ESCOREL — O mercado que in-
teressaria mais, o da televisio, ainda
esta fechado para a produgao indepen-
dente.

MAIR — A televisao brasileira é
muito estandartizada, acaba s6 exis-
tindo a Globo... O problema é que as
proprias televisoes jd estdo perce-
bendo nao ter condigoes de produzir
tudo que botam no ar, e estao come-
¢ando a se interessar pela prestacao
de servigos. No Brasil acho que ainda
vai demorar um pouco, por causa da
Globo.

RUI — A Bandeirantes tem
mais possibilidade de abrir para isso
porque nao é uma coisa muito arti-
culada... De repente sai mais barato
pagar uma pessoa para registrar o
acontecimento do que mobilizar um
caminhio daqueles. Como por exem-
plo, 0 André Tonacei, que ficou 45 dias
no mate e documentou um encontro
dos indios Arara, trouxe o cassete e
vendeu. Ou a Ruth Escobar que conse-
guiu uma entrevista com o Fidel Cas-
tro. Isso é bom para a televisao porque
ela nao poderia mobilizar um cami-
nhao para ficar nao sei quantos dias
filmando os Arara,

MAIR — Também no jornalismo
pode aparecer uma oportunidade con-
creta, O que unificou o Brasil mesmo
foi a televisao, Em cada praca de ci-
dade do interior, a prefeitura bota
uma televisao...

FC — A Maruim ainda nao pen-
gou no mercado dos videoclubes?

ESCOREL — Ja, principalmen-
te pprque este filme de Cuba ficou as-
sim meio dificil de negociar com os ca-
nais comerciais.

RUI—.Ja esta surgindouma As-
sociacao dos Produtores de Video para
conciliar e regulamentar todas estas
coisas. Porque ainda tem problemas
de bitola, tem aparelhos de meia pole-
gada, trés quartos de polegada, duas
polegadas... O Betamax é incompati-
vel com o VHS... e transferir de um
para o outro nao vai custar menos de
Cr$ 20 mil. Sem falar que outras ve-
zes ¢ preciso transcodificar o sistema
de cores, passar do NSTC (sistema
americano) para PAL-M (sistema ale-
mao, utilizado no Brasil). Existem fir-
mas que pedem fazer o que vocé qui-
ser, e ganham uma grana.

FC — Vocés falavam das vanta-
gens do VT. E as desvantagens?

ESCOREL — Existe um proble-
ma que ainda nao foi resolvido, o da
durabilidade da imagem gravada, as-
sim como o desbotamento. Esse pro-
blema da tecnologia é muito compli-
cado, porque é usado por todo mundo
como argumento para nao entrar. Se
ficdssemos esperando a tltima tec-
nologia, a gente nao comegava nunca.

entrevista a Paulo Costa Martins
e Antoénio Carlos Amancio

SERIADOS SEM SERIE

E OUTROS ESPANTOS

ZULMIRA RIBEIRO TAVARES

Os dois extratos apresentados, resumidos no titulo acima, fazem parte
do trabalho realizado para a EMBRAFILME: Circunstdncia e critica ( Video
& Cinema: Brasil-1980).

A andlise das relagoes existentes entre cinema e televisao incluiu di-
ferentes temas, como; As idéias recorrentes hoje no Brasil sobre o0 meio tele-
visivo. Video-teipe, pelicula cinematografica, emissfo ao vivo e espaco co-
mum audiovisual. Incidéncia e aspectos da imagem nacional e estrangeira
na televisao. A publicidade. A forma em televisao. Empresa privada (televi-
siva, cinematografica) e Estado, etc.

O trabalho teve como referéncia uma circunstancia bem definida: o
conjunto de exposicoes, palestras e projecdes programadas em Sao Paulo
para marcar os trinta anos de televisao no Brasil. Desse conjunto foram as-
sistidos nos meses de setembro e outubro de 1980 em Sao Paulo, no Museu da
Imagem e do Som, a alguns eventos e programas.

As anotacées contidas nos extratos apresentados sofreram as limita-
goes da eircunstancia: Os filmes analisados néo foram revistos nem seus au-
tores entrevistados. As analises examinadas isoladamente, além do mais
(sem o complexo de relagoes do qual retira aseu sentido), podem dar margem
a alguma interpretacao erronea. Aqueles interessades em conhecer o con-
Jjunto das relagoes estabelecidas pego que se remetam ao trabalho em seu
todo, arquivado na biblioteca da EMBRAFILME.

EXTRATO-1

Produgéo cinematografica para o video em circuito cultural de cinema:
MIS — Sao Paulo.

Os filmes de ficgao patrocinados pela EMBRAFILME apresentam in-
ternamente mais diferengas do que semelhangas. Ligam-se aos problemas
gerais do cinema nacional e a anédlise isolada de cada um néde encaminha
uma discussao sobre "como” seria o filme ideal de ficgao para o veiculo ele-
tronico. Filmes como Maneco super tio, Curuniin, O coronel e o lobisomem
(projetos iniciais de média-metragem finalizados posteriormente como lon-
gas ja com vistas ao circuito cinematografico) em nada se distinguem da pro-
dugao usual para cinema.

Contudo os filmes da EMBRAFILME realizados com a finalidade de
ocupar o lugar dos seriados de televisao, esses permitem algumas considera-
coes:

Dois filmes completamente diversos, como concepgao e tratamento,
pretenderam ser o inicio de duas séries distintas que nao tiveram desenvol-
vimento, ambas ligadas a Historia do Brasil. Um, Joana Angélica, de Wal-
ter Lima Jr., vinculou-se ao projeto intitulado "0 gesto histérico”; o outro,
Caramuru, de Francisco Ramalho Jr., a uma possivel série didatica com
carater de entretenimento.

Joana Angélica é um filme ambicioso — uma mistura de reconstitui-
¢ao de episodio historico e de reconstituicao da festa popular rememorativa
do mesmo episodio: o sacrificio de Séror Joana Angélica de Jesus (1762/1822
— nascida e morta em Salvador na Bahia). Em 1822 houve o confronte em
Salvador entre as tropas portuguesas e brasileiras. A crénica histérica ofi-
cial diz que os portugueses teriam invadido o Convento da Lapa, derrubando
a porta da entrada a machadadas. A Madre Abadessa Soror Joana Angélica
(vivida no filme por Maria Fernanda) nessa ocasiao teria sido abatida com
uma baioneta no peito ao tentar impedir a entrada dos invasores na clau-
sura. A manifestacdo popular em Salvador, que anualmente reproduz pelas
ruasda cidade o sacriffcio de Joana Angélica, contou desta vez com a partici-
pacdo do elenco e equipe do filme, Assim, este ndo apenas testemunhou a
teatralizacao popular como a integrou. A par dessa circunsténcia, realizou
ainda o filme uma outra reconstituicao do episédio, a sua; ambas as "simula-
goes” intercaladas por fala de historiador, refletindo e opinando sobre a
veracidade do evento. (O que significa: contribuindo fambém para a forma-
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¢ao das imagens que no filme lhe darao vida,) O filme res-
ponde, portanto, a uma idéia bastante em voga da estru-
turagdo narrativa contemporénea: a de nao oferecer uma
interpretacao “fechada”, a de nao "tomar partido” mas sim
deixar que o leitor (no caso, a platéia, o ptblico) o facam.
(Seja em episodio ficcional problematizado por esse tipo de
téenica narrativa descentralizadora, seja, comoé o caso, em
respeito a uma documentagao de origem e natureza contro-
vertidas.) Trata-se de um recurso narrative que, além do
mais, desacredita a prépria narrativa instaurada ao re-
velar tamhém sua carpintaria. A obra, portanto, mistura:
reconstituicao e registro, espaco teatral e cinematografico,
reflexao erudita, imaginério popular. Forma-se assim um
depoimento sobre a meméria histérica tomada em diferen-
tes planos.

