Rea arece
em Minas

o braco direito
de Cendrars

José Tavares de Barros

Neste depoimento quero falar da minha experién-
cia profissional e pessoal como editor do segundo longa-
metragem do cineasta mineiro José Sette, baseado em co-
letAnea de textos extraidos das Obras Completas do *‘be-
lo”’ poeta Blaise Cendrars.! Nas proximas semanas che-
ga a0 final essa produgio ao mesmo tempo fascinante e
penosa.

José Sette realizou seu filme na perspectiva de um ci-
nema experimental, sem nenhum compromisso com o
chamado ‘‘cinemao’’. Sua “‘experiéncia’’ avangada e mes-
mo revoluciondria, tanto no que diz respeito 4 leitura da
obra de Cendrars, quanto as iniimeras facetas da trans-
posi¢do cinematogrifica, poderia ser taxada por alguns
de marginal. Minha visio de Um Filme 100% Brasileiro
€ de que se trata de uma espécie de divisor de dguas, fa-
zendo ponte entre certas herangas do Cinema Novo e al-
guns aspectos do cinema de Bressane e Sganzerla, mas com
total autonomia e independéncia por parte do seu autor.
Aceitaria, no entanto, a classificagao de marginal por ou-
tras razdes. Marginal, pelas caracteristicas de produgio:
apenas dois ou trés planos mais complexos foram filma-
dos mais de uma vez, prevalecendo a proporgao sisterna-
tica (e incomum) de 1 x 1. Marginal, ainda, pela inega-
vel vocagdo contestadora e pela versatilidade do talento
desse autor/direto/fotdgrafo/editor, numa relagao amo-
rosa que acabou inevitavelmente por impregnar todos que
se aproximaram do filme. Marginal, finalmente, no pré-
prio posicionamento da cimera, com o uso abundante
da lente grande-angular, gerando um enquadramento
quase sempre instavel, a scrvlgo da coisa narrada e ndo de
quaisquer paradigmas da temdtica plastica da linguagem
(geralmente colonizada). Dessa sistemitica de trabalho
nasceu um volume de seis horas de material, filmado em
locagdes naturais e em cendrios pintados, sobressaindo be-
lissimo letreiro a neon. Uma seqiiéncia foi feita com som
direto, as demais eram mudas, sem o som-guia. O pr6-
prio realizadot, com o apoio de uma assistente, fez a pri-
meira triagem. Quando assumiu a funggo de editor do
filme, encontrei trés horas de material ja organizado num
primeiro ensaio de estrutura narrativa.

Leitura de Cendrars
Impossivel e desnecessirio referir-me, neste momento,
4 personalidade e 4 obra poética de Blaise Cendrars. Basta

dizer que José Sette inspirou-se sem nenhum subterfa-
gio no livro citado, reservando-se total liberdade na sele-
¢3o do que serd contado no filme e, mais do que tudo,
garantindo a integridade de um espago proprio, em que
ele assegurou seu papel de narrador original de uma tra-
ma na qual fic¢io e documentirio (ou seu espirito) ca-
minham de mios dadas.

