feito depois de 1994 tornou-se bastante
prestigiado em artigos, ensaios e pesquisas académicas. Isto pode ser comprovado, por exemplo, com a
consagragdo do panorama de tendéncias desta “retomada”, que se define entre os anos de 1994 até 1998,
apresentado pela professora Lucia Nagib, em sua “Introdugido” e em seu valioso trabalho de organizagao de uma
série de depoimentos de realizadores, em O cinema da retomada. Depoimentos de 90 cineastas dos anos 90
(2002). Também se tornou referéncia a entrevista com Ismail Xavier em “O cinema brasileiro dos anos 90”
(2000). Além do sintomatico verbete “O cinema brasileiro contemporaneo (anos 90)” da Enciclopédia do
Cinema Brasileiro (2000) escrito pelo jornalista Luiz Zanin Oricchio, que oferece um olhar panoramico sobre
as lutas e os feitos de certos realizadores, sobre as leis de incentivo e as cifras de custos e bilheterias de curtas e
longas-metragens.
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Ja a pesquisadora Ivana Bentes (1999) avalia a passagem da "estética" para
uma "cosmética" da fome, a partir da comparag@o do cinema contemporaneo com o Cinema
Novo, com o resgate do manifesto "Estética da fome", de Glauber Rocha."** A pertinéncia
do termo "cosmética" se coloca, porém, como alerta a respeito de uma tendéncia de filmes
de feicdo conservadora maquiada, que coincide com as maiores bilheterias de cinema
brasileiro. Os exemplos sdo muitos, tal como o badalado Cidade de Deus (2002), de
Fernando Meirelles e Katia Lund, com o seu veloz envernizamento da realidade através de
trabalho técnico e de montagem primorosos, ou ainda os telefilmes de Daniel Filho ou a

mecaniza¢io da criatividade de Guel Arraes.'*?

Nesta mesma sintonia, Ferndo Ramos (2003) aborda o cinema brasileiro
contemporaneo a partir da nocdo de “ma-consciéncia” oferecida pela representacdo da
imagem de uma espécie de “naturalismo cruel” do horror, da miséria e da abjecdo, tanto em
sua vertente ficcional, como em sua producdo de cunho documentario. Ramos afirma que
estas caracteristicas carregam a influéncia dos primordios do Cinema Novo e do auge do
Cinema Marginal e aponta a for¢a das imagens dilaceradas de filmes mais intimistas, como
Um céu de estrelas (1996), de Tata Amaral, Latitude Zero (2001), de Toni Venturi, e
Lavoura Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho, bem como indica a estilistica de veio

popular-lacrimoso de autores como Walter Salles, Caca Diegues e outros.

12 Em outubro de 2002, Fernando Meirelles e Ivana Bentes debateram o filme e esta terminologia no Espago
Unibanco de Cinema, na Rua Augusta em Sdo Paulo, palco do semindrio intitulado “Estética da Fome X
Cosmética da Fome”.

133 Ver, por exemplo, a anélise mais generosa de Liicia Nagib, em “A lingua da bala: Realismo e violéncia em
Cidade de Deus”, 2003, p. 181-191. Nela, a autora, partindo da provocagdo do autor do livro hom6nimo Paulo
Lins (1997): “Falha a fala. Fala a bala”, destaca a qualidade poética dos recursos lingiiisticos e narrativos
explorados por Paulo Lins no livro, que, segundo Licia, na adaptacdo a tela, foram redistribuidos na preparacdo
do elenco e no trabalho de montagem. Ver também o ensaio de Alexandre Figueirda, “Cinema e televisdo:
Noticias de uma guerra particular”, in: Anais do XXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo,
2003. Ensaio no qual o autor aponta a ousadia do trabalho de Guel Arraes na televisdo ao levar modos de
articulagdo que sdo do cinema, e, em contrapartida, discute o problema de um caminho inverso que traz de volta
para o cinema elementos que nele ja se tornaram corriqueiros.
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Diferentemente do cinema de fic¢do, a producdo de documentarios nao
vivenciou o mesmo processo de crise no inicio dos anos 90, com a extingdo da Embrafilme
pelo governo do presidente Fernando Collor de Mello. Neste periodo, a producdo de
documentarios teve continuidade com o uso do suporte video, potencializado com as novas
cameras digitais e a edi¢do ndo-linear, muitas vezes realizada em computadores domésticos
a partir de diferentes softwares, com custos cada vez mais baixos. Com isso, a produgdo se
estendeu mantendo fortes ligacdes com movimentos sociais € novas experimentagdes com a

producao universitaria.

Entretanto, no final dos anos 90, pode-se afirmar que o cinema documentario
se revitaliza com novos incentivos, ancorados em mecanismos de renuncia fiscal para
empresas, privadas e estatais, que patrocinam projetos audiovisuais através da Lei do
Audiovisual e da Lei Rouanet, voltando para a tela grande e chamando a atengdo do publico
e da critica, com filmes como Santo forte, de Eduardo Coutinho e Noticias de uma guerra
particular, de Jodo Moreira Salles e Katia Lund, ambos de 1999."* J4 nos anos 2000,
destaca-se o DOCTV, Programa de Fomento a producdo e teledifusdo de documentarios,
numa associagao entre Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, Fundacao Padre
Anchieta/ TV Cultura e Associagao Brasileira das Emissoras Publicas, Educativas e
Culturais (Abepec), que tem viabilizado a produgdo regional de documentarios em 27
estados, num esfor¢o inédito de relacionamento entre a TV aberta ¢ a producao

independente.

Quanto a nova geracdo que chega da produ¢do de documentarios, destacam-se:

a busca pelo esclarecimento de uma trajetéria de uma vida e de um momento derradeiro

1% Pode-se lembrar que, em 1999, a quarta edicio do “E tudo Verdade — Festival Internacional de
Documentarios” decidiu incluir em sua sele¢@o filmes produzidos em diferentes suportes e ndo apenas em
pelicula, o que, segundo Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008, p. 14), fez com que as inscrigdes brasileiras,
que até entdo giravam em torno de quinze filmes, chegassem a 130 trabalhos. Neste ano, o filme premiado foi
Nos que aqui estamos por vos esperamos, de Marcelo Masagdo, filme de edigdo de imagens de arquivo,
realizado em computador doméstico.
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diante de uma camera de televisio, em Onibus 174 (2002), de José Padilha e Felipe
Lacerda; o desbravamento dos pordes sociais em autos retratos digitais realizados por
alguns presidiarios do Carandiru, em Prisioneiro da grade de ferro — Autos retratos (2003),
de Paulo Sacramento. Sem nos esquecer de acrescentar aqui a novissima tendéncia desta
producdo, a qual apresenta novas formas de expressdo pessoal no filme documental. Com
filmes em primeira pessoa, podem-se notar certas constru¢des dramdticas na organizagao de
suas narrativas numa dindmica que mostra a “realidade de seus realizadores”. Entre os
filmes que utilizam regras de fic¢do que se alimentam da vida pessoal de seus autores,
destacam-se Um passaporte Hungaro (2002), de Sandra Kogut, e 33 (2003), de Kiko

Goifman.'®

Entre a produg¢do de documentéarios que apresentam didlogo mais evidente
com a musica, pode-se eleger O rap do pequeno principe contra as Almas Sebosas (2000),
de Paulo Caldas e Marcelo Luna, que conta a trajetoria de um matador e de um musico que
tiveram suas vidas entrelacadas na periferia do Recife, mas que optaram por armas
diferentes, misturando ritmo e poesia através da captacdo da imagem e edi¢do sonora

inspirada no &ip hop brasileiro.

Por outro lado, a maior tendéncia do periodo ¢ mesmo a produgdo de
documentarios que elegem personagens da produgdo musical brasileira. Entre eles, fazem-
se notar Nelson Freire (2003), dirigido por Jodo Moreira Salles, que privilegia o plano-
seqliéncia para escancarar a sensibilidade do pianista; Vinicius (2005), com direcdo de
Miguel Faria Jr., com énfase nos pocket shows e as entrevistas filmadas a vontade, com
musicas sinteses da obra do cancionista interpretadas por uma geragdo mais contemporanea

e com o predominio de vozes femininas com Adriana Calcanhoto, Monica Salmaso ou Mart

133 Estas consideragdes encontram apoio na provocagdo de Jean-Claude Bernardet, que expds uma anélise destes
dois filmes na mesa “Um outro cinema”, da 4* Conferéncia Internacional do Documentario, organizada por
Amir Labaki e Maria Dora Mourfo, cujo tema central era “O documentario hoje”, realizado no Itat Cultural,
em Sdo Paulo, no dia 2 de abril de 2004. Analise publicada no livro O cinema do real, 2005.
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‘nalia; e ainda os mais recentes Simonal: Ninguém sabe o duro que dei (2008), de Claudio
Manoel, Micael Langer e Calvito Leals, que busca desmontar o mito do rei do pop Wilson
Simonal, e Loki: Arnaldo Baptista (2009), de Paulo Henrique Fontenelle, diretor de

programas do Canal Brasil.

Virios documentarios se voltam para o samba e seus principais artistas.
Destes, pode-se ressaltar o perfil afetivo do sambista Paulinho da Viola, que conta ainda
com varios encontros musicais que celebram suas composi¢cdes e interpretacdes em
Paulinho da Viola: Meu tempo ¢ hoje (2003), com dire¢dao de Izabel Jaguaribe. Antes, sdo
representativos, por exemplo, o curta O Catedratico do Samba (1999), de Noel dos Santos
Carvalho e Alessandro Gamo, um encontro do sambista, cantor e compositor Germano
Mathias, e o longa-metragem Samba Riachdo (2001), com dire¢do de Jorge Alfredo, sobre
o cronista musical da cidade de Salvador Clementino Rodrigues, o Riachdo. Ente os mais
recentes, pode-se citar Cartola: Musica para os Olhos (2007), de Lirio Ferreira e Hilton
Lacerda, O Mistério do Samba (2008), dirigido por Carolina Jabor e Lula Buarque de
Hollanda, com a participacdo musical de Zeca Pagodinho, Paulinho da Viola, Velha Guarda
da Portela e a exemplar pesquisa musical da cantora Marisa Monte, fazendo o resgate de
cangdes ainda ndo gravadas dos integrantes da Velha Guarda e sua delicadeza no ato desta
investigacdo revirando arquivos musicais, fitas gravadas de maneira caseira, anotagdes de
letras e melodias e, principalmente, a memoria dos familiares dos sambistas Monarco,
Casquinha, Jair do Cavaquinho, da Tia Surica e Tia Doca, entre outros, transfiguradas em

belas entrevistas filmadas.

Ainda percorrendo os documentarios dos anos 90, pode-se lembrar da
producdo de Aluisio Didier: Nosso amigo Radamés Gnatalli (1991), dirigido em parceria
com Moisés Kendler, com pesquisa de imagens e arquivos sonoros do programa

radiofonico Um milhdo de melodias, que contou com a orquestragdo de Gnatalli, arquivos
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de programas exibidos na televisdo, como A muisica segundo Tom Jobim, série de quatro
episodios, dirigidos por Nelson Pereira dos Santos, além de trechos de filmes Rio, 40
graus, Brasa Dormida e Tico-Tico no fuba. Ainda, Um certo Dorival Caymmi (1999), com
destaque para a edigdo de trechos de filmes com a participacdo como cantor-ator de
Caymmi em Estrela da manhd e de seu lancamento com a interpretacdo de sua cancgdo “O
que € que a baiana tem?”, com a voz e os seus meneios de Carmen Miranda, em Banana da

Terra.

Também ¢ preciso lembrar as cinebiografias, que resgatam a histéria de
personagens importantes da musica popular de maneira ficcional, como na narrativa
estranhamente bem comportada sobre Cazuza, cancionista roqueiro de trajetoria intima
repleta de temas polémicos, como homossexualidade e promiscuidade, uso de drogas e
sofrimento com os desdobramentos causados pela contragao da Aids, em Cazuza: o tempo
ndo pdara (2004), com direcdo de Sandra Werneck e Walter Carvalho, com as cangdes de
Cazuza sendo interpretadas pelo ator Daniel de Oliveira; e o filme Noel: o poeta da Vila
(2006), dirigido por Ricardo Van Steen, com roteiro inspirado no livro Noel Rosa, de Jodo
Miéximo e Carlos Didier, que conta a vida de Noel Rosa, a partir de suas cangdes e resgata

0 samba carioca dos anos 20 e 30.

Nesta linhagem sobre personagens da musica brasileira, popular, erudita ou
pop, merece também ser citada a rara abordagem sobre musica de cinema do curta Remo
Usai: um musico para o cinema (2008), dirigido por Bernardo Uzeda, que conta a trajetoria
do compositor na elaboracdo de trilhas musicais para mais de cem filmes, entre 1957 até

1985, em especial O assalto ao trem pagador, que mistura orquestra com escola de samba.

Em contrapartida, ao investigar a diversidade dos filmes de fic¢do, realizados a

partir dos anos 90, além de algumas contribuigdes de novas sonoridades e performances de
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intérpretes da musica popular brasileira, o que mais nos chama a atencdo ¢ como o
panorama de trilhas musicais do cinema brasileiro ndo mudou substancialmente,
prevalecendo antigas parcerias entre compositores e diretores, a presenca de consagrados

cancionistas, as trilhas voltadas para o publico internacional.

Tecnicamente, o som do cinema foi encontrando espago para acompanhar as
novidades dos equipamentos de captagdo e edicdo do material sonoro de um filme. Segundo

Silvio Da-Rin:

A chegada ao mercado brasileiro dos equipamentos digitais para
gravacado, processamento e edicdo do som cinematografico coincidiu
com os anos Collor. Naquele inicio dos anos 1990, a paralisacao da
producao de filmes de longa-metragem acarretou o sucateamento do
parque de equipamentos existente em nossa industria, seguida por
um processo retardado e lento de reposicao e renovacdo. Os filmes
do periodo Embrafilme pertenciam a era do som analdgico (som
direto gravado em fitas lisas de rolo aberto, montagem em moviola e
mixagem em magnético perfurado) uma cadeia industrial que se
manteve estdvel por trinta anos. A captagdo, processamento e
finalizacdo de som dos filmes da chamada “retomada”, ao contrario,
pertencem ao dominio digital (gravacao em fitas DAT, edi¢do em
computador e mixagem em sistemas multipista). No momento atual,
jé estamos atravessando um novo processo de transi¢do, da gravagdo

digital linear para a gravag@o em sistemas de acesso randomico, que

nao utilizam fitas (DA-RIN, 2005, p. 254-255).
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Ainda sobre o cendrio tecnologico digital do som para cinema, Da-Rin
comenta algumas melhorias nos resultados obtidos que colocam em xeque a méaxima de que
o som do cinema brasileiro é ruim, principalmente, nas salas de exibi¢do. A citagdo ¢ longa,

mas pertinente:

No ambiente digital, ndo ha perda de informagdo ou acréscimo de
ruido nas sucessivas transcri¢des entre as etapas de processamento
do material sonoro, desde a captagdo no set de filmagem até a sala
de exibi¢do. A edi¢do, antes feita de duas em duas pistas, em uma
mesa plana, com manipulagdo manual de rolos, passou a ser
executada em pistas virtuais de quantidade praticamente ilimitada.
Os sons originais, uma vez importados para o computador, ndo se
alteram; somente os comandos de edi¢do sdao modificados a cada
sessio de trabalho, proporcionando maior liberdade de
experimentacdo ¢ maior acuidade na avaliagdo. Os programas de
reducdo de ruido de fundo possibilitam resultados surpreendentes e
a supressdo de interferéncias indesejaveis ganhou em rapidez e
precisdo. A mixagem manipula um numero maior de pistas e seu
resultado pode ser transportado e armazenado em um tunico disco
rigido, no lugar dos volumosos rolos de fita magnética usados no
passado. Na exibicdo, a codificagdo digital reduz os ruidos do
sistema de reprodu¢do sonora, proporcionando ao espectador um
espetaculo mais envolvente, gracas ao aumento do niumero de canais

e a ampliacdo da faixa dindmica (DA-RIN, 2005, p. 256).

A introdugdo de estacdes de tratamento digital do som, como a SONIC

SOLUTIONS, foi utilizada pioneiramente, segundo Hernani Heffner (2000, p. 521), pelo
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filme Pequeno diciondrio amoroso (1996), de Sandra Wernek, com controle quase total do
resultado de som limpo e equalizado. J& o técnico de som Silvio Da-Rin (2005) coloca este
filme como marco da produgdo dos anos 90 porque ele foi o ultimo filme em que se usou
um gravador analdgico. Assim, a partir de 1996, todos os outros filmes de longa-metragem

em que ele atuou profissionalmente foram gravados digitalmente.

Ainda sobre os filmes de Sandra Wernek, com sua atencdo para os tipos e
costumes da Zona Sul carioca presentes em Pequeno diciondrio amoroso ¢ Amores

possiveis (2001), Jodo Maximo realiza interessante comentario:

Sandra trabalha a partir de femp tracks, ou seja, grava em fita
musica preexistente que lhe parece ideal para cada tomada, e de fato
filma ao som do que gravou. Depois, entrega os temp tracks ao seu
diretor musical, nos dois casos Jodo Nabuco, para que ele componha
algo no mesmo estilo ou simplesmente use o preexistente. No
primeiro dos dois filmes, Nabuco trabalhou a quatro maos com Ed
Motta, prevalecendo, naturalmente, as cangdes. No segundo, vai
mesclar os tfemp tracks sugeridos pela diretora (Jodo Gilberto em
“Eclipse”, Tim Maia em “Me dé motivo”, Donna Summer em
“MacArthur Park”, salseiros cubanos em “Un amor verdadero”,
Bach por Bill Evans) com temas originais seus e de parceiros,
entregues a cantores do momento como Paulinho Moska, Ana
Carolina, Seu Jorge, Paula Lima e Totonho Villeroy. Detalhe: sob
os créditos iniciais, Chico Buarque canta com Zizi Possi a sua
engenhosa “Dueto”, cujos versos, além de nao terem nada a ver com

as estorias que Sandra vai contar, foram escritos 22 anos antes

(MAXIMO, 2003, p. 145).
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Fernando Morais da Costa (2008) também analisa a “exceléncia técnica
conquistada” com o uso de gravadores, do DAT ao Cantar-X (da Aaton) até a escuta atenta
do som em vérios filmes contemporaneos, com os ouvidos direcionados para o debate sobre

os efeitos, ruidos, siléncios, além do insistente uso da narracdo em voz over.

Entretanto, para a trilha musical, a cangdo no filme ganha novamente a
ateng@o do publico e da critica de cinema. Afinal de contas, as cangdes invadem inimeras
comédias que configuram a tendéncia de producdo atrelada a televisdo, com a forte
presenca da Globo Filmes. O cantor Ed Motta, por exemplo, além de trabalhar com cangdes
em Pequeno dicionario amoroso, colaborou ainda para as trilhas musicais de 4 partilha

(2001), dirigido por Daniel Filho e Sexo, amor e trai¢ao (2003), de Jorge Fernando.

Nao obstante, Daniel Filho, mesmo tendo participado da historia do cinema
brasileiro desde os anos 50, celebra sua experiéncia como diretor de cinema ao relacionar
os sucessos das novelas com a escalada de elenco e estdrias da telinha da TV para a tela
grande de cinema, tal como o fendmeno de bilheteria Se eu fosse vocé (2006). Além dele,
tem-se varios sucessos da TV que sdo editados e remodelados para o cinema, como o
trabalho de Guel Arraes em O auto da compadecida, minissérie exibida pela Rede Globo,
sucesso da Globo Filmes; a figura de Fernando Meirelles, que também dirigiu Palace 11
como episddio da série televisiva Brava Gente, fomentando a transicdo do digital para a
pelicula, ao transformar o episédio em curta-metragem, sendo exibido em varios festivais, o
que criou impulsos estéticos, financeiros e de prestigio jornalistico para o filme Cidade de

Deus, que sera comentado mais adiante.
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A década de 90 traz ainda algumas produgdes brasileiras que preferiram firmar
um didlogo mais estreito com a musica do cinema internacional, tal como nos filmes
Jenipapo (1995), de Monique Gardenberg, que teve a trilha musical composta por Philip
Glass; Coragdao Iluminado (1998), de Hector Babenco com o compositor Zbigniew
Preisner, colaborador de Kristof Kieslowski; os filmes de Bruno Barreto que trazem a
musica popular brasileira descaradamente para agradar o publico internacional e, em sua
maioria, nas versdes instrumentais ou em inglés, como em O que é isso companheiro?
(1997), com musica de Stewart Copeland, e em Bossa Nova (2000), com musica original de

Eumir Deodato, trilha adicional de Marcelos Zarvos e supervisdao musical de Alan Palanker.

Do mesmo modo, ha o uso predominante da musica imperceptivel, aplicacao
da antiga formula do uso da musica orquestral extra-diegética, ditada pelo cinema narrativo
classico e desenvolvida com maestria tecnologica em seus desdobramentos
hollywoodianos. Entre os compositores brasileiros que seguem esta linha na producao
recente do cinema brasileiro, pode-se destacar David Tygel, com excecdo de seu trabalho
para o filme For all — O trampolim da vitoria (1997), dirigido por Luiz Carlos Lacerda e
Buza Ferraz, no qual Tygel mistura Gershwin com forrdé, Andrews Sisters com os

Cariocas, entre os seus temas originais.

Também com -caracteristicas tradicionais de musica orquestral feita para
cinema, os filmes de Walter Salles contaram com a composi¢cdo de Antonio Pinto, em
Central do Brasil (1998), com pitadas regionais no discreto uso de rabeca e com a
colaboracdo musical de Jaques Morelenbaum, e, em Abril Despedacado (2001), com a

colaboragdo de Ed Cortés e Beto Villares.

Na maioria dos filmes de ficcdo do diretor Walter Salles, as cangdes da MPB

ndo ganham destaque nas trilhas musicais, apesar da possibilidade de escuta da voz de
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Cartola interpretando “Preciso me encontrar”, de Candeia, durante os créditos finais de
Central do Brasil, a atriz Fernanda Torres cantando “Vapor barato”, de Jards Macalé e
Wally Salomao, nas cenas do encerramento do filme Terra Estrangeira (1995), quando se
v€ um carro a deriva e depois algumas imagens aéreas acompanhadas pela voz de Gal
Costa, que continua a interpretar a cangdo. Esta seqiiéncia, na edig¢do especial do DVD do
filme, foi sugerida pela atriz para os diretores e para o compositor da trilha original José
Miguel Wisnik. No entanto, Salles dirigiu diversos videos documentarios sobre MPB para
diferentes redes de televisdao, como Chico — no pais da delicadeza perdida (1990); Jodo e
Antonio (1992), sobre a bossa nova; Tributo a Tom Jobim (1993); Caetano, 50 anos (1993),

co-dirigido com José Henrique Fonseca; entre outros.

Outro musico que trabalha com composi¢des musicais para cinema é Livio
Tragtenberg, responsavel pelas trilhas musicais de Um céu de estrelas (1996) e Através da
janela (2000), de Tata Amaral, além de Latitude zero (2001), de Toni Venturi. Segundo
Lucia Nagib:

De filme a filme, ele vem explorando essa linha ténue entre
“sinfonia e cacofonia”, termos usados no titulo do filme de Jean-
Claude Bernardet sobre Sao Paulo (Sdo Paulo, sinfonia e cacofonia,
1994), também musicado por Tragtenberg, que da o tom a um certo

cinema paulista contemporaneo (NAGIB, 2006, p. 84).

Em um depoimento sobre o processo de criagdo da musica para o filme Um
céu de estrelas, integrante do material de divulgacdo do filme para a imprensa, Livio
Tragtenberg e seu parceiro Wilson Sukorski afirmaram que a concepc¢do para a trilha
musical era de “nao fazer musica”, mas uma espécie de sonorizagao realizada com varios

instrumentos e objetos inusitados para acompanhar as cenas, talvez seguindo um pouco a
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tradicdo da sonoplastia para dramaturgia no rddio e as primeiras experiéncias de

sonorizagdo no cinema. Segundo os trilhistas:

A composicao, gravacao e mixagem da musica para o filme Um céu
de estrelas obedeceu, desde o principio, a um postulado
estabelecido por Jean-Claude Bernardet e reiterado diversas vezes
por Tata Amaral, ou seja: “Nao fazer musica”. Dois compositores
reunidos para nao fazer musica. Para compor uma nao-musica, que
mesmo assim seria a trilha de um thriller. Um thriller de bolso, é
certo; suburbano por natureza. Uma trama pessoal e intransferivel.
Um discurso de ruidos num crescendo de tensdo. Partimos para a
instrumentagdo: tambores de diversos tipos, guitarra portuguesa e
violino (usados como tambores de dedo), saxofone e clarinete
(ambos sem a boquinha, tubos de vento), uma série de pequenos
produtores de som: brinquedos, apitos, mini-tambores indigenas,
guizos. Outros inusitados: um pedaco de calha metélica, pratos
tocados com arco, papel, plastico, lixas (TRAGTENBERG e
SURKOSKI, 1997).

Deste modo, hd um tratamento diferenciado para a trilha musical, com a
elaboracdo planejada de uma sonoridade ruidosa atenta aos conflitos da protagonista
condutora da trama e das situacdes dramaticas que, a partir dela, se desenvolvem, sem o uso
de temas musicais que acompanham o crescendo dramatico da estdria e sim a criagdo de

temas de ruidos que se articulam com as imagens visuais.'*

136 Para uma analise mais detalhada do filme, ver, por exemplo, minha dissertagdo de mestrado intitulada “Uma
face inquieta no cinema brasileiro: Estudo sobre a proposta estética de Um céu de estrelas de Tata Amaral”,
defendida em 2003, na Universidade de Sao Paulo, sob orientagdo de Rubens Machado Junior.
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Outro compositor de marcante participagdo na produgdo cinematografica atual
¢ André Abujamra, que, com influéncia da musica pop internacional, muitas vezes satiriza
sua propria fungdo como trilhista. Em Os matadores (1997), de Beto Brant, Abujamra usa o
método de colagem, seguindo os passos da musica eletronica, com loops, samplers que
brincam com a sonoridade das musicas que ambientam a estoria entre as fronteiras do

Paraguai, Bolivia e Brasil.

Ja em Durval Discos (2002), de Anna Muylaert, Abujamra ¢ responsavel pela
musica original do filme, com a colaboragdo de Pena Schmidt, produtor musical desde
1964, que coordenou a escolha das cangdes que constituiram o repertério do personagem

principal.

Por ter uso diferenciado das cangdes, este filme merece um pouco mais de
atencdo. Durval Discos, assim como um LP, com os seus lados A ¢ B, narra a estoria de um
solteirdo chamado Durval (interpretado por Ary Franga), proprietario de uma loja de discos
de vitrola. Os temas instrumentais compostos para o filme sdo utilizados com a fungao de
criar a dimensao lirica para o lado B da estéria, apesar da sensagao de que André Abujamra
esta satirizando o suspense e os estranhamentos causados pelo desenrolar da narrativa. Em
contrapartida, o uso de cancdes se integra de maneira quase perfeita na narrativa do filme,
sem criar videoclipes ou niimeros musicais, com o recorrente uso do source music (todo
tipo de intervengdo musical no qual a fonte sonora ¢ claramente identificavel na imagem)
de cangdes da musica popular brasileira da virada dos anos 60 para os anos 70,
especificamente elegendo musicas compostas e gravadas entre o ano de 1969 até 1975, no

refluxo dos “anos de chumbo” do governo Médici (1969-74).

A sonoridade que caracteriza o exilio de Durval nos anos 70 se constréi com a

ambientacdo da estoria fechada no espago da casa conjugada numa loja de discos, perfeita
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ferramenta para o uso de cancdes diegéticas. Desse modo, ¢ a canc¢do na trilha musical que
se torna capsula de memoria, espécie de cristalizagdo do tempo por via da musica, que
enfatiza o isolamento de Durval entre os seus discos e pOsteres, com sua recusa a trocar o
velho LP pelo novo CD em um momento de virada da induastria fonografica, negando-se a
aderir aos novos tempos. Nao ¢ arbitrdrio que a primeira cancdo do filme seja “Mestre
Jonas” (1973) de (Luiz Carlos) S4, (Z¢) Rodrix e (Gutemberg) Guarabyra, interpretada por
Os mulheres negras (versdo de 2002). Logo na abertura, esta cangdo apresenta o
personagem Durval, que “vive dentro da baleia” onde “a vida ¢ tdo mais facil, e nada
incomoda o siléncio e a paz de Jonas”, direcionando a aten¢do do espectador para o inicio
da narrativa ao anunciar dados do estilo, ritmo ¢ da ambientacdo da estoria. A cangdo se
articula com as imagens, incluindo a brincadeira das letras dos créditos nos objetos e
figurantes de cena, para passar algumas informagdes ou descrigdes sobre Durval e sua

estoria, com carater €pico.

No filme, a loja de discos torna-se o alibi perfeito para justificar, com a vitrola,
a trilha musical com carater naturalista, que também ganha significativa importancia para a
progressao dramatica do filme. No entanto, uma das seqiiéncias mais interessantes ¢, sem
duavida, o passeio de charrete por Pinheiros, quando se ouve “Besta ¢ tu”, dos Novos
Baianos. Cangdo que marca a virada do LP e da estdria, cujo significado cultural agregado
¢ fundamental e sua letra faz um juizo do conteudo da narrativa anunciando os limites da

loucura da mae do protagonista, Carmita, em seu enredo de excessivo descontrole maternal:

Por que ndo viver? Nao viver este mundo?
Por que nao viver? Se nao hé outro mundo
Por que ndo viver? Nao viver outro mundo?
E pra ter outro mundo ¢ de ser necessario

Viver, viver com tanto em qualquer coisa.
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Antes de Durval Discos, outros filmes andaram na contramio do uso da
musica que quase nao se percebe, trazendo a aposta no uso da can¢do com fungio narrativa
e expressiva para o estilo particular de um filme. Um exemplo contundente ¢ a importante
. N . . 137 .
intervencdo sonora do movimento musical manguebeat(bit) ' que surge no cinema com a
marcante can¢do “Sangue de bairro”, de Chico Science, em Baile Perfumado (1997), de
Lirio Ferreira e¢ Paulo Caldas, e retorna em outros momentos e¢ desdobramentos do
movimento musical, com a cangdo “Tempo amarelo”, da Nagdo Zumbi, em Amarelo

Manga (2002), de Claudio Assis.

Baile Perfumado ¢ baseado em fatos reais e mostra a saga de Benjamin
Abrahao (interpretado por Duda Mamberti), imigrante libanés que chegou ao Brasil no final
dos anos 10. Abrahao, fotégrafo e homem de confianga de padre Cicero, filmou Lampido e
seu bando com o auxilio de coronéis da regido, incomodando o governo de Getulio Vargas.
No filme, h4 a retomada das imagens originais captadas por ele, trecho que constitui o

nucleo da estoria contada e que revela a atitude marota deste cineasta estrangeiro.

17 Segundo José Teles (2000), o mangue beat ou bit - os dois termos sdo usados, mas a primeira forma é mais
generalizada - tem como pontapé inicial o manifesto “Caranguejos com Cérebro”, escrito por Zero Quatro e o
jornalista Renato Lins. A principal “bandeira criativa” deste movimento musical, que teve o seu auge entre
1993 e 1997, ¢ a mistura de elementos tradicionais e regionais com elementos contemporaneos. Esta provocante
mistura ¢ dada na sua propria defini¢do que condensa a idéia regional do “mangue” embolado com a batida
(beat) e com a modernidade eletrénica dos computadores (bit), usando uma justaposi¢@o proposital de palavras
em inglés e portugués. A musica do mangue-beat, que possuia como principal divulgador o compositor Chico
Science (Francisco Assis Franga) a frente do grupo Nagdo Zumbi, e a banda Mundo Livre S/A, liderada por
Fred Zero Quatro, contagiou os artistas locais que incorporaram em suas manifestacdes um didlogo aberto com
a idéia de se articular a arte popular tradicional e a cultura pop, ultrapassando um ideario tematico regionalista e
folclorico, ou da pura exaltacdo dos valores e da riqueza da arte popular ao revitalizar ¢ ampliar a sua
sonoridade e performance. Ritmos tradicionais pernambucanos tais como o maracatu (ritmo bindrio rural de
Pernambuco, de forte carater percussivo, cuja origem ¢, predominantemente, africana); o coco (ritmo binario
tradicional do nordeste brasileiro, que se acredita que sua origem esteja nos cantos ¢ batuques dos escravos
negros), ¢ o baido (canto e danga de ritmo binario, originario do interior do nordeste brasileiro, popularizado em
ambito nacional por Luiz Gonzaga), que em geral estavam a margem do cenario da Musica Popular Brasileira,
sdo reinventados a partir da mistura com diferentes sonoridades e influéncias contemporaneas da cultura pop
internacional, do rock’n’roll, funk, hip hop, e hard-core, quase sempre combinados com emboladas (forma
poético-musical nordestina em que o cantor quase declama os versos — muito rapidamente-, fazendo as palavras
soarem “‘emboladas”, que ocorre sob ritmos variados). Nesta mesma sintonia das idéias do movimento musical
mangue-beat, os cineastas da regido também langaram uma “bandeira” para a sua producdo intitulada de “arido
movie”, uma brincadeira aliada a tentativa de revitalizagdo na maneira de se fazer cinema.
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A sua trilha musical dialoga com o seu estilo visual por meio de uma interagao
entre o tratamento realizado para a musica com os movimentos estranhos experimentados
pela camera. Evidencia-se, em especial, a performance instrumental e a mistura de ritmos
regionais com ritmos importados, caracteristica que sintetiza o movimento musical
pernambucano. A can¢do “Sangue de bairro” torna-se uma intervengdo bastante expressiva
na elaborag@o das cenas finais do filme, a partir da for¢a da voz e da embolada no canto de

Chico Science:

Besouro, Moderno, Ezequiel

Candeeiro, Serra Preta, Labareda, Azulao

Arvoredo, Quina-Quina, Bananeira, Sabonete
Catingueira, Limoeiro, Lamparina, Mergulhdo, Corisco!
Volta Seca, Jararaca, Cajarana, Viriato

Gitirana, Moita-Brava, Meia-noite, Zambelé

quando degolaram minha cabeca

passei mais de dois minutos vendo o meu corpo tremendo
e ndo sabia o que fazer

morrer, viver, morrer, viver!

Esta letra, aliada a sonoridade pungente e rigorosa da percussdo da Nacgao
Zumbi, com as intervencdes do guitarrista Lucio Maia, faz elevar a figura de Lampido,
rodopiando com a camera ao seu redor e sentindo sonoramente com os ouvidos, com 0s
olhos e com o corpo a constru¢ao de seu mito e de sua inclusdo na Histéria. Assim, o final
do filme ¢ amplificado pela “vocalidade” (termo de Paul Zumthor) de Chico Science ao
interpretar a cangdo “Sangue de bairro” na seqiiéncia em que se vé Lampido nas alturas,
caminhar pelos barrancos do rio Sdo Francisco. A camera sobrevoa este percurso de

Lampido e fragmenta as cenas em inumeros cortes que acompanham o ritmo da musica. No
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fim, a camera torna-se lenta e quase congela a imagem quando a musica termina,
compondo um dos mais belos momentos do filme, levando-se em conta a proposta estética

do trabalho sonoro-visual e seu entrosamento com a narrativa.

Em Amarelo Manga, a trilha musical volta a ganhar importancia dentro da
proposta estética do filme e, com ousadia, inclui can¢des com letras que descrevem as
personagens, as situagdes e anunciam a a¢ao do filme de maneira pouco usual. O filme de
Claudio Assis parece narrar o cotidiano de um dia que se repete num giro infinito, marcado
pela fala e pelos gestos de Ligia (interpretada por Leona Cavalli), personagem que ganhou

uma cangao-tema, na voz de Fred Zero Quatro.

