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CRIATURAS
CAPOVILLA

Entrevista a
Geraldo Mayrink

O diretor de Noite de lemanjé fala de Bebel, Garéta Propaganda,
Os Meninos de Tieté e O Profeta da Fome.

Maurice Capovilla nasceu na cidade de Vali-
nhos, Estado de SGo Paulo, em 16 de janeiro de 1936.
Formado em Teoriu Literdria, comegou suas ativida-
des cinematogréficas como jornalista, tendo colabo-
rado em jornais e revistas da cidade de S&o Paulo.
Em 1962 realizou seu primeiro filme, um semido-
cumentdrio mudo, de curta-metragem, Unido. Em
1963 estagiou no Instituto de Cinematografia da Uni-
versidade Nacional do Litoral, em Santa Fé, Argen-
tina. De volta ao Brasil, no ano seguinte, realizou ou-
tro semidocumentdrio, Meninos do Tieté, que repre-
sentou o Brasil no Festival dos Povos, de Florenca.
Em 1966 féz dois documentdrios, Subterrdneos do Fu-
tebol e Esportes no Brasil, de boa repercussdo critica.
Seu primeiro longa-metragem de ficcdo, Bebel, Garé-
ta Propaganda, de 1967, despertou grande interésse
da critica ao ser apresentado no Festival de Pesaro
(Italic), em 1968, tendo tido também éxito de publico
no Brasil. Apos O Profeta da Fome (1970), um dos
representantes brasileiros no 20.° Festival Internacio-
nal do Filme de Berlim, Secdo Competitiva, Capovilla
filmou, Noite de lemanjé, no litoral do Estado de
Sdo Paulo.







GM — Vocé chegou ao cinema como
critico, mas agora, além da critica, divide
seu tempo dando aula na Escola de Comu-
nicacbes Culturais da Universidade de Sdo
Paulo. E ginda (ou antes disso) faz filmes.
Como concilia essas coisas?

MC — Praticamente, sé comecei
a trabalhar em <cinema na Cinema-
teca Brasileira, em 1961. Eu era

reporter  do jornal “O Estado de Sdo
Paulo”, quando fui convidado por
Paulo Emilic Sales Gomes e Rudd de
Andrade, para fazer o divulgacdo da Ci-
hemateca, que na época tentava atrair
para si as atividades dos cineclubes. Mui-
tos déles estavam sendo fundados & no
Rio de Janeiro era criada a Federacao
dos Cineclubes. No Mordeste, também
ja havia um certo movimento de cultura
cinematografica e, um ano antes, em
S@o Paulo, os criticos de todo o pais se
haviom encontrado num Congresso. Foi
através do Gustavo Dahl, com quem ha-
via estudado e morado junto, que co-
nheci Paulo Emilio, Rudd, Caio Scheib,
Almeida Sales, isto é, o pesscal que ori-
entova a Cinemateca. Quando comecei,
s6 pretendia criar um movimento junto a
cineclubes e escolos. O que tinha de fa-
zer era selecionar os filmes, providenciar
copias em 16 mm de filmes brasileiros,
recuperar certas copios de filmes estran-
geiros cldssicos, fazer fichas e catélogos
désses filmes e depois distribui-los pelo
interior. Foi nessa época que a Cinema-
teca féz o langamento oficial do Cinema
MNévo em Sdo Paulo, numa sessdo na
Il Bienal dos curtas-metragens Couro de
Gato, O Poeta do Castelo, O Mestre do
Apicucos, isto &, a fase anterior a Cinco
Vézes Favela.

GM — Mas nesta época, além do tra-
balho de divulgagao, vocé j& escrevia?

MC — Em 1963, tive um contato com
Fernando Birri, que estava em Sde Paulo
para uma série de conferéncias, como
fundodor e diretor da Escola de Santa
Fé, da Argentina. Foi através déle que
consegui um estdgio no Instituto de Ci-
nematografia do Litoral, onde fiquei trés
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meses e participei de trés curtos-metra-
gens. Levei para ld também um curto,
que tinha rodado em Sdo Paulo, Meninos
do Tieté,

GM — Vocé ndo estava escrevendo
criticas antes de rodar Meninos do Tieté?

