CINEMA:

trajetéria no
subdesenvolvimento

Transcricio de material gravado por ocasiio da mesa redonda sobre Paulo Emf-
lio, realizada no Museu Lasar Segall (S. Paulo), em 27-10-77, com a participagio
de: Antonio Candido de Mello e Souza, Maria Rita Galvio, Ismail Xavier, Jean-
Claude Bernardet e Maurfcio Segall. A gravagdo foi feita por Sidnei Paiva Lopes.
A transcricfio foi revista pelos participantes, que acrescentaram observaces que
julgaram pertinentes. A intervengiio de Zulmira Ribeiro Tavares foi feita poste-
riormente, por escrito. A mesa redonda foi organizada pela revista CINEMA BR,
tendo em vista um nimero especial que ndo chegou a ser publicado. Agradece-
mos aos organizadores da mesa a cessio deste material que ora publicamos como
contribuicdo de FILME CULTURA ao debate sobre os textos de Paulo Emilio
rennidos no livro Cinema: Trajetoria no Subdesenvolvimento, recentemente lan-
¢ado pela Editora Paz e Terra, em colaboragio com a EMBRAFILME.

MARIA RITA — Quando Sérgio Muniz nos procurou, a mim e a Zulmira,
pedindo sugestGes para a elaboragdo de um nimero especial de Cinema BR
dedicado a Paulo Emilio, e num encontro entre nds trés surgiu a idéia de republi-
car “Cinema: Trajetoria no Subdesenvolvimento™ acompanhado de um debate
em torno do texto, pensamos em levantar alguns temas que nos pareciam bésicos
e que poderiam servir de pontos de partida para a discussdo. Havia em primeiro
lugar uma questdo sugerida pela Zulmira: a existéncia de uma série de conceitos
implicitos no texto — tais como os de ocupante e ocupado, o de superversio em
lugar de subversdo, e fundamentalmente um conceito de cinema subdesenvolvido
implicado nos diferentes exemplos de cinemas nacionais que o Paulo dd — con-
ceitos estes que precisariam ser destrinchados e debatidos. Havia em seguida a
questdo geral da idéia de cultura subjacente a todo o texto, que diz respeito, ndo
somente ao cinema brasileiro, mas 4 cultura brasileira como um todo. Nés tinha-
mos pensado em tomar estas e algumas outras questdes que nos preocupam
como pontos de partida para abrir o debate; mas € claro que deve haver outros
pontos igualmente importantes que outras pessoas poderdo sugerir. Neste caso,
alguém gostaria de comegar a falar?

BERNARDET — Um dado historico que acho importante é que pouco
depois da publicidade do texto houve um semindrio chamado “Vai chover na
caatinga™ organizado por um cineclube da PUC e para esse semindrio os estudan-
tes haviam convidado uma série de cineastas e particularmente muita gente ligada
ao Cinema Novo como Luiz Carlos Barreto, Joaquim Pedro de Andrade, Arnaldo
Jabor e outros, E logo.no primeiro dia (o semindrio estava previsto para quatro
dias) alguém disse que o texto do Paulo Emilio havia dito tudo o que havia para
dizer e colocado tudo aquilo que cada uma das pessoas gostaria de colocar.
Entdo um primeiro dado é que esse texto sensibilizou tremendamente um certo
grupo de cineastas, que estava por volta dos 35/40 anos e todos eles provindo ou
ligados ao Cinema Novo, Quer dizer, houve uma identificagdo total a ponto de
muitas vezes em suas intervengdes as pessoas lerem trechos do texto como se
fossem suas proprias palavras, Um dado importante, inclusive para entender o
texto na sua época, é que ele representava um certo momento de consciéncia de
um certo grupo de cineastas, No segundo dia, os cineastas perceberam o seguinte:
que apesar de conhecerem muito bem o texto, os estudantes ndo conheciam nem
0 texto nem a revista.



Maria Rita Galvdo, Antonio Candido, Ismail Xavier,
Jean-Claude Bernardet e Mauricio Segdll debatem o artigo
Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento,
de Paulo Emilio Salles Gomes
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Decidiram entdo para o terceiro dia, nfo sO mimeografar
o texto como convidar uma pessoa que era a0 mesmo tempo
socidlogo e cineasta, o Sérgio Santeiro, para fazer uma apresen-
tagdo-resumo do texto, a partir do que os estudantes — supos-
tamente — poderiam fambém participar da discussdo, porque
até entdo eles estavam afastados, O Sérgio Santeiro fez esse
resumo e ele retomou as colocagdes feitas anteriormente pelos
outros cineastas identificando o cineasta com © ocupado. E
nfo houve por parte ndo 6 do Sérgio, como de nenhuma das
outras pessoas que intervieram anteriormente, qualquer divida
quanto a essa identificagdo total entre o conceito de ocupado
do Paulo Emilio ¢ os cineastas. Apesar de existir no texto
alguns momentos em que a gente pode discutir se realmente o
cineasta & exatamente o ocupado. Depois, fui conversar com o
Sérgio, para dizer que eu discordava inteiramente da apresenta-
¢do que ele tinha feito, que o texto tinha uma ambigiidade
que ele havia simplesmente eliminado. A resposta que eu re-
cebi do Sérgio foi que o texto é ambfguo e mais complexo do
que a apresentacdo que ele havia feito, mas que era titico
interpretar o texto desse modo.

MARIA RITA — Precisamente com relagio ao ponto que
vocé estd levantando, me parece que o texto ndo é ambiguo;
a0 contrdrio, ele ¢ bastante explicito quando, a0 se referir a
esse grupo de cineastas que debatiam o texto — fundamental-
mente o grupo de Cinema Novo — o Paulo fala em ocupantes
que pretendem se dissociar de sua situagdo de classe ocupante
para tentarem assumir a &tica do ocupado,

BERNARDET — No caso da Vera Cruz, o cineasta é
colocado diretamente como ocupante, Entdo quer dizer que
esses elementos do texto foram rejeitados, para promover a
identifica¢io entre cineasta e ocupado, Depois desse semindrio,
fui falar com o Paulo Emilio sobre a interpretagdo que havia
sido dado ao texto e perguntei se aceitaria responder essa colo-
cagdo ou escrever, a fim de eliminar certas diividas que tinham
sido geradas. Inclusive mais recentemente num artigo meu para
MOVIMENTO eu o provoquei novamente sobre esse texto.
Mas a resposta do Paulo foi uma gargalhada que ao meu ver
deixava bem clara que a interpretagdo era apenas uma das
interpretagdes possiveis, que ndo era a interpretagdo correta,
mas que também ele ndo queria precisar mais ou situar mais
ocupados e ocupantes.

ANTONIO CANDIDO — Eu acho que ¢ possivel ums
interpretagdo como a que foi dada pelos mogos 14 no seminé
tio. Pois eu acho que todo o artigo do Paulo, como todo artigo
muito rico e que enfrenta uma realidade dificil de ser definida,
¢ dialeticamente contraditério. Mas ndo creio que este ponto
especifico apresente muito problema, pelo que a Maria Rita
falou. Pois nés todos somos ocupantes, de acordo com o artigo
do Paulo Emilio. E justamente um aspecto patético desse arti-
go estd nisso. H4 um trecho em que ele diz o seguinte: “Nio
somos europeus nem americanos do norte. Mas destituidos de
cultura original, nada nos ¢ estrangeiro pois tudo o é, A penosa
construgdo de nés mesmos, se desenvolve na dialética rarefeita
entre ndo ser e ser outro”, Eu diria que isso ¢ o centro da
reflex@io do Paulo Emilio. Eu acho que o dado importante do
artigo é que ele é totalmente desprovido de demagogia, quando
esse tema é um caldo de cultura para a demagogia, sempre foi e
continuard sendo. A posi¢do do Paulo Emilio me parece muito
compreensiva, porque nés todos estamos no embrulho, E por
isso que a reflexdo dele € profunda, a meu ver. Ndo se trata
propriamente de ver quais sio os ocupantes ou os ocupados
dentro das elites, porque as elites sdo todas de ocupantes, O
problema é colocar os dilaceramentos de consciéncia que a
situagdo traz.

E pelo o que ele diz aqui a cultura brasileira e dentro
dela o cinema, vive desses dilaceramentos de consciéncia. So-
bretudo quando o ocupante procura se dissociar de sua propria

cultura e ver do angulo do ocupado. Ele acha, por exemplo,
que as tentativas do cinema de mostrar a vida do ocupado sdo
uma espécie de tarefa muito importante que o ocupante faz.

Eu acho, nfo sei o que vocés acham, que aqui a posi¢do
do Paulo ¢ diferente da que ele assumia em circunstancias de
menor responsabilidade, Em muitas entrevistas, em muitas ma-
nifestages curtas, o Paulo era muito mais radical. E af entdo
realmente ficava uma coisa terrivel a pessoa ser ocupante, pois
ele dizia que havia que optar entre ser ocupante e ser ocupado.
E era muito menos compreensivo, pois ali estava numa posigio
de luta. A impyess@o que a gente tinha é que ele queria proibir
a exibicdo de filmes estrangeiros no Brasil. Eu brinquei muito
com ele a respeito, e ele dava uma daquelas risadas monumen-
tais. Creio que sio dois planos que é preciso distinguir em
qualquer discusso sobre as idéias do Paulo,

MARIA RITA — Inclusive porque Paulo Emilio nio se
utiliza dessa terminologia — ocupante e ocupado — a ndo ser
nesse artigo, ele sempre emprega outras expressbes. De sorte
que a sutileza muito maior que hd nas colocagtes deste artigo
se patenteia nos proprios termos empregados,

ANTONIO CANDIDO — Entfo eu diria que o Paulo
Emilio tinha a respeito desse tema uma posi¢io estratégica,
que é a que estdo aqui e uma posi¢do tdtica, que aparecia nos
pronunciamentos comuns dele. Para se compreender este arti-
go € preciso vé-lo sob o signo da contradigdo, da ambigiiidade
que é atinica maneira de encarar a complexidade do problema.
Talvez os jovens cineastas naquela discussio tenham pensado
um pouco nas posicoes dele que eu chamo de taticas, que sdo
as posi¢Oes de jornal. Aqui a coisa € muito mais rica, muito
mais complexa. Aqui existe uma meditagdo em geral sobre a
cultura brasileira, de uma extraordindria profundidade. Que
estd neste trecho aqui: € e ndo €. Quer dizer o brasileiro nio
pode deixar de viver pendurado no Ocidente e ele deve tentar
ndo viver pendurado no Ocidente. Ele tem que tentar fazer
uma cultura dele, mas a cultura que ele pode fazer é uma
cultura pendurada no Ocidente. Essa € a dialética da cultura
brasileira. Isso o Paulo sentiu profundamente. Quando ele dis-
tingue o problema da India, o problema dos paises 4drabes, o
problema do Japdo, que tém velhas culturas tradicionais o pro-
blema é totalmente diferente. Aqui nfio havia culturas tradici-
onais a se oporem a cultura do ocupante. Entdo todo mundo
teve que entrar no jogo do ocupante, Daf a extraordindria
complexidade desse artigo.

BERNARDET — E qual ocupante? Nao existe, como
pode ter existido na India, Esse ocupante somos nds mesmos.

ANTONIO CANDIDO — E por isso que o artigo do Pau-
lo ¢ importante, Ele coloca o problema de dilaceramento que a
cultura apresenta e o transpde para a consciéncia de cada um.
Ele estimula cada leitor a adquirir consciéncia em face do pro-
blema da fissura cultural, e desperta um sentimento dramdtico.
E uma beleza esse artigo.

E sintomdtico que ele ndo tenha usado a distingdo cor-
rente: dominador e dominado, Usando ocupante e ocupado,
ele acentua o cardter de transplante (do que vem de fora e
ocupa). Ao mesmo tempo, abre uma perspectiva sobre o que se
chama o cardter nacional — trago préprio do ocupado. E deixa
claro que por baixo da cultura do ocupante hé tragos recalca-
dos, que podem ou ndo aparecer nos produtos da cultura. No
cinema, por exemplo, é como se este elemento profundo ga-
nhasse o nivel da expressio em dados momentos — com ou
sem inten¢do por parte de quem faz os filmes, Isso ocorre no
mudo ¢ no sonoro (através das chanchadas e filmes musicais).



ISMAIL — Dentro dessa colocag@io do problema do cars-
ter nacional, sem dar aquelas conotages tradicionais que essa
expressdo carrega, fiquei tentando ver de que modo o Paulo
Emilio poderia encarar o processo interno (no nivel do ocupa-
do). Que tipo de desenvolvimento estaria havendo por baixo,
que daria ensejo a que, em cada instante, apare¢a no texto dele
a nogdo de “‘expressio”, supondo que existe algo mais profun-
do que em determinados momentos aflora, a despeito mesmo
das intengSes de quem quer que faga filmes no cinema brasilei-
ro. Nesse desenvolvimento global, quando ele coloca o proble-
ma do cinema mudo, faz questio de ressaltar esse tipo de

-dialética: existe uma tentativa de imitagSo encarada por ele
como uma repressdo de forgas que estariam por baixo do pro-
cesso manifesto; estas forgas acabam por emergir a despeito
dos cineastas, numa erupgdo vinda através do que ele chamou a
incapacidade criativa em copiar. Depois, quando ele fala do
infcio do cinema sonoro, de novo aponta algo que se expressa
através da cultura popular incorporada pelas chanchadas. J4 no
periodo da Vera Cruz, o que vai existir ¢ a colocagio desta
tentativa industrial como uma das menos ricas, devido ao fato
de que ndo teria dado nenhuma chance de expressao do ocupa-
do.

