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RESUMO

Esta dissertagdo tem como objetivo realizar a reconstituicdo historica do
longa-metragem inaugural dos estudios da Atlantida Cinematografica, Moleque Tido (1943)
(perdido em possivel incéndio na década de 1950), que trazia em seu enredo uma
romantizacao da biografia de Sebastido Bernardes de Souza Prata, popularmente conhecido
como Grande Otelo. O trabalho tragara uma reflexao historiografica a partir de arquivos e
periddicos da época durante a década de 1940 e seus anos subsequentes, englobando entre
todas as informagdes, a execucdo das gravagdes do filme tido como estudo de caso deste
trabalho. Em sequéncia, pretende-se utilizar de mecanismos do arquivo para uma medicao
hipotética de recepcao do filme entre especialistas ¢ consumidores da obra, evidenciando
criticas, opinides e medigdes de popularidade a partir de tempo de exibigdo em telas do
longa-metragem. Além disso, como exercicio especulativo da proposta, a realizagdo de uma
fabulagdo critica, fundamentada metodologicamente, da obra de Moleque Tido, a partir de
imagens remanescentes do filme que constam em jornais e revistas em circulagdo nas décadas

de 1930 a 1950.

PALAVRAS-CHAVE: Grande Otelo; Moleque Tido; Atlantida; arquivo; popular;

periodicos; influéncia; representatividade.

ABSTRACT:

This dissertation aims to conduct a historical reconstruction of Moleque Tido (1943),
the inaugural feature film of Atlantida Cinematografica Studios, (likely lost in a fire in the
1950s). The film presented a romanticized portrayal of the biography of Sebastido Bernardes
de Souza Prata, popularly known as Grande Otelo. This research will offer a historiographical
reflection based on archives and periodicals from the 1940s and subsequent years,
incorporating all available information regarding the film's production, which serves as the
case study for this work. Following this, the study intends to employ archival mechanisms to
hypothetically assess the film's reception among experts and audiences, highlighting
critiques, opinions, and measures of its popularity, such as its screening duration in theaters.
Additionally, as a speculative exercise, this research will propose a methodologically
grounded critical fabulation of Moleque Tido, drawing from surviving images of the film

found in newspapers and magazines circulated between the 1930s and 1950s.



KEYWORDS: Grande Otelo; Moleque Tido; Atlantida; archive; popular; journals;

influence; representation.



1. INTRODUCAO

Esta dissertagdo parte de uma preocupag¢do com a preservagdo da historia do cinema
brasileiro, em alianga a uma constante transformagao criativa de objeto. Ao ingressar no
processo seletivo da linha de pesquisa “Imagem, Estética e Cultura Contemporanea”, do
Programa de Po6s-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade de Brasilia, a principal
questdo que pairava este trabalho era o estado da preservacdo e restauracdo historica do
produto cinematografico local. Afinal, a perda dessas obras ¢ uma tragédia que assola
cinematografias ao redor de todo o mundo, e o Brasil, infelizmente, ndo ¢ excecdo. Nossa
sétima arte, desde seus primordios, ¢ uma expressdo rica e variada da cultura no pais, mas

também carrega consigo uma historia de perdas significativas.

Muitos filmes foram perdidos ao longo do tempo devido a uma combinagdo de
fatores, como descuido, falta de infraestruturas adequadas para preservagdo e condigdes
politicas e econdmicas adversas. Essas perdas ndo s6 representam lacunas na historia
cinematografica, mas também a auséncia de testemunhos culturais importantes de um pais tao
diverso quanto o Brasil. Muitas dessas perdas se davam pelo material que constituiam as fitas
dessas producdes, de nitrato, um material altamente inflamavel e quimicamente instavel. Sem
os cuidados adequados, esses filmes se deterioraram rapidamente ou foram destruidos em
incéndios. Essa fragilidade técnica, aliada a falta de conscientizagdo sobre a importancia da
preservagdo, resultou na perda de inimeras obras do inicio do século XX. No anseio de
investigar a fundo essa questdo, o maior ponto de referéncia passou a ser a pesquisa de

arquivos e antiguidades em torno do audiovisual no pais.

Foi nesse exercicio intelectual que partiu a busca de um agente provocador
relacionado ao tema da preservacdo do cinema. Uma institui¢do, um autor, uma passagem
historica. E ndo sao poucos os exemplos que se encaixariam nessa descricdo. O historico de
filmes desaparecidos na genealogia do cinema brasileiro ¢ vasto, e data desde o periodo do
“primeiro cinema” no pais. Como alguns exemplos, temos Paz e Amor (1910), com direcao
de Alberto Moreira, adaptagdo cinematografica de uma revista teatral, escrita por José do
Patrocinio Filho', produ¢do da empresa Williams & Comp.; Acabaram-se os Otdrios (1929),

de Luiz de Barros, tido como o primeiro filme sonorizado do pais, que relata a perspectiva do

! Patrocinio Filho assinou a obra sob o pseuddnimo de Antdnio Simples. (VASCONCELLOS, 2014).



aspecto popular em um cinema brasileiro embrionario com um filme-revista’? do género
caipira; Favela dos Meus Amores (1935), de Humberto Mauro, obra preocupada com o
debate de classes no Brasil e de producdo da Cinédia;, 4 Cruz na Prag¢a (1959),
curta-metragem perdido de Glauber Rocha que traz o enfrentamento de um filme militante
em um periodo de repressao no pais, durante as décadas de 1940 e 1950. Além dessas obras,

varias outras encontram-se perdidas pela implacabilidade do tempo.

Porém, mais do que todos esses exemplos, uma pelicula em especifico chamou mais a
atencdo. Uma obra, inclusive, que conversa diretamente com todos os filmes citados
anteriormente, nos permitindo uma série histérica a ser desenvolvida nesse trabalho. Um
filme da década de 1940 que figurava um homem de estatura baixa, cantante e dangante, que
traduzia com a alma e a performance uma vocagcdo. Um homem que ndo teve medo de ser
preto no branco que majoritariamente habitava os primeiros grandes estudios. E, sendo
impossivel que o cinema seja alheio a histéria, o que se representa nas telas muitas vezes ¢
um emaranhado de experiéncias e reinterpretacdes de contextos candnicos aos autores. Dessa

forma, ¢ que o estudo de caso deste trabalho esté inserido.

Nos primeiros anos da década, ressurgia no anseio da laboratorial industria
cinematografica nacional a antiga vontade de produzir cinema de forma mais profissional,
com maior investimento, patrocinio externo, incentivos governamentais € que, a0 mesmo
tempo, retratasse a “face do povo brasileiro” e gerasse vinculo afetivo com seu espectador. O
intento da vez viria a ser a iniciativa de Moacyr Fenelon, que junto aos irmaos Burle € o
conde Pereira Carneiro — proprietario do Jornal do Brasil — fundaram a Atlantida Empresa
Cinematografica do Brasil S.A., com sede na rua Visconde do Rio Branco, 51, Rio de
Janeiro. Durante a apresentacdo e estabelecimento do empreendimento na assembleia geral da
Associagdo Comercial do Rio de Janeiro de 13 de outubro de 1941, o discurso de José Carlos
Burle, escolhido pelo estudio para comandar a dire¢ao geral do filme (que ao decorrer deste
trabalho se mostrard como figura lapidar no desenvolvimento do estidio e do seu primeiro
projeto ficcional) j& remetia ao propdsito da Atlantida na nova empreitada do cinema

brasileiro:

2 FREIRE, Rafael de L. 2011, p. 240. Carnaval, mistério e gangsters: o filme policial no Brasil (1915 -1951).



[...] na hora presente, mais do que qualquer outra institui¢do, as
nacdes reunem e exaltam os seus elementos nacionalizantes mais
expressivos. Nao precisariamos aqui, numa simples explanacdo de
nossos propositos, realcar todos os fatores que fazem do cinema um
desses fortes elementos. Lembramos, porém, que a arte completa o
nivel de cultura superior ¢ constitui com a ciéncia, a politica ¢ a
religido, todo o patrimonio moral e intelectual de uma época, de um
povo. O cinema, arte resultante de todas as artes e com maior poder
dentre todas, para objetivar e divulgar, adquiriu métodos proprios de
expressdo, fez-se arte independente e, por esse grande poder de
penetrar e persuadir as mais diversas multiddes, tornou-se industria de
vulto universal, 6rgdo essencial de educacdo coletiva. A finalidade da
Atlantida ¢é a producdo de filmes cinematograficos - documentarios,
noticiosos, artistico-culturais, de longa e pequena metragem,
desenhos animados, dublagem de producdes estrangeiras e atividades
afins implantando uma industria e uma arte de cinema no Brasil. A
isso nos propomos levados pelo que vimos nos referindo e pelo
grande ideal de levantarmos as paredes dessa grandiosa construcao
que sera o cinema brasileiro, cujos alicerces ja estdo lancados - o

nosso meio social. (RAMOS; SCHVARZMAN, 2018, p. 364-365).

Alinhando o discurso de Burle sobre os ideais da empresa com os primeiros projetos,
o estudio permeou pelas areas culturais da realidade carioca, dentre elas principalmente, a
vida noturna da cidade e seu comportamento carnavalesco, assim como todos os outros
dispositivos de propagacao midiatica da regido do Rio de Janeiro em busca do dito “popular”.
Nesse assunto, destacava-se no Cassino da Urca, na beira-mar da Avenida Floriano Peixoto?,
um jovem do interior mineiro de Sdo Pedro de Uberabinha, no nordeste do Tridngulo
Mineiro, que embarcou em tantas aventuras € companhias que acabaram por trazé-lo até o
litoral sudeste. Um rapaz com um metro e cinquenta, mas de olhos grandes e sorriso largo.
Sorriso este que o rendeu seu ganha-pdo: trazer a alegria aos palcos ao redor do Brasil,

arrancando gargalhadas dos mais variados publicos e as mais profusas opinides.

Em 1943, vivendo o auge de sua carreira, o artista em questdo foi procurado por José

Carlos Burle e Alinor Azevedo, ambos denominados para tocar o primeiro grande projeto

3 Na localizagdo em questdo, onde situava-se o Cassino da Urca, encontra-se desde 2021, uma escola particular,
fundada apo6s a aquisicdo dos direitos do imédvel por um grupo empresarial, que ndo possui nenhum vinculo com
o0 antigo estabelecimento cultural da cidade.



autoral da Atlantida Cinematografica. O interesse do estiidio na vida do rapaz vinha de uma
entrevista a revista Diretrizes, no dia 3 de abril de 1941, precedente a fundagdo e existéncia
da propria Atlantida. A matéria, planejada pela revista como um texto teatral, ¢ dividida em
atos e quadros, trazendo elementos narrativos que se assemelham a uma dramatizagao ficticia
literaria. Sao ao todo dois “atos”, o primeiro composto por cinco “quadros”, e o segundo, por
quatro “quadros”. Os dois “atos” sdo divididos por um “intervalo musical”. Duas espécies de
epilogo, que ndao se encaixam na estrutura geral de atos e quadros, encerram a

reportagem-entrevista. (MELO, 2022).

Com o precioso material da revista em maos, Alinor Azevedo, em companhia de
Nelson Schultz, elaboraram o texto dramatico que gerou o primeiro produto cinematografico
ficcional da Atlantida®. José Carlos Burle, o mais velho dos irmdos fundadores da empresa,
foi o escolhido para dirigir o trabalho, e ao decorrer do ano de 1943, juntaram-se ao projeto
nomes de relevancia a época, como Custodio Mesquita e Lourdinha Bittencourt, e foram
gravadas as imagens que dramatizaram a vida de um dos maiores e mais versateis artistas da
historia deste pais. O inspirador Sebastido de Souza Prata, no creptsculo dos seus vinte e
poucos anos de idade, figuraria de forma inédita em um papel de protagonismo no

audiovisual brasileiro. Nascia ali, 0 Moleque Tido da Atlantida.

Para construir e dar embasamento cientifico a este trabalho, foi compilada uma série
de obras e referéncias literarias. Obras estas que colaboram diretamente com o aspecto
investigativo e historiografico de um cinema em contexto social que foi, do que €, ha de vir, e
do que poderia ter sido. Dentre essas obras de referéncia direta, encontra-se Infiltrados e
Invasores (SOUTO, 2016), um trabalho investigativo que traga uma constelagao filmica para
justificar a presenca de debates sobre classe em um cinema nacional plural, porém,

historicamente elitista.

Tal exercicio ird colaborar de forma direta em explicitar como uma jornada pelo
elemento do poder e hierarquia dialoga em um espago fisico, quando seres supostamente
pertencentes a um ambiente menos favorecido “invadem” e transitam em territorio
privilegiado, ao redor dos mais favorecidos na conjuntura social, os abastados, por assim
dizer. O panorama de classes que o livro traz ilustrard a consequéncia do que Moleque Tido
pretendia por em discussdo no inicio dos anos 1940, quando pouco se debatia sobre classes

sociais € movimentos ativistas dentro do cinema brasileiro, tampouco se ilustrava e dava

* Depoimento que consta nos registros do roteirista a0 Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro.



protagonismo a um destes oriundos de uma classe menos afortunada, como foi Otelo na obra,
um homem preto e vindo de uma realidade humilde em sua criagdo. O estudo de Souto sobre
o recente método do cinema comparado ¢ o que norteard nossa dissertacdo em relagdo aos
mecanismos de influéncia dentro das obras que estao sendo analisadas. O cinema ndo ¢ em si
a linguagem artistica mais visada quando se pensa sobre andlise comparativa, por mais
sentido que isso faca de fato. Fenomenos do conhecimento como a literatura, a episteme
historica, dentre outros, sdo os que vém a mente com mais facilidade quando se aborda a

comparacao.

No intuito de enriquecer o panorama social e politico dos periodos que
atravessaremos, traremos a visdo de dois autores vinculados ao estudo historico. Em
Introdugdo ao Cinema Brasileiro (VIANY, 1993), iremos revisitar contextos histéricos do
cinema nacional, como movimentos tradicionais se deram no nosso audiovisual, com o
intuito de identificar a influéncia do nosso estudo de caso no decorrer da evolucdo da arte,
além de fundamentar a reflexao do estado do cinema atravessando décadas. Ja com Cinema e
Politica (GOMES, 2021), tragaremos o panorama historico a nivel mundial, ndo de maneira
detalhada, mas como um referencial relativo a movimentos, aspectos técnicos € sociais em
detrimento de um possivel viés democratico inclusivo, dentre outras questdes que urgem em

colaborar com o enriquecimento da pesquisa.

Com A Negagdo do Brasil (Z1TO, 2013), o intuito sera investigativo, analisando
padrdes que receitaram uma “industria do sucesso”, principalmente no produto televisivo, ao
estereotipar pessoas negras e limita-las a papéis rasos e problematicos. E em Grande Otelo:
uma Biografia (CABRAL, 2007), sera divulgado ao leitor o arquivo pessoal do artista, e um
atravessamento a historia pessoal e profissional do individuo, tornando-se, assim, o alicerce
literario que vincular-se-a a cinebiografia de Otelo em Moleque Tido, estudo de caso tratado.
Cabe a pesquisa também, como esperado, a problematizacio da dificuldade do didlogo que o
produto nacional popular classico teve com os iguais que o consomem, ¢ visando o aspecto
especulativo da relevancia cultural do filme, investigar o porqué de Otelo e outros agentes
culturais pretos e pretas terem sido vistos como alegorias, comandados para servirem como
cabides de entretenimento ao invés de referéncias para os que ainda haveriam de figurar a

industria.

Ainda mais intrinseco a esta questdo, um trabalho organizativo recente de coletaneas

intitulado Cinema Negro Brasileiro (CARVALHO, 2022), vislumbrara novamente o aspecto



historico focado na visdo desses agentes do objeto de estudo. Através deste trabalho, ¢
possivel refletir sobre a atuagdo (ou sua auséncia) do maior nome do cinema negro brasileiro,
Grande Otelo, fora das cameras, nas determinancias dos estidios por onde passou. A obra de
Carvalho corrobora com o raciocinio de Otelo ter sido um suposto agente pioneiro do efeito
emancipatorio do cinema negro no Brasil, plantando, mesmo que de modo embrionario, um
desejo de se desprender da formula estereotipica que atravessou as épocas do audiovisual
nacional, por mais que tais conceitos “fundamentais em uma €poca em que se perguntava
sobre a singularidade da sétima arte em relagdo as outras, sdo um tanto quanto estanques e

mostram uma distingao que deve ser vista mais como gradual do que hermética.” (HIRANO,

2013).

O maior desafio no entanto ¢ o desenvolvimento teérico e analitico de um “fantasma”
do audiovisual brasileiro. Moleque Tido foi um agente historico do seu tempo e material
primordial do reflexo que o estidio que o concebeu gostaria de emitir. Porém, o
desaparecimento, por mais um dos incéndios cronicos que assombram a historia da
cinematografia nacional, transforma a obra em um elemento distante do cendrio atual, ainda

que contemporaneo a ele.

A trajetoria de Otelo, do inicio de sua caminhada no interior de Minas Gerais até sua
morte em Paris, nos sera referenciado a partir de estudos biograficos de sua vida e obra, como
o material de Sérgio Cabral em Grande Otelo: Uma Biografia, de 2007, e o filme
recém-langado de Lucas H. Rossi, intitulado Othelo, o Grande (2023). Sua historia de vida
torna-se material vital para este trabalho devido ao fato de que o artista, desde sua infancia
até a terceira-idade, figurou oportunamente em momentos culminantes da historia do pais e
do mundo. A vida e obra do mineiro atravessou momentos como a “revolu¢ao” de 30, a Era
Vargas, a implementagdo do Estado Novo, a Segunda Guerra Mundial, dentre outros
episodios histdricos que datam de momentos posteriores ao nosso recorte historico pretendido
para o estudo (entre as décadas de 1930 e 1950). Além disso, a andlise biografica do artista
nos fard entender também o real motivo de Alinor Azevedo e Nelson Schultz de querer
dramatizar a historia de vida desse artista em um filme inaugural da Atlantida
Cinematografica, tida de forma glamurosa por muitos como a “Hollywood Brasileira” da

época.



Ja referindo-se mais especificamente a obra Moleque Tido, as principais fontes de
apoio para a reconstitui¢do historica dessa obra serdo os materiais de arquivo em periodicos
das décadas de 1940 e 1950, acessados através da plataforma da hemeroteca digital da
Fundagao Biblioteca Nacional. O site da hemeroteca, de forma muito prestativa, fornece
centenas de edi¢des referentes as datas propostas, com opgdes por busca por datacao do
periddico ou pela localidade que deseja-se ser analisada. Essa plataforma (além de outros
materiais bibliograficos) nos permite mensurar o tamanho do filme em popularidade e
sucesso de publico e critica. Como por exemplo, a efeitos iniciais de informacao, através das
pesquisas nos jornais foi possivel descobrir que o filme foi exibido em pelo menos mais de
quarenta salas de cinema ao redor do Brasil, em sua maioria no Rio de Janeiro e em Sdo
Paulo. Além desses dois estados, Moleque Tido figurou em locais como Minas Gerais, Mato
Grosso, Pernambuco e Parana. Contando com as reexibicdes da obra ao decorrer da década, o
filme da Atlantida passou pelo menos cinco anos em cartaz, tendo sido um ano e quatro dias
de exibicdo continua apos sua estreia no Rio de Janeiro, estado natal do estidio (de 16 de

setembro de 1943 a 20 de setembro de 1944)°.

Visto que o Rio de Janeiro figurava naquela época, ainda mais do que hoje em dia,
como a principal capital da cultura brasileira, a grande maioria dos jornais analisados serdo
de grande circulagdo na capital carioca, trazendo um olhar regionalizado da opinido publica
sobre a primeira grande obra filmografica da Atlantida. Dentre os principais periddicos
aprofundados, encontram-se o Diario Carioca, A Manha, a zine A Scena Muda, dentre outros
materiais, todos eles com suas linguagens especificas, e carregando, mesmo que apesar de
releases bastante semelhantes de divulgacdo e antncios, seu proprio modelo de recepgdo de
Moleque Tido no cenario regional, além de opinido especializada (criticas) e medigdes
populares, como os cinemas que receberam o filme, o tempo em cartaz, comentarios sobre a
obra, dentre outras situacdes corriqueiras. Dentre elas, talvez o principal elemento para o
desenvolvimento de um capitulo elementar, que sdo as imagens (ilustracdes e fotografias) que
se encontram nos arquivos jornalisticos. Para o exercicio imaginativo guiado por referéncias
intelectuais de embasamento historico contextual a narracao, representando o poder pensante
que tais iconografias possuem, proporemos uma revisitacdo a uma época ja tao distante, que

somente fotografias recuperadas serdo capazes de nos transportar, para que, utilizando da

° Fonte: Correio da Manhd (1943-1950), Didrio Carioca (1940-1949), Correio Paulistano (1940-1949), A
Tribuna-SP (1940-1949), Lavoura ¢ Commercio-MG (1944-1949), O Estado de Mato Grosso-MT (1939-1949),
O Dia-PR (1943-1950), Diario de Pernambuco (1940-1949).



maxima de que “uma imagem fala mais do que mil palavras”, seja mais notavel a olho nu o

brilho no olhar de um jovem garoto artista e sonhador.

Sendo a producdo da Atlantida o material precipuo da pesquisa, a inacessibilidade da
obra ja justifica por si s6 o maior problema desta pesquisa. A fatalidade da auséncia do filme
tido como estudo de caso ¢ a grande questdo que se da a este material, afetando inclusive no
seu viés metodoldgico. Nao ¢ tdo claro o momento da perda do filme, apenas o que existem
sao suposicoes do quando, como e por qué.

Nao se sabe ao certo quando as copias e o negativo de Moleque Tido foram
considerados definitivamente perdidos. E provavel que tenham sido vitimas do

incéndio de novembro de 1952, que atingiu os estadios da Atlantida. (MELO, Luis
Alberto, 2022, p. 81)

O que nos resta, portanto, ¢ a execucdo do processo de remontagem da peca,
revisitando a década de 1940 e os anos que a seguiriam, levantando a seguinte pergunta: O
que foi Moleque Tido em enredo, recepcao e relevancia dentro da industria cinematografica

brasileira?

No entanto, este trabalho tem o objetivo de levantar mais de uma indagacao a respeito
da pelicula biografica de Grande Otelo. Adiante, buscaremos investigar uma hipotese que
requer um exercicio especulativo de fabulacdo. Afinal, dada toda a relevancia do filme em
sua época de exibicdo que sera evidenciada nas pesquisas de arquivo, € inevitavel que nao
passe pelo pensamento de qualquer entusiasta do audiovisual brasileiro o lamento de nao
poder assistir uma obra como essa, adicionando a ela, toda a bagagem do cinema histérico
brasileiro, em que o proprio Moleque Tido, colaborou para seu enriquecimento, ou,

plausivelmente, ajudou a ignizar todo o movimento do cinema ativista e de opinido no pais.

Esse ¢ o proprio pensamento de nomes relevantes para a historia dos estudos do
audiovisual no pais, como Alex Viany, que refere-se a fic¢do introdutdria da Atlantida como
o acontecimento mais significativo ocorrido no cinema brasileiro nos anos 1940° e
considerando a obra de Burle e Azevedo o agente embrionario para o nascimento posterior do
movimento do Cinema Novo no Brasil. Glauber Rocha, posteriormente, em Revisdo Critica
do Cinema Brasileiro (1963) apontaria o filme como uma das obras lapidares da segunda
onda do ciclo do Cinema Novo no pais, apos o intento do ciclo de Cataguases ¢ Humberto

Mauro. Tais validagdes de nomes tao importantes para a histéria do audiovisual brasileiro so6

8 Introdugdo ao Cinema Brasileiro (VIANY, Alex, 2009).



agucam ainda mais a curiosidade do consumo de Moleque Tido e nos faz imaginar o que teria

sido essa obra no periodo de seu lancamento, em 1943.

E ¢ por isso que, com o auxilio de imagens remanescentes de arquivo, criticas e
descri¢do do argumento da obra, faremos uma revisitagdo imaginativa ao filme inspirado na
vida do jovem Sebastido de Souza Prata, sem esquecer evidentemente do contexto social em
que estava inserido, de dificil momento da politica brasileira, com a democracia ameagada
por um regime ditatorial, ¢ uma sociedade marcada pela normalizagdo de preconceitos e
praticas pejorativas. Todos estes percalcos trardo consigo inconveniéncias a Grande Otelo e
sua grande chance de elevar seu patamar ao de um artista multifacetado, do teatro, da musica
e do cinema, com suas censuras e restrigdes, mostrando um homem que nao foi bem-vindo
em um meio majoritariamente composto por brancos, mesmo sendo bem resolvido com o tom

de sua pele.

Apesar de uma extensa literatura sobre a vida e obra de Sebastido Prata, e em
adicional, diversas citacdoes e analises pontuais sobre seu filme biografico, a auséncia da
pelicula nos dias atuais ndo permite que seja realizada uma andlise filmica direta sobre o
trabalho de Burle e Azevedo. Dessa maneira, todo esse trabalho de pesquisa e resgate
arqueologico das midias e periddicos ¢ entendido como um material de relevancia para
colaborar com a sobrevida deste filme nos tempos atuais, sem a intencdo de ser o item
faltante ou um trabalho definitivo, pois nos ¢ consciente toda a subjetividade que um trabalho
especulativo ¢ capaz de trazer, levantando cada vez mais hipdteses e perguntas-problema
futuras para o enriquecimento deste material, trazendo a luz do novo século uma discussio
social sobre um trabalho, tanto em um passado datado dos primérdios do audiovisual no pais,
onde o cinema caminhava a passos lentos, em constante desconfianca de um publico em
dessintonia, limitagdes técnicas e falta de incentivos orgamentarios, quanto por um presente €
futuro de maior acessibilidade, socialmente democratico (ainda que bastante questionavel e
merecedor de criticas), maiores recursos técnicos € meios mais plurais de busca por recursos

financeiros.

Adicionalmente, como um item de justificativa adicional deste trabalho, uma
entrevista realizada pelo Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro com o cineasta e

atualmente diretor da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Hernani



Heffner’. Durante a entrevista, quando questionado sobre Moleque Tido, Heffner indica que
existam muitas controvérsias sobre o protagonismo de Grande Otelo na sua propria biografia,
indicando o personagem de Custodio Mesquita como o verdadeiro fio condutor da trama.
Essa afirmacdo nos leva ao questionamento corriqueiro sobre esse recorte temporal do
cinema brasileiro: o uso elementar de personagens negros em obras cinematograficas para
serem escadas interpretativas para outros membros do elenco, em sua maioria, caucasianos.
Além disso, Heffner também questiona se o primeiro filme da Atlantida é ou nao ¢, de fato, a
primeira cinebiografia musical feita no pais. O cineasta aponta que as divergéncias do
conceito de biografia dentro desse filme misturam-se muito com uma ficcionaliza¢ao da vida
de Grande Otelo, o que leva o diretor a ndo considerar de fato o filme como um pioneiro do
género, em seguida citando os que, para ele, sdo de fato: O Rei do Samba (1952), baseado na
vida e obra do sambista Sinhd, e Samba na Vila (1954), que conta a historia de vida de Noel

Rosa, ambas obras do diretor Luis de Barros.

A entrevista de Heffner por si sé traz elementos que questionam o conceito de
Moleque Tido e sua legitimidade como um filme musical biografico. Este contraponto do
cineasta servira como plano de fundo para uma discussao mais aprofundada sobre o sentido
mais adequado do que foi Moleque Tido, e do que o filme pretendia ser. Mais um filme
carnavalesco musical, uma cinebiografia de tom mais espirituoso, ou até mesmo, como
Heftner sugere, uma ficcionalizagdo total, apenas inspirada pelos fatos da vida de Otelo. A
defini¢do de uma obra que nao se pode ter acesso torna o trabalho ainda mais desafiador, mas
qualifica, de alguma forma, para a evolugdo dos estudos dessa obra tdo importante na génese

do cinema brasileiro.

De forma geral, o principal objetivo desta dissertacdo ¢ que ela contribua para os
estudos da vida e obra de Grande Otelo, para as investigacdes sobre Moleque Tido e a
Atlantida Cinematografica, e além disso, para as analises sobre a recuperacdo de filmes
perdidos ou desaparecidos no Brasil e no mundo. A década de 1940 no cinema brasileiro
comegava a levantar alguns ares de preocupagdo quanto a valorizacdo do produto local, ja
que a grandissima parte do que se consumia eram os materiais norte-americanos, mudando
pouco a pouco a cultura do consumo no Brasil, e invadindo o territério nacional sem
perspectiva de moderagdo. Ao mesmo tempo, o audiovisual local corria riscos € vivia um

momento de desconfianca e descredibilidade. A iniciativa da Atlantida em fazer o seu filme

7 A entrevista com Hernane Heffner pode ser acessada no portal do MIS, vide refs. bibliograficas. Os
comentarios do cineasta sobre Moleque Tido e as cinebiografias musicais no Brasil iniciam-se a partir do minuto
25:08 do video.
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de estreia acontecer era tido por muitos como um ato de resisténcia da producao
cinematografica brasileira, propondo-se a realizar um grande projeto mesmo apos 0s anos
decadentes da Cinédia e da Brasil Vita Filmes (outras produtoras da época), além de um

incéndio ocorrido na Sonofilmes, outro grande nome da execucao cinematografica brasileira.

E prudente, portanto, relacionar a situagdo ocorrida nesse periodo complexo do nosso
cinema com o filme biografico de Otelo, levantando hipdteses e justificativas sobre a suspeita
de inicio dos movimentos sociais dentro do audiovisual local, que datam de um ponto de
partida similar ao periodo de langamento e exibi¢do de Moleque Tido (1943), como o
nascimento e ascensdo das chanchadas no Brasil, que evoluiram popularmente para as
pornochanchadas das décadas seguintes, as obras proponentes de Nelson Pereira dos Santos,
em Rio, 40 Graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957), a genealogia do Cinema Novo, o
movimento Boca do Lixo, dentre outras passagens historicas da nossa trajetoria
cinematografica até o presente momento, compreendendo que a historia e relevancia do
cinema brasileiro continua em ciclica evolugdo, e tende a somente elevar-se na busca de um
embasamento tedrico que um filme como o estudo de caso deste trabalho propde-se a cumprir

no papel que lhe cabe.
Esta dissertacdo, portanto, possui os seguintes objetivos:

a. Enriquecer o estudo sobre Moleque Tido, que apesar de ndo ser inédito,
merece um maior aprofundamento tedrico e implementacdo de conceitos
adicionais para a compreensao da obra.

b. Evidenciar o poder das imagens nos quadros recuperados do filme,
compreender posicionamentos através de critica especializada de imprensa em
paralelo a recepcdo de publico e popularidade e diversas outras adi¢des ao
estudo através de estudos em arquivo.

c. Contribuir para a sobrevivéncia do legado de Grande Otelo dentro da cultura

audiovisual brasileira.

Ponderando toda essa informacgdo reunida para capacitar a discussd@o dos objetivos
deste trabalho, todo o raciocinio e suspeita que enderecou essa pesquisa foi o hipotético
potencial do filme Moleque Tido no enriquecimento da genealogia do cinema brasileiro,
impossibilitado pela inexisténcia da pelicula nas décadas posteriores aos anos 1940,

confirmando a hipotese através da reconstituicao histdrica feita de que a evidéncia de Grande
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Otelo em Moleque Tido foi o grande catalisador da carreira do ator no audiovisual brasileiro,
desencadeando seus sucessos conseguintes, iniciando uma nova e gloriosa etapa em sua

carreira artistica.

Por fim, defende-se argumentativamente nesse trabalho a indagagdo especulativa
levantada da influéncia da obra inaugural da Atlantida Cinematografica no processo
embriondrio do cinema negro brasileiro e sua representatividade dentro desta realidade
sociocultural. Mesmo ja tendo sido citado algumas vezes como uma grande fonte de
inspiracao e material pioneiro por autores relevantes da historia do cinema no Brasil, como
Alex Viany e Glauber Rocha, Moleque Tido, ainda que romantizado, foi um agente
influenciador na construgdo de um filme preocupado com causas sociais pouco debatidas no
pais. Principalmente por seu protagonista, Grande Otelo, um homem negro que alcancou a
fama mesmo vindo de uma situagdo completamente adversa. A vida e obra de Otelo
evidenciam o esfor¢o de um artista que lutou para demonstrar seu talento em uma industria
que insistia em tratad-lo como um caricato adereco de palco. Grande Otelo, com sua
comicidade popular e personagens icOnicos, foi um dos maiores expoentes da cultura
brasileira. Seus filmes, como Moleque Tido, transcendem a mera diversdao, abordando

questdes sociais e culturais de forma sutil e inteligente.

Através do humor, Otelo conseguia criticar a sociedade, questionar as relagdes de
poder e construir uma identidade brasileira popular. Essa capacidade de utilizar a cultura para
promover uma visdo de mundo alternativa e um espaco de fala para ele proprio e seus
semelhantes ¢ um dos aspectos centrais da for¢ca de Grande Otelo. Moleque Tido é um
exemplo emblematico dessa estratégia. Ao retratar a vida de um jovem preto que busca o
sucesso no Rio de Janeiro, o filme ndo apenas divertia o publico, mas também
problematizava questdes como racismo, desigualdade social e a busca por identidade. Porém,
ao popularizar a figura do "malandro”, Otelo contribuiu posteriormente para a construgao de
um imaginario nacional que valorizava a malandragem como forma de resisténcia e
sobrevivéncia, que acabou por virar uma linha ténue entre o socialmente aceitavel ou passivel

de repreensao.

A influéncia de Grande Otelo e de filmes como Moleque Tido se estendeu para além
desse Unico filme. Diretores como Nelson Pereira dos Santos, um dos principais
representantes do realismo carioca, foram profundamente influenciados pela obra de Otelo.

Em filmes como Rio, 40 Graus, onde dos Santos utiliza elementos da comédia popular para
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abordar temas sociais mais complexos, como a urbanizacdo e a desigualdade social. E o
proprio Rio, Zona Norte, onde dos Santos utiliza Grande Otelo como seu protagonista, dessa
vez de forma indiscutivel. Essa aproximagdo entre a cultura popular e a arte engajada ¢ um
dos legados do artista, e contribuiu para a formagao de um novo cinema que vinha se criando

no Brasil.

Quanto aos aspectos metodologicos, pretendeu-se desde o inicio da elaboragao desta
dissertagdo evidenciar um alarde a preservacdo e restauracdo do produto audiovisual
brasileiro, mostrando a importdncia que obras como esta, escolhida para este ensaio,
poderiam ter mudado a visdo de criadores atuais, restringido signos e esteredtipos
desagradaveis e socialmente inaceitaveis, e principalmente, ditado o rumo que a forca
ideoldgica desses trabalhos possuiam, com o potencial para guiar as pessoas deste pais a uma
inteligibilidade mais inclusiva e igualitdria através da cultura. Para a conscientizacdo desta
causa, a escolha de um estudo de caso como Moleque Tido (1943) tornou-se estrategicamente
um mecanismo de ilustragdo. Esta obra, datada da década de 1940, em um Brasil dividido
pelas mazelas ditatoriais, estreou em uma situagdo complexa de estudos laboratoriais da
execugdo do “cinema brasileiro feito para brasileiros” e toda a sua ganancia de popularizagao
em massa. Mesmo com todas as adversidades, o intento da Atlantida foi um sucesso de
publico e bilheteria em boa parte do pais, contabilizado por tempo em cartaz, exibi¢do em
grandes cinemas e criticas especializadas. Porém, por mais relevantes os achados
arquivisticos que se possam notar sobre o filme, s6 o que nos resta, desde meados dos anos
1950, ¢ imaginar o que foi de fato o filme biografico de Grande Otelo nas discussdes de rua,
nas rodas de conversa e debates de botequim, ja que Moleque Tido nao pode mais ser
assistido como midia audiovisual. A inexisténcia do filme nos faz entdo partir para a tentativa
de resgate do material arquivistico e literario da obra, apresentando-se desta forma, os meios

para fazé-lo:

A principio, uma reconstitui¢do historica do filme Moleque Tido (1943), de José
Carlos Burle, dara o pontapé referencial ao olhar critico de como discutia-se a tematica social
aquisitiva e debates raciais no cinema da época. A obra que estreava os trabalhos da
Atlantida, fundada em 1941, trazia a histéria de um jovem rapaz do interior que decide tentar
a vida de artista na capital Rio de Janeiro, e se depara com os numerosos percalgos do
caminho. Mesmo que ndo explicitamente, a histéria ¢ um relato biografico da vida e carreira
de Grande Otelo, mestre da sétima arte nacional, um homem que atravessou eras, vivenciou

revolugdes e surfou em métodos e modismos de todas as formas de se fazer cinema no pais.
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Otelo ¢ uma referéncia como artista a todos que consomem da industria, porém
mesmo sendo um grandissimo ator em talento, e pequeno em estatura, Sebastido Prata —
como assim se batizou — era acima de tudo um homem preto em uma industria onde
passeavam, hegemonicamente, caucasianos. Grande Otelo ficou marcado pelos seus papéis
caricatos em chanchadas nacionais, e viveu seu legado sem conseguir mostrar ao grande
publico critico do mundo inteiro o talento nato que possuia e o artista completo que era. Ha
embasamento para discussoes dentro da cinematografia brasileira de que o moleque Tido foi
o primeiro na industria a desfraldar a formula infame do sucesso para pessoas pretas em
grandes obras que aqui foram feitas: a eficacia do estereotipo. Otelo foi, durante boa parte de
sua extensa obra, o personagem negro ditado pela industria: beberrdo, cafajeste, trambiqueiro,

boémio e mulherengo.

O intuito da analise deste caso ¢, ndo so6 exaltar o talento de Otelo, mas propor o
exercicio da andlise critica ao repetitivo uso desse esteredtipo no cinema e na TV nacionais, e
o impacto que um filme biografico como Moleque Tido poderia ter, no cinema atual,
refor¢ando ainda mais o debate que visa extinguir a retratacdo da pessoa preta por tais
simbolismos, exaltando um génio da performance, e como que a obra de Burle e Alinor
Azevedo influenciariam o estudo do cinema brasileiro, ndo s6 academicamente, mas
analiticamente, implicando posicionamento tanto ao viés cientifico quanto ao mercado de
trabalho. Por mais que o distanciamento de fato exista, ndo ¢ impossivel que se trace uma
linha cronologica de acontecimentos que nos transporte de 1943, ano de langamento do filme,
até os tempos atuais. E inegavel que Grande Otelo tenha sido um dos maiores nomes da
histéria da atuacdo neste pais, fazendo com que a origem de um nome tdo relevante no
audiovisual brasileiro seja suscetivel a indagacdes, a qual justifica-se o fato de que, desde sua
trajetoria nos teatros e cassinos, foi observado atentamente pelos criadores mididticos da
época. E foi assim que varios nomes, como José¢ Carlos Burle, Jardel Jércolis, Josephine
Baker, Moacyr Fenelon e até Orson Welles se encantaram pelo “negrinho que ja nasceu com

alma de artista”, como muitos dos periodicos da época o rotulavam.

