Viagem poética em
torno do modernismo

Entrevista com José Sette

Filme Cultura— Qual foi a tua trajetéria no cinema an-
tes de realizar Um Filme 1007 Brasileiro?

José Sette — Nasci em 1948, na cidade de Ponte Nova,
Minas Gerais. Sou neto de fazendeiros. Vivi minha in-
fancia no Rio de Janeiro, para onde meus pais mudaram.
Ainda crianca, aprendi os mistérios da fotografia e che-
guei a construir um laboratério fotografico amador. Na
minha adolescéncia, em frente 2 minha casa, em Ipa-
nema, havia dois grandes cinemas — hoje fechados —
que eu freqiientava assiduamente: o Pirajd ¢ o Pax.

Em 1960 voltei para Minas Gerais. Estudante, filho
de pai politico, getulista, vivi 0 dia a dia das lutas por
transformacoes sociais que se pretendiam no pais. Em
64 eu me preparava para o curso de Medicina quando
se deu o golpe militar que derrubou o presidente Jodo
Goulart, amigo pessoal de meu pai que, como muitos,
teve seus direitos politicos cassados. Voltei para o Rio
de Janeiro, onde tentei por alguns anos viabilizar um
projeto de um filme de longa metragem escrito a qua-
tro maos com o poeta Luis Carlos Dolabela, intitulado
Cidade Sem Mar. Nesta época, trabalhei mais ou me-
nos um ano na montagem e sonorizagao do extraordi-
ndrio filme Sagrada Familia, de Sylvio Lanna. Mas,
em dezembro de 1970, quando no palco da tragédia
nacional a burguesia estrangeira tramava nos gabinetes
o milagre econdmico e o futebol nacional explodia os
coragoes dos torturados e do povo, resolvi viajar para
fora desse espetdculo dantesco. Fiquel trés anos ro-
dando a Europa, trabalhei e estudei, me informei,
compreendi, vivendo e respirando o ar puro da liber-
dade, que s6 existia um caminho: a volta.

Nao fiz nenhum curso de cinema. Acho que cinema,
como qualquer arte, nao se aprende na escola. Na Euro-
pa e no Brasil, eu vivi cinema com varios amigos: Julio,
Gladys, Neville, Lanna, Visconti, Sganzerla, Guara, que
na época estavam em Londres. Conheci os classicos da
cinematografia mundial na Cinemareca de Paris, além de
freqiientar o Cineclub Eletric, no Porto Bello, que exis-
tia a0 lado de onde eu morava. Li tinha uma sessao cha-
mada A/l Night Show que todas as noites apresentava 0s
grandes clissicos do cinema mundial. Foi nessa revisao,
que no Brasil eu nunca tinha tido oportunidade de fazer,
a ndo scr na ¢poca do Cinema Paissandu, que tive uma
visiao maior do que era 0 nosso cinema.

Voltei ao Brasil em 1973, realizando aqui o meu pri-
meiro trabalho: ILN.S.I.D.E. — um filme que € um es-
tudo poético sobre o comportamento de um persona-
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gem nos limites da vida, estranho ao seu meio, perdido
na sua propria cultura. Para realizar esse filme experi-
mental, em 16 mm, preto ¢ branco, contei com a partici-
pacdo dos atores, meus amigos, Paulo Villaga, Ezequiel
Neves, e das amigas e atrizes Ligia Duran e Tessy Calla-
do. Filmada em sete dias, no Rio de Janeiro, essa aven-
tura cinematografica, com uma linguagem nova, condi-
cionada a uma estrutura livre de criagao, proporcionou-
me, além do enorme prazer em fazé-la, conhecimento
técnico que eu ainda nao tinha e que era fundamental na
minha formacao.

Em 1974 conheci 0 octogenirio Nunes Pereira, hoje
falecido, homem que trouxe enormes contribuigoes e
conhecimentos novos sobre a cultura indigena brasileira.
Ele escreveu livros da maior importancia: Panorama da
Alimentacio Indigena, Moronguetd — Um Decameron Indi-
gena, entre outros. Mas o que me chamou a atengio foi o
fato de ele ter nascido em Sao Luis do Maranhao, num
terreiro de culto negro, sobre o qual escreveu um livro
— A Casa das Minas — que trata das origens da culeura
negra no Brasil. Realizei dois filmes com esta figura ex-
traordindria, intitulados A Casa das Minas.