Amarelo Manga apresenta sonoridade bem trabalhada, principalmente, com o
uso de cangdes, 0 que nos incita a investigar a sua trilha musical produzida por Lucio Maia
e Jorge du Peixe (integrantes da banda Nag¢do Zumbi), com a participacdo de Fred Zero
Quatro, Otto (que saiu da banda Mundo Livre S/A), o rapper BNegdo e o produtor Apollo
9. Entretanto, a cangdo mais instigante s6 foi colocada para acompanhar os créditos finais
do filme: a forte letra e percussao de “Tempo amarelo” nao teve lugar na narrativa, ficando
com a funcdo de nos embalar para casa, ainda seguida de trechos das cangdes que
compareceram no filme “Ligia” e “Gafieira na Avenida”. Aqui também tomamos a sua

letra emprestada:

Amarelo do papel que embrulha a viagem
Amarelo, amarelo

Amarelo como o canario do antigo império
Amarelo, amarelo

Amarelo do cabo da enxada

Vivendo no chdo j4 cansado e antigo

De cara rachada
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Do sorriso encardido

No rosto de um povo fudido e sofrido
Com a carapaca cansada

Amarelo, amarelo

Amarelo, amarelo da Oxum

Tempo amarelo, tempo amarelo
Amarelo que todos os dias

Fazem da poeira

O calo do tempo, em vao

Amarelo do fosfato

Que aduba a cana de agtcar no chao
Que até a cegueira enxerga

De longe ou de perto

No claro ou na escuridao

Amarelo, amarelo

Amarelo da Oxum

Amarelo da guia de Oxum

Amarelo

A morte de Chico Science no dia dois de fevereiro de 1997 em um acidente de
carro em Olinda ndo significou a morte do movimento mangue-beat, mas sim de sua fase
inicial, e talvez mais inventiva. Ainda hoje ¢ possivel notar muitos desdobramentos deste
movimento que continua a se revitalizar na continuidade do trabalho da Nagdo Zumbi e de
novas bandas, tais como Cordel do Fogo Encantado, Mombojé e outras. Segundo José
Teles (2000, p. 339), a rigor, o som e a terminologia “mangue-beat” somente podem
classificar os primeiros cds de Chico Science e Nacdo Zumbi e Mundo Livre S/A. Os varios

discos lancados apos a eclosdo do movimento t€ém em comum com as duas bandas o fato de

serem conseqiiéncia do caminho desbravado por elas.
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No entanto, ¢ impossivel ndo falar em mangue-beat quando nos deparamos
com nova geracdo de musicos e compositores instigantes e experimentais que surgiram
apos seus tempos verdes. Afinal de contas, ¢ dificil classificar as varias manifestagdes
culturais e musicais surgidas no Recife, que receberam influéncias diretas e indiretas do
idedrio do mangue-beat, tal como as criticas de Chico Science ao subdesenvolvimento
brasileiro a partir dos caranguejos, urubus e demais formas de vida dos manguezais, que
representam a periferia, a area desprezada da cosmopolita Recife. Entre a riqueza de um
ecossistema fértil, de cores regionais, o compositor queria fincar uma parabolica,
partilhando os bens tecnoldgicos com a pungente mistura dos tambores com as guitarras

distorcidas e os remixes dos computadores.

Nesse sentido, a banda Nagdo Zumbi talvez seja o melhor exemplo de
amadurecimento e afirmagao musical do periodo atual, ja que, desde a perda de seu lider, a
banda partiu para novos voos com Jorge du Peixe nos vocais, sem esquecer ou deixar de
lado a sua historia. Com isso, a participagdo desta banda nas trilhas sonoras de Baile
Perfumado e Amarelo Manga parece evidenciar no cinema a existéncia de dois tempos do
mangue-beat: o verde do surgimento, da repercussao e reconhecimento; € o tempo amarelo
do amadurecimento. Mudou a voz que canta, de Chico Science para Jorge du Peixe,

entretanto, manteve-se o modo de dizer.

;e

Assim, ¢ importante frisar que as propostas estéticas destes dois filmes
possuem em comum a rara comunicagao sonora que se constrdi por meio de uma narrativa
mais atenta a criagdo de imagens sonoras, na qual a musica deixa de ser inaudivel ou
alegorica, para constituir junto as imagens em movimento a matéria-prima de elaboracdo de
sentido e manipulagdo signica. Baile Perfumado e Amarelo Manga provocam a
sintonizacao dos ouvidos em direcao a tela do cinema através das cangdes do mangue-beat

que interagem com os filmes quando inseridas ou compostas para as suas trilhas musicais.
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Isto evidencia que a musica no cinema pode contribuir na constru¢do da narrativa e na
configuracdo do estilo particular de cada filme, revitalizando a sonoridade e a concepgao
audiovisual. Desse modo, a trilha musical de Baile Perfumado cria ritmo e forga dramatica
ao filme dando o “tom” do encontro entre o cineasta Benjamim Abrahdo e o “rei do
cangaco” Lampido; em Amarelo Manga, a trilha musical volta a ganhar importancia dentro
da proposta estética do filme e, com ousadia, inclui can¢des com letras que descrevem as

personagens, as situagdes e anunciam a acao do filme.

Mais adiante, tem-se ainda o filme Arido movie (2006), de Lirio Ferreira, que
Fernando Morais da Costa analisa também como uma “outra chave” da relagdo entre
musica e cinema pernambucano, em sintonia com minha andlise do “tempo amarelo”. '

Em suas palavras:

Quase dez anos depois de Baile Perfumado, os pressupostos do
manguebeat encontram-se suavizados, até porque este ndo existe
mais como movimento, embora tenha deixado um legado. Outra
seqiiéncia aérea mostra ndo mais o Sao Francisco, mas o mar, até
entrar em quadro o Recife antigo, o Capibaribe, a cidade. Sobre
estas imagens esta mais uma vez a guitarra de Lucio Maia, da Nacao
Zumbi, e a percussdo, mas agora o andamento ¢ tranqiiilo, o ritmo ¢
suave. Ha na trilha influéncias outras que vém somar a producao
recifense. Berna Cepas e Kassim incluem no filme os timbres e os
tons globalizados da musica moderna pop que se faz hoje no Rio de

Janeiro (MORAIS DA COSTA, 2008, p. 231).

1% Esta minha analise foi apresentada pela primeira vez no Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo,
Intercom, em Brasilia, setembro de 2006, com o texto-comunicagao: “As canc¢des do manguebeat nas trilhas do
cinema: Dois tempos”, andlise que se desdobrou de meu trabalho de conclusdo de curso de graduagdo
(Comunicagao Social, habilitagdo em Radio e TV, da Universidade Estadual Paulista, UNESP), intitulado “A
imagem sonora no cinema brasileiro”, orientado pela Profa. Dra. Carmen Lucia José, que incluia uma analise do
filme Baile Perfumado, defendida em 1998.
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Trata-se da convergéncia da musica pernambucana com a sonoridade urbana e
pop do sudeste brasileiro, quase sempre atento as tendéncias mundiais e as misturas

tematicas, a instrumentagdo eletronica e as pesquisas de varios regionalismos musicais

brasileiros entrelacados.

Outro filme representativo do panorama da producdo do cinema brasileiro
contemporaneo no uso de cancgdes na trilha musical ¢ Bicho de sete cabegas (2000), ficgao
inspirada no livro de dentncia contra o sistema manicomial brasileiro “Canto dos
malditos”, de Austregésilo Carrano, dirigido por Lais Bodansky. Nele, sobressaem as
cangdes de Arnaldo Antunes, cujas letras foram usadas para comentar as agdes e
caracterizar a construgdo do personagem principal Neto (interpretado por Rodrigo Santoro),
junto as cangdes do rap e punk rock nacional das bandas Infierno ¢ Zona Proibida. Vale

r

destacar duas cangdes de Antunes, a primeira ¢ “Fora de si”:

Eu fico louco
Eu fico fora de si
Eu fica assim

Eu fica fora de mim

E a segunda, “O buraco do espelho™:

O buraco do espelho esta fechado
Agora eu tenho que ficar aqui
Com um olho aberto, outro acordado

No lado de 14 onde eu cai

A importancia para o didlogo entre o filme e estas cangdes foi declarada pelo
roteirista Luiz Bolognesi que afirmou, em varios materiais de divulgacao do filme e até no
proprio encarte do disco de selegao das musicas do filme, ter escutado os discos de Arnaldo

Antunes (Nome, Ninguém, Um som e O siléncio) e, sem perceber, inseriu varias letras das

239



cangdes na confeccdo da trama, na escrita dos didlogos. Além disso, o proprio titulo do
filme foi emprestado de uma cangdo, “Bicho de sete cabegas”, de Geraldo Azevedo, Z¢

Ramalho e Renato Rocha.

Da mesma forma, o filme Lisbela e o prisioneiro (2003), de Guel Arraes,
utiliza uma coletanea de cangdes com ritmos diferenciados, que mistura Z¢é Ramalho com a
banda carioca da moda Los Hermanos, e Sepultura, notoria banda de heavy metal brasileira
com letras em inglés. Mas a canc¢do digna de nota se esconde nos créditos finais, quando se
pode finalmente ouvir “O amor ¢ filme”, da banda pernambucana Cordel do Fogo
Encantado, com a mistura particular de ritmos regionais nordestinos € o uso de guitarras

pesadas.

A retomada da producdo do cinema brasileiro também abriu caminho para a
continuidade da atengdo de Caca Diegues para a musicalidade de seus filmes com o seu
telefilme Veja esta cangdo (1994), com quatro episddios inspirados em cangdes. A cangdo
“Pisada do elefante”, de Jorge Ben Jor, ¢ utilizada para a apresentacdo de uma dancarina de
boate, cuja proprietaria se chama Carmen, para deixar bem claro que se trata de uma
referéncia a opera Carmen de Bizet, com sua estéria de ciime e assassinato. Eis um trecho

da letra:

Castigo

Chega a todo instante

Ela estd com o pé quebrado
Bem feito

Foi pisada de elefante
Jararaca vaidosa

Jararaca maliciosa

Jararaca perigosa
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Ja o episodio inspirado na cancdo “Drao”, de Gilberto Gil, conta com um
narrador-protagonista (Pedro Cardoso) diante da camera para relatar sua estoria de
desentendimento e reconciliagdo amorosa com sua parceira (Débora Bloch), de maneira

ironica e parcial.

“Voce ¢ linda”, de Caetano Veloso, invade as cenas do episddio de maneira
mais declarada sendo utilizada como trilha do walkman de uma garota angustiada ao viver
inserida no drama social da violéncia e da favela em contraste com seu lirismo juvenil. Na
voz de Caetano Veloso ou dos proprios protagonistas: “esta cancao ¢ so pra dizer/ e diz”.
Com isso, ¢ cantada pelo namorado da garota na cena de sua morte e quando a protagonista
o procura durante o carnaval, com direito a imagens de alegorias do carnaval, escolas de

samba e do proprio cancionista Caetano Veloso em um carro alegorico.

Por fim, “Samba do grande amor”, de Chico Buarque de Hollanda:

Tinha ca pra mim
Que agora sim
Eu vivia enfim um grande amor

Mentira

Nesta estoria, um jovem se apaixona por uma voz que entoa a cangdo titulo,
sem seu texto poético verbal, mas se engana ao associar a bela voz com a figura de uma
jovem prostituta (Silvia Buarque), pois a dona da voz era uma senhora (Fernanda
Montenegro). O filme conta também com a voz de Milton Nascimento para o seu tema de
abertura, utilizado ainda para amarrar as estérias enfatizando o préprio titulo do filme:

“Veja esta cangao/ Que existe dentro de mim”.

Além da parceria com Chico Buarque nas décadas anteriores, Caca Diegues

também desenvolve um trabalho bastante recorrente com Caetano Veloso. Em Tieta (1996),
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Caetano compds todas as cangdes voltadas para os personagens ¢ para as situacdes
dramaticas, com a produc¢do musical, arranjos e regéncia de Jaques Morelenbaum. E
marcante a can¢do tema “A luz de Tieta”: “Eta/ Eta, Eta, Eta/ E a lua, ¢ o sol, é a luz de

Tieta!”.

Segundo o diretor Cacd Diegues, em um depoimento a revista eletronica
Estagdo Virtual, a musica de Tieta tem um carater épico: “A idéia de Tieta ¢ uma idéia
também musical. O filme tem musica do primeiro ao ultimo fotograma e foi pensado, desde
o inicio, para ser assim. A idéia do filme ¢ ser narrado por musica” (DIEGUES, 1997). Em
outro depoimento publicado no jornal O Estado de Sdo Paulo, o diretor confirma sua

aten¢do declarada pela MPB e sua visdo sobre a relagdo da musica popular com o cinema:

Como os musicos brasileiros sdao chamados de populares, gostaria
muito de ser conhecido como cineasta popular brasileiro. Gostaria
de, no cinema, corresponder ao que ¢ a MPB, de tentar refletir os
sentimentos, a riqueza, a confusdo, a miséria, essas coisas que fazem
do Brasil nao o melhor pais, mas um dos mais interessantes. (...)
Além de ser muito ligado a musica, meus filmes tém uma estrutura
musical muito forte. Abel Gance disse que o cinema ¢ a musica da
luz. Nao posso falar se meus filmes sdo a musica da luz, mas eles
estdo estruturados muito em cima dela. No caso de Tieta, antes de
comegar a filmar, conversei com Caetano sobre cenas que criaria
para ilustrar as musicas dele. Assim como existem pessoas que
colocam musica em filme, eu acho que coloco filme em musica

(DIEGUES, 04/09/1997).
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Em 1999, Caetano Veloso realiza um trabalho de composi¢do para o filme
Orfeu, baseado na peca Orfeu da Concei¢do'”, de Vinicius de Moraes, que teve suas
musicas originalmente compostas por Vinicius de Moraes e Tom Jobim, também
aproveitadas no filme Orfeu do Carnaval (1959), de Marcel Camus (filme comentado no
segundo capitulo). Ao longo do filme de Caca Diegues, o rap contrasta com os sambas
carnavalescos, tal como na cena em que se ouve o samba-enredo “O enredo de Orfeu
(Historia do carnaval carioca)” escrito por Caetano junto com Gabriel, O Pensador, para a
ficticia escola de samba Unidos da Carioca, quando se insere o discurso falado “Nosso
carnaval vai ferver!/ Vai fazer o morro descer!”, num ritmo abrupto que mimetiza o tiro em

Euridice, no momento em que vemos Orfeu desfilar.

Micael Herchmann (2005) ja analisou como as expressdes musicais do rap e
do funk revelam um novo olhar para o pais com seus conflitos sociais, sem demagogia em
relacdo a democracia racial e a cultura da cordialidade. A juventude do suburbio, do Rio de
Janeiro ou de Sao Paulo, travam relagdes diretas com os jovens da periferia do mundo todo

a partir desta op¢ao musical que s6 ganha for¢a contundente com a atengdo as suas letras.

140

Assim, pode-se notar que os sambas de Orfeu, dirigido por Camus no final dos
anos 50, enfatizavam a ingenuidade e o lirismo que ndo encontram mais lugar na adaptacao
contemporanea de Caca Diegues, quando o morro ¢ dominado definitivamente pela

violéncia, pelo narcotrafico e pela criminalizagdo do Rio de Janeiro. Assim, a dureza do

139 Orfeu da Conceigio estreou em 25 de janeiro de 1956 no Teatro Nacional do Rio de Janeiro com musicas de
Tom Jobim e cenarios de Oscar Niemeyer. A histdria baseava-se na tragédia grega do mito de Orfeu, musico da
Tracia que, com sua lira, tinha o poder de encantar os animais ¢ criar comunhao entre 0 homem e a natureza. A
peea, ao ser adaptada para a favela carioca, aposta nas associagdes com o carnaval e as belezas naturais do Rio
de Janeiro.

10O rap surgiu no Brasil desligado de toda a tradigdo da musica negra brasileira; suas raizes vém da musica
norte-americana, quando Afrika Bambaataa criou o nome hip-hop para a danga e o canto-falado. Vale lembrar
que sdo elementos culturais do Hip Hop: a cang@o, os shows, dancas e bailes e a expressdo grafica do grafite.
Além disso, a figura do Dj, com samplers, mixer e toca-discos, ¢ do MC, mestre de cerimodnia, rapper que
anima as festas.
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rap e do hip hop quebra a lingua na elaboracdo das letras e substitui as quebras de ritmos
dos sambas no percurso do endurecimento da realidade social dos morros e das favelas,

paisagens de inimeras estorias do cinema brasileiro.

Como cancionista, Caetano Veloso contribui também para a composicdo da
trilha musical de O quatrilho (1995), dirigido por Fabio Barreto, seu primeiro trabalho em
parceria com a regé€ncia e as orquestragdes de Jaques Morelenbaum. Ele participa da
dire¢ao musical, junto com André Moraes, ao selecionar uma coletanea de cangdes com as
vozes de Pitty, Nando Reis, Rappin’ Hood e Zéu Brito em Meu tio matou um cara (2004),
de Jorge Furtado; e ainda, em Dois filhos de Francisco (2005), de Breno Silveira, filme
baseado na vida dos cantores de “E o amor” (Mirosmar José di Camargo e seu irmdo
Welson David Camargo), em que Caetano seleciona, junto aos sucessos da dupla, algumas
modinhas caipiras com nova roupagem para acompanhar as eficientes cenas de infancia da
dupla, entre elas “Tristeza(s) do Jeca”, de Angelino de Oliveira, com a bela interpretacio de
Caetano Veloso e Maria Bethanea; “Calix Bento”, do folclore mineiro, com arranjo de

~ %

Tavinho Moura, interpretado por Ney Matogrosso; e “Luar do Sertdao”, de Catulo da Paixao

Cearense, nas vozes de Chitdozinho e Xoror6 e Zez¢é di Camargo e Luciano.

Antes de Dois filhos de Francisco, um dos filmes que pegou carona na
popularidade da musica sertaneja e das festas de rodeio, que segundo o barretense
apresentador Cuiabano, ¢ “cavalo, poeira, cerveja, mulher e desquite na segunda-feira”

(NEPOMUCENO, 1999, p. 221), foi Buena sorte (1996), de Tania Lamarca. '*'  Este

141 x Ay . . .. .
Sem humor ou expressdo auténtica da oralidade de quem vive e trabalha com a terra, a musica sertaneja

urbana tornou-se musica de fundo para o circuito de festas e bebedeiras dos “agroboys” ou novos ricos do
interior, que vivem no faroeste da riqueza vinda da monocultura da cana-de-agucar e¢ dos grandes negocios
agropecuarios. Este caipira de butique, expressdo de José Ramos Tinhordo (1991, p. 5), é fd e patrocinador de
jogos eqiiestres — Festas de Rodeios e Festas de Pedes-boiadeiros, militantes de uma politica agraria
conservadora e modista. Segundo Waldenyr Caldas (1987), o publico desta musica vive no meio urbano-
industrial, sdo os consumidores de baixa renda que moram na periferia das grandes cidades e os novos ricos do
interior. De sertaneja mesmo, sobrou apenas o nome. Dado que, esta musica atingiu os grandes veiculos de
comunicagao e tornou-se parte de um comportamento massificado de consumo.
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filme, rodado na regido agropecudria de Uberaba e Barretos e que inclui cenas da Festa do
Pedo de Boiadeiro de Barretos, tira o chapéu para a cultura country e o género western de
cinema. O filme ¢ falado em portugués e inglés, possui personagens americanos, dangas e
roupas tipicas do Texas. Na trilha musical, a musica original namora o estilo country em
temas como “Country etilico”, “Tema do Texas” e “Tema do Zorro”. Mas também ndo se
esquece de eleger onze musicas sertanejas bem conhecidas e respeitadas, entre elas “Rio de
lagrimas”, de Lourival dos Santos, com Tido Carreiro e Piraci; e “Luar do sertdo”, de

Catulo da Paixdo Cearense, na voz de Vicente Celestino.

Ainda na toada sertaneja que invade o cinema, Luiz Alberto Pereira
homenageia Mazzaropi no filme Tapete Vermelho (2005), em que o ator Matheus
Nachtergaele imita as suas pernas espagadas ¢ o seu vocabulario, bem acompanhado pela

musica do caipira letrado Renato Teixeira.

Outro cineasta veterano que volta a concentrar sua aten¢do na cangao popular
¢ Julio Bressane, em Mandarim (1995), filme que aposta nas figuras de cantores da Musica
Popular Brasileira, retratando livremente episédios da vida e da trajetoria do cantor Mario
Reis (interpretado por Fernando Eiras). O filme conta com a presenga de Caetano Veloso,
protagonista de si mesmo, Chico Buarque como Noel Rosa, Gilberto Gil como Sinhd, Gal

Costa como Carmen Miranda ¢ Edu Lobo como Tom Jobim.

Como cancionista, Chico Buarque ainda desponta com a cancao-titulo de 4
ostra e o vento (1998), de Walter Lima Jr e com a cangao “Angélica” em Zuzu Angel, de
Sérgio Rezende, entre outras colaboragdes importantes. Gilberto Gil € responsavel pela
unidade da acdo do filme Eu, fu, eles (2002), com dire¢do de Andrucha Waddington, com a

cangdo “O amor aqui de casa”, utilizada para pontuar a acdo da protagonista Darlene
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(interpretada por Regina Case), procedimento ja analisado por Elisabete Alfeld Rodrigues e

Carmen Lucia José (2006).

Entre as manifesta¢cdes musicais diferenciadas deste periodo, pode-se observar
a presenca ¢ a valorizacao da palavra falada, acompanhada pelos meios eletronicos do Aip
hop paulista, com as musicas do Pavilhdo 9, com “Vai explodir” e o rap de Sabotage, com
“Na zona sul”, em O invasor (2001), de Beto Brant, em que o cantor-ator canta diretamente
para a camera, a partir do pedido do personagem titulo, o matador de aluguel Anisio (Paulo

Miklos).

Outra cancdo em sintonia com a trama de Ivan (Marco Ricca) e Gilberto
(Alexandre Borges) ao decidirem assassinar o amigo Estevdo para conduzirem a
construtora do modo como bem entendem, sendo surpreendidos pela atitude de Anisio, com
seus proprios planos de ascensdo social e que aos poucos invade cada vez mais as vidas de
Ivan e Gilberto, ¢ “Ninguém presta”, do grupo Tolerancia Zero (Guto, Pé, Mauro e Campa,

canc¢do extraida do disco de mesmo nome):
Nao tente se esconder do mediocre que ¢
E tudo insano, todos sdo doentes
Eu, vocé, a vadia, todos doentes
Ninguém presta
Assim, a letra da cang¢do se sintoniza com a narrativa do filme na configuragdo
de uma critica social, caracteristica instigante do movimento hip hop auténtico, que enfatiza

o carater social e o desabafo diante da violéncia, das drogas e do cotidiano nas periferias

das cidades.'*

2.0 hip hop saiu do gueto no final dos anos 90, principalmente com o sucesso de Thaide, Xis, Gabriel o
pensador e Racionais MC’s, circulando pelo radio e pela televisdo, inclusive no canal MTV.
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Outra discussdo importante ¢ o emprego da cangdo para a constru¢do de uma
época, uso que talvez seja a mais forte tendéncia das trilhas musicais do cinema brasileiro
contemporaneo. Sao exemplos: Cidade de Deus, filme ja citado cujas cangdes sdo usadas
para situar as diferentes épocas da narrativa, criando uma espécie de paisagem sonora da
cena, como também comentam as agdes ¢ o ritmo das situagdes, misturando Cartola com
Tim Maia, Simonal ¢ Raul Seixas. O filme Madame Sata (2002), de Karim Ainouz, com as
cangdes que reconstituem a sonoridade da Lapa, no Rio de Janeiro do final dos anos 30, a
partir das cangdes “Se vocé jurar”, de Ismael Silva e Francisco Alves, “Fita amarela”, de
Noel Rosa, e “Ao romper da aurora”, de Silva, Alves e Lamartine Babo. Também Cinemas,
aspirinas e urubus (2005), dirigido por Marcelo Gomes, em que os didlogos sao
acompanhados por uma trilha de cancdes de sucessos do radio, com sambas e marchinhas
interpretados por Carmen Miranda e Francisco Alves, que reconstituem a passagem das
décadas de 30 e 40. Assim, além dos antincios e do jornalismo no radio, as cang¢des tornam-

se a principal fonte de informacao para situar a agdo na época da Segunda Guerra Mundial.

Outra tendéncia de producdo marcada pelas cangdes que definem épocas e
paisagens sonoras se configura com o resgate de historias e estorias do periodo de repressao
da ditadura militar. Sdo exemplos, os filmes Cabra cega (2004), dirigido por Toni Venturi,
com as cangdes de Chico Buarque revitalizadas pela instrumentacao eletronica de Fernanda
Porto; O ano em que meus pais sairam de férias (2006), de Cao Hamburger, com musica de
Beto Villares e excepcional desenho de som; Batismo de sangue (2007), dirigido por
Helvécio Ratton, com musica de Marco Antonio Guimaraes que reconstroi a sonoridade de
luta do final dos anos 60 a partir do radio, com as can¢des de Noel Rosa, Chico Buarque e

Gilberto Gil.

Com isso, ha a cristalizacdo da atengao do publico e da critica para a produgao

cinematografica brasileira com toda a sua diversidade de estilos e estorias. Afinal de contas,
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pode-se afirmar que o cinema brasileiro recente, de maneira predominante, carrega novas
imagens de seu contexto historico-social, articulando aspectos de expressdo e cultura
nacionais. Além das imagens, o cinema também ¢ feito de som. Um som que j& ndo ¢ mais
menosprezado e que chama a atengdo do espectador com suas trilhas abertas a articulagao

do uso de cangdes na elaboracao de roteiros e propostas de direcdo cinematograficas.

Nesse sentido, os filmes brasileiros contemporaneos exibem timida
revitalizagdo na criagdo audiovisual, sem proclamar utopias ou rupturas, sem manifestar
alguma intervencdo ou senso que alie o politico ao estético de maneira eloqiiente, mas
ainda seguindo por entre travessias criativas. Neste percurso, a cangdo popular marca a
trilha musical de varios filmes de ficcdo e documentarios, longa ou curta-metragem,
transitando por resolugdes narrativas, poéticas e experimentais. Nada obstante, o didlogo
entre as novas tendéncias de produ¢do de cinema com a cangdo, composta ou inserida em

um filme, revela a pluralidade da cultura brasileira.

248



CONSIDERAGOES FINAIS

Uma leitura da historia da can¢ao de cinema no Brasil

H4 um consenso de que o Brasil é um pais sem memoria. Constatacdo que se
tornou senso comum para caracterizar ndao s6 os anos de ditadura militar, mas todo o
obscurantismo proclamado a partir deles em que questdes politicas, histéricas e ideoldgicas
passaram a ser desconsideradas em favor da técnica e da tecnologia, mesmo no debate
cultural no qual a musica e o cinema se inserem. Outro dado importante ¢ a persisténcia de
um “arranjo kitsch”, no qual podem se misturar retalhos do passado sem a minima
vinculacdo com seus contextos histéricos, confundindo, segundo Jesus Martin Barbero

(2008), os varios saberes historicos com a memoria comercializavel.

Inegavelmente, tanto no senso comum como nas revisdes teoricas e criticas, a
cancao popular garante um papel de destaque na reflexdo sobre a pluralidade da cultura
brasileira. Além de sua rebeldia como expressdo artistica e mercadologica de dificil
definicdo, a cancdo popular brasileira, em toda a sua variedade, carrega tracos de inveng¢ao
e marcas da Historia, de maneira direta ou camuflada, entre os vinculos da melodia e da

letra, da musica e da poesia.
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Diante disto, procurei sintetizar, de maneira transversal, um mapeamento
histérico da importancia da cangdo popular no cinema brasileiro, com uma perspectiva
historiografica que se desenvolve através da periodizacdo das relacdes entre musica e
cinema, ¢ a escolha de alguns exemplos singulares que configuram tendéncias ou novas
possibilidades de lidar com a linguagem audiovisual do cinema. Parti do pressuposto
segundo o qual investigar o cinema brasileiro ¢ também buscar compreender as trajetorias
da historia e da teoria do cinema como um todo. Para isso, foi preciso, mesmo de maneira
sucinta, tecer comentarios de avaliacdo sobre a estética, a linguagem e o contexto histérico
de producdo de cada periodo percorrido, principalmente diante das novas perspectivas das
relagdes entre musica e midia, na consolidacdo dos meios de comunicagdo de massa no

Brasil que se articulam culturalmente com a produgao musical e cinematografica.

Na elaboragao deste texto, tentei igualmente apresentar varias transformagdes
da musica popular brasileira, em suas experiéncias diversas, inseridas dinamicamente no
cinema, no radio e na televisdo. O foco desta leitura global da trajetéria da cangdo popular,
com suas numerosas transformagdes sociais, culturais, estéticas e técnicas, foi revirar
historicamente os didlogos destas duas produgdes artisticas, a musica € o cinema, para
construir um panorama histérico permeado ndo somente pelo olhar e pela revisdo da

literatura especifica, mas também pela escuta dos filmes.

Este painel da importancia da can¢do popular na histéria do cinema brasileiro
integra um ensaio bibliografico, procura sistematizar o debate historiografico e examina no
tempo as conversas audiovisuais da musica com o cinema, feitos no Brasil. Marcos
historicos muitas vezes sugeriram balancos, reflexdes e retomada de posi¢des, sempre com
a atengdo para nao cair na armadilha de certas idéias e descobertas ressurgirem muitas

vezes com aparéncia de novas.
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Perseguir a can¢do no cinema ¢ também falar sobre as marcas da oralidade na
producdo musical aplicada a producdo audiovisual. Afinal de contas, a musica popular ¢é
predominantemente uma musica da voz. Assim, esta leitura global concentra-se no
surgimento da can¢do popular e se estende por suas triagens € misturas que marcam suas
transformagdes na historiografia. Rumo ao cinema, desde seus primeiros sons, a can¢do foi
ganhando espago dentro e fora das telas. A voz cantada ao vivo, registrada em discos ou
fixada sobre o suporte da pelicula carrega o universo da oralidade e da performance,
palavra esta que, de acordo com Paul Zumthor (1993), deve ser entendida como conceito
definidor de uma agdo complexa pela qual uma mensagem poética simultaneamente ¢

transmitida e percebida.

O cinema, obviamente, implica uma complexidade de processos, técnicas,
tecnologias, tramas, narrativas e registros em imagens € sons que permitem varias
abordagens, leituras e percepcdes. A abordagem historiografica escolhida e perseguida
nesta tese pretendeu revirar a memoria e a escrita da historia do cinema brasileiro para
situar historicamente o didlogo entre a cancao popular e a producdo cinematografica. Uma
busca que revela a concretizagdo em seu percurso da formagdo do oficio do historiador com
a configuragcdo de uma abordagem interdisciplinar, imposta pela propria natureza do objeto,
que podera inaugurar multiplas novas pesquisas. Dado que a leitura critica e sistematica das
referéncias, dos livros, periddicos, catdlogos entre outras documentagdes, € a busca pela
verificacdo de dados e informagdes nos filmes vistos, revistos e ansiosamente procurados,
faz com que o pesquisador tenha consciéncia arguta que a sua pesquisa ainda tem varios

ganchos e revisdes que merecem novas investigagoes.

Ao investigar o relacionamento entre musica e cinema, constata-se que este
casamento precede o proprio advento da sonorizagao dos filmes. O carnaval, por exemplo,

aparece desde Danga de um baiano, de 1899, e Maxixe de outro mundo, de 1900, até os
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filmes atuais. Suas dancas, festas, desfiles, no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Bahia, ou em
varias outras cidades e estados brasileiros, revelam o interesse permanente do cinema de

captar ou registrar a riqueza desta manifestagdo cultural, do mudo ao cinema digital.

A mausica foi fundamental para o sucesso dos filmes desde 1908, quando a
cancdo, segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Melo (1997), ainda seguia as
influéncias européias, principalmente a francesa, e comecava a aprender a lidar com a
novidade do disco. As varias experiéncias com os filmes falantes e cantantes desbravaram
novas relagcdes do publico com a cangdo, erudita ou popular, com a nascente apreciagdo de
sua inclusdo no espetdculo cinematografico. Experiéncia esta ja consolidada no teatro de
revista, mas que com o cinema comeca a estabelecer novas tendéncias para a configuragdo

da linguagem sonora do cinema e de sua historia no Brasil.

Parcialmente modelado a partir dos musicais norte-americanos, o filme
musical brasileiro tem raizes no teatro de revista € no radio brasileiros, com suas
particularidades na vinculagdo da musica popular. O “ald, alo” das ondas do radio se
estendem para as telas, assim como as cangdes passam a integrar os roteiros e filmes. De
fato, ndo ¢ a musica ao vivo ou o gramofone que marcam a configuracao da trilha musical
do cinema brasileiro e, sim, a linguagem radiofonica, que articula voz e musica em

inimeras combinagdes sonoras a partir do trabalho de sonoplastia.

Afinal de contas, o advento do cinema sonoro no Brasil coincidiu com o
momento de consolidagdo da programagdo radiofonica, que passava a incluir a musica
popular como principal ingrediente. As musicas recheavam os programas de auditério e, em
pouco tempo, invadiam a producdo de dramaturgia, com suas radionovelas e seriados,

permitindo com isso um amplo desenvolvimento sonoro aplicado a pratica de se contar

estorias.
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Além disso, trata-se do periodo da emergéncia social do samba e, com ele, de
seus personagens, grupos carnavalescos e escolas dos morros. Dado que entre 1917 e 1928
a musica popular vive uma moderniza¢ao com a formacao de novos géneros musicais, com
o advento do samba e da marchinha, iniciando o ciclo da cancdo carnavalesca que ganha
forca com a gravacdo elétrica do som e inimeros desdobramentos na configuracdo do
cinema sonoro no Brasil. O encontro dos sambistas com o gramofone mudou a historia da
musica brasileira, cristalizando o que se conhece hoje com a nomeacdo de cangdo popular.
Dai em diante, a can¢ao popular tornou-se uma manifestacao cultural ligada diretamente ao
desenvolvimento da industria do entretenimento, obrigando a toda pesquisa sobre cangdo
levar em conta suas transformacdes diante da producdo fonografica e da industria cultural,
investigando seus contextos histdrico-sociais ¢ seus processos de producdo e consumo

divulgados pelos novos meios de comunicagao de massa.

O periodo de 1929 a 1945 ¢ historicamente chamado de “Epoca de Ouro”, em
que se profissionaliza a renovacdo musical iniciada no periodo anterior. Nos anos 30, a
cangdo popular invade o radio e ganha notoriedade no cinema falado, sendo o principal
elemento das comédias musicais. Estas comédias agradavam ao publico, mas nunca a
critica. Entretanto, estes famosos filmes tidos como ‘“abacaxis”, comentavam muito bem a
cultura dos anos 30, numa tentativa de criar uma industria do cinema brasileiro, espécie de
sonho de diferentes companhias produtoras, que evidenciava paradoxos da identidade
nacional, e também uma instigante aposta no sucesso do didlogo estreito entre cangao
popular e cinema, com ‘“‘compositores-roteiristas”, ‘“‘cantores-atores”’, “diretores-

cancionistas”.

As comédias musicais e as chanchadas marcam definitivamente a atengdo dos
estudos sobre o didlogo entre musica e cinema no Brasil, com seus sambas, cangdes de

sucesso no radio, parodias, piadas e satiras sociais. Cronologicamente, tal como ja
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sintetizou Jodo Carlos Rodrigues (BENTES, 2007, p. 83-92), a comédia musical brasileira
possui trés periodos. O primeiro, de 1933 a 1945, foi concentrado nas realizagdes da
produtora Cinédia, comandada por Ademar Gonzaga e Lulu de Barros, ¢ apresenta como
maior destaque o predominio dos nimeros musicais sobre o enredo, como no supercitado
Alé Alé Carnaval, entre outros filmes que traziam o registro de muitos intérpretes da

musica popular.

O segundo periodo, de 1945 a 1958, representa o apogeu do género, em
particular com as realizacdes da produtora Atlantida, consagrando o rétulo “chanchada”, os
nimeros musicais comandados pelos cantores contratados pela Radio Nacional, emissora
que vivia o seu auge, com a participacdo de Emilinha Borba ou Marlene, por exemplo, e
com a revitalizagdo do género comandado por trés diretores: Watson Macedo, José Carlos
Burle e Carlos Manga. Macedo foi o diretor que estruturou a nova férmula para a comédia
musical ao costurar nimeros comicos e musicais ao longo do filme, tal como Carnaval no
fogo. José Carlos Burle inseriu o drama na chanchada, ajustando certos recursos do
melodrama e da critica social em filmes como Carnaval Atlantida ou Quem roubou o meu
samba? Ja Carlos Manga foi responsavel pelos maiores sucessos da companhia produtora,

como O homem do Sputnik.

O terceiro periodo aglutina os ultimos filmes dos anos 60 com a entrada de
outras produtoras cinematograficas, como a Cinedistri ¢ a Herbert Richers, que ndo tiveram
o mesmo brilho das anteriores. Neste periodo, os nimeros musicais perdem espaco para os
comediantes, como Z¢ Trindade ou Dercy Gongalves, em filmes como Marido de mulher

boa (1960), entre outros.

