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ARNALDO
JABOR E

“TUDO BEM”

Nas sessdes especiais, para
convidados, um filme vem obtendo
extraordindria receptividade e
promete ser um dos mais
comentados de 1978: Tudo Bem.
Com Fernando Montenegro e Paulo
Gracindo a frente do elenco, roteiro
escrito em colaboragao com
Leopoldo Serran e fotografia de
Dib Lutfi, é o quinto longa-
metragem de Arnaldo Jabor, que
sobre ele concedeu a entrevista
publicada a seguir.
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Fernanda Montenegro e Maria Silvia.






ARNALDO JABOR

— Como nasceu a idéia de Tudo Bem?

— O filme surgiu de uma espécie de condensa-
¢do de duas idéias antigas minhas. A primeira eraa
de realizar um filme sobre um casal de classe alta
que safa do Rio e fazia uma viagem pelo Brasil. Mas
ndo s6 uma viagem horizontal, geogréfica: eles fa-
riam uma viagem antes de tudo vertical, semelhante
a de Dante descendo aos infernos, quer dizer, uma
viagem através das diversas classes sociais bra-
sileiras. Eu queria fazer um filme que mostrasse es-
sa viagem que ninguém faz, porque ninguém viaja
de uma classe para outra a ndo ser em dois casos:
faléncia ou loteria esportiva. Quer dizer: ou por
uma desgraga muito grande ou por uma sorte mui-
to grande. Mas, normalmente, as pessoas vivem em
compartimentos estanques. Uma pessoa rica e uma
pessoa pobre, por exemplo, sdo dois mundos com-
pletamente diferentes. Existe um verdadeiro abis-
mo entre as classes sociais brasileiras. Entre as clas-
ses e entre as regides econdmicas, que sdo regides-
classes e que determinam diferen¢as de linguagem,
de pensamento, de tudo. Esse abismo entre as pes-
soas faz com que parega ridiculo usar expressGes
como “o brasileiro®, “o povo”. Penso que uma das
coisas que o cinema pode fazer é isso: mostrar que
existem muitos mundos no Brasil.

el
Jesus Pingo e Mauricio do Valle em Pindorama (1970).

A outra idéia antiga minha, esta mais experi-
mental, era a de rodar um documentdrio que con-
sistia no seguinte: trancar dentro de um estldio
hermeticamente fechado, um verdadeiro ovo, com
cidmeras estrategicamente colocadas em vérios pon-
tos, filmando em som direto, pessoas das mais dife-
rentes condigGes, como, por exemplo, uma mulher
da alta sociedade, um pivete, uma prostituta, um
favelado, uma lavadeira, um pau-de-arara, um exe-
cutivo, em suma, pessoas absurdamente distantes
entre si, e ver o que acontecia entre elas. Eu nao
diria nada, apenas colocaria essas pessoas em pre-
senca umas das outrase captaria tudo o que aconte-
cesse. Imaginem o que ndo acontecerial Entdo eu
tinha vontade de fazer esse tipo de captacdo e o fil-
me da viagem. Mas achava este projeto muito dif(-
cil de realizar e na época eu ndo podia sair do Rio
por muito tempo. Entdo um dia ocorreu-me a solu-
¢do de fundir os dois filmes num s6. Ndo podendo
viajar pelo Brasil, eu traria o Brasil para dentro de
um apartamento, que seria o est(dio. Concentraria
todos esses mundos diferentes do Brasil num apar-
tamento de classe média e filmaria o que imagino
que aconteceria nesse encontro. Foi esta a origem
do filme.

— No roteiro vocé trabalhou com Leopol-
do Serran. De que maneira se desenvolveu sua cola-
boragdo com ele?

— Eu tive a idéia do filme durante uma viagem
Id nos Estados Unidos. Estava lendo um livro e ano-
tei nele o primeiro esbogo do argumento. Quando
voltei ao Brasil, procurei o Serran, que é um rotei-
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Paulo Porto & Darlene Gléria em Toda

rista de alta categoria, talvez o melhor do cinema
brasileiro. A partir desse pré-argumento nés come-
¢camos a trabalhar, diariamente, oito horas por dia.
Fizemos juntos a estrutura de todas as seqiiéncias.
Ele escrevia as cenas de cinco em cinco, me entre-
gava, e eu as reescrevia, Assim, poderia dizer que
escrevemos juntos o roteiro. Ele fez o primeiro tra-
tamento e eu o sequndo. Trabalhamos durante qua-
se trés meses e meio, e terminamos no final de feve-
reiro do ano passado,

— A filmagem teve problemas ?

— Néo, foi muito rdpida. Filmamos tudo em
quatro semanas e meia, de maio ao final de junho
de 77. O trabalho do filme transcorreu num clima
de muita cooperagdo. Ndo podia ter sido melhor.
Aluguei por dois meses um apartamento enorme e
vazio, em Copacabana, e ali formamos uma verda-
deira comunidade. Todos os dias, de manh3, aquela
famflia, composta pela equipe e pelos atores, ia pa-
ra ld e ficava filmando o dia inteiro. Como o filme
se passa todo dentro do apartamento, com excegao
de alguns poucos planos, conseguimos criar quase
que as condigOes de estidio, o que facilitou muito
a filmagem. N&o havia problema de interior-noite,
interior-dia. Era sé fechar ou abrir a janela, confor-
me o caso. E eu contei com uma equipe excepcio-
nal, pequena mas da maior competéncia. O Vitor
Raposeiro, que faz o som direto, é talvez a pessoa
que mais entende de som no Brasil; o Hélio Eich-
bauer, um dos majores cendgrafos. O Dib Lutfi,
que é o fotdgrafo, jé tinha trabalhado comigo em
outros filmes. O mais impressionante nele ndo é




nem mesmo a habilidade de cdmera, que é extraor-
dindria, mas a capacidade que ele tem de captar o
que é mais importante na cena. Assim, durante a
tomada ele aperfeicoa o que se previu, enquadra
um aspecto gue se tornou mais significativo do que
outro, etc. Os assistentes eram o Gilberto Loureiro
e o Emiliano Ribeiro, que sfo pessocas com quem
eu também jéd tinha trabalhado. O diretor de produ-
¢do, o Cacé Diniz, é um génio. Enfim, eu me dei
bem com toda a equipe e tudo saiu perfeito.

Alids, eu ndo agliento| mais a tradigdo pionei-
ristica e sofredora do cinema brasileiro, o diretor
que diz: nesse filme eu sofri, morri de fome, tive
gastrite, minha mulher me abandonou por causa
do filme. Parece obrigatério no cinema brasileiro
vocé sofrer feito um cdo. Eu jé sofri a minha cota
e ndo quero mais problemas. Fazer o filme num cli-
ma bom, para mim, é fundamental. Se sou um dire-
tor de cinema, seria absurdo admitir que cada vez
que vou exercer a minha profissdo, isto é, fazer um
filme, seja a pior época da minha vida. Se o que
mais gosto de fazer é filmar, eu tenho é que me
sentir feliz filmando. E para isso preciso reunir as
condigSes. Primeiro, realizar um filme de acordo
com as possibilidades de producdo que se tem no
Brasil. Também né&o justificar a dificuldade de cria-
¢do por dificuldade de produgdo, o que, alids, 6
uma técnica muito comum. O diretor se desculpa
dizendo que o filme ficou ruim porque ele ndo con-
seguiu obter os dez mil cavalos que pediu para uma
cena ou porque ndo conseguiu Mover uma monta-
nha da direita para a esquerda. Em termos de pro-
dugdo, Tudo Bem foi muito tranqgiiilo. O filme aca-
bou no prazo, o orgamento foi mantido, o relacio-
namento com 0s atores @ com a equipe foi 6timo.

6

E fundamental fazer o filme assim porque os pro-
blemas sempre aparecem na tela. Se a producdo foi
complicada, isso acaba se refletindo no filme pron-
to. E claro que existem obras-primas, como L “Ata-
lante, de Jean Vigo, que foram filmadas com difi-
culdade. Mas eu ndo agiiento mais a tradigdo sofri-
da do cinema brasileiro.
— E em relagdo aos atores?

— Os atores também eram excelentes e bus-
quei um clima descontrafdo em que eles também
se sentissem criando. Ndo quero dizer que tenha
havido uma criagdo coletiva, ndo se trata de espon-
taneismo, porque o filme tinha um roteiro e didlo-
gos escritos previamente. Mas muitas cenas foram
crescendo durante a filmagem porque eu contei
com a capacidade de improviso de atores e atrizes
como Fernanda Montenegro, Paulo Gracindo, Ma-
ria Sflvia, Regina Casé, Lufs Fernando, etc. No gru-
po de operédrios que participam do filme, tirando os
trés principais, que sdo o Sténio Garcia, José Du-
mont e Anselmo Vasconcellos, os outros ndo sdo
atores, Eu fiz questdo que fossem os proprios ser-
ventes da obra para poder captar uma verdade mi-
nima daquelas pessoas.

— Hd quem considere a atuagdo de Darlene
Gldria em Toda Nudez Serd Castigada como o
maior desempenho feminino do cinema brasileiro.
E agora vemos Fernanda Montenegro numa inter-
pretagdo magistral, O que fez vocé para conseguir
essas duas proezas de diregdo de atores? ,

— Eu, como diretor, procuro ndo forgar os
atores a fazer o que eu quero. Se eu apresento a um
ator um personagem, ele ndo tem que se encaixar
nele, mas dar-lhe a carne viva de sua experiéncia co-
mo pessoa. E dessa dialética entre o personagem e
0 ator ou a atriz surge uma terceira pessoa. Enten-
do que a minha fungdo como diretor ndo é levar o
ator a entrar na camisa de forca do personagem,
nem ficar apenas na captacdo do ator. E estimular a
criatividade do ator. Em Toda Nudez Serd Castiga-
da, procurei estimular Darlene Gléria no que ela ti-
nha de mais profundo em sua personalidade: sua
grande inteligéncia e aquela sua enorme violéncia
emocional. E foi um desempenho brilhante porque
a verdadeira forga da Darlene estava nisso. Agora,
em Tudo Bem, a minha relagdo com a Fernanda
Montenegro foi a de deixar que ela criticasse o per-
sonagem, que emprestasse ao personagem elemen-
tos da sua vida pessoal. E Fernanda Montenegro
ndo precisa nem ser dirigida, porque é a maior atriz
do Brasil. Ent8o, para mim, dirigir ator é dar forga
a ele para que se crie uma interagdo entre o perso-
nagem e a pessoa.

— De Opinido Plblica até Tudo Bem, vocé
passou do documentdrio para um cinema essencial-
mente de atores e interiores. [sso é circunstancial
ou tende a definir o seu caminho cinematogrdfico?

— Eu acho que Tudo Bem retoma alguns as-
pectos de Opinido Publica, que os dois tém pontos



de contato muito grandes. Opinifo Publica também
era um filme, nfo sobre a classe média exclusiva-
mente, mas sobre as classes sociais e o distancia-
mento entre elas. Enquanto o meu primeiro filme,
O Circo, eraum documanté}io, eu classifico Opinigo
Pdblica como um filme documental, um semi-docu-
mentdrio, porque eu fazia ali verdadeiros psicodra-
mas. Eu ainda ndo tinha partido para a mise-en-scé-
ne de ficgdo, que s6 fui tentar em Pindorama. Este
jd se mostrou diferente dos anteriores. Era um fil-
me alegérico, histérico, de reconstituicdo de época,
complicado de se fazer. Pindorama também reper-
cute em Tudo Bem. Acho que se passa a vida toda
em busca de um estilo, de uma personalidade de
criagdo. Mas, por mais que se queira encontrar uma
linguagem pessoal, um estilo determinado, tudo
muda de acordo com a prépria vida. S6 se podem
encontrar, entdo, pontos de fixagdo nessa mise-en-
scéne movente que acompanha a pessoa durante a
sua vida. Como dizia Pasolini, a vida é um filme
que se monta quando a gente morre. Desde Opinido
Pdblica eu procurava mostrar o absurdo da realida-
de & nossa volta, porque eu sou uma pessoa muito
espantada com o mundo em que eu caf, em que me
jogaram. A queda do Gtero numa cidade como o
Rio de Janeiro é uma queda espantosa. Portanto,
todos os meus filmes tém essa caracterfstica fixa,
mas um estilo dnico e definitivo é uma coisa que
eu nunca alcancarei. Talvez Tudo Bem represente
o fim de um ciclo e o delineamento de uma nova

PR T
pEFERPRPRIERFT
'TEN R 2 0 0 2 A
rEFRFRBIFRR,
PEZIFOIERERIED.,
FrsrrErra v
T IRRITY .
Ao rrorir.
(F R R N e
FPERBPPIRDYSY.
PrebE T b .
FEPPEIDP S
FFXIAPY ¥y
PRI 2
PRr22R >
Prsvmop,
Ji}':a-.;,

?: = #
LN : ) 7
Pry :
05 ¥ry B =
¥ o Y - : |

Cidinha Milan e Adriana Prieto em O Casamento (1975).

etapa. Em Opinido Piblica eu ainda tinha um certo
medo da mise-en-scéne de ficcdo. Em Pindorama
meu trabalho era influenciado por todas as corren-
tes que na época me cercavam e me atormentavam.
Tinha a influéncia do alegorismo historicista da
época, 1968, do épico crftico-polftico, uma certa
influéncia do Glauber. -Mas as influéncias ndo s3o
importantes. O que eu destaco como essencial ¢
que, na época de Pindorama, eu me sentia paralisa-
do entre vdrias atitudes cinematogréficas possfveis.
O cinema brasileiro também estava sob uma pres-
530 culturalista muito forte transposta numa hesi-
tacdo linglifstica muito grande. Quando alguém ia
decidir a posicdo da cdmera, pensava: onde é que
eu vou botar a cAmera? Straub poria aqui, Godard
poria |4, Losey talvez fizesse uma panordmica,
Jancso faria um travelling de dez minutos, Welles
pegava uma lente 18mm, jogava aqui debaixo e fa-
zia um contre-plongde, Entdo eu me sentia muito
amarrado dentro dessa prisdo cultural difusa que
existia no cinema brasileiro. Quando fiz Toda Nu-
dez, em 73, para mim foi uma libertacdo sensacio-
nal, eu me senti livre das modas, das obrigagfes cul-
turais, porque até entdo eu ndo tinha objetivos
muito definidos. Pode ser que os outros cineastas
soubessem o que queriam, eu ndo sabia. Eu me li-
berei por ter tido a simplicidade, a alegre e saud4vel
tranqlilidade de fazer apenas um filme adaptado
de uma pec¢a de Nélson Rodrigues. Uma pega sim-
ples, que ndo estava no catdlogo oficial do que de-




