O sonho e a aventura
de animar a fotografia

Entrevista com Lauro Escorel

Lauro Escorel Filho nasceu em Washington (EUA), em
1950. Curson o Institute of Photography de Santa Bdr-
bara (Califirnia). Iniciou sua carreira no cinema brasilei-
ro fazendo still, passando depois para assistente de camara
e dirvetor de fotografia. Fez a fotografia dos curtas-
metragens A Faléncia (1967) e Festas Populares (1969),
de Rogério Duarte, e Gafieira, (1972) de Gerson Tavares.
Foi assistente de fotografia de Dib Lufti em A Catéstrofe,
de Peter Fleischman, e Quando o Carnaval Chegar
(1972), de Cacd Diegues, e de Affonso Beato em O Ho-
mem das Estrelas, de Jean Daniel Poullet. Foi dirvetor de
fotografia dos seguintes filmes: Sao Bernardo (1971), de
Leon Hirszman; Toda Nudez Sera Castigada (1972), de
Arnaldo Jabor; O Rei da Noite (1975), de Hector Ba-
benco; Mar de Rosas (1976), de Ana Carolina; Licio
Flavio, o Passageiro da Agonia (1977), de Hector Ba-
benco; Coronel Delmiro Gouveia (1977), de Geraldo
Sarno; Amor Bandido (1978), de Bruno Barreto; Bye,
Bye Brasil (1979), de Cacd Diegues; Ato de Violéncia
(1980), de Eduardo Escorel; Prova de Fogo (1980), de
Marco Altberg; Eles Nao Usam Black-Tie (1980), de
Leon Hirszman,; Quilombo (1984), de Cacd Diegues; Eu
Sei que Vou Te Amar (1986), de Arnalde Jabor, e Iron-
weed (1987), de Hector Babenco. Entre 1973 ¢ 1974 este-
ve no Chile, onde fez a fotografia dos longas-metragens
Queridos Campaneros ¢ Quando Despierta el Pue-
blo e dirigiu o documentdrio 1° de Maio. Realizou os cur-
tas Teatro de la Calle (em 1974, no Pern) ¢ Arraes de
Volta (1979) e 0 média-metragem Libertarios (1976),
premiade com a Margarida de Prata da CNBB. Sonho
Sem Fim (1986) assinala sua estréia na divegao de um
filme de longa-metragem.

Filme Cultura — Como vocé chegou ao tema do seu
primeiro longa-metragem, inspirado na biografia de um
pioneiro do cinema brasileiro?

Lauro Escorel — Eu posso responder a essa per-
gunta de duas maneiras: a primeira dizendo que foi por
acaso; e a segunda dizendo que nao foi nem um pouco
por acaso. Quando digo que foi por acaso, foi porque a
partir do momento em que eu decidi localizar o projeto
para fazer o meu primeiro filme de longa-merragem eu
comecei um trabalho assim, de livrarias, de pegas de tea-
tro, jornal, dediquei-me a procurar o tema para esse meu
primeiro filme. E havia até uma coisa meio engragada: eu
ndo gostava de nada do que eu lia; eu lia e nada me in-
teressava especialmente. Uma noite — eu nunca esque-
o essa noite quando comego a contar essa historia— eu

peguei aquela publicacio da Embrafilme (Cinema Bra-
stleiro: 8 Estudos), que contém a monografia da Maria Rita
Galvao e do Ruda de Andrade sobre o Eduardo Abelim,
e liassim ripo leitura antes de dormir, sem a preocupacio
de quem estd procurando um filme. Quando acabei de
ler eu virei para a minha mulher e disse: “Olha, eu acho
que tem um roteiro para um filme aqui nessa histéria”.
Isso foi em 1981. Depois mostrei a alguns amigos que
me confirmaram que a histéria tinha interesse como ar-
gumento cinematografico.

Agora, se vocé pensar nas relacoes entre Libertdvios e
Sonho Sem Fim veri que existe quase um desdobramento.
Na épocado Libertdrios, eu e o Adrian Cooper, que é um
dos diretores de arte do filme, fizemos uma longa pes-
quisa la em Campinas, todo aquele material de época,
filme de arquivo, tudo isso, e desde entio formou-se
uma espécie de sonho meu, que ele sempre comparti-
lhou — porque nos olhdvamos para aquelas fotografias
localizadas no fundo de um quintal, no escritério de uma
fabrica, e ficivamos sonhando em dar vida aquele ma-
terial. Entao o filme tem essa coisa que ¢ uma certa conti-
nuidade do Libertarios, porque se o Libertdrios vai até
1922, Sonho Sem Fim comeca em 1924, entiao digamos
que ja havia uma familiaridade nossa com materiais de
arquivo, cOm esses personagens andonimos que fazem a
Histéria do Brasil € que ninguém conhece, que é um
pouco também a tematica do Libertdrios, € ai encaixa o
cinema com a histéria do roteiro.