Blaise chega ao Brasil a bordo de um transatlintico
moderno, em escala que coincide com o carnaval cario-
ca. Até sua partida, o filme articula uma narrativa muito
proxima, nas suas linhas gerais, do roteiro da edigio lite-
raria, buscando com ele recuperar o tempo mitico, mul-
tifracionado, do universo do poeta.? O primeiro tema re-
corrente € o da metamorfose, do déguisement. No con-
vés do navio, o ator Savério Roppa/Cendrars, em meio a
relimpagos e clardes transforma-se em Paulo César Pe-
reio/Cendrars, mas agora no tombadilho e no mar em cha-
mas do estidio. O procedimento da transformagio, da
troca, perspassard todo o filme, assumindo aqui e ali os
mais variados aspectos: a alternincia da lingua francesa
e da portuguesa, as mascaras carnavalescas, a simples troca
de roupas: ‘‘Vocé se transformou, Cendrars, ou foi o ce-
nario que mudou? Nio, nio mudou, é o mesmo. Mas que
diabo estd acontecendo?’’ A pergunta é feita por um dos
acompanhantes do poeta, logo mais adiante ele proprio
travestido em intérprete de uma das estdrias que integram
o filme, a do Coronel Bento. A resposta € o carnaval, cli-
ma favorivel a todas as mudangas, as alucinagdes, a fan-
tasia mirabolante. Vai surgindo aos poucos uma tessitu-
ra que, do ponto de vista da linguagem, abre-se a plena
liberdade da montagem de inspiragdo eisensteiniana, quer
dizer, preocupada nio com a integridade dos fatos nar-
rados, mas com uma progtessio ditada pela l6gica, ou pelo
poder intuitivo do encadeamento das imagens cinema-
tograficas.> Na pritica da mesa de montagem, esses blo-
cos introdutdrios (e as posteriores ligacdes dos episddios
que integram a narrativa) nao davam margem a grandes
deslocamentos. Mas nada impedia, do ponto de vista do
contetido das imagens e da sua articulagdo estrutural, que
uma seqiiéncia organizada com os planos A+ B+C+D+E
fosse modificada para B+ A+D+E+C ¢, numa outra eta-
pa do trabalho, transformada em A+E+D+C+B, por
exemplo. O interessante & que, num dado momento, es-
sa disponibilidade na ordenagdo dos planos desemboca
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Wilson Grey, numa paisagem 100% carioca.




numa solugdo que, por conseqiiéncia l6gica ou por achado
fortuito, se cristaliza em imagens definitivas. Essa expe-
riéncia magica da cinematografia nacional, com suas pul-
sbes ladicas, encantou muitas vezes a equipe de monta-
gem, repetindo-se mais tarde quando se tratou de sin-
cronizar imagem e som numa moviola de quatro pratos.

A arquitetura do filme

Retorno ao dia-a-dia dos procedimentos da monta-
gem de Um Filme 100% Brasileiro. A segunda etapa de
trabalho, quer dizer, o primeiro corte nas trés horas de
material, ndo durou mais do que trés semanas. Semn a fa-
la definitiva dos personagens, transcrita em fita magné-
tica, ficava muito dificil para o diretor dar prosseguimento
4 edigao. Em suma, era preciso manipular simultanea-
mente imagem e som sincronizados para se chegar ao corte
definitivo, como j havia acontecido com o episédio so-
bre Febrénio Indio do Brasil. Passou-se assim 4 dublagem
dos personagens mais importantes. Os recursos financeiros
disponiveis, segundo o diretor, foram os mais baixos até
hoje investidos numa produgio brasileira. Feita com muita
garra, essa etapa do trabalho consumiu outras trés sema-
nas, no estidio de som. Nao havendo som-guia, como

ja foi dito, foi dificil concatenar na dublagem e na edi-
G20 as imagens (de Pereio, Guard Rodrigues, Kimura, Wil-
son Grey e da Gladys) e as falas correspondentes. Para o
montador, as coisas se complicam quando o som dubla-
do, transctito em fita magnética de 17,5mm, chega sem
as devidas marcas para o sincronismo com a imagem. Coi-
sas nossas, diria o Noel.

Presenga de Machado

O ator Guaracy Rodrigues encarna o personagem de
um cicerone de Blaise em suas viagens pelo Brasil: é uma
homenagem do cineasta a Paulo Prado, a Oswald de An-
drade e a toda a escola modernista, esquecida e minimi-
zada pelos brasileiros pretensiosos, arrogantes, incultos
¢ duros, ditando sentengas lapidares arrevesadas e ridi-
culas. Junto com as metamorfoses, as transformacdes, a
recriagio de cendrios, o deslocamento do mesmo ator para
cobrir personagens diversos, € esta uma das muitas ins-
tdncias do déguisement, das licengas poéticas através das
quais José Sette nos transmite sua visao (experimental e
tropicalista) do universo cendrariano.