ARNALDO JABOR

veria e ndo deveria ser feito no cinema brasileiro,
Eu ndo pensei nem mesmo em termos comerciais.
Pensei somente em filmar emogSes humanas nor-
mais. Tive a coragem de assumir um certo psicolo-
gismo condenado pela cultura brechtiana, critica,
reflexiva, da época, porque Brecht teve uma pre-
senga muito marcante no cinema e na cultura brasi-
leira. Toda Nudez significou, portanto, uma libera-
¢do muito grande. Em Opinido Piblica eu tive uma
grande liberdade por ndo estar ligado a estilo ne-
nhum, Eraeu e arealidade, Quando, em Pindorama,
surgiu a figura castrativa chamada m/se-en-scéne de
ficgdo, surgiram também os fantasmas do pantedo
da cultura cinematogréfica, que comega com Grif-
fith e Eisenstein e vem terminar com Godard e
Straub. Eu me lembro de um assistente de diregdo
meu, super-culturalizado, me dizendo na época de
Pindorama: *"Jabor, ndo pode cortar! Se cortar, a
cena acabal’’. Quer dizer, “montagem” era de “di-
rgita”, porque Straub ndo cortava: a mulher safa do
quarto, caminhava pelo corredor, a cdmera conti-
nuava no quarto e enguanto ela ndo abrisse a porta
da rua e ligasse o motor do carro a cAmera nao safa
de cima da penteadeira. Eu ndo tenho nada a ver
com isso. Que & que eu tenho a ver com Straub, um
alemado obsessivo, que pegava a cAmera e ia filmar
ondas que Bach olhava, quer dizer, atravessava a
Alemanha inteira para filmar na mesma praia onde
Bach esteve.olhando as ondas? Entdo, Toda Nudez
é um filme que prezo muito na minha filmografia.
E que teve um efeito liberatério geral muito gran-
de, Agora que jd se passaram quatro ou cinco anos,
existe distanciamento para se dizer que foi um fil-
me importantissimo para o cinema brasileiro, por-
que foi um filme que chegou de repente e disse:

Vamos espanar essa poeirada de museu, que estd
sufocando todo mundo. E era um filme digno, sé-
rio.

— E o primeiro filme de um cineasta saido
do Cinema Novo que obteve grande sucesso de bi-
lheteria,

— Um tremendo sucesso. Ele rendeu, em di-
nheiro da época, 10 milhGes de cruzeiros. Foi por-
tanto um filme liberador em todos os sentidos. Se-
ria ridfculo dizer que hoje me sinto livre, mas me
sinto mais livre agora do que em relagdo & época de
Pindorama. E eu posso dizer que essa liberdade co-
megou um pouco por eu ter feito Toda Nudez Serd
Castigada. Essa liberdade implica em se ter a capa-
cidade de aceitar aspectos mais simples da prépria
personalidade. Porque a busca da complexidade
pode ser uma prisdo como qualquer outra. Em O
Casamento eu estava tentando sair da fase de expe-
rimentacdo desses aspectos mais simples, mais
lineares. Jé é um filme mais torturado, mais de cri-
se, porque Nélson Rodrigues j& ndo representava a
mesma coisa para mim. Eu queria voar livre de no-
vo e era como se estivesse “matando” o pai. Foi
uma espécie de rompimento com o que, antes, ha-
via representado uma liberagdo para mim. Final-
mente, Tudo Bem significa um reencontro com a
minha individualidade, j& ndo mais tdo afligida por
influéncias culturais, politicas e cinematogréaficas
externas. Mas, a0 mesmo tempo, acho que sua te-
mdtica e sua linguagem levantam questSes bastante
importantes da criagdo cinematogréfica contempo-
rdnea. E um filme muito meu, em que ndo me sinto
influenciado artisticamente, tematicamente ou lin-
giliisticamente por ninguém. Por um lado, Tudo
Bem é o inicio de um novo ciclo e, por outro, sin-
tetiza diversas tendéncias que, dispersadamente,
existiam nos meus filmes anteriores. Tem uma es-
trutura semelhante a de Opinido Puablica, uma assi-
milagdo do alegérico, como em Pindorama, s6 que
em um nfvel mais suave, mais funcional. E também
um filme conceitual sem a frieza e a falta de huma-.
nidade que geralmente caracterizam o conceitualis-
mo. Ndo hé, por exemplo, os personagens sem al-
ma, a falta de credibilidade das situagGes, que sdo
os defeitos tradicionais do conceitualismo. Ao con-
trario, os personagens de Tudo Bem sdo psicologi-
camente possiveis, existentes, vivos. O que me agra-
da é ter conseguido fazer um filme conceitual, que
é uma caracterfstica minha e da minha geragdo, em
que vérias dimensOes — psicolbgicas, histéricas, po-
Ifticas — coexistem. E isso s6 foi possivel porque
antes eu tive a vontade e a coragem de enfrentar a
tradi¢cdo espetacular do cinema, a sua tradigdo psi-
colégica e dramdtica. Enfim, tanto em Opini&o Pi-
blica como em Tudo Bem eu confiei na intuigdo.
Nos dois filmes eu n8o sabia o que estava fazendo,
Alids, eu percebi que para Tudo Bem ser bom eu
néo deveria saber exatamente o que estava fazendo,
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Maria Silvia em Tudo Bem.
apesar de partir de um roteiro prévio. S6 descobri
que filme eu tinha feito quando ele foi exibido pela
primeira vez. Eu até me surpreendi com a resposta
que o filme estd obtendo, com a identificagdo que
o filme provoca. Quer dizer: ndo foi uma jogada.
Acho importante fazer filmes sem que se saiba aon-
de se quer chegar, porque, do contrério, é um jogo
de cartas marcadas. Se, a priori, 0 cineasta sabe o
que vai atingir, talvez até nem seja necessario fazer
o filme. O filme perde o frescor de uma experién-
cia, esse aspecto de mergulho no desconhecido.

— Algumas pessoas acharam seu filme um
pouco teatral. O que vocé diz disso?

— Néo acho o filme teatral. O que é um filme
teatral? As vezes um filme que tem fama de ser ci-
nematogréfico pode ser muito mais teatral, porque
tem rafzes narrativas teatrais. Vocé toma o cinema
americano, filmes que sdo considerados ultra-cine-
matogréficos, e verifica que sdo estruturalmente,
visceralmente, esquemas aristotélicos de comego,
meio e fim, de peripécia e progressdo dramdtica,
de crescimento, clfmax e desenlace, todas aquelas
regras de ouro da retérica aristotélica. Aristoteles
continua firme como nunca na Histéria da Humani-
dade. A estrutura de Tudo Bem, ao contrdrio, é de
cenas modulares. E um filme de cenas soltas, que
pode ser montado em qualquer ordem, Quando fiz

o filme a minha idéia bdsica era a de que pela porta

principal daquele apartamento tudo poderia entrar,
dentro daquele apartamento tudo poderia aconte-
cer. A minha intengdo era fazer um filme que des-
montasse a estrutura aristotélica de um filme. Ele
dd a impressdo de ser um filme aristotélico sem ser,
da mesma maneira que déd a impressdo de um filme
melodramético e ndo é. Tentei fazer um filme no
entrelugar entre a forma tradicional dramdtica e a
forma desdramatizada e, como j4 disse, isso s6 foi
possivel porque, anteriormente, eu tinha feito dois
filmes profundamente draméticos no sentido tradi-
cional. Eu precisava curtir antes o cinema da identi-
ficacdo projetiva. Ndo poderia ter desmontado se,
antes, eu ndo tivesse montado. O Glauber, a respei-
to do filme, disse que Tudo Bem vai desmontando
4 medida que o apartamento vai se montando. E
um filme que funciona ao contrdrio. Por baixo da
estrutura modular, de cenas estanques, ha uma tra-
ma muito frouxa. O que pode ser considerado co-
mo teatral no meu filme ndo é portanto a estrutu-
ra, mas a utilizagdo de uma linguagem parédica.
Os personagens 8o muito bufos, quase de opereta.
Também hé um clima de palcos que se substituem,
de entradas e safdas de cena, mas o filme tem uma
teatralidade criticada, o que é muito diferente de
ser um filme teatral. E a crftica da mentira, a cr(ti-
ca da histeria. E como disse alguém, o teatro é uma
arte histérica. E uma mfmica histérica, uma mésca-
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ra que critica outras mdscaras. E o filme é a parédia
dessa histeria, Todos os personagens sdo histéricos.

Também gostaria de dizer que ndo aceito mais
0 mito do cinematografismo, que ‘‘cinema” é o tra-
velling, o corte ou o contraplano. No comego do
Cinema Novo, gue foi um movimento muito teatral
e muito literario no seu nascimento, criticou-se
muito o cinematografismo fordiano, o cinematogra-
fismo americano. Com o wnderground surgiu, no
Brasil, uma retomada dessa posi¢gdo um pouco cine-
matografista de que cinema & cinema, cinema é
montagem, etc, Como disse certa vez o Glauber, eu
ndo tenho compromisso com a Histéria do Cinema.
Cinema é uma coisa dindmica, que vai se modifican-
do. Eu ndo sei o que seria um filme cinematografi-
co, ndo cultivo a mitologia do cinematografismo.
Para mim o cinematografismo é um vfcio como o
teatratismo, o psicologismo, o culturalismo. Nao
sei em que medida Rossellini seria cinematografico
e Samuel Fuller ndo, ou o inverso. Eu, particular-
mente, acho Tudo Bem muito cinematogréfico.
Mas é um filme em que a fala também é muito im-
portante. Por isso, muitas vezes a cimera se detém,
para que o espectador possa ouvir em paz o que as
pessoas estio dizendo.

— Além da estrutura de cenas soltas, néo
acha que Tudo Bem teria uma estrutura de cama-
das de realidade, superpostas e cada vez mais am-
plas, comegando em nivel doméstico e terminando
quase em nivel césmico?

— Sim, de fato. Ele comega psicoldgico e vai
se tornando social, polftico, terminando épico e
critico de si mesmo. Vai se destruindo & medida
que se constr6i. E uma cr(tica ao drama psicolégico
do século XIX. Na primeira meia hora é o marido,
a mulher, a amante que a mulher pensa que o mari-
do tem, enfim, todo aquele pequeno universo fami-
liar, De repente, o0 mundo comeca a invadir o apar-
tamento e destréi a I6gica da dramaturgia burguesa.
As outras classes sociais entram ndo sb6 para
atrapalhar a vida dos burgueses como também para
atrapalhar a dramaturgia que estava se montando,
Porque a finalidade da dramaturgia burguesa é, jus-
tamente, apresentar um mundo homogéneo, sem
conflitos, sem classes sociais, como se o mundo ti-
vesse sido criado pela burguesia e tendesse necessa-
riamente para a burguesia.

— Tudo Bem lembra muito o surrealismo de
Bufiuel, especialmente O Anjo Exterminador, em-
bora de aspecto rejuvenescido e bem brasileiro.

— O filme é o anti-Anjo Exterminador, O An-
jo Exterminador seria o clfmax da destruigdo do
kammerspiel, do teatro de cdmera aleméo, levando
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esse teatro ao seu desespero, a sua arrebentagdo por
dentro. Tudo Bem iria além na medida em que, no
lugar de explodir por dentre, no beco sem saida
existencial do Anjo Exterminador, o filme é invadi-
do pelo mundo exterior, o que d4 a ele um cardter
mais direto, mais contundente, O filme tem uma
consciéncia mais concreta da loucura do mundo,
ultrapassando o desespero alegdrico, vagamente
metafisico, de O Anjo Exterminador. No meu fil-
me o drama da burguesia ndo é tdo claustrofébico
assim, Glauber diz que Tudo Bem é "‘a Casa Grande
invadida pela Senzala'’.

— Se f@ssemos classificar o filme a maneira
antiga, dirlamos que se trata de uma sdtira social.
Mas uma sdtira mais amarga do que alegre, de um
humor irBnico, cdustico, implacdvel. \Vocé € um
cineasta pessimista?

— Eu nfo acho o filme pessimista no sentido
tradicional e metafisico de pessimismo. Ao con-
trdrio, considero Tudo Bem fundamentalmente oti-
mista. Na sua estrutura ele mostra que o Brasil é
uma grande charada para ser resolvida, mas que es-
se desafio ndo serd vencido pelo manigueismo tra-
dicional das solugdes oficiais nem pelo maniqueis-
mo das solugGes contestatdrias. O filme é otimista
por acreditar mais no movimento das coisas, na dia-
lética das coisas, do que no imobilismo. Embora o
pafs esteja vivendo um momento critico, a Histéria
continua andando com seu ritmo e suas leis, Da
mesma maneira que aquela familia ndo esperava
que tudo aquilo acontecesse dentro do apartamen-
to, no pafs pode se dar a mesma coisa. O filme, ao
lado da critica ao maniqueismo, faz o elogio do
inesperado, dos conflitos ndo previstos. O filme
tenta mostrar gue as coisas ndo sdo tdo enigmdticas
como talvez o Anjo Exterminador sugerisse nem
tdo simples quanto o maniqueismo tradicional e
contestatdrio acreditam, O filme mostra que todas
as classes estdo trancadas num grande apartamento
infernal, num grande erro geral, embora, & claro,
umas se beneficiem mais do que as outras dessa
prisdo. O filme acredita no inesperado da Histéria
e no seu movimento, Mostra que os grandes enig-
mas ndo sdo, as vezes, nem mesmo enigmas. As
cargas que nos oprimem e nos colonizam talvez se-
jam mais simples de serem removidas do que nos
mesmos podemos imaginar. Por isso, o tftulo do
filme — Tudo Bem — significa que, apesar da situa-
¢do critica do Brasil, na Histéria vai tudo bem, as
coisas estdo acontecendo. O tftulo ndo & somente
uma ironia,

({Entrevista a José Haroldo Pereira e
Marhel Darcy de Oliveira).
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Paulo Gracindo e Washington Femandes em Tudo Bem.