Seria, entao, esse um filme excessivamente “comple-
x0” para a televisao? Sem entrar aqui na analise do que sig-
nifica e que grau de pertinéncia tem a vinculacao que
usualmente se faz entre TV e narrativa linear, levanto a
possibilidade de que a insercao do filme na TV teria facili-
tado e nao dificultado sua assimilagao pelo piiblico. Ha no
filme blocos de imagens distintas, ainda que intercaladas:
encenacao popular, reconstituicao cinematogréafica, depoi-
mento flagrado, etc., que com as pausas proporcionadas por
cada chamada (anincio de outros programas) e comercial,
iriam adquirir uma nitidez maior. A reiteragao da imagem
de Joana Angélica expondo-se & baioneta — repetida
varias vezes e de diferentes formas — por um lado define
um recurso bastante sofisticado de estilo, por outro incor-
pora-se simplesmente 4 difusao mais comum em TV, com-
posta “naturalmente” de sucessivas repeticoes. As fre-
qlientes interrupgoes que sofre uma narrativa na televisio,
emprestaria as repetigoes existentes no préprio filme um
aspecto menos marcado, como se constituissem chamadas
ou comerciais de segundo grau (chamadas dentro da cha-
mada) com a finalidade de (como ocorre no proprio video)
alertar, lembrar, promover. Nessas consideragaes nao en-
tra nenhum juizo de valor mas apenas uma hipétese: a de
que uma caracteristica cinematografica expressiva, forte-
mente diferenciada, pode na televisao ser razoavelmente
alterada, facilitada no mau sentido. Assim, a repeti¢do, um
recurso escolhido com finalidade expressiva determinada,
pode perder parte de seu impacto acronolégico ao bater-se
no video pois, nele, vem ela a ser recursa técnico corriquei-
ro, Claro, Joana Angélica nao perdera realmente seu estilo
“aberto”, diferenciado; todavia esate talvez nao venha a ser
exatamente o mesmo pois aquilo que caracteriza uma nar-
rativa que se desmonta e constantemente se reinicia (que
constantemente volta ao ponto de origem) passa a ser, no
video, de forma desnaturada, o préprio habitat das figura-
coes televisivas. E se estou forgando um pouco a mao com
esta hipétese é por ela me parecer rica em implicagées para
se pensarcinema e TV em termos de mitua intervencao en-
tre producao e circuito.

Jd o filme de Francisco Ramalho, Caramuru, reflete
uma concepgao completamente diversa. A pelicula sem di-
vida é extremamente ingénua mas sua ingenuidade é re-
veladora; traduz um ideal de difusao didatica “popular”
para TV. (Alids, essa concepcao deve ter chegado a ser ex-
plicitada nos trabalhos da equipe. Conversei com o rapaz
que fez o som direto e ele disse supor que o filme tenha re-
sultado em um “didatico gostoso”.) A visao de “cromo ofi-
cial”, comum ha muitos filmes histéricos e livros didaticos,
mistura-se aqui a idéia — reduzida 4 sua expressao mais
simples — do que vem a ser um seriado "divertido”, de ficil
assimilacao.

O episédio retrata a chegada de Diogo Alvarez Cor-
reia ao Brasil em 1509, com oito companheiros, quando pro-
curavam o caminho das Indias, e 0 seu encontro com os Tu-
pinambds. Existen védrias explicacbes para a origem do
nome dado pelos Tupinambés a Diogo Alvarez. O apelido
Tupi Caramuru (nome nativo da lampreia, peixe da regiao)
foi mais popularizado para os brasileiros com o significado
de "homem-do-fogo-filho-do-trovae”, impressao que Diogo
teria causado aos indios como resultado de um tiro de arca-
buz e é essa versdo que Ramalho adota, sendo o momento do
tiro, seguido do batismo coletivo gritado em voz alta pelos
Tupinamb4s, o ponto 4pice & encerramento do filme.

Ao contrario de Joagna Angélica, Caramury nao su-
gere outras versoes, tampouco a relagio entre imaginario
popular e Histéria. E possivel que se esta série tivesse tido
continuidade, tais aspectos surgissem: todavia o filme, que
tem autonomia completa, registra de forma linear, rigida e
sem matiz, um episddio da Historia brasileira tao alimen-
tado pela fantasia. O didatismo na verdade nao existe; dei-
xa de ser o daquele que indica o limite entre lenda e registro
e tampouco serve a Histdria, a nao ser na sua versiao mais
tosca de compéndio. O recurso narrativo utilizado por Ra-
malho para expor ao piiblico como ocorre a comunicagao en-
tre indios e brancos ndo convence e resvala para o ridiculo.
Diogo aparece no inicio ensinando o cacique Tupeva a falar
o portugués. Logo, Tupeva ji o fala corretamente. Em ou-
tras cenas, a tribo toda. Em suma, enquanto outros indios
Tupinambas falam o portugués, naturalmente deve-se to-
mar essa circunstincia como uma convengao filmica’;
quando fala apenas Tupeva, como uma conqtiista real, fru-
to do aprendizado. Esse tratamento diverso dado ac proble-
ma da comunicagédo confunde o espectador e, ao lado de ou-
tros recursos narrativos utilizados de forma primaria, re-
tira qualquer credibilidade ao episddio.

Acho proveitoso apontar as caracteristicas tao distin-
tas de tais filmes, nao apenas como uma tentativa de defi-
nir o valor interno de cada um mas, principalmente, como
respostas em nivel de producao das expectativas que se tem
usualmente diante da televisio; ora encarada como veiculo
ideal de “cultura”, ora de “entretenimento” (evidente-
mente a oposi¢do ndo é correta mas fruto de uma dissocia-
¢ao falsa que simplifica tanto uma quanto outra nogao).
Walter Lima e Franecisco Ramalho, cada um 4 sua maneira,
apresentaram com seus filmes exemplos concretos dessas
posicoes: a “culturalista” e a "popular”. Ou seja; tem-se a
impressao que Walter Lima ignorou propositalmente qual-
quer idéia antecipada de ptiblico ou ptiblicos e nae pautou o
seu trabalho pela pressao de médias estatisticas com que se
delineia o mercado de entretenimento, particularmente na
TV. Por outro lado, Francisco Ramalho teria levado em
consideracao “todog” os publicos possiveis, nivelando-se
por baixo, do que teria resultado um trabalho que seria
mais ou menos como a caricatura do produto de facil assi-
milagao, a caricatura da prépria média estatistica; do que
viria a ser um divertimento “decente” e “didatico”. A di-
ferenga entre ambos os filmes é de tal natureza que se torna
exemplar.

Assim, dos projetos nao desenvolvidos, O gesto his-
torico teve, com Joana Angélica, um exemplo de trabalho
diferenciado. (O préprio cineasta W. Lima teria sugerido a
idéia.) A série provavelmente pretendeu, como o nome diz,
fornecer apenas um limite temé4tico para financiamento,
um incentivo ao filme de carater histérico que isolasse um
episddio curto da Histéria brasileira, fortemente centrado
em um individuo. A sugestao inicial funcionaria possivel-
mente apenas como um ténue fio condutor e dai poderia re-
sultar obras excelentes como o foram as brasileiras (Uird,
Os inconfidentes) da série para a TV italiana A América
Latina vista por seus realizadores, onde o préprio titulo in-
dica e incentiva a idéia da "diferenca”. E a série iniciada
por Caramuru? Possivelmente teria desembocado na
forma a mais estreita da seriacao, ou seja, teria sofrido no
seu curso uma padronizagao de estilos e temas levada as il-
timas conseqiiéncias.
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Maria Fernanda. Joana
Angélica - 1979, de Walter

Lima Junior. Piloto da série
0 gesto historico, que ndo teve

continuidade.

Carlos Miranda e o eao Lobo
protagonizaram na década de

60 o primeiro seriado
brasileiro para TV, O

vigilante rodoviario, diregdo

de Ary Fernandes.

13

Dois filmes brasileiros
produzidos pela TV italiana.
José Wilker, Margarida Rey,
Paulo Cesar Pereio e Luiz
Linhares em Os inconfidentes
- 1972 de Joaguim Pedro de
Andrade; Erico Vidal e Ana
Maria Magalhdes em Ulira,
um fndio a procura de Deus -
1974, de Gustavo Dahl.