FC — Como foi a experiéncia de realizar o primeiro lon-
ga-metragem?

Lauro — O filme foi fruto de um amadurecimento
meu. Qaundo comecei a tentar ser diretor de fotografia

€u nunca imaginei que fosse dirigir um filme algum dia.
E, lentamente, o meu envolvimento como diretor de fo-
tografia nos filmes foi se tornando cada vez maior. Desde
Bye, Bye Brasil e Eles Nao Usam Black-Tie, passando por
Quilombo € Eu Sei que Vou Te Amar, eu comecei a partici-
par dos filmes com muita antecedéncia, participar da pre-
paragao, comecei a ser mais ouvido pelos diretores. En-
td0 comegou a nascer em mim o desejo de me fazer res-
ponsavel pelo todo, porque por mais que vocé participe
de um filme ele, no final das contas, é do diretor. Entao
eu acho que Sonho Sem Fim é um pouco o resultado de
um amadurecimento profissional. A experiéncia foi a
mais rica possivel. Foi um sonho. Eu consegui mobilizar
profissionais fantisticos, a filmagem correu muito bem,
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consegui uma harmonia muito grande entre as pessoas, 0
filme é muito integrado, os elementos do filme estao
muito integrados. Eu saio dessa experiéncia mais ma-
duro, satisfeito, com idéias de fazer novos filmes, mas
também estou retomando a minha carreira de diretor de
fotografia. Estou certo de que agora eu posso contribuir
muito mais para os diretores para os quais eu vou foto-
zrafar do que eu podia antes.

Quando vocé dirige um filme, vocé passa por um
processo de pensar todo o filme; quando vocé ¢ diretor
de fotografia vocé tende a ver s6 sob a 6tica da fotografia,
tua relacio com o filme que vocé esté fazendo € sempre
através da fotografia. Isso é uma deformagio profissional
que eu acho que a maioria dos fot6grafos t€m um pouco,
e talvez porque isso tem que ser assim, ali é uma coisa de
muita atencio. Quando vocé dirige um filme e passa por
uma experiéncia onde vocé tem que pensar sobre o
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A vida do pioneiro Eduardo Abelim (Carlos Alberto Riccells) é relembrada por Lauro Escorel em

—

onho Sem Fim.

todo, e entre o todo também estd a fotografia, vocé co-
meca até a entender melhor o que € a fotografia de um
filme, as possibilidades da fotografia de um filme, de que
maneira a fotografia pode ser 1til ao diretor, o que 0
diretor estd pensando quando te pede uma determinada
coisa. Entao, agora, no momento €m que eu estou pre-
parando um filme com Hector Babenco, a nossa discus-
sa0 é muito mais rica do que foi quando fizemos o Lécio
Fldvio e O Rei da Noite. Agora eu tenho a experiéncia de
ter dirigido um filme, acho que isso pesa a meu favor
como diretor de fotografia. Vocé manipula os conceitos
com mais liberdade, enriquece até a tua maneira de foto-
grafar o filme.

FC — O que te seduziu na biografia do Eduardo
Abelim? O que te levou a acreditar que aquela biografia
daria um filme?
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Lauro — O que me fascinou foi a personalidade de
Abelim. O grande aventureiro que o Eduardo Abelim
foi, ao se lancar nessa aventura de fazer cinema no Brasil,
com todas as suas facetas (0 quiromante, o acrobata, o ci-
neasta, 0 trambiqueiro ali na esquina, o engraxate, o cara
que cozinha doce, o tipdgrafo), essa versatilidade dele
me encantou ¢ imediatamente eu achei que tinha ali um
personagem capaz de encantar o publico. O filme é feito
com a intencao de se comunicar com o publico. Em ne-
nhum momento eu pretendi fazer um filme para cinema-
tequeiros ou para cinéfilos, evidentemente eles também
estao presentes no filme, mas a minha intengao maior foi
conseguir fazer um filme que dialogasse com o publico,
um filme leve, divertido, uma coisa assim quase que de
contrabando: vocé conrar a historia do cinema brasileiro,
mas entreter. Eu acher que o personagem tinha capaci-
dade de dar isso ao piblico, que ele era um personagem
apaixonante. Eu me apaixonei por ele. O fato de ele ser
cineasta ajudou evidentemente, mas eu acho que a obsti-
nagao dele de perseguir o seu sonho poderia ser até ge-
neralizada, nao precisaria ser especifica do cinema. To-
dos esses anos de repressao que a gente teve acomo-
daram muito as pessoas, elas meio sufocaram os seus so-
nhos maiores, as pessoas foram ficando mais amargas,
sem esperanca. O Edu tem essa dimensido positiva de
quem acredita numa coisa, vai atrds, luta contra os obsti-
culos e a concretiza, que eu acho que € uma espécie de
chama, que eu achei que devia ser valorizada, resgatada.