TUDO BEM

Diregdo: Arnaldo Jabor. Argumento e roteiro:
Arnaldo Jabor e Leopoldo Serran. Fotografia:
Dib Lutfi. Montagem: Gilberto Santeiro. Ceno-
grafia: Hélio Eichbauer. Som direto: V(tor Ra-
poseiro. Musica: Stravinsky (Sinfonia dos Sal-
mos) e misicas dos ndios do Alto Xingu. Dire-
tor de Produgdo : Carlos Alberto Diniz. Elenco:
Paulo Gracindo (Juarez), Fernanda Montenegro
(Elvira), Zezé Motta (Zezé), Maria Sflvia (Apa-
recida de Fdtima), Regina Casé (Vera Ldcia),
Lufs Fernando Guimardes (Zé Roberto), Lufs
Linhares (poeta), Jorge Loredo (bébado), Fer-
nando Torres (industrial), Sténio Garcia, José
Dumont, Anselmo Vasconcellos, Jarbas Cumé-
que-pode, Fumanchu, Macgaroca, Paulo Favela,
Maria Helena Basflio, Alvaro Freire, Alby Ra-
mos, Jesus Pingo, Daniel Dantas, José Maranhdo
Torres, Paulo César Pereio, Wellington Botelho,
Washington Fernandes. Producio: Sagitarius
Produgoes Cinematogréficas. Distribuigdo: Em-
brafilme. Brasil, 1978.
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FILMES DE ARNALDO JABOR

1865 —
1967 -

O Circo (média-metragem)

A Opinido Publica (19 Prémio do
Festival Internacional de Pesaro, It4-
lia, Mengdo Honrosa na || Semana do
Cinemna Brasileiro de Brasilia)
Pindorama

Toda Nudez Serd Castigada (Urso de
Prata do Festival de Berlim/1973,
Melhor Filme do Festival de Grama-
do/1973, Prémio Adicional de Quali-
dade/1972; Coruja de Ouro/1972 pa-
ra Melhor Atriz, Darlene Gléria, Me-
Ihor Ator, Paulo Porto, Melhor Ceno-
grafia, Regis Monteiro, Melhor Atriz
Coadjuvante, Elza Gomes; Prémio de
Melhor Atriz em Gramado/1973 para
Darlene Gléria)

O Casamente (Prémio Especial do
Festival de Gramado/1976, Prémio
Adicional de Qualidade/1975; Coruja
de Ouro/1975 para Melhor Ator
Coadjuvante, Nélson Dantas: Prémio
de Melhor Atriz Coadjuvante em Gra-
mado/1976 para Camila Amado)
1978 — Tudo Bem

1870 —
1972 —

1976 —
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DE
CINEMA

Texto de Nilson Lage e Jacinta Rodrigues

O ensino de cinema no Brasil é problema que existe pelo
menos desde 1952, quando se realizou o | Congresso Nacional
do Cinema Brasileiro. Agora chega oficialmente a Universidade,
depois de reconhecido pelo Conselho Federal de Educacéo
como habilitacdo do Curso de Comunicag¢do Social, ao lado de
Jornalismo, Rela¢Ges Publicas, Publicidade e Radio e Televisdo.
Mas néo é sb isso que dd ao assunto grande atualidade. Também
0 interesse que o cinema brasileiro, ao ocupar o seu espaco nas
telas, vem despertando como profissdo nos jovens universitérios.
E a esperanca de que o aumento da participa¢do da producao
nacional na TV termine por ampliar notavelmente este mercado
de trabalho. Quase ao mesmo tempo, a profissdo de técnico em
diversdes publicas obtém regulamentagdo. Qual o papel da
Universidade diante disso? Como ajudd-la a cumprir esse papel?
A questao implica outra, que se repetird muitas vezes neste
texto: quem, afinal, nossas escolas de cinema deverdo formar?
Um diretor? Um comunicador? Um técnico? Um cientista
social de habilitacdo especifica?

12




- e '“_.‘_

‘Universitarios cariocas em filmagem.

Quando Hollywood era uma usina de so-
nhos e a UFA alemd um instrumento orguestra-
do da mdquina de propaganda do Dr. Goebells,
pouca gente-era capaz de situar o cinema entre
as artes maiores. Mesmo um critico atento co-
mo Walter Benjamim, ao tratar do destino da
obra de arte na era da reproducéo técnica, abor-
dava o cinema principalmente como inddstria
cultural: era um negécio fabuloso que transfor-
mava atores, bons e maus, em mitos de consu-
mo de massa mas 0s sujeitava ao mesmo tempo
ao comando de escalSes de especialistas e técni-
cos, com regulamentos estritos e uma confianga
mistica nas leis do show business.

Benjamim dava um lugar especial a Charles
Chaplin, sobretudo pelo humanismo da figura
de Carlitos; Chaplin era excepcional, mas ainda
assim um ator. Embora Eisenstein j4 tivesse pro-
duzido o melhor de sua obra e muitos cineastas,
como John Ford ou Orson Welles, conseguissém
transpor as malhas apertadas do management
dos esthdios, esta era inegavelmente a imagem
dominante do-cinema.

Por detrds do cinema-entretenimento, o
que se escondia era o cinema-propaganda. As-
sim eram os musicais da década de 30, que su-
blimavam como fantasia a frustragdo gerada pe-
lo crack da Bolsa; os épicos da guerra; as visDes
deturpadas da colonizagfo, exaltando a violén-
cia, o individualismo e o etnocentrismo (filmes
de far-west), da natureza e da cultura africana
(em Tarzs), da pobreza dos cortigos das metr6-
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poles (nos Anjos da Cara Suja), até mesmo da
luta de classes (Sindicato de Ladrdes) ou de
Roma Antiga (por exemplo, em Quo Vadis).
Mas Benjamim morreu antes de muitos desses
filmes serem produzidos: suicidou-se na frontei-
ra da Espanha quando a polfcia de Franco |he
negou passagem, porque era judeu, deixando-o
praticamente sem meios de fugir a perseguicdo
nazista.

As coisas mudaram muito desde entdo. O
cinema foi deixando de ser uma espécie de reali-
dade substituta em que as pessoas se inspiravam
para viver {como mostra Manuel Puig no roman-
ce A Traicdo de Rita Hayworth, que se passa
numa pequena cidade argentinal. Com o surgi-
mento da televisdo, a indGstria do cinema cedeu
a hegemonia a um vefculo muito mais poderoso
como instrumento de controle social. Muitas sa-
las fecharam e o star system, embora ainda exis-
ta, mudou muito em suas caracter [sticas.

A nova mitologia do cinema substituiu em
boa parte os atores pelo diretor; foramse os
tempos de Rodolfo Valentino e Carmem Miran-
da. Embora se formem filas diante das fachadas
que anunciam Dustin Hoffman ou Sdnia Braga,
h4 o consenso de que o dono do filme é quem o
dirige. E a era dos Fellinis, Bergmans, Bufiuels,
Peters Davis, Glaubers Rocha e Nélsons Pereira
dos Santos é uma era principalmente critica.

A citago de Benjamim encontra novo sen-
tido aqui; ele adivinhava no cinema uma funcéo
politica que, no sentido elevado do termo, éa
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que melhor se ajusta & produgdo contempora-
nea — no Brasil, pelo menos, desde os tempos
do Cinema Novo. Do ponto de vista critico, po-
de-se dizer que o melhor cinema deixou de ser
declaradamente um reprodutor de ideologia pa-
ra ser também filésofo; ao contrério de escamo-
tear os problemas, ele os aponta; contribui as-
sim para a reflexdo sobre a natureza das socie-
dades humanas e para a indicagdo de seus novos
caminhos.

E justamente esta nova responsabilidade
que inaugura O cinema como assunto universita-
rio. J4 ndo se trata de contar bem uma histdria
que distraia o pdblico e dé boa bilheteria; cuida-
se também de produzir um discurso cultural
que tem compromissos histéricos e artfsticos e
que serd julgado por este prisma. Mas a primazia
dada aos diretores inaugura um problema: quem
pensa em seguir a carreira de cineasta imediata-
mente imagina que ird dirigir filmes, E, contra-
ditoriamente, o cinema continua a ser um tra-
balho de equipe, onde a criatividade e a respon-
sabilidade pelo produto se distribui por vdrios
especialistas. E é também uma indUstria, que
pressupSe um mercado consumidor e uma mer-
cadologia.

— De fato, quando se pensa em escola de
cinema, pensa-se que ela é sé para formar dire-
tores — observa Nélson Pereira dos Santos, Pro-
fessor titular da Universidade Federal Flumi-
nense e fundador dos cursos de cinema na Uni-
versidade de Brasilia e na UFF. — Mas a escola
de cinema, no guadro universitdrio, tem uma
fungdo de pesquisa de toda uma produgdo au-
diovisual. Cabe-lhe reestudar toda manifestagdo
do passado.

Néison entende que a universidade deverd
fornecer aos alunos uma visdo crftica do cine-
ma, adequada a realidade brasileira, além de for-
mar profissionais com maior capacidade tedrica
e prdtica. Para ele, ndo h4a qualquer contradigdo
entre esses objetivos,

O préprio Nélson, que é bacharel em Direi-
to e, na fase herdica de sua carreira (Rio 40
Graus e Rio Zona Norte), exerceu intermitente-
mente a profissdo de jornalista (era copy-desk
do Jornal do Brasil), formou-se autodidatica-
mente. Esse autodidatismo se reflete, a seu ver,
numa desorganizagido da profissdo e num ama-
dorismo de produgdo, que é mais do diretor que
dos técnicos de nivel médio, mais metodicos em
suas especializagGes.

— Nao sdo suficientes algumas escolas de
cinema, nas regiGes mais ricas do pals — diz ele.
— E preciso ter escolas em todas as regiSes, para
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que se possa produzir uma arte comprometida
com as realidades regionais, com a cultura de
cada parte do Brasil, liberando os espectadores
dos circuitos nacionais. Isto é verdadeiro sobre-
tudo para atelevisdo que, com suas redes, exclui
toda arte espontanea das populagGes brasileiras.

A escola que Nélson Pereira dos Santos
imagina disporia de laboratérios para um ensino
prdtico, estimularia a criagdo individual de seus
alunos, ocupados integralmente no estudo. So-
bre a moviola, eles iriam destruir seus precon-
ceitos de espectador para descobrir a montagem
como elemento estruturador do discurso cine-
matogréfico. Serd assim a escola brasileira? E
haverd condicGes para que seja assim?

Na opinido dos estudantes do Curso de Co-
municagdo habilitagdo Cinema, da Universidade
Federal Fluminense, faltam equipamentos, mas
tem faltado sobretudo interesse em ampliar seus
planos de estudos. Dizem eles que o curso so-
breviveu gragas ao empenho conjunto de profes-
sores e alunos. Jussara, universitdria do sétimo
perfodo, conta como os alunos obtiveram uma
dotacdo de Cr$ 2 milhSes para equipar os pri-
meiros laboratérios da escola, que existe hd sete
anos e j4 tem até produzido filmes com verbas
especiais (do antigo INC ou da propria UFF) e
equipamento alugado, cedido ou conseguido
emprestado pela instituigdo ou por particulares:

— A Comissdo de Cinema percorreu os ca-
minhos burocrdticos e conseguiu que o Ministé-
rio da Educacdo liberasse a verba hd uns cinco
meses. A relagdo do equipamento foi agora (em
junho) encaminhada,

O Professor José Marinho de Oliveira, ba-
charel em Teatro pela Universidade Federal de
Pernambuco, espera que o ensino de Cinema na
UFF possa apoiar-se em equipamentos como
moviola, cdmaras, gravadores de som e novos
projetores jé@ no final de 1978. Paralelamente, a
Universidade estd instalando um Nicleo Audio-
visual que compreende instalagGes de som e um
sistema de televisdo video-cassete, com monito-
res e ilha de telecine. O pleno funcionamento
do nicleo depende da construgdo de um prédio
préprio, que demorard estimadamente 200 dias,
a partir do momento em que as obras comecem.

A preocupagdo com o documentario inspi-
rou o currfculo de Cinema da Universidade Fe-
deral Fluminense. Acreditava Nélson Pereira
dos Santos que o compromisso com a documen-
ta¢do da realidade seria o primeiro passo paraa
formagdo de profissionais capazes de eventual-
mente produzir ficcdo comprometida com esta
mesma realidade, Seu ponto de vista é partilha-
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do por outros professores da UFF e da Universi-
dade Nacional de Brasilia. L4, o curso de cine-
ma, idealizado pelo jornalista Pompeu de Souza
quando diretor do Curso de Comunicagéo,
reuniu um corpo docente integrado por Paulo
Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernardet,
Maurice Capovilla, além de Néison Pereira dos
Santos e outros. O curso teve seu funcionamen-
to suspenso e alguns de seus alunos foram trans-
feridos para Niter6i. Um deles, Alberto Caval-
canti (homénimo do diretor de fama internacio-
nal) trabalhou algum tempo como professor da
UFF e hoje vive em Brasflia. L4, o grupo de ci-
neastas que se reine em torno de Viadimir de
Carvalho planeja reinstalar o curso de cinema
no Departamento de Comunicages, chefiado
pelos professores Lufs Gonzaga Monta e José
Salomdo David Amorim.

