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Certains le comparaient au remps de Rio, Quarenta

Graus, au grec Michael Cacoyannis, a Pespagnol Juan Antonio Bardem
ou a Uhindou Satyajit Ray, considérés comme des modéles les plus
expressifs (4 lewr épogue) du cinéaste nouveau, humaniste,

préaccupé de sa participation a la transformation du monde a
travers la camera ou laction politique. Par la lucidité critique, la
conscience professionelle et la cohérence artistigue — facteurs qui
caractérisent la phase antéricus de Cacoyannis, Bardem et Ray —,
Néison Pereira dos Santos pourrait étre désigné effectivement comme
I'équivalent brésilien de ces directeurs. Principalement parce que,
comme eux, il fut le précurseur d'un mouvement cinémalographique,
il y a prés de vingt ans. Les similitudes cependant s'arrétent

ici. Car au Brésil dans un contexte privé de back-ground technico-
-artistique, Nélson Pereira dos Santos a joué un réle bien plus imporiant
que celui de précurseur. Fait qui U'éloigne des metteurs-en-scéne cités et
qui le rapproche, sans équivoque, des pionniers du néo-réalisme italien.
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Surmontant les handicaps économigues,
les contingences commerciales et les blo-
cages des producteurs, il a construit pa-
tiemment une oeuvre significative mar-
quée de nettes caractéristigues personnel-
les, bien gquun grand nombre des films
quil a réalisés ne portent pas in totum
la marque de ses preoccupations. I._Ja tra-
jectoire difficile gquil a parcouru jusqu'a
présent traduit cependant les efforts sou-
tenus entrepris dans le but de faire con-
naitre une position théorigue (“Je veux
montrer, sans retouches, sans mystifica-
tions, au Brésil et au monde, gue notre
peuple existe”) par un prazis cinémato-
graphigue (“J'ai cherché 4 faire des films
qui refletent et défendent la tradition
culturalle brésilienne”), Par “une création
patiente, quelquefois malhabile mais de-
nuée de prétensions dans la recherche de
1la vérité”, pour employer l'expression de
Glauber Rocha, Nélson Pereira dos San-
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tos entreprit une “oceuvre en progres”
toujours a la recherche de formes nou-
velles de voir et de filmer, mais vigou-
reusement, notre réalité, Surtout de filmer
notre réalité, but qui a constitué le som-
met de son oeuvre, aujourd’hui composée
de presque dix longs métrages, de trés
nombreux documentaires et de diverses
contributions dans le secteur des courts
métrages, du montage et de la production

Avant Nélson, le réalisme n'existait pra-
tiguement pas dans les films brésiliens.
Quand il a débuté, en 1954,/55, la “chan-
chada” (sorte de piéce sans aucune valeur
artistique) était & son apogée. La réalité
carioca et nationale apparaissait seule-
ment sur les écrans sous le prisme défor-
mant des comédies musico-carnavalesques
de I'Atlantida et des mélodrames cosmo-
polites de la Vera Cruz. Les incursions
considérées “sérieuses” ou “réalistes” étai-
ent des mélos artificials, comme 4 Qutra

Face do Mundo (J. B. Tanko) Toda a
Vida em Quinze Minutos (Pereira Dias)
ou A Santa de um Loyco (Jiri Dusek).
A ce moment le jeune débutant se lanca
4 la redécouverte du réalisme, suivant les
sentiers ouverts par Alinor Azevedo (Mo-
leque Tido, Jodo Ninguém), Jorge Ileli
et Paulo Wanderlei (Amei um Bicheiro),
Alex Viany (Agulha no Palheiro), Il se
consacra surtout a la recherche d'un
“language original adapté & notre inspi-
ration artistique et 4 notre culture.” Ses
premiéres tentatives de saisir le mood ca-
rloca se firent sous linfluence, évidente
et avouée, de Rossellini et de De Santis,
de Zavattini et de De Sica. Nélson lui-
méme a été catégorique A cet égard:
“Sans le néo-réalisme nous n'aurions pas
commencé, et je crois gu'aucun pays a
économic cinématographique faible aurait
puans ce précédent — se realiser par
rapport au cinéma.” Plus tard, peu & peu,

ME IL EST BON MON

libéra des modéles européens gqu'il
avait choisis et établit les structures de
son style et sa vision du monde.