Quanto a execucdo do exercicio de reconstitui¢do, nos apoiaremos em materiais de
arquivo datados de um recorte temporal dos anos de 1930 a 1949, compreendendo destes
dezenove anos nao s6 o langamento do filme, mas também o contexto histérico do Brasil da
década de 1930, vivendo seus intentos revolucionarios, a inauguracdo da Atlantida
Cinematografica, estidio responsavel pelo filme em questdo, além de outros elementos

narrativos que colaboram com hipoéteses discutidas anteriormente. Este trabalho arqueolédgico
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¢ possivel gracas a disponibilizagdo de materiais periddicos historicos em arquivo on-line
pela Hemeroteca Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, e as demais
plataformas de acervo de jornais que permearam a década de 1930 e 1940 e levantaram textos
sobre a obra, como O Globo e Folha de S3ao Paulo. Além dos periddicos, da-se a
possibilidade do acesso a estes arquivos também por conta do trabalho de preservacao de
instituicdes como o Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ), que compreende
em seus arquivos histdricos valiosos, entrevistas em dudio de membros da produgao e elenco
do filme inaugural do estiidio carioca que anos depois ficaria popularmente conhecido como

a casa das chanchadas brasileiras das décadas que haveriam de vir.

Buscando uma aplicagdo metodoldgica do ficcional especulativo, partiremos também
para o método da fabulagdo critica, ainda pouco difundido, mas de extrema valia para a
aplicagdo do conceito de emancipacdo das imagens. Em contato com os arquivos, foram
encontradas diversas iconografias sobreviventes da obra biografica de Grande Otelo, e ndo
somente ilustragdes que registram formalmente a apresentagdo da pelicula, mas valiosos itens
quando colocados em perspectiva de analise imaginativa, vinculando conceitualmente todo o
plano de fundo tedrico e historico que foi levantado durante toda a pesquisa. Muitas das
imagens podem ser relacionadas com diversos momentos da vida pessoal de Grande Otelo,
do contexto social-politico brasileiro e mundial, do cenario de producdo de estadio brasileira

nao mais amadora, porém ainda inexperiente.

E de interesse como objetivo deste trabalho reunir, em um material Unico, itens que
encontram-se “espalhados” dentro de uma amélgama de meios de acesso a informagdo e
conhecimento geral. Para validar este método de estudo e usufruindo da reflexdo do ser
colecionador de Walter Benjamin®, realizaremos uma tentativa de colocar ordem na
desordem, e dar sentido significativo e catalogado a algo que, isoladamente, torna-se um
elemento perdido no tempo-espaco. Afinal, entende-se que cada imagem, singularmente,
possui uma forma de comunicar-se com o meio, resgatando o conceito de imagens pensantes.
Inspirado por essa visao, nos atemos ao trabalho de Aby Warburg, seu atlas de imagens e sua
mnemosyne, cujo nome deriva da deusa grega da memoria, que busca empoderar as imagens

€ as emancipar como um intelecto.

Além de Warburg e Benjamin, uma autora americana respaldara o exercicio da

fabulacdo neste trabalho, com o poder de didlogos imaginarios apoiados por um estudo

8 "Pois 0 que € a posse sendo uma desordem na qual o hébito se acomodou de tal modo que ela s6 pode aparecer
como se fosse ordem?" (BENJAMIN, Walter, 1987, p.228).
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extenso do objeto de andlise. A professora da Universidade de Columbia, Saidiya Hartman,
em sua obra Vidas Rebeldes, Belos Experimentos: Historias Intimas de Meninas Negras
Desordeiras, Mulheres Encrenqueiras e Queers Radicais (2022) traz para forma de analise
critica e interpretativa, fotografias poderosas de jovens mulheres pretas de Filadélfia e Nova
Iorque no fluxo migratério dessas cidades durante o periodo de pds-aboligdo
norte-americano. Hartman, para a execu¢do deste trabalho, apoiou-se extensamente na
pesquisa histoérica investigativa da vida dessas mulheres, através de arquivos policiais,
jornalisticos, documentos pessoais, dentre outros, em alianga com os contextos historico,
sociologico e antropoldgico inseridos a questdo, e os debates raciais e de classes, sempre

presentes durante toda a pratica da fabulagcdo de cada imagem.

Quem se dedica a historicizar a multiddo, as pessoas despossuidas, subalternas e
escravizadas, se vé tendo de enfrentar o poder e a autoridade dos arquivos ¢ os
limites que eles estabelecem com relagdo aquilo que pode ser conhecido, a
perspectiva de quem importa e a quem possui a gravidade e a autoridade de agente

historico. (HARTMAN, Saidiya. 2022, p.11)

Executaremos um modelo semelhante ao de Hartman com as imagens de arquivo
restantes de Moleque Tido, construindo assim uma coletanea de elementos iconograficos que
ilustrem, ainda que estaticamente, momentos da produ¢do do filme. Desvinculando-se do
aspecto técnico do consumo basal do cinema desde sua concepgao, pretende-se trazer nesta
reflexdo, com os poucos quadros que restam, um exercicio propositivo de abandono da
contagem de frames por segundo da obra que contou a vida do Tido de Uberabinha nas
grandes telas do pais no formato filmico que ja ndo nos ¢ mais acessivel, mas apreciar e
projetar um quadro por minutos, potencializando uma imagem ao que mil palavras nao

seriam capazes de descrever em sua totalidade, por mais que tentemos.

Com esse panorama em mente, € visto a frustrante auséncia de copias do filme
biografico de Otelo, a grande questao que permeia esse exercicio intelectual, vinculando o
decorrer da histéria do cinema brasileiro e os dias atuais, ¢ a que, de fato, qual teria sido o
real impacto de uma obra como Moleque Tido na vida de milhdes de jovens pretos e pretas,
engajados, ativistas, entusiastas da sétima arte, dentre outros. A inevitavel hipdtese

especulativa € o que permeia os meandros dessa pesquisa.
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Todo este trabalho almeja alcangar uma auséncia — ou pelo menos a diminui¢cdo —
das caricaturas e banalidades da figura preta no audiovisual, ao revisitarem uma obra de peso
como ponto de referéncia e pioneirismo. Ainda que um filme repleto de questdes, trejeitos
datados da época de seu langamento e idealizado por mentes e olhos privilegiados e abastados
da classe média alta brasileira, Moleque Tido trouxe, acima de tudo, um retrato realista, uma
fagulha do popular, a figura de um desbravador, que representava as contradigdes na sua
existéncia. Onde esperavam que fosse servo, foi artista. Onde viam que era pequeno, foi
grande. Onde esperavam por um Otelo de Veneza, foi um Sebastido do Brasil. Mesmo que

muitas vezes tragico, mas com um sorriso no rosto.

2. 0 ESTUDIO

O fim da década de 1930 trazia uma infeliz conclusao, que representava o principio de
um periodo de terror. 1939 ¢é o ano marcado oficialmente como o inicio do, possivelmente,
evento historico mais tragico do século XX, trazendo consigo os conflitos bélicos,
perseguicdes e intolerancias raciais e anti-semitas da Segunda Guerra Mundial. O estopim da
intolerancia e governos ditatoriais da década de 1930, que figuravam por exemplo, Franco na
Espanha, Salazar em Portugal, Mussolini na Italia e Stalin na Unido Soviética, via em Hitler
na Alemanha, a oportunidade iminente de um regime totalitdrio a nivel global baseado em
injurias sociais.

Porém, um ano antes do ataque nazista a Polonia e a primeira movimentacao
retaliativa da Franca e do Reino Unido, o Brasil de Vargas vivia a politica do Estado Novo,
ressacado pelo golpe militar de 30, apoiado em seu discurso floreado de prosperidade
nacional. A politica nacionalista, na tentativa de implementar o plano industrial mais robusto
que este pais ja viu, projetava o investimento massivo na industria siderurgica para fabricacao
em territorio brasileiro. A urgéncia surge a partir de um problema de produgdo detectado em
meados da década de 1920, pés-Primeira Guerra Mundial, onde o Brasil vivenciou uma certa
escassez de insumos basicos, possivelmente consequéncias do conflito global. Com os
ocorridos da Grande Depressao de 1929 e a superproducao de caf€, a crise econdmica invadiu
os primeiros anos da década de 1930, afetando também a industria siderurgica mais uma vez.
Algumas iniciativas privadas foram criadas para suprir as auséncias, que foram condicionadas

a uma suficiéncia interna, mas incapacidade de produg¢do para exportacao.
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Detectado o problema industrial e mercadologico, iniciou-se o plano de Vargas para a
criagdo de uma estatal siderurgica que bastaria os problemas do pais com uma viagem do
Coronel Macedo Soares, até entdo, presidente da Comissdo Executiva Siderargica do Brasil,
para entendimento do processo de criacdo e execucdo do mercado de desenvolvimento de
metais na Europa, mais especificamente na Alemanha do Terceiro Reich. O interesse de
alianca e a busca do Brasil pelas propriedades intelectuais germanicas fez notar uma
oportunidade de conluio entre as nagdes no cenario de guerra. Com isso, o governo alemao,
em conjunto com algumas empresas privadas do pais, ofereceram ao Brasil uma oferta de
investimento no ramo siderargico, o que possibilitaria a arrecadacdo do montante necessario
para a construgdo de

uma estatal dominante. S6 o que precisava ser dado em troca era o apoio do Brasil a
causa da Alianga do Eixo de Alemanha, Itdlia, Japdo e simpatizantes na guerra que se
aproximava. O Brasil tinha um exemplo “caseiro” no continente sulamericano dos meios e
percalcos de uma alianca como essa. Existem indicios de que a Argentina de Juan Domingo
Per6n, para fins de negociacdo a nivel de estado e apreciagdo ao regime fascista por
aplicacdo, aliou-se ao regime de Hitler comercialmente. Peron era um admirador de lideres
fascistas do mundo inteiro, € ndo a toa, teve em seu governo, apds o fim da guerra, uma das
maiores concentragdes de alemaes nazistas fugidos da Europa para escapar de sentengas
criminais em seu pais de origem.’

Oportunamente, essa que seria a maior mancha da histéria do Brasil no século foi
evitada pela acdo da Unido das Republicas Pan-Americanas, comandada por Oswaldo
Aranha, em conferéncia datada de 15 de janeiro de 1942, que ordenou o rompimento de
qualquer acordo de negociagdo com os paises do Eixo. Em retaliacdo a decisdo dos
chanceleres latinos, a Alemanha nazista iniciou o ataque a navios mercantis brasileiros nos
portos e docas da costa, causando o afundamento de 36 embarcacdes, gerando centenas de
mortes. "

Os ocorridos, junto a comogdo publica que tomou o pais, fizeram com que o Brasil
finalmente ndo s6 cortasse relagcdes com os fascistas, mas declarasse guerra ao Eixo, em alto

e bom som. A ditadura Vargas, ainda na época subsequente, recebeu a visita oportuna de

° Em matéria publicada de forma on-line, a BBC News aponta que documentos secretos nazistas revelados em
2012 por autoridades alemas indicaram que cerca de 9 mil militares e colaboradores do Terceiro Reich fugiram
para a América do Sul apos a guerra (SMINK, 2020).

19 O afundamento de navios € os protestos de rua no Brasil durante a Segunda Guerra Mundial: estrangeiros na

mira da imprensa (RODRIGUES, Luiz A. 30° Simpdsio Nacional de Historia. Recife. 2019.).
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Franklin Delano Roosevelt, presidente dos Estados Unidos da América, que desembarcou no
pais para a negociacdo de uma concessdo mutua e investimento no territorio nacional. O
governo estadunidense interessava-se em uma base militar estratégica em territdrio brasileiro
por causa dos Aliados, enquanto ao Brasil faria-se 1til o investimento dos norte-americanos
no nosso pais, a qual se valeria um montante de 20 milhdes de dodlares. Quantia esta que
finalmente viabilizaria a tdo almejada construgdo da cultura siderurgica no Brasil. Assim foi
construida a base militar de Parnamirim, no Rio Grande do Norte, onde norte-americanos e
brasileiros se instalaram para trabalharem juntos pela primeira vez em favor da vitoria na
guerra.

Com o aporte financeiro recebido pelos EUA, o governo brasileiro entdo fundou a
Companhia Siderurgica Nacional, que potencializou formalmente o movimento financeiro
desta industria no Brasil, prospera em producdo e exportacdo até os dias atuais. Esta foi a
cartada final para a alianga entre os dois Estados Unidos, o do Brasil e o da América,
tornando-os territorios Aliados na Segunda Guerra Mundial, e ao que podemos
dizer, o lado certo da historia. O sucesso das tratativas diplomaticas entre os dois lideres
nacionais levou Roosevelt, em uma declaracdo a respeito de Vargas, a caracteriza-lo como

“um ditador em defesa da democracia”!!

, por mais contraditorio que isso seja.

Todo este panorama historico do contexto industrial brasileiro em meio as politicas do
Estado Novo e a Segunda Guerra Mundial criaram o plano de fundo para entendermos a
motivacao do governo nacional, ainda que configurado em uma ditadura, de construir uma
hegemonia corporativista no Brasil. Esta construcao cultural afetou diversas areas do pais,

dentre elas, a cultura, e o cinema.

2.1. A HORA E A VEZ DA ATLANTIDA: A NOVA TENTATIVA DE CINEMA
INDUSTRIAL NO BRASIL

A visdo de cinema como negocio ja vem de muitas e muitas décadas passadas. Para
ser ainda mais preciso, desde a sua criagdo, a producdo filmografica, ainda que notoriamente
rudimentar, ja se projetava como uma grande tecnologia rentdvel. Nao a toa, Thomas Edison,
um dos a quem se endereca a criagdo do primeiro produto capitalizado pela industria, foi um
dos pioneiros a enxergar o potencial arrecadador da arte. Conhecido mundialmente por suas

revolucionarias invengdes, Edison era, antes de tudo, um homem de negdcios. Por mais que

' Welge, Jobst Chronicling World War II: A Brazilian Writer Reports From Italy. Revista de Humanidades:
Tecnolégico de Monterrey, nim. 27-28, outubro de 2010, pp. 115-127
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seja impreciso definir a origem ou a criagdo de algo como o cinema, tracando a linha do
tempo histdrica, atribui-se a William Kennedy Dickson, funcionéario das Empresas Edison, a
invenc¢ao do aparelho ndo muito discreto que transformava um conjunto de fotogramas em
uma sequéncia em movimento dentro de uma camara escura. Este primeiro material capital
que culminaria na invengdo da sétima arte ficou conhecido como cinetoscopio, nome
originario do grego kinema, “movimento” e skopein, “olhar”, ou seja, “olhar em movimento”.

Ao decorrer dos anos, a medida que se popularizava a ideia das imagens em
movimento, a tecnologia foi sendo aperfeicoada, seja com os irmaos Lumiére e sua expertise
no ramo fotografico ao projetarem o cinematografo, ou os novaiorquinos da familia Latham e
seu menos popular Eidoloscope. O que todo esse processo de criacdo até os primoérdios das
cameras em pelicula indica ¢ que, desde essa €poca, a filmografia ja4 apresentava sinais de
oportunidade de mercado, com potenciais gigantescos de documentagdo e registros
interativos. Consequencial a situagdo, iniciou-se em 1897 a chamada Guerra das Patentes nos
Estados Unidos da América. Thomas Edison, o mesmo tal pai do cinetoscopio, exigia que lhe
fosse pago toda e qualquer producdo cinematografica que seguia o padrao de utilizacao de
negativos, ja que lhe foi patenteada a comercializagcdo de filmes utilizados nas cameras da
época. A recusa dos criadores de conteudo filmografico ocasionou no conflito ideoldgico
entre as partes. Posteriormente, o Trust War abalou também a iniciativa de uma industria
cinematografica no pais. Todas motivadas pelo capital em potencial, mas ndo por muito
tempo.

Finalizado o imbroglio entre as partes, iniciou-se nos EUA o que ficou conhecido
como star system, um mecanismo atrativo para motivar o publico a assistir o filme em cartaz
com a estrela do momento, ator ou atriz. Técnica essa usada até os dias atuais, com o debate
sobre a influéncia popular de terceiros cada vez mais presente no dia a dia. Os primeiros
grandes estudios americanos — alguns deles existentes at¢ hoje — comecaram a ser criados,
como Universal Studios, Fox Film, Goldwyn Picture Corporation, Metro Pictures, dentre
outras, e alavancados pelo oportunismo durante a Primeira Guerra Mundial, popularizaram
seus filmes a torto e a direita, ndo s6 em producdo local, como exportacdo de peliculas.
Avancando mais um pouco na linha temporal, ja na década de 1930, entrando na década que
sacramentou a sonoriza¢do na arte cinematografica apds O Cantor de Jazz, em 1927. O
sucesso da implementa¢do do 4dudio ao visual motivou a construgdo e adaptagdo de salas de
cinema ao redor do mundo para o novo modo de se consumir esse produto. Mas, por mais
charmoso e inovador que tenha sido a chegada do som ao cinema, também surgiram os

desafios para os cineastas da época. O cinema mudo possibilitava que cenas externas fossem
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feitas sem dificuldades, por ndo haver preocupacdo com barulhos indesejados. Agora, o
cendrio era outro. A complicacdo na gravagdo de externas motivaram entdo as grandes
empresas de cinema a construirem seus estidios e sets de gravagdo em definitivo, ditando
assim o novo modelo de fazer-se cinema, de forma mais controlada, com enderecos fixos e
paredes ao redor. E pelo menos assim foi até a invencdo e aperfeigoamento do microfone
direcional, popularmente conhecido como boom. E assim foram feitas muitas das populares
producdes da década de 1930 no cinema hollywoodiano, como por exemplo, as primeiras
versoes de Cleopatra (1934) e O Prisioneiro de Zenda (1937), que ganharam regravagdes
posteriormente. A década de 1930 porém viveu seu apogeu no seu ano de despedida. 1939
trouxe as telas sucessos como O Mdgico de Oz, Mr. Smith Goes To Washington, Jesse James,

e ... £ O Vento Levou.

Descendo as Américas, vindo para o Brasil, o contexto ja era completamente outro.
Apesar de que ndo foram poucas as tentativas de moldar as produgdes audiovisuais brasileiras
a um padrdo mais industrial. As primeiras tentativas mais bem-sucedidas possivelmente
tenham sido a Cinédia e a Brasil Vita Filmes. A primeira, fundada por Adhemar Gonzaga em
1930, produtora que ditou o consumo de cinema nacional na década em que persistiu de
forma quase solitaria até a primeira metade.

A produtora tem no seu escopo obras reconhecidas e referenciadas até hoje, como
Ganga Bruta (1933), dirigido por Humberto Mauro, Bonequinha de Seda (1936), dirigido por
Oduvaldo Vianna, Limite (1931), por Mario Peixoto, € seu maior sucesso de publico e critica,
ja na segunda metade da década de 1940, O Ebrio (1946), escrito e dirigido por Gilda de
Abreu. Dividindo as aten¢des com a Cinédia, a Brasil Vita Filmes, anteriormente nascida
como Brasil Vox Filmes (que precisou mudar o nome devido a agdes judiciais da Fox
americana), fundada por Carmen Santos, abalaria o mercado nacional com a producao de
Humberto Mauro, Favela dos Meus Amores (1935), produgdo tida por muitos como pioneira
na discussdo de classes no cinema brasileiro. Apds, ainda viriam na década de 1930,
Cidade-Mulher (1936), ¢ Ouro Verde (1936), ambos também dirigidos por Mauro, que para
alguns, ¢ considerado o pai da cinematografia classica nacional. Os filmes internacionais
continuavam chegando ao pais, ainda mais impulsionado pelo inicio da Segunda Guerra
Mundial, aonde o oportunismo americano fez efeito mais uma vez, aproveitando a alta
circulagdo comercial para vender seus filmes aos paises emergentes culturais da industria,
como era o caso no Brasil de 30 ¢ 40. Mesmo com o volume dos filmes hollywoodianos

sorrateiramente crescendo no territorio nacional, a Cinédia e a Brasil Vita Filmes
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heroicamente tentavam enfrentar a situacdo, com a carta na manga do apelo nacionalista e/ou

popular, e o encorajamento pela valorizagdo do trabalho realizado no nosso proprio pais.

A esse aspecto positivo, de habituar o povo brasileiro a ver filmes
brasileiros, de popularizar nomes como fatores de bilheteria, ja ha uns quinze anos o
cronista Pinheiro de Lemos opunha um argumento muito bem pesado e pensado, e
até hoje valido: “O caso é que se gerou, talvez no cérebro de algum produtor
convencido de sua propria esperteza, a ideia de que no Brasil s6 poderiam fazer
sucesso os filmes vulgares, chulos e idiotas. De acordo com essa opinido, o publico
do Brasil fugiria como da peste dos filmes bem feitos, sem tolices, e com intengdes
mais elevadas, por sua incapacidade intelectual e afetiva de compreendé-los e
aprecia-los. S6 o que fosse primdrio, errado e idiota conseguiria a adesdo do

pliblico”. (VIANY, Alex, 1993, p.79)

Ja na década de 1940, a Cinédia comegou a viver seu apagar das luzes, vitima de
alguns fracassos de bilheteria e gestdes duvidosas. A Brasil Vita Filmes direcionava suas
energias para duas megaproducdes, O Malandro e a Gra-Fina (1947) e Inconfidéncia
Mineira (1948), este ultimo, que apesar de hegemoOnico em termos de produgdo, foi um
fracasso de bilheteria, que levou a empresa de Carmen Santos a faléncia e ao fechar das
portas. Enquanto isso, um jovem mineiro chamado Moacyr Fenelon, estudioso e entusiasta do
cinema, que passara havia ndo muito tempo por um intercambio aos Estados Unidos da
América, onde conseguiu sua formacdo como técnico de som, e com seu nome notado e
respeitado no convivio audiovisual brasileiro por ter participado de uma producdo crucial
para a histéria do cinema, Acabaram-se Os Otarios (1929). Apos um periodo de trocas de
experiéncias com o americano Wallace Downey (fundador da Sonofilmes), Fenelon
desenvolveu dentro de si uma vontade entusiasmante de fazer cinema no Brasil como era
feito no exterior, no aspecto industrial, com capital privado e incentivos governamentais de
fomento a cultura, ainda que esses fossem muito embrionarios.

Amante do realismo critico e dedicado ao cinema popular de opinido, Fenelon queria
transformar suas ideias em um produto rentavel, que transmita com suas obras o valor da
discussdo sobre tematicas necessarias a serem pautadas. Além disso, estabeleceria de uma vez
por todas o Brasil como uma poténcia na industria cinematografica. Com este sonho em
mente, o entusiasmado sonoplasta aliou-se ao poder de capital de dois jovens recifenses, José
Carlos e Paulo Burle, um deles médico, e o outro jornalista. O trio entdo iniciou a empreitada

empresarial que mudaria a histéria do cinema brasileiro, seguindo os passos deixados pela
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Cinédia, Brasil Vita Filmes, dentre outras. Nascia em 18 de Setembro de 1941, segundo

manifesto da incorporagdo publicado pelo Jornal do Brasil, a Atlantida Cinematografica.

JORNAL DO BRASIL

"ATLANTIDA" - EMPRESA CINEMATOGRAFICA DO BRASIL S.A.

Manifesto de Incorporagdo

O cinema, pelos aspectos tdo variados que apresenta, principalmente pela natureza
industrial de suas realizagoes, ja se firmou no mundo contempordneo como um dos mais
expressivos elementos do progresso. A tal ponto que os grandes povos de hoje lhe dedicam
atengdo permanente, entregando-se com esfor¢o ao estudo dos métodos técnicos, financeiros

e comerciais que lhe sdo proprios.

No Brasil, o cinema ainda representa muito menos do que deveria ser e por isso
mesmo quem se propuser, fundado em seguras razoes de capacidade, a contribuir para o seu
desenvolvimento industrial, sem duvida estard fadado aos maiores éxitos. E também prestara
indiscutiveis servigos para a grandeza nacional. Tais propositos nortearam o langcamento de
"Atlantida" - Empresa Cinematografica do Brasil, S.A., sociedade em constitui¢do de acordo
com o decreto-lei n. 2.627, de 26 de Setembro de 1940. Suas finalidades sdo produzir filmes
cinematogrdficos de qualquer metragem e desenhos animados, efetuar “doublagem” de
produgoes estrangeiras, bem como quaisquer outros servigos correlatos com a industria do
cinema. Estes objetivos, bem cumpridos, produzirdo por certo os melhores resultados
comerciais num meio como o nosso que tem sido até entdo um dos mercados mais
proveitosos para os produtores estrangeiros.

A sociedade sera por tempo indeterminado. Seu capital: - 1.000:0003000 (mil contos
de réis), dividido em 10.000 (dez mil) acoes ordinarias, nominativas, do valor nominal de
1003000 (cem mil réis) cada uma e a subscri¢do serd feita a vista ou mediante o pagamento
de 10% (dez por cento) do valor das agoes no ato de sua tomada. As entradas iniciais
poderdo ser entregues a qualquer dos incorporadores e o restante sera pago em parcelas de
10% (dez por cento) por chamadas, a critério da Diretoria. Os acionistas, havendo proposta

dos diretores e parecer dos fiscais, poderdo elevar o capital até o limite maximo de
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10.000:000$000 (dez mil contos de réis) sendo 50% (cinquenta por cento) em agoes

nominativas ordinarias e 50% (cinquenta por cento) em agoes nominativas preferenciais.

A sociedade tera sede e foro no Rio de Janeiro, podendo entretanto operar em todo o
territorio nacional e fora do pais. As agoes serdo langadas a subscri¢do publica a partir de
20 do corrente, nos escritorios da sociedade, a Avenida Rio Branco, n. 110, 7° andar, nesta
cidade, até 27 deste més. Todos os esclarecimentos a respeito da subscri¢cdo, bem como
quaisquer informagoes sobre os estatutos, prospecto e demais documentos da sociedade em

formagdo poderao ser obtidos pelos interessados nos escritorios sociais ja indicados.

A Assembléia Geral de constitui¢cdo definitiva terd lugar 15 dias depois de encerrada
a subscrig¢do, nesta cidade, com aviso prévio pela imprensa. As despesas efetuadas pelos
incorporadores para a constitui¢do da sociedade, consistentes em publicidade, locagdo dos
escritorios sociais, compra de moveis, utensilios, material de expediente e pagamento de
salarios a empregados, elevam-se a quantia de 21:723%$000 (vinte e um contos, setecentos e
vinte e trés mil réis). Cada um dos incorporadores subscrevera 1.500 (mil e quinhentas)
agoes e as vantagens a que ambos terdo direito sdo as constantes dos artigos 37, alinea c,

paragrafo unico, e 43, paragrafos 1°e 2° dos estatutos.

A idoneidade moral e a seguranga financeira dos incorporadores de "Atlantida" -
Empresa Cinematogrdfica do Brasil, S.A. constituem a maior garantia para aqueles que
quiserem subscrever as ac¢oes da sociedade.

Os incorporadores: Moacir Fenelon, brasileiro, cinegrafista, residente a rua das
Laranjeiras, 48 - José Carlos Burle, brasileiro, médico, residente a rua Alberto de Campos,

132, apartamento 201.

Rio de Janeiro, 18 de Setembro de 1941.

()

(Fonte: Jornal do Brasil, Ano LI, ed.246, Rio de Janeiro, outubro de 1941).

Era uma preocupacao vigente de Fenelon e companhia a atengdo da Atlantida em

fazer filmes de cunhos de discussdo social, como fica explicitado em depoimento proprio do
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diretor, onde diz ja ter exibido filme brasileiro dentro de automovel, percorrendo todo o
centro sul do Brasil, com um equipamento sonoro as costas nos tempo de vitafone. Chegava
as 8 horas da manha, numa cidade, numa vila. Iniciava o trabalhozinho de transformagao.
Passava o dia adaptando aos projetores mudos a aparelhagem ambulante. E a noite, do
proprio chevrolata do qual arrancara o banco traseiro, controlava o espetaculo que, pela
primeira vez era oferecido as populagdes do interior do pais. (BARRO, 2006, p. 19). Na
opinido de Fenelon, ndo havia povo no mundo inteiro que gostaria mais de se ver
representado no cinema como o povo brasileiro, devido as peculiaridades do idioma, dos
locais de habitacdo e das maiores intimidades que lhe acomete. Esse era o maior anseio da
sua iniciativa com a Atlantida desde a sua concepcdo que todas estas historias fossem
dignamente representadas, e conversassem diretamente com seu espectador,
independentemente das adversidades. O que também vale destacar na génese da Atlantida
Cinematografica ¢ a crucial parceria e sociedade do fotdégrafo Edgar Brasil, o conde Pereira
Carneiro (dono do Jornal do Brasil & época), e o jornalista e roteirista Alinor Azevedo, nome

fundamental na concepgao do principal estudo de caso deste trabalho.

Como nome de influéncia ¢ um hegemoénico empreendimento da época, o Jornal do
Brasil disponibilizou sua sede para a instalagdo do primeiro escritorio da Atlantida, na Rua
Visconde do Rio Branco, 54. Era de interesse dos associados do estudio que fosse buscada
uma postura de neutralidade por precaugdo de censura por parte dos regimes limitantes do
Estado Novo, vigente desde 1937, onde desestimulava-se a cultura brasileira e os meios de
comunicag¢do para a elevagdo da voz do povo em relacdo as insatisfagdes da Era Vargas. Era
importante para a empresa cinematografica manter essa boa relacdio com o parlamento
nacional justamente pelo oportuno amparo no decreto-lei (1.949/39), de obrigatoriedade na
exibicao de filmes nacionais nas salas de cinema brasileiras, at¢ entdo tomadas pelas
produgdes hollywoodianas.

Aprofundando-se melhor nos perfis dos principais associados da Atlantida, surge a
figura de José Carlos Burle e seu irmao, Paulo. O segundo citado, s6cio do conde Pereira
Carneiro no empreendimento do Jornal do Brasil (e além disso, casado com a sobrinha do
empresario) possuia certo capital e influéncia para estabelecer uma nova marca no mercado
como era o caso do estudio emergente, o que tornou seu papel, por mais que atuante nos
bastidores, crucial para o funcionamento e existéncia da empreitada. Ja José Carlos figurava

como o verdadeiro artista da familia. Vindo de Recife, transferiu seu curso de medicina em
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1934 para a Faculdade da Praia Vermelha'?. Chegando a capital federal, engragou-se pelo
samba e a vida boémia do carioca, € torna-se um musico de marca maior.

Algum tempo depois, a parceria com Ary Barroso o coloca em maior evidéncia,
escrevendo musicas como Cabdca (1934), e Arara Quebrando o Coéco (1936). O primeiro
contato de Burle com o cinema vem em 1936, com o filme Maria Bonita, (aonde conhece
formalmente Moacyr Fenelon) ao qual é convidado para, além da assisténcia de direcdo,
compor a trilha sonora da pelicula. Apds isso, trabalhou para o Jornal do Brasil a convite de
seu irmao Paulo, como cronista e critico musical, para garantir sua renda mensal. Ja em 41,
na formalizacgdo e criagdo da Atlantida Cinematografica, o material capital apresenta-se como
definitivo para nomear Paulo como presidente da institui¢do. José Carlos, que ficou
encarregado na posicdo de diretor-secretario, teria que exercer fungdes burocraticas na
empresa, mas que ndo o impedia de executar funcdes artisticas e colaborativas ao

empreendimento, como foi o caso, Moleque Tido (1943), que dirigiu.

2.2.  POR QUE MOLEQUE TIA0? A PREOCUPACAO SOCIAL DA ATLANTIDA

Em seu manifesto sobre as ambicdes da Atlantida, Moacyr Fenelon havia deixado
clara sua vontade de retratar o rosto do Brasil, criando um cinema que se comunicasse com o
povo, que discutisse classes e retratasse a vida como ela ¢ nas ruas e vielas desse territorio.
Jos¢ Carlos Burle, antes de embarcar na empreitada cinematografica. Foi musico e
compositor de cangdes como Senzala “Navio Negreiro”, e Cabocla, que traziam em suas
letras discussdes populares sobre a escraviddo no pais, a busca por uma identidade cultural, e
a miscigenagdo do povo brasileiro, como evidencia em trechos de uma destas cangdes: “(...)
Caboca, sapoti de seiva forte, das matas virgens do Norte perfumadas como qué. Caboca,
Simplicidade. Nem mesmo aqui na cidade posso de ti me esquecer. Caboca, juro por Nossa
Senhora que por este mundo a fora coisa igual ndo pode haver. Caboca, ¢ o Brasil bem
brasileiro, Brasil verde, hospitaleiro que descubro em vocé”. Além destes dois membros
fundadores do estidio, havia mais um dos pioneiros da Atlantida que voltava suas atengdes
ao aspecto social. Alinor Azevedo, jornalista e argumentista carioca, e figura fundamental no

que seria posteriormente conhecido como “realismo carioca” dos anos de 1940 ¢ 1950.

12 Ocupada pelas tropas de choque da Policia Militar do Rio de Janeiro em 1966, o prédio onde instalava-se a
Faculdade da Praia Vermelha foi demolido em 1973, e os compromissos educativos da institui¢ao foram
transferidos para a responsabilidade da Faculdade de Medicina da Universidade Federal do Rio de Janeiro -
UFRYJ, na Ilha do Funddo. O campus atual da Praia Vermelha da UFRJ ndo abriga o curso de Medicina.

26



Iniciado desde muito jovem na pratica cinematografica, Alinor j& no inicio dos anos
1930 figurava como membro de um grupo junto a seus amigos e familiares intitulado
Amadores Brasileiros Cinematograficos (ABC), que se reuniam para executar dicas reunidas
na revista Cinearte, popular publicacio periddica do passado. A época, Alinor e seus
companheiros de ABC produziam majoritariamente curtas-metragem e pecas jornalisticas.
Anos depois, apos uma experiéncia em diversos veiculos de comunicacdo como periodista e
argumentista, juntou forgas com Moacyr Fenelon, Nelson Schultz, os irmaos Burle e demais
associados para a criacdo da Atlantida - Empresa Cinematografica S.A., a qual redigiu o
famoso Manifesto da Atlantida junto a Fenelon. Alinor, na condi¢ao de roteirista, elaborou
brilhantemente dezenas de argumentos para o inicio dos trabalhos do estiidio, como ¢ o
exemplo do roteiro nao filmado 7Tumulto, que retrataria quatro historias em paralelo ocorridas
no Rio de Janeiro e narradas por um periodista local, e posteriormente, o filme que de fato foi
produzido, filmado e langado como a estreia da produtora no mercado nacional, Moleque
Tido, em 1943, estrelado por Grande Otelo, Custdodio Mesquita, Lourdinha Bittencourt e
grande companhia, inspirado em uma entrevista concedida por Otelo a revista Diretrizes,
chamada “O Grande Otelo nao tem culpa”.

Com a primeira publicacdo de sua historia datada de abril de 1938, a Diretrizes
iniciou seus trabalhos em um periodo extremamente conturbado da historia da expressdo
publica no Brasil, que vivia no momento o levante dos ditos revolucionarios de 30, que
poucos anos antes, promulga a nova Constituicdo regulamentarista dos Estados Unidos do
Brasil, e via levantar-se os parodistas tupiniquins do fascismo italiano sob a tutela de Plinio
Salgado na Acao Integralista Brasileira. A primeira edigdo da revista, que trazia como topicos
principais politica, economia e cultura, estampava sua capa com chamadas para noticias
internacionais, a agitada vida do Presidente Roosevelt nos Estados Unidos da América, um
panorama recente sobre o Itamaraty, o alerta a alianga japonesa junto aos paises do Eixo na
iminente Segunda Guerra Mundial, e nas paginas centrais, as perspectivas agricolas do Brasil,

narrada pelo Ministro da Agricultura durante o Estado Novo, Fernando Costa.
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Figura 1 - Capa da primeira edi¢cdo da revista Diretrizes, em 1938.

Fonte: Diretrizes (1938) - Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

No dia 3 de abril de 1941, a edigdo de ntimero (também) 41 da Diretrizes € que de
fato traz a matéria que inspirou a criagdo de Moleque Tido. Redigida, coincidentemente, no
mesmo ano em que Atlantida fundamentou-se formalmente no mercado. J4 no folhetim de
apresentacdo da edicdo do periddico carioca, o titulo da matéria “O Grande Othelo ndo tem
culpa” € o que salta aos olhos. E para despertar ainda mais a curiosidade do leitor, a chamada
para a entrevista que introduziu o tema discorria-se desta maneira: “- Na minha vida tem sido
assim. Nao tenho culpa de nada que me tem acontecido. Nem da minha tentativa de suicidio,
nem do meu nome romantico...” (Nas paginas do centro deste nimero, Grande Othelo conta
ao publico a sua vida, a vida que ele deseja que todos conhegam)”.

Além da entrevista, a edicdo trazia ainda, a titulo de informagao, a contextualizagao
historica dos acontecimentos semanais dos anos 1940 que de fato tinha como proposta, como
uma matéria sobre a guerra nas Antilhas — que expressava a preocupagdo das Américas em
uma eventual chegada do conflito para préximo do Brasil e demais paises vizinhos —, uma
matéria (que foi ilustrada pela capa da edi¢dao) sobre o paisagista Burle Marx, recém chegado
das suas experiéncias internacionais, reflexdes sobre a guerra em territorios estrangeiros, uma
entrevista com o, entdo jornalista de O Globo, Roberto Marinho, dentre outros textos de
apoio, reportagens e registros de acontecimentos semanais na capital carioca, até chegarmos a
pagina 12 da edigdo, onde se encontra a matéria sobre a vida de Otelo, a qual redigiremos em

sua totalidade para compreensao sincrética.
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O Grande Othelo nao tem culpa: Uma vida triste, a do ex-partner de Josephine Baker
- Os gran-finos sempre pediram bis... - Romance de um menino-prodigio nascido na ro¢a -

Quem é Sebastiao Bernardo de Sousa Prata

PRIMEIRO ATO: QUADRO REGIONAL

— Ndo. Nao me chamo Othelo. Mas a culpa nao é minha. Foi a cantora Abigail Parecis que
achou que eu devia ter um nome artistico, lembrou-se do Mouro de Veneza, Shakespeare e tal
e decidiu me crismar assim. Pegou. Quanto a esse negocio de Grande, o Jardel Jércolis pode
explicar direitinho. A culpa também ndo é minha.