E a tinica forma de ele ver um aspecto positivo na Vera
Cruz ¢ através do econdmico. Ele fala que o ocupante se ma-
chucou com o cinema brasileiro e, a partir dai, as pessoas
ficaram envolvidas no processo, economicamente, € isso teve
resultados. Mas acho que, de todos os momentos do cinema
brasileiro, o que ele aponta como o de maior negatividade seria
o da Vera Cruz.

MARIA RITA — Apesar de que, Paulo Emilio faz uma
restrigio a isso que vocé estd colocando quando ele diz que
estes filmes, nfo importa o que tenham sido, continuavam a
despeito deles préprios nos refletindo muito. Eu nfo sei literal-
mente qual foi a expressdo usada, mas alguma coisa dessa or-
dem,

ISMAIL — Nesse momento do texto, creio que ele estd
se referindo jd4 de uma maneira geral, J4 teria abandonado a
Vera Cruz em particular. Ele estd falando da passagem de 53
para frente, que seria o perfodo que antecede o Cinema Novo.
Creio que dentro deste texto eu vi essa dialética: que existe
uma cultura organicamente vinculada ao ocupado, essa cultura
tem o seu processo a despeito da repressdo do ocupante, E ele
estd buscando detectar os momentos em que a ela foi possivel
aparecer e de que forma apareceu. E € interessante que confor-
me o momento, ele aponte diferentes formas da expressdo
disso. Quando chega a um diagn6stico da situagiio do cinema
brasileiro no momento em que escreveu o texto, a gente per-
cebe essa tentativa de compor um leque dentro do qual cada
um dos géneros que estava predominando naquele momento
era analisado sob essa Gtica: de que forma aquele género estaria
expressando algo de positivo, Af entdo eu vejo um aspecto
ttico ligado a uma espécie de convocagio ao piiblico geral
leitor da revista Argumento ndo vinculado diretamente a
cinema. Ao final ele volta a uma tdnica bem forte dentro do
texto que ¢ a colocagdo de dois tipos diferentes de atitude do
piiblico diante do filme estrangeiro e diante do filme nacional,
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E existe uma preocupagio no artigo
em tornar bastante carregada essa diferen-
¢a, levando para o lado da experiéncia
diante do filme estrangeiro tudo aquilo
que hd de negativo: passividade, a distan-
cia, o ndo ter nada a ver ou pouco a ver, 0
cardter de imposicdo que esses produtos
teriam dentro de nossa experiéncia de co-
mo ndo estariam vinculados organicamen-
te a este processo que ele estd tentando
apontar que estd por baixo, mais profun-
do.

ANTONIO CANDIDO — Até seria
interessante registrar as palavras dele que
sdo tremendamente fortes. “*Dar as costas
ao cinema brasileiro € uma forma de can-
sago diante da problemdtica do ocupado e
indica um dos caminhos da reinstalagdo
da Gtica do ocupante, A esterilidade do
conforto intelectual e artistico que o fil-
me estrangeiro prodiga faz, da parcela do
publico que nos interessa, uma aristocra-
cia do nada. Uma entidade, em suma,
muito mais subdesenvolvida do que o ci-
nema brasileiro que desertou.”

O cinema subdesenvolvido
n&o produz
necessariamente apenas
filmes subdesenvolvidos.
Eu nGo acho que filmes
como Viramundo, Terra
em Transe e O Anjo
Nasceu sejam filmes
subdesenvolvidos.

BERNARDET — A gente poderia talvez agora tentar,
através do texto ver quais sio os elementos que possibilitam
uma atitude criadora com relagfo ao cinema brasileiro. Primei-
ro, tem um dado que nfio consta deste texto que € o seguinte:
pelo texto todo o cinema brasileiro seria subdesenvolvido, e o
subdesenvolvimento ndo € uma etapa para o desenvolvimento,
é um estado. No entanto, quando pedi ao Paulo que ele defi-
nisse esse estado, perguntei: o cinema € subdesenvolvido, mas
serd que os filmes sdo subdesenvolvidos? Serd que um cinema
subdesenvolvido produz necessariamente s6 filmes subdesen-
volvidos? A resposta era claramente nfo. Um cinema subde-
senvolvido pode produzir filmes que nfo sfo considerados
subdesenvolvidos. Perguntei isso em particular sobre Terra em
Transe que obviamente para o Paulo nfio é um filme subde-
senvolvido, H4 ai uma diferenga que para mim até hoje nio
ficou muito clara: realmente o cinema é subdesenvolvido mas o
cinema subdesenvolvido ni3o produz necessariamente apenas
filmes subdesenvolvidos. Entdo hé outros elementos que en-
tram na conceituagfo, que ndo estdo aqui mas que certamente
a gente poderia analisar e descobrir: o cinema subdesenvolvido
nio é uma coisa homogénea, uma como aparece aqui. Outra
coisa, quais seriam as atitudes criadoras a partir do texto, Tem
algumas citadas por Ismail, uma € a incapacidade de copiar. De
onde vem esta incapacidade? Se estamos tdo ligados a uma
cultura norte-americana ou européia, o que faz com que nfo
consigamos copiar? E se nfo alcangarmos o modelo, por que?
Um outro elemento criador seria se voltar para o cinema brasi-
leiro, deixando de lado o cinema estrangeiro. O que h4 de



crizdor nessa atitude (que eu acho precisa
inclusive discutir mais do que estd aqui) é
que o cinema que nos consideramos me-
dfocre na sua forma e contelido, mesmo
medfocre, mesmo altamente conservador
ou reaciondrio é um cinema que nos de-
volve sempre & realidade social a qual per-
tencemos. Mesmo quando pixamos as
pornochanchadas ou os filmes do Jece
Valaddo ou sei ld o que, somos de certo
modo co-responsdveis pela existéncia des-
ses filmes. Entdo o problema nao ¢ tanto
saber se o filme do Jece Valaddo é ou ndo
¢ progressista, é ou ndo é bem feito, mas
sim que através de um filme dele nés so-
mos devolvidos ao processo cultural. Essa
que ¢é fundamentalmente a possibilidade
criadora de nos voltarmos para o cinema
brasileiro.

Outro elemento ainda que seria criador,
conforme o Paulo, é quando o cineasta
que pertence a elite, que pertence & drea
do ocupante, tenta se voltar pela consci-
éncia 4s preocupagdes ¢ a situagdo do
ocupado, o que seria a situagdo do Cine-
ma Novo, em que os cineastas do Cinema
Novo indiscutivelmente pertencem a 4rea
ocupante mas pela consciéncia eles ten-
tam obter a Otica do ocupado. Seria um
outro ponto criador.

ANTONIO CANDIDO — Eu fago a
antologia para vocés, para apoiar o que o
JCB disse: *“Os quadros de realizagio e em
boa parte de absorgiio do Cinema Novo
foram fornecidos pela juventude que ten-
deu a se desolidarizar de sua origem ocu-
pante, em nome de um destino mais alto
para o qual se sentia chamada, A aspira-
¢do dessa juventude foi de ser ao mesmo
tempo alavanca de deslocamento e um
dos novos eixos em torno do qual passaria
a girar a nossa historia, Ela sentia-se repre-
sentante dos interesses do ocupado, e en-
carregada de fungao mediadora no alcan-
c¢ do equilibrio social. Na realidade es-
posou pouco o corpo brasileiro, perma-
neceu substancialmente ela prépria, fa-
lando e agindo para si mesma. Essa deli-
mitagio ficou bem marcada no fendme-

Hugo Carvana, no do Cinema Novo.”

Paulo Gracindo e
Jardel Filho,
Terra em Transe — 1966 de Glauber Rocha,

BERNARDET — Um outro elemento seria aquele que
deixon o Mauricio tdo irado, que € o de aceitar filmes como
eles existem e talvez até mesmo sem juizo de valor. Quando ele
fala da Independéncia ou Morte, sem citar o titulo isso inclusi-
ve é uma questio de metodologia que a gente poderia discutir.

ANTONIO CANDIDO — Ndo tem o nome de nada aqui.

BERNARDET — Sim. 86 que quando ele aborda filges
ou movimentos ou escola, a gente entende realmente e nio
precisa citar ninguém, S6 que quando ele cita Os Inconfidentes
e Independéncia ou Morte que sio filmes isolados para conser-
var a homogeneidade do método, ai ele elimina o titulo, E
uma referéncia mais metaférica,

Entfio, no caso de Independéncia ou Morte ele acha que sim-
plesmente o fato de reconstituir cinematograficamente uma
iconografia ingénua, e primdria de um certo civismo. . .

Hugo Carvana e

Milton Gongalves.

(4] Nasceu — 1970
de Julio Bressane,
Nihilismo e marginalismo
no submundo carioca.

Terra em Transe

O populismo em busca
dap;r:es.‘b’ Encia,




ANTONIO CANDIDO — Baseada
numa aula de Moral e Civica, praticamen-
te.

BERNARDET — Exatamente. In-
clusive essa Moral e Civica é a mais conser-
vadora e reaciondria possivel. Mas pelo
simples fato do filme encampar elementos
que pertencem a uma vida brasileira ele se
torna criador. Isso me parece discutivel,
Me parece que esses pontos sdo os 4 fato-
res de criagdo a partir desse texto.

ISMAIL — Dentro desse quadro que
vocé levantou, eu j4 havia colocado o que
ele sempre buscou os aspectos digamos
positivos, expressdo daquilo que estd fora
do cinema, E o fato de ser expressio do
que estd fora da tela por si s6 jd seria
positivo, independentemente do que este-
ja sendo expressado. Eu vi isto como uma
colocagdo bastante radical no sentido de
desconfiangas de Universais. Quer dizer,
aquilo que € peculiar ¢ positivo. Nesse
texto a gente tem esse critério,

Hd uma desconfianga geral a aplicagfo de
categorias universais 4 situagdo. E eu vejo
nesse texto algo que se aproxima ao texto
da Plataforma da nova geragdo de 1944,
que é uma andlise de posturas politico-
ideologicas na qual ele acusa esquema-
tismos tendentes a importar determinados
parametros que eram dados no quadro

MARIA RITA — Mas a mediagfo ¢ dada pelo fato de que
“nada nos ¢ estranho porque tudo o é”, Neste caso, ndo h4
nenhuma espécie de oposi¢ao frontal entre o eu e o outro,
porque eu sou o outro, E € o que nos distingue a nds brasilei-
108 de todos os outros subdesenvolvidos aos quais o Paulo se
referia antes. Vem exatamente dai a ambiglidade a riqueza
de todo o resto, porque isto ¢ colocado como premissa bisica.
Entdo me parece que, depuis desta premissa de base, ndo hd
como entender de modo maniqueista qualquer ocutra coisa que
diga respeito a relagdo entre nds e os outros.

ISMAIL — Mas a premissa de base se refere ao ocupante,
ndo ao ocupado,

BERNARDET — Eu ndo sei exatamente em que altura
do texto ela é coloeada, se antes ou depois da distingdo entre
ocupante e ocupado. Mas de qualquer modo & claro que ela se
refere fundamentalmente a n6s enquanto ocupantes,

ISMAIL — Claro, eu concordo com vocé que a riqueza
vem justamente dos problemas. . .

MARIA RITA — Certo. Mas por
outro lado tudo quanto estd sendo discu-
tido no texto diz respeito aos trinta mi
Ihes de ocupantes — os setenta milhGes
de ocupados ignoram tudo, inclusive a ati-
vidade, a situagdo ou a prépria frui¢io ci-
nematogrdfica. Agora, de qualquer modo,
tudo isso diz respeito dqueles que sdo s6
30 milhGes, e que sdo os ocupantes e que
para quem nada € estranho porque tudo o
€. De tal sorte que isso me parece introduzir uma ambigiiidade
fundamental que anula qualquer outra possibilidade de separa-
¢do rigida. Ndo sei se eu estou vendo direito ou ndo.

