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ALBERTO CAVALCANTI E AS MULTIVERSOES: ANALISE DE A CANCAO
DO BERCO
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Resumo

Este artigo apresenta o contexto em que foram realizadas as multiversdes ou
Multiple-Language Version (MLV) pelos estudios de Hollywood, com especial
atencdo a producdo da Paramount na cidade de Joinville, na Franca, onde foi
realizada a versao do primeiro filme sonoro em lingua portuguesa: A cancao do
bergco (1930), dirigido por Alberto Cavalcanti. Também analisa a repercusséo
do longa-metragem na revista brasileira Cinearte.
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Abstract

This article focuses on the background of the Multiple-Language Versions
(MLV) made by Hollywood studios. It pays special attention to the production of
Paramount in Joinville, France, the site of the first sound film in Portuguese,
Alberto Cavalcanti's A cancédo do berco (1930). The text concludes with an
analysis of the impact of the film in the Brazilian magazine Cinearte.
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A passagem do cinema silencioso para o cinema sonoro nos Estados Unidos
ndo implicou apenas uma revolucdo tecnoldgica, mas também influenciou a
maneira de se produzir e exportar os filmes para outros paises, com idiomas
completamente diferentes. Se nas primeiras décadas —entre 1895 e meados
dos anos 1920- os curtas, médias e longas-metragens circulavam por todos os
continentes e eram exibidos sem qualquer som ou acompanhados por
orquestras locais, a chegada do filme falado no final da década de 20 também
acarretaria um grande desafio para os estudios de Hollywood: como tornar esta
nova obra cinematografica compreensivel tanto para os espectadores norte-
americanos e ingleses quanto para os franceses, italianos, espanhdis, suecos e

brasileiros?

Antes mesmo da dublagem ou da legendagem dos filmes —recursos tao
comuns e aceitos pelo publico atual, dependendo da técnica usada em cada
pais—, uma das solucdes encontradas pela industria dos Estados Unidos nos
primeiros quatro anos do cinema sonoro foi adotar as multiversées ou Multiple-
Language Version (MLV). Os filmes originalmente falados em inglés seriam,
entdo, refilmados em uma nova versdao, em uma outra lingua, com elenco
proveniente do pais correspondente a nova obra que estava em producdo —as

vezes o diretor também-—, respeitando o roteiro e toda a estrutura originais.

De acordo com a pesquisadora francesa Ginette Vincendeau (1999: 207), “os
estudios de Hollywood se viram obrigados a produzir filmes adaptados aos
mercados nacionais para conseguirem satisfazer a demanda por filmes falados
nas linguas europeias”, principalmente. Duas estratégias foram as mais
utilizadas pelas majors: importar diretores, roteiristas e atores para os Estados

Unidos, ou implantar centros de producdo em paises europeus.

Em 1929, Jesse Lasky, um dos fundadores da Paramount, anunciou a sua
intencdo de fazer filmes em lingua estrangeira na Franca e a cidade de
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Joinville, localizada nos arredores de Paris, foi a escolhida para sediar os seus
estudios. A Warner Bros deu inicio as suas operacfes na Alemanha e na
Inglaterra e, até setembro de 1931, “todos os grandes estudios norte-
americanos estabeleceram sua presengca de produgdo na Europa”
(Vincendeau, 1999: 213).

Para conquistar os diferentes mercados nacionais com os filmes falados, o
plano de acéo dos estudios era produzir as multiversées em um intervalo curto,
adaptando o mesmo texto para os diversos publicos simultaneamente, na
maioria dos casos, 0 que tornou esse sistema de produgdo um fendmeno. Em
outras palavras, o mesmo filme poderia ser rodado em outras linguas ao
mesmo tempo, intercalando a filmagem da mesma cena em diferentes idiomas
e no mesmo cenario. No caso especifico da Paramount, para um namero maior
de versbes, cada uma delas poderia ter um diretor diferente e cuja

nacionalidade eventualmente poderia ser a mesma da nova refilmagem.