Acendeu um cigarro e continou:

— Olhe, na minha vida tem sido assim. “Quasi” sempre ndo tenho culpa.

E batendo a cinza do cigarro:

— Acontece...

Nesta palavra encerra-se toda a filosofia do Grande Othelo, o negrinho que hoje faz
delirar qualquer publico no Brasil. Acontece... Esta palavra denuncia nele um estranho
fatalismo, um fatalismo adquirido numa vida curta de anos, mas longa de experiencia.
Perguntamos-lhe o porque desse fatalismo. O negrinho silenciou durante alguns segundos.
De quando em vez nota-se que ele faz um esfor¢o para parecer original, tdo original quanto
o deve ser um artista. E por isso pronuncia-se um tanto misteriosamente:

— Nado sei, ndo. Acho que é porque sou heterogeneo...
— Heterogeneo? Que historia é essa, Grande Othelo?

O negrinho sorri satisfeito. Acertara em cheio. E diz:

— Vou lhe explicar. Sou um tanto fatalista porque em muitas ocasioes da minha vida, tudo
parecia contra mim. Eu lutava desesperadamente para vencer a corrente contraria, e nada

6

adiantava. De repente acontecia qualquer coisa e... “zas”, eis que minha sorte mudava. Por
isso mesmo cheguei a conclusdo de que as coisas tém que acontecer mesmo. Basta fazer um
pouquinho de forg¢a.

— Sim, Othelo, mas que tem isso a ver com a classifica¢do de heterogeneo?

— Tem, e muito. A minha vida variou tanto nesses ultimos dez anos, ora em baixo, ora em
cima, ora bem, ora mal, que minha psicologia tambem comegou a variar. Aprendi a me

tornar adaptavel as circunstancias, a acertar os pros e os contras, e dai a minha

heterogeneidade.
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Novo sorriso vitorioso do negrinho. Faz pilheria, como que para quebrar a seriedade
da palestra.

— O senhor me desculpe essas palavras meio complicadas. Mas é que hoje eu estou com a
“bossa”...

— FE qual foi, entdo, o acontecimento que mais contribuiu para lhe transmitir essa
heterogeneidade?

— Um suicidio.

— Suicidio? De quem?

— Meu.

— Como? Suicidio artistico?

— Nado. Suicidio de fato.

E o Grande Othelo comecou a contar o momento culminante de sua vida de 24 anos.
— Ha uns dez anos, mais ou menos, eu vagava pelas ruas de S. Paulo, desesperado pela falta
de perspectivas. Tinha cometido uma grande burrada e estava sem destino. O senhor sabe o
que sdo as noites de Sdo Paulo? Pois bem, para um menino romdntico, como eu era entdo,
nada mais angustiante que uma noite ao relento na Praga da Republica. Um cansago mortal
invadiu-me, um desanimo absoluto, uma descrenga total. E foi numa dessas horas que tentei
o suicidio. A Assisténcia ndo deixou que eu morresse. Ndo sei porque eles fizeram tanta for¢a
para salvar a vida do negro Sebastido de Souza Prata. Mas o fato é que sai da Assisténcia
outro homem. A li¢do me valera bem. Estava curado. Atirei-me com maior coragem d luta. E
hoje o senhor vé...

E o Grande Othelo langou um longo olhar para o publico que nos estava examinando

com a maior curiosidade. E continuou:
— Compreendi entdo que minha voca¢do ndo tinha nada a ver com suicidio. Eu tinha era
que fazer os outros rirem e ndo chorarem. Pouco antes eu estava dominado pela obse¢do da
morte, e minutos depois me agarrava desesperadamente a vida. Compreendi entdo que era
heterogeneo...

A coisa ndo estava muito bem explicada, mas em todo caso o Grande Othelo
conseguiu salvar os brios de sua filosofia. Entretanto, a recorda¢do naquele momento
amargo de sua vida fez a conversa encaminhar-se para outros momentos do seu passado. E
ele comegou a nos contar a historia de sua infancia:

— Eu nasci na ro¢a. Meu pai era pedo de uma fazenda em Minas Gerais quando apareci
neste mundo. Minha made era tecedeira. Quando o velho morreu, ela veio comigo e mais meu

irmdo para a cidade. Sao Pedro de Uberabinha se chamava a cidade. Minha mae trabalhava
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de cozinheira. Passei a minha infdncia entre a cozinha e a rua. Desde crianca fui saliente.
Fazia as minhas macaquices. O pessoal achava graca. E eu, confesso, procurava tirar
partido das minhas habilidades. Tinha seis anos quando entrei para a Escola Publica, Fui
mau aluno. Custei a aprender a ler. Repeti o primeiro ano. Ja estava no fim do primeiro ano

quando surgiu um “mambembe” na cidade.

2° QUADRO: O MOURO DE VENEZA

O Grande Othelo fala com simplicidade sem afetag¢do:
— A companhia foi um sucesso. O teatro enchia todas as noites. Eu, que vendia balas na
plateia, assistia encantado aos espetaculos. Senti atra¢do por aquilo. E como era metido a
cantor, um dia me apresentei ao diretor da Companhia. Ndo me lembro se o homem ficou ou
ndo admirado. Sei dizer que acabei cantando para ele ouvir. A estrela da companhia gostou
muito. Perguntou pelo meu nome. Enguli uma saliva parada na garganta e respondi:
Sebastido Bernardo de Souza Prata. — Hi que nome comprido, disse ela. Ndo. Isso ndo serve
para um artista. Precisamos arranjar um nome para vocé. Espera ai. A mog¢a pensou um
pouco (era inteligente!), bateu na testa e descobriu: — Othelo. Othelo é otimo!

O reporter ndo quer interromper a narragdo. Deixa o entrevistado contar o que lhe
vém a memoria:
— Pois bem. Naquela mesma noite, eu estreiei. O publico era todo meu conhecido. Nao
encabulei nem nada. Meti os peitos naquela velha cang¢do: — Tarde. Morre o dia
tristemente. Um véu de sombras cai do céu a terra lentamente. As avesinhas vdo voando...
Agradei. O dono da companhia estava radiante. Tinha arranjado um novo ator. Mas como?
Eu era menor de idade. (O senhor vera como isso atrapalhara!). Precisava autorizag¢do do
Juiz de Direito, etc., e tal. O homem ndo quis saber de historias. Procurou minha mde e esta
confiou-me a este cidaddo que, por sinal, tem o nome de Manoel Gongalves e é o padrasto da

cantora Abigail Parecis, que nésse tempo estrelava a companhia.

3° QUADRO: LOOPING-THE-LOOPING

Faz calor na sala. Mas o Grande Othelo ndo se mexe na cadeira. E continua falando:
— Com Seu Manoel fiquei trés anos, pouco mais ou menos. Andei com o “mambembe” por
Sdo Paulo, Minas e Rio. Em S. Paulo apareci na primeira Companhia Negra de Revistas. De

casaca e cartola (imagine: tinha uns dez anos!), fazia a apresentacdo dizendo uma porg¢do de

31



burradas e terminando assim: — Vai comeg¢ar a inana. Mas a inana, de fato, ainda ndo havia
comec¢ado. Continuei com o Seu Manoel que vestia, dava casa e comida. Vim para o Rio,
onde trabalhei no Cinema Central em numeros de variedades. Soube depois que ganhava
duzentos mil réis por noite. Eu mesmo ndo sei porque nunca vi a cor desse dinheiro.
Paciencia! Ndo me queixo da vida. Nunca fiz questdo de dinheiro. Sempre gostei de
representar. Dando pra comer, o resto esta muito bom. Seu Manoel me levou depois para o
Norte. Recife, Baia e Vitoria. Em Vitoria, aparece em cena a senhora do Seu Manoel. Ndo sei
até hoje porque acabei ficando com ela, que me trouxe de volta para Sdo Paulo.
Grande Othelo emudece. O reporter pergunta. E ele responde quasi a contra-gosto:

— Al virei menino fujdo. Andei pelas ruas de Sdo Paulo ao Deus dara. Fui jornaleiro. Fui
engraxate. Dormia nas cal¢adas. Passava o diabo. Acabei num abrigo de Menores. A vida no
Abrigo era bem melhor. Tinha cama, tinha cobertor, tinha o que comer. O pessoal descobriu
que eu era artista e isso melhorou muito. Cantei para todo mundo ouvir e até o Juiz de

Menores virou meu camarada.

4° QUADRO: O QUERIDINHO DA FAMILIA

Agora, o meu entrevistado fala com prazer:
— Acontece que uma tarde sou chamado ao Gabinete do Diretor. O que serd, meu Deus?,
perguntei ca com os meus botoes. Fui. O Juiz la estava. Ao lado déle. uma senhora bem
vestida. Quando entrei na sala vi logo que tinha simpatizado comigo. O Juiz disse-me entdo:
— Esta senhora precisa de um menino para ajudar na cozinha e eu me lembrei de vocé. Vocé
quer ir? — Como ndo. Quero sim senhor. Ali mesmo, depois de tudo assentado, cantei uma
por¢do de coisas para a minha futura tutora ouvir. Ela gostou enormemente. Quando cheguei
na minha nova moradia, um palacete formidavel na rua Dona Veridiana. Fiquei
deslumbrado. Cantei, entdo, para o meu tutor ouvir. Ele riu muito e perguntou a esposa: —
Mas é isso que vocé arranjou para ajudar na cozinha? Ndo, esse criolinho ndo é de cozinha.

E o Grande Othelo se alegra:
— Que gente boa aquela! Vinha para ser empregado da cozinha e passava de repente a
queridinho da familia. Meus novos tutores foram bondosos para comigo. O casal Queiroz —
O doutor Antonio de Queiroz e sua esposa, dona Maria Eugenia de Queiroz — E gente da
mais alta sociedade de Sdo Paulo. Eu estava magro, doente, sujo. Tinha me esquecido que

era menino. Estranhei a principio. Tanto carinho, tanta dedica¢do! Na primeira semana cai
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doente, de cama. Também é brincadeira? Quando me levantei ai passei a viver a minha

verdadeira infdncia. Ndo tinha ainda completado os meus doze anos.

5° QUADRO: OS GRAN-FINOS PEDEM BIS

Mais um cigarro.
— O senhor fuma?

E a segunda vez que o Grande Othelo me trata por senhor, mas eu resolvi aceitar o
cigarro.
— E depois?
— Bem. Depois entrei para a Escola. O Grupo Escolar do Arouche era longe da casa e isso
preocupava minha madrinha. Ela entdo me matriculou na Escola da Prag¢a da Republica. A
professora se chamava dona Zuleika e era quasi tdo boa quanto minha madrinha. Em pouco,
esquecia-me do passado. Fiquei um menino rico, igualzinho aos outros meninos ricos.
Terminei o meu curso primario. Fiz o exame de admissdo ao curso ginasial. — Vou fazer de
Vocé um advogado — dizia meu padrinho. Mal sabia ele, coitado!, a bisca que eu sou. Entrei
para o Liceu Coragdo de Jesus e ali fiquei até o terceiro ano ginasial.

O Grande Othelo ndo a muda a voz para contar:
— Minha madrinha sempre que organizava as suas recep¢oes, eu fazia o meu quarto de hora
artistico. Os gran-finos de Sdo Paulo gostavam de ouvir o negrinho da casa de dona
Filhinha Queiroz. Pediam bis. Eu brilhava, fardado com o uniforme bonito do colegio, todo
satisfeito da vida. Mas a minha madrinha um dia lembrou-se de me levar a uma estagdo de
radio, para um festival de caridade. O microfone boliu comigo. E o diretor da estagdo
acabou fazendo o resto: — convidou-me a cantar no programa infantil. Pagava-me. Era
tentador! Olha, o demonio mexendo comigo. Convenci minha madrinha de que devia cantar
no Radio. Ela acabou concordando. Pudera: fazia tudo que eu queria. Assim, foi na Radio

Educadora de Sao Paulo que recebi meu primeiro salario de artista: oitenta mil réis por més.

INTERVALO MUSICAL

Ha um intervalo na entrevista. O Grande Othelo é chamado para representar no primeiro
“show” da noite. E eis que o nosso entrevistado vai para o palco. O que sucede entdo é
indescritivel. Como se um demonio de alegria tivesse saltado subitamente no meio do saldo,

espoucam gargalhadas por todos os lados. Nao gargalhadas de quem ri porque estd pagando
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para se divertir, mas gargalhadas sinceras, gargalhadas causadas por um verdadeiro
espetaculo surrealista. Os espectadores ficam presos dquele descomunal par de beicos que
aumentam cada vez mais, dqueles dois circulos alvi-negros que fazem as vezes de olhos,
dquela voz que se quebra nos mais diversos tons, dquele esquisito corpo que assume as mais
diversas poses. As louras e estereotipadas girls desaparecem da lembranga da gente , as
languidas vozes de languidas cantoras perdem-se no espaco, e o Grande Othelo domina.
Domina com o absolutismo que causaria inveja a qualquer um dos mais truculentos
ditadores.
— Serioras e sefiores, voy a cantar para ustedes una cancion que por cierto les agradara
muchissimo. Es una cancion mui bonita de Juan José Pancho Villa de Cucaracha, intitulada
“Vol... veras!”...

O publico ri antes mesmo de Othelo comegar a cantar. A voz e a figura de Pedro
Vargas apossam-se subitamente do petulante negrinho, que com o microfone na mao domina
toda a assistencia. A imita¢do de Pedro Vargas é perfeita. Os bis e as palmas coroam o
sucesso da interpreta¢do. E comeg¢a o desfile de Jean Sablon, Lucienne Boyer, e outros
astros, astros internacionais que nunca receberam certamente tantos aplausos.

Agora as luzes acendem novamente. O primeiro “show” acabou. O ator ja
representara o seu papel. Cabe agora a vez ao publico. E enquanto o tablado se enche de

bailarinos e bailarinas, comega o segundo-ato da vida do nosso heroi.

SEGUNDO ATO: NO MUNDO, OUTRA VEZ!

— Mas essa boa vida vai acabar. Desta vez, a culpa foi minha. A gente tem o direito de dar
as suas cabegadas, pois ndo tem? Falei com meu padrinho: — Quero ir embora. Minha vida
¢ o teatro. Minha madrinha ficou muito triste e eu tive o primeiro tutor escolhido por mim: o
artista Miguel Max. Ndo nos demos bem. Eu desejava o Rio de Janeiro. Max ndo saia de Sdo
Paulo. Decidi procurar o Juiz de Menores a quem expliquei: — Doutor, posso ganhar a vida
d minha maneira. Ndo preciso de ninguém que me proteja. O senhor ndao podia dar um jeito?
O Juiz disse que ndo podia. Entdo sai a procura de um novo tutor até que encontrei o
cenografo Rubens de Assis. Convidei-o. Ele aceitou. Dois ou trés dias depois, assinava o
termo de tutela.
O negro abaixa a voz.
— Foi ai que eu pude me espalhar. Agir como bem entendia. Jardel Jércolis estava em Sao

Paulo com uma grande companhia de revistas. la comegar a temporada. Procurei-o. Mostrei
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do que era capaz. E o empresario me animou: — Volte quando estiver no fim da temporada.
Era uma esperanca. Mas a temporada ia demorar e eu ia ficar a nenhum todo esse tempo.
Ndo faz mal. Dava-se um jeito. Meti-me num ‘“membembe”, estrelado pela sambista Zaira

Cavalcante, e rumei para o interior paulista.

2° QUADRO: MONTEVIDEO, BUENOS AIRES, LISBOA, BARCELONA, RIO

O Grande Othelo conta-me como tirou a desforra:
— Foi em Porto Alegre. O pianista Paulo Coelho convidara-me para um programa especial
na Radio Club. Mesmo sem consultar o meu empresario, meti-me na aventura. Terminado o
programa fomos juntamente com outros artistas de radio, para a Confeitaria Colombo, uma
das maiores da capital gaucha, localisada no centro da cidade, em plena rua da Praia. Paulo
Coelho fazia uns numeros de piano. E eu acabei cantando na Confeitaria. Sei dizer que foi
um sucesso enorme. A Confeitaria encheu. O transito ficou interrompido. Jardel ndo gostou
da brincadeira. Estrilou. Queria me dispensar e tinha muita razdo. Mas as coisas acabaram
se acomodando e eu estreando em Porto Alegre mesmo, com a pe¢a “Ensaio Geral”, numa
dupla Nair Farias. Cantamos o samba “Guarda essa arma”. Continuamos a temporada
percorrendo diversas cidades do interior gaucho; e fomos depois a Montevidéo e Buenos
Aires. Virei artista internacional da noite para o dia.
Falando, o Grande Othelo ndo é engragado. Pelo contrario.

— Voltamos para o Rio — diz éle. Enquanto a Companhia ndo estreiava eu fiquei perdido
pelas ruas da cidade. Jardel me pagava religiosamente todos os méses. E sempre que eu me
apertava, éle aparecia. Andei por ai como vagabundo. Falaram-me da Favela. Era la que
havia samba e batucada. Subi o morro. Vivia mesmo, era de noite, andando por ai. Sempre
gostei da noite. Até que enfim a Companhia marca os ensaios de reaparecimento. Estreia no
Jodo Caetano com a pe¢a “Goal”. Depois, a temporada fracassou. Mas Jardel Jercolis, que
¢ um homem terrivel, leva a Companhia para a Europa. E este seu criaco faz uma temporada
de um ano em Portugal e Espanha. Estivemos em Lisboa, Porto, Vigo, Ferrol, Santiago de
Compostella, La Coruiia, Oviedo, San Sebastian, Bilbao, Calatayud, Valladolid, Barcelona.

Num dia primeiro de abril a temporada terminou. E nos voltamos para o Rio.

3° QUADRO: MISERIA NAO ENVERGONHA A NINGUEM

Novamente no Rio. E o reporter vai ouvindo:
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— Isso foi em 1937. Deixei o Jardel por uns tempos. Fiz uma pequena temporada com
Mesquitinha. Fiz também um filme: “Jodo Ninguem .

Nesse momento o Grande Othelo abre um parentesis para externar uma opinido, que
deixamos ao criterio do publico aceitar ou ndo. Apos discutir com muita seriedade conceitos
sobre arte teatral, interpretagdo, cenarios, o Grande Othelo parou um momento, olhou-nos
fixamente e disse:

— Sabe quem é o unico homem no mundo capaz de substituir Carlitos?

— Quem?

— Mesquitinha. O Brasil ndo sabe o grande artista que possue, o formidavel comico, o
extraordinario interprete...

Cortamos, neste momento, o entusiasmo do nosso entrevistado, para evitar que a
palestra tomasse novos rumos, e perguntamos.:

— E que aconteceu depois do “Jodo Ninguem”?

— Depois? Ah, meu caro, depois foi duro. Passei fome. Ndo queria procurar o meu antigo
empresario. Tive que gramar dois ou tres meses sem tostdo para o café. Bem, mas isso ndo
importa. Jardel providencial aparece outra vez. Deu-me mais uma excelente oportunidade.
Honra seja feita, Jardel Jercolis foi o homem que me fez artista de teatro. Cantei entdo com
Déo Maia o “Taboleiro da Baiana”. Luis Barbosa é que ia ser o parceiro da mulata. Mas
como andava muito doente so poude cantar no radio, ao lado de Carmen Miranda. Jardel
levou a sua nova dupla para Montevidéo e Buenos Aires.

O Grande Othelo conta como voltou:

— No Rio, desligamo-nos da Companhia. Fizemos sucesso. Mas é que Déo Maia acaba
desistindo. Fiquei so. Assim mesmo, tive coragem de aparecer em publico. Ndo estava ainda
senhor da situagdo. Fracassei. Fui dar com os costados num teatrinho que existia na rua
Visconde do Rio Branco. Uma noite eu ia para o espetaculo e encontrei o teatro pegando
fogo. Era o diabo! Logo depois, aparece a 2“ Companhia Negra de Revistas que, alids, ndo
durou muito. Eu parecia ndo acertar mais a mdo. Voltei a dormir nos bancos de jardim. Ai,
Joracy Camargo e meu antigo tutor, Rubens de Assis, se lembram de organizar a Casa
Grande e Senzala. Fui para la. Nésse mesmo tempo, sou contratado para uma Companhia de
Revistas que ia estreiar na Republica. Joracy, muito igual, cede-me d companhia. Alids, quer
que lhe diga uma coisa? Joracy Camargo foi o unico homem que até hoje me compreendeu.
— Entdo vocé se considera um incompreendido, Othelo?

— Nado, ndo é isto que eu quero dizer. Ndo faco questdo de ser compreendido ou ndo. Nem

mesmo pelo publico. Um bom artista faz do publico o que quer. Mas encontrar um homem
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que nos compreenda realmente, isto é muito dificil. E eu lhe posso dizer que tive essa sorte:
Joracy Camargo me compreende, é o unico homem que me compreende de verdade.

— E que aconteceu com a nova companhia que Joracy te cedeu?

— Tive que deixa-la subitamente, pois me vi obrigado a sair das pressas do Rio para resolver
um caso particular.

O Grande Othelo, apesar de ser a primeira vez que concede uma entrevista a um
reporter, tem o dom de agucar a nossa curiosidade. Ele ¢ inteligente e quer aproveitar a
oportunidade. O “caso particular” que ele citou compoz um novo capitulo dessa entrevista,
um capitulo que descreve com essas palavras romanticas:

— Certa vez o amor entrou num modesto bungalow da rua do Riachuelo. Ela era
maravilhosa. Linda. Educada. Boa. Tratava-me como uma crian¢a. Cuidava da casa com
uma dedicagdo unica. Cada dia que passava mais eu a amava. Mas um dia...

— Que aconteceu nesse dia, Othelo?

— Ela “pirou”... Fui atrds dela. Quiz demonstrar-lhe o erro. Nada adiantou. As mulheres
sdo assim mesmo. Tenho uma imensa pena delas. Nunca mais esqueci a menina que me deu
tantas horas de felicidade. Qualquer dia, senhor jornalista, se ela aparecer por ai vou
apresenta-la ao senhor. Vera que encanto...

Os olhos de Othelo assumem outra expressdo. Uma expressdo de quem tem la no
fundo o seu drama, aquele drama quotidiano da mulher que “pirou’...

Mas antes que ele retornasse aos encantos de sua ex-amada, chamamo-lo de volta a
realidade:

— E que aconteceu depois de sua volta?
— Aconteceu Josephine Baker.

— Como assim?

4° QUADRO: “BONECA DE PIXE”

— Quando voltei ndo havia meio de me levantar de novo. Sem emprego, desmoralizado,
ninguem mais acreditava em mim. Fiquei a nenhum, mais uma vez. Seria capaz de comer o
pdo que o diabo amassa se aparecesse ao menos pdo por ai. Qual nada! Mas vazo ruim ndo
quebra e eu, depois de muitos meses de miseria, consegui uma nova chance. Trabalhei em
“Foot-Ball em Familia”, ao lado de Jayme Costa e Itala Ferreira. Pronto! Levantei o moral.
O dinheiro ndo demorou muito a dar de si. E eu tive que gemer de novo as minhas maguas no

banco da Praca Paris.
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Um novo cigarro para ajudar e Othelo prossegue:
— Quando soube, pelos jornais, que Josephine Baker ia cantar musicas brasileiras, tive uma
idéia, que eu considero, se me permite, genial. Tinha que fazer uma dupla com ela. Fui a Luis
Peixoto. Disse a ele que eu podia cantar a “Boneca de Pixe” com Josephine. Luis Peixoto
achou interessante. E eu, entdo, comecei a subir. Hoje, tenho um excelente contrato. Pelo

menos, até 1944 estou com emprego garantido.

FINAL COM TODA A COMPANHIA

Sem que o reporter tenha tempo para um aparte, éle fala:
— Como vé, sou um artista como outro qualquer. SO que tenho uma vida mais ou menos
acidentada. Dei as minhas cabegadas. Que é que eu vou fazer? Podia ter sido advogado se
continuasse em casa dos meus padrinhos. Ndao quiz. Meu destino é o teatro. Tenho que seguir
o meu destino. Houve um tempo que pensei que a minha sina era ser engra¢ado. Fazer gra¢a
ou morrer. Mas ndo. Hoje em dia minha maior ambi¢do é um papel sério, que faca o publico
chorar. Um papel como o de Mickey Rooney em “Com os bragos abertos” ou como o de
Jackie Cooper em “O Campedo”. Reconhego que tenho muito a aprender. Nao faz mal. O
tempo ha de chegar. Foi sabendo disso que recusei o papel de Christino, na pe¢a “laid
Boneca” que Delorges Caminha me oferecera. Estava sem emprego mas ndo me sentia com
forg¢a suficiente para viver o moleque.

O Grande Othelo tem mais alguma coisa para contar:
— Sim, eu quero contar que minha mde esta em Sdo Simdo, no Estado de Sdo Paulo e que eu
vou busca-la ainda este ano para morar em minha companhia. Meu irmdo continua em Sao
Pedro de Uberabinha, hoje Uberlandia. E o tipografo do jornal local. Rabisca alguma coisa.
E metido a jornalista. Minha madrinha e ele sdo as unicas pessoas que me escrevem. Acho

que sou o unico artista de radio que ndo recebe cartas de fans.

“DIRETRIZES” FAZ UMA APOSTA COM O GRANDE OTHELO

Este ultimo detalhe chamou-nos a atengdo. Por que ndo recebia Othelo cartas de fans
de radio? Seria ele um fracasso radiofonico? Seria uma voz insuficiente, quando ndo
acompanhada pelo gesto, por esses que fazem de Othelo um artista tdo excepcional?

Iniciou-se uma discussdo em torno do assunto.
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— Ndo sei se posso me considerar fracassado no radio. Creio que ndo. Falta-me somente
encontrar o meu verdadeiro papel radiofonico. E no dia que encontrar, estou certo de vencer
tambem nas ondas... Por enquanto, continua Othelo, estou satisfeito em fazer o publico rir,
embora desejasse faze-lo um dia chorar ...

Duvidamos da possibilidade de realiza¢do desse desejo. E lhe dissemos:

— Parece-nos, Othelo, que sera melhor para vocé continuar fazendo o publico rir. S6 a sua
presenga no palco ja desperta risos...

Othelo insiste que ndo. Chegara a hora que fard o publico chorar. E dai nasceu uma
curiosa aposta entre o reporter e o entrevistado. Desde que manifestava tamanha confianga
em sua capacidade de dramatizacdo, porque nao experimentava Othelo o publico ali mesmo?
A hora do segundo “show” se aproximava. Cabia-lhe cantar o famoso tango “Mano a
Mano”, que todas as noites ele transformava numa engragadissima parodia, extraindo da
melodia sentimental e dos versos romanticos todo o ridiculo que neles se encerrava. Por que
ndo experimentava cantar a serio o “Mano a Mano™?

Othelo aceitou o repto. Expunha-se uma multa da dire¢do artistica. A um fracasso
perante o publico que poucas horas antes o aplaudira. Mas o negrinho tem audacia. E
quando ele ressurgiu no palco comegcamos a nos arrepender da aposta. Para que faze-lo
correr um risco desnecessario? As gargalhadas que saudaram sua entrada aumentaram
nossa ansiedade. Mas o negro ndo se intimidou. Ninguem sabia o que ali se passava. A
orquestra deu os primeiros acordes, quando o maestro sentiu que algo de estranho se
passava. Othelo cantava diferente. E um impressionante silencio estabeleceu-se no saldo. O
negro cantava cada vez mais comovido, cada vez mais tragico, interpretando o tango com
toda a languidez e com toda a melancolia de uma Libertad Lamarque. Sua voz inundava o
saldo de lamurias verdadeiras, em seus olhos brilhavam lagrimas. Ninguem riu, ninguem o
perturbou com gargalhadas que em outros momentos se comunicavam a todo o publico. E
quando ele terminou de cantar, uma enorme salva de palmas o saudou. As melhores palmas

que o Grande Othelo ja ganhara em sua vida de artista.

(Matéria retirada da Revista Diretrizes, edicao n° 41, de 3 de abril de 1941, p. 12, 13 ¢ 16)

Adicionado a todo este entendimento da razdo a qual levou a Atlantida a escolha de
fazer da historia de vida de Grande Otelo o seu primeiro filme comercial, a entrevista do
artista a Diretrizes sacramenta e evidencia a inten¢do de unir a oportunidade de exploragao

deste mercado com a popularidade notdria, a época, do ator em evidéncia. Otelo, que ja
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conhecia os executivos da Atlantida, tendo inclusive participado de reunides e encontros de
mesa de botequins cariocas antes da produtora lancar seu manifesto aos periddicos (MELO,
2007), ja sabia ha tempos quais eram as intengdes da Atlantida ao entrar no mercado, e que
tipo de historia gostariam de contar, o que empolgou o astro.

Mas, ainda que muito popular nas performances e cassinos em que se apresentava,
Grande Otelo ndo poderia carregar toda a trama por si s, e a Atlantida sabia disso. Mais
elementos precisavam existir para que este filme fosse atrativo para o grande publico, e
conseguisse a0 mesmo tempo romper camadas sociais de consumo, no anseio de levar as
salas de cinema também a parte da sociedade mais afortunada, em exibicdes nas salas de
cinema menos periféricas das capitais brasileiras.

Este entendimento levou os executivos do estudio a buscar a colabora¢do de nomes
que tocavam o apogeu da popularidade nacional, seja nas exibi¢des ao vivo quanto no radio,
que ganhava mais for¢a a cada dia que se passava no pais. Era o caso de nomes como Hebe
Guimaraes, Lourdinha Bittencourt, e talvez o mais influente deles, Custodio Mesquita. Todos
j& habitavam o imaginario brasileiro com suas participagdes em dramatizagdes radiofonicas e
producdes musicais e cinematograficas. Um dos exemplos que melhor ilustra estas figuras
populares e suas conexoes particulares € o caso de Noites Cariocas (1935), filme de produgao
argentina e brasileira, gravado gragas ao capital da Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB)
e a estrutura dos estudios emprestados pela Cinédia. Nesta obra em questdo, trabalharam em
conjunto varios dos nomes que ja figuraram a extensao deste trabalho, o que evidencia ainda
mais os primeiros ciclos sociais que conectavam as primeiras produgdes do audiovisual

nacional ja na década de 1930, com as primeiras produgdes a todo vapor.

Segundo reportagem do Jornal do Brasil (RJ), em sua octogésima edigdo, publicada
em 4 de abril de 1935, Noites Cariocas, ainda que dividindo os créditos de produgdao com
argentinos, contou com um elenco majoritariamente brasileiro, com nomes que futuramente
tornaram-se notdrios, como os de Mesquitinha, Eva Todor e Oscarito. Dentre os coadjuvantes
e membros de figuracdo da equipe, apesar de ndo citados na matéria do Jornal do Brasil,
surgiam figuras emergentes da cultura audiovisual, como Lourdinha Bittencourt e o proprio

Grande Otelo.

Otelo foi chamado a participar do filme por convite de Jardel Jércolis, seu tutor e
patrdo em €poca de companhia de revistas, que por sua vez, assinava o argumento € roteiro

em portugués do filme, enquanto Luiz Iglezias tratava dos dialogos em espanhol. J& a parte
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lus6fona da musica de Noites Cariocas ficou a cargo de Jodao de Barros, Benedito Lacerda, e
0 nome mais notdrio entre todos, o maestro e sambista Custodio Mesquita. O argentino

Enrique Cadicamo assinava a dire¢do geral da pelicula.

A existéncia de Noites Cariocas € o envolvimento de muitos dos personagens presentes na
biografia de Grande Otelo, da Atlantida Cinematografica, e dos elementos de producao de
Moleque Tido (1943), levantam a hipdtese de que, possivelmente, a producdo desta obra
argento brasileira de 1935 culminou como o principal ponto de encontro de envolvidos na
producao de langamento da Atlantida. Apesar de ja consagrados na década de 1930, Custodio
Mesquita e Lourdinha Bittencourt viram ascender os nomes de Moacyr Fenelon, Jos¢ Carlos
Burle, Alinor Azevedo e, principalmente, Grande Otelo na década seguinte. Tal hipdtese
ainda reforca a importancia e o estabelecimento de importantes contatos de Jardel Jércolis na
vida e carreira de Otelo" em territdrio carioca, como o proprio ator evidencia em vdrias

entrevistas ao decorrer de sua vida artistica.

3. O FILME

No apagar das luzes da década de 1930 no Brasil, o mundo passava por mudangas de
percepcao e comportamento inéditas. A ameaca de uma guerra travada a nivel mundial
tornava-se real. Conspiragdes, maquinarios e engenhocas circulavam nos noticiarios,
ganhavam apelo popular, e dividiam opinides. Os tabloides balanceavam os anuncios. Em
certos dias, as manchetes traziam o estabelecimento e as investidas das tropas dos Aliados, e

em outros, os firmamentos de acordos e as retaliagdes das poténcias do Eixo.

Em territorio brasileiro, vivia-se a centralizagdo imposta do Estado Novo desde
novembro de 1937. O regime autoritario no pais buscou, apesar de concentrar uma
hegemonia ditatorial militar, desenvolver o aspecto identitario do Brasil, promovendo uma

modernizacdo da figura nacional. Durante esse periodo, o governo utilizou, dentre varias

3 E com Jardel Jércolis que sai pela primeira vez do pais, fazendo temporadas na Argentina e no Uruguai, e em
36 partindo pela primeira vez para a idealizada Europa, se apresentando em Portugal e depois na Espanha,
quando a companhia tem a excursdo encurtada pela guerra civil. Na sua volta, passa, além do teatro, a se
envolver com o movimento cinematografico que ganhava novamente vida na cidade, com a abertura de novos

estidios e produtoras. (MOURA, 1996, p.35)
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outras ferramentas, a propaganda para moldar a identidade nacional e destacar os valores de
ordem, progresso e trabalho. Sob o comando de Vargas, em 39 regulariza-se a cria¢do do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), por meio do Decreto-Lei n° 1.915, de 27 de
dezembro daquele ano. Na ordem politica, o Presidente da Reptblica indicou quais seriam os
fins do novo departamento criado. Dentre eles, como consta no Art. 2° item C: fazer a
censura do Teatro, do Cinema, de funcdes recreativas e esportivas de qualquer natureza, de
radiodifusdo, da literatura social e politica, e da imprensa, quando a esta forem cominadas as
penalidades previstas por lei. Apesar do entrave da censura porém, o DIP previa um estimulo
a producao de filmes nacionais, além de concessdes para outras vantagens que estivessem na

algada do governo (itens D e G)™.

Dito isso, notadamente, apesar de terem sido tempos dificeis no Brasil e no mundo, a
década de 1940 vislumbrava precedentes para oportunidades promissoras de investimento na
area cultural em territério nacional, tendo sido sob este certame que a Atlantida
Cinematografica foi fundada. E ap6s varios filmes-documento de registros religiosos, eventos
na capital carioca, dentre outras captagdes sem inten¢do de narrativa, a Atlantida finalmente
aventurou-se no que seria de fato seu primeiro projeto de enredo ficcional, uma romantizagao

da biografia de Grande Otelo, Moleque Tido (1943).

O filme conta a histéria de um jovem preto de condi¢do social precaria, que tenta
superar as adversidades através da musica, motivado pelo sonho de tornar-se um grande
artista. A narrativa do filme reflete as dificuldades enfrentadas pelas classes marginalizadas,
oferecendo um retrato da pobreza urbana e das aspiragdes dos jovens desfavorecidos. O
protagonista, Tido, simboliza a luta pela sobrevivéncia e a busca por dignidade em um
ambiente hostil. Alex Viany, em sua obra Introduc¢do ao Cinema Brasileiro, descreve
Moleque Tido como “uma etapa de primeira importancia na evolu¢do do cinema brasileiro”,
além de defini-lo como um inicio auspicioso para a Atlantida Cinematografica e sua
introducdo ao mercado de narrativa ficticia audiovisual, ainda pouco explorado Brasil afora.
A descrigdo de Viany sobre a obra vai de encontro a inten¢do do estidio desde o principio do
planejamento para o filme, uma proposta cinematografica que retratasse a realidade do povo
brasileiro, um filme que despertasse o interesse popular pelo elemento da identificagao,

trazendo a similaridade de milhares representada pelas personas da pelicula.

14 Decreto Lei N° 1.915, De 27 de dezembro de 1939 Disponivel em:

C2%BA%201 915%2C%20DE%2027%20DE%20DEZEMBRO%20DE%201939 &text=Cria%200%20Departa
ment0%20de%20Imprensa%20e%20Propaganda%20¢%20d%C3%A1%200outras%20provid%C3%A Ancias.

42


https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1937-1946/del1915.htm#:~:text=DECRETO%2DLEI%20N%C2%BA%201.915%2C%20DE%2027%20DE%20DEZEMBRO%20DE%201939.&text=Cria%20o%20Departamento%20de%20Imprensa%20e%20Propaganda%20e%20d%C3%A1%20outras%20provid%C3%AAncias
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https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1937-1946/del1915.htm#:~:text=DECRETO%2DLEI%20N%C2%BA%201.915%2C%20DE%2027%20DE%20DEZEMBRO%20DE%201939.&text=Cria%20o%20Departamento%20de%20Imprensa%20e%20Propaganda%20e%20d%C3%A1%20outras%20provid%C3%AAncias

E assim iniciou-se a producdo, com a ajuda financeira de um investimento da
Cooperativa Cinematografica Brasileira (responsavel pela distribuicdo do filme) da primeira
obra ficcional de um estidio que dava seus primeiros passos. A precariedade era notavel,
como esperava-se de aspirantes no cinema brasileiro, como o proprio Alinor Azevedo,
argumentista e roteirista do filme ao lado de Nelson Schultz, descreve em seu depoimento ao
Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro. No estudio: galpdes forrados de esteira e flanela,
em um lote espagoso na rua Visconde do Rio Branco. As escadas mal se mantinham em pé,

departamentos inteiros do local feitos com paredes de tabique, algo de fato improvisado.

Glauber Rocha, em sua Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, identifica Moleque
Tido (junto de Agulha no Palheiro, 1952 e Amei um Bicheiro, 1952) como graduais
afirmacdes de um cinema independente, como um “epitome do realismo carioca”, um cinema
compromissado com a verdade. A reflexdo de ambos os autores em duas das obras mais
marcantes da literatura cinematografica nacional justifica muito bem o papel que Moleque
Tido exerceu durante sua curta existéncia. Uma iniciativa da sétima arte em territorio
brasileiro que se aproveitou da ascensdao de Hollywood e do cinema falado para marcar
definitivamente uma tentativa moderna de um cinema industrial no Brasil, uma oportunidade
de negocio e inser¢do ao mercado bastante valida. Aliado a isso, surgia uma preocupagao

com o contexto social que concebeu um dos pilares do cinema negro no Brasil.