il se

GEOGRAFIE DE L'ACTION

La carriéere de Nelson Pereira dos San-
tos se divise en quatre étapes distinctes,
composée chacune par deux films, des-
quels le premier est toujours le plus im-
portant. Rio, Quarenta Grous, par exem-
ple est supérieur 4 Rio, Zona Norle, tant
au point de vue de l'esthétique — malgré
son langage simple et son lyrisme affecté
— comme de sa représentation de la réa-
lité (dans ce cas, la vie des gens humbles
des bidonvilles et des faubourgs). La mé-
me chose se produit avee Mandacaru Ver-
melho dont les imperfections technigques
et TI'ingénuité artistique ne le géne pas
en face du travail d'artisanat solide qu'est
Btca de Ouro. En ce qui concerne Vidas
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Sécas et El Justicero, il n'est méme pas
nécessaire d'établir un parallele. Finale-
ment nous avons Fome de Amor et Um
Asilo Muito Louco lequel, bien gque bien
servi par la couleur et une bonne histoire
(tirée du conte "O Alienista”, de Machado
de Assis), ne supporte par la comparalson
avec le premier. Devant ces huit films
et aussi devant Como E Gostoso o Meu
Francés, une autre observation s'impocse:
Nélson se sent beaucoup plus 4 son alse
dans des décors naturels, aux prises avec
des personnages authentiques et des si-
tuations définies, claires. (Fome de Amor
révele, derriere une apparente ambiguité
et un certain désordre, une éguation dra-
matique suffisamment précise.) Autre ob-
servation significative: dans ses premiers
films. Nélson cherchait simplesment &
faire un documentaire des évenements, &
raconter uniguement une histoire: dans
les suivants, il les traitait déja sous une
forme différente, critique, distant, et
actuellement il essale de surmonter cetts
maniére de de voir, de s'exprimer, se lan-
cant vers un cinéma “ouvert”, sans aucum
engagement envers les vérités pré-etablies.

Travaillant comme pionnier dans une
zone inexplorée du cinéma réaliste, Nélson
Pereira dos Santos a réalisé, en régime
de coopérative et dans de peécaires con-
ditions financiéres, Rio, Quarenta Grails.
Au cours de cette experience qui a cons-
titué une ouverture extraordinairement
importante pour le futur Cinema Ndvo, il
mettait en pratiqus pour la premiére fols
la lecon enseignée par Glauber Rocha
dans les années 60: il est possible de faire
des films en dehors des studics, simple-
ment avec “une caméra & la main et
une idée dans la téte”. La caméra fut
prétée par l'ancien INCE (Institut Na-
tional de Cinéma Educatif) et lidée ve-
nait directement des congrés de cinéma
brésilien, réalisés en 1952/1053, dans les-
quels avait été préconisé l'usage du ci-
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FOME DE AMOR: UNE

OEUVRE DECONCERTANTE, AVEC LEILA DINIZ,
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néma comme instrument culturel L'ex-
cessive ambition de Nélson, de salsir en
une seule fols la complexe realité de la
meétrcpole carioca, a limité Rio, Quarenta
Graus &4 un tableau quelgue peu super-
ficiel et métaphorique de la vie 4 Rio
de Janeiro a l'époque.

Atteignant presque le cinéma-vérité au
cours des années 50, Rio, Zona Norte a
6té mis en forme de fagon identique &
Rio, Quarenta Graus, et filmé dans I=
méme décor poignant et insolite du film
précédent: le bidonville. Les conditions
de travail ont é&té, cependant, trés diffé-
rentes. La production obéissait aux mé-
thodes normales: les acteurs étaient pro-
fessionels; le temps de tournage avait été
déterminé & l'avance et 1' approach rea-
liste se déroulait dans un esprit des plus
critique. Rio, Zona Norte contenait de
nombreux équivoques, I'histoire se dérou-
lait en dehors dun certain rythme et le
melodramme  envahissait I'écran. Malgré
cela transpirait l'authenticité, le {ilm ne
se perdant pas dans une sentimentalité

B excessive ni dans le réalisme larmoyant

des ccmpositeurs populaires. O Grande
Momento, chronique de moeurs concer-
nant un mariage au Bras (quartier pau-
vre de Sao Paulo), dirizé par Roberto
Santos et produit par Nélson, fut un in-
tervalle nécessaire, & ce tournant de sa
carriere.