MC — Quando fui para a Cinemate-
ca, ela tinha & disposicdo a dltima pa-
gina do Suplemento Literdrio do “‘Estado
de 580 Paulo”. Tinhamos de manter, se-
manolmente, esta pdgina, e fui obrigado
o escrever. Ndo eram bem criticas, ©
que fazia, mos ensaios sobre assuntos
variodos. Fora disso, escreviamos bastan-
te sobre cinema brasileiro.

GM — Vocé chegou a ter uma ativi-
dade regular coma critico?
C — Nao. Foi s6 em 1965, com a

criag@o do ““Jornal da Tarde’, que minha
atividade ganhou certa regularidade. O
jornal estava sendo planejado e éles me
chomarem para organizar aquela pagina
de criticas, que continua saindo até hoje,
as tércas-feiras. Isso durou até 1947.
Voltei a escrever agora, por uns tempos,
substituindo Mauricio Rittner, que estava
ocupado filmando Mulher para Sdbado.
G

M — Vocé ndo gosta de fozer cri-
tica?
MC — Gosto, e estou agera colabo-

rando com a revista “'Visdo". Meu gran-
de problema é ter tempo para fazé-las.
A Escola, & mais uns projetos que tenho
em andamento, ndo me deixam com a
dispenibilidade que tinha no “Jornal da
Tarde". Mesmo para fozer o pagina
uma vez por semand, como a gente fa-
zio l4, ndo da tempo, porque é preciso
ver varios filmes durante o semana, pe-
gar material, acompanhar o fechamento
da pdgina etc.

GM — Vocé tem lido o que os criti-
cos brasileiros andom escrevendo Gltima-
mente?

MC — Tenho acompanhado apenas as
criticas publicadas pelo “Jornal da Tar-
de', as da revista “Veja'' e umas pou-
cas que aparecem no Rio. Sinto que a
critica de cinema mudou, ndo digo do
ponto de vista de qualidade, mas da for-
ma como é praticada. Meu modélo de
critica era aquéle gque Paule Emilioc fa-
zia: uma tentativa de inserir 0 cinema em
ensgios de preocupacbes socioldgicas,
uma tentativa de apreender raizes, de
procurar mais caminhos do que se limi-
tar co filme criticado. Era, talvez, uma
critica necessdria para a época. Eu acha-
va que isso era muito importante, porque
jd estava integrado no processo e pen-
sava que era preciso existir um tipo de
critica mais prospectiva que analitica.
Agora, acho que a critica se limita ao
que vé, as duas horas de filme que es-
tdo na tela. Ndo hd mais nenhuma von-
tade de abrir perspectivas.

GM — Mas isso pode ter outras ra-
zbes, de ordem puramente técnica, jor-
nalistica. Dez anos atrds, era possivel
ao Moniz Vianng, no Rio, ou ao Cyro
Siqueira e Mauricic Gomes Leite, em Mi-
nas Gerais, usar enormes espacos de jor-
nal e dedicar a um filme dcis, trés, qua-
tro, até mais artigos, na base de um por
dio. Agora, a prépria evolugdo dos jor-
nais ndo permite mais que o ‘“‘review',
o registro. k

MC — De acérdo. Vejo ainda algumas
outras causes. A nossa pdgina do Suple-
mento morreu hd muito tempo. E, como
disse, talvez valesse a pena ser mais pro-
fundo cinca anos atrds por causa da
prépria experimentacdo do cinema, Ago-
ra, talvez, ¢ critica deva se limitar mes-
mo ao que existe, oo que ja foi feito.
Lembro-me que Deus e o Digbo na Terra
do Sol, por exemplo, teve uns quatro ou
cinco ensaios s6 do Paulc Emilio.

GM — Estabelecamos, entdo, dois tipos
de critica. Qual delas vocé estd prati-
cando?