A preocupacdo na Universidade de Sdo
Paulo foi diferente, Na Escola de ComunicagGes
e Artes, o cinema foi entendido como habilita-
¢do do curso de artes. A implicagdo curricular
disto é a inclusdo de uma série de disciplinas
voltadas para o cinema de fic¢do, como direcdo
de atores e cenografia, inexistentes no currfculo
da UFF. A prépria orientagdo dos trabalhos
préticos da escola, que é a Gnica do pafs com
instalagBes minimas adequadas, privilegia as
pesquisas formais e as investigagGes de natureza
dominantemente técnica. Algumas escolas parti-

culares isoladas mantém cursos de cinema, que
pretendem desde a formagio de criticos 3 espe-
cializagdo de roteiristas.

Ao conferir ao cinema a condi¢do de habi-
litagdo do Curso de Comunicagdo Social, o Con-
selho Federal de Educagdo aparentemente deu
razdo 4 proposta da UFF e da UnB. Na realida-
de, o desenvolvimento da televisdo, que se desti-
na a ser o grande mercado de trabalho para os
profissionais de cinema, restaurou o conceito de
inddstria cultural, e para isto aponta ainda o re-
cente boom da produgdo comercial brasileira de
bom nivel. No entanto, o curriculo do Conse-
Iho Federal de Educacgdo cria outra habilitagdo
— Rédio e Televiso — que poderd corresponder
parcialmente ao mesmo exercficio profissional.

A questdo ndo permanece em aberto ape-
nas no Brasil. Quem um curso de cinema deve
formar? Um artista? Um comunicador? Um
cientista social dotado de habilitagdo profissio-
nal especifica? Elementos técnicos capazes de
criar know how? O curriculo do Instituto Na-
cional Superior de Artes do Espetédculo e Técni-
cas de Difusdo da Bélgica é um dos que optou
pelo Gltimo destes caminhos. Na segdo de Ima-
gem, especializacdo em Cinema e Televisdo, ele
pretende antes de mais nada fornecer pessoal
especializado para a televisdo estatal do Pafs.
Para isto ensina Iniciagdo Prédtica & Expressdo
Gréfica e Plastica, Linguagem e Técnica do Fil-




ESCOLAS DE CINEMA

me e da TV, Prética de Gravagdo de Som, Pré-
tica de Fotografia e Cinema (imagem), Monta-
gem, Aplicagdo de Imagem e Som, Técnicas
Cinematograficas, Matematica Aplicada, Ele-
mentos de F(sica Aplicada, Elementos de Ele-
trénica e Eletrotécnica Aplicadas, NogSes de
Actstica e Eletroacustica Aplicadas, Sensito-
metria, Elementos de Otica, Fisica e Fisiologia,
Teoria e Prédtica de Filmagem e Televisdo, Arte
e Técnica de Filmagem na Realizagdo de um Fil-
me, Cultura Grdfica e Pldstica, Radioeletricida-
de Aplicada, Técnica de Revelagdo e Copiagem,
Eletrénica, Video e Técnicas de TV aplicadas,
Complementagdo do Estudo de Otica, Programa
de Projecionistas, Andlise de Filme, Radiotécni-
ca Aplicada, Pritica Profissional de Projecdo,
Filmagem em 16 milfmetros e 35 mil/metros,
Linguas Modernas. A inclusdo de matérias da
drea tecnolbgica tornaria esse curriculo surpre-
endente no Brasil, mas ele garante renome inter-
nacional a Escola de Bruxelas.

Edgar Moura, Professor Colaborador da
UFF, que cursou o Instituto Nacional de Artes
e Espetaculos e Técnicas de Difusdo da Bélgica,
observa que a maioria das atividades concretas
de quem faz um filme pode ser aprendida na
pratica, de maneira empirica, mas que hd gran-
de vantagem para o profissional em conhecer os
principios cientificos em que se baseiam as
mdquinas, até mesmo para acompanhar me-
Ilhor as novidades e compreender os limites ope-
racionais do equipamento que a inddstria langa
continuamente no mercado.

Em Bruxelas, segundo Edgar Moura, o alu-
no trabalha desde o primeiro dia de aula com
mdquinas — a principio fotogréficas, logo de
cinema mudo, de cinema sonoro e gravagdo em
fita. Isto é também o que Néison Pereira dos
Santos acha conveniente, em linhas gerais:

— O primeiro passo é entregar ao aluno
uma camara e um filme virgem para que ele ob-
tenha suas préprias imagens num dado tempo.
O resultado serd uma investigagdo, as vezes reve-
ladora para o préprio aluno, de como ele se re-
laciona com o cinema. A partir daf haveria uma
selegdo, entre aqueles que vao se dedicar 3 reali-
zacdo e os que se encaminhardo principalmente
para os cursos tedricos, e que serdo talvez criti-
cos ou administradores na 4rea cinematogréafica,
em qualquer de seus campos. A estes seria pro-
porcionado menor volume de treinamento pra-
tico. De qualquer forma, ndo hd cineasta sem
teoria nem critico que se possa formar adequa-
damente sem uma informacdo prética.

16

Tudo isto estd bem distante das possibili-
dades abertas tanto pelos currfculos atuais
quanto pelo currfculo mfnimo do Conselho Fe-
deral de Educagao. Embora os alunos partilhem
do ponto de vista de Nélson Pereira dos Santos,
o sistema educacional, ao dividir,o curso de Co-
munica¢do em ciclo basico e profissional, deter-
mina que pelo menos metade da duragdio do
curso seja essencialmente tedrica. Os defensores
desse esquema argumentam com a necessidade
de complementar, antes de mais nada, a forma-
¢do recebida nos cursos médios, que é julgada
deficiente na 4rea de Ciéncias Humanas.

A queixa principal, no entanto, refere-se
ao teoricismo reinante mesmo no ciclo profis-
sional. Carlos Henrique, do 62 perfodo da
UFF, acha que ndo s6 o curso perde sentido
quando os alunos ndo pegam nas cidmaras como
a propria graduagdo sb deveria ser concedida a
quem fosse capaz de fazer um curta-metragem.
Este é o critério da Escola de Bruxelas.

Alguns estudantes lamentam que o currf-
culo de cinema, tal como existe na Universidade
Federal Fluminense e como pretende o Conse-
Iho Federal de Educagdo, ndo inclua disciplinas
de natureza artistica como aquelas das escolas
de teatro. Reproduz-se agqui a ambigtiidade esta-
belecida no entendimento curricular da USP e
da UFF. E se retorna a pergunta: quem se deve-
rd formar em um Curso de Cinema?

Na verdade, até profissionalmente a condi-
¢do de cineasta é ambigua. S6 agora, no final de
maio, o Presidente da Repiblica regulamentou
a profissfo de técnico em diversSes plblicas. A
margem dos efetivamente ocupados na indistria
do cinema, hd um grande nimero de amadores,
com as mais distintas formagdes tedricas, que
provém de cineclubes e propfem seus préprios
caminhos & produgdo. O fendmeno em geral é
tido como benéfico. Os cineclubes tém amplia-
do notavelmente a drea de espectadores de cine-
ma com sentido critico, embora nfo exista ain-
da no Pafs um circuito universitério estruturado
como o dos Estados Unidos. A legislagdo fede-
ral que pretendeu facilitar a exibigdo de fitas
até mesmo censuradas, para fins de estudo, em
tais agremiagGes, ndo foi posta plenamente em
prética, por vdrios motivos.

Um principio corrente na polftica educa-
cional estabelece, para a 4rea de cinema, a poli-
valéncia da graduagdo, de modo que os forma-
dos ndo se especializam quer na producéo, quer
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na montagem ou na fotografia de cinema. Pre-
tende-se que tal escolha se produza na vida pré-
tica. Faltam também condi¢Ses para que as es-
colas funcionem em tempo integral, a ndo ser
que alguma entidade se preocupe em fornecer
bolsas aos estudantes. As préprias agremiaces
estudantis e muitos professores reconhecem
que, num pafs com a renda per capita do Brasil,
uma escola de tempo integral é antes de mais
nada estabelecimento elitista. Na verdade, mui-
tos estudantes trabalham parte do dia. Os alu-
nos interessados e que tém tempo costumam
cumprir, & margem do curriculo, um roteiro de
museus e cinematecas, ocupando-se na busca de
recursos particulares para fazer o seu filmezinho
ou empregando-se “para levar os tripés’ em al-
guma equipe de cinema. A prépria producdo
brasileira era, até hd pouco, fregiientemente
reunida em torno de uma eventual participagdo
nos resultados de bilheteria do filme. No caso
dos curtas-metragens, este resultado forgosa-
mente seria nenhum; a exibigdo obrigat6ria dos
curtos nos cinemas permitird as préprias univer-
sidades langarem-se a produgdo com maior fre-
qléncia.

Na Universidade Federal Fluminense fo-
ram produzidos vérios filmes, desde Jornalismo
e Independéncia a Biblioteca Nacional (com re-
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cursos do INC), UFF 15 anos, Memdria Goita-
cds (com recursos da UFF) e Eleigfies Novem-
bro 1974 (com recursos da UFF e do Professor
Alberto Cavalcinti). Hé outros trabalhos em
andamento. A Universidade de Sdo Paulo tam-
bém realiza filmes constantemente, dentro de
sua proposta fllmica especifica.

Um campo sempre lembrado pelos estu-
dantes que se preocupam com O custeio das
produgdes é o do cinema diddtico: a utilizagdo
do Curso de Cinema para a produgdo de mate-
rial destinado 4 educa¢do em setores especiali-
zados ou & formacgdo de individuos da comuni-
dade. Os professores tém esperancga de que, com
a ampliacéo das atividades da Embrafilme e sua
extensdo & produgdo destinada a televisdo, con-
vénios abram caminho 2 utilizagdo desta mao-
de-obra jovem e interessada, embora inexperi-
ente. Albertino, recém-formado, comenta:

— A realidade brasileira é muito rica. Ela
oferece um material inesgotdvel. Conhecer nos-
sa realidade é o primeiro passo para escaparmos
ao perigo maior da alienagdo. Montar filmes so-
bre a realidade brasileira é revelar o que a gente
pensa dela e nem sempre o resultado correspon-
de 3quilo que imaginamos de nés mesmos. E
para isso que se estudam matérias como sociolo-
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gia e linguagem: para criticar os discursos pron-
tos e os planos convencionais, com tudo que
eles significam de macaqueamento.

CFE, um currfculo mfnimo
simétrico e polivalente

O currfculo minimo de Comunicagdo So-
cial j& foi aprovado pelo Conselho Federal de
Educagdo mas ainda nSo homologado pelo Mi-
nistério da Educagdo, o que significa que ndo
estd em vigor. Até agora, os cursos vinham sen-
do regulados pelo Curriculo Minimo de 1969,
que ndo previa a habilitagdo em Cinema. Esta
foi a justificativa apresentada para o ndo reco-
nhecimento do Curso de Cinema da Universi-
dade Federal Fluminense, A Universidade de
Sédo Paulo ndo pleiteou o reconhecimento.

Um currfculo mfnimo ndo estabelece o
que as escolas deverdo ministrar; fixa um arca-
bougo essencial, a que cada uma acrescentard
matérias justificadas, por exemplo, pelo mer-
cado de trabalho local ou por novas exigéncias
técnicas. Ndo é fixado o tempo a ser ocupado
por uma a uma das disciplinas; a escola poderd
também desdobrar dada matéria em wvdrios se-
mestres e reduzir a duragdo de outras, desde
que atingido o tempo minimo de duragdo do
curso (no caso, 2.200 horas-aulas, o que corres-
ponde a uma seriagdo entre trés e seis anos).

No caso do Curso de Comunicagdo Social,
o currfculo minimo recentemente aprovado pe-
lo Conselho Federal de Educagdo institui as ha-
bilitacBes novas em réddio e televisdo e em cine-
ma; determina que o Gltimo semestre do curso
serd integralmente ocupado pelas "‘atividades
profissionais supervisionadas'’, quer na prépria
instituicdo quer em empresas ou 6rgdos pdbli-
cos; e distribui as matérias em trés dreas: as de
Fundamentagdo Geral Humanf(stica (30%); de
Fundamentac&o Espec(fica (30%) e de Natureza
Profissional (40%).

O ciclo bdsico de todas as habilitagGes é
comum. Ele corresponde aos 60 por cento do
curso. Isto quer dizer que a formagado do jorna-
lista, do publicitdrio, do cineasta, do relagSes
pablicas e do telerradialista terd este grau de
coincidéncia curricular. A preocupagdo de sime-
tria faz com que as matérias de natureza profis-
sional tenham tftulos similares e conteldos
aproximados; por exemplo, a disciplina Téeni-

Primeiros contatos com o aparelho de filmar,

cas de Codificagdo aparecerd em cada habilita-
¢do para Jornalismo, Cinema, etc. O mesmo
ocorrerd com as Técnicas de Produgéo e Difu-
sdo, Legisiagdo, etc.

Em cada habilitagdo é preservado o princf-
pio da polivaléncia. O curriculo mfnimo ndo
prevé a formacgédo especifica de produtores, fo-
tografos ou montadores, como nio estabelece
que um jornalista saird da escola especializado
em economia, edicdo ou reportagem.

As matérias de fundamentagdo geral huma-
nistica compreendem Problemas Sdcio-Cultu-
rais e Econ6micos Contemporéneos, Sociologia,
Psicologia (o contetdo é de Psicologia Social),
Antropologia Cultural, Cultura Brasileira e L in-
gua Portuguesa (que ndo havia no Currfculo an-
terior, nem mesmo para Jornalismo). As maté-
rias de fundamentacdo especffica, para qualguer
habilitagdo, sdo Teoria da Comunicagdo (pro-
cessos e efeitos; semiologia ou estudo dos sig-
nos); Comunicag8o Comparada (sistema de con-
trole dos meios de comunicagio e comunicagdo
social no mundo contemporaneo); Sistema de
Comunicagdo Social no Brasil (comparando-
os com os padrdes internacionais) e Estética da
Comunicagdo de Massa (caracterfsticas estéticas
da mensagem da ind(stria cultural).

