A hora da

reflexao

Entrevista com Renato Tapajos

Renato Tapasos filmou o seu primeiro documentai-
rio em Belém (PA), onde nasceu em 1943. Montado e
editado em Sio Paulo, Vila da Barca (1965) ganhou o pré-
mio de melhor documentario do Festival Internacional
de Curta-Metragem de Leipzig (RDA), em 1968. Sua pas-
sagem pela USP (cursos de Engenbariae Ciéncias Sociats)
ficou assinalada por dois filmes produzidos pelo grémio
da Faculdade de Filosofia: Universidade em Crise (1966)
e Um por Cento (1967). Fim de Semana (1976) — real:-
zado com a colaboragdo da ECA-USP — foi considera-
do o melhor filme da V Jornada Brasileira de Curta-
Metragem. Entre 1975 e 1977 ministrou diversos cursos
sobre cinemano Museu Lasar Segall, entre eles o de apre-
ciagio de cinema para operirios sindicalizados (no pro-
prio Museu e no Sindicato dos Metaliirgicos de Sao Ber-
nardo do Campo e Diadema). Em 1977 filmou Acidente
de Trabalho e publicou o romance Em Camara Lenta.
No ano seguinte co-dirigiu, com Olga Futemma, Tra-
balhadoras Metaltrgicas e rea/zzou Um Caso Comum ¢
Teatro Operirio. Em 1979 documentou a greve dos me-
talfirgicos do ABC (Greve de Matco) e uma pega teatral
(Revista do Henfil). Apds dirigiralguns filmes para o pro-
grama Globo Repérter, dua Rede Globo de Televisio, fex
os seguintes documentirios: A Luta do Povo (1980), Li-
nha de Montagem (1982), Em Nome da Seguranca Na-
cional (1984) ¢ Nada Sera Como Antes. Nada? (1985).

Filme Cultura — Como surgiu o filme Nada Seri Co-
mo Antes. Nada?

Renato Tapajos — Ele comegou a surgir em 1983, logo
apos as eleigdes de 82. Nés tinhamos acompanhado a
campanha eleitoral de 82 em So Paulo. Tinhamos fil-
mado alguns outros materiais paralelamente 4 campa-
nha. Logo depois das eleigées, sobretudo em Sio Paulo,
com a vitériado PMDB, a participagdo da populagio no
governo era a palavra de ordem que parecia dominar. Eu
estava absolutamente convencido de que era uma pala-
vra de ordem falsa, demagdgica, colocada apenas den-
tro de uma preocupagio eleitoral. Surgiu a idéia de usar
o material ja filmado e outras coisas que iriamos filmar
em seguida para fazer um filme que discutisse, em pri-
meiro lugar, o que € a participagio da popula¢io num
processo de governo, e qual o comportamento e tendén-
cias das organizages de esquerda em relagao aos movi-