Cumpre lembrar que a década de 1950 apresenta um cinema com pretensdes

industriais e comerciais, tanto com a realizagdo das populares comédias musicais cariocas,
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sendo a Atlantida a empresa paradigmatica deste periodo, como com a experiéncia da Vera
Cruz, em Sao Paulo, com sua importagdo de técnicos ingleses e italianos, na busca por um

padrdo de qualidade internacional para o cinema brasileiro.

Na musica, de 1946 a 1957, ha a consolidagao do samba-de-fossa ¢ o declinio
do carnaval, funcionando como uma espécie de ponte entre a tradicdo e a modernidade,
langada pela bossa nova em 1958 e seguida pela tropicalia que logo iria marcar um novo
periodo de 1968 a 1972. Avesso a imitagdo e a submissdo aos codigos consagrados do uso
da musica orquestral seguidos pela Vera Cruz ao imitar Hollywood, o Cinema Novo ¢ o
Marginal vém agitar as regras e modelos, deglutindo antropofagicamente varias referéncias,

influéncias e sincretismos culturais durante o avango dos anos 60 e 70.

Em época de pujanca cultural, a década de 1960 tem suas cangdes promovidas
pela televisao, com seus varios programas musicais e festivais, com espago para divulgar a
Bossa Nova, a Jovem Guarda, a cancdo de protesto ou o tropicalismo, ampliando
definitivamente a atuacdo do trindmio gravadora-radio-televisdo, como ja analisou Luiz
Tatit (2007, p.108). Aliés, a tropicalia invade o cinema ndo apenas com a inser¢do de suas
cangdes nas trilhas musicais dos filmes, mas também na maneira como usa a musica pré-
existente, seja ela erudita, popular ou pop, quase sempre com uma intencdo de comentario

ou critica, que agrupam filmes como O bandido da luz vermelha ou Macunaima.

O som no cinema também ganha nova desenvoltura com os equipamentos de
captacao que abrem novas possibilidades de articulagdes entre imagem e som com efeitos
para a narrativa e a configuragdo de diferentes estilos de produgdo que irdo se desdobrar a
partir dos anos 60. A voz e a fala popular passam a chamar a atengdo na produgdo de
documentarios, como nos consagrados Arraial do cabo, Aruanda, € em Maioria Absoluta e

Integragdo racial, considerados os primeiros filmes efetivamente “diretos”. Embora seja
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evidente o atraso na aparelhagem e nos recursos de captacdo e edicdo de sons, um
significativo exemplo deste periodo ¢ o uso estético de um ruido que se transforma em
efeito sonoro, com o estranhamento evidenciado no plano inicial de Vidas Secas de Nelson

Pereira dos Santos.

As trilhas dos anos 60 colocam a cang¢do como importante instrumento para
levar para o cinema a musica engajada, com a escolha de letras que traziam algum tipo de
reflexdo sobre politica e sociedade. Nesse sentido, para abordar o Cinema Novo ¢é preciso
trabalhar com a textura audiovisual dos filmes que marcam a nomeagao de um estilo de se
fazer cinema, assumindo uma forte recusa do cinema industrial estrangeiro. Uma versao
brasileira de uma politica de autor que procurou destruir o mito da técnica na criagao
cinematografica, em busca por uma nova linguagem capaz de exprimir uma visao critica da

experiéncia social brasileira.

Essa tendéncia marca a obra de Glauber Rocha, com o uso de uma trilha
musical que interfere e atua na constru¢do de sentido do filme, com o uso de cangdes
narrativas em Deus e o diabo na terra do sol ou Terra em transe. Outro filme emblematico
¢ O desafio, de Paulo César Saraceni, com seu raro trato ¢ documentagao da MPB de
protesto vigente, em que se pode ver e ouvir trechos do show Opinido. Em particular,
quando canta o nimero mais célebre do show, a cancdo “Carcard”, de Jodo do Vale, Maria
Bethanea deixa explodir o texto poético verbal escancarado pela dramaticidade de sua
interpretacdo e performance, que da as palavras uma forca estranha tanto no canto como na

parte declamatoria.

Para a trilha sonora dos anos 70, principalmente percorrendo a producgdo do
chamado cinema marginal, nota-se que a figura do compositor de musica para cinema

praticamente desaparece € o uso de selecdo musical com cangdes ja existentes se torna
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pratica recorrente, quase sempre assinada pelos proprios diretores como Rogério Sganzerla
ou Carlos Reichenbach, entre outros. Essa tendéncia ao uso de trilhas adaptadas, com
cangdes ja existentes, pode ser justificada devido a falta de recursos financeiros, o que
levou muitos diretores a providenciar eles mesmos as musicas e 0s recursos sonoros de seus
filmes. Para o debate estético, essa tendéncia configura a cristalizacdo da pratica da
colagem, que pregava o uso intertextual de musicas orquestrais e cang¢des populares,
recursos de sonoplastia que dialogavam com a linguagem do rddio e da televisdo,
misturando sons, ruidos e siléncios abandonando definitivamente a forma tradicional de

associar som e imagem para o cinema narrativo.

J& nos anos 80, a musica que circula nas midias ¢ a musica romantica brega,
bem como a sertaneja, que ao lado do rock convive com a nova exploragdo de sonoridades
eletronicas. Os novos instrumentos eletronicos instigam um debate sobre a técnica e a
tecnologia na musica e no cinema no Brasil, caracterizando um predominante elogio dos

técnicos na criacdo musical e na consolidacdo do processo da producdo cinematografica.

Nesse sentido, as tensdes do debate critico que determinam o privilégio da
técnica e da tecnologia em detrimento do conteudo e do debate estético, estendem-se nos
anos 80 e 90, principalmente com a hegemonia dos estiidios, que segundo Luiz Tatit (1990,
p. 43-45), configuram a cangdo comercial gravada a partir de formulas desenvolvidas pelos
produtores para estimular a “tensividade” da cang@o e promover a “pasteurizacao sonora” e

criativa da cancao popular.

No cinema, ha uma proliferacdo do uso de sintetizadores, como nos filmes
Onda Nova, Anjos da noite, e Feliz ano velho. No entanto, hd também uma oposi¢do a
pratica mercadoldgica da musica de consumo, com a musica independente, de baixo custo

financeiro e alto teor de proposigdes estéticas e criativas, tal como a musica alternativa
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paulista, que se destaca em filmes como Cidade Oculta, com a participagdo de Arrigo

Barnabé no roteiro, elenco e musica.

Nao obstante, o samba se desdobra em inimeras vertentes e variagdes ao
longo da historia do cinema, tendo o carnaval como importante expressao musical para
pontuar uma reflexdo critica sobre os novos rumos politicos e sociais brasileiros em A4
Idade da Terra, de Glauber Rocha, ou brilhar como puro espetdculo audiovisual em

inameros filmes.

Além do samba, a musica sertaneja esteve sempre presente nas trilhas
musicais do cinema brasileiro, desde Acabaram-se os otarios, de 1929, de Luis de Barros,
em que Paraguagu cantou o samba sertanejo “Triste Caboclo” até O menino da porteira, de
2009, dirigido por Jeremias Moreira Filho, passando por Estrada da vida, A marvada carne
ou Dois filhos de Francisco, registrando e revirando o percurso historico das
transformagdes da musica caipira desde sua incorporacdo pelos espetaculos e,
posteriormente, pelos meios de comunicacdo de massa, até a musica sertaneja pop, tida

como mais comercial.

Do mesmo modo, o rock brasileiro perpetuado pelas can¢des de Roberto
Carlos e da Jovem Guarda, também ganha novo espago nas telas nos anos 80, estampando o
canto falado de Cazuza e as novas bandas e vozes do rock brasileiro em Menino do rio,
Bete balan¢o ou Rock estrela. Este mesmo periodo ¢ marcado pela inauguracdo da
confluéncia entre musica popular e pop, com os novos rotulos pop-rock e suas decorrentes
misturas no processo de globalizacdo e mundializagdo da musica. Além disso, a divulgagdo

das trilhas das telenovelas, a produgdo dos videoclipes, a consolidacio do DVD musical,

com shows e documentarios, fomentam a circulagdo ¢ o consumo da musica que se
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desenvolve em paralelo a crise desta mesma industria com os novos rumos criados pela

musica na Internet a partir dos anos 2000.

Na investigacdo da diversidade dos filmes de fic¢do realizados a partir dos
anos 90, o que nos chama a atengdo ¢ como o panorama de trilhas musicais do cinema
brasileiro ndo mudou substancialmente, mesmo com algumas contribui¢des de novas
sonoridades e performances de intérpretes da musica popular brasileira. Ha ainda antigas
parcerias entre compositores e diretores, a presenca de consagrados cancionistas, € as

trilhas voltadas para o publico internacional.

Entretanto, a musica popular brasileira ganha nova expansdo no cinema
narrativo e na produc¢do de documentérios que apresentam um didlogo mais evidente com a
cancdo, desde produgdes como O rap do pequeno principe contra as Almas Sebosas,
inspirado no hip hop brasileiro, até os filmes que elegem personagens da produ¢ao musical
brasileira, entre eles: Nelson Freire, Paulinho da Viola: Meu tempo é hoje ou O mistério do

samba.

Parece relevante notar também que a maior tendéncia na trilha musical a partir
dos anos 2000 ¢ o emprego da cangdo para a constru¢cdo sonora de uma época, colocando
em destaque a aplicagdo pratica das técnicas de pesquisa musical e a elaboracdo de
paisagens sonoras. Com esta concepcao, pode-se lembrar do filme Madame Satd apresenta
uma reconstituicdo da sonoridade da Lapa, no Rio de Janeiro do final dos anos 30. Em
Durval Discos, as cangdes caracterizam a identidade do personagem, que vive em exilio ou
afastado de seu periodo historico. Ou ainda, em Cinemas, aspirinas e urubus, os didlogos
sdo acompanhados por uma trilha de cangdes de sucessos do radio, com sambas e
marchinhas interpretados por Carmen Miranda e Francisco Alves, para reconstituir a

passagem das décadas de 30 e 40.
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Enfim, uma conclusdo que encerra temporariamente a exploracdo desse
assunto, sem pretender, contudo, exauri-lo, ¢ de que a can¢do popular inserida no cinema
ndo evidencia apenas um conjunto de eventos histdricos, de suas proprias qualidades e
técnicas como também de seu contexto socio-cultural. Em linhas gerais, a cancao popular
ao longo da histéria do cinema brasileiro traz as narrativas desses eventos historicos, € no
cinema, as articulam com imagens, como expressdao de tempos € espagos, paisagens e

poéticas, a partir de sua dupla articulagdo: musical e verbal.

E importante ressaltar que esta investigagio sobre a presenca da cangdo ao
longo da historia do cinema brasileiro se apresenta cronologicamente apenas com o intuito
de tornar este texto panoramico mais claro e ilustrativo, sobretudo porque jamais houve
uma seqiiéncia linear da histéria do cinema, pois em cada €época sempre coexistem estilos,

tendéncias e experimentagdes.

Porém, creio que a abordagem historica permite uma melhor compreensdo das
mudancgas de convengdes, expressividades e tendéncias estéticas que ocorreram na
vinculagdo entre musica e cinema brasileiro. Além disso, ¢ quase impossivel hoje escutar
de maneira apatica ou indiferente uma can¢ao no cinema, mesmo levando em conta que “de
tudo se faz cang¢do”, tal como na letra de Flavio Venturini para a canc¢do “Clube da esquina

2”, composi¢ao de Milton Nascimento, Marcio e L6 Borges.

Nesse sentido, musica e letra integram a codificagdo da representagdo
narrativa, documental ou experimental do cinema, tornando-se “cancao de cinema” e nao
apenas um fundo musical que acompanha as imagens visuais limitando-se a refor¢ar uma
fala ou uma situagdo narrativa. Ou ainda, como musica que acompanha os créditos finais
dos filmes, quando a voz, ao entoar o seu texto poético verbal, ndo mais rouba a cena.

Assim, a cangdo pode comentar, descrever, interferir, contrapor as diferentes situacdes
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representativas, com seus diferentes modos de dizer configurados em seus arranjos,

melodias, letras e na propria performance da voz que canta.

Como ja afirmou Vinicius de Moraes e Tom Jobim na letra de “Eu ndo existo
sem vocé”, uma cang¢ao “s6 tem razao se se cantar”’. Portanto, a musica cantada articulada a
imagem ou a narrativa no cinema, em sua confluéncia entre a voz, a palavra e a musica,
torna-se um ato de comunicagdo. Ato que pode contar, discorrer, raciocinar, emocionar ou
sacudir, sem regras fixas ou limitacdes, a reflexdo e a sensibilidade de qualquer espectador
de olhar e escuta atentos aos impactos ¢ desdobramentos audiovisuais apresentados numa

sala de cinema.
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Bohéme (Vechia Zimarra), La. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William (Auler) & Cia.
Filme falante. Trecho da Opera La Bohéme, “aria de baixo”. Segundo anuncio do Jornal do Brasil/ Guia de
Filmes da Cinemateca Brasileira.

Cancdo do Aventureiro, A. Curta-metragem. Ficgdo. Producdo de Rubem Guimardes. Musica de Carlos
Gomes, aria da Opera “O guarani”. Segundo o guia de filmes da Cinemateca Brasileira, a fonte utilizada nio
permite saber ao certo se o baritono Luis de Freitas apenas cantou durante as proje¢des ou se também posou
para as filmagens.

Carmen — Aria do Toureador. Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William (Auler) & Cia. Filme

cantante. Aria do Toureador da Opera Carmen cantado por Antonio Cataldi, segundo anuncio do Jornal do
Brasil/ Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.
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Carnaval de 1908 no Rio. Curta-metragem. Nao Fic¢do. Companhia Produtora: William Auler & Cia.

Chanson de Peuplier. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William Auler & Cia. Musica Doria.
Filme cantante com Antonio Cataldi, segundo anuncio do Jornal do Brasil/ Guia de Filmes da Cinemateca
Brasileira.

Encanto do amor (Charme D’Amour). Curta-metragem. Ficcdo. Companhia produtora: William Auler &
Cia. Filme falante em portugués. Ndo ha certeza se trata de um filme brasileiro, segundo Guia de Filmes da
Cinemateca Brasileira.

Farandola, A. Curta-metragem. Fic¢@o. Musical. Companhia produtora: William Auler & Cia. As fontes
informam que o filme foi cantado por Antdnio Cataldi, e ndo posado, com “belissima can¢do e danga do
interior da Franga”, segundo Jornal do Brasil / Material de Alex Viany depositado na Cinemateca Brasileira.
E possivel que ndo seja um filme brasileiro, segundo Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Farfalla (Valsa de Concerto). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William & Cia. Filme Falante
com Claudina Montenegro.

Fausto (Salve, Dimora, Casta e Pura). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William & Cia.
Filme Falante com Antonio Cataldi. Aria da Opera “Fausto”. Segundo arquivo de Alex Viany, citando
anuncio do cinema exibidor no Jornal do Brasil / Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Fausto (Trio final). Curta-metragem. Ficcdo. Filme falante.

Furtiva Lagrima (Elisir d’Amore (Furtiva Lagrima)). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora:
William & Cia. Musica de Gaetano Donizetti, com Antonio Gataldi.Trecho da Opera “Elisir D’ Amore”.
Dados do Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Guarany — Cangao do Aventureiro, il (0). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William & Cia.
Filme cantante com Antonio Cataldi e Santiago Pepe. Musica de Carlos Gomes, aria “Cangdo do
Aventureiro”, da Opera “O guarani”, segundo Vicente de Paula Aratjo (1976) / Guia de Filmes da
Cinemateca Brasileira.

Marselhesa, A. Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante com Antonio
Cataldi. Musica de Rouget de Lisle. Talvez ndo se trate de um filme brasileiro, apenas “dublado” por um
artista nacional, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Musica e Poesia. Filme Falante.

Nhé Anastdcio chegou de viagem (Seu Anastdcio chegou de viagem). Curta-metragem. Fic¢do. Companhia
produtora: Arnaldo & cia. O segundo titulo foi uma versdo cantante, com Leonardo. A cancdo “Seu

Anastacio” foi gravada em disco pela Casa Edison, posteriormente, com o cantor Bahiano.

Otelo (Credo). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante, com Antonio
Cataldi.
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Pagliacci (Vesti la Giubba), I. Curta-metragem. Ficgdo. Musica de Leoncavallo. Aria “Vesti la giubba” da
Opera “I Pagliacci”, citado por Vicente de Paula Aratjo (1976). Talvez ndo se trate de filme brasileiro,
segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Paloma, La. Curta-metragem.Fic¢do.Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante, com Claudina
Montenegro.

Parait a La Fenétre. Filme cantante, com Antonio Cataldi. Talvez ndo se trate de um filme brasileiro, apenas
“dublado” por um artista nacional, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Pozzo Fa o Prevete. Curta-metragem.Ficcao.Companhia produtora: William Auler. Filme cantante, com
Santiago Pepe. “Cangoneta napolitana”, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Romanza Sentimental. Curta-metragem. Ficgdo.Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante, com
Antonio Cataldi e Santiago Pepe.

Serenata Galante (Serenata Falante). Curta-metragem. Ficcdo.Companhia produtora: William Auler. Filme
cantante, com Antonio Cataldi. Musica de Costa Junior, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Serenata Poética. Curta-metragem. Ficgdo.Companhia produtora: William Auler. Filme cantante, com
Antonio Cataldi e Santucci. “Quarteto de tenor, baritono, violino e bandolin (ou mandolino), o violinista ¢ o
bandolinista sdo musicos ambulantes, mas nem de longe suspeitam a influéncia da sua musica nos
acontecimentos que se passam no prédio em cuja porta eles ganham o seu sustento”, segundo Alex Viany,
citando Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 ¢ 18/09/1908 / Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Tannhauser (O,T u Bell’Astro Incantatore). Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William & Cia.
Filme falante. Aria da Opera “Tanhauser” de Richard Wagner, segundo Guia de Filmes da Cinemateca
Brasileira.

Tenor de Marca Maior, Um. Filme cantante. Talvez ndo se trate de filme brasileiro, segundo o Guia de
Filmes da Cinemateca Brasileira.

Trio Boccaccio (Boccaccio). Curta-metragem. Ficgdo.Companhia produtora: William & Cia.Musica de Franz
Von Suppé, aria da Opera “Boccaccio” cantada “por trés primorosos artistas”, segundo Guia de Filmes da
Cinemateca Brasileira.

Valsa da moda. Filme cantante. Talvez ndo se trate de filme brasileiro,

Valsa do Chateaux Margaux, A. Filme cantante, com Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Alex Viany
tem duvidas se o filme foi produzido por William Auler ou Francisco Serrador. Se for nacional,
provavelmente a produgdo é de Auler, porque, segundo Vicente de Paula Aratjo(1981), citando jornais de
época, apenas a partir de julho de 1909 Serrador comega a produzir filmes cantantes.Dados do Guia de Filmes
da Cinemateca Brasileira.

1909

Barberillo de Lavapiés, El. Filme cantante. Cantado por Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Talvez ndo
se trate de filme brasileiro, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.
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Café de Puerto Rico. Companhia produtora de Francisco Serrador. Filme cantante com Claudina Montenegro
e Santiago Pepe.

Cancio do Aventureiro, A. Filme cantante. Trecho da Opera “O guarani”. Talvez seja 0 mesmo A4 cangdo do
Aventureiro, de 1908, ou Os Aventureiros, de 1909, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Carmela Mia. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William (Auler) & Cia. Filme cantante,
posado e cantado por Amica Pelissier. “Tarantela napolitana”, segundo o Guia de Filmes da Cinemateca
Brasileira.

Carnaval paulista de 1909 (Fita do Carnaval, A). Curta-metragem. Nao Fic¢do.Companhia produtora: Lima,
Coutinho & Cia. Carnaval em Sdo Paulo. Feito especialmente para o Paris-Theatre pelo seu operador. E o
primeiro filme que se tira em Sdo Paulo num dia de chuva. Dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca
Brasileira.

Cavalleria Rusticana (Cavalaria Rusticana). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: Empresa F.
Serrador. Filme cantante. Mtsica de Pietro Mascagni, aria da opera “Cavalleria Rusticana”.

Chaleira, A (Pega na Chaleira; No bico da chaleira). Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora:
William (Auler) & Cia. Filme cantante e falante, com Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Musica de
Costa Junior, canc¢do “No bico da chaleira”. Segundo Alex Viany, citando Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
03/07/1909: “dueto escrito e musicado especialmente para o Rio Branco, prosado (sic) e cantado (...)”. Dados
presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira. A cangdo ganhou diversas gravagdes, inclusive a
Banda da Casa Edison gravou uma versdo instrumental e Eduardo das Neves uma versdo homonima ao filme,
mas que substitui o refrdo por uma gargalhada, conforme Franceschi (2003). Estas gravagdes sdo
disponibilizadas em acervo depositado no Instituto Moreira Salles.

Dueto dos Patos. Filme cantante.

Duo da Africana (Duo de la Africana). Curta-metragem. Fic¢do.Companhia produtora: Empresa de F.
Serrador. Musica de Franz Von Suppé, Aria da opera “A Africana”. Filme cantante com Claudina
Montenegro e Santiago Pepe. Filmado no atelié de F. Serrador em Sdo Paulo, exibido no Rio de Janeiro.
Dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Duo da Mascote (Dueto da Mascote). Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: Empresa de F.
Serrador. Musica de Edmond Audran, aria da opercta “La Mascote”. Filme cantante com Claudina
Montenegro e Santiago Pepe. Filmado no atelié de F. Serrador em S@o Paulo, exibido no Rio de Janeiro.
Dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Duo de Amor (Dueto de Amor da Viuva Alegre; Viuva Alegre (Dueto de Amor), A.). Curta-metragem.
Fic¢do. Companhia produtora: Empresa de F. Serrador. Musica de Franz Lehar, aria da opereta “Vitva
Alegre”. Filme cantante com Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Filmado no atelié de F. Serrador em Séo
Paulo. Dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Duo de los Paraguas. Curta-metragem. Ficcdo. Companhia produtora: Empresa de F. Serrador. Filme

cantante com Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Filmado no atelié de F. Serrador em Sao Paulo. Dados
presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.
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Educanda di Sorrento, La. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: Empresa de F. Serrador. Filme
cantante com Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Filmado no ateli€ de F. Serrador em Sdo Paulo. Dados
presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Eri Tu Che Manchiave. Filme cantante. Musica de Giuseppe Verdi, aria da opera “Um Ballo in Maschera”.

Fandanguacu. Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: William & Cia. Musica de Fabregas.
Comédia cantante com José Gongalves Leonardo. “Aplaudido maxixe”, segundo dado do Guia de Filmes da
Cinemateca Brasileira. A cangdo consta no acervo de Franceschi.

Favorita (Vieni Eleonora), La. Filme cantante com Antonio Cataldi. Miisica de Gaetano Donizetti. Aria da
opera “La Favorita”.

Funiculi-Funicula. Filme cantante. Exibido no Rio de Janeiro em 1909. Nao ha certeza de que seja filme
nacional, se for, talvez se trate do filme de igual titulo de 1908. Dados presentes no Guia de Filmes da
Cinemateca Brasileira.

Gueixa, A. (Geisha). Curta-metragem. Ficcdo. Companhia produtora: William & Cia. Orquestra de Costa
Junior. Opereta de Sidney Jones. Filme cantante com Antonio Cataldi, José Gongalves Leonardo, Santucci,

Isménia Matheus, Mercedes Villa e outros.

Guitarrico (Guitarrico, El). Curta-metragem. Ficcdo.Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme
cantante com Claudina Montenegro e Santiago Pepe.

Herodiade (Aria de Sio Joio). Filme cantante, aria da 6pera “Herodiade”.

Juanita. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William & Cia. Filme falante com Claudina
Montenegro. Musica de Agostinho Gouveia.

Legenda Vallaca. Filme cantante com Claudina Montenegro. Trecho da “Serenata de Praga”.

Mignon (Romanza). Curta-metragem. Fic¢do.Companhia produtora: William & Cia. Musica de Ambroise
Thomas. “Romanza, elle ne croyat pas”, da 6pera “Mignon”, com Antonio Cataldi.

Nina Pancha, La. Curta-metragem. Fic¢do.Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante com
Claudina Montenegro. Exibido em 1910 com Laura Grassi. “Interessante fita comica”, segundo Alex Viany,
citando Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 03/04/1909, dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca
Brasileira.

Princesa dos Dolares, A. Curta-metragem. Ficcdo.Companhia produtora: Auler & Cia. Filme cantante.
Musica de Leo Fall, com Maria Piedade e Antonio Cataldi.

Sapatillas, Las (Zapatillas, Las). Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: Empresa de F. Serrador.
Filme cantante com Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Filmado no atelié de F. Serrador em Sao Paulo,

exibido no Rio de Janeiro. Dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Solos e coros. Filme cantante com a companhia dramatica dirigida pelo ator Domingos Braga.
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Sonho de Valsa. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante. Opereta de
Oskar Strauss, com Isménia Mateus, Mercedes Villa, José Gongalves Leonardo, Amica Pelissier, Maria
Piedade, Antonio Cataldi, Santucci e outros.

Sphinx. Curta-metragem. Ficcdo. Companhia produtora: William & Cia. Filme cantante, valsa, com Amica
Pelissier.

Torna a Sorrento (I, 11, 111, IV). Filme cantante, cangoneta napolitana. Talvez ndo seja brasileiro. Aparece
com diferentes varia¢des no titulo podendo se tratar do mesmo filme.

Tosca. Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Aria “Vissi d’art, vissi
d’amore”, de Puccini. Filme cantante com Claudina Montenegro.

Tosca, A. Filme cantante com Thiago Bavoso (tenor de dez anos de idade).

Trio de Boccaccio. Filme cantante. Misica de Franz Von Suppé. Aria da 6pera “Boccaccio”. Nio ha certeza
de que seja um filme nacional, se for, pode ser o mesmo com igual titulo de 1908. Dados presentes no Guia de
Filmes da Cinemateca Brasileira.

Tui-Tui-Tui-Tui-Zi-Zi-Zi. Curta-metragem. Fic¢do.Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme
cantante, com Claudina Montenegro, Santiago Pepe. Musica de Strauss. Dueto da opereta “Sonho de valsa”.
Filmado no atelié de Serrador em Sao Paulo.

Viiva Alegre (LILIILIV), A. Curta-metragem. Ficg¢@o. Varias referéncias de diferentes companhias
produtoras, Photo-cinematographia Brasileira, William & Cia, conforme a exibigdo. Sem a certeza de que se
tratem de produgdes brasileiras ou mesmo diferentes. Provavelmente, média metragem. Opereta cantante em
trés atos. Exibidos no Rio de Janeiro e Sio Paulo. E possivel encontrar mais dados e referéncias no Guia de
Filmes da Cinemateca Brasileira.

1910

Airoso, L’ (I Pagliacci). Curta-metragem. Fic¢do.Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme
cantante, com Enzo Bannino. Musica de Leoncavallo, trecho da 6pera “I Pagliacci”.

Amor ti Vieta (Amor ti Rieta). Curta-metragem. Fic¢do.Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme
cantante, com Enzo Bannino. Musica de Giordano, aria da 6pera “Fedora”.

Amore é comme Zuccaro, L’ (Commo Zuccaro; Amuere é commio Zuccaro). Curta-metragem. Ficgao.
Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme cantante, com Claudina Montenegro.

Ballo in Maschera. Filme cantante. Companhia produtora: William & Cia. Aria de “Un ballo in Maschera”,
cangdo “Eri tu Che Machiave”.

Baturros, Los (Duo de Los Baturros). Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme cantante, com
Claudina Montenegro e Santiago Pepe. Duo comico.

Cancion Andaluza. Filme cantante. Companhia produtora: Empresa F. Serrador.
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Carezze e Baci. Filme cantante. Companhia produtora: Empresa F. Serrador.

Carmela Mia ou Carmen. Curta-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: William & cia. Filme cantante,
com Amica Pelissier. “Cangoneta ou tarantela napolitana”.

Carnaval de 1910, O. Curta-metragem. Nao Ficcdo. Companhia produtora: Empresa Paschoal Segreto.
Carnaval de Sdo Paulo em 1910. Curta-metragem. Néo Fic¢do. Companhia produtora: Empresa F. Serrador.
Carnaval em Curitiba. Curta-metragem. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Kosmos.

Carnaval Paraibano. Curta-metragem. Nao Ficgao.

Casamento de Esteves, O. Filme cantante. Musica de L.M. Corréa.

Chantecler, O. Curta-metragem. Ficcdo. Companhia produtora: William & Cia. Musica de Agostinho
Gouveia, Domingos Roque e Costa Junior. Revista em trés partes, duas apoteoses e um prologo, “ricamente
orquestrado”, segundo dados do Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Che Gelida Manina (Bohéme (Racconto do 1° Ato), La). Curta-metragem. Ficgdo.Companhia produtora:
Empresa F. Serrador. Filme cantante, com Enzo Bannino. “Racconto do 1° ato de La Bohéme”. Alex Viany
informa sobre um filme com igual titulo, de 1909, com os mesmos dados de producao, indicando o elenco
com Claudina Montenegro e Santiago Pepe.

Chiribiribi. Curta-metragem. Ficgdo.Companhia produtora: William & cia. Filme cantante, com Laura Grassi,
Giorgio. “Dueto”. Talvez seja o mesmo filme de 1909 cantado por elenco diferente, segundo dados do Guia
de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Cometa, O. Filme cantante. Companhia produtora: Empresa F. Serrador & Cia. Com Isménia Mateus, Soller,
Asdrabal Miranda, Manoel Pedro dos Santos (Bahiano), ¢ muitos outros. Musica de Jodo José da Costa
Junior. “Revista glosando o aparecimento do cometa Halley, que, segundo uma profecia popular, prenunciava

o fim do mundo”, segundo dados do Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Dei Miei Collenti Spiriti. Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme
cantante, com Enzo Bannino. Musica de Giuseppe Verdi. Aria do segundo ato da 6pera “La Traviata”.

Donna é Mobile, La. Curta-metragem. Ficgdo. Companhia produtora: Empresa F. Serrador. Filme cantante,
com Enzo Bannino. Musica de Giuseppe Verdi. Balada do terceiro ato da 6pera “Rigoletto”.

Efeitos do Maxixe, Os. Filme cantante, com José Gongalves Leonardo.Companhia produtora: William & Cia.

Faceirices da Rosa, As. Filme cantante com Antonio Cataldi e Laura Grassi.Companhia produtora: William
& Cia.

Logo cedo. Filme revista cantante, com Mercedes Villa, Carmen Ruiz ¢ Ada Aluise.Companhia produtora:
William & cia.
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Longe da lei. Filme cantante, com Enzo Bannino. Musica de Giuseppe Verdi. Romanza do segundo ato da
opera “La Traviatta”.Companhia produtora: Empresa F. Serrador.

Melodia napolitana. Filme cantante, com Claudina Montenegro.Companhia produtora: Empresa F. Serrador.
No requebro. Filme cantante, com José Gongalves Leonardo.Companhia produtora: William & cia.

Paz e amor. Curta-metragem. Ficcdo. Filme cantante de William Auler. Companhia produtora: William &
cia. Cangdes: “O abre alas”, de Chiquinha Gonzaga, “A sombra de enorme e frondoza mangueira”, de Melo
Morais. Revista cantante com Luis Bastos, Isménia Mateus, Amica Pelissier, Mercedes Villa, Antonio
Cataldi, Laura Grassi, Santucci, Georgio, Asdriibal Miranda, Samuel Rosalvos, Maria Roldan, Maria da
Piedade e outros. Considerado por Vicente de Paula Araijo como o filme mais importante produzido no
Brasil antes da Primeira Guerra Mundial. Costa Junior foi responsavel pelos arranjos musicais.

1911

Carnaval de 1911 na Bahia, O. Companhia produtora: Photo Lindemann.
Carnaval do Rio de Janeiro em 1911, O. Curta-metragem. Nao Ficgao.
Carnaval na Terga-Feira no Tridngulo. Cenas do carnaval em Sdo Paulo.

Carnaval no Rio em 1911, O (Carnaval de 1911, O; Carnaval no Rio de Janeiro em 1911, O). Curta-
metragem. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Francisco Serrador.

Cavalleria Rusticana. Filme cantante. Companhia produtora: Empresa Lazzaro & Cia.

Corddo, O. Filme cantante, com Isménia Mateus, Baiano, Soller, Jodo Barbosa, Conchita e outros. Revista
com cenas “cinemocarnavalescas”.

Corso de Flores na Avenida Paulista. Curta-metragem. Nao Ficgdo. Carnaval em Sao Paulo.

Corso na Avenida, O. Curta-metragem. Nao Ficcdo. Companhia produtora: Francisco Serrador. Carnaval em
Sao Paulo.

Dangarina descal¢a, A. Filme cantante em trés partes, posada por artistas da Cia Teatral Ettore Vitale e
cantada por Mercedes Villa, Antonio Cataldi, Laura Grassi, e outros. Musica de Fernando Barone, regéncia de
Agostinho Gouveia. Companhia produtora: William & cia.

Guarani, O. Filme cantante em quatro partes, com Miguel Russomano, Laura Malta e outros. Musica de
Carlos Gomes, regéncia de Cunha Junior. Companhia produtora: Empresa Lazzaro & Cia.

Serrana, A. Filme cantante, com Isménia Mateus, Asdrubal Miranda, Bahiano, Conchita e outros. Musica de
2 (13

Costa Junior. Opereta “de costumes brasileiros e portugueses”, “inteiramente cantada e bailada, sem nenhuma
declamagdo”, segundo dados do Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

1912

Cancdo popular. Curta-metragem. Ficgdo. Dire¢do de Paulo Benedetti. Sistema sonoro. Pequeno filme feito
por Benedetti “em experiéncia de seu invento, a cinemetrofonia”. Trata-se provavelmente do mesmo
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Filme Especialmente Organizado para Demonstracio da Cinemetrofonia, segundo dados presentes no Guia
de Filmes da Cinemateca Brasileira. Filme desaparecido.

Guarani, 0. Dire¢do de Paulo Benedetti. Companhia produtora: Opera Filme. Musica de Carlos Gomes.
Sistema sonoro Cinemetrofonia.

Lavadeiras, As. Dire¢do de Paulo Benedetti. Sistema sonoro Cinemetrofonia. Filme deaparecido.
Segundo Carnaval de 1912 no Rio de Janeiro, O. Curta-metragem. Nao Ficgao.

1913

Carnaval no Rio em 1913, O. Curta-metragem. Néo Fic¢do. Companhia produtora: Brasil filme. “Apresenta o
corso da Avenida Rio Branco e alguns carros do Clube dos Democraticos”, segundo dados presentes no Guia
de Filmes da Cinemateca Brasileira.

1914

Apoteose do Carnaval de 1914. Companhia produtora: Musso Filmes.

Carnaval de 1914 em Sdo Paulo. Curta-metragem. Nao Ficgdo.

1915

Inocéncia. Dirigido e interpretado por Victorio Capellaro.

Transformista Original, Uma. Dire¢do de Paulo Benedetti. Companhia produtora: Opera Filme. “Uma
interessantissima opereta dividida em cinco partes musicais sendo trés partes cantadas pela maquina
cinematografica e acompanhamento musical”. Sincronizado por discos com sistema criado por Paulo
Benedetti, segundo dados presentes no Guia de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Trés dias do carnaval paulista, Os. Curta-metragem. Nao Ficgdo.

1916

Carnaval no Rio de Janeiro em 1916. Curta-metragem. Nao Ficgao.

Pierré e Colombina. Curta-metragem. Ficcao.

1917

Carnaval de 1917, o Corso na Avenida, O. Curta-metragem. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Companhia
Cinematografica Brasileira. Carnaval em Sdo Paulo.

1918

Carnaval cantado (Carnaval do Rio de Janeiro, O). Diregdo de Francisco Serrador. “Grande orquestra e
massa corais que cantardo varios tangos e cangdes mais populares: “Matuto”, “Seu amaro quer”, Quem sao
eles”, “Que sodade”, “Maruca”, “Catercté do Ceard”, segundo dados presentes no Guia de Filmes da
Cinemateca Brasileira.
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1919

Alma sertaneja. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Carioca Filmes. “...verdadeiro poema do
nosso sertdo, com a poesia de seus languidos cantares, as diversdes, as festas do arraial, as dangas, as
paisagens maravilhosas”, segundo Jean-Claude Bernardet (1979).