Um ano depois, rodei no Rio de Janeiro o meu pri-
meiro longa-metragem, Bandalheira Infernal (1976).
Embora também armado numa proposta de cinema ex-
perimental — ou de invengao, como diria o critico Jairo
Ferreira—, o filme tem uma estrutura dramatica delinea-
da por trds de fatos, numa linha de acontecimentos em
que provocamos constantes conflitos entre forgas con-
trarias, tentando formar em imagens-vida a antiga pard-
bola do Bem. Contei, nesse trabalho cinematogrifico,
com a colaboracio de Paulo César Pereio, Maria Gladys,
Suzana de Moraes, Sandro, Rodrigo Santiago e Pontual,
entre outros. Tony Nogueira fez a fotografia, em 35 mm,
preto e branco. Este filme, embora registrado no Con-
cine na época em que foi feito, nunca teve o certificado
de censura e nunca foi exibido comercialmente.

Quando surgiu a lei dos curtas-metragens, voltei a
filmar, esperangoso de poder exibir algum desses
meus filmes. Realizei entido, na Bahia, meu primeiro
curta-metragem em 35 mm, cor, intitulado Crdade da
Bahia. Depois, em Quro Preto (MG), realizei dois do-
cumentirios de curta metragem com o genial esculror
ecoldgico Frans Krajcberg: Natureza e Escultura e O
Naturalista Krajcberg, ambos em 35 mm, cor.

Em 1978 viajei pelo Brasil até o Norte e, em Belém
do Para, num vilarejo perdido a 200 quilémetros da capi-




tal, retomei o contato com o homem do campo, o traba-
lhador rural e seus problemas na terra. Junto com um
grupo de jovens e um jornalista da regiao, fizemos Na-
tureza Torta, um filme-denancia, em 35 mm, cor, som
direto.

De volta ao Rio, trabalhei em varios filmes de pu-
blicidade, como fotografo. Terminei alguns roteiros
para filmes de longa metragem e passei um ano retira-
do, estudando, lendo e escrevendo numa casa que eu
tinha alugado no Alto da Boa Vista. Foi ld que tomei
contato com 0 movimento modernista no seu todo €
no seu particular. Lendo Oswald de Andrade descobri
a esséncia dos meus préximos trabalhos. No Alto da
Boa Vista, no meio da mata, apoiado pelos caboclos,
descobri os meus préximos filmes.

No final de 79, fui a Minas Gerais e filmei Dr. Lund,

Severo Roppa (Blaise C
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O Homem da Lagoa Santa, sobre o famoso paleontdlogo
dinamarqués que colocou em evidéncia mundial nossos
sitios pré-historicos.

Voltei para Minas em 1980 ¢, em Belo Horizonte,
me reuni aum grupo de artistas plasticos, antigos amigos:
Fernando Tavares, Mirio Drummond, Paulo Giordano
e Oswaldo Medeiros, além do grande ator e critico de
cinema Ronaldo Brandao. Fruto deste encontro e de
muito trabalho nasceu Um Sorriso Por Favor — O Mundo
Grifico de Oswaldo Goeldi, filme premiado como o me-
lhor curta-metragem do Festival de Brasilia de 1981,
onde ganhou também o prémio de melhor montagem
(Rogério Sganzerla).

Durante 0 ano da campanha eleitoral (1982), realizei
um filme sobre a politica mineira com o entao candidato
ao governo de Minas, Tancredo Neves, que até hoje nao
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endrars) e Guard Rodrigues (o cicerone) em Um Filme 100% Brasileiro, de José Sette.
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foi terminado, intitulado Liberdade Ainda Que Tardia.
Neste mesmo ano, recebi do entao diretor-geral da Em-
brafilme, Carlos Augusto Calil, a resposta afirmativa a

minha proposta de realizagao do longa-metragem Um
Filme 100% Brasileiro.