mentos populares, que teoricamente estariam na base
das propostas dessas proprias organizagdes. Este proje-
to foi apresentado 2 Comissao de Cinema da Secretaria
de Estado da Cultura de Sao Paulo e aprovado. Eles de-
ram uma pequena verba. N6s comecamos a trabalhar,
algumas coisas foram filmadas. Mas o projeto chegou a
um lmpassc Eu comecei a sentir de umad maneira mul-
to clara e muito aguda a mudanga das expectativas po-
pulares em relagao aos governos eleitos em 82. Veio a cam-
panha pelas elei¢oes diretas, mas dentro do entusiasmo
ja se podia sentir uma carga de ceticismo. Muita gente
participou achando que era possivel conseguir as elei-
goes direras, mas muita gente sentia que as diretas nao
vitiam. Todas as propostas que traziam uma carga de es-
peranga, uma carga de sonho, naufragaram num mar de
ceticismo, e comecei a achar que aquele projeto de fil-
me estava superado pelos acontecimentos, ia chover no
molhado. Além disso, um outro problema em relagao
aos filmes que eu fiz anteriormente. Um problema que
sempre me preocupou, que sempre criou dificuldades
na realizacio dos filmes: a necessidade de a gente se ater
adeterminadosaspectos da realidade para nio prejudi-
car a fungio do filme, para ndo prejudicaraquilo a que
o filme se destinava. Por exemplo, no filme sobre as gre-
ves de Sao Bernardo. De repente ocorrem divergéncias
internas no movimento, hd um racha na comissio de gre-
ve. Mas no filme esse racha esta de fora, porque o que
interessa para a utilizagao do filme & o processo de orga-
nizagao do coletivo. Esta questdo eu discuti muito com
diversas pessoas, discuti com o Jean-Claude Bernardet
em funcio do filme A Luta do Povo, onde isto acontece
de maneira muito clara, em que a gente deixou de lado
aabordagem de outras questoes, e, no caso, essas outras
questdes eram exatamente as manipulagdes feitas pelas
organizagdes dentro do proprio movimento popular. Es-
sas coisas vinham me incomodando hi muito tempo, en-
tdo eu achei que mudando a proposta do filme poderia
discutir uma série de coisas, tais como: 0 que eu penso
c¢sinto a respeito desse tipo de manipulagdo, desse tipo
de atitude politica, dessa pritica politica, e, levando mais
a frente, a discussio a respeito dos préprios filmes, o que
estavamos fazendo ali, afinal de contas era essa a ques-
tao. Por que razdo estou ha 10 anos, com alguns compa-
nheiros e uma cdmara, acompanhando os movimentos
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populares, fazendo filmes? Seria s6 para registro? Este
¢ o meu vigésimo-primeiro filme, dos 20 filmes anterio-
res, apenas cinco ndo sio diretamente voltados para o re-
gistro de movimentos populares. O que estivemos fazen-
do esse tempo inteiro?

FC — E vocé chegou a alguma conclusio?

Tapaj6és — Eu acho quc sim. Os filmes sobre os movi-
mentos operirios foram necessirios e importantes sob
varios pontos de vista. Num primeiro momento, eles fo-
ram extremamente importantes como instrumentos de
intervengdo. Num determinado momento, particular-
mente no final dos anos 70, era importante a gente pe-
gar o contetdo dos movimentos populares que estavam
ocorrendo e devolvé-los ao piblico em filmes com um
minimo de interferéncia declarada do realizador. E cla-
ro, a interferéncia estd 1, na escolha dos planos, por
exemplo. Masacho que naquele momento haviam ques-
tdes que eram prioritdrias, pelo menos eu as via assim.

Quando comegam as greves de 1978, 79 ¢ 80, em Sao Ber-
nardo, me parecia que o prioritdrio ali era discutir o pro-
cesso de organizagio dos trabalhadores, devolver a eles
essa discussao, permitir que os filmes alimentassem es-
sa discussdo. Isto era mais lrnportantc do quc colocar cx-
plicitamente a2 minha opinido sobre a questio. Depois
das elei¢des de 82 e da campanha das diretas, tenho a
impressio de que a fungdo desses filmes se modificou
completamente. Em primeiro lugar, porque os meios de
comunica¢io comegaram a tratar dos assuntos de uma
maneira mais aberta. Comecaram pelo menos a mostrar
imagens do que estava acontecendo. Em segundo lugar,
porque a propria politica ficou mais complexa. De cer-
ta forma, antes a gente podia discutir a organizagao dos
trabalhadores como parte de um grande movimento con-
tra a ditadura, contra o governo militar. Agora, um fil-
me que vai discutir 0 movimento popular nao vai mais
discutir esse movimento como uma grande unidade con-
tra alguma coisa, ele tem que discutir o movimento po-
pular enquanto movimento popular mesmo, enquan-
1o 0 que cstd acontecendo dentro do movimento popu-
lar, as coisas certas e as coisas erradas, os métodos corre-
tos e 0s métodos ndo to corretos assim que estdo sendo
utilizados na condug¢io do movimento popular. E nu-
ma hora dessas eu acho que a gente tem que se colocar.
Na hora em que vocé estd fazendo um filme que engrossa