PHASE DE TRANSITION

Apres avoir étudié les drames citadins,
Nélson Pereira de Santos se tourne vers
les problémes de I'homme du Nord-Est,
dans un cadre cinématographique aussi

" tragique que les bidonvilles: la “caatin-

ga". Manaacaruy Vermetho fut le résultat
de cette curieuse expérience, et les con-
ditions dans lesquelles il fut réalisé appar-
tiennent aujourdhui au folklore cinéma-
tographique brésilien. Installé & Juazeiro
pour diriger Vidas Sécas. Nélson voit ses
plans rrustrés par une inondation provo-
quéz par le fleuve Sao Francisco. La so-
lution de remplacement fut découverte
dans l'histoire de haine et de vengeance
entre familles wui forment la légende
locale. Malgré cet aspect improvisé, il
s'agit d'un spectacle stimulant, qui mon-
tre la réalité “sertaneja” authentigue,
sans les exotismes de Lima barreto (O
Cangaceiro) et les mystifications de Car-
los Coimbra (Lampido, Rei do Cangaco).

Le film Béca de Quro marque le retour
de Nélson & la géographie citadine et
consiste en une expérience un peu floue
en dépit du fait qu'elle a permis au ci-
neaste une certaine continuité de travail,
Dans I'impossibilité de donner a ce film
un cachet personnel, I'histoire étant trop
marquée par la personnalité de son auteur
(le dramaturge Nélson Rodrigues), Nélson
Pereira dos Santos a exploité au maxi-
mum la facette érotique de la piéce. Pour
cela Boca de Ouro est celui de ses films
le plus empreint de sensualité, élément
qui ne suffit par cependant a4 apporter
des qualités plus grandes a4 cette expé-
rience artisanale. 1

REFLEXION DE L'ARTISTE

Vidas Sécas marque un pas décisif dans
la représentation de I'hnomme brésilien &
TI'écran et est un véritable traité sur la si-
tuation sociale et morale de 1"homme au
Brésil, Dans sa transposition “scientifi-
gque” du roman de Graciliano Ramos,
Nélson fait preuve d'un grand pouvoir de
syntheése, montrant dans une histoire sans
digression prolixes et sans acrobaties de
formes la vie hinumaine dans le contexte
géographique connu comme le “polygone
de la.sécheresse”, Vides Sécas utilise peu
d’éléments techniques pour exprimer la
réalité crue du Nord-Est; les éclairages
empruntent la lumiére brilante de cette
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région, la musigue est un mélange du
grincement monotone des chars & boeufs
el de chansons typiques; les interpretes
sont sobres dans leurs gestes et leurs
paroles. Cependant le film a l'authenti-
cité d'un flash photographigue avec le
support de la vision réaliste de Nélson
Pereira dos Santos qui a trouvé dans la
prose séche et pleine de psychologie de
Graciliano un instrument fonctionnel
pour son cinéma humaniste et critique.
Vis & vis des personnages et des décors
de ses films, il a toujours montré une
attitude complaisante, complice méme.
Mais dans El Justicero, comeédie de
moeurs réalisée quatre ans apreés Vidas
Sécas, son regard est celui d'un critigue
sans pitié, sans passion, inhumain, Peut-
étre, pour se sentir en dehors de son
ambiance superficiellement inconséquente
de la Zone sud, Nélson n'a-t-il pu faire
de satire pertinente des aventures de la
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TEMOIGNAGE

jeunesse du quartier d'Ipanema. Le décor
est celui qu'il aurait choisi pour Rio,
Zona Sul, s'il I'avait reéalisé. Son attitude,
malgré tout, est différente: le caractéere
artificial de ce produit fabrigqué sur com-
mande est trop évident.

Egalement trop fabriqué, mais vu sous
un tout autre aspect, Fome de Amor est
une “oeuvre ouverte” déconcertante, dans
lagquelle les apports dimagination ont
plus d'influence que dans tout autre film
de ce directeur. L"histoire apparement
trés hermétique est en réalité un jeu
fascinant d'intellipence et de sensibilité.
Les situations (tirées d'une nouvelle de
Guilherme de Figueiredo) montrent en
pleine crise des personnages représenta-
Lifs d'une société en décomposition: deux
couples qui s'aiment, se haient, et finis-
sent par se détruire. Nélson Pereira dos
Santos démontre rarement de la haine
pour ces personnages en crise, préférant
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UM ASILO MUITO LOUCO
TRILOGIE CARIOCA