ANTONIO CANDIDO — Mas de qualquer maneira existe
um problema que o Bernardet levantou que exige uma resposta
prdtica. Vamos trocar bem a miido: a partir desse texto, quais
sdo os tipos de atitudes criadoras dentro do cinema que se
pode postular, Ele analisou o primeiro. E ele levantou este
problema bastante delicado que vocés estdo situando de manei-
ra tedrica, Que a gente poderia situar da seguinte maneira: se
assim &, o simples fato da presenga de um elemento pitoresco
local é valioso em si e justifica a produgdo? No limite é contra
isso que MS se insurgiu. E de fato uma atitude extremamente
perigosa, porque aqui neste trecho ereio que o Paulo se refere

Tareisio Meira. ; Aot i :
Independéncia ou Morte — 1972 com alguma simpatia 4 moda caipira, na literatura, no rddio, na
de Carlos Coimbra. televisdo,

Morale Civica em Technicolor, Esta moda é sob certos aspectos terrivel. E um “kitsch” nacio-

internacional. Agora vejo novamente essa
idéia: o que hd de positivo vai ter que
emanar de dentro desse processo particu-
lar brasileiro, Esta atitude ¢ algo proble-
mética. No teria tendéncia a endossd-la
como principio absoluto, mas teria ten-
déncia a ver como algo que naquele mo-
mento em especifico funcionava frente
a0s objetivos do texto naquele momento
particular,

Na propria atitude do estrangeiro como o
outro hd uma separagdo muito radical
entre este eu e este outro. Parece que nio
existe possibilidade de buscar mediagGes
entre esse eu e essg outro,

nalista perigosfssimo. Mas ele, levado pela logica da argumenta-
¢do, estd disposto a jogar forte: estd apostando para perder ou
ganhar, e obriga a gente a encarar com uma certa angustia esse
problema que o Bernardet levantou. Serd entdo que um filme,
feito conforme padrdes que sdo os dos interessados em manter
a situagfo, padrdes origindrios da cultura do ocupante, mas
que podem ser padrdes estéticos de valor (entre outros), — serd
que este filme deve ser condenado em nome do pitoresco lo-
cal? Por exemplo: O filme Independéncia ou Morte se justifi-
caria por trazer as imagens que sdo gratas a quem passou pela
instrugfio moral e civica na escola? Esse problema € concreto e
prético e é muito sério. E foi o que escandalizou mais nas
atitudes do Paulo Emilio, que fazia os amigos discutirem. Eu
pessoalmente fiquei muito chocado com isso. Chocado no bom
sentido, pois que com Paulo Emilio eu nunca me choquei com
nada, Mas eu falei com ele sobre isso mais de uma vez e para
discutir o problema até combinamos um almogo. Ele dava
aquelas risadas homéricas. Nos almogdvamos juntos todos os
meses, 0 Décio, eu e ele, na cidade. E eu dizia: vamos dedicar um
almogo a te espinafrar, por causa desse negocio de vocé dizer
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que chanchada brasileira é melhor que os
grandes filmes estrangeiros. Falava assim
de brincadeira; e ele dava aquelas risadas
dele. Mas fora do plano da brincadeira é
um problema muito sério, que a literatura
j4 defrontou no Brasil, que a arte jd de-
frontou no Brasil, é o problema que os
rominticos colocam para a literatura.
Eu me lembro do artigo de um rapaz da
Faculdade de Direito que estd nos Ensaios
Literdrios do Ateneu Paulistano, um ra-
paz do 57 ano, num artigo de mil oitocen-
tos e cinqgiienta e tantos em que ele faz
uma resenha de literatura académica. E
fala: fulano estd contribuindo muito pa-
ra a literatura brasileira porque fez
um poema sobre imdio, aquele fala de
cachoeiras, aquele fala de onga. Mas in-
felizmente nds temos alguns que ndo sdo
brasileiros, como é o caso do Manuel An-
tonio Alvares de Azevedo, em cuja obra
nio se acha a natureza do Brasil, ora,
acontece que era justamenie o maior de

todos. Quer dizer, o estudante pds de lado aguele que nio
entrou no particular local, Este problema que colocou para a
literatura e que ela resolveu a duras penas — se € que resolveu
— ap6s o modernismo, no cinema ele ainda estd aberto. E
parece que o Paulo assumiu uma tarefa historica de pensar o
problema do contedido no cinema, como a sua justificativa
estética eventual, Acho que isso esti na colocagdo do Ber-
nardet.

BERNARDET — Certo. A gente poderia perguntar o se-
guinte: o Paulo certamente considera que o cinema tem que
passar pelas fases pelas quais passaram os outros meios de ex-
pressio no Brasil. Em relagdo a literatura, o cinema estd bas-
tante atrasado e todo o trabalho que por ela foi feito no século
passado e infcio deste o cinema teria que fazer. Serd que as
experiéncias adquiridas na literatura, na pintura, ndo podem
ser aproveitadas pelo cinema? Serd que o cinema tem que
passar por todas as outras fases? Acredito que nio, Me parece
bastante significativa a posigio do Cinema Novo. Este movi-
mento ndo se nutre de cinema. Uma grande parte dos aspectos
ideoldgicos e estéticos do Cinema Novo ndo nascem do cinema
brasileiro, A informagdo dos cineastas vem de outras dreas: da
literatura, da poesia, da universidade etc. e do cinema estran-
geiro. Houve por parte do Cinema Novo, um grande esforgo de

Esta moda caipira é sob
certos aspectos terrivel.
E um kitsch nacionalista
perigosissimo.

se filiar ao cinema brasileiro, criando no Humberto Mauro uma
espécie de patrono. Mas um patrono encontrado posterior-
mente. Pois nfio é que Humberto Mauro seja de fato o gerador,
uma das matrizes do Cinema Novo.

Entdo penso que nio é necessdrio que o cinema passe por
todas as fases do tipo regionalismo, naturalismo puramente
descritivo de elementos pitorescos etc. Em fung¢io da experién-
cia adquirida nos outros meios de expressio ele pode se apro-
veitar disso e dar pulos.

Outra coisa que queria colocar também diz respeito ao ci-
nema estrangeiro: Maria Rita disse que o Cinema Novo se
nutriu do cinema estrangeiro. Com a particularidade que, dife-
rentemente de outros movimentos, ele ndo tentou reproduzir,
mas sim aproveitar e transformar o que foi assimilado. Agora,
eu acho que a expressio cinema estrangeiro ndo ¢ feliz, nem
como o Paulo Emilio usa no seu texto nem como Mauricio usa
numa carta que ele mandou ao Paulo. E que nés ndo estamos
no Brasil realmente em contato com o cinema estrangeiro,
Temos um pouco essa impressdo, mas ndo € bem o que ocorre.
Nés estamos em contato com os filmes estrangeiros que nos
sio mandados por determinadas distribuidoras e s6 nos chega o
que ¢ filtrado por essas distribuidoras. Nos chega um certo
cinema comercial, o que nio representa nem de longe o que hd
de mais interessante que possa ser feito nos Estados Unidos, na
Europa, na Africa ou no resto da América Latina. Essa expe-
riéncia cinematogrifica que estd sendo desenvolvida pelo mun-
do, aqui no Brasil s6 temos a mais longinqua idéia, caso tenha-
mos alguma idéia. Entdo o problema nfio é o cinema estrangei-
o, mas o cinema veiculado pelas distribuidoras e basicamente
pelas distribuidoras norte-americanas, jd que sdo elas que fil-
tram o cinema francés, o cinema italiano etc.

Outro problema ¢ que por mais fundamental e bésico que eu
ache esse voltar-se para o cinema nacional, mesmo aquele que
acharmos o mais med{ocre, e dedicar-lhe muita aten¢do, assim
mesmo a atitude do Paulo Emilio leva a uma atitude de um
isolacionismo cultural,

MARIA RITA — Com relagdo a isto, eu me lembro de
uma conversa que tive certa vez com o Paulo a propdsito do
preficio do seu (de Antonio Cindido) livro sobre literatura
brasileira. Neste preficio o senhor falava das obras que precisa-
vam ser lidas e ser vistas, . .

ANTONIO CANDIDO — Apesar de vagabundas, ndo é?

MARIA RITA — Apesar de vagabundas, O senhor com-
parava esses livios medfocres com os bragos de Helena, que
guardavam em si o brilho de todos os olhares que os haviam
contemplado, e que quanto mais vistos mais belos se tornavam,
O mesmo acontecia com as obras, que precisavam do interesse
do leitor para que a sua mediocridade se tornasse interessante e
significativa. Mas depois o senhor prosseguia com uma frase
que me impressionou muito, e era sobre isso que eu discutia
com o Paulo. O senhor dizia que as pessoas que se nuirem
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exclusivamente de literatura brasileira sdo reconheciveis 2 pri-
meira vista pelo provincianismo, pela mediocridade — ndo lem-
bro exatamente qual era a expressio que o senhor usava — ou
pela estreiteza de suas idéias. A lembranga desta frase me afli-
gia demais, porque o que nés faz{amos o tempo todo era nos
concentrar exclusivamente em cinema brasileiro e tentar des-
viar a atengdo das pessoas do cinema estrangeiro para o cinema
brasileiro. Diante da minha afligdo o Paulo entdo ria e dizia
que, em cinema, aquele era um risco que a gente estava tdo
longe de correr, o de as pessoas algum dia se nutrirem exclusi-
vamente de cinema brasileiro, mesmo aquelas que podiam
eventualmente ser influenciadas pelas idéias dele — que eu po-
dia tirar essa preocupagio da minha cabega trangililamente. A
rigor ele ndo achava possivel que alguém se nutrisse exclusiva-
mente de cinema brasileiro. O que me leva mais uma vez a
pensar se ndo se tratava meramente de posi¢des tdticas, as que
as vezes ele assumia no limite, E claro que o Paulo nutriu-se
muito de cinema estrangeiro, e isso foi parte fundamental, nio
somente da sua formagf@o cinematogrifica, mas de sua propria
formag@o cultural, E a impressdo que eu tenho é exatamente a
que voce sugere: em matéria de mediocridade, o que nos vem
de cinema estrangeiro é de tal modo macigo que no fundo
nestas conversas ¢ com isso que a gente sem pensar acaba
identificando a expressio “cinema estrangeiro”,

Em matéria de mediocridade,

o que nos vem de cinema estrangeiro
é de tal modo macigo, que no fundo
desigs conversas é com isso que
a gente acaba identificando a
expressdo “cinema estrangeiro”.

BERNARDET — E, mas acho que precisa matizar mais.
Pessoalmente seria bastante favordvel a uma informagfo de
cinema estrangeiro ampla aqui no Brasil, gostaria muito que se
vissem filmes africanos, latino-americanos que nunca vemos.
Isso seria uma informagdo que poderia enriquecer a nossa pré-
pria problemdtica cultural,

Agora, o problema é que por um lado nféio € exatamente
*“cinema estrangeiro” ou “‘cinema brasileiro”, mas sim um cine-
ma veiculado pelos organismos de opressio comercial e cinema
brasileiro. E por outro lado € o tipo de relacionamento que nés
entabulamos com esse cinema. E que o problema nfo ¢ o
cinema estrangeiro, mas sim um cinema opressor, um cinema
diante do qual nés nos encontramos sem defesa de discussdo.

MARIA RITA — Desculpe, Jean Claude, mas aqui de
novo eu acho que nés temos que separar duas questBes. Nés
estdvamos falando em cultura, e quando vocé fala em opressdo
h4 um deslocamento para questdes de mercado e de produto,
Quando o Paulo falava em cinema estrangeiro, com freqiiéncia
é claro que ele falava também em cultura estrangeira, mas
fundamentalmente ele falava da presenga dos filmes no merca-
do. E eu acho que estas duas coisas tém que ser claramente
distinguidas. Nfo importa quais sejam as influéncias ou a pre-
ponderancia cultural que vocé possa ter, em termos de outros
meios que ndo o cinema (em termos de literatura ou de arte
plasticas, por exemplo), isso ndo impede a circulagdo dos pro-
dutos localmente feitos. A influéncia do teatro estrangeiro nio

9

impede o florescimento do teatro nacional porque o teatro
estrangeiro pode eventualmente ocupar nossas mentes, mas
ndo ocupa o nosso mercado. Enquanto que a influéncia do
cinema estrangeiro é muito mais do que uma influéncia cultu-
ral, ela é uma presenga fisica, E essa duplicidade estava sempre
presente, com énfase maior ou menor para um lado e para o
outro, quando o Paulo se referia ao problema do cinema es-
trangeiro oprimindo o cinema brasileiro.

BERNARDET — Exatamente, quero dizer que podemos
ter contato com aquilo que hd de mais criador nas atividades
cinematogréficas externas ao Brasil, isso por um lado, e por
outro lado nio nos colocamos meramente como assimiladores
dessas experiéncias, mas sim de poder discutir com eles; assim
como pode haver uma influéncia cultural e cinematogrdfica
sobre nés, hd a possibilidade de exercermos influéncia sohre
outras dreas sociais. Existe realmente a possibilidade de uma
troca de informagdo. Obviamente, isso supSe uma transforma-
¢do de nossa atitude social, cultural e politica. Mas o problema
nio &, entdo, o cinema estrangeiro mas a maneira de nos rela-
cionarmos com o cinema estrangeiro. No caso do Cinema
Novo, por exemplo, acho que foi o tinico
momento do cinema brasileiro em que
nos aproximamos disto. O Cinema Novo é
influenciado nas suas formas, métodos de
produgio etc., pelo cinema estrangeiro,
mas a0 mesmo tempo em que aquilo tudo
foi retransformado no Brasil o Cinema
Novo passou a exercer influéncia, em
alguns cineastas africanos, europeus, hiin-
garos etc. A partir desse momento ndo hd
mais o risco (deixando de lado o proble-
ma do mercado cultural geral) de vocé simplesmente estar na
dependéncia do produto cultural, porque vocé o recebe, pode
assimild-lo e pode devolvé-lo num sistema de troca e de igual-
dade no plano cultural,

ANTONIO CANDIDO — Sintetizando um pouco o que 0
Bernardet disse, o que a Maria Rita obtemperou, o que eu
falei, o que o Ismail procurou sobre aquele aspecto da genera-
lizagdo de evitar o particular e o geral, eu acho uma coisa
importante no que o Bernardet falou. Sempre pensando nas
conseqiiéncias prédticas, ¢ o problema seguinte: a atitude do
Paulo, mesmo contra a vontade dele pode redundar numa to-
mada de posigdo contra a entrada do produto cultural estran-
geiro. E isto ndo estd nas intengBes dele, pois na medida em
que ele reconhece que nds somos o outro € que o outro é
necessdrio para a identidade do mesmo (essa € a dialética da
cultura brasileira) ele ndo podia querer isso, mas isso estd im-
plicito também nas idéias dele. Entdo seria preciso pensar um
pouco nessa distingdo que o Bernardet fez: uma eventual aber-
tura para o produto que vem do exterior que € esteticamente
vdlido e que portanto para nés também se torna matéria de
experiéncia. E a rejei¢io do que vem do exterior como ocupa-
¢do econdmica e dominio do mercado brasileiro de cinema, e a
imposi¢io de padrGes culturais que violentam a nossa cultura.
Mas que esse perigo existe na prética, existe, ndo vamos esqui-
var. Daf vinha a polémica amistosa que estava se esbogando
com o Paulo Emilio. O Décio e eu tentamos desde o fim de
1976, discutir com ele sobre isso, mas infelizmente nio foi
possivel.