um coro contra a ditadura, vocé nio precisa dizer “eu
também estou gritando abaixo a ditadura”, mas no mo-
mento em que vocé vai discutir os métodos que a esquer-
da utiliza na conducio dos movimentos populares eu
acho que € extremamente importante se situar. Dizer “es-
sa € a minha opinido”, e estd ai para ser discutida tam-
bém. Sob um outro ponto de vista, esse cinema foi im-
portante como registro historico. Afinal de contas esses
momentos estao 1a, depois sera possivel recupera-los atra-
vés desses filmes. Agora, com a mudanga da realidade
politica do pais, a partir do momento em que, por exem-
plo, a televisio mostra a massa na rua, os comicios das
diretas etc., esse tipo de filme, tal como ele era feito até
entdo, comecou a perder a sua funcao primordial.

FC — Motivado pela entrada do video... por ser mais le-
ve, mais participante, mais barato...

Tapajés — Vocé falou no video, vou dar um exemplo con-
creto. Grande parte dos filmes que eu fiz foi produzida
pelo Sindicato dos Metalirgicos de Sdo Bernardo do
Campo e Diadema, o dltimo foi o Linka de Montagen,
que ficou pronto em 82. Depois do Linha de Montagem
o Sindicato ndo produziu nenhum filme: comprou uma
camara e contratou um opcrador, registra em video tu-
do o que acontece no Sindicato. Eu acredito que o cine-
ma tem que buscar um outro caminho. Porque, em pri-
meiro lugar, ele ficou caro demais. Ha 10 anos atrds era
perfeitamente possivel um sindicato produzir um longa-
metragem, sustentar uma equipe, chegar ao final dofil-

me. Com os custos de hoje, & praucamcnte impossivel.

Este € um aspecto. Outro aspecto € que o cinema per-
deu o convivio, essa fun¢io da intervengio imediata. Gre-
ve de Margo foi um filme feito quase que exclusivamen-
te para uma intervengio imediata. Ele foi realizado em
15 dias. Filmamos em Sao Bernardo de 22 a 27 de mar-
¢ode 1979 e no dia 10 de abril o filme ji estava pronto.
O sindicato parou a greve durante 45 dias para discutir
com os patroes. Apos 45 dias haveria uma nova assem-
bléia (em 13 de maio) que poderia decretar o reinicio da
greve. Querfamos que o filme fosse utilizado nesse pra-
zo de 45 dias como instrumento de mobiliza¢do paraa
greve. Hoje nio tem mais sentido fazer isso. Hoje esta
fungio esti coberta pelo video.

FC — O Jodo Batista de Andrade apontou dois fatores
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Renato Tapaos: da intervengao ao cinema de reflexio.

para explicara queda do niimero de documentarios rea-
lizados apamr de 1980 sobre as greves paulistas: um de
ordem econdmica, que € mais ou menos este que vocé
citou, e outrode ordem politico-ideolégica: o movimento
sindical teria se voltado para ele mesmo, muito corpo-
rativo, e isto acabou afastando as pessoas. Vocé concorda?
Tapajés — Com relagdo a este segundo aspecto, apenas
em parte eu acredito que as greves do ABC representa-
ram um momento de unidade na pratica, nao sé a nivel
da politica mas também a nivel dos cineastas. A redu-
¢do da produgao se deve muito mais ao fato de que a ne-
cessidade que o proprio movimento popular tinha des-
ses filmes se modificou. Em parte esta necessidade foi
coberta pelo video, em parte pelos meios de comunica-
¢do, que comegaram a informar, informagao que nao exis-

Armaldo Pinto

“O cinema tem
que buscar um
outro caninho’’

tia anteriormente por causa da Censura. Eu acho que vai
muito mais por ai. Eu acredito que o cinema hoje tem
que buscar um outro caminho, funcionar como um ins-
trumento de reflexdo, nao maissimplesmente como um
instrumento de intervenggo. Os filmes devem comegar
aservir para discutir, para, lcvar as pessoas a pensar além
dos fatos.