As matérias de natureza profissional da ha-
bilitagdo em Cinema sfo, com suas ementas (su-
médrios em que se baseardo os programas a se-
rem ministrados) :

1. Técnicas de Codificagdo em Cinema — Ini-
ciagdo 3 linguagem como estudo especifico
do movimento, montagem, profundidade de
campo, didlogo, espaco e tempo;

2. Técnicas de Produgdo e Difusfo em Cine-
ma — Conhecimento técnico e gréfico das
técnicas de leitura critica e da realizagdo de
filmes, merecendo particular atengdo o cam-
po do documentdrio de curta metragem, a




pesquisa em cinema e a distribui¢do do pro-
duto filmico, além da andlise da produgéo
cinematogréfica brasileira;

3. Deontologia dos Meios de Comunicacdo —
Anélise do comportamento social do comu-
nicador social e suas responsabilidades s6cio-
culturais no exercicio da profissdo;

4. Legisiagdo dos Meios de Comunicagdo — Es-
tudo da legislacdo brasileira dos Meios de
Comunicagdo analisando-a comparativamen-
te com a legislagdo dos outros pafses;

5. Técnicas administrativas aplicadas as empre-
sas cinematogréficas;

6. Técnicas de Mercadologia em Cinema — Co-
nhecimento do mercado como elemento ca-
paz de permitir o equilibrio ou a expressio
das empresas cinematogréficas,

USP-77: da arte &
animacgdo, sem tevé

O currfculo de Cinema da Universidade de
Sdo Paulo mantém uma forma seriada, isto &,
uma previsdo de seqiiéncia no curso, em oito
semestres. Uma reforma curricular alterou, em
1977, o curriculo de 1975, A televisdo estd au-
sente do curso.

Ciclo Profissional

59 Semestre — Linguagem Cinematogrdfica;
Técnicas de Edigdo e Truca-
gem; Técnica de Registro de
Som; Técnicas de lluminagdo
e Efeitos; Fotografia Cinema-
togréfica |; Semiologia do Ci-
nema; Direcdo e Produgdo Ci-
nematogréfica.

Montagem Cinematogréfica |;
Técnica de Processamento de
Som |; Fotografia Cinemato-
gréfica |l; Cinema Educativo;
Cine-Jornalismo; Técnicas de
Processamento de Laboratério
Cinematogréafico; Realizagdo
Cinematogréfica em 16mm,
Montagem Cinematogréfica Il;
Técnica de Processamento de
Som Il; Fotografia Cinemato-
gréfica 1ll; Cinema de Anima-
¢do |; Realizagdo Cinematogré-
fica em 35mm; Diregdo Cine-
matogréfica |.

69 Semestre —

79 Semestre —
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80 Semestre — Projeto Integrado; Legislago e
Distribuigdo Cinematogréfica;
Cinema de Animagdo |1; Dire-
¢do Cinematogréfica ll.

UFF: documentario,
tevé e jornalismo

Enquanto o currfculo da USP, desde o ci-
clo basico, dirige-se ao conhecimento das diver-
sas manifestacdes artisticas (das artes plasticas
ao cinema, passando pelo teatro e mdsica), a
UFF pretende, sobretudo, encaminhar o aluno
para uma viséo analitica do processo da comu-
nicagdo, Num e noutro caso fica-se na generali-
zacdo; mesmo no ciclo profissional de cinema
da UFF ndo se encontram disciplinas especifi-
cas, H4, no entanto, matérias relacionadas com
o rédio, televisdo e jornalismo.

Ciclo Profissional

50 Semestre — Teoria Cinematogréfica |; Téc-
nica Cinematogréfica |; Intro-
ducdo a Fotografia; Laboratd-
rio de Realizacdo Cinemato-
gréfica |; Técnica de Redacéo.
Teoria Cinematogréfica |l ; Téc-
nica Cinematogréfica Il; Foto-
grafia de Cinema |; Laborat6-
rio de Realizagdo Cinemato-
grdfica |l; Introdugdo & Docu-
mentagéo.

Teoria Cinematogréafica |IlI;

Técnica Cinematografica IlI;

Fotografia de Cinemall; Labo-

ratério de Realizagdo Cinema-

togréfica 1ll; Telerradiodifu-
sdo; Estudos de Problemas

Brasileiros |,

80 Semestre — Teoria Cinematogrifica I1V;
Laboratério de Realizag8o Ci-
nematografica 1V; Jornalismo
Audiovisual; Polftica e Admi-
nistragcdo de Comunicacéo; In-
trodugdo & Televisdo; Estudos
de Problemas Brasileiros Il.

69 Semestre —

79 Semestre —

Optativas:

Telejornalismo; Introdugdo ao Filme de Anima-
¢do; Rddio, Cinema, TV; Laboratério de Comu-
nicacdo Visual para M(dia Eletrénica; Técnicas
de Visualizagdo; Laboratério de Televisdo.




UMA ATRIZ

KATIA DANGELO

Depois de cruzar com o teatro infantil e o filme

publicitdrio mais ou menos por acaso, Katia D’Angelo
encontrou o cinema — e foi, sequndo ela, “uma paixao
a primeira vista”. Em pouco tempo, tornou-se um dos

rostos mais conhecidos das nossas telas, gracgas
principalmente ao filme Mar/lia e Marina. Mas faz
tudo para fugir do estere6tipo que a ronda sempre,

o de menina ingénua. Querendo “tudo a que tiver
direito da vida", quando ndo esté filmando ela escreve
poemas e pegas de teatro, faz televisao e procura ver
todos os filmes brasileiros, inclusive as
pornochanchadas. Com apenas trés anos de profissdo,
conquistou, este ano, o prémio de Melhor Atriz no
Festival de Gramado, por sua atuagdo em Barra
Pesada e o conjunto de seus trabalhos até agora.

— De que maneira vocé se tornou atriz de
cinema?

— Foi um processo muito rdpido. Eu co-
mecei fazendo teatro e cinema publicitdrio ao
mesmo tempo. Antes, era instrumentadora ci-
rargica. Trabalhava num consultério de cirurgia
pléstica. Como os doutores ainda eram jovens,
com pouca clientela, eu ficava a maior parte do
tempo tocando flauta doce e escrevendo poe-
mas. Sentia a necessidade de mostrar as coisas
que eu escrevia, a quem fosse capaz de dar uma
opinido. Foi quando eu descobri um bar, o Aca
pulco, freglentado por gente de teatro. L4 eu
conheci atores e comecei a me interessar mais
por teatro, a ver todas as pecas que estavam em
cartaz. Um dia soube que Pedro Porfirio ia co-
mecar a formar o elenco de Faga Alguma Coisa
Pelo Coelho. Fui procurd-lo, embora eu nio
estivesse muito decidida a ser atriz. Eu queria
mesmo era escrever pecas, Sempre gostei de es-
crever, Do contato com Pedro Porfirio resultou
para mim uma figuragdo, mas acabei ficando
com o papel principal da pega, que foi o grande
sucesso do teatro infantil em 1974. Logo que vi
que estava me tornando atriz, tratei de entrar
para um curso de teatro e um curso de dicgdo.
Nessa mesma época recebi convite para fazer

um filme de publicidade, e minha primeira
aproximacdo de uma cdmera foi t3o relaxada,
tdo fntima, que parecfamos velhos amigos. Em-
bora o cinema de publicidade me fascinasse,
ndo satisfazia minhas necessidades interiores, e
continuei escrevendo para teatro. E de minha
autoria um musical infantil chamado A Salada,
que obteve mengdo honrosa no Festival de Tea-
tro Infantil do Glducio Gil e foi encenado em
1976. Minha participagdo no teatro infantil,
como atriz, fez com que Fernando Peixoto me
convidasse para integrar o elenco de Calabar.
S6 recentemente ele me revelou que eu tinha
sido a primeira pessoa escolhida. Embora a pega
seja inédita, foi o trabalho mais importante, em
termos de alcance polftico-social, do qual parti-
cipei. Eu fui langada, assim, como atriz de
teatro. Quando, finalmente, descobri o cine-
ma, foi uma paixdo & primeira vista, um en-
contro maravilhoso. Esta descoberta deu-se
em 1975, quando estreei no episbdio dirigido
por Domingos de Oliveira em Deliciosas Trai-
gOes de Amor.

— O que significa ser atriz para vocé?

— N&o é somente uma profissdo. E algo
mais do que isso, porque eu ndo a trocaria por
nada. Para mim, significa o meu dia-a-dia, a mi-



nha vida. Existe uma coisa fascinante no traba-
lho de atriz que é a construgdo simultanea de
trés historias: da atriz, do personagem e da fil-
magem. Eu sempre vi o personagem como uma
pessoa, uma pessoa com vida prépria, existindo
num universo paralelo. Por exemplo, na filma-
gem de Mar/lia e Marina, quando fechdvamos a
casa ao fim do dia, minha impressdo era de que
eu tinha deixado a Marflia 14 dentro. Eu era
uma pessoa e a Marf(lia outra, Tudo o que est4-
vamos filmando acontecia de fato naquela casa.
H4, além disso, a histéria da produgdo do filme
propriamente dita, que é também uma histéria
muito independente. Falo especificamente do
cinema porque na televisdo as relagfes sdo ou-
tras. E impossivel viver com as mesmas pessoas
uma histéria comum, que envolve e arrebata a
todos por dois ou trés meses, porque tudo &
muito mecanizado. E é esse relacionamento hu-
mano no trabalho, e esse trabalho de humaniza-
¢do do personagem, que considero importantes,
como atriz, H4 atores que se soprepdem ao per-
sonagem. Eu procuro ver o personagem como
uma pessoa mais forte do que eu e esforgar-me
para me sentir capaz de viver a sua histéria.

— Voocé prefere, entdo, o cinema a tele-
visdo.

— Sim, prefiro. Mas o mais importante, pa-
ra mim, é fazer um trabalho bonito, dar tudo de
mim, seja no cinema, no teatro ou na televisdo.
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— Que tipo de papel vocé gosta de inter-
pretar?

— N&o tenho preconceito contra nenhum
tipo de papel, desde que haja a possibilidade de
uma troca com o personagem. Eu ji fiz até
show de Carlos Machado para adquirir experién-
cia. Tive que lutar contra certos preconceitos, ¢
claro, mas foi importante para mim naquele
momento. Hoje, minha Gnica preocupacgéo é me
sentir verdadeira, ao aceitar o trabalho, Fora is-
so, quanto mais diversificado o papel, melhor.
Acho a especializagdo do ator num tipo Gnico
uma coisa prejudicial, que leva a uma acomoda-
¢8o muito grande e a um desgaste rdpido. E essa
é uma tendéncia muito forte, que comegou a
me atingir particularmente, e contra a qual te-
nho de lutar. Como eu fiz uma menina ingénua
na novela 0 Anjo Mau, imediatamente pensa-
ram em mim quando precisaram de outra meni-
na ingénua. Recusei. Por mais que tentem me
enquadrar num estere6tipo, procuro fugir dele e
viver um novo tipo de personagem. A prostituta
de Barra Pesada nada tem a ver com a figura de
Marilia. O aspecto mais gratificante do trabalho
de atriz e justamente eu poder por para fora as
diversas Katias que existem dentro de mim. E
poder ser agressiva ou doce, adulta ou infantil.

— Como & seu relacionamento com os dire-
tores?

— As vezes é meio complicado, porque me
envolvo muito emocionalmente com o trabalho
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Em Barra Pesada (1977).

e o diretor nfo é obrigado a aceitar gue a minha
sensibilidade esteja a flor da pele. Levo tdo a sé-
rio o papel que me foi confiado e dou tal im-
portdncia ao resultado que eventualmente me
exponho e corro o risco de um atrito, com a
melhor das intengdes. E claro que sigo as instru-
¢Ges do diretor e acato todas as suas decisdes,
mas confesso que algumas vezes tomo umas ini-
ciativas muito préprias sobre a melhor maneira
de atingir o resultado pretendido por ele. As-
sim, se a minha intuicdo indicar que devo tomar
um conhaque para fazer bem uma determinada
cena, eu vou tomd-lo, apesar de saber que o di-
retor vai brigar comigo, vai dizer que nao é pro-
fissional beber em cena. E eu vou discutir com
ele sobre o que é ser profissional.

— E o que é ser profissional ?

— Ser profissional, para mim, é procurar
chegar no horédrio, ter um bom relacionamento
com a equipe e fazer um bom trabalho de inter-
pretagdo. Uma vez, em Barra Pesada, eu cheguei
com duas horas e meia de atraso ao local de fil-
magem. Ndo hd nada mais antiprofissional do
que deixar uma equipe inteira esperando uma
atriz por tanto tempo. Mas também ndo héd nada
de mais anti-humano do que as pessoas nem pro-
curarem saber, quanto mais compreender, 0 mo-
tivo do atraso. Acontece que nesse dia eu ndo ti-
nha com quem deixar meu filho, que havia pas-
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sado a noite doente. Enquanto eu olhava aflita
para o relégio, procurando alguém com quem
pudesse deixd-lo, ndo sabia naguele momento
o que era ser profissional. Por um lado, sabia
que a equipe estava me esperando e me sentia
terrivelmente culpada por isso; por outro lado,
tinha absoluta consciéncia de que néo trabalha-
ria bem naquele dia se deixasse meu filho sozi-
nho. Quando, afinal, pude ir para a filmagem,
encontrei todos de mau humor, evidentemente.
Expliquei ao pessoal o que tinha acontecido,
contei todo o meu sofrimento por aquele atra-
so e pedi a todos para concordarem comigo
numa coisa: j4 que havfamos perdido duas horas
e meia, o melhor que tinhamos a fazer era ndo
brigar e comecar a trabalhar logo, de bom hu-
mor, para recuperar o tempo perdido. E tudo
saiu muito bem no resto do dia. Rendi tudo o
que pude, coisa que ndo teria acontecido se, por
um falso escripulo profissional, naquele dia eu
tivesse chegado na hora certa.