Caipirinha, A. Dire¢do de Cactano Matand. Companhia produtora: Cooperativa Filme. Musica do maestro
Tenente Lorena. “Filme verdadeiramente regional (...) ornado de cantos sertanejos e dangas roceiras”. “O
assunto ¢ singelo e faz lembrar em certos trechos episodios do far west das fitas norte americanas”. “Dois
nimeros de canto, um correspondente ao samba, em Coruqueré, e outro do corddo carnavalesco em plena
Avenida Paulista, onde o filme apanha grande extensdo do corso nos dias de hoje”. “Grande orquestra.
Grande massa coral. Samba cantado. Carnaval cantado” (O Estado de Sdo Paulo), citagdes presentes no Guia
de Filmes da Cinemateca Brasileira.

Carnaval Cantado de 1919, Pierré e Colombina (Pierré e Colombina). Companhia produtora: Nacional
Filmes. Baseado no “tema da valsa de Eduardo das Neves e Oscar de Almeida que fez sucesso no carnaval de
19167, segundo José Ramos Tinhordo (1972).

Carnaval de 1919 no Rio. Curta-metragem. Nao Ficgao.

1920
Cangdo de Carabu. Operador: Almeida Fleming.

Carnaval cantado na Bahia. Curta-metragem. Nao Fic¢do.
Carnaval de 1920. Companhia produtora: Omega Filmes. Rio de Janeiro.
Carnaval de 1920. O corso na Avenida Paulista, O. Curta-metragem. Nao Ficgao.

Guarani, O. Dire¢do de cena: Jodo de Deus. Companhia produtora: Carioca Filmes. Musica de Carlos
Gomes, com regéncia de Martinez Grau.

O que foi o carnaval de 1920! Curta-metragem. Silencioso. Atualidades. Direcdo de Alberto Botelho.
Companhia produtora: Carioca Filmes.

1921

Carnaval cantado em Sdo Paulo de 1921. Curta-metragem. Nao Ficcao.
Carnaval de 1921,0. Operador: Paulino Botelho. Rio de Janeiro.
Carnaval de 1921 em Belo Horizonte, O. Curta-metragem. Nao Fic¢do.
Carnaval de 1921 em Sdo Paulo, O. Curta-metragem. Nao Ficcdo.
Carnaval de 1921 no Rio de Janeiro, O. Curta-metragem. Nao Fic¢ao.

Carnaval em Maceié (Carnaval de 1921). Companhia produtora: Rogato Filme.
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Carnaval na Praia de Icarai e Flechas em Niteroi. Companhia produtora: Fox.

O que se passou no carnaval e o que ainda ndo se viu. Companhia produtora: Omnia Filme. Carnaval no Rio
de Janeiro, segundo Alex Viany “viagem em torno do filme musical e de carnaval”.

1922

Carnaval de 1922 em Sdio Paulo, O. Curta-metragem. Nao Ficcao.

Carnaval de 1922 no Rio de Janeiro, 0. Companhia produtora: Carioca Filmes.

1923

Carnaval cantado (Viva o Carnaval, ou O carnaval cantado de 1923). Dire¢do de Carlos Comelli. Filme
com cangdes carnavalescas e populares do carnaval de Porto Alegre de 1923.

Carnaval de 1923, 0. Companhia produtora: Rossi Filme. O carnaval de 1923 em Sao Paulo.
Carnaval de 1923 no Rio — Cantado. Distribuicdo de Francisco Serrador. Segundo o guia de filmes da
Cinemateca, o filme possui can¢des como “Tatu subiu no pau”, “Macumba”, “Agua de coco”, “Nao ¢é assim

que eu queria”, e “Ceroula ndo € cueca”.

Carnaval Paraibano e Pernambucano (Carnaval de Recife — Anos 20; Carnaval de 1923, no Recife). Série
de curtas com imagens de blocos e desfiles de carnaval que compdem um longa-metragem.

1924
Carnaval de 1924 (1,II). Companhia produtora: Bonfioli Filme. Operador: Alberto Botelho.

Carnaval deste ano, O. ( Carnaval de 1924 em Santos, Rio e Sdo Paulo, 0). Companhia produtora:
Independéncia — Omnia.

Carnaval deste ano no Rio e em Petropolis, O. Curta-metragem. Néo Ficgdo.

Carne, A. Direcdo de Leo Marten. Produgdo de Carmen Santos. Filme destruido em incéndio antes de ser
exibido, material sobre a produg@o em revistas e jornais.

Gigolete (Gigolette), A. Diregdo de Vittorio Verga. Companhia produtora: Benedetti Filme. As cenas de
dancas foram sincronizadas pelo processo de cinemetrofonia, desenvolvido por Paulo Benedetti.

Vocagio Irresistivel. Direcdo de Luiz de Barros. Guanabara Filme. Comédia em duas partes, com Genésio
Arruda, Tom Bill e Luly Malaga. Segundo Barros (1978, p. 251): “Uma moga canta muito bem mas ninguém

acredita nela; um caipira apaixonado por ela paga a um dono de cabaré pra que a deixe cantar. Ela ¢ um
sucesso, mas o caipira tem de se contentar em ser apenas seu amigo”.

1925

Carnaval carioca de 1925, 0. Companhia produtora: Guanabara Filme.

Carnaval carioca de 1925, 0. Companhia produtora: Botelho Filme.
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Carnaval de 1925, 0. Companhia produtora: Ita Filmes.

Carnaval de 1925 em Sdo Paulo, 0. Companhia produtora: Rossi Filme.

Carnaval de 1925 no Rio, O. Companhia produtora: Pathé.

Dever de amar, O. Longa-metragem. Ficgdo. Direcdo de Vittorio Verga. Companhia produtora: Benedetti
Filme.

Esposa do solteiro, A. Longa-metragem. Ficgdo. Dire¢do de Carlo Campogalliani. Companhia produtora:
Benedetti Filme.

1926

Carnaval de Belo Horizonte. Curta-metragem. Néo Ficgao.

Carnaval de 1925 em Belo Horizonte, O. Curta-metragem. Nao Ficgdo.

Carnaval de 1926, O. Companhia produtora: Botelho Filme.

Carnaval de 1926 em Curitiba, O. Companhia produtora: Groff Filme.

Carnaval de 1926 em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, O. Produgdo: Empresas Cinematograficas Reunidas.
Carnaval no Rio de Janeiro. Curta-metragem. Nao Ficcao.

Carnaval Pernambucano de 19265 (Carnaval de Pernambuco). Companhia produtora: Aurora Filme.

1927

Bem-te-vi, O (Bentevi). Curta-metragem. Sistema sonoro Vitaphone (discos). Direg¢do e produgdo de Paulo
Benedetti. Operador: José¢ Del Picchia. Musica de Paraguacu (pseudonimo de Roque Ricciardi). Cangdes
“Triste caboclo” e “Bem te vi”. Filme desaparecido, integrante de uma série de curtas com cangdes populares
que traziam também O Bando de Tangards (Almirante, Noel Rosa, Jodo de Barro), cantando as emboladas
“Galo garniz¢é” e “Bole bole”; o lundu “Vamos fala do norte”; e, o catereté “Anedotas”.

Carnaval carioca de 1927, O. Companhia produtora: Serrador. Talvez seja o mesmo O carnaval no Rio
cantado, de Serrador, do mesmo ano.

Carnaval de 1927 em Sdo Paulo, O. Companhia produtora: Santa Terezinha Filmes.

Carnaval em Sdo Paulo, O. Companhia produtora: Independéncia — Omnia. Talvez seja o mesmo O
carnaval paulista.

Carnaval no Rio. Companhia produtora: Fox.

Carnaval no Rio de Janeiro. Companhia produtora: Universal.
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1928

Carnaval Cantado no Rio, O. Companhia produtora: F. Serrador.

Carnaval de 1928, O. Companhia produtora: F. Serrador. Talvez seja o mesmo O Carnaval Cantado no Rio.
Carnaval em Campinas, O (Carnaval de Campinas, 0). Companhia produtora: Selecta Filme.

Carnaval em Sao Paulo, O. Curta-metragem. Nao Ficgao.

Carnaval no Rio, O. Companhia produtora: Guara Filme.

1929

Acabaram-se os otarios. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Sincrocinex. Miusica de Paraguacu. Filme consagrado para o marco do primeiro filme completamente
sonorizado e sincronizado. O sistema sonoro por discos ¢ indicado como Vitaphone, por Maria Rita Galvao
(1975), e Parlophon por Luiz de Barros (1979). Segundo Jean-Claude Bernardet (1979), a fita inaugurou o
sistema synchrocinex: “cangdes, modinhas, piadas, trocadilhos. O maior acontecimento cinematografico do
ano vai ser a proxima apresentacdo de um grande filme falado e cantado em portugués (...)”. “Narra as
aventuras de um caipira e de um italiano que vém a Sdo Paulo. Compram um bonde. Sdo depenados num
cabaret. E assim, desiludidos, voltam para o interior” (Cinearte, 18/09/1929). Segundo Araken Campos
Pereira Janior (1979), Paraguagu interpretou as seguintes cangdes: “Carlinhos”, “Bem-te-vi” e “Sol do
sertdo”, ou “Sou o sertdo”, segundo Selecta, 02/10/1929.

Amor ndo traz vantagens, O. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia
produtora: Sincrocinex. Sistema sonoro Vitaphone. Filme comico e cantado, exibido como complemento de
Acabaram se os otarios.

Apresentacdo do cinema falado/ Discurso do consul Brasileiro em Nova York. Curta-metragem. Sonoro.
Nio ficgao.

Baianinha. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora: Circuito
Nacional de Exibidores. Filme cantado.

Barro Humano. Longa-metragem. Ficcdo. Direcdo de Adhemar Gonzaga. Companhia produtora: Benedetti
Filme e Cinearte. Arranjos musicais de Alberto Lazzoli. Inclui a valsa “Maio”, partitura especial feita para
Gracia Morena, ¢ a cangdo “Tango” composta por Alim, com letra de Lamartine Babo.

Bole-Bole (Vamos falar do norte). Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Companhia produtora: Benedetti.
“Embolada sertaneja cantada e dancada”, com o Bando dos Tangards (Jodo de Barro, Alvinho, Henrique
Brito, Noel Rosa e Almirante). Segundo Almirante (no tempo de Noel Rosa), em setembro de 1929 Benedetti
tomou a iniciativa de filmar varias cenas curtas com a presenca de artistas de maior popularidade. Sendo esta
fita, a “Onica aparicdo de Noel Rosa no cinema”. Almirante cantou as seguintes musicas de sua autoria:
“Anedotas”, “Galo Garnizé”, “Vamos fala do norte” e “Bole-Bole”.

Café com leite. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora: Benedetti. Filme falado em
portugués com Jararaca e Pinto Filho.
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Carnaval de Sdo Paulo em 1929, O. Curta-metragem. Nao ficgao.

Carnaval em Sdo Paulo (1929), O. Curta-metragem. Nao fic¢do. Companhia produtora: Santa Terezinha
filmes.

Casa de caboclo. Curta-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Circuito Nacional de Exibidores.

Sincronizado com discos.

Como se gosta. Curta-metragem. Sonoro. Ndo ficgdo. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Circuito Nacional de Exibidores. Filme cantado. Musical sincronizado com discos.

Deliciosa. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora: Benedetti Filmes. Sistema sonoro: discos.

Enquanto Sao Paulo dorme. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Francisco Madrigano. Companhia
produtora: Vitoria Filme. Sistema sonoro: Vitaphone.

Escrava Isaura, A. Longa-metragem. Fic¢do. Companhia produtora: Mundial Filme. Musica de Marcelo
Guaicurus.

Feijoada. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luiz de Barros. Sistema sonoro: discos.

Fragmentos da vida. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Jos¢é Medina. Companhia produtora: Rossi
Filme. Sistema sonoro: discos.

Guerra dos mosquitos. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Companhia produtora: Benedetti Filmes. Sistema
sonoro: sincronizado com discos, “falado em portugués”.

Iaid. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora: Benedetti Filmes. “Cantada por Araci Cortes,
do Teatro Recreio do rio de Janeiro”.

Jura. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora: Benedetti Filmes. “Samba cantado e dangado”,
com por Araci Cortes.

Juriti, A. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora: Sincrocinex.
Sistema sonoro: sincronizado com discos. Comédia musical, com Paraguacu.

Mary. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora: Benedetti Filmes. Sistema sonoro:
sincronizado com discos. “Cangao brasileira cantada pelo tenor Francisco Perri”.

Meu nariz, O. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Sistema sonoro: sincronizado com discos. Com Procopio
Ferreira.

Palhaco. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Circuito
Nacional de Exibidores. Sistema sonoro: sincronizado com discos. Musical com Vicente Celestino.

Piloto 13 (O aviador no. 13). Dire¢do de Aquiles Tartari. Sistema sonoro: discos.
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Radio Corporation. Sistema sonoro: Movietone. Filme norte americano de propaganda do sistema Radio
Corporation.

Sangue mineiro. Longa-metragem. Ficgdo. Direcdo de Humberto Mauro. Companhia produtora: Phebo Filme
do Brasil S/A.

Sdo Paulo, a sinfonia da metropole (Sdo Paulo em 24 horas). Longa-metragem. Nao Fic¢cdo. Companhia
produtora: Rex Filmes. Sistema sonoro: musicado com aparelhos RCA. Segundo Araken Campos Pereira
Junior (1979), Rodolpho Rex Lustig fez o argumento e a direcdo, Adalberto Kemeny foi o roteirista e

operador, Lamartine Fagundes fez a sonografia, e Gaé Gurgel a musica.

Sublime cancgdo. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Companhia produtora: Circuito Nacional de Exibidores.
Sistema sonoro: sincronizado com discos. Musical com Vicente Celestino.

Toada sertaneja. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Sistema sonoro: sincronizado com discos. Musical.
Tudo pelo seu amor. Longa-metragem. Fic¢do Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Circuito

Nacional de Exibidores. Sistema sonoro: Sincrocinex. Dados na Cinearte sobre a produgdo, ndo se sabe se foi
produzido.

1930

As armas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregio de Otavio Gabus Mendes. Companhia produtora:
Empresa Cruzeiro do Sul. Sistema sonoro: sincronizado com discos.

Bando de Tangards, O. Curta-metragem. Sonoro. Nao fic¢do. Direcdo de Raul Roulien. Produgdo: Paulo
Benedetti.

Cancgoes brasileiras. Curta-metragem. Sonoro. Ficg¢@o. Dire¢do de Vitor Del Pichia. Companhia produtora:
Sincrocinex. Filme cantado, provavelmente comédia, com Genésio Arruda, Tom Bill e Vicenzo Caiaffa.

Carnaval carioca, O. Curta-metragem. Néo ficgdo.
Carnaval carioca de 1930, O. Curta-metragem. Nao ficgdo.

Carnaval de 1930, O (O Carnaval em Sao Paulo em 1930; Uma festa carnavalesca). Curta-metragem. Nao
ficgdo. Companhia produtora: Astro-Filme.

Carnaval de 1930 em Sdo Paulo, O. Curta-metragem. Nao ficgdo. Companhia produtora: Medeiros Filme.

Felicidade. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢ao.Dire¢do de José Carrari e Alberto Cerri. Sistema sonoro com
discos. “Baseado numa cancdo de Alberto Costa, interpretada por Bidu Sayao”.

Labios sem beijos. Longa-metragem. Ficgdo. Dire¢do de Humberto Mauro. Companhia produtora: Cinédia.
Lua de Mel. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora: Sincrocinex.

Sistema sonoro: Parlafon (sincronizagdo com discos da Odeon). “Comédia falada e cantada em portugués,
com Genésio Aruda, Tom Bill, Rina Weiss, Vicenzo Caiaffa e Aurora Fulgida.
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Messalina (Messalina, a imperatriz da Luxuria). Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de
Barros. Companhia produtora: Sincrocinex. Sistema sonoro: Parlafon (sincronizagdo com discos da Odeon).

Minha mulher me deixou. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia
produtora: Sincrocinex. Com Genésio Arruda e Tom Bill. Provavelmente era sincronizado com discos.

No cendrio da vida. Longa-metragem. Ficcdo. Direcdo de Luis Maranhdo e Jota Soares. Companhia
produtora: Liberdade Filme. Segundo Alex Viany (1959), uma “cena de cabaret foi sincronizada com discos”.

Sobe o armario. Curta-metragem. Ficcdo. Diregdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Sincrocinex.
Com Genésio Arruda e Tom Bill. Provavelmente era sincronizado com discos.

Tom Bill brigou com a namorada. Curta-metragem. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia
produtora: Sincrocinex. Com Genésio Arruda, Tom Bill e Rina Weiss. Provavelmente era sincronizado com
discos Odeon.

Va-te com la outra! (Anda-te com la outra). Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora:
Sincrocinex. Sistema sonoro: sincronizado com discos. “Tango cantado por Luly Malaga”.

1931

Alvorada de Gloria. Curta-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Victor del Picchia e Luiz de Barros.
Companhia produtora: Victor Filme. Sincronizado com discos.

Anchieta (entre a religido e o amor). Longa-metragem. Fic¢do. Direcdo de Arturo Carrari. Companhia
produtora: Luz-Arte Filme. Sincronizado com discos.

Babdo, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Sincrocinex.
Sincronizado com discos Odeon. Miusica de Chico Boror6 (Francisco Mignone).

Carnaval cantado. Curta-metragem. Nao fic¢do. Documentario. Companhia produtora: Santa Terezinha
Filme.

Carnaval em Porto Alegre, O. Curta-metragem. Nao ficgdo. Documentario. Companhia produtora: Alpha-
Film.

Casa de caboclo. Longa-metragem. Fic¢@o. Diregdo de Augusto Campos. Companhia produtora: Capitol.
Estoria baseada no livtro Casa de caboclo, de Heckel Tavares e Luiz Peixoto.

Coisas nossas. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Wallace Downey. Companhia produtora:
Byington & cia. Vitaphone. Musica de Paraguagu e outros. Primeiro grande sucesso do cinema falado
brasileiro, com musicas de Paraguacu, Jararaca e Ratinho, e outros.

Limite. Longa-metragem. Fic¢do. Diregdo de Mario Peixoto. Direcdo musical de Brutus Pedreira, com

musicas de Erik Satie, Claude Debussy, Alexander Borodin, Maurice Ravel, Igor Stravinsky, César Frank,
Sergei Prokofiev. Vitaphone.
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Mulher. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Otavio Gabus Mendes. Trilha sonora: Valsa “Mulher”,
de Zequinha de Abreu, musicas originais compostas ¢ executadas por Carolina Cardoso de Menezes, ao
piano. Segundo Alice Gonzaga (1987, p. 39): “Mulher foi inicialmente sonorizado no langamento, com discos
(por Luiz Seel) que reproduziam trechos de dialogos dos atores e orquestragdes de Alberto Lazzoli”.

Roulien Teste. Filme estrangeiro. Curta-metragem. Sonoro. Nao ficgao.

1932

Cancdo da primavera. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Fabio Cintra. Companhia produtora:
Alfa-Capitol. Vitaphone.

Carnaval cantado de 1932 no Rio. Longa-metragem. Néo fic¢do. Sincronizado com discos. Companhia
distribuidora: Programa V. R. Castro, com Carmen Miranda.

Filmagens de nitmeros musicais. Curta-metragem. Nao ficcdo. Companhia produtora: Cine-Som Estidios de
Muniz & Cia. Munizotone. Teste com a aparelhagem sonora inventada por Fausto Muniz ("gravagdo pelo
sistema otico").

Na madrugada. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Com Alvarenga e Ranchinho. A fonte informa que a unica
referéncia que encontrou sobre o filme foi o depoimento do operador José Carrari.

Primeiro short sonoro nacional. Curta-metragem. Sonoro. Nao ficcdo. Documentario. Direcdo de Achille
Tartari ¢ Carmo Nacarato. Companhia produtora: Anhanga Filme; Aurora Filme.

1933

Cacador de diamantes. Longa-metragem. Fic¢do. Vitaphone. Direcdo de Vittorio Capellaro. Companhia
produtora: Rex Filme. Musica original de Gao.

Carnaval cantado de 1933 no Rio de Janeiro, O. Longa-metragem. Sonoro. Ndo Ficcdo. Movietone. Diregéo
de Léo Marten e Fausto Muniz. Companhia produtora: Cine-Som. Musica de Paraguagu, irmaos Tapajos ¢ os
clubes carnavalescos Fenianos, Tenentes do Diabo, Democraticos e outros.

Como se faz um jornal moderno. Curta-metragem. Sonoro. Movietone.

Ganga Bruta. Longa-metragem. Ficcdo. Dire¢do de Humberto Mauro. Musica Radamés Gnatalli e Humberto
Mauro. Sistema de Som: Vitaphone (som em disco). Musicas: “Teus olhos...agua parada” de Radamés
Gnatalli, orquestragdo de Radamés Gnatalli para “Coco de praia n.1 e 2” de Heckel Tavares. Cangdes:
“Ganga bruta”, de Heckel Tavares e letra de Joracy Camargo, com interpretagdo de Jorge Fernandes.

Honra e ciumes. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Movietone. Direcdo de Antdnio Tibiri¢d. Produgdo fris
Film e Cinédia. Segundo Alice Gonzaga (1987), o som foi gravado por aparelhos emprestados dos EUA.
Aproveitaram algumas cenas do filme Crime da mala, do mesmo diretor. A valsa original do maestro
Giacomo Pesce, “Te amei”, foi interpretada por Antonio Tibiri¢a, “Minha alma” foi interpretada por Antonio
Sorrentino, enquanto Annita Sorrentino cantava “Alma em flor”, ambas de Marcelo Tupinamba. O baritono
Leandro Freitas cantou “O barbeiro de Sevilha”. “Neste filme, pela primeira vez na historia do cinema
brasileiro, filmou-se (18/05/1933) a cena de uma festa com uma orquestra verdadeira e completa, sob regéncia
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do maestro Vivas, nos estidios da Cinédia, presenciada por cerca de 40 convidados, entre os quais Francisco
Serrador” (GONZAGA, 1987, p. 43).

Onde a terra acaba. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Vitaphone. Diregdo de Otavio Gabus Mendes.
Companhia produtora: Cinédia. Produ¢do de Carmen Santos. Sonorizagdo por discos: Romeu Ghipsman.
Colaboracao musical: Mario Azevedo.

Voz do carnaval, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Movietone. Direcdo de Adhemar Gonzaga e
Humberto Mauro. Companhia produtora: Cinédia. Cangdes: "Linda morena”, “Ai heim?" e "Moleque
indigesto" de Lamartine Babo; "Boa bola" de Lamartine Babo e Paulo Valenga; "Fita amarela" de Noel Rosa,
"Mas como... outra vez?" de Noel Rosa e Francisco Alves; "Formosa" de J.Rui e Nassara; "E batucada" de
J.Luis de Moraes; “Macaco, olha o teu rabo!”, de Benedito Lacerda e G. Viana; "Vai haver o diabo" de
Benedito Lacerda e Gastdo Viana; "Trem blindado e Moreninha da praia" de Jodo de Barro, "Vai haver
barulho no chato" de Walfrido Silva e Noel Rosa, "Good-bye" de Assis Valente, "Al6, Jone" de Jurandyr
Santos, e "Opa-opa!" de Maércio e Mazinho.

1934

Bailes de Carnaval do Odeon. Curta-metragem. Sonoro. Nao fic¢do. Companhia produtora: A. Botelho Film.

Cancgdo ao Luar. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Companhia produtora: A. Botelho Film.

Cancdo das dguas. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Companhia produtora: Cinédia. Musica: Jodo de Barro.
Bando da Lua canta “A Cang¢ao das aguas”. Filmado em locais pitorescos do Rio de Janeiro com cascatas e no
Jardim Botéanico.

Carnaval no Rio. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Fic¢do. Companhia produtora: Empresa Vital Ramos de
Castro.

Conversa Fiada. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficcdo. Companhia produtora: Sonofilmes. Anedotas com
Jararaca e Ratinho.

Duas guitarras, As. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢ao.
Festa na ro¢a. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Fic¢do. Companhia produtora: Cruzeiro do Sul.
Nossas cangées, As. Curta-metragem. Sonoro. Musical.

Voz de Bidu Saydo, A. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficcdo. Movietone. Companhias produtoras: Cesar
Film (Italia) e Cinédia.

1935

Alo! Alo! Brasil! Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Movietone. Dire¢do de Wallace Downey, Jodo de Barro
e Alberto Ribeiro. Quadros musicais: “Cidade maravilhosa”, de André Filho; “Ladrdozinho”, de Custddio
Mesquita, com Aurora Miranda; “Foi ela”, de Ari Barroso, com Francisco Alves; “Rasguei minha fantasia”,
de L. Babo, com Mario Reis; “Menina internacional”, de Jodo de Barro e A. Ribeiro, com Dircinha Batista,
Arnaldo Pescuma e o conjunto dos Quatro Diabos; “Primavera no Rio”, de Jodo de Barro, com Carmen
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Miranda, acompanhada ao piano por Muraro; “Deixa eu sossegada”, de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com
Almirante ¢ o Bando da Lua; “Garota colossal” (trecho), de Nassara ¢ Ari Barroso, com o proprio Ari
Barroso; “Fiquei sabendo”, de Custddio Mesquita, com Elisa Coelho de Almeida; e, “Salada portuguesa”, de
Paulo Barbosa, com Manoel Monteiro. Musica “Muita gente tem falado de vocé”, de Mario Paulo ¢ Arnaldo
Pescuma.

Cancdo da Felicidade. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Oduvaldo Vianna. Companhia
produtora: Waldow Filmes. Baseada na pega teatral “Cancéo da felicidade”, de Oduvaldo Vianna.

Carioca maravilhosa. Dire¢ao de Luiz de Barros. Companhia produtora: Régia Film e Cinédia. Musicas: “Na
aldeia” (Carnaval de 1934), de Alberto Dias, Silvio Caldas e Chocolate; “Moreno cor de bronze” (Carnaval de
1934), de Custodio Mesquita, Orquestra do Cassino da Urca.

Carnaval carioca de 1935. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgdo.
Cidade Maravilhosa. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Wallace Downey.

Estudantes. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Wallace Downey. Companhia produtora: Cinédia.
Musicas de Jodo de Barro, Alberto Ribeiro, Assis Valente, Custédio Mesquita e Almirante. Numeros
musicais: “Sonho de papel”, de Alberto Ribeiro, com Carmem Miranda; “Bateu-se a chapa”, de Assis
Valente, com Carmem Miranda; “Linda Mimi” (marcha), de Jodo de Barro, com Mario Reis; “Linda Ninon”
(samba), de Jodo de Barro e Cantidio Melo, com Aurora Miranda; “Onde esta o seu carneirinho”, de Custodio
Mesquita, com Aurora Miranda; “Ele ou eu”, de Alberto Ribeiro, com Silvinha Melo e os Irmaos Tapajos;
“Lala”, de Jodo de Barro ¢ Alberto Ribeiro, com o Bando da Lua; e, “Assim como o Rio”, de e com
Almirante.

Favela dos meus amores. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Humberto Mauro. Musica de Ary
Barroso, Custodio Mesquita, Silvio Caldas e Orestes Barbosa. Filme desaparecido.

Fazendo fita. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Vittorio Capellaro. Musica de Capitdo Furtado e
Vittorio Capellaro.

Frevo cangdo. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Documentario. Companhia produtora: Cruzeiro do Sul.

Noites cariocas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Dire¢do de Enrique Cadicamo. Companhia produtora:
Cinédia. Numeros musicais: “Mas noches de champagne” (tango leitmotiv do filme), de Juan Carlos Cobian,
com Carlos Vivan; “Jardineiro do amor”, de Custédio Mesquita ¢ Zeca Ivo, com Lourdinha Bittencourt;

“Luar do sertao”, de Catulo da Paixdo Cearense, com os Sing Babies; e, “Conhe¢o um lugar onde se sonha”,
“Hospedaria internacional”, “Tabuleiro” de Custodio Mesquita.

1936

Alb, alé Carnaval! Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Adhemar Gonzaga e Wallace Downey.
Musica de Jodo de Barro, Lamartine Babo, Alberto Ribeiro, Noel Rosa e outros. Numeros musicais: "Foz-
mix", de Ary de Calazdes Fragoso, com Luiz Barbosa; "Pierr6 apaixonado", de Noel Rosa e Heitor dos
Prazeres, com Joel de Almeida e Gaucho; "Nao beba tanto assim", de Geraldo Decourt, com as Irmas Pagas;
"Seu Libdrio", de Jodao de Barro e Alberto Ribeiro, com Luiz Barbosa; "Maria, acorda que ¢ dia", de Jodo de
Barro e Alberto Ribeiro com Dulce Weytingh, acompanhada de Joel e Gaticho; "Molha o pano", de Getulio
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Marinho e Céndido Vasconcellos, com Aurora Miranda e o Regional de Benedito Lacerda; "Negocios de
familia", de Assis Valente ¢ Hervé Cordovil, com o Bando da Lua; "Tempo bom", de Jodo de Barro ¢ Heloisa
Helena, com Heloisa Helena; "Teatro da vida", de A. Vitor, com Mario Reis; "Comprei uma fantasia de
pierrd", de Alberto Ribeiro e Lamartine Babo, com Francisco Alves, dancando com Dulce Weytingh; "As
armas e os bardes", de Alberto Ribeiro, com Lamartine Babo ¢ Almirante; "Amei", de Erastotenes Frazdo e
Antonio Nassara, com Francisco Alves; "Muito riso e pouco siso", de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com
Dircinha Baptista e os Quatro Diabos; "Pirata da areia", de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Dircinha
Baptista, Hervé Cordovil e orquestra; parodia da "Cangdo do aventureiro", de “O Guarani”, de Alberto
Ribeiro, com Barbosa Jinior e Muraro ao piano; "50% de amor", de Lamartine Babo, com Alzirinha
Camargo; "Néo resta a menor davida", de Noel Rosa ¢ Hervé Cordovil, com o Bando da Lua; "Manhas de
sol", de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Francisco Alves ¢ Hervé Cordovil; "Sonhos de amor", de Franz
Liszt, com Jayme Costa, de travesti, com voz de falsete de Francisco Alves; "Cadé Mimi", de Jodo de Barro ¢
Alberto Ribeiro, com Mario Reis; "Querido Addo", de Benedito Lacerda e Oswaldo Santiago, com Carmen
Miranda; "Cantores do radio", de Jodo de Barro, Lamartine Babo e Alberto Ribeiro, com Carmen e Aurora
Miranda, e a Orquestra Simao Boutman; e, "Fra Diavolo", de Jodo de Barro, A. Martinez e Alberto Ribeiro,
com Mario Reis.

Bailes de Carnaval. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: A. Botelho Filmes.
Bonequinha de seda. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Oduvaldo Vianna. Companhia produtora:
Cinédia. Musicas: Aria de Lucio Lammermoor e musica de Bonequinha de seda (valsa titulo do filme), Gilda
Abreu; versos de Bonequinha de seda: Neubal Fontes; serenata: canta Augusto Henriques, acompanha ao
violdo Rogério Guimardes; musica de fundo de Francisco Mignone (que aparece no filme regendo a
orquestra).

Cacando feras. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢fo. Direcdo de Libero Luxardo. Companhia produtora:
Cinédia. Musicas: “Samba original”, de Arnaldo Régis Vieira, com Judith de Almeida; “Boneca”, fox de
Nelson Trigueiro, com Dulce Malheiros; o maestro Gad orquestrou e dirigiu a orquestra na execu¢do da
partitura de introdugdo, de sua autoria.

Cancdo de uma saudade. Curta-metragem. Sonoro. Companhia produtora: Cinédia.

Cangido sertaneja. Curta-metragem. Sonoro. Companhia produtora: Cinédia.

Cidade mulher. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Humberto Mauro. Musica de Noel Rosa,
Waldemar Henrique, Assis Valente, José Maria de Abreu, Muraro Vadico ¢ Raul Roulien.

Jovem tataravé, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Musicas originais de Aldo Taranto e Bonfilio de Oliveira. Arranjos e direcdo musical de Gad.

Fragmentos da vida. Curta-metragem. Sonoro. Nao fic¢do. Dire¢do de Libero Luxardo.

Lampido, o rei do cangaco. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Ficgdo. Direcdo de Benjamin Abrahdo.
Companhia produtora: Aba Filme.

Melodias de um sonho. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Musical, com Judith de Almeida e os 7 Diabos.
Companhia produtora: Cinédia.
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1937

Bobo do Rei, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Mesquitinha. Companhia produtora:
Sonofilmes. Produgdo de Wallace Downey. Sonografia de Moacyr Fenelon. Musica de Ari Barroso, Jodo de
Barro e Alberto Ribeiro. Baseado na pega teatral “O bobo do rei”, de Joracy Camargo, que também assina o
roteiro do filme. Cangoes: “Amar”, “Maria”, “Rancho fundo”, “No tabuleiro da baiana”, “Amar até morrer”,
“Confissdo de amor” ¢ “Mentira de amor”.

Bombonzinho. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Mesquitinha. Companhia produtora:
Sonofilmes. Musica de Gaé. Baseado na pega teatral “Bombonzinho”, de Viriato Correia, que também assina
o roteiro do filme. Cangoes: “Ciime sem razao” e “Fon-Fon” de Gao.

Cangdo de ninar. Curta-metragem. Sonoro. Nao-ficgdo. Diregdo de Hélio Barrozo Netto. Companhia
produtora: Cinédia. Musica de Francisco Mignone.

Casinha pequenina. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Francisco Santos. Companhia produtora:
Brasil Vita Filmes. Musica de Catulo da Paixdo Cearense.

Carnaval carioca de 1937. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgao.
Carnaval paulista. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgdo. Companhia produtora: Rossi-Rex Films.

Chegada do rei momo. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Ficgdo. Direcdo de Jodo Stamato. Companhia
produtora: Cinédia.

Descobrimento do Brasil, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Diregdo de Humberto Mauro. Composi¢ao
musical de Heitor Villa-Lobos.

Maria Bonita. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Julien Mandel. Assistente de dire¢do: José
Carlos Burle. Companhia produtora: Distribuidora de Filmes Brasileiros. Baseado no romance “Maria
Bonita”, de Afranio Peixoto. Som: Moacyr Fenelon. Musica de Luis Cosme ¢ Radamés Gnatalli. Cangdes de
José Carlos Burle: “Confessado que te adoro”, “Meu limao, meu limoeiro”, “De fazé admira” e “Segura o
gato”.

Palhaco, O. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Sonofilmes.
Com Vicente Celestino.

Samba da vida. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora: Cinédia.
Mtsicas: “Maracatu”, de Capiba, orquestra regida por ele; “Eu pego samba”, Heloisa Helena; “Samba da
vida”, de Walfredo Silva; “Luar do morro”, de W. Silva e Sinval Silva; “Ter a vida transformada num sonho”,
Maria Amaro; “Numa roda de samba”, Heloisa Helena.

1938

Alma e corpo de uma raca. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Milton Rodrigues. Companhia
produtora: Cinédia. Dire¢do de som: Hélio Barrozo Netto. Musica de Francisco Minogne. Cangdes: “S6 nos
dois”, de Ronaldo Lupo, letra de J.G. Aratjo Jorge; “Sem saber onde esta”, samba-cangdo de Ronaldo Lupo,
letra de Jorge Faraj, Orquestra Cassino de Copacabana.
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Aruand. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Libero Luxardo. Semi-documentario. Companhia
produtora: Cinédia. Inclui a cangdo “Serenata a Princesa de Aruana”, de Nelson Trigueiro ¢ Floréncio Santos.

Carnaval carioca. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Fic¢do.

Carnaval na Bahia. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficcdo. Dire¢ao de Rui Galvéo.

Carnaval no Recife e outros eventos folcloricos. Curta-metragem. Nao Fic¢ao. Dire¢ao de Luiz Saia.
Carnaval paulista de 1938. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Rossi-Rex Films.

Maridinho de luxo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Baseado na peca teatral “Compra-se um marido”, de José Wanderley. Dire¢do de som/ sonografia:
Hélio Barrozo Netto. Composicdo, preparo e direcdo musical de Ernani Amorim. Linda Batista canta
“Cangaceiro chegou”, letra de Alberto Ribeiro e L. Teixeira, e Candido Botelho interpreta outras cangdes.

Tereré ndo resolve. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Baseado na peca teatral “No carnaval ¢ assim”, de Bandeira Duarte. Som: Hélio Barrozo Netto.
Arranjos musicais de Augusto Vasseur. Maestros: Rondon e Ernani Amorim. Cangdo: “Seu condutor”, de
Heriveldo Martins, com Alvarenga e Ranchinho.

Voz do carnaval de 1938, A (A voz do carnaval carioca de 1938). Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgao.
Companhia produtora: Cinédia.