MC — 55 fiz dois artigos para ''Vi-
sdo”, até agoro. Um era sébre Satyri-
con e o outro sobre Vergonha. Aceitei
escrever apenas criticas de filmes estran-
geiros, porque ndo me sinto suficiente-
mente frio e distante do cinema brasilei-
ro para poder julgd-lo. Messes dois arti-
gos, tentei descrever com maiores deta-
lhes as obras de Fellini ¢ Bergmon —
funggo normal de uma eritica que ndao
seja s6 '‘review” —, mas por outro lado
ndo tive nenhuma intencGo prospectiva.
Afinal, acho que néo tem sentide inter-
rogar-se sobre caminhos dos outros e
enderecar perguntas a autores que nem
sequer estdo aqui para escutd-las. Além
disso, ndo tenho ido muitc go cinema.
Vi os dois Gltimos filmes de Kaneto Shin-
do, Onibaba e Kuroneko, e fiquei muito
impressionade. Gostei muito de Vergo-
nha, apesar de ndo concordar com o fil-
me. Como linguagem, como tratamento
de cinema, é admirdvel.

M — Gostaria de saber como & que
vocé estd armando seus esquemas cri-
ticos, do ponto de vista metodolégico.

MC — Naio sei se o que ando escre-
vendo ogora tem mais folego que o que
sai nos jornais. Vou citar novamente o
exemplo de Vergonha. Tentei analisar o
filme de dois angulos: o dos amigos e o
dos inimigos de Bergman. Tentei expri-
mir para o leitor o que éle quis dizer, con-
tando ndo a histério, mas o seu sentido.
Expliquei alguns detalhes técnicos que me
pareceram importantes — o porqué da-
quele tom de fotografia, por exemplo —
e no final levantei uma divida sébre a
validade da posicGo de Bergman em rela-
¢do ao problema de que trata. Sem tomar
nenhuma posicdo, pessoalmente, deixei
em aberto duas posigbes possiveis diante
do filme. MNdo acredito que seja uma
formula aplicavel a tudo, mas permite
passar mais informacdes do que os cri-
ticos dos jornais estdo forgados a dar.

GM — Mas é justamente por causa
de férmulas que o ensaismo de cinema
no Brasil vem sendc saco de pancadas
dos intelectusis em geral. Pessoalmente,
vejo uma pobreza muito grande nesse en-

'saismo, e me incluo nela. E ache que

existe uma cpatia flagrante em relagdo
aos filmes.

MC — Essa apatia existe realmente,
mas acho que ela tem outras razdes.
Existem limitagdes institucionais: a cen-
sura, o médo de arriscar a dizer coisas.
Essa apotia de que vocé falou ndo existe
s6 no setor da critica de cinema. Esta-
mos realmente mergulhados numa abolia,
em térmos de criogdo e de idéias. Quer
dizer: as coisas ndo estdo explodindo.



GM — Wocé sente essa apatia em re-
lacho aos seus olunos na Escola de Co-
municaces?

— Meus alunes nunca tiveram
muita férga, nem muitas perspectivas. A
Escola, apesar de dar condigBes e possi-
bilidade de trabalho, alnda nGo conse-
guiu fazer com que os alunos sintam o
que realmente lhes é dado. O trabalho
em cinema é alguma coisa que vocé ndo
ensina. O sujeito tem de ter vontade de
trabalhar. A maioria dos alunos vem da
classe média, e vém cheios de ideois. De
imediato se chocam com uma realidade
para éles dificil de entender e de oceitar.
Eles percebem que, em térmos de profis-
sdo de cinema, estamos na idode da pe-
dra, e perdem o romantisme j@ no pri-
meiro ano. E ndo encontram motivagao
para enfrentar a realidade. Ficom para-
dos, estdticos. A Escolo, aoté hoje, ndo
criou realmente nada de importante, par-
tindo dos alunos. Ela se ressente muito
de material humano, de férca de troba-
lho, de entusiasmo.

GM — Que perspectivas tem a Es-
cola para corrigir essa deficiéncia de ma-
terial humano?