O filme tem a pretensao de dar a entender ao publico
quem somos nos que fazemos cinema no Brasil. Eu acho
que o publico nao tem essa informacao. Tem essa coisa
— “nao, € estrela da Globo”, o diretor que ganha prémio
em Cannes —, uma coisa muito distante, ele nao sabe
que a batalha de vocé fazer cinema € equivalente — num
certo nivel — a batalha do cara que estd ai fora lutando.

FC — Quando vocé resolveu fazer o teu primeiro lon-
ga-metragem;?

Lauro — Foi nas filmagens do Eles Nao Usam Black-Tre,
que foi um filme do qual eu participei muito, o Leon me
atribuiu varias responsabilidades e um poder de decisao
muito grande. Nesse filme, com Fernanda Montenegro,
Guarnieri, o proprio Riccelli, a Bete, Rafael de Carva-
lho, comecgou a nascer em mim o fascinio pelo ator. A
fotografia jd era uma coisa que eu estava dominando,
bem como a decupagem e a camera, entao comegou a so-

brar tempo para curtir o ator, o trabalho do ator, obser-
var 0 Leon ensaiando os atores. Uma parte técnica de
execucdo ele transferiu para mim e investiu na relacio
com os atores, nos longos ensaios. Quando acabou o
filme eu estava seduzido pela idéia de dirigir atores ¢
também pela vontade de fazer um filme meu. Foi ai nes-
se¢ MOMEeNto que ComMeCou essa coisa de procurar o rotei-
ro. Eu ainda fiz o Quilombn, que foi um projeto muito im-
portante, onde eu entrei no filme scis meses antes de ele
comecar, eu conheco o filme de berco, e paralelamente a
1550 eu comecei a fazer o primeiro tratamento do roteiro.

Depois eu tiz Ex Sei Que Vou Te Amar. Quando eu acabei
0 Eu Sei Que Vou Te Amar a Embratilme liberou o finan-
ciamento do meu filme. Eu fui ao Sul para levantar a
complementacao e parti para fazer o filme. No Quilombo
se confirmou a sensagao do Eles Nao Usam Black-T'ie, no
Eu Ser Que Vou Te Amar se confirmou mais ainda. Eu t-
nha que passar por aquela experiéncia. Eu acho que
dirigi 0 meu primeiro longa-metragem no momento
em que eu tinhaa certeza de que era uma coisa genuina
minha dirigir um filme. Eu sempre tive muita duvida
dessa coisa de, no Brasil, todo mundo querer ser dire-
tor de cinema. Ninguém quer ser assistente de ca-
mera, todo mundo quer ser diretor de fotografia. Me
questionei durante muito tempo se eu também nao es-
tava tomado desse sentimento. S6 quando tive certeza
disso € que eu parti para fazer o filme, quando eu es-
rava convencido de que tinha alguma coisa a dizer com
o meu filme, uma contribuicao a dar.

FC — De que forma a tua experiéncia anterior de dire-
tor de fotografia e realizador influenciou na elaboracao
de Sornho Sem Fim?