1939

Anastdcio. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jodo de Barro. Companhia produtora: Sonofilms.
Baseado na peca teatral de Joracy Camargo. Dire¢do de som de Moacyr Fenelon.

Aves sem ninho. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Raul Roulien. Dire¢do de som de Moacyr
Fenelon. Musica de Lirio Panicalli. Cangdes: “A lenda do grilo”, de Joracy Camargo ¢ “Nunca diga adeus”,
de Mario Lago.

Banana da terra. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Ruy Costa. Companhia produtora:
Sonofilmes. Producdo de Wallace Downey. Roteiro de Jodo de Barro e Mario Lago. Dire¢do de som: Charles
Whally e Wallace Downey. Numeros musicais: "Amei demais" de e com Castro Barbosa; "Eu vou pra farra",
de Jodo de Barro, com Bando da Lua; "A jardineira", de Benedito Lacerda e Humberto Porto, com Orlando
Silva; "Mares da China", de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Carlos Galhardo; "Menina do regimento",
de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Aurora Miranda; "Nao sei porqué", de Jodo de Barro e Alcir Pires
Vermelho, com o Bando da Lua; "O que ¢ que a baiana tem?", de Dorival Caymmi, com Carmen Miranda; "O
Pirulito", de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Carmen Miranda e Almirante; "N&o sei se € covardia", de
Ataulfo Alves e Claudionor Cruz, com Carlos Galhardo; "Sem banana", de Jodo de Barro ¢ Alberto Ribeiro,
com Carlos Galhardo; e, "A Tirolesa", de Paulo Barbosa e Osvaldo Santiago, com Dircinha Batista. Ultimo
filme de Carmen Miranda no Brasil, antes de emigrar para os EUA.

Cangées. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgdo. Companhia produtora: Sonofilms.

Carnaval. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢cdo. Companhia produtora: Sonofilms.
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Carnaval Baiano de 1939. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Iara Filmes.
Carnaval carioca de 1939. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: A. Botelho.

Estd tudo ai. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Mesquitinha. Companhia produtora: Cinédia.
Musicas: Alberto Lazzoli. Cangdes de Ari Barroso: “Boneca de pixe”, cantada por Deo Maia e Apollo
Correia, “Casta Suzana” e “Na baixa do sapateiro”.

Eterna esperanca. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo e roteiro de Leo Marten. Companhia produtora:
Cinédia. Dire¢do de som: Eduardo Rocha. Musica: Radamés Gnatalli. Uso de dublagem, segundo Alice
Gonzaga (1987).

Joujoux e Balangandans. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Amadeu Castelaneta. Companhia
produtora: Cinédia. Musicas: “Aquarela do Brasil”, Ari Barroso, pela orquestra de Radamés Ganatalli; “Blues
of Hawai”, “Boneca de pixe”, de Ari Barroso; “Gury”, Helio Manhattan; “Makuchila” e “Mar” de Dorival
Caymmi, e muitas outras.

Laranja da China. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Ruy Costa. Companhia produtora:
Sonofilmes. Direcdo de Som de Moacyr Fenelon. Musica de Ari Barroso, Benedito Lacerda, Dorival
Caymmi, Jodao de Barro e outros. Nimeros musicais: “Brasil” (versdo em espanhol de “Aquarela do Brasil”,
de Ari Barroso), com Pedro Vargas; “Cai, cai”’, de Roberto Martins, com Virginia Lage; “A dama das
camélias”, de Jodo de Barro e Alcir Pires Vermelho, com Francisco Alves; “Despedida de Mangueira”, de
Aldo Cabral e Benedito Lacerda, com Francisco Alves; “Ferdinando”, de e com Alvarenga e Ranchinho; “Lua
de mel”, de Alberto Ribeiro e Alcir Pires Vermelho, com Arnaldo Amaral e Dircinha Batista; “Maria Bonita”,
de Apolo Correia e Emil Gianordoli, com Grande Otelo; “Ninguém deve duvidar”, de Arlindo Marques Junior
e J. Piedade, com Arnaldo Amaral; “Quando a Violeta se casou”, de Jodo de Barro, Alberto Ribeiro Alcir
Pires Vermelho, com Dircinha Batista; “Solteiro é melhor”, de Felisberto Silva e Rubens soares, com
Francisco Alves; “Virgula”, de Erastostenes Frazdo e Alberto Ribeiro, com as Irmas Pagas e Nilton Paz. Com
o0 mesmo nimero de Carmem Miranda, “O que é que a baiana tem?”, do filme Banana da terra.

Onde estds, felicidade? Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo e roteiro de Mesquitinha. Companhia
produtora: Cinédia. Musicas de Radamés Gnatalli e Luciano Perrone, executadas pela orquestra da Radio
Nacional, sob dire¢do de Romeu Ghispman. Alma Flora canta “Onde estas, felicidade?”, com a voz de Sonia

Barreto, Rainha da Cancédo Brasileira na época. A dublagem de voz trocada foi usada pela primeira vez no
cinema brasileiro com este filme, segundo Alice Gonzaga (1987).

1940

Cancgao do trabalhador. Curta-metragem. Nao Fic¢do. Companhia produtora: A. Botelho.
Carnaval carioca de 1940. Cinejornal. Nao Ficcdo. Documentario.
Carnaval de 1940 na Bahia. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢ao. Companhia produtora: Tupi Filmes.

Direito de pecar. Direcdo de Leo Marten. Companhia produtora: Cinédia. Musica original: “Direito de
pecar”, de Nassara e Frazdo, cantada por Newton Paz.

E o circo chegou. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora: Marli
Filme. Musica de Herivelto Martins.
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Pureza. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Chianca de Garcia. Companhia produtora: Cinédia.
Arranjos de Radamés Gnatalli. Cangdes de Dorival Caymmi: “E doce morrer no mar”, “E dengo”, outras.

Voz do carnaval de 1940, A (A voz do carnaval no Rio de Janeiro, Voz do carnaval). Curta-metragem.
Sonoro. Nao ficcdo. Companhia produtora: Cinédia.

1941

Carnaval bahiano de 1941. Curta-metragem. Sonoro. Nao ficgdo. Companhia produtora: Tupi filmes.

Céu azul. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Ruy Costa. Produgdo: Wallace Downey Sonofilms.
Cangdes: “Andorinha”, Silvio Caldas; “Até papai” ¢ “Aurora”, com Joel e Gatcho; “Cangdo dos artistas”,
“Cowboy do amor” e “Helena, Helena”, com Anjos do Inferno; “Danga do funiculi”, “Horécio”, “Onde o céu
¢ mais azul”, com Francisco Alves; “Eu trabalhei”, com Grande Otelo; “Quebra quebra”; “Tempo quente”;
“Vida pobre” e “Tocaram a campainha”, com Heleninha Costa.

Dia é nosso, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Milton Rodrigues. Companhia produtora:
Cinédia. Musicas: Donga e David Nasser. Orquestracdo e regéncia de Guerra Peixe e Arnold Gluckman.

Sedugdo do garimpo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Orquestra e direcdo musical de Ernani Amorim.

Vamos cantar. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Léo Marten. Cangdes: “Ala-1a-6 (que calor!)”,
de H. Lobo e Nassara, com Carlos Galhardo; “O bonde Sao Januario”, Ataulfo Alves e Wilson Batista;
“Carnaval passado”; “A voz do povo”; “Eu trabalhei”, Paquito; de Frazdo e Nassara: “Nos queremos uma
valsa”, com Carlos Galhardo e “Sete ¢ meia”, com Zilah Fonseca.

24 horas de sonho. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Chianca de Garcia. Musica original de
Arthur Brosmans. Cangdes: “Mulher Sherlock”, de Muraro, interpretada por Dulcinha de Moraes, ¢ “Quem
viu?”, com Janir Martins.

1942

Argila. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Humberto Mauro. Companhia produtora: Brasil Vita
Filmes. Musica de Heitor Villa Lobos, Heckel Tavares e Edgar Roquette-Pinto. Selegdo musical de Radamés
Gnatalli. Cangdes: “Cangdo de Romeu”, musica de Roquette-Pinto a partir do poema de Olavo Bilac;
“Regional”, de Benedito Lacerda, com Emilinha Borba;

Carnaval de 1942 em Juiz de Fora. Cinejornal. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Carrigo Filme.

Carnaval carioca. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Ficcdo. Companhia produtora: A. Botelho.

Divertimentos musicais n. 001. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Atlantida.

1943

Astros em desfile. Média-metragem. Nao Ficgdo. Companhia produtora: Atlantida. Segundo Jairo Severiano
(2008, p. 226), os astros que desfilavam sob o comando de José Carlos Burle eram: Manezinho Araujo, Déo,
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Emilinha Borba, Luiz Gonzaga, Quatro Ases ¢ Um Curinga, Monteiro & Edelweiss, Chiquinho e Grande
Otelo, que cantava uma parodia do tango “Mano a mano”.

Caminho do céu. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Milton Rodrigues. Companhia produtora:
Cinédia. Orquestragdo de Radamés Gnatalli e Lyrio Panicalli. Musicas: “Coro das lavadeiras” (bailado
regional), de Ari Barroso; “Nao olhe para tras”, de Alberto Ribeiro; “Caminho do céu”, de D. Nasser; “D4 no
pandeiro, ué”, de Grande Otelo e Cicero Nunes.

E proibido sonhar. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcio de Moacyr Fenelon. Companhia produtora:
Atlantida. Musica de Lirio Panicalli. Cangdes: “Aria de Gounoud”, com Lourdinha Bittencourt; “Mae preta” e
“Sédo José€”, de José Carlos Burle.

Entra na farra. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢8o. Diregdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Régia
Filme. Comédia musical. Musica: Radamés Gnatalli. Cangoes: “Lago azul”, Méario Rossi e Roberto Martins,
com Carlos Galhardo; “Nosso juramento”, A. Cristovao e N. Teixeira, com Dircinha Batista; e, “A lenda das
samambaias”, de H. Martins, com Pepita Cantero e J. Veiga.

Fazendo fita. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Cinédia.

Moleque Tido. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢io de José Carlos Burle. Companhia produtora:
Atlantida. Musica de Lirio Panicalli. Cangdes de Custodio Mesquita e José Carlos Burle.

Samba em Berlim. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Ntimeros musicais: “O Danubio azulou”, de Frazdo e Nassara, com Virginia Lage; “Vatapa”, de
Dorival Caymmi, com os Trigémeos Vocalistas; “Passou a ndo falar”, com os Anjos do Inferno; “Conceicao”,
de Herivelto Martins, com Linda Batista; “Nos, as mulheres”, de Jararaca e Jorge Murad, com Jararaca ¢
Ratinho; “Ela”, de Herivelto Martins e Principe Pretinho, com Francisco Alves; “Vocé sabe, mogo”, com
Zilah Fonseca; “China Pau”, de Alberto Ribeiro e Jodao de Barro, com Luizinha Carvalho; ‘“Baianinha”, de
Castro Barbosa, com Alice Viana; “Lua”, de Assis Valente, com Stella Gil e Leo Albano; “A lenda do
Abaeté”, de Dorival Caymmi, com o Trio de Ouro; “Praga 117, de Herivelto Martins e Grande Otelo, com o
Trio de Ouro.

Voz do carnaval de 1943, A. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Cinédia.

1944

Abacaxi Azul. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢do de Wallace Downey e Ruy Costa. Comédia musical
carnavalesca. Companhia produtora: Sonofilmes e Cinédia. Participacdo Especial de PRK30 (antuncios,
piadas, trocadilhos), com Lauro Borges ¢ Castro Barbosa; os cantores Pedro Virgulas e Otelo Trigueiro:
Castro Barbosa. Alvarenga e Ranchinho e Dercy Gongalves. Nimeros musicais: "Luar de Paqueta", letra de
Hermes Fontes e musica de Freire Junior, com Arnaldo Amaral, Enide Braga e o Conjunto Regional de
Benedito Lacerda; "Antonico ficou rico", de Antonio Almeida e Roberto Roberti, com os Anjos do Inferno;
"Despertar da montanha", de Eduardo Souto, com Dilermando Reis e seu conjunto de violdes; “Idalécia”, de e
com Alvarenga e Ranchinho; "Seu Onofre", de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Lily Moreno; "Oh
Suzana", de Jodo de Barro, com Marilu Dantas, Xerém, Chocolate e Napoledo Tavares e sua orquestra;
“Tique-tique dans le fubé", parddia de "Tico-tico no fuba" de Zequinha de Abreu, com Castro Barbosa;
"Vestido de bolero", de Dorival Caymmi, com Anjos do Inferno; "Voltemos a Viena", de Paulo Barbosa e
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Osvaldo Santiago, com Dircinha Batista e Orquestra de Napoledo Tavares; "Acontece que eu sou baiano", de
e com Dorival Caymmi.

Berlim na batucada. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Com Francisco Alves, Jararaca e Ratinho, escolas de Samba, Heitor dos Prazeres e Herivalto
Martins. Numeros musicais: “A tristeza”, de Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres, com Leo Albano,
Luizinha Carvalho; “Verdo do Havai”, de Benedito Lacerda e Haroldo Lobo, com Fada Santoro (dublada por
Dalva de Oliveira); “Silenciar a mangueira, ndo”, de Herivelto Martins ¢ Grande Otelo, com Francisco Alves;
“A marcha do boi”, de Pedro Camargo, com os Trigémeos Vocalistas; “Bom dia, avenida”, de Herivelto
Martins ¢ Grande Otelo, com o Trio de Ouro; “Nao me nego, sou do samba”, de Heitor dos Prazeres, com
Chocolate e Flora Mattos; “Odete”, de Herivelto Martins e Dunga, com Leo Albano; “Gragas a Deus”, de
Grande Otelo, com Indios Tabajaras; “Quem vem descendo”, de Herivelto Martins e Principe Valente, com o
Trio de Ouro, Francisco Alves e as girls dos cassinos da Urca e Icarai; “A voz do violdo”, de Francisco Alves
e Horacio Campos, com Francisco Alves.

Coragdo sem piloto (Coragoes sem piloto). Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luiz de Barros.
Companhia produtora: Cinédia. Cangdo “Arrasta o pé”, com Marlene.

Gente honesta. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Moacyr Fenelon. Musica de José Carlos Burle.

Romance Proibido. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Adhemar Gonzaga. Companhia produtora:
Cinédia. Adaptacao musical de Jorge Bichara.

Tristezas nao pagam dividas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de José Carlos Burle. Companhia
Atlantida. Musica de Assis Valente e Guerra Peixe. Nimeros musicais: “Atire a primeira pedra”, de Ataulfo
Alves e Mario Lago, com Emilinha Borba; “Clube dos barrigudos”, de Cristovao de Alencar ¢ Haroldo Lobo,
com Linda Batista; “Embolada da pulga”, de e com Manezinho Araujo; “Laura”, de Ataulfo Alves, com
Silvio Caldas; “Alarga a rua”, de Roberto Martins, Paulo Barbosa e Osvaldo Santiago, com Oscarito.

1945

Brasilianas n. 01: Chud-Chud e Casinha Pequenina (Série Brasilianas, Cang¢édes populares). Curta-
metragem. Sonoro. Ndo Ficc¢do. Diregdo de Humberto Mauro. Curtas-metragens inspirados nas cangdes
populares que dao titulos aos filmes.

Carnaval no Recife. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgdo. Companhia produtora: Meridional Filmes.

Coelho sai, O. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Fic¢do. Diregdo Newton Paiva. Companhia produtora:
Meridional Filmes.

Cortigo, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Companhia produtora: Cinédia.
Cangdo: “Saia balao”, de Newton Paz.
Cozinhando um samba. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢ao.

Gol da vitoria, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de José Carlos Burle. Atlantida. Musica de Lirio
Panicalli.
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Nao adianta chorar. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Direcdo de Watson Macedo. Atlantida. Musica de
Lirio Panicalli. Cangdes: “Botafogo”, de Grande Otelo; “Eu quero é sambar” ¢ “Eles tem que respeitar”, com
Dircinha Batista; “Coitado do Edgard”, com Linda Batista; “Vou pra Pernambuco”, de Nassara e Frazao.
Participacdo de Anjos do Inferno, Joel e Gaicho, Alvarenga e Ranchinho e Namorados da Lua.

Pif-Paf. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros ¢ Adhemar Gonzaga. Companhia
produtora: Cinédia. Filme Carnavalesco. Elenco: Marlene, Chocolate, Alvarenga e Ranchinho, Adoniran
Barbosa e outros. Musicas e “sketches”: “Quando amanhece sem pao e sem trabalho”, Horacina Correa;
“Quero ver vocé”, “Disse que € do samba”, “Morro” de Waldemar Abreu e Mauro Rossi, canta H. Martins
com escola de samba; “Que rei sou eu”, de H. Martins e W. Ressurrei¢do; “Como se fuera la utima vez”
(bolero parddia de “Besame mucho”), Alvarenga e Ranchinho (vestidos de pintinhos), e outras...Segundo
Ayrton Mugnaini Jr (2002), foi neste filme que Adoniran Barbosa langou seu personagem em que caricatura o

judeu.

1946

Caidos do céu. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Cinédia.
Elenco: Dercy Gongalves, Walter D’ Avila, Linda Batista, Adoniran Barbosa, Trio de Ouro e outros. Musicas:
“Cortando o pano”, Luiz Gonzaga e Miguel Lino, com Adoniran Barbosa; “Edredon vermelho”, de H.
Martins, com Isaurinha Garcia; “Ave Maria no morro”, H. Martins, Trio de Ouro, “Vaidosa”, com Francisco
Alves; “Nos queremos”, com Ataulfo Alves; “Bebida e mulher”, com Linda Batista; e outras. Segundo
Ayrton Mugnaini Jr (2002), trata-se da imitacdo carnavalesca de Que Espere o Céu (Here Comes Mr. Jordan,
1941), dirigido por Alexander Hall.

Carnaval de 1943. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢@o. Companhia produtora: Cinédia.
Carnaval no Rio. Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgao.

Cavalo 13. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Musica original de Guerra Peixe ¢
Raphael Baptista. Cangao: “Tua falta”, de Claudio Luiz, com Trio Madrigal.

Ebrio, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢io de Gilda Abreu. Produgdo de Adhemar Gonzaga.
Orquestracao e regéncia: Julio Cristobal, cangdes de Vicente Celestino. Filme inspirado na cangdo de Vicente
Celestino. Cangoes: “Ave Maria”, “O ¢€brio”, “Porta aberta”, de Vicente Celestino; ¢ “Castelos de areia”, de
Candido das Neves.

Segura esta mulher. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Diregdo de Watson Macedo. Atlantida. Cangdes:
“Mulata”, de Joel e Gaucho; “Espanhola”, de B. Lacerda ¢ H. Lobo, com Nelson Gongalves; “Deus me
perdoe”, L. Maia e H. Teixeira, com Ciro Monteiro; “Hilda”, de W. Batista e H. Lobo, com Jorge Veiga; “Sou
eu quem dou as ordens”, de Heitor dos Prazeres, com Aracy de Almeida; “Trabalhar, eu ndo”, de Almeidinha,
com Quatro Ases e Um coringa; “Maxixe acrobatico”, com Cole e Celeste Ainda; O Boi Barnabé”, com Bob
Nelson, Adelaide Chiozzo e Afonso Chiozzo; “O corddo dos puxa-sacos”, com Os Anjos do Inferno;
“Carnaval no morro”, com Ciro Monteiro; “Carnaval do passado”, de Lamartine Babo, com Orlando Silva; e,
“Laura”, de David Raskin, com Brazilian Rascals. Vinicius de Moraes (1991, p. 264), lastima como os grupos
Ases e um Coringa e Anjos do Inferno americanizam sistematicamente as musicas, criando vicios de
execugdo e interpretagdo.

1947
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Asas do Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Moacyr Fenelon. Companhia produtora:
Atlantida. Musica de Lirio Panicalli. Segundo Maximo Barro (2007, p. 164), este ¢ o primeiro longa-
metragem com som mixado da historia do cinema brasileiro.

Este mundo é um pandeiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Watson Macedo. Companhia
produtora: Atlantida.Musica de Lirio Panicalli. Cangdes: “Casado ndo pode”, com Os Namorados da Lua;
“Escandalosa”, com Emilinha Borba; “Que mentira, que lorota boa”, com Luiz Gonzaga; e outras.

Carnaval em Sdo Paulo. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢ao.

Copacabana. Filme estrangeiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢@o. Dire¢do de Alfred Green. Cangdo: “Tico-
tico no fuba”, de Zequinha de Abreu.

Luz dos meus olhos, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de José Carlos Burle. Companhia
produtora: Atlantida. Musica de Lirio Panicalli. Cangdo de José Carlos Burle, com Silvio Caldas e Garotos da
Lua. Filme de estréia de Cacilda Becker no cinema.

1948

Brasilianas n. 2: Azuldo e Pinhal (Série Brasilianas, cangées populares). Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo.
Dire¢do de Humberto Mauro. Inspirados nas can¢des populares de Paulo Tapajos que dao titulo ao filme.

Esta é fina. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora: Cinédia.
Cangodes: “Falta um zero no meu ordenado”, Francisco Alves; “E com esse que eu vou”, Quatro ases ¢ Um
coringa; “A mulata € a tal”, Joel e Gaucho; “Quatro pra agarrd o home”, Nuno Roland; “Baiana escandalosa”,
Dircinha Batista; “Enlouqueci”, Linda Baptista; “Princesa de Bagda”, Nelson Gongalves; “Minueto”, Trio de
Ouro; “Gabriela”, Marlene; “Nao me diga adeus”, Aracy de Almeida.

E com este que eu vou... Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de José Carlos Burle. Companhia
produtora: Atlantida. Cangdes: “Asa branca”, com Luiz Gonzaga; “O mar”, com Dorival Caymmi; “La ultima
noche”, com Grande Otelo; “Z¢ carioca no frevo”, com Moacir Ferreira, € outras.

E o0 mundo se diverte. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Direcdo de Watson Macedo. Companhia produtora:
Atlantida. Musicas de Ari Barroso, Dorival Caymmi e Luiz Gonzaga. Numeros musicais: “Ave sem ninho”,
com Horacina Correia; “Espanhola diferente”, de Néssara e Peter Pan, com Ruy Rey; “No tabuleiro da
baiana”, de Ary Barroso, com Eliana e os Quitandinha Serenaders.

Falta alguém no manicomio. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregcdo de José Carlos Burle. Companhia
produtora: Atlantida. Musica de Lirio Panicalli.

Fogo na canjica. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia.

Malandro e a granfina, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz de Barros. Brasil Vita Filmes.
Diregdo musical de Guerra Peixe. Cangdes: “Sorri”, “Cabocla”, “Minha vizinha”, “Romance a moderna”,
“Mercedes”, com Claudio Luiz, e “Nervos de aco”, com Lupicinio Rodrigues.
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Mae. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Theofilo de Barros Filho. Companhia produtora: Cinédia.
Argumento: novela de Giuseppe Chiaroni transmitida na Radio Nacional. Musicas: “Ser mae”, T.B. Filho;
“Amo, amo”, marcha roceira, T.B. Filho.

Obrigado doutor. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Moacyr Fenelon. Companhia produtora:
Cinédia. Musica e regéncia: Leon Gombang.

Pocira de estrelas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Moacyr Fenelon. Companhia produtora:
Cinédia. Direcdo Musical de Guerra Peixe. Cangdes: “Boneca de pixe” e “Quando eu penso na Bahia”, “Vocé
quer casar comigo?”, “Moreno extraordinario”, com Emilinha Borba e Lourdinha Bittencourt; “Vou me
embora prenda minha”, com Os cariocas; “Pot-pourri de letras inventadas”, com Colé e Celeste Ainda, e
outras.

Voz do carnaval de 1948, A. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Companhia produtora: Cinédia.

1949

Carnaval de 1949. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢ao.

Carnaval no fogo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Watson Macedo. Companhia produtora:
Atlantida. Arranjos musicais de Lirio Panicalli. Cangdes: “A marcha do gago”, com Oscarito; “Serpentina” e
“Balzaquiana”, com Jorge Goulart; “Traga o meu pandeiro”, com Marion; ‘“Pedalando”, com Adelaide
Chiozzo; “Tico-tico no fubd”, com Eliana; e outras.

Estou ai?... Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Cajado Filho. Companhia produtora: Cinédia.
Musicas: “Sem ela”, H. Roberto e Ary Monteiro, com Cyro Monteiro; “Tem branco na maloca”, Assis
Valente, com Zilah Fonseca; “Porta bandeira”, Nassara ¢ A. Almeida, com Emilinha Borba; “Chiquinha
bacana”, de Jodo de Barro ¢ Alberto Ribeiro, com Emilinha Borba; “De conversa em conversa”, L. Alves e H.
Barbosa, com Joaninha Garcia; “Vaqueiro no samba”, 1. Oliveira e Rosalino Serros, com Bob Nelson; “Tem
marujo no samba”, de Jodo de Barro, com Emilinha Borba, outras.

Homem que passa, Um. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢cdo de Moacyr Fenelon. Companhia
produtora: Cinédia.

Luar do Sertio. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Tito Batini ¢ Mario Civelli. Inspirado na
canc¢do de Catulo da Paixdo Cearense.

Pinguinho de gente, Um. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Gilda de Abreu. Companhia
produtora: Cinédia. Musica de Escole Varetto. Cangdes: “Senhor do Bonfim”, de Vicente Celestino e “Sonho
de natal”, de Gilda Abreu.

Pra la de boa. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz de Barros. Cangoes: “Ai meu amor”, de Ari
Barroso; “Boca negra”, B. Lacerda; “Canta vagabundo”, H. Martins; “Como sofro”, H. Cordovil; “Chiquita
bacana”, Lamartine Babo; “Rio”, Nelson Gongalves, ¢ outras.

Também somos irmdos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de José Carlos Burle. Companhia

produtora: Atlantida. Dire¢do musical de Lirio Panicalli. Cangdes de José Carlos Burle: “Era uma vez”,
“Quase nada”; “A vida ndo vale nada”, de Grande Otelo ¢ Almeidinha; e outras.
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Vendaval maravilhoso (Castro Alves — Um vendaval maravilhoso). Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo.
Diregdo de Leitdo de Barros. Co-produgdo: Cinédia. Dire¢do musical de Luis de Freitas Branco. Candomblé,
dublagem. Fados interpretados por Amalia Rodrigues.

1950

Agiienta firme, Isidoro! Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Luiz de Barros. Companhia produtora:
Cinédia. Trilha sonora de Arturo Usai. Musicas: “Um pedago de Brasil”, samba de Luiz Antonio e J.Jr; “O
badala”, baido de Zerem e Guara, com Aracy Costa, ¢ outras.

Alberto Nepomuceno. Curta-metragem. Sonoro. Ndo Ficgdo.

Beijo roubado, Um (Noites de Copacabana). Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Leo Marten.
Companhia produtora: Cinédia. Musicas: “Vou partir”’, Xerém e Moraes; “Quando o coracdo tem a mania de
mandar na gente”, Linda Batista, seresteiros, “Copacabana”, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Dick
Farney.

Caicara. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Dire¢do de Adolfo Celi. Companhia produtora: Vera Cruz.
Musica de Francisco Mignone.

Estrela da manhd. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Oswaldo Marques de Oliveira. Musica de
Radamés Gnatalli e Dorival Caymmi.

Loucos por musica. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Adhemar Gonzaga. Companhia produtora:
Cinédia.

Nao é nada disso... Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de José Carlos Burle. Dire¢ao musical de Lirio

9% ¢

Panicalli. Cangdes: “Meu destino € te amar”, “Quando vocé for embora”, “X0, x0 passarinho”, e outras.

Somos dois. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Milton Rodrigues. Companhia produtora: Cinédia.
Partitura e direcdo musical de Radamés Gnatalli. Musicas: “Somos dois”, “Sem vocé”, “Luzes da cidade”,
“Mistérios”, “Cangao de ninar”, outras.

Todos por um. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Cajado Filho. Companhia produtora: Cinédia.
Masicas: “Todos por um”, Marlene; “Pano de pingiiim”, Emilinha Borba; “General da Banda”, Black-out;
“Adeus Bahia”, Cyro Monteiro, e outros.

Vida é uma gargalhada, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Mario Santos. Participagdo de
Adoniran Barbosa.

1951

Angela. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Abilio Pereira de Almeida e Tom Payne. Companhia
produtora: Vera Cruz. Musica de Francisco Mignone. Cangdes: “Quem ¢é?”, de Marcelo Tupinamba e
“Enquanto houver”, de Evaldo Ruy, interpretadas por Inezita Barroso.

Anjo do lodo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Luiz de Barros. Companhia produtora: Cinédia.
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Aviso aos navegantes. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Watson Macedo. Companhia produtora:
Atlantida. Dire¢8o musical de Lindolfo Gaya. Musica de Aloysio Vianna. Nimeros musicais: "Bate o bumbo,
Sinfronio", de Humberto Teixeira, com Eliana; "Marcha do Neném", de Klecius Caldas e Armando
Cavalcanti, com Oscarito; "C'est si bon", de Henri Betti ¢ André Hornez, com Ivon Curi; "Toureiro de
Cascadura", de Armando Cavalcanti ¢ David Nasser, com Oscarito; "Beijinho doce", de Nho Pai, com Eliana
e Adelaide Chiozzo; "Sereia de Copacabana", de Nassara e Wilson Batista, com Jorge Goulart; “Tomara que
chova", de Paquito e Romeu Gentil, com Emilinha Borba e o frevo de Walter Jardim; "Valdemar ¢ um
recruta", de Antdnio Almeida, Nassara e Alberto Ribeiro, com Eliana e Adelaide Chiozzo; "Na Candelaria",
de Ruy Rey, com Oscarito; "Na marcha do caracol”, de Peter Pan ¢ Afonso Teixeira, com Quatro Ases e Um
Curinga; "Meu Brasil", com Francisco Carlos.

Comprador de fazendas, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Alberto Pieralise. Companhia
produtora: Maristela. Musica de Henrique Simonetti.

Coragdo materno. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Gilda de Abreu. Musica de Ercole Varetto.
Cangao de Vicente Celestino.

Maior que o odio. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de José Carlos Burle. Companhia produtora:
Atlantida. Musica de Lirio Panicalli.

Terra é sempre terra. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Tom Payne. Companhia produtora: Vera
Cruz. Musica de Guerra Peixe. Cangdes: “Nem eu”, com Dorival Caymmi e “Qual o que”, com Alberto
Ruschel.

Tico-tico no fubd. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direg¢do de Adolfo Celi. Companhia produtora: Vera
Cruz. Musica de Radamés Gnatalli.

Tudo Azul. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Moacyr Fenelon. Musica: Gaya. Cangdes: “Lata
d’aqua” e “Sereia ¢ Eva”, com Marlene; “Eu quero sassaricar”, com Virginia Lane; “Deixa essa mulher
chorar”, com Linda Batista; “Estrela do mar”, com Dalva de Oliveira ¢ Escola de Samba Império Serrano;
“Maria Candelaria”, com Blecaute, e outras.

Presenca de Anita. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Dire¢do de Ruggero Jacobbi. Companhia produtora:
Maristela. Musica de Henrique Simonetti.

Vento norte. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Saloméao Scliar. Musica de Luis Cosme. Orquestra
Sinfonica Brasileira regida pelo maestro Claudio Santoro.

1952

Appassionata. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Fernando de Barros. Companhia produtora:
Vera Cruz. Trilha musical de Enrico Simonetti.

Barnabé, tu és meu. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de José Carlos Burle. Atlantida. Musica de
Leo Paracchi. Cangdes: “La vem o Tenério”, com Adelaide Chiozzo; “Marta”, com Bill Farr ¢ Mary

Gongalves; “Fora do samba”; “Pisca pisca”; “Asa branca”, de Luiz Gonzaga; e outras.

Canto da saudade. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Humberto Mauro. Musica de Heitor Villa
Lobos, Carlos Gomes, Ernesto Nazareth, Mario Mascarenhas, Noel Rosa e Humberto Mauro.
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Carnaval Atlantida. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Diregdo de José Carlos Burle. Companhia produtora:
Atlantida.Musica original de Lirio Panicalli. Diregdo dos numeros musicais de Carlos Manga. Numeros
Musicais: “Dona Cegonha", de Armando Cavalcanti ¢ Klecius Caldas, com Blecaute ¢ Maria Antonieta Pons;
“No tabuleiro da bahiana”, de Ary Barroso, com Grande Otelo ¢ Eliana; "Quem da aos pobres", de Klecius
Caldas e Armando Cavalcanti, com Francisco Carlos; "Vai nascer sapinho", de Humberto Teixeira e Norte
Victor, com Oscarito e Maria Antonieta Pons; "Marcha do conselho" de Paquito e Romeu Gentil, com Bill
Farr; "Cachaga", de Mirabeau Pinheiro, Lucio Castro e Heber Lobato, com Grande Otelo e Colé; "Ninguém
me ama", de Antoénio Maria, com Nora Ney; "Alguém como tu", de Jos¢ Maria de Abreu e Jair Amorim, com
Dick Farney.

Nadando em dinheiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Abilio Pereira de Almeida e Carlos
Thiré. Companhia produtora: Vera Cruz. Trilha musical de Radamés Gnatalli. Participagdo de Adoniran
Barbosa como ator.

Rainha do Carnaval. Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Direcdo de Milton Rodrigues. Companhia
produtora: Cinédia.

Rei do Samba, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Luiz de Barros. Brasil Vita Filmes. Produgéo
de Carmen Santos. Biografia musical de José Barbosa da Silva, o Sinho, um dos mais famosos compositores
de musica popular nos anos 20.

Sai da frente. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Abilio Pereira de Almeida. Companhia
produtora: Vera Cruz. Trilha musical de Radamés Gnatalli. Cangdo: “A tromba do elefante”, de Anisio de
Oliveira.

Trés vagabundos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de José Carlos Burle. Companhia produtora:
Atlantida. Musica de Lirio Panicalli.

Veneno. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Gianni Pons. Trilha musical de Enrico Simonetti.

1953

Agulha no palheiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Alex Viany. Musica de Claudio Santoro.
Cangdes de César Cruz, Artur Vargas Junior ¢ Humberto Teixeira: “Agulha no palheiro” e “Perddo”, com
Doris Monteiro; “Vai levando”, “Muamba”, entre outras.

Cangaceiro, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Lima Barreto. Companhia produtora: Vera
Cruz. Mtsica de Gabriel Migliori. Com as cangdes “Muié Rendéra” (anénimo), “Lua bonita”, “Meu pido” e
“Sodade meu bem sodade”, composi¢cdes de Z¢ do Norte. Adoniran Barbosa interpreta o cangaceiro Mané
Mole.

Canto do mar, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Alberto Cavalcanti. Musica original de
Guerra Peixe.

Craque, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de José Carlos Burle. Companhia produtora:

Multifilmes. Musica de Guerra Peixe. Cangdes de folclore como “Meu limao, meu limoeiro”, com José Carlos
Burle e “Soca pilao”.
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Dupla do Barulho, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carlos Manga. Atlantida. Musica de
Lirio Panicalli. Cang¢des: “Comigo sim”, com Oscarito, “De cigarro em cigarro”, “A grande vedete”, e outras.

Esquina da ilusdo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Ruggero Jacobbi. Companhia produtora:
Vera Cruz. Trilha musical de Enrico Simonetti.

E fogo na roupa. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcio de Watson Macedo. Musica de Alexandre
Gnatalli. Sonografia de Alberto Viana. Comédia carnavalesca passada no clube Quitandinha, em Petropolis.
Cangdes: “Ta certo”, de Ankito; “Tabuleiro da baiana”, de Ari Barroso; “Bananeira ndo da laranja”, de Jodo
de Barro, com Emilinha Borba; “Meu lamento”, com Adelaide Chiozzo; “Ingratiddo”, com Elisete Cardoso, ¢
outras.

Familia lero-lero. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Alberto Pieralise. Companhia produtora:
Vera Cruz. Trilha musical de Gabriel Migliori. Cangdes: “Ilha de Capri”, de Will Gross e Jimmi Kennoly;
“Lata d’agua na cabega”, de L. Antdnio; “Ingrata Madalena”, de Cassiano Nunes; “Sabié na gaiola”, de Herve
Cordovil; “Mia gato”, de Mario Vieira; “Na colheita”, de Francisco Poncio Sobrinho e Baptista Junior,
cantadas por Bob Carol, Ivan e Ivone Rodrigues.

Luz apagada. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Carlos Thiré. Companhia produtora: Vera Cruz.
Trilha musical de Enrico Simonetti. Cangdes: “Siléncio”, de Antdnio Maria, cantada por Jorge Goulart ¢
“Nem eu”, de Dorival Caymmi, interpretada pelo compositor.