BERNARDET — Mas na medida que esse esteticamente
mais vdlido ndo seja opressor e tenhamos condi¢do de dialogar
com esse esteticamente mais vilido em pé de igualdade.



ANTONIO CANDIDO — Certo. E preciso ver que seria
simplificar excessivamente considerar estrangeiro apenas na
medida em que ele € opressor-econdmico. O Paulo rejeita tam-
bém o estrangeiro na medida em que ele é esteticamente a
imposi¢do daquilo que aconteceu na India: quer dizer, o cine-
ma hindu se constituiu, mas gragas a estere6tipos, a padrGes
fornecidos pelas oleogravuras sentimentais inglesas do fim do
século XIX, que criaramaidéia,a superimposi¢o da idéia da
“mother India”. Ar seria realmente uma intromissdo estética,
mas que seria também tdo rejeitdvel quanto a intromissdo eco-
ndmica,

ISMAIL XAVIER — Eu acho que para colocar bem esse

problema do estrangeiro, a prépria India fornece o exemplo do
Satyajit Ray, que € um cineasta nitidamente influenciado
pelo cinema estrangeiro (o neo-realismo € uma matriz dele) e
que ¢ um dos poucos a sair dessa produ¢iio em massa do cine-
ma hindu. E o Cinema Novo brasileiro € o outro caso que j4 foi
aqui citado,
Agora, dentro dessa relagdo entre o econdmico e o cultu-
ral, e a complexidade dela, nds podemos voltar ao problema do
conceito do cinema subdesenvolvido, que também me estra-
nhou muito. Bu acho muito dificil fazer essa identificagio
entre o econdmico ¢ o cultural, e transportar para o campo
cultural o que seria em principio um conceito economico. Eu
ndo entendo bem o que ele coloca como cinema subdesenvolvi-
do, no geral, englobando os aspectos econdmicos e os aspectos
culturais. Acho muito dificil definir o que é uma cultura sub-
desenvolvida, em relagio a qué. Inclusive tendo em vista o fato
de que ele joga muito com o conceito de expressio, como um
dado positivo a produgdo cultural é positiva, na medida em
que ela é criativa, na medida em que ela é expressio do que
emana da particularidade do meio, da sociedade de onde ela
provém — fica dificil trabalhar com esse conceito de subdesen-
volvimento no plano cultural, Se bem que eu concordo, mais
uma vez, que ¢ fruto do objetivo do texto.

MARIA RITA — Eu acho que, independentemente do
exemplo que o Jean-Claude nos deu noinicio, as interpretages
que se fizeram deste texto foram de um modo geral bastante
distorcidas, Ndo apenas no semindrio do Rio, mas aqui em Sdo
Paulo, entre grupos de alunos, jovens universitdrios ou mesmo
cineastas, o texto foi encarado de uma maneira chapada e
maniquefsta que anula toda a riqueza que ele tem. Por outro
lado eu vejo uma outra distorgdo, desta vez da nossa parte,
quando nés tentamos encontrar no texto — falando em
ocupante e ocupado, cinema subdesenvolvido etc. — conceitos.
Porque justamente essa nossa tentativa de destrinchar e de ver
na reflexio do Paulo uma conceituag@o anula a ambigiiidade, e
a riqueza que vem da ambigiiidade, de uma série de — na falta
de melhor palavra — “conceitos” de que ele se utiliza, de ex-
pressdes como ocupante e ocupado que sio metdforas, quase
que explicitamente metdforas. Se a gente tenta destrinchar as
coisas em termos de conceitos, a gente tem que anular a ambi-
gilidade, porque o conceito por definigdo ndo é ambiguo, ele
tem que ter suas multiplas determinagdes explicitadas. Num
texto ensafstico como este — que nem de longe pretende ser
um texto cientifico — corre-se o risco de anular boa parte da
riqueza que vem dessa propria flutuagdo de significados dessa
prépria imprecisfo. Tenho a impressdo de que estamos tam-
bém distorcendo as idéais — é claro que num sentido diferente

do que tomou, por exemplo, a discussio que tiveram os alunos
do Paulo em classe; eles adoram o texto de forma inteiramente
acritica, com freqiiéncia ndo entendem ao que se refere a terga
parte do que estd escrito mas acham sempre que € isso mesmo,
€ tudo 6timo, genial etc. muito mais em fun¢do do préprio
carisma que tem o Paulo, da maneira como ele escreve, e do
embalo do proprio texto, que ¢ muito bonito, do que efetiva-
mente da sua compreensio, Ndo sel se nés ndo estamos fazen-

do uma distorgfo no sentido oposto, querendo entender a
mais.

BERNARDET — Eu acho que vocé tem razdo num pon-
to: conceitos como ocupado e ocupante, tém toda uma identi-
ficagdo funcional dentro do texto, A gente poderia até falar,
ndo sei, em conceitos flutuantes, No entanto em relagdo ao
cinema subdesenvolvido, j4 ndo existe isso. Realmente hd uma
afirmagdo taxativa, certos cinemas sdo e sempre foram subde-
senvolvidos e outros nunca foram. Eu gostaria entdo de reto-
mar essa expressdo, cinema subdesenvolvido, porque acho que
o Ismail tem razdo, j4 que o texto a usa de forma mais afirma-
tiva possivel,

MARIA RITA — Vocé tem suficientemente definido o
que seja este cinema subdesenvolvido nas diferentes andlises
que o Paulo faz, se vocé pegar trecho por trecho dos que se
referem ao cinema hindw, ao cinema japonés, ao cinema drabe,
e depois a distingdo que ele estabelece entre estes diferentes
cinemas e o brasileiro, vocé tem como caracteristicas comuns,
além da imagem cultural do ocupado retransposta pelos pré-
prios filmes, a sujeicio econdmica claramente definida em to-
dos os casos de subdesenvolvimento.

ISMAIL — Eu s6 acho que as referéncias que ele faz ao
caso hindu, ao caso drabe e ao caso japonés sdo introdutorias
para a colocagdo do nosso problema. E pelo fato de serem
sinteses, elas ndo poderiam entrar na complexidade de todos
esses pafses, Porque se a gente fosse falar de cinema drabe em
termos analiticos a gente teria que ir muito longe: por exem-
plo, uma coisa é o cinema argelino, outra é o cinema egipcio,
O proprio caso do cinema japonés é bastante complexo: essa
relagdo entre imitagdo e afirmagdo de caracteristicas nacionais,
o problema economico. Existem trabalhos recentes que afir-
mam que existia um certo tipo de cinema japonés que foi
reprimido, que o cinema que nés vemos hoje ndo é tio japonés
como se pensa, Enfim, existe toda uma série de problemas
complexos, que eu acho interessante deixar de lado agora e
voltar para o plano especifico do cinema brasileiro, porque se
nds formos entrar na discussdo dos outros cinemas nos vamos
entrar num circulo dificil de sair,

MARIA RITA — Veja Ismail, é claro que nio seria o caso
de extrapolar o texto e entrar em complexidades que o texto
nio levanta. Mas de qualquer modo definindo esses cinemas,
essas diferentes cinematografias subdesenvolvidas o que o Pau-
lo Emilio coloca como caracteristico delas é em primeiro lugar
o fato delas transmitirem uma imagem dos proprios pafses que
ndo foi composta por eles mesmos, mas uma imagem que vem
de fora. Em segundo lugar, no fato delas se apoiarem econo-
micamente em capitais que ndo sdo do seu préprio pais. Ele
coloca — ainda que vagamente — a respeito do problema que o
Bernardet levantou, a respeito de obras desenvolvidas em cine-
matografias ndo desenvolvidas, a possibilidade de vocé ter
uma florescéncia econdmica muito grande, uma quantidade
muito grande de filmes que possa dar a ilusio de um desenvol-
vimento que efetivamente nfo ocorre, ou a existéncia de obras
que teriam uma postura critica das questGes em pauta e que
seriam igualmente subdesenvolvidas no caso, pois em vez de
combater a prépra situagio de subdesenvolvimento, elas se
debatem em meio a ela. Entdo me parecem caracterizagdes
mais ou menos precisas, com a grande vantagem de tornar a
ambigiiidade da situagdio brasileira maior que o contraste. Jus-
tamente porque a partir da colocagfo dessas situagBes nitidas é
que o Paulo coloca a nossa particularidade de ao mesmo tempo
sermos nés ou outro, Entdo a propria nogdo de subdesenvol
vimento, que num caso é baseada na oposigdo nacional x es-
trangeiro, Inclusive hd um trecho especifico no texto, nio me
lembro aonde, em que ele fala de subdesenvolvimento como
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fruto de um determinado tipo de relagdo com o exterior, que
algyns paises nunca tiveram, como € o caso do Japdo: o rela-
cionamento do Japio com o mundo nunca foi um relaciona-
mento subdesenvolvido, nunca houve uma relagdo com o exte-
rior que caracterizasse a situagdo de subdesenvolvimento. Com
isto vocé jd poderia ter j4 3 caracteristicas definidoras do que
poderia ser, um conceito de cinema subdesenvolvido que possa
servir de base para uma discussdo dessa ordem, No entanto sem
esquecer jamais que elas sdo usadas dentro da economia inter-
na do texto como fatores de oposi¢do, na medida em que elas
s0 situagdes claras que por isso mesmo se contrapBem a nossa,
que ¢ confusa. E isso ¢ que me parece muito bom

BERNARDET — Af a gente chega, pelo que vocé estd
dizendo, 4 conclusdo de que o cinema brasileiro é subdesenvol-
vido, Esse subdesenvolvimento nio se define pela situagdo eco-
nomica apenas (vocé mesma citou numa outra ocasido que o
proprio cinema italiano teve toda uma fase paupérrima em que
a produgio chegou quase a desaparecer — ndo pode haver
filmes mais pobres que alguns filmes do Rosselini), ndo é o
capital (o cinema italiano estd dominado pelo capital estrangei-
10) ndo ¢é nem a ocupagdo do mercado (mais de 95% do capital
empregado no cinema inglés é americano, e no entanto o cine-
ma inglés ndo ¢ subdesenvolvido). Entdo ndo sdo esses fatores,
a0s quais a gente estd acostumado a se referir, que definiriam o
subdesenvolvimento do cinema do Brasil, Certamente uma ati-
tude, uma situagdo mais geral do ponto de vista cultural e
politico e de dependéncia cinematogrdfica, mas cinematogrd-
fica como decorréncia, Por mais ocupado que seja o mercado,
Talvez possamos dizer: com o mercado ocupado, se a gente
aceita e se deleita com essa ocupagio, entfio seremos subdesen-
volvidos, mas com a mesma ocupacdo, se lutamos contra, en-
tio ndo seremos subdesenvolvidos, Nio sei se ¢ uma colocagio
que a gente poderia fazer.

MARIA RITA — Nio, nio me parece que o Paulo daria
essa defini¢do de subdesenvolvimento; ou pelo menos ndo hé
aqui ind{cios que levem a esta colocagdo.

BERNARDET — Mas entdo o que define? J4 que ndo
sdo esses fatores que definem. Por outro lado, eu nfo acho que
filmes como Viramundo, Terra em Transe, O Anjo Nasceu
sejam filmes subdesenvolvidos. Ndo vejo absolutamente porque
esses filmes teriam que ser subdesenvolvidos. Embora a gente
aceite o conceito de subdesenvolvimento aplicado em geral ao
cinema brasileiro. Entfio qual a relagdo, qual a contradigdo que
existe entre uma determinada situagao de produgdo, cultural,
politica, econdmica e o aparecimento de determinados filmes
que, pelo menos intuitivamente a gente ndo colocaria como

subdesenvolvidos. Nio sei esmiugar isso. Por serem filmes crf- .

ticos ou por terem uma afirmago estilistica maior? Acho que
nio,

ISMAIL — Eu também ndo sei como determinar. Ainda
que seja uma atitude ainda abstrata, na medida em que ela é de
puro principio, eu tentaria evitar a aplicagfo desse conceito no
plano cultural, ndo aceitar mesmo. Inclusive discutir contra ele
e dizer que ndo tem sentido falar disso.