No entanto, a obra biografica de Grande Otelo - e o primeiro impeto da Atlantida
Cinematografica - hoje em dia sO existe apenas como uma memoria pdstuma da
cinematografia brasileira. A maior suposi¢do para o sumico do filme ¢ a de que tenha se
perdido nas cinzas de um dos varios incéndios em estidios que perseguem a historia do nosso
cinema no Brasil, dessa vez nas imedia¢des da Atlantida, em 1952. Moleque Tido, pelo
menos em sua configuracdo de fita de filme, ndo sobreviveu as mazelas do tempo e ao
descuido com o material historico da nossa sétima arte. Como centenas de filmes daquela
época. Cabe a este trabalho, no entanto, a recuperagdao historica da popularidade e
representacdo dessa obra para o cinema brasileiro. Nos resta para a realizacdo dessa
constituicdo, além das criticas e releases dos periddicos da época, os relatos de profissionais
envolvidos com o filme, como ¢ o caso de Alinor Azevedo, José Carlos Burle, Grande Otelo,
dentre outros. E entre os mais relevantes dos materiais recuperados sobre a obra, encontra-se

a breve descricdo do enredo de Moleque Tido, relatado pelo diretor da trama, e possivelmente
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a fonte mais fidedigna do que continha naqueles 2.250 metros de filme captados pelas lentes

de Edgar Brasil:

O enredo consiste na historia de um negrinho (sic) do interior fascinado pela ideia de
ser artista e que, tendo visto no jornal a noticia de que uma Companhia Negra de Revistas vinha
obtendo sucesso no Rio, para 14 se dirige, pegando carona nos mais variados meios de transporte.
Vai ao teatro, onde o informam que aquela noite a companhia encerra sua temporada,
dissolvendo-se a seguir. Trava conhecimento com o maestro (Custddio Mesquita) para quem
exibe seus dotes artisticos, e o leva para uma pensao cuja dona (Sara Nobre) o emprega como
entregador de marmitas. Dias depois, faz amizade com Z¢ Laranja, filho de um portugués que
vende laranjas. O emprego ¢ duro, mas tem certeza de que seu dia chegara. Um dia, fica
observando os moleques que jogam baralho num terreno baldio, quando chega a policia. Os
moleques fogem. Ele fica e vai terminar num orfanato, de onde, tempos depois, consegue fugir, e
tenta voltar inutilmente ao antigo trabalho. Ao procurar seu amigo Z¢é Laranja, assiste ao
atropelamento do velho laranjeiro, que morre no local. Volta para o orfanato, levando desta vez o
amigo, mas terminam fugindo. E quando ele reencontra o maestro, que resolve lhe dar uma
chance. Chega a noite de estreia, o éxito ¢ total. E para sua maior alegria, o diretor do orfanato

conseguira trazer sua mée do interior para abraga-lo."

Com o relato de Burle, apesar de breve sem muita atengdo aos detalhes, € possivel
enxergar a relacdo com notorias passagens da biografia de Grande Otelo, além de resgates
arquivisticos que comprovam a veracidade do relato do diretor através de iconografias que
sobreviveram em arquivos jornalisticos. Este exemplo parte de somente uma das fontes de
informagdo que possuimos, ¢ ao decorrer deste capitulo, abordaremos com mais detalhes e
com mais atengdo a cada um dos materiais que perduram as referéncias e firmam os
resquicios histéricos de fragmentos de informagdo referentes a histéria de vida de um dos
maiores atores do audiovisual no pais, que conquistou ndo s6 os grandes palcos, mas também

as grandes telas do Brasil.

3.1. 0 QUE PENSAVAM OS CRITICOS

O ano de 1943, data de estreia de Moleque Tido nos cinemas, apresentava-se cComo um
grande periodo para a sétima arte, tanto nacional quanto internacional. Ap6s um inicio de

carreira arrebatador em Hollywood com o vencedor do Oscar de melhor filme Rebecca

18 J.C. Burle e J.C. Rodrigues. Depoimento José Carlos Burle, Filme Cultura, 1982, ano XV, n.40, p.10.
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(1940) e os sucessos de Correspondente Estrangeiro (1940) e Mr. & Mrs. Smith (1941),
Alfred Hitchcock preparava-se para o lancamento de uma de suas obras preferidas, e sua
primeira no género noir que ajudou a consagra-lo, 4 Sombra de Uma Duvida (1943). O
austriaco Wilhelm Thiele ganharia a ateng¢do do publico ao provocar o apelo nacionalista que
se amplifica em tempos de guerra, e levou milhares aos cinemas para assistir Tarzan, o
Vencedor' (1943), aplicando o herdi selvagem ao contexto do conflito que ocorria
mundialmente, j4 que, na trama, Tarzan e seu filho Boy resgatam um piloto nazista que
possuia o objetivo de extrair os sais minerais da natureza para usa-los como material de
guerra. Notadamente, estes e outros demais sucessos atraiam a clientela aos cinemas da
cidade, e as telonas passaram a se tornar um programa de entretenimento valiosissimo para o

povo brasileiro.

Apoiando-se neste boom do cinema industrial a nivel mundial, a Atlantida reservou a
data também para a estreia de seu filme inaugural. Moleque Tido chegou as telas do Cine
Vitoéria no dia 16 de setembro de 1943. Porém, previamente a sua premiere, muitos foram os
releases de adiantamento, anunciando o0 momento em que a nova tentativa de cinema sonoro
industrial no Brasil teria inicio. Durante o periodo de inicio da produgdo da pelicula, o
semanal A Scena Muda, em sua 20* edigdo daquele ano, noticiou, com um dia de
antecedéncia, o comego das filmagens de Moleque Tido nos estidios da Atlantida, em

associacdo com a Cooperativa de Produtores Cinematograficos.

A revista trazia também os primeiros nomes do elenco a serem divulgados, como
Custdédio Mesquita e Edy Guimaraes, porém, exaltando a figura de Grande Otelo como o
protagonista da trama. O artigo cita a presenca dos diretores do Departamento de Imprensa e
Propaganda do Governo Federal durante as primeiras filmagens, além do cineasta
norte-americano John Ford, que curiosamente orbitou esse inicio de produgdes de Moleque
Tido. Por mais que sejam poucos os registros da passagem de Ford pelo Brasil durante as
filmagens do filme protagonizado por Otelo, possivelmente o indicio de que mais aponta para

a veracidade do ocorrido ¢ o relato do proprio ator durante uma participagdo no depoimento

16 posteriormente naquele ano, Thiele também dirigiria a sequéncia Tarzan, o Terror do Deserto, de dezembro de
1943, que traria o herdi em mais um confronto contra nazistas, além de um conflito relacionado a malaria,
doenga que provocou uma pandemia no Brasil nas décadas de 1930 e 1940. Nos EUA, durante a Segunda
Guerra Mundial, o exército americano registrou mas de 500.000 casos de maldria nas tropas combatentes.

(FRANCA, SANTOS, FIGUEROA-VILLAR, 2008).
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de Alinor Azevedo ao Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro, na série de entrevistas

com personalidades do cinema brasileiro, conduzida por Alex Viany.

Otelo, durante a conversa sobre o inicio das grava¢des, afirma que John Ford, em sua
passagem pelo Brasil, ndo s6 por questdes culturais, mas por compromissos com a
diplomacia estadunidense tangencial aos conflitos bélicos mundiais, foi quem dirigiu e
coordenou toda a primeira cena do filme. Nao hd uma unanimidade historica de que Ford de
fato dirigiu a cena de abertura do filme, ou se conduziu alguma cena do decorrer da obra que
foi gravada e remontada posteriormente no corte final, mas o registro de sua participagdo ¢
evidente. Alinor, inclusive, continua o assunto durante o depoimento, ao relatar um episodio

que viveu com o diretor internacional.

- Eu fiquei muito orgulhoso quando John Ford... Eu ia passando assim, na
frente dele, ele me agarrou e disse assim: - “Olha, é isso mesmo! Se faz assim
mesmo. E barracio forrado de esteira (...) cendrio ¢ assim mesmo. Cinema se faz ¢
assim, nos Estados Unidos também”. Eu digo: - “Também?” E ele: - “Sim,

também”. Eu sai muito contente. Entdo eu estou certo! (AZEVEDO, 1969).

Os registros académicos e os materiais de arquivo também afirmam que na companhia
de Ford, também estava o notdvel diretor de fotografia Gregg Toland, responsavel pela
fotografia de Cidaddo Kane (1941). Ele, John Ford, e outros membros da sociedade
cinematografica norte-americana encontravam-se no Brasil para compromissos junto a
marinha internacional, cumprindo a agenda de fuzileiros navais em terras estrangeiras
aliadas. Jos¢ Carlos Burle, também em seu depoimento ao MIS-RJ, comenta a presenga do

fotografo no set de filmagens de Moleque Tido.

- Eu, quando Moleque Tido ja estava na segunda semana, no Odeon, eu vi
Gregg Toland saindo. Naquele tempo ele ndo saia da porta, sabe como é. Ficava
naquele nervoso para ver a bilheteria, como tava ou ndo tava. E ai eu vi Gregg
Toland saindo, entdo eu dei uma meia volta assim para fazer que encontrava ele
casualmente. Ele veio, me abragou e disse: “ - Meus parabéns!”. Ele dizia: - “Olha,
ndo ¢ que vocé tenha feito alguma obra-prima ndo, mas vocé conseguiu fazer um
filme, e isso ¢ muito importante, porque quando eu e o Ford saimos de 14 da
Atlantida nos riamos de morrer dizendo: - “Essa gente é louca! Pensa que com
aquilo que tem ali pode fazer um filme. E impossivel! Ninguém faz no mundo um

filme com aquilo que ta ali! (BURLE, 1979).
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O poster do filme comecava a circular e a ser exibido para os leitores nos jornais da
cidade. O Didrio Carioca, no dia 11 de setembro de 1943 trouxe em primeira mao a arte
concebida por Alcebiades Monteiro Filho, diretor de arte, cartazista e cendgrafo da produgao.
Na peca de divulgagdo, o jovem Grande Otelo aparece centralizado em destaque, segurando o
rosto com a mao esquerda e apoiando o queixo com a mao direita. Abaixo, o letreiro que
trazia o titulo do filme. O design do poster ¢ marcante, utilizando a forte presenca visual de
Grande Otelo para capturar a atencdo do publico. A expressao no rosto do personagem sugere
uma mistura de determinagdo e vulnerabilidade, aspectos que provavelmente ressoariam com

o publico ao transmitir a esséncia da narrativa do filme.

A tipografia e o layout, embora simples, sdo eficazes ao destacar o titulo "Moleque
Tiao" de maneira que sugere acdo e dinamismo, caracteristicas essenciais para atrair
audiéncias. Os destaques que contracenavam com Otelo apareciam abaixo do nome do filme,
Sarah Nobre, Custédio Mesquita, Lourdinha Bittencourt, Teixeira Pinto e outros. A pose de
Tido, que tornou-se caracteristica durante toda a carreira de Grande Otelo, ndo foi por acaso.
Em depoimento ao MIS-RJ, o ator destaca qual foi a sua grande inspira¢do, e conta como
deu-se a producdo do material publicitario principal do filme. Segundo o relato, Monteiro
Filho o levou até um galpao que havia em frente ao escritorio da Atlantida e pediu para que o
artista fizesse algumas poses para criagdo do destaque. Otelo entdo revela uma lembranga que
guardava desde a infincia que usou como inspiragdo para o cartaz. Tratava-se da cinessérie
que estrelava um jovem grupo norte-americano entitulada Our Gang, criada pela Hal Roach

Studios, e distribuida pela MGM, entre os anos 1920 e 1940.

A producdo, que ganhou maior notoriedade pelo nome de The Little Rascals, ganhou
uma releitura mais recente, com a adaptacao da Amblin Entertainment, dirigida por Penelope
Spheeris, que estreou no Brasil em 1994 sob a alcunha de Os Batutinhas, grande sucesso
entre as criangas e jovens adolescentes, filhos dos anos 1980 e 1990, principalmente pela
reprodugdes feitas pelos canais de transmissdo aberta no Brasil, como a TV Globo e Sistema
Brasileiro de Televisdo (SBT) em seus programas vespertinos de “cinema em casa”. A pose
escolhida para o cartaz, mais precisamente, pertencia a um dos membros da trupe na versao
original, o pequeno Allen Hoskins, intérprete do personagem Farina, que possuia uma marca
muito caracteristica, com as duas maos abaixo do queixo, “espiando pro lado, meio zangado”,
pelas palavras do proprio Grande Otelo. Um cartaz chamativo, mas com elementos pontuais,

que buscava retratar uma historia intimista, ¢ a0 mesmo tempo, uma aventura de vida
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conduzida por um cativante protagonista. Em sua simplicidade, o poster revela camadas de
significados historicos e culturais que continuam a ressoar, oferecendo uma janela para as

complexas realidades de seu tempo.

Figura 2. Cartaz de Moleque Tido, 1943.
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(Fonte: Diario Carioca, ed.4675, 11 de setembro de 1943. Hemeroteca Digital / Fundacdo Biblioteca Nacional).

No dia seguinte, no dia 12 de setembro, o Didrio Carioca publica um artigo de
apresentacao do filme para o publico de interesse. Junto a uma fotografia de uma cena do
filme, onde Otelo contracena com Sarah Nobre e uma outra atriz, cuja a qualidade da imagem
dificulta o reconhecimento. O jornal traz um texto apresentando pela primeira vez a obra ao
publico. Destaca-se a questdo contratual que a Atlantida firmou junto a Cooperativa
Cinematografica Brasileira para a exclusividade da primeira semana de exibi¢cdo no Cine
Vitoria, além do fato da producdo ser a estreia do estidio no intento industrial da sétima arte

no pais. O jornal rasga elogios as escolhas de elenco e a inspiragdo do argumento na vida de
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Grande Otelo, além de apresentar a expectativa de “um filme perfeito em todos os seus
detalhes”, até mesmo das musicas, pelo fato da presenca de compositores patricios em sua

produgao.

O periddico carioca A Manha traz uma das mais ilustres criticas a Moleque Tido, nao
s0 pelo contetido em si, mas pelo autor do texto. Vinicius de Moraes, reconhecido poeta,
diplomata e letrista, teve uma caminhada nos jornais cariocas nas décadas de quarenta e
cinquenta atuando como critico de cinema. Vinicius escrevia com frequéncia para o periddico
A Manh, além do Ultima Hora, e dos semanérios Diretrizes e Sombra. Ao introduzir seu
texto, Vinicius ressalta a certeza de que veria qualidade no trabalho de Grande Otelo,
certamente por ja ser um admirador de longa data do artista pelos numeros no Cassino da

Urca e nos teatros de revista.

Moraes ressalta que, confirmando sua suposi¢do, o trabalho de Otelo ¢ o que de
melhor tem no filme'’, o que é enxergado pelo critico como um ponto negativo vinculado a
obra, pois, segundo ele, “o ator ndo deveria nunca ‘fazer’ o filme, sobrepondo-se a ele e
surgindo no final das contas como o seu valor predominante”. Em prosseguimento ao texto,
destaca-se uma insatisfacdo tremenda do critico com a capacidade técnica da producao da
pelicula, tecendo comentérios fortes ao '"cenarista" (como antigamente designavam os
roteiristas) e ao diretor estreante, Jos¢ Carlos Burle. De fato, o texto de Vinicius e seus
desapontamentos em relagdao ao aspecto técnico da obra vao de encontro com os depoimentos
apresentados previamente sobre a precariedade de cendrios e objetos de cena do estiidio, uma
obra do investimento alto em agentes de uma experiéncia rasa, como era o caso dos primeiros

envolvidos com a Atlantida.

E constantemente ressaltado por nomes como Alinor Azevedo (a quem Vinicius de
Moraes elogia em seu texto, por seu argumento bastante licido em Moleque Tido) e José
Carlos Burle, que realiza muito com o pouco que tinha na produtora, que os galpdes forrados
com a lona eram sé mais um aspecto da desorganizagdo com os materiais de producdo. Além
disso, falhas técnicas resultantes de equipamentos de qualidade duvidosa, ou de um manuseio
falho de operadores em cena. Em seu depoimento ao MIS, Burle revela o interessante fato de
que, apesar da criagdo da Cooperativa Cinematografica Brasileira, principal incentivadora da
Atlantida no inicio de sua trajetoria, Moleque Tido foi inteiramente pago com dinheiro tirado

do bolso dos envolvidos na producdo, entre eles principalmente Paulo Burle, irmao do diretor

'7 A Manhi (1943), Rio de Janeiro, ed. 653, 23 de setembro de 1943, p. 5-9.
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e um dos principais investidores da produtora nacional. José¢ Carlos Burle ainda chega a
afirmar que nunca recebeu honorarios de diretor em seus nove anos de parceria junto a
Atlantida, demonstrando a precariedade financeira que o inicio do estidio vivenciou, antes de

seu auge com as chanchadas e os musicais carnavalescos de Watson Macedo.

Ainda no proprio depoimento, Burle conta uma conhecida anedota no set de filmagem
de Moleque Tido que aparentemente popularizou-se dentro do cenario do cinema brasileiro da
época, visto que o episoddio parece ser razoavelmente conhecido pelos envolvidos. Alex
Viany indaga ao diretor do longa inaugural da Atlantida sobre o episdédio do elenco ser
obrigado a andar em circulos dentro do set. Burle explica que a camera fazia um tremendo
barulho durante as gravacdes. Entdo improvisaram um aparato feito a mao que travava o foco
da lente. O travamento criava uma limitacdo de movimentagdes dos atores em cena,
obrigando-os a andar em circulos enquanto a camera se mexia, para ndo sairem de foco,
causando um desconforto na fluidez das gravacdes. Além dessa questdo, Burle ressalta uma

divertida historia sobre os improvisos da fotografia e montagem da produgao.

Como aconteceu outra coisa muito curiosa. No filme de repente vinha tudo
muito bem, a fotografia linda... de repente tinha um clardo, como se alguém tivesse
um flash ali. “Qué ¢ isso, meu Deus? O que €? Procura daqui, procura dali... bom,
nunca se descobriu. S6 se foi descobrir em um letreiro, quando se filmou os
letreiros. Porque esses flashes todos eu inseri uns detalhes. Closes, etc. Para cobrir
esses pontos né. Tive que filmar sé pra isso. No letreiro se verificou que alguém
acendia uma luz no laboratério. Edgar ja tinha perguntado: “- Vocé ndo acende?”, e

CLINT

ele dizia “- Nao senhor, s6 aquela luz verde que pode acender”. “ - Deixa eu ver

3

essa luz.” Quando Edgar olha: “- Ai meu Deus...”. A luz era verde porque era a

soma de filtros que dava uma luz verde. Eram filtros, né? Quebrou isso, ¢ ele colou
um celofane verde, entdo por aquele espago que tinha o celofane, quer dizer, onde
estava a emenda, passava um jatinho de luz, que dava pra ver (...) Era em quadro

né?, quadro por quadro. (BURLE, 1979).

Em aspectos financeiros, para esclarecer os numeros de montante que a Atlantida
alegou possuir como capital, o Manifesto da Incorporacao publicado no Jornal do Brasil em
18 de setembro de 1941 destaca uma receita de 1.000:000$000 (mil contos de réis), dividido
em 10.000 (dez mil a¢des ordindrias, nominativas, do valor nominal de cem mil réis),
mantendo-se como um negdcio de capital aberto com interesse em captagdo de investidores
externos. Portanto, mesmo com os investimentos altos, € a expertise trazida por Moacyr

Fenelon e seus estudos no exterior sobre a sonoplastia cinematografica, Moleque Tido nao
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conseguiu escapar do amadorismo nitido que a inexperiéncia de sua equipe de producdo
deflagrou. A critica de Moraes, no entanto, encerra-se com um tom mais amigavel a tentativa
do estudio estreante, curiosamente apoiando os elogios feitos a pelicula pela opinido publica e
por grande parte da midia que o trazia como material de andlise, “0 melhor, mais agradavel,

mais bem feito e mais sensacional filme brasileiro até hoje produzido™.

Em 26 de setembro de 1943, o Diario Carioca, em sua publicacdo sobre cinema e
teatro, comenta o texto de Vinicius de Moraes para o A Manha, ressaltando alguns pontos
validados pelo periddico, além de se derreter em elogios para o critico, o rotulando como “o
mais saboroso cronista cinematografico carioca atualmente, ¢ um dos maiores, sendo o maior
poeta brasileiro do momento”. Os comentarios do jornal ressaltam os cumprimentos de
Moraes ao talento de Grande Otelo, ao complementar que “o danado tem realmente uma
bossa fantéstica para representar”. A exaltacdo ao trabalho do ator mineiro ¢ constante nos
materiais de analise sobre Moleque Tido, o que fortalece a suspeita de que esse filme em
especifico, e o holofote de um protagonismo de uma producdo de grande porte, catapultou a

carreira do artista no ambito cinematografico como nenhuma outra previamente havia feito.

O longa-metragem ficcional que inaugura a Atlantida nos cinemas foi capaz de
traduzir, mesmo com suas imperfei¢des técnicas, o talento que Otelo ja demonstrava nos
palcos e picadeiros, criando uma nova poténcia estelar da industria audiovisual brasileira, ao
qual, pejorativamente, os jornais reconheciam como “o negrinho que ja nasceu com alma de
artista”, como apelida o proprio Didrio Carioca. Destaca-se, além de tudo, a figura de Orson
Welles, durante as filmagens de E Tudo Verdade e sua tentativa tragica de um filme no pais,
hoje existente em fragmentos, de forma quase espectral. Durante sua passagem pelo Brasil, o
cineasta norte-americano afirmou que Grande Otelo ndo era apenas do maior ator brasileiro,

mas o maior ator da América do Sul.

“Ver Moleque Tido ¢ assistir a um dos mais importantes trabalhos ja criados pelo
género humano no setor ‘representacdo’. Mas ‘representacdo’ no duro. Representacdo com R
maiusculo, sem ser imita¢do”'®. Sdo estas as palavras mais formidaveis que a cronica traz em
sua colaboragdo a exaltagdo desta joia perdida do cinema nacional. Uma exaltacdo necessaria
a essa obra que nao s6 possuiu naquela época ja distante, como ainda evidencia o poder,

através desta representatividade citada, de influenciar o futuro do cinema brasileiro, tanto nas

18 <O Maior Ator Brasileiro do Momento”. Diario Carioca. 26 set. 1943. Disponivel em: Hemeroteca Digital da

Fundagdo Biblioteca Nacional. Acesso em: 10 de agosto de 2023.
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obras posteriores que beberam da fonte desse cinema popular que engatinhava desde os anos
30 — com projetos como Favela dos Meus Amores (1935)"°, de Humberto Mauro — quanto
na formacao critica de jovens cineastas e entusiastas do cinema brasileiro, que se identificam
com a figura de Grande Otelo em sua trajetdria profissional, e a do proprio moleque Tido, em

sua dificil caminhada, na vivéncia de um menino preto em busca do sonho de virar artista.

Na semana anterior a publicacdo do Diario Carioca, no dia 22 de setembro, o Jornal
do Brasil tornou publica a sua opinido sobre o projeto ao intento da Atlantida. O texto foi
redigido por pelo autor e dramaturgo Mario Nunes, que colaborou para o Jornal do Brasil
durante o periodo de 1913 a 1964 (majoritariamente sobre teatro), e ocupou as cadeiras de
presidente e vice-presidente na Associacdo Brasileira de Criticos Teatrais (ABCT). Ao abrir
sua reflexdo, Nunes aponta a descrenga que os espectadores viviam em relacdo ao cinema
brasileiro devido ao descuido pela continuidade do padrao de qualidade dos langamentos, ora

interessantes e ora amadores e desagradaveis.

As decepcdes apontadas por Nunes indicam além disso uma falta de capricho com a
fotografia e som das obras,. Mario propde também em seu texto uma visdo vanguardista para
0 nosso cinema da década de 1940, ainda que ja aplicada de forma vasta na dramaturgia. O
aspecto psicologico imerso nas complexidades narrativas de um personagem, que
desencadeiam em uma maior naturalidade da interpretagdo. O uso da impressao de emogodes
genuinas do ator emprestadas para o seu papel que emulam a veracidade sentimental da

historia que queira-se contar.

No caso de Moleque Tido, tal técnica seria inevitavel de ser executada por Grande
Otelo, visto que se trata de uma dramatizagdo de sua propria histéria de vida. Portanto, os
sentimentos impressos naquele personagem lidam com suas mais genuinas memorias
afetivas, revivendo, ainda que de forma mais apotedtica e encenada, o seu inicio de trajetoria
na sua carreira de artista. A atencdo de Mario Nunes a essa questdo levanta o indicio do
sucesso da proposta inicial do estudio de produzir obras que retratassem a realidade popular
brasileira em suas faces plurais, e a iniciativa desencadearia futuramente em uma sequéncia
de filmes que usariam da tematica para manter acesa a chama de um cinema ativista dentro da
propria Atlantida, como por exemplo, £ Proibido Sonhar (1943) e Também Somos Irmdos

(1949), até que ela viesse a perder forcas, com os filmes carnavalescos e as proprias

® Favela dos Meus Amores (1935) é mais uma das produgdes da cinematografia brasileira considerada como

perdida, vitima de um incéndio nos estidios da Brasil Vita Filmes. (NAPOLITANO, 2009).
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chanchadas assumindo o maior papel de destaque. Apesar disso, a for¢a desses filmes citados
reverberou até as décadas que sucederam, resultando nas obras de Nelson Pereira dos Santos

e os demais trabalhos do Cinema Novo.

De volta ao texto do Jornal do Brasil, Nunes define Moleque Tido como uma
“surpresa das mais gratas”, por ter encontrado neste trabalho o que ja desesperava de se
deparar no cinema brasileiro: o “clima” proprio do género cinematografico, além das
possibilidades "alvissareiras" que o proprio filme teve capacidade de permitir. Os elogios
continuam, com destaque a veracidade passada pelo elenco do filme, que ndo somente posa
seus papé¢is na trama, mas os vivem de fato, além de uma virtuosa ordenanga entre as

sequéncias, “sem trepidagdes ou saltos desconcertantes”, segundo o proprio Mario Nunes.

O critico reconhece o filme como “um gigantesco passo dado no caminho do sucesso
pelo cinema nacional”, e presta as devidas consideracdes para toda a equipe técnica de
producao dessa obra, dentre eles, o diretor José Carlos Burle. Apds varios elogios no entanto,
o texto se encerra com uma nota de desagrado ao final do filme, que ¢ definida como
“pobre”, “inexpressiva” e sofredora de um “final abrupto”. Apesar disso, elogia-se a fluidez
de didlogo, inser¢des comicas e simplicidade do roteiro de Alinor Azevedo e Nelson Schultz,
além da atuacao louvavel de Grande Otelo e uma melhora de performance cinematografica a
Sara Nobre, Custédio Mesquita e Teixeira Pinto. Pontua-se uma maior dificuldade na
interpretagdo de Lourdinha Bittencourt, Hebe Guimardes e Nelson Gongalves, estes de

menos destaque, porém vividos de forma harmonica com a trama.

A Atlantida deu o primeiro passo com seguranga, evidenciou possibilidades até agora discutiveis.
Muito ha o que esperar do esforgo dos que a dirigem porque ja ndo se trata de experiéncia, mas de uma decisdo

tomada apos estudos calmamente realizados e levados a termo com éxito. (NUNES, 1943).

Para O Globo, na sua coluna do caderno de diversdes intitulada “O Globo nos
Cinemas”, o critico sob as abreviacdes de P. de L. publica sua analise critica sobre Moleque
Tiado em 23 de setembro de 1943. O discurso da publicacdo ja possui um tom mais
emergencial a causa do cinema brasileiro. Inicia-se o texto com uma breve e curiosa reflexdo
sobre o cinema brasileiro estar entrando, ainda que de forma extremamente precoce, na seara
de discussoes de uma decadéncia de tal linguagem artistica, assim como o teatro viveu (e

ainda vive), pelo menos desde Joao Caetano.
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Porém, ao decorrer do paragrafo, o texto apresenta Moleque Tido como um alento que
rechaca esse discurso derrotista dos pessimistas da arte nacional, apontando a obra
cinematografica como “um filme que mostra algum desejo de progredir no cinema”. Embora
otimista com a obra, a critica aponta as falhas técnicas que precisa apontar, como por
exemplo, a desincronia da parte técnica da produgdo. Em discordancia a critica de Mario
Nunes para o Jornal do Brasil, o texto de O Globo aponta a instabilidade da direcao de Burle,
que ora ¢ “segura ¢ bem orientada”, e ora “tdo falha como se ndo existisse”. O mesmo vale
para a continuidade da pelicula, que beira a perfeigdo em certos momentos, e embaralha-se
em cendrios confusos em outros. A fotografia e o som ndo escapam da andlise sobre a
congruéncia da obra, e também sofrem com seus acertos e falhas inconstantes. De qualquer
forma, mesmo essa critica a dualidade disforme que o filme possui sendo o ntcleo do texto, a
retorica ¢ de um tom positivo positivismo relacionado ao futuro, com um sentimento
confiante do que viria frente aquele momento. Por fim, derradeiramente, a visao da maioria
dos textos de analise desta obra chegam a mesma perspectiva sobre o ponto alto da pelicula:
“O grande éxito do filme ¢ inegavelmente Grande Otelo, com o seu jeito tdo espontaneo de

representar” conclui P. de L. para O Globo.

Com uma proposta mais arrojada, as magazines da época marcaram a imprensa
brasileira com sua forma de publica¢do mais irreverente, com linguagem voltada para um
publico menos formalizado, focando em noticias breves e manchetes curtas, com cadernos
dedicados as pautas de entretenimento, como radio, musica e cinema. Dentre estes tipos de
material, destacam-se dois que assumiam o protagonismo das décadas de 1930 e 1940, sendo
eles os cariocas A Scena Muda (magazine de publicacdo mensal), e a revista Fon-Fon. Para A
Scena Muda, Jayme Faria Rocha trouxe a sua reflexdo em cronica publicada no dia 05 de

outubro, intitulada “O Cinema Brasileiro em 1943”.

No texto, Rocha realiza uma anélise de si proprio sobre sua relagdo de espectador
critica do cinema, usufruindo de uma dicotomia na interpretacdo de filmes internacionais,
devido a vasta experiéncia dos estudios hollywoodianos e europeus com a sétima arte, € sua
interpretagdo cautelosa quanto a filmes nacionais. O critico comenta que chega a preparar o
espirito para “assistir a produ¢do de uma industria que ainda estd engatinhando”. Apesar de
otimista, uma visdo realista do critico. Rocha tece cumprimentos a equipe por tras dos
planejamentos da Atlantida, como Moacyr Fenelon e José Carlos Burle. O jornalista define o

filme entdo como “bom cinema”, algo que esperava, pelo envolvimento de profissionais
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devotos com a obra, ¢ o classifica como 6timo, dadas as ressalvas que nao escaparam de seu

refino critico.

Mais uma vez é comentado em um texto resgatado da época a icOnica cena do
desastre com o vendedor de laranjas. Tal ocorrido no filme possui um enorme poder
dramatico e carrega por si sO um evento marcante para todos que tiveram contato com a
pelicula, ja que se trata da cena mais comentada de todas, em varias referéncias de arquivo e
bibliografia. Entende-se portanto que a cena do vendedor de laranjas extrai o melhor de
Grande Otelo no aspecto dramatico, assim como escala o filme para o seu 4pice emocional,
ou climax. Comenta-se notadamente no texto de Rocha sobre as expressdes de Grande Otelo,
um mestre das emulacdes faciais e transmissdo de sensagdes pela complexidade facial.
Celestino Silveira e Jayme Rocha, pelo desempenho na cena, chegam a comparar a

performance de Otelo com as costumeiras do astro norte-americano Mickey Rooney?.

Otimista com a execugao da obra, o critico afirma que nem o maior dos derrotistas em
relacdo ao cinema nacional poderd desmerecer o mérito alcangado pelos responsdveis por
Moleque Tido, e que mesmo com os defeitos técnicos, como bruscas passagens de cenas, as
pausas abruptas de trilha sonoro para insercdo de didlogos, sem fading, dentre outras
pequenas imperfeigdes, naturais de membros ainda dotados de pouca experiéncia na sétima
arte. Elogia-se entretanto vigorosamente a musica orquestrada por Lirio Panicali. Sobre as
atuagdes, Rocha destaca a boa performance de Custodio Mesquita, a notavel atuagdo de Sara
Nobre, a inexperiéncia a qual lutou Teixeira Pinto, vindo de uma longa estrada no teatro,
além de uma sobria atuacao de Hebe Guimaraes, que nao destaca-se no elenco, mas nao peca
pelo exagero. O texto chega a mencionar uma 6tima atuacdo de um tal “guri que chefiava o
joguinho proibido” (possivelmente, Rocha referia-se ao personagem de Z¢ Ketti, que
contracenava em poucas cenas com Grande Otelo). Jayme Faria Rocha encerra sua analise de
forma otimista e esperangosa com o transcorrer do cinema brasileiro nos anos que viriam pela

frente, com Moleque Tido como fonte de inspiragdo ¢ um modelo da brasilidade na industria.

20 Rooney foi considerado pelo Guinness World Records como o ator com a carreira mais longa da historia nos
palcos e telas (de 1926 a 2008, totalizando pouco mais de 80 anos). A titulo de curiosidade, a carreira de Grande
Otelo ¢ datada com inicio em 1923 (conforme informacdo do proprio ator em sua biografia) até 1993 (seu
ultimo trabalho pouco antes de morrer na telenovela da Rede Globo, Renascer). A carreira de Otelo totaliza 70

anos de trajetoria, possivelmente, a mais longa entre grandes nomes do mercado cénico nacional.
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Nada de imitar... brasileiro cem por cento, porque paisagistica local
ambiente nosso (sem caipiradas, sambadas, macumbadas), mas tudo fotogénico,
simplesmente isto: - fotogénico, e pronto! O cinema brasileiro passard das
tristissimas  experiéncias, para a clara realidade da qual Moleque Tido,
inegavelmente nos da a melhor das amostras neste mil novecentos e quarenta e trés.

(ROCHA, 1943).

Um pouco diferente da analise de Jayme Rocha para a Scena Muda, a critica do
semanario Fon-Fon, em seu caderno dedicado ao cinema intitulado “De Hollywood para
Vocé€”, os principais elogios da revista sdo dados justamente a parte técnica da peca
audiovisual. Elogia-se muito a captacdo de som “impecavel”, além das musicas escolhidas,
executadas de forma “irrepreensivel”. Se mantém os louros para as atuagdes de Grande Otelo
e Sara Nobre, muito competentes do inicio ao fim. As criticas 8 Hebe Guimaraes se dao pelo
papel de “ingénua” mal interpretado, ndo por incompeténcia, mas pela forte personalidade da
atriz. Como poucas vezes as criticas até aqui fizeram, comenta-se sobre uma cena aleatoria do
filme que se junta ao emaranhado que este trabalho busca dar ordem para a reconstitui¢ao

historica do enredo a partir destes materiais de arquivo.

O texto descreve: “Nao compreendemos porque nao se ouviu a voz daquele atlético
tenor de banheiro da pensao de d. Zizinha. Nao gravaram? Foi lapso algo estranhavel”. Além
de possivelmente denunciar uma falha técnica na obra, o artigo nos traz o entendimento da
existéncia de dois personagens nesse filme a se catalogar. Primeiramente, ha forte suspeita de
que Dona Zizinha era o nome da personagem interpretada por Sara Nobre, na condig¢do de
dona da pensdo a qual refere-se o texto. J4 o atlético tenor de banheiro possivelmente situa-se
como um figurante em cena, ja que o texto ndo o deflagra como um personagem corriqueiro
dentro da trama, tampouco nomeia o personagem propriamente. Embora relevante para a
constru¢dao do enredo, o personagem do tenor aparentemente ndo colabora com a evolugao da
trama. Entretanto, a fragcdo de maior valor que o texto da Fon-Fon traz ¢ a descri¢do detalhada

da famosa cena do atropelamento do vendedor de laranjas. Assim dispde o artigo:

Ha no filme uma cena que, por si s6, vale todo o celuldide. E o daquele atropelamento e
morte do vendedor de laranja, amigo do Moleque Tido... O diretor soube aproveitar o acidente e
tirou do mesmo o maior e mais belo efeito filmico. Quando o automovel vai sobre a carrocinha das
laranjas e mata o vendedor ambulante, populares e criangas afluem para ver o desastre. A objetiva
despreza a vitima que ndo aparece, e, no meio do semicircuito feito pelos circunstantes que
deploram o triste acontecimento, o Moleque Tido abraga afetuosamente o menino 6rfao, enquanto,

no espaco, num angulo em dire¢do ao infinito, o varal da carrocinha vai-se erguendo, vai-se
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erguendo, até formar uma grande cruz no céu. Confesso que me comoveu essa sequéncia, cuja
beleza ¢ prova provada de que em Moleque Tido houve diretor de inegavel capacidade
cinematografica. Cinema ¢ isso: imagem. Essa ligeira cena compensa todos os defeitos de
interpretacdo de muitos elementos do cast, incorrigiveis na mania de declamar, como se trabalhar

diante das cameras, fosse 0 mesmo que em presenga do ptblico, num teatro.

Por fim, a critica da revista Fon-Fon classifica formalmente a pelicula com o rétulo
“Bom”, ¢ finaliza com uma mensagem esperangosa com o futuro do cinema brasileiro,
apontando Moleque Tido como um nao-comprometedor do retardo do cinema nacional, mas
pelo contrario, um agente impulsionador da nossa sétima arte, digna de ser vista por todos, e,
segundo a propria publicagdo, um dos “poucos filmes brasileiros que possui harmonia,

articulagdo, enredo bem compreensivel. E, quando termina, todos sentimos até pena”.

Mas se no Rio de Janeiro a critica mantinha-se quase que em total harmonia sobre a
qualidade louvavel do filme, apesar das dificuldades técnicas de um inicio de trabalho da
Atlantida, nos outros estados as analises foram mais incisivas. No estado vizinho, o Correio
Paulistano publicou em outubro de 1943 a analise técnica de Walter Rocha sobre a pelicula,
que em Sao Paulo, era exibido no Art-Palacio. O texto ¢ majoritariamente dispar a opinido
carioca, enfatizando criticas fortes ao que inclusive haviam sido motivo de elogio nas

publicagdes cariocas, como a tematica da representatividade.