FC — A interrogag¢io que vocé pde no final do tftulo,
esta pergunta contida no titulo do filme, ja € um convi-
te i reflexdo. Vocé comega o filme falando de um estado
de expectativa em 1982, quando alguma coisa parecia
que ia mudar. Depois entra a musica de Villa-Lobos, en-
tram papéis queimando no chio. Um toque de desen-
canto?

Tapajos — Esse tom de desencanto é real, estd no filme,
faz parte do sentimento que o gerou, nio conseguimos
fugir num momento desses de uma certa dose de nos-
talgia, s6 que eu gostaria de situar claramente que essa
nostalgia ndo esti relacionada a uma divisdo de que as
coisas anteriormente eram mais simples ou melhores. Ela
esta muito mais relacionada i constatagio de que a nos-
sa visao anteriormente era mais ingénua. Vocé pode ter
uma certa nostalgia de uma visao mais ingénua, como
vocé pode ter nostalgia da infincia.

FC — Comparando-se o Nada Sera Como Antes. Na-
da? ndo s6 aos teus filmes anteriores sobre os movimen-
tos operarios, principalmente na regiio do ABC, mas
também aos filmes de outros cineastas, verifica-se a au-
séncia de entrevistas, discursos dos palanques etc. Este
€ um filme mais de contemplagio, ele observa o ato de
mexer a tinta, apertar um parafuso, desenrolar uma ban-
deira etc. Observa a face das pessoas, a alegria, a divi-
da, a emogdo. Observa como atos simples — imprimir
estrelas no chao — sao também atos politicos. E também
poético.

Tapajos — Depois de filmar a seqiiéncia dos preparati-
vos para o comicio, no Largo Treze, depois de filmar o
comicio, nés discutimos o seguinte: ali se desenvolveram
dois discursos paralelos. Um discurso no palanque, o dis-
curso verbal das liderangas, e um outro discurso, que de
certa forma divergia desse, o discurso no formalizado
da massa que estava presente ali. Em Nada Serz Como
Antes, Nada? resolvi optar pelo segundo, deixar de la-
do o discurso formal e tentar captar esse outro discurso
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que ndo estd articulado verbalmente. E uma postura po-
litica mas ndo est4 articulada verbalmente como um dis-
curso racional e organizado.

FC — Muitas vezes, quando vocé pamu para filmarum
dado momento, o congresso das associagoes de moradores
ou outro qualquer, vocé ia para 1 com um tipo de idéia
na cabeca? E isso era modificado diante do fato? Como
€ que o cineasta se recicla no momento? Como € que voce
muda o comportamento no ato da filmagem?
Tapajdés — Isto & uma coisa que eu aprendi fazendo ci-
nema. Comegou no segundo filme que eu fiz, Unzver-
sidade em Crise. A proposta era fazer um registro para
mobilizar o movimento estudantil, e n6s rodamos uma
certa quantidade de material com essa proposta. Quando
fomos ver o material, constatamos que ele nao monta-
va, ele no traduzia proposta. N6s ficamos discutindo
durante algum tempo sobre o que tinha acontecido e
num primeiro momento ficamos convencidos de que nio
tinhamos conseguido captar o clima do movimento. E
acabamos chegando a conclusdo de que nao era nada dis-
50, era exatamente o oposto: nés tinhamos conseguido
captar o clima real do movimento. Dentro daquele mo-
vimento ji estavam embutidos todos os clementos que
iam levi-lo a ser derrotado, ou seja, a falta de perspecti-
va do movimento estava refletida nas imagens que fize-
mos. A partir desse reconhecimento, fizemos a monta-
gem do filme para captar exatamente essa falta de pers-
pectiva e a possibilidade muito préxima de o movimento
se esvaziar. Foiuma primeira ligao. Tempos depois eu fiz
um filme intitulado Fiz de Semana, que partiade uma
tese a respeito dos mutirdes nos bairros de Sao Paulo.
Quando ele ficou pronto eu fiquei profundamente cho-
cado com o resultado na medida em que o que tinha forga
no filme nio era a tese. Ela atrapalhava. O que conferia
ao filme algum tipo de vitalidade era justamente o que
corria 2 margem da tese. Essa outra experiéncia me le-
vou, a partir dai, a tentar conciliar duas coisas: de um
lado estar aberto para o que estd acontecendo no instante
da filmagem e procurar uma visio descomprometida e
propositadamente ingénua diante dos acontecimentos.
E, 20 mesmo tempo, ter alguma coisa capaz de nortear
uma filmagem. Um exemplo concreto: em 1979, quan-
do estavamos filmando as greves de Sao Bernardo hou-
ve um momento em que havia uma quantidade brutal