Que tipo de conjetura se pode fazer em face desses dois
projetos nao desenvolvidos? Por um lado, a liberdade de eri-
acao outorgada a um cineasta (supostamente o caso de am-
bos) por uma entidade como a EMBRAFILME s6 pode ser
bem-vinda; por outro, ém termos de tentativa inicial de se
constituir episddios integrados que viessem a abrir um es-
pago no mercado de televisao, pressupoe-se que se deveria
ter pensado um pouco nas caracteristicas do que se entende
por “producao para TV", imprimindo-se as séries idealiza-
das algum tipo de exigéncia usual para o caso e que levasse
em consideracgao: a faixa de piblico a ser atingida (horario,
difuséo, ou nao, em rede) assim como a experiéncia ja exis-
tente no género, abarcada no conceito de "seriado”.

Em suma: os deis filmes-piloto das “séries” dao a im-
pressao; no caso de Walter Lima, de que o termo somente
veio a servir de diretriz para se dar continuidade de finan-
ciamento ao terna histérico; no caso de Ramalho, de que a
série iria pautar-se pelas regras as mais convencionais de
producac em TV. No primeiro caso a palavra “série” nio é
para ser entendida com muito rigor; no segundo, ao contri-
rio, é para ser levada inteiramente ao pé da letra. Nos dois
casos a sensagio que se tem (acrescentando-se a eles outros
exemplos de co-producgao pela EMBRAFILME com a
mesma finalidade) é a de que apenas superficialmente a en-
tidade atentou no espago de televisao. Colheu por assim di-
zer "no ar” a expressao mais conhecida para se designar o
filme produzido para o video: “seriado” — sem considerar
de fato suas implicagoes, limites, os dados concretos em
jogo. Sem considerar em que medida as regras devem ser
respeitadas ou, ao contrério, violadas, inovadas, modifica-
das, etc., em que medida, em suma, o circuito manifesta-se
na produgao e em que proporgao esta pode e deve adquirir
autonomia.

Uma putra tentativa, como a de Caramuru, de se res-
ponder de forma certinha 4 idéia mais rasteira do que seria
uma série de facil receptividade, teve também na mostra
um exemplo muito claro com o filme O vigilante rodovidrio.
A pelicula pretendeu sem divida recuperar o primeiro seri-
ado de igual nome realizado com éxito no Brasil, estando a
direcao entregue an mesmo Ary Fernandes.



Nao tenho condigoes de avaliar em que grau o novo O
vigilante rodovidrio é fiel & série dos anos sessenta mas sua
imagem hoje esta francamente desatualizada. Obra para
adolescentes, sua ingenuidade é quase alvar. A intriga, os
gestos, as lutas, o mocinho bonitao com eara de tolo (misto
de escoteiro e donzel), em resumo: todo o conjunto é uma re-
ducéo, levada ao absurdo, da idéia simplificada do que deve
ser uma série “jovem”, "sadia”, tipo "divertimento para
toda a familia”. O piiblico presente riu em todos 0s momen-
tos em que o filme devia empolgar e deixou de rir naqueles
intencionalmente comicos como o da aparigao do “caipira”,
personagem composto por meio de uma mimica e fala afeta-
das, falsamente toscas, cuja func¢ao seria a usual no género,
desincumbir-se das agoes paralelas de cardter burlesco.

Outro filme-piloto Nosso mundo, dirigide por Nelson
Pereira dos Santos, apesar de possuir um nivel bastante su-
perior ac primeiro, também se frustra como simples diver-
timento para a juventude, o alvo explicito. Isso porque sua
intriga nao soluciona bem como unidade de seriado. O que a
tem caracterizado, quando o filme inclui um episédio com-
pleto, é o seu desfecho satisfatorio ainda que este deixe
margem a nogao de continuidade ou seja, a de que a intriga
do episodio seguinte ird se apoiar também em alguns dos
seus incidentes e nao apenas nos personagens. Em Nosso
mundo, porém, a idéia de arremate e de continuidade coe-
xistem de forma errada; o final nem encerra de vez o episo-
dio nem o abre com desenvoltura para o episédio seguinte.

Assim esses chamados “filmes-piloto” — alguns fi-
liando-se a uma idéia vaga de seriado, outros nao, obras de
ficgaa e de nao-ficgao (como por exemplo, Os imiganies, diri-
gido por Sergio Muniz, com matéria de grande valor sobre a
imigragao italiana em Sao Paulo) perfazem um todo indis-
tinto em termos de possivel projeto integrado com vistas a
uma insergao do cinema brasileiro na TV. Outro exemplo,
Terra dos indios, de Zelito Viana, coloca-se como uma pro-
posta entusiasmante para uma série documental sobre o
pais, um projeto ample elaborado junto com Leon Hirsh-
man e que pretendia ser, se fosse levado em frente, uma es-
pécie de Historia do Brasil pelo avesso da fala oficial, nar-
rada do ponto de vista dos destituidos. Esse projeto, porém,
como foi examinado em relagao a outros?

Que tipo de critério, em suma, teria presidido a esco-
lha para ce-financiamento pela EMBRAFILME, desses su-
postos pilotos de série?

Ja os filmes diretamente produzidos pelo setor de Ra-
dio e Televisao da EMBRAFILME traduzem uma certa
unidade de temas, recursos e enfoques; os sete filmes exibi-
dos apresentam-se como néao-ficgao, seis utilizando matéria
documental mesmo no caso do filme Cinema e futebol que
introduz, para conduzir a exposi¢do, um élemento narra-
tivo da tradicdo teatral, a figura do jogral vivida por Joel
Barecelos, movendo-se com passos de danga sobre fundo pin-
tado. O filme de Ana Carolina, Anatomia de um espectador,
utiliza elementos de ficgao para reconstituir, dentro de
uma exposi¢ao que se aproxima da natureza do ensaio, a ex-
periéncia de “ver cinema”.

0 que marca tais filmes? A oportunidade dos temas, o
valor de certos depoimentos, sua raridade, o tom cologuial e
nao formal das entrevistas, assim como uma atmosfera de
“parentesco” entre imagem, proposta, enfoque, objeto enfo-
cado — uma vez que os filmes foram produzidos no Rio, em
um determinado periodo, assinados por cineastas com uma
certa proposta comum de fazer cinema e bastante sensiveis
as conquistas técnicas contemporineas que permitem hoje
a maquinaria cinematografica uma intervengdo mais dire-
ta e rapida no universo visivo-sonoro com a correspondente
vertente estética. Uma estética do "mal-acabado” que de-
semboca freqlientemente nao em um novo realismo masem
um naturalismo ao nivel do detalhe, onde o gesto social do
depoente é flagrado com todos 0s hiatos e interferéncias cir-
cunstanciais da propria vida. Isso posto, tais filmes que, por
caminhos proprios (passando por dentrode uma histéria in-
terna da evolucio da forma cinematografica), aproximam-
se de alguns dos aspectos da imagem documental em televi-
sao anulam a semelhanga e se tornam filmes até certo
ponto dificeis de serem usufruidos em circuito eletrinico.

Por que isso ocorre? Essas obras, no conjunto, recons-
tituem uma experiéncia comum de fazer cinema, sentir ci-
nema, ver cinema. Essa experiéncia tem raizes tanto em
uma pritica cultural mais ampla como naquela frutodeum
exercicio cotidiano. Dessa forma, ao enfocar um operario do
cinema, ao explicar a génese do som que surge na tela, ao
rememorar a critica cinematografica, ao arrolar filmes an-
tolégicos (a maior parte pouco difundidos) — tais obras tra-
duzem uma fatia de vida cinematografica pouco conhecida,
0 que é 6timo, porém recriada com um acento por assim di-
zer "intimo”. E é ai que ponho em questio a possibilidade de
suas imagens renderem adequadamente na televisao (ain-
da que nao se esteja levando em consideragéo o sistema de
rede e que se saiba que o canal para o qual foram realizados
seja a TVE-Rio). E que os filmes fazem muito o género: "fa-
milia cinematografica brasileira: cenas da vida cotidiana”.
Pois em alguns filmes, ou em parte de outros, faltam legen-
das, indicagoes explicativas que permitam ao espectador
que nao conhece a histéria do cinema brasileiro e muito me-
nos a historia da sua prdtica cotidiana. integrar adequada-
mente as informacoes recebidas.