Segundo o texto de Walter, o tema ja estava “muito sovado”, devido a grande
quantidade de fitas recebidas do exterior que carregavam o mesmo mote em seus enredos. O
proprio ritmo do filme ¢ rotulado como “lento, mono6tono, e arrasta-se através das cenas que
formam as varias situagdes da historia”. Ha uma incisiva critica aos aspectos técnicos da obra
audiovisual que mascaram alguns poucos elogios e méritos reconhecidos ao filme, com
enfoque na dire¢do e fotografia, chamando atencdo aos erros de maquiagem e figurino. A
atuacao dos atores e atrizes coadjuvantes, aplaudidas em alguns textos cariocas, ndo escapou

aos atentos olhares paulistanos, pontuando as performances como trabalhos mediocres.

Os maiores cumprimentos feitos ao filme sdo em relacdo as mdusicas, que sdo
consideradas boas, mas mal executadas no filme, com atrasos de sincronizagao e equalizacao
falha, ao qual o critico descreve como “uma atrapalhacao dos diabos”. Além disso, salvam-se
da mediocridade, Grande Otelo e Sara Nobre. Otelo ¢ bem elogiado, com uma boa
interpretacdo e ainda melhores imitagdes. Descobrimos através da critica do Correio mais um

ocorrido ndo detalhado da trama. Otelo, em algum momento do filme, realiza interpretacdes
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comicas vestido de Carmen Miranda, Vicente Celestino, Chevalier e um arrogante
empresario, provavelmente componente de figuracdo da obra. Por fim, o texto faz uma forte
afirmacdo, ao dizer que “é uma pelicula que nao ficara mais de uma semana no cartaz do
Art-Palacio, em contraposicao ao sucesso que Moleque Tido alcangou no Rio, indice seguro
de que o paulista ¢ um pouco mais exigente na matéria e ndo aceita qualquer coisa que lhe
queiram impingir.” Apesar das duras palavras, ainda € esperancosa a expectativa de uma
evolucdo do cinema brasileiro, ou pelo menos a tentativa dela, apontando que via progresso
em pelo menos uma semana cheia de cartaz para o intento da Atlantida. Por fim, Walter
Rocha classifica Moleque Tido com uma decepcionante nota 2 em sua andlise para o
periddico. A pelicula estrelada por Grande Otelo ainda ndo havia encarado uma critica tdo
dura assim em seu estado de origem, causando possivelmente um tremor na distribui¢ao e
adesdo no mercado paulista. De qualquer maneira, o filme defendeu-se das criticas com um
sucesso de publico, e alcancou um patamar de obra de identificacdo muito querida pelos

espectadores.

3.2. TEMPO DE EXIBICAO EM TELA

Moleque Tido foi visivelmente um agente de relevante impacto na cinematografia
nacional no cendrio do cinema brasileiro, € um elemento popular que angariou milhares de
espectadores para as salas de cinema no pais inteiro. Como ja pode ser medido no
depoimento de Alinor Azevedo ao MIS-RJ sobre a noite de avant-premiere da obra, os
espectadores de Moleque Tido possuiam caracteristicas marcantes de identificacdo com o

mais recente trabalho da sétima arte nacional, um filme com a cara e com a cor do Brasil.

E de extrema importincia para este trabalho, além de evidenciar a influéncia que
Moleque Tido possui na trajetdria do nosso cinema historico, apresentar fatos que comprovem
a sua popularidade durante a década de 1940 e 1950. J& que ndo existiam, a época,
ferramentas para mensurar de forma tao precisa a popularidade, como calculos de bilheteria
ou relatdrios especificos de naumero de poltronas ocupadas por sessdo em cada cinema que
exibiu o filme, a melhor maneira de notar seu impacto popular ¢ sua vida ttil sendo exibido
nas grandes telas. No Brasil dos anos 1940, chegavam as fitas que a Era de Ouro de
Hollywood produzia em larga escala. Orson Welles apresentava seu cartdo de visitas ao

mundo com Cidadao Kane e sua busca pelo epitome da sétima arte, Casablanca chegava aos

58



cinemas enchendo os olhos dos criticos e espectadores em 1942, e os nomes de Alfred
Hitchcock, Frank Capra, dentre outros notdrios cineastas norte-americanos comecavam a

surgir.

Culturalmente, comecamos de fato a viver no Brasil o que hoje ndo se difere muito, a
preferéncia quase imposta pela arte advinda dos Estados Unidos da América, tornando o
produto nacional, especialmente nosso cinema, um contetido de raro acesso, que ndo possui
mais a preferéncia de consumo do seu proprio povo. De qualquer modo, existiram agentes
que lutaram com impeto pela cinematografia nacional, e, consequentemente, criaram
movimentos que fortaleceram e popularizaram o cinema brasileiro. A busca pela criagao de
uma identidade da sétima arte no pais levou a grandes movimentos no audiovisual, de forte
popularidade, intelectualmente rebuscados ou nao: do Cinema Novo as chanchadas, da Boca

do Lixo aos primeiros passos das telenovelas.

Moleque Tido ¢ considerado por este material de pesquisa, e por diversos outros, um
dos primeiros preocupados em aproximar o espectador da obra através do mecanismo de
identificacdo, com o intuito de angariar um publico fiel ao cinema brasileiro, na busca de
fortalecer a emergente industria cinematografica brasileira nacional. Com a ajuda de jornais e
demais periodicos da década de 1940 (salvo demais ocorréncias subsequentes de outras
datas), construiremos uma linha do tempo de exibi¢do do filme inaugural da Atlantida para

evidenciar sua relevancia e vida util.

Na tentativa de medi¢do do sucesso de publico do filme, usando como base o tempo
em cartaz e a quantidade de salas de cinema diferentes que exibiram a obra, Moleque Tido
teve obviamente seu maior periodo de destaque nos cinemas cariocas. Meses antes da estreia
do filme, os jornais da cidade j& anunciavam o longa-metragem de estreia da Atlantida em
suas paginas diarias. O jornal A Manha informava seus leitores sobre o inicio das filmagens
que se davam nos estudios da rua Visconde do Rio Branco, sede da Atlantida. Destacava-se
no artigo o impeto do cinema nacional em busca de sua emancipagdo, além de ressaltar o
mote da histoéria, “um filme de argumento nosso, com ambiente nosso, cheio de sugestdes

nacionalistas”.

A matéria por fim garantia que Moleque Tido estava sendo rodado “com o maior
carinho e desejo de dar ao publico um filme de arte”. Pouco tempo depois, também noticiou o

Correio da Manha, na capital do Brasil, a chegada iminente da pelicula e o processo final de
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montagem e finalizacdo. Mesmo que de maneira muito breve, desde o inicio do segundo
semestre daquele ano (como foi o caso, em sua edi¢do de 3 de julho de 1943) falava-se de
Moleque Tido. O filme chegou entdo finalmente as telas do Vitdria, conhecido na sua época
de gloria como “o cinema das grandes estreias”. O local foi decidido por insisténcia do Grupo
Severiano Ribeiro, que havia adquirido os direitos do espago um ano antes. O apelo foi
acatado pela Cooperativa Cinematografica Brasileira (responsavel pela distribuicdo da
pelicula) e pela propria Atlantida, definindo assim os direitos de exclusividade das primeiras
semanas de exibi¢cdo. E assim deu-se o inicio ao circuito do filme pelas telas, das vielas da
Cinelandia até o suburbio carioca, tendo sido apresentado nos seguintes cinemas,
posteriormente a sua estreia no Vitoria: Odeon, Roxy, América, Sdo José, Moderno,
Politeama, Vila Isabel, Modelo, Piraja, Velo, Florian, Maracana, Grajat, Centenario,
Imperial, Edson, Guanabara, Metropole, Hélio Flor, Apolo, Para Todos, Quintino, Tijuca,
Iraja, Mem de S&, Lux, Jovial, Penha, Rio Branco, Floresta, D. Pedro, Lapa, Haddock Lobo,
Guarani, Fluminense ¢ Meyer. Em relagao a disponibilidade do filme nos locais exibidores,
Moleque Tido figurou nos cartazes dos cinemas cariocas constantemente até o dia 20 de

setembro de 1944, totalizando um ano e quatro dias em apari¢des recorrentes.

Dado todo o longo periodo de exibi¢ao e as dezenas de salas de cinema que exibiram
Moleque Tido em diversas regides do estado do Rio de Janeiro, ¢ aceitavel afirmar que o
filme levou um grande nimero de espectadores para dentro das salas de cinema, confirmando
a hipotese, ainda que em ambito regional, sobre sua popularidade a época que esteve
disponivel. Tal teoria ganhara mais for¢ca com a recepcao do filme em demais localidades do

pais.

Em Sao Paulo, estado que também buscava emergir no cinema nacional, o filme
chegou em 12 de outubro de 1943, no Art-Palacio com cinco sessdes vespertinas € noturnas,
as 14:30, 16:20, 18:10, 20:00 e 21:50. Assim se manteve at¢ a mudanga para o Broadway. A
partir de entdo, Moleque Tido foi exibido nos seguintes cinemas: Sdo Bento, Odeon,
Piratininga, Royal, Braz Politeama, Lux, Sao Caetano, Sao Paulo, Paulista, Sao Pedro,
Cambuci, Santo Antonio, América, Hollywood, Olimpia, Brasil, Phenix e Rialto. Apesar de
uma grande quantidade de cinemas paulistas terem exibido a pelicula, tornam-se poucos em
comparacao com a circulagao no Rio de Janeiro. Talvez isso se deva ao fato de as primeiras
criticas paulistas ao filme ndo terem sido muito elogiosas ou receptivas, dando menor chance

para a influéncia da popularizagdo pelos periodicos.
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De qualquer maneira, um bom inicio de exibicdo para o primeiro ano de Moleque
Tiao em Sao Paulo. Em 1944, os ultimos registros de exibi¢do em cinemas da Terra da Garoa
datam de 15 de marco de 1944, de acordo com o Correio Paulistano, quando o filme fazia sua
ultima exibi¢dao no Rialto antes de sair de cartaz. Porém, ainda nao seria esse o fim do ciclo
de exibi¢des de Moleque Tido nos cinemas da cidade. Em 17 de marco de 1945, Custddio
Mesquita, que contracenou com Grande Otelo no filme da Atlantida, foi vitima de uma crise
hepatica, levando-o ao falecimento. Em homenagem pdstuma, alguns cinemas reexibiram a
obra em respeito ao artista. O sucesso de Moleque Tido mostrou-se inabaldvel, figurando
mais sessOes nos seguintes cinemas: Sao Jorge, Sdo Luiz, Roxy (reexibi¢do), Astoria
(reexibi¢do), Vitoria, Tucuruvi, Gloria, Ideal, Oberdan, Iris, Esperia, Recreio e Sammarone.
Sua tultima exibi¢cdo em cinemas paulistas da década de 1940 data em 1948, totalizando cinco

anos em cartaz nos cinemas do estado.

Dentre outros estados brasileiros, figuram-se alguns que trouxeram exibi¢des do filme
da Atlantida. Dentre eles, os exemplos: Minas Gerais, terra natal de um dos fundadores do
estudio e um grande nome do cinema brasileiro, Moacyr Fenelon, com registros de exibicao
no Cine Metropole em margo de 1944. Mato Grosso trouxe a obra a Cuiaba em janeiro de
1947, em exibi¢ao Unica. Em Pernambuco, terra natal do diretor do filme, José Carlos Burle,
o filme chegou no Art-Palacio de Recife, na Rua da Palma no dia 02 de outubro de 1944. Em
critica dura do jornal inclusive, descreve-se o filme como “natural”, narrado dentro de uma
continuidade, € com tanto coisas boas como coisas pifias presentes na obra. A partir de
janeiro de 1945, o cinema Boa-Vista passou a exibir o filme como uma edigcdo prévia as
reportagens do Nacional e Paramount News sobre as atualizacdes da Segunda Guerra
Mundial. Apds, a obra ainda foi exibida nos cinemas: Ideal, Espinheirense, Eldorado, Duarte
Coelho, Torre, Real e Cordeiro. As exibigdes recorrentes do filme permaneceram até maio de
1945. No Parana, o filme chegou em Curitiba em novembro de 1943, no Cine Palacio, com
passagens pelos cinemas Luz, Broadway, e permaneceu em cartaz até¢ 1945. Sdo estes os
registros datados por periddicos da €poca, que subsequentemente ndo possuem informagdes
de reexibicdo até onde data-se a suspeita de destruicdo do filme por um incéndio nos estudios

da Atlantida em 1952.
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3.3. AS CONSEQUENCIAS DE UM PRECONCEITO ARRAIGADO: O LADO
OBSCURO DAS REFERENCIAS A MOLEQUE TIA0 NA SOCIEDADE

J& € notavel que Moleque Tido alcangou um patamar de influéncia em seu curto tempo
de existéncia nos circuitos cinematograficos no Brasil. Muitas delas apontam o filme como
um objeto de referéncia relevante para a continuidade da arte, ou um dos grandes agentes
pioneiros de uma discussdo racial no pais utilizando o cinema como ferramenta. O filme da
Atlantida pode ser considerado pega relevante para a continuidade de demais obras com viés
critico e opinido popular, preocupadas com a representacdo social e a identidade do Brasil em

todas suas facetas.

As boas influéncias de fato foram diversas. No entanto, seria irresponsavel de nossa
parte ignorar os cruéis habitos pejorativos dessa nacdo, que em alguns momentos usufruiu
aquela época da obra autobiografica de Grande Otelo de forma desagradavel e criminosa.
Nao se trata s6 do conteudo do filme, mas especificamente, a cor de pele do protagonista da
trama. Aliado ao contexto histérico de um racismo evidente, que nunca sequer se preocupou

com sua ostensividade nas mais diversas formas, inclusive na imprensa que circulava, durante

a década de 1940.

Um exemplo pratico do comportamento dos jornais em relacdo as noticias
relacionadas a Moleque Tido sao os primeiros releases dos periodicos, que informaram a
chegada do filme aos cinemas nos dias vindouros. Nos textos, sdo varias as hipérboles como
“um negrinho com alma de artista”, “um artista colored”, “pretinho que ja nasceu para
brilhar”, dentre outras expressdes que denotam o tom de pele de Grande Otelo. Publicagdes
cariocas referiam-se dessa maneira ao ator desde suas primeiras aparicdes nos cassinos e
teatros de revista, ganhando evidéncia maior entre o final dos anos 1930 e inicio dos anos
1940, quando viveu seu auge no Cassino da Urca. Ao reproduzir a noticia da iminente
chegada do filme ao Vitéria, a maioria dos peridodicos ressaltavam, como um texto
padronizado pela imprensa, o elenco estrelado que a obra possuia, o fato de ser a obra
inaugural da Atlantida nos cinemas brasileiros, sua distribuicdo pela Cooperativa
Cinematografica Brasileira, e o protagonismo de Grande Otelo (e que nessa parte,

carregavam-se os apelidos).

Quinta-feira proxima o Vitoria apresentara com exclusividade aos fas

cariocas o filme brasileiro “Moleque Tido”, inspirado na propria vida do seu
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principal intérprete, Grande Otelo. Coube ao Vitdria o privilégio de apresentar ao

L Pt)

publico carioca o esperadissimo “Moleque Tido”, um sedutor romance extraido da

propria vida de Grande Otelo, o preto que ja nasceu com alma de artista. Os fas
terdo ocasido de verificar que esta produgdo da Atlantida, distribuida pela

Cooperativa Cinematografica Brasileira, marcara um novo rumo ao nosso cinema.

Pt

“Moleque Tido” conta no seu elenco, além de Grande Otelo, com Sarah Nobre,

Custodio Mesquita, Lourdinha Bittencourt, Teixeira Pinto e muitos outros atores de
qualidade”. (O JORNAL, ed.07440/1943. Visto em 2024. Disponivel em

Hemeroteca Digital da Fundagao Biblioteca Nacional).

Nao ¢ possivel afirmar se foi a Atlantida quem de fato disponibilizou os textos
solicitando a mencdo as essas especificas informagdes. E muito provavel, porém, que na
emissdo dos releases, fossem mencionados os detalhes legais da empreitada, como a
distribuicdo da Cooperativa e o acordo de exclusividade de exibi¢do no Cine Vitéria em sua
avant-premiere, por conta dos tramites relacionados a Severiano Ribeiro. Além disso, o
material de divulgacdo possivelmente carregava algo como uma sinopse, ou alguma

informagdo ao contetudo especifico do filme tratar-se de uma cinebiografia de Grande Otelo.

Decisdes de texto alheias a estas, como a escolha dos adjetivos pejorativos usados
pelos jornais, foram provavelmente decisdes dos proprios perioddicos, ja que eram variadas as
mengdes ao fato de Grande Otelo ter sido um ator preto, seja chamando-o apenas de colored
ou associando seu tom de pele ndo ter sido um impedimento a “facanha” de ter se tornado um

grande artista, apesar de todas as adversidades.

~ 9

Ja esta em cartaz o filme “Moleque Tido”, o romance inspirado na propria
vida do seu principal intérprete, o famoso Grande Otelo. Como nédo podia deixar de
ser, o publico, ao tomar conhecimento com a auspiciosa carreira do grande astro, vai
também sentir as emocgdes e as alegrias, as esperangas e as desilusdes do inimitavel

~ %

pretinho que nasceu com alma de artista. No filme “Moleque Tido”, produgdo da

Atlantida, figuram ainda Hebe Guimardes, Lourdinha Bittencourt, Sarah Nobre,
Custodio Mesquita, etc. (O JORNAL, ed.07444/1943. Visto em 2024. Disponivel

em Hemeroteca Digital da Fundagao Biblioteca Nacional).

De todo modo, faz-se necessaria a lembranca do contexto historico em que o Brasil se
encontrava, extremamente segregado e de vida muito dificil para pessoas pretas da época. A

censura imposta pelo regime nacional era severa e limitava a liberdade de expressdo dos
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cineastas. Temas considerados subversivos ou contrarios a ideologia do Estado Novo eram
proibidos, o que obrigava os realizadores a serem criativos para driblar as restri¢cdes e abordar
criticas sociais de forma velada. Dessa maneira, a construgdo de uma critica escancarada a
disparidade social e o debate de classes beirava o impossivel. O cinema brasileiro no Estado
Novo viveu um periodo de contradigdes: apoio estatal e censura, efervescéncia criativa e
repressao politica. O conflito de ideais dentro do planejamento do governo para a cultura
nacional apresentava-se de maneira dispar desde a sua implementacdo, ja que ndo havia
naturalidade na representatividade popular, pois discutiam melhorias para o Brasil somente os
intelectuais. Em seu artigo sobre o cinema nacional na Era Vargas, Paula Assis comenta sobre
esses porta-vozes ndo representantes do cunho social. As famosas mentes pensantes da alta
classe brasileira ndo cumpriam brilhantemente seu papel de ser o corpo pensante das
discussdes politicas sobre o povo, por ndo serem parte direta desse povo. Como
consequéncia, uma parcela significativa de individuos tinha um grau de instrugdo formal
menor, sendo considerados pelos intelectuais do periodo, com menor capacidade de se

expressarem a respeito de questdes politicas e problemas nacionais (ASSIS, 2014).

Portanto, com todo este contexto estabelecido, ter existido nessa realidade ja faz de
Moleque Tido por si s6 um notavel agente representativo, que encenou a dura vivéncia que a
pobreza e o preconceito racial impdem na vida do povo desse pais que se identifica com a
situacdo. Apesar das dificuldades, o proprio protagonista, Grande Otelo, nunca se intimidou e
sempre utilizou sua voz para denunciar o racismo e defender a igualdade racial. Em seus
filmes, muitas vezes interpretava personagens que subvertiam os estereotipos negativos
associados as pessoas pretas, demonstrando sua inteligéncia, humor e capacidade artistica.
Otelo também se engajou em agdes politicas, participando de movimentos sociais e
defendendo os direitos da comunidade afrodescendente. Sua figura se tornou um simbolo da
resisténcia contra o racismo e inspirou diversas geracdes de artistas e ativistas. Porém,
mesmo sendo essa voz ativa contra a desigualdade racial, e tendo atuado em um filme que
denunciava o preconceito enraizado no Brasil da época, que desde entdo apresentou poucas
evolugdes quanto ao seu infeliz costume de mascarar seus preconceitos sem preocupar-se

com uma reeducac¢ao social fundamentada.

A leitura feita pelo publico sobre Moleque Tido denota a construgdo de um
preocupante estereotipo. A origem do termo “moleque” ja denota uma conotacao ofensiva em

certas interpretagdes. Etimologicamente, a palavra deriva do quimbundo, uma lingua banta
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falada em Angola. No quimbundo, a palavra "mu'leke" significa "menino" ou "garoto". A
palavra chegou ao Brasil através dos proprios escravos angolanos, ja que os pais se referiam
aos filhos como “mu’lekes™". Tal defini¢do ja nos aponta as problematicas do titulo do filme
desde o principio. Além disso, o apelido “Tido”, que deriva de Sebastido naturalmente,
carrega outra caracteristica fundamental: a popularidade do nome na época mencionada.
Segundo o censo demografico do IBGE de 2010, do periodo de 1930 até o ano da realizacao
da pesquisa, cerca de 462.505 pessoas possuem ou possuiam o nome de Sebastido, ocupando
a posicao de 49° nome mais popular entre homens brasileiros, correspondendo a 0,25% da

populagao.

De acordo com os mesmos dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, a
crescente de recém-nascidos nominados Sebastido iniciou-se durante a década de 1940,
alcangando seu pico de 50 em diante, sendo o estado de Minas Gerais o local que mais
registrou cidaddos com este nome. A queda vertiginosa da popularidade do nome deu-se nas
décadas que se seguiram.** Os dados do portal indicam que aproximadamente, 84 mil pessoas
foram nomeadas Sebastido na década de 1940 (na realidade de um Brasil de 41 milhdes de
habitantes). Sebastido foi o sétimo nome mais comum entre homens, atras apenas dos nomes
José, Antonio, Jodo, Franscisco, Manoel e Pedro. Na década de 1950, o numero passou a ser
de 112.504 meninos nascidos Sebastido. O levantamento deste conjunto de informacdes nao
comprova, mas justifica uma hipotese da popularizagdo do nome, posteriormente a década de
40, ter sido um viés de confirmagao do sucesso que fazia o mineiro Sebastido de Souza Prata
pelo Brasil a fora, sob a alcunha de Grande Otelo, ndo s6 no Rio, mas em todos os cantos do

pais, especialmente em sua terra natal, Minas Gerais.

De todos estes “Sebastides” espalhados pelo pais, muitos deles homens pretos e de
uma classe social menos favorecida, ganharam o apelido de Moleque Tido ap6s o ano de
1943, com o lancamento da pelicula da Atlantida. O apelido quase inevitdvel as
caracteristicas fisicas e condi¢des sociais semelhantes ao do personagem de Grande Otelo no
filme trouxeram a carga para estes jovens da época de serem os moleques Tido da vida real,
assim como Otelo o foi antes da fama. Portanto, utilizando mais uma vez dos materiais de

arquivo dos periddicos da época, elencaremos, de maneira breve, as varias ocorréncias

2! Dicionario Etimologico, disponivel em: https://www.dicionarioetimologico.com.br/moleque/

22 Fonte: IBGE, Censo Demografico 2010, Portal do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica - “Nomes no
Brasil”, disponivel em: https://censo2010.ibge.gov.br/nomes/#/search/response/796
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desagradaveis do apelido, carregado por andnimos brasileiros com a imprevisibilidade de um

fardo.

A comecgar por uma noticia publicada no Correio da Manha (RJ), no dia 1° de
fevereiro de 1949, seis anos apos a estreia da cinebiografia de Grande Otelo nas salas da
capital carioca. O artigo relata um tragico incidente no morro do Salgueiro, uma tentativa de

homicidio a Manoel Correia Junior, de 29 anos, que atuava como bicheiro.

Manoel Correia Junior, de 29 anos, preto, que exerce a atividade de

“bicheiro”, teve uma desavenga, sabado ultimo, com o malandro que apenas

N9

conhece como “Moleque Tido” e, como ele, residente no morro do Salgueiro. A

questdo sobreveio em consequéncia da corte que ambos dirigiam a insinuante

negrinha, numa das chamadas Escolas de Samba do Salgueiro. O fato ¢ que, ontem

PP

a noite, os dois se encontraram e “Moleque Tido” sem mais aquela, desfechou-lhe
um tiro no abdoémen, fugindo em seguida. A vitima foi internada em estado grave
no Hospital do Pronto Socorro. (CORREIO DA MANHA. Crime no Salgueiro.
Correio da Manha, Rio de Janeiro, 1° fev. 1949, p. 10).

O conflito teria se originado, a0 que a noticia d4 a entender, por uma desavenga entre
os dois homens envolvendo uma mulher preta, a qual o texto refere-a pejorativamente como
“uma insinuante negrinha”. Apesar de poucos detalhes, o texto infere a possibilidade de uma
tentativa de assédio a essa mulher, nao se sabe de qual das partes envolvidas. O ambiente
onde todo o evento ocorre ¢ o tradicional Morro do Salgueiro, culturalmente rico e lar de uma
das escolas de samba mais populares da cidade. A vitima, levada ao hospital em estado
grave, recebeu atendimento médico de emergéncia, mas ndo se tem uma conclusdo sobre a
sobrevivéncia ou nao do atingido. O episddio reflete a violéncia urbana da época, marcada
por disputas territoriais e pessoais nas comunidades cariocas, que viviam sua busca pela

organiza¢do comunitaria intensa, nos morros densamente povoados.

A cobertura jornalistica do evento também oferece uma visdo sobre as praticas de
seguranca ¢ justica da época. A descricao detalhada do incidente, incluindo a fuga do
agressor, sugere um ambiente onde a resolucdo de conflitos muitas vezes ocorria fora dos
limites legais e formais. A resposta das autoridades e a subsequente busca pelo tal Moleque
Tido sdo aspectos criticos que, embora nao detalhados no artigo, levantam questdes sobre a
eficacia das politicas de seguranga publica e a protecdo dos cidadaos nos morros cariocas.
Este, apenas o primeiro dos casos a serem exibidos neste topico, ja nos revela de forma

impactante as mengdes negativas que se seguirdo a partir daqui. Sobre este personagem do
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artigo que cometeu o crime (o primeiro de uma série), diferente dos que vem adiante, ndo tem
seu tom de pele divulgado, ou estatura, condi¢ao social, se seu apelido Tido de fato derivava
do nome Sebastido, etc. Este agente misterioso ndo possuiu riqueza de detalhes no artigo do
Correio da Manha, e a muitos, deu-se como uma noticia corriqueira, mais um “criminoso no

morro”.

Nove anos depois do ocorrido no Morro do Salgueiro, o Correio da Manha traz
novamente outra noticia tragica envolvendo um criminoso sob a alcunha de moleque Tido.
Semelhante ao caso acima, os detalhes sobre a identidade do homem que cometeu o delito
permanecem nebulosas, sem uma conclusdo direta sobre seu nome verdadeiro ou outras
informagdes relevantes. O artigo, datado de 16 de novembro de 1952, foi publicado no
caderno “Diversas Ocorréncias” do jornal. Nele, constam breves paragrafos sobre os mais
repercutidos casos tragicos da cidade, como por exemplo, atropelamentos, colisdes de

automoveis, agressoes, assaltos, furtos, etc.

Em um dos blocos de texto da sessdo, encontra-se o caso de Geraldo de Oliveira, um
jovem de 20 anos, estivador residente da Rua Ebroino Uruguai, préxima a Central do Brasil,
no Rio de Janeiro. O artigo noticia que Geraldo teve um desentendimento com um individuo
que atendia pelo apelido de “moleque Tido”. A discussao acalorada levou o tal Tido a
esfaquear Geraldo com trés golpes desferidos nas costas do rapaz, e outro no abdomen.
Geraldo foi socorrido e levado ao Hospital do Pronto Socorro, e por 14 ficou internado.
Apesar de esclarecer que o 11° Distrito de Policia da capital estava apurando o caso, ndo nos
fica claro na noticia se Geraldo sobreviveu as facadas, ou se o agressor foi capturado e preso

pelas autoridades.

Mais uma vez a figura de "Moleque Tido" emerge novamente como um simbolo da
marginalizagdo e da violéncia urbana. Claramente, essa relacdo fica cada vez mais conclusiva
como uma estigmatizagdo e rotulagdo de jovens daquelas décadas subsequentes ao
lancamento do filme, que se assemelhavam, nao s6 fisicamente, mas em aspectos culturais e
sociais, com o protagonista do filme da Atlantida. O apelido que ganhou for¢a com os anos
subsequentes a obra cinematografica evocaram o aspecto imaginario de um jovem negro das
favelas, lutando contra a pobreza e a marginalizagao, realidade corriqueira em grande parte
dos jovens pretos de classe social menos favorecida. Esses estereotipos sdo frequentemente
simplificados e perpetuados pela midia, reforcando associacdes entre juventude, raca,

pobreza e criminalidade.
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Geraldo de Oliveira, solteiro, de 20 anos, estivador, residente na Rua
Ebroino Uruguai, 60, fundos, desentendeu-se ontem com um individuo que atende
pelo vulgo de "moleque Tido", sendo esfaqueado. Com 3 facadas nas costas e uma
no abdomen, foi Geraldo socorrido no Hospital do Pronto Socorro, onde ficou
internado. As autoridades do 11° Distrito estdo diligenciando para apurar o caso.

(CORREIO DA MANHA. Diversas Ocorréncias. 1° Caderno, Rio de Janeiro, p. 5).

Posteriormente a essa ocorréncia, pouco mais de dez anos depois, talvez o caso mais
famoso de um criminoso apelidado Moleque Tido ocorre, em 9 de novembro 1963. O jornal
Ultima Hora, do Rio de Janeiro, trouxe o informe sobre o ocorrido na capa da edigdo de
segunda-feira, 11 de novembro, do folhetim. Com a manchete “PM caga ‘Moleque Tido’ que
matou um sargento”, a matéria informa que a policia da cidade de Nitero6i havia iniciado as
buscas para prender um garoto de 17 anos de idade, que atendia pelo mesmo ilustre apelido.
O caso ocorreu no bairro da Engenhoca, o rapaz atirou a queima-roupa em um policial militar
de nome Ari Ferreira. O motivo do crime, embora seja dificil de se compreender com tao
poucas explanagdes, foi que Tido havia sido ameagado pelo seu proprio pai, que confrontou o

criminoso e em seguida pediu ajuda para o policial, vitima do homicidio.

O Ultima Hora narra o acontecido com uma dramaticidade e aplica¢io de narrativa
que prosseguiria nas publicagcdes futuras sobre o incidente. O motivo dessa maneira de
escrita, ndo sO € sensacionalista, como funciona no aspecto denunciativo. Na continuagdo da
matéria, ¢ revelada a identidade do criminoso, que atendia pelo nome de Sebastido de
Oliveira Filho (dessa vez, diferente das matérias descritas anteriormente, realmente o
personagem do relato jornalistico chama-se Sebastido). Ja sobre a vitima, Ari Ferreira, sdo
detalhadas mais informacdes, como sua idade, estado civil e endereco. Ao rapaz que cometeu

2 6

o crime, sdo dados os rétulos de “assassino”, “perigoso” e “maconheiro” ao decorrer do texto.

E assim iniciaram-se a sequéncia de reportagens que perpetuaram nas semanas
seguintes ao assassinato. No dia 12 de novembro, o Ultima Hora traz a atualiza¢ido de que
Moleque Tido havia fugido do cerco da Policia Militar, e evitou ser linchado por parte dos
agentes envolvidos na operagdo. Na matéria, nota-se mais uma vez uma aten¢ao a promessa
de vinganga dos companheiro de Ari Ferreira, como a matéria afirma que mais uma vez
juraram capturar o garoto que cometeu o delito, enquanto ainda estavam no sepultamento do
colega de farda. No artigo, ¢ trazido pela primeira vez uma imagem do moleque, para fins de

reconhecimento pelos leitores do periddico.
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Figura 3. Fotografia do meliante Sebastido de Oliveira Filho, o0 Moleque Tifo.
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Fonte: Ultima Hora (RJ), ed. 01310/1963. 13 de outubro de 1963.

Fazendo valer suas vendas da semana, mais uma vez a histéria do criminoso Tido
volta a ser capa do Ultima Hora no dia 13 de novembro de 1963, dessa vez em uma entrevista
com sua mae adotiva. A manchete dizia “Mae de ‘Tido’: Muitos Ainda Vao Morrer em Suas
Maos”. A reportagem, bem mais extensa do que as dos ultimos dois dias, relata com mais
detalhes as confissdes criminais do assassino, enquanto adiciona elementos esotéricos ao
personagem que vem sendo desenvolvido pelo periddico. O titulo da matéria traz uma fala da
propria do menor, o mencionando como “cao danado”, afirmando que o préprio ainda haveria
de assassinar o proprio pai. O texto também aponta uma certa richa que Tido possuia com
outro famoso bandido da regido de Niterdi a época, Romildo da Concei¢do. Comega-se a
criar um mito em cima do rapaz, como um vildo invencivel, um intocavel, um passo a frente

de todos, como evidenciam alguns trechos da matéria do Ultima Hora.

Ontem, acompanhada de populares, a reportagem de UH percorreu os

morros do Cravinho, onde se escondem os mais perigosos bandidos procurados por
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assassinatos ou assaltos @ mdo armada. A mae de criagdo do jovem criminoso, D.
Alice Maria (com 56 anos) informou, que na madrugada de ontem, por volta das 4
horas, “Tido” surgiu no seu barraco e apds comer tudo que encontrou pela frente,
pediu suas roupas e fugiu. - Meus senhores, Tido estava escondido na pedra do
Urubu, bem pertinho de vocé€s e mesmo assim ndo foi encontrado. Esse menino ¢
um Capeta do Diabo e ndo sei aonde conseguiu revolver ¢ uma porcdo de balas.

(ULTIMA HORA, ed.1311/1963, Rio de Janeiro, p.7).

No texto, relata-se sobre a reag¢do de jovens ao redor do local da entrevista com a mae
de Tido comentando sobre o episddio. A matéria descreve os comentarios dos garotos ao
redor como ao de incentivadores do crime cometido, como se o “vilanesco” Tido fosse visto
como um martir para os garotos da comunidade. Os meninos, no entanto, revelaram o local
onde o bandido escondia-se quando os policiais o procuravam no alto do morro. No dia 14 de
novembro, mais uma vez uma matéria sobre o assassino do PM Ari Ferreira. Apds a matéria
do dia anterior revelar que Tido se escondia na pedra do Urubu, um cerco foi criado pelos
vingadores do policial morto, mas o assassino nao estava mais por 14, possivelmente ciente de
que seria encontrado no seu antigo local de fuga por conta da matéria do Ultima Hora. Por
fim, mais matérias se arrastaram ao decorrer da semana, até que no dia 16, a Policia decide
suspender a caga a Moleque Tido, por julgar-se incapaz de capturd-lo pela auséncia de
homens na forga policial, j& que tantas foram as fugas e cercos sem sucesso ao criminoso. A
ultima aparicdo sobre o caso deu-se em 13 de fevereiro de 1964, noticiando que Tido foi
finalmente capturado pela policia, tendo sido reconhecido pela equipe de vigilancia enquanto
participava de um bloco de carnaval no Largo do Cravinho, na Engenhoca, onde toda a

historia comegou.

Apesar de realmente tratar-se de um crime hediondo e uma tragédia lamentéavel para a
familia do falecido policial militar, existe de fato a possibilidade de que o jornal tenha criado
o arquétipo do "Moleque Tido" para vilanizar o criminoso e gerar engajamento entre 0s
leitores através do medo.” A midia possui um papel significativo na construgio de narrativas
e na formagao de percepgdes publicas, especialmente em relagdo a temas sensiveis como
criminalidade e seguranca publica. Os jornais, ao longo da histéria, frequentemente

utilizaram figuras arquetipicas para simplificar e dramatizar eventos complexos. O uso do

2 Nesta reflexdo, ndo ha a intengdo de eximir o assassino da culpa pelo crime que cometeu, a intengdo deste
trabalho ¢ apenas levantar a relevante indagagdo sobre o papel da imprensa em retratar estes personagens das

tragédias de forma quase mitologica, desde sempre.
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apelido "Moleque Tido" pode ter sido uma estratégia deliberada para criar uma figura

facilmente reconhecivel e simbolicamente carregada.

Ao associar um nome especifico com atos de violéncia extrema, o jornal poderia estar
construindo um personagem que encarna o medo e a inseguranca urbana, facilitando a
identificacdo e a compreensdo rapida por parte dos leitores. A demonizacao do "Moleque
Tido" serve a propositos sensacionalistas para vender uma ideia do inimigo da paz e
seguranc¢a publica estar a solta nas ruas da cidade. Ao enfatizar a violéncia e a periculosidade
do jovem criminoso, o jornal ndo s6 capta a atencdo dos leitores, mas também reforca
esteredtipos negativos sobre jovens marginalizados. Essa abordagem nao ¢ incomum na
imprensa, onde o exagero de caracteristicas negativas de certos grupos sociais pode aumentar
a venda de jornais ao explorar a ansiedade do publico, criando esses tais arquétipos com um

impacto profundo na percepc¢ao publica.

Quando um jornal repete constantemente histérias sobre figuras como essa em
evidéncia, contribui para a constru¢do de um imaginario coletivo onde determinados grupos
sdo vistos como inerentemente perigosos. Esse processo de estigmatizagdo pode levar a um
aumento da discriminacdo e preconceito contra jovens de comunidades pobres, dificultando
ainda mais suas chances de integracdo e sucesso social. Uma razdo para acreditar nesse
argumento € justamente a conclusdo da matéria, quando o texto traz a informacdo de que os
amigos militares da vitima juraram vingang¢a por seu colega, iniciando a “caga as bruxas” que
essa historia rendeu durante os meses que se passaram. Nota-se também um interessante fato
sobre a opinido da comunidade da Engenhoca sobre o moleque Tido. Para os moradores do
local, a concepcdo deste assassino a sangue frio ¢ culpa das proprias autoridades, que nao
tomaram medidas preventivas enquanto ainda era possivel, colocando o rapaz em um

reformatorio, como era do desejo dos habitante do local, que infelizmente ndo se cumpriu.