de acontecimentos a serem filmados. Nio sé a propria
greve, que estava acontecendo em virios lugares de Sdo
Bernardo, e as negociagdes, que estavam sendo realiza-
das na FIESP. Paralelamente a isso tudo, os acontecimen-
tos politicos que estavam ocorrendo em Brasilia. Era ne-
cessirio estabelecer uma orientagio. Naouma tese, mas
uma orienta¢do. Decidimos filmar tudo aquilo que dis-
sesse respeito ao processo de organizacdo dos trabalha-
dores e simplesmente esquecer o resto. Uma linha de
atuagdo, filmar a organizagio dos trabalhadores, mas nio
ter nenhuma tese a respeito da organizagao dos traba-
lhadores anterior s filmagens. Ir 14 e registrar o que es-
tava acontecendo. O que se falava, por exemplo, era que
os trabalhadores do ABC tinham um grau de organiza-
¢do muito superior ao do resto da classe operaria, e pot
isso eles eram capazes de fazer uma greve como aquela.
Mas o que constatamos nas filmagens foi outra coisa. Na
verdade, o movimento, que estava levando de 90 a 100
mil pessoas ao estidio de futebol para fazer assembléia,
e que envolvia um total de 180 mil pessoas em greve, es-
se movimento estava sendo sustentado por 60 pessoas,
no maximo, que desenvolviam um trabalho mais de agi-
tagdo ¢ mobilizagdo do que de organizagdo. Esta foiuma
constatacio feita no local de filmagem.

FC — O seu trabalho como documentarista tem sido
muito semelhante ao do cientista social em sua pesquisa
de campo, que 2 medida que vai se aproximando do obje-
to descobre novas facetas, e as vezes descobre que justa-
mente o ponto de partida para a pesquisa no era cor-
reto e muda o processo de pesquisaali diante do objeto.
FC — Vocé disse que constatou que apenas 60 pessoas
promoviam um movimento que envolviz 180 mil traba-
lhadores. Nos filmes anteriores aparecem muitos ope-
rarios na tela. Em Nada Seré Como Antes. Nada? eles
quase nio aparecem. Por qué? Por que os operirios ndo
estdo presentes neste filme?

Tapajos — No Linhade Momagem nos retratamos a tra-
jetdria que vai quase até 4 véspera da formaggo do PT.
A trajetéria que sai das 60 pessoas dirigindo um movi-
mento de 180 mil para, dois anos depois, pelo menos oito
mil pessoas envolvidas na organizagio de base que sus-
tenta uma outra greve que se sustentou durante muito
mais tempo, mais agressiva do que a de 79. E esse pro-
cesso ndo se interrompeu, ele continuou, depois de Lz-
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O enterro de Santo Dias da Silva abre A Luta do Povo.

nha de Montagem. Nés ndo filmamos isso, mas o tipo
de orgamzagao que passou a existir em S3o Bernardo mu-
dou de cariter, deixou de haver apenas um sindicato e
uma base dcsorgamzada o sindicato passou a ser o arti-
culador de uma organizagio de base que permeia fabri-
cas e, se o processo de organizagio ocorreu — € conti-
nua ocorrendo —, vai acontecer um outro fenémeno,
quando se passa para aatividade politica, através do PT.
Eu nio coloco isso como um diagnéstico definitivo, mas
como um receio. Quem teve alguma militdncia na es-
querda presenciou este tipo de fenémeno: a ascensao do
movimento de massas, o surgimento de dirigentes de
massas extremamente cﬂcazcs, ideologicamente bem po-
sicionados, e a cooptacio desses dirigentes para organi-
zacdes politicas, clandestinas ou nio, e o seu posterior