BERNARDET — Se nds discutirmos dentro do texto nés
podemos chegar a isso,

ISMAIL — O caso da India que ele cita ¢ muito interes-
sante. Pelo menos em nivel econdmico de distribuigdo, a pro-
dugiio do cinema hindu é enorme. E como no caso do préprio
cinema europeu tem capitais estrangeiros (o cinema italiano &
um caso tipico). O que oporia aqui o subdesenvolvimento hin-
du ao “desenvolvimento™ italiano? O que talvez estd implicito
também no texto e na nossa discussdo, é que a propria situagio
geral desses paises é que permitiu certos critérios, o que neste
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momento influi decisivamente na forma
de nés nos aproximarmos do cinema hin-
du. Por exemplo, ndo se fala que o cine-
ma inglés € subdesenvolvido. Os ingle-
ses estio se vendo como subdesenvolvi-
dos, estdo reclamando barbaramente,
que foram reduzidos a produzir do-
cumentdrios para TV e que o cinema de
ficgdo nfo existe na Inglaterra.

BERNARDET — Foram mesmo,
isso € verdade. Mas dois ingleses que esti-
veram nos ultimos anos no Brasil e que
tém uma visdo critica da cinematografia
inglesa, nunca usaram essa palavia, que o
cinema inglés é subdesenvolvido. Falavam
em crise da produgfo. Realmente a pro-
dugdo poderia estar em crise, eventual-
mente até desaparecer. Mas eles ndo ysa-
vam esse conceito, nem nds pensdvamos
em aplicar esse adjetivo de subdesenvolvi-
mento ao cinema inglés, por mais domi-
nado que ele seja e ele 0 &,

Foto: Amilcar Monteiro Claro

ISMAIL — Acho que nds estamos projetando para o ci-
nema aquilo que é a imagem geral do pais. Daf ficar mais fdcil
imaginar um cinema brasileiro subdesenvolvido, um cinema
drabe subdesenvolvido e mais dificil imaginar ou aceitar que
exista um cinema de um paifs europeu subdesenvolvido. O
caso do Canadd pode ser outro exemplo, em que a néo ser por
essa ultima florescéncia em Quebec, foi sempre um cinema
dominado inteiramente. E ainda hoje, na drea anglo-saxd ¢
totalmente dominado. Eu vejo que, talvez dentro da prépria
construgio do texto do Paulo Emilio, este critério também es-
teja presente, implicito.

MARIA RITA — Veja, a analogia ndo é gratuita. E claro
que essas cinematografias todas trazem em si a marca do sub-
desenvolvimento. Pelo simples fato de se desenvolverem em
situagdes subdesenvolvidas, Acho que isso € bdsico. Acho que
vocé pode trangililamente fazer essa associagdo. Ndo € gratui-
to, € um dado a ser levado em conta.

BERNARDET — Vamos aceitar cssa colocagio que vocé
faz, em estender a palavra subdesenvolvido ao cinema, pelo
fato de a gente aplicé-lo & situagdo geral do pais, Agora, dentro
disso, os filmes, ou certos filmes sdo subdesenvolvidos?



MARIA RITA — Veja, a analogia ndo € gratuita. E claro
que essas-cinematografias todas trazem em si a marca do sub-
desenvolvimento — pelo simples fato de se desenvolverem em
situagbes subdesenvolvidas. Acho que isto é bésico. Eu acho
esta discussdo muito procedente, mas ela extrapola o texto do
Paulo. Nés podemos achar que ele deveria ter colocado mais
claramente uma série de questSes — mas ele nfo coloca. Vocé
sabe precisamente qual era a posi¢do do Paulo com relagio a
essa questdo, ndo por este texto, mas por outros que voce
conhece, Vocé mesmo disse que, conversando pessoalmente
com ele, o Paulo jamais consideraria um filme como o do
Glauber como um filme em si subdesenvolvido, mas isso é uma
outra coisa. Este problema em especifico o Paulo ndo desen-
volve. Ele fala de uma cinematografia, de um movimento de
cinema que abrange tudo — produgdo, mercado, filmes — mas
ndo fala de filmes especificos. Talvez a gente pudesse achar
que ele deveria ter falado, ou até mesmo saber o que é que
teria dito, mas de qualquer modo isso seria uma questdo que a
gente estaria levantando.

MAURICIO SEGALL — Por circunstincias que fugiram
totalmente ao meu controle eu ndo pude me preparar para esta
conversa, Mas uma coisa s6 que eu queria apontar € que existe
o texto da revista Argumento e a minha carta na época foi
muito mais calcada no texto da revista Cinegrafiz do Centro
Académico Armando Salles de Oliveira de Sdo Carlos, que

fol uma entrevista muito descontraida, em que na introdugio
ele diz o seguinte, que seria interessante reproduzir “A con-
versa Reichenbach, Aradjo, Mazzini e eu deve ter resultado
numa massa sonora bastante informe. No ¢é de espantar que a
transcrigao redunde num aglomerado caético de palavras e fra-
ses. O caos, pela sua prépria natureza, ndo se presta a revisdo;
por outro lado ¢ sabido que se coaduna com a criagdo, Da
massa de frases sem sentido acabam emergindo idéias que reco-
nhego que me sdo caras e que talvez sejam minhas”, Nessa
entrevista aqui da revista Cinegrafiz as coisas sio ditas de
maneira muito mais extremadas. Em Argumento, a coisa se
arredondou.

MARIA RITA — Eu gostaria de fazer um parénteses ex-
plicativo. O trecho que vocé leu foi a maneira que o Paulo
encontrou de dizer, sem querer ser indelicado com as pessoas
que fizeram a entrevista, que a fita gravada foi extremamente
mal transcrita. Havia uma série de coisas — talvez surgidas de
um embaralhamento de vozes falando ac mesmo tempo, ou de
frases truncadas — que ndo correspondiam precisamente aquilo
que o Paulo tinha dito. A gente pode claramente perceber
formulagGes de frases que ndo lhe eram habituais, e erros gra-
maticais que o Paulo ndo cometia quando conversava normal-
mente. Realmente a conversa deve ter sido um embrulho total,
e mal gravada ou mal transcrita da gravagdo, Mas o Paulo ja-
mais constrangeria as pessoas dizendo que elas pudessem even-
tualmente ter transcrito mal as suas palavras; por isso ele escre-
veu aguela pequena nota introdutoria a guisa de explicagdo.

MAURICIO SEGALL — Isso sim. Mas acontece que real-
mente alguns aspectos ficaram totalmentg fora do texto publi-
cado na revista Argumento, independentemente de como
tenha sido feita a transcrigao, E deve ter sido isso que a Maria
Rita disse, mas fo1 pena que ndo tenha havido uma corregdo.
Porque a publicagdo Cinegrafia é para estudantes e af os
conceitos foram realmente radicais mesmo. E em cima desta ¢
que a minha carta se baseou, muito mais do que o texto publi-
cado em Argumento.

MARIA RITA — Mas me parece que em sua carta vocé
levanta uma série de problemasfundamentais que, independen-
temente da eventual md transcrigdo ou da exacerbagdo de posi-
¢Oes que pode ter esse texto com relagdo a outros textos, sdo

problemas que dizem respeito ao pensamento do Paulo de um
modo geral, que se explicitam inclusive aqui (em Trajerdria
no Subdesenvolvimento), num texto pensado e refletido como
este de Argumento. De modo que uma série de coisas que voce
diz a propésito do texto publicado em Cinegrafia sdo vdlidas
também para “Trajet6ria no Subdesenvolvimento™,

MAURICIO SEGALL — Isso é verdade. A coisa bdsica
mesmo que tem na minha carta e que eu deveria reler (afinal
ela é de 74) & a divida que eu tenho com essa posi¢do extre-
mada g ver cinema brasileiro. O Antonio Cindido disse com
muita simplicidade o que eu acho que € o cerne. Existem
muitas coisas em volta ainda. O que aconteceu com o Paulo
Emilio nessa coisa, € que ele ndo se deu conta — realmente — da
influéncia que ele tinha sobre a juventude. Porque evidente-
mente, muitas coisas que ele diz nessa entrevista sio forgadas
de mdo, visto que era uma situagdo muito mais informal. Mas
acontece que as forgadas de mdo foram aceitas literalmente.
Eu tive diversos exemplos disso. Entdo, de repente, a célebre
atitude de s6 ver cinema brasileiro — que tem de ser qualifica-
da dentro do pensamento todo do Paulo Emilio, e a gente tem

O fascismo latente de cada um
pode levar a posigdes
que ndo sdo nacionalistas, mas
pura e simplesmente chauvinistas.

que lembrar muito bem que ele pode chegar a essa posigio
depois de ver todo o cinema estrangeiro, e € onde o Antonio
Cindido colocou muito bem o problema — isto passou, dado
ao carisma do Paulo Emilio, a se constituir regra junto a mui-
tos alunos. Entdo de repente, vocé pergunta se alguém tinha
visto uma boa fita estrangeira ¢ a resposta era ndo. Porque, se
perguntava. “Ah, porque eu ndo vejo fita estrangeira”. Isso foi
resultado do qué? Foi um processo proprio ou um resultado
direto da absorgdo literal das palavras do Paulo Emilio? Pes-
soalmente acho que foi a segunda hip6tese. Infelizmente a
carta nunca foi discutida, Na época, talvez para Paulo Emilio
clarificar certas coisas teria sido interessante a discussdo disso.

MARIA RITA — Realmente ndo foi discutida a sua car-
ta, mas ela foi tdo divulgada, e pelo préprio Paulo Emilio, que
acabou havendo uma forma de discussio possibilitada pelo
confronto entre o seu texto e o dele. O Paulo ndo discutia as
suas objegOes, mas na medida em que falava na sua carta,
suscitava nas pessoas o interesse pela reflexdo em torno das
questdes que vocé colocou.

MAURICIO SEGALL — Nio me preocupa o fato em si de
minha carta ndo ter sido discutida e divulgada. O problema era
realmente a discussio do contetido. Eu acho que ndo existem
grandes divergéncias no fundo. Existem perigos contingenciais.
A relagio desta juventude, no caso, com o cinema estrangeiro e
que talvez possa se extrapolar e talvez tenha se extrapolado
para outras formas de expressio cultural, este que era o perigo
para mim. Houve coisas que Paulo Emilio falou nessa entrevis-
ta sobre o Independéncia ou Morte, onde ele diz que tem um
tecido civico elementar que estd presente nas escolas e quando
aparece tem inclusive uma importincia cultural, af tem proble-
mas que bordejam certas posigoes politicas sérias. Porque esse
tecido civico que ele coloca, dai eu falar muito em minha carta
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no perigo do fascismo latente em cada um, ndo é, pode levar a
posighes que ndo sdo nacionalistas e que sdo, pura e simples-
mente, chauvinistas. Ndo sei até aonda a gente pode levar o
conceito de chauvinismo na cultura, ndo sei como ele funciona,
nunca pensei muito. nisso, mas o chauvinismo para mim é um
mal, claramente. E as coisas aqui bordejam freqiientemente o
problema do chauvinismo. Eu volto a dizer: eu tenho a certeza
de que certas colocagGes ndo eram colocagdes para valer ao pé
da letra, mas tinham o efeito de valer ao pé da letra. E isso é
perigoso. E de fato, uma vez falando com o Paulo Emilio
quando eu insisti no problema do carisma, ele realmente se
mostrou muito surpreendido. E o tal carisma aumenta a res-
ponsabilidade das pessoas, a meu ver,

ISMAIL — E pode também ter outros resultados, diga-
mos, inversos., Porque eu acho que em certos momentos a
radicalizagdo dele, os exageros digamos, tiveram sobre certas
pessoas uma influéncia num caminho inverso. Eu falaria assim
em termos da minha prépria experiéncia; sou parte dessas pes-
soas que tiveram uma formagdo sob a orientagfo do Paulo
Emilio, E acho que nao somente no meu caso, COMO No caso
de outras pessoas, os exageros dele num certo momento e o
proprio achatamento de certas questdes, provocou desloca-
mentos. Que ndo teriam talvez ocorrido se ndo tivesse havido
essa radicalizagdo dele,

ANTONIO CANDIDO — Talvez fosse necessirio fazer
um comentdrio marginal ao que a Maria Rita disse. Nos esta-
mos trabalhando em dois planos bem distintos e eu acho que
os dois sdo vélidos. O Paulo Emilio tem um ensaio feito para
nido tirar conclusdo, porque é propriamente um ensaio, um
debate em torno de problemas para que surja mais inquietagdo,
mais esclarecimento, mas ¢ claro que ele faz questdo de ndo
resolver nada. Portanto querer reduzi-lo a conceitos seria muti-
lar o seu cardter de ensaio. Mas hd um segundo plano, um
segundo aspecto que estd também em nossos espiritos, sobre-
tudo a partir das colocages do Bernardet e que se reforcam a
partir do que o Mauricio disse e que €, a meu ver, uma extra-
polagio também legitima; alids, mais uma especulago que
uma extrapolacdo. E que este ensaio extremamente rico, que
aceita a contradigdo, que aceita a ambigiiidade, porqueelaéa
marca do nosso proprio pais, este ensaio esposou de certa
maneira o ritmo de formagdo do pafs e da cultura. Traduzindo
na prética ele implica numa série de conseqiiéncias concretas,
coisas que Bernardet quis levantar, Assim a discussio foi por
¢sse caminho, e eu acho legitimo indagar qual o tipo de cinema
que decorre daf, qual o conceito nacionalista que decorre daf,
qual o perigo de chauvinismo que vem daf. Eu creio que a gente
ndo deve ter medo de estar cristalizando ou coagulando o pen-
samento do Paulo, Nés sabemos que ele € fluido no ensaio.
Mas hé uma segunda etapa que o Bernardet levantou e eu achei
legitima: dada a imensa agdo que o Paulo tinha, como presenca
e como produgio cultural, qual a conseqiiéncia prética que isso
traz? Nés estamos discutindo também esse aspecto, Que pode
redundar, como diz o Mauricio nos jovens exaltados chegarem
4 conclusTo “nfo vejo mais fita estrangeira™.