Portanto, ¢ possivel levantar a hipotese de que a narrativa do filme, embora focada na
luta e na resisténcia, também contribuiu para a associacdo desses jovens com a violéncia e a
criminalidade. Essa relacdo destaca a importancia da representacdo cultural e a necessidade
de narrativas mais complexas e humanizadas sobre a vida nas comunidades carentes. A
cinebiografia de Grande Otelo serve como um espelho das realidades sociais da época,
refletindo as dificuldades enfrentadas por jovens pretos e pretas nas favelas brasileiras. A luta
do protagonista para encontrar um caminho positivo na arte dos palcos cariocas, mesmo em

meio as circunstancias adversas, ¢ um tema que continua extremamente relevante até a data
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de hoje, e figura como uma luta constante ha décadas. Para ilustrar a complicada realidade
dos brasileiros de classe social precaria e das pessoas pretas, perseguidas por seu tom de pele
na sociedade, vale a reflexdo de um conto que descreve a vida de mais um dos moleques Tido
que ja habitaram as ruas do pais, este, apesar de um personagem literario, tao real quanto os
demais. O texto ¢ de Gilson Freitas de Souza, publicado no jornal paulista O Diario em junho
de 1960 e redigido integralmente neste trabalho. Intitula-se “Sebastido”. Uma elucubragdo
sobre a realidade de milhdes de brasileiros, retratos do seu povo, e desconsiderados por

muitos.

SEBASTIAO (Gilson Freitas de Souza)

Luiz Eduardo Jones era seu nome. O apelido, Sebastido lhe foi dado pelos vizinhos,
pelos colegas de escola, pelos companheiros de trabalho. Todos consideravam um disparate,
desaforo mesmo, um preto baixo, feio e barrigudo, chamar-se Luiz Eduardo, e ainda por
cima Jones. Nome de preto ¢ José, Benedito, Sebastido. E assim ele, desde o nascimento Luiz

Eduardo, ficou "moleque Tido" de depois Sebastido.

Quanto ao sobrenome Jones, ninguém tinha certeza da origem. Ndo chegou a ver a
mde, ndo sabia quem era o pai. A avo, que era a unica com explicag¢do, certa vez, a pessoas
amigas, ndo sem algum orgulho, que o nome era uma espécie de homenagem da filha a um
pais amigo: conheceu, quando da visita de uma for¢a tarefa da marinha norte-americana,
um marinheiro preto. Sempre pensara que ndo existissem pretos nos Estados Unidos. Pois os
brancos matavam todos! O conhecimento ndo passou da praia, na verdade ndo foi mais que
curiosidade mas, certamente, o filho que apareceu depois era dele. Se ndo lhe pertencia,
melhor fazer de conta, pois a grande honra estava em ter um garoto com metade do sangue
americano, mesmo que ndo fosse de louro. "Minha filha ndo me falou", dizia a velha, "mas

na certa o nome do marinheiro era Jones."

Apesar de tudo, virou Sebastido e nunca saiu do morro e do salario minimo. Casou,

teve filhos que foram também Jones. Mas Benedito, Manoel e Floriano.

Na fabrica ndo sobressaia nem por seus méritos nem por suas deficiéncias. No
entanto, ja era o terceiro dia que chegava atrasado naquele més. Sempre depois do apito,

quando todos estavam trabalhando. Desta vez o capataz ja o esperava, cara fechada.
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Pegou-o pelo brago, levou-o ao escritorio. O capataz raramente falava, nunca brigava, mas

quando conduzia um para o escritorio, este servia de exemplo aos demais.

O gerente nem mesmo se deu ao trabalho de levantar os olhos dos papéis que tinha
sobre a mesa. Entregou a SebastiGo um envelope com a quantia correspondente ao aviso
prévio e a indeniza¢do. O capataz ndo lhe permitiu esbo¢ar um protesto, uma desculpa

sequer: puxou-o e tirou-o da sala.

Passou pelos companheiros, cabisbaixo, mal ouvindo os “até a vista”, “foi uma
pena”, “sinto muito, Tido”. O portdo de saida da fabrica mais parecia o da entrada de
alguma penitenciaria. Adeus todos os sonhos de educacdo dos filhos, de uma casinha no
suburbio, de aumento de saldrio. A rua estava banhada de sol. Eduardo Jones cuspiu no

chdo e praguejou contra o calor.

Entregou-se a uma garrafa de cachaga. Ignorou a companheira, os filhos. Passou

assim a manhd, a tarde, entrou pela noite.

Sem emprego, Sebastido mudou-se do morro. Para mais longe, para onde os barracos
custavam menos, eram de gente mais pobre que ele. E foi preciso subir um pouco no morro e
descer um pouco na vida. Tirou os filhos da escola, a mulher lavou dobrado. Todos tinham

que trabalhar, os biscates mal chegavam para a comida.

Meses depois, Sebastido encerava um apartamento quando encontrou a noticia, na
primeira pagina do jornal. A Capitaliza¢do Vida Nova, para a qual contribuia, todo ano,
com cem cruzeiros, havia realizado um segundo sorteio do Grande Bonus de Natal. O
primeiro felizardo ndo tinha sido encontrado. No endereco que constava dos arquivos, e na

vizinhanga, ninguém ouvira, jamais, falar de um tal Luiz Eduardo Jones.

34. PENSANDO O ENREDO DE MOLEQUE TIA0: MAIS UM
FILMUSICARNAVALESCO OU UM PRECEDENTE DO CINEMA NOVO?

O termo “filmusicarnavalesco” foi cunhado por Alex Viany, brilhante cineasta e
historiador da sétima arte nacional, em sua obra mais marcante, Introdu¢do ao Cinema

Brasileiro, publicado em 1959. Nascido em 22 de novembro de 1918 no Rio de Janeiro,
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Viany foi um dos mais importantes cineastas, criticos ¢ historiadores do cinema brasileiro.
Filho de imigrantes espanhdis, demonstrou desde jovem um interesse profundo pelas artes,
especialmente pelo cinema. Esse interesse se intensificou na adolescéncia, quando comegou a
frequentar assiduamente as salas de cinema e a estudar as técnicas e linguagens

cinematograficas.

Formado em direito, Viany nunca exerceu a profissdo, optando por seguir a carreira
na sétima arte. Seu primeiro grande passo na area foi como critico de cinema. Trabalhou em
importantes veiculos de comunicagdo, como os tabloides "O Jornal" e "Correio da Manha",
onde suas criticas e artigos colaboraram com a criacao dos prototipos cinéfilos, influenciando
uma geracao de profissionais do ramo e espectadores no pais. Sua visdo critica era marcada
por uma andlise profunda e detalhada dos filmes, além de um forte engajamento com a
realidade social e cultural do Brasil. Na década de 1940, Viany comecgou a atuar diretamente
na producdo cinematografica. Seu primeiro trabalho significativo foi como roteirista do filme

O Saci (1949), dirigido por Rodolfo Nanni.

A partir dai, sua carreira no cinema ganhou novo impulso, e ele se tornou um dos
pioneiros do movimento que buscava criar uma identidade prépria para o cinema brasileiro,
distanciando-se dos modelos hollywoodianos. Em 1953, Alex Viany dirigiu seu primeiro
longa-metragem, Agulha no Palheiro. O filme, que contava a histéria de um jornalista
investigativo, foi aclamado pela critica e ¢ considerado um marco do cinema brasileiro.
Agulha no Palheiro destacava-se pela narrativa envolvente e pela abordagem critica das
questdes sociais, além de esteticamente, representar um movimento de vanguarda de alinhar o
cinema brasileiro ao cunho popular através da captacdo de uma estética realista, que tinha o
papel de informar uma nova logica de producdo cinematografica, negando a fotogenia
padronizada dos galas e vildes e os filmes de estidio, rodados dentro de espagos fechados e

sob controle total dos realizadores.

Assim, estas duas novas perspectivas, no plano da expressao ¢ da produgdo em si,
informaram uma geracdo de realizadores que buscavam criar um cinema brasileiro “nacional
e popular” (NAPOLITANO, 2011). Portanto, haja visto que a proposta de Viany com sua
obra seja considerada por diversos estudiosos um dos precedentes do Cinema Novo. Alguns
anos apo6s o langamento do filme, em 1959, publicou o livro "Introdu¢do ao Cinema
Brasileiro", uma obra fundamental para o estudo da génese da cinematografia nacional. Na

obra literdria, Viany analisa os primeiros sinais de evolu¢do do cinema no Brasil desde o seu
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advento, destacando os desafios e as conquistas ao longo das décadas. Sua contribui¢do para
a literatura cinematografica ajudou a consolidar uma identidade propria para o cinema

brasileiro e a valorizar suas peculiaridades.

Durante as décadas de 1960 e 1970, Alex Viany continuou sua atuacao tanto na critica
quanto na produgao cinematografica. Participou ativamente do movimento cinemanovista que
ajudou a conceber, ao lado de nomes como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos.
Embora ndo tenha dirigido muitos filmes durante esse periodo, sua influéncia foi fundamental
para o desenvolvimento do levante, que buscava uma estética mais realista € uma maior
proximidade com as questdes sociais do pais. Viany também se destacou como professor e
mentor para novas geragdes de cineastas. Lecionou em diversas institui¢des de ensino e foi
um dos fundadores da Escola de Cinema Darcy Ribeiro, onde transmitiu seu vasto
conhecimento e sua paixdo pelo cinema a inimeros alunos. Seu compromisso com a
educacdo e a formagao de novos talentos foi uma das marcas de sua carreira. Nos anos 1980 e
1990, Alex Viany continuou a contribuir para o cinema brasileiro, tanto como critico quanto
como historiador. Escreveu diversos artigos, ensaios e livros sobre a histéria do cinema,
sempre com a mesma dedicagdo e rigor que marcaram suas primeiras obras. Sua voz critica
permaneceu influente, e ele foi um dos principais defensores da importancia do cinema como

forma de arte e como veiculo de transformacao social.

Faleceu em 2 de abril de 1992, deixando um importante legado para o cinema
brasileiro. Sua obra como cineasta, critico e historiador continua a ser estudada e admirada
por aqueles que se dedicam ao estudo e a produgdo da sétima arte no Brasil. Viany ¢
lembrado nao apenas por suas realizagdes profissionais, mas também por seu profundo amor
pelos filmes e por sua incansavel luta para elevar o cinema brasileiro a um patamar de
reconhecimento e respeito internacional. Seu trabalho ajudou a moldar a identidade da
filmografia nacional, e sua influéncia pode ser sentida até hoje, seja através dos filmes que
dirigiu, dos textos que escreveu ou dos cineastas que inspirou. Alex Viany permanece como
uma figura central na historia do cinema no Brasil, um verdadeiro pioneiro cuja paixdo e

dedicacao abriram caminho para futuras geragoes.

Sobre sua investigacdo e levantamento historico na sua obra literaria mais famosa,
Viany elenca alguns dos principais sucessos das primeiras décadas do cinema nacional. Em
énfase, destacam-se os filmes brasileiros apds o advento do som dentro da sétima arte.

Mesmo com muita dificuldade de estabilizar-se e muita torcida contra sua existéncia, 0 som
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no cinema estabeleceu-se muito rapidamente como um elemento crucial dentro da pratica

cinematografica, e no Brasil em especifico e desde o principio, de forma musical também.

O cineasta e historiador aponta Coisas Nossas (1930), dirigido por Wallace Downey,
o primeiro “filmusical” brasileiro, do seu planejamento inicial at¢ o enredo. A trama
acompanha a historia de Z¢ Carioca, interpretado por Francisco Alves, que sonha em alcangar
o sucesso na cidade grande e enfrenta diversos desafios e aventuras ao longo do caminho. A
narrativa € pontuada por nimeros musicais que destacam a musica popular brasileira,
especialmente o samba. O filme colaborou hegemonicamente para o estabelecimento do
cinema como um veiculo potencializador para a musica popular, que se concretizou com o
passar dos anos e foi sacramentado como a grande férmula do sucesso dessa era de ouro das
peliculas nacionais nas décadas seguintes. O enredo de Coisas Nossas muito se assemelha ao
do objeto de estudo principal desse estudo, Moleque Tido (1943). O envolvimento da musica
popular, a jornada do protagonista na busca de um sonho de ser artista, embalada por enredos
populares que consagraram grandes nomes da musica nacional (Noel Rosa como compositor
em Coisas Nossas, ¢ Custodio Mesquita e Nelson Gongalves em Moleque Tido) sdo
elementos que configuram notavel semelhanca entre as duas obras, além de outras dentro da
cinematografia nacional. Em [Introducdo ao Cinema Brasileiro, Viany comenta a nitida

afeicdo e indica as demais obras influenciadas pelo pioneirismo do filme de Downey.

O rumo indicado pelo poeta de Vila Isabel seria seguido, consciente ou
inconscientemente, em filmes tdo diferentes entre si como A/6, alé, carnaval!, Jodo
Ninguém, Moleque Tido, Tudo Azul, Agulha no Palheiro ¢ Rio 40 Graus (VIANY,
1959).

Apo6s a indicagao do primeiro filmusical da sétima arte brasileira, prossegue o fio
condutor para a criacdo de uma experimental “férmula do sucesso” da popularidade do
cinema brasileiro através da musica. Mas ¢ com a Cinédia, no comeco dos anos 1930, que ¢
inaugurado definitivamente o ciclo musicarnavalesco, com Carmen Miranda fazendo sua
estreia nas telas em A4 Voz do Carnaval (1933), dirigido por Adhemar Gonzaga e Humberto
Mauro, as duas grandes mentes por tras do estiidio que pavimentou os caminhos do cinema
industrial brasileiro. E a partir dai que comecam a surgir os grandes nomes dessa industria
filmica e musical, como Mesquitinha, Almirante, Ari Barroso, Custédio Mesquita, e

eventualmente, Grande Otelo. As grandes estrelas do cinema nacional comegaram a surgir, €
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o mecanismo do star system tdo popular no cinema hollywoodiano, comecava a ganhar uma

abordagem semelhante no Brasil.

E possivel logo de imediato apontar que Moleque Tido ndo possuia o anseio de ser
interpretada como uma obra carnavalesca, como as populares peliculas musicais da Cinédia.
Primeiramente, devido a evidente data de langamento do filme, tendo chegado a tela do Cine
Vitéria em setembro de 1943, muito posterior ao periodo tipico de fevereiro e mar¢o em que
o Carnaval costuma ser comemorado. Além disso, o proprio posicionamento do autor
intelectual do filme, Alinor Azevedo, em relacdo aos filmes carnavalescos praticados no

Brasil, principalmente na década de 1950.

Durante sua entrevista para o Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro conduzida
pelo proprio Alex Viany, quando questionado sobre as obras musicais sazonais produzidas
em grande escala pela Atlantida, Alinor revela a antipatia que possuia com a simplifica¢ao do
conteudo que era feito pelos idealizadores das obras para tornar os filmes mais facilmente
digeriveis para o espectador, tendo pouco a acrescentar na verdadeira complexidade narrativa
e forca antoldgica no poder energético de um carnaval brasileiro. Alinor comenta ainda sobre
sua relagdo conflituosa com um dos grandes responsaveis pelos musicarnavalescos, Watson

Macedo.

Tendo que trabalhar como auxiliar de Watson em muitos de seus trabalhos, Alinor

afirma que essa posi¢do que ocupou nesse periodo seja sua via crucis dentro da filmografia
. 24 . . . .

nacional®. O argumentista carioca que arquitetou grandes filmes precedentes ao Cinema

Novo que colaboraram com a concepg¢ao do movimento inclusive teve suas expectativas com

o Carnaval ainda mais frustradas quando teve, segundo proprio relato, vérias recusas dos

estiidios nacionais ao propor uma abordagem mais complexa e de perspectiva diferente as

chanchadas musicais de Macedo.

Portanto, afastando-se do rotulo de filmusicarnavalesco, o filme inaugural da
Atlantida desponta como uma proposta vanguardista de um filme de cunho popular e
opinativo, imergindo em uma perspectiva social, com um homem preto, fugitivo aos
esteredtipos fisicos da época, como protagonista da trama, guiando o desenrolar do plot até
sua conclusdao. Mesmo que ndo tendo sido a obra inicial a propor algo semelhantes, o filme

dirigido por José Carlos Burle ¢ apontado como um dos grandes marcos desse precedente ao

2 AZEVEDO, Alinor. Entrevistas com Personalidades do Cinema Brasileiro. MIS-RJ. 1969.
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Cinema Novo. Além dos proprios levantamentos arquivisticos, a mais notoria figura
representativa do movimento mais relevante dentro da sétima arte nacional confirma as
hipoteses acima comentadas em sua obra literaria que testifica todo o levante da arte em

peliculas no Brasil.

Glauber Rocha, em seu Revisdo Critica do Cinema Brasileiro (1963), reafirmara que,
apos as tentativas e erros da Cinédia em algumas de suas produgdes que se preocupavam em
ilustrar o cerne da questdo desse pais, notam-se pelas primeiras vezes as caracteristicas
estéticas de um realismo vinculado a cultura territorial e a ideia de pertencimento (a qual
Glauber chamara de “realismo carioca”), um fio condutor para a constru¢do de uma linha
temporal embrionaria para o Cinema Novo no pais, a partir de uma coletdnea de obras

cinematograficas.

Apbs o ciclo de Cataguases (Mauro) a segunda pedra de toque para o que se
deseja hoje como cinema novo ¢ uma trilogia formada por Moleque Tido, de José
Carlos Burle, com estoria de Alinor Azevedo, em 1943, e quase dez anos depois,
1952, Agulha no Palheiro, de Alex Viany, Amei um Bicheiro, de Jorge Ileli e Paulo
Wanderlei. O primeiro e o terceiro destes filmes marcam respectivamente, o inicio
da Atlantida e o seu fim como produtora de filmes dramaticos. (ROCHA, 1963,
p-102).

Por fim, ainda em entrevista ao MIS-RJ, Alinor Azevedo, quando questionado se
fazia de fato parte do Cinema Novo no Brasil, disse ndo considerar-se parte do movimento,
por ndo ter possuido uma antevisdo ao acontecimento cujo qual admirava muito dentro do
mercado onde ja estava totalmente imerso. Grande Otelo questiona-o se Assalto ao Trem
Pagador (1962), de Roberto Farias, com roteiro do proprio Alinor, colocava o cineasta dentro
da proposta do Cinema Novo. Alinor confessa ndo ter certeza se o filme se aproxima do

Cinema Novo, apesar da resposta afirmativa de Alex Viany.

Por fim, quando questionado novamente sobre Moleque Tido ndo ter sido o filme que
langou sua carreira dentro do movimento, Alinor retruca dizendo que nido ha nenhuma
identificacdo com o Cinema Novo, por ser um filme muito ingénuo. Portanto, apesar de
Rocha e Azevedo divergirem sobre a importancia politico-social de Moleque Tido para o
resto do mundo, ¢ nitido que existiu uma relevancia imensa do filme durante toda a década de
1940 e as décadas subsequentes, fazendo de Moleque Tido, na mais otimista das

possibilidades, um dos longa-metragens de contetido original nacional mais relevantes na
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construcdo ideoldgica do movimento do Cinema Novo e seu legado a posteriori,
influenciando até hoje na confec¢cdo de um cinema de opinido e preocupado na retratacao do
Brasil de fato, das classes populares e do processo criativo fora do eixo engessado de

formulas de sucesso saturadas.

4. MAIOR QUE O FIM: O PODER E A INFLUENCIA DE MOLEQUE TIAO

Como ja esclarecido neste trabalho, apresentados os dados histdricos, ¢ seguro afirmar
sobre o papel de for¢ca motriz que o primeiro longa-metragem ficcional da Atlantida causou
para alguns movimentos e projetos diversos que defendiam a popularizacio e a
problematiza¢ao da arte dentro do cinema brasileiro. Nao somente pelas palavras de Alex
Viany ou Glauber Rocha em suas reflexdes literarias, mas também pela repercussio
midiatica, comparecimento de publico que indicava um aval positivo em relagdo a recepcao
da audiéncia, e o consumo da obra por pessoas de variadas complexidades sociais e étnicas,
ainda que as margens de um governo autoritario no pais. A projecao além do nivel regional
que a producdo ganhou em uma época de precaria distribui¢do de filmes nacionais permitiu a
Grande Otelo, principal rosto da pelicula, construir uma belissima carreira dentro do
audiovisual brasileiro, eternizada pelos arquivos e filmagens que ainda restam, desde os
primeiros trabalhos realistas, passando pelas populares chanchadas ao lado de Oscarito, até
seus ultimos trabalhos em telenovelas e programas de humor.

Apesar do incéndio que destruiu uma boa parte do material guardado de Moleque
Tido, o trabalho de restituicdo da historia do filme em si, além do que ocorria em frente as
lentes apos o “acdo”, nos permite revisitar o ano de 1943 e o restante da década, trazendo a
tona elementos suficientes para a criagdo de hipoteses do aspecto dramatico do filme, aliado

ao seu contexto social, historico e comportamental.

Para esse exercicio proposto, ¢ essencial compreender o conceito de fabulagao critica,
proposto pela professora norte-americana Saidiya Hartman. Esse método busca a
reconstrucdo de histdrias e levantamento de hipoteses baseadas em material de arquivo para a
criagdo de um ambiente que possibilta aproximac¢des do ocorrido factual, através de

desenvolvimento de narrativas fundamentadas conscientemente nos fragmentos arquivisticos
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e documentos oficiais. A fabulagdo critica busca reinterpretar os documentos existentes a
partir de uma perspectiva critica, ndo excluindo também o aspecto racial na obra de Hartman,
quando aplica constantemente o método em sua literatura sobre pessoas marginalizadas na
sociedade pelo tom de pele e classe social no seu pais de origem, os Estados Unidos da
América. Trazendo para a realidade brasileira em que nos encontramos, a criagdo da autora
pode ser aplicada da mesma maneira, como um levante académico ao resgate e importancia
de imagens historicas de pessoas esquecidas pela sociedade devido ao nocivo sistema
construido e em constante manutencdo para manter pessoas pretas nas margens da
civilizagdo. Hartman examina os siléncios, as omissdes e as entrelinhas dos arquivos,

buscando vestigios da experiéncia daqueles que foram subjugados e explorados.

A fabulagdo critica, porém, ndo tem como objetivo comprovar hipoteses cientificas ou
encontrar verdades absolutas, mas, na verdade, propor exercicios imaginativos e
especulativos através de interpretacdo critica e reflexiva da histoéria. Ao dar voz aos
silenciados e ao questionar as narrativas dominantes, a fabulacdo critica contribui a
desconstrugdo de esteredtipos e para efetivar uma histdria mais justa e inclusiva. Com esse
viés metodoldgico estabelecido para este capitulo, resgataremos imagens sobreviventes do
filme através de arquivos de jornais, revistas e demais fontes de materiais iconograficos para
relaciona-los, colocando em reflexdo o que tais imagens tém a nos dizer, direta ou

indiretamente, e qual historia elas contam, seja em forma de relato ou fabula.

4.1 O RESGATE DOS QUADROS

Aliado ao contexto da fabulagdo critica j4 mencionado, o exercicio do resgate e
analise das imagens remanescentes de Moleque Tido (1943) vai diretamente de encontro com
a perspectiva warburguiana de imagens que se comunicam, sobrevivendo de fragmentos e
contextualizagdo rasa, resistentes a implacabilidade do tempo. Assim como Warburg
pretendia contextualizar e relacionar diversas imagens ao construir seu atlas de imagens em
pranchas cobertas de tecido preto, os fragmentos de Moleque Tido (sejam eles fotos, textos ou
relatos), atuam como agentes reconstrutores da memoria do filme. Warburg acreditava que a
linguagem visual possuia uma expressividade propria, independente da linguagem verbal.
Portanto, as imagens remanescentes de Moleque Tido podem assim ser interpretadas como
testemunhos diretos da "linguagem visual" do filme, transmitindo informagdes e emogdes que

vao além das descri¢des verbais.
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Traremos aqui algumas das fotos sobreviventes, e analisaremos a partir de uma
interpretatividade embasada nos conhecimentos histéricos, com responsabilidade e respeito
pelo material original. Nao ¢ a intengdo do trabalho criar suposi¢des ou verdades absolutas,

mas, ao invés disso,propiciar o levantamento de hipoteses e especulagdes ficcionais.
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Figura 2: Cartaz oficial de Moleque Tido (1943)
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Fonte: Diario Carioca, ed. 04675. 11 de setembro de 1943.

O cartaz do filme, imagem que carregou a incumbéncia de divulgar a nova empreitada
da Atlantida e do cinema brasileiro para o mundo. Em destaque, Grande Otelo, o jovem que
carregava sonhos no coracao e tristeza no olhar. Otelo vivia Tido nas grandes salas de cinema
no pais, mas era Tido que ainda habituava-se a ser Otelo na vida real. A foto, capturada bem
proximo a sede do estudio da Avenida Rio Branco foi uma auténtica inspiragdo em um jovem
artista do grupo norte-americano “Our Gang”, Allen Hoskins (ou popularmente conhecido
como Farina), que perpetua a pose replicada por Otelo, € nao s6 nesse especifico momento. O
artista a tomou para si até o fim de sua vida e obra, afinal, ndo ¢ incomum ver suas fotos,
mesmo ja mais experiente, segurando as bochechas e o queixo, com o olhar perdido,
carregado de uma melancolia de quem nao tinha a mesma facilidade entre sorrir e fazer
outros sorrirem.

Grande Otelo, ou melhor, Tido. Nao era tdo grande ainda além do seu proprio nome.
Ou ao menos, ndo era para a sétima arte. Assim como seu personagem, que confundia
constantemente o que era factual ou ficticio. Era um aspirante dentro de uma nova arte.

Enquanto Tido, o Moleque, procurava meios de emplacar uma carreira musical e brilhar nos
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palcos e cassinos, o outro Tido, o Otelo, langava ao mundo mais uma demonstracao de sua
versatilidade artistica, aventurando-se no cinema em um papel de grande relevancia, em um
filme “biografico”, que inspira-se na sua historia e segue o rumo de suas diretrizes. Talvez era
1sso que os seus olhos miravam. Os chamativos olhos grandes do artista, que sempre de fato
enxergavam além do ordinario. Mas o que estes mesmos olhos viam? A incerteza da emocao
que sua feicdo exibe torna dificil de entender, pois os trope¢os no meio do caminho foram
constantes para esse artista, desde a meninice até os ultimos suspiros. Se o pais tivesse que ter

uma “cara”, ha de se refletir se a de Tido nao seria a ideal.

Figura 4: Still do filme Moleque Tido (1943)

Fonte: (A Scena Muda, ed. 32. 10 de agosto de 1943)

Mais uma das imagens sobreviventes, um registro de parte do elenco de Moleque
Tiao. Grande Otelo, Custédio Mesquita e Hebe Guimaraes. A fotografia captura um instante
em que estas trés personalidades da cultura brasileira se encontram lado a lado, analisando
um pedago de papel que, apesar de inerte, parece conter um universo. Ao que tudo indica,
dado o contexto do enredo da obra, Tido e Olavo (personagem de Mesquita) encontram-se
mergulhados na criacdo de uma de suas cangdes, € a imagem, ainda que em preto e branco,
pulsa com a cor do entusiasmo compartilhado. Grande Otelo, com o sorriso estampado no

rosto, ¢ quem segura o papel com leveza e olhar de fascinio, como quem parece estar
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orgulhoso do que carrega. Possivelmente, uma de suas letras de samba originais. Custddio
Mesquita, ao contrario, esta sentado e observa com serenidade, com uma expressdo mais
introspectiva. No enredo do filme, ele representa o compositor ¢ o maestro, além de também
mentor de Tido em sua carreira artistica. Seu olhar revela o pensamento analitico, o poder de
criar mundos com notas e siléncios, e sua posicdo de contemplacdo sugere uma reveréncia
quase silenciosa ao que esta sendo gestado naquele papel. Custoédio ndo apenas observa, mas
participa com uma presenca discreta, um contraste ao brilho e a alegria visivel de Grande

Otelo.

Hebe Guimaraes, a tnica mulher na foto, tem uma expressao de encantamento, talvez
de admirag¢do. Ela se posiciona ao fundo, mas seu olhar ¢ igualmente ativo, curiosa e
envolvida, como se visse algo grandioso tomando forma diante de seus olhos. A personagem
de Hebe representa uma visao de criagdo de papéis femininos corriqueiros da época e
presentes até hoje pela visdo patriarcal dentro da cinematografia, a de um aderego ao(s)
personagem(ns) masculino(s) que contracena. Sua presenca passiva sugere que a criagao
artistica de Tido e Olavo, que a ddo as costas na foto, ndo convém da sua interferéncia, ou nao
se faz necessaria sua opinido. Portanto, ela ¢ apenas uma apoiadora e incentivadora do projeto

musical tocado por dois homens.

A disposi¢do dos trés personagens pode ser vista como uma metafora para a
construgdo do proprio Brasil cultural: uma sinfonia de vozes, gestos e olhares que se
entrelacam para criar algo novo, mas trazendo também consigo o viés negativo de que, se a
criagdo parte das maos de um negro ou favelado, seu valor cultural passa a ser questionado
pela pouca instrugdo como um musico profissonal. Necessitando da ajuda de um musico
experiente, € na grande maioria das vezes, branco. Apesar de tudo, nesse instante eternizado,
a fotografia nos revela ndo apenas uma reunido de artistas, mas um momento de criacdo
coletiva. Os personagens de Grande Otelo, Custodio e Hebe Guimardes ndo estdo apenas
contemplando uma ideia; eles estdo participando da criagdo de uma memoria cultural que
transcende o tempo, como um bom samba se faz capaz. A fotografia, apesar de capturar
apenas um segundo, simboliza a eternidade do impacto dessas figuras na cultura popular. E
Tido, principalmente, representa uma gera¢do que, em um Brasil repleto de mudangas e
esperangas, encontrou na arte uma forma de resisténcia e expressdo. Resisténcia esta que,

mesmo surgindo sutilmente, torna-se escancarada quando se apontam os nuances.
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Mesmo que Tido seja uma presenga essencial na cena, o posicionamento fisico pode
sugerir uma certa tensao entre pertencimento e exclusdo. O fato do jovem aspirante a artista
estar em pé e sorrindo reflete uma pressao pela exceléncia e agradabilidade que artistas pretos
frequentemente enfrentavam para adotar uma postura amigavel e submissa, uma forma de
“confortar” a plateia e reforcar esteredtipos esperados. Ao mesmo tempo, o brilho nos olhos
de Tido e o sorriso genuino sugerem uma resisténcia silenciosa: ele, ainda que por enquanto
ndo fosse, viria a tornar-se uma forga cultural poderosa, um artista que, mesmo em uma
sociedade racista que perdura até os dias hoje (ainda que depois de inumeras reparacdes),
encontrou maneiras de subverter esses papéis e criar uma identidade auténtica e impactante.

Por fim, a propria composi¢cdo da imagem remete a uma narrativa racial da época: ela
mostra Grande Otelo, na figura do seu personagem que leva seu “apelido de batismo”, como
parte de um momento criativo ao lado de pessoas brancas, mas também evidencia uma
barreira sutil. Ele ¢ parte do grupo, mas também um pouco separado, o que reflete as
muralhas que ele, como muitos artistas pretos da época, enfrentava — ndo apenas no cinema,
mas na sociedade. Essa imagem encapsula tanto a participacdo quanto a resisténcia de Otelo
em um mundo que tentava limita-lo, mas no qual ele se destacou, desafiando os esteredtipos e
construindo um legado que impacta até hoje.

Assim, ao observar essa cena, percebemos como o cinema brasileiro, mesmo nos anos
1940, ja& era um espago de encontros e tensdes entre diferentes realidades sociais. Grande
Otelo, na figura de Tido, faz parte da histéria de um povo que lutou para ser visto e
respeitado, enquanto Custodio Mesquita e Hebe Guimaraes, em suas posigoes de destaque na
sociedade, sdo produtos de um meio facilitador para que pessoas com suas caracteristicas
fisicas tivessem presenca na midia, nem sempre como forma de reconhecimento de seu
talento. Naquele momento capturado, eles parecem transcender as barreiras impostas pela
sociedade, encontrando na arte um campo de possibilidades onde se igualam e se completam,
mesmo que temporariamente. Essa fotografia, portanto, ¢ um lembrete de que a arte sempre
foi um espago de resisténcia, uma oportunidade de unido em meio as divisdes sociais. Ela
captura um momento de comunhao do espago artistico e reconhecimento do talento, visando
0 mesmo projeto, 0 mesmo sonho, mesmo que cada um carregue suas proprias lutas e
historias. Ao olhar para essa imagem, somos convidados a refletir sobre o poder da arte como
ferramenta de transformacdo social, um espago onde vozes diversas se encontram, deixando

uma marca que resiste ao tempo e inspira novas geragoes.
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Figura 5: Sl do filme Moleque Tido (1943)

Fonte: (Careta-RJ, ed. 1839. 25 de setembro de 1943)

Um jovem Tido, mais um dos muitos “moleques” espalhados pelo mundo, ou melhor,
pelo Brasil. Rodeado de pratos sujos que contam histérias, mas nenhuma delas ¢ a sua. Sua
saga em querer virar um grande artista a esta altura ja nos ¢ conhecida por entendermos o
enredo do filme, mas o que houve durante o percurso? Ao ir trabalhar na pensdo de Dona
Zizinha (Sarah Nobre) como lavador de pratos e entregador de marmitas, Tido viveu todo o
oposto do que lhe era sonhado da vida de artista. O rapaz do interior era mais um que a
sociedade esperava que falhasse, como era de costume entre pessoas semelhantes a ele que
tentam voar muito perto do sol. Alguns desses eram, inclusive, também moradores da pensao,
um local onde reuniam-se artistas fracassados. Mas Tido ndo era mais um para entrar na
estatistica. Alids, preferia virar um niimero a mais na quantidade de pessoas mortas pela fome

do que por ser um desistente na arte.
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Trabalhar como trabalhava tornou-se entdo um ato de retaliacdo, sua insatisfagdo com
o0 que o destino reservou para ele mostra sua consciéncia na luta existente contra uma
sociedade que insiste em renegar talentos como ele, relegando-os ao siléncio. A cozinha
apertada, a pia transbordando de louga, os murmurios de cansago dos outros trabalhadores —
tudo isso se transformava na orquestra de sua resisténcia. Tido se encontrava ali, preso na
rotina dos invisiveis, mas sua mente divagava, desenhava cenas, imaginava dialogos,
reinventava o proprio futuro nos palcos. Cada entrega de marmita era uma entrega ao seu

proprio sonho, uma tentativa de arrancar uma nota de liberdade das duras cordas da realidade.

Nos corredores da pensdo, onde tantos outros desistiram, Tido caminhava com a
teimosia de quem se recusa a deixar a vida decidir seu destino. Era um ato de coragem, quase
de rebeldia, encarar a realidade de frente e ainda sorrir. Seu sorriso ndo era sé dele; era um
simbolo, uma pequena chama para outros jovens que, como ele, insistem em desafiar o que a
sociedade lhes reserva. Ele sabia que a arte era sua uUnica saida, seu respiro em meio ao
sufocamento da desigualdade. O frustrante trabalho bragal custou um bocado da paciéncia do
insatisfeito her6i, mas que motivado pelo sonho, seguiu entregando uma irreveréncia

contagiante, mesmo em um ambiente triste € monotono como o que vivia.

De todo modo, Tido era um sobrevivente, que usava de seus dotes artisticos para
afastar a melancolia que havia dentro de si. Vestia-se dos sorrisos arrancados de seus colegas,
que o serviam muito melhor do que as roupas doadas que folgavam sob os ombros de seu
corpo pequeno. A frustragdo e o olhar cabisbaixo eram naturais de alguém que luta o que
precisa lutar todos os dias para sobreviver, e representa milhdes que se alimentam

diariamente da expectativa de dias melhores que estdo por vir.

Ainda que no pior dos cenarios, Tido haveria de ser aquele que voou perto do sol, sim

senhor. E incomodo nenhum sentiria, afinal, se criou acostumado com o brilho.
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Figura 6: Still do filme Moleque Tido (1943)

Fonte: (Diario Carioca, ed. 4676. 12 de setembro de 1943)

Mais um instante capturado das filmagens de Moleque Tido (1943). Ao centro, em um
momento que parece suspenso no tempo, esta Tido, personagem elaborado como o simbolo
do talento oculto e o protagonista resiliente em busca do seu sonho. Sua presenca, ainda que
em preto e branco, como de costume, transcende a imagem: os olhos intensos, a postura
resoluta. Ali estd ele, ndo apenas interpretando um personagem, mas dando voz e vida as
realidades dos brasileiros marginalizados, cujas histérias raramente ganhavam destaque nas
telas da época. Ao seu lado direito, Dona Zizinha, na figura da atriz Sarah Nobre, a dona da
pensdo onde Tido reside, traz um contraste ao personagem principal. Sua expressdo ¢ de
quem observa e cria suas dedu¢des com o olhar de uma senhora que, embora rodeada de
dificuldades, ainda acredita em hierarquias e distingdes sociais. Em sua postura, vé-se algo de
rigido, uma possivel representacdo do “status” que, mesmo em ambientes humildes, ainda

separa personagens dentro das mesmas paredes.
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Mas o grande destaque desse quadro encontra-se a esquerda da cena. Em um relance
de perfil que torna quase impossivel de enxergar os detalhes do seu rosto, como se se
escondesse, como se sua presenga fosse cronicamente funcional ou alegorica. Uma figura
constante em grandissima parte da classe média e média alta no Brasil, figura em que os
retratos nunca capturaram sua importancia, mas somente seus vultos, cabecas cortadas pela
lente, ou tampadas pelos “vestiddes” e leques estampados. Figura essa que se dissolve nas
brumas do tempo: Gertrudes ¢ mais uma delas. A jovem doméstica. E como uma sombra que
guarda em si os segredos das paredes. Ela ¢ parte daquele espago, mas nao pertence a ele de
verdade. Sua presenga ¢ quase etérea, uma lembranga das muitas vozes femininas que se
calaram ao longo das geracdes, mas cuja contribuigao silenciosa nunca foi esquecida.

Sua presenca ¢ constante, mas seus passos sdo leves, quase inaudiveis, como se
pedisse desculpas por existir em um mundo que teima em ignora-la. Ela trabalha sem cessar,
maos calejadas de esfregar chdo, de limpar os restos dos outros, de carregar pesos que nem
sempre sdo fisicos. Mas quem repara em Gertrudes? Quem sabe de seus sonhos, de sua
historia, de suas dores escondidas sob um rosto que aprendeu a sorrir sem alegria?