“Quand je réalisals Rio, Quarenta
Grau$, personne ne s’y est intéressé. Le
film a seulement attiré l'attention guand
il fut l'objet de poursuites de la part de
la police, quand il s'est transformé en
“fait-divers” de journal. Dans Rio, Zona
Norte je travaillais déja selon des pré-
ceptes commerciaux, tant avec les acteurs
qu'avec les producteurs et les distribu-
teurs. Je dus réaliser le film dans un
temps déterminé, bien qu'il n'ait de pro-
fessionnel que le nom, car, économique-
ment parlant, c'était un film damateur.
Jai eu beaucoup de difficulté a le réa-
liser, En ce qui concerne les différences
entre ces deux films, Rio, Quarenta Graus
donnait une vision générale de Rio, et
montrait une certaine sympathie pour les
personnages, sans aucune recherche psy-
cholozique. Dans Rio, Zona Norie, au
contraire, le film sinspire d'un personna-
ge central — en realité la vie dun de
mes amis, Zé Kéti — et le suit jusgu'a
sa mort. ‘A cause de cela, la vision offerte
par Rio, Zong Norte est plus analytique
que celle de Rio, Quarenta Graus. Je n'al
pu arriver 4 faire Rio, Zona Sul par suite
de graves difficultés financiéres.”
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CENTRE SA VISION

suivre leur destin dans une ile imagi-
naire el tropicale au moyen d’images d’'une
extréme lucidité mais qui lalssent wvoir
ga sympathie, L'essentiel dans la facon
dont a été traité Fome de Amor, selon
l'opinion de Nélson, n'est pas tant une
critigue gu'une domination de ses excés.
Ce changement d'attitude de la part du
directeur, ainsi que son nouveau ftype
d'approach de la réalité, indique que son
oguvre nous réserve encore de nombreu-
ses surprises et qu'elle est loin de se
laisser enfermer dans une definition se
rapportant 4 peine 4 ses phases passées,
Um Asilo Muito Louco centre sa vision
du monde, ézalement, dans une fable,
une allégorie. Et Como Era Bom o Meu
Francés résume de nouvelles préoccupa-
tions de l'auteur de Vidas Sécas, dans
un langage ouvert et vigoureux, sous une
apparence de sérénité et de classicisme,

o
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DU MONDE DANS UNE FABLE.

INFLUENCES NEO-REALISTES

“Sans le néo-réalisme, nous n'aurions
pas commencé, et je crois également
gu'aucun pays a4 économie cinématogra-
phique faible aurait pu, sans ce préce-
dent, devenir important du point de vue
cinéma, Car la grande lecon du néo-
-réalisme a 6té de produire des films
sans s'appuyer sur toute la puissance ma-
térielle et écomomique de la grande in-
dustrie qui dominait & l'épogue, essentiel-
lement l'américaine. Au Brésil, nous
avons essayé dapprendre immédiatement
cette lecon: c'est-A-dire faire du cinema
sans studio, avec “une caméra 4 la main
et une idée dans la téte”, tournés vers
notre réalité, et trouvant & travers elle
nos thémes les plus importants qui, sils
nous permettaient de nous affirmer en
tant quhommes devaient également le
permettre comme auteurs cinématogra-
phiques.”

FILMS DE TRANSITION

“Mandacary Vermelho a été un film to-
talmente improvisé. La meilleure preuve
en est que je fus moi-méme lT'un des
acteurs, Toute l'équipe, sauf ls photo-
graphe, a participé & ce film comme in-



VIDAS SECAS/SECHERESSE:

terpréte, C’était une espéce de “bouée
de sauvetage': puisque nous ne pouvions
pas réaliser Vidas Sécas il fallait faire
autre chose & tout prix. Cest dans ces
conditions d'ebligation que naquit le film.
Dans celui-ei j'ai mis en pratique des
expériences déja faites jusqu'alors, bien
que je n'ai éprouvé que peu d'intérét
pour I'histoire. Il s'agit enfin dun en-
semble dexpériences. Tout en le consi-
dérant comme un brouillon, je ne le renie
pas. [

“Dans Béca de Ouro, tiré d'une piéce
de Nélson Rodrigues, na position fut cellz
dun directeur sous contrat, c'est-a-dire
que, enfermé dans les limites trés étroites
de la production, je ne pouvais rien faire
de personnel.”