Lauro — Eu acho que de uma maneira ou de outra o So-
nbo Sem Fim € influenciado pelo cinema mundial de um
modo geral, por fragmentos de filmes que eu vi e gostei,
e a maturidade para dirigir um filme veio através de um
aprendizado com os diretores com os quais eu trabalhei.
Eu acho que o Leon, o Caca, o Jabor, o meu irmao
Eduardo Escorel, o contato com eles teve um lado extre-
mamente diddtico. Vocé aprende muito fazendo um
filme com pessoas como essas. Entdo eu acho que se
vocé olhar assim para o filme vocé podera até perceber
influéncias, de repente alguém diz assim: “Aquela coisa
do quiromante lembrou o Bye Bye Brasil”, que foi um
filme que eu fotografei; ou, em outro pedago: “Parece o
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Delmiro Gonveia do Geraldo Sarno”, que ambém é um
pioneiro da indastria li do Nordeste. Se vocé for destrin-
char o filme podera perceber elementos de virios filmes
que eu fotografei, indo até a coletdnea de Chaplin que eu
tenho na minha videoteca, que eu vejo com 0 meu filho
todo fim de semana. Eu também filmei muito documen-
trio, no Brasil € também para a televisao estrangeira, €
entdo essa coisa da reconstituigao da Histdria sempre me
fascinou, sempre me interessou. Eu sempre me interes-
sei por Historia do Brasil, vocé vai aqui, dd um tiro ali, o
movimento operdrio, depois tem o pioneiro, é sempre
essa coisa dos anti-herois no fundo, que é um tema que
me interessa muito. Eu acho até que o filme tem alguma
coisa dos irmaos Taviani, em alguns momentos, do Pa7
Patrdo, eu acho que aquele clima da sanfona ali no campo
de futebol, aquele meio de festa ali, tem essa atmosfera
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também, mas eu acho que filtrados com a minha sensi-
bilidade ¢ organizados de outra maneira.

FC — E a proposta da linguagem?

Lauro — Eu acho que cinema tem que ser assim. Come-
cei a fazer cinema... Eu era da turma do cinéma novo, va-
mos dizer assim, onde escutava coisas que contradiziam
0 meu modo de sentir o cinema — “nao, o nosso discurso
€ que interessa, 0 publico no interessa” —, eram aque-
les filmes com discursos politicos super-herméticos, fe-
chados, sempre se questionava a auséncia do publico nas
salas e a resposta era sempre muito agressiva (“nao, o pu-
blico nio interessa”). Isso nao batia com 0 meu senti-
mento, tanto vendo os filmes do cinema novo quanto
vendo os filmes de que eu gostava. Eu sempre achel que
cinema ¢ feito para o publico, tem que existir uma ma-
neira de vocé falar de coisas extremamente profundas,
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Lauro Escorel dirige Carlos Alberto Riccelli (Edu) e Débora Bloch (Clara) numa seqiiéncia de Sonho Sem Fim.
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delicadas, importantes, mas alcangando a comunicagio
com o piiblico, eu nio acredito muito no universo fecha-
do, restrito. O Libertdrios ja tem essa preocupacio. E um
filme que até hoje passa, todo ano, em virios lugares, pro-
fessores o utilizam. Eu acho que no fundo nao ha mensa-
gem que justifique o filme ser fechado em si mesmo. Eu
pelo menos reajo muito a filmes fechados demais.

FC — Como vocé construiu a estrutura dramdtica do
filme?

Lauro — A primeira versao do roteiro tem uma histéria
que € pouco divulgada. Eu procurei o Manoel Carlos
para fazer o primeiro tratamento do roteiro, um autor de
novelas e poeta, entreguei a ele uma monografia e disse:

“Eu quero um personagem capaz de seduzir o publico”.
Eu parti de um extremo — a coisa fechada, de um estu-
dioso, de um pesquisador — e procurei uma pessoa habi-
tuada 2 comunicacao. E nés fizemos esse primeiro trata-
mento, no fundo ele criou meu personagem, ele criou o
Edu, a paixao do Edu esta 14, os elementos que apaixo-
nam as pessoas estao no filme. Depois desse primeiro
tratamento ew senti a necessidade de fazer novos trata-
mentos; o filme foi demais para o lado da novela, entao
eu puxei-o de volta para c4, trabalhando com o Nélson
Nadotti e o Walter Lima Juinior, onde a gente ajustou um
pouco o filme, tirando os elementos novelescos mais 6b-
vios. Depois eu fiz minha ultima versao do roteiro, onde
o filme virou meu, vamos dizer assim. Ele estd 1, tem a
marca do Walter, do Manoel, do Nelsinho, mas a manei-
ra de contar, a maneira de narrar, isso tudo foi feito na
tltima versiao do roteiro. Entao digamos: na primeira
VErsa0 a preocupacao com a comunicagao popular, como
tornar popular essa historia que a Maria Rita e o Ruda de
Andrade escreveram; num segundo momento, ajuste de
estrutura dramdtica; € num terceiro mMomento uma coisa
mais pessoal, o filme do Lauro Escorel, vamos dizer
assim.