Arnovaldo dos Santos/AJB

5/1/79

“Hoye a realidade
esta na expressio
das pessoas”

distanciamento da base. Eu acredito que € um fenéme-
no que estd entranhado na politica brasileira. Em Nada
Serd Como Antes. Nada? eu me proponho a discutir is-
so; ndo a nivel de tese, mas sim a nivel de sensibilidade,
anivel do que a gente estd sentindo acontecer, jogando
no filme uma certa dose de intuigio também, em fun-
¢do daquilo quc a imagem revela. Eu vou buscar nas ma-
nifestacdes politicas, nas manifestagdes de massa, a pre-
senga do proletariado, mas eu ndo vou mais reconhecer
nesse proletariado a imagem de uma for¢a monolitica
que esta nas assembléias de Sdo Bernardo, filmadas em
Linha de Montagem. Em 1979/80 as nossas cAmaras es-
tavam retratando uma verdade, milhares de operarios le-
vantando os bragos como se fossem um s6 homem, gri-
tando uma palavra de ordem. Algum tempo depois, ten-
tar reproduzir essa mesma imagem ndo € mais verdade,
é fugir da realidade. A realidade ndo esta maisai, euacho
que ela estd muito proxima, estd muito mais no c/ose,
estd muito mais na chrcssao das pessoas.

FC — Sera que basta filmar os eventos (comicios, assem-
bléias etc.) para ter um acompanhamento do movimento
operirio? Como preencher o espago vazio que fica com
as coisas que no acontecem por ocasiio dos grandes mo-
mentos? Isso passa pela sua cabega? Como € que o mo-
vimento se constr6i na sua organizagao bdsica ¢ nao ape-
nas nesses grandes momentos, serd que isso Nao seria uma
coisa a resgatar, de alguma maneira?

Tapajés — Por que mostrar os boias-frias num dia nor-
mal de trabalho, e n3o, por exemplo, num momento de
luta? Eu tenho material a respeito das lutas dos béias-
frias. Mas eu achei, dentro da estrutura de Nadla Sera Co-
mo Antes. Nada?, que nés itfamos encontrar de uma ma-
neira muito mais clara o personagem a que se referem
todos os discursos se eu mostrasse esse personagem nao
envolvido pelo discurso, mas na fonte. Na trajetéria dos
filmes que eu fiz hda momentos em que houve a preocu-
pacio de buscar o operirio na casa dele, dentro da fi-
brica, de tentar localizar e construir esses personagens,
nao apenas nas sua vertente politica, mas enquanto um
ser humano. Eu acho que isso af leva a uma outra ques-
tio: a gente chega num momento — ¢ eu acho que es-
tou bem préximo, se € que eu jando cheguei — em que
o documentirio comega a set insuficiente e o trabalho
ficcional comega a se tornar uma necessidade para con-
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tinuar a investigar e aprofundar a realidade.

FC — Depois dessa conversa toda, verificamos que ho-
je, de certa forma, o cinema estd consciente da figura do
trabalhador e empenhado nesse resgate. Eu pergunto so-
bre o outro lado: serd que o trabalhador ja tomou conhe-
cimento do cinema? Como se di o retorno do cinema
de intervencio que esti sendo feito? Isso € uma coisa que
anima o documentarista de intervengdo como vocé ou
preocupa mais do que anima?

Tapajés — Eu diria que preocupa mais do que anima.
Eu acho que a capacidade de veiculagdo desses filmes
sempte foi muito reduzida. Os filmes que tiveram maior
piblico, que foram justamente os filmes relacionados
com as greves de 79/80 (por exemplo um filme como 77z-
balhadores: Presente! que também teve uma penetra-
¢3o muito grande) atingiram, individualmente, pelos
cilculos que a gente € capaz de fazer, de 500 a 600 mil
espectadores, em quatro ou cinco anos de trajetéria. Por
outro lado, esses espectadores que foram atingidos sao
espectadores motivados que foram ver esses filmes por-
que tinham um interesse especifico neles, ndo foram s6
atingidos, foram mobilizados. O que evidentemente
multiplica a eficicia dos filmes. Fazendo um balango ge-
ral, acredito que uma parcela reduzida da classe traba-
lhadora adquitiu consciéncia da importincia do cinema,
mas a nivel de massa trabalhadora o cinema continua tao
desconhecido como antes. A nivel de massa trabalhadora
a gente apenas arranhou a superficie.