FC — O que te levou a fazer um filme sobre um poeta
estrangeiro pouco conhecido no Brasil?

Sette — O que me levou a fazer um filme focalizando a
trajetoria de Blaise Cendrars no Brasil foi, primeiro, ser
ele um poeta francés e, portanto, ter um distanciamento
critico da realidade brasileira, e também o fato de ter sido
convidado, em 1924, por Tarsila do Amaral e por Os-
wald de Andrade para vir ao Brasil. A visdo poética desse
vanguardista me encantou na medida em que, assim que
ele chegou aqui, viu © nosso pais com outros olhos. E
mais do que isso: ele mostrou aos jovens poetas que 0
acompanharam nessa viagem cultural pela nossa terra sa-
grada uma realidade histérica ainda ndo percebida por
nos.

Descobri Blaise Cendrars nos meus estudos sobre o
modernismo de 22 no Brasil. Esse encantamento, que
envolveu todas as pessoas ligadas a0 movimento moder-
nista, movimentou toda uma intelectualidade a buscar as
nossas raizes perdidas; esse encantamento transformou
intuitivamente o “tabu em totem” das nossas buscas cul-
turais.

Um Filme 100% Brasileiro tem cheiro de coisas nos-
sas. E distanciado sem ser de época, diferente, tem o
olhar brejeiro do caboclo e a objetiva critica de um civili-
zado. E agil nas acoes e poeticamente descritivo. E, sem
cair no realismo chulo dos péssimos historiadores, retra-
ta carinhosamente, modernamente, revolucionaria-
mente, a volta do poeta modernista francés Blaise Cen-
drars a0 nosso convivio, viajando num moderno transa-
tlintico, solitdrio, meio fantasma, pelos mares do Sul, em
busca da memdria poética do paraiso perdido. Na sua se-
gunda pitria, navegando o Brasil, o Rio de Janeiro, Mi-
nas Gerais e Sao Paulo, o poeta reencontra seus amigos
modernistas. Em terra, fantasiado, descaragterizadu. ele
revive seus antigos personagens: Febronio Indio do Bra-
sil, o Coronel Bento e o Lobisomem de Minas.

Uz Filme 1000 Brasileiro é maréria de muitas gran-
dezas, com suas miltiplas manifestagoes numa obra de
arte. E ponta-de-lanca que atravessa o Atléntico levando
nossa cultura, nossa terra de muitos sabores para outros
continentes. E puro verso que retrata o inverso da prosa
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légica. E como um fato fora da hist6ria, como a lenda que
se desmistifica quando € lembrada ou é vista.

Conheci meu personagem principal, o poeta fran-
cés, suico e, podemos dizer, carioca Blaise Cendrars
lendo e relendo o livro editado pela Perspectiva, de-
nominado — numa parddia a um titulo inventado por
ele— Um Livro 100% Brasileiro, uma selecao dos tex-
tos e poemas que Blaise escreveu sobre o Brasil. Jun-
tamente com esta poesia transformista e com estes tex-
tos modernistas, que se tornaram, por isso, as imagens
do filme, e com o texto do genial escritor e também
poeta Machado de Assis, sedimentei minha proposta
cinematogrifica de conhecer a sua literarura, de envol-
ver-me em sua poesia e de transformar os meus conhe-
cimentos. Todo o trabalho de Blaise, de uma certa ma-
neira, revolucionou e influenciou — e muito — o Mo-

José Sette: a trajetiria de Cendrars no Brasil.
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vimento Pau-Brasil, 0 movimento que tentava desco-
brir nossas raizes. Mas, com o passar do tempo, ele foi
aos poucos devorado pelos inquietantes antrop6fagos
de Sao Paulo. Foi em Paris, no ano de 1923, que Os-
wald, Tarsila, Milliet, Yan de Almeida e Heitor Villa-
Lobos procuraram pessoalmente o poeta. Um amigo
comum, o ensaista Paulo Prado, grande fazendeiro de
café, foi quem financiou sua vinda ao Brasil. Cendrars
chega ao pais em 1924, a bordo do transatlintico For-
mose, desembarcando no Rio de Janeiro em pleno car-
naval. Dizia ele: “E o pais da loucura, da loucura das
grandezas...” S6 esta moderna defini¢io ndo vale um
filme?