Veja-se um caso: o filme Nelson Pereira dos Sanlos
satida 0 povo e pede passagem, dirigido por Ana Carolina;

0 filme é construido & base de entrevistas: o préoprio
Nelson, o eritico Jean-Claude Bernardet, muitos outros.
Trechos de filmes de Nelson, alguns bastante longes, Um
epilogo insinuado por meio de escola de samba (mesmo re-
curso do prélogo) e que se revela falso; retorno ao curso da
pelicula; finalmente esta se encerra com cenas de Vidas se-
cas e de outras obras que nao haviam ainda sido utilizadas,

Os depoentes nao tém os seus nomes legendados. E
pretensao supor que todos sejam identificados no video ou
tela. Por essa circunstincia mas também por algumas in-
tervencoes de depoentes que ficam quase que 86 na onoma-
topéia, o filme tem de fato o ar de conversa familiar ao pé da
camera, tudo muito "em familia”, muito “estilo espontane-
ista”, Uma pessoa olha a tela e diz por exemplo: "Trabalhar
com o Nelson é uma curti¢ao porque ele pde todos numa so™.
J4 quando Jean-Claude expoe, de forma clara e articulada,
sua fala é cortada no meio de um enunciado, No final do
filme a mesma exposicao retorna e adquire continuidade
mas é pontuada por intervenc¢oes maliciosas de uma voz
fora de campo, a do entrevistador. Como se a fala critica de-
vesse ser desautorizada ou pelo menos relativizada através
do humor. Muito bem; mas néo tao bem assim. Pois:

Se o0 cinema nacional em termos de circuito comega a
deixar de ser uma experiéncia confinada, sua histéria (a
histiria de seus criticos, filmes, técnicos) ainda é completa-
mente desconhecida de grande parte do piiblico; mesmo da-
quela fatia de pablico ligada a uma experiéncia cultural na
vida brasileira. O habito de ver cinema desdobrado em uma
curiosidade por aqueles que fazem e pensam criticamente
esse mesmo cinema ainda nao se difundiu no pais como
ocorre, por exemplo, com literatura brasileira. O livro se di-
funde menos do que o filme mas sua histéria — pelo seu
longo passado ja sedimentado — ¢ uma experiéncia até
certo ponto comum & cultura do pais. Com o cinema o pro-
cesso estd no inicio. Mesmo a leitura de trabalhos eriticos
ainda tem lugar em um espaco fechado, modificando-se len-
tamente mas ainda fechado, estreito, confinado. Ora, tudo
isso torna-se evidente com esses filmes. As vezes tem-se a
impressao de que suas cenas dirigem-se a quem as flagrou,
formando uma ambiéncia tao estreita de solidariedade en-
tre um interlocutor (o autor) e o outro (o espectador) que se
chega a pensar que constituam um sé individuo e produzam
apenas um mondélogo. 2
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Outro caso: Waldir Onofre um operdrio do cinema
com diregao de Tininho Fonseca. O filme traga o itinerdrio
de Waldir Onofre, natural de Campo Grande, subtrbio do
Rio. Mostra como chegou ao cinema brasileiro por intermé-
dio do Cinema Novo (interpretou o Zé da Cachorra, no epi-
sédio do mesmo nome dirigido por Miguel Borges em Cinco
vezes favela). Apresenta as diversas atividades que desem-
penhou para sobreviver: “animador cultural” (no teatro em
Campo Grande), técnico de TV a cores, ator (do que sempre
gostou), antes da realizacao de seu filme As aventuras
amorosas de um padetro (1975) cujo historico é narrado;
Nelson Pereira dos Santos se interessa pela idéia, segundo
Waldir arrumaria o financiamento. Cenas de Waldir an-
dando em trem de subiirbio, passando por bares, na casa
com a familia na companhia da mae e dos filhos. Cenas de
filmes em que trabalhou, como em Sagarana, o duelo de
Paulo Tiago, onde além de ator cuidou da produgao. Sua
imagem recente: o cabelo repartido baixo para, possivel-
mente, esconder a calvicie incipiente, a barba, a bolsa a ti-
racolo; ele faz com gosto, desenvoltura e muita simpatia, o
género “cineasta”. Nelson Pereira dos Santos falando sobre
Waldir (mal se houve, som direto muito ruim como de resto
em quase todos os filmes dessa série). Cenas de Amuleto de
Ogum, do epilogo; ele é um dos elementos que depois de
terem ouvido a estoria do ceguinho — que constitui a pro-
pria estoria de A muleto — o agridem.

A idéia de se formar uma histéria viva do cinema na-
cional, composta por todos aqueles que o fazem e pensam, e
nao simplesmente por atores e cineastas famosos, é 6tima.
Esse filme, assim como estd, ja constitui um depoimento so-
bre o fazer cinema no Brasil que nao se pode menosprezar.
Todavia, convém observar que a particularidade da atua-
¢ao de Waldir nao se destaca para um espectador néo enfro-
nhado nos mistérios da histéria do cinema brasileiro. Sua
atuacao, cuja importancia reside justamente na aparente
desimportancia, nao passa para o espectador menos infor-
mado ou desatento. O filme tem muito o aspecto de home-
nagem caseira, uma variante do 4lbum de familia mencio-
nado. Assim do tipo: a parentela, em uma agraddvel reu-
niao, aponta o verdadeiro autor da festanca, dos bons pra-
tos, ete., esta ali misturado aos outros, ninguém ainda ha-
via dado por ele, 0o mais discreto, etc, ete. Um reconheci-
mento onde generosamente o elemento de maior destaque
(0 dono da casa, a matriarca; no caso o diretor Nelson) cor-
dialmente dirige a atencao do grupo para o elemento apa-
gado, esquecido a um canto. Essas imagens, generosas
como intengao, tém uma certa autocomplacéncia que nao
convence quem ja nao se encontra convencido de antemao,
vale dizer, quem nao seja do "meio”. O destaque dado a fi-
gura de Waldir Onofre na verdade é um destague que nao
escapa 4 ambiéncia benevolente, calorosa e intima do gru-
po cinematografico. Sua singularidade nao é mediada por
uma informacao mais geral; a informacao dobra-se sobresi,
é tolerante consigo prdpria ao supor que a simples emer-
géncia (para um piiblico desavisado) de detalhes desconhe-
cidos sobre o cinema do pais, constituam informagao sufi-
ciente para trazer a primeiro plano esse mesmo cinema.

QOutre caso — mais bem logrado mas com problemas
semelhantes: A constru¢ao do som, com dire¢ao de José
Carlos Asbeg, sobre o técnico de som Geraldo José, sua for-
macao inicial como sonoplasta de radionovelas. O tema édo
maior interesse para qualquer um: literalmenté mostrar
como se constrol o som, sua carpintaria, os elementos ne-
cessdrios a sua formacao; apontar no “som figurativo” (rui-
do de pata de cavalo, de chuva, de veiculo, etc.) a enorme
distdncia existente freqlientemente entre ele e 0s recursos
utilizados para simulé-lo; a habilidade, a inventividade, a
improvisagao exigidas. Todavia inumeras vezes na peli-
cula o som se reduz a sua mera aparicao em um determi-
nado cendrio sem a correspondente explicagao de sua ori-
gem, o que diminui grandemente o interesse suscitado pelo
tema. Alguns outros sons, ac contrario, ja explicados, repe-
tem-se. E mais uma vez a auséncia de legendas identifi-
cando elementos da vida cinematogréfica brasileira torna
tais aparigdes quase atonas.
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Mesmo o filme de David Neves sobre Paulo Emilio
nao escapa completamente & intimidade do “4lbum”. Con-
tudo esse filme mantém uma massa informativa respeit4-
vel, acrescida de o seu objeto ser Paule Emilio. Os niveis de
informagao, porém (entrevista, locutor, folha de rosto de
criticas impressas em jornal, trechos dos filmes criticados),
muitas vezes interferem uns nos outros e dificultam o en-
tendimento do todo. O final seco e tocante, um adeus de
Paulo Emilio, um “tchau” dado em uma cena filmada na Ci-

-nemateca Brasileira e que se torna, muito 4 sua maneira, a

despedida — é antecedido por figuras, falas e imagens que,
para o espectador de TV desprevenido, nao se articulam
com a nitidez que o assunto exigia. Mais uma vez, todavia,
aos de “casa” nada escapa.