Wilson Grey € outro intérprete cuja presenca perpassa
anarrativa. Ele € o camel6 que representa um dos aspec-
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tos do génio brasileiro, nas seqiiéncias iniciais. Com a ma-
rionete do macaquinho, ele fechara também o filme, nu-
ma referéncia aguda 4s distorg6es do verde-amarelismo.
Mas prefiro ficar com sua personificagio de Satd, o Dia-
bo, a quem compete a nitida fun¢do aglutinadora das di-
versas etapas do discurso. A fonte literdria desloca-se agora
de Cendrars para Machado de Assis. No autor de Doz
Casmaurro, José Sette percebe um modernismo precoce.
Discutivel ou nio, o fato € que ele n3o se inibe em apro-
ximar autores tdo distanciados pelo tempo (e nisso imita
Cendrars), na 4nsia de penetrar cinematograficamente nas
entranhas da raca e da cultura brasileira, para devori-las
e, quem sabe, redimi-las.

De Machado, José Sette escolheu A Igreja do Diabo,
primeiro conto das HistGrias sem Data. Sata entabola con-
versa com Blaise/Pereio no tombadilho do navio: “‘Nao
venho pelo vosso servo Fausto, mas por todos os Faustos
do século e dos séculos’’. Notemos que a cena nio se de-
senrola durante a viagem ‘‘real’’ do poeta, quando este
chega a0 Brasil no transatlintico verdadeiro. N6s o en-
contramos mergulhado no carnaval carioca. Se a narrati-
va nos remete 20 passado diegético,* o presente € que de-
termina o estilo da acdo, da encenagio, da narrativa:
explica-se, dessa forma, o uso do cendrio pintado. Na se-
qiiéncia descrita manifesta-se també&m uma nova face do
hottor que o cineasta tem da redundancia. O espeticulo
assume a sua dimensio propria de verdade, sem nada con-
ceder 2 exigéncia habitual do espectador dquilo que os
teéricos chamam de ‘‘impressio de realidade.”’

Outras marcas da narrativa

O que me interessa registrar nesta instancia, sob o pris-
ma da montagem, € o modo de narrar adotado pelo rea-
lizador do filme. Vejamos por etapas. As frases acima e
as que seguem estio totalmente deslocadas do contexto
machadiano, sem que o espectador seja disso informado.
Nio hi, por outro lado, nenhum elemento introdutorio
voltado para dar naturalidade a narrativa, para facilitar
a leitura do espectador. O que interessa €, simplesmen-
te, oferecer 3 contemplagio de outros sua visao cinema-
tografica do universo de Cendrars. As exigéncias tradicio-
nais de clareza, fluéncia e limpidez do discurso filmico,
serdo atendidas aqui e ali, mas sempre indiretamente, co-
mo na frase do Blaise/Pereio a0 seu acompanhante, na

Uma instigagio sobre o
carnavalismo que preside
nossa cultura.

mesinha do cal¢addo da Cinelandia: ‘‘Ja contei a chega-
da do Diabo no Brasil. Vou contar agora o que ele anda
fazendo.’’ Informando sobre o passado, esta fala intro-
duz o episédio sobre Febronio, o primeiro dos trés que
integram o filme a partir do ‘‘Elogio da Vida Perigosa’’
cendrariano.