O cotidiano das gravacdes também acabava tornando a pequena cidade
francesa em uma grande babel multicultural, integrando profissionais
internacionais que dificilmente se reuniriam de outra forma em uma localidade
gue néo tinha uma vocacdo natural para se tornar uma metrépole. Como nos
relata Vincendeau (1999: 214), “as equipes de todas as nacionalidades
compartiihavam as mesas das cantinas e também os estudios de som,

trabalhando vinte e quatro horas por dia”.

Um desses diretores era o brasileiro Alberto Cavalcanti, que ja tinha realizado
filmes importantes na avant-garde francesa antes de assinar o contrato com a
Paramount para dirigir o primeiro filme falado em lingua portuguesa: A cancéo

do berco.

Alberto Cavalcanti na Franca
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Nascido no Rio de Janeiro, em 6 de fevereiro de 1897, “dois anos apds a
apresentacao publica do cinematégrafo dos Irmaos Lumiére, Cavalcanti viveria
a historia do cinema, com todas as suas crises, desde o aparecimento do
cinema falado até o da televisdo” (Pilard, 1978: 44). Ele abandonou o curso de
Direito no Brasil para estudar arquitetura na Escola Superior de Arte de
Genebra, na Suica. Em 1918, j4 diplomado, mudou-se para Paris e, em
seguida, matriculou-se na Universidade Sorbonne para fazer o curso de

Estética de Victor Bash.

Neste primeiro periodo na capital francesa, teve contato com o cinema de
vanguarda ao conhecer o diretor Marcel L’Herbier, com quem trabalhou como
cendgrafo (Bartz, 2003: 15). Nos anos seguintes, Cavalcanti ja se tornaria um
dos diretores mais renomados e, possivelmente, o primeiro brasileiro a atuar no
mercado francés, muito antes de as coproducdes entre diferentes paises se

tornarem mais comuns — processo ocorrido partir da década de 1950.

Alberto Cavalcanti nasceu quase a0 mesmo tempo que o0 cinema e seguiu de
perto sua evolugcdo, do mudo ao sonoro, da cor a televisdo. Conviveu com o
cinema durante mais de meio século, de 1923 a 1978, e seu nome esta ligado a
115 obras (talvez mais). Trabalhou como cendgrafo, engenheiro e sonoplasta,
roteirista, montador, produtor publico e privado, e naturalmente, diretor; em
diversas ocasifes assumiu varias dessas funcdes. Viveu em contextos
cinematograficos e geopoliticos muito diferentes, deixando em toda parte sua

marca e sua maneira de fazer cinema. (Pellizzari; Valentinetti, 1995: 7).

Le train sans yeux (1927) foi o seu primeiro filme, baseado em um romance
homd&nimo, e que impressionou a critica com cenas externas gravadas na Cote
d’Azur, no sul da Franga, e as internas em um velho hangar de Berlim.
Curiosamente, por problemas financeiros, o filme estreou depois do seu

segundo longa-metragem, Rien que les heures (1926), este que ficou
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conhecido como “um filme-chave na obra de Cavalcanti” (Pellizzari, 1995: 18-
19). Em 1927, com 30 anos de idade, lan¢cou o emblematico En rade, filme que
contou com a participacdo de Catherine Hessling, a entdo esposa de Jean

Renoir, diretor de quem Cavalcanti se aproximaria logo depois.

Ao redor de Cavalcanti, também estavam surgindo grandes nomes de artistas
que depois seriam agrupados por historiadores como “a primeira vanguarda
francesa”, cujas obras exploravam novas linguagens em diversas artes. Entre
eles, o pesquisador Pellizzari (1995: 18) destaca: Germaine Dulac, Man Ray,
Fernand Léger, Louis Delluc, Jean Epstein e até mesmo “o diabdlico par
Bufiuel-Dali, com Un chien andalou (1929) e L’age d’or (1930)".

Contudo, no comeco dos anos 1930, a avant-garde francesa foi perdendo
forca. O cinema sonoro americano, por outro lado, estava chegando a Europa.
Como Cavalcanti ja era um diretor renomado, acabou sendo convidado pela
Paramount para realizar as multiversées dos filmes americanos nos estudios

de Joinville, na Franca.