FC — Como foi o resultado final do filme em compara-
¢a0 com o primeiro momento em que vocé visualizou a
histéria do Eduardo Abelim?

Lauro — O Abelim estava vivo quando comecei a fa-
zer o filme, mas eu nao quis conhecé-lo, preferi pre-
servar a imagem que me bateu na primeira leitura. In-
felizmente o Abelim morreu durante o processo de
feitura do filme e a familia foi ver o filme quando ele
ficou pronto. A reagao da familia foi de espanto, por

achar que o Edu do Sonho Sem Fim era uma representa-
¢ao absolutamente idéntica ao pai morto. Os filhos do
Abelim disseram: “Mas ¢ igual ao papai”; as pessoas
sairam do cinema dessa maneira. E outra coisa: o filme
foi concebido a partir dessa monografia mas foi muito
enriquecido pelas pessoas que participaram do pro-
jeto. O Carlos Alberto Riccelli deu uma contribuicao
muito importante ao filme, a criacio do Edu, ele trou-
xe muito humor ao filme, ele puxou muito esse lado,
sempre que ele sentia espaco para uma piada ele su-
geria, se cabia ele dava; a prépria Débora criando
aquela atriz do cinema mudo; 0 Adrian com a cenogra-
fia; a Rita nos figurinos. Eu ralvez no inicio dissesse as-
sim: vou fazer meu filme em 16mm, preto e branco,
partindo do principio de que eu nao tinha dinheiro
para fazer o filme. As pessoas que foram entrando no
projeto foram se apaixonando por ele e disseram:

“Nao, nao vai fazer o filme em 16mm nada, vai ser
35mm colorido”. Eu dizia: “Nio, nio precisa de grua,
porque ndo tem dinheiro”. O Eduardo respondia:
“Precisa de grua sim, imagina, vocé ndo vai filmar sem
grua”. As pessoas foram protegendo e enriquecendo o
filme. Sonbo Sem Fim saiu exatamente o filme que eu
queria, enriquecido pela contribuicio de todo mundo
que me ajudou a fazé-lo.

FC — E a presenca do cinema dentro do filme?

Lauro — O cinema faz parte da minha vida desde garo-
to. Tom Mix era o idolo do meu pai... O cinema estd pre-
sente na vida de todos nés. Toda a minha vivéncia no ci-
nema estd ali, no filme. Tem o lado intelectual, de quem
estuda cinema, a coisa mais pensada, a reconstituicao dos
filmes, a idéia de quem estudou os filmes mudos brasilei-
ros antes de fazer o filme e partiu para reproduzi-los, até
as coisas mais espontineas, COmo citacoes inconscientes
de filmes que eu nem sei quais sia, A minha aproxima-
¢ao intelectual com o cinema € posterior, quer dizer, a
reflexao sobre cinema, acho que a magia do cinema me
pegou muito garoto € me acompanhou durante todo o
periodo de minha formagio.

FC — Sonbo Sem Fim apoia-se muito no doc-.lmenté.'rio,
nao?
Lauro — A minha formagao € de fotégrafo. Eu fui fotd-

grafo de jornal, essa fotografia jornalistica, o documento,
foi uma coisa 2 qual eu sempre estive ligado. E aquilo que
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Interessado por diversos assuntos,

A jovem atriz de teatro Clara encanta Edu, que a convida para ser a estrela de O Pecado da Vaidade.