Tais filmes, vistos de fora da televisao, excluidos da
totalidade da programagao que inclui um dia inteire de
imagem televisiva — dao a impressao de nao conseguir ga-
nhar autonomia, de nao alcancarem uma identidade pro-
pria, de nio se diferenciarem dentro do fluxo das imagens
programadas. Sua visao isolada néo remete a TV, ao con-
trario, procura circuitos ainda menores do que o do MIS;
circuitos mats diferenciados: escola, faculdade, cineclube.
Pressupoe do espectador um investimento pessoal, uma
sintonia com o objeto flagrado. Préximos da prépria ima-
gem televisiva em alguns dos seus aspectos, como pela cap-
tagao do casual, pelo destaque dado ao gesto menor, dela se
distancia pela auséncia de recursos que lhe sio préprios, de
natureza nao necessariamente explicativa mas condutora
da percepgao, onde legenda, fala de locutor, desenhos de
abertura (na apresentacio de programas) sofrem um trata-
mento andlogo ao que é dado, pela diagramacao, aos ma-
teriais de uma revista.

Jorjamado no cinema - 1978,
de Glauber Rocha.

A excegao a esse "desvio de destinacao” talvez ocorra
porém com um dos filmes, o de Glauber Rocha sobre Jorge
Amado (mais especificamente sobre a obra do eseritor
adaptada ao cinema, Jorjamado no cinema, ele constitui
por assim dizer uma espécie de “exacerbagao” des tragos
mencionados atrds: a autocomplacéncia, o familiar amplia-
do. O filme vem a ser na verdade um grande show do cir-
cunstancial. A medida que prossegue, as cenas do 4lbum de
familia ganham um aspecto inusitado, grotesco: traseirode
homem (jeans meio abaixado, risquinho do bumbum apare-
cendo), olhar de basbaque, moldura de quadro, copo de be-
bida, careta de choro, buqué de flor; gente, muita gente; bo-
cas: bajulando, lambendo, bisbilhotando.



Curiosamente esse filme mantém, exatamente como
uma reportagem em video-teipe para a televisao e com a
mesma informagao circunstancial e cheia de hiatos dos ou-
tros filmes, um grande interesse porque, ainda que a sua
revelia (ndo me parece um trabalho particularmente “pen-
sado”), aleanca uma dimensao do jornalismo em TV (o fla-
grante do escindalo) e o ultrapassa pela deformagao. Um
escandalo nao necessariamente de contetudo mas de an-
gulo; nascido principalmente de um primeiro plano impru-
dente, leviano. A figura conhecidissima de Jorge Amado
induz o espectador por meio de Glauber a apreender essa
mobilidade constante em torno de sua figura, essa variagao
de gente que o cerca "comemorativamente” em uma mis-
tura de lisonja, pasmo, alvoroce. Hé na verdade mais coisas
em comum entre o filme de Glauber sobre Jorge Amadoe o
video-teipe da “festinha” de posse do presidente Ronald Re-
agan no inicio de 81, transmitido pela Rede Globo — do que
entre ele e os outros filmes mencionados. Porque ambos in-
troduzem na imagem uma dimensdo nova a partir do uso
pleno e desabusado de téenicas diferentes (e propositos in-
teiramente diversos) mas de aleance comum; o uso da “ca-
mera invasiva’”, da cAmera que avanga sem respeitar hie-
rarquia e, ora mostra um labio engordurado comendo coxi-
_ nha ora, no momento seguinte, um aperto de mao proto-
colar. Desenvolvendo um estilo que mistura o institucional
ao, por assim dizer, visceral, iguala a distancia do rito so-
cial a proximidade das pequenas indiscrigoes do corpo (bo-
cejo *, espirro, cocadela, transpiracao). Assim, o filme de
Glauber se aproxima da TV por um desvio; como nesta re-
cupera a cena cotidiana mas alterando, pelo exagero, aqui-
lo que a caracteriza usualmente: uma certa “desordem” na
organizacao visual dos seus elementos. Isso faz com que a
mesma imagem transborde o cotidiano, estranhada. De-
nuncia-se pois — pelo filme de Glauber — algo que, sendo
muito da natureza da televisao e um dos seus sortilégios,
usualmente passa despercebida: a desorientagao do fa-
miliar ou protocolar. Nao que a TV se queira tao méa com-
portada (bem ao contrario!) mas porque a pressa na fabrica-
¢do de suas imagens ou a exigéncia da instantaneidade da
comunicagao, imprimern-lhe muitas vezes (ainda que 4 sua
revelia) a dimensao subversiva.

No que diz respeito aos filmes produzidos dentro de
uma estrutura televisional, no caso a Rede Globo de Televi-
sao, devem eles ser examinados a partir do que se entende
no video por “programa”. Nao vou ao ponto de dizer que
nesses filmes sempre se acha presente a idéia geral que os
preside enquanto projeto elaborade de dentro de uma estru-
tura comercial como a Globoe, ainda mais que, numa ou nou-
tra circunsténcia, esse ou aquele diretor, contou com mais
tempo, mais verba, mais liberdade, como por exemplo foi o
caso de O tiltimo dia de Lampido, produzido pela Blimp Fil-
mes para o Globo Repérter; nele, o que o distingue real-
mente enquanto “programa’” é a intervencao do locutor
(Sergio Chapellain) dirigindo as imagens — a despeito
delas mesmas — para uma difusao padronizada. Todavia,
considerando a média de tais filmes, acham-se eles marca-
dos sem divida por certos aspectos usuais a essas emissoes:
de uma forma ou de outra vinculados a idéia de telejor-
nalismo, de reportagem ou simplesmente de tele-imagem
nao-ficeional com ambigoes didaticas, préprias da emis-
sora.

Tendo assistido a alguns desses filmes fora da televi-
sdo com um conhecimento anterior de como tém se manifes-
tado dentro o conjunto de uma producéo do tipo — a modifi-
cagao do circuito mostrou-se importante por dar destaque a
alguns de seus aspectos mais caracteristicos.

Por exemplo o filme O som do pove, da série Globo-
Shell especial, dirigido por Gustave Dahl. O filme constitui
uma pequena antologia da musica popular brasileira com:
depoimentos, entrevistas mais amplas, carnaval, escola de
samba. L4 estao: a bossa nova, Caetano, Gil, Chico, Nara,
Luiz Gonzaga, Paulinho da Viola (com um depoimento ori-
ginal sobre o que chama o “mistério do samba” quando diz
que 0 samba sempre se renova e a dificuldade em se aden-
trar o seu mistério é que ele nio se esgota e é téao “estranho”
que se fosse mesmo enfrentado “dificilmente os da cidade o

entenderiam”), Marlene, figuras antigas do radio, Roberto
Carlos, cantores de discoteca, misica pop, ete., ete. Os de-
poentes vao e voltam: retalham-se os depoimentos em som
direto para monté-los, um recurso utilizadissimo no ci-
nema nacional. Disso resulta um embaralhamento simpa-
tico. O resultado é médio. Como desenvolvimento didatico,
nao existe. Como criagao de “atmosfera”, o praprio "som do
povo” é uma constante na televisao, seja através da trans-
missao de festivais, seja de forma fragmentéria inserida
em telejornal ou outras imagens produzidas em video-
teipe. Assim o fluxo das imagens do filme nao se destaca o
suficiente do proprio fluxe de imagens semelhantes sedi-
mentadas durante os ultimos vinte anos pelo préoprio meio;
nao constitui um “recorte didatico”, um encaminhamento
mais nitido de alge que difusamente jd pertence a uma at-
mosfera televisiva, Mais uma vez a auséncia de letreiros
nomeando depoentes e participantes (o que dificilmente
ocorreria na transmissao de um show ou de um informe de
telejornal) confundem o espectador. Uma pessoa do piblico
confundiu Marlene com Emilinha Borba. Em suma: o filme
€ menos do que o dia-a-dia de informes sobre miisica bra-
sileira que ao longo do tempo a televisao tem absorvido e
gerado; pois pretende de certa forma esclarecer e ordenar
essa massa figurativa que se liga ao universo do som po-
pular, o que nao ocorre. E se a sua pretensao foi outra, ape-
nas a criagao de “atmosfera”, essa ja preexistia ao filme no
meio eletronico. Assim, a atmosfera que se forma da mescla
dessas imagens, vistas isoladamente, fora do video, perde
autonomia. A propria TV lhes retira a singularidade, por
nao ter sabido, podido ou querido, com esta produgao ligada
a Shell, atravessa-la com uma informagao mais direta, me-
nos "impressiva”. Em resumo: o filme pensado dentro da
TV, hoje, nela se dilui e com ela se confunde; visto de fora,
seu cardater ambiental, difuso, ndo solicita de forma imposi-
tiva nossa atencao.