Falta observar que as linhas gerais da narrativa (a ni-
vel macro, diria) acabam por tornar flexiveis ou até mes-
mo subverter as regras da edigao a nivel 7zzcro, ou seja,
na ligacio dos planos dentro da cena, coerentemente com
o estilo do filme. E evidente que nio se busca aqui o rac-
cord do cinema tradicional, que torna invisivel a narra-
¢do e o narrador (embora ndo seja também uma meta a
desmontagem pura e simples das regras que regem a de-
cupagem cinematogtifica classica). Os deslocamentos
ocorrem liviemente, movidos alternadamente por crité-
rios de fluéncia visual (registro nessa dire¢do um dos apor-
tes ao filme de José Sette, propiciados pela minha forma-
¢do profissional) e de progressio intelectual do discurso.
Ha, de fato, alguns cortes no movimento com a corriqueira
funcio de decupar a agdo e de ampliar sua intensidade
exptessiva. Mas o principio, em si, ndo € rigido nem ab-
soluto. O importante, a2 meu vet, € que — a0 CONtrario
das aparéncias — tais ocorréncias nunca sao gratuitas ou
fortuitas neste U filme 100% Brasileiro. Pois o cardter
ocasionalmente abrupto da concatenagdo das imagens
(nos niveis macro e micro, como vimos) rectia € reitera,
no filme, as facetas da consciéncia do poeta viajante, *‘feixe
de lembrangas, de simbologias, de premonigdes, de in-
tuicdes, de virtualidades’’, na classificagao abrangente de
Alexandre Eulilio.’ Essa fidelidade ao espirito de Blaise
reaparecerd em outros pontos do filme, mas explodira
também em mil extrapolagdes gragas a imaginagio fan-
tasiosa e inquieta do cineasta, como & o caso da grossura
assumida, a propésito do Carnaval, nos gestos teatrales-
cos, nos gritos, na explosdo dionisiaca, em suma.

O lobisomem de Minas

Meu relato nio estard completo se eu nio descer a
mais alguns pormenores do trabalho de edigao. Refiro-
me, evidentemente, aqueles que fogem 4 norma habi-
tual. Um exemplo: O coronel Bento dd a mao a sua acom-
panhante, sobre a mesa do restaurante parisiense. O corte
é feito a partir desse raccord, pouco importando que, na
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passagem de um plano ao outro, o gargon aparega abrup-
tamente com a travessa na mao. Qutro exemplo: as dlti-
mas palavras da narrativa em off sobre o coronel Bento
estao separadas, da frase a que pertencem, pelo vocativo
“Gargon!”’, dito por Guaracy no presente do discurso (ele
com Blaise/Pereio bebem junto 4 piscina do Copa).
Mas a construgdo da estoria do Lobisomem de Minas,
o terceiro e tltimo episodio inserido no filme, € a que ofe-
rece gama mais ampla de significados, sendo por isso a
mais exemplar. O simples desfilar de Blaise e da sua co-
mitiva alias, acomodados no velho fordeco da década dos
20, & imagem cuja dimensio informativa se ampliard
quando cotejada com a iconografia do poeta.® O Lobi-
somem aparece pela primeira vez num plano isolado. Ele
se apresenta atras das grades, aos gritos: *‘Se querem sa-
ber quem eu sou, consultem o dicionario’’. Mais adian-
te na narrativa, Blaise/Savério passa diante da cadeia e ouve
do prisioneiro: ‘‘Matei o meu primeiro homem aos 13 anos
deidade’’ | frase que, € bom observar, encerra o relato de
Cendrars. Mais que essas inversdes ¢ deslocamentos na
adaptacio do texto literario, chamam a atengZo as inven-
¢oes cinematogrificas que, como no caso da ‘‘fabulosa teo-
ria de atavismo’’ cendrariano, rectiam com imagens o dis-
curso do poeta. Aqui, uma espécie de plano-seqiiéncia,
sob o prisma da densidade de informagées: duas mulhe-
res nuas balancam-se sobre cipos — rede indigena — em
plena floresta; nos gestos de carinho, a referéncia pura-
mente plastica a um paraiso perdido, que os homens ten-
tam utopicamente alcangar. Ainda um exemplo do esti-
lo da adaptagio cinematografica. O texto de Cendrars:
“‘La fora, a procissdo da noite de Pascoa parava sob as ja-
nelas da prisao. Algumas centenas de negros na praga. To-
dos de camisola e com velas acesas na mio”. O filme: en-
quanto Blaise ouve o relato do lobisomem, dentro da pri-
530, passa la fora a procissao barroca, com verdnicas de
olhos arregalados e estranhamente maliciosas, introdu-
zindo na imagem um contraponto de leitura que, a mim,
remete inapelavelmente a uma seqiiéncia classica de Oxro
e Maldicao. (Greed), de Stroheim. O relato prossegue, so-
bre imagens de Tiradentes: “Ei! vocés todos, escutem a
histéria do lobisomem de Minas”... A construgao € rigo-
rosa. Sobre imagens do trem em movimento, o narrador
faz o relato do crime, descrevendo como o lobisomem ma-
tou o seu rival. S6 entdo o filme descreve essa agdo, subli-

nhada em alguns momentos pela voz do proprio prota-
gonista, num procedimento que, de forma paradoxal, usa
a técnica da reiteraco para negar toda redundancia.