MC — Nao sei. E extremamente curioso
éste interésse enorme que existe pelo ci-
nema e, ao mesmo tempo, a falta de
empenho das pesscas. O cinemd ndo cai
do céu. Vocé se empenha até o fim para
fazer um filme. E um hdabito que se ad-
quire, vocé se organiza e se condiciona
para éste tipo de trobalho. Isso exige

Mauricio do Valle e Rossana Ghessa: Bebel, Garéta Propaganda.

muita férca de vontade e persisténcia. E
muito trabalho, trabalhe bruto, manual.

GM — Entre os filmes que vocé su-
pervisionou na Escola existe algum que
vocé tenha gostado especialmente?

MC — A turma que se esta formando
agora féz pelo menos dois filmes que
achc importantes. Um é Rua 100, de Pla-
cido de Campos Janior, e o outro & um
episédio de um aluno, Aluysio Raulino, no
filme de 22 episadios feito pelo Roberto
Santos, GeragGo do Médo. Chama-se A
Santa Ceia e foi feito fora da Escola, sem
orientagdo nossa.

GM — Como é& gue vocé entrou na
dura realidade? Como é que produziu
seu primeiro curto, Meninos do Tieté?

MC — Fiz éste filme em 1963, gracas
a um omigo jornalista, Vitor da Cunha
Régo. Eu e Jean-Cloude Bernardet ti-
nhamos um roteiro para um longa-me-
tragem, tendo como atriz principal Glauce
Rocha. Levamos o roteiro a éle, mas ndo
deu certo, pois s6 podia financiar um
curta-metragem. Voltamos e preparamos
um argumento sbbre a busca do margi-
nal. O Vitor me deu dois milhSes de
cruzeiros velhos — um dinheirGo na época
—, e pude comprar filme virgerh, alugar
equipamento e contratar fotégrafo. A pro-
dugfo custou cérca de 1.800 mil cru-
zeircs, e o filme nem foi exibido, J& com
Subterrfneos do Futebol foi diferente.
Tomas Farkas, que sempre teve muitag
vontade de produzir filmes, queria uma
série de documentdrios sobre o Brasil para

serem vendidos as televisdes estrangeiras.
Reuniu-se comigo, Geraldo Sarnc, Ma-
nuel Horacic Jimenez, Vladimir Herzog e
outras pessoas, para escolher o material.
Paulo Gil Soares preferiu analisar o can-
gago, para oproveitar um bom material
que ftinha recolhide quando fozio repor-
tagens para 'O Cruzeiro'. Sarno estava
em contato com um socidloge que tinha
bons subsidios sébre a migracdo nordes-
tina para Sac Paulo. Jimenez escolheu a
escola de samba e eu o futebol, porgue
tinha uns amigos jornalistas esportivos
que me poderiam orientar, Comecamos a
filmar em meados de 1964, e levamos
mais Ou mMenos uUm ano e meio nesses
quatro filmes.

GM — Sem implicar em nenhum jul-
gamento de valor, que importancia tive-
ram ésses quatro filmes no guadro geral
da producdoe brasileira?