ANTONIO CANDIDO — Isso é uma coisa da histéria da
cultura: qualquer posigdo que quer marcar tem que ser exage-
rada, Com bom senso, com meio termo, com equilibrio, ndo se
faz passar nada. Com equilibrio, ndo digo, mas com excessivo
senso de medida. Daf eu ter colocado no infcio esse problema
que repito para o Mauricio, porque os outros parece que con-
cordaram: existe dentro do pensamento do Paulo a respeito
disso, dois momentos diferentes. H4 0 momento do debate, do
ensaio, que é o momento de formulagdo do problema e como
diz vocé ele é muito mais arrendondado. Hd depois o momento
da luta e da afirmagdo; af ele faz o que toda pessoa faz, que é
acentuar taticamente, exagerar. Entdo seria realmente defor-
mador querer extrair deste ensaio uma posigio sistemética de
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conceitos figés. Agora, é uma especulagio vdlida saber do pon-
to de vista positivo ou negativo — nfo importa — quais as
consegfliéncias, para a visio que a gente tem do cinema brasilei-
ro, de uma atitude tdo poderosa como foi a do Paulo. Poderosa
sobre todo mundo, sobre nés os amigos dele, que brincivamos
com ele: “entdo Paulo, que negbcio € esse, ndo se vai mais ao
cinema ver fita estrangeira? ” Isso era no plano da piada, mas
eu creio que a posi¢do é bastante clara sob este ponto de vista,
apesar de nido ser uma posigio esquemadtica, na medida em que
ele estabelece uma diferenga entre a colonizagdo cultural e o
empréstimo cultural legitimo que estd implicita no ensaio,
quando afirma — de infcio — que n6s somos também o outro,
nos somos o outro lado também. Dai a posigdo grave que ndo
temos. O caso sério do Brasil, e mesmo da América, é que a
geragdo do Paulo e minha, sentiu isso muito politicamente, O
Paulo quando foi preso, em novembro de 1935, estava todo
vestido de branco, com um livio do Haya de la Torre, que pos
debaixo do brago, inclusive taticamente, para nio ser um de
Marx nem Lenin. Mas isso também era sintomdtico do interes-
se pelos movimentos populares da América Latina, N6s fomos

uma geragdo profundamente marcada pela revolugdo mexicana
Foto: Bel Gouveia

de 1910, sobretudo pelo governo Cédrdenas de 1934, que foia
reativagdo da revolugdo. Entdo colocava-se o seguinte proble-
ma que marcou todos nés. México, Peru, Equador, Colombia,
Bolivia foram pafses em que o ocupado tinha uma cultura. O
ocupante veio e destrogou essa cultura, Entdo a gente especu-
lava, como os intelectuais mexicanos daquele tempo especula-
vam: havia uma cultura origindria desses paises que era preciso
restaurar, pois havia sido massacrada pelo espanhol. S6 que era
uma ambigiiidade vocé fazer isso em lingua espanhola, com-
preende, vocé chamar-se Haya de la Torre. Havia o livro do
escritor boliviano, Jesus Lara que estudava um sujeito chama-
do José Valparrimache Mayta, que era um poeta boliviano
quechua, Jesus Lara sustentava a seguinte tese: que a entrada
da cultura espanhola foi uma diminuigio das possibilidades
culturais da Bolivia, foi o maior azar da cultura boliviana. Se
niio tivesse acontecido, aquelas civilizagGes pré-incaicas teriam
se desenvolvido, se mantido etc, N6s colocdvamos para o Brasil
esse problema, concluindo que ndo existia. A posigdo do Paulo
Emilio tem que ser pensada um pouco também historicamen-
te, biograficamente. Ele estava cansado de saber que ndo tinha
sentido vocE postular, o reivindicar a preeminencia de uma
cultura local que ndo existe. Cultura local do Brasil é tupi-gua-
rani, que nfo é propriamente a mais brilhante do mundo, e
nem vale como alternativa. De maneira que o artigo do Paulo é
perfeitamente licido quanto & nossa condigdo de tomadores de
dinheiro emprestado, de cultura emprestada — obrigatoriamen-
te. A partir disso ¢ que se coloca o problema. Dai o ensaio dele
ser um dos que coloca com mais acuidade isso, porque ele niio
opta no plano ontolégico. Agora, no plano deontol6gico colo-
ca possibilidades do que se vai fazer. Penso pois que nesse
artigo a gente vai se encaminhando, um pouco sem querer,
para os dois niveis. E eles sdo legitimos: o nivel da pertinéncia
das posigbes do Paulo teoricamente e o nivel de quais s3o as
conseqiiéncias que vém disso,

N6s tocamos agora em algumas conseqiiéncias que podem ser
algumas negativas e outras positivas. Mas nés podemos falar
longamente sobre as conseqiiéncias positivas disso, que eu acho
muito importante.



MARIA RITA — Eu gostaria de salientar uma coisa que é
das que mais me impressionam com relagdo a atuagdo do Paulo
Emilio, E o fato de que a posigdo que ele assumiu acabou
levando, ndo apenas a uma valorizagao maior, mas 3 propria
descoberta de significados culturais no que normalmente é tido
e classificado como subcultura. Acho muito importante salien-
tar isto, tendo em vista eventuais prolongamentos dessa atitude
que o Paulo propbe, de um modo especifico com relagdo a
cinema, mas abrangendo também outras dreas. Depois que o
Paulo foi para o IDART(*), dirigindo o centro de pesquisas da
prefeitura, em que havia pesquisas sobre teatro, musica, artes
pldsticas, literatura, etc., e mesmo com alunos que assistiam as
suas aulas de cinema na Faculdade de Filosofia, que ndo eram
exatamente alunos de cinema, o Paulo tentava desenvolver um
certo tipo de levantamento histérico e de reflexdo em torno
por exemplo do ridio ou do circo que tendia a dar uma impor-
tancia a essas formas de cultura ou subcultura tdo grande quan-
to a que ele havia dado ao cinema popular, E tendia a formar
uma espécie de universo subcultural de grande significagdo cul-
tural, muito coeso e muito significativo enquanto reflexo da
prépria maneira de ser brasileira.

ANTONIO CANDIDO — Uma das conseqiiéncias disso, é
a influéncia que ele teve nitidamente sobre certos alunos, Por
exemplo, a sua tese de mestrado, que me impressionou profun-
damente pelo fato de fazer a descoberta de um mundo cultural
totalmente ignorado em Sdo Paulo. A tese da Maria Rita mos-
tra que enquanto a burguesia fez a Semana de Arte Moderna
no campo das artes pldsticas, da literatura e um pouco da
muisica, a pequena burguesia e certos setores qualificados do
proletariado, manifestando uma espécie de cultura dos bairros
de Sdo Paulo, fez um grande movimento cinematogrifico e
teatral. Ela faz um estudo das Escolas de Representagdo, e das
Escolas de Cinema indicando a sua atividade e produgdo, Eu
creio que trabalhos desse tipo representam o prolongamento
altamente positivo dessa posicdo do Paulo. Que € a comprova-
¢io de que a ocupagdo cultural, mesmo num pais sem cultura
propria como o Brasil, ¢ mutiladora, inclusive quanto a certas
formas positivas da cultura do ocupante, que sio destrogadas
também. E que podem ser recuperadas como o seu trabalho
mostrou,

MAURICIO SEGALL — O problema do radicalismo se
coloca justamente ai, que € o de querer achar em qualquer
produto cinematogrdfico nosso uma contribuigdo para o escla-
recimento da nossa cultura, isso ele sempre falou, ndo é? In-
clusive dando exemplo de algumas fitas como As Depravadas
ou outras do género. Af, de novo, eu acho que é um campo
muito dabio, sem querer esclarecer o conceito, mas do outro
lado, o das consequéncias que esse tipo de afirmativa traz.
Inclusive, porque ele tem uma formulagdo muito curiosa, que é
a de que o brasileiro tem uma incapacidade de copiar e por isso

{*} — IDART — Departamento
de Documentagdo e Informagdo
Artisticas da Secretaria
Municipal de Cultura de Sdo
Paulo, Paulo Emilio foi diretor
do Centro de Pesquisas em
1977, quando era diretora Maria
Eugenia Franco e Secretdrio de

Cultura Sdbato Magaldi.

nos estarfamos a salvo de qualquer perigo. Quando na verdade
essa afirmativa tem conseqiiéncias bastante sérias, principal-
mente com os jovens, eu acho que ela ndo é muito verdadeira,
ndo. Porque o copiar ndo & s6 uma linguagem, especificamente,
mas ¢ um pouco na intengdo, E existe uma nitida inten¢do de
cOpia numa boa parte dessa produgio classe C do cinema brasi-
leiro, que toda juventude vai assistir porque é obrigatorio assis-
tir todo filme nacional. Issc tem uma certa relagfo com o
problema da cultura, o que ¢ essa cultura nossa, De repente,
procura-se ver algo de nosso em tudo que ¢ feito por nds, seja
quem fizer, Isso se podia deduzir das afirmativas dele também.

As Depravadas — 1973
de Geraldo Miranda.

BERNARDET — Nio concordo com a sua interpreta-

¢d0. Ndo penso que a idéia do Paulo seja que um filme como
As Depravadas, pelo seu contetido e pela sua forma, apenas
isso fosse uma informagdo, uma possibilidade da gente discutir
a nossa cultura, nosso processo cultural. E claro que, no enten-
der dele, esses filmes trazem alguns elementos de uma certa
subcultura, alguns elementos pldsticos etc. Mas o basico é que
a relagdo com esses filmes nos remete ao nosso processo cultu-
ral. Entdo o problema ndo é tanto ver se o filme As Depravadas
€ positivo ou ver que eventual aspecto critico tenha o filme,
mas ao abordar As Depravadas vocé se defronta com seu pro-
cesso cultural, E um fato que eu acho interessante, quando se
deslanchou h4 alguns anos atrds a polémica contra a porno-
chanchada, que comegou em dreas da critica, do governo,
do Conselho Federal de Cultura etc. O Jornal do Brasil rece-
beu e publicou uma grande quantidade de cartas de leito-
res contra a pornochanchada. Agora, tanto quanto eu saiba,
nunca esses leitores tinham escrito contra a pornochanchada
italiana que existe aqui. Em todas essas cartas o Lando Buzzan-
ca estd citado uma tnica vez, Portanto, € que a pornochan-
chada maculava alguma imagem de cultura ou de Brasil que se
tem e através da relagdo com a pornochanchada — que é uma
relagdo negativa, de rejeigio — podia se esbogar por parte des-
ses leitores um inicio de reflexdo sobre o processo cultural no
Brasil.
Acho fundamental — e isso eu assumo inteiramente — ¢ que o
se defrontar com esses filmes, inclusive pelo choque mesmo
que uma elite recebe ao ver, por exemplo, As Depravadas é
uma possibilidade de vocé iniciar uma discussio sobre o pro-
cesso cultural,

ISMAIL — Quase como uma explicagdo psicanalitica.
Uma vez expressado, tirado da drea de repressio, existe um
lado positivo, seja 14 o que for que saia, é vilido, enquanto
inclufdo dentro de um processo que pode provocar superagio,
Af eu também perguntaria se vocé assumiria que ele teria essa
idéia que existe uma caracteristica quase ontoldgica do brasi-
leiro nessa incapacidade de copiar que ele aponta.
Isso porque eu sempre entendi que isso estava baseado em
certos casos em que essa incapacidade de copiar tinha inclusive
fatores bem especificos por trds dela. Mas eu ndo sei se ele
teria afirmado como uma caracterfstica nacional ad aeternum.
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MAURICIO SEGALL — Tem, sempre nesse contexto de
extrapolar as afirmativas, nessa entrevista da revista Cinegra-

fia.

ANTONIO CANDIDO — Mas isso o Mdrio de Andrade
também fazia, e estd claro em toda a obra e na atitude dele,
Ele sabia que ndo era para dizer certas coisas, mas dizia. O
Médrio de Andrade tinha afirmagbes agressiv{ssimas. Era capaz
de dizer: ndo se deve ler poeta estrangeiro, ¢ melhor ouvir um
violeiro do norte do que Bach. Ele tinha um senso estratégico,
acentuado, inclusive, por aquela formulag@o que faz, nio me
lembro bem onde, em que diz que usando a lingua que usava
afetada, irreal, estava certo de dar um cunho de transitoriedade
a sua obra; e que na geragio seguinte ela seria considerada
coisa de um momento que passou. Mas achava que essa era a
tarefa do intelectual de um pafs pobre como o Brasil, para
poder chamar a atengao para a cultura do pafs.

Paulo Emilio entronca numa linhagem muito boa do debate
brasileiro, que vem de José de Alencar e passa por Mdrio de
Andrade.

BERNARDET — A pergunta que jéd fiz no inicio do
debate. Somos incapazes de copiar. No entanto copiamos,
Entdo o que surge? Se existe a intengdo de copiar e a incapaci-
dade, entdo qual € o resultado?