Terceira classe Atldantica-Pacifico, outro Globa-Shell
espectal, com direcao de Roberto Santos, oferece um tipo di-
ferente de consideracoes. O filme fala da imigracao de
varias etnias para o Brasil. O material é composto por gra-
vuras, alguns poucos filmes de época e entrevistas realiza-
das hoje no Brasil. O som direto, a fala, o depoimento indi-
vidual, valem como documento em bruto e informam nessa
medida. A autenticidade que se transmite pelo sotaque,
pelo depoimentoisolado, pela recuperagao dg um itinerdrio
unico, etc. — impoe-se. Por outro lado ha momentos (e sao
0s que predominam) de puro folclore: alemaes cantando
com roupas tipicas diante de uma mesa; holandeses e ucra-
nianos também com roupas tipicas; cenas do culto judaico
(a emancipacio aos 13 anos), ete. O resultado é variado e
superficial. Trata-se de um tipo de filme que, visto de fora
da televisao leva-nos imediatamente de novo a ela, pois re-
presenta um produto caracteristico seu, reflexo da pressa e
da pouca exigéncia cultural dos programadores. Ora, em
um circuito cultural como o do MIS que naop apenas pressu-
poe uma atencao atuante e exigente como também oferece
uma imagem limpa, excluida do conjunto de um dia ou pro-
grama de TV (ou mesmo de um programa comercial de ci-
nema) — as limitagoes do filme ganham'realce e esse surge
de forma clara como exemplo do que se pode chamar depre-
ciativamente de sociologia de TV. Nao hé, no caso, conver-
sao eficaz de circuito. (Todavia esta ocorre pois as obras re-
sultantes do convénio Globo-Shell encontram-se na Filmo-
teca Shell com a finalidade de serem difundidas para quais-
quer “organizagoes responsdveis”, como consta do catalogo.

Se eu assistisse a totalidade dos filmes realizados pelo
convénio Globo-Shell e a totalidade des Globo Repdrter, é
possivel que também nesses dois casos, como ocorreu com o
exame dos filmes-piloto co-financiados pela EMBRA-
FILME, ficasse perceptivel que as diferen¢as predominam
sobre as semelhancas. Se esta programacao exibida tivesse
contado com depoimentos dos cineastas que realizaram os
filmes, narrando as condicdes concretas de cada produgao
encarada isoladamente, assim como o grau de liberdade
(em termos de tempo, financiamento, etc.) que cada equipe
teve, talvez a “diferenca” entre um filme e outro se aprofun-
dasse, deitasse raizes no seu histdrico particular a tal ponto
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que fosse necessario suspender os juizos emitidos. Além
disso ha fatores puramente circunstanciais que contri-
buem para montar um resultado cinematografico. Essa
participagao do aleatério sem divida existe em qualquer
obra cultural (seja ou nao de arte) e néio simplesmente na
cinematografica, mas acredito que nela, pelas caracteristi-
cas da produgao, isso se torne mais flagrante. Assim, caso
se viesse a conhecer também um pouco dessa histéria cir-
cunstancial (ocasional) talvez o juizo formulado fosse can-
celado definitivamente.

Na verdade nao estou fazendo tais consideragées para
antecipadamente me por a resguardo de criticas por “insu-
ficiéncia de provas”. A idéia é bem outra:

Observei que a parcial (ou total) ignoréncia de todos
esse fatores é que permitiu que viessem a tona, claramente,
alguns tragos que ajudam a delinear o problema do cinema
nacional na televisao enquanto producao dirigida. Os tra-
¢os predominantes foram: a visdo empobrecida do que vem
a ser “entretenimento”, a informacao superficial, de cara-
ter pseudocientifico ou de um didatismo bisonho ligado a
ficcao e finalmente a possibilidade insinuada (particular-
mente a partir dos filmes do setor de Réadio e Televisao da
EMBRAFILME) de um novo naturalismo da imagem (ou
talvez um realismo ao nivel do detalhe gestual) conjugando
técnicas do cinema direto, da TV ao vivo e do video-teipe
jornalistico. Permitiu também que nitidamente alguns fil-
mes, particularmente os da Globo, se definissem como
parte de um “programa”, como complexo de imagens que
precisasse ultrapassar os limites da prépria metragem
para confirmar sua existéncia. Nos casos, a auséncia do
programa insinuado, virtual e nao real no espaco do MIS,
deixou de funcionar como simples subtracao e contribuiu
para que se determinassem os niveis de autonomia ou de
comprometimento da imagem cinematografica com o todo
televisivo,

EXTRATO-2
Produgao e exibicao duplas: A Revolucio de 30

A Revolugao de 30, longa-metragem de Silvio Back,
teve sua pré-estréia em Sao Paulo no auditério das Folhas,
no dia 6 de outubro de 1980, integrando a primeira das trés
noites que o jornal dedicou & interpretagao de 30 no ano do
seu cingiientendrio, e no dia 17 de novembro entrou em cir-
cuito comercial na sala Mario de Andrade do cine Belas-
Artes. Um dia apés a pré-estréia foi lancado pela Rede Glo-
bo, no programa Globo Repdrter que vai ao ar as 21 horas,
depois da novela das 20 horas (portanto em hordrio “no-
bre”), uma espécie de sintese do filme mencionado, de au-
toria do préprio Back; ou, para se usar uma expressao da
televisao aplicada as redugoes das telenovelas, um “com-
pacto” do filme longa. A diferenca entre uma pelicula e ou-
tra foi registrada de forma também diversa pelos jornais O
Estado de S. Paulo e a Folha de S. Paulo. O primeiro com
uma matéria sobre o filme documental assinada por Maria
Ciccacio (0 documentdrio retoma seu eaminho — 15-11)
chama o trabalho difundido pelo Globo Repdrter, “extrato
adaptado para a linguagem da televisao” do filme realizado
paraa tela. O segundo, na sua se¢ao Destaques na televisdo,
(de 7-10) valoriza-o ao lhe emprestar cardter auténomo ad-
vertindo de que nao se trata de uma remontagem do outro,
tendo, ao contrario, sido realizado simultaneamente a ele.
Seja como for, extrato ou obra simultinea (a iltima hipé-
tese é a mais plausivel ja que ambos os filmes foram reali-
zados na mesma époea), o documentério para a TV apresen-
tou como resultado uma forma diversa de imagem e som as-
sim como suscitou uma qualidade diversa de audiéncia. A
estrutura do Globo Repérter por sua vez naturalmente in-
terveio no projeto para a televisao emprestando-lhe sua fei-
¢ao definitiva.
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Como o filme longa foi assistido depois do Globo Re-
porter, a eficicia (ou nao) da informagéo na televisao sobre
a revolugao de 30 pode ser avaliada sem o prejuizo de um
conhecimento anterior. O conhecimento posterior do longa,
porém, retroagiu sobre o curta de TV e nao o inverso ja que
o maior peso da informagao (enquanto volume) ficou com o
primeiro. Assim esse exame complementar ocorre como se
de fato um filme fosse extraido do autro e nao simplesmente
tivesse o autor utilizado, em quantidade desigual, a mesma
matriz documentdria,