Gertrudes, assim como as Marias, Fatimas, Raimundas e muitas mais, também ¢é mae,
ainda que seus filhos ndo tenham nascido de seu ventre. Ela cuida dos outros como quem
sabe que o mundo ¢ frio, como quem sabe que o cuidado ¢ a Unica resisténcia que pode
oferecer. Ela d4 o pouco que tem, seu calor, sua presenca, seu toque cuidadoso, como quem

planta sementes de afeto em um solo arido.

E um mistério quem ela era ou o que se tornou, tanto a personagem quanto a atriz que
a interpretou. Gertrudes s6 possui registros historicos de seu envolvimento na trama gragas as
memorias registradas de Grande Otelo em suas entrevistas, como em uma delas, um
depoimento sonoro ao Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro, em 1969, quando

comenta sobre as cenas mais memoraveis do filme para o ator.

- Me lembro de duas coisas do Moleque Tido que ficaram inesqueciveis para
mim. Aquele didlogo do Moleque com o Z¢ Laranja: “- Cé ta chorando por qué?
Olha, eu nunca tive pai. Pai as vezes até atrapalha”. E uma outra frase que eu
dizia para a Crioula quando eu voltava para casa, queria entrar e a Crioula batia
com a janela na minha cara. Eu dizia: “- Mas até vocé, Gertrudes, que € preta,
também me deixa na rua?” Eu nunca esqueci. (OTELO, Grande. Entrevistas

com Personalidades do Cinema Brasileiro. Arquivo 432.1 Lado A. 1969).
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A fala de Otelo sobre Gertrudes em relagdo ao seu personagem Tido representa um
didlogo que vai muito além do cumprimento de uma ordem ou uma fala simpléria, captura
uma mistura de traicdo e impoténcia. Traicdo por ser Gertrudes que o impediu de entrar na
pensdo que residia, logo a pessoa que, dentro daquele local, fosse a que mais o entendesse e
compartilhasse das suas tristezas e frustragdes, enquanto a sensacdo de impoténcia viria do
fato de que Gertrudes, mesmo tendo afinidade a Tido e carinho pelo colega, ndo poderia
descumprir uma ordem de sua patroa, pensando na garantia do seu “ganha pao”. Gertrudes
representa tantas outras mulheres de sua época, cuja voz se perdia entre as tarefas e os dias.
Na sua presenca discreta, hd um eco das vidas que permaneceram invisiveis, mesmo nas artes

que tentavam retratar a sociedade.

Quanto ao cendrio ao redor, ¢ de uma cenografia simples, quase crua, mas que fala
por si. Na inexpressividade de uma cozinha, que sugere um lar modesto, que nao parece fazer
questdo de ser aconchegante. Paredes e objetos sugerem a luta didria por sobrevivéncia,
remetem ao servico laboral que cozinhar tornou-se para Zizinha, responsavel pela confeccao
e venda das marmitas que Tido entregava e que pouco lucrava. A velha cozinha onde Tido
encarava as lougas e buscava as marmitas para entrega era o seu purgatério diario, sua cruz
que havia de carregar para poder viver o paraiso que almejava na vida de artista, mesmo que
por enquanto, iludindo-se dos relapsos que as tardes de ensaios € passagens musicais com
Olavo no piano da pensao o permitiam. E era por 1a que Tido encontrava alguma forma de

abrigo, quando notas e batuques das cordas musicais substituiam as panelas e utensilios.

H4 um simbolismo poderoso na disposicdo dos personagens. Tido estd entre duas
mulheres, duas figuras que, de algum modo, parecem carregar pedagos da sociedade. Uma
delas representa a classe trabalhadora silenciosa e esquecida, enquanto a outra, mesmo que de
forma limitada, detém algum controle sobre o espaco e sobre as pessoas ao seu redor.

A expressdo do rapaz ¢ um poema nao escrito. Ele carrega no rosto marcas invisiveis das
lutas de seu povo. Ha uma intensidade que revela, para além do personagem Tido, um ator
profundamente consciente de seu papel social. Naquele instante ele ¢ Tido, mas ¢ também a
voz dos muitos “moleques” que atravessam as ruas brasileiras, buscando encontrar seu lugar,

buscando dignidade, tendo seus sonhos reprimidos, mas ainda vivos dentro de si.
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Em cada detalhe da imagem, ¢ possivel sentir o espirito do cinema que a Atlantida,
em sua ideia original, gostaria de entregar. Um cinema que, embora limitado em recursos,
ousava contar historias da vida real, dos dramas sociais e das pequenas alegrias. E uma
fotografia que captura ndo s6 um filme, mas uma intencdo, uma tentativa de dar voz as baixas
classes que necessitavam ser escutadas. Assim, o cenario, 0s personagens € o simbolismo se
misturam em uma danga visual que ecoa até os dias de hoje. Moleque Tido mostra entdo
porque ndo ¢ apenas um filme; ¢ também um retrato de um Brasil que, desde aquele tempo,

ainda pulsa, ainda sonha, ainda luta para ser visto e ouvido.

Figura 7: Foto do set do filme Moleque Tido (1943)

Fonte: (Revista do Instituto Historico E Geografico Brasileiro do Rio de Janeiro, ed. 457. Outubro a Dezembro

de 2012).

Mais uma imagem que diz muito mais do que o que se vé de primeira. Nos bastidores
de Moleque Tido, o tempo parecia suspenso, como se cada objeto e cada som formassem um

quadro vivo de uma época distante. Custodio Mesquita, vivendo o seu personagem Olavo ao
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piano, transformava cada nota em um sussurro de saudade, enquanto Lourdinha Bittencourt,
ao seu lado, interpretando a companheira do musico na obra, parecia escutar o som dos
sambas que descreviam e reinventavam o Brasil. No “palco” improvisado, havia a grandeza
do talento na simplicidade de um quarto de pensdao. A cama de lengol branco, o pequeno
movel, e as paredes desnudas criavam um cendrio, traziam a ambientagdo, mas nao
carregavam consigo a alma do lugar. A alma estava no piano. Onde sonhos e realidades se
entrelagcavam, onde Olavo cantava seus sentimentos, entoando suas proprias letras. Ou seriam
as letras de Tido? De todo modo, o musico, com seus dedos ageis e ares de serenidade, fazia
do piano uma extensao da sua alma. Ao seu lado, Lourdinha irradiava a dogura de uma época
de ouro, onde o talento e a paixdo se sobrepunham a escassez de recursos. Juntos, eram a

sintese de uma arte que ainda encontrava sua voz.

Nos cantos do estadio, técnicos ajustavam cameras, microfones e tripés. Seus
movimentos eram quase coreografados, uma danca silenciosa de preparagdo e cuidado. Cada
um ali mal sabia a importancia historica de onde estava, e trabalhava coordenadamente como
quem ndo se preocupava que faria parte de um pedaco da cronologia do audiovisual
brasileiro, que ganhava forma. Magicamente, como de costume no cinema, uma imagem sé ¢
capaz de capturar dois mundos tdo diferentes. De um lado, a realidade da pensdo de Dona
Zizinha, onde os personagens davam vida ao argumento de Alinor Azevedo; do outro, a
realidade de uma equipe inteira trabalhando nos bastidores, que se preocupavam em tornar
criveis as ficgOes relatadas pelas lentes.

Dentre esses membros da equipe, um em especifico, sentado mais a frente, quase que
invadindo o estudio, o Uinico que transita entre os dois mundos da imagem, entre o real e a
fantasia, estava José Carlos Burle, o diretor estreante da pelicula. Que tinha sua histéria
também misturada a histéria de Olavo (Custédio Mesquita). Burle, além de cineasta, era
também um sambista e compositor, inclusive tendo escrito algumas cancdes para a trilha
sonora do filme, como “Brasil, Coracao da Gente” ¢ “Meu Barco ¢ Veleiro”. Burle colaborou
tanto no aspecto cinematografico quanto no musical, vivendo assim o Sonho de Artista que
muitos almejavam. Expressdo essa que por pouco nio foi o nome do filme®. Era a ideia
preferida por muitos dos envolvidos na producdo da pelicula, e foi o nome que carregou o

projeto inicial, mas ainda assim, todos da produ¢do o mencionavam como “Moleque Tido” a

% Informagao retirada de entrevista de José Carlos Burle ao MIS-RJ, na série Ciclo de Depoimentos para a
Posteridade, em 08 de fevereiro de 1979.
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todo tempo. Era “Moleque Tido” pra cd, “Moleque Tido” pra la... O proprio filme ja havia se
nomeado, entdo qual era o motivo de lutar contra isso? Que fosse este 0 nome entdo.

O espaco, por mais humilde que fosse, era um templo de criatividade. Cada som de
madeira rangendo, cada risada abafada, cada discussdo acalorada e cada comando do diretor
carregavam a intensidade de um movimento artistico que buscava ganhar forma entre os
primeiros envolvidos com a Atlantida Cinematografica. Cada segundo de gravag¢do naquele
modesto estiidio improvisado da Rua Visconde do Rio Branco, no Rio de Janeiro, parecia
carregar a forca de um sonho coletivo, onde a arte emergia como resisténcia e beleza. Nos
bastidores de Moleque Tido, o cinema brasileiro comecava a se firmar, com uma historia que
almejava ilustrar o povo desse pais, liderado por um rosto tipicamente brasileiro, em busca de
um sonho. Tendo seus qués de neorrealismo italiano, mesmo que tendo sido feito antes do
inicio do movimento europeu. Moleque Tido era o sonho capital do Brasil nas telonas

ganhando forma.

As imagens remanescentes de Moleque Tido sdo mais do que simples registros de
bastidores; sdo fragmentos vivos de uma historia que resiste ao esquecimento. Em meio ao
desaparecimento das copias do filme, essas fotografias emergem como testemunhos valiosos
de um momento seminal do cinema brasileiro, quando a Atlantida Cinematografica ousava
trilhar caminhos que buscavam ilustrar o realismo das classes no Brasil da década de 1940,
além de uma busca, ainda que timida, por uma identidade nacional. Elas sdo, ao mesmo
tempo, um eco de algo que se perdeu e uma ancora para aquilo que ainda pode ser recontado.
O olhar atento sobre esses registros nos permite acessar um universo de criagdo coletiva.
Cada detalhe — as disposicdes simples dos cendrios, a constru¢do dos personagens, as
cangdes que perambulam pela trama e misturam-se com o enredo — revela o vinculo entre a
técnica, o uso dos recursos disponiveis e a adi¢ao da visdo artistica desse emergente meio de

comunicag¢ao no pais.

Ainda que a pelicula tenha desaparecido, o que sobrevive ndo ¢ menos significativo.
O filme continua a existir, de certa forma, na memoria coletiva que essas imagens evocam.
Elas alimentam a imaginacdo, convidando-nos a reconstruir, em nossas mentes, as cenas, 0s
didlogos e as emocgdes que outrora se desenrolaram diante das cameras. Mais do que uma
auséncia, essas fotos sdo uma presenca, lembrando que a arte, mesmo quando fisicamente

recondita, encontra maneiras de deixar vestigios no tempo.
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A histéria de Moleque Tido se reconta ndo apenas através dessas imagens, mas
também no impacto cultural que deixou, no pioneirismo da Atlantida e na sua contribuicao ao
cinema brasileiro, que perdura até os dias atuais. O foco nas narrativas do cotidiano e a
humaniza¢do de personagens ordinarios criaram um legado que se ramificou para além do
filme em si. Esses registros fotograficos atualizam esse espirito, funcionando como pontes
que conectam passado, presente e futuro. O que vemos, afinal, ¢ um retrato da resisténcia:
resisténcia da memoria contra o apagamento, da arte contra as limitagdes de sua época, da
cultura contra os desafios da preservacdo. As imagens sdao portadoras de histdrias, ndo sé
sobre o filme, mas sobre as pessoas que o tornaram possivel e sobre o Brasil que ele tentou
retratar. Assim, o intento da Atlantida continua tocando, ndo como um filme que podemos
assistir, mas como uma narrativa que podemos resgatar, rever, reinterpretar ¢ honrar. E,
enquanto existirem olhos para contemplar essas imagens e mentes para refletir sobre elas, a
historia desse filme continuara sendo, ao menos em partes, contada.. Ela permanece no limiar
entre o que foi e o que ainda pode ser contado, garantindo que o espirito do cinema brasileiro

de sua época siga inspirando novas geracdes.

42. O NOVO CINEMA POPULAR: A POSSIVEL INFLUENCIA DE MOLEQUE
TIAO0 NO REALISMO CARIOCA

Como ja observado durante todo o decorrer dessa pesquisa, ¢ nitido o papel de
relevancia dentro do cinema nacional ocupado por Moleque Tido, um filme inaugural de um
estudio de forte investimento, mas que apesar de carregar uma grande responsabilidade
consigo, ndo possuia a pretensao de ser um grande marco cultural na filmografia brasileira. A
proposta da Atlantida desde o principio era a de iniciar mais uma tentativa do cinema
industrial no Brasil, usufruindo da sétima arte como uma oportunidade de negodcio, assim
como os grandes estudios hollywoodianos estabelecidos ja faziam nas ultimas décadas.
Apesar disso, a tentativa da Atlantida ndo era inédita em territdrio local. Pequenas iniciativas
comegaram a surgir desde meados dos anos 1920 no pais. Em Introdugdo ao Cinema
Brasileiro, Alex Viany detalha alguns dos grandes exemplos destas tentativas de transformar
o cinema como marcos de uma industria lucrativa. Como um exemplo, a “mini-hollywood”
de Campinas, que reuniu as produtoras Phoenix Film, Apa e Selecta no interior paulista. A
Phoenix produziu a obra inaugural dessa capital do “cinema caipira” em 1923, com Jodo da

Mata, filme roteirizado e dirigido por Amilar Alves. Na trama, o matuto homdnimo ao titulo
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da obra ¢ desapropriado de suas terras por um coronel local, apds ser acusado de um crime
que ndo cometeu, foge da sua regido, voltando somente um bom tempo depois para enfrentar
o seu acusador e voltar para sua vida pacata no campo. Essa obra ancestral do cinema
nacional sobrevive em fragmentos através da Cinemateca Brasileira em Sao Paulo, além de
copias em DVD nos Museus de Imagem e Som de Campinas e da capital paulista em 16mm.
Ao comentar sobre a obra da Phoenix Film, os jornais locais ressaltam o pertencimento e a
valorizacao a identidade nacional na produg¢ao dessa pelicula.

O Correio da Manha define o filme como uma “escolha feliz” e ressalta a obra como
um material “todo nosso, todo brasileiro”?®. J4 o Jornal do Brasil destaca Jodo da Mata como
“um filme empolgante, de assunto belissimo (...), que fala a nosso cora¢do de brasileiro.
Refere-se a vida de nossos sertanejos, sobressaindo tudo o que hd de belo e admiravel na
existéncia do campo, sem exageros inuteis. Tudo fiel, tudo simples, tudo encantador. Eis um
filme que com orgulho recomendamos a todos os brasileiros, pois o belo trabalho
cinematografico bem merece a admiragio de todos e honra a industria do filme.”*’

No nordeste, outra iniciativa tomava forma na capital de Pernambuco. Recife foi o
local de nascimento da Aurora Films, criada por Edson Chagas e Gentil Roiz. Bebendo
principalmente da fonte dos circuitos pernambucanos de filmes vindos de Hollywood que
ganharam muita popularidade, a Aurora inspirava-se nessas fitas internacionais para criar
suas proprias histérias, adicionando um pouco da sua identidade nordestina a propostas
melodramaticas do cinema norte-americano da €poca. Durante a década de 1920, a Aurora
fez alguns trabalhos relevantes para o cinema pernambucano, como Retribui¢do (filme
inaugural do estudio) e Jurando Vingar.

Mas foi em Aitaré da Praia que a sétima arte recifense ganhou maior popularidade. A
obra de Gentil Roiz que destacava a vida dos jangadeiros pernambucanos fez um gigante
sucesso na cidade, retratando uma realidade vivida por muitos na regido, conversando com
seu publico de fato. Aitaré da Praia teve exibigdes inclusive fora do estado de Pernambuco,
chegando ao Rio de Janeiro. Ainda assim, fazendo um enorme sucesso na capital do Brasil.
Apesar da curta vida das iniciativas cinematograficas fora das grandes capitais do sudeste
brasileiro, Viany destaca em sua obra que “valera a experiéncia, mostrando que brasileiros,

sem recursos técnicos e financeiros, sabem fazer cinema. E ficou Aitare da Praia, para todos

26 Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 10 de novembro de 1923.

27 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 10 de novembro de 1923.
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que o viram, como uma grande afirmacdo de cinema genuinamente nacional”. (VIANY,
1993).

Notadamente, portanto, mesmo que ainda na figura do cinema mudo, a preocupagao
em retratar nossa identidade brasileira multifacetada atravessava os limites das grandes

capitais e polos industriais, mesmo que nas ainda primitivas telas de cinema do pais.

Além destas iniciativas e demais notdrios exemplos que ocorreram ao decorrer da
cinematografia nacional, vale destacar o impeto do que possivelmente foi o maior nome do
primeiro cinema brasileiro, Humberto Mauro. O cineasta mineiro responsavel por grandes
feitos da sétima arte nacional foi um dos precursores de um cinema preocupado com a
identidade do povo brasileiro. Sua iniciativa que alavancou sua carreira foram os feitos em
Cataguases, ao produzir os filmes Na Primavera da Vida (1926), Tesouro Perdido (1927),
Brasa Dormida (1928) e Sangue Mineiro (1929). A sequéncia de trabalhos de Mauro ficou
conhecida para a induastria nacional como o Ciclo de Cataguases, ao qual Glauber Rocha
define em sua obra “Revisdo Critica do Cinema Brasileiro” como um dos pilares
fundamentais para a erup¢do do Cinema Novo posteriormente. O feito de Mauro foi um
sucesso em territdrio brasileiro, que angariou colaboragdes para a popularidade de sua unido
com Adhemar Gonzaga e Carmen Santos na Cinédia, que veio a ser o grande estidio do pais
antes da Atlantida, entregando sucessos como Ganga Bruta (1933), Bonequinha de Seda

(1936), dentre outras grandes producdes nacionais.

O trabalho de Humberto Mauro, preocupado desde o inicio com a realidade do pais e
suas multiplas facetas sociais, o levou a dire¢do de Favela dos Meus Amores (1935), obra
perdida, que retratou, ainda que de forma romantizada e por olhares alheios aquela realidade,
a vida e caminhada dos moradores das grandes comunidades cariocas dos anos 1930. Na
definicdo do Jornal do Brasil em outubro de 1935, Favela “fala a alma do povo simples com
toda a sua alegria e sua brutalidade de vida. E a compreensdo humana mesclada de rudeza e
sutileza em seus minimos detalhes”. A Cinédia tornou-se o modelo de sucesso e fonte de
inspiracao ao ascender ao posto de grande produtora nacional, e levou aos responsaveis pela
Atlantida o anseio de tentar uma proposta semelhante, alinhando ainda mais essa questao
social do Brasil, retratando o aspecto popular como foérmula de identificacdo com o

espectador.
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Até que enfim chegamos ao intento do estudio que entregou a obra que serve de
estudo de caso para este trabalho no cenario brasileiro, com Moleque Tido, trazendo Grande
Otelo ndo s6 ao protagonismo nos cinemas pela primeira vez em sua carreira, mas tendo sua
historia de vida como fonte primaria de inspiragdo ao desenvolvimento do enredo. Moleque
Tidao foi um produto de grande relevancia em termos de bilheteria e de critica especializada,
angariando sua popularidade no decorrer dos anos. Mal havia sido realmente calculado o
sucesso da pelicula, e a Atlantida ja comecava a aventurar-se em novos projetos. Logo apos a
cerimonia de primeira exibicdo de Moleque Tido no Cine Vitoria, foi assinado o contrato
entre o estiadio e a Cooperativa Cinematografica para mais uma parceria. Sob a tutela de
Mesquitinha, anunciavam-se as gravacdes de £ Proibido Sonhar, com filmagens iniciadas em
setembro de 1943, e langado as grandes telas em janeiro de 1944. A obra conta a histéria de
uma jovem cantora, interpretada por Lourdinha Bittencourt (figura presente também em
Moleque Tido), que acabara de completar suas aulas de canto, € que se envolve com o irmao

de uma amiga que teve a familia vitima de um golpe fiscal por um parente recentemente.

O pai da cantora, um velho comerciante (Mesquitinha) entdo decide ir a justica pela
familia lesada para ajuda-los a reconquistar sua heranca. Encarado com otimismo pela
imprensa carioca, £ Proibido Sonhar foi visto como um acalento a nova iniciativa industrial
do cinema brasileiro, como descreve o Diario da Noite (RJ), ao definir a nova iniciativa do
estadio como um “gesto que reflete bem os melhores propositos de incrementar entre nds a
industria do cinema, o contrato assinado, ontem entre os diretores da Cooperativa
Cinematografica Brasileira e a Atlantida ¢ o segundo passo no setor cooperativista de nosso

cinema, do qual muito podemos esperar.?*”

Tanto E Proibido Sonhar quanto algumas outras obras do estudio que vieram adiante,
como a adaptacao literaria de Galedo Coutinho do mesmo ano, Romance de um Mordedor
(1944), foram recebidos como filmes com grandes pretensdes artisticas (VIEIRA, 2011),
dado o maior investimento da Cooperativa e o ritmo intenso de trabalho e entrega de produtos
de qualidade pelo incessante estudio da Rua Visconde do Rio Branco. Ainda em 1944, com
Tristezas Ndo Pagam Dividas, a Atlantida iniciaria o seu processo gradativo de transi¢do de

linguagem para uma proposta mais leve e comica, envolta em niimeros artisticos e musicais,

2 Diario da Noite, Rio de Janeiro, 17 de setembro de 1943.
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atraindo grande publico as salas de cinema para o processo de criacdo de um género que

posteriormente passaria a ser conhecido como “chanchada”.

O movimento de, possivelmente, maior popularidade da historia do cinema nacional
consagrou diversos nomes a industria, como os de Oscarito, Eliana Macedo, dos diretores
Watson Macedo e Carlos Manga, e dentre os mais destacados, o proprio Grande Otelo, que
formou dupla iconica com Oscarito em diversos sucessos de bilheteria. Porém, mesmo com a
notoéria mudanca de identidade do estadio, que ocorreu de forma gradual até perdurar-se nos
anos 1950, no apagar das luzes da década de 1940, Alinor Azevedo mais uma vez volta as
origens de seu argumento e roteiro preocupados com o cunho social, e ao lado de José Carlos
Burle novamente, seu companheiro em Moleque Tido, langam o que seria possivelmente a
ultima tentativa de resgate a proposta inicial do estiidio de fazer filmes preocupados com as
questdes sociais de um povo brasileiro marginalizado pela sociedade. Mais uma vez com

grande destaque a Grande Otelo no elenco, em 1949 ¢ langado Também Somos Irmdos.

Porém, previamente a analise de afinidades entre estes dois filmes, ¢ importante
ressaltar o ponto de vista da branquitude sob estas obras que abordam as questdes de raga e
sociedade no Brasil. Assim como Moleque Tiao (1943), Também Somos Irmdos (1949) foi
planejado e executado por Alinor Azevedo no argumento e roteiro ¢ José Carlos Burle na
direcdo. O entendimento de ambos, brancos, com visdes privilegiadas e convivios sociais
mais elitistas, inevitavelmente passaria as obras realizadas, e imprimiria, apesar de que com
uma boa intencdo, um carater alheio a realidade palpavel das pessoas pretas, ou de pessoas de
classe social que realmente viviam em situagdes mais dificeis. E justamente essa a questio
que direciona o trabalho do autor Orson Soares, filho de Grande Otelo, em sua obra A
Bondade do Branco: Olhar da branquitude sobre a questdo racial no filme “Também Somos

Irmados” (2021).

A andlise de Soares atribui com frequéncia o papel de Também Somos Irmdos como
pioneiro na abordagem de um discurso de enfrentamento ao racismo no pais. O filme da
Atlantida de 1949, por mais que seja de fato um colaborador dos discursos sociais dentro da
sétima arte no pais, também ¢é um pioneiro das reinvindicacdes de pautas raciais e
movimentos sociais no Brasil. Existem porém discussdes se Também Somos Irmdos tenha
sido de fato o primeiro a abordar tais tematicas no pais, tendo atuado como um agente

questionador desta afirmacdo o proprio estudo de caso deste trabalho, produzido e langado
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nos cinemas pela mesma Atlantida seis anos antes. De qualquer modo, a relevancia do debate
da branquitude dentro de ambas as obras se sobressai a importancia de quem de fato iniciou a
discussdo. Soares traz em sua obra a visdo de um eurocentrismo focado na raiz da questio
retirada de ideias de Ella Sohat e Robert Stam, e de como essa visdo da arte cinematografica
executada por brancos emula de situagdes cotidianas alheias a realidade da grande maioria

dos envolvidos.

Neste sentido, o conceito de branquitude ¢ uma representagdo eurocéntrica
da forma de ser e pensar do grupo dominante que intenciona diluir, nessa
perspectiva, os negros, indigenas e outros grupos chamados de minoritarios. Ao
analisar as produgdes filmicas, os autores ddo relevo ao impacto do discurso
eurocéntrico sobre as produgdes cinematograficas que, de alguma maneira, direta ou
indiretamente, abordaram o elemento ndao branco. Levam em consideragdo os
esteredtipos, o publico, o cinema terceiro-mundista até uma estética de resisténcia.

(SOARES, 2021).

O conflito de interesses entre o que era rentavel industrialmente e o que era factual a
realidade brasileira era constantemente pesado na midia que circulava por todos os cantos.
Tornava-se cada vez maior o desafio de representar o Brasil pelo que era de fato, sem
“flored-lo” com o que era facil de vender. Moleque Tido e Também Somos Irmdos, mesmo
que sendo escritos, produzidos e dirigidos por brancos, surgem entdo como dois exemplos de
filmes que protagonizaram atores negros, uma féormula completamente atipica aos cases de
sucesso de uma “brasilidade” espetacularizada vendida ao exterior, que consagrava niumeros

musicais e esquetes comicas carregadas de caricaturas.

Sobre isso, Noel dos Santos Carvalho comenta em seu artigo Imagens do Negro no
Cinema Brasileiro: o periodo das chanchadas (2013) ressaltando a ambiguidade da realidade
ao utopico da venda da cultura brasileira com a figura de Carmen Miranda, principal rosto da
suposta identificacdo nacional enviada ao exterior, que alcangou grande sucesso ao tornar-se
um “produto de exportagdo adequado ao ideario racial que o pais queria ver para si
no exterior”’. Ao ser uma mulher branca, de raizes lusitanas, envolta em elementos da cultura
preta tipica brasileira, como o samba, as roupas de baiana e seu gingado marcante. No
entanto, a reacdo ao sucesso de Carmen no exterior quando retornou ao Brasil possivelmente
expde com maior veeméncia um confuso eurocentrismo cultural na busca de uma identidade

nacional de alta classe, cravejado nos costumes elitistas que dominavam as industrias de
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entretenimento, cultura e informacdo, dentro de um pais desigual comentado por Orson
Soares. A partir do desagrado da critica especializada da época ao que nos ¢ tipico, tido como
a cara do Brasil, jornais como a Folha da Noite e Didrio de Noticias publicaram: “Entao ¢
assim que o Brasil brilha nos Estados Unidos: com uma portuguesa cantando sambas

negroides de mal estilo?”.

Voltando as atencdes a presenca de uma visdo de branquitude privilegiada que aborda
uma temadtica que ¢ pouco conhecida, como a vida de pessoas pretas em comunidades, Jodao
Carlos Rodrigues define em seu trabalho Arquetipos e caricaturas do negro no cinema
brasileiro (2007) uma série de representagdes tipicas de personagens negros no cinema das
primeiras décadas do século XX, e recorrentes até os dias de hoje. Simplificacdes como os
personagens pretos nas figuras de martires, maes pretas, nobres selvagens, dentre outras. E
entre elas, encontra-se a figura do dito “preto de alma branca”, a qual Rodrigues utiliza do
personagem Renato, protagonista de Também Somos Irmdos, como o exemplo desse tipo de
representa¢do®’. Um homem de pele preta, habitante de uma comunidade carioca, mas que foi
criado por uma familia de pessoas brancas, portanto, difere dos seus semelhantes por ter sido
educado sob os moldes de uma sociedade mais “civilizada e dominante”. No filme, Renato ¢é
um jovem estudante de direito, morador de periferia carioca, que teve parte de sua criacdo na
presenga de uma familia de patrdes brancos que capacitaram o rapaz, dando a oportunidade
de estudar e buscar uma vida melhor. O contraponto a este personagem ¢ justamente o de seu
irmao na trama, Moleque Miro, interpretado por Grande Otelo, que recebeu a mesma criagao
que Renato, mas cresceu em revolta, optando por uma vida de falcatruas em um mundo de

crime e malandragem.

O negro de alma branca também surge como um intelectual desenraizado,
distante da sua origem humilde, e repelido (ou ironizado) pelos brancos. Fora da
ficcdo, dois poetas do século XIX comprovam essa terrivel possibilidade : Tobias
Barreto e Cruz e Souza (A vida infeliz desse ultimo é tema de O poeta do desterro,
1999, filme de Silvio Back). Num filme importante ¢ pouco conhecido, Também
somos irmdos (1949), de José Carlos Burle, o advogado protagonista resume
exemplarmente todas essas caracteristicas, e também o jornalista do filme
Compasso de espera (1973), de Antunes Filho, que ndo pertencem a nenhum dos
dois mundos, vivendo no limbo da incerteza. Os filmes protagonizados por Pel¢, o

rei do futebol, possuem tragos semelhantes. Seus personagens didaticamente

» RODRIGUES (2007), p.11.
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“positivos” estdo sempre muito distantes da realidade cotidiana da maioria dos

negros brasileiros. (RODRIGUES, 2007).

Curiosamente, o elo entre Também Somos I[rmados (1949), amplamente discutido nesse
topico, e Moleque Tido (1943), seu antecessor no debate racial e social dentro do cinema
brasileiro, inicia-se pela possibilidade de uma possivel inspiracdo para a criagdo dos dois
argumentos ter sido a mesma, a vida de Grande Otelo. Este trabalho enxerga uma série de
semelhancas entre os enredos das duas obras da Atlantida. Além, obviamente, de ambas obras
serem produgdes do mesmo estidio, as equipes de producdo e diregdo sdo praticamente
idénticas, além da evidéncia do mesmo argumentista (Alinor Azevedo) e diretor-geral (José
Carlos Burle) assinando os dois filmes. Possivelmente, de todas as produgdes da Atlantida
Cinematografica, as duas que mais se preocuparam em retratar a realidade do povo brasileiro
e expressar um cinema realista alicer¢ado em estéticas e construcdes que criassem afinidade e
pertencimento ao publico nacional foram justamente as duas obras em questdo, que de todas
as posteriores, foram as que mais foram de encontro com o manifesto do estudio de 1941, e
conforme os proprios desejos de Alinor Azevedo e os demais idealizadores do filme, segundo

entende-se pelos relatos do argumentista a0 Museu de Imagem e Som do Rio de Janeiro.

Também ¢ possivel notar nos depoimentos dos envolvidos com o estiidio ao MIS-RJ a
participagdo de Grande Otelo no além-filme da Atlantida. O ator possuia voz ativa nas
decisdes da produtora, tendo papel contundente e opinido valorizada entre os responsaveis
pelas obras escolhidas para filmagem. No depoimento descrito, coletado em agosto de 1969,
Otelo comenta sobre seu envolvimento nas raizes do estidio que popularizou as chanchadas
no Brasil. Na ocasido, uma reunido estava sendo realizada muito proximo ao local de
fundacdo da Atlantida na Avenida Rio Branco, o Café Simpatia, iconica localidade que
atravessou o irromper da década de 1920 até meados dos anos 1990. Por 14 encontravam-se
Alinor Azevedo, Moacyr Fenelon, Nelson Schultz, e os irmdos José Carlos e Paulo Burle.
Grande Otelo passa nos arredores do local e ¢ avistado pelo grupo. Assim, surge o convite ao
ator de uma participacdo em uma “companhia de cinema”. Dessa maneira, nasceu o vinculo

entre o artista e o estudio.

Isto posto, passa a ser nitida a valorizag@o as opinides e ideias de Grande Otelo dentro
da Atlantida, ainda mais com o filme de estreia do estidio tratando-se de uma romantizagao

de sua vida e inicio de carreira em terras cariocas. Além do mais, com o sucesso de Moleque
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Tido (1943) nos cinemas, levando uma grande quantidade de espectadores as salas para
consumirem um cinema popular brasileiro, nada mais justo do que a Atlantida tentar replicar
a formula de um trabalho bem sucedido. As caracteristicas que assemelham Tambem Somos
Irmdos (1949) com partes da vida de Grande Otelo iniciam-se desde o primeiro conflito da
trama. O fato dos irmaos Renato e Miro terem sido tutelados por uma familia branca e mais

abastada financeiramente.

Grande Otelo teve na vida alguns tutores de condi¢do social mais favorecida e
maiores possibilidades de arcar com as despesas do rapaz de viver da arte no inicio de sua
juventude. Os primeiros que levaram o pequeno Sebastido para longe de sua cidade natal,
Uberabinha, e para longe de sua mae (que nunca mais voltara a ver) foram os Gongalves,
familia de Joao Manuel e Isabel Parecis Gongalves. O primeiro contato com o jovem talento
foi ainda no interior de Minas Gerais, durante uma excursdo da companhia de revistas da
familia, quando Abigail, filha do casal, conheceu e se encantou por Grande Otelo em uma
apresentacao no circo local. Sua boa impressdo do jovem artista foi tamanha que a encorajou
a convida-lo para participar da peca que a companhia apresentaria no cinema da cidade. Teria
sido esta a primeira vez que Grande Otelo executou um trabalho de maneira mais formal,

contracenando com atores profissionais, mesmo que de um mambembe paulista.

A peca talvez tenha sido uma bobagem, mas teve muita importincia na
historia pessoal e artistica de Grande Otelo. Foi com ela que teve seu nome pela
primeira vez na porta do teatro — era o “Pequeno Tido” — e sua primeira fala
teatral. Uma s6 em toda pega, mas a primeira. Ocorreu quando um personagem
perguntou a ele como poderia um preto ser filho de alemao. Resposta: — Mim estar

alemao de Ssssantas Catarrrinas. (CABRAL, 2007. p. 29).

Chegando em Sao Paulo no inicio dos anos 1920, Otelo foi matriculado no Grupo
Escolar do Arouche, para receber uma boa educagdo, enquanto era acompanhado por Abigail
no trabalho de desenvolvimento dos seus dotes artisticos. O talento do jovem chamava a
atencao dos professores e mestres com quem aprendeu, e surgiu de uma dessas passagens por
escolas de canto e atuacdo, o apelido que carregou como um nome para toda a vida. O
maestro e professor de canto italiano Fillipo Alessio, ao ouvir Otelo cantar, o definiu como
um intérprete perfeito para Otelo di Verdi, a famosa opera baseada na obra shakespeariana. O

casual ocorrido, tido s6 como mais uma aula para Alessio, hoje colaborou veemente para a
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formagdo da persona Grande Otelo no cendrio artistico nacional, que carregou esse nome

como principal identidade, até seu tltimo suspiro.

Algo também muito curioso de se observar ¢ a presenga do apelido pejorativo
“moleque” antecedendo o nome dos dois personagens. Como explicitado anteriormente, o
termo origina de linguas nativas africanas, mais especificamente o bantu, falado em regides
lus6fonas, como a Angola e 0 Mogambique, dentre outras partes da Africa Central e Austral.
Devido a alta quantidade de africanos trazidos ao Brasil durante o periodo colonial para
execugdo de trabalho escravo, essa expressao em questdo e diversas outras popularizaram-se
dentro das senzalas, ganhando voz em todos os povos, de todas as cores, ao redor da nacgao.
No contexto colonial e pos-colonial brasileiro, "moleque" comecou a ser usado de forma
depreciativa para se referir a meninos negros, especialmente aqueles de classes sociais mais
baixas ou que trabalhavam como serventes e ajudantes. O termo passou a carregar conotagoes
de travessura, malandragem, indisciplina e marginalidade, refletindo os preconceitos raciais e
sociais da época. Atualmente, mesmo que popularizado e ressignificado em certa maneira, a
nomenclatura adquiriu uma forma neutra, referenciando-se a juventude de um individuo de
forma puramente informal. Portanto, utilizando desse e de outros exemplos dentro dos
trabalhos que protagonizaram Otelo nos feitos da Atlantida, percebe-se uma semelhancga
recorrente de sua biografia com os enredos dramaticos que percorrem as primeiras historias

contadas por esse estudio.

E ¢ possivel que esse embaralho da vida real de Otelo com as tramas ficticias o
tornaram o ator ideal para figurar em movimentos dentro do cinema brasileiro tdo relevantes
para um levante popular, como o proprio movimento cinematografico no sudeste brasileiro
que o cineasta Nelson Pereira dos Santos ia iniciando e dando sequéncia apds seu bem
sucedido Rio, 40 Graus (1955). O realismo carioca, predecessor ao Cinema Novo, escolheu

Grande Otelo para figurar o rosto do seu povo em Rio, Zona Norte (1957).

As décadas de 1950 e 1960 recolocam a questdo do nacional, porém,
reelaborado-o e nomeando como nacional popular, portanto, havia uma busca pelo
homem brasileiro. A imagem de Grande Otelo dialogava com esta procura, tanto
que foi convidado por Nelson Pereira dos Santos para o filme Rio Zona Norte.
Filme que iria permitir a Otelo outro tipo de personagem, explorando seu potencial
mais dramatico. (ARANTES, Luiz H. Anais do XXXV Simpoésio Nacional de
Historia - ANPFUH. Sao Paulo. 2011.
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Dessa vez, Otelo era de fato o grande nome, o protagonista que carrega a trama do
inicio ao fim. Em Rio, Zona Norte, Otelo encarna o sambista Espirito da Luz, um dedicado
membro da escola de samba da comunidade onde mora, que carrega o mesmo objetivo de
Tido em seu filme biografico: tornar-se um sambista de sucesso e viver do seu grande sonho.
Encarar em efeito comparativo os dois filmes nos permite fantasiar em um exercicio
imaginativo que Tido e Espirito sdo pessoas muito semelhantes em fases muito diferentes da
vida. Enquanto o moleque Tido ¢ um jovem do interior que partiu em busca de seu anseio de
tornar-se um musico de renome na cidade grande, Espirito € um homem mais experiente, pai
e trabalhador, que enxerga no samba um sonho distante, ainda que possivel, que vale o seu
esforgo incessante pela paixdo que o move diariamente.