Assim foi se formando o tecido deste Uz Filme 100%
Brasileiro. Trata-se de uma obra que mistura emogoes epi-
dérmicas com rigores do discurso intelectual; que apro-
xima carnaval e fragmentagao de informagdes, instigan-
do o espectador a questionat-se sobre o carnavalismo que
preside a cultura brasileira. Seu estilo narrativo, construido
na mesa de montagem a partir de uma idéia-forca domi-
nante, trabalha alternadamente com os instrumentos que
regem a transparéncia ou a opacidade do discurso. O re-
sultado € a consecug¢do de um objeto de arte, prenhe de
significados e de ressondncias, que certamente vird renovar
a relagao do cinema brasileiro com a nossa tradigao
cultural.

! Trata-se do volume 110 da Colegio Debates: Cendrars, Blaise: Erc..., Etc...
( Uz livro 100% Brastleiro ), Editora Perspectiva, Sao Paulo, 1976. A idéia do
“filme 100% brasileiro” aparece numa carta de Blaise a Georges-Henri e a Ve-
ra Clouzout (id. p.76 a 79), datada de 1925. O "belo” do texto remete ao fil-
me de média-metragem realizado por Carlos Augusto Calil: Acaba de Chegar
@0 Brasil o Belo Poeta Francés Blaise Cendrars. O roteiro original, precedido
de informativo artigo de Calil ( Cendrars: Fita e Realidade ) acha-se publicado
integralmente em belissima coletinea de textos e fotos: Eulilio, Alexandre: A
Aventura Brasileira de Blaise Cendlrars, Edigdes Quiron/INL/MEC, SP, Brasi-
lia, 1978.

? Expressio de Catlos Augusto Calil no preficio da edigio brasileira ( Coleta-
nea de Textos), publicada pela Editora Perspectiva (op. cit. p.13).

* A afirmagio foi rirada do excelente rexto de Ismail Xavier sobre Deus e 0 Dia-
bo na Terra do Sol ( Xavier, Ismail: Sertio Mar — Glauber Rocha e a Estética
da Fome. Embrafilme/Editora Brasiliense, SP, 1983 ), especialmente p. 86 ¢ 90.
Inspirou-se também seu enfoque da nogio de narrador, mencionada na p. 12,
mas que perpassa todo o texto. A propésito, entendo Uz Filme 100% Brasi-
letro como obra radicalmente comprometida com os principios bisicos de “es-
tética da fome", muito bem sintetizados por Ismail (p.90).

4 O termo, adotado pelos tedricos do cinema, esta explicado por Ismail (op.
cit. p.30).

% In Etc... Etc... (Um Livro 100% Brasileiro), op. cit., p. 33.

© Vera foto reproduzida na p. 125 de A Aventura Brasileira”... (op. cit. ): Blaise
em Sdo Jodo D'el Rey, a bordo de um automével. Outra foto importante estd
na p. 119, mostrando Blaise com os amigos modernistas, no cais do porto. No
filme, 0 documento € recriado ficcionalmente.

7 Encerro o trabalho sem ter feito referéncia a inimeros outros aspectos da pro-
dugdo que, junto @ mesa de monragem, foram discutidos em funcio da edicao
oua partir dela. Como niio fago trabalho de critico, deixo ao cuidado de outros
a fascinante tarefa de estabelecer confrontos entre o filme e os textos literdrios
correspondentes. Fago mengio a apenas mais um pormenor que, por sinal, é
significativo para a percepgio dos pressupostos que nortearam a construgio do
filme. Trata-se da referéncia i estrela Orion que, em contexto poérico criado
por imagem ¢ som, remete ao faro de Cendrars nao possuir um dos bragos na
época das suas viagens ao Brasil.
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