O longa de Sflvio Back manipula uma documentacao
de grande valor em que se misturam, o cinejornal e a cine-
ficcao da época a narracao critica contemporanea sobre a
época, realizada por historiadores. H4 porém grande difi-
culdade em se apreender essa totalidade diversa; legenda,
conteudo da imagem, letra de musica, comentario de his-
toriador, nae-somam: dividem. Ora se tem vontade de fe-
char os olhos para poder escutar-e compreender a fala cri-
tica; ora, de tapar os ouvidos para “ler” o contetido das ima-
gens. Ora se quer ouvir musica e a fala perturba. (Remete
ao que foi dito sobre o curta de David Neves,) H4 excegdes,
pouecas, particularmente no excelente final onde o refrao
“néo volta mais”.da marchinha O barbado foi-se frisa com
o0s blocos sucessivos de imagem (populacio, palanque, palé-
cio, etc.) a deposigao de Washington Luiz. A medida que as
fotos sucedem-se o sentido se amplia: é a situagao politica e
social de antes de 30 que se finda e nao volta. Todavia o que
se passa na maior parte do filme leva simplesmente a uma
disjungao perceptiva. Segundo os depoimentos de Back
transcritos em jornal, ele quis criar um “clima” da época, o
clima de 30, e nao fazer Historia. Propoe contudo subsidios
para a Histéria ao apresentar comentérios nao-coinciden-
tes de trés historiadores. Diz que o espectador deve livre-
mente fazer sua avaliagdo. Essa atitude, de ndo se indicar
um acordo para a divergéncia de enfoque, bastante comum
hoje na narrativa de ficgao ou documental (a propésito de
como foi lembrado Joana Angélica), mistura-se aqui a ou-
tra, a perceptiva, aumentando a fragmentacéo do conjunto.
“Clima” é sempre o resultado de alguma sintese, de conju-
gacao de heterogéneos o que no caso nao se d4, comprome-
tendo a simples recepgao dessa massa documental.

No filme para o video, integrado ao Globo Repérter,
tal disjuncao nao desaparece e a ela se acrescenta ainda o
pesoda voz televisional, comentada atrés, onipresente e en-
fatica. O filme transmite a impresséo de que o diretor jun-
tamente com a empresa Globo quis tornar a matéria sobre o
assunto mais 4gil, menos densa, introduzindo agora um ni-
vel de didatismo que todavia nao chega a ser bem sucedido:
a imagem torna-se por um lado sobrecarregada, por outro,
dispersa. Além da voz, o picotamento da imagem pela inter-
vencao dos antincios interfere continuamente no docu-
mento acentuando a fragmentag¢io do programa.

A televisdo como embalagem final para qualquer
forma, como finalizadora de qualquer imagem que a ela
chega, assim como a idéia que a empresa faz de si quase
como de uma geradora-de-mundo— e portanto responsdvel
por contetido e continente, — séo aspectos que adquirem
uma fei¢cao mais do que caricata quando o apresentador
Sérgio Chapellain adverte de que a documentacao do filme
foi filmada originariamente em preto e branco (a Globo se
exime e se desculpa diante do espectador na entrelinha des-
sa adverténcia por um lapso dos cinegrafistas dos anos 30
gue agindo dessa forma impediram o padrao Globo de qua-
lidade de se manifestar em todo o vigor). Essa frase, usual
nos filmes que passam em TV para advertir o espectador
que nao se trata de filme a cores copiado em preto e branco,
naturalmente adquire agora um significado outro, de tolice
engomada. A preocupagéo de seriedade cultural (de forne-
cer todas as informacoes) inerente ao programa que se quer
“provedor de cultura”, transmite a sua “seriedade” por um
lado com tolices como essa, por outro, ignora-a completa-
mente ao permitir que uma informacao, necessariamente
densa, variada, seja tdo intensamente cortada por anin-
cios (ainda mais por j4 estar ela previamente condensada
em funcao da dimensao rigida do Globo Repdrter). A emis-
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sora teria que atentar a especificidade do programa dimi-
nuindo a publicidade em consideragao & prépria eficacia do
que vende; revela a longo prazo pouco tino comercial pro-
mover enfaticamente um programa como “cultura” para
em seguida miné-lo por todos os lados com publicidade,
neutralizando-o. Ou a pelicula Revolucdo de 30 para a TV
teria que ser mais longa ou teria que ser modificado o seu
espaco publicitdrio para que a variedade documental pes-
quisada, ja tao reduzida, nao chegasse com tantas interrup-
¢oes a um absurdo de brevidade e desconexdo. A confusao
perceptiva mencionada sobre o filme longa adquire neste
um carater confusionista até certo ponto engracado. Os le-
treiros do filme tornam-se muito pequenos para o video; so-
brepoe-se as vozes dos historiadores e s vozes e 4 presencga
dos depoentes (Miguel Costa, Hélio Silva, Juraci Maga-
lhaes, Barbosa Lima Sobrinho}, a presenca incimoda da
voz televisiva. O logotipo do programa (letras em perspec-
tiva e com volume, aproximando-se e afastando-se rapida-
mente frisadas por musica de “impacto”) soma-se ao seu co-
mentério pomposo usual. Nesse caso, mais do que em ou-
tros Globo Reporter, esses recursos de apresentacéo inter-
poem-se entre a documentacao selecionada e o espectador,
confundindo contetido e continente.

ATV de Tarso de Castro (Folha, 16-10-80) ao avaliar
o programa nio se mostrou nada complacente; intitulou
sua matéria: "Back com a Globo esquece o Brasil”. O Globo
Reporter foi chamado nesse caso oportunamente de "Globo
Recorter”. A matéria afirma que "o programa apresentado
foi tao importante quanto um comercial do sabonete Le-
ver”. E arremata: “mostraram o traseiro de um movimento
viril”.

Revolucao de 30 - 1980, de
Stlvio Back,

Ainda assim o programa teve a sua importancia. De-
pois dos anos recentes de férrea censura para com qualquer
informacao que trouxesse em seu bojo a questao social
(mesmo como memodria, historia, passado), torna-se rele-
vante o pequeno filme veiculado pelo Globo Repdrter, justa-
mente por estar sendo difundido nesse programa (com es-
paco certo de audiéncia, em horério “nobre”, ampla cober-
tura da imprensa) e justamente por ser televisao. Por
exemplo, para uma geragao yue cresceu e se fez adulta de
64 para cd, até o fim da década de 70 a simples mencao do
PCB vinha a ser tabu (fosse como passado, presente ou fu-
turo brasileiros), Assim, no filme, a sua correta inserigao
na Histéria dentro da meméria sobre 30, aliada & visdo,
ainda que rapida, de manifestacoes de rua, de povo agluti-
nado, de operariado nas greves de 20, somados a fala de ver-
dadeiros historiadores e nao desinformantes oficiais sub-
metidos a circunstancia politica do momento — tudo isso
Pprovoca em conjunto uma emaogao cuja origem reside na ab-
soluta novidade do encontro entre cinema e informacao his-
torica dentro da televisao brasileira,

A comparacdo entre as duas audiéncias, a cinemato-
grafica e a televisiva, oferece ainda uma informacdo suple-
mentar sobre tipos de participacao aparentemente muito
distantes. No caso um tipo de audiéncia ajuda a elucidar o
outro.

O filme de longa metragem foi assistido em segunda
semana, na sessao das 20 horas na pequena sala Mdrio de
Andrade do Belas-Artes®, uma espécie assim de salinha
“experimental”, de laboratorio, sala-teste, nela em geral
estreando filmes considerados de menor bilheteria ou de
publico setorizado (no inicio de sua carreira foi a sala da
SAC — Sociedade Amigos da Cinemateca), ultimamente
utilizada com menor rigor, servindo para arrematar 6ti-
mas bilheterias, o filme que ja passou com éxito por outras
salas. A sala possui apenas 100 lugares. A sessio teve ini-
cio com alguns lugares ainda vazios mas durante a exibicao
a sala lotou e quando as luzes se acenderam havia pessoas
sentadas no chao.
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O programa de TV foi assistido por duas pessoas,
além de mim, pertencentes a geracao que foi jovem em
trinta, um casal ligado por relagoes, inclusive politicas, a
vida paulistana. O excesso de antncios foi um motivo de ir-
ritacao do grupo. Em um dos intervalos a interrupcao ul-
trapassou 4 minutos (para um programa de 1 hora). (Entre
05 anuncios, a insergao do trailer de Pixote, filme de H. Ba-
benco, no caso uma insergao inteligente que estabelece, a
sua maneira, o vinculo entre sala e video.)