— Esse trabalho em Barra Pesada /he valeu
o primeiro grande prémio de sua carreira.

— Na verdade, eu ndo esperava ganhar o
prémio do Festival de Gramado, porgue acho
que em Barra Pesada ndo fiz um trabalho de
construgdo de personagem como, por exemplo,
em Mar(lia e Marina. E eu s6 queria ganhar pré-
mio quando julgasse que merecia, S6 me tran-
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Com Fernanda Montenegro em Marilia e Marina (1976).

glilizei quando soube que os jurados haviam
me escolhido ndo s6 pela minha atuagdo no fil-
me do Reginaldo mas também por tudo quanto
havia feito antes. Era um prémio pelo conjunto
dos meus trabalhos no cinema até agora. Inti-
mamente, eu me senti entdo mais premiada por
Marilia e Marina. Representar Marilia foi um
grande desafio para mim porque ela significava,
naquele momento, tudo o que eu negava como
pessoa. Era também o meu primeiro papel real-
mente importante no cinema e eu pensei em
aproveitar a oportunidade para um desempenho
que explodisse na tela, Mas, felizmente, fui ma-
dura o bastante para me segurar, ndo colocar no
personagem toda a minha forga, para descobrir
a forga da pr6pria Mar(lia. Assim, como ela era
uma menina fragil, submissa, eu procurei cons-
trui-la para dentro, fazer um trabalho que pu-
xasse mais para a sensibilidade do espectador.

— O qgue vocé acha da regulamentagdo da
profisséo de artista?

— Eu nfo pude participar muito da luta
pela aprovagio do projeto, por causa da gravi-
dez, mas naturalmente este & um assunto da
maior importdncia para nés. E muito complexo
também. Pelo que conhego do texto da regula-
mentagdo, ndo acho que seja a solugdo para to-
dos os problemas da classe. O desrespeito ao
trabalho do ator &, a meu ver, apenas um aspec-

to de um problema mais amplo, o desrespeito
ao valor do trabalho em si. Acho, por exemplo,
que deveria haver uma cldusula garantindo acs
atores e técnicos, além de um saldrio, participa-
¢do na renda do filme. Assim, se o filme fosse
um sucesso, como tem acontecido, ou se a no-
vela fosse vendida para o exterior, eles ganha-
riam uma percentagem também.

— Quals sdo os seus planos imediatos: cine-
ma, teatro, novela?

— Eu nunca tenho previamente definido o
que gostaria de fazer. Apenas tento me aperfei-
coar cada vez mais. Até hoje estudo canto, dan-
ca, fago exercfcios de teatro. Se alguém chegar
aqui com o roteiro de um filme e outro com
uma peca de teatro, eu vou fazer o que me in-
teressar mais, 0 que estiver mais préximo de
mim, porque cada trabalho profissional é tam-
bém para mim uma aventura emocional. Tenho
muita vontade de voltar a fazer teatro, mas tem
que ser um trabalho que me motive o suficiente
para sair de casa todas as noites. O teatro é uma
atividade fantdstica para o ator, mas, a0 mesmo
tempo, uma carga muito forte. Antecipadamen-
te eu ndo sei se deveria fazer teatro, cinema ou
televisdo. Ndo sei que tipo de trabalho me satis-
faria mais. A Gnica certeza que tenho é a de que
ndo quero me envolver na badalagdo da tevé, vi-
rar um mito. Admito que uma atriz possa se



Com Jece Valaddo em Quem Matou Pacifico? (1977).

tornar uma estrela de grande popularidade, mas
de uma forma natural, espontanea, se ela for
mesmo uma personalidade que tem tudo para
irradiar brilho. Ndo por artiffcio ou por progra-
ma. Ndo tenho entdo nada contra ser uma estre-
la, desde que isso ndo me privasse da liberdade,
ndo me blogueasse o crescimento interior, ndo
me impedisse de continuar sendo uma pessoa
real, de carne e osso. Quando fiz a Toninha, em
O Anjo Mau, o personagem chegou a ter o /bo-
pe mais alto da novela. Mas nunca deixei que o
publico me confundisse com a Toninha. Eu ra-
lava da Toninha com o publico, e ndo como se
fosse a Toninha, E importante mostrar sempre
ao publico que ator ndo é um mito, mas uma
pessoa.

— E sua antiga vocacdo para escrever?  *

— Continuo escrevendo. Eu ndo quero sé
ser atriz. Quero tudo a que tiver direito da vida.
Recentemente li um poema meu no Teatro Te-
reza Raquel, Foi uma experiéncia muito boa
porque foi a primeira vez que eu li um poema
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Com Stepan Nemessian em Barra Pesada.



Com Denise Bandeira em Marilia e Marina,

publicamente, além de tudo meu, e acho que
consegui emocionar a platéia. Também escrevi
um Caso Especial para a televisdo, que devera
ser encenado. Para o cinema tenho pronto um
roteiro de curta-metragem que eu propria gos-
taria de dirigir, embora sabendo que ainda ndo
estou tecnicamente preparada para isso. Acho
que as pessoas que sdo apaixonadas pelo cinema
acabam sempre querendo dirigir um filme por-
que o cinema & t3o empolgante, mexe tanto
com a gente, que sentimos a necessidade de nos
unir a ele de uma maneira cada vez mais direta.

— Qual a sua opinido sobre a fase que atra-
vessa atualmente o cinema brasileiro ?

— Eu procuro ver todos os filmes brasilei-
ros, inclusive as pornochanchadas, que nédo gos-
to. Dos ultimos filmes aqui exibidos, achei Chu-
vas de Verdo, de Cacd Diegues, um filme lindfs-
simo, como também achei de um humor inteli-
gent(ssimo o Se Segura Malandro, do Carvana,
mostrado em sessdo especial, Mas o filme de que
mais gostei foi A Queda, de Rui Guerra e Nélson
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Xavier. E um filme importante ndo s6 em termos
do que estamos vivendo atualmente, como tam-
bém por ter escapado do perigo de ser um filme
fechado. Licio Flvio abafou demais o Barra Pe-
sada, que considero uma dendncia tdo ou mais
corajosa do que a dele, Se existisse uma distribui-
¢80 mais racional, os dois filmes teriam seus espa-
¢os proprios. Acho um mau sinal o fato de Barra
Pesada ainda ndo ter sido exibido em Sdo Paulo
e Belo Horizonte por causa de Licio Fldvio.
Antigamente lutdvamos contra os filmes estran-
geiros, pelo mercado. Agora pode virar uma
competicdo entre os préprios filmes nacionais,
porque alguns tém uma distribuigdo privilegiada
e rendem milhSes, enquanto outros se véem
prejudicados. Ndo sei qual seria a solugdo ideal,
mas isso ndo estd certo. Barra Pesada foi passa-
do para trds, Outra coisa que ndo esta certa é
alijar do mercado o pequeno produtor, pois isso
representa um grave prejufzo para a nossa cul-
tura.

(Entrevista a Marhel Darcy de Oliveira).
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Quando recebia o prémio de Melhor Atriz, em Gramado/78.

i

1975 —

1976 —

1977 -

1978 —

Televisdo:

Teatro:
1974 —

Prémios:

Deliciosas Traigbes de Amor, epis6-
dio de Domingos de Oliveira

Os Maniacos Erdticos, de Alberto
Salvd

A Extorsdo, de Fldvio Tambellini

O Vampiro de Copacabana, de Xavier
de Oliveira

Marflia e Marina, de Lufs Fernando
Goulart

As Gré-finas e o Camel, de Ismar
Porto

Gente Fina E Outra Coisa, de Anto-
nio Calmon

Barra Pesada, de Reginaldo Faria
Quem Matou Pacffico?, de Renato
Santos Pereira

Pelé Joga Contra o Crime, de Ansel-
mo Duarte

Novelas O Espigdo (1974), A Escalada

(1975), O Anjo Mau (1976), Nina
(1977)

Faga Alguma Coisa Pelo Coelho

Gramado/78: Melhor Atriz, por Barra
Pesada



UM ATOR

STEPAN

NERCESSIAN

Considerado um dos melhores atores brasileiros
da nova geragdo — basta lembrar seu elogiadfssimo
desempenho no recente Barra Pesada — Stepan
Nercessian, surpreendentemente, se confessa
desencantado com a sua profissdo, no momento.
Ele acha que nosso cinema estd se transformando
“numa industria”, defendendo, ao contrério, o
caminho do improviso e da criatividade constante.
Atualmente trabalhando em novelas de televisdo,
“que pelo menos paga melhor”, estd terminando
um livro de contos e pretende, em futuro préximo,
dirigir um longa-metragem.

— Vocé comegcou cedo sua carreira, em
Marcelo Zona Sul: foi por acaso ou queria mes-
mo tornar-se ator?

— Eu vim para o Rio, no fim de 1968, para
sair de Goids. O Rio era o qualguer fugar. Quan-
do cheguei, o Xavier de Oliveira, que era noivo
de uma das minhas irmas, estava fazendo um
teste para escolher o ator de Marcelo Zona Sul.
Na época, ele trabalhava como assistente de
diregdo de Fldvio Tambellini em Até Que o Ca-
samento Nos Separe, @ meu primeiro contato
com o cinema foi quando assisti a pré-monta-
gem desse filme. Fui até o Teatro Opinido assis-
tir ao teste para a escolha de Marcelo e, por in-
sisténcia do Tambellini, acabei participando, de
brincadeira. Ganhei a maior nota. Mas como eu
ndo tinha o tipo flsico para o papel, porgue era
magrinho, e 0 meu sotaque era forte, uma mis-
tura de goiano com nordestino, voltei para
Goidnia sem muita esperanca. Eu tinha entdo
14 anos e I8 trabalhava, como auxiliar de revi-
sor, num jornal chamado Cinco de Margo. Fi-
quei em Goidnia dois meses e durante esse tem-
po o Xavier continuou a procurar o ator de
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Marcelo Zona Sul em Sdo Paulo, Porto Alegre,
sem encontrar ninguém. Ele me chamou e eu
vim de novo para o Rio, jd para filmar. Dessa
vez eu estava mais disposto a ficar, embora ain-
da tivesse muita saudade de Goidnia. A (nica
coisa que pedi ao Xavier foi que, caso ndo desse
certo a minha experiéncia no cinema, ele se
comprometeria a arranjar emprego para mim.
Eu jé4 tinha falado em Goidnia que vinha ser
ator de um filme, o pessoal do jornal havia pu-
blicado “'Garoto goiano vence 200 concorrentes
e vai fazer cinema no Rio”, e ndo queria voltar
para 14. Mas, quando acabei o filme, voltei. Xa-
vier ia tentar conseguir alguém para me dublar,
porgue minha voz ndo tinha nada de um ado-
lescente de Copacabana. Por via das duvidas, em
Goiania eu ficava lendo jornal em voz alta, ten-
tando adquirir sotaque carioca. Oito meses de-
pois, quando acabou a montagem do filme, Xa-
vier me chamou para vir fazer a dublagem. Mas
ainda ndo foi a vinda definitiva, porque depois
de dublar eu ainda voltei para Goidnia, retor-
nando para assistir a pré-estréia do filme na Mai-
son de France.
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i s
Em Amante Muito Louca (1973).



Todas essas idas e vindas foram porque,
apesar de ter gostado de trabalhar no cinema,
eu ndo conseguia me adaptar ao Rio de Janeiro.
Também s6 mais tarde percebi que essa primei-
ra experiéncia cinematogrdfica tinha sido deci-
siva na minha vida. Meu encontro com o cinema
foi absolutamente acidental, Em Goiédnia eu ti-
nha parado de estudar e tudo para mim se resu-
mia numa grande dnsia de vida, por coincidén-
cia muito parecida com a do Marcelo. A vonta-
de que o personagem tinha de sair de casa cor-
respondia a minha vontade de sair de Goids. O
caso é que eu entrei para o gindsio na época da
efervescéncia dos grémios estudantis, com tor-
neios de poesia, torneios de orat6ria. A vida es-
tava comegando para mim e havia um desejo in-
tenso de participagdo. Eu achava que era um
bom orador e que tinha vocagdo para a polftica.
Em 69 fecharam os grémios, e eu, como todos
da minha idade, ndo entendi nada. Ndo compre-
dia o porqué daquilo. Baixou um clima de re-
volta e de desespero. Eu queria fazer alguma
coisa e era expulso dos colégios. Fazer o qué,
realmente, ndo sei. Ndo tive tempo de saber,
porgue era dali para a frente que eu iria desco-
brir. Assim, eu ndo sei o que seria hoje se a si-
tuacdo tivesse sido diferente, se eu pudesse ter
descoberto e escolhido meu caminho,

— Depois daguela primeira experiéncia,
como vé o desenvolvimento de sua carreira?

— Quando fui me profissionalizando no ci-
nema, tentei descobrir quais eram as possibilida-
des de estabelecer uma ligagdo entre aquele im-
pulso original de participagdo e a profissdo de
ator. Enquanto eu tentava compreender qual
era a realidade do cinema no Brasil, fui fazendo
todo tipo de filme que me aparecia. Ndo recu-
sava nenhum papel, apesar de aconselhado por
alguns amigos a ser mais cauteloso para ndo me
queimar. Fiz Como E Boa Nossa Empregada,
uma das rainhas da pornochanchada, com o
mesmo empenho com que participei, por exem-
plo, de A Rainha Diaba, Amante Muito Louca
ou André, a Cara e a Coragem. Considero André
talvez o meu melhor filme, por ter podido in-
corporar a0 personagem a minha visdo do mun-
do,
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— Hoje, o que representa para vocé a con-
digdo de ator?