eu falei antes, a idéia de dar vida as fotografias. Vocé
pega uma fotografia antiga, vocé vé aquela forografia e
vocé fica imaginando tudo que estd em volta daquela fo-
tografia. Eu acho que o Sonho Sem Fim é um pouco isso,
vocé tem meia dizia de fotografias antigas que contam os
ciclos regionais — vocé tem pouquissimos pelo Brasil
afora —, vocé sente um pouco a tentacio de contar, dar
vida aquele periodo a partir dos indicios que aquelas fo-
tos te transmitem. Entdo ele tem uma base documental
muito forte, base documental essa que vai até os filmes
que a gente reconstitui. E af tem essa coisa de liberdade
do cinema, vocé comeca a jogar com os elementos que
vocé tem, entao uma hora é documentirio, outra hora
nao € documentdrio, € filme antigo de verdade, o filme
comeca com tentar lidar com diferentes niveis do ci-
nema. Eu acho que essa base documentdria dd muita
forca ao cinema, eu gosto muito do cinema com base do-
cumental, daquele cinema que o Jorge Sanjinés fez na
Bolivia — de repente, a partir de um episédio real, reen-
cenar com Os Proprios personagens a situacao, dramati-
zar o documento, tem varios filmes que eu via nessa linha
que sempre me interessaram. O proprio Pai Patrdn, que
€ um livro que os irmaos Taviani recriam. Entdo essa
base da realidade sempre me interessou. Sendo um filme
de ficcdo, eu procurei jogar com esses elementos da ma-
neira mais livre possivel, a ficgio comandava o documen-
tario. Naguele momento em que a Clara (Débora Bloch)
desce do trem eu acreditei que, como linguagem cinema-
tografica, era interessante passar a imagem virtual, que o
Edu esté filmando, para a realidade. E o ponto de vista
dele e ele entra no ponto de vista dele. Nio tem nenhu-
ma novidade nisso, mas sao elementos dramaticos, paraa
linguagem que me interessa utilizar. Eu acho que o filme
tem outro momento: a gente entra no filme no Pecado da
Vaidade, ele comeca a filmagem, a gente entra no filme ¢
a gente sai do filme dentro de um cinema. Sao coisas que
surgiram na ultima versao do roteiro, era aminha manei-
ra de querer contar o filme usando os elementos das ou-
tras versoes mas com a minha maneira de ver cinema, de
fazer cinema, de experiéncias com a linguagem; tem coi-
sas que deram certo, tem outras que deram menos certo.

FC — Como vocé situa o Sonho Sem Fim dentro do pa-
norama do cinema brasileiro?

Lauro — Acho que o meu filme nasce um pouco como
reacao a um modelo do cinema brasileiro onde o suposto
formato comercial era imposto aos realizadores, ou os
realizadores se impuseram, € dificil dizer. Entao vocé
tem aquela fase onde se dizia: “Nio, o filme tem que ser
comercial, tem que ter tantas cenas de sexo, tem que ter
rantos tiros'elementos que as vezes ndo tinham nada a
ver com a historia, introduzidos porque eram suposta-
mente comerciais. Acredito que eu me inclua numa
geracao assim de Marvada Carne, do André Klotzel, A
Cor do Seu Destino, do Durdan, A Hora da Estrela, da Su-
zana Amaral — acho que sao filmes que resgatam um
pouco essa coisa mais do diretor, a coisa mais genuina.
Marvada Carne, para mim, foi um filme importante.
Quando eu o assisti no Festival de Gramado sai do ci-
nema com uma tal alegria — eu fiz o meu filme trés me-
ses depois — que eu dizia para todo mundo na equipe:
“Nosso filme tem que ser alegre, tem que ser divertido”.

Marvada Carne foi um filme que me influenciou muito e
era da minha turma, vamos dizer assim, 0 André e eu fi-
zemos O Res da Noite juntos.

FC — A que vocé atribui essa explosio de novos reali-
zadores, novos no sentido de fazerem o seu primeiro
longa-metragem nos dltimos trés anos?

Lauro — A década de 70 foi uma década que reprimiu
muito, e reprimiu inclusive a estréia de novos diretores.

O Jorge Durin esta pronto para dirigir um filme ha oito
anos. O autoritarismo atrasou muito a revelacao dessas
pessoas, que estao prontas ha varios anos. E os tempos
sao outros. Quando o cinema novo estreava, naquela
época o Leon, o Joaquim fizeram seus filmes com 20, 23
anos, hoje em dia nao é mais possivel, hoje em dia a in-
dustria, 0s compromissos, o custo, tudo isso exige que
vocé tenha um tempo maior de aprendizado. Acho que a
década de 70 atrasou a vida de algumas pessoas, mas por
outro lado a gente sempre aprende com a Histéria. Eu
acho também que foi um tempo necessirio para ama-
durecer até a gente entender que tipo de cinema a gente
queria fazer e comegar a fazer. Acho que € um novo esti-
gi0, um novo momento iniciado no nosso cinema, novas
problemaricas, novas coisas, sem ter aquela obrigagao do
discurso politico.

[30]
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O fascinio pela aventura leva Edu a documentar « Revolugio de 30 ¢ a seguir junto com as iropas.

i

Realizando documentdrios, filmes de ficgao e cavagao, a cimera seria a companbeira inseparivel de Edu.

Artur Cavalieri

Artur Cavalien
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