Assim iniciei o meu trabalho, navegando como o
poeta que filma sem parar em sua cabine n? 6. Nesta via-
gem surgem 0s poemas que formam o pequeno-grande
livro intitulado Fewilles de Route — Le Formose, com dese-
nhos de Tarsila e editado em Paris pela Sans Pareille.
Nessa mesma editora, Oswald de Andrade publicou o
seu livro Poesia Pawu-Brasil.

O poeta atravessa o transatlantico com seu terno
branco comprado em Dacar, com suas alpargatas de Vila
Garcia e com seu chapéu de Biarritz, rico como o rei e
feliz como homem. O navio corta 0 mar com extremo
equilibrio; ele néo fala, mas busca seu destino € o seu pas-
sado. No Rio de Janeiro, estando todo mundo no con-
vés, procura-se em vao o Pao de Aciicar por todas as par-
tes: nas piriformidades das montanhas descobre-se o si-
nuoso requebrar das mulatas e a magia sagrada de toda
uma raga.

FC — Observa-se, na sua filmografia, uma preocupagio
em focalizar personagens estrangeiros que aportaram em
nossa terra — Lund, Goeldi, Cendrars. Qual € a razao
desse interesse?

Sette — Sempre gostei dos autores que se preocuparam
com a vanguarda da linguagem em suas obrasde arte. As-
sim agiu a extraordindria Lotte Eisner ao abrir para o
mundo cultural e critico o desconhecido universo do ex-
pressionismo alemao, movimento cinemartogrifico que,
ameu ver, influenciou os grandes cineastas da nossa con-
temporaneidade. Com esse espirito critico na vanguarda
criativa do meu pais é que realizei Um Sorriso Por Favor.
Ao retratar e ao resgarar 0 MOVIMeNto expressionista e
suas influéncias na cinematografia nacional, Limite, de
Mirio Peixoto, que nio trabalhava com a vontade, mas
sim com o instinto, viveu uma obra nica e, por muito
tempo, incompreendida. Orson Welles, Mr. Arkadin,

pai da cinematografia moderna, realizou diversos filmes
que se perderam nas maos de exploradores de sua
grande producao cultural. Lembro-me do grande Jean-
Luc Godard — Les Mépris —, onde aparece, ou é revi-
vido no personagem de um grande cineasta massacrado
pelo produtor, 0 monumental Fritz Lang. Assim € o ci-
nema e seus autores de arte.

Ja dizia o poeta Fernando Pessoa: “A obra de arte
fundamentalmente consiste numa interpretacao objeti-
vada duma impressao subjetiva.” Cendrars sempre quis
fazer cinema. A Franca ja havia dado ao mundo o grande
cineasta Marcel Lerbier que, quando fazia seus poemas
kinéticos, ensinava a um grupo, geralmente selecionado
a dedo, do qual podemos destacar, por exemplo, Bu-
fiuel, a maneira correta do movimento de uma camera
em relagao ao personagem retratado.

Um filme como O Homem de Lagoa Santa, o Dr. Lund,
como ficou conhecido na regiao de Minas Gerais, ainda
precisa ser feito, em toda a sua grandeza histérica. O meu
curta-metragem estd longe de retratar toda a sua impor-
tincia. Quando chegou 4s minhas maos o exemplar da
coletanea de textos de Blaise Cendrars sobre o Brasil, fi-
quei estupefato com a riqueza e amor do poeta pelo nos-
s0 povo, pelos nossos costumes, pelas nossas loucuras
criativas. Com uma imaginacio poderosa, ele redesco-
briu a terra brasilica, o nosso passado atavico, 0s nossos
espinhos e as nossas tradigoes perdidas, num redemoi-
nho saboroso de um volume editado a partir das obras
completas de Blaise Cendrars. Assim, através de um
longo estudo sobre esse personagem, esse viajante que
tanto nos honrou, consegui realizar, com o menor finan-
ciamento ja dado pela Embrafilme, um filme que repre-
sentou o jovem cinema brasileiro no Férum de Cinema
da Alemanha, em 1987.