Pulga na balanca, Uma. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luciano Salce. Companhia produtora:
Vera Cruz.Trilha musical de Enrico Simonetti

Saci, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Dire¢ao de Rodolfo Nanni. Musica de Claudio Santoro.

Sinhda Mocga. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Tom Payne. Companhia produtora: Vera Cruz.
Musica de Francisco Mignone.

1954

Aboio e cantigas (Brasilianas n. 3). Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do.Dire¢do de Humberto Mauro.
Inspirado em cangdes populares. Arranjos musicais de Aldo Taranto. Cenario musical (selecdo musical) de
José Mauro. Com Os Cariocas.

Candinho. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Diregdo de Abilio Pereira de Almeida. Companhia produtora:
Vera Cruz. Musica de Gabriel Migliori. Participagdo de Adoniran Barbosa. Cangdes: “O galo garnizé”, de A.
Almeida e Luiz Gonzaga; “Ndo me diga adeus”, de F. da Silva Corréa e Luiz da Silva; “Ave Maria no
morro”, de Herivelto Martins; “Vida nova”, de Borba S. Rubens; “E bom parar”’, de Rubens Soares; “O
orvalho vem caindo”, de Noel Rosa e Kid Pepe; “Mamae eu quero”, de Vicente Paiva e Jararaca; “A saudade
mata a gente”, de Antonio de Almeida e Jodo de Barros; “IV Centenario”, de Mario Zan ¢ J. M. Alves; “O
ouro ndo arruma”, de Mario Vieira; e, “Meu Policarpo”, de Mara Lux e Reinaldo Santos.

Chamas no cafezal. . Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de José Carlos Burle. Companhia
Multifilmes S/A. Musica de Claudio Santoro.
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Da terra nasce o ddio. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢@o.Direcdo de Antoninho Hossri. Musica: Conrad
Bernhard. Cangdo: Mauricio Morly. Cangdes: “Anchieta”, de Mario Zan ¢ Messias Garcia; “Morena
brasileira”, de Geraldo Santos, com Titulares do Ritmo; “Cangdo do boiadeiro”, de Mauricio Morey, com
Antoninho Hossri; “Saudades do nordeste”, de Geraldo Santos, com Titulares do Ritmo.

E proibido beijar. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Ugo Lombardi. Companhia produtora: Vera
Cruz. Musica de Enrico Simonetti. Cangdes: “Jodo Baido”, musica e letra de Betinho; “Que é amor”, musica e
letra de Jalio Nagibi, cantadas por Inezita Barroso, ¢ “E proibido beijar”, com Elsa Laranjeira e Os
Modernistas.

Floradas na serra. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luciano Salce. Companhia produtora: Vera
Cruz. Trilha musical de Enrico Simonetti. Cangdo: “Adeus Guacyra”, de Heckel Tavares ¢ Joracy Camargo,
cantada por Alfredo Simoney.

Matar ou correr. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo.Direcdo de Carlos Manga. Companhia produtora:
Atlantida. Musica de Lirio Panicalli e Luiz Bonfa. Cangdo: “Ninguém para amar”, de Anisio Silva e C.
Portela.

Na senda do crime. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Flaminio Bollini Cerri. Companhia
produtora: Vera Cruz. Trilha musical de Enrico Simonetti

Nem Sansdo, nem Dalila. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Carlos Manga. Companhia
produtora: Atlantida. Partitura musical de Lirio Panicalli e musica-tema de Luiz Bonfa.

Rio, 40 graus. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. Musica de Radamés
Gnatalli. Cangdes de Z¢é Kéti, Tau Silva, Moacir Santos Pereira, José¢ dos Santos ¢ Amado Régis. O filme
langa as cangdes “A voz do morro”, de Z¢é Kéti. “Reliquias do Rio Antigo”, de Moacir Soares Pereira e Tat
Silva, “Poeta dos negros”, de Tau Silva e José dos Santos, “Leviana”, de Z¢ KETI e Armando Régis, e tem a
participagd@o das Escolas de Smaba Unidos do Cabugu e Portela.

1955

Cantos de trabalho (Brasilianas n. 5; Miusica Folclorica Brasileira). Curta-metragem. Sonoro. Nao Ficgao.
Dire¢do de Humberto Mauro. Inspirado em cangdes populares. Arranjos musicais de Aldo Taranto. Cenério
musical (selecdo musical) de José Mauro.

Carnaval em ld maior. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Adhemar Gonzaga. Companhia
produtora: Cinédia. Musicas: “Dois violeiros no terreno de pouso”, Alvarenga e Ranchinho; “Disco voador”,
H.C., com Camélia Alves; “Vamos falar de saudade”, toada de Mario Lago, com Chocolate ¢ Nora Ney; “Da
licenca”, de M. Vieira e J. Rago, com Oswaldo Rodrigues, e outras. Comédia musical que explora a
comunidade radiofonica paulista.

Carnaval em Marte. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Watson Macedo. Brasil Vita Filmes.
Musica de Alexandre Gnatalli. Cangdes: “Ndo vou morrer”; “No Japao ¢ que é bom”; “Rio e amor”;

“Carnaval”, e outras.

Mulher de verdade. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Diregdo de Alberto Cavalcanti. Elenco: Inezita
Barroso, Adoniran Barbosa, outros. Musica de Claudio Santoro. Cang¢des: “Catarina do barulho”, “O mundo é
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uma bola”, “No Carandiru”, “Os amigos no inferno”, “A sanfona do jumento”, “Maria José”, todas com
Agostinho dos Santos, e outras.

Samba Fantdstico. Longa-metragem. Sonoro. Ndo-Ficgdo. Diregdo de Jean Manzon ¢ René Persin. Musica
original de José Toledo. Inclui a cangdo “Vocé ja foi a Bahia ?”. Duas cangdes “Decisdo” e “Samba
fantastico”, foram langadas em disco por Jorge Goulart (78 Rpm), pela Continental.

Sinfonia Carioca. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢ao de Watson Macedo. Dire¢do musical de Lirio
Panicalli. Regente: Alexandre Gnatalli. Cangdes: “Cangdo para inglés ver” e “Lola”, de Lamartine Babo;
“Constantemente”, de Abel Ferreira; “Casa do Nicola”, de Jodo de Barro, € outras.

1956

Depois eu conto. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de José Carlos Burle. Mtsica de Luiz Bonfa.
Trilha musical de Lirio Panicalli. Cangdes: “Delicadeza”, de Pedro Rogério e Lombardi Filho, com Ivon Curi;
“Exaltacdo a Mangueira”, com Jameldo; “Drama da favela”, com Carmen Costa; “Ninguém me ama”, com
Dercy Gongalves; “Diz que tem”, com Eliana; “Mundo artificial”’, com Linda Batista; e outras.

Lei do sertio, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregcdo de Antoninho Hossri. Dire¢do musical de Conrad
Bernhard. Cangdes: “Aid de lelé”, “Meu sertdo”, “Linda Morena”, “Toc-toc” e “Padre Donizeti”, com Mario
Zan.

Manhd na roca (O carro de bois, Brasilianas n. 6). Curta-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Dire¢do de
Humberto Mauro. Inspirado em cangdes populares. Arranjos musicais de Aldo Taranto. Cenario musical
(seleg@o musical) de José Mauro. Com “O galo Garnizé”, de Almirante.

Quem sabe, sabe! Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Luiz de Barros. Cinedistri. Comédia
musical.

Vamos com calma. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Carlos Manga. Companhia produtora:
Atlantida. Com Ataulfo Alves, Blecaute, Emilinha Borba, Francisco Carlos, Jorge Goulart e Nora Ney.

1957

Absolutamente certo! Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Anselmo Duarte. Musica e orquestracio
de Enrico Simonetti. Cangoes: “Zez¢”, Humberto Teixeira e Caribé da Rocha; “Enrolando o rock”, Betinho
Heitor Carillo; “Onde estou?”, Hervé Cordovil e Vicente Leporace; “Quando eu digo”, Billo, Frometa;
“Agora ¢ cinza”, Alcebiades Barcellos ¢ Armando Vieira Margal; “Nao tenho lagrimas”, Maximiliano
Bulhdes e Milton Oliveira; “Jura”, J.B. Silva (Sinho).

Baronesa transviada, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Watson Macedo. Musica de Lirio
Panicalli. Cangdes: “O que ¢ amar”, com Johnny Alf; “Nao me jogue fora”; “Vai que depois eu vou”; “Vamos
beber”; e, “Me leva pra Bauru”.

Ferndo Dias. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Alfredo Roberto Alves. Musica de Gabriel
Migliori. Cangdes: Hemy Reis.

Garotas e Samba. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Carlos Manga. Companhia produtora:

Atlantida.Orquestracdo e partitura musical de Alexandre Gnatalli. Nimeros musicais: “Vou mandar meu filha
para Paris”, com Joel de Almeida; “Marchinha do piche”, de Haroldo Lobo e Ivo Santos, com César de
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Alencar; “Se o negocio ¢ sofrer”, de Mario Lago e Chocolate, com Nora Ney; “Encosta a cabega no meu
rosto”, “Esta na hora da onga beber agua”, com Isaurinha Garcia; “Ndo pense em me abandonar”, com
Francisco Carlos.

Samba na Vila. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Luiz de Barros. Cangdes: “P6 de café’;
“Resignacao”; “Vou a Bahia”; “Tutti frutti”; “Chegou a escola”; “Jurei”; “Tudo ¢ samba”.

Tudo é musica. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Luiz de Barros. Cangdes: “Tarde demais” e
“Samba concerto”, com José Luciano; “’Gragas a Deus” e “Melancolia”, de Fernando César; “Sem
ninguém”; “Esta chegando a hora”; “Empregada de alianga”.

Treze cadeiras. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢dao. Diregdo de Francisco Eichlord.

1958

Cantor e o miliondrio, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de José Carlos Burle. Musica de Enrico
kRl (13

Simonetti. Cangdes: “Foi a noite”, “Laura”, “quero sambar”, “Jurei”’, “Fogo na marmita”, “O que”, Elvis
Presley brasileiro” e “Marcha da juventude”. Com Maysa.

De pernas pro ar. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Victor Lima. Diregdo musical de Haroldo
Eiras. Trilha musical de Lirio Panicalli. Cangdes: “Melodia do meu bairro”,de Dorival Caymmi, com
Emilinha Borba; “Lapa”, com Nelson Gongalves; “Favela”, com Orquestra Tabajara de Severiano Ribeiro;
“Nono mandamento”, com Cauby Peixoto; “De pernas pro ar”, de Lirio Panicalli, com Renata Fronzi; outras.

De vento em popa. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Carlos Manga. Atlantida. Musica de
Alexandre Gnatalli. Cangdes: “Tem que rebolar” e “Calypso rock”, com Oscarito ¢ Sonia Mamede; “Do, ré,
mi” e “Mocinho bonito”, com Doris Monteiro.

E de chud! Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Victor Lima. Musica de Haroldo Eiras. Nimeros
musicais: “Fanzoca de radio”, de Miguel Gustavo, com Fred e Carequinha; “Mulheres da terceira duzia”, de
Jodo de Barro e Antdonio Almeida, com Emilinha Borba; “Aula de amor”, de Klecius Caldas e Armando
Cavalcanti, com Bill Farr; “Boemia”, de Adelino Moreira, com Nelson Gongalves; “Cola no corpo”, de
Norival Reis, Alberto Rego ¢ Ruy Rey, com Ruy Rey; “Topada”, de Jota Junior e Oldemar Magalhdes, com
Dircinha Batista; “Sempre mangueira”, de Antonio Néssara, Wilson Batista e Jorge Castro, com Jorge
Goulart; “Madureira chorou”, de Carvalhinho e Jalio Monteiro, com Joel Almeida; “Eu sou o tostdo”, de
Pedro Caetano e Geraldo Serafim, com Neusa Maria; “Qual ¢ o caso?”, de Jorge de Castro ¢ Erasmo Silva,
com Linda Batista; “Nao quero mais”, de Jameldo, Mario Parafuso e Jaba, com Jameldo; “Maria Xangai”, de
Ibrahim Sued, Alcir Pires Vermelho e Mario Jardim, com Agostinho dos Santos; “Vocé é demais”, de
Sebastido Gomes e Braga Filho, com Gilberto Alves; “Chegou a hora”, de Luiz Soberano e Anisio Bichara,
com Carlos Augusto; e, “Adeus mangueira”, de Herivelto Martins e Grande Otelo, com o Trio de Ouro.

Grande momento, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Roberto Santos. Musica de Alexandre
Gnatalli e Z¢ Kéti.

Grande vedete, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Watson Macedo. Miusica de Lirio Panicalli.

Cangdes: “Valsa de uma cidade”; “Meu amor™; “Saias curtas”; “Tome polca”; “Nao importa”; “Salomé”;
“Cancao do outono”.
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Rio, Zona Norte. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. Musica de
Radamés Gnatalli. Cangoes de Z¢ Ketti: “Mexi com ela”, “Dama de ouro”, “Magoa de sambista”, “Fechou o
paletd”, “O samba ndo morreu”, outras.

Quem roubou o meu samba? Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de José Carlos Burle. Diregéo
musical de Hélio Barrozo Netto. Musica de fundo: Radamés Gnatalli. Cangoes: “Poesia das favelas”, com
Angela Maria; “Chaminé de Barracao”, com Marlene; “Maca de tentagdo”, com Virginia Lage; “Cara bonita”,
com Jorge Veiga; “Eu vim morar no Rio”, com Trio Irakitan; “Nao tem castigo”, com Ankito; e outras.

Vou te contd... Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Alfredo Palacios. Cangdes: “O circo vem ai”,

~ 9

“Macaco ndo”, “Jurei por Deus”, “Falado passa mal”, “Juventude transviada”, “Ingratiddo”, outras.

1959

Arraial do cabo. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Mario Carneiro e Paulo César Saraceni.
Musica (genérico): Villa Lobos.

Cala a boca Etelvina! Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Eurides Ramos. Orquestracdo de
Radamés Gnatalli. Numeros musicais: "Cachito", de Consuelo Velazquez (versio de A. Bourget), com
Emilinha Borba; "Atiraste uma pedra", de Herivelto Martins ¢ David Nasser, com Nelson Gongalves;
"Fantasia nordestina", arranjo musical de Vicente Paiva sobre motivos de "Baido" de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira e do tema folclérico "Muié Rendera", com Jackson do Pandeiro ¢ Almira; “Meu romance
com Laura”, de Jayro Aguiar, com The Golden Boys; e, “Tequila”, de Chuck Rio, com Sylvio Mazzuca e sua
orquestra.

Garota enxuta. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo J.B. Tanko. Musica incidental orquestral de Remo
Usai. Show carnavalesco de Vitor Lima. Com Grande Otelo, Jararaca, Agostinho dos Santos e Emilinha
Borba, entre outros.

Homem do Sputinik, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢8o. Dire¢do de Carlos Manga. Musica de Radamés
Gnatalli.

Jeca Tatu. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Milton Amaral. Musica de Hector Lagna
Fietta.Cangdes "Ave Maria", samba-cancdo de Vicente Paiva e J. Redondo, canta Lana Bittencourt, gravado
em disco Columbia; "Tempo para amar", rock de Fred Jorge e Mario Genari Filho, cantam Tony Campello e
Cely Campello; "Estrada do Sol", samba-can¢do de Antonio Carlos Jobim e Dolores Duran, canta Agnaldo
Rayol, gravado em disco Copacabana; "Fogo no rancho", de Elpidio dos Santos e Anacleto Rosa, canta
Mazzaropi; "Pra mim o azar ¢é festa", de Jodo Izidoro Pereira ¢ Ado Benatti, canta Mazzaropi.

Orfeu do Carnaval. Filme estrangeiro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Marcel Camus. Musica

de Antonio Carlos Jobim. Cangdes: “Manha de carnaval”, “Felicidade”, com Agostinho dos Santos; “Samba
de Orfeu”; “O nosso amor”.

1960

Aruanda. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Linduarte Noronha. Cangdes: “Oh mana deixa
eu ir”’; “Coco paraibano” e “Piaui”.

Dois ladroes. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Carlos Manga. Musica de Alexandre Gnatalli.
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Marido de mulher boa. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de J. B. Tanko. Musica de Lirio Panicalli.
Cangdes: “Se ¢ tarde me perdoa”, de Boscoli ¢ Lyra, com Silvinha Telles; “A vizinha do lado”, de Dorival
Caymmi, com Lucio Alves; entre outras.

Morte comanda o cangaco, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carlos Coimbra. Musica de
Henrique Simonetti.

Na garganta do diabo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Walter Hugo Khouri. Musica de
Gabriel Migliori.

Pistoleiro Bossa Nova. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Direg¢do de Victor Lima. Musica de Remo Usai.

1961

Barravento. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Glauber Rocha. Musica de Washington Bruno
(Canjiquinha) e Batatinha.

Grande feira, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Roberto Pires. Musica de Remo Usai.

Mandacaru vermelho. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. Musica de
Remo Usai.

Trés cangaceiros, Os. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Victor Lima. Musica de Remo Usai.
Participacdo de Adoniran Barbosa como ator.

Tristeza do Jeca. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Amacio Mazzaropi. Musica: Hector Lagna
Fietta. Cangdes "Tristeza do jeca" de Angelino de Oliveira, canta Mazzaropi; "A vida vae melhora" de Heitor
Carillo, canta Mazzaropi; "Sopro do vento" de Elpidio dos Santos, canta Mazzaropi; "Ave Maria do Sertdo"
de Pedro Muniz ¢ Conde, canta Agnaldo Rayol; "Anchieta", dobrado, com Mario Zan; "Gostozo", maxixe,
com Messias Garcia

1962

Assalto ao trem pagador, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Diregdo de Roberto Farias. Musica de Remo
Usai.

Boca de Ouro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Musica de Remo
Usai.

Cafajestes, Os. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Ruy Guerra. Musica de Luiz Bonfa.

Cinco vezes favela. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Filme em episodios (curtas): Um favelado. Diregdo de
Marcos de Farias. Musica de Mario Rocha; Z¢é da Cachorra. Diregdo de Miguel Borges. Musica de Mario
Rocha; Escola de samba Alegria de Viver. Dire¢do de Carlos Diegues. Cangdo: Escola de Samba Unidos de
Cabugu; Couro de gato. Dire¢do de Joaquim Pedro de Andrade. Cangdo de Geraldo Vandré e Carlos Lyra;
Pedreira de Sdo Diogo. Diregdo de Leon Hirszman. Musica de Hélcio Milito.

Pagador de promessas, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Dire¢do de Anselmo Duarte. Musica de Gabriel
Migliori. Sonoplastia de Juarez Dagoberto. Cangdes: "Cisne branco" (Anténio M. E. Santo e Benedito X.de
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Macedo); "Dorinha meu amor" (José Francisco de Freitas); "Exaltagdo a Bahia" (Chianca de Garcia e Vicente
Paiva).

Tocaia no asfalto. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direg¢do de Roberto Pires. Trilha musical de Remo Usai.

1963

Bonitinha, mas ordindria. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de J. P. Carvalho. Musica de Carlos
Lyra.

Bossa Nova. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo.

Casinha pequenina. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Glauco Mirko Laurelli. Musica de Hector
Lagna Fietta. Cangdes "A dor da saudade", de Elpidio dos Santos, canta Mazzaropi; "Ultimo lamento" de
Elpidio dos Santos, canta Edson Lopes; "Casinha Pequenina", de Elpidio dos Santos, arranjo da letra de José

Isat Pedro, canta Mazzaropi.

Esse mundo é meu. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sérgio Ricardo. Musica de Carlos Diegues
¢ Geny Marcondes.Cangdes de Sérgio Ricardo, que foram langadas em disco pela Forma.

Fuzis, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢cdo de Ruy Guerra. Musica de Moacir Santos.
Garrincha, alegria do povo. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Diregdo de Joaquim Pedro de Andrade.
Musica: Bach; Prokofiev; Scarlatti; Geraldo Barbosa; Amauri Oliveira; Vicente Paiva e David Nasser; Jodo

de Barro, e outros. Dados presentes na Filmografia do Cinema Brasileiro, da Cinemateca Brasileira.

Gimba. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Direcdo de Flavio Rangel. Musica de Z¢é Keti. Diregdo musical de
Carlos Lyra. Execugdo de Baden Powell.

Ilha, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério Duprat.

Ld no meu sertio. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Eduardo Llorente. Musica de Gabriel
Migliori. Cangdes de Tonico e Tinoco.

Lampido, o rei do cangago. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Carlos Coimbra. Musica de
Gabriel Migliori.

Marimbas. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Vladimir Herzog. Dire¢do de som: Francisco Chagas
da Costa.

Porto das caixas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Paulo César Saraceni. Musica de Tom Jobim.

Quero essa mulher assim mesmo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Ronaldo Lupo. Musica
(genérico): Guerra Peixe.

Seara Vermelha. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Alberto D’ Aversa. Musica de Moacir Santos.
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Sol sobre a lama. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Alex Viany. Musica (genérica): Vinicius de
Moraes e Pixinguinha.

Vidas Secas. Direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Musica de Leonardo Alencar. Sonoplastia de Geraldo
José e Jair Pereira.

1964

Asfalto selvagem (Engracadinha). Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Diregdo de J. B. Tanko. Musica de
Jodo Negrdo.

A meia noite levarei a sua alma. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de José Mojica Marins.

Beijo, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcéo de Flavio Tambellini. Musica de Moacir Santos.

Deus e o diabo na terra do sol. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Glauber Rocha. Musica de
Sérgio Ricardo, Glauber Rocha e Heitor Villa Lobos. Selegdo das musicas do filme foi langada em disco pela
Forma.

Ganga Zumba. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregao de Carlos Diegues. Musica de Moacir Santos.

Noite Vazia. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Walter Hugo Khouri. Musica de Rogério Duprat.

Subterraneos do futebol. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do e som direto de Maurice
Capovilla. Sele¢do musical de Walter Lourengao.

Velha a fiar, A. Dire¢do de Humberto Mauro. Curta-metragem inspirado em cangdo popular sobre o ciclo da
vida, cantada pelo trio Irakita.

Viramundo. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Geraldo Sarno. Musica de Caetano Veloso
e Capinam. Som direto de Maurice Capovilla.

1965

Cronica da cidade amada. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carlos Hugo Christensen. Musica
de Lirio Panicalli. Inclui as cangdes “Cidade maravilhosa”, de André Filho; “Cronica da cidade amada”, com
Grande Otelo e “Quero morrer no Rio”, com Blackout, entre outras. Selegdo de musicas do filme foi lancada
em disco pela Philips.

Desafio, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Paulo César Saraceni. Musica de Mozart, Villa-
Lobos, Edu Lobo, Vinicius de Moraes, Caetano Veloso e outros.

Falecida, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Leon Hirszamn. Arranjos musicais de Radamés
Gnatalli. Musica-tema: cang@o “Luz negra”, de Nelson Cavaquinho e Amancio Cardezo.

Grande sertio. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Direcdo de Geraldo Santos Pereira. Musica de Radamés
Gnatalli.
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Heitor dos Prazeres. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢ao. Dire¢do de Antonio Carlos da Fontoura. Musicas
de Heitor dos Prazeres. Memorias do sambista popular.

Obrigado a matar! Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Eduardo Llorente. Musica de Gabriel
Migliori. Cangdes de Tonico e Tinoco. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Chantecler.

Sdo Paulo sociedade anénima. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Luiz Sérgio Person. Musica de
Claudio Petraglia. Técnico de som: Juarez Dagoberto.

Vereda da Salvacdo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Anselmo Duarte. Musica de Diogo
Pacheco.

1966

Anjo assassino. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Dionisio Azevedo. Musica de Chico Buarque.
Cariocas, As. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Roberto Santos. Trilha de Rogério Duprat.

Corpo ardente, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério
Duprat.

Essa gatinha é minha. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Jece Valaddo. Musica-tema de Silvio

César ¢ Ed Linconl. Participacdo de Jerry Adriani como cantor-ator.

Grande cidade, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Caca Diegues. Musica de Z¢ Keti,
Pinxinguinha, Francisco Mignone, Heckel Tavares e Heitor Villa-Lobos.

Heitor dos Prazeres. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Anténio Carlos da Fontoura.
Musica e narracao de Heitor dos Prazeres.

Hora e a vez de Augusto Matraga, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Roberto Santos. Musica
de Geraldo Vandr¢.

Menino de engenho. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Walter Lima Junior. Dire¢ao musical de
Walter Lima Junior. Musica de Heitor Villa Lobos e Alberto Nepomuceno.

Na onda do ié-ié-ié. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Aurélio Teixeira. Musica de Remo Usai.

Padre e a moga, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Joaquim Pedro de Andrade. Diregdo
musical de Guerra Peixe. Musica de Carlos Lyra.

Todas as mulheres do mundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢cdo de Domingos de Oliveira. Musica
Original de Claudio MacDowell e Jodo Ramiro Mello.

1967
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Bebel, garota propaganda. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Maurice Capovilla. Producdo
musical de Carlos Imperial. Arranjos de Rogério Duprat e Damiano Cozzella. Rossana Ghessa foi dublada por
Mirim Mehler.

Cara a cara. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Julio Bressane. Musica de Sidney Waisman.
Maria Bethania canta o tema final.

Caso dos irmdos Naves, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Luiz Sérgio Person. Musica de
Cléudio Petraglia.

Coragdo de luto. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Eduardo Llorente. Musica de E. Llorente,
arranjos de Sandino Hohagen e cangdes de Teixeirinha. Selecdo de musicas do filme langada em disco pela
Chantecler.

Edu coracdo de ouro. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Domingos de Oliveira. Direcdo musical
de Joaquim Assis. Cangéo: “Coragdo de ouro”, de Elton Medeiros e Joacyr Santana; “Lamentacdo”, de Mauro

Madrugada.

Em busca do tesouro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carlos Alberto de Souza Barros. Musica
de Nazareno de Brito. Participacdo de Jerry Adriani.

Garota de Ipanema. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Leon Hirszman. Musica de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes. Cantam: Tamba Quarteto, Nara Ledo, Chico Buarque, Baden Powell, Ronnie Von.

Selecdo de musicas do filme langada em disco pela Philips.

Incriveis neste mundo louco, Os. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Paulino Brancato Junior.
Diregdo musical de Risonho ¢ Mingo. Banda-protagonista: Os Incriveis.

Jerry — a grande parada. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Carlos Alberto de Souza Barros.
Musica de Nazareno de Brito. Jerry Adriani protagoniza a estoria.

Margem, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Ozualdo Candeias. Musica de Luiz Chaves e
Zimbo Trio.

Proezas de Satands na Vila do Leva-e-traz. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Direcdo de Paulo Gil Soares.
Trilha de Caetano Veloso.

Roberto Carlos em ritmo de aventura. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Roberto Farias. Musica
de Roberto Carlos.

Terra em transe. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Glauber Rocha. Musica de Sérgio Ricardo.

Viagem ao fim do mundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Fernando Cony Campos. Musica de
Caetano Veloso.

1968
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Amorosas, As. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Walter Hugo Khouri. Musica de Rogério
Duprat.

Bandido da luz vermelha, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Rogério Sganzerla. Diregéo
musical de Rogério Sganzerla.

Blablabla. Curta-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Andrea Tonacci. Musica: Flavia Guimaraes.

Brasil ano 2000. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Walter Lima Junior. Dire¢do musical de
Rogério Duprat. Cangédo adicional de Caetano Veloso, “Objeto ndo identificado”.

Herdeiros, Os. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Caca Diegues. Participacdo especial de Caetano
Veloso, Dalva de Oliveira, Nara Leo e Escola de Samba da Mangueira.

Homem nu, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Roberto Santos. Trilha de Rogério Duprat.

Juventude e ternura. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Aurélio Teixeira. Musica de Ed Lincoln.
Participagdo de Wanderléia.

Panca de valente. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz Sérgio Person. Trilha de Rogério
Duprat.

Panorama do cinema brasileiro. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Jurandyr Passos
Noronha.

Roberto Carlos e o diamante cor de rosa. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Roberto Farias.
Misica de Roberto Carlos.

1969

Anjo nasceu, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Julio Bressane. Musica de Guilherme
Magalhaes Vaz.

Carmen Miranda. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢ao. Dire¢do de Jorge Ileli. Cenas dos filmes: Banana
da Terra com a cangdo “O que ¢ que a baiana tem”, Serenata Tropical e Uma noite no Rio, entre outros.

Copacabana me engana. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Antonio Carlos Fontoura. Cangdo
“Baby”, de Caetano Veloso, interpretada por Gal Costa; “Bat Macumba”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
interpretada por Gilberto Gil; e outras cangdes da Tropicalia.

Dragdo da maldade contra o santo guerreiro, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Glauber
Rocha. Musica de Marlos Nobre. Com musica adicional de Walter Queiros, Sérgio Ricardo, além de folclore
de Minas e candomblé de caboclo. Cangdo “Antonio das mortes”, de Sérgio Ricardo; “Macumba de
milagres”, anénimo; “Chegada de Lampido ao inferno”, andnimo; “Carolina”, de Luiz Gonzaga; “Volta por
cima”, de Paulo Vanzolini; “Coirana”, de Walter Queiroz; “Consolagdo”, de Vinicius de Moraes com Baden
Powell; Odete Lara canta “Carinhoso”.
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Gamal, o delirio do sexo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Jodo Batista de Andrade. Musica:
Ivan Mariotti e Judimar Ribeiro.

Lance maior. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢éo de Sylvio Back. Musica de Carlos Castilho.

Macunaima. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢o de Joaquim Pedro de Andrade. Musica: Jards
Macalé, Orestes Barbosa, Silvio Caldas e Heitor Villa-Lobos. Técnico de som: Juarez Dagoberto.

Matou a familia e foi ao cinema. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Julio Bressane. Trilha
musical de Julio Bressane. Cang¢do de Roberto Carlos.

Memoria de Helena. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de David Neves. Musica: Brahms,
Beethoven, Grieg, Haendel.

Meteorango Kid, o herdi intergaldtico. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de André Luiz Oliveira.
Musica de Galvao Moraes.

Meu nome é Lampido. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Mozael Silveira. Musica de Jodo do
Valle e Catulo de Paula.

Meu nome é Tonho. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Ozualdo Candeias. Musica de Paulinho
Nogueira.

Mulher de todos, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Rogério Sganzerla. Musica de Ana
Carolina.

Pixinguinha. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Diregcdo de Jodo Carlos Horta. Depoimento intimista do
compositor.

1970

Anunciador — O homem das tormentas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo e roteiro de Paulo Bastos
Martins. Musica de Carlos Moura, Alfredo Conde e Maria Alcina.

Azyllo muito louco. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Musica de
Guilherme Vaz.

Bang Bang. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo e roteiro de Andrea Tonacci. Selecdo musical de
Mario F. Murano.

Caveira My Friend. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Alvaro Guimardes. Musica: Novos
Baianos.

Copacabana mon amour. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Rogério Sganzerla. Musica de
Gilberto Gil e Rogério Sganzerla. As cangdes de Gilberto Gil foram langadas em disco pela Universal.

Familia do barulho, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Julio Bressane. Musica de Julio
Bressane e Guilherme Vaz. “tragichanchada que homenageia os filmes do Ciclo de Recife (1920/30), usando
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as peripécias de um malandro carioca, ndo dos mais tipicos, envolvido com uma familia pequeno-burguesa.”
(Filmografia do Cinema Brasilerio, Cinemateca Brasileira).

Herancga, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Ozualdo Candeias. Musica de Fernando Lona e
Vidal Franga.

Marcelo Zona Sul. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Xavier de Oliveira. Trilha musical de Geni
Marcondes e Denoy de Oliveira.

Monstros do Babaloo, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Elyseu Cavalleiro. Musica de Edson
Machado Quarteto.

Moreninha, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Glauco Mirko Laurelli. Musica de Claudio
Petraglia.

Mutantes. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Antonio Carlos da Fontoura. Trilha musical de Os
mutantes. Uma brincadeira improvisada por Arnaldo Baptista, Sérgio Dias e Rita Lee (Os mutantes), nas ruas
de Sao Paulo.

Ledo de sete cabecas, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Glauber Rocha. Musicas: folclore
africano, Baden Powell, Clementina de Jesus.

Orgia ou o homem que deu cria. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Jodo Silvério Trevisan.
Musica de Ibanez de Carvalho Filho.

Palacio dos anjos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério
Duprat.

Profeta da fome, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Maurice Capovilla. Musica de Rinaldo
Rossi. Cangdo “Olho por olho”, Adauto Santos. Z¢é do Caixdo ¢ dublado por Paulo César Peréio.

Saldrio minimo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Adhemar Gonzaga. Companhia produtora:
Cinédia. Cenografia de Luiz de Barros. Musicas: “Sai de perto”, de Monsueto e Catupiri; “Pedido”, de Carlos
Nathan e Jos¢ Vale.

Vinicius de Moraes. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de David Neves. Cangdes de Vinicius
de Moraes.

1971

Cantor das multidoes, O. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo de Oswaldo Caldeira. A vida e a
obra do cantor Orlando Silva.

Casa assassinada, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Paulo César Saraceni. Musica de Anténio
Carlos Jobim.

Certo capitio Rodrigo, Um. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do Dire¢do de Anselmo Duarte. Trilha de Rogério
Duprat.
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Como era gostoso o meu francés. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos.
Musica de Z¢é Rodrix.

Confissées do Frei Abobora, As. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo Diregdo de Braz Chediak. Trilha de
Egberto Gismonti.

Culpa, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Domingos de Oliveira. Misica de Nelson Angelo.

Jesus Cristo, eu estou aqui. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Mozael Silveira. Musicas de
Roberto Carlos, Baden Powell e Waldik Soriano. Cangao “Jesus Cristo”, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos.

Luar do sertdo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Osvaldo Oliveira. Cangdes de Tonico e Tinoco,
€ outros.

Marca da ferradura, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Diregdo de Nelson Teixeira Mendes. Musica de
Giuseppe Mastroianni. Cangdes de Tonico e Tinoco.

Nelson Cavaquinho. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢ao de Leon Hirszman.

No rancho fundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Osvaldo de Oliveira. Musica de Capitdo
Furtado. Cangdes: “No rancho fundo”, “Destinos iguais”, “Sanfona furada”, “Desafio de irmaos”, “A viola e
o sabid”, “Meu banquinho”, “Aquarela sertaneja”, “Canarinho amarelo”, e outras. Participacdo de

Chitdaozinho e Chororo.

Deuses e os mortos, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Ruy Guerra. Musica de Milton
Nascimento e Ruy Guerra. Arranjos e tema de Wagner Tiso.

Dois perdidos numa noite suja. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Braz Chediak. Musica de
Almir Chediak.

Pindorama. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Arnaldo Jabor. Musica de Guilherme Vaz.

Roberto Carlos, a 300 Km por hora. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Roberto Farias. Musica:
Roberto Carlos. Cangdes: Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Arranjos: maestro Chico Moraes.

Sem essa aranha. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Rogério Sganzerla. Musica de Luiz Gonzaga

1972

Anjo mau, Um. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Roberto Santos. Musica de Rogério Duprat e
Murilo Alvarenga.

Amor, carnaval e sonhos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Paulo César Saraceni.

Cincer. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢ao de Glauber Rocha.
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Cassy Jones, o magnifico sedutor. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Luis Sérgio Person. Musica
de Carlos Imperial.

Deusas, As. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢@o. Diregdo de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério Duprat.

Inconfidentes, Os. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Joaquim Pedro de Andrade. Musicas:
“Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, por Antonio Carlos Jobim; “Farolito”, de Augustin Lara por Jodo
Gilberto, e “Mosaico” de Marlos Nobre. Técnico de som: Juarez Dagoberto.

Machées, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢8o. Dire¢do de Reginaldo Farias. Musica de Roberto Carlos e
Erasmo Carlos. Participagdo como ator de Erasmo Carlos.

Quando o carnaval chegar. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Caca Diegues. Musica de Chico
Buarque. Arranjos musicais de Roberto Menescal. Cangdes: “Cantoras do radio” (Babo, L; Barro, J. e
Ribeiro, A.), “Formosa” (Nassara), “Minha embaixada chegou” (Assis Valente), “Sé eu sei” (Batatinha e
Luna), “Tai” (Joubert de Carvalho), “Mais uma estrela” (Herivelto Martins e Bonfiglio Oliveira), “Aquarela
do Brasil” (Ary Barroso); e de Chico Buarque: “Partido alto” “Quando o carnaval chegar”, “Baioque”, “Bom
conselho”, “Mambembe”, entre outras. Selecdo de musicas do filme langada em disco pela Phonogram.