Ambos sdo personagens factualmente palpaveis, e que se assemelham a historia de
vida de Grande Otelo em varias maneiras. Espirito da Luz, em especifico, ¢ a quem devemos
analisar em relacdo a histéria de vida de Otelo, por representar uma espécie de maturidade
que o ator também alcangara aquela altura de sua carreira. Otelo, ja aos seus quarenta e
poucos anos, carregava muito de sua realidade do periodo ao personagem, ja que, em 1957,
ano de estreia do filme, o experiente artista apresentava-se em diversos teatros e cassinos da
capital carioca com espetaculos como “Rio de Janeiro a Janeiro”, “Metido a Bacana” e “A
Baronesa Transviada” (este ao lado de Dercy Gongalves)®. Além disso, iniciava sua longa
jornada na teledramaturgia brasileira com participagdes em programas como “Feliz
Aniversario”, de Silvia Autuori, no Canal 6. Seu talento ja era reconhecido nacionalmente, e
seu nome arrastava multiddoes para os espetdculos apos o devastador sucesso popular das
chanchadas de um periodo proéximo. Rio, Zona Norte serviu para Otelo como um reencontro
com o seu eu do passado, mas em uma nova fase, com vivéncias maiores. Uma releitura de
um personagem tdo semelhante a Tido, mas dessa vez mais marcado pelas cicatrizes do
tempo e as mazelas que o fazem criar cascas para enfrentar uma vida dura, mas sem desistir

dos seus sonhos de menino.

Em suma, a comparagdo entre os enredos de Moleque Tiao, Também Somos Irmdos e
Rio, Zona Norte revela um percurso significativo na representacdo da realidade social

brasileira no cinema. Embora separados por tempo e contexto, esses filmes compartilham

% CORREIO DA MANHA, ed. 19841. 29 de novembro de 1957. Disponivel em Correio da Manha (RJ) - 1950
a 1959 - DocReader Web
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uma preocupacdo em retratar, através da historia de vida de seus protagonistas, as
dificuldades e aspiracdes dos marginalizados, particularmente os jovens pretos em
comunidades carentes. A trajetoria de Tido, em sua busca por ascensao social através da arte,
ecoa a posteriori em Moleque Miro, que também enfrenta dilemas causados pelo seu tom de

pele e condigdo social em Também Somos Irmaos.

A influéncia do primeiro longa ficcional da Atlantida como um dos precursores dessa
tematica socialmente engajada € praticamente inegavel, especialmente considerando seu
sucesso de publico em relacdo as divisdes de opinido da critica da época para um filme
inaugural de um estiddio emergente. Inicialmente focado em um cinema industrial e
comercial, a Atlantida demonstrou com Moleque Tido a viabilidade de abordar questdes
sociais relevantes e, a0 mesmo tempo, conquistar a audiéncia. Essa tendéncia se refletiu em
produgdes posteriores como E Proibido Sonhar e culminou em Também Somos Irmdos,

consolidando um ciclo de filmes engajados dentro da filmografia da produtora.

E crucial observar que a visio da branquitude na produgdo desses filmes,
principalmente em Também Somos Irmaos, levanta questionamentos sobre a autenticidade da
representacdo da experiéncia negra. Alinor Azevedo e José¢ Carlos Burle, argumentista e
diretor de ambos os filmes, trazem consigo suas perspectivas privilegiadas como homens
brancos, o que pode resultar em uma interpretacdo romantizada ou superficial da realidade

das comunidades retratadas.’!

Em ultima analise, o exercicio comparativo entre Moleque Tido, Também Somos
Irmdos e Rio, Zona Norte demonstra a evolugdo da representacdo da realidade social
brasileira no cinema brasileiro, abrindo caminho para um cinema mais engajado e consciente,
como o proprio realismo carioca o fez, e posteriormente, o Cinema Novo. No entanto, a
persistente necessidade de um olhar critico sobre a perspectiva da branquitude na producdo
desses filmes permanece crucial para uma representagdo mais auténtica e complexa da

experiéncia preta no Brasil.

31 As analises ja trazidas neste trabalho de Orson Soares, filho de Grande Otelo, sobre Também Somos Irmdos,
destacam essa problematica ¢ a necessidade de um olhar mais critico sobre a "bondade do branco" na

abordagem de temas raciais.
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4.3 - AS REMANESCENCIAS MUSICAIS DE MOLEQUE TIAO

Como um produto de sua época, inserido em um contexto cultural de brasilidade e
musicalidade, Moleque Tido também apresentou esta vertente como uma das principais
figuras de linguagem dentro de sua obra, sucedendo possivelmente a década que introduziu
os maiores classicos do cinema cantado no pais. Nos anos 1930, previamente ao trabalho da
Atlantida, o cinema brasileiro teve um grande momento de crescente presenga de filmes com
obras cantadas, como os marcantes 4/6, Al6, Brasil! (1935) de Wallace Downey, e Alo, Alo,
Carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga. As duas obras da Cinédia que exploraram o ainda
muito recente advento do som dentro do cinema trouxeram Mesquitinha, Jaime Costa, Ary
Barroso, Dircinha Batista, Carmen Miranda, Silvio Caldas, dentre outros ilustres da musica
brasileira da década para corroborar com a introducao do cinema como um aliado da cultura
do consumo musical de entretenimento no Brasil, além dos ja tradicionais cassinos e o
proprio carnaval. Os cléassicos da Cinédia figuraram por muitos anos como a representagao
mais fidedigna dentro da sétima arte do samba carnavalesco brasileiro, os populares

filmusicarnavalescos, expressao cunhada por Alex Viany.

Em 1939, a Sonofilmes, outra importantissima iniciativa brasileira dentro do novo
cinema falado, lanca Banana da Terra (1939), estrelado por Carmen Miranda e Almirante. O
filme eleva a atriz luso-brasileira ao auge de seu sucesso com a perpetuagdo de sua famosa
caracterizacao de “baiana”, com o vestido bufante e o arco de frutas na cabeca, além de trazer
a interpretacio da famosa cangdo O Que E que a Baiana Tem?, composta por Dorival
Caymmi. De toda maneira, e impulsionado pelo sucesso que os filmes musicais fizeram, o
cinema brasileiro passou a ser ditado por esse padrdo popular, que atraia o publico as salas, e
criava aos poucos um star system totalmente brasileiro, elevando os nomes dos intérpretes,

atrizes e atores culturalmente, ndo s6 no cinema como no radio.

O samba, ¢ portanto, lugar de didlogo, de intervengdo e critica social, usando da
poesia, da melodia ¢ do humor. Esse humor ir6nico, cheio de duplos sentidos e
ferino que a cangdo popular estd ajudando a consolidar na Capital Federal, se
espraia pelas midias como o disco, o radio, a imprensa escrita ¢ o cinema, o que €
nitido em Ald Ald Carnaval. Ali, como uma extensdao dos sambas, o ambiente
letrado e estrangeirado ¢ falso e postico, enquanto o meio nacional, apesar de
escrachado, gozador e irreverente com as desnecessarias e posticas praticas sociais,

¢ simples e verdadeiro. (SCHVARZMAN, 2006).
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E nesse cenario que emergem as aspiragdes culturais da Atlantida, culminando em
Moleque Tido. Nao por acaso, a escolha do elenco do filme traz estes indicios logo de cara.
Grande Otelo, cuja histéria de vida inspira o filme, era notoriamente um intérprete musical de
sucesso, sempre preenchendo de admiradores os assentos do Cassino da Urca com seus
numeros, ¢ inclusive nos cinemas. Antes de Moleque Tido, Otelo trabalhou em Jodo Ninguém
(1937), producao da Sonofilms que trazia Mesquitinha como diretor e protagonista da obra. A
fita, inspirada em um samba de Noel Rosa, trazia, além de outras interpretacdes, “Sonhos
Azuis”, valsa de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro. A obra marcante do final da década ¢
registrada como a primeira vez que se ouviu a voz de Grande Otelo no cinema (CABRAL,

2007).

Sobreviveram ao tempo quatro cangdes da obra de Moleque Tido, sendo elas: “Brasil,
Coracao da Gente” e “Meu Barco ¢ Veleiro”, ambas de autoria do pernambucano José Carlos
Burle, diretor da pelicula, além de um competente sambista. J& Promessa e A Vida em Quatro
Tempos sao de autoria de Custédio Mesquita, que figurou como o gala do filme, dividindo
grandes momentos de tela com Grande Otelo. Mesquita compds Promessa em parceria com
Evaldo Ruy, e 4 Vida em Quatro Tempos juntamente de Paulo Orlando. Todas as gravagoes
das musicas em questdo contaram com a participagdo de Mesquita no arranjo e orquestra.
Como intérprete principal, as can¢des de Burle foram entoadas na voz de Nelson Gongalves,
enquanto as demais foram cantadas por Silvio Caldas. Nenhuma das cangdes remanescentes

do filme com reprodugdes radiofonicas tiveram interpretacao de Grande Otelo.

Destrinchando um pouco mais sobre cada uma das cangdes, comegando por “Meu
Barco ¢ Veleiro”, existe uma curiosa suposi¢do sobre a autoria dessa musica. José Carlos
Burle, pernambucano natural de Recife, nasceu em 1910 e cresceu sob a luz das grandes
movimentagdes portudrias no litoral pernambucano. Compositor com uma carreira de
sucesso, Burle escreveu cangdes como “Meu Limdo, Meu Limoeiro”, interpretada por Wilson
Simonal, e “Cabocla”, gravada por Ary Barroso. O respeitado nome do artista e o
enriquecimento de suas letras em cangdes levantam a suspeicdo do uso de referéncias
externas para a criagdo de suas obras. A musica em questdo interpretada em Moleque Tido vai
de encontro a esse raciocinio. Os pesquisadores Urbano Lemos Jr. e Vicente Gosciola, em seu
trabalho em artigo “A canc¢ao popular, a pesquisa folclorica e o legado preservacionista: Elsie

Houston e o documentério sonoro”, trardo como artefato arquivistico a existéncia da partitura
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de um lundu®? originario de Pernambuco, localizada fisicamente na Biblioteca Nacional da
Franga. A canc¢do era executada por trabalhadores bragais do porto de Recife, carregadores de

piano, especificamente.

O instrumento chegava no porto da cidade e um grupo de carregadores
colocava o piano na cabega e ia cantarolando nas ruas de paralelepipedo. “Com
mais de trezentos quilos de piano na cabega, os carregadores de Recife davam
ritmo, embalo e for¢a a caminhada entoando esse e outros cocos tradicionais”

(BINAZZI; EVANGELISTA, 2019, p. 74).

Oficialmente, para os registros da Biblioteca Nacional, a revista carioca “O
Tico-Tico” em 1921 atribuiu a autoria dos versos e partituras da melodia popular para o
jornalista, escritor e também compositor recifense Eustorgio Wanderley. O lundu na
publicagdo da revista ¢ creditado dentro de um género conhecido por cdco praieiro do Norte,

ou simplesmente um cdco nortista. Sua letra assim se da:

Meu Barco E Veleiro

(Coco praieiro do Norte)

1
Coro: — Meu barco é veleiro
Nas ondas do “ma”
Solo: — Quando parte do estaleiro
A saudade fica la o yaya!
11
Coro: — Meu barco é veleiro, etc.
Solo: — E tdo leve e tdo maneiro
Como as pennas de avod, o yaya.
11

Coro: — Meu barco, etc.

32 Lundu: Pega popular apenas cantada, de carater brejeiro, derivada da danca do mesmo nome, muito em voga
nos saldes da sociedade colonial, a partir do século XIX, influindo em algumas formas do folclore brasileiro

atual. (MICHAELIS, 2015).
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Solo: — E o barco derradeiro
Que terei de pilotd, 6 yaya.
4
Coro: — Meu barco ¢ veleiro, etc.
Solo: — Vou, mas elle, ao ceu certeiro
Para nunca mais vorta, o yaya.
V
Coro: — Meu barco ¢ veleiro, etc.
Solo: — Si navega um dia inteiro
Na Ordpa vae para, o yaya.
Vi
Coro: — Meu barco, etc.
Solo: — Esse barco tem o cheiro
Do jasmim e resedd, 0 yaya.
Vil
Coro: — Meu barco, etc.
Solo: — Meu coragdo é o gageiro,
E eu no leme a governd, 6 yaya.
Vil
Coro: — Meu barco, etc.
Solo: — Sua véla é um pandeiro

Onde o vento vae toca, ¢ yayad!...

Recife - 1921.

(Trecho retirado de edigao 0828 de 1921 da revista O Tico-Tico, Rio de Janeiro via

Hemeroteca Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional).

Como tradicionalmente ocorre em cantigas de roda e musicas populares, ¢ muito
comum que a letra da composi¢do sofra alteragdes, passe por regionalizacdes ou crie novos
contextos. Ao que tudo indica, ndo foi diferente com “Meu Barco ¢ Veleiro”. Dez anos ap6s o
primeiro registro e designacdo de uma autoria a cangdo, em 27 de maio de 1931, a mesma
revista Tico-Tico registrou mais uma vez trechos do conto de Eustérgio Wanderley, s6 que

com algumas alteracdes antes ndo vistas na letra da can¢do. Na versdo de 31, aparecem as
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estrofes: “ — Meu barco ¢ veleiro, nas ondas do ma; Esse barco ¢ o primeiro em que eu pude
navega. O Yaya! Meu barco ¢ veleiro, nas ondas do ma; E o barco mais ligeiro, desde Ordpa
ao Ceard. O Yaya!” As alteracdes podem ter sido causadas de forma natural, como um

“telefone sem fi0” de tempos em tempos.

O que chama mais aten¢do, no entanto, ¢ que ndo foram s6 essas duas versdes
ligeiramente diferentes que surgiram da cangdo. A pesquisadora e cantora franco-brasileira
Elsie Houston, nome ainda pouco difundido na academia, apds uma extensa pesquisa na
regido Norte e Nordeste sobre musicas e manifestagdes culturais dos povos daquelas regides,
langa a obra Chants populaires du Brésil, em 1930. Neste livro, que possuia duas versdes

impressas no Brasil®

, Houston traz uma série de rarissimas pecas culturais produzidas por
mentes populares fascinantes, uma compilagdo do cancioneiro popular que estariam sob
o risco de desaparecer como emboladas, lundus, temas de macumba, cantigas de desafio,

modinhas, cang¢des infantis e cantos indigenas (LEMOS JR, GOSCIOLA, 2021).

No trabalho literario de pesquisa de Houston encontrou-se portanto mais uma versao
da cancao “Meu Barco ¢ Veleiro”, dessa vez, sem indicagdo alguma a quem se dava a autoria
original, tendo sido registrada pela pesquisadora em 1929 apenas por sua descrigao do relato
de existéncia. Posteriormente, em 1938, a herdica Missdo de Pesquisas Folcloricas liderada
por Mario de Andrade (a época, chefe do Departamento de Cultura da cidade de Sao Paulo)
mais uma vez percorreu o Norte e Nordeste do Brasil para registrar as manifestacdes culturais
que tivesse a oportunidade de presenciar. Em uma das missoes, foi flagrada no litoral

recifense a cangdo sendo entoada por um grupo de mulheres*.

Décadas e décadas se passaram, e em junho de 2019, uma regravagao do coco nortista
tradicional foi realizada pela iniciativa Goma-Laca, grupo idealizado por Biancamaria
Binazzi e Ronaldo Evangelista, que atua como um centro de criagdo e pesquisa dedicado ao

universo musical brasileiro. Na letra dessa versdo da cangdo (e talvez a mais alicer¢ada ao

3 (Acervo Tinhordo do Instituto Moreira Salles-RJ e Instituto de Estudos Brasileiros da USP-SP)
3 0 registro feito pela Missdo de Pesquisas Folcloricas de Mario de Andrade pode ser acessado de forma
on-line pelo acervo digital do CCSP (Centro Cultural Sdo Paulo) mediante link direto do sitio:

https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/meu-barco-e-veleiro/?perpage=1

n&ref=%2F
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julgo popular), nota-se uma enorme diferenca em comparagdo a publicada pela revista O

Tico-Tico em 1921, e assim se apresenta:

Meu Barco é Veleiro

(Dom. Publico / Adaptag¢do de Biancamaria Binazzi, Ronaldo Evangelista, Alessandra Ledo)

Meu barco é veleiro nas ondas do mar

Maria Capitulina, vamos o campo girar, iaia

“Vamo” pra boca da mata ver a pancada do mar, iaia

Se vocé ndo me queria para que me acarinhou, iaid

Vou me embora, vou me embora pro Brejo da Madre Deus, iaia
Que aqui ndo tem valente, que a valente aqui sou eu, iaida

Vou me embora, vou me embora, tenho rosa que apanhar, iaia
Mana vamo-nos embora, que o vapor ta na estagdo, iaid

E de noite, tenho medo do buraco do pavio, iaid

Corto cana, amarro cana, quinze dias ou trés semanas, iaid
Quatro com cinco da nove, trés vez sete é vinte e um, iaida

Da minha casa pra tua passa um riacho no meio, iaida

Tu de la da um suspiro, eu de ca suspiro e meio, iaida

O se importe cada qual mas com a vida de cada um, iaid.

Nesta versdo, mais do que todas as outras, nota-se uma drastica mudanca na letra, e
centralizada em uma narrativa feminina, relacionando o abandono das terras em busca de
uma nova realidade, movidas pela valentia e vigor fisico por fruto de seu trabalho bragal. A
variedade cultural apresentada em todas as versdes angariadas da mesma cangdo sao
fascinantes, e remetem a pluralidade cultural do Brasil, que se recria na mesma complexidade
em que se cria. Por fim, finalmente, chega-se a versao de “Meu Barco ¢ Veleiro” apresentada
em Moleque Tido (1943), de autoria de José Carlos Burle e interpretada por Nelson
Gongalves. Nao se tem registros ao certo do momento em que a musica ¢ reproduzida no
filme, s6 o que se sabe ¢ o tom de um samba mais melancolico, com uma composi¢ao tragica

de um amor distante.
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Meu Barco é Veleiro

(Intérprete: Nelson Gongalves / Composicdo: José Carlos Burle)

Meu barco é veleiro

Das ondas do mar

Vive navegando pra la e pra cd
Num porto seguro eu vou ancorar
Meu amor querendo

Nunca mais ei de embarcar

Seu nome escrevi na areia

O mar carregou

Escrevi no arvoredo

O fogo queimou

Escrevi no pensamento

O tempo apagou

Escrevi dentro do peito

Nunca mais me abandonou

Meu barco é veleiro

Das ondas do mar

Vive navegando pra la e pra ca
Num porto seguro eu vou ancorar
Meu amor querendo

Nunca mais ei de embarcar

Ja vi nascer lua cheia

Por tras do mar

E o sol de manhd cedo tudo dourar
Ja vi de estrela no céu

Muito melhor

Depois que te vi de perto

Nada mais eu pude olhar

A hipoétese que se levanta dentro desse raciocinio sobre as vérias versdes de “Meu
Barco ¢ Veleiro” trazidas por esta pesquisa, que inclina-se a uma confirmacdo, alinha o

aspecto de seu teor popular nas primeiras aparig¢des, as transi¢cdes entre cOco nortista para um
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samba caracteristico, ¢ a demonstracao de um carater metamorfico de uma cangao banal. As
indicagdes vislumbram uma forte possibilidade de que de fato José Carlos Burle, que viveu
sua infincia e adolescéncia em terras pernambucanas, foi também influenciado por sua
regionalidade em criar uma nova versao da cantiga de rua, desta vez em samba, para exaltar
além de sua identificagdo com seu estado de origem, a pluralidade popular que Moleque Tido
almejava, na tentativa proposta pela Atlantida Cinematografica de um filme elementar para a
identificacdo pluricultural do Brasil naquela circunstancia, movendo ndo s6 brasileiros da
regido sudeste as salas de cinema, mas também migrantes nortistas e nordestinos, que
buscavam, assim como todos os demais brasileiros de todas as regides, uma possibilidade de
visdes correlacionadas do povo com a histdria retratada nas telas. Embora ndo seja possivel
afirmar que todas as versoes de “Meu Barco ¢ Veleiro” sejam adaptacdes de uma mesma
musica, faz-se notar pela variedade de letras diversificadas, o poder do pertencimento através
da regionalizagdo, visto que, a cada novo formato, a cangdo fortalecia-se em personalidade e

narrativas para o cunho popular.

Partindo para as demais cancdes presentes em Moleque Tido, a musica responsavel
pelo encerramento triunfante do filme foi “Brasil, Coracdo da Gente”. Interpretada por
Nelson Gongalves, que também figurou no elenco principal do filme com um papel
coadjuvante, ¢ possivelmente a musica de maior sucesso e relevancia apos o langcamento da
pelicula. “Brasil, Coragcdo da Gente” era apresentada em programas de radio com frequéncia,
tendo sido mais corriqueiramente presente na grade da extinta Radio Maud, sediada no Rio de
Janeiro®. Burle, autor da cangdo, em entrevista ao MIS-RJ, afirma que sua obra musical
inspirou Ary Barroso a compor e gravar “Aquarela do Brasil”, uma das cang¢des mais
populares da historia da musica brasileira. A afirmacao de Burle, apesar de ter sido feita em
clima descontraido em uma entrevista dada para Alex Viany, amigo proximo do diretor, ¢
possivelmente veridica, visto que a relagdo do cineasta pernambucano com o musico Ary
Barroso era proxima, entrelacada inclusive pela figura de Grande Otelo, a comegar pelo

primeiro sucesso do sambista, “No Tabuleiro da Baiana”.

Composta por Barroso em 1936, a cancdo que ganhou o mundo na voz de Carmen
Miranda foi, antes de alcangar seu auge, uma encomenda feita por Jardel Jércolis, patrdo e

tutor de Grande Otelo em sua pré-adolescéncia nos teatros de revista. A musica figurava um

33 Correio da Manhi (RJ), ed.15826/1946. 8 de junho de 1946.
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numero dentro da peca Maravilhosa, do mesmo ano, e foi interpretada nos palcos por Déo
Maia e pelo proprio Otelo. Alguns anos apds o ocorrido e com o nome de Barroso sendo
reconhecido pela midia cultural, a musica voltou a cena em 1952, e por 14 ganhou seu maior
alcance popular, quando o ja consagrado Grande Otelo volta a canté-la, dessa vez nas telas do
cinema, auxiliado brilhantemente por Eliana Macedo. O ocorrido deu-se em Carnaval
Atlantida (1952), a grande obra carnavalesca e de chanchada do estudio carioca, € também
dirigida por José Carlos Burle, possibilitando assim a suposi¢do do estreitamento da relagdo

entre o cineasta e o musico que vinha sendo construida desde a década de 1930.

“Brasil, Coracdo da Gente”, preservada pelo Museu de Imagem e Som (RJ),
interpretada por Nelson Gongalves, apoiado por Custdodio Mesquita e sua orquestra, gravado
na RCA Victor Radio S.A. Rua Visconde da Gavea (RJ), encontra-se no lado A do disco

80-0117, lado oposto a gravagao de “Meu Barco ¢ Veleiro”.

Brasil, Coracdo da Gente

(José Carlos Burle)

Bahia, de igrejas velhas, coloniais

Recife, de rios mansos e coqueirais

No norte, do Amazonas até o Para

Correm lendas nas florestas e festas de boi bumba
E o Rio, Sdo Paulo e Minas, o Sul inteiro

Na ponta desse enorme cora¢do

E as bandeiras, com fé em desprendimento

Levaram por monumento ao coragdo brasileiro

Brasil, Brasil

Do litoral ao sertdo

Do Oiapoque ao Chui
Sob uma mesma bandeira
Toda uma raca altaneira

Trabalha e luta por ti

Brasil Brasil
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Chamaste pelo teu povo

Teu povo ouviu

E como em Guararapes

Com seus tacapes, a demonstrar que te ama,

Brasil.

Prosseguindo com a andlise das cangdes de Moleque Tido, chegamos em Promessa,
musica de autoria de Custédio Mesquita, e gravada na voz de Silvio Caldas. Um declarado
sucesso da década de 1940, Promessa foi apresentada aos ouvintes das radios populares por
diversas vezes, e era parte de um repertorio que aquele momento elevava o patamar da
carreira de Mesquita. Alguns anos antes, o sambista entregaria ao publico Cuica, Pandeiro e
Tamborim, Sambista da Cineldandia, Exaltagdo a Favela, dentre outras obras que se
popularizaram nas vozes de Carmen Miranda. J& no inicio da década de 1940, em parceria
com Jorge Faraj, traria Preto Velho e a concretude de sua parceria com Silvio Caldas. E em
43, Promessa € entregue como uma sintese da proposta da Atlantida em Moleque Tido, ao
tratar-se de um samba confesso, sentimental e empatico ao pertencimento do campo
brasileiro. E tido acima de tudo como um samba de complexidade notavel, com uma

interpretacdo magnifica de Silvio Caldas.

Promessa, que a época que foi lancado "causou estranheza e chamou a
atengdo”. Como visto na primeira parte tem dezesseis compassos, sendo que um
novo breque (o do compasso 16) articula a entrada da segunda parte, esta com vinte
compassos. Ainda ha uma terceira parte, ainda maior, com trinta ¢ dois compassos.
Todas elas tém caracteristicas harmoénicas particulares, privilegiando, em distintos
momentos, as regides de tonica (inclusive no homénimo menor), subdominante e
dominante, em cujo detalhamento estenderia muito o alcance dessas andlises, o que
ndo desejamos para o momento, mas suficientes para apontar consideragdes ja feitas
sobre esse samba: "Custodio d4 a entender que, da forma como muita gente boa
atualmente faz musica, poderia fazer s6 com o Promessa uns trés 6timos sambas"

(NASCIMENTO, 2001).

Vale ressaltar que Promessa possuia a co-autoria de Evaldo Rui, radialista,
comentarista esportivo e também sambista. Teve grande carreira no radio carioca, tendo
passado por estacoes como Educadora, Nacional, Guanabara, Philips ¢ Maua (aonde ocupou

o cargo de diretor artistico). A parceria de Rui e Mesquita foi longinqua e de grande sucesso,
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tendo sido entregues dezenas de sambas para o mundo, dentre eles, classicos como Como os
Rios que Correm pro Mar e Ninho Deserto, romanticas que embalaram as valsas da maior
parte das décadas de 1930 e 1940. Notadamente um sentimentalista incorrigivel em suas
cancoes, Pedro Paulo Malta, em matéria escrita para o portal da Discografia Brasileira do

Instituto Moreira Salles, descreve Evaldo Rui como um mestre da “dor-de-cotovelo”.

Embora ndo hd uma confirmag¢do oficial do momento em que Promessa foi
reproduzido durante o filme, porém baseado no teor melancélico da musica, especula-se que
o samba ¢ tocado em um momento de desilusdo do personagem de Otelo com sua carreira
artistica, seja na sua retirada da companhia de revistas que figurava, ou ao abandonar sua mae
na fazendola que viviam para perseguir seu sonho na capital carioca. O samba pensado para o
filme de 1943 que habita como estudo de caso deste trabalho, gravado na RCA Victor Radio,
ocupa o lado A do disco 80-0118, e assim se da a letra de autoria de Custodio Mesquita e

Evaldo Rui, interpretada por Silvio Caldas:

Promessa

(Custodio Mesquita / Evaldo Rui)

Senhor do Bonfim

Seu filho plantou

Mas o sol insistente no céu
Toda terra secou

Pedi pra chover

Pro verde voltar

E até hoje ainda estou esperando essa chuva chegar

Rezei reza a bessa, fiz uma promessa, segui procissao
Comprei uma vela, acendi na capela, rezei uma oragdo
Olha, o meu gado estd morrendo

O meu povo chorando, o meu campo torrando

O Senhor me esqueceu

Andou chuviscando, andou peneirando
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Chover, nao choveu

Mas quem sou eu pra reclamar

Podes me castigar pois blasfemei

Senhor, sei que um dia ha de chover

O rio ha de correr a chuva em cachoeira
Ha de descer molhando a terra

Tao dura do sertdo

Livre do sol entdo expulso deste céu de anil

Vai chover no coracgdo do Brasil

Olha, o meu gado esta morrendo

Minha gente chorando, o meu campo torrando
O Senhor me esqueceu

Andou chuviscando, andou peneirando

Chover, ndo choveu

Por fim, a ultima da lista de musicas remanescentes citadas anteriormente, A Vida em
Quatro Tempos, de autoria conjunta entre Custodio Mesquita e Paulo Orlando, também
interpretada por Silvio Caldas. Um samba mais curto, com poucas estrofes e uma letra ligeira,
essa cangao possui um carater mais espirituoso, narrando a trajetéria de um casal, iniciando
como namorados recém apaixonados até a fase do casamento e chegada dos filhos. Sua
duragdo de 02:34 ¢ tomada em sua maioria pela rica parte instrumental executada pela

orquestra de Mesquita.

Com inicio no compasso 41, notamos uma progressdo harmoénica por quartas
ascendentes (ou quintas descendentes) que parte do Fa sustenido com sétima e chega até o
Sol maior, percorrendo meio ciclo ao longo de seis compassos. Nos versos dez anos depois
nos dois / nao somos dois, somos dez!, esta o arremate ha pouco mencionado. No compasso
46 ha uma quebra na sequéncia melddica, provocada tanto pela ado¢do do Sol maior,
emprestado do modo menor de L4, quanto pelo arrefecimento do fluxo ritmico sincopado, na
substituicdo da  sincopa  (semicolcheia-colcheia-semicolcheia) pelo  anapesto  (

colcheia-semicolcheia-semicolcheia). O movimento harmoénico €, apés o Sol maior, o da
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cadéncia V7-1, mas para o F#m e ndo para o A, como dito passando, antes do C#7, pelo seu

dominante individual G#7, configurando a sequéncia G- G#7- C#7- F#m.

A disposi¢dao dos acordes e a quebra do fluxo ritmico, pontuada pela triade de sol
descendente na melodia, abrem caminho para o desfecho insélito que envolve ainda, dada a
necessidade de articular o fim da frase (B) com o inicio da reexposi¢do instrumental da
melodia da primeira parte (A), o aditamento de urn compasso extra, que 'sobra' dos dezesseis
compassos da frase como quer sugerir a barra dupla que incide ao término do compasso 48. A
preparagdo para esse La maior ¢ feita pelo uso simples do dominante primario, E7, depois da
interpolagdo do substituto do seu dominante individual (B7), o F7, conforme os momentos

finais do trecho transcrito acima. (NASCIMENTO, 2001).

Como mais uma composicao de sucesso, assuntos sobre 4 Vida em Quatro Tempos
surgiram também nos tabldides cariocas. No jornal A Noite, em edi¢do suplementar de
rotogravura de 1943, exalta-se na se¢do de Melodias do Momento o samba de Mesquita e
Orlando como um legitimo “big hit”, inclusive ressaltando que foi muito solicitado ao
periodico a época a letra da cancdo na integra, ao qual o jornal o fez, publicando toda a
composicdo em sua se¢do especial dedicada ao radio. As demais poucas aparigdes sobre a
cangdo nos jornais cariocas remetem a localizagdo do disco para aquisi¢do, que levava a
gravagao deste samba, tanto quanto Promessa, na sua outra face. 4 Vida em Quatro Tempos,
gravado na RCA Victor, ocupa o lado B do disco 80-0118-B, e assim se da a letra do samba

interpretado mais uma vez na voz de Silvio Caldas:

A Vida em Quatro Tempos
(Custodio Mesquita / Paulo Orlando)

Namorados, numa rua
Sozinhos pela cal¢ada
No céu, estrelas na lua

Na terra, nos dois. Mais nada

Noivos em casa
Anoitece, beijos, carinhos, ninguém

Voa o tempo e a gente esquece
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O tempo que o tempo tem

Casados, igreja, abragos
Papai, mamae, despedida
Enfim sos, mil embaragos

Parou de repente a vida

Depois a realidade
Do tempo a correr, bebés
Dez anos depois, nos dois

Nao somos dois, somos dez!

Por certo, as cangdes interpretadas na obra cinematografica da Atlantida sdo, assim
como o conteido remanescente que circula toda a historia dessa pelicula, obras de arte
atemporais resgatadas pelo esforco de restauradores(as) e preservadores(as) da cultura
audiovisual brasileira. Elas s6 podem ser apreciadas gragas ao trabalho heroico destes
amantes da historia e tradutores do arquivo nacional, permitindo que o legado intelectual de
nomes como Custodio Mesquita, seus parceiros de composi¢do, intérpretes e regentes seja
levado adiante através de trabalhos como este e os demais futuros aos quais esses artistas

inspiram e continuardo inspirando ao decorrer das décadas.

5. CONCLUSAO

A inspiragdo deste trabalho, desde o principio, foi a rica historia do cinema brasileiro,
que constantemente tem sido deixada de lado por conta do alto volume de produtos
internacionais, com investimentos estratosféricos, que massacram qualquer competi¢ao em
termos de igualdade. Aliado a essa paixdo pela cinematografia local, era preocupacdo do
projeto demonstrar a identidade do povo brasileiro impressa nas fitas do passado, € nenhum
estudo de caso promovia tanta importancia para o debate quanto Moleque Tido, que ndo pode
ter nem o direito de existir para ser assistido pela posteridade. Um filme que ndo resistiu
fisicamente, mas perdurou em ideais através de tantas outras midias, e que involuntariamente
teve seu poOs-vida nas inspiracdes e influéncias que o cinema negro e social deste pais

produziu e produz até hoje. O objetivo sempre foi tragar o legado que a obra da Atlantida
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Cinematografica carregou para sétima arte brasileira, examinando seu impacto tanto na
producdo quanto nas discussdes sobre raca e representagdo social no cinema. A andlise do
filme, em conjunto com obras posteriores evidenciou um percurso significativo na
representacdo da realidade social brasileira no cinema, particularmente a experiéncia de

jovens pretos em busca de seus sonhos em um contexto marcado por desigualdades.

Apesar de sua curta existéncia em sua forma original, Moleque Tido deixou uma
marca indelével no nosso cinema, como precursor de uma abordagem socialmente engajada e
como um marco na representacdo da negritude no cinema nacional. A iniciativa da Atlantida
em produzir um filme inspirado na biografia de uma estrela crucial da nossa arte, Grande
Otelo, um dos maiores artistas do pais, demonstrou a viabilidade de unir critica social ao,
também muito desejado pelos idealizadores: sucesso comercial. Glauber Rocha destaca muito
bem Moleque Tiado como uma "epitome do realismo carioca", um cinema comprometido com
a verdade e a representacdo da realidade social. Factualmente, mesmo que em uma distante
década de 1940, esse filme ndo teve medo de estampar um jovem preto no cartaz e convidar
as salas ao redor do Brasil um novo publico, que queria “se ver” nas telonas, e assistir de
forma palpavel a abordagem de temas como pobreza, desigualdade social e racismo.

E importante, no entanto, reconhecer as limitagdes de Moleque Tido e de filmes
posteriores que abordaram a tematica racial, considerando a perspectiva da branquitude em
sua producao. As analises contemporaneas apontam para a necessidade de um olhar critico
sobre a representagdo da experiéncia negra em filmes produzidos e dirigidos por homens
brancos. A romantizacdo ou superficializacdo da realidade das comunidades negras, como
apontado nas criticas a Também Somos Irmdos, por exemplo, que ressaltam a importancia de
uma participagcdo mais ativa de cineastas pretos na producdo de narrativas sobre a negritude.
A discussdo sobre o olhar da branquitude dentro dessa cinematografia histdrica nacional do
cinema popular e social ¢ impossivel de ser ignorada, e deve ser levada em consideracdo
sempre que a tematica ¢ levantada. De todo modo, o “fazer cinema” sempre foi, desde sua
criacdo, uma pratica elitista, de poderio financeiro necessario, e investimento alto. Os
artificios que democratizaram (ainda que de forma gradativa) a confec¢do do audiovisual a
nivel mundial ainda sdo muito recentes, como o uso de aparelhos celulares para contar
narrativas, dentre outros, o que levanta até mesmo a questdo do que configura-se o “cinema”
com essas novas formas de realiza-lo e distribui-lo. Independentemente, o passado construiu

na nossa cinematografia um meio de incluir classes sociais desfavorecidas (alegoricamente
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ou ndo) e, assim como a ciéncia, possui seu valor e reconhecimento creditados pelo
pioneirismo, mas segue constantemente refutado por obras atuais que possuem seu lugar de
fala e vivéncia nas realidades retratadas, seja na representacdo das periferias quanto na

complexidade da vida de pessoas pretas e brasileiras. E que assim se perpetue.

O estudo de Moleque Tido e seu legado ressalta a importancia da pesquisa e da
preservacdo da histéria do cinema brasileiro. A perda do filme original evidencia a
fragilidade do acervo cinematografico nacional e a necessidade de investimentos em
restauragao e digitalizacdo de obras que correm o risco de desaparecer. A recuperagao
histérica da popularidade e da influéncia do filme biografico de Grande Otelo contribui para a
valorizacdo do cinema brasileiro e para o reconhecimento de sua importancia na construgao
da 1identidade nacional. Portanto, ¢ sempre valido destacar, além das centenas de
colecionadores espalhados ao redor do pais, com seus acervos pessoais que reluzem o
passado, o grande trabalho no resgate da nossa historia contada em quadros sequenciais feito
por cinematecas e acervos ao redor de todo o Brasil, como a Cinemateca Brasileira, os
Museus de Imagem e Som de Rio de Janeiro, Sdo Paulo e outros estados, a ABPA-
Associacdo Brasileira de Preservacao Audiovisual, a Montanha Russa Cinematografica,
dentre outras institui¢des e iniciativas ndo remuneradas que praticam esse trabalho heroico de
manter viva a origem da sétima arte do Brasil, tdo rica e vasta, e muitas vezes esquecida pelo

seu povo.

Em conclusdo, Moleque Tido se consagra como um marco na cinematografia
brasileira, um instrumento que alavancou, direta ou indiretamente, um ciclo de filmes
engajados socialmente, abrindo caminho para uma representacdo mais complexa da realidade
social e racial do pais. Seu legado permanece vivo na producao contemporanea e inspira a
busca por um cinema que reflita a diversidade e a riqueza criativa do povo brasileiro.
Registre-se também a importincia e relevancia da ciéncia neste trabalho de resgate, com
investimentos em pesquisa e preservacao da historia do cinema nacional, fundamentais para
garantir que obras como Moleque Tido continuem a influenciar e a inspirar as futuras
geragdes de cineastas e espectadores. Para que mais jovens possam crer em seus sonhos, para
que corram atrds de seus objetivos, e os alcance aonde eles estiverem. Bendito o dia em que o

jovem Tido decidiu deixar Uberabinha. O resto ¢ historia.
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