E preciso ver com bons olhos um novo cinema emer-
gente no pais. E preciso dar condigoes a esse novo ci-
nema para realizar uma obra concisa, forte e, particular-
mente, revoluciondria.

FC — De que maneira a visao dos classicos do cinemae a
tua experiéncia anterior como realizador interferiram na
elaboragao de Um Filme 100% Brasileiro?

Sette — Nio influenciou em nada. Eu raramente vou
ao cinema. Cinema é uma coisa que tenho dentro do
meu instinto, acho que eu nasci com isso. Creio que
nao € uma coisa programada, do processo tedrico ou
de um estudo, da pesquisa que fortalece uma concep-
¢do em relagao a arte. Acho que quardo eu fago ci-
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nema, quando me apaixono por um tema, eu fago o
que nasce e 0 que Cresce NO meu instinto, no meu cora-
¢ao. Nao € um processo que consigo organizar nem ter
uma metodologia de organizacio em cima dele; é um
processo que surge como poesia, em busca do desco-
nhecido. Eu nao sou influenciado por Bunuel nem por
Godard, eu nao tenho influéncia do expressionismo
alemdo, do novo cinema brasileiro e nem do cinema
experimental, inventivo, de Rogério Sganzerla ou
Julio Bressane. Quando passei o meu filme L#nd no
Hotel Castro Alves, no Rio de Janeiro, para o Alberto
Cavalcanti, ele disse-me uma coisa extraordindria:
“Nunca vi um cinema como o0 seu, mas tenho certeza
de que vocé é um cineasta Gnico no estilo, que se tor-
nard, com o tempo, inconfundivel”. Eu nao sou uma
pessoa influenciada pelo cinema; sou influenciado
sim, talvez, pela literatura, pelas artes plasticas, pela
poesia, pela musica, nao pelo cinema.

Os curtas que fiz anteriormente serviram como uma
escola. O cinema, como qualquer arte, precisa da praxis,
do fazer; vocé precisa praticar cinema. Noel Rosa jd di-
zia: Samba nao se aprende na escola. A arte é uma coisa
de instinto, mas vocé precisa da técnica, da compreensao
da técnica, e isso vocé sé compreende fazendo filmes e
exercitando-se. Os curtas-metragens, para mim, foram
um grande exercicio de cinema.

Meu primeiro roteiro foi para um longa-metragem.
Eu tinha 16 anos, nunca tinha lido nenhum livro sobre
cinema, mas ja tinha feito um roteiro com toda a minha
nova linguagem fluindo; inventei termos, como, por
exemplo, movimento de passagem. Entao o cinema € uma
coisa que nasceu em mim, uma das grandes paixoes da

minha vida. - _
Talvez o que mais tenha me entusiasmado nesse per-

sonagem do Blaise Cendrars fosse o fato de ele ter sido o
pai da vanguarda poética. O Blaise foi o primeiro beatnik
da historia, ele viajava pelo mundo, jogou inverso: en-
quanto os americanos iam para a Franga, ele veio para a
América. Esse entusiasmo pelo lado da aventura foi o
que mais me entusiasmou. E eu tive a oportunidade de
fazer um filme poético em toda a sua esséncia, com uma
produgio que, embora pequena, me dava seguranca para
fazé-lo. Fazer cinema por conta prépria € uma coisa, pa-
trocinado por uma empresa € outra. Yocé tem se-
guranca, pode trabalhar melhor, vocé pode voar mais
alto.