Sdo Bernardo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Leon Hirszman. Musica de Caetano Veloso.

Toda nudez serd castigada. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Arnaldo Jabor. Musica de Astor
Piazzola.

Trés justiceiros, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Nelson Teixeira Mendes. Musica de
Giuseppe Mastroianni. Cangdes de Tonico e Tinoco.

1973

Candinho, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do, roteiro e fotografia de Ozualdo Candeias. Musica
de Belmiro, com letra de Ozualdo Candeias.

Compasso de espera. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Antunes Filho. Musica de Vicente de
Paula Salvia.

Hora e a vez do samba, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Geraldo Miranda. Musica de
Martinho da Vila.

Joana francesa. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdao de Caca Diegues. Musica de Chico Buarque ¢
Roberto Menescal.

Mestre Ismael. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Adnor de Luna Pitanga. Musica e
cangdes de Ismael Silva.

Moreira da Silva. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Ivan Cardoso. Musica de Anténio
Moreira da Silva, Billy Blanco, Geraldo Pereira, Lupicinio Rodrigues e Wilson Batista.
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Partido Alto. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Carlos Tourinho. Com Clementina de
Jesus e Martinho da Vila.

Vai trabalhar, vagabundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Hugo Carvana. Musica de Chico
Buarque e Roberto Menescal.

1974

Album de musica. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Ficgdo. Dire¢do de Sérgio Sanz. Com musicas de
Pixinguinha, Ismael Silva, Nelson Cavaquinho e Cartola, ¢ depoimentos de Nara Ledo, Nelson Mota,
Almirante e Jards Macalé. O filme apresenta registro raro de Clementina de Jesus, Nelson Cavaquinho, Edu
Lobo, Luiz Melodia, Maria Alcina, Gilberto Gil, Jorge Mautner, Maria Bethanea, entre outros.

Alegres vigaristas, As. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Carlos Alberto de Souza Barros.
Musica: Rogério Rossini.

Anjo da noite, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério
Duprat.

Artesanato do samba. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do, som e narragdo de Z6zimo Bulbul.
Um dos primeiros filmes a registrar o universo dos barracdes de carnaval, com a construgdo das alegorias,
confecgdo das fantasias e decoragdo da cidade.

Assim era Atlantida. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Carlos Manga. Musica de Lirio
Panicalli e Leo Perachi. Foram inseridas cenas dos seus mais famosos filmes em meio a depoimentos de
estrelas que atuaram no estudio carioca. Ha cenas dos filmes Fantasma por acaso (46); E com este que eu vou
(48); Falta alguém no manicomio (48); Cacgula do barulho (49); E o mundo se diverte (49); Escrava Isaura
(49); Também somos irmdos (49); Carnaval no fogo (49); AI vem o Bardo (51); Aviso aos navegantes (51);
Maior que o odio (51); Amei um bicheiro (52); Barnabé tu és meu (52); Trés vagabundos (52); Carnaval
Altantida (53); Dupla do barulho (53); Matar ou correr (54); Nem Sansdo, nem Dalila (54); A outra face do
homem (54); Chico Viola ndo morreu (55); O golpe (55); Guerra ao Samba (55); Papai fanfarrdo (56);
Vamos com calma (55); De vento em popa (57); Garotas e Samba (57); Esse milhdo é meu (58); O cupim
(59); O homem do Sputinik (59); Pintando o sete (59); Dois ladrées (60); Duas historias (60); Entre mulheres
e espioes (62).

Folia. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Rodolfo Neder. Selecdo musical de Jota Efegé.
Comentarios ¢ narra¢do de Sérgio Cabral. Remontagem de cinejornais como Voz do carnaval, produzido pela

Cinédia.

Iracema, uma transa amazénica. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jorge Bodanzky. O filme foi
proibido pela censura e somente liberado em 1980.

Musica contemporinea no Brasil. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Luiz Fernando
Goulart.

Noite do espantalho, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do e musica de Sérgio Ricardo. Participagdo
de Alceu Valenga. Selecdo musical langcada em disco pela Continental.

328



Pica-pau amarelo, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Geraldo Sarno. Trilha de Rogério
Duprat.

Rainha diaba, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Antonio Carlos Fontoura. Musica de
Guilherme Vaz. Jards Macalé faz arranjos e toca violdo para Odete Lara.

Rei do baralho, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Julio Bressane. Musica de Guilherme Vaz.

Triste Tropico. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Diregdo de Arthur Omar. Dire¢do musical de Cirilo Gonot.
Narracdo de Othon Bastos.

Zé-zero. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Ozualdo Candeias. Musica de Vidal Franga e Ozualdo
Candeias.

1975

Amantes — Amanhd se houver sol. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo e musica: Ody Fraga.

Amuleto de Ogum, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. Trilha
musical de Jards Macalé.

Assuntina das Américas (A$Suntina das Amerikas). Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo e roteiro de
Luiz Rosemberg. Musica de Cecilia Condé.

Cartomante, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Marcos Farias. Musica de Jodao Bosco.

Casal, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Daniel Filho. Musica de Guto Graga Mello e Nelson
Cavaquinho.

Casamento, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Arnaldo Jabor. Musica de Sebastido Lacerda e
Paulo Santos.

Chega de demanda. Cartola. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcao e roteiro de Roberto Moura.

Copacabana, mon amour. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Rogério Sganzerla. Musica de
Gilberto Gil e Rogério Sganzerla.

Desquitadas, As. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo e musica de Elio Vieira de Aratjo.

Esquadrdo da morte, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carlos Imperial. Musica de Z¢ Rodrix.
Sele¢@o de musicas do filme langada em disco pela RCA Victor.

Grande rodeio, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo e muisica de Anténio Augusto Fagundes.

Jeca macumbeiro, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢dao de A. Mazzaropi ¢ Pio Zamuner. Musica de
Hector Lagna Fietta.

Licdo de amor. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Eduardo Escorel. Musica de Francis Hime.
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Lilian M — Confissoes amorosas. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo ¢ musica de Carlos Oscar
Reichenbach.

Novrdeste: cordel, repente, cangdo. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Tania Quaresma.

Pobre Jodo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Vanoly Pereira Dias. Musica de Texeirinha.
Selecdo de musicas do filme langada em disco pela Continental.

1976

Dona flor e seus dois maridos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Bruno Barreto. Musica de
Chico Buarque e Francis Hime.

Licio Flavio o passageiro da agonia. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Dire¢do de Hector Babenco. Musica
de John Neschling.

Memdria do carnaval. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Alice Gonzaga. Através de
trechos de 4 voz do carnaval, de Adhemar Gonzaga ¢ Humberto Mauro, ¢ de cinejornais dos anos 30, ¢
mostrado o carnaval carioca.

Pai do povo, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢ao e musica de J6 Soares.

Ritmo Alucinante. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcao de Marcelo Franca. Musica: Rita Lee, Erasmo
Carlos, Raul Seixas, Celly Campello, Vimana.

Rei da noite, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢ao de Hector Babenco. Musica de Paulo Herculano.

Xica da Silva. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢8o. Direcdo de Caca Diegues. Musica de Jorge Ben e Roberto
Menescal.

1977

Bacalhau. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Adriano Stuart. Musica de Beto Strada. Parddia do
filme Tubardo, de Steven Spielberg.

Jogo da vida, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Maurice Capovilla. Cangdes “Tabelas” ¢ “O
jogador”, de Jodao Bosco e Aldir Blanc, arranjos de Radamés Gnatalli.

Mar de rosas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢do de Ana Carolina. Musica de Paulo Herculano.

Martinho da Vila Paris 1977. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo de Ari Candido Fernandes.
Mtsica e depoimentos de Martinho da Vila em sua passagem por Paris, numa turné de 1977.

Menino da porteira, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Jeremias Moreira Filho. Musica:

Mauro Giorgetti. Cangdes: “Poeira”, “Assim ¢ o meu sertdo”, “Estoria de um boiadeiro”, “O menino da
porteira” ¢ “Rancheira do meu pai”, interpretadas por Sérgio Reis.
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Morte e vida Severina. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Zelito Viana. Musica de Chico
Buarque. Selegdo de musicas do filme langada em disco pela Marcus Pereira.

Paixdo e sombras. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcio de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério
Duprat.

Tenda dos milagres. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Trilha musical
de Jards Macalé. Musica de Gilberto Gil.

1978

Amor bandido. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Bruno Barreto. Musica de Guto Graga Mello.

Anchieta, José do Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Jos¢ César Saraceni. Musica de
Sérgio Guilherme Saraceni.

Cuica, A. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Sérgio Muniz. Entrevista com o instrumentista
Oswaldinho da Cuica.

Dama do lotacdo, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Direcdo de Neville de Almeida. Trilha de Caetano
Veloso.

Doces Bdrbaros, Os. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢cdo de Jom Tob Azulay. Com Gilberto
Gil, Caetano Veloso, Maria Bethania, Gal Costa ¢ convidados. Em 2004, o reencontro foi filmado por

Andrucha Waddington: Outros Doces Barbaros.

Cortico, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Dire¢do de Francisco Ramalho Junior. Musica de John
Neschiling.

Delirios de um anormal. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de José Mojica Marins. Musica de Beto
Strada.

Doramundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jodo Batista de Andrade. Musica de José Antonio
Almeida Prado. Participacdo de Rolando Boldrim.

Filhas do fogo, As. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Walter Hugo Khouri. Trilha de Rogério
Duprat.

Migoa de boiadeiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Jeremias Moreira Filho. Musica de Elcio
Alvarez. Cangdes de Sérgio Reis.

Lira do delirio, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢cdo de Walter Lima Junior. Musica de Paulo
Moura. Arranjos de Wagner Tiso.

Queda, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Ruy Guerra. Musica de Milton Nascimento ¢ Ruy
Guerra. Técnico de som: Juarez Dagoberto.

Rio, carnaval da vida. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Direggo e roteiro de Leon Hirszman. Roteiro
e narracao de Sérgio Cabral.
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Samba da criagdo do mundo. Longa-metragem. Sonoro. Documentario musical. Direcdo de Vera Figueiredo.
Samba enredo: Neguinho, Gilson e Mazinho. Trés princesas africanas Yia Kala, Yid Deta e Yia Nasso,
contam durante o desfile da Escola de Samba Beija-Flor, nos festejos do carnaval do Rio de Janeiro, como o
mundo se criou na tradicdo Nagd. Robert Stam (2008), analisa o encontro do carnaval com a religido afro-
brasileira deste filme.

Se segura malandro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Hugo Carvana. Musica de Aldir Blanc,
Jodo Bosco, Chico Buarque de Hollanda e Mario Lago.

Tudo bem. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Arnaldo Jabor. Orientacdo musical de Felipe

Falcdo. Com musica do Alto Xingu, “Como nossos pais”, de Belchior, ¢ “Sinfonia dos Salmos”, de
Stravinsky.

1979

Bye bye Brazil. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Dire¢do de Cacd Diegues. Musica de Chico Buarque,
Roberto Menescal e Dominguinhos.

Cabecgas cortadas. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Glauber Rocha.

Carioca, suburbano, mulato, malandro: Jodo Nogueira. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcao de
Jom Tob Azulay. Trilha musical de Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro. Documentario sobre Jodo
Nogueira.

Greve! Curta-metragem. Sonoro. Nao-Ficgdo. Diregdo de Jodo Batista de Andrade.

Greve de margo. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Dire¢do de Renato Tapajos.

Muito romdntico. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Daniel da Silveira. Trilha de Caetano
Veloso.

Na boca do mundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Antdnio Pitanga. Cancdo “Amante
amado”, de Jorge Bem, cantada por Caetano Veloso.

Noiva da cidade, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Alex Viany. Musica de Chico Buarque.

Republica dos assassinos. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Miguel Faria. Musica de Chico
Buarque e Francis Hime.

1980

Abismu. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo e selecdo musical de Rogério Sganzerla. Musicas de Jimi
Hendrix.

Amantes da chuva. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Roberto Santos. Musica original de Caribe
da Rocha.
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Anos JK — uma trajetoria politica, Os. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Ficgdo. Dire¢do de Silvio Tendler.
Trilha musical de Caique Botkay.

Beijo no asfalto, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Bruno Barreto. Musica de Guto Graga
Mello

Certas palavras com Chico Buarque. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Mauricio Beru.
Cangdes de Chico Buarque.

Estrada da vida. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Musica de
Milionario e José Rico. Selegcdo musical do filme langada em disco pela Chantecler.

Gaijin, caminhos da liberdade. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Tizuka Yamasaki. Musica de
John Neschiling.

Grande palhaco, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de William Cobbet. Musica de Airton
Barbosa. Selecao de musicas do filme langada em disco pela Coomusa.

Idade da Terra, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Glauber Rocha. Diretor musical: Rogério
Duarte. Mtsicas de Villa-Lobos, Jorge Bem, Jameldo, entre outros.

Homem que virou suco, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Jodo Batista de Andrade. Trilha
musical de Vital Farias.

Pixote, a lei do mais fraco. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Hector Babenco. Musica de John
Neschling.

Pulo do gato, O. Longa-metragem. Sonoro. Documentario sobre a chanchada. Direg¢do de Ney Costa Santos.

Sete gatinhos, Os. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Neville D’Almeida. Musica de Roberto
Carlos e Erasmo Carlos.

1981

Brasil. Curta-metragem. Sonoro. Ndo-Ficgdo. Diregdo e roteiro de Rogério Sganzerla. Captado durante a
gravagdo do décimo disco de Jodo Gilberto. A cangdo “Brasil” foi gravada por Caetano Veloso, Gilberto Gil e
Maria Bethénea.

Cabaret Mineiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Carlos Alberto Prates Correa. Musica de
Tavinho Moura. Inclui as cangdes: “Cabaret mineiro” (Carlos Drummond de Andrade e Tavinho Moura);
“Nunca...jamais” e “Pra esquecer”, de Noel Rosa; entre outras. Sele¢do musical lancada em disco primeiro
pela Embrafilme e depois pela EMI-Odeon, 1981.

Deu pra ti Anos 70. Longa-metragem. Super-8. Sonoro. Fic¢ao. Direcdo de Nelson Nadotti ¢ Giba Assis
Brasil. Musica de Nei Lisboa.
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Eles ndo usam Black-tie. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Leon Hirszman. Dire¢do musical de
Radamés Gnatalli. Musica tema “Noéis ndo usa blequetal” de Adoniran Barbosa ¢ Gianfrancesco Guarnieri.
Técnico de som: Juarez Dagoberto.

Engragadinha. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Haroldo Marinho Barbosa. Musica de Sérgio
Guilherme Saraceni. Com a cangdo-tema “Engracadinha”, de S.G. Saraceni e Titd de Lemos, com a

interpretagdo de Zizi Possi.

Eu te amo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Arnaldo Jabor. Musica de César Camargo Mariano,
Tom Jobim e Chico Buarque.

Filha de Iemanjd, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Milton Barragan. Miusica de Pedro
Amaro e cangdes de Teixeirinha. Selecdo musical langada em disco pela Chantecler.

Menino do Rio. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢do de Antdonio Calmon. Musica de Guto Graga Melo.
Selecdo musical langada em disco pela Sony Music.

Musica barroca mineira. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Arthur Omar.
Noel por Noel. Curta-metragem. Sonoro. Ndo-Ficgdo. Dire¢do de Rogério Sganzerla. Ensaio documental sua
vida e obra de Noel Rosa, com colagens de imagens de arquivo, fotografias da época e filmagens de blocos

carnavalescos em Vila Isabel.

Rei da vela, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de José Celso Martinez Correa. Musica de Rogério
Duprat, Caetano Veloso e outros.

1982

Das tripas coragdo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Ana Carolina. Musica de Paulo Herculano.
Dias de Alforria. Curta-metragem. Sonoro. Documentério. Direcdo de Z6zimo Bulbul. Aniceto do Império,
compositor e fundador da Escola de Samba Império Serrano, no Rio de Janeiro, fala de sua intensa produgdo

musical (jongo, samba de roda). Apresenta cenas do sambista no show “Seis e meia”, no Teatro Jodo Caetano.

Gabriela. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Bruno Barreto. Musica de Tom Jobim. Seleg¢do de
musicas langada em disco pela RCA.

India, a filha do sol. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Fabio Barreto. Musica de Caetano Veloso.
Inocéncia. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢do de Walter Lima Junior. Musica de Wagner Tiso.

Linha de montagem. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Renato Tapajos. Musica de Chico
Buarque e Novelli.

Menino jornaleiro, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Alcides Caversan. Cangdes de Tonico e
Tinoco, e outros.
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Proxima vitima, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Jodo Batista de Andrade. Musica de
Marcus Vinicius. Sele¢do das musicas do filme langada em disco pela Eldorado (Musica do cinema brasileiro:
Marcus Vinicius).

Sol vermelho. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Antonio Meliande. Musica de Amado Batista e
Reginaldo Sodré. Selecao de musicas do filme lancada em disco pela Continental.

Som, ou o tratado de Harmonia, O. Curta-metragem. Documentario. Dire¢do de Arthur Omar.

Sonho ndo acabou, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Sérgio Rezende. Diregdo musical de
Paulo de Castro.

Tabu. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Julio Bressane. Cangdes de Lamartine Babo e Caetano
Veloso.

1983

Bom burgués, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Oswaldo Caldeira. Musica de Paulo Moura.

Coragées a mil. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jom Tob Azulay. Dire¢do musical de Walter
Goulart. Registro dos shows de Gilberto Gil, retratando a sua carreira, misturados a ficgdo. Cangdes de
Gilberto Gil. Mixado com som Dolby Stereo.

Fala Mangueira! Média-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Fred Confalonieri. Narragdo de
Grande Otelo.

Nunca fomos tio felizes. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Murilo Salles. Musica de Sérgio
Saraceni.

Onda nova. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de José Antonio Garcia e fcaro Martins. Trilha sonora
de Luis Lopes.

Para viver um grande amor. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Miguel Faria Jr. Musical, com
musicas de Chico Buarque, Djavan, Tom Jobim, Carlos Lyra e Vinicius de Moraes. Selecdo de musicas do

filme lancada em disco pela CBS.

Partido Alto. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Leon Hirszman. Participaram na casa de
Manacéia: Candeia, Wilson Moreira, Casquinha, Paulinho da Viola, entre outros.

Pra frente Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Roberto Farias. Musica de Egberto Gismonti.

1984

Bete Balango. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Lael Rodrigues. Musica de Cazuza e Roberto
Frejat.

Cabra marcado para morrer. . Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Diregdo/ roteiro de Eduardo Coutinho.
Misica de Rogério Rossini.
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Cavalinho azul, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Eduardo Escorel. Musica de Edu Lobo.
Participacdo de Erasmo Carlos como ator.

Chico Rei. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Walter Lima Jr. Musica de Wagner Tiso.
Participacdo de Milton Nascimento, interpretando as cangdes “Santa Efigénia” ou “Chico Rei”, de W. Tiso e
Fernando Brant. E de Clementina de Jesus interpretando as cangdes “Quilombo do Dumba” e “Chico reina”.
Sele¢@o de musicas do filme langada em disco pela Som Livre.

Eu sei que vou te amar. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Arnaldo Jabor. Cangdo inspiragdo de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes.

Evangelho segundo Teoténio, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Vladimir Carvalho. Musica
de Marcus Vinicius. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Eldorado (Musica do cinema
brasileiro: Marcus Vinicius).

Filho adotivo, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Deni Cavalvanti. Musica de Rubens Antonio
da Silva. Cangdes de Sérgio Reis.

Garota Dourada. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Antonio Calmon. Musica de Guilherme
Arantes.

Jango. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo de Silvio Tendler. Musica de Wagner Tiso, destaque
para a cangdo “Coracgdo de estudante”, com letra e voz de Milton Nascimento.

Quilombo. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Caca Diegues. Musica de Gilberto Gil. Inclui as
cangdes “Quilombo, o eldorado negro” e “Dandara, a flor Gravata” de Gilberto Gil ( musica e letra) e Waly
Salomao (letra); “Ganga Zumba (o poder da bugiganga)”, “Zumbi” ¢ “O cometa”, com letra de Waly
Salomao e musica de Gilberto Gil, entre outras. Selecdo das musicas do filme foi lancada em disco em 1984,
em LP pela WEA européia e relancada em CD pela WEA brasileira em 2002.

1985

Além da paixdo. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Direcdo de Bruno Barreto. Musica de César Camargo
Mariano.

Areias escaldantes. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Francisco de Paula. Produgdo Musical de
Lobao, com cangdes de Ultraje a rigor, Ira, Capital Inicial, Metrd e outros.

Beijo da mulher aranha, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Hector Babenco. Musica de
Michael Jary e John Neschling.

Estrela nua. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Z¢é Antonio Garcia e fcaro Martins. Trilha de
Arrigo Barnabé.

Hora da estrela, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Suzana Amaral. Musica de Marcus

Vinicius. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Eldorado (Musica do cinema brasileiro: Marcus
Vinicius).
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Marvada carne, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de André Klotzel. Trilha de Rogério Duprat.
Misica tema de Passoca. Participagdo de Tonico e Tinoco.

Opera do malandro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Ruy Guerra. Misica de Chico Buarque e
Chiquinho de Moraes. Seleg@o de musicas do filme langada em disco pela Barclay.

Pedro Mico. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Ipojuca Pontes. Musica de Marcus Vinicius.
Selegdo das musicas do filme lancada em disco pela Eldorado (Musica do cinema brasileiro: Marcus

Vinicius).

Rei do Rio, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Fabio Barreto. Direcdo musical de Sérgio
Saraceni. Com cangdes de Eduardo Dusek e Luiz Carlos Goes.

Rock estrela. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Lael Rodrigues. Musicas de Leo Jaime (cangdo-
titulo), RPM, Metrd, Supla e outros.

TropClip. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Luis Fernando Goulart. Filme musical com trilha
musical de Kid Abelha, Bardo Vermelho, Guilherme Arantes, entre outros.

1986

Anjos da noite. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Wilson Barros. Musica de Sérvulo Augusto.

Cidade Oculta. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Chico Botelho. Musica de Arrigo Barnabé.
Sele¢do das musicas do filme langada em disco pela Barclay.

Cinema Falado.Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Caetano Veloso. Musica de Caetano Veloso.
Eu sei que vou te amar. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Arnaldo Jabor.
Fonte da saudade. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Marco Altebarg. Musica de Tom Jobim.

Ma Che, bambina! Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢ao. Dire¢do de Antonio Cecilio Neto. A vida e a obra
do compositor e radialista Adoniran Barbosa.

Nem tudo é verdade. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo de Rogério Sganzerla. Musica original
de Jodo Gilberto.

No tempo de Glauber. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Diregdo de Roque Aratjo.

1987

Bellas da Billings, As. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo e roteiro de Ozualdo Candeias. Musica de
Almir Sater.

Dama do cine Shangai, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Dire¢do de Guilherme de Almeida Prado.
Musica de Hermelino Neder.

Ele, o boto. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Walter Lima Jr. Musica de Wagner Tiso.
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Sonho de valsa. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Ana Carolina. Musica de Milton Nascimento.

Pais dos tenentes, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Jodo Batista de Andrade. Musica de
Almeida Prado.

Passageiros. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo e roteiro de Carlos Gerbase e Glénio Povoas. Trilha
musical de Heron Heinz e Os replicantes.

Tim Maia. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Flavio Tambellini. O pensamento e a musica
de Tim Maia (1942-1998).

Trem para as estrelas, Um. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Dire¢do de Caca Diegues. Musica de Gilberto
Gil. Inclui as cangdes “Um trem para as estrelas”, com letra de Cazuza e musica de Gilberto Gil e “Para fazer
o sol nascer” de Gilberto Gil. A sele¢do das musicas do filme foi lancada em LP em 1987 pela Globo / Som
Livre e relancada em CD pela WEA, em 2002.

Uakti: oficina do som. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Diregdo de Rafael Conde. Documentario sobre
o grupo Uakti e o processo de criagdo de suas musicas e instrumentos.
Vera. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Sérgio Toledo. Trilha de Arrigo Barnabé.

1988

Caramugjo-flor. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Joel Pizzini. Trilha musical de Livio
Tragtenberg e R. H. Jackson. Ensaio de ficcdo poética que reintepreta o itinerario da poesia de Manoel de
Barros a partir de fragmentos sonoros e visuais.

Dedé Mamata. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Rodolfo Brandéo. Trilha de Caetano Veloso.

Eternamente Pagu. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Norma Benguell. Musica de Turibio
Santos e Roberto Gnatalli.

Imagens do inconsciente. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Filme em episodios. Dire¢ao de Leon
Hirszman. Musica de Edu Lobo.

Feliz ano velho. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Roberto Gervitz. Musica de Luiz Henrique
Xavier.

Questio de terra, Uma. Longa-metragem. Sonoro. Ndo-Fic¢do. Dire¢do de Manfredo Caldas. Musica de
Marcus Vinicius. Sele¢do das musicas do filme langcada em disco pela Eldorado (Musica do cinema brasileiro:
Marcus Vinicius).

Tanga: Deu no New York Times. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Henfil. Musica de Wagner
Tiso.

1989

Dias melhores virdo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Caca Diegues. Musica de Rita Lee e
Roberto de Carvalho.
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Faca de dois gumes. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Murilo Salles. Mtsica de Victor Biglione.
Festa. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Ugo Giorgetti. Musica de Mauro Giorgetti.

Grande Mentecapto. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Oswaldo Caldeira. Musica de Wagner
Tiso.

Jorge, um brasileiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Paulo Thiago. Musica de Tulio
Mourdo.Cangdo de Milton Nascimento.

Kuarup. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢8o. Direcdo de Ruy Guerra. Musica de Egberto Gismonti. Selecio de
musicas do filme langada em disco pela KLP.

Lili, a estrela do crime. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Lui Farias. Musica de Ary Sperling.
Lua Cheia. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Dire¢do de Alain Fresnot. Trilha de Arrigo Barnabé.
Musika. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Rafael Conde.

Sonhei com vocé. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Ney Sant’Anna. Cangdes de Milionario e
José Rico. Selecdo das musicas do filme langada em disco pela Chantecler.

1990

Boca de Ouro. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregcdo de Walter Avancini. Musica de Edu Lobo.
Hip Hop SP. Curta-metragem. Documentario. Diregdo de Francisco César Filho.

Stelinha. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Miguel Faria Jr. Musica de Edgar Duvivier.

1991

Corpo, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de José Antonio Garcia. Musica de Paulo Barnabé.
Grande arte, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Walter Salles.

Isto é Noel Rosa. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Rogério Sganzerla.

Leonora Down. Curta-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Flavia Alfinito. Trilha musical de Ed Motta.
Matou a familia e foi ao cinema. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Neville D’ Almeida. Arranjos
musicais de Lobao. Musica original de Armandinho e Zeca Assumpcdo. Musica-tema de Lobdo e Ivo

Meireles.

Nosso amigo Radamés Gnatalli. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Aluisio Didier e
Moisés Kendler.
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Radio Auriverde. Longa-metragem. Sonoro. Nao Fic¢do. Direcdo de Sylvio Back. Documentario com
imagens e sons inéditos de Carmen Miranda e do Brasil na II Guerra Mundial. Através das musicalmente
alegres e debochadas transmissdes de uma radio clandestina, tema-tabu entre os pracinhas, o filme acaba
também revelando as tragicomicas relagdes entre os Estados Unidos e o Brasil durante o conflito.

Viver a vida. Curta-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Tata Amaral. Trilha musical de Ruria Duprat ¢
Sévulo Augusto.

1992

Perfume de Gardénia. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Guilherme de Almeida Prado. Musica
de Hermelino Neder.

1993

Alma corsdria. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Carlos Reichenbach. Musica de Carlos
Reichenbach.

Capitalismo selvagem. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de André Klotzel. Musica de David Tygel.
Terceira margem do rio, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. Musica
de Milton Nascimento.

1994

Bananas is my business. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Helena Solberg e David
Meyer. Musica de Leo Gandelman.

Cantor de samba, O. Curta-metragem. Sonoro. Dire¢do de Alexandre Dias da Silva. Musica de Skowa e
Zezinho Mutarelli. Recriagdo de um cinejornal de 1929, apresentando aspectos da cidade do Rio de Janeiro,
cenas do carnaval e a apresentacdo de um filme sonorizado em discos nos estiidios da Benedetti Film,
contando com a participagdo do Bando de Tangaras.

Carlota Joaquina — princesa do Brazil. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Carla Camurati.
Mtisica de André Abujamra e Armando Souza.

Lamarca. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢@o.Direcdo de Sérgio Rezende. Musica de David Tygel.
Orquestradores: Mauricio Maestro e Vicente Ribeiro. Participagdo da Orquestra Filarménica do Espirito
Santo, sob a regéncia do maestro Helder Trefzger.

Sabado. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo e roteiro de Ugo Giovetti. Trilha musical de Mario
Giorgetti.

Veja esta cancdo. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Diregdo de Carlos Diegues. Um filme inspirado nas
cangdes “Pisada de elefante” de Jorge Benjor, “Drdo” de Gilberto Gil, “Vocé ¢ linda” de Caetano Veloso, e
“Samba do grande amor” de Chico Buarque. Tema musical (abertura de cada episddio) de Milton

Nascimento. Sele¢do das musicas do filme langada em disco pela Warner Music Brasil.
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1995

Cinema de lagrimas. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo.Direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Musica de
Paulo Jobim.

Felicidade é... Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de José Pedro Goulart, José Roberto Torero, Jorge
Furtado e A.S. Cecilio Neto. Musica de Léo Henkin.

Mandarim. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Direcdo de Julio Bressane. Musical. Musica original de Livio
Tragtenberg.

Terra estrangeira. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Walter Salles e Daniela Thomas. Musica de
José Miguel Wisnik.

Quatrilho, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Fabio Barreto. Cangdo original de Caetano
Veloso. Trilha original de Jaques Morelenbaum. Selecdo de musicas do filme lancada em disco pela Natasha
Records.

1996

Bahia de todos os sambas. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Dire¢do de Paulo César Saraceni ¢ Leon
Hirszman. Segundo dados da Cinemateca Brasileira, foram documentados em imagem e som os seguintes
intérpretes e numeros executados: Dorival Caymmi - 25 cangdes (9 acompanhado de Nana Caymmi, 8
acompanhando-se ao violdo, uma com Gal Costa e 7 com acompanhamento e orquestra). Jodo Gilberto - 16
cangdes (11 acompanhando-se ao violdo, 3 acompanhado por Miucha, uma acompanhado por Bebel Gilberto
e 1 com orquestra). Caetano Veloso - 25 cangdes (17 com acompanhamento de orquestra, 7 acompanhando-se
ao violdo e uma em trio com Gal e Gil). Gilberto Gil - 20 cangdes (12 com orquestra, ¢ em duo com
Batatinha, 2 com violdo e uma em trio com Gal e Caetano). Gal Costa - 25 cangdes (19 com orquestra, 4 com
Caetano e violdo, uma com Caymmi ¢ uma em trio com Gal e Caetano). Moraes Moreira - 25 cangdes (17
solo e 8§ com orquestra). Nana Vasconcellos - 10 nimeros solo. Paulinho Boca de Cantor - 7 canc¢des. Tomz¢é -
6 cangdes. Walter Queiroz - 7 cangdes. Batatinha - 12 cangdes (7 com orquestra ¢ 5 com Gilberto Gil e
quarteto). Armandinho - um ntimero solo. Trio Elétrico - Carnaval em Piazza Navona.

Buena Sorte. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Tania Lamarca. Producdo musical de Vinicius
Franga. Trilha original de Mario Adnet. Inclui 11 classicos da musica sertaneja, entre elas “Rio de lagrimas”,
de Lourival dos Santos, Tido Carreiro e Piraci; “Disco voador”, de Palmeira; e “Luar do sertdo”, de Catulo da
Paixdo Cearense, na voz de Vicente Celestino. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Biscoito
Fino. Sele¢do das musicas do filme lancada em disco pela Natasha Records.

Cego que gritava luz, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jodo Batista de Andrade. Musica de
Fernando Andrade.

Céu de estrelas, Um. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Tata Amaral. Musica de Livio
Tragtenberg e Wilson Sukorski.

Com que roupa? Curta-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Ricardo Van Steen. Um dia da vida de Noel
Rosa.
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Como nascem os anjos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Diregdo de Murilo Salles. Trilha original de Victor
Biglione. Participacao especial: Gabriel O Pensador e D.J. Marlboro. Cangdo ‘“Magrelinha”, Luiz Melodia.
Selegdo de musicas do filme langada em disco pela Rob Digital.

Crede-mi. Longa-metragem. Sonoro. Direcdo de Bia Lessa e Dany Roland.
Guarani, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Norma Bengell. Musica de Wagner Tiso.

Jenipapo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Monique Gardenberg. Musica de Kurt Munkacsi.
Com as cangodes “Ignorant Sky” (musica de Philip Glass, interpretada por Suzane Veja), “Rosa” e Revolta
Olodum”, com Olodum. Falado em inglés.

Mil e UMA. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Susana Morais. Trilha original de Péricles
Cavalcanti. Participacdes: Adriana Calcanhoto, Arnaldo Antunes, Arrigo Barnabé, e Péricles Cavalcanti.
Selecdo de musicas do filme langada em disco pela Natasha.

Tieta do Agreste. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Caca Diegues. Trilha original de Caetano
Veloso. Participagdes de Gal Costa, Caetano Veloso, Zezé¢ Motta e Dida Banda Feminina. Selegdo das
musicas do filme langada em disco pela Natasha Records.

Quem matou Pixote? Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de José Joffily. Musica de David Tygel e
Mauricio Maestro. Sele¢do das musicas do filme lancada em disco pela Columbia.

Pequeno diciondrio amoroso. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sandra Werneck. Trilha original
de Ed Motta e Jodo Nabuco. Miusicos convidados: Nana Caymmi, Guinga ¢ Ronaldo Bastos. Selegdo de
musicas do filme langada em disco pela BMG Brasil.

1997

Anahy de las misiones. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Sérgio Silva.Musica de Celso Loureiro
Chaves.

Baile Perfumado. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Paulo Caldas e Lirio Ferreira. Trilha de
Chico Science, Fred 04, Siba, Lucio Maia ¢ Paulo Rafael. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela
Natasha Records.

Cangaceiro, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Anibal Massaini Neto. Com Elba Ramalho,
Alexandre Pires (SPC), Dominguinhos, Luiza Thomé, Edson Montenegro e Orquestra Pro-Musica. Selegdo
das musicas do filme langada em disco pela BMG.

Cineasta da selva, 0. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Aurélio Michiles. Musica de
Caito Marcondes e Teco Cardoso.

Ed Mort. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Direcdo de Alain Fresnot. Trilha original de Arrigo Barnabé,

Participacdo especial: José Miguel Wisnik, Sidney Giraldi e Sérgio Rick. Interpretagdo: Roseane Lima e
Claudia Abreu. Selecdo de musicas langada em disco pela Rob Digital.
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For all, o trampolim da vitoria. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Luiz Carlos Lacerda e Buza
Ferraz. Musicas compostas, dirigidas e produzidas por David Tygel, com Baby do Brasil, Agua de moringa,
Os cariocas e Claudia Neto. Orquestracao e regéncias de Mauricio Maestro. Selegdo musical langada em disco
pela BMG.

Guerra de Canudos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sérgio Rezende. Musica de Edu Lobo.

Homem nu, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Hugo Carvana. Trilha de David Tygel. Selegéo
das musicas do filme langada em disco pela BMG Brasil.

Matadores, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Beto Brant. Musica de André Abujamra.
Nelson Sargento no Morro da Mangueira. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Estevdo
Ciavatta Pantoja. Participacdo de Paulinho da Viola, Mocinha, Carlos Diegues, Sérgio Cabral, Preto Rica e
Carlos Cachaga.

Nino. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Flavia Alfinito. Trilha musical de Ed Motta.

No coragio dos deuses. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Geraldo Morais. Trilha de André
Moraes, com Igor Cavalera ¢ Andréas Kisser. Selegdo musical langada em disco pela RoadRunner Records.

Ostra e o vento, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Walter Lima Jr. Trilha original de Wagner
Tiso. Cang¢do tema de Chico Buarque. Selecdo musical langada em disco pela Rob Digital.

O que é isso companheiro? Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Bruno Barreto. Musica composta
por Stewart Copeland. Inclui a cangdo “Garota de Ipanema”. Sele¢ao musical langada em disco Sony/BMG.

Tudo é Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Rogério Sganzerla. Com cenas de
cantores brasileiros como Dalva de Oliveira, Linda Baptista, Grande Otelo, Ari Barroso, Dorival Caymmi,

além de um dueto de Carmen Miranda com Orson Welles e Jodo Gilberto cantando “O samba mandou me
chamar”.