As imagens do filme suscitaram no senhor, observa-
goes que foram do circunstancial, do aneddético ao informa-
tivo. Transparecia a vontade do senhor de comentar, criti-
car, intervir na imagem, complementa-la, enriquecé-la,
corrigi-la com sua prépria memoria. Nenhuma passividade
como é a idéia usual que se faz das audiéncias televisivas, a
meu ver um erro de avaliagao. A mulher porém queria as-
sistir ao filme em siléncio, em parte para permitir a mim,
que fago a andlise, um estudo “sério” do programa, uma
parte para absorver de forma completa a informagao.

Essa pequena mostra de audiéncia familiar ilumina a
outra, a do Belas-Artes, reduzida, pela circunstancia da
exibicao publica, paga, e da recep¢ao coletiva, ao siléncio
ahsoluto. Como se esse nucleo de audiéncia televisiva fosse
uma pequena parte da Sala Mdrio de Andrade iluminada
bruscamente por um facho de luz, retirada de sua neutrali-
dade ficticia, descoberta na sua diferenca. Como se fosse
possivel radiografar em um instante o feixe de impressaes
diversas que ocorre a qualquer espectador durante uma
exibicao: a percepgao do detalhe circunstancial, a anedota
sobrepondo-se a informacgao ou vice-versa, essa sendo ex-
traida do anedético; a cadeia de subordinagao da série de
imagens imposta pelo diretor rompida pelo interesse parti-
cular de cada um, ete. Assim, a descricao dessa mini-audién-
cia atua como um lembrete para o que esconde a média es-
tatistica, o que oculta a sua horizontalidade, a forma comoo
nimero esconde a particularidade de cada experiéncia e
como o éxito de publico ndo significa achatamento do diver-
so mas apenas encontro dessa diversidade em algum deno-
minador comu (as vezes nem isso, responde apenas a uma
curiosidade gerada pela promocao maci¢a). No casode A re-
volugdo de 30, justamente aquilo pretendido por Back, “o
clima”, talvez tenha sido alcancado em parte (como se de-
duz das observagdes em voz alta, transcritas) a despeito da
inépcia da montagem e da reducao drastica que o material
coletado sofreu na TV, isso pela enorme forca do documento
em si, em bruto.

A descrigao de audiéncias individualizadas se fosse
realizada regularmente apontaria para a insuficiéncia do
IBOPE na tentativa de desenhar o perfil da preferéncia
real do telespectador, reduzido, por meio da pesquisa, a
neutralidade, ao siléncio e ao escuro da sala cinematogra-
fica.
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1 O que foi muito bem logrado no
filme de Gustavo Dahl, Uird, For meio da
fala de Katai, No contexto do filme, pelo
tipo de dissomafﬁu havida entre imagem
e narrativa oral, o espectador sabe que a
india nao estd falando "realmente” no
universo da estdria, o portugués, ou
melhor, que sua fala é apenas uma voz
sem som, a voz coletiva Kaapor que
narra a cosmogonia Tupi e nela os
descaminhos de Uird.

2. Por exemplo (na ocasido de sua
visita ao Brasil em 1980) as maos do
Papa Jodo Paulo [ sebre o rosto,
cobrindo-o parcialmente para dissimular,
numa atitude de reza, o vasto bocejo;
cena contraposta a outras institucionais,
fortemente ritualizadas: pilpito,
palangue, culto, ovagao.

3 Hoje em 82 o Belas-Artes acha-ze
fechado, em reforma, e passou para o
circuito Gaumont.
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LEIA FILME CULTURA
Maiores informacoes:
Rua Mayrink Veiga, 28 - 7. andar
Rio de Janeiro - RJ
Tel: 253 9992 (ramal 119)

RIO DE JANEIRO

Cine Ricamar — Av. N.5.
Copacabana, 360

Livraria do Pasquim —
Av. Ataulfo de Paiva, 135 —
loja 108

Livraria Timbre — Rua
Marqués de Sao Vicente, 52
— loja 221

Muro Livraria e Editora
Ltda — Rua Visconde de
Pirajd, 82 — subloja 102
Livraria Tauros — Av.
Ataulfo de Paiva, 1321
Livraria Xanam — Av,
Atlantica, 4420 — loja 112
Livraria Sodiler — Rua
Antonio Ribas, 72 —
(aeroportos RJ, DF, Recife,
Fortaleza)

Livraria Pasargada —
Rua Cel. Moreira César, 101
— loja 2

Fittipaldi Jornais e
Revistas (Rodovidria Novo
Rio) — Av. Francisco Bicalho
loja 126.

Cinemateca do MAM —
Av. Beira Mar, s/n.
Cineclube Macunaima —
Rua Araijo Porto Alegre, 71
— 9.%andar

SAO PAULO

Inspetoria Regional da
Embrafilme — Alameda
Nothman, 1058
Avant-garde livros, revistas
e jornais — Av. Brigadeiro
Faria Lima, 1237 — loja 7
Banca da ECA/USP —
Cidade Universitaria, *
Butantan

Cineclube Bexiga — Rua 13
de Maio, 124

Conservatério de Arte
Dramatica Emilio Fontana
— Rua Frei Caneca, 121
Editora Moraes Ltda. —
Rua Indaju, 19

Espaco Aberto Ltda. —
Rua Artur de Azevedo, 1529
Federacao Paulista de
Cineclubes — Rua do
Triunfo, 134 — 8.* andar
Fundacdo Cinemateca
Brasileira — Rua
Guajaviras, s/n

Livraria Brasiliense — Rua
Bario de Itapetininga, 93-99
Livraria Capitu — Rua
Pinheiros, 339

Livraria Cultura Editora
Ltda. — Av. Paulista, 2073 —
loja 153

Livraria Parthenon Ltda.
— Av. Paulista, 726
Prefeitura Municipal de
Séo Bernardo do Campo —
Rua Bauru, 20 — Sao
Bernardo do Campo.

Clube de Cinema de Santos
— Av. Ana Costa, 48 — loja
22 — Santos

Centro de
Convivéncia/Feira
Permanente de Livros e
Discos — Av. Anchieta, 200
— Campinas.

PERNAMBUCO
Inspetoria Regional da
Embrafilme — Av. Barbosa
Lima, 149 — sala 311
Cineclube Macunaima -
Rua do Progresso, 410
Editora Massangana - Rua
Dois Irmaos, 17

Livro 7 Empreendimentos
Culturais Ltda. - Rua Sete
de Setembro, 329

MINAS GERAIS
Inspetoria Regional da
Embrafilme - Rua Sao Paulo,
818 - salas 402-404

Filmes Gerais Lida.
(Copercine) - Rua do
Contorno, 6000 - loja 132
Agéncia Riccio - Avenida
Amazonas, 331

Espaco Cultural Livros e
Artes -Rua Sao Joao, 357 -
Juiz de Fora

BAHIA

Clube de Cinema da Bahia -
Rua Arauijo Pinto, 32
Literarte Livraria - Avenida
Sete, 750 - loja 11

DISTRITO FEDERAL
Representacio Regional da
Embrafilme - Esplanada dos
Ministérios, bloco L - térreo -
salas 101 a 105,

RIO GRANDE DO SUL
Inspetoria Regional da
Embrafilme - Rua Caldas
Jiinior, 121 - sala 127
Espaco Livros e Artes - Rua
Annes Dias, 166

PARANA ‘o
Cinemateca Guido Viario -
Rua Sao Francisco, 319

PARAIBA

Curso de Comunicagio
Social da Universidade
Regional do Nordeste - Rua
Marechal Floriano, 718 -
Campina Grande

AMAZONAS
Cineclube Taruma - Rua
José Paranagud, 515
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