Depois de um ano de inércia, s6 lhe resta ceder as promessas econdmicas — e
por que nao “experimentais” — da Paramount, que, nos estldios de Joinville,
filma num ritmo frenético as versdes internacionais dos filmes produzidos por um
cinema americano em ascensao. [...] Em menos de dois anos, Cavalcanti roda
guatro filmes em verséo francesa, realizando também a versdo portuguesa de

um deles, A canc¢éo do bergo. (Pellizzari, 1995: 27-28)

A cancéo do berco e a repercussédo em Cinearte

No Brasil, a 6tima fama de Alberto Cavalcanti como diretor, roteirista e
cenégrafo também reverberava nas noticias que eram publicadas na revista
Cinearte. O brasileiro que havia construido a sua carreira na Europa, ao lado
de grandes cineastas da avant-garde francesa, era reverenciado pela critica e
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a sua aproximacdo com a Paramount e o cinema falado gerou muita
expectativa em funcao do filme A cancao do bergo. A revista acompanhou de
perto o desenvolvimento de todo o processo, desde a pré-producao —iniciada
no ano de 1930- até a efetiva exibicdo do filme nas salas brasileiras, em 1931,

e o fracasso estético e financeiro do longa-metragem.

A cancao do berco foi rodado em Joinville e € a versédo portuguesa do filme
Sarah and son, filme que havia sido muito elogiado pela critica americana e
que foi protagonizado pela atriz nova-iorquina Ruth Chatterton no papel da méae
do garoto. Na nova versdo, a personagem foi interpretada pela portuguesa
Corina Freire. No entanto, a primeira mengédo consistente de A cancao do
berco na revista Cinearte comeca com a assinatura do contrato da atriz Esther
Le&o, que interpreta Madame Ashmore. Nesta foto, ela aparece ao lado de
Alberto Cavalcanti (a0 centro) e Ressano Garcia, o gerente da Paramount

portuguesa, como pode ser visto abaixo:
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Em seguida, Cinearte cita uma parte de um texto originalmente publicado na
revista portuguesa Imagem que relata com muito entusiasmo a viagem do
diretor brasileiro radicado na Franca, Alberto Cavalcanti, a Portugal, justamente
para contratar os artistas portugueses que iriam compor o elenco de A cancéo
do berco, além de informar que outros doze filmes da Paramount seriam

produzidos em portugués, na Franca, visando também o mercado brasileiro:

Evidentemente que uma das raz6es que movem a Paramount nesta iniciativa é
satisfazer o Brasil, que, como se sabe, teve sempre um culto decidido e franco
pelo cinema americano — razdo essa porque a Paramount tem no mercado
brasileiro uma formidavel rede distribuidora que lhe permite a sua atual e
arrojada iniciativa. [...] Nao podemos esquecer que brasileiro é portugués com
acucar... (Cinearte, 1930: 11).

Em 1931, 26 edi¢Bes depois, Cinearte dedica trés paginas inteiras, ilustradas
com seis fotos, para contar o argumento de A cancao do berco, esmiucando
em detalhes a saga melodramética de Clara Serrano: uma méae pobre que
passa varios anos procurando o filho que havia sido entregue pelo proprio pai -
Jim Grey, e marido de Clara- a uma familia rica de sobrenome Ashmore. Anos
depois, a heroina finalmente encontrara um rastro do paradeiro da crianca, mas
a familia se recusara a admitir que o garoto fora adotado. Com o passar dos
anos, Clara se torna uma linda mulher e artista reconhecida, que desperta a
paixdo do advogado do casal Ashmore e que provocara o encontro inesperado

e decisivo entre mae e filho verdadeiros.

O elenco era formado por Corina Freire (Clara Serrano), Raul de Carvalho (Dr.
Stanley), Alves da Costa (Jim Grey), Alexandre Azevedo (Sr. Ashmore), Esther
Ledo (Madame Ashmore), Antonio Sacramento (Cyril Belloe), Guilherme Reis

(Bobby), Alzira Gueta (criada da familia, atriz brasileira).
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Além das versbBes americana e portuguesa, a Paramount também produziu
outras cinco versdes do filme. A francesa, cujo titulo era Toute sa vie (1930),
também foi dirigida por Alberto Cavalcanti. Em italiano, o filme intitulou-se |
richiamo del cuore (1930), com direcdo de Jack Salvatori. Em espanhol, Toda
una vida (1930), por Adelqui Millar; em sueco, Hjartats rost (1930), de Rune
Carlsten; e em polonés, Glos serca (1931), de Ryszard Ordynski. (Pellizzari;
Valentinetti; 1995: 410).