ORIGINES DE “VIDAS SECAS”

“En 1957/58, il y eut une grande séche-
resse dans le Nord-Est et je fus chargé
de la filmer. Evidemment, comme cinéas-
te, l'on a toujours lidée de faire de
nouveaux films., J'al donc écrit une his-
toire sur le Nord-Est, mais vue sous un
angie personnel. A 1'épogue il y avait de
grandes discussions sur le probleme agrai-
re bresilien, discussions auxquelles par-
ticipaient tous les groupes et tous les

-

DANS EL JUSTICERO.
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UN FLASH PHOTOGRAPHIQUE DU LA VIE AU NORD-
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secteurs d”activité, Je pensais gue le ci-
néma devait participer aussi a4 ce débat
national et que ma contribution serait
dirigée différemment. Une vision d’homme
de cinéma n'est pas une vision sentimen-
tale. Et de tous les romanelers du Nord-
Est, le plus représentatif, celui ayant une
vision plus siare de cette région, était Gra-
ciliano Ramos, particulierement dans son
livre Vidas Sécas. Ce qu'il dit dans ce
livre concernant le Nord-Est de 1938 est
encore valide. En outre c'était pour moi
une maniére de contribuer a4 la divulga-
tion de l'excellente littérature du Nord-
Est. Pour toutes ces raisons, je fis Vidar
Sécas.

“En ce qui concerne l'adaptation, il
y eut de ma part un respect absolu de
Toeuvre déja faite. A partir du moment
ol j'ai choisi Vidas Secas comme sujet
pour un film, mon travail pouvait seule-
ment consister en un respect complet de
la forme et des idées exprimées par l'au-
teur du livre. Il est évident que mon
approach a été spontanée car je me suis
employé a illustrer fidélement I'oeuvre ep
m’appuyvant sur une somme de connals-
sances de cette réalité.

“Ce travail m'a pris beaucoup de
temps, mais ne m'a causé aucune diffi-
culté, le livre étant droit et obejectif.

JECE VALADAO
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EST DU BRESIL.

J'avais un seul probléme: la sélection des
diverses scénes et leur mise en ordre
chronologique. 11 fallait aussi imaginer
des épisodes qui permettralent de con-
denser, en certains cas, la narration”

REALISME CRITIQUE

“Le cachet réaliste donné & Vidas Sézas
a été complétement conscient. Il s'agissait
jusg’a un certains point d'une continua-
tion de Rio, Zona Norite, qui montre éga-
lement cette tendance de l'observation
sur deux plans: physique et psychologi-
que. Vidas Sécas est le prototype de ce
style inauguré dans Rio, Zona Norte.
D'autre part, c'est le propre style de Gra-
ciliano Ramos: le dénuement, les faits =x-
posés sans fioritures, sans aucune drama-
tisation; finalement mon observation per-
sonelle de la réalité “nordestina”, de
I'homme du Nord-Est, Ces trois faits
m'ont amené &4 conclure que le film de-
vait avoir vraiment ce style.”

EL JUSTICERO

“C'gst un film qui ressemblé 4 une
sorte de travail scolaire. Je l'al réaliseé
avec les éléves de I'Université de Brasilia,
ou j"étais professeur. Une chance a surgi



NELSON PEREIRA DOS SANTOS COMME ACTEUR: MANDACARU VERMELHO.

de faire un film professionnel et, avec
dix aléves, nous avons forme une éguipe.
C’est pour cela que ce film laisse entre-
voir une certaims limitation de ses objec-
tifs. Une autre de ses caractéristiques
est détre un peu mordant, Il critique
avec humour,

DEUXIEME CHANCE

“Fome de Amor devait étre a lorigine
dirigé par l'un de mes assistants. J'aurais
du simplement supervizer. Mais le pro-
ducteur n'accepta pas le scénario présen-
té, J'ai du assumer la direction, avec la
iiberté compléte de modifier 'histoire.
Aprés Vidas Sécas javais ainsi un grand
projet gue j'essavais de mener 4 bien.
Ce fut une expérience intéressante pour
moi car, dans la réalité, jécrivais le film
4 mesure que je le faisais. Tl s'était pro-
duit la méme chose avec Mandacaru Ver-
melho, et comme je n'étais pas un dé-
butant, j» m’adaptai facilement a la si-
tuation et je fis le film en l¢' recréant
constamment jusqu'an montant du mon-
tage et du doublage. I1 me semble que
c’est le plus personnel de mes films: il
ne fut pas l'expression de ce que j'aurais
du penser, mais exprima ce que je res-
sentais réellement.