FC — Quando a gente pega esses filmes a gente nunca
vé a forma de construgdo deles. A minha curiosidade era
saber de que maneira o trabalho acabou gerando uma
forma cinematogrifica que vocé pode utilizar até em ou-
tros temas que nio sejam filmar o trabalhador, que vo-
cé possa filmar com a perspectiva de quem acompanhou
o sujeito no trabalho, na greve, e isso tenha te dadouma
certa visdo cinematogrifica, vocé tenha aprendido a fa-
zer um cinema com isso. Se isso € verdade, de que ma-
neira vocé acha que isso pode ser aplicado?

Tapajoés — Em primeiro lugar, a preocupagao que sem-
pre estava presente em todos os filmes que eu fiz eraa
de conseguir fazer filmes que fossem interessantes, fil-
mes que além do tema conseguissem envolver as pessoas
como espeticulo cinematogrifico, partindo do princi-
pio de que o trabalhador ao ir ver um filme — mesmo
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se ele estd motivado pelo fato daquele filme tratar de al-
guma coisa da vida dele — a partir do momento em que
apaga a luz e comega o filme é um espectador de um es-
peticulo cinematogrifico. Entio, se o filme for mal rea-
lizado, se ndo tiver uma linguagem adequada a trans-
missdo daquilo que a gente estd querendo transmitir, o
interesse inicial vai se diluir, o espectador vai se enten-
diar com o filme. Sempre tive a preocupagdo de tentar
elaborar cinematograficamente os documentérios. Acho
que o basico nisso tudo € antes ver o cinema como um
instrumento de conscientizagdo, de agitagdo, de propa-
ganda, é ver o cinema enquanto espeticulo, o cinema
enquanto linguagem, enquanto aquilo que ele tem de
mais migico para envolver as pessoas. O que vai deter-
minar a forma de eu construir o filme serd, em primeiro
lugar, o que filmei, o acontecimento. A maneira de fil-
mar e editar est influenciada pelo conhecimento de ci-
nema que adquiri como espectador. A diferenga esti em
que procuro nao subornar aquilo que eu estou fazendo
a uma estrutura dramatica prévia, anterior, que eu te-
nha aprendido em outro lugar. Tento encontrar uma es-
trutura dramitica — uma forma de narrar — no acon-
tecimento. Aproveito o que aprendi vendo filmes, mas
a0 mesmo tempo respeito a dinimica interna daquela
coisa que eu filmei, do material que eu colhi. Eu acho
que isso ai vai acabar interferindo em outros projetos.
Um projeto que estou desenvolvendo, intitulado Vo Ce-
2o, é totalmente ficcional, mas tem umaestrutura mui-
to parecida com a de Nadla Serd Como Antes. Nada?. Eu
vou colher imagens ficcionalmente mas vou montar es-
sas imagens como se estivesse montando um documen-
tario, um comentério off ird costurar essas imagens.

FC — Por que vocé mesmo resolveu narrar o Nada Seré
Como Antes. Nada?

Tapajés — O texto era tdo pessoal que eu achei que ti-
nha que falar. Ele ndo s6 € na primeira pessoa como eu
estou discutindo coisas muito proximas. Uma vez o Jean-
Claude escreveu sobre o que ele chama *‘ a transparén-
ciado filme'’, que era aquela tentativa do cineasta se co-
locar meio fora, para deixar os personagens do real fala-
rem sozinhos no filme. Nada Serid Como Antes. Nada?
€ um momento em que resolvo romper eu mesmo com
esse tipo de proposta.
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