MC — WVejo algumas coisas impor-
tantes, sobre as quais se disse muito
pouco ou quaose nada. Com ésses quatro
filmes, foi feita umao experiéncio provei-
tosa em térmos de som direto. O som
direto surgiu no Brasil com o filme de
Joaquim 'Pedro 'de Andrade Garrincha,
Alegria do Povo. Mas era um som direto
feito ainda sem o MNagra (MR.: Tratro-se
de um gravador ultra-sensivel, que sincro-
niza som e imagem durante as tomadas),
no estldio. Foi quando chegou ac Brasil
o documentarista sueco Arne Sucksdorf
para dar um curso de cinema patrocinado
pelo Itamarati. Foi através désse curso
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que Vladimir Herzog péde realizar um
documentério utilizando o MNagra, direto,
mas ainda ndo-sincronizado, chamado Ma-
rimbds. Ele mostrava pescadores que vi-
vem de pequenos expedientes no Pésto
Seis, de Copacabana. Depois vieram outras
experiéncias, como Integracdo Racial, de
Paule César Saraceni, mas nenhuma con-
seguia uma qualidade absoluta em tér-
maos de som e imagem. Quando comego-
mos a rodar os quatro filmes, a questdo
do som direto estava no auge. Foi quando
o documentarista francés Frangeis Rei-
chenbach ensinou oo Afonso Beato como
sincronizar o som direto sem usar o mo-
tor-sincro, fazendo '‘loops’’ das entrevistas
e ajustando-os no Magra enguanto se pro-
jetava. Fizemos os quatro filmes neste
método, Nosso som foi feitc em 16 mm,
ampliado para 35, e temm uma qualidade
quase perfeita. Mas essa experléncig,
embora bem sucedida, ndo foi utilizada
por outros cineastas. E filmes feitos de-
pois do nosso, como Opinido Pdblica, teve
de resolver problemas imensos de sincro-
nizacdo e qualidade de som, quando ésses
problemas jG estoavam praticamente resol-
vidos. £ o grande problema dao falta de
contato entre os cineastas. Um descobre
um recurso ndvo, sensacional, e esta des-
coberta morre com éle, porque os outros
ndo ficam sabendo. E isso nao se refere
56 go som direta, é em todos os sentidos.

GM — Disso tudo até Bebel, Garéta
Propaganda foram quotro anos. O que
vocé féz nesse periodo? .

MC — Terminei Subterrdneos do Fu-
tebol em fins de 1965, e em 1946 fiz
um documentdrio para o Itamarati, Es-
portes no Brasil, mostrande os campedes
nas diversas modalidades esportivas. Mo
fim de 1966, comecei a preparar Bebel
e, em maio de 1967, iniciei as filmagens.
Foi quaondo deixei o '"Jornal da Tarde''.
Bebel teve uma produgéio bem complicada.
Era adoptagiio de um livro de Indcio de
Loyola. Tivernos de filmar muito, pois
havia bastante dialogos e locagbes em
excesso. E tinha dois tipos de som, um
dublado e outro direto. Bebel foi uma pro-
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ducdo média, que custou cérca de 120
milhGes de cruzeiros velhos. Fiquei satis-
feito com o resultado definitivo, mas de
modo algum o repetirio. Na época, tinha-
mos a seguinte posicdo em térmos de
cinema: do ponto de vista econdmico,
achdvamos que deviamos fozer filmes de
producdo média para atingir uma renda
média. Bebel — e véarios outros filmes —
provou que era uma posigdo errada. Havia
em Bebel um certo conflito. Parte do fil-
me tentava ser comunicativo, e outra uma
andlise dos realidades que o filme mos-
trava. As duas coisas ndo se combinaram:
nem o filme foi totalmente comercial, nem
totalmente sério.

GM — Esta posicto era so sua ou de
algum grupo?

MC — Ero o posicdo de um grupo
daqui de 5&o Poulo. Era uma posigdo
tatica, de tentativa de conquistar o mer-
cado. Mas erramos porque ndo tinha-
mos condicBes de dar o grande salto —
um filme de grande produgdo, em céres,
grande elenco etc. e acabamos nde fa-
zendo os filmes que realmente gostario-
mos de ter feito, Ficames no meio co-
minho,

GM — Se a posicde da época estava
errada, qual é o posicdo que vocé julga
certa’