ISMAIL — Mas eu volto a insistir que eu nfo veria, nessa
afirmagdo esse aspecto tdo totalitdrio de englobar toda a pro-
dugdo; de que seja fatal que copiemos. A partir do texto de
Argumento eu nio veria esse aspecto ontoldgico brasileiro,

BERNARDET - *O filme brasileiro participa do meca-
nismo e altera através de nossa incompeténcia criativa em co-
piar’’. Me parece que ¢ feita uma afirmagdo.

ISMAIL — Como outras, a propria referéncia ao Cinema
Novo ¢ feita através da neo-realista . . ,

BERNARDET - Isso € verdade. Acho que vocé poderia
colocar dois fatores. Um mais geral, que me parece ser uma das
idéias bdsicas do Roberto Schwarz: as idéias transpostas, pelo
fato de ser outra a conjuntura politico-social acabam assumindo
outras functes. E a andlise que ele faz do liberalismo que passa
para cd, etc, Realmente, entdo, a intengdo de reprodugio nio
reproduz, porque para que realmente fosse possivel que repro-
duz{ssemos era necessdrio que fossemos iguais. . .

ANTONIOQ CANDIDO — Fora desse contexto a idéia fica
fora do lugar. . .

BERNARDET — Entdo essas idéias acabam ndo so se
transformando, mas assumindo uma outra fungdo. Isso € um
elemento importante, geral e ndo apenas cinematogrifico da
impossibilidade mesmo da simples reprodugdo. Por outro lado
em relagdo ao cinema de um modo mais especifico, 14 onde a
gente vé de modo mais sistemdtico a vontade de copiar de
filmes produzidos de modo industrial, mas cGpias artesanais.
Acredito nessa incapacidade de copiar, mas nido ¢ uma incapa-
cidade abstrata. Existe uma impossibilidade histérica geral ou
mais particularmente cinematogrifica em fazer essas reprodu-
¢Bes. Mas certamente existem outros fatores que eu ndo sei
muito bem quais sdo.

ISMAIL — Inclusive quando eu coloquei a questio de
que existem fatores quando cle aponta essa incapacidade &
justamente para voltar ao exemplo que eu dei no infcio, 0
problema do cinema mudo em que os fatores sio bem claros,
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esse aspecto de induistria e artesanato e as
condigBes de produgdo em que os filmes
eram feitos é que geravam a infiltragdo
daquilo que eles queriam que ndo se infil-
trasse. E o proprio Paulo Emilio aponta
isso. Por isso eu estranhei quando foi colo-
cado como se fosse uma espécie de atitu-
de voluntdria ou que existem mistérios
por trds dessa incapacidade.

MARIA RITA — Eu gostaria de
comentar uma coisa da qual ndo tenho a
menor certeza, mas de qualquer modo é
uma coisa que eu sinto. E o seguinte: es-
tou dando agora o curso do Paulo Emilio
e tentando manter o csquema de aulas
que o Paulo tinha comegado no infcio do
ano, que implica em ver um filme brasilei-
ro por semana, E hd semanas e semanas a
fio em que ndo hd outra coisa para se ver
que nio seja pornochanchada. Entdo a
gente vai ver uma pornochanchada por
semana, tomando como pressuposto que
aquilo que a gente estd fazendo é tomar
contacto com um fendmeno que pode ser
importante para a gente descobrir uma
série de coisas, entender uma série de coi-
sas, eventualmente se colocando, como
diz vocé, politicamente, diante da situa-
¢do. De qualquer modo a gente vai expli-
citamente assistir a esses filmes em geral
muito ruins para estudar o significado que
eles possam ter, No entanto, o que se pas-
sa em classe, apos os alunos terem ido ver
os filmes e terem discutido, € um negécio
que me parece vagamente diferente. Em-
bora todas as discussdes comecem sempre
dizendo que eles odiaram o filme — nunca
ninguém gosta de nada porque o filme é
sempre vulgar, é sempre de péssima quali-
dade, malfeito, imita¢do frustrada de fil-
me estrangeiro, etc. — 4 medida em que a
discussdo progride vai havendo um envol-
vimento cada vez maior dos alunos com o
filme em questdo; por exemplo, os alunos
que vdo contar um filme para os outros
que ndo o viram se divertem de tal modo,
demonstrando o quanto no fundo eles
curtiram o que viram, o quanto aquilo —
independentemente de ser um tema de es-
tudo — efetivamente lhes diz respeito de
algum modo, que eu me pergunto se hd
atuagdo desses filmes junto a um determi-
nado piblico que se pretende mais inte-
lectualizado (de qualquer modo é um pu-
blico universitdrio) ndo seria um sintoma
nuito mais drédstico daquilo que € efetiva-
mente a cultura nacional do que a gente
costuma normalmente supor, Eu me lem-
bro de uma observa¢do que eu li hd muito
tempo, num texto do Décio de Almeida
Prado a respeito de uma pega de Dercy
Gongalves, em que ele dizia coisa pareci-
da. Décio tinha ido assistir 4 estréia dessa
pega numa sessdo especial para profissio-
nais de teatro, feita numa segunda-feira,




quando as outras companhias nio esta-
vam trabalhando, Ao ver a reagio do pu-
blico, rindo até as ligrimas adorando o
espetdculo, o Décio, na maior perplexida-
de, e mesmo um pouco inquieto, se per-
guntava sobre qual era o significado de
aqueles jovens intelectuais, que em geral
nas suas vidas profissionais curtiam textos
dos mais sofisticados do ponto de vista
cultural, fundamentalmente textos estran-
geiros, e que tentavam fazer no Brasil um
determinado tipo de teatro que de algum
modo, mesmo sendo brasileiro, refletisse
esse refinamento e essa sofisticagdo cultu-
ral que eles apreciavam no moderno tea-
tro estrangeiro — Décio se perguntava
qual era o significado de esses jovens inte-
lectuais se encantarem tanto com um es-
petdculo que era justamente o oposto de
tudo o que eles propunham, efetivamente
se relacionando com o espetdculo, com a
grossura e a vulgaridade de Dercy Gongal-
ves, se divertindo como ele nunca tinha
visto essas mesmas pessoas se divertirem
antes. Que diabo de cultura entdo ¢ essa
nossa — era a pergunta implicita — o que
serd que existe por detrds disto e que ¢
preciso que a gente entenda? E um texto
muito bonito este do Décio de Almeida
Prado. Esta mesma perplexidade a gente
sente muito quando ouve os alunos dize-
rem que odeiam os filmes e percebe o
quanto afinal eles os apreciam. O Paulo
dizia que os filmes brasileiros ficam muito
mais interessantes quando relatados pelos
alunos do que quando a gente assiste; e eu
acho que € isso mesmo,

BERNARDET — Uma pergunta po-
de ser feita a esse respeito, Os alunos, ao
nivel do gosto, rejeitam esses
filmes num comportamento
ligado a uma espécie de esté-
tica muito elitista. Assume-se
uma posigdo de distingdo cul-
tural ao rejeitd-los. E por ou-
tro lado, existe a curtigdo su-
perior do mediocre. Mas apds
ter afirmado a superioridade
cultural, ap6s ter afirmado a
elegincia cultural entdo hé
possibilidade de curtir o medi-
ocre. Quer dizer, primeiro eles
se diferenciam, para depois -
de cima - brincar com aquilo,

MARIA RITA — Isso nio anula o
fato de que eles efetivamente se relacio-
nam com os filmes.

BERNARDET — Mas eu acho que a
gente precisa Emcutar qual o tipo de rela-
cionamento. E sistemdtico pessoas dize-
rem que ndo gostaram, que acharam vul-
gar e depois demonstrarem alguma forma
de atragfo, Ou entdo, tal como isso acon-
tece muito com a Dercy, de pessoas que
se divertem durante o espetdculo e na sai-
da dizem que é pavoroso etc, Hd, real-
mente, uma ambigiiidade cultural.

MAURICIO SEGALL — A esse respeito tem uma coisa
curiosa. Vocé sabe, e isso € inequivoco, que em espetdculos
teatrais, hoje em dia ainda, que tem palavrdo, vocé sente niti-
damente o piiblico reagir com a expectativa do palavrdo. Ri. E
nio é palavrio, ndo, pode ser palavrinha: “é uma merda”, deli-
cada, ri. Ri, Pelo palavrdo, fora do contexto, Isso ¢ uma minha
observagdo tranqiiila, eu vi isso com diversos tipos de piblico,
Existe alguma atragdo pela grossura, realmente. Eu me lembro
da minha juventude: realmente, vocé ia na Dercy Gongalves
era uma coisa s¢ para homens, era absolutamente proibida para
mulheres. Dercy nio mudou desde aquela época, € a2 mesma
Dercy. Mas existe algo realmente af no tal famoso tecido cultu-
ral, agora aqui em lato senso onde de fato, ainda hd uma
atragiio especial pelo insolito, pela grossura, vocé compreende,
Isso nos filmes deve funcionar também. Apesar de que eu devo
confessar que eu me deixo atrair por certas grossuras, pois
certas piadas sdo Gtimas, mas isso eu ndo vejo muito nessas
fitas af. E quando vocé diz que pde no mesmo barco algumas
wias 41 que voce citou, af voce estd com uma deformagdo
terrivel, que é a deformagdo de vocés que vio ver tudo, que sfo
as pessoas que de fato podem diferenciar certas coisas. Mas os
que ndo vio a tudo, estes s6 vdo ver fitas diferenciadas se
tivessem uma indicago muito precisa: esta de fato vale a pena
ver, j4 que vocé nio € estudioso do assunto, porque realmente
nio pode ver tudo, ndo é? .Mas o que me diz @ priori, que eu
deva ver A Vitiva Virgem e ndo ver As Depravadas? S6 porque
uma ficou duas semanas e a oufra seis meses? Isso ndo. Af
existe também toda uma informac¢io que falta, E acho que
vocé af estd vendo o resultado contraproducente de uma certa
atitude. Porque se vocé diz: tem de ver tudo, porque o nacio-
nal ¢ mais importante etc., entio — de repente — vocé faz
tdbula rasa. Quem tem o azar de ver trés ou quatro fitas que
nio contribuem em nada, nem te divertem (e volto a dizer, eu
ndo sou elitista nesse negbcio, uma boa grossura eu vibro com
o negdcio, ndo h4 problema absolutamente nenhum) mas ndo
existe isso também, ndo é verdade. Na maioria dessas fitas as
grossuras. . . s80 grossas, ndo interessam. Ndo te fazem rir.
Qutra coisa que me ocorre também, e que seria curioso averi-
guar, porque fala-se muito da elite, na posigdo elitista, no inte-
lectual é qual a reagfo comparativa de um piblico popular
quando vé uma pornochanchada brasileira
e uma pornochanchada estrangeira. Para
ver se ndo existe um denominador co-
mum na atitude frente a essa coisa. Serd
que ele vai rir mais com A Viaiva Vigem
do que com o Buzzanca, numa fita das
felizes, do ponto de vista de piadas, de
mecanismo etc. Nio sei se existe uma
observagio nesse sentido, mas seria in-
teressante fazer, Se vocé de repente
chegasse & conclusdo de que a reagdo é
a mesma, ji comegam a se colocar no-
vamente certos pontos de interrogagdo
sobre qual é a contribuicdo especifica de
um ponto de vista cultural (agora cultu-
ral no sentido mais amplo possivel) das pomochanchadas
nacionais e das outras,

BERNARDET — Me parece que a reagdo iria ser a mes-
ma, tanto na pornochanchada nacional como numa do Buz-
zanca, Com uma diferenga. E que a reagdo, o didlogo pratica-
mente nio existe com o filme italiano, e a sensibilidade ao
palavrio ela existe nas fitas brasileiras, e nas fitas estrangeiras é
s6 quando as pessoas conseguem perceber no didlogo italiano
uma palavra mais ou menos parecida,

Mas voltando 4 “deformagfio™ a partir da Vidva Virgem
eu também ndo aceito que isso seja uma deformagdo. Porque
se existe, ndo digo uma critica, mas uma certa informagdo
jornalistica em torno do cinema brasileiro € de se supor que
essa informagdo jornalistica pudesse diferenciar os filmes, Mas
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justamente porque a critica estd conservando seus valores de
elegancia cultural, ela se encarrega de homogeneizar tudo, mas-
sificar tudo. E claro que ndo vemos tudo e nem todo mundo
pode ver tudo, isso é dbvio. Mas existem mecanismos de orien-
tagdo dentro do cinema, dentro da produgéo cultural, Em par-
ticular os jornais, que nao fazem isso,

MAURICIO SEGALL — O tema da irresponsabilidade
jornalistica, é um tema em que ndo precisamos ir longe, ndo
cumpre o seu dever mais elementar, Isso é verdade. Isso coloca
o intelectual e o piblico numa bananosa. Porque, de fato, a
uma fita na base da loteria, isso eu ndo fago, nem com fita
estrangeira nem nacional. Mas o perigo realmente, dada a pre-
domindncia da pornochanchada realmente que ndo contribui
em nada é tdo grande que vocé ndo vai ver. Suponho que com
isso vocé concorde.