As atrizes portuguesas Esther Ledo e Corina Freire.
(CINEARTE, 25.mar.1931, p.23)
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Guilherme Reis e Corina Freire, nos
papéis de filho e mée verdadeiros.
(CINEARTE, 25.mar.1931, p.23)

No numero 275, do mesmo ano de 1931 e ainda antes do lancamento do filme
no Brasil, Alberto Cavalcanti concedeu uma entrevista surpreendente a
Cinearte. Inicialmente, ele comeca a relatar os primeiros anos de sua carreira
na Europa como “decorador de montagens” para varias empresas francesas e
de outras nacionalidades, como Liberty Film, Braumberg Film, Lutetia Film e a
prépria Paramount. O defunto Mathias (1925), de Albatroz Pascal; e Le petit
monde (1925), de Georges Pearson; foram dois dos seus primeiros trabalhos
como “diretor de decoragdes”, como se chamava a fungao do responsavel pela

cenografia na época.

Em seguida, Cavalcanti associa o aparecimento do filme falado com a sua
aproximacdo ainda mais concreta com a Paramount por meio das versdes

estrangeiras que a major comecou a realizar na Franca:

Puseram novamente em foco o0 meu nome e eu, por conhecer quatro idiomas,

além disso sendo brasileiro, fui escolhido como um dos primeiros, para dirigir a



10
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°15 - 2017- ISSN 1852-9550

primeira producdo falada em portugués que aqui se fez, A cancdo do berco.
(Cinearte, 03.jun.1931: 7).

Embora o convite tenha sido bem recebido a priori, Cavalcanti revelou ao
correspondente de Cinearte, Vaz Tinoco, que era contra as multiversdes da
Paramount. A experiéncia, na verdade, havia sido um desastre e prejudicial
para a sua reputacdo como diretor. Em suas préprias palavras, que certamente
surpreenderam o jornalista e o publico leitor, depois de tanta expectativa

gerada pela prépria revista sobre o filme:

Confesso que sou contra as versdes que se estdo fazendo em Joinville. Sou
porque elas me tém dado sério prejuizo para o conceito que meu nome tem
perante o publico, principalmente, porque tolhem totalmente a independéncia do
diretor, tirando-lhe qualquer originalidade, sendo a marcha geral previamente
tracada, coisa, alids, comum as companhias que se apegam demasiadamente
ao lado financeiro dos filmes. Foi por isto que o meu primeiro filme em portugués
nao espelhou a originalidade que eu lhe podia ter dado e, também por isso, que
0 sucesso foi apenas relativo quando podia ter sido cabal. (Cinearte,
03.jun.1931: 7).

Cavalcanti finalizou o relato do seu descontentamento dizendo que, depois de
A cancao do bergo, se distanciou da diregcdo das multiversdes e que o seu

desejo era voltar para as produ¢cdes mais autorais.

Estes fatos, bastante aborrecidos para mim, fizeram com que eu me afastasse
radicalmente de tal colaboracéo artistica, pois ndo estou mais em situacdo de
copiar versdes originais e, sim, de criar qualquer coisa nova dentro de assuntos
embora explorados. Recusei novo contrato para 1931 e disto tudo posso lhe dar
provas com os documentos que comigo tenho. [...] A minha reputacdo artistica
vale muito para mim e ndo a posso perder apenas por uma centena de dolares.
(Cinearte, 03.jun.1931: 7).
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Naquele mesmo ano, finalmente o filme estrearia nas salas de cinema do Brasil
e comprovaria o fracasso completo que havia sido antecipado pelo proprio
diretor. Apesar de todo o alarde amplamente feito por Cinearte desde as
primeiras etapas do filme, como ja mencionado, a revista ndo usou qualquer
parcimdnia para aliviar os defeitos da producao. O texto que foi publicado trazia
uma critica contundente e impetuosa, do comeco ao fim.