“Dans Fome de Amor ce qui est fonda-
mental ce n'est pas tant la critique, mais
au contraire une domination de la criti-
que. I1 faut croire, et rien de plus. Quel-
fquesfois, assumer une positien de eriti-
que aide sérieusement & faire face & cer-
tains problémes, mais sert seulement au
directeur sur le plan social, sans réper-
cussions sociales. Il arrive un moment on
il est nécessaire de croire aux faits, de
gen tenir 4 sa foil et de continuer sa
tache, laissant la discussion pour plus
tard.”

COMME IL EST BON
MON FRANCAIS

“Le point de départ fut choisl par ha-
sard. Journellement, traversant la baie de
Guanabara, jimaginais comme elle était.
encaore inexploré, au temps des francais,
Cette idée me devint familiére et je crois
que c'est de 1A qu'est partie l'envie de
faire le film. Je crois, cependant, quil
n'y a pas de grande différence par rap-
port aux thémes choisis par moi antérieu-
rement. L'essentiel c'est que l'histoire, le
projet et les préoccupations a ce sujet.
sont entiérement miens, nés spontane-
ment et sur lesquels j'ai travaillé pendant
plus de quatre ans.

“Le fait de situer Uhistoire au XVIéme
siécle, époque & laguelle les Francais
étaient 4 Rio de Janeiro, ne retire rien
4 l'analyse du choe culturel entre civili-
sations se trouvant a4 des stades diffé-
rents. Ou plus précisément, parlant du
point de wvue économique., du choc entre
deux peuples — l'un sous-dévéloppé et
l'autre développé.

“La seule différence dans la maniére de
présenter I'histoire existe dans le fait que
la réalité abordées est 4 présent disparue.
J'al du ainsi reconstituer une épogue
éloignée, ce qui a eu pour conséquence
une interprétation personnelle de I'His-
toire. Toute la préparation du film, par
exemple, fut basé sur des éléments an-
thropologiques. J'ai respecté toutes les
données disponibles de la culture tupi-
namba (1) existant au Brésil. L'interpré-
tation des relations entre les tupinambas
et l'européen a été extrément personnelle
et, évidemment, soumise aux influences de
mes sentiments vis & vis ‘'de problémes
comme celui-1a".

(Montage des déclarations faites a
Frederico de Cardenas, José Carlos
Monteiro et José Wolf,)

1} Tupinambas
chu Brésil,

tribus  indiennes de cette régicn
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Nélson Pereira dos Santos est né en
1928 4 Sic Paulo. Il a debuté dans le
cinéma en 1950 avec um film en seize
milimetres, Juventude. Aprés cela, pen-
dant 1951 et 1953, il a eté assistant-
metteur-en-scéne de beaucoup de films,
parmi lssquels le plus significatii a été
Agulha no Palheiro, d'Alex Viany. Pre-
mier long-métrage de fiction: Rio, 40
Graus (1954-55) qui est éonsideré comme
le premier moment vraiment important
du rcinéma ncuveau brésilien, Apres, il a
réalisé: Rio, Zona Norte (1958), Manda-
cary Vermelho (1961), Boca de Ouro
(19621, Vidas Seécas/Sécheresse (1963), El
Justicero (1967), Fome ae Amor/Faim
d’Amour (1968), Um Asilo Muito Loucof
L'Aniéliste (1970}, et Como E Gostoso o
Meu Francés/Comme Il Est Bon Mon
Petit Francais (1971).

1985 — Rlo, Quarenta Graus. Direction
et scénario: Nélson Pereira dos Santos.
Sujet: Arnaldo Farias. Photooraphie:
Hélin Silva, Muctique: Radamés Gnatal-
li. Montage: Rafael Justo Valverde. De-
cors: Julio Romito et Adrian Samaillof.
Interpretation: Glauce Rocha, Jece Va-
ladao, Roberto Batalin, Ana Beatriz, Sa-
dy Cabral, Cliudia Moreno et Modesto
de Souza. Production: Ciro Freire Curi,
Mario Barros, Luiz Jardim, Nélson Perei-
ra dos Santos, Louls Henri Guitton et
Pedro Kosinski.