1998

Acgdo entre amigos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢do de Beto Brant. Musica de André Abujamra.

Amor & Cia. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Helvécio Ratton. Musica de Tavinho Moura.
Destaque para a cangdo “Isto € bom”, de Xisto Bahia.

Amores. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Domingos de Oliveira. Musica de Nico Nicolaiewsky.

Boleiros, era uma vez o futebol. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo e roteiro de Ugo Giogetti. Musica
de Mauro Giorgetti.

Central do Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢8o. Direcdo de Walter Salles. Musicas de Antonio Pinto e
Jaques Morelenbaum. Selecdo musical langada em disco pela Indie Records/ Sony Music.
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Como ser solteiro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Rosane Svartman. Trilha de Leonardo
Teixeira, Laufer e Paulo Futura, com Aricia Mess, Damas do Rap, Datde, Falcdo “O Rappa”, Funk’n Lata,
Herbert Viana, Planet Hemp e Toni Garrido. Sele¢do musical langada em disco pela Natasha Records.

Coragdo iluminado. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Dire¢do de Hector Babenco. Musica de Zbigniew
Preisner.

Estorvo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢ao. Dire¢do de Ruy Guerra. Musica de Egberto Gismonti.

Geraldo Filme. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Ficgo. Dire¢ao de Carlos Cortez. Musica de Geraldo Filme e
Itamar Assumpg¢ao. Depoimentos de Osvaldinho da Cuica, Plinio Marcos, Francisco Faro, Sinval, Carlao da
Peruche, Wilson de Moraes, Germano Mathias, Raquel Trindade, Tobias da Vai Vai, entre outros.
Participacdo de Demdnios da Garoa.

Guerra de Canudos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sérgio Rezende. Musica de Edu Lobo.

Hora madgica, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Guilherme de Almeida Prado. Trilha e
cangdes do filme de Hermelino Neder. Produzido por Nelson Ayres ¢ Newton Carneiro. Selegdo musical
langada em disco pela Abril Music.

Kenoma. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Eliane Caffé. Musica de Uakti.

Pessoa é para o que nasce, A. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢@o. Direcdo de Roberto Berliner. Musica
de Hermeto Pascoal e as “ceguinhas de Campina Grande”. Participagdo na trilha musical de Pato Fu, Los
Hermanos, Elba Ramalho e Gilberto Gil.

Policarpo Quaresma. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Paulo Thiago. Direcdo Musical de Sergio
Saraceni. Cangdes de Carlos Lyra ¢ Paulo César Pinheiro. Selegdo musical langada em disco pela Natasha
Records.

Tiradentes. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Oswaldo Caldeira. Musica de Wagner Tiso.

Toque do Oboé, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Claudio McDowell. Musica de Wagner
Tiso.

Tudo é Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo de Rogério Sganzerla. Musicas: “Amélia”,
“Sandalia de prata”, “No tabuleiro da baiana”, “Brasileirinho”, e outras. Composto por fotos, musicas e
entrevistas da época da vinda de Orson Welles para o Brasil, com depoimento de Ari Barroso, Dorival
Caymmi, e outros.

1999

Até que a vida nos separe. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de José Zaragoza. Trilha de Vicente de
Paula Salvia (Viché) e Frederic Fermus. Tema de abertura composto e orquestrado por André Mehmari.
Selegdo musical langada em disco pela ZPA.
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Catedrdtico do samba, O. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Noel dos Santos Carvalho e
Alessandro Gamo. Camera-olho malandreia pela cidade e encontra o sambista, cantor e compositor Germano
Mathias.

Certo Dorival Caymmi, Um. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Aluisio Didier.

Da janela para o cinema. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Quid Rodrigues. Trilha musical de Ed
Motta.

Dois Corregos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Carlos Reichenbach. Composigdo e
interpretacdo de Ivan Lins. Arranjos e regéncia de Nelson Ayres. Participagdo de Luciana Brasil, Marcio
Montarroyos, Toninho Ferragutti ¢ Banda Clube Beatles. Sele¢do de musicas lancada em disco pela Velas/
Universal.

Laurindo Almeida, muito prazer. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Leonardo Dourado. A
vida do musico brasileiro que ¢ idolo nos EUA e desconhecido no Brasil. Laurindo conta como foi sua
participagdo em filmes famosos como Nasce uma estrela € O poderoso chefdo, entre outros, evocando a
magia da era de ouro das grandes orquestras.

Maud, o imperador e o rei. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Diregdo de Sérgio Rezende. Musica de
Cristovao Bastos.

NOs que aqui estamos por vos esperamos. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Marcelo
Masagdo. Musica de Wim Mertens.

Orfeu. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Carlos Diegues. Trilha original de Caetano Veloso.
Selecdo das musicas do filme langada em disco pela Baratos Afins.

Primeiro dia, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Walter Salles e Daniela Thomas. Musica de
Antonio Pinto, Eduardo Bid e Nana Vasconcelos.

Rap do pequeno principe contra as Almas Sebosas, O. Diregdo de Paulo Caldas e Marcelo Luna. Produgao
musical de Dj Dolores. Musica de Faces do Suburbio e outras bandas.

Santo forte. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢ao. Dire¢ao de Eduardo Coutinho.

Tronco, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢do. Dire¢do de Jodo Batista de Andrade. Musica de Tavinho
Moura.

2000

Ameélia. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Ana Carolina. Musica de Paulo Herculano e Nelson
Ayres

Através da janela. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Tata Amaral. Musicas de Livio Tragtenberg
¢ Wilson Sukorski. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Tratore.
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Auto da Compadecida, O. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Guel Arraes. Trilha composta e
interpretada por Sa Grama (Sérgio Campelo, Gilberto Campello, Jonatas Zacarias, Claudio Moura, Fabio
Delicato, Neide Alves, Antonio Barreto, Frederica Bourgeois ¢ Thiago Fournier). O filme é a adaptacdo da
minissérie de trés capitulos, exibida pela Rede Globo em 1998. Curiosamente, a estdria ¢ uma adaptacdo do
teatro para a televisdo realizada por Guel Arraes, um dos mais inventivos diretores da televisdo brasileira
(responsavel por Armagdo ilimitada, Tv Pirata, Programa Legal, Comédia da vida provada, e etc.). Selegdo
de musicas do filme langada em disco pela Natasha Records.

Babilonia 2000. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Dire¢ao de Eduardo Coutinho.

Brava gente brasileira. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Lucia Murat. Musica de Livio
Tragtenberg.

Bicho de sete cabecas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Lais Bodanzky. Trilha original de
André Abujamra. Cangdes de Arnaldo Antunes. Prémio de melhor trilha sonora no Festival de Recife.
Selecdo musical langada em disco pela BMG.

Bossa Nova. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Bruno Barreto.Musica original de Eumir Deodato.
Trilha adicional de Marcelos Zarvos. Supervisdo musical de Alan Palanker. Selecdo das musicas do filme
langada em disco pela Verve (USA).

Cronicamente invidvel. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo Sérgio Bianchi. Musica de Miriam
Biderman.

Dia da caga, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Alberto Graga. Musica de Arménio Graga.

Eu tu eles. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Andrucha Waddington. Cangdes de Gilberto Gil.
Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Warner.

Gémeas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Andrucha Waddington. Musica de Michelle DiBucci.

Quase nada. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sergio Rezende. Musicas de David Tygel.
Sele¢do musical langada em disco pela Natasha Records.

Tolerincia. Longa-metragem. Sonoro. Ficg@o. Dire¢do de Carlos Gerbase. Direcdo musical de Flavio Santos,
Marcelo Fornasier ¢ Carlos Gerbase. Selegdo musical langada em disco pela Fundacine (Cinema Gatcho:
cangoes e trilhas).

Villa-Lobos, uma vida de paixdo. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Zelito Vianna. Selecdo
musical de Zelito Viana. Principais intérpretes: Orquestra Sinfonica Brasileira, sob regéncia de Silvio
Barbato; Coro da UFRJ sob a regéncia de Maria José Chevitarese; Banda Sinfonica da Cia Siderurgica
Nacional sob a regéncia de Marcelo Jardim; Conjunto Popular sob a regéncia do maestro Paulo Moura.
Seleg¢@o musical langada em disco pela Decca Records/ Universal.

Walter Franco muito tudo. Video. Diregdo de Bel Bechara e Sandro Serpa. Documentario poético sobre o
musico paulista Walter Franco.

346



2001

Abril despedacgado. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Walter Salles. Trilha original de Antdnio
Pinto. Selegdo musical langada em disco pela Trama.

Amores Possiveis. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sandra Werneck. Direcdo Musical de Jodo
Nabuco. Selegdo de musicas do filme langada em disco pela Universal.

Bufo & Spallanzani. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Flavio Tambellini. Musica de Dado Villa-
Lobos. Selegdo de musica do filme langada em disco pela Universal.

Caramuru: A invencdo do Brasil. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Guel Arraes. Direcdo
musical de Lenine. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Som Livre.

Casamento de Louise, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Betse de Paula. Musica de Alex
Queiroz.

Copacabana. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carla Camurati. Produgdo musical de Dani
Roland e Roberto Silva. Com as cangdes “Carinhoso”, “Rosa”, “Superbacana”. Musica original: “Planet
Copacabana”, Bia Pontes. Orquestra Tabajara.

Dias de Nietzsche em Turim. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Julio Bressane. Musica de Ronel
Roberto Rosa.

Distraida para a morte. Curta-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jéferson De. Trilha sonora de Max de
Castro. Inspirado na can¢do homénima do cantor pernambucano Otto.

Domésticas, o filme. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Fernando Meirelles ¢ Nando Olival.
Misica de André Abujamra. Selegdo de musicas langada em disco pela BMG Brasil.

Historias do olhar. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Isa Albuquerque. Musica de David Tygel e
Flavia Ventura.

Invasor, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Beto Brant. Sabotage, Instituto, Pavilhdo 9, Paulo
Miklos, Tolerancia Zero. Professor Antena, Alec Haiat, Gil Mahadeva e George Maia, Dark e Sarrasague,
Black Alien e Speed Freaks. Compilado por Drama Filmes. Produgdo executiva do Album da trilha sonora:
Instituto e YBRAZIL. Melhor trilha sonora — Festival de Brasilia, 2001. Seleg¢do das musicas do filme langada
em disco pela YBrasil.

Latitude zero. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Toni Venturi. Musica de Livio Tragtenberg.

Lavoura Arcaica. D Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. ire¢do de Luiz Fernando Carvalho. Trilha original de
Marco Antdnio Guimaraes. Selecdo das musicas do filme langada em disco pela Trama.

Mapas urbanos Il — Recife dos poetas e compositores. Video. Dire¢do de Daniel Augusto. Documentario
sobre Recife segundo Antdnio Nobrega, Fred 04, Lenine, Siba e outros.

Memorias postumas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de André Klotzel. Muisica de Mario Manga.
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Meu compadre Zé Kéti. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Nelson Pereira dos Santos.
Participacdo de Walter Alfaiate, Décio Carvalho, Colombo, Z¢é Cruz, Noca da Portela, Guilherme de Brito,
Jair do Cavaquinho, Elton Medeiros, Monarco, Wilson Moreira e Nelson Sargento.

Nelson Gongalves. Documentario. Direcdo de Eliseu Ewald. Selecdo de musicas do filme langada em disco
pela BMG Brasil.

Netto perde sua alma. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Beto Souza e Tabajara Ruas. Trilha de
Celau Moreyra, com musicas adicionais de Bebeto Alves ¢ Giba-Giba. Sele¢do musical langada em disco
pela Fundacine (Cinema Gaucho: cangdes e trilhas).

Partilha, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Daniel Filho. Temas originais de Ed Motta e
selecdo de repertorio de Nelson Motta. Selecdo das musicas do filme lancada em disco pela Universal.

Samba. Média-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Thereza Jessouroun. Musica: Elton Medeiros e
Carlinhos Vergueiro. Samba no morro da Mangueira.

Samba Riachdo. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo e musica de Jorge Alfredo. Aos 80 anos
de idade, Clementino Rodrigues, o Riachdo, ¢ o cronista musical da cidade de Salvador. Participacdo de
Caetano Veloso, Daniela Mercury, Oscar Santana, Tom Z¢, Dorival Caymmi, Gang do Samba e outros.

Seu Nené. Curta-metragem. Sonoro. Documentério. Dire¢do de Carlos Cortez. Musica: Marco Antdnio de
Freitas. Seu Nené conta a historia da Nené de Vila Matilde e de sua geragdo que fundou as primeiras escolas
de samba em Sao Paulo.

Vintedez. Video. Documentario. Direcdo de Tata Amaral e Francisco César Filho. Os elementos do hip hop
(break, grafite, Dj, Mc) na vida de adolescentes de Santo André, periferia industrial de Sdo Paulo.

2002

Amarelo manga. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Claudio Assis. Trilha original produzida por
Lucio Maia e Jorge do Peixe. Selecdo musical lancada em disco pelo selo Instituto/ YBrazil Music.

Avassaladoras. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Mara Mourdo. Trilha de André Morais.
Participacdes especiais de Paulo Ricardo, Z¢lia Duncan e Infierno. Selecdo das musicas do filme langada em
disco pela Universal.

Celeste e estrela. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Betse de Paula. Musica de André Moraes.
Com a cancao “Mulher de fases”, dos Raimundos.

Cidade de Deus. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Fernando Meirelles. Musica original de
Antdnio Pinto e Ed Cortes. Cangdes de Tim Maia, Hyldon, Luiz Melodia e Seu Jorge. Sele¢do das musicas do
filme langada em disco pela Warner e edi¢do especial com 32 remixes da trilha sonora original do filme, em
dois volumes e cd bonus com videoclipe da musica “Dadinho DJ Periférico Break Mix”, pela ST2 Records.

Desmundo. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Alain Fresnot. Trilha original de John Neschling.
Selecdo das musicas do filme lancada em disco pela Trama.
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Deus é brasileiro. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Carlos Diegues. Produgdo musical de Chico
Neves, Hermano Viana e Sergio Mekler. Com musicas de Lenine, Djavan, DJ Dolores, Luiz Gonzaga, Lucas
Santanna, Hermeto Pascoal, Cordel do fogo encantado, e Chico Science & Nagdo Zumbi. Sele¢do musical
langada em disco pela Sony Music.

Durval Discos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Anna Muylaert. Producdo musical de Pena
Schmidt para Polex Produgdes Ltda. Sele¢do de Repertorio de Anna Muylaert e Pena Schmidt. Trilha original
gravada por André Abujamra no Abujamra Studio. Selecdo das musicas do filme langada em disco pela
Universal.

Houve uma vez dois verées. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Jorge Furtado. Dire¢do musical de
Leo Henkin. Selegcdo musical langada em disco pela Universal Music sob licenga da Casa de Cinema de Porto
Alegre.

Lingua — Vidas em portugués. Video. Documentério. Dire¢do de Victor Lopes. Gravado em seis paises:
Brasil, Portugal, Mocambique, India, Franca e Japao.

Madame Satd. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Karim Ainouz. Musica de Marcos Suzano e
Sacha Amback. Cangdes: “Se vocé jurar”; “Arrasta a sandalia”; “Mulato Bamba”; “Fita amarela”, entre
outras.

Onda no ar, Uma. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Helvécio Ratton. Musica de Gil Amancio.

Rocha que voa. Longa-metragem. Sonoro. Nao-ficgdo. Dire¢do de Eryk Rocha. Documentario sobre a vida
do cineasta Glauber Rocha em Cuba, de 1971 a 1972.

Rua seis, sem niimero. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direg¢do de Jodo Batista de Andrade. Musica de
Marcelo Galbetti.

Vida em segredo, Uma. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Suzana Amaral. Musica de Luiz
Henrique Xavier.

Viva Sdo Jodo! Longa-metragem. Sonoro. Documentério. Dire¢do de Andrucha Waddington. Turné do
musico Gilberto Gil durante as festas juninas de 2001.

2003

Benjamin. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Monique Gardenberg. Musica original de Arnaldo
Antunes e Chico Neves. Selecdo musical langada em disco pela EMI.

Carandiru. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Hector Babenco. Musica de André Abujamra.
Carolina. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Ficgdo. Dire¢do de Jéferson De. Trilha sonora de Fabio Luiz. Inclui

o rap “Negro drama” do grupo Racionais MC's, “Negro do cabelo bom”, de Max de Castro e “Nem vem que
ndo tem” de Wilson Simonal. Historia de Carolina Maria de Jesus.
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De passagem. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Ricardo Elias. Trilha musical de André
Abujamra.

Dois perdidos numa noite suja. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de José Joffily. Musica de David
Tygel. Cangdo tema de Arnaldo Antunes.

Dom. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Moacyr Goes. Musica de Ary Sperling.
Filme de amor. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Julio Bressane. Musica de Guilherme Vaz.

Garotas do ABC. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Carlos Reichenbach. Trilha e arranjos de
Nelson Ayres. Musica de Nelson Ayres, Z¢é Ricardo, Macau, Marcos Levy, Carlos Reichenbach, Richard
Wagner e Paulo Vanzolini.

Homem do ano, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de José Henrique Fonseca. Trilha original de
Dado Villa-Lobos. Cangdes adicionais interpretadas por: Hyldon, Fernanda Abreu, Fabulosos Cadillacs,
Cauby Peixoto, Lucho Gatica, Pilote, Jayme Villa-Lobos, Os Pepperomens, Salt Tank Davis Gates &
Malcolm Stanners. Seleg¢@o das musicas do filme langada em disco pela EMI Music.

Homem que copiava, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Jorge Furtado. Dire¢do musical e
execucdo de Leo Henkin

Lisbela e o prisioneiro. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Guel Arraes. Trilha de Jodo Falcdo e
André Moraes. Com Caetano Veloso, Z¢ Ramalho & Sepultura, Z¢éu Brito, Os condenados, Elza Soares,
Geraldo Maia & Yamandu Costa, Caetano Veloso & Jorge Mautner, Lirinha e Los Hermanos. Selego
musical langada em disco pela Natasha/ BMG.

Maldi¢do do samba, A. Curta-metragem. Sonoro. Dire¢do de Remier Lion. Investigagdo sobre os efeitos
colaterais do samba, no inicio da década de 40, aliada a uma colagem de trechos de filmes populares
brasileiros, de Luis de Barros a Nilo Machado.

Narradores de Javé. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Eliana Caffé. Musica de DJ Dolores.
Sele¢do musical langada em disco pela Tratore.

Nelson Freire. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Jodo Salles.

Normais, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de José Alvarenga Jr. Musica de Marcio Lomiranda.
Com as cangdes "Vida Louca Vida!" de Lobdo e Bernardo Vilhena por Lobao; "Hino dos Malucos" de Rita
Lee, Roberto de Carvalho, Fernanda Young e Alexandre Machado por Rita Lee; "Macarena" de Antonio
Romeron Monjer e Rafael Ruiz por Los Chicos de Ipanema; "taca a Mde Pra Ver se Quica" de Ricardo
Zimetbaum e Pestana por Dr. Silvana e Cia.; "BR 3" de Antonio Adolfo e Tibério Gaspar por Tony Tornado;
"Tunel do Tempo" de Frejat, Mauricio Barros e Dulce Quental por Frejat; "Vocé ¢ Doida Demais" de
Lindomar Castilho e Ronaldo Adriano por Lindomar Castilho.

Paulinho da Viola, meu tempo é hoje. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Izabel Jaguaribe.
Selec@o de repertorio: Paulinho da Viola. Participacdes especiais: Elton Medeiros, Amélia Rabello, Marisa
Monte, Velha Guarda da Portela, Zeca Pagodinho e N6 em pingo d'agua. Selecdo musical lancada em disco
pela Biscoito Fino.
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Seja o que Deus Quiser. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Murilo Salles. Musica de Fernandinho
Beatbox.

Sexo, amor & trai¢do. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Jorge Fernando. Musica original de Mu
Carvalho. Com cangdes interpretadas nas vozes de Luciana Mello, Paula Lima, Cassia Eller e Angela Ro Ro.
Sele¢@o das musicas do filme langada em disco pela Universal.

Vestido, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Paulo Thiago. Musica original e arranjos de Tulio
Mourgo, maestro Marco Antonio Maia Drumond ¢ musicos da Orquestra Sinfénica de Minas Gerais. Adriana
Calcanhoto canta a cangdo "Caminhemos" de Herivelto Martins.

Viva voz. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Paulo Morelli. Musica de Paul Mounsey.

2004

Bendito fruto. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcao de Sérgio Goldenberg. Musica de Fernando Moura.

Cabra-cega. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Toni Venturi. Trilha composta por Fernanda
Porto. Inclui as cangdes “Roda-viva”, “Rosa dos ventos”, “Constru¢do”, de Chico Buarque; além de
“Saveiros” (Nelson Mota/ Dory Caymmi); “Sinal fechado” (Paulinho da Viola), entre outras. Selecdo das
musicas do filme langada em disco pela Trama.

Cazuza: o tempo ndo pdra. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Sandra Werneck e Walter
Carvalho. Producao musical de Guto Graca Mello. Sele¢do das musicas do filme langada em disco pela Som
Livre.

Como fazer um filme de amor. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de José Roberto Torero. Musica de
Mario Manga. Musicas editadas: “Eu sei que vou te amar” (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), “Sao Paulo
Sao Paulo” (Premeditando o Breque), etc..

Contra todos. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Roberto Moreira. Musica original de Livio
Tragtenberg. Sele¢do musical de Laura Finocchiaro.

Dona da histéria, A. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Daniel Filho. Musica do DJ Memé. Com
participag@o de Sandy. Sele¢@o das musicas do filme langada em disco pela Universal.

Fabricando Tom Zé. Longa-metragem. Sonoro. Documentério. Direcdo de Décio Mattos Jr. Musica: Tom Z¢.
Participacdo de David Byrne, Caetano Veloso ¢ Gilberto Gil.

Filhas do vento. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Joel Zito Araujo. Musica de Marcus Vianna.
Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Sonhos e Sons.

Meu tio matou um cara. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do.Direcdo de Jorge Furtado. Direcdo musical de
Caetano Veloso e André Moraes. Pitty, Nando Reis, Rappin’ Hood, Zéu Brito, Caetano Veloso, Gal Costa ¢
Nagao Zumbi, Luciana Mello, Sangue Moloko, Igor Cavalera, Orquestra Imperial. Sele¢do musical langada
em disco pela Natasha/ Universal.
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Nina. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Heitor Dhalia. Musica de Antonio Pinto.

Olga. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Jayme Monjardim. Musica de Marcus Vianna. Selegido
das musicas do filme langada em disco pela Sonhos e Sons.

O outro lado da rua. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Dire¢do de Marcos Bernstein. Musica de Guilherme
Bernstein Seixas.

Quase dois irmdos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Liicia Murat. Musica de Nand Vasconcelos.

Querido estranho. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Ricardo Pinto e Silva. Musica de Celso
Fonseca.

Redentor. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Claudio Torres. Musica de Mauricio Tagliari e Luca
Raele.

Vida de menina. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Helena Solberg. Musica de Wagner Tiso.

2005

Aboio. Longa-metragem. Sonoro. Ndo-Fic¢do. Diregdo de Marilia Rocha. Trilha musical: O Grivo. O filme
aborda a musica, a vida, o tempo ¢ a poesia dos vaqueiros do sertdo.

Bens confiscados. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carlos Reichenbach. Musica de Nélson
Ayres. Musica original de Ivan Lins

Cafundo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Clovis Bueno e Paulo Betti. Musica de André
Abujamra.

Casa de areia. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Andrucha Waddington. Trilha sonora de Carlo
Bartolini e Jodo Barone. Musicas de Beethoven, Chopin, com violino de Jorge Mautner e violdo de Nelson
Jacobina.

Casamento de Romeu X Julieta, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Bruno Barreto.
Coordenagdo musical de Guto Graca Mello. Com Wanessa Camargo, Los Hermanos, e outros. Selecdo das

musicas do filme langada em disco pela Sony/BMG.

Cidade Baixa. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Sérgio Machado. Musica de Carlinhos Brown e
Beto Villares.

Coisa mais linda: historias e casos da Bossa Nova. Longa-metragem. Sonoro. Documentério. Dire¢do de
Paulo Thiago.

Dois Filhos de Francisco. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Breno Silveira. Trilha de Zezé Di
Camargo e Caetano Veloso. Seleg@o das musicas do filme langada em disco pela Sony BMG.

Eu me lembro. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Edgard Navarro. Trilha musical de Tuzé de
Abreu. Cangdo-tema “Eu me lembro”, interpretada por Caetano Veloso.
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Jogo subterrdneo. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Roberto Gervitz. Musica de Luis Henrique
Xavier.

Mundo é uma cabega, 0. Curta-metragem. Sonoro. Documentario. Diregdo de Claudio Barroso e Bidu
Queiroz. Musica de Chico Science ¢ Nacdo Zumbi, Fred 04, Mundo Livre S/A e Mestre Ambrosio. Uma
visdo bem-humorada sobre o movimento musical pernambucano Mangue-beat.

Sou feia mais té6 na moda. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Denise Garcia.

Vinicius. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Miguel Faria Jr. Diregdo musical de Luiz
Claudio Ramos.

2006

Ano em que os meus pais sairam de férias, 0. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Cao
Hamburger. Musica de Beto Villares.

Antonia. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Tata Amaral. Musica de Beto Villares e PARTEUM.
Selecdo das musicas do filme langada em disco pela Som Livre.

Arido Movie. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dirego de Lirio Ferreira. Trilha musical de Otto.

Batismo de sangue. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Helvécio Ratton. Musica de Marco
Antonio Guimardes. Musicas: “Noite dos mascarados”, Chico Buarque, por Chico Buarque e Elis Regina; “O
orvalho vem caindo”, Noel Rosa, por Aracy de Almeida; “Luniks”, Gilberto Gil; “A tultima noite de uma
paixao”, José Ribeiro.

Brasilia 18%. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo e roteiro de Nelson Pereira dos Santos. Musica de
Paulo Jobim. Inclui “Sinfonia de Brasilia” (Tom Jobim/ Vinicius de Moraes).

Canta Maria. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢@o. Direcdo de Francisco Ramalho Jr. Mussica de Dimi Kireeff.
Durante a maior parte de sua produgdo o titulo do filme seria "Os Desvalidos", o mesmo do livro o qual sua
historia é baseada, do autor Francisco J.C. Dantas. "Canta Maria", o titulo definitivo, € uma referéncia a letra
de uma cang@o composta por Daniela Mercury e Gabriel Povoas para o filme.

Carnaval, bexiga, funk e sombrinha. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Marcus Vinicius
Faustini.

Cinema, aspirinas e urubus. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Marcelo Gomes. Musica original
de Tomas Alves de Souza. Musicas: “Serra da Boa esperanca” (1937), Lamartine Babo, com Francisco Alves;
“Valsa da meia noite” (1928), autor desconhecido; “Tudo ¢é Brasil” (1941), Vicente Paiva ¢ Sa R., com Linda
Batista; “Veneno para dois” (1938), Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, com Carmen Miranda; “Esmagando
Rosas” (1941), Dniel Nasser e Alcyr Pires, com Francisco Alves; “Deixa comigo” (1939), Assis Valente, com
Carmen Miranda; “Vivo bem na minha terra” (1941), O. Vianna e Jorge Fraj, com Francisco Alves.

Céu de Suely, 0. Longa-metragem. Sonoro. Ficcdo. Direcdo de Karim Ainouz. Musica de Berna Ceppas e
Kamal Kassin.
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Cheiro do ralo, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Heitor Dhalia. Musica de Apollo Nove.

Crime delicado. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Diregdo de Beto Brant. Trilha sonora de Caco Faria e
Alvaro Fernando.

Irma Vap — O retorno. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Carla Camurati. Musica de Guto Graga
Melo. Inclui a cangdo “Banho de Lua”.

Maior amor do mundo, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢dao. Dire¢do de Cacd Diegues. Miusica de Guto
Graga Melo. Cangédo de Chico Buarque. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Warner Music.

Maquina, A. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Jodo Falc@io. Trilha original DJ Dolores,
Robertinho do Recife e Chico Buarque de Hollanda. Sele¢do das musicas do filme lancada em disco pela Som
Livre.

Noel, o poeta da Vila. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Ricardo Van Steen. Musica de Luiz
Felipe de Lima. Produgdo musical de Arto Lindsay. Cang¢des de Noel Rosa. Selecdo das musicas do filme
langada em disco pela Lua Music.

Odisséia musical de Gilberto Mendes, A. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Carlos de
Moura Ribeiro Mendes.

Pixinguinha e a velha guarda do samba. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢ao. Dire¢do de Ricardo Dias e
Thomas Farkas.

Se eu fosse vocé. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Daniel Filho. Dire¢cdo musical de Guto Graga
Mello. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Som Livre.

Sol: caminhando contra o vento, O. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Direcdo de Teté Morais.

Tapete vermelho. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Luiz Alberto Pereira. Musica de Renato
Teixeira. Musicas: “A dor da saudade (Elpidio dos Santos); “Tristeza do Jeca” (Angelino de Oliveira);
“Proparoxitono” (Z¢é Mulato ¢ Casssiano); “Tarde do Sertdo” (Daniel Fernandes ¢ Z¢é Mulato); “Diario do
caipira” (Z¢ Mulato); “Romaria” (Renato Teixeira); “Fogo no rancho” (Elpidio dos Santos e Anacleto Rosas

Jr.); “Cumpadre Quinzinho” (Renato Teixeira).

Zuzu Angel. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Sérgio Rezende. Musica de Cristovao Bastos.
Producdo musical de Zé Nogueira. Cangodes: “Dé um role” (Moraes e Galvao), int. por Roberta Sa e Pedro
Luis; “Tico Tico no fuba” (Zequinha de Abreu), int. por Roberta Sa; “Minha teimosia ¢ uma arma pra te
conquistar” (Jorge Bem Jor), int. por Pedro Luis e A parede; “Angélica” (Miltinho e Chico Buarque), int.
Chico Buarque; “Apesar de vocé” (Chico Buarque), entre outras.

2007

Baixio das Bestas. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Claudio Assis. Musica de Pupillo. Musicos
convidados: Siba, Fernando Catatau, Devotos, Kassin, Otto, Licio Maia € outros.
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Cartola: miusica para os olhos. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Lirio Ferreira e Hilton
Lacerda.

Chega de saudade. Longa-metragem. Sonoro. Ficg@o. Dire¢do de Lais Bodanzky. Musica, coro e arranjos de
Eduardo Bid. Seleg@o das musicas do filme langada em disco pela Universal.

Cidade dos Homens. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢do de Paulo Morelli. Musica: Antdnio Pinto.
Selecdo das musicas do filme langada em disco pela Som Livre.

Desafinados, Os. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Walter Lima Junior. Musica de Wagner Tiso.
Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Universal.

Esses mogos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de José Araripe Jr. Trilha: Beto Neves.

Fabricando Tom Zé. Longa-metragem. Sonoro. Documentério. Direcdo de Décio Matos Jr.

Helena Meirelles: a dama da viola. L.onga-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Francisco de Paula.
Nao por acaso. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcdo de Philippe Barcinski. Musica original de Ed
Cortes. Com as cangdes “Sonhando”, com Céu; “So6 deixo meu coragdo na médo de quem pode”, com Katia B,

e “Lagos”, com Nasi. Sele¢do das musicas do filme langcada em disco pela Lua Music.

O pai, 6. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Direcio de Monique Gardenberg. Musica de Caetano Veloso e
Davi Moraes.

Os 12 trabalhos. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Diregdo de Ricardo Elias. Trilha original de André
Abujamra.

Tropa de elite. Longa-metragem. Sonoro. Ficg¢@o. Diregdo de José Padilha. Musica de Pedro Bromfman.
Sele¢do das musicas do filme langada em disco pela EMI Music.

2008

Anabazys. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo de Paloma Rocha e Joel Pizzini. Documentario
que reconstitui a génese, a realizagdo e a repercussdo do ultimo filme de Glauber Rocha, 4 Idade da Terra
(1978-1980).

Bateria nota 10. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Ficgdo. Diregdo de Alexandre Iglesias. Produgdo do Canal
Brasil. A trajetoria dos mestres de bateria que marcaram a historia do carnaval carioca.

Feliz Natal. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Dire¢ao de Selton Mello. Musica de Plinio Profeta.

Jameldo, 90 anos. Curta-metragem. Sonoro. Nio-Ficgdo. Dire¢do de Marco Altberg. Imagens dos filmes £
de chua! e Depois eu conto, e de arquivo da TV Tupi.

Meu nome ndo é Johnny. Longa-metragem. Sonoro. Ficgdo. Dire¢do de Mauro Lima. Musica de Fabio
Mondego. Cangdes: “Mestre Jonas” (S, Guanabira, Z¢é Rodrix); “Aa uu” (Sérgio Brito e Marcelo Frommer),
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interpretada pelos Titds; “Outra vez”, int. por Selton Mello; “Blablabla...Eu te amo (Radio Bla), (Lobao), int.
por Fabio Mondego, entre outras. Selegdo das musicas do filme langada em disco pela Som Livre.

Mistério do samba, O. Longa-metragem. Sonoro. Documentario. Dire¢do de Carolina Jabor ¢ Lula Buarque
de Hollanda. Musica: Velha Guarda da Portela. Histérias da Velha Guarda da Portela a partir da pesquisa
musical da cantora Marisa Monte, recuperando composi¢oes dos anos 40 e 50, ainda ndo gravadas.

Nos somos um poema. Curta-metragem. Sonoro. Nao-Ficgdo. Direcdo de Sérgio Sbragia e Beth Formaggini.
Musica de Pixinguinha e Vinicius de Moraes. A historia da parceria de Pixinguinha e Vinicius de Moraes na
composic¢do da trilha musical do filme Sol sob lama, de Alex Vianny.

Palavra (En) Cantada. Longa-metragem. Sonoro. Ndo- Ficg¢do. Diregdo de Helena Solberg. Musica
incidental de Leo Gandelman e Nico Rezende. Documentario que aborda a relagdo entre musica e poesia no
Brasil, com depoimentos de Adriana Calcanhoto, Chico Buarque, Lirinha, Lenine, Ferréz, BNegao, Tom Z¢,
José Miguel Wisnik, Arnaldo Antunes, Anténio Cicero, Martinho da Vila, Luiz Tatit, Z¢élia Duncan, Jorge
Mautner, José Celso Martinez Corréa e Paulo César Pinheiro.

Remo Usai: um musico para cinema. Curta-metragem. Sonoro. Ndo-Fic¢ao. Dire¢do de Bernardo Uzeda.

Simonal — Ninguém sabe o duro que dei. HDCAM, Dire¢do de Claudio Manoel, Micael Langer e Calvito
Leal. Musica de Berna Ceppas. Documentario sobre a historia de Wilson Simonal (1939-2000). Seleco das
musicas do filme langada em disco pela EMI Music.

Titdas — A vida até parece uma festa. HDV. Dire¢do de Branco Mello e Oscar Rodrigues Alves. Musicas e
cangdes dos Titds. Documentario em que os integrantes da banda Titas contam sua propria trajetoria e deixam
escapar um pouco da histoéria do rock dos anos 80 no Brasil.

Waldick Soriano — Sempre no meu coragdo. HDCAM. Diregdo de Patricia Pillar. Sele¢do musical de Patricia
Pillar e Quito Ribeiro.

2009

Homem que engarrafava nuvens, O. Longa-metragem. Sonoro. Nao-Fic¢do. Direcdo e roteiro de Lirio
Ferreira. Direcdo musical de Guto Graga Mello. Produg@o musical de Vinicius Franga. Documentario-musical
sobre Humberto Teixeira. Depoimentos e apresentagdes musicais de Humberto Teixeira, Bebel Gilberto,
Caetano Veloso, Chico Buarque, Cordel do Fogo Encantado, David Byrne, Fagner, Gal Costa, Gilberto Gil,
Lenine, Maria Bethania, Rita Ribeiro, Sivuca, Wagner Tiso e Zeca Pagodinho.

Mamonas, o Doc. HDV. Direcao de Claudio Kahns. Documentario sobre a banda Mamonas Assassinas.
Menino da Porteira, O. Longa-metragem. Sonoro. Fic¢do. Direcdo de Jeremias Moreira Filho. Musica de

Nelson Ayres. Participacdo do cantor-ator Daniel. Selecdo das musicas do filme langada em disco pela
Warner Music.

Loki: Arnaldo Baptista. HDV. Diregdo de Paulo Fontenelle. Documentario sobre o miisico Arnaldo Baptista.
Produgdo do Canal Brasil.
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