MC — A posicio de O Profeta do
Fome & totalmente diferente da de Bebel.
Para comecar, Bebel era um filme de cri-
tica de costumes, de andlise de compor-
tamento, girondo em térno de problemas
urbaros, mas que ndo penetrava em es-
truturas sociais. O Profeta do Fome j&
nasceu com propostas bem diversas. Fer-
nande Peixoto e eu imaginamos um filme
sébre o fome. A principio, ndo sabiamos
se fariamos um documentdrio ou um filme
de ficgdo. Se decidissemos pelo documen-
tdrio, entdo teriamos de recolher material,
fazer uma sintese desta realidade e moan-
td-lo sem grande interferéncia nossa.
Buscamos entdo um personagem que sim-
bolizerio © problema da fome, que & um
personagem real, que existiu e existe —
o faguir. Conheciamos a histéria do
faquir Silki, e é&le era parg nés uma es-
pécie de simbolo do problema. Trazia em
si umra contradico mais ou menos insu-
perdvel, isto &, possava fome pora poder
comer. Partido désse personagem, acha-
mos que poderiamos reconstituir através
de uma linha de absurdo téda a proble-
mdtica da fome num pais como o nosso,
uma espécie de continente onde a fome
estd no centro. O filme foi elaborado em
trés nucleos. Um déles é o circo, onde o
faquir sente pela primeira vez o problema
e procura uma saida. O segundo é a ci-
dade onde o faquir se crucifica e foi su-
geride por uma pesquisa que nés fizemos
sbbre foquires. Um faquir realmente se
crucificou uma vez em Belo Horizonte,
éle se chamava Lochaan. O terceiro ni-
cleo — e Gltimo — seria mais ou menos
baseado no conto "Um Artista da Fome'',
de Kefka, onde o personagem nfn deixo
0 seu circo e termina dentro da joula
de um tigre, no meio do feno, mais ou
menos morto-vivo, e as pessoas passam
em volta dessa joulo sem dar-lhe atencdo.

M — De tida essa discussdo é que
O Profeta da Fome tem, entdo, dentro de
si, varios estilos conflitontes?

MC — Exato. Tude foi planejado jé
no roteiro. A cidade representa a reali-
dade, ou uma espécie de documento sb-
bre a realidade, e as cenas do circo pro-
curam ter o tom das préprias comédias
circenses, onde os atéres representam de
uma forma grotesca e impostada. Ainda
no trabalho do roteiro, fiz uma viogem
ao Mordeste e |4 encontrei numa feira
exatamente oquilo que eu achava que
estava faltardo. Era um livrinho, poesia
de cordel, contando a histéria de um sa-
pateiroc e de um clfgiote que saem em
busca de um reinc onde hé trabalho. No
meio do caminho, o alfaciote, que troz a
comida, pede um 6lho do parceiro em
troca de um pedaco de pdo. E um exem-
plo tipico de como a cultura popular
aprende e expressa o problema da miséria.
Inclui esta parte no filme, que assim ga-
nhou um querto nicleo. Nesta ordem: 1)
comedia burlesca; 2) épico; 3) realismo

puro; 4) realismo madgico, ou realismo
absurdo.
GM — Como é éste filme que vocé
estd fazendo agora Noites de lemanjé?
MC — Este filme surgiu de uma pro-

posta que uma produtora de Sdo Paulo,
a Data Filmes, me féz. Seria dirigido por
Ozualdo Candeios, que desistiu antes de
comecar o filmagem. Aceitei com a con-
digGo de refazer todo o roteiro, baseado
numa histérie de Ida Laura, critica de
cinema de O Estado de S3o Paulo”. Co-
mecei a filmar em junho e terminei em
agdsto, depois de ter mudado muita coisa
no roteiro de Candeias, que era muito
pessoal e acho que s6 éle mesmo poderia
filmar. Trata-se da histéria de uma mu-
Iher de sociedade que, durante um jantar
com o maride, imaging ou se lembra de
uma experiéncia ocorrida com ela durante
umas férias na praia. Ela estava com o
amaonte, duronte uma cerimdnia de le-
manjd, e os dois fazem amor ali mesmo.
Em seguida o omante desaparece. A par-
tir dai, ela passa @ procurar © amante
perdido e, na sua busca, vai encontrando
outraos homens e wvai destruindo um por
um., £ uma personagem que aniquila tudo
aquile em que teca. Elo vai matando as
pessoas, gue inclusive @ amam, até o mo-
mento em que o filme wvolta ao jantar.
Ndo se sabe se ela realmente viveu éstes
episddios ou apenas os imaginou. A mon-
tagem procura crior a sensagdo de am-
bigliidade, de incerteza: a de néo se saber
se @ cena na praia era um sonho ou,
pelo contrario, o jantar é que se passa
no plano imaginério.