Com relagdo aos atores, descreveu que estavam “mal maquiados”, “mal
vestidos” e que n&o tinham “fotogenia alguma”. A atriz brasileira Alzira Gueta
foi duramente criticada por atuar de cabeca baixa, lendo o texto que estava no
chdo. Os didlogos, que haviam sido escritos em portugués de Portugal,
também foram criticados por ndo serem compreensiveis ao publico brasileiro.
“Sendo o nosso mercado maior do que o portugués”, a revista também nao

concordou com o elenco composto 99% por artistas portugueses.

Apesar das justificativas de Alberto Cavalcanti citadas na entrevista e de
reconhecer a sua reputacao internacional, Cinearte nao aceitou de bom tom o
desleixo do diretor. Para os criticos da publicacdo, por mais que ele tenha
trabalhado “contrariado, aborrecido e constrangido”, o seu descuido era
‘imperdoavel” e a0 menos a técnica deveria ter sido preservada. “Isto é: o
microfone ndo devia aparecer em cena, como aparece, e as continuidades de
acdo nao deviam, absolutamente, ser tdo maltratadas”, narra o texto. Que
também decreta: “Nestes ultimos anos, confessamos, o pior filme que vimos,
até hoje, foi este. Cotagdo: MEDIOCRE”.

Pouco antes de encerrar a critica, a revista amplia o olhar para as multiversdes
da Paramount, de uma maneira geral, e compara com as obras que eram

realizadas no Brasil, no mesmo periodo:
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Aqueles que descreem do filme feito no Brasil devem assistir A cancéo do berco,
Mulher que ri e Minha noite de nupcias. Estes filmes da Paramount, feitos em
Joinville, com o conforto méaximo e com todos 0S recursos, Sao

injustificavelmente ruins. (Cinearte, 1931: 4).

Ao encerrar 0 contrato com a Paramount, Cavalcanti chegou a fazer algumas
comédias sonoras francesas que também néo |he agradaram e a técnica do
cinema falado ainda Ihe parecia muito redundante e sem conceder espaco para
a musica nos filmes. Datam desta época, os filmes Le truc du brésilien (1932),

Le mari gargon (1933) e Coralie et cie (1933).

Em 1934, Cavalcanti, entdo, mudou-se para Londres e aceitou o convite de
John Grierson para participar do GPO Film Unit e |4 ajudou a construir “uma
escola de documentaristas que iria se tornar uma das mais importantes de toda
a Europa”. (Bartz, 2003: 25). Na Inglaterra, a intencdo de Cavalcanti era
“estudar e aplicar o uso do som e da musica hum cinema sonoro que se arrisca
a ser apenas falado, sair dos estudios para explorar a realidade e afrontar o

mundo exterior” (Pellizzari, 1995: 28).

Anos depois, em 1936, Cinearte publicou a transcricdo de trechos de uma
palestra que Alberto Cavalcanti participou ao lado do intelectual Stuart Legg, e
na qual ele detalha um pouco mais sobre o dificil trabalho realizado na Franca,

com um certo distanciamento reflexivo:

Uma das maiores dificuldades que encontrei durante meu recente trabalho na
Franca foi o de reunir um team ideal. Muitos dos que trabalhavam comigo
gueriam ou pretendiam ser intelectuais. Cada qual tinha a sua prépria opinido e
a sua propria maneira de fazer um filme. [...] Outros eram trabalhadores ao
extremo, técnicos de quase nenhuma visdo intelectual, mediocridades, em suma
e, por serem assim, modestos demais para darem suas opinides e, também,

ainda por isso, aptos a serem facilmente dominados pelos condutores comerciais
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do ambiente. [...] N&o creio no diretor que usufrua a posi¢do de ditador. [...] Os
melhores diretores sdo aqueles que conseguem tirar, de cada habilidade e
diretamente de cada individuo de seu team a soma total dos esforgcos
desprendidos pelos mesmos. (Cinearte, 1936: 7).