O Blaise veio ao Brasil para dar o expertsze francés ao
movimento modernista. Chegando aqui, ele viu um Bra-

sil que nunca imaginou e conviveu com pessoas tao cul-
tas quanto ele, pessoas que estavam preocupadas em ver
mais claro o nosso Brasil. Cendrars, quando tomou cons-
ciéncia disso, transformou sua postura de quem chegou
para contar histérias e passou a ser um observador da
nossa historia. Essa foi a grande transformacao que lhe
foi imposta pela nossa realidade. Como eu faria um filme
respeitando essa visdao? Pensei muito sobre isso. Eu po-
deria ter feito um filme realista, nio me custaria nada, ar-
rancava o brago do poeta. Mas pensei: Isso € um desper-
dicio, seria um novo filme de Joaquim Pedro de Andra-
de, talvez o cinema novo mutilasse de novo Cendrars,
mas eu, nao. Nio tenho essa preocupacao com a histéria,
minha preocupagao € poética. Na medida em que trans-
formei os meus personagens em personagens nao-
histéricos, em personagens poéticos, acho que respeitei
profundamente a visao de Blaise e a dos modernistas. Fa-
zendo do Blaise o anti-Blaise, trabalhei, no meu modo
de ver, dentro da érica cendrarsiana. Se ele fosse fazer,
hoje, Um Filme 1009 Brasileiro, acho que ele teriatido a
mesma visao que eu tive quando transpus para o cinema
essa coletanea de textos editados pela Perspectiva.

FC — Como foi o trabalho de selecao dos textos e sua
transposicao para o cinema?

Sette — Nio foi um trabalho intelectual. Nao foi um tra-
balho de vontade, foi um trabalho de instinto. Quando
faco os meus textos, 0s meus poemas, O meu cinema, eu
costumo trabalhar com montagens. Assim surgiu o Ma-
chado de Assis misturado ao Blaise Cendrars no meu
filme, na cena em que aparece o Wilson Grey falando
para o Cristo do Corcovado. E o texto de Machado A
lgreja do Diabo, que é um texto do Diabo conversando
com Deus, do mulato com o branco, da farsa com o
Fausto, desse texto que caiu na minha mao na época
da elaboragao do filme. Eu ja tinha uma grande admira-
cao por Machado de Assis e, vendo o Blaise, sempre pre-
ocupado com o personagem do Diabo, que tinha ld no
Febronio, sempre relacionando as coisas entre o Bem e o
Mal, tendo uma visao sempre dualista, veio a minha in-
tuicio, no meu modo de ver as coisas, a necessidade de
colocar este discurso carioca na imagem de Cristo turis-
tico envolto pela cidade diabdlica, que o Wilson Grey re-
presenta muito bem, e a satisfacao da descoberta de que
Machado, a meu ver, € o pai da literatura modernista. A
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José Sette procuron respeitar a visao

poética de B

Lira Chinesa ¢ um extraordindrio poema, um exemplo
desta produgao modernista do século passado.

FC — Como vocé estruturou o filme em rorno desses
trés personagens — Febronio, o Coronel Bento e o Lo-
bisomem de Minas?

Sette — Esses foram os personagens cendrarsianos a que
eu me apeguei mais. Sempre achel que esses persona-
gens representavam exatamente o Brasil. O Coronel
Bento representa aquele matuto do interior, aquele cara
que acha que a melhor terra do mundo deve ser o seu
rincao, onde ele vive e onde manipula o seu poder. E, de
repente, jogam-no numa grande cidade como Paris e é
nessa transformacao que ele vive o seu grande conflito.
Blaise quis pegar um matuto, um bronco do interior, ¢
coloci-lo em Paris. Entao aquele personagem do Coro-
nel Bento me cativou profundamente, era uma maneira
de inverter o jogo, um caboclo brasileiro dentro de uma
dtica estrangeira.

latse Cendrars,

que chegou ao Brasil em pleno carnaval.

O Lobisomen de Minas representa, a meu ver, 0
colonizador no Brasil. Por que o colonizador? Porque
quem fez as péssimas estradas de ferro no Brasil foram os
ingleses, explorando a massa trabalhadora nacional. O
outro € a loucura, que € a sintese do brasileiro e que, por
coincidéncia, chama-se Febronio Indio do Brasil. Todos
nés temos um pouco do Febronio. E aquela loucura mis-
tica. Febronio representava, na sua loucura, no seu pro-
cesso de enlouguecimento, todo um discurso de refle-
xa0 do Blaise sobre aquele personagem e retratava, de
uma maneira distanciada, todo o povo brasileiro.