— E dificil responder porque preciso buri-
lar muita coisa para ndo me declarar completa-
mente confuso. Xica da Silva foi um dos alti-
mos filmes que eu fiz com entusiasmo. Quando
li o roteiro e entrei em contato com o Cacd,
senti um desejo muito grande de participar do
filme, porque achei que alguma coisa nova esta-
va acontecendo. Depois, houve um momento —
e nessa situagdo me encontro até agora — em
que comecei a experimentar uma grande des-
confianga do cinema. Falo com sinceridade. A
industrializacdo estd transformando o cinema
numa coisa fria, mecdnica, sem sentimento, o
que ndo era antes. Ndo tenho grande interesse
por esse tipo de cinema. Assim, resolvi voltar a
televisdo, porque, inddstria por industria, pelo
menos a tevé paga muito melhor do que o cine-
ma. Depois de sete anos de afastamento, ou

Com Wilson Grey e Cosme dos Santos em Barra Pesada (1977).

seja, desde Bandeira Dois, voltei e fiz Duas Vi-
das e O Astro.

Entdo, como ator, confesso que me sinto
meio perdido, porque estou desencantado com
o cinema, meu curriculo no teatro é muito pe-
queno e, na televisdo, meu trabalho é altamente
mistificador. Eu me sinto muito distanciado do
meu ideal de ator, porque a fungdo do ator, pa-
ra mim, seria a de um constante didlogo com a
realidade. O ator deveria representar, ndo papéis,
mas o dia-a-dia. Nada estd sendo feito no senti-
do de desmitificar nossa profissdo. E s através
de uma revisdo profunda é que poderemos nos
aproximar da realidade do Brasil.

— Foi esse pensamento que levou vocé a
realizar um filme sobre Rodolfo Arena?

— Quando fiz aquele filme sobre o Rodol-
fo Arena, eu queria contar, de uma forma ou de
outra, o gue é ser ator no Brasil. E fazer um fil-
me sobre o Arena é contar uma boa parte dessa

e B



histéria. Vale mais que qualquer teoria, qual-
quer método, porque ele é o verdadeiro artista.
Ele é um exemplo de quem optou pelo caminho
da arte, de quem se mantém dono de si mesmo
porque ndo se vende a qualquer patrdo. E a ar-
te, no que ela tem de grandiosa, é uma excelen-
te empreséria. O Lewgoy e o Grande Otelo tam-
bém sdo grandes mestres, exemplos que todos
deviam seguir. Depois desse documentério, a
minha relagdo com o cinema estd caminhando
para se definir em termos de diregdo, A diregcdo
seria a minha palavra, a maneira de explicitar a
minha posi¢do em relagdo ao cinema,

— Vocé se considera, pelo menos, um gran-
de ator de cinema, como a maioria das pessoas
acha?

— Todos os meus trabalhos tém pelo me-
nos uma certa coeréncia, @ me orgulho deles,
sem excegdo. Bons ou maus, acho que fui com
eles até onde podia ir, no momento de cada um.

Com Ddete Lara em A Rainha Diaba (1974).

Sinto uma honestidade muito grande da minha
parte em todos eles. Dentro do panorama geral,
eu me considero, razoavelmente, um bom ator,
j8 que, na hora de interpretar, eu tento colocar
no meu trabalho 0 méximo de emogéo e de ver-
dade possiveis. Eu me lembro da emogédo que
senti em relagdo a Barra Pesada. Era um roteiro
que eu conhecia e tinha muita vontade de viver
aquela histéria, pois eu sabia que ia estar viven-
do a histéria de muitas pessoas, eu ia estar fa-
lando em nome de uma porgdo de brasileiros.
Era um personagem verdadeiro, um tema verda-
deiro. E esse é o tipo de trabalho que me inte-
ressa. Eu gostaria de representar mais herdis
brasileiros. Ndo heréis no sentido histérico, mas
os herbis que o povo elege. Assim como fiz o
boxeador de Na Ponta Da Faca, gostaria de re-
presentar outros mitos populares como o can-
tor, o jogador de futebol, de uma forma como
eles nunca foram mostrados ao publico.
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Em vez disso, porém, estou hd um ano
afastado do cinema e fazendo novela de televi-
sdo. Mas também jd ndo acredito mais naquela
idéia de que a televisdo corrompe, enquanto o
cinema e o teatro purificam, S6 porque é cine-
ma ndo quer dizer que é bom, nem mesmo que
¢ melhor do que tevé. Como a televisdo estd na
frente do cinema em matéria de industrializa-
¢ao e padronizacdo dramdtica, seria bom obser-
var o caso dela e tratar de evitar que 0 cinema
siga pelo mesmo caminho. Ainda acho possivel
fazer um tipo de cinema no Brasil que me inte-
resse como ator ou como diretor, E preciso dar
mais valor a criatividade, é preciso defender o
improviso e o direito de errar. Devenos partir
sempre da desarticulacdo, e ndo aperfeigoar a
articulagdo, por ser a fdrmula que deu certo e a
solugdo mais fécil,

— O que acha da recente regulamentagio
lde sua profissdo?

Com Angela Valério em André, a Cara e a Coragem (1972).
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— E uma luta muito antiga, da qual, até
certo momento, eu participei ativamente. Ha-
via um item no projeto apresentado pelo Minis-
tério que proibia o improviso em cena, sob pe-
na de suspensao do ator. Isto me tocou de per-
to e eu me empenhei a fundo pela rejeigdo desse
ponto. Agora, no presente instante, ndo tenho
interesse pela regulamentagdo juridica da pro-
fissdo assim como ndo estou interessado no
boom do cinema brasileiro em termos indus-
triais. O que me preocupa ndo é que os artistas
sejam regulamentados em 1978, mas o que, ar-
tisticamente, estd sendo feito em 1978. Se é pa-
ra fazer uma reflexdo sobre o que nés estamos
fazendo, o que estamos pensando, como esta-
mos vivendo como pessoas, al comega a minha
vontade de discutir, de participar de uma assem-
bléia.

— Quais sdo os seus profetos imediatos ?

— Estou tentando conseguir da televisdo
um financiamento de vida por mais um ano.



Com a sobrevivéncia assegurada, pretendo aca-
bar um livro de contos que estou escrevendo,
procurar um editor e, ao mesmo tempo, apre-
sentar 4 Embrafilme o projeto de um longa-me-
tragem. E um roteiro de Carlinhos Oliveira e
Bartd de Andrade chamado Caca ao Pombo.
Apesar de me manifestar contra a industrializa-
¢do do cinema, eu acho que o Estado tem a
obrigacdo de financiar e amparar as iniciativas
culturais. E um dos projetos que existe dentro
da Embrafilme e que me interessa muito diz
respeito ao problema da descentralizagdo da
produgdo cultural do eixo Rio-Sdo Paulo. E
mais do que necessdrio que seja incentivado o
cinema no interior do pafs, porque da mesma
forma que a cultura estrangeira massacra as pes-
soas dos centros urbanos, a cultura das grandes
cidades, com todas as influéncias positivas e ne-
gativas da cultura estrangeira, estd matando a
atividade cultural do interior, Seria importante
entrar numa sala de cinema e assistir a um filme

Com Frangoise Fourton em Marcelo Zona Sul (1969).

de Pernambuco, do Acre. A literatura brasileira
se enriqueceu muito quando o autor vinha com
os originais debaixo do brago para editar o livro
na cidade grande. Logicamente, o problema é
muito mais grave com a televisdo, que transmi-
te, na mesma hora, para todo o Brasil, um tipo
de comportamento de Rio e Sdo Paulo. Mas
como acho diffcil a televisdo mudar de ética, a
meu ver cabe ao cinema essa fungdo, Entretan-
to, 0 que estou vendo é a ocupacdo do mercado
por um produto brasileiro semelhante a0 estran-
geiro. Em vez de encher as telas de filmes real-
mente brasileiros, tem-se optado pelas solugGes
mais comodas. Eu acredito que uma outra alter-
nativa seja possivel, ndo é utopia. Muitos filmes
aqui feitos, até mesmo de grande bilheteria, jd
provaram gue existe uma maneira brasileira de
fazer filme, um modo brasileiro de ser, em tu-
do. Ndo precisamos copiar ninguém.

(Entrevista a Marhel Darcy de Oliveira).

g,
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Em Marcelo Zona Sul.

Cinema:
1969 —

1971 —

1972 —

1973 —

1974 —

1975 —

Marcelo Zona Sul, de Xavier de Oli-
veira
Pra Quem Fica, Tchau, de Reginaldo
Faria

André, a Cara e a Coragem, de Xavier :

de Oliveira

Como E Boa Nossa Empregada, de
Vittor di Mello

Amante Muito Louca, de Denoy de
Oliveira

Revdlveres Ndo Cospem Flores, de
Alberto Salvd

Primeiros Momentos, de Pedro Ca-
margo

A Rainha Diaba, de Anténio Carlos
Fontoura

Quem Tem Medo de Lobisomem ?, de
Reginaldo Faria

O Padre Que Queria Casar, de Lenine
Ottoni

Deliciosas Traigdes de Amor, episo-
dio de Teresa Trautman

Gargalhada Final, de Xavier de Oli-
veira

Os Manracos Erdticos, de Alberto
Salvd

1976 — Mar/flia e Marina, de Lufs Fernando

1977 —

Televiséo:

Teatro:
1974 -
1976 —

Diregéo:

Prémios:

Goulart

Xica da Silva, de Carlos Diegues

Na Ponta da Faca, de Miguel Faria Jr,
Barra Pesada, de Reginaldo Faria
Ldcio Fldvio, o Passageiro da Agonia,
de Hector Babenco

Um Brasileiro Chamado Rosafior, de
Geraldo Miranda

Novelas Bandeira Dois (1971), Duas
Vidas (1976) e O Astro (1978

A Dama das Camélias
Dinheiro Pra Que Dinheiro

Curta-metragem Rodolfo  Arena

(1975}

Gramado/74: Melhor Ator Revelagéo,
por Amante Muito Louca
Gramado/76: Melhor Diregédo de Cur-
ta-Metragem, por Rodo/fo Arena



CINEMA E LITERATURA

O PROCESSO
DE TRANSPOSICAO

DE

LINGUAGEM

Leandro Tocantins

A Cultura, como processo e produto do ho-
mem, tem um significado permanente, e 0 mais
amplo no contexto historico-sociol6gico. Assim,
nos induz a um universo de racioc/nio que vai co-
locar 0 homem dentro do contexto de seus mul-
tiplos impulsos, interesses, manifestagdes. O ho-
mem como interpreta Malinowsky, “modelado
pelo seu complexo ambiente cultural, parcialmen-
te racional e parcialmente emocional”’.

Se hd meio de profundas inspiragGes huma-
nas, sociais, paisagfsticas, onde a atividade inte-
lectual encontraria os melhores elementos para
desenvolver os impulsos vitais de criagdo, este
meio é a regido nordestina. Alarga-se o alcance de
uma inteligéncia para compreender a vida regio-
nal, tendo por epicentro o homem, na sua realida-
de “ondulante e diversa’’, como diria Montaigne.

A equacfo armada — o Homem, o seu desti-
no, a terra, grande mostra do desempenho huma-
no. A eterna solugdo procurada simbolicamente
por todos os que interpretam, seja no romance,
seja na ciéncia social, seja no cinema, essas vastas
camadas de natureza humana que ultrapassam as
fronteiras da vida orgdnica e se situam em rela-
gfes mltuas com a Natureza.

E todo um universo simbdlico criado pelo
espfrito, em que a prépria realidade parece retro-
ceder paulatinamente, 3 medida que avanga a
criacdo artistica. Chegando & idéia de Fernando

Pessoa: ““N&o é no conte(do da sensibilidade que
estd a arte, ou a falta dela, é no uso que se faz
desse conteldo’’.

Deste modo, chegamos ao romance, em es-
pecial ao romance nordestino, como fonte de ins-
piragdo a cineastas e a produtores cinematografi-
cos. E de logo nos ocorre os nomes de José Amé-
rico de Almeida e de José Lins.do Rego, cujas
obras ndo resistem ao apelo do Cinema,

H4, na verdade, uma atragdo natural da Lite-
ratura pelo Cinema, ou do Cinema pela Literatu-
ra. Embora duas linguagens diferentes, eles che-
gam a nuUpcias manifestas através do valor huma-
no, -do valor social, do valor estético. O que j&
pressentira Eisenstein: “Todos sabemos que uni-
camente a vida real, a verdade sobre a vida, e a
representagao verfdica desta vida, podem servir
como base a uma verdadeira arte”,

Literatura e Cinema constituem um comple-
xo de fendbmenos coerentes, obtidos pelo fundo e
pela forma. Ambos produzem emogdo estética, e
ambos desafiam nossa capacidade receptiva. Se na
Literatura a imagem se projeta em nossa mente
através da leitura e das dimensGes de que cada um
é capaz de atingir, no Cinema, cujo principio de
composi¢ao se liga, de um modo ou de outro, ao
fenémeno literdrio, essa mesma imagem é projeta-
da direta e visivelmente aos nossos olhos, com
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movimento, som, em processos de vibragdo 6tica
e vibragdo auditiva.

Hé& um mundo exterior na criagéo literdria, e
a prova bem provada temos na Parafba com o
exemplo cldssico, pela beleza de forma e de ex-
pressdo, em A Bagaceira, quando recria a paisa-
gem lfrica. Mas, ao seu lado existe o conte(ido hu-
mano, esséncia poderosa na tecitura do romance.
A exemplo da arte grega, o homem é figura oni-
presente e chega a superar a Natureza.

Soledade, por exemplo, é figura tdo grande
que deve ser colocada na galeria dos entes vivos,
que conhecemos, ou com quem convivemos. Ca-
racteristica, alids, das obras perdurdveis, que atra-
vessam tempos, € sempre encontram no tempo
meios @ modos de encaixar-se no espirito de
quem as |é. Soledade, essa Capitu do sertdo, sim-
bolizard, como a outra, a urbana, a idéia de dissi-
mulagdo. Ambas trazendo em si um destino que
as vezes seguem em linhas paralelas, mas com
motivagBes, ou com tracos conceituais diversos.