Em 1949, Cavalcanti voltou ao Brasil, depois de 30 anos vivendo e trabalhando
na Europa, para ser o diretor-geral da Companhia Cinematografica Vera Cruz,
que estava nascendo naquele momento. Também participou do projeto que
daria origem ao Instituto Nacional de Cinema (INC) a pedido do entdo
presidente Getulio Vargas, e dirigiu obras de baixo orcamento nos estudios da
Cinematografica Maristela, dentre outras. Mas esta fase e as seguintes fogem

do escopo do estudo deste artigo e ndo serao analisadas.

Considerac0es finais

Embora a experiéncia de Alberto Cavalcanti com as multiversdes ndo tenha
dado prosseguimento a sua trajetéria exitosa e de reconhecida qualidade
artistica, é bastante provavel que a sua atuacdo sob o comando da Paramount
tenha |he fornecido outras ferramentas para trabalhar com aquela maneira
inovadora de se fazer cinema, ndo mais silenciosa. A0 mesmo tempo em que
0s proprios estudios estavam tentando descobrir como lidar com o filme falado
—e torna-lo rentavel- os diretores também precisavam se reinventar usando
técnicas completamente novas e para publicos diversos, nos mais diferentes
idiomas, e com caracteristicas culturais e semanticas muito proprias e

complexas.

O apogeu das multiversbes se deu entre os anos de 1929 e 1932, e foi a
principal solucdo encontrada pelos estudios de Hollywod para ingressar nesse
cinema sonoro sem perder competitividade e continuar exportando os filmes
norte-americanos na sua esséncia, embora em diferentes linguas. No entanto,

como bem analisa Vincendeau, esteticamente os filmes eram considerados
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“terriveis” e, financeiramente, se tornaram “um desastre”. “As multiversdes
foram, em geral, muito padronizadas para satisfazerem a diversidade cultural
do publico-alvo, mas muito diferenciadas para serem rentaveis” (Vincendeau,
1999: 208, 212).

Por mais que a intencdo fosse eliminar as fronteiras linguisticas trazidas pelo
sonoro, e até mesmo culturais, aproximando e adaptando eventuais
desequilibrios, os diretores tinham pouca liberdade para transformarem os
filmes em obras efetivamente nacionais. Aliado a isso, a Grande Depressao
causada pela Crise de 1929 —e as dificuldades internas da Paramount—
contribuiram para o fim da producdo em Joinville em julho de 1932, segundo

Vincendeau:

No inicio do cinema sonoro, muita atencao foi conferida a relagcao entre o som e
a “realidade” da audi¢do. As barreiras linguisticas incluiram uma outra dimenséao
a este problema. Ao mesmo tempo, no entanto, havia também uma grande
preocupacdo com a audibilidade do didlogo. [...] A chegada do som ndo apenas
provocou problemas tecnolégicos, mas fundamentalmente alterou a relacdo do

espectador com o filme. (Vincendeau, 1999: 251, traduc&o nossa)*

Os estudios, como se nota a partir do exemplo de A cancdo do berco,
demoraram para perceber que ndo bastava mudar o idioma dos dialogos. Era
preciso adaptar de forma mais profunda para realmente satisfazer esse novo
espectador que agora precisava se identificar com o filme a partir do que ele
conseguia ver e ouvir. Nao bastava produzir um filme em portugués, era
necessario também, além de muitos outros detalhes, adaptar esse idioma para
as especificidades e idiossincrasias de um publico muito maior, como o

brasileiro.

! Do original: At the beginning of sound cinema, much attention was paid to the relationship
between sound and the “reality” of hearing. Linguistic barriers added another dimension to this
problem. [...] The coming of sound did not simply cause technological problems, but
fundamentally altered the relation of spectator to film.
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As multiversdes, contudo, foram fundamentais para que alguns realizadores e
0os estudios pudessem comecar a integrar 0 som as imagens, testar novas
técnicas e se readaptar ao fazer cinematografico que eles jA conheciam do
cinema silencioso. Mas € também notdrio que o custo com recursos financeiros
e humanos foi extremamente alto e demorou para se encaixar nos padrdes da

maior indUstria de cinema do mundo.
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