BERNARDET — Eu queria voltar a fazer uma pergunta,
Quando Maurfcio chegou nés estédvamos discutindo sobre a
palavra subdesenvolvimento aplicada ao cinema. Essa expres-
sdo subdesenvolvido, em relagdo 4 literatura, como tem funcio-
nado no Brasil? Fala-se numa literatura subdesenvolvida?

ANTONIO CANDIDO — Recentemente. A prépria pala-
vra € recente; creio que do tempo do Juscelino para cd. Nio
sei,

Me lembro de um artigo muito drdstico nesse sentido do
Carpeaux, num nmimero do Temps Modernes em que vocé Ber-
nardet colaborou, ¢ que o Celso Furtado organizou. Ali Car-
peaux propde uma linha muito drdstica, dizendo que o Brasil
ndo tem literatura porque ainda ndo fez a revolugdo; o seu
povo ndo atingiu a maturidade e o que h4 é uma superimposi-
¢do de padrdes da burguesia, de elite européia para uma elite
brasileira subserviente, e que portanto anula a possibilidade de
literatura no Brasil. Comegard a ter literatura quando comegar
a fazer a revolugdo social,

Essa é a posigio mais extremada possivel, condicionando a
literatura i revolugiio e, portanto, ao desenvolvimento de um
esquema revoluciondrio. Mas eu nio sou capaz de responder a
sua pergunta. Tem uma ultima coisa que eu gostaria de dizer.
Vendo essa preocupagiio do Paulo, como eu procuro ver, inse-
rida numa certa tradicdo que vem dos rominticos, ela se coloca
com muita acuidade para o cinema, depois de ter se colocado
para a literatura, para a pintura etc. No fim do século passado
¢ que se colocou para a pintura o problema da paisagem, pois a
missdo francesa tinha trazido aquela pintura de atelier e fazia-
se fundo de quadro como se fosse Fontainebleau, Jorge Grimm
foi um professor alemdo que pds o cavalete nas costas e obri-
gou os alunos a pintar o Brasil como ele era. Foi a primeira vez
que se fez uma equipe pintar ao ar livre, por volta de mil
oitocentos e setenta e poucos. Essa atitude se recoloca periodi-
camente, e tenho a impressdo de que agora ¢ a vez do cinema,
ainda que vocé, Bernardet, ndo ache que o cinema tenha que
passar por essas efapas; e eu concordo com vocé, Mas o fato é
que o artigo do Paulo trata muito bem dessa problemdtica. Ele
propds com mais matizes e mais nuances o problema de nés
ndo conseguirmos deixar de indagar qual ¢ o significado nacio-
nal de nossa cultura. Coisa que ndo tem sentido para as cul-
turas matrizes., A gente nio imagina sair um romance bom na
Franga e o critico dizer: esse é um romance perfeitamente
francés, sem imposigBes culturais estrangeiras, Isso é impenss-
vel, S6 na mentalidade de academia de provincia ou de coronel
aposentado do Exército é que se colocard um problema desses,
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Mas no Brasil, para nés, ele é pateticamente atual, Nés s6 nos
©olocamos o problema da cultura para saber se ela nos explica
ou se ela ndo nos explica. E uma instabilidade devida a isso que
o Paulo debate: nbs ainda ndo conseguimos acertar as contas
com 0 que € a nossa cultura. E a dos outros; mas na medida em
que ela é dos outros, vocé precisa afirmar que ela é sua, é
evidente, Esse ¢ o problema do Brasil, e tem um cariter paté
tico. Creio que no momento ele ndo existe na literatura, mas
sim no cinema, Na misica, ocorreu na geragio de Villa-Lobos,
com essa tremenda discusso que José Miguel Wisnik estudou
na tese de mestrado. A literatura discutiu isso 4 vontade na
fase do modernismo e do pés-modernismo. Mas no cinema
ainda estd na fase mais aguda. Isso que vocés conversaram
sobre pornochanchada, no fundo pressupde essa idéia,

BERNARDET — Realmente, seria estranho um critico
literdrio parisiense perguntar-se se tal romance expressa ou nio
a Franga, O fato desse problema nio se colocar indica que a
Franga adquiriv uma identidade nacional suficientemente con-
solidada para que problemas dessa ordem ndo se coloquem.
Embora vez por outra a influéncia do inglés sobre a lingua
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francesa preocupe alguns intelectuais, Mas, o ponto a que que-
1o chegar, que identidade adquiriu a Franga? A burguesia fran-
cesa consolidou a sua identidade e a impos hegemonicamente
sobre outras classes e sobre o conjunto do pais. Hd gente no
sul da Franga e na Bretanha que justamente se pergunta que
identidade ¢é essa, porque eles ndo se reencontram nessa identi-
dade. Uma identidade conseguida d custa da eliminagiio das
diferengas, da especificidade de outros grupos sociais, do sacri-
ficio de outras linguas também francesas, de outras literaturas
rejeitadas na suave categoria de “literaturas regionais”, Essa
identidade é mais a expressdo da forga cultural da burguesia
francesa. Em termos brasileiros, é indispensdvel perguntar-se:
quem busca que identidade e pra qué?

MAURICIO SEGALL — Sabe que recentemente estive
em Brasilia num convénio de Museus e estava ld o Alofsio
Magalhdes, diretor do Centro Nacional de Referéncia Cultural
e ele entdo definiu publicamente os objetivos do negédcio, preo-
cupado com os fendmenos culturais brasileiros. E depois falou
da nossa formagdo cultural: portugués, negro e fndio. Real-
mente bem isso af, ndo é? Serd que o italiano nfo tem nada
a ver com esse negdcio? Como é que fica?

ANTONIO CANDIDO — Por isso que eu acho gue esse
ensaio do Paulo ¢ o que coloca, no Brasil, com mais nuances e
senso de contrdrios esse problema, Por isso que o trecho que
eu li no comego ey acho absolutamente fundamental, No pré-
ximo livio que eu vou escrever, com novos ensaios, eu vou
colocar (estou avisando para ninguém por na minha frente)
como epigrafe esse texto de Paulo: *‘Ndo somos europeus nem
americanos do norte, mas destitufdos de cultura original nada
nos € estrangeiro, pois tudo o é. A penosa construgdo de nds
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e
ser outro™,



MAURICIO SEGALL — Uma das
razoes, talvez deste debate era de como é
possivel retomar este texto do Paulo Emi-
lio, numa perspectiva atual. Este texto &
de 74, em que o momento cultural era
razoavelmente diferente. Como essa reto-
mada do texto poderia ou ndo nos per-
mitir um avanc¢o ndo sé na discussio, no
caso teérico, mas de um avango em con-
quistas de algumas coisas que o Paulo
Emilio diz neste texto. No caso especi-
fico de cinema, por exemplo, a gente po-
de dizer que o avango da lei de obrigatori-
edade do filme brasileiro no mercado na-
cional obrigue certas modificagdes estru-
turais na prépria dominagio de mercado,
até com a vinda de produtores estrangei-
ros no Brasil. De que maneira a gente po-
de retomar e repensar isso dentro de uma
perspectiva de um lado de uma abertura
democrdtica entre aspas e por outro lado
da transformagdo dessa nossa propria con-
tingéncia.

BERNARDET — Com relagio a
essa vinda de produtores, eu acho que a
gente estd deixando de ser um Portugal
para virar uma Espanha. Por outro lado a
tua colocagdo € pertinente, pois o ensaio
do Paulo ¢ tdo global, os problemas da
cultura brasileira que ele aborda nio se
alteraram nestes dois anos, continuamos a
ser o outro, a ser ¢ nao ser.,

ANTONIO CANDIDO — Concordo
inteiramente com o Bernardet,

MAURICIO SEGALL — Era mais
uma confirmagdo que uma pergunta.

ANTONIO CANDIDO — Mas se o
Paulo Emilio visse esse negéocio de Carlo
Ponti e Jack Valenti. .. Ele tinha pavor
desse negécio. O Paulo fez uma palestra
absolutamente fenomenal num ciclo de
quatro, que eu organizei para um grupo
de empresdrios catolicos, Eles ficaram to-
dos fascinados e o debate foi até ndo sei
que horas, O Paulo mostrou que o cinema
brasileiro a certa altura, na bela época,
estava conseguindo alguma coisa quando
se tomou de interesse comercial a distri-
buigdo e ele foi liquidado. Aqueles indus-
triais, que s3o nacionalistas em matéria de
inddstria, tomaram o pifo na unha e en-
traram num debate interessantissimo com
o Paulo, Isso o Paulo ndo escreveu, prova-
velmente. Era uma andlise econdmico-
cultural das diferentes etapas do cinema
brasileiro.

BERNARDET - E a idéia bisica do
Sete Anos do Cinema Brasileiro, ainda
que pouco desenvolvida.

ANTONIO CANDIDO — Entdo pre-
ciso reler isso, Ele tinha dados preciosos,
citou os distribuidores, mostrou como os
interesses comerciais entram na distribui-
¢do, como ¢ que cedem do lado do cine-

ma quando come¢a a entrar o domfnio da televisdo, como
cedem a fatura do filme esteticamente para dominar pela pro-
dugdo, foi uma coisa extraordindria. Eu sei que aqueles indus-
triais ficaram fascinados. O Paulo estava num dos seus grandes
dias, e era preciso ver como politicamente ele colocou os em-
presirios do lado dele, porque viram no problema do cinema
os problemas que eles como industriais nacionalistas tinham
em suas inddstrias, Entdo eu digo, se ele visse isso hoje ele
poderia fazer uma avaliago dentro dessa linha de pensamento
dele.-Essa coisa do Jack Valenti, que parece que estd tomando

conta. . .

OBSER
A POSE

Zulmira Ribeiro Tavares

Nio me tendo sido possivel estar presente
a mesa-redonda vou procurar pensar os
problemas colocados nessa ocasido a par-
tir da transcrigdo da fita que tenho agora
em minhas mdos. Tentarei ser, na medida
do possivel, tdo espontinea diante da md-
quina de escrever como os participantes o
foram diante do gravador, em uma pro-
posta de “oralizagdo simulada”,

— De forma geral os participantes da
mesa reconheceram a dificuldade em se
falar do ensaioc de Paulo Emilio (para
Argumento) caso se procurasse nele
um rigor conceitual. Antonio Candido
lembrou que como todo o texto muito
rico que enfrenta uma realidade muito
dificil de ser definida ele é dialeticamente
contraditério. Bernardet falou sobre
“conceitos flutuantes”. Também eu te-
nho dificuldade em me estender sobre
este texto de Paulo Emilio do qual, alids,
gosto muito; flutuantes ou ndo, contradi-
térios ou nfo, os conceitos de Ocupante e

Ocupado marcam este artigo de tal forma
que se infiltram em todos os outros pro-
nunciamentos de Paulo Emilio ligados ao
cinema brasileiro e, por assim dizer, *co-
bram™ de nés todos, interessados no as-
sunto, um pronunciamento a respeito.
Bernardet contou como Sérgio Santeiro
em um semindrio, taticamente reduziu e
empobreceu os termos e de modo geral os
participantes da mesa reconhecem a sua
propriedade em todo o contexto de falae
escrita de Paulo Emflio sem porém lhes
atribuir um valor-verdade, ao pé da letra.
Vejam s6 entdo: de um lado eles s3o sufi-
cientemente nitidos para permitir uma re-
dugdo tdtica e, por outro, neles se reco-
nhece uma riqueza, uma ambigiidade,
uma “flutuagdo” ndo-redutora. E € isso
mesmo: a antinomia é simples e diz res-
peito a situagBes bastante definidas em
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um contexto histérico claro. Os termos
Ocupante e Ocupado defrontam-se em
uma oposi¢do nitida a primeira vez que a
gente os 1€ e ligados a todas as propostas
concretas enunciadas por Paulo Emilio
sobre o problema da conquista de mer-
cado para o filme brasileiro. O Ocupante
investe com a forga e a truculéncia do
dinheiro vindo de fora e de mecanismos
econdmicos que o favorecem. Ocupante é
a agdo predatoria do capitalismo agucada
no capital estrangeiro e por trds de ambos
distingue-se a mentalidade colonizadora,
Mas ai a coisa comega a se fracionar numa
série de matizes, **‘Mentalidade coloniza-
dora™ refere-se a uma realidade diversa, jd
¢ o Ocupante visto como o “outro™, a
alteridade que se opGe 4 realidade brasilei-
ra: é cultura, s3o os tragos culturais per-
tinentes as nagGes desenvolvidas, Que tra-
¢os sdo estes, em que medida se distin-
guem e em que medida compSem a fisio-
nomia nacional? Quando se referem 4 si-
tuagdo do Cinema Novo o termo se enri-
quece com outra acepgdo: O Ocupante
agora claramente uma classe, sio os donos
do poder, os que dio forma (em termos
de cinema) ao cardter mais que predatorio
que assume o capitalismo dependente.
Mas o Ocupante é também a parcela da
juventude intelectual que “tendeu a se
dessolidarizar de sua origem ocupante”,
Como se vé, a oposi¢gio Ocupante/Ocupa-
do desdobra-se e deita garras em uma rea-
lidade brasileira cada vez mais complexa.
Conceitos estritos, de mercado, menos
estritos, de economia, ligagGes destes com
o conceito de cultura em sentido lato, de
cultura em sentido estrito (ideologia) e
por fim, claramente, com o conceito de
classe, jogam continuamente os termos
Ocupante/Ocupado em campos que se sio
sempre opostos ndo sdo necessariamente
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