GM — O fate de a personagem ser
uma mulher de sociedade ndo contém um
germe daquele procedimento que vocé
disse ter abondonado depois de Bebel, o
da critica de costumes?

MC — Nao hd nenhuma intencdo déste
tipo. A critica de costumes é tradicional-
mente moralista. No filme nd@c hé ne-
nhuma tentativa de se distinguir entre o
Bem e o Mal. Ndo se tenta estabelecer
um critérin de conduta da personagem:
ela age normalmente, sempre. Cada um
de seus atos — aparentemente estranhos,
criminosos ou pelo menos doentio — é
tratado como se fisse coisa inteiramente
natural. Este meu distanciamento & que
permite oo filme sair fora da critica de

© costumes.



Como se fabrica um idolo: Bebel,

GM — Que tratamento vocé escolheu
para a histério narrada em dois planos?

MC — Dei um tratamento linear, mes-
mo a histéria nGo sendo linear. E quase
como se a camara ndo estivesse interes-
sodo no histdria. E como se a cémara
fosse um espelho que reflete mas nao
aprofunda. E como se a personagem pas-
sasse diante de um espelho e visse a si
mesma sem se interrogar. A passagem de
um plano a outro (jontar ou assassinato na
praia) se foz sécomente. £ um filme de
aparéncias, sem nenhuma pretensao psi-
colégica.

GM — Noite de lemaonja poderia ser
incluido no grupo que hoje se chama de
“reglismo fantéstico’'. Falo nge no sen-
tido que os europeus ddo ao térmo, mas
no sentido latino-americanc que, para
mim, tem profundas raizes sociais.

MC — Hé uma série de coincidéncias
nesse sentido., Na literatura lotino-ame-
ricana, por exemplo, hd um grupo de es-
critores que, apesar dos estilos diferentes,
tém uma posicdo comum no fratamento
do realidade. Essa posicdo & usar as apa-
réncias para mostrar o que estd por detrds
das aparéncias. Em outras palavras, é
combinar objetos que nao se combinam
ou utilizar objetos de uma maneira es-
tranha & utilizagdo désses objetos.

GM — Vocé acha que essa pode vir a
ser uma tendéncia do cinema brasileiro?

MC — Tenho a impressdo que sim. Sei
de varios pessoas que estdo pensando nisso
agora. Mocunaima j& era isso, e por sua

Capovilla e Rossana Ghessa num intervalo
de filmagerm de Bebel.

Garéta Propoganda, com Rossona Ghessa e Paulo José.

vez vinha de Mdric de Andrade. Esse ma-
terial é interessante, sobretudo pelas novas
possibilidades de linguagem gue abre. E
vocé tanto pode ser irracional num filme
realista, como racional num filme que
gira em térno désse mundo em gque a
realidade se mistura & imaoginagde. Tudo
depende de como o material fér organi-
zado. Hé certos momentos em *‘Grande
Sertdo: Veredas'', de Guimardes Rosg,
gue o leitor ndo sabe se o que estd acon-
tecendo se passa na cabeca de um ho-
mem que conta a histéria ou se éle é um
personagem que partficipa das coisas que
estdo se passando.

GM — 0 que é& que vocé pretende
filmar agora?

MC — Hamilton de Almeida e eu es-
tamos trabalhande em dois projetos. Um
serd sobre a literatura oral brasileira. Ten-
tarei pegar certos elementos e construir
um painel que daria uma espécie de visdo
popular de uma realidade que, a meu ver,
é puramente imagindria: um mundo de
sonho e fcntasia, povoado de reis, rai-
nhas, monstros, onimais que falom, rios
que respondem a perguntas, drvores que
matam, enfim uma série de situagbes ma-
gicas produzidas pela mente popular. O
outro projeto & para uma ficcdo cientifica,
ou mais exatamente, uma 'life-fiction™,
uma vida de ficgdo. E a histéria de um
homem colocado num laboratério, e © la-
boratéric somos nos. Uma espécie de teste
com um homem colocade em diversas
situacbes.
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