Soledade é mais ecologicamente social que
Capitu, fruto de uma sociedade urbana, ainda
provinciana, mas sujeita a influéncias extra-brasi-
leiras. Afinal o Rio de Janeiro era a porta princi-
pal da entrada do Império Brasileiro, a sede da
Corte. Soledade, filha do sertdo, retirante no bre-
jo, une duas sustentacoes de personalidades, Dar
sua forga, o realce de sua figura humana.

O préprio autor do romance, nessa extraor-
dindria captagdo de paisagens, que ele sabe como
ninguém transformar em simbolos, intencional-
mente joga sua Soledade nesse mundo de seca, de
cor, de espinho, de flor, de brejo, e torna Soleda-
de talvez a figura mais ecologicamente social de
nossa Literatura. Mais do que o Capitdo Vitorino
Carneiro da Cunha, ou o Coronel José Paulino, de
José Lins do Rego.

Intencionalmente fago essas referéncias por-
que A Bagaceira e Fogo Morto hoje se ligam ao
Cinema em transcriges nem sempre com instan-
tes felizes, sou sincero em dizer. Mas como expe-
riéncia vdlida para exemplificar até que ponto os
aspectos culturais da Literatura exercem influén-
cia na criatividade cinematografica. Muito mais
feliz, evidentemente, é Menino de Engenho, que
consegue captar com uma forga sensitiva o que o
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romance de José Lins do Rego nos traduz, com
elementos bdsicos na obra literdria: a idéia, a
emocgdo, a imaginagdo, a paisagem.

A arte literdria, que se fundamenta numa
abstracdo da realidade, tenta recuperar essa reali-
dade num processo de idealizagdo. O Cinema,
com a sua poténcia de impressdo que deriva da
imagem animada, procura identificarse, com lin-
guagem prépria, a esses valores que devem obede-
cer a uma “harmonia orgdnica de composigdo de
conjunto’’, como Eisenstein recomendava,

Quando se respeita essas nipcias felizes de
Literatura com o Cinema, o resultado é positivo.
Tivemos em Vidas Secas, em Sdo Bernardo, em
Menino de Engenho os valores culturais do ro-
mance, em presenca do Cinema, adquiriram aqui-
lo que Edgar Morin denomina de “A realidade se-
mi-imaginéria do Homem"".

E John Howard Lawson, em seu livro O Pro-
cesso de Criacdo do Cinema, descreve com pala-
vras exatas: A forma cinematogréfica pode ser
definida como uma estrutura audiovisual, mas sua
finalidade energética consiste numa visdo do ho-
mem. O cineasta inicia seu trabalho j& com deter-
minada idéia do homem, derivada de sua prépria
vivéncia, de seu pensamento e observagdo. O pro-
cesso criador é uma nova experiéncia de vida, re-
formulando e desenvolvendo a idéia da qual sur-
giu. A realizagdo de um filme, desde o argumento
até o corte final, representa um conflito com pro-
blemas emocionais, estéticos, racionais e estrutu-
rais”’.

Creio que estas idéias de John Howard
Lawson ndo se afastam muito do processo de
criacdo literdria. Estou certo de que José Ameéri-
co de Almeida, em A Bagaceira, na qual pressinto
muito aquelas duas grandes dimensdes de Kant —
e me permito lembré-las: o espago, como forma
de nossa experiéncia exterior, € o tempo, o de
nossa experiéncia interior, vale dizer da vida hu-
mana — José Américo de Almeida persistiu em
sua criatividade literdria, na idéia de homem (o
género humano) e suas implicagdes no quadro da
Natureza Ffsica e na dindmica interior das criatu-
ras, em fungdo delas mesmas e do meio social.

Chega-se, assim, ao que observou com luci-
dez o critico lvan Cavalcanti Proenga: ‘‘Soledade

ganha o romance, personagem esférica, individuo
entre personagens-tipo, contraste com Llucio, ela,
a antisonhos, ela, forga do sertdo, ele, a procura
tonta de nossOs rumos e esquemas para o estado
de coisas’’ que girava em torno dele.

Esta sensibilidade do adaptador da obra lite-
rdria para o Cinema, e do Diretor em compreen-
dé-la, parece-me fundamental no processo de afe-
ricdo de valores literdrios em transposi¢cdo para a
chamada Sétima Arte. H4d uma estrutura definida
na linguagem literdria, como hd uma estrutura
teleolégica definida, ou seja, as nossas especula-
¢Oes reunidas na idéia de chegar a uma finalidade,
a uma causa final, o romancista descreve, ou mes-
mo vive imaginariamente O seu personagem, en-
quanto o ator, no Cinema, representa, com todos
os foros de realidade, o seu papel. Enquanto na
Literatura a expressfo é o elemento mais condi-
zente da acdo, no Cinema, a representacdo e a
interpretagdo é o todo estrutural e coerente.

Parece-me coerente que a obra cinematogra-
fica ndo desvirtue os valores em que se fundam a
obra literdria. A adaptagdo deve merecer O reco-
nhecimento ao universo e as criagGes, ou inten-
¢Bes do autor do romance. E claro que em ne-
nhuma adaptagdo poderia ocorrer aquela “fideli-
dade canina”, que o critico Ilvan Cavalcanti Pro-
enca destaca como elemento indesejdvel num ro-
teiro cinematogrdfico em relagdo ao seu modelo
na Literatura.

O que é permissivel, sim, é a criatividade co-
mo valor artfstico-cinematogréfico, levando em
conta as buscas de conte(dos significativos. Per-
cebé-los e intul-los, dentro das imagens referen-
ciais do Cinema, para que a transposicdo permita
optar e decidir sobre os aspectos culturais da
Literatura-Matriz, ao nfvel das intengGes — repito
— do autor original.

Quando me aventurei a adaptar o romance
O Missiondrio, de Inglés de Souza, a0 cinema —
uma adaptacg8o-piloto, se assim posso designar, ou
apenas um exercicio espiritual, proustianamente
amazénico — mantive-me, tanto quanto possivel,
fiel & unidade orgdnica, 4 inquietude vital do ro-
mance, extraindo de seu texto a configuragdo e a
esséncia da linguagem, readaptada modernamen-
te, e em termos de Cinema, e, &s vezes, acrescida,
mas acrescida ao encontro de novas opgdes que
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ndo vieram em desencontro com as inten¢Ges de
Inglés de Souza.

Sem privar-me do bdsico, numa existéncia
de trépico, ou amazono-tropical: o regionalmente
vivo, concreto, ecolégico. Tecer uma estrutura
temporal, uma dimensdo de fatos de uma realida-
de imaginada pelo autor do romance e compreen-
dida pelo adaptador.

Poderia sugerir que, nesse processo de criati-
vidade da adaptagdo de uma obra literdria para o
Cinema, o que pode ocorrer é aquele “estremeci-
mento novo', referido por Baudelaire. Menos
recomenddveis seriam ordenacSes e conclusfes
ausentes das virtualidades da criagdo original,

Um “estremecimento novo’* que se adapta
bem a esse movimento de vida ressuscitada pelo
milagre de Lumiere e de Méliés, Cinema, arte jo-
vem, que nos trouxe um novo conceito de tempo:
a sua simultaneidade dindmica, a sua espacializa-
tdo do elemento temporal, que se expressam,
talvez, de um modo mais formal, mais categérico,
so ponto de considerarse o Cinema o género
mais estilisticamente representativo da arte con-

tempordnea, embora alguns autores o conside-
rem, ainda, qualitativamente o menos fértil.

E por isso que, ao tratarmos sobre os aspec-
tos culturais da Literatura no_Cinema, sobressai
aquilo que poderfamos chamar de ‘“‘simultaneida-
de dos conteldos de consciéncia, a imanéncia do
passado e do presente, o constante fluir simulta-
neo dos diferentes perfodos de tempo'’, como de-
fine Arnold Hauser, Eis que no filme ha sempre
uma mistura do espacial com o temporal, ou
“uma reprodugédo do mundo em que os limites de
espaco e de tempo séo fluidos — o espago tem um
caréter quase-temporal, e o tempo, até certo pon-
to, um cardter espacial’’,

““Na Literatura’, continua Arnold Hauser,
"o tempo tem uma diregdo definida, uma tendé-
cia de desenvolvimento, uma meta objetiva inde-
pendente do espectador, ndo é um simples reser-
vatério, mas uma expressdo ordenada'’.

Entendemos, assim, que na estética do Cine-
ma héd dois elementos essenciais: a identificacdo e
a emotividade, A identificagdo que é a prépria
transferéncia do ev para a est6ria que se desenro-
la na tela. A emotividade expressa no sentimento
comum, que pode ser vdrio em seu tonus espiri-
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Othon Bastos e Isabel Ribeiro em S3o0 Bernardo (1972), de Leon Hirszman.
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tual. Mas, uno em pressentir a vida, ou melhor, a
criagdo da vida nos aspectos multiplos em que se
manifesta.

Hé uma observagdo de José Américo de Al-
meida, quando tratou da ““Sociologia e romance"’
na obra de Gilberto Freyre, que me impressionou
vivamente, ndo s6 porque traduz o seu insight,
como diriam os soci6logos americanos, insight
posto as escdncaras nas belas pdginas de A Baga-
ceira, mas, sobretudo, porque se aproxima da arte
e da técnica cinematogréficas.

Assim falou o grande romancista: "A paisa-
gem tem uma fisionomia que anima. E aqui (no
Nordeste) mais {ntima, mais comunicativa. Tem
idéias, como diria Balzac. E o homem, sendo sé
instinto, s6 intuito e vitalidade, ndo pode ter vida
interior. Neste ponto equivocaram-se alguns criti-
cos estranhando a auséncia da atmosfera intros-
pectiva, de uma ressondncia secreta num campo
impermedvel as reacSes psfquicas. Essa criatura
que era simplesmente automdtica ou acidental-
mente épica, como forga da natureza, passa a ser
uma realidade sensibilizada pela transfiguragdo
romanesca’’,

Diante da definigdo de José Américo, logo
me ocorreu cenas e seqliéncias de Vidas Secas,
onde seu adaptador e seu diretor souberam elabo-
rar, em termos cinematograficos, uma sintese fe-
liz do romance, com a fusdo de todos os seus ele-
mentos, ou de seus aspectos culturais, ou histori-
co-culturais, numa unidade organica facilmente
apreensivel.

Se ainda procuramos o caminho fiel para
chegar ao equilibrio desejdvel entre a obra literd-
ria @ a obra cinematografica — com alguns éxitos,
e fracassos, devo repetir, ndo de todo destituidos
de validade estética, artistica, humana — jd se ve-
rifica uma tentativa promissora de contornar al-
guns problemas, para que os valores da obra lite-
rdria sejam transpostos ao Cinema no seu comple-
X0 vivamente existencial, psicossocial, humano,
cultural e sOcio-ecoldgico.

Um dos processos de criatividade, talvez o
mais importante (naturalmente dentro das rela-
coes intuicdo-composicdo e execugdo-formal, é o
de gerar volume de tempo e de espago, isto &, su-
geri-lo num quadro temporal em que todas as par-
tes se mostrem dinamicamente vivas. Porque é
indispensdvel que todas essas partes sejam capa-
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Rafael de Carvalho e Fernando Peixoto em Fogo Morto (1976, de Marcos Farias.

zes de produzir o mesmo impacto visual, ou au-
diovisual, sobre a consciéncia do espectador,

A cenografia, por exemplo, exerce decisiva
importédncia quando se insere na estéria, nos per-
sonagens, como sinal vivo, harmdnico, e até como
indicador de destinos. Porque toda uma corrente
de consciéncia perpassa numa cenografia adequa-
da (estética, filos6fica, psicolégica e socialmente
construfda), dando ao espectador visdo coerente
do mundo que a obra literdria constréi. O cineas-
ta deve recompor, idealizar, ou retratar, sem, con-
tudo, incorrer em desvios capazes de inutilizar,
ou desvirtuar os valores criados pelo romancista
(desde que, do romance ou do conto, é que se
tem extraldo a maioria de filmes brasileiros).

As obras literdrias brasileiras, principalmente
as do chamado regionalismo, sd0 muito ricas em

elementos psicossociais, socio-ecol6gicos. Com-
plexamente historico-sbcio-culturais. Sujeitos hu-
manos, os personagens, em profundas identifica-
¢Oes com o meio natural — meio fisico, meio geo-
grafico, meio cdsmico — devem ser transpostos
para o Cinema com essas pan-humanidades, sem
transformar (ou transtornar) a natureza humana
tipicamente regional, que constrdi o clima e as in-
tengGes do romance ou do conto.

E natureza humana em grande parte cultura,
isto é, a cultura a que pertenca a pessoa bioldgica
alongada em pessoa sécio-cultural,

Eis porque j4 tive ocasido de sugerir a procu-
ra de uma possivel Sociologia da Producédo Cine-
matografica. Procura no sentido de reunir, siste-
matizar, experimentar ou utilizar conhecimentos
especificos no campo do Cinema. Aplicagdo de
critérios de andlise e de interpretagdo de proces-



$0s sociais, asiéticos, humanos, cenogréficos, plds-
ticos.

Se consideramos o caso da cenografia de Fo-
go Morto, pesquisada, analisada e planejada por
Rachel Sisson, é possivel a compreensdo nitida, a
mais possivel real, do que foi o mundo criado por
José Lins do Rego nesse romance porque tal “ce-
nografia e vida'" ndo se ocupam do homem ape-
nas como individuo, ou como individualidade
biof(sica, situada em é4rea ecolégica — o Nordeste
da cana de aglicar, numa sociedade em decadén-
cia econdmica e social.

O planejamento que estd no livro Cenografia
e Vida em Fogo Morto, de Rachel Sisson, possui
um cunho histérico-social, uma preocupagdo de
valorizar e conservar (tanto quanto possivel seja
para-a linguagem, ou a imagem cinematogréficas)
o cunho realista e o caréter subjacente de cend-
rios descritos no romance. E tendo sempre em
vista as conhecidas tendéncias de José Lins do
Rego de rememorar passados de que foi partici-
pante, na proclamada simbiose ‘‘memoéria e re-
gido", tema, alids, de um estudo de José Aderