


rilme
cultura 28

Fevereiro/1978

SUMARIO

Paulo Emilio Salles Gomes

.............................

Paulo Emilio Morto

--------------------------------------

0O Pensamento de Paulo Emilio

GEima Cartaia  Pattlor M0 s sronis cie aisisisinstome sime s 12
S e al Lo L (e S e a A e s MR b e s 17
MY s s e B e e e s e 24
0s Doces Barbaros (16 mim)  «....ovioiaineiiniinvacinesnns 25
Brlando S ena e M) e T s v s 29
Entrevista com Zelito Viana (16 mm) .................... 34
Marcelo: Franca {16 MM v o s tinns s nenaiissie 36
Jorge Bodanski, fala do som em 16 mm ................ 45
Laboraténo {16 mMm). e i i i s B s e 38
Jornada de Curta-Metragem de Salvador ................ 49
O T s T =~ e e B o S I A L SV 52
Por um Mercado Comum de Cinema .................... 55
Balanco das Atividades da DONAC ..........oo0vivernnns 61
Q- Filme estd pronto. E BEOFA? . oo ciidnivesn b e 64
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro .............. 65
Informagdes técnicas.— Filme Velho Ouro de Tolo ...... 70

Informacdes Técnicas sobre o Curta-Metragem “Tchau, Bras” 71

Carlos 'Oscar Relchenbael L. .o il fisacnsmnmie 74
Retrospectiva .

Limite, Vinicius de MOraes ..........ccocvivumevnnsoinses 85
S N S e e 87
RioHZna NOFTeS=N e g ool B S T L  doeasaza e e 90
Esbogo de um roteiro de um filme sobre Brasilia ...... 108

CAPAS: -

12 — Tenda dos Milagres, de Nelson
Pereira dos Santos

423 — Ajuricaba, de Oswaldo Caldeira

EXPEDIENTE

2 | Editada pela:

EMPRESA BRASILEIRA DE
FILMES — EMBRAFILME

Orgdo do Ministério da Edu-
cacdo e Cultura

DIRETORIA e REDAGAO:

Av. 13 de Maio, 41 — 13°
andar — Tel. 263-0277

Rio de Janeiro — RJ

Brasil.

DIRETOR RESPONSAVEL:
Roberto F. Farias

DIRETOR EDITOR:
Leandro Gées Tocantins

CONSELHO DE REDACAO:

Diva A. Tambellini, Lago
Burnett, Lucia Bondar,
Michel do Espirito Santo,
Denoy de Oliveira

EDITOR:
David E. Neves

ARTE E ORIENTACAO

GRAFICA:
Celso Mesquita

COLABORAGAO NESTE
NUOMERO:

Alberto Cavalcanti
Jean-Claude Bernardet
Vinicius de Moraes
Regina Helena Machado

FOTOGRAFIA:
José A. Mauro, L. Clovis

Scarpino, Fernando José
Alves, José Mariani

Composto e impresso no
Centro de Servigos Gréficos
do IBGE, Rio de Janeiro, RJ

et



transformacédo administrativa por que passou o orga-
Anismo destinado a praticar a politica nacional do Ci-
nema trouxe compreensivel retardamento editorial das
publicagoes que o extinto Instituto Nacional do Cinema
patrocinava. Dentre elas, Filme Cultura.

A EMBRAFILME, que pelas disposicdes da Lei n.° 6.281
esta obrigada a desenvolver “atividades culturais cinemato-
graficas”, tem, agora, 0 encargo de manter o necessario
ritmo de publicagdo deste periddico especializado em as-
suntos da chamada “Sétima Arte”.

Concluidos os ajustes, as adaptacoes no campo admi-
nistrativo e técnico, decorrentes da nova legislacio e de
situacGes novas que se criaram, reaparece Filme Cultura,
com algumas inovagdes que nos pareceram aconselhaveis
para atender nao s6 a um sentido de modernidade grafica
(e plastica), mas, também, ao espirito que deve nortear
uma publicacao brasileiramente idealizada. Para revelar
aspectos brasileiros da arte cinematogréafica, atingir o inte-
resse e o apreco do publico brasileiro, embora sem o des-
prezo do carater universal que esta latente no préprio
Cinema.

Daqui por diante, Filme Cultura aparecera regularmente.
Isto &, trés vezes por ano, esperando-se que, 8 medida das
possibilidades administrativas, e dos reflexos que possa
produzir no publico, animado pela magia das imagens que
nos trazem a sensagdo do movimento da vida, Filme Cul-
tura venha a ganhar novas dimensdes em sua presenca
no tempo.

O Diretor Editor



PAULO EMILIO
'SALLES GOMES

N ascido em Sao Paulo, filho
do Dr. Francisco de Salles Go-
mes e de D. Gilda Moreira de
Salles Gomes, era casado com a
romancista Lygia Fagundes Tel-
les. Durante sua estada na Eu-
ropa, em 1938-1939, frequentou
a Ecole des Hautes Etudes So-
ciales et Internationales. Mais
tarde, ainda em Paris, cursou a
Ecole des Hautes Etudes Ci-
nématographiques, o Institut de
Filmologie, o College de France
(com Merleau-Ponty), estagian-
do na Cinématheque Francgaise.

Fundou o Teatro Popular Ma-
ria Zélia, em Sao Paulo, inician-
do desta forma uma extraordi-
nariamente fecunda carreira de
acao intelectual que envereda-
ria, em seguida, pelo cinema.

Nos anos 40 faz parte do
grupo que da origem a revista
Clima onde participa, preferen-
cialmente como critico cinema-
tografico. Ingressa no magisté-
rio superior (Universidade de
Sédo Paulo) funcdo que sera
estendida posteriormente a Uni-
versidade de Brasilia. Diretor
da Filmoteca do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo em 1954,







funda, dois anos depois, a Cine-
mateca Brasileira, da qual se
torna Conservador. Membro da
Comissdo de Cinema do Conse-

lho Estadual de Cinema, do
Conselho de Orientacao do Mu-
seu da Imagem e do Som, parti-
cipante de um sem-numero de
juris de premiacao cinemato-
grafica e de simpdsios e mesas-
redondas sobre Cinema no pais
e no exterior, o grande intelec-
tual paulista desenvolveu, em
todas as circunstancias, deci-
siva acao em favor da arte
cinematografica brasileira, da
qual foi sempre um dos mais
| destacados e fervorosos defen-
sores.

Roteirista de cinema, colabo-
rador em publicacdes especiali-
zadas dentro e fora do Brasil,
Paulo Emilio conta, em sua
bibliografia, com obras de ex-
cepcional importancia, entre as
quais o livro Jean Vigo (Ed. du
Seuil, Paris, 1957), ganhador do
prémio Armand Tallier e com
versoes norte-americana (Uni-
versity of California Press) e
inglesa (Secker and Warburg)
publicadas em 1972. Em 1974
lanca pela Ed. Perspectiva o
estudo Humberto Mauro, Cata-
guases, Cinearte com o qual
havia-se doutorado na Universi-
dade de Sao Paulo.

Sua colecao de artigos publi-
cados no Suplemento Literario
do Estado de Sao Paulo de 1959
a 1963 constituem um grande
painel de sua visao do cinema
universal convergindo pouco a
pouco para uma preocupacao
definitiva: o cinema brasileiro

No campo editorial sua ulti-
ma dadiva foi um livro de fic-
cao: Trés Mulheres de trés
PPPés, também da Perspectiva,
saudado pela critica como um
dos grandes lancamentos do
ano (1977).










PAULO EMILIO MORTO

Hélio Pellegrino

De repente é verdade. E é perto.
O grito-espanto
implode, em crispado siléncio. Faz-se
um oco
no coragcao das coisas, um momento
em que o mundo inteiro € massa e gesso
de um molde imenso
configurando o nada.
A cidade
com seus motores cala, tudo se abre
célere, para que esguiche o espag¢o vacuo da praca
onde o corpo ha de cair.
A um instante atras, as imobiliarias
manchavam o azul do céu com seus moventes
anuncios: e tudo se movia.
Agora,
o corpo de Paulo Emilio,
imoto, no seu gramado,
cria em torno a si um minuto
de eternidade, um calendario
de eternidade, a eternidade
na eternidade. Meu amigo
Paulo Emilio, que eu nao via
ha tanto tempo, ja nao verei
fora do tempo
nunca mais.

Esta morte me esbarra. Com seus olhos
excéntricos, seu relégio
parado, seu reboco.
Esta morte
me toca. Com suas unhas
que nao mais vao crescer. Crestadas.
Sob o sem termo livor da lua,
sem ménstruo possivel de aurora,
a lembranca do amigo escorre,
orvalho oxidado.



O PENSAMENTO DE
PAULO EMILIO

17 /| Dezembro / 1916 —
9 / Setembro / 1977

“Seria pouco sensato atribuir a
tradicional ineficiéncia da cinema-
tografia brasileira a auséncia de
pessoas com boas idéias a respeito
dessa modalidade de induastria e
comércio. O aparecimento, na dé-
cada de vinte ou trinta, do Rui
Barbosa (para nao fugir a mitologia
nacional) da cinematografia, nao
teria alterado nossa situacao de
importadores de divertimento. Fazia
parte porém da nossa imaginacao
coletiva de povo subdesenvolvido,
esse anseio constante por certo
tipo de personalidade cuja funcao
sentiamos bem qual era mas sem
defini-la claramente. Nao espera-
vamos que elas promovessem O
progresso nacional. Pediamos ape-
nas que se ilustrassem, sobretudo
diante do estrangeiro, para nosso
orgulho. Estou colocando essas
consideragbes no passado, mas
tudo € muito préximo. O que nos
fascinou nos fisicos saidos de nossa
jovem Universidade, foram as in-
formacoes correntes a respeito do
prestigio de que gozavam no es-
trangeiro. Quando surgiu em Sao
Paulo a efervescéncia cinematogra-
fica dos fins dos anos quarenta,
descobriu-se subitamente que o
Brasil possuia, também em cinema,
um Santos Dumont, um Rui Bar-
bosa, isto &, revelou-se ao grande
numero que -Alberto Cavalcanti
existia: como aqueles no campo de
Bagatelle ou na tribuna de Haia,
este triunfara nos estudios cinema-
tograficos de Franca e Inglaterra.
E uma perda de tempo imaginar o
que teria acontecido se Santos
Dumont tivesse recebido a missao
de fabricar aeroplanos no Brasil, na
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década de vinte. Mas o fato de Rui
Barbosa nao ter conseguido eleger-
se presidente da Replblica deve
reter a nossa atencao, pois confir-
ma a idéia de que a funcdo desses
homens nao era a de resolver pro-
blemas nacionais e sim a de serem
admirados, ndao eram messias mas
astros. Se fosse permitido inventar
uma expressao util, eles poderiam
ser definidos como bodes exultd-
riOS'H

(“Suplemento Literario do Estado
de Sao Paulo” 31/12/1960).

“O tracado do mapa psicoldgico
do publico teria maiores possibili-
dades se cada espectador fosse
uma so coisa. Na realidade, porém,
¢ esteta, o politico e o sentimental
existem em cada um de ndés numa
combinacao inextricavel. S6 nés
sabemos e assim mesmo de ma-
neira vaga e incerta, qual &, das
nossas virtualidades, a mais provo-
cada por este ou aquele filme. O
acordo total com a obra, as oca-
sidbes em que somos atingidos de
maneira equilibrada, nas trés fren-
tes de nossa personalidade sao
momentos de plenitude, bastante
raros.”

(Dos Estetas aos Sentimentais,
Suplemento Literario do Estado de
Sao Paulo n.° 263, 6/1/62).

“Diante de uma convulsio social,
de um filme, ou de uma paixdo, as
unicas armas validas para a acao
ou o conhecimento sdo aquelas que
nos sao fornecidas pela conjuntura,
isto é, as’ que inventamos.”

(Revolugdo, Cinema e Amor, Su-
plemento Literario do Estado de
Sao Paulo n.° 261, 23/12/61).

“Nao somos europeus nem ameri-
canos do norte, mas destituidos de
cultura original, nada nos é estran-
geiro, pois tudo o é. A penosa cons-
trugao de nés mesmos se desen-
volve na dialética rarefeita entre o
nao ser e o ser outro. O filme bra-
sileiro participa do mecanismo e o
altera através de nossa incompe-
téncia criativa em copiar.” (...)

“O Brasil, que importava de tudo
— até caixao de defunto e palito —,
abriu alegremente as portas para a
diversao fabricada em massa e cer-
tamente nao ocorreu a ninguém
a idéia de socorrer nossa incipiente
atividade cinematografica.” (...)

“O fendmeno brasileiro ¢ daque-
les cuja originalidade esta a exigir
uma expressao nova. A palavra
subversao, tacanha e em. (lltima
analise ingénua, pode ser oposta
a nogao de superversao, que resu-
me com maior probidade as ocor-
réncias que se desenvolveram até
meados de 1964.”

(Revista Argumento, outubro de
1973).






ULTIMA
CARTA A —
PAULO EMILIO=—/=

N ao foi impunemente que nascemos,
nesse vortice da historia, que foi a
guerra de 1914. Acordei um pouco antes,
para sentir o Berta abalar o meu bercgo,
na vertente do Japi, intemporal regiao
com o pico da Baronesa invadido de bor-
boletas inquietas e asfixiadas pela exube-
rancia dos podlens.

Quando acordaste, na metade da heca-
tombe, nao podias ver os “poilus” enla-
meados nas rotas do desatino.

Mas, de qualquer forma, procuraste,
anos depois, na “llustration” a tua cer-
tidao, nao de nascimento, mas de destino.

Fomos encontrando no colégio, na rua,
nas casas, os amigos, datados como nds,
por aquele desvario, que sufocou, impie-
dosa e definitivamente, a Ultima respi-
racao da imprevidéncia e nos impds, no
rosto, a ruga severa da testa, carregada
de perplexidades.

Perdemos a inocéncia em relacdo ao
mundo como espaco fisico e gratuito do
fazer e aceitamos o mundo como espaco
fisico e compulsério do dever.

Esta seriedade foi o nosso distintivo
existencial. Recebemos a vida como ta-
refa, mas, curiosamente, na assumpcao
desta missao, nos sentimos empolgados
e orgulhosos, porque, jovens, nao tinha-
Mos recursos para perceber que, algo, fun-
damental, tinha sido imolado.

Entre o meu acordar de 12 e o teu de
16 e este momento aténito da histéria,
mais de meio século transposto, quando
todas as raizes ja foram cortadas e sofre-
mos o impacto da ainda incompreensivel
e desconcertante mudanga, que pde em
questao ideologias, nacionalidades, esté-
ticas, economias, convivéncias, ha, no
interregno, a nossa vida e o que fizemos
dela, nao concorrendo para um desenlace
apocaliptico, mas sustentando-a no (nico
labor possivel, da afirmacdo da dignidade
do homem.

E vendo tua vida, retrospectivamente,
de que fui testemunha, por privilégio,
transformado em patriménio, saliento duas
palavras, aparentemente inconcilidveis:
responsabilidade e fervor.

Responsabilidade como conseqiiéncia
da seriedade que te marcou e fervor pela
recusa ao tedio e a indiferenca.

12
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Lembro-me de ter te encontrado, em
1939, no inicio da segunda guerra mun-
dial, que retirava de nosso espirito toda
confianca na histéria.

Havias completado, em 1933, o curso
secundario e te preparavas para ingressar
na Universidade. Antes, porém, tinhas
obtido a primeira cicatriz de participacéao
no processo politico brasileiro: a luta
contra a ditadura Vargas e, ainda, em
h936, no limiar da implantacdo do Estado
oVvo.

Tinhas 20 anos e te encarceraram num
presidio, com nome de mulher de classe
media, Maria Zélia, e num bairro de Sao
Paulo, denominado, em relacdao ao seu
caso, ironicamente, de Paraiso.

E consciente de que o processo de tua
vida nao era uma opgao, mas um destino,
nos 6cios da prisao criaste um teatro
popular e encenaste peca de tua autoria
que se chamava, curiosamente, ‘Des-
tinos",

E wvolto ao nosso encontro de 1939.
Vinhas de Paris, ainda com 23 anos, onde
permaneceste, entre 1938 e 1939. O livro
que te impressionava, na ccasido, era a
“Decadéncia do Ocidente”, de Spengler.
Viviamos sob o guante de duas sentencgas:
a da decadéncia do Ocidente (e nos éra-
mos o ultimo Ocidente) e a da impossi-
bilidade da cultura, abaixo da linha do
Equador.

Em Paris, fizeste o curso da “Ecole des
Hautes Etudes Sociales et Internationa-
les” e antes de voltar a Sao Paulo acei-
taste experiéncia que te marcou: chefias-
te, em 1943, um Grupo do Servico Espe-
cial de Mobilizagao de Trabalhadores para
a Amazonia e foste Chefe-Residente em
Altamira, ainda nao descoberta pela
Transamazénica, da Coordenacdo da Mo-
bilizacao Econémica para a Defesa Na-
cional.

Ha 30 anos atras, pois, eras pioneiro
na defesa da Amazdénia contra a cobica
estrangeira. Conhego o malogro dessa
experiéncia, mas a riqueza humana que
adquiriste.

Trés acontecimentos, entfo, foram de-
cisivos, nesse momento, em tua vida e
que assinalavam a tua inclinacao para
a eleicdo do cinema como forma de co-
municacao social e historica e de criagao
artistica.

A fundacado do 1.° Clube de Cinema de

Sao Paulo, na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da Universidade de
Sao Paulo, cuja sede era no utilmo andar
da Escola Caetano de Campos (onde vi-
mos, pela primeira vez, “O Gabinete do
Dr. Galigari’, de Robert Wiene e “Os
Espides” de Fritz Lang) e a colaboracéo,
como critico de cinema, na revista “Cli-
ma', entre 1941 e 1944.

Criaste a primeira critica de cinema de
base ensaistica. Estas, pois, na raiz da
analise, no Brasil, do documento cine-
matografico.




Em 1944 completas o curso superior da
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras,
onde exerces uma lideranga realmente
fecundante. A Universidade e o Cinema
se inserem como sua ‘‘vocatio’ insopitavel.

No campo do cinema, o curso na “Ecole
des Hautes Etudes Cinématographiques"”,
entre 46 e 47, o curso no “Institut de
Filmologie”, entre 50 e 51 e o estagio
na “Cinemathéque Francaise'’, onde fui
surpreender-te, para insistir na tua volta
ao Brasil.

A criacao da Filmoteca do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, e, apds, a
Cinemateca Brasileira; a obtencao de
copias de filmes estrangeiros para a ins-
tauracdo do acervo da Cinemateca; a
participagao em juris de cinema, em va-
rios paises; a colaboracado, no Brasil, em
grupos e comissoes de estudo do cinema
brasileiro; a atuacdao como Delegado e
Presidente em varios Congressos da Fe-
deracao Internacional de Arquivos de Fil-
mes e em Congressos de histéria do cine-
ma, internacionais e nacionais; a articula-
cao com entidades federais, estaduais e
municipais, algumas universitarias, para
a defesa do cinema e, por fim, o exercicio
da dccéncia na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras e na Escola de Comuni-
cacoes e Artes.

Teu itinerario como professor, como
pesquisador, como consultor de tantos
jovens, seria interminavel percorré-lo.

Teu livro sobre Jean Vigo, publicado
em 1957, nas Editions du Seuil, preencheu
um vazio na propria critica francesa e,
aprofundando Vigo, descobriste Almerey-
da, que quase desequilibrou teu livro,
pois a introducao sobre o pai, inédita na
sua quase totalidade, comprometia, pela
sua extensao, a composicao da obra.

Comemoramos, recentemente, a edicao,
na Inglaterra e nos Estados Unidos, das
traducoes do teu Vigo.

E culminando teu trabalho de valori-
zacdo do cinema brasileiro — que te
empolgou porque descobrias nele, além
do filme, o pais, nas suas circunstancias
locais e temporais, te inscreveste para
0 concurso de doutorado em filosofia,
com a tese “Cataguases, Humberto Mauro
e Cinearte”, editada em liviro e que te

deu o titulo de doutor em filosofia, le-
gando-nos uma obra exemplar no plano
da pesquisa do nosso cinema.

Ensaista, professor, estimulador de vo-
cacoes, filosofo da arte, ndo posso con-
ceber o nosso meio cultural, principal-
mente paulista, sem a tua presenca, tua
precisdao na analise, tua voz ardente na
persuasao, teu riso forte e marcante ba-
lisando o realce de tuas idéias e assina-
lador de caracteristicas que tua inteligén-
cia e teu humor sempre proclamaram.

Como Presidente de tantas coisas que
fizemos juntos, sinto teus projetos, teus
livros, tuas leituras, tua fidelidade aos
amigos, tuas saudades, teu labor sorri-
dente e responsavel, tua presenca irre-
cusavel na vida brasileira, tua amizade
sempre idéntica e profunda e teu fervor,
que fez tantos discipulos dessa escola
de humanismo que criaste e torna tuas
tarefas marcos insuperaveis e consolida-
dos de abertura para um tipo de cultura
brasileira liberta de prejuizos.

Francisco Luiz de Almeida Salles
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Eu, verdadeiramente, nao sei
exprimir o sentimento, a tristeza,
que todos nds tivemos com o fale-
cimento de Paulo Emilio. Quando
falo noés, refiro-me a minha gente,
porque durante os estudos que fez
do meu comeco de cinema em
Cataguases, a maneira com que nos
tratou a todos fez com que ele se
incorporasse a nossa familia. Era
como se fosse um filho ou um ir-
mao. Porisso sua morte foi um
acontecimento tristissimo para to-
dos nos. O que eu acho admiravel é
a forma com que ele em poucos
anos levantou a evolugdo econd-
mica da Zona da Mata e ai inseriu
os dados sobre o comego de um
cinema brasileiro, do qual parti-
cipei.

Por tudo isso sinto-me profunda-
mente emocionado em estar falan-
do sobre ele.

No seu Uultimo livro, “Trés Mu-
lheres de trés PPPés”, que gentil-
mente me enviou, dizia na dedica-
téria: Para D. Bébe e Humberto com
o afeto do velho e fiel Paulo Emilio.
Ora, esse fiel, para mim, tem uma
forca muito grande.

Humberto Mauro, (Volta Grande,
M.G.)

17
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Conheci Paulo Emilio Salles Go-
mes quando assumi o cargo de Di-
retor da EMBRAFILME, em 1974,
mas ja acompanhava seus trabalhos
especializados em Cinema, e, as-
sim, foi facil, espontaneo, cordial,
0 nosso relacionamento.

Visitei-o, algumas vezes, na Cine-
maleca instalada no Parque Ibira-
puera, em Sao Paulo, onde discuti-
mos problemas de recuperagao de
filmes, com o propdsito de auxilia-
lo na nobre missdao que ele se im-
pés a si mesmo: o de salvar a me-
moria cinematografica brasileira.

Era um ardente defensor do Ci-
nema Brasileiro, embora sem ne-
nhum rango de xenofobia. Sua com-
preensao do fendmeno da imagem
animada era amplo, universal. Mas
nao transigia na reabilitagao ou re-
vitalizagdo dos valores brasileiros
revelados através da chamada Sé-
tima Arte.

Este aspecto de sua personalida-
de, unido ao saber que possuia so-
bre historia, estética e critica de
Cinema, muito o recomendam ao
nosso reconhecimento.

Aprecio as idéias, admiro as pes-
soas sérias. Os que dedicam sua
vida a um ideal superior que os
dignificam perante a coletividade e,
por isso, merecem 0 NOSSO aprego.

Paulo Emilio Salles Gomes é uma
dessas expressoes. Seu trabalho ai
esta para ser prosseguido. Seu
exemplo de brasileiridade conscien-
te pode constituir o melhor estimu-
lo para o desenvolvimento de um
Cinema Brasileiro auténtico, rico
de todas aquelas expressoes de
paisagem natural, de paisagem hu-

mana e social que dao forca e co-
lorido ao Brasil — ao povo brasi-
leiro. -

Leandro Gées Tocantins, (Rio)

Eu o conheci ha muito tempo,
mas, nao mantive com ele o con-
tato que desejava, porque ele sem-
pre viveu em Sao Paulo e eu no
Rio. Mas, foi Paulo Emilio a pessoa
que realmente sistematizou a pes-
quisa cinematografica entre nés.
Isso esta no livro que publicou, so-
bre Humberto Mauro, e que é real-
mente um livro exemplar. Toda
pesquisa sobre cinema brasileiro
(e mesmo outras, sobre fatos ou
figuras importantes de nossa cultu-
ra) tem que tomar o livro de Paulo
Emilio como padrdo. Foi um tra-
balho feito com muito amor e cari-
nho e isso é importante: amar a
coisa que se investiga. E essa pos-
tura ele a transportava para outras
atividades, como o magistério.

Espero que alguma coisa tenha
ficado nas anotagOes de seus alunos
e nutro mesmo a esperanga secreta
de que seu trajeto Sao Paulo—
Brasilia—Sao Paulo (universitario)
tenha sido anotado por um colega
ou aluno observador e que seja
transformado em livro ou ensaio
num futuro nao muito remoto.

Paulo Emilio era um homem que
veio de um desinteresse quase to-
tal pelo cinema brasileiro até uma
paixao violenta. O cinema brasi-
leiro, para ele, ndo existia até o
momento em que pressentiu a im-
portancia do que estava sendo feito
aqui, nesse setor. Partiu para a des-




coberta de Humberto Mauro num
trabalho que ultrapassou os limites
da coisa histdrica, indo ao pessoal
e ao emocional.

Alex Viany, (Rio)

Conheci Paulo Emilio mais ou
menos em 1958, 1959, num curso
que ele estava dando junto com
Lourival Gomes Machado e Ruda
Andrade na Cinemateca. E a parti-
cipagao dele, posso dizer, criou
uma verdadeira revolugao na minha
vida. Como professor, Paulo Emilio
tinha a grande vantagem de esti-
mular as pessoas e de nunca impor
ou tentar impor as suas idéias. O
que fazia era tentar que as pessoas
se checassem a si mesmas e para
isso nos questionava fazendo com
que desenvolvéssemos nossas pro-
prias idéias.

Acho que, como professor e como
animador, Paulo Emilio foi certa-
mente o anti-autoritarismo por ex-
celéncia e a valorizagao das pes-
soas ao maximo. (Um outro aspecto
desse curso era sua maneira de se
expressar, de se comunicar com as
pessoas.) Lembro-me que um dia,
numa aula, fez a afirmacao cate-
gérica de que o cinema nao existia.
E nos deixou as voltas com ela,
ninguém entendendo o que estava
querendo dizer. E essa forma de
expressao, muito paradoxal e em
frases sempre bem cunhadas, tinha
um impacto muito grande. Sua in-
tencdao era mostrar que o cinema
nao existia, existiam apenas os
filmes. Era uma maneira de nos
conduzir para liquidar qualquer

forma de dogmatismo em relagao
ao cinema, de preconceitos em re-
lacdo aos filmes, enfim, de acabar
com toda uma formacao que pes-
soas como nés tinhamos adquirido,
de que o cinema era uma coisa e
nao outra. E Paulo Emilio nos jogou
para uma abertura total, da mesma
forma que nos tivesse atirado numa
piscina, sem que soubéssemos
nadar.

Esse encontro com Paulo Emilio
foi, para mim, como o inicio de
uma segunda vida.

Jean-Claude Bernadet, (SP)

Meu encontro com Paulo Emilio
deu-se na Universidade, mas a
aproximacao maior foi por volta de
1975 quando procuramos reerguer
a Cinemateca Brasileira. E ele vol-
tou a ficar entusiasmado com esse
projeto, depois de 10 anos de aban-
dono, na medida em que viu concre-
tizar-se uma série de aspiracoes
que ele e sua geragao nutriam para
com a memoria cinematografica
brasileira. E comegou entao a ver
a possibilidade de uma geracao
nova constituir uma Cinemateca
nos moldes em que ele imaginava:
uma Cinemateca que pudesse cui-
dar do seu proprio acervo. Uma
Cinemateca que possuisse um mi-
nimo de instrumental técnico para
poder dedicar-se a reconstituigao
dos filmes, a salvaguarda do cinema
brasileiro, que Paulo Emilio tanto
prezava.

Carlos Augusto Calil, (SP)
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Meu primeiro contato com Paulo
Emilio foi em 1954, por ocasiao do
Festival Internacional de Cinema
de Sdo Paulo. Ele havia chegado
recentemente de Paris. J4 existia a
Filmoteca do Museu de Arte Mo-
derna e ja havia sido feita a Retros-
pectiva do Cinema Brasileiro. Com
a chegada de Paulo Emilio parece
que as coisas tomaram novo alento.
Tudo comecgou a andar melhor por
causa do seu dinamismo e entu-
siasmo. Comegamos entdo a traba-
Ihar na prospeccao de filmes brasi-
leiros, Penso que eu e Paulo Emilio
fomos das primeiras pessoas a via-
jar pelo Brasil a cata de filmes
antigos.

Na Cinemateca eu me dedicava
exclusivamente ao cinema brasilei-
ro, enquanto Ruda Andrade cuidava
do cinema mundial, tudo sob a
supervisao de Paulo Emilio. (A
principio ele nao se interessava
muito pelo cinema nacional e po-
dia-se sentir nele até uma pontinha
de desprezo pelos nossos filmes.
Depois de seu retorno da Europa,
nas noites do Bar do Museu, na
rua Sete de Abril, os encontros
com Lima Barreto, Cavalcanti e em
outros momentos, o convivio com
jovens como Maurice Capovilla e
Gustavo Dahl provocaram nele a
virada definitiva.)

Caio Scheiby, (SP)

Falar sobre Paulo Emilio é lem-
brar quase toda a adolescéncia e
parte de minha meninice. Eu o co-
nheci em 1929 quando nds entra-
mos juntos para o gindsio Rio

Branco e o cursamos, todo. E foi ai
que se firmou a nossa amizade.
Num periodo de muita agitacao po-
litica, revolucao de 1930, revolucao
de 1932, estudantes na rua, e ele ja
participando ativamente de todo
esse processo. Foi também nesse
momento que comegou a sua Vvo-
cacao literaria, juntamente com a
minha. No gindsio, mesmo, nés ja
faziamos os nossos jornaizinhos, as
nossas conferéncias e continuamos,
assim, juntos, até o fim da vida
dele.

Depois, em 1935, com 18 anos,
Paulo Emilio langou-se na carreira
literaria propriamente dita, isto é,
ele era era um individuo muito
mais desembaracado do que eu,
procurou logo os grandes papas do
modernismo naquele momento, fez
amizade com Mario de Andrade,
Oswald de Andrade. A vocacao cine-
matografica de Paulo Emilio vai-se
firmar ja na Europa, em 1937, 38, 39,
quando ele tem a ocasiao de fre-
quentar a Cinemateca Francesa e
onde tambem sofre a influéncia de
Plinio Sussekind Rocha. Posso di-
zer que minha carreira e a dele
correram paralelas, porque mais
tarde, ambos colaboramos com a
revista “Clima”, de 1941 a 1944,
agora com as vocacoes definidas,
ele como critico de cinema e eu,
de teatro. Continuamos assim até o
momento em que eu dirigi o Suple-
mento Literario do Estado de Sao
Paulo, a partir de 1956, onde Paulo
Emilio passou a colaborar e mais
tarde na Universidade de Sao
Paulo, ambos professores da Fa-




culdade de Filosofia Ciéncias e Le-
tras. Foram quase 50 anos de ami-
zade que nos uniu.

Décio de Almeida Prado, (SP)

Conheci Paulo Emilio Salles Go-
mes em 1931 quando ele regressou
da Europa. N6s éramos estudantes
da Faculdade de Filosofia. O encon-
tro se deu por intermédio de Décio
de Almeida Prado. Ai, juntos, fun-
damos a revista Clima. E bem ver-
dade que eu j& o conhecia antes,
de nome: ele era uma espécie de
lenda na nossa familia na época do
Estado Novo. Teve uma agao revo-
lucionaria, foi preso e refugiou-se
na casa de uma tia avd. Minhas
relacbes pessoais comegam nessa
data e foram, entdo, todos esses
anos, de uma amizade total, frater-
na, que eu nao posso evocar sem
alguma emogao dado a perda re-
cente que ainda me fere.

Ruy Coelho, (SP)

Conhecemos muito pouco das
pessoas. Mesmo daquelas com que
prolongadamente convivemos e de
cuja intimidade acreditamos desfru-
tar. E, assim, formamos de certas
personalidades imagens ao nosso
feitio, perfis inteiramente abstratos,
embora tangiveis e coerentes para
quem os delineou, baseados que
foram em tragos concretos, pensa-
mentos expressos, atitudes, fatos
registrados. Ndo se esquecga, por

outro lado, que tais pessoas pas-
sam a ser, nao somente muito de
nés mesmos, mas também os nos-
s0s personagens particulares.

E isso me vem a mente, agora, ao
pensar em Paulo Emilio Salles Go-
mes, quando a indulgéncia de um
amigo leva-o a pedir-me um depoi-
mento sobre a sua figura singular
de intelectual brasileiro. Intelectual
sim, e desde logo exclua-se dessa
palavra qualquer conotagao forma-
lista, para considera-la nos seus
mais puros aspectos positivos €, no
caso, caracterologicos. Pois, talvez
por me faltar um aprofundamento
maior dos parametros vivenciais de
Paulo Emilio, sempre o tenha con-
figurado num daqueles “retratos” a
que anteriormente aludi, como um
perfeito modelo de intelectual, de
idedlogo, de estudioso, de um re-
presentante do primado do espirito
e da cultura sobre quaisquer ou-
tros valores. Alguém que um dia
dissera a u’'a mulher que o amor
era demais num destino politico.
Empostagao essa, entretanto, que
em nada obscurecia sua riqueza
humana: o trato encantador; a es-
pecial, mas controlada, sensibili-
dade; o equilibrio das posturas e a
nobreza de sua personalidade,
“malgré Iui” — ousaria dizé-lo —
aristocratica, no seu melhor sen-
tido e, sobretudo, incompativel com
qualquer vulgaridade, que ninguem,
alias, se sentiria tentado a cometer
diante de Paulo Emilio.

Quando pensamos em sua exem-
plar atuagao no campo do cinema,

esse culto da cultura e do espirito
aparece bem delineado. Lembro-me
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bem de conversas travadas quando
o levamos para a Universidade de
Brasilia, a organizar as memoraveis
séries criticas de seminarios da
histéria do cinema, que precede-
ram, fornecendo-lhe base sistema-
tica, o curso de graduagdo de ci-
nema ali criado, e em cuja estru-
tura ele permearia toda sua convic-
¢ao sobre a importédncia de um
solido lastro tedrico para a forma-
cao do cineasta profissional.

Comentavamos, entdo, a diferen-
¢a palmar da postura dos jovens
dos anos trinta e ultimos vinte
(nés) e dos estudantes da Univer-
sidade de Brasilia em 64 e 65, em
relagdo ao seu interesse pelo cine-
ma. Os primeiros, voltados para o

estudo critico do cinema, a busca

de suas raizes e insergoes histori-
cas e do seu conteudo social, e os
segundos, interessados nao em
“estudar cinema'’”, mas em “fazer
cinema”, todo o grupo de estudan-
tes a voltas com cameras velhas,
material emprestado, e mil arran-
jos, tentando a todo preco filmar,
compor roteiros, realizar, enfim,
aquilo que a nenhum de nds, em
nosso tempo, sequer passaria pela
cabega: fazer filmes...

E que pertenciamos a uma gera-
cao que Mestre Anisio dizia saber
“coisas sobre as coisas”, mas nao
as préprias coisas em si. Muitos
anos antes de Brasilia, alias, quan-
do da estada no Brasil de Orson
Welles, nas longas conversas com
o cineasta, que se prolongavam
noites adentro, ja nos surpreenderia
0 que entao consideravamos a sua
total “ignorancia’” de cinema...
Constatavamos, estupefatos, que

]

Orson Welles nao ‘“‘sabia nada” de
cinema, nao tinha visto nada, des-
conhgcia a obra de Chaplin... e
toda a ja substancial bibliografia
do cinema. Saberia, entretanto, algo
muito mais importante: fazer ci-
nema. ..

Assim, Paulo Emilio me aparece
hoje como a exemplar personali-
dade daquela geragao que comegou
com o Chaplin Club e que daria,
entre outros, os Otavios de Faria, 0s
Plinios Sussekind, os Evaldos Cou-
tinho, os Moniz Viana, os Almeida
Salles, coroando com a sua obra
de critica e docéncia, todo um ciclo
do interesse de um setor da inte-
ligéncia nacional pelo cinema.

Este “causeur” e didata, cujo pu-
dor de ser brilhante nao lograva em-
baracar-lhe o fascinio da palavra es-
correita e antes acrescentava ao
seu rigor dialético; este sofisticado
que escreveu um livro sobre Jean
Vigo, que no Brasil pouquissimos
saberao quem foi; este homem de
espirito, de quem tao pouco quiz
usufruir a nossa estrutura oficial e
mesmo assim ainda nos lega sua
extraordinaria Cinemateca; este
brasileiro, que hoje provavelmente
se sentiria como um exilado em sua
casa, neste nosso atordoado cena-
rio cultural; este Paulo Emilio que
ora nos deixa, eu 0 vejo como O
mais belo representante de uma
estirpe profundamente marcada
pela sua formagao literaria e ora




quase extinta. E a propodsito de
quem, valeria relembrar a amarga
reflexdo de um dos nossos melho-
res homens publicos: “Como é di-
ficil servir ao Brasil!...”

Almir de Castro

Ninguém fez do ato de ir ao
cinema um exercicio ao mesmo
tempo tao simples e empenhado
como P. E. Salles Gomes. Grande
parte de sua vida madura foi pas-
sada sob esse estado de espirito.
Via os-filmes sem solenidade e sem
idéias pré-concebidas. la “desar-
mado” ao cinema, como costumava
dizer ou escrever.

Ao mesmo_tempo, pouca gente
foi tdo democraticamente intimo
das obras cinematograficas. Tao
generosa e franca para com elas
ou a respeito delas.

Tudo que escreveu ou falou tem
sua marca caracteristica: uma fuga
aos esquemas rigidos de aproxima-
¢ao: a inicial preeminéncia dos sen-
tidos, seguida do aprofundamento
critico. Este, é claro, sempre enri-
quecido pelas informagdes de um
riquissimo arcabougo teorico.

Sua morte recente, aos 61 anos,
deixou-nos carentes de um espirito
que zelasse e desse coeréncia
(como vinha fazendo) a um movi-
mento cultural que teve, entre nds,
vida atribulada e muitos momentos
de rara importancia. Suas pre-
ocupagdes com nosso cinema, ape-
sar de iniciadas tardiamente foram
essenciais para a criagao dessa
consciéncia critica que esteve au-
sente durante muito tempo. Redu-
ziu, através dos contatos com o
cinema estrangeiro, a sétima arte

a sua verdadeira grandeza, espécie
de épura artistico-sociologica, des-
provida do protocolo e da mentira,
criados pelo pensamento abstrado
ou alienado.

Com formagao materialista e
pensamento politico altamente ela-
borado, partiu de dados concretos
na busca da fic¢dao. O traco huma-
no caracteristico era a generosi-
dade e tanto o homem real quanto
o ficcional foram observados sob
essa oOtica. O encontro do socidlogo
com o cinema deu-se com nitida
vantagem para o segundo, sempre
abordado com a curiosidade de
pesquisador e a timidez das pes-
soas que se encontram diante de
um fendmeno novo e importante,
revelador de verdades humanas
intransferiveis, capaz de represen-
tar a Historia, glosa-la, conserva-la
ou mesmo falsea-la. Assumiu, logo,
que, como industria de poderosos,
o cinema, no geral, era tributario
das outras artes (superando-se em
seu proprio seio) e nunca coisa em
si artisticamente pura como queria
a maior parte dos teoricos, seus
contemporaneos.

Paulista, politico, classico, hu-
mano, moderno, grandioso, suave,
eis um perfil flou ligado a uma
saudade nitida. Uma personalidade
insubstituivel com a qual, apesar
de tudo, a ceriménia era ritual in-
dispensavel. O ato de conhecé-lo e
conviver com ele transformou-se
em experiéncia vital, realce im-
prescindivel, aventura, enfim, na
fronteira obscura do cinema e da
vida.

David E. Neves
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O 16m/m passou
a ter, a partir de 1977,

um novo apoio: o
mm dos Festivais
Nacionais de Cinema. Se bem que ainda encarada
com certa apreensao, -essa bitola ganhou Sessdes
especiais em Brasilia e no Festival JB-Shell,
sem falar na VI Jornada Brasileira de
Curta-Metragem de Salvador.
Damos a seguir uma série de depoimentos dos laboratdrios
a respeito da situacdo em que se encontra,
no momento, a copiagem, a sonorizagdo e a
ampliacdao de filme de 16m/m entre nés.

Sobre este ultimo item acrescentamos a palavra dos quatro
cineastas que, tendo realizado seus longa-metragens
nessa bitola, os levaram a comercializacao
através da ampliacao, seja no Brasil,
seja em laboratdrios americanos.

Torna-se valido cotejar essas informacdes com o
material colhido nos laboratérios.

Fica claro que esta Revista abre suas paginas
para qualquer laboratério ou estudio de som que se proponha
a suplementar ou enriquecer os dados
apresentados nas paginas que se seguem.




OS DOCES
BARBAROS

Depoimento de Jom Azulay

O filme Doces Barharos — que
conta as aventuras de Gilberto
Gil, Caetano Veloso, Gal Costa e

Maria Bethania, quando os quatro
decidiram formar um conjunto que
se apresentaria em varias cidades
brasileiras — envolveu filmagens de
palco e nos mais diversos locais,
como camarins, clinica psiquiatrica,
delegacia de policia, salas de audi-
éncias judiciais, aeroportos etc. E
claro, portanto, que outra sendo o
16mm, poderia ser a bitola escolhi-
da, com varias cameras sincroniza-
das a cristal. O filme empregado foi
o Ektachrome-7242-EF, em virtude
de (a) sua grande latitude a subex-
posicao, (b) a possibilidade de ser
“puxado” até 250 ASA e, (c) final-
mente, a grande resisténcia de sua
emulsao a riscos, poeira e manuseio
em geral.

O filme foi integralmente montado
em copiao de 16mm e em pistas so-
noras da mesma largura, exceto as
musicas que, da gravagao original
realizada pela Phonogram em fita de
16 canais, foram transcritas para fita
magnética perfurada de 17,5mm. A
montagem, assim, teve de ser feita
em moviolas italianas do tipo que
permite percurso da imagem em
16mm e do som em 17,5mm.

Terminada a montagem e a mixa-
gem, iniciamos a etapa final da am-
pliacdo para 35mm, o que, infeliz-
mente, diante da impossibilidade
tecnica de se realizar o trabalho no
Brasil, teve de ser realizado nos
EUA. O primeiro passo foi contratar
uma firma de assessoria técnica
local, a Christopher Gray and Asso-
ciates, que se encarregou de todos
os contatos, orgcamentos etc. E, as-

sim, uma vez acertada nos minimos
detalhes a execugao da ampliacao,
embarquei para Los Angeles levando
uma batelada de latas de filmes.

O laboratério que escolhemos foi
o Cinema Research Inc., presidido
por Hal Scheib, que fundara a firma
em 1947, especializando-se em efei-
tos especiais. Hal Scheib, inclusive,
foi o idealizador da famosa linha de
copiadeiras dticas, Research Pro-
ducts, cujas pailentes foram poste-
riormente compradas pela Bell &
Howell. Por “notaveis contribuicdes”
a industria cinematografica, Hal
Scheib féra agraciado com dois
Oscares, sendo atualmente conside-
rado pioneiro do que se chamou de
Engenharia de Cinema (“film engine-
ering"). Entre os muitos trabalhos
que o Cinema Research realizara,
incluia-se um projeto de ampliacao,
cujos produtores estavam apreensi-
vos com as dimensdes ambiciosas
do mesmo. O filme chamava-se
Woodstock e abriu grandes perspec-
tivas para o novo género de do-
cumentarios musicais que, verdadei-
ramente, inaugurava uma nova fase
na evolucao do cinema documenta-
rio. Hal Scheib é o tipo do dono de
laboratério que ¢, antes de mais
nada, um profissional com conscién-
cia artesanal de seu trabalho e bem
cedo percebi que. o empenho que
ele tivera com Woodstock nao seria
menor com os Doces Barbaros.

Na verdade, a Cinema Research
nao € a rigor um laboratorio, mas
apenas uma firma especializada em
efeitos especiais, 0 que os america-
nos denominam de “optical house”.
O trabalho propriamente dito de re-
velagao e copiagem é feito num dos
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grandes laboratorios locais, no nosso
caso a Consolidated Film Industries
(CF1).

A primeira coisa a ser feita foi a
montagem do original reversivel em
rolos A&B com os efeitos de “fades”
e fusoes nela incorporados. Em se-
guida, fizemos inUmeros testes de
ampliag@o cujos resultados discutia-
mos minuciosamente. Ao contrario do
que eu pensava, O processo mais mo-
derno de ampliagcao nao era mais o
de “liquid gate”, mas um outro deno-
minado de “fiber optics”. O problema
todo na ampliagao reside em reduzir
ao maximo no negativo ampliado a
granulagao, e as marcas de sujeira
e risco que porventura o original
16mm possuir. O controle de con-
traste é igualmente desejavel. O
sistema de “fiber optics" assim, con-
siste em fazer passar a luz, no mo-
mento da ampliacdo, em que na
copiadeira 6tica o original 16mm é
reproduzido ampliado num negativo,
por um filtro difusor de fibra de vi-
dro que, nao sé reduz a granulagao,
como neutraliza a reprodugao por
reflexdo na emulsdo 35mm dos de-
feitos do original 16mm. Além disso,
pelo emprego de filtros difusores de
densidade diversa, controla-se, ainda,
0s niveis de contraste.

Em seguida, o original 16mm é
levado para o analisador de cor para
determinacao da marcagao de luz
de cada um dos planos e, o filme é
entao ampliado na copiadeira 6tica.

Assim, de um original reversivel
16mm obtém-se um negativo amplia-
do do tipo Eastmancolor 5247. O
passo seguinte é a tiragem de um
CRI (Color Reversal Intermediate),
do qual se fazem as cépias finais.

Por motivos de economia, porém,
decidimos parar no negativo amp!ia-
do Eastmancolor 35mm que, trazido
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16mm

para o Brasil, foi copiado na Lider,
com excelentes resultados.

Apesar da fabulosa experiéncia
que vivi e que muito contribuiu para
o meu aperfeicoamento profissional,
lamento apenas o fato de nao me ter
sido possivel realizar o trabalho de
ampliacdo no Brasil quando tudo o
mais fora realizado sem problemas
aqui mesmo, a comegar pela reve-
lacdo do original 16mm executada
pelo laboratério Hélicon Filmes de
Sao Paulo com impecavel qualidade.
O trabalho de ampliagao, conforme
verifiquei e acabo de descrever, nao
requer investimentos excepcionais
nem uma sofisticagdo tecnolégica
que os técnicos de nossos laborato-
rios ja nao disponham. O proéprio Hal
Scheib estranhou que eu tivesse que
viajar para os EUA para ampliar o
meu filme quando aqui mesmo, em
Sao Paulo, havia um laboratério, o
Interlab (Telstar), para o qual ele
vendera uma de suas copiadeiras
oticas do tipo da empregada para o
trabalho que fizemos, E os lucros
para uma inova¢ado desse tipo estao
ai mesmo como frutos silvestres para
serem colhidos pelo primeiro que se
aventurar pelos dominios dos efeitos
especiais, dos quais a ampliagao de
16mm para 35mm é apenas um de
seus capitulos. Com a palavra os la-
boratorios brasileiros.

Um aspecto importante é que a
decisdao de se filmar 1bmm, para
depois ampliar para 35mm, com o0
objetivo de se vir a distribuir o filme
comercialmente, deve decorrer de
razoes de ordem de producdo, mas
igualmente de ordem estética. As
primeiras, a primeira vista, sao apa-
rentes, na medida em que se tor-
naria proibitivo rodar, como no caso
de Doces Barbaros, 20 horas de filme
com som sincronizado em outra
bitola que nao 1l6mm. Da mesma
forma, dificilmente conseguiriamos
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nos introduzir com as pesadas e in-
comodas cameras de 35 (Arriflex BL)
em exiguos espagos repletos de
gente. “O nao perturbar o clima rei-
nante” do que se pretende filmar,
bem como a possibilidade econémica
de se rodar muitas horas de filme e
som sincronizado tornam-se, assim,
os dois fatores basicos que vao pre-
sidir, esteticamente, a decisao de se
filmar em 16mm, na medida em que
sao esses dois elementos que irao
permitir as plateias, quando o filme
chega as telas, a intensa sensagao
de credibilidade, realismo e auten-
ticidade que as cenas provocam.
Nesse sentido, pode-se sem duvida
alguma falar de uma linguagem do
16mm em oposi¢ao ao 35mm, carac-
terizada por uma espontaneidade
que enquanto este so dificil e ideal-
mente logra atingir, aquele realiza
natural e habitualmente. O ideal do
35mm (pelo menos do longa-metra-
gem convencional de ficcao) é repro-
duzir fielmente a realidade. Ja o
16mm apreende e colhe diretamente
a realidade no momento em que ela
se realiza; dai ele ter permitido o
desenvolvimento de uma linguagem
cinematografica de eficacia inigua-
lavel e a custos econémicos sensi-
velmente reduzidos.

Como isso tudo s6 se tornou pos-
sivel a partir do momento em que 0s
processos de ampliagao de 16mm pa-
ra 35mm se desenvolveram, ao pon-
to de praticamente nao permitirem
distincdo de qualidade entre uma
bitola e outra, € fundamental nao
esquecer que o resultado que atin-
gimos é o de se obter no formato




de distribuicado comercial do 35mm
as virtudes de leveza, despojamento,
versatilidade e autenticidade que
caracterizam as producoes de 16mm.
Por conseguinte, o produto final, a
rigor, nem é um 16mm, nem um
35mm, considerados tradicionalmen-
te, mas um terceiro produto que se
apresentaria como um novo veiculo
de expressao, que poderia ser defi-
nido como um 35mm liberto das in-
jungoes econdmicas e de producao
que, historicamente, sobretudo apods
o advento do som nos anos 30, cer-
ceiam o desenvolvimento do cinema.

ORLANDO
SENNA

P — “Diamante Bruto” seria um
outro tipo de filme, teria outro estilo,
caso houvesse sido realizado em
35mm e nao em 16mm?

R — O projeto foi pensado em
termos de 16, foi gerado a partir de
nossa experiéncia nesta bitola. A
propria estrutura dramatica do filme,
como a estavamos propondo, s6 se-
ria alcangada com a utilizagao de
uma técnica que incluisse alto nivel
de maneabilidade e mobilidade tan-
to da equipe como do equipamento.
Que incluisse as possibilidades de
um grupo de trabalho reduzido, um
minimo de dez horas de material
filmado (fizemos 14 horas), um som
direto de alta qualidade em qual-
quer situacao, filmagens em locacao
de dificil acesso, iluminacao portatil
e adaptavel a qualquer ambiente.
Além de outras exigéncias contidas
na raiz mesmo da concepgao do fil-
me, como € o caso da fotografia, um
trabalho maravilhoso de Joao Carlos
Horta. A textura da fotografia, o in-
dice de transparéncia da imagem que
a gente desejava sO poderia resultar

de um macete técnico cujo ponto ini-
cial € a pelicula em 16. “Diamante
Bruto” é o filme que é porque foi
feito em 16. Caso eu tivesse optado
pelo 35, o projeto teria de ser pen-
sado em termos desta bitola, do
material mais pesado, etc. Ou seja:
eu teria de me expressar segundo
os parametros técnicos desta bitola.
O resultado, é claro, seria outro.

P — Sua experiéncia pioneira com
“Iracema” e “Gitirana” serviu de re-
forco a tese segundo a qual o 16mm
€@ a nova linguagem do cinema, de-
fendida por varias correntes da cri-
tica internacional. A técnica do
16mm seria, em si mesma, uma supe-
racao do cinema em 35mm?

R — Existe um cinema muito jo-
vem sendo feito na Africa, na Ame-
rica Latina e nos EUA, todo ele em
16. Na minha opiniao, este € o me-
lhor cinema que se faz atualmente.
Além disso, boa parte do mais presti-
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cinema convencional esta

giado
sendo realizado em 16. O ultima
Cannes premiou ‘“Pai Patrao”, rodado

em 16. Bergman, Welles, Herzog,
Bunuel, Jacques Rivette, varios ame-
ricanos de grande bilheteria realiza-
ram, realizam ou desenvolvem pro-
jetos em 16. Entao existe todo um
clima de prestigio e entusiasmo em
torno disto, principalmente na Eu-
ropa. Mas nenhuma técnica é revo-
lucionaria em si. Nao podemos
bitolar o cinema, seria a imposi¢ao
de uma espécie de ‘gestalt” ainda
mais absurda do que a duragao dos
filmes. Qulaquer técnica serve ou
ndao a uma idéia. Um progresso tec-
nico pode significar um retardamento
da expressao cinematografica, como
aconteceu com relagao ao 70mm, ao
3-D, ao Todd-A-O odorifico. Outros
podem lastrear um avango desta
expressdo, o que sO ocorre quando
0 progresso técnico do meio de co-
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municagao surge por forca da neces-
sidade de sincronizar este meio de
comunicacao ao ritmo da sociedade.
Parece-me que isto é aplicavel ao
16, nas atuais circunstancias. Esta e
uma técnica que nos permite uma
maior agilidade, que oferece ao ci-
nema condicoes de acompanhar e
pensar o mundo. O documentario,
por exemplo, que vem se firmando
cada vez mais como a mais contun-
dente e oportuna relacao do Cinema
com o0 mundo atual, ja é quase todo
ele realizado em 16. Assim, acredito
que a insatisfagdo dos criadores
cinematograficos com o obsoletismo
das técnicas desenvolvidas pelo ci-
nema convencional, no que se refere
justamente a esta apreensao do
mundo dos anos 70, é o que esta
impulsionando o avango do 16. Esta
técnica serve a uma inquietacao e
pode, realmente, canalizar novas
idéias cinematograficas.

P — Por que “lracema” nao foi
ampliado para 35mm?

R — Porque nao houve qualquer
exigéncia do mercado internacional
com relagao a isto. A questao da
bitola dos filmes s6 é problematica
no Brasil, aqui ainda permanece a
idéia de que 16 significa amadorismo
e baixa qualidade técnica, uma visao
singularmente retrégrada em um pais
onde o 16 poderia ser a base para
o desenvolvimento de um cinema
com caracteristicas marcantemente
nacionais. O pioneirismo brasileiro
com relagao a longametragens em
16 nao fica s6 com “lracema”. Fil-
mes de indiscutivel importancia
cultural, como o “Uira” de Gustavo
Dahl, “Em Busca do Su-Sexo” de
Roberto Pires e “Cancer’ de Glauber
Rocha, realizados em 16, marcaram
este pioneirismo em nivel interna-
cional. :




P — Exemplifique a relagiao da
estrutura dramatica de “Diamante
Bruto” com a técnica em 16mm.

R — Como ocorreu nos meus pro-
jetos anteriores, ndo havia um roteiro
rigido a seguir. Os atores improvisam
os dialogos e as situagées, o povo
fala o tempo que quiser, ndo existe
qualquer controle com referéncia a
duragcao de uma cena. Nao ha como
selecionar, durante a filmagem,
acontecimentos ou falas porque nem
eu nem o0s outros da equipe sabem
0 que vai acontecer em seguida —
porque 0 Maximo a que eu me per-
mito na filmagem de uma cena com
atores profissionais é discutir antes
uma linha geral de agao (que pode
ser sugerida por mim ou pelos ato-
res). Quando a camera dispara, se ja
nao estiver rodando desde antes, a
responsabilidade fica com os atores.
Eles usam o tempo que acharem ne-

cessario. De uma maneira geral os
atores profissionais em meus filmes
estao sempre contracenando com
nao-atores, com gente do povo. E
minha missao é filmar tudo porque
eu nao sei quando vai acontecer

aquele momento magico, aquela
frase indispensavel, aquele gesto. A
selecao é na moviola. Isto é possivel
porque o negativo 16 é mais barato
— entdo eu posso coletar 14 horas
de material filmado. Além do mais,
este tipo de cinema exige discrecgao,
nao poderia ser realizado sob a para-
fernalia de uma grande equipe, gruas
e carrinhos. O material necessario
ao 35 agride e inibe as pessoas (no
caso do documentario) e impde um
tipo de comportamento aos atores,
uma postura, um relacionamento
convencional com o cinema. Minhas
intencdes convergem para outra di-
recao. E ha também a questio do
som direto: no 35 o som direto s6 é
possivel com a utilizagdo de blim-
pagem pesada, o que imobiliza a
camera ou exige equipe maior e mais
material de filmagem — enfim, o
som direto € um apéndice compli-
cado em 35 e um elemento integrado
ao 16.

P — Esta relacao existe tamhbhém
no que se refere a fotografia?

R — Existe e pode clarificar um
ponto polémico: a ampliagao. A loca-
¢ao de “Diamante Bruto”, a Chapada
baiana, apresenta uma luminosidade
especial, translicida — tanto que é
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conhecida como a Cordilheira Azul.
As pessoas que circulam nestas
montanhas, os garimpeiros, tém a
face crestada pelo sol, gente dura
feito pedra. A intengao artistica da
fotografia era transmitir este con-
traste, esta aparente dissociagao
entre Paisagem e Homem. Os pri-
meiros planos recortados com du-
reza, dramaticos, e o cenéario que
estda ao fundo sugerindo dissolvén-
cias, imprecisdes. Nao se tratava
apenas de retratar realisticamente a
paisagem da Chapada Diamantina,
que se apresenta aos nossos olhos
assim. Mas também integrar a foto-
grafia na composicdao dramatica do
filme, no documento abrangente que
pretendiamos produzir daquela co-
munidade: também a atmosfera so-
cial e histdrica da regiao se apresen-
ta muito nitida ao nivel dos primeiros
planos, dos planos pessoais, e im-
precisa no que se refere ao que esta
por tras disto. Nao se tratava de
deixar os primeiros planos em foco e
desfocar os planos de fundo, um
macete de larga utilizagao, agora ja
definitivamente incorporado a lin-
linguagem dos filmes de publicidade
(alias, uma linguagem articulada a
partir dos detritos formais da expres-
sdo cinematografica). O projeto era
o de uma fotografia seca, objetiva,
onde a cor fosse instrumento de in-
formacdo. E ai tivemos, Joao Carlos
Horta e eu, de levar em considera-
cao o fato de que os fotogramas
seriam ampliados e a cromatizagao
alterada. Chamo a atencao para o
fato de que ‘“Diamante Bruto” foi um
filme preparado a priori para esta
ampliacao, uma vez que o mercado
ao qual se destina de imediato, o
mercado brasileiro, exige a bitola 35
para exibicao. Entdo a nossa alter-
nativa foi trabalhar tecnicamente
esta fase, a ampliagao. Utilizando a
pelicula negativa 7247, Horta estabe-

32

leceu comportamentos técnicos rela-
tivos a abertura de diafragma e reve-
lagao do 16, trabalhando em sintonia
com os laboratérios — a Revela de
Sao Paulo e a Exceptional Opticals
de Nova York. Visando justamente o
controle das mutagdes cromaticas e
de contraste que ocorrem no pro-
cesso de ampliagao, isto é, traba-
lhando nisto, transformando o que
muitos consideram como ‘‘um pro-
blema” em mais uma possibilidade
de aperfeicoar a fotografia. Horta se
utilizou destas mutagdes e destes
niveis de contraste para -conseguir
um resultado muito dificil de ser
alcangado no 16 ou no 35 separada-
mente. Ou seja, a cromatizacao de
““Diamante Bruto” é resultado de um
processo onde a ampliagao do nega-
tivo € um ponto basico. Esta foto-
grafia sd seria conseguida assim: a
impressao da imagem em negativo
16 com pontuagao de luz um pouco
mais baixa que o normal; segundo,
a ampliagao desta imagem para um
negativo 35, ocasiao em que o con-
traste se acentua e a baixa pontua-
cao de luz na matriz 16 é compen-
sada. Ai os primeiros planos tém
seus contornos e seus relevos enfa-
tizados e os segundos planos, em-
bora permanecam em foco (a pro-
fundidade de campo tambem se
acentua) apresentam uma textura
de dissolvéncia — a fotografia que
a gente desejava. Joao Carlos Horta
atingiu isto através da ampliagao,
manipulando a seu favor as muta-
cbes que ocorrem no processo.

P — Existem discordancias entre
pessoas diretamente ligadas ao as-
sunto no que se refere ao aspecto
econdomico. Uma producao de longa-
metragem em 16mm é mais barata
do que uma produgao em 35mm?

R — No Brasil o custo € o mesmo
no caso do filme ser destinado ao
mercado comercial, ou seja, no caso




de incluir a ampliacao do negativo
no projeto. A ampliacao tera de ser
feita no exterior e paga em ddlar.
uma operagao complicada que geral-
mente inclui a presenca do diretor
ou do fotografo em Nova York ou
Londres. Pode-se optar pela amplia-

cao nos laboratérios brasileiros.
Neste caso o custo é maior do que
a ampliacado nos EUA (devido a
inexisténcia no pais de equipamento
moderno apropriado) e nao se con-
seguira um produto tecnicamente
aceitavel pelo mercado, quer brasi-
leiro, quer estrangeiro. Desta forma,
o orcamento aliviado na compra da
pelicula virgem 16 e na producao
simplificada é violentamente san-
grado no custo da ampliacao. E se
equilibra com o custo das producgodes
em 35. O xis do problema: os labo-
ratorios brasileiros ndo equipados,
isto &, um furo no projeto cinema-
tografico nacional. Laboratérios equi-
pados baixariam sensivelmente o
custo. No caso de filmes realizados
em 16 serem destinados a um mer-
cado de 16, evidentemente o custo
e mais baixo, o fantasma da amplia-
cao deixa de existir. Mas nao existe
um mercado de 16 organizado no
Brasil, furo mais grave ainda porque
impede o surgimento do que poderia
ser um cinema brasileiro muito forte
e agil, muito independente, todo ele
filmado e exibido em 16. Necessaric
dizer que o aspecto econémico da
realizacao em 16 é importante, ¢ um
fator a ser analisado segundo uma
perspectiva de conquista do nosso

proprio mercado de cinema. Mas te-
mos de inserir este aspecto em uma
formulacao mais arapla que é a pro-
pria busca de um espaco politico
por parte do criador cinematografico,
a opcao pessoal por este ou aquele
canal de comunicagao e analise.
De minha parte, filmo em 16 nao
porque € mais barato (ficou claro
que custa o mesmo). Mas porque a
leveza e mobilidade do 16 e as carac-
teristicas cromaticas da pelicula 16
servem a proposta de cinema que
desenvolvo neste momento. A am-
pliacao de “Diamante Bruto” ficou
por 12 mil dolares e o custo total do
filme em dois milhdes e meio de
cruzeiros. Porque tinha de ser am-
pliado, a primeira copia atrasou seis
meses, ocasionando prejuizos em
varios niveis. O que quero dizer é
que ainda é extremamente dificil e
caro realizar filmes longos em lémm
no Brasil quando, pelas proéprias
caracteristicas do processo, deveria
ser mais facil e mais barato. Entre
as varias e graves contradicoes do
Cinema Brasileiro esta é a que pode
atingir mais danosamente o futuro
imediato de nossa expressao filmica.
Porque existe uma multidao de jo-
vens e inéditos cineastas — o pro-
prio futuro de nosso cinema — que
deseja se expressar atraves do 16 e
se depara com obstaculos deste tipo.
E possivel que esta geracao esteja
sendo castrada de antemao pelas
dificuldades, incompreensoes e pre-
conceitos que cercam a realizagao
em 16.
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Entrevista com Zelito Viana,

realizador de

MORTE E VIDA SEVERINA

1) FC: Vamos por etapas. Para
comecgar, devemos ir devagar. Vocé
filmou com material reversivel ou
com negativo?

Zelito Viana: Eu filmei com nega-
tivo 7247 (Kodak) e esse negativo foi
montado em pista simples, deixando
dois fotogramas a mais em cada
corte, para que nao aparecesse a
emenda na ampliagao. E a maquina
que ampliou ja esta computada para
nao ampliar esses fotogramas suple-
mentares. Nao existe, portanto, ne-
cessidade de uma nova montagem
de negativo. O processo de amplia-
cao é como se fosse uma filmagem
quadro a quadro numa maquina com
a “Janela” molhada; o processo se
chama “liquid gate.

2) FC: Qual o nome desse labo-
ratorio?

~ Zelito Viana: O laboratério se
chama Exceptional Opticals fica no
n.% 17 do lado Leste da rua 45 em
Nova lorque e quem me indicou esse
lugar foi o Rudi BOhm que trabalha
na TV Globo e que é especialista em
efeitos e trucagens em cinema e TV.
Em geral é ele quem faz os letreiros
das novelas. Mas o que é importante
assinalar aqui, para os que estao
interessados na parte técnica da
questao é que eu ampliei do nega-
tivo 16mm 7247 para um C.R.l. que
sai direto, através desse ‘“liquid
gate” que tira toda a sujeira, todo
arranhao, € realmente um processo
sensacional. A ampliacao fica melhor
que o original 16mm, inclusive...
Ha, entretanto, alguns dados que se
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tornam interessantes, mencionados
aqui, porque ajudam a quem for uti-
lizar ‘0 processo futuramente. A pri-
meira coisa é que eu errei, mixando
o filme antes da ampliagao. Hoje eu
nao faria mais isso. As vezes a ma-
quina, por algum problema copia um
fotograma a mais ou a menos e
isso pode acarretar problemas de
ajuste de sincronismo.

3) FC: Vocé ja respondeu varias
perguntas numa so6. Vamos, entao
continuar no teu embalo. Quanto
custou tudo isso?

Zelito Viana: Antes de falar de
preco eu gostaria de dar um conselho
tecnico que pode ajudar: o certo,
entdo, é vocé ampliar e do negativo
resultante tirar um copiao preto &
branco para mixar com ele antes da
copiagem definitiva em cores. Quan-
to ao preco, foi, mais ou menos, de
USS 1.20 por pe em 35mm, mas
como o meu trabalho era muito
grande, veja vocé era um filme de
uma hora e meia para ser ampliado,
eles resolveram cobrar US$ 1.00 por
pé. E tudo custou, com as fusoes,
trucagens, letreiros adicionais, tudo
que eu fiz 14, US$ 8.700. Mas o preco
da ampliagao, exclusivamente, foi de
USS 7.000 (aproximadamente).

4) FC:
foi grande?

O total de tempo gasto

Zelito Viana: O tempo que eu
gastei la foi de uns quinze dias e
contando com viagem e estadia gas-
tei um total de US$ 9.200. Eles ftra-
balham muito rapidamente.




5) FC: Como funcionou a buro-
cracia brasileira para a exportacao
do negativo?

Zelito Viana: Tirei uma licenca
na Cacex de exportagao e importacao
conjugada do material em 16mm e
uma licengca de importacao do C.R.I.
em 35mm. A primeira licenca conju-
gada é sem Onus, isto é sem cober-
tura cambial. A outra, teve alguns
obstaculos. A Cacex quis me cobrar
um depodsito como se eu estivesse
importando uma nova “coisa”. Eu
tive que provar que estava levando
Morte e Vida Severina e trazendo
Morte e Vida Severina... Consegui
convencé-los disso e recebi a li-
cenca. '

6) FC: Para vocé conseguir isso
os laboratérios brasileiros tiveram
que atestar sua incapacidade para
esse trabalho?

Zelito Viana: Tiveram. Isto é, na
verdade os laboratdrios aqui ndo sao
capazes de fazer o “liquid fgate”.
Ampliar, eles ampliam, mas num
processo meio rudimentar, que gera
um certo desequilibrio na imagem,

uma falta de regularidade na amplia-
¢ao. Aqui no Brasil fazem também
um tipo de ampliagao que corres-
ponde as trucagens oticas (“aerial
image'’) mas o grande problema é
conservar a qualidade durante uma
hora e meia. Eles garantem trés mi-
nutos... O grande problema da am-
pliacao no Brasil hoje é o de garantir
a qualidade ao longo do trabalho. E
isso eles foram honestos bastante
para nao fazer. Além disso, no caso
do uso da truca d6tica o preco fica
exorbitante: um filme de uma hora
e meia ampliado por esse processo
la requerer mais de doze horas de
trabalho, digamos assim, quase cien-
tifico. O Walter Lima Jr fez um tra-
balho desse tipo, com material de
vinte minutos e ficou mais caro que
0 meu, ampliado em Nova lorque.

1) FC: Do ponto de vista orga-
mentario, valeu a pena essa emprei-
tada?

Zelito Viana: Ha um ponto essen-
cial a favor do 16mm, na minha opi-
niao: o material sensivel vocé com-
pra, caro, no inicio de qualquer
produgao. Estou falando do 35mm. E
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isso se da, na melhor das hipoteses,
um ano antes da comercializagao do
filme. No caso da ampliagdo, ela é
feita digamos, dois meses antes des-
sa mesma comercializagdo. Vocé,
entao, ganha um ano financeiro em
cima disso. Nao é s6 o prego espe-
cifico do material (muito mais barato
que o 35mm) que deve ser levado
em conta. E o giro do dinheiro que
€ mais importante,

8) FC: Vocé chegou a ver a si-
tuacao do filme reversivel relativa-
mente aos processos de ampliagao?

Zelito Viana: O filme reversivel
utiliza um processo mais direto de
ampliacao que é também mais ba-
rato. Enquanto o filme ampliado de
um negativo te custa US$ 1.20 por
peé, partindo de um original reversi-
vel o prego cai para US$ 0.70 o pé.
Morte e Vida Severina tem alguma
coisa feita em filme reversivel, uns
30 ou 40 planos mas a qualidade do
trabalho é tao boa que vocé nem
chega a notar.

9) FC: Para terminar era bom
saber de vocé se essa experiéncia
pode trazer alguma coisa nova para
o cinema brasileiro. O Uira, do Gus-
tavo Dahl ja havia sido beneficiado
por esse processo de ampliacao, feito
na Italia. Pouca gente soube disso.
Pouca gente aqui quer dizer gente
que se interesse pela produgcédo no
Brasil. O resultado, j& naquele mo-
mento foi excelente!

Zelito Viana: O que eu acho bé-
sico € que os custos dos filmes
brasileiros tém que baixar de alguma
forma. Qualquer tentativa é valida
para isso até a volta ao preto &
branco. A ampliagdo nestas condi-
¢oes perfeicionistas &€ uma saida
ideal. Hoje ja se fala em filme de
um milhdao de délares como se fos-
se uma brincadeira. Os filmes ca-
ros sao um tipo ou uma maneira de
imitar a televisao, que ja faz produ-
¢oes caras ha muito tempo! Nao tem
mais graca. O engracado hoje é ser
diferente da televisao.

Marcelo Franca fala de
RITMO ALUCINANTE

Ritmo Alucinante foi realizado em
1975 no Estadio do Botafogo do Rio
de Janeiro, nos meses de janeiro e
fevereiro. No estilo documental é um
dos primeiros filmes musicais feitos
no Brasil. O filme, todo a cores, tem
como participantes os grupos Vima-
na e Peso, Cely Campello, Erasmo
Carlos, Raul Seixas e Rita Lee.

O filme tenta documentar as nos-
sas influéncias musicais, muito ques-
tionadas por musicos mais conser-
vadores, nem por isso menos criado-
ras na sua pretensao de evolugao de
nossas proprias raizes musicais.
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Ritmo Alucinante, a principio, sur-
giu como um festival de Rock, pro-
duzido por Nelson Motta e que, alem
dos participantes citados acima,
ainda contava com a presengca do
grupo Mutantes. A idéia de transfor-
mar o festival em filme foi um pro-
longamento de meus contatos com
Roberto Menescal, diretor artistico
da Phonogram. Contamos com mais
dois apoios inestimaveis: o do pro-
prio Nelson Motta e de Gilberto
Loureiro (fotografo e montador do
filme) que, com o desenvolvimento
do seu trabalho passou a categoria
de co-produtor.

O festival, que durante cinco saba-
dos lotou o campo do Botafogo, teve
seu registro dentro do cinema brasi-
leiro, apesar das condigbes precarias
de realizacao.

Usamos duas camaras, sendo uma
fixa e outra em movimento, ligadas
a um gravador Nagra com sincronis-
mo por cristal. Pelicula Kodak 7242,
Ektachrome. O segundo operador de
camera foi Jom Azulay. O som ficou

a cargo de Mario da Silva. E a pro-
ducao coube aos organizadores do
festival: Alpha Producao Artisticas
— Nelson Motta.

O nivel geral da ampliacao é bom,
gracas as condicoes de luz de cada
participante. Uma caracteristica ge-
ral marca o filme: a granulagado. O
que para muitos seria uma falha
tecnica funciona aqui fortalecendo a
linguagem musical do Rock.

O mercado do filme de 16mm,
agora iniciando o seu desenvolvi-
mento paralelo, pode e deve criar
condi¢coes para a realizacao de fil-
mes nessa bitola. Todo o trabalho de
ampliacao foi processado no Brasil,
na Lider Cine-Laboratérios S/A.




—

ENTREVISTA

COM JOSE ALVARENGA

Diretor Comercial da Lider Cine Laboratorios

1) FC: Por que no Brasil, pais
em desenvolvimento, o 35mm cada
vez & mais aprimorado e o 16mm
desprezado, enquanto, nos centros
culturais e artisticos do mundo os
filmes curtos e longos em 16mm
cada vez ganham mais adeptos?

José Alvarenga: E facil explicar,
porque, no Brasil, o campo filme de
lémm ainda permanece virgem,
inexplorado, toda a producao é feita
em 35mm; evidentemente nos outros
paises o 16mm tem utilidade maior,
por conta do aparelhamento e mo-
dernizacao dos laboratérios. A Lider,
antecipando-se a qualquer providén-
cia tomada pelo governo, ja esta
importando todo equipamento neces-
sario para atender o mercado, que
nos reputamos promissor e de boa
rentabilidade. O investimento que
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vamos fazer € grande, principalmente
em se tratando da conjuntura vigen-
te, em que temos que depositar no
Banco do Brasil, pelo prazo de um
ano, valor equivalente ao da impor-
tacdo. Mas a Lider tem uma meta,
um compromisso com o cinema bra-
sileiro, e nao pode deixar de olhar
atentamente para esse mercado de
16mm, Estamos importando uma
maquina de C.R.l, ja fechamos li-
cenga para mais um “Seikel”, esta-
mos comprando uma maquina nova,
que o nosso Diretor, Dr. Victor Breg-
man viu recentemente, na viagem
que fez a Europa e que a Lider esta
tratando de tirar a licenga. Podere-
mos, até o final do ano, dar aos fil-
mes de 1lémm o tratamento que
merecem, nao sO6 melhorando sua
qualidade, como também permitindo
que os produtores possam filmar em




1émm e ampliar para 35mm, pois
este desejo foi manifestado a mim,
pessoalmente por varios produtores.
Estou inclusive informado que a
Embrafilme pretende abrir uma linha
de financiamento para apoiar e de-
senvolver o campo de 1émm. A Lider
esta atenta, esta tomando providén-
cias e, no que depender de nés o
filme de 16mm tera o mesmo trata-
mento do filme de 35mm.

2) FC: O negativo colorido 16mm
se beneficia do mesmo tipo de reve-
lacado do negativo 35mm, mas no
caso do filme reversivel € uma ca-
tastrofe. O Gevachrome 6.00 e 6.05
eram bem revelados pela Rex e pela
Revela, mas, parece que a fabrica
cancelou sua fabricacdo. O novo
Gevachrome Il nao é processado no
Brasil. O Ektachrome (Kodak), de
qualquer tipo, e tao maltratado como
o filme preto & branco (16mm). Por-
que a Lider nem chega a revela-lo?

José Alvarenga: Porque esse ma-
terial é praticamente usado por ama-
dores. Evidentemente, em conse-
quéncia da elevagao dos custos nas
fontes de producao, isto €, os custos
mundiais, as fabricas abandonaram
esse tipo de producao.

Hoje nds evoluimos. A Kodak lan-
gou um novo negativo em 16mm
(tipo 7247), que é revelado e proces-
sado da mesma maneira que o 35mm
(tipo 5247).

Nos pretendemos, para atender a
uma pequena parte do mercado, cuja
tendéncia é desaparecer, revelar
também o Gevachrome e o Ektach-
rome reversiveis, mas ndo é propria-
mente um trabalho de profissionais.
Trata-se de material usado para ati-
vidades amadoristicas e nao estd em
nossos planos industriais fazermos
investimentos neste campo, para

atender apenas a diletantes do cine-
ma. NOs encaramos o cinema como
uma atividade séria, acreditamos no
progresso do cinema brasileiro, que
ele atingira um estagio semelhante
ao estrangeiro e a prova disso é que
estamos verificando que hoje os fil-
mes brasileiros ja nao cumprem ape-
nas lei; eles sao solicitados pelos
nossos exibidores.

3) FC: Esta pergunta talvez ja
esteja incluida nas anteriores, mas,
quem sabe algo tenha ficado esque-
cido? Vai, portanto, assim mesmo:
Quando se fala em ampliagao de
16mm para 35mm, ainda estamos na
Idade da Pedra. Sem falar na mon-
tagem de originais (16mm). Cada
mudanca de plano é um desastre.

José Alvarenga: E isso mesmo.
Mas vamos evoluir dentro de seis
meses. Ai entdo estaremos transfor-
mando o campo do 16mm num cam-
po de produtividade normal, am-
pliando com qualidade, sem granu-
lacao, atendendo ao desejo, a qua-
lidade e ao perfeicionismo do produ-
tor. Recentemente, alguns filmes
foram feitos. Rui Guerra realizou
A Queda. Fizemos um teste com uma
antiga maquina de ampliagdo. (Ja
haviamos feito varias ampliacdes de
16 para 35mm com qualidade razoa-
velmente boa.) O teste com A Queda
foi apreciado pelo Rui Guerra bem
como pelo produtor e pelo diretor
de fotografia.

Em face desses entendimentos,
vamos dotar a Lider de equipamentos
em condigoes de ampliar com a qua-
lidade dos laboratérios estrangeiros
que ja tém nesse campo uma expe-
riéncia e uma tecnologia mais avan-
cada. Nosso interesse prende-se ao
fato de acreditarmos no filme de
16mm pois sabemos que excelentes
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produtores o utilizam para filmes
documentais, com som gravado dire-
tamente, e com custos mais baixos.
Daremos condigbes para que esses
trabalhos recebam o tratamento de
qualidade exigido.

Nosso programa inclui também a
redugao de 35 para 16mm, com exce-
lente técnica, porque no6s temos
neste campo a maior confianca e é
bom que se fale nisso. Os produtores
brasileiros ainda n3o atentaram para
o fabuloso mercado que representa
0 16mm e, no 1.2 Congresso Publi-
citario, eu, em nome dos laboratérios
brasileiros, apresentei duas reivindi-
cagoes, as duas aceitas pelo Go-
verno, por que foram encaminhadas
por homens da competéncia de Ro-
berto Farias e do Dr. Alcino Teixeira
de Melo. Propus que a cobranca da
taxa da Censura fosse feita ndo por
metro linear de copia, porque redu-
Zia 0 numero de copias tiradas e con-
sequentemente criava uma capaci-
dade ociosa para os laboratérios:
propus, como dizia, que se cobrasse
por titulo, o que, felizmente veio a
acontecer agora. A outra reivindica-
¢ao que fiz e que me parecia justa,
pois resultava numa bi-tributacao é
que se liberasse o filme em 16mm
da taxa, pois que, desde que se
tivesse pago na bitola original
(35mm) seria injusta uma nova co-
branca relativa a cépia reduzida
(16mm). Ainda mais, porque o filme
em 16mm ndo possui um mercado
positivo. Esse mercado é potencial e
deveria ser prospectado pela Embra-
filme. Ele daria ao produtor uma
saida suplementar para seus filmes.
Inimeros povoados, acampamentos
na Transamazbnica, a margem da
Belém—Brasilia, adros de igrejas
utilizam eventualmente equipamento
de projecdo em l6mm.
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LABORATORIO REVELA
(SP)

1) O cinema no Brasil existe ha
mais de 50 anos e toda a producao
estava voltada para a bitola de
35mm que permitia a exploracio co-
mercial dos documentéarios e filmes
de enredo que comegaram a serem
feitos.

SO este fato foi suficiente para que
cada vez mais houvesse um aprimo-
ramento técnico para a bitola que,
pela préopria conjuntura do cinema
pudesse sustentar-se financeiramen-
te com resultados proprios e tor-
nando-se auto suficiente em termos
econémicos.

Ja o 16mm somente comegou a ser
difundido e tomar um grande im-
pulso com o advento da televisdo no
Brasil, isto porque até entao o cine-
ma 16mm era encarado em termos
amadoristicos e sua comercializacao
de dificil rentabilidade.

Muito embora possa parecer um
contracenso, notoriamente num pais
em desenvolvimento, o 35mm tem
mais adeptos em razao principal-
mente de:

— ter surgido primeiro no mercado
— ser autofinanciavel

com isso a infra-estrutura do cine-
ma, como as locadoras de equipa-
mentos, os laboratérios, os estidios
de som, etc., foi obrigada a adaptar-
se e aprimorar-se para atendimento
da demanda do mercado, o que equi-
vale dizer que fomos dirigidos para
um mercado.

2) No geral o 16mm é um mate-
rial de manuseio mais delicado e
que requer cuidados especiais e esta
sujeito a um numero de danos maio-
res pela sua propria estrutura.

Em se tratando de filme branco e
preto isto tende a agravar-se pois




sao rarissimos os trabalhos realiza-
dos com tal material, porém isto ndo
representa que todo material saia
com manchas, arranhodes, etc., muito
pelo contrario, estes casos represen-
tam as excecoes dentro dos labo-
ratorios.

3) O Gevachrome 600 e 605 dei-
xou de ser fabricado dando lugar a
um novo material (Gevachrome Il),
porém, apesar de parecer uma sim-
ples mudanga, as transformacoes
foram radicais, pois torna-se neces-
saria a aquisicdo de uma nova ma-
quina para processar tal material,
seu tipo de revelacdo nao é compa-
tivel com o material 903 (cdpias
reversiveis) que era revelado na
mesma maquina.

Mais uma vez os laboratérios tive-
ram de fazer uma op¢ao e esta foi
a de continuar a revelar somente o
material 903 (propicio para cépias)
em detrimento do material de cAmara
lemm reversivel.

Entretanto para compensar tal
Opgao e que iniciaremos a revelagéo
do material de camara 16mm Ekta-
chrome mais difundido atualmente
no Brasil e que cobrird a lacuna dei-
xada pelo Gevachrome.

4) A deficiéncia da ampliagdo de
16 para 35mm, tem como origem
também o desenvolvimento do cine-
ma em 35mm e até o presente, o
usual é reduzir de 35 para 16mm, no
que estamos competindo em nivel
tecnico e em resultados com qual-
quer laboratério do exterior. Para a
mesma operagao ao inverso, ja co-
meg¢am as primeiras iniciativas no
Brasil, porém os resultados neste
campo sao morosos e agravados pela
quase impossibilidade atual na im-
portacao das maquinas necessarias.

A parte da montagem de negativos
estda num estdgio mais adiantado e

ja temos resultados bastante bons e
devera em breve tempo ter uma solu-
cdo definitiva com a especializagao
da mao-de-obra uma vez que requer
equipamento de baixo custo e ao
alcance dos laboratérios e dos pro-
dutores.

5) O apoio oficial é indispensavel,
quer seja no plano financeiro para
equipar os laboratérios e produtores,
como também no plano comercial,
criando oportunidades para a vei-
culacao em televisbes, vendas no
exterior, etc. que permitam o retorno
do capital investido pelos produtores.

6) As experiéncias feitas por al-
guns produtores brasileiros no campo
internacional, foram obras do pio-
neirismo latente com nossos cineas-
tas, porém com um retorno de capi-
tal, se nao duvidoso, pelo menos
dificil e a longo prazo e que ndo
serve de alento as investidas maci-
cas sem realmente um apoio oficial.

LABORATORIO HELICON
(SP)

1. O “desprezo” pelo 16mm no
Brasil se deve a diversos fatores,
entre os quais a desinformacao dos
profissionais de 35, sobre o que é
possivel fazer em 16. Copias rever-
siveis? Rolos A e B? Enrolamento A
ou B? Pista de prata no som 16, em
copias reversiveis? So estas pergun-
tinhas, em geral, ja deixam o pessoal
de 35 sem muita resposta. Outro fator
é que, infelizmente, o 16mm foi mui-
to mal trabalhado durante muito tem-
po por muita gente, em parte por fal-
ta de investimentos em aparelhagem
(tdao ou mais cara que a de 35), em
parte por empirismo mesmo, gerado
pelo mercado inexistente, ou quase.
Muita coisa mudou, inclusive o mer-
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cado, e o 16mm vem crescendo len-
tamente, mas, menos do que devia.

2. 16mm preto e branco pratica-
mente nao existe mais. Os custos de
producao, dos equipamentos, da ilu-
minacao, do som, etc., sao tao altos
que a economia de se filmar em
p/branco € irrisoria. Dai o desinte-
resse dos laboratérios em equipa-
mentos e instalagbes adequadas
para garantir um 16mm p/branco
bom.

3. 0O negativo color 16 vem cres-
cendo bastante, especialmente de-
pois do langamento do 7247, de muito
boa qualidade. No entanto, as novas
emulsoes reversiveis sao muito boas,
e deveria, de fato, haver mais uso do
reversivel: mais pratico, mais facil
de montar, mais flexivel quando se
trata de fazer superposicbes ou fu-
soes. De nossa parte, continuamos
processando reversivel (originais e
copias, em 1émm e Super-8) e deve-
remos continuar assim por muito
tempo ainda. O Ektachrome Com-
mercial, muito pouco usado entre
nos, ¢ talvez o tipo de pelicula mais
usada no exterior, no campo de TV,
documentarios, filmes educativos,
de treinamento, etc. Em congressos
de produtores dos quais participo,
na Europa e nos EUA, isto fica cada
vez mais comprovado. Além deste, o
Ektachrome 7242 (agora 7240) é utili-
zado quando se necessita de mais
sensibilidade.

4. Ampliagao para 35 de boa
qualidade, sé com janela molhada.
O problema novamente: investimento
por parte do laboratorio, que reluta
em aplicar somas num campo sem
mercado. O mercado por sua vez nao
cresce, porque as condigoes sao
ruins, e o circulo se repete. Temos
atendido, aqui na Heélicon, alguns
produteres de filmes de longa me-
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tragem, modestos, que filmaram em
16 e ampliaram, com resultados, se-
gundo eles, satisfatorios. E um cam-
po a ser desenvolvido, sem duvida.
Quanto a montagem de originais, nao
concordo. Hoje se faz a montagem
em rolos A e B, e as emendas do
16 ndo aparecem na copia, além de
se fazer fusdes na copiadeira, cla-
reamentos, escurecimentos, super-
posicoes, etc., através do recurso
desse tipo de montagem, que tam-
bém possibilita a perfeita correcao
da luz de copiagem e a mudanca dos
filtros de correcao, ja que ha o es-
paco da ponta preta entre cada cena
para os ajustes da copiadeira. Desin-
formacao, pois, novamente. ..

5. O apoio oficial abrange o 16,
é claro, e temos nos valido dele para
importar equipamentos com isengao,
etc. Um grande desenvolvimento se-
ria proporcionado, caso as copias
destinadas a TV fossem feitas no
Brasil, ao inves de serem importa-
das. Com o volume desse trabalho,
poderiam os laboratdrios dedicar
maiores investimentos ao setor.

SOM: Este é talvez um aspecto
que pode proporcionar ao 16 um bom
desenvolvimento, no que se refere a
filmes destinados a ampliagao. A
economia do produtor na filmagem,
tendp em vista o alto custo da am-
pliacao, ndao é grande (ele ganha, é
verdade, com a reducao da equipe,
menos peso para transportar, etc.)
— mas no que se refere ao som, a
economia pode ser real, e isto nao
estd sendo explorado. Temos, por
exemplo, na Hélicon, um estudio de
som com recursos para dublagens e
mixagens de trilhas (outros também
tém), particulares ao 16mm, como
os projetores de banda dupla de até
4 cabecas magnéticas, etc., que mui-
ta gente acostumada ao 35 desco-




nhece. No som esta a possibilidade
de uma boa economia, € como um
bom som, mixado em 16mm (magné-
tico), se transfere para 35 optico
facilmente, o caminho esta aberto
para um aspecto do 16 que muito
pode ajudar o produtor de 35. Quanto
ao produtor que filma em 35, grava
em 35, mixa em 35, para depois re-
duzir para 16 e usar o filme em 16,
acho que esta se atendo a custos
elevados sem necessidade. Usar o
16 em toda a sua plenitude é o que
se faz no exterior (vide os filmes nos
festivais de filmes industriais e cien-
tificos, bem como de turismo), e &
0 que mais gente deveria fazer entre
nos.

LABORATORIO FLICK
(SP)

1. Nos centros de maior densi-
dade demografica &€ raro encontrar-
se casas de espetaculos equipadas
adequadamente para realizar proje-
coes em bitola 16mm. Isto signifi-
ca que longa-metragens produzidas
nesta bitola teriam terreno de explo-
ragao comercial limitada as salas de
cinema existentes em centros urba-
nos menores e portanto bastante res-
tritas em térmos de bilheteria. As
producbes em 16mm podem ter
copias finais em 35mm, desde que
ampliadas, adequando-se assim as
condigles regulares de projegao exis-
tentes nas salas de exibicao. Esta
ampliacao, mesmo que se disponha
dos equipamentos apropriados, ira
apresentar uma qualidade inferior a
que . apresentaria se produzida em
35mm. Ha uma inevitavel ampliagao
de grao. Contudo, devemos ressaltar
que em termos efetivos nenhum
laboratorio no Brasil tem equipa-
mento absolutamente completo para

este tipo de servigo. E possivel fazer
ampliacoes mas sem recursos para
operar as indispensaveis mudancas
de luz. As ampliagdes no Brasil sao
feitas a uma unica luz, sem condi-
coes de mudancas. Existem formas,
a rigor, de contornar-se este proble-
ma de equipamento, poréem todas
envolvem artificios que sacrificam a
qualidade do produto final. Além
deste aspecto, se considerarmos a
fase de acabamento de uma produ-
¢ao em lémm, iremos nos defrontar
com outras questoes. As trucas exis-
tentes no Brasil estao preparadas
para trabalhos em 35mm, sendo pro-
blematico realizar efeitos especiais
que envolvam aplicagao de mascaras
e contra-mascaras.

O 16mm, mesmo nos centros mun-
diais mais desenvolvidos, apresenta
imperfei¢des inerentes a propria di-
mensao da bitola.

2. Nosso laboratério oferece uma
magnitude qualitativa de tal ordem
que diversos canais de TV estao de-
sativando suas atividades de proces-
samento e transferindo para nossa
empresa estes servicos em lémm.
Esta pratica & indicativa do atingi-
mento de um padrdo elevado. Porém,
paralelamente a este paréntese,
deve-se considerar que de fato o
material 16 é muito mais sensivel a
sujeira, mancha etc. do que o
material 35mm. Um fiapo localizado
no fotograma 16mm ira registrar na
tela uma inconveniéncia muito maior
do que se o mesmo fiapo estivesse
localizado num fotograma 35mm.
Esta ilustracao é valida para todos
os problemas desta natureza.

3. O Flick oferece 0 mesmo mate-
rial e os mesmos processos utiliza-
dos nos EUA (reversivel Kodak). Nao
ha qualquer diferenca entre um ma-
terial reversivel processado no Flick
ou em qualquer laboratério dos EUA.
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O que existe como fator diferencial
€ a caracteristica exigida pelos pro-
dutores nacionais com relagdao ao
original reversivel. Normalmente por
questoes de custo o produtor deseja
aproveitar comercialmente o préprio
original e exige que este material
tenha alto contraste adequado & pro-
jecao. Esta vantagem inicial aparente
sacrifica os resultados das copias
que se queira tirar daquela, pois a
cada passagem havera tendéncia
crescente de aumento da gama de
contraste. Corrigido este conceito
por parte dos produtores de forma
alguma deverao ocorrer problemas
de reproducao.

4. Os problemas de ampliagao ja
foram abordados. A deficiéncia, além
de se prender as questdoes de grao
em virtude da pequena dimensao do
fotograma 16, se torna mais séria
pela falta de acessérios proprios
para este tipo de trabalho. A aquisi-
¢ao de acessoérios implica em inves-
timento a longo prazo, pois por uma
série de outras injungdes o retorno
através de servigcos teria um desen-
volvimento pouco acelerado. Na ver-
dade a falta de equipamento espe-
cialmente adequado ndo é o Uunico
obstaculo, mas apenas um deles.
Basicamente as restricoes se pren-
dem a insuficiéncia qualitativa de-
vida as proprias dimensoes da bitola.
O 16 apresenta também a inconve-
niéncia de desenfoque nas emendas
por aumento da espessura do filme
naqueles pontios. Uma forma de se
evitar este problema reside no em-
prego do sistema A&B, mas que por
outro lado encarece substancial-
mente os custos dos servigos.

5. O Flick pretende suprir-se de
todo equipamento suplementar que
possa representar maior integracao
em sua linha de servigos. Cumpre
ressaltar que nosso laboratorio pres-
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ta integralmente toda a linha de ser-
vigos nas bitolas profissionais de 16
e 35, tanto que é o Unico laboratério
a dispor de truca prépria funcionan-
do dentro do proprio prédio onde se
encontram as demais comodidades.
A aquisicao de novos recursos pro-
dutivos depende unicamente da de-
manda. A medida que se intensificar
a procura por um tipo de trabalho
como este em questao, estara justi-
ficado o investimento, mesmo que a
longo prazo. Convém frizar que o
1émm é uma bitola incentivada pelo
governo. Existe isencdo de direitos
para importagao de equipamento 16
pois esta é, oficialmente, conside-
rada bitola profissional.

6. Estas realizacbes sempre tém
reflexos estimulantes, porém nao
devemos esquecer que isto nao solu-
ciona certos impasses, como a ques-
tao da inevitavel perda de qualidade
devido ao tamanho da prépria bitola.
Se existem vantagens, como por
exemplo o mais facil transporte de
camera e material virgem por seu
menor peso e volume, e custo basico
mais baixo, existem também fatores
que terminam por sacrificar parcial-

mente a exceléncia do resultado
final.
LABORATORIO

INTERLAB (SP)

1. Nao acreditamos que o lbmm
seja desprezado. Os laboratérios
brasileiros estao capacitados a pro-
cessar as bitolas 35mm e 16mm em
igualdade de condicoes de qualida-
de, pois 0s processos sao idénticos.
O que altera € o tamanho. Simplifi-
cando: o 16mm é o 35mm cortado
ao meio.

O que realmente acontece € que
a infra-estrutura do cinema brasileiro
foi criada com o 35mm, ou seja, 0s




equipamentos de camera e 0s pro-
fissionais foram desenvolvidos em
funcao de filmes para cinema, ou
seja, o 35mm. Recentemente, com o
advento da televisao, houve a trans-
formacgao do que era exclusivamente
amador no 16mm para utilizacao em
termos profissionais, seja em equi-
pamentos ou técnicos, e o amador
passou a trabalhar com o Super-8.
Temos, entao, que se for feito um
levantamento, vamos ter ainda um
numero radicalmente maior de ca-
meras de 35mm contra poucos equi-
pamentos profissionais em 16mm.

2. Nosso laboratorio esta capaci-
tado nao s6 a fornecer uma exce-
lente revelacao em preto-e-branco
como também em Ektachrome ou
Eastmancolor, dentro dos padroes
recomendados pela Kodak. O que
nao podemos fazer € uma limpeza
nas cameras e objetivas sujas e ob-
soletas. Recomendamos que os pro-
fissionais conscientes, ao contrério
da sua opiniao, nao utilizem os equi-
pamentos das televisoes, pois o
negécio da TV é fazer TV e o dos
laboratérios é o de revelarem e co-
piarem filmes.

3. O bom produtor ou profissional
deve estar sempre atualizado com os
recursos e desenvolvimento da nossa
indUstria. Em nosso laboratério te-
mos milhares de doélares investidos
em equipamentos utilizados pelos
norte-americanos e volto a afirmar
que seguimos religiosamente a car-
tilha de como processar o filme
dentro dos padroes exigidos.

4. Temos uma maquina comprada
na “Research Products”, que além
de fabricante é uma ‘“casa de truca".
Uma maquina similar a nossa am-
pliou filmes como "“Woodstock”, “On
the Sunday”.

5. Apoio oficial nés ja recebemos
ao importar equipamentos para pro-

cessamento com isencao de impos-
tos, e eles estao em operacdo no
Brasil.

6. Sera que a industria automo-
bilistica brasileira chegaria aonde es-
td se todos os Volks, por exemplo,
fossem fabricados parte no Brasil e o
acabamento feito na Alemanha? Esse
negécio de acabar filmes no exterior
nao leva a lugar nenhum. Ou seja,
pode levar a muitos lugares...

O SOM E O
16Mmm. —
JORGE
BODANZKY

O problema do som é uma velha
discussao no cinema brasileiro. E se
ele é precario no 35mm, os proble-
mas se ampliam no 16mm. Pela
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propria natureza técnica do 16; o
fato do filme correr em velocidade
mais baixa e também das projecoes
em 16 serem mais precarias.

Eu filmo muito em 16. Os meus
dois longa-metragens, “lracema’” e
“Gitirana” eu fiz em 16. "lracema”
eu tive que montar fora do Brasil
porque havia um problema de reve-
lacdo do negativo. Mas, fundamen-
talmente, especialmente no caso do
“Gitirana”, onde o negativo e o co-
piao foram feitos aqui no Brasil, o
problema foi o som. Como eu tinha
esses filmes veiculados nas televi-
soes estrangeiras, eu tinha que ter
pelo menos o padrao técnico minimo
aceitavel para eles. E pelos testes
que eu fiz aqui, eu nao consegui
nem sequer na transcricao estar
dentro de um nivel aceitavel. Por
que isso, nao é? Também nao sei
responder,

E o problema do som esta se tor-
nando mais importante agora, porque
a linguagem mais atual do cinema
esta implicando no som direto. Isso
tanto em 35 como em 16. No 16, pelo
fato de ter uma caracteristica mais
de documentario, ja se usa o som
direto ha muito tempo. O pioneiro
aqui é o Farkas. E atualmente a ten-
déncia internacionalmente € usar o 35
em som direto também. Entdo ai o
problema do som se torna mais inte-
ressante. Porque é muito mais dificil
vocé trabalhar o problema do som no
filme direto do que no filme dublado.
E é mais interessante porque o resul-
tado final é muito mais auténtico,
muito mais vivo, no som direto.

Eu me pergunto porque a Televisao
no Brasil consegue um som bastante
bom e o cinema esta com toda essa
dificuldade.

Primeiro lugar, no som direto é a
“tomada do som’. Qitenta por cento
da qualidade do som ja se define
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ai. Na escolha do microfone, na es-
colha da posicao do microfone, na
atencao que o diretor e o fotografo
tém em relagao ao som, no ato de
filmar. Ainda ha muito preconceito.
A gente deve partir do principio de
que o0 som e a imagem tém o mesmo
nivel de importancia.

E depois é todo processo que con-
tinua isso. Na transcrigao, o cuidado
na montagem e o cuidado depois no
acabamento. Quer dizer, na hora da
mixagem vocé fazer as compensa-
coes, as filtragens para eliminar
ruidos de camera, coisas desse tipo.
E o grande problema é a transcricao
pro otico. Pela sua natureza técnica, o
otico ja € limitado. Quer dizer, se vocé
ndao tem uma matéria-prima muito
boa, os defeitos se ampliam no 6tico
ainda mais. E no 16 mais ainda.

A alternativa € vocé usar o mag-
nético 16. As televisdes usam: trans-
mitem em magnético ou entdao em
banda dupla. Com isso_resolvem o
problema do otico e a qualidade do
magnético é infinitamente superior
a do dtico.

D — E qual o problema dos es-
tudios em 167

BODANZKY — O que impoe o pa-
drao de qualidade, infelizmente, é a
publicidade. E a publicidade toda
trabalha com o 35. Por duas razoes:
uma porque os estldios ja estao
equipados em 35, as produtoras es-
tao equipadas para filmagens em 35.
Segundo, que na publicidade, como
eles rodam muito pouco, no orga-
mento do filme o fato de vocé fazer
em 16 ou 35 nao altera o or¢camento
final do filme. Entao a publicidade,
por questdo de qualidade e seguran-
¢ca, roda sempre em 35.

Mais recentemente a tendéncia
esta sendo de se fazer documenta-
rios para a Televisao, que exige um
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certo padrao de qualidade. Entdo o
pessoal esta impondo este padrao
de qualidade também em 16. E os
exemplos dos longa-metragens que
estdao rodados em 16 e ampliados
para 35, que também estdo exigindo
qualidade equivalente nas duas bi-
tolas. Apesar dos estudios estarem
had muito tempo equipados em 16.
Mas € um equipamento antiquado.
E também condicionado a um padrao
de qualidade muito antigo.

Entdo a reequipagem desses estu-
dios exige um investimento muito
alto, requer técnicos e isso € um
processo lento. Vocé vé que a gente
tem dificuldade com a imagem do
16, nao é sé com o som, nao.

Agora, eu acho que no Brasil a
gente deve se preocupar com isso.
E de especial importancia para os
produtores... nao so6 do cinema in-
dependente, como do cinema de lin-
guagem, sei |4, mais atual, se pre-
ocupar com o 16. E agora que se esta
falando que ha essa possibilidade
de filme seriado para a televisado, eu
acho a formula do 16 ideal. Porque
16 € a bitola da televisao.

O grande medo dos produtores de
trabalhar com o 16 esta justamente
ai, na qualidade técnica. O pessoal
tem medo do 16, fundamentalmente
com o som também: “Puxa, o que
€ que eu vou fazer com esse mate-
rial 16, com ma qualidade depois?”

D — E a saida seria incrementar a
producao do 16...

BODANZKY — Nao é que seja uma
saida, mas uma forma de producao,
especialmente para a situacao brasi-
leira, muito adequada. Primeiro a
gente tem que entrar na televisao,
0 que ja estd acontecendo. E 0 16 é
a bitola da televisdo. A mais légica.
O mundo inteiro filma em 16 para
televisao, por que que nés aqui com

uma situagao de producdo apertada,
vamos partir para o sistema mais
caro?

Outro ponto é o problema do som
direto. O som direto no 16 é muito
mais simples de se fazer. As came-
ras 16 sao em grande parte blimpa-
das. Quer dizer, € muito mais facil
vocé trabalhar em som direto no 16
que no 35. Problema de custo, custo
de material e de equipamento. E
também a disponibilidade de equi-
pamento. O equipamento 16 é muito
mais adequado.

Agora, quanto ao nosso novo estu-
dio aqui... Eu nao estou sozinho.
Nos somos trés socios. A Raquel
Gerber, o Wolf Gauer e eu. E tem
a Sylvia Bahiense que administra o
estudio.

D — E por que esse fato raro, di-
retor, montar um estudio?

BODANZKY — Entrei nessa a
partir das dificuldades que eu tive
com os meus proprios filmes. Ai foi
que eu percebi a importancia e a
dificuldade que a gente tem com
todo o acabamento sonoro do filme
no Brasil, especialmente no 16. Ape-
sar de que o estudio aqui, ndao é so
16. E 35 e 16. Agora, por que nos
montamos o esquema 16 e 35?7

Um estidio € um investimento
muito alto para vocé poder alcancar
um padrao de qualidade que inte-
ressa ter. Nao adianta montar uma
coisa cara e nao resolver o problema.
Quer dizer, eu trabalho dentro de
um padrao de qualidade internacio-
nal, ja que eu trabalho muito em
co-producao com as televisoes es-
trangeiras. E como o longa-metragem
e a publicidade é tudo em 35, noés
precisamos oferecer nosso trabalho
também para eles, e manter o que
nés precisamos.
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D — Vocé teve auxilio nesse inves-
timento?

BODANZKY — Nao. Isso é so in-
vestimento dos meus sécios e meu.
Pedi um auxilio a Embrafilme. Nao
_consegui ainda. Inclusive é um es-
tudio pequeno mas muito bem equi-
pado, dentro do que é necessario.
Ele € muito sofisticado eletronica-
mente. Ele usa o sistema interlock,
quer dizer nao precisa, no caso de
dublagens, fazer anel, e é mais pra-
tico nas mixagens. Quer dizer, é um
equipamento pequeno mas suficiente
para se ter um bom resultado. E um
modelo pequeno de estudio de tele-
visdo alema.

D — E o técnico para esse equi-
pamento?

BODANZKY — Isso é muito impor-
tante. O equipamento esta ai e tem
muita gente bem equipada. Nao sou
o0 Unico. Agora n3o adianta vocé ter
um equipamento muito caro e de-
pois botar um operador que ganha
trés, quatro mil cruzeiros. Quer di-
zer... Que condi¢cbes essa pessoa
pode ter para usar esse equipa-
mento? Noés trouxemos um técnico
alemao que esta montando o estudio.
Vai ficar aqui ano e meio e esta
treinando uma equipe que depois vai
opera-lo.

D — E os técnicos brasileiros?

BODANZKY — Qlha, no6s temos
gente excelente. Mas € um problema
de formacao. No Brasil a gente nao
tem como se formar. E tudo na pra-
tica. Os técnicos de som brasileiros
sao um potencial fantastico, mas
onde que os caras vao se formar?
Eles aprendem uns dos outros. Mas
€ um circulo vicioso. Como é que
vocé altera esse padrao? Dificil! Por
isso estou formando equipe.

A verdade é que se fala muito,
mas se da pouca atencao ao som.
Quando vocé vai fazer o som do teu
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filme, vocé ja esta na etapa final de
producao, totalmente endividado.
Entao vocé relaxa. Vocé faz de qual-
quer jeito, para acabar. E também o
que desanima o produtor € a ma
qualidade da projecdo. Quer dizer,
vocé se esforgca, gasta um dinheirao
para ter um som bom e depois, no
cinema, eles acabam com teu som
na projecao. E um negoécio depri-
mente. Mas a imagem também sofre
muito com isso.

D — E, mas o publico esta mais
sensivel para o som que para a
imagem.

BODANZKY — Claro, porque a
imagem eles ja estao acostumados a
comparar com as imagens dos ou-
tros filmes, e eles tém um padrao
de imagem muito baixo. Agora, como
nos filmes estrangeiros eles nao
“escutam”, e no filme brasileiro eles
sao obrigados a “escutar”, porque
nao tem legandas, ai eles prestam
mais atencao nas deficiéncias.

Olha, eu quero chamar a atencao
que se deve dar ao 16, como estimulo
de produgao e também comercial-
mente, em especial por causa do
mercado de Televisao. Nao tem sen-
tido a gente ainda hoje no Brasil
discriminar o 16, em festivais, em
premiagoes, em distribuicao, em
tudo.

O 16 e, naturalmente, de acordo
com as circunstancias de filmagem
e de producao que a gente tem,
muito adequado a situagao brasileira.
Isso nao quer dizer que eu seja
contra o filme 35, que se faga filmes
de grande producao. Isso € muito
importante também.

Agora se deu um passo importante
no sentido da bitola 16, que foi o
Festival de Brasilia este ano, onde
se fez uma mostra paralela em 16.
Eu acho ainda que o 16 devia con-
correr junto com o 35. O filme deve
ser visto e aceito, independente da
sua bitola.




















































X FESTIVAL DE BRASILIA
DO CINEMA BRASILEIRO

Michel do Espirito Santo

Foi realizado de 25 a 31 de
julho do ano de 1977, o X Fes-
tival de Brasilia do Cinema
Brasileiro. E a mostra cine-
matografica que conseguiu
manter a maior continuidade
de todos os festivais organi-
zados, ndo s6 no Brasil como
nas trés Ameéricas. Foi criado
em 1965, com o nome de Se-
mana do Cinema Brasileiro. A
cidade, ainda muito jovem,
nao parecia ter condigoes de
assegurar o futuro de um fes-
tival que, como todos, nasce
ambicioso. Mas, como tudo
que acontece em Brasilia, foi
para a frente. Muitos prémios
ja foram distribuidos: troféus
(“Candango”), dinheiro e di-
plomas, entre outros. A melhor
produgao brasileira de cada

ano tem sido muito bem re-
presentada pelos filmes sele-
cionados, de curta e longa-
metragens, de 1965 a 1971 e
de 1975 a 1977. De 1972 a 1974
nao houve competicdo. A Fun-
dagao Cultural do Distrito Fe-
deral tem a firme decisdo de
manter a feliz iniciativa de
1965, como um de seus prin-
cipais projetos anuais. Mais
uma vez o Sr. Ruy Pereira da
Silva, diretor da Fundacao
Cultural do Distrito Federal,
organizou e presidiu o fes-
tival daquele ano. Dedicou
todo seu tempo ao tradi-
cional certame cinematografi-
co. Colaboraram com a
Fundagao Cultural para o éxi-
to do festival, os seguin-
tes orgaos: EMBRAFILME (Em-

presa Brasileira de Filmes
S.A.), FUNARTE (Fundagao Na-
cional de Arte, do MEC),
Departamento de Cooperagao
Cultural, Cientifica e Tecno-
légica do Ministério das Re-
lagoes Exteriores e Caixa Eco-
némica Federal. A programa-
¢ao deste ano foi a seguinte:
Mostra Competitiva em 35mm
(curta e longa-metragens),
Mostra Competitiva em 16mm
(curta e longa-metragens),
Mercado de Filmes, Exposi-
cao, Encontro de Documenta-
ristas, Encontro de Pesquisa-
dores, Encontro Sobre Comer-
cializagao, Seminéario Sobre o
Mercado Interno, Seminario
Sobre Cinema Latino-Ameri-
cano e Festa de Encerramento
(Homenagens e Entrega de

1 — Ruy Pereira da Silva, Diretor do Festival de Brasilia, entrega o Prémio de ''Melhor
Atriz’" a Lady Francisco
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Prémios). A fim de manter
atualizado o histérico do Fes-
tival de Brasilia, publicamos a
seguir pormenores do que foi
a Mostra do ano de 1977.
(Foi a primeira vez que o
festival de Brasilia incluiu em
sua programagao uma mostra
competitiva de filmes produ-
zidos diretamente na bitola de
16mm, de curta e longa-metra-
gens. Concorreram todos os
filmes produzidos a partir de
janeiro de 1976 e que foram
inscritos até a data do encer-
ramento das inscricoes.)

0S PREMIADOS

1. Na longa-metragem:

Melhor filme: Tenda dos Mi-
lagres, de Nelson Pereira dos
Santos

Melhor diretor: Nelson Pereira
dos Santos (Tenda dos Mi-
lagres)

Melhor ator: Lima Duarte (0
Crime do Zé Bigorna, de
Anselmo Duarte)

Melhor atriz: Lady Francisco
(0O Crime do Zé Bigorna)
Melhor ator coadjuvante: Lu-
thero Luiz (Ladroes de Cine-
ma, de Fernando Coni Cam-

pos)

Melhor atriz coadjuvante: So6-
nia Dias (Tenda dos Mila-
gres)

Melhor roteiro: Lauro César
Muniz (0 Crime do Zé Bi-
gorna)

Melhor fotografia: Edson San-
tos (Ajuricaba, de Oswaldo
Caldeira)

Melhor montagem: Gilberto
Santeiro (Morte e Vida Se-
verina, de Zelito Viana)

Melhor trilha sonora: Jards
Macalé (Tenda dos Milagres)

Prémio Especial: ao ator Car-
los Kroeber (pela sua atua-
¢ao em Gordos e Magros, de
Mario Carneiro)

2. Na curta-metragem:

Melhor filme: Brinquedo Po-
pular do Nordeste, de Pedro
Jorge de Castro
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Melhor diretor: Fabio Barreto
(A Historia de José e Maria)
Melhor roteiro: Tuna Espinhei-

ra (Cajaiba... Licdo de Coi-
sas, 0 Fazendeiro do Ar,
do mesmo)

Melhor fotografia: Walter Car-
valho (Brinquedo Popular do
Nordeste)

Melhor montagem: Jaime Justo
(Memoria do Carnaval, de
Alice Gonzaga)

Melhor trilha sonora: Colheita
Folclorica de  Conceicao
(Ticumbi, de Elyseu Visconti
Cavalleiro)

3. Na mostra competitiva em
16mm:

Melhor longa-metragem: lad,
de Geraldo Sarno

Melhor curta-metragem: Cho-
que Cultural, de Zelito Viana

Melhor diregao: Carlos Fer-
nando Borges, Joatan Vilela
Berbel, José Carlos Avellar,
Nicolau Zarvos e Paulo Cha-
ves Fernandes
Cerebral)
(Todos receberam prémio em

dinheiro, Troféu “Candan-
go'' e Diploma)

(Destruicao

COMISSOES DE PREMIAGOES
1. Longa-metragem:

ALCINO TEIXEIRA DE MELLO
(Presidente do CONCINE —
Presidente)

WLADIMIR DO AMARAL MUR-
TINHO (Secretario de Edu-
cacao e Cultura do Distrito
Federal)

GUY MARIE DE CASTRO
BRANDAO (Chefe do Depar-
tamento de Cooperacao Cul-
tural, Cientifica e Tecnolo-
gica do Ministério das Re-
lagoes Exteriores)

JOSE WALTER BAUTISTA VI-
DAL (Secretario de Tecno-
logia Industrial do Ministerio
da Industria e Comércio)

ROBERTO PARREIRA (Diretor
Executivo da Fundacao Na-
cional de Arte)

RUY PEREIRA DA SILVA (Di-
retor Executivo da Fundacao
Cultural do Distrito Federal)

ROBERTO FARIAS (Diretor
Geral da EMBRAFILME)
DOUGLAS MARQUES DE SA
(Representante da Universi-
dade de Brasilia)
CLOVIS SENNA (Critico de
cinema de Brasilia)
WILSON CUNHA (Critico de
cinema do Rio de Janeiro)
POLA VARTUCK (Critico de
cinema de Sao Paulo)
OSWALDO MASSAINI
dutor)

(pro-

2. Mostra Competitiva 16mm:

MARIA DE LOURDES MOREI-
RA (Membro do plenario do
CONCINE — Presidente)

LEANDRO TOCANTINS (Dire-
tor da EMBRAFILME)

WALTER SOTTOMAYOR (Cri-
tico de cinema de Brasilia)

SERGIO SANZ (Presidente da

Associacao Brasileira de Do-
cumentaristas)

GUIDO ARAUJO (Coordenador
da Jornada de Curta-Metra-
gem de Salvador)

LUCILLA AVELLAR (Represen-
tante da FUNARTE)

FELIPE DE MACEDO BACE-

LAR (Secretario Geral do
Conselho Nacional do Ci-
nema)

EXPOSICAO

Na galeria da sede da Fun-
dacao Cultural do Distrito
Federal foi apresentada, pela
terceira vez, uma mostra de
documentacao e pecas cine-
matograficas. E sempre impor-
tante organizar-se uma expo-
sicdo histérica sobre o cine-
ma com fotografias, cartazes
e pecas ligadas ao passado.
Uma camera, um projetor, uma
fotografia, um cartaz, enfim,
tudo que nos leve a compro-
vagao ce algo que o cinema
fez, em determinado momento,
e que agora ajuda a enrique-
cer qualguer acervo. A Expo-
sicado do X Festival exibiu,
com o co-patrocinio da
FUNARTE, do Ministério da



2 — Jards Macalé, em “Tenda dos Milagres"

Educacao e Cultura, novas
pecas do Museu Nacional do
Cinema da EMBRAFILME, tao
cuidadosamente organizado
por Jurandyr Noronha. O
Centro de Pesquisadores do
Cinema Brasileiro apresentou
curiosidades de Almeida Fle-
ming e lgino Bonfioli. Gilda
de Abreu mostrou uma parte
do seu magnifico trabalho,
sempre ao lado do seu ines-
quecivel Vicente Celestino.
Dustan Maciel contribuiu com
inédita documentacao sobre o
Ciclo de Recife. Michel do
Espirito Santo colaborou com
cartazes de filmes brasileiros
que representam uma parte
de muitos anos de seu traba-
lho como pesquisador e cole-
cionador. O Clube de Criacdo
do Rio de Janeiro mostrou o
gue estd procurando fazer em

defesa da sua campanha de
nacionalizacao dos cartazes de
cinema. Na realidade, uma
das melhores galerias de arte
do pais, apresentou, durante
toda uma semana, uma cole-
cado variada e que esta intima-
mente ligada a inesqueciveis
esforcos de técnicos, direto-
res, produtores, atores, cujos
nomes fazem parte da histoé-
ria do cinema brasileiro.

ENCONTRO
DE DOCUMENTARISTAS

Com o co-patrocinio especi-
fico da FUNARTE e a colabo-
racao da Associacao Brasileira
de Documentaristas (ABD), da
Associacao Brasileira de Ci-
neastas (ABRACI), da Associa-
¢ado Mineira de Produtores
Cinematograficos (AMPC) e da

Associacao Paulista de Cineas-
tas (APACI), a Fundacao Cul-
tural do Distrito Federal, por
intermédio do seu diretor
executivo, Dr. Ruy Pereira da
Silva, incluiu o | Encontro de
Documentaristas como uma
das manifestacoes do X Festi-
val de Brasilia do Cinema
Brasileiro. As sessdes foram
realizadas em dependéncias
do Hotel Nacional. O objetivo
do Encontro foi levantar o
atual estagio de producdo e
distribuigao do filme de curta-
metragem no Brasil. Entre os
varios temas debatidos os
mais importantes foram: ‘re-
gulamentacao e distribuicao
do curta-metragem” e ‘“cine-
ma brasileiro: producdo e
mercado’’. A presenca de ex-
pressivo numero de partici-
pantes devera contribuir futu-
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ramente para a valorizagao do
filme curta-metragem.

ENCONTRO
DE PESQUISADORES

Paralelamente ao festival
foi realizado o sétimo encon-
tro de pesquisadores do cine-
ma brasileiro, que é o quarto
feito em Brasilia. Teve o co-
patrocinio da EMBRAFILME,
do Centro Nacional de Refe-
rencia Cultural e a colabora-
cdo do Centro de Pesquisado-
res do Cinema Brasileiro
(sediado em Belo Horizonte)
e da Cinemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro. Os assuntos principais
discutidos foram: “fichamento
padrao para classificacao de
material cinematografico’',
“metodologia de analise filmi-
ca e cinema brasileiro”, "‘mé-
todos cientificos de restaura-
¢ao de filmes antigos”, ‘“reu-
nidgo anual do Centro de Pes-
quisadores do Cinema Brasi-
leiro"”, “exame do ante-projeto
dos Estatutos do Centro de
Pesquisadores do Cinema Bra-
sileiro”, "Dicionario do Cine-
ma Brasileiro” (que esta sendo
elaborado pela EMBRAFILME)
etc. Estiveram presentes pes-
quisadores de varios Estados.

SEMINARIO SOBRE A
SITUACAO DO CINEMA
BRASILEIRO NO MERCADO
INTERNO

O Festival de Brasilia apre-
sentou, pela primeira vez, um
seminario sobre mercado in-
terno. Na realidade quando se
trata de assuntos ligados ao
filme brasileiro, um dos mais
importantes é dimensionar a
potencialidade da exibicao do
nosso produto cinematogra-
fico dentro do pais. O momen-
to atual vem mostrando um
crescente entusiasmo do pu-
blico pelo cinema feito no
Brasil, mas egse entusiasmo
deve contagiar distribuidores
e exibidores, para que todos
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filmes tenham o seu mercado
garantido em tao vasto pais.
A Fundacao Cultural do Dis-
trito Federal, com o apoio es-
pecifico da EMBRAFILME e
da Caixa Econémica Federal,
programou mais esta manifes-
tacao do Festival, que reuniu
um grupo de pessoas direta-
mente interessadas no assunto
e conscientizadas de sua im-
portancia e de uma realidade
irreversivel, pois o filme brasi-
leiro, protegido pelo CONCINE
e pela EMBRAFILME, com o
decidido apoio do Ministério
da Educacao e Cultura, refor-
cado pelo interesse pessoal do
Ministro Ney Braga, esta se
fortalecendo como produto de
consumo em um mercado
onde ainda é minoritario, mas
onde tera, a qualquer momen-
to, a sua posicaoc bem asse-
gurada, como fator de indus-
tria e comércio, de arte e
cultura.

SEMINARIO SOBRE CINEMA
LATINO-AMERICANO

Qutra iniciativa da Funda-
cao Cultural, programada para
este festival, foi a realizagao
do Seminario sobre o Cinema
Latino-Americano, com o co-
patrocinio da EMBRAFILME,
da Caixa Econdémica Federal
e do Departamento de Coope-
racao Cultural, Cientifica e
Tecnolégica do Ministério das
Relacoes Exteriores. Argentina,
Brasil, Colémbia, México, Pe-
ru, Uruguai e Venezuela esti-
veram presentes através de
representantes credenciados e
observadores. As reunides fo-
ram realizadas no Palacio do
Itamaraty. O tema foi um so:
a situacao do cinema nacio-
nal em cada um dos paises
participantes, com a analise
de toda a problematica feita
pelo representante de cada
pais. E importante saber como
estda a producdao cinematogra-
fica nestes paises irmaos, co-
mo importante é conhecer o
que se relaciona com finan-

ciamentos, distribuicdo, obri-
gatoriedade de exibicdo e toda
a legislacao especifica. O
Brasil tem interesse em ver
filmes dos paises da América
de lingua espanhola, e deseja
gue os mesmos assistam aos
filmes brasileiros.

FILMES DE EXPRESSAO
PORTUGUESA E ESPANHOLA

Por iniciativa da ........
EMBRAFILME aceita pela Fun-
dacao Cultural do Distrito
Federal, foi realizado o en-
contro sobre a comercializa-
cao dos filmes de expressao
portuguesa e espanhola, com
o apoio do Ministério das Re-
lacoes Exteriores, através do
Departamento de Promogao
Comercial e do Departamento
de Cooperacdo Cultural, Cien-
tifica e Tecnoldgica, cujas
reunioes foram realizadas em
salas especificas do Palacio
[tamaraty. Estiveram presen-
tes representantes dos seguin-
tes paises: Argentina, Angola,
Brasil, Colémbia, Espanha,
México, Mogcambique, Peru,
Portugal, Uruguai e Venezuela.
0O encontro abrira novos hori-
zontes para a comercializacao
dos filmes de expressao por-
tuguesa e espanhola. Um novo
mercado de interesses comuns
sera fortalecido. Os trabalhos
basearam-se no seguinte te-
méario: ‘“legislagdo de cada
pais participante’, ‘“infra-es-
trutura de producao”, “estatis-

tica da producao anual”,
“mercado para o filme nacio-
nal”, “identidade cultural en-

tre os povos de expressao
portuguesa e espanhola” e
“relagdo cinema-televisao”.

MERCADO DE FILMES

Pela segunda vez consecuti-
va, o festival deste ano apre-
sentou um mercado de filmes,
que foi uma importante ini-
ciativa do ano passado. Com o
patrocinio da EMBRAFILME



3 — Prémio 16mm de “Melhor Diretor” ao filme 'Destruigdo Cerebral’

— Empresa Brasileira de
Filmes S.A., da Caixa Econo-
mica Federal e do Departa-
mento de Cooperacao Cultural,
Cientifica e Tecnolégica do
Ministério das Relacdes Exte-
riores, a Fundacdo Cultural
do Distrito Federal preparou
um programa, com os filmes
de curta e longa-metragens.

que constituiram a mostra
competitiva de 35mm, e um
numero maier de peliculas

que foram apresentadas, fora
de competicao, todas elas re-
presentativas da mais recente

producao cinematografica bra-
sileira. Assistiram aos filmes,
convidados especiais dos se-
guintes paises: Angola, Argen-
tina, Espanha, Estados Unidaos,

Colémbia, Franca, México,
Mocambique, Peru, Portugal,
Uruguai e Venezuela. Foram

exibidos os seguintes filmes:

Mar de Rosas, de Ana Ca-
rolina

Na Ponta da Faca, de Miguel
Faria Jr.

Chao Bruto. de Dionizio Aze-
vedo (2.2 versao)

Esse Rio Muito Louco de
Geraldo Brocchi, Denoy de
Oliveira e Luiz de Miranda
Corréa

Cordao de Ouro, de Antcnio
Carlos Fontoura

Crueldade Mortal,
Paulino dos Santos

0 lbrahim do Subtrbio, de
Astolfo Araujo e Cecil Thiré

Gente Fina é OQutra Coisa,
de Antonio Calmon

Os Amores da Pantera, de
Jece Valadao

0 Monstro Caraiba, de Jilio
Bressane

de Luiz
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FILME VELHO:
OURO DE TOLO

Carlos Augusto Calil

A conservacac de filmes
nunca existiu em ncsso pais.
A coleta sistematica — ou
ocasional — do material ci-
nematografica nao impediu sua
deterioracao. Ja se disse que
a falta de condicoes adequa-
das a preservacao de filmes,
responsavel pelos dois incén-
dios da Cinemateca Brasilei-
ra, em 1957 e 1969, coloca-
va em questao a politica de
prospeccao entao desenvolvi-
da. Nao foi temerario reunir
os filmes para permitir que
apenas um incéndio destruisse
todo o material relativo a uma
época ou a um cinegrafista?
Este contra-senso aparente fa-
Zia parte do jogo. Daguele mes-
mo jogo-de-azar que logrou sal-
var da destruicao do tempo um
acervo significativo de peli-
culas que representam hoje o
patriménio mais valioso do ci-
nema brasileiro. O ato de reu-
nir filmes, embora tenha se re-
velado temerario, jamais po-
derd ser censurado. Pois bem,
aquela situacdo que favoreceu
a ocorréncia dos dois incén-
dios permanece inalterada em
Sao Paulo, e creio que é iden-
ticamente desfavoravel no Rio
de Janeiro. Mudaram certas
condicoes de superficie, mas o
amago do problema resta into-
cavel. Explico: de dez anos a
esta data surgiu entre alguns
mais esclarecidos funcionarios
do governo a idéia de que o
documento precisa ser preser-
vado, 0 pais anda desmemoria-
do, é preciso salvaguardar a
Memoéria Nacional, um dos pi-
lares em que se assenta o edi-
ficio da ldentidade Cultural do
Brasil. No caso especifico do
cinema, considere-se ainda que
a televisao abriu recentemente
novo mercado para o produto
um tanto ou quanto desvalori-
zado do filme antigo, de esto-
ria ou registro. Se assim nao
fosse como se poderia explicar
a vollpia que cerca hoje o tra-
balho dos catadores-de-filme-
antigo? Ou entac como admi-
tir o fato de que a Cinédia, de-
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pois do malcgro de sua viagem
paulista, impelida pela fraca
brisa que a trouxe a terra da
Vera Cruz, tenha se desfeito de
seu precioso acervo de fitas,
desacreditando no futuro de
sua produgao? Todcs conhe-
cem a historia da Cinédia: nao
admira pois a filha de Adhe-
mar Gonzaga procurar desespe-
radamente reaver os titulos
que compuseram a produgao
mais rica da companhia.

A acao, sempre generosa, de-
senvolvida pelas duas grandes
cinematecas, a do Rio e a de
Sao Paulo, precisa ser reconhe-
cida e apoiada irrestritamente.
O compromisso delas é com o
filme, com o documento histo-
rico filmado; nao tém interes-
ses comerciais e nem preten-
dem fazer concorréncia a pro-
dutores. Somente uma mobili-
zacao geral do poder publico e
dos empresarios do cinema
conseguira criar uma infra-
estrutura de cinemateca que
preste servicos de conservacao
e de restauracao de filmes an-
tigos e contemporaneos. Quan-
do se fala em cinemateca ime-
diatamente se pensa em fil-
me antigo. Nao se lembram os
fazedores de filme do momento
de cuidarem dos seus negati-
vcs para que eles durem um
pouco mais que a compulsdria
dos dez anos — vida média de
uma pelicula colorida deixada
ao sabor da temperatura do
tropico. Estas questbes tém
que ser enfrentadas por todos
0s gue se sentem responsaveis
pelo mercado cultural do fil-
me brasileiro.

0 engodo da recuperacao
de filmes antigos

Nao dispondo de infra-estru-
tura técnica adequada para tra-
tar dos seus filmes, as cinema-
tecas e os pesquisadores va-
lem-se dos laboratorios co-
merciais na execucac dos tra-
balhos de recuperacao. Ora,
qualquer individuo que tenha

freqiientado um laboratério co-
mercial brasileiro esta plena-
mente consciente de que este
nao quer, e nao pode, aplicar
no filme antigo as técnicas ne-
cessarias. Ha, acima de tudo,
uma profunda incompatibilida-
de entre o filme velho e o
laboratdrio comercial brasilei-
ro: um carece de lento e de-
licado tratamento de revitaliza-
¢ao, o outro oferece servicos
de pronto-socorro. A qualidade
dos filmes recuperados geral-
mente € muito ruim porque fei-
ta sem um particular estudo de
aproveitamento do equipamen-
to moderno e da infra-estrutura
disponivel. Por comodidade, ou
por ignorancia, recuperacao de
filme € lavar e copiar. Os sin-
tomas mais freqlientes deste
descaso estao nas cenas com
intertitulos virados pelo aves-
so, contratipos fora-de-quadro,
filmes mudos copiados com ja-
nela de filme sonoro etc. Sem
contar que os tratamentcs an-
teriores a copiagem, tais como
restauracac das perfuracoes, do
contraste original, interrupcao
da hidrolise da gelatina no fil-
me nitrato, recuperacio do
plastificante do filme acetato,
entre outros, nao sao jamais
cogitados.

Todas estas causas e mui-
tas outras, de ordem eminente-
mente circunstancial, levaram
a Fundagao Cinemateca Brasi-
leira a diligenciar recursos para
constituir ela. propria, sem |lu-
X0S nem importagdes, um pe-
queno moédulo de laboratdrio
técnico de restauracdo do fil-
me brancc-e-preto. Este modu-
lo, em funcionamento ha ape-
nas dois meses, tem se dedi-
cado a recuperacao de filmes
brasileiros que foram conside-
rados perdidos definitivamente
como Rio 40 Graus e Agulha
no Palheiro. As dificuldades
sao inumeraveis numa entida-
de que vive com parcos recur-
scs e nao dispde ainda de es-
trutura solida que dé conta de
seus novos encargos. Todo este



esforco estd comprometido na
raiz; de que adianta restaurar
Rio 40 Graus para mais dez
anos? O filme restaurado con-
tinua submetido a atmosfera
ambiente tanto quanto seus cec-
legas nao restaurados. Investe-
se soma consideravel na res-
tauracao individual de um ti-
tulo, perde-se de vista o in-
vestimento coletivo, maior em
primeira instancia, mas certa-
mente mais lucrativo em ter-
mos de acervo. Neste racioci-
nio a aritmética é soberana: é
melhcr gastar mais para salvar
20.000 titulos que iludir-se com
pequenos tratamentos de re-
cuperacao dos filmes em es-
tado mais adiantado de decom-
posicao. Porque a restauragao
ndo é a solucdo. Enquanto se
recupera um filme outros cem
permanecem em decomposigao.
Nunca havera dinheiro sufi-
ciente para recuperar tudo. A
solugdo apanta para o lado

da conservacao. O pais produz
cerca de cem filmes de longa-
metragem por ano e nao pode
esperar mais para ter depdsi-
tos climatizados especialmente
construidos para abrigar filmes.

Os planos da Cinemateca
Brasileira

A Cinemateca Brasileira, que
nunca teve sede nem constru-
gOes proprias para seu funcio-
namento — esta ha vinte anos
espalhada em barracdes de al-
venaria no Portdao 5 do Pargue
Ibirapuera — recebeu recente-
mente a promessa de solugao
para o problema de suas aco-
modacoes. Até o final deste
ano espera-se uma decisao que
distribua as atividades da Ci-
nemateca entre a cidade de
Jundiai e o bairro do Jabaquara
em Sao Paulo. Uma vez que

se tenha o chao para construir,
inicia-se uma campanha de
captagao de recursos para o le-
vantamento das edificacoes es-
pecializadas no acondiciona-
mento de peliculas cinemato-
graficas. E mediante um sis-
tema juridico bem fundamen-
tado de depédsito, que resguar-
de ao produtor seus direitos
de exploracao comercial — a
exemplo do que faz hoje o Ser-
vico dos Arquivos do Filme do
Centro MNacional de Cinemato-
grafia francés —, a Cinemateca
podera oferecer um servigo de
locacdo de area climatizada.
Quando este estagio for alcan-
cado, solidificada nessas duas
atividades complementares, a
restauracao e a conservacao, a
Cinemateca Brasileira deixara
de ser a promessa que alguns
brilhantes intelectuais, com
vistas largas para o futuro, le-
garam ao pais, nos idos dos
anos 50.

INFORMACOES TECNICAS
SOBRE O CURTA-METRAGEM
“TCHAU, BRAS"

Do ponto de vista técnico,
“Tchau, Bras'" foi uma expe-
riencia de producao em 35mm
de baixo custo. Filmado em cer-
ca de 12 horas, divididas em
trés dias, foi fotografado com
pelicula “vencida’ e teve seu
processamento de edicao com
utilizacdo de bandas magnéti-
cas perfuradas de 16mm. Para
isto foi utilizada uma mesa de
montagem de 35/16mm e acar-
retou uma razoavel economia
de material.

Ao nivel técnico fotografico,
o problema que se colocou des-
de o inicio foi a filmagem no-
turna da festa, na rua, em fren-
te a igreja de N. S. de Casalu-
ce. As condicdes de luz eram

insuficientes, pois a ilumina-
cao da festa era baseada em
fileiras de lampadas pequenas
que atravessavam a rua de lado
a lado.

A idéia de se iluminar o lo-
cal com luzes de cinema foi
descartada por dois inconve-
nientes: primeiro, a perda da
“naturalidade” da iluminagao
da festa, e segundo, devido ao
grande equipamento de ilumi-
nagao que deveria ser instala-
do no local: um minimo de 15
a 20 colortrans de 1000 watts.

A simples puxada do filme
também nao seria a solugado
ideal, na medida em que os
laboratérios puxam no maximo
2 stops, o que ndo seria o bas-

tante dada a elevada subexpo-
sicao.

Em conversa com Josef lllés,
um dos mais experientes téc-
nicos de laboratério no Brasil,
optamos por um procedimento
que antes de tudo seria uma
experiéncia: a sensibilizagao
da pelicula através o mercurio.
Segundo Josef, a pelicula ori-
ginal (no nosso caso, Fuji FG64
ASA e Fuji HS 250 ASA, p/b,
35mm) apds o procedimento
passaria a ter uma sensibilida-
de por volta de 1000 ASA. E
assim foi feito.

A sensibilizacdo se faz na
relagdo de 5 gramas de mer-
curio vivo para 500 pés de peli-
cula. Afrouxa-se o rolo de fil-
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me dentro de uma lata gran-
de e coloca-se um saquinho de
pano com o mercurio no buraco
do batoque, 14 permanecendo
por 12 a 24 horas. A filmagem
deve se realizar imediatamente
ap6s a sensibilizagao.

Na locagao, considerando a
sensibilidade 1000 ASA, tive-
mos na rua a fotometragem
média de 2.8. Nas barraqui-
nhas da quermesse, onde tinha-
mos colocado 1 flood em cada
uma, a fotometragem média
subia a 11. Essa defasagem
atrapalhou a movimentagado de
camera, na medida em que era
grande a diferenca de diafrag-
mas necessarios.

A sensibilizacao por merctrio
exige que o filme seja proces-
sado no maximo 24 horas de-
pois de exposto. Assim sendo,
na manha seguinte o material
foi levado para o laboratério,
onde realizamos alguns testes.

Chegamos a conclusdo de
que o processamento deveria
ser realizado com o tempo
aumentado, caracterizando-se
assim a puxada de aproxima-
damente 1 stop. Supomos que
isso se deveu a pelicula ja es-
tar vencida, o que nao permi-
tiu uma perfeita sensibilizagao.
0O resultado final, no entanto,
pode ser considerado bastante
razoavel, em face de uma série
de condicdes desfavoraveis que
tivemos para a filmagem.

As outras filmagens que
constituiram o documentario
nao apresentam maiores pro-
blemas, pois tiveram boas con-
digdes a luz do dia.

TCHAU, BRAS

Direcdo: Ruda de Andrade
Fotografia: Eduardo Poiano
Montagem: Eduardo Leone
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Acima a esquerda:
Josef lliés.

A direita:

Ruda de Andrade.
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cenas do filme




CARLOS OSCAR
REICHENBACH
FILHO

Comecei a gostar de cinema de-
vido a amizade de meu pai com o
Oswaldo Sampaio. Vi “A Estrada”
aos doze anos, e troquei a escola
pelas secoes triplas do Cinemundi
na Praca da Sé. Aprendi a pensar
vendo filmes. No ginasio, sonhava
ser critico de cinema, e sO desisti
da idéia quando assisti “O Tigre da
India” do Fritz Lang. Estava fasci-
nado pelo milagre da criacao. Com
“Outubro” do Einsenstein passei a
me interessar por coisas mais im-
portantes, e embora continuasse a
ver uma meédia de quatro filmes por
semana, so voltei a pensar em fazer
cinema no ano em que assisti
Porto das Caixas e Barravento. Aca-
bei prestando o vestibular na Es-
cola Superior do Padre Lopes, e
desisti definitivamente de ser um
péssimo advogado. O professor
Person tentou me tornar um do-
cumentarista sério, mas estavamos
no ano de Rei da Vela, Kuarup e
Terra em Transe. Todos os colegas
querendo fazer o filme de sua vida.
Joao Callegaro me levou para assis-
tir Sexy Gang, um classico do ci-
nema cochon, e resolvemos refilma-
lo a brasileira. Conclusdao obvia:
nao transavamos a alta burguesia,
nao tinhamos amigos banqueiros,
nao jogavamos frescobol com pos-
siveis financistas, moravamos em
Sao Paulo e nossas familias tinham
esperanca de ver os rebentos mu-
darem de curso; a Unica saida era
procurar uma terceira pessoa com
contatos bancarios, convencé-lo a
estrear logo na diregdo, e deixar o
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filme pessoal, politico, participante
etc., para uma segunda etapa. E foi
num encontro de Cinema Latino
Americano que descobrimos o An-
tonio Lima, um critico mineiro,
desprovido de preconceitos e ro-
mantismos reacionarios, que topou
a parada. Filmamos As Libertinas
em 68 sem nunca ter olhado antes
no visor de uma camera profis-
sionak

1. A Boca do Lixo — O finan-
ciamento bancario, que haviamos
levantado, gracas a uma pastinha
com calculos e previsdoes de lucro,
misturados a fotos de mulheres
nuas, acabou no penultimo dia de
filmagem de meu episodio ALICE.
Fomos procurar alguém no meio
dos poucos produtores de filmes de
Sédo Paulo que estavam espalhados
pela regiao da Estagcao da Luz. A
maior concentracao de distribuido-
ras de filmes e de exiguos aventu-
reiros do cinema estava situada em
uma rua chamada Triumpho. Rogé-
rio Sganzerla, que na mesma época
filmava 0 Bandido da Luz Verme-
lha, havia alugado uma sala atras
de um bordel que servia como cen-
tral de produgao, era um dos nos-

S0S poucos amigos locais, e se nao

me engano foi quem sugeriu de
procurarmos o Galante. Acabamos

fazendo negdcio com produtores do

Rio, mas em menos de dois meses

mudamos nosso escritdrio para o

Bar Soberano. O curioso € que no

ano seguinte todas as produtoras

que se situavam na rua dos Gus-

moes e adjacéncias mudaram-se

para a Triumpho. E o termo Boca

do Lixo, antes apenas usados para

definir a regidao dos bares e hotéis :
suspeitos, passou a ser utilizado £imagem de
em voz baixa pelos produtores e cgpfissdes
distribuidores para localizar seu  Amorosas
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local de trabalho. E em 69, ano em
que o cinema paulista mais filmes
realizou, o termo Boca do Lixo
perdeu o sentido pejorativo. O An-
tonio Lima na época de langamento
de nosso segundo filme AUDACIA!,
deu uma entrevista para o Jornal
do Brasil, apresentando o filme
como um produto tipico da BOCA,
e acabou oficializando o termo. A
imprensa em geral a partir desta
matéria se interessou pelo feno-
meno, e o Lixao comegou a ver seus
dias contados.

2. Cinema em Sao Paulo — 69
e /0 foram os anos mais prolificos
da produgao paulista. Ao contrario
do Rio, o cineasta em Sao Paulo,
nao buscou o seu investidor no
meio de suas relagdes com os gran-
des banqueiros, os poderosos in-
dustriais, ou os mecenas eventuais.
Seus financistas geralmente eram
cagados entre fazendeiros, lascivos
proprietarios de postos de gasolina,
amigos que possuiam amigos ricos,
parentes mais abastados (normal-
mente um tio liberal), comerciantes
e até ganhadores da loteca. Por isso,
a producao se tornou tao diversifi-
cada. Por isso, qualquer tecnico de
boa labia sonhava fazer seu bang-
bang nativo; qualquer ator margina-
lizado se tornou do dia p'ra noite o
Charles Bronson dos trépicos; qual-
quer semi-analfabeto rodou sua por-
nochanchada em tempo recorde.
Quem estudou cinema, ou pensava
usar o veiculo para expor idéias,
teve de mergulhar de cabe¢a no
esquema, se nao quisesse mudar
para o Rio. O aval tinha de ser con-
seguido sem nenhuma tatica sutil.
Mas como diria o Nelson Rodrigues,
no fundo a corrupgao € sublime, e

todos os seus filmes dissemelhan-
tes (do faroeste ao horror, do udi-
grudi ao filme de tese), passou a
representar mais de um terco da
producdo nacional. E a Boca do
Lixo viveu seus dois anos de col6-
nia anarquica. O ex-policial, o ex-
dedo-duro, o ex-burgués, o reacio-
nario, o ex-rufiao, os loucos, o cri-
tico de ideias revolucionarias, o
ex-lider estudantil, o comerciante,
o liberal, o progressista, o ciné-
filo apolitico, o colecionador do
Cahiers, o caipira, os técnicos da
pesada, e os futuros génios bebiam
no mesmo copo, a mesma cachacga
do Soberano. E vomitava-se cine-
ma vinte e quatro horas por dia.
O filme de cada um era a briga de
todos. Mais importante que os bor-
derds, era fazer filmes. E entdo, a
pornochanchada comegou a dar
lucro. E o valor do filme passou a
ser medido pela quantidade de se-
manas em que permanecia no
mesmo cinema. Trocou-se o preto
e branco pela nudez, a pobreza pelo
colorido. E os dois ultimos e mais
talentosos produtos deste momento
incrivel (Orgia do Trevisan e Re-
publica da Traicao do Ebert) foram
dormir em Brasilia, sem que nin-
guem mais tomasse conhecimento,
ou sequer citasse 0s nomes nas
rodinhas cada vez mais isoladas
uma da outra. Meio ano antes, ten-
tei rodar um filme de ficcao cien-
tifica. ..

Na péagina ao lado.
Em cima: Cena do episodio
“Alice” em "As Libertinas”

os fins acabam justificando os
meios. E o cinema paulista com
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3. 0 Filme Inacabado — Meu
episodio em AUDACIA!, foi filmado
no momento mais euforico desta
experiéncia. Falava de cinema e o
personagem principal era a Boca.
A verba tinha vindo dos lucros de
As Libertinas, e por isso torrei a
grana no semi-amadorismo. Hoje
gosto apenas de uma seqiiéncia
que filmei em homenagem ao
Fuller, cujos SHOCK CORRIDOR e
NAKED KISS me ensinaram res-
pectivamente a dialética do travel-
ling e a violéncia dos primeiros
planos a altura do pescogo. Sermos
os industriais da miséria foi a unica
idéia que passou do filme. Num
dia de novembro de 69 tive um
sonho que tentei filmar. Era a
aventura de um paisano desnor-
teado, que queria nadar no Paci-
fico. Comprava uma passagem até
o Chile, e na piragdo em que se
encontrava, tomava o avido errado,
sendo obrigado a descer na Gua-
temala.

Metade do filme misturava o
documental de um pais em chamas
com a conversa do herdi com sua
namorada. A frase “Vou me picar!
Quero nadar no Pacifico!” teria de
ser repetida mais de quinze vezes.
Denominei o projeto de “Guatema-
la, Ano Zero" e, como das outras
duas vezes, filmei mais da metade
do filme, praticamente quinze la-
tas. O incidente Orgia, a margina-
lizagao do preto e branco, os ci-
froes nos olhos dos distribuidores
etc., me fizeram esquecer o dinhei-
ro empatado, e perder o negativo.
O que sobrou, talvez os mais tene-
brosos travellings de uma Sao Paulo

as moscas, acabei doando anos Eduardo

mais tarde para o Andrea Tonacci. Campos e

E fui dirigir para o Renato Grechi Cola hatfcna,
g gir p : em "“As

um filme para criancas. Libertinas"
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4. 0 filme didatico — Corrida
Em Busca Do Amor era p'ra ser um
filme na linha da série “A Turma
da Praia”, uma versao aborigena
dos filmecos que o Roger Corman
fazia para os Drive-ins americanos.
Enfim, o perfeito relax mental, o
brinquedo estilistico que eu preci-
sava para os meus dias mais cri-
ticos. Fui reassistir os filmes do
Tashlin, do Blake Edwards, das du-
plas Sandra Dee-Bobby Darin e
Tommy Kirk-Annette Funicello, e
com o Jairo Ferreira, meu colabo-
rador habitual tentei escrever um
roteiro, que aproveitando o reper-
tério do lixo importado, glosasse o
género. Mas o caos acabou domi-
nando a producdac de tal forma,
que fui aos poucos obrigado a es-
quecer o roteiro, e improvisar com
tal furia que meu assistente, o Per-
cival de Oliveira, quase enlouque-
ceu. Como sempre a piracdao geral
incitava-me ao delirio, e num deter-
minado momento resolvi curtir o
trabalho desnorteante. Inventei um
novo personagem, e pulei p’ra fren-
te das cameras. Sem ninguém p'ra
me dirigir fui pondo tudo p'ra fora,
e consegui concluir a fita. No Glti-
mo dia o diretor de fotografia via-
jou para o norte, e eu fotometrei
a cena, ensaiei os atores, fixei o
tripé, liguei a camera, e corri p'ra
cena. Durante cinco meses recriei
o filme na moviola, e com a ajuda
do genial Silvio Renoldi fui colo-
cando tudo aquilo que tinha de me-
lhor no roteiro esquecido. Aprendi
definitivamente que um filme cria-
tivo passa a existir depois do corte.
Que o montador é a segunda ca-
beca de um filme. Que a melhor
escola de cinema é fazer filmes.
Corrida Em Busca Do Amor foi

de Ipanema para o Leon Hirszman,
Crioulo Doido para o Carlos Alberto
Prates Corréa, Nega Tereza para o
Fernando Campos, Maria Bonita
para 0 Miguel Borges, e Doce Es-
porte do Sexo para o Zelito Viana.

9. Delirios — Houve uma época
em que sonhei me tornar o Roger
Corman brasileiro. Fiquei sécio de
uma produtora de comerciais com
o intuito de transformar um imenso
espaco nos fundos da casa, em dois
estidios pequenos. A idéia era
construir meia duzia de cenarios
que pudessem ser utilizados em 8
filmes baratos. Oito filmes policiais
classe B, que seriam dirigidos por
amigos, que como eu, haviam
aprendido com o Fuller que po-
breza de recursos nio significa
desleixo. Neste interim, os mais
chegados foram sumindo. O Calle-
garo se enfurnou na Mauro Salles,
o Callasso abriu uma lavanderia,
0 Sganzerla mudou-se para o Rio, o
Jairo Ferreira virou jornalista, o
Pollopoli exilou-se em sua propria
casa, o Trevisan atravessou a Amé-
rica Latina a pé, o Tonnacci foi a
Pérsia etc. E eu acabei me vendo
obrigado a assumir a funcio de
administrador de uma empresa na
corda bamba. Em dois anos, dirigi,
produzi e iluminei mais de 60 filme-
zinhos de 30 segundos. Transei
discos voadores, contra-cultura, vi-
deo-art, terreiro, som, e tudo aqui-
lo que parecia perpetuar o sonho.
A um passo do fascismo, pulei fora.
Resolvi jogar tudo o que me res-
tava num filme de aventuras. Uns
fazem andlise, eu queimei negativo.
Um filme de cinema. Meu primeiro
filme.

Reichenbach, dirige outra
cena de “Lilfan M — Contissdes
Amorosas

para mim, o que Os Amantes Do
Nudismo foi para o Coppola, Garota
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6. Marcas Do Que se Foi — Uma
histéria de prostituicao narrada
num clima de filme de aventura,
um filme sobre o mistério e a se-
ducado da metropole, do sucesso, do
dinheiro. Assim, defino Lilian M,
Relatorio Confidencial, titulo origi-
nal de Confissoes Amorosas. Fil-
mado nos estudios da Jota, em dois
cenarios improvisados com os pai-
néis encostados ha varios anos. Fiz
quatro filmes em um s6. No deses-
pero. O argumento fui buscar no
bau do sitio de um parente. Eu o
havia escrito em uma época em
que devotava um respeito fanatico
pelo cinema japonés. E logicamen-
te estava influenciado por alguns
dos melhores filmes da época. De
Segredo de Uma Esposa do Ima-
mura a Alucinagao Sensual do
Ichikawa, alucinadas chupadas dos
melhores filmes politicos. Como em
Viver a Vida do Godard e Naked
Kiss do Fuller, a idéia basica gi-
rava em torno de mulheres de con-
dicoes sociais diminutas, que pas-
savam por uma experiéncia trau-
matica muito grande, mas que seria
decisiva para causar uma mudancga
vital na maneira de encarar a vida
e no modo de agir, onde a passivi-
dade cede o lugar ao cinismo. To-
mei a decisao de filmar este argu-
mento, depois de ver Insinuante e
Pecadora de Yazuso Mazumura, em
74. Um filme japonés que podia ter
sido filmado em Sao Paulo. Osaka
confundindo-se com a capital pau-
lista, assim como o sexo sem prazer
com a pobreza. Escrevi o roteiro
em uma semana, tentando acres-
centar idéias inéditas. Fazer um
filme sobre cinema (politica), sem
falar de cinema (politica). Por isso
o carater episddico. A cadmara parti-
cipando dos acontecimentos de
acordo com a empatia que sinto

pelos homens que dramatizam a
vida de minha heroina. E com um
dado a mais. Levar a sério, desa-
creditando. A montagem do filme
com Inacio Aratjo (Aleluia Gret-
chen de S. Back e Noite do Desejo
— 1.° Versao — de Fauzi Mansur),
foi realizada sob esta inspiragao.
Por isso acho a montagem de Lilian
M das melhores j& feitas no cine-
ma paulista. Na primeira parte um
ritmo lento, onde pudesse fixar a
totina opressora. A cultura do xuxu,
foi escolhida por ser a mais pobre
possivel. O caixeiro-viajante por ser
o porta-voz da metropole. No epi-
sodio do industrial Braga procurei
seguir uma linha discursiva, propo-
sitalmente demagogica, por isso
critica. Poucos movimentos da ca-
mara, e os atores interpretando
como que num confessionario. A
emocao nascendo dos momentos
mais ridiculos, indo até onde o real
se confunde com a ficcdao, o melo-
dramatico. Na parte do alemao, ou
melhor de Hartman, um industrial
que inventa os mais terriveis apa-
relhos de tortura, um nazista insta-
lado as margens da represa Billings,
tentei o musical telurico. Os atores
atuando como se estivessem dan-
cando ao som de significativas
marchas germanicas. Personagens
como o grileiro de terras, e o de-
tetive particular, fecham uma tra-
ma criada a esséncia, para encenar
uma moral de verdade. O Uultimo
episédio esta centralizado na figura
de Gongalvez, um burocrata de
bons sentimentos, com quem a
personagem tenta sua ultima expe-
riéncia em sua investida a felici-
dade. E o segundo casamento. Aqui
procurei filmar com a sisudez de
um funeral. Do cinema intimista
tentei aproveitar a morbidez. En-
fim a volta e a revolta, a re-volta.
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Com Ricardo Ribeiro e Célia Olga

E ela termina, como todos os per-
sonagens sem saida do cinema
brasileiro. Caminhando por uma
estrada vazia. Um dado a mais:
Lilian corre.

7. PS. 1) Vi Perdida do Car-
los Alberto Prates, um ano e meio
depois de sair a copia da Lilian M,
e entendi meu proprio filme.

2) Li os projetos do Callegaro e
do Calasso, o livro do Trevisan, vi
o ultimo Tonnacci, o longa Super-8
do Jairo Ferreira (“Umas e Outras"),
as experiéncias do Candeias, abo-
mino a ma vontade com que foram
vistos Possuidas Pelo Pecado do
Garret e Vitimas do Prazer do Clau-

dio Cunha, acredito nas estréias de
Mauro Chaves (Capuzes Negros) e
Luis Gonzaga dos Santos (Mustang
Cor de Sangue), aguardo os proxi-
mos Mansur, Batista de Andrade,
Cappovilla, R. Santos, Egydio,
Denoy, Biafora, Jeremias, Ramalho,
Fresnot etc., e posso acreditar num
novo cinema de Sao Paulo.

3) Rodo em novembro Ressaca

de Paraiso, que é a filmagem da
primeira parte deste depoimento.

CARLOS OSCAR REICHENBACH
FILHO

Agosto de 1977
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Uma das preocupacdes de Filme Cultura é
nao esquecer que o cinema no Brasil tem um
rico passado. E que nossa memodria cinemato-
grafica inclui tanto a parte filmografica quanto
textos antolégicos, muitas vezes escritos na pri-
meira pessoa e com calor e entusiasmo, ao con-
trario do estilo que predomina hoje. Neste nu-
mero, apresentamos trés flash-backs. Primeiro,
um artigo de Vinicius de Moraes sobre Limite,
publicado no inicio da década de 40 — logo de-
pois de o poeta rever o filme de Mario Peixoto
em companhia de Orson Welles. Em seguida, uma
reflexao do critico Jean-Claude Bernardet sobre a
arte do cinema, feita no inicio dos anos 60, a pro-
pésito de “certa tendéncia do cinema brasileiro”.
Finalmente, uma analise atual, assinada por David
E. Neves, da importancia histérica e artistica de
“um filme esquecido”: Rio Zona Norte (1957), o
segundo longa-metragem de Nelson Pereira dos
Santos.



LIMIT

Ninguém, dos que foram a pequena
reuniao na salinha do Servigco de Divul-
gacao da Prefeitura, desconfiava da real
forca cinematogréafica do filme de Mario
Peixoto, que no entanto ja conta com um
passado de doze anos. Doze anos na
jovem arte do Cinema, é um passado.

Ninguem. Vi chegarem pessoas bem
humoradas, mas sem concentragao. Nao
havia zum-zum. Orson Welles estava as
gargalhadas com seu amigo e conselheiro
La Guarda. Cinco ou seis das pessoas
presentes ja conheciam o filme, e estas
moitavam. Limite é sempre uma sur-
presa. Ja o havia visto duas vezes, e
portanto, para mim foi como uma no-
vidade.

VINICIUS
DE MORAES (1)

O ambiente da sala estava liso como
uma superficie de lago. Desde as pri-
meiras imagens, uma vez comecada a
projecao, coloquei-me ao lado de Orson
Welles e o assisti ver o filme durante uns
quinze minutos. Depois, levantei-me e
andei passeando pela sala, sentando
junto de um e de outro, na curiosidade
de apreciar as reacoes de pessoas que,
sei, véeem cinema diversamente. E senti
formar-se lentamente, como ao mergu-
lhar de uma pedreira, essa onda suces-
siva de circulos concéntricos, alargando
o interesse atmosférico do espetaculo.
Depois eu préprio me perdi. Limite é um
anfiguri que toca os limites da intuicao
perfeita. Ha constantemente a incursao
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do Cinema na sucessao. O ritmo ora é
largo, em grandes planejamentos, ora
vertiginoso sem a menor dispersdo, com
um minimo de veiculo da imagem. A
imagem é a grande forca presente, em
ritmo interior e de sucessao, criando pro-
blemas permanentes na imaginacao do
espectador. Nunca se viu um filme tao
carregado (e eu emprego o termo como
ele é usado em eletricidade) de “mean-
ing”, de expressao, de coisas para dizer,
sem chegar nunca a revelar, deixando
sempre tudo no “Limite” da inteligéncia
com a sensibilidade, da loucura com a
légica, da poesia com a coisa em si.
Essa a grande qualidade de Limite
como Cinema, como super-conhecimen-
to. O filme ndo da a menor ponte ao
espectador. Arrasta-o a aventura da sua
compreensao. E que aventura fascinante!
Tive o cuidado de convidar dois ou trés
leigos completos em matéria de Cinema,
dois ou trés legitimos representantes do
grande publico. Sua reagao foi a melhor.
Nao “entenderam” tudo, me disseram,
mas ficaram fundamente perturbados
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com a capacidade virtual da imagem de
falar por si mesma. Garanto como pode-
se preparar qualquer publico para gostar
de Limite. E uma questao de persuasao
critica. H4 em todo o mundo capacidade
de gostar de boa arte, a questao € mos-
tra-la como tal.

Estou arrumando as coisas de modo
a poder dar mais uma pequena exibicao
de Limite antes da grande, a se efetuar
proximamente no Metro Passeio, que
gentilmente cedeu seu excelente salao
de espetaculos para uma projecao como
deve ser. Tudo isso sera anunciado em
tempo. E acho dever de cada um ver
Limite e falar, bem ou mal do que ele
traz de novo ao Cinema Brasileiro. Mes-
mo porque esta em tempo de se comegar
uma campanha séria pelo bom Cinema
no Brasil agora que precisamos trabalhar
a nossa cultura para fazer face a nao
importa que sentimento de horror ou de
suspenso para o mundo.

(1) Publicado no jornal “A Manha”
por volta de 1941, 1942,



SER E QUERER

SER (1)

Talvez esse titulo seja curio-
so. Poderia ser, igualmente,
“Saber Rir'. Estas linhas me
sao sugeridas por certa ten-
déncia do cinema brasileiro.
Poderiam sé-lo igualmente por
outro cinema. Ou por outra
arte. Ou mesmo per qualquer
outra coisa que nao a arte:
por determinado modo de viver.

Vou falar de certo mal que
abafa o talento.

Vou falar da intencao e da
espontaneidade. Embora essas
linhas me sejam particularmen-
te inspiradas por um cineasta
brasileiro, ndao o citarei. Mas
nao é uma carta particular; o
tema interessa também outros
cineastas, os criticos, os fre-
quentadores de cinema, e, de
um modo geral, os amadores
de arte.

Um cineasta diz: “Vejo uma
cabegca de homem, de cabelos
sujos, palpebras baixas; a tex-
tura da sua pele é grosseira.
Esta ventando. No fundo, cava-
los'. Outro cineasta diz: “A
histéria é estupenda, gostaria
de fazer uma fita com ela’. E
um terceiro: “No meu proximo
filme falarei da impossibilida-
de da comunicacdo humana'.
Sei que o cinema nao é ape-
has um fenémeno visual; uma
pelicula que ndo passa de uma
boa narrativa me enche de té-
dio, e sou favoravel ao ensaio
cinematografico (no sentido em
que se fala de ensaio em lite-
ratura); entretanto citei essas
trés atitudes numa ordem de
preferéncia, e a terceira me
Inspira uma verdadeira des-
confianca.

Com efeito, que risco corre
o0 realizador que tenciona, que
quer deliberadamente expor na
sua obra idéias abstratas, qual-
quer que seja a sua origem (fi-
loséfica, social...): o de fa-
Zer uma obra fria, sem vida.
Escolheré ele uma histéria cujo
fim sera a ilustracdo de suas

idéias. O resultado sera por
certo um enredo sem vitalida-
de, que nao se prolongara por
si mesmo, mas que sera prisio-
neiro dessas abstracdes. Vis-
to que a histéria ndo pas-
sa de um meio, que o rea-
lizador naoc se interessa por
ela em si, os espectadores tao
pouco se interessarao. A psi-
cologia das personagens sofre-
ra com isso na mesma propor-
cao. Os protagonistas nao sur-
girao, nao se desenvolverao por
si mesmos: serac sempre fun-
¢cao das idéias a expér. Ternar-
se-ao titeres a servico de uma
tese. O dialogo sera dificil de
suportar, pois, sendo fecunda-
do por abstracoes, transformar-
se-a em formulas, em frases de
duplo sentido. A musica e a
imagem também estao em pe-
rigo, pois, por mais belas que
sejam, arriscam-se a tcrnar-se
ocasionais, a serem alheias ao
filme, a menos que caiam numa
explicagao banal e artificial (ti-
po advinhacdo) das idéias; se
forem poderosas e persuasivas
tornar-se-ao a fita em si, e a
mensagem filoséfica serd rele-
gada ao segundo plano. E,
alias, este ultimo fato que fre-
qlientemente salva o filme da
mais profunda monotonia, mas
ndo é suficiente para eleva-lo
ao nivel de obra de arte, pois
a obra permanece truncada,
faz-se obra decorativa.

E de resto a maior parte das
vezes trata-se apenas de uma
pseudomensagem, tais idéias
abstratas s6 tém um valor re-
lativo. Sao em geral banalida-
de, lugares-comuns. O espirito
filosofico, o homem que real-
mente tem vocacado filoséfica
(pelo menos atualmente), du-
vido que escolha o cinema co-
mo meio de expressao. O filo-
sofo ndo é apenas uma pessoa
com idéias filosoficas, abstra-
tas. E um homem que, a partir

JEAN-CLAUDE
BERNARDET

do concreto ou do abstrato,
chega a recompor um mundo
concreto ou abstrato, ndo im-
porta (e esse aspecto da fi-
loscfia torna por vezes nebulo-
sas as suas fronteiras com a
poesia), mas sempre por inter-
médio do abstrato. O dominio
do filésofo € a abstragao, moti-
vo por que nao € possivel con-
sidera-lo um artista. Ora, o ci-
nema, por mais abstratas que
possam ser certas peliculas, é
sempre concreto. Em toda arte,
nao se chega ao abstrato sendo
pelos sentidos. Creio que um
artista com intengbes abstra-
tas esta quase automatica-
mente votado ao malogro, que
a expressao direta do abstrato
pelo concreto € muito limitada
e nao permite a renovacao das
Idéias.

O filme assim concebido da-
ra a impressao de um aborto,
de uma obra nao realizada, nao
madura. Sera certamente uma
fonte inesgotavel de comenta-
rios: como o filme nao se im-
poe e permanece no estagio
das intengoes, estas dardao sem-
pre aos criticos a possibilidade
de construir as mais extrava-
gantes lucubragoes. O especta-
dor sentird que o diretor é pri-
sioneiro, que nao é livre, que
estd cerceado, obssessionado.
E essa obssessao é estéril, ndo
conduz a coisa alguma, limita-
se por si. Havera uma falta de
desenvoltura por parte do ar-
tista com relacao a si mesmo
e a sua obra, que constrangera
0s proprios espectadores, im-
pedindo-os de aprecia-la. Quan-
do um critico brasileiro decla-
rou, a proposito de uma fita
que apresentava alguns desses
defeitos, que nao se conseguia
rir, fez uma leve piada que
nao implicava de modo algum
a necessidade de transformar
esse drama em comeédia, mas
sim que a obra carecia de ar,
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de liberdade, que cada gesto
devia ser interpretado em fun-
gao de uma idéia, que era uma
fita em que o concreto era
plastico, mas em que ndo havia
um verdadeiro amor ao concre-
to. O autor respondeu gue nao
se podia rir pcrque o que ele
tinha a dizer era tragico, que
na sua obra havia uma tenta-
tiva de falar sobre o mundo,
de dar uma opiniao sobre o
mundo, sobre as relagbes hu-
manas, e fez assim a melhor
critica de sua producdo: em
primeiro lugar, era de fato uma
tentativa; em segundo, embora
a pelicula comportasse um en-
redo de personagens, ele se in-
teressara mais pela sua men-
sagem do que pelo veiculo da
sua mensagem; ao passo que
a atitude contraria se afigura
mais fecunda, pois um veiculo
defeituoso sé pode transmitir
uma mensagem defeituosa.
Queremos ser,

Por outro lado, toda afirma-
cao definitiva em matéria de
arte é falsa. Essa atitude nao
€ obrigatoriamente uma con-
denacao sem apelo. Creio que,
em numerosos casos, é esteril,
nada mais do que isso. Mas tal
impossibilidade de entrar num
COrpo a corpo com o concreto,
se se exacerbar, podera tornar-
se uma real expressdo, um mo-
do de tomar o concreto as
avessas; o rebuscado pode tor-
nar-se o sofisticado. A arte nao
pode ser concebida sen&o co-
mo um equilibrio, e quer a ma-
nutencao desse equilibrio por
parte do autor como o seu re-
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conhecimento por parte dos es-
pectadores, cabendo a intuicao
a primeira e a Ultima palavra.
Assim é que detesto peliculas
como As Feiticeiras de Salem
(Rouleau/Sartre) ou 0O Cristo
Proibido (Malaparte), na mes-
ma medida em que aprecio Un
Condamné a Mort s’est Echap-
pé (Bresson) ou Hiroshima Mon
Amour (Resnais), todas elas
classificadas, por motivos di-
ferentes, no género intelectual
e abstrato. Porém, citando fil-
mes, entramos em casos parti-
culares, e restaria a provar que
os dois Gltimos mencionados
naoc sao o resultado de um
terrivel corpo a corpo com o
concreto.

Nao obstante, a atitude que
consiste em fazer brotar uma
fita de uma série de imagens,
ou do amor que se tem a um
ator a quem se desejaria glori-
ficar, ou destruir na tela, e
em torno do qual se constroi
um enredo, ou, ao contrario,
de um enredo interessante ou
de uma cidade querida, essa
atitude parece-me mais ime-
diatamente fecunda. Ninguém
suponha que se trata de uma
receita infalivel. Esta segunda
atitude é tao perigosa como a
primeira e nao a exclui: dese-
jando fortemente glorificar al-
guém na tela, pode-se nao ou-
sar fazé-lo perante si préprio,
e pedir aos espectadores que
procurem a glorificagdo através
de uma série de alegorias timi-
das. Tao pouco é infalivel, por-
que o autor corre o risco de
limitar-se a apresentar a cida-
de amada numa série de foto-
grafias, ou de fazer uma boa
descricao e a fita nao ultra-
passara o nivel de um relatério
ou de um enredo, 0 que em si
oferece bem pouco interesse.
Mas é que se trata de uma
questao de personalidade. H3
pessoas que véem alguma coi-
sa e gostam dela, e ficam no

amor e na admiragao, podendo
ir, digamos, até a reprodugao.
Ha outras, ao contrério, que in-
tegram na sua vida pessoal
aquilo que amam, e fazem dis-
so um ponto de partida para
novas descobertas. Questao...
de afirmacao.

Eis o cineasta que me agra-

da — o que ndo me impede de

modo algum de apreciar filmes
feitos por homens que nao cor-
respondem a esse retrato: ele
descreve e narra e limita-se a
isso. Nao é apenas um olho re-
gistrador, e essa realidade ex-
terior que ele quer pér na sua
obra relaciona-se igualmente
com uma realidade interior. Tu-
do o que ele vé & assimilado,
transformado e a fita &€ um in-
termediario entre o mundo ex-
terior e a vida intima, sem que
se possa tracar uma fronteira
entre os dois, em que tudo é
simultaneamente mundo exte-
rior e vida intima. Esse cineas-
ta esta de tal modo empenha-
do na descri¢ao dessa realida-
de mista, taoc complexa quao
exigente, por motivos estético-
sociais, que nao tem tempo
nem liberdade de conhecer-lhe
plenamente o sentido. E o que
Gide chama a parte de Deus.
Numa verdadeira obra de arte,
deve haver sempre mais do
que o autor nela pés conscien-
temente. Os grandes criadores
nunca sabem inteiramente o
gue fazem, nem até onde vao.
Mas o nosso cineasta nem por
isso carece de uma visao®do
mundo. Apenas, ela é tao com-
plexas e confusa, oculta, tao
enraizada no concreto, que é
quase impossivel traduzi-la di-
retamente em abstracdo sem
diminui-la. Que se passa, en-
tao? Essa mensagem urgente
fecunda constantemente a des-
cricao ou a narragao, que, por
si mesmas se colocam no se-
gundo plano, ultrapassando-se.
Ja nao se trata de uma descri-



¢ao ou de uma narragao, mas
de um poema ou de um ensaio.
E o artista estd tao apaixonado
pelo concreto e tdo cheio da
sua mensagem que cada movi-
mento da cadmera que ele es-
colhe para ser mais compreen-
sivel, cada indumento que es-
colhe pelo seu aspecto decora-
tivo ou para completar a psi-
cologia da sua personagem,
contribuirao para essa mensa-
gem. E o concreto jamais apa-
recera como um mero interme-
diario, jamais sera artificial, es-
tara sempre carregado de rea-
lidade; o objeto existira em
primeiro lugar como objeto, o
personagem sera humano. Es-
taremos em cheio na existén-
cia, num transbordante, ilimi-
tado, desenfreado, empolgante
amor pela vida. Existimos.
Uma das primeiras seqiién-
cias de Umberto D ilustra bem
esse fato, porque é um exem-
plo probante e elementar; Um-
berto, cansado, entra na cozi-
nha; a empregadinha, supondo
que ele estd com febre, da-lhe
um termémetro. Ele o coloca
na axila, esquece-o, vai ao
quarto: o termdmetro cai; ele
coloca-o sobre o criado-mudo.
A empregada vai procurar o ter-
mometro, depois torna a trazé-
lo, Umberto toma de novo a
temperatura etc... A duracao
da seqiiéncia é mais ou menos
0 que seria o tempo normal.
Nenhum gesto fora de lugar.
Pode-se apenas notar uma li-
geira simplificacdo cujo fim é
eliminar tudo o que poderia
destoar do estritamente coti-
diano: o lugar-comum de todos
0s gestos que consistem em
por um termdmetro debaixo do
brago. No entanto ndo temos
de modo algum a impressdo do
gesto sintético, que se tem
assistindo a Les Dames du Bois
de Boulogne. £ a realidade e
somente a realidade. Essa pu-
reza quase documental, essa

sensacao que se poderia ter da
nao intervengao do realizador,
poem em relévo os episédios
simples que envolvem o termé-
metro, transformam-nos em epi-
sédios fantasticos. Sem querer
ultrapassar o concreto e dando-
lhes apenas carater concreto,
Vittorio de Sica fez os seus
espectadores sonhar um ver-
dadeiro sonho acordado e es-
pontaneo, tendo por centro um
termémetro. E um sonho in-
finitamente mais persuasivo
que se o autor tivesse tido de-
liberadamente a intencao de
representar um sonho (o que
nao condena a intencao fan-
tastica em si) ou de expor
uma teoria social ou metafisi-
ca, servindo-se do termdmetro
como veiculo. Tais exemplos
abundam na histéria do cine-
ma, e particularmente, parece-
me, no filme policial ameri-
cano.

E evidente que os dois ti-
pos de artistas que tentei es-
bocar nao existem. Sdo carica-
turas, casos extremos. Toda ar-
te é arte de andar em corda
bamba e os artistas ndo fazem
outra coisa senao tender mais
ou menos para esses limites.
Além disso, exprimi a opinido
de que a primeira atitude me
parecia estéril, mas que podia
nao o ser; que a segunda me
parecia fecunda, mas que po-
dia ndao o ser; que eu aprecia-
va certo género de cinema,
mas nao apreciava menos 0s
outros. Nao ha nada de verda-
deiro sendo a contradicao.
Observe-se que ela também po-
de ser estéril ou fecunda, con-
forme venha a provocar agita-
gdo ou movimento. Mas, de
qualquer maneira nada ha de
verdadeiro sen@o a contradigao.

A guisa de conclusdo vou
contar-lhes uma bonita histéria.
Apos ter assinado um contrato
com Roberto Rossellini para fa-
zer o papel de Annie em

Viaggio in Italia, Maria Mauban
quebrou uma perna, o que bas-
tava para anular o contrato,
mas Rossellini manteve-o, nao
vendo inconveniente algum em
gque sua atriz trabalhasse nes-
sas condicdes. Ora, na fita a
perna quebrada tem uma gran-
de importancia psicolégica,
pois poe diante de George
Sanders uma mulher débil e
Ihe permite supor por um ins-
tante que poderd de novo ser
util a alguém. Assim, um fato
totalmente fortuito contribui
para realcar o filme, como se
partindo do concreto, fecundas-
semos o mundo inteiro, mobi-
lizando-o, transformando-o. E
quase um conto de fadas.

! Publicado originalmente no
Suplemento Literdrio do “Es-
tado de Sao Paulo”, n° 227
(1961).
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UM FILME
ESQUECIDO

RIO
ZONA
NORTE

David E. Neves

(Os trechos de didlogos do filme e letras dos sambas
foram recolhidos por Regina Machado.)

(As seqiliéncias fotogrificas reproduzidas na moviola séo
de José Mariani.)

Rio Zona Norte é um marco estavel na his-
téria do cinema novo brasileiro. Esta estabili-
dade tem um pouco a ver com o ostracismo
por que passou o filme no tempo em que vigorou
seu certificado de censura, isto & no periodo
em que foi exibido no territdrio nacional. No
entanto €, ao meu ver, um dos filmes mais
inspirados do cineasta que acaba de nos dar
Tenda dos Milagres, uma obra definitivamente
madura.

A fita de estréia de Nelson, Rio Quarenta
Graus tinha causado o devido impacto, mas,
como um primeiro produto autoral egresso do
caos cinematografico do meio da década de 50,
ndo podia deixar de refletir essa desordem artis-
tica que procurou, de um Unico golpe, suprir.
Quando partiu para fazer Rio Zona Norte, o
realizador nado sé estava consciente de suas
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potencialidades como sabia bem controla-las e
concentra-las,

Do mural ambicioso que foi Rio Quarenta
Graus passou a um filme com uma bela estru-
tura arredondada, fazendo uso expresso do
flash-back como recurso narrativo e, por outro
lado, apto a se dedicar & sua personagem cen-
tral o compositor Espirito da Luz Soares, extra-
ordinariamente protagonizado por Grande Otelo.

A filmagem na favela, na rua, no leito da
ferrovia, substituiu com a vantagem da veros-
similhanga os estudios artificiais das chancha-.
das e os atores novos recrutados desde o filme
de estréia (Vargas Janior, Haroldo de Oliveira,
Washington Fernandes etc.) trouxeram um ar
de realidade que faltava em nosso cinema.

A estoria de Espirito é triste: para comegar,
sabemos que estd moribundo. Caiu de um trem

suburbano e aguarda socorro junto a linha da
estrada de ferro, assistido apenas de duas ou
trés pessoas que presenciaram o acidente. Esta
revelacao é feita logo na sequéncia inicial, ao
fim dos letreiros. Uma aproximacdo da camera
no rosto do acidentade e o espectador passa
a participar do seu delirio retrospectivo.

O encadeamento dos diversos flash-backs se
da através de retornos ao local do acidente e
essas passagens sao feitas por meio de fusdes,
recurso alias que o filme usa muito inteligen-
temente, na mesma linha ideoldgica de simpli-
ficacdo e de economia de tempo. O rigor pres-
sentido, neste respeito pela estrutura pré-deter-
minada, também é digno de nota. Na filmografia
de Nelson Pereira dos Santos ele sé encontra
par no utilizado na feitura de Vidas Secas,
algum tempo depois. Nos demais ‘“grandes fil-
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Espirito canta “Fechou o Paleto". ..

mes” de sua carreira, Nelson, sem desprezar
o resultado final, transferiu o sentimento de
“rigor’” puro e simples para o de “consciéncia
critica do métier” o gue, nas condigdes brasi-
leiras de producao, permitiu resultados sempre
novos e originais.

A paixao que nutria pelos exemplos neo-
realistas ainda vivos nas telas brasileiras dos
anos cinglienta, s6 perdeu para a impregnagao
que a realidade brasileira provocava, e o resul-
tado formal é menos transparente estilistica-
mente e, portanto, mais pessoal. O realizador
se colocou expressamente, como havia feito no
filme de estréia, entre a realidade e a obra
para evitar deturpacoes provenientes de influén-
cias alienigenas. Rio Zona Norte resultou num
canto de amor ao homem brasileiro e os ecos
desse canto repercutem ainda hoje nos seus
trabalhos subsequentes.

A ténica de Rio Zona Norte &, entretanto, a
leveza. Como protesto pela condicdo do sam-
bista marginal, engolido pelas emissoras de
radio, televisdo ou pelas gravadoras, € um caso
paradoxal de veeméncia pela suavidade. Nem
mesmo oS momentos de grand-quignol, como
o roubo da tendinha de “seu” Figueiredo
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(Washington Fernandes), ou do assassinato do
filho de Espirito (Norival: Haroldo de Oliveira),
onde a fotografia de Hélio Silva apela para o
claro-escuro dos dramas policiais, nem mesmo
ai se consegue suspeitar da violéncia aspera
do ser humano acuado. A leveza do tom se nao
é deliberada parece ainda uma opcao de estilo,
quase um trompe l'oeil para disfarcar certo
encabulamento diante de uma condigao humana
insustentavel (Na seqiiéncia da morte de Norival
retoma-se, no filme, o uso da profundidade de
campo. Como as condicoes de producao certa-
mente nao favoreciam o uso de um parque de
luz necessario a plena possibilidade de aprovei-
tamento desse método, o resultado foi hibrido:
Espirito em primeiro plano, caido ao chao e
visto com nitidez e, ao fundo, os pivetes guase
desfocados, esfaqueando Norival). Se é essa a
atmosfera dominante num momento de tensao
dramatica de Rio Zona Norte, podemos imagi-
ner a inspiracao irradiada nos momentos disten-
didos e alegres. Na verdade & a personalidade
bonachona de Espirito, sempre enganada, mas
sempre esperancosa que preside, por opgao do
realizador, grande parte do desenrolar do filme.

No inicio, quando tomamos conhecimento dos
personagens, através do primeiro flash-back (e



...que Angela Maria decide gravar.

ha o recurso curioso de fundir o ruide de um
trem suburbano com a batucada de uma Escola
de Samba), Espirito canta na quadra da “Unidos
da Laguna’, depois do incidente entre um mar-
ginal e uma sambista (Malu). A gratificacdo de
Espirito alcanga a plenitude quando as atengdes
dos espectadores convergem para ele e sua
excepcional inspiracdo de compositor e, mais
ainda, quando se vé correspondido pela sam-
bista, que aceita sair da quadra sob sua pro-
tecao. Espirito e Adelaide iniciam uma vida
em comum e, pelo menos mais dois momentos
magistrais de Rio Zona Norte, encontram-se sob
a influéncia dessa nova unido. Um desses mo-
mentos inicia-se na passagem de um close up
de Espirito na linha férrea em Silva Freire para
um outro em seu barraco, no instante em que
acorda, ainda sob o efeito dos bons fluidos da
vespera. O ritual das ablugdes matinais que
antecede a chegada de Adelaide com a “ba-
gagem” (o filho no colo, um embrulho e uma
fruteira) para estabelecer-se definitivamente ali
é talvez um dos climaxes estéticos (em realismo
e poesia) da aventura cinematografica brasileira.
O dialogo que segue, transcrito na integra, pon-
tua a seqliéncia:

Adelaide (Malu): Da licenca pra dois?

Espirito: |sso € que é a sua bagagem?
Adelaide: Foi so isso que aquele bandido quis
me devolver!

Espirito: Boneco! Vem com o papai, vem! Vem,
meu filho, vem com o papai... Tao bonito!
0, que amor... Como ele é bonito, Adelaide. ..
Seu boneco...

Adelaide: Parece até que nunca viu um garoto!

Espirito: Mas é que ele € muito lindo!

Adelaide: Que é feito da tua familia?

Espirito: A mulher morreu... era uma boa
companheira. Morreu quando Norival nas-
ceu... vinte anos que eu sou solteiro... gquem
mais sofreu com isso foi o Norival! O Juiz
achou que eu nao podia educar ele. Pen-
sando bem, ndo podia mesmo nao. Eu saia
o dia todo, ele ficava largado no quintal. O
quintal dele era o morro inteiro...
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“Como Norival devolvesse o dinheiro rou-
bado a seu legitimo dono, o chefe do bando,
ndo acreditando na boa agdo do companheiro,
agrediu-o, tendo sido repelido a golpes de cani-
vete. Dai nasceu o desejo de vinganga que se
consumou a noite, quando o bando inteiro liqui-
dou Norival com facadas e pedradas diante dos
olhos do préprio pai.”

Adelaide: Deve ser uma boa bisca. E esse aqui:
0 que nao vai ser! Estou atrasada. A patroa
deve estar fula! E eu ainda tenho que levar
esse trambolho. ..

Espirito: Nao precisa nao! Coitadinho... Como
€ 0 nome dele? :

Adelaide: Claudio. Mas ainda nac esta bati-
zado.

Espirito: Ainda nao? N6s vamos dar um jeito
nisso. Vem ca... Estd vendo?!
Daqui a pouco eu vou estar de casa nova...
O compadre vai morar em cima, e eu fico
com a tendinha e os dois cémodos embaixo.
‘Iv'a_id sobrar muito lugar. Se tu quiser, Ade-
aide. ..



Espirito, em seguida, acompanha Adelaide na
descida do morro, exultante com a nova situa-
¢cao, apresentando a parceira aos vizinhos e
amigos. O melhor momento da seqliéncia, entre-
tanto, ainda esta por vir. Sem palavras, ao pé
do morro, Adelaide guarda uma certa distancia
de Espirito e com uma meia flexdao do corpo
oferece cerimoniosamente o rosto para o beijo
de despedida.

O uso da estrutura que estabelece a priori-
dade dos fatos passados sobre os presentes
favorece, em certa medida, a idéia da ascensao
de Espirito; a volta ao presente “afere’” essa
falsa idéia com a “realidade"”. Foi esse proce-
dimento que, ao meu ver, fez de Rio Zona Norte
um filme avancado para o seu tempo. Fui vé-lo
pela primeira vez em 1965. Ora, nesse ano o
show Opinido (Nara Ledo, Zé Keti e Jodao do
Valle) ja havia vulgarizado os sambas de Zé
Keti que constituem o suporte musical da trilha
sonora (alias Zé Keti participa do filme, numa
pequena ponta: a do cantor Alaor Césta). Minha
apreciacao conta portanto com esse handicap,
mas a oportunidade que tive de vé-lo nessa
época nao pode ser extendida ao publico em
geral, razao pela qual passei a considerar Rio
Zona Norte como um filme refilmavel. O insti-
tuto da refilmagem sé com algumas excegoes
vigora no Brasil. Nao é comum um filme ser
refeito, seja por motivos artisticos seja em de-
corréncia do sucesso comercial de sua versao
original. Refilmar Rio Zona Norte hoje (com,
praticamente, os mesmos atores) seria revelar
a um publico ja bastante acostumado com as
coisas de nosso cinema uma obra que ficou
no ostracismo por ter nascido antes do tempo:
moderna e contida; social e intimista; critica
e romantica.

A segunda metade de Rio Zona Norte comeca
praticamente com o reencontro de Espirito com
o filho, fugido do Patronato. Essa nova pre-
ocupacao e colocada junto as investidas do
compositor para o langamento dos seus sambas.
Os dois problemas passardo a correr paralela-
mente aos subtemas da intromissdao de Mauricio
(Jece Valadédo), e da displiscéncia de Moacir
(Paulo Goulart). (Mauricio usufrui a inocéncia
de Espirito, fingindo trabalhar na promocdo ou
divulgacdo de suas musicas e Moacir, compo-
sitor frustrado e impotente, pretende sempre
querer ajudar Espirito.) E curioso observar um
detalhe que caracteriza as aparicbes de Moacir
e pessoas ligadas a ele. Essas cenas sdo, em
geral, filmadas em estudios e isso as distancia
dasq demais, no morro ou mesmo na rua. O
refrdio pronunciado por Moacir: “Precisamos
conversar!”, enfatico e demagégico, ajuda tam-
bém a aproximar todos esses momentos do
caricato sempre presente nas antigas comédias
musicais, provocando aqui um pequeno desi-
quilibrio estilistico. Outro problema cenografico
ocorre nas primeiras cenas do hospital quando
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Espirito é conduzido em maca para a sala de
operacdes. O realizador esforga-se para fazer
combinar o visual dessas passagens com a
naturalidade das cenas filmadas em locacao.
Esse esforco é em parte recompensado e a
experiéncia devidamente assimilada para a
futura transfiguragcdo no Boca de Ouio (1963).

Os proximos momentos altos serdao a morte
do filho, a decisdo de impedir novas interfe-
réncias de Mauricio na parceria de suas compo-
sicdes, o encontro com Angela Maria e a volta
para casa, onde o fim e o principio da estéria
se encontram. Ja falei a respeito da morte de
Norival e, antes do encontro final com Mauricio,
ha uma breve passagem que descrevo aqui pela
sua originalidade: Vemos na tela um plano apro-
ximado de Espirito andando apreensivo. Sobre
essa imagem, na trilha sonora, ouvimos em tom
solene:

“Como Norival devolvesse o dinheiro roubado
a seu legitimo dono, o chefe do bando, nao
acreditando na boa agao do companheiro,
agrediu-o, tendo sido repelido a golpes de
canivete. Dai nasceu o desejo de vinganca
que se consumou a noite, quando o bando
inteiro liquidou Norival com facadas e pe-
dradas diante dos olhos do proprio pai.”

Tem-se quase a impressao de um jornal radio-
fénico (ou cine-jornal). A camera corrige sua
posicdo e, atras de Espirito podem ser vistos
Hondrio (Vargas Juanior) e “seu” Figueiredo, o
primeiro com o jornal na mao lé para o segundo
a noticia sensacionalista do dia.

O encontro com Mauricio se da a seguir, na
tendinha de ‘'seu’” Figueiredo. Faz parte de uma
decisdo de Espirito, tomada no intimo, de nao
mais aceitar a espoliagdo de seus direitos. A
cena é provocada por uma nova tentativa de
conciliagdo do intermediario sem escripulos.
Ha bastante violéncia na reagao de Espirito, e
a mise-en-scene simples, mas eficiente, ¢ so-
berana:

Mauricio: Meus pésames... |sso acontece, par-
ceiro! Mas nao ha de ser nada. Eu precisava
falar com vocé. E pra vocé falar com o diretor
da gravadora, sabe? Vocé precisava assinar
outro documento. Formalidade, sabe?... Esse
€ pro meio do ano? (vendo um papel na mao
de Espirito). Deixa eu ver... Deve ser um
tiro, hein? Vamos entrar com essa bomba logo
depois da Quaresma. Deixa eu ver!

Espirito: (Com um safanao evita que Mauricio
pegue a letra do samba.) Nao, Mauricio...
Este nao! Este samba & meu! S6 meu!...
Eu vou gravar ele sozinho, e ha de ser com
Angela Maria!
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Espirito, um pingente iluminado.. .

Os jogos estdo feitos; as demais segliéncias,
até o desenlace, acompanharao Espirito e lhe
trardo um sopro de esperanca. Assim é o en-
contro com Angela Maria que encerra alta dose
de sentimentalismo, na medida, entretanto, para
contrabalancar os infortinios anteriores.

A desventura de Rio Zona Norte, como ja
disse acima, vem do fato de ter surgido antes
do tempo. Cada vez mais me convenco da im-
portancia do momento histérico na relagcdo obra
cinematogréfica-platéia. O cinema evoluiu artis-
tica e tecnicamente de 1958 até esta parte, mas
a simplicidade e a pobreza de recursos de Rio
Zona Norte sao hoje vistos como elementos
altamente positivos na reconstrucdo realista do
d{ama de um sambista carioca. Na época, po-
rem, o neo-realismo italiano comecava a dar
lugar a filmes mais elaborados, alguns mesmo
dentro do espirito do star-system americano.
Por outro lado estdvamos apenas iniciando a
longa jornada que culminaria com a eclosao
do cinema novo. Nao havia a televisdo nem as
novelas. Os filmes dialogados em portugués ain-
da eram vitimas da falta de habito do espec-
tador, hipnotizado pelas legendas dos produtos
estrangeiros.

'T.udo isso contribuiu para que até espiritos
lucidos como o do saudoso P, E. Salles Gomes

nao tivessem meios de interpretar devidamente
o filme de Nelson Pereira dos Santos na época
do seu lancamento. Entre outras coisas, dizia
ele em seu artigo “Rascunhos e Exercicios” pu-
blicado no Suplemento Literario do Estado de
Sao Paulo n.? 86 (21 de junho de 1958): “... a
fraqueza mais evidente da fita reside na con-
fianca excessiva depositada pelo realizador na
virtualidade artistica dos materiais a serem
cinematografados.” (...) "“Ele simplesmente
dispés numa certa ordem os materiais, quase
em estado bruto, de uma realidade pouco tra-
balhada, na esperanga de que a poesia e a
beleza nela contidas se comunicassem espon-
taneamente ao espectador pelo milagre da foto-
genia e da sonogenia.” Tenho certeza que o
despreparo para referenciar um filme brasileiro
a dados estéticos proprios e definitivos foi o
culpado por grande parte das opinioes a respeito
dos filmes dessa fase ardua de estabelecimento
de uma industria cinematografica entre nos.
Um estudioso como P. E. Salles Gomes, o0 mesmo
que algum tempo depois passou a alinhar os
dados mencionados acima e a promover um
estudo orginico de nossa cinematografia, foi
vitima aqui dessa armadilha inevitavel. Ele
pressentia em Rio Zona Norte os germens dessa
autenticidade artistica mas limitou-se, quando
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muito, a uma suposicao timida: "“Apesar de tudo
isso, € um exercicio valido.” (...) “Penso sobre-
tudo na sequéncia em que o personagem inter-
pretado por Grande Otelo acorda, levanta-se,
faz a "toilette" e recebe a noiva. Gostaria de
saber se esses minutos de fita foram obtidos
por acaso (o grifo € meu) ou se o diretor agiu
conscientemente. De qualquer maneira, os mo-
vimentos do ator, as palavras que troca com a
noiva, o comportamento com a crianca e sobre-
tudo a extraordinaria presenca tactil dos objetos
de uso corrente ou da ornamentacao humilde
do barracao, criam uma harmonia interior e
comunicam uma dogura que conferem a essa
seqiéncia modesta uma consisténcia artistica
e humana rara no cinema brasileiro.”
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Depois do seu encontro com Angela Maria e
a decisdo desta de gravar “Fechou o Paleté"”,
Espirito ainda tenta, sem sucesso, o auxilio de
Moacir para conseguir uma partitura do samba.
Volta para casa como que refeito dos reveses
pelo encontro com a cantora. Seu refrdo, agora,
é “Samba meu, que é do Brasil também..."
O trem atravessa os sublrbios levando Espirito,
um pingente iluminado. Da-se o acidente. ..

A obra posterior de Nelson Pereira dos Santos
confirmou seu talento e suas intengdes. H4 um
ano, ou pouco mais, exibi Rio Zona Norte no
auditério da Cinemateca do MAM do Rio de
Janeiro, para uma delegacdo de diretores de
Festivais Internacionais de Cinema (Los Angeles,
New Orleans e Berlim). A coépia apresentada
ndo tinha legendas e eu me esforcava em pro-
mover uma compreensao geral do filme, durante
a projecdo, sem interferir nas condicdes ideais
de percepcao. O filme, que eu revia depois de
algum tempo, revelava forca nova, uma pereni-
dade que, acredito, ndo se esvairdA mais. Os
visitantes sairam entusiasmados.

Dialogo entre Espirito e Adelaide, de-
pois do roubo da tendinha de “seu”
Figueiredo, por Norival e seu bando.

Adelaide: Veja no que deu sua tendinha!
Espirito: Onde é que vocé vai?

Adelaide: |h! Eu hoje n3o estou para
bronca... E, além do mais, ndo tenho
que dar satisfacoes a vocé! De vocé s6
ganho promessas... Se eu nao traba-
lhasse, morreria de fome!

Espirito: Mas vocé ndo precisa mais tra-
balhar!

Adelaide: Que beleza!... Vou viver as
custas do roubo de teu filho! Sé se for
isso, porque o seu samba... a sua
casa nova. ..

Espirito: O compadre agiu muito bem! Ele
tinha que amparar a gente dele! Eu nao
preciso da tendinha... O meu samba
vai ser gravado para o carnaval! E de-
pois outro, outro e mais outro!... Eu
sou um compositor. Posso muito bem
te sustentar com as minhas mdsicas,
e te fazer feliz se vocé quiser. E disso
aqui que eu vivo!

(Mostra os sambas.)

RIO ZONA NORTE
(ficha técnica)

Direcdo e roteiro de Nelson
Pereira dos Santos -+ fotografia
de Helio Silva 4 musica de
Radamés e Alexandre Gnatalli
-+ cangoes de Zé Keti e Vargas
Junior -+ intérpretes: Grande
Otelo, Malu, Jece Valadao, Paulo
Goulart, Walkyria Barbosa, Maria
Pétar, Artur Vargas Jr., Haroldo
de Oliveira, Edson Vitoriano, Ira-
cema Vitéria, Erley Freitas, Zé
Keti, Sérgio Malta, Carlos Aqui-
no, Angela Maria e Laurita San-
tos 4+ producao: Nelson Pereira
dos Santos, Mario Marinho e
Ciro Freire Curi (brasil 1957).
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ESBOGCO DE UM ROTEIRO

Primeiro Plano “fade in' de Lucio Costa, com
vez off, anunciando o seu nome.

(seépia)

A frase adequada nao pode ser encontrada
nos documentos sobre .Brasma. Propde-se uma
redacao original, explicando que a vida de

um povo se reflete na arquitetura de seu
habitat.

Frase sincronizada:

"fade out”

“fade in"
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Estas apresentacdes soncras de Licio Costa
com a de Oscar Niemeyer sdo, com o plano
da Constituigdo, as Unicas palavras que fi-
cam na versao da UNESCO, porque ela re-
cusa-se a admitir comentarios no filme.

Caso Lucio Costa nao queira fazer esta afir-
macgao, é possivel enccntrar uma personali-
dade conhecida internacionalmente, mesm>
que nao seja ligada a Histéria de Brasilia.

Esta frase serd traduzida em outras linguas
e gravada como legenda na imagem.

A seqtiéncia do estilo barroco seria organiza-
da com o seguinte esquema de cores:
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Corte em diagonal “wipe” de sete ou nove
imagens.

Prancha de Jean Batiste Debret — n° 5 —
Parte Il (com as cores originais).

“Empregado do Governo saindo de casa com
sua familia.”

Corte franco.

Vista geral de uma igreja barroca conservada.
Reconstituicao de uma Missa em Latim, no
interior dourado de uma igreja barrcca (ele-
vagao).

Cor Amarela.

Corte em diagonal “wipe".

Debret — Prancha 8 — Il Parte.
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Filmar no Museu existente no Rio de Janeiro
(Fundacao Castro Maia).

Plano (servindo de contraste com o interior
da Catedral de Brasilia).



“Escravos indo a igreja para serem batizados”
(cores originais).

(sépia)
Corte diagonal “wipe’ — Debret.
Prancha n® ... — Parte Il.

“Uma senhora no interior de sua casa’ (co-
res originais).

Corte Franco: Largo do Boticario.
(sépia)

Corte diagonal “wipe" — Debret.
Prancha 33 — Parte II.

“Cena de Carnaval'’ (cores originais).

Mosteiro de Sao Bento no Rio de Janeiro?

Corte franco. Plano prometido por Nelson Pe-
reira dos Santos. Procissdo em uma rua da
Bahia.
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Corte franco “Memdria de Carnaval”
Alice Gonzaga Assaf.

Corte diagonal “wipe’.
Debret — Prancha 23 — Parte II.
“Yenda de escravos'' (ccres originais).

Corte franco — Plano de Pelourinho, em
Salvador.

“fade out'

Primeiro Plano “fade in” de Oscar Niemeyer
— voz off — anunciando o seu nome.

(sépia)
Frase sincronizada (curta), referente as difi-
culdades encontradas pelo trafego atual, da-

do a inadaptabilidade do urbanismo do pas-
sado:
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Plano: obter de Alice cena movimentada do
Carnaval antigo, no Rio de Janeiro.

(sépia)

Alternativa: procurar, no material existente
no depédsito da EMBRAFILME, na Praca da
Republica — Rio de Janeiro.

Alternativa: pedir a Fernando Monteiro para
filmar o mercado de escravos, em Olinda.

(N.B.: a ordem desta seqgiiéncia, alternando-
se as gravuras, s6 podera ser escolhida na
montagem.)

Tradugao a ser gravada na imagem, para ver-
soes estrangeiras.

Se necessario, pedir a Oscar Niemeyer uma
nova declaragao.
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Trés ou quatro planos de exemplo de cons-
trucdes, estilo empreiteiro pecrtugués, “art
noveau” — lgreja, habitacdo etc.

(sépia)

Vista tomada do alto, mostrando o atravanca-
mento de tumulos pretenciosos.

Vista do alto de trés ou quatro ruas estrei-
tas, com a maxima dificuldade de trafego,
em Sao Paulo (idem: Copacabana).

Trés planos de um guarda de transito, com
luvas, dirigindo o trafego.

Trés primeiros planos, em cores originais,
de luz de trafego, passando do verde para o
amarelo e deste para o vermelho.

Trés primeiros planos de transeuntes para
montagem “fade out’.
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Esta sequéncia deve ser apoiada de maneira
muito enfatica pela musica.

Cemitério de Sao Jodo Bastista, no Rio de
Janeiro.

(N.B.: Este plano serviria de contraste com
a vista do Cemitério de Brasilia, na parte
final do filme.)

(N.B.: A montagem sera feita em um cres-
cendo.)



Panorama “fade in"” do cerrado, sem nenhu-
ma habitagao, com leve ruido de vento.

Procurar obter uma impressdao de secura.
(manter a cor até o fim do filme)
Fusao lenta.

Plano: Panorama da Cidade, ccm o Lago em
primeira plano.

Plano da Esplanada dos Ministérios, come-
¢ando com o enquadramento de um paredao
lateral e partindo, em movimento, com um
angulo de 45 graus, mostrando o ritmo dos
paredoes sucessivos.

Corte — em movimento.

Plano dos expectadores assistindo, perto da
Torre de TV, ao hasteamento da Bandeira
Nacional (panoramica).

Se possivel, filmado antes das chuvas.

Locais provaveis: SHIS-QL 9/3 ou QL 9/4 (em
frente ao Clube Cota Mil), ou antes da Ponte
“Costa e Silva".

Misica em um crescendo.

A filmar domingo, com auséncia de trafego.
(Nesta parte do filme, mostrando a arquitetu-
ra moderna da Cidade, seria interessante usar
0 maximo de movimentos, o que evitaria vis-
tas fixas reminiscentes de cartGes postais.)
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Trés planos do hasteamento da bandeira, vis-
tos, em contra-campo, pelos expectadores,
sendo o Ultimo um primeiro plano da ban-
deira contra o céu — Fusdo — no alto da
Torre de TV.

Primeiro Plano da Primeira Constituicao da
Repulblica Federativa do Brasil.

Uma mao abre o livro.

Corte em movimento — o texto sobre a
Capital (achado por Juscelino Kubitschek).

— Fusao —

Plano: Mapa do Brasil (Debret? ou outro mapa
decorativo).

Imagem sincronizada de Llcio Ccsta:

“0 plano nasceu do gesto primario de quem
assinala o lugar ou dele toma posse: dois
eixos cruzando-se em angulo reto, o préprio
sinal da cruz.”
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Duas camaras?

e Vvoz off: “Primeira Constituigcdo do Brasil.”

Caso o artigo da Constituicao seja pouco le-
givel, sera necessario fazer uma fotografia
fixa e depois filmar uma ampliacéo.

Fotografar e fazer aparecer a posigao ocupada
por Brasilia.

Frase a ser traduzida e gravada na imagem
para as diferentes versoes.
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Plano Urbanistico de Brasilia.
(Lacio Costa)

Plano dos viadutos, no local onde eles sao
mais condensados.

(em movimento)

Plano da Banda de Musica, na saida do Pre-
sidente da Republica do Palacio do Planalto.

Plano Geral do publico assistindo a ceriménia.

O ultimo plano deste trecho sera, novamente,
a bandeira contra o céu (P.P.).

Camara PAN — Fusao.

Cidpula (exterior) da Catedral de Brasilia.
Venda de flores secas do cerrado em P.P.
Corte — Interior da Catedral (elevagao).

Na hora da elevagdo, cdmara se desloca da

héstia para o alto — (interior da clpula) —
Anjos.
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Pedir ao Embaixador Murtinho para foto-
grafa-lo.

Filmar os conjunto com duas camaras.

Pedir ao Cel. Camargo Toledo a obtencédo de
uns 20 soldados, necessarios aos primeiros
planos, que serdao filmados depois da saida
do Presidente.

A Musica termina aqui.

Contraste com a Missa em Latim da igreja
barroca.

— Som caracteristico.
— Dia de missa concorrida.
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Corte: interior da lgreja de Dom Bosco, ter-
minando, em movimento, enquadrando vitrais
Sucessivos.

Plano em movimento do Cemitério de Bra-
silia.

Corte — Plano em movimento do Palacio
Alvorada.

Plano Geral, se pcssivel em movimento, do
Congresso Nacional.

Planos, se possivel, do interior e do tinel
do Congresso Nacional.

Plano Geral do Supremo Tribunal Federal
(exterior).

Primeiro Plano — Placa indicativa, ccm a pa-
lavra “Universidade” (em movimento).

Plano Geral da Reitoria, em movimento.
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Para contrastar com o Cemitério de Sao
Joao Batista, na primeira parte do filme.

Se possivel, filmar de uma lancha no lago,
tendo o Lago em P.P.

Para a versdo brasileira — em portugués —
voz off: “Palacio da Alvorada — residéncia do
Presidente da Republica’.

Voz off, para a versao brasileira: “Congresso
Nacional’.

Voz off, para a versao brasileira: “Congresso
Nacional'.

Voz off, para a versao brasileira: “Supremo
Tribunal Federal”.

Voz off, para a versao brasileira: “Universida-
de de Brasilia’.



Plano Geral de Biblioteca, em mov.

Plano do interior da Biblioteca de Brasilia.

Plano Geral, em movimento, da Escola de
Adn}inistragéo Fazendaria, na estrada de
Unai.

Plano Geral do Auditério da Escola de
Administracdo Fazendaria.

Plano Geral, em movimento, do Hospital do
IPASE.

Plano Geral, em movimento, de uma escola
do Governo do Distrito Federal.

o e .

Para a versdo brasileira, em portugués —
voz off: “Biblioteca aberta vinte e quatro
horas por dia".

Para a versdo brasileira, em portugués — voz
off: “Escola de Administragao Fazendéria de
Brasilia”.

Possivelmente: Conjunto da superquadra nor-
te 302.

123



ESBOCO DE UM ROTEIRO

Plano do recreio da Escola.

Plano, em movimento, do Palacio Itamaraty —
cdmara enquadrada em P.P. reflexos na agua.

Primeiro Plano: placa indicativa com a pala-
vra “Embaixadas’ (em mov.).

Série de planos, em movimento, das Embaixa-
das mais tipicas de Brasilia, precedidos por
P.P. em mov. das bandeiras respectivas.

Planos suplementares, para montagem, dos
abrigos de passageiros de transportes cole-
tivos.

Plano de um 6nibus indo embora, num fundo
de crepusculo.

Vista de Conjunto de uma Cidade-Satélite de
Brasilia.

Plano Geral do Palacio do Planalto, com fun-
do crepuscular — as luzes se ascendem.

Vista em conjunto das luzes de Brasilia.

Dois ou trés planos do Itamaraty iluminado,
com o movimento dos convidados e de seus
carros, entrando para a festa de Sete de
Setembro.

Vista do interior do Itamaraty durante a festa,
se possivel.

Dois ou trés planos de um Sambao.
Plano Geral focalizando a queima de' fogos

de artificio, com as luzes da cidade ao
fundo.
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Para a versao brasileira — em portugués —
voz off: “Ministério das Relagdes Exteriares".

Voz off — indicando o pais correspondente.

(N.B.: a ordem destes planos sera decidida
na montagem do filme.)

Embaixadas a escolher: Japao, Espanha, Italia,
Holanda, Senegal e Estados Unidos.

Possivelmente, Sobradinho, ao por-do-sol.

Sugestao de Pedro Jorge: utilizar a ligacao
sonora para sincronizar a iluminacao dos di-
ferentes andares do edificio.

Situado no Plano Piloto ou em uma de suas
cidades-satélites.

Se ndo houver, neste ano, a referida queima
de fogos, procurar nas cinematecas o ma-
terial.

(N.B.: Esta seqiiéncia tera unicamente efei-
tos musicais, eliminando-se os ruidos dos
fogos de artificio.)
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