1957 — Rio, Zona Norte, Direction, su-
jet et scénario: Nélson Pereira dos San-
tos. Photographie: Hélio Silva. Montage:
Rafael Justo Valverde, Musigue: Rada-
meés Gnatalli. Interpretation: Grande
Otelo, Jece Valadao, Malu, Maria Pétar,
Paulo Goulart et Iracema Vitério. Pro-
duction; Ciro Freire Curi et Nélson Pe-
reira dos Santos.

1961 — Mandacaru Vermelho. Direc-
tion, sujet et scénario: Nélson Pereira
dos Santos. Photographie: Hélio Silva.
Musigue: Remo Usai, Montage: Nello
Melli. Interprefation: Ivan de Souza,
Nélson P. dos Santos, Sonia Pereira, Mi-
guel Torres, Jurema Penna, Production:
Danilo Trelles et Nélson P, dos Santos,
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PAULO GOULART: RIO

GRANDE OTELO E

RIG. QUARENTA GRAUS: UNE LANGAGE

1962 — O Boca de Ouro. Direction et
scénario: Nélson Pereira dos Santos. Su-
Nélson Rodrigues,
Amleto Daissé.

Valverde, Deécors:

Bethencourt,
Silva. Musigue:

Montage:

(Sécheresse), Di-
Nélscn Pereira dos

. ZONA NORTE.

Photographie:
Rafael Justo
Cajado Filho. Inter-
pretation. Jece Valadao, Odete Lara,
Daniel Filho, Maria Licia Monteiro, Ma-
ria Pompeu et Georgia Quental, Produc-
ticri: Jarbas Barbosa, Gilberto Perrone
et Copacabana Filmes Ltda.

1963 — Vidas Sécas
rection et scénario:
Santos. D'aprés le roman de Graciliano
Photographie: Luiz Carlos Bar-
reto et José Rosa. Montage: Nello Melli.
Musigue: Leonardo Alencar.
tion: Atila Tério, Maria Ribeiro, Orlando
Macedo et Jofre Soares. Production: Da-
nilo Trelles, Luiz Carlos Barreto et Her-
bert Richers.

1967 — El Justicero. Direction et scé-
nario: Nélson Pereira dos Santos. D'aprés
le roman “As Vidas de El Justicero”, de

Photographie:
Carlos Monteiro
Souza. Montage: Nello Melli et Raimun-
do Higine. Interpretation: Arduino Co-
lasanti, Adriana Prieto, Marcla Rodri-
gues et Emanuel Cavalcanti, Production:
Condor Filmes et Nélson P, dos Santos. Pereira dos Santos,

SIMPLE.

1968 — Fome de Amor (Faim d'Amour).
Direction et scénario: MNélson Pereira
dos Santos.Sujet: Guilherme de Figuei-
redo. Photographie: Dib Lutfi. Décors:
Luiz Carlos Ripper. Musique: Guilherme
Magalhdes Vaz. Montage: Rafael Justo
Valverde. Interpretation: Leila Diniz, Ar-
duino Colasanti, Paulo Porto, Irene Ste-
fania,. Production: Paulo Porto et Herbert
Richers.

1970 — Um Asilo Muito Louco (L'Alie-
niste) . Direction et scénario: Nélson Pe-
reira dos Santos. Photographie (East-
mancolor) : Dib Lutfi, Musigue: Guilher-
! me Magalhdes Vaz. Décors: Luiz Carlos
Ripper. Montage: Rafael Justo Valver-
de. Interpretation: Nildo Parente, Isabel
Ribeiro, Arduino Colasanti, Irene Stefa-
nia et Nélson Dantas. Production: Ro-
herto de Castro et Medrado Dias.

1870 — Como E Gostoso o Meuw Fran-
cés (Comme Il Est Bon Mon Petit Pran-
cais) — Direction et scénario: Nélson
Pereira dos Santos. Photographie (East-
mancolor) : Dib Lutfi. Décors: Régis
Monteiro., Interpretation: Arduino Co-
lasanti, Ana Maria Magalhdes, José Clé-
ber, Gabriel Arcanjo, Manfredo Colasanti,
Ital Natur et Eduardo Imbassahy. Pro-
duction: Luiz Carlos Barreto et Nélson
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