FC — Gostaria que vocé falasse sobre a construgao dos
planos.

Sette — Nao hd nenhum plano gratuito. Tem toda uma
construgao. Quando eu colocava a cimera, nao tinha du-
vidas, sabia exatamente como descrever aquela situacio
filmada. Isso nao foi fruto de um trabalho de elaboragao,
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nasceu do fazer, nasceu ali, no momento. Como um poe-
ta faz um poema, como um artista pldstico faz uma pin-
tura, COMO O MAestro rege a orquestra.

Se vocé pegar o roteiro original ¢ ver o filme, notarda
diferenca: ele foi se transformando no decorrer da neces-
sidade daquilo que eu queria dizer. Tive a visao final do
meu filme durante a filmagem. O tnico plano que eu tive
que preparar antes foi 0 plano de abertura do filme. Mas,
em verdade, eu nem imaginava se aquilo ia dar certo ou
errado, o plano da boca do navio no mar, 0 navio sin-
grando 0 Occano Adantico. Como mostrar isso? Pensei
numa barca, num helicéptero, mas eu nao tinha condi-
coes financeiras para isso. Tudo estava muito ligado as
minhas condicoes financeiras. Nao foi uma proposta de
absurdo técnico, mas de absurdo criativo. Muitas vezes
vocé cria pela téenica, usa efeitos especiais etc., mas eu
tive que optar pela criagao. O plano inicial do navio nas-
ceu de uma descoberta que eu tinha feito —que voltou a
minha cabeca — ao fotografar um filme para o Julio
Bressanc, 0 Cinema Inocente. Ele queria, na época, filmar
o canal do mangue. Como famos fazer? Entao bolei o ne-
gocio de uma corda: eu descia a camera na corda quase
rente a0 mangue, com uma grande-angular. Uma bola-
¢do que eu fiz para que ele tivesse a visao do mangue, no
mangue. Eu desci a minha cimera em frente a quilha do
transatlantico, com uma velocidade de 50 nés, uma ven-
tania incrivel, morrendo de medo daquelacorda roer e a
camera ser estracalhada e se perder no mar. Mas, mesmo
assim, desci a camera ali, com a ajuda dos marinheiros, ¢
fiz aquele plano. Aquilo foi o conhecido voo cego, eu
nio sabia 0 que ia acontecer. S6 depois de revelado o ne-
gativo € que eu levei um susto com a beleza das imagens.
Vocé leva tanto susto quanto o espectador quando vé
aquele plano pela primeira vez. Entio o filme foi feito
assim, em cima de um processo de criacao que geral-
mente estava relacionado com uma pobreza de produ-
cio. Nao por culpa do produtor, é bom que se diga.
FC — E a cenografia?

Sette — O Blaise Cendrars sempre gostou muito de ar-
tes plasticas, conviveu com muitos artistas, teve um
approach principalmente em cima da arte modernista. En
tao eu nao poderia deixar de colocar esse lado, esse amor
que ele tinha pelas artes pldsticas brasileiras, por Tarsila,
Di, todos eles. Niao poderia deixar de colocar isso no
filme — mas como fazé-lo? Era uma grande divida que
eu tinha. Entdao imaginei os cendrios; o filme sendo en-
volvido pela manifestacao plastica, recriacao de toda essa

arte que eles tinham vivido nessa época. Em Minas, eu
conheci trés artistas pldsticos de primeira grandeza, o
Fernando Tavares, o Oswaldo Medeiros e o Paulo Gior-
dano. Reuni esse grupo de pessoas, que trabalhava na
Oficina Goeldi, 14 em Belo Horizonte, e lhes propus fa-
zer Um Sorriso Por Favor, que é um filme que tem ce-
ndrios expressionistas. Nos trabalhamos juntos, produzi-
dos por Mario Drummond, e fizemos um trabalho mag-
nifico. Em Um Filme 100% Brasileiro, onde eu precisava
de novo de uma cenografia forte, nao tinha porque nao
chamar esses mesmos artistas pldsticos. Eles trabalharam
em cima de todos os artistas que conviveram com Blaise
Cendrars. Se vocé tiver uma visan geral, vocé vai ver que
tem Di Cavalcanti, Anita Malfati, Tarsila do Amaral, Is-
mael Néri... Todos estio ali, essa miscigenacao da arte
brasileira nos cendrios do filme — este foi o meu interes-
se fundamental ao colocar aquilo. E também uma home-
nagem ao cinema expressionista alemao. Em todo o ce-
ndrio eu tive uma preocupacao de criar aquela perspec-
tiva do expressionismo. Entao, a arte colocada nos ce-
ndrios € uma visao expressionista das artes plasticas bra-
sileiras da época em que Cendrars passou aqui.

FC — E a participacio do Wilson Grey?

Sette — O Wilson Grey ¢ aquele personagem do Diabo,
aquele cara que traz a inconsisténcia ladica do ser. Den-
tro do cinema brasileiro, quem € o ator que eu posso
colocar representando a danacac? A meu ver, ¢ o Wilson
Grey. Eu filmei primeiro o Febronio, foi a primeira coisa
que eu filmei. A partir do Febrdnio, eu falei: 0 Wilson
tem que correr o filme inteiro. O que € o Wilson, em
verdade? E o ego nacional, ¢ a antitese do Blaise. A dialé-
tica cendrarsiana tem, numa de suas facetas, esse perso-
nagem, esse lado diabdlico que acompanha o pais da lou-
cura. Quando li A Igreja do Diabs eu vi que tinha que por
o Machado no filme. Quem faria 0 personagem macha-
diano? O Wilson, porque era o Diabo falando com
Cristo. E onde estava o Cristo? No Corcovado. Entao es-
tava tudo ai. Por que ndo usar essa parddia? O Wilson
Grey s6 foi colocado no filme por representar o Exu, um
ministro das relacoes exteriores das divindades que eu
queria trazer para o filme. Uma divindade que fazia o
contraponto na minha linguagem cinematografica. Eu
precisava desse personagem para identificar esse con-
traste entre O pensamento CristZo — que € a Nossa Visao
brasileira das coisas — e a visao paga, que era a visao do
Blaise, do francés culto, do aventureiro mutilado pela
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O filme é pontuado pela presenca de um personagem di.
guerra. Para o contraponto disso, formando entio esse
processo dialético, eu tinha que ter um outro persona-
gem que representasse a visao do Mal, do incentivador,
do homem que provoca os conflitos presentes em toda a
construcdo do filme. O Wilson apareceu em boa hora.
FC — Como vocé situa este teu primeiro longa metra-
gem dentro da tua carreira cinemarografica?

Sette — Nao foram os meus 20 anos de cinema e nio
foram os meus 39 anos de vida que me fizeram permane-
cer e continuar a viver a sétima arte, mas sim o conflito
de fazé-la, porque fazer cinema é ter uma idéia de vida, ¢
convencer primeiro a vocé e depois a terceiros de que ela
€ boa e cinematogrifica, € trabalhar para dividi-la, estru-
turando as imagens plano a plano. E desenhar os perso-

4

bilico (Wilson Grey), que comenta e interfere na agio.

nagens, redesenhar, ler e reler o texto original, se preciso
mil vezes, até o Espirito Santo baixar. E fixar as seqiién-
cias, € entrelagar os movimentos até formar a espinha
dorsal da composicao. E compor e orquestrar a sinfonia,
chamar os atores, os técnicos, os musicos, buscar ce-
narios, derramar tintas de virias cores sobre metros ¢
metros de pano. E contar histéria, brigar, berrar, chorar
para que tudo dé certo. E fazer poesia, magia, é vida
dura, trabalho exaustivo e muito pouco dinheiro.

Um Filme 100% Brasileivo é a sintese de todo um tra-
balho de 20 anos de cinema. Nele estd o melhor que eu
fiz. Para mim, foi quando tive mais certeza das coisas que
eu queria. Foi a realizagio que mais me satisfez.

Luciana Brandao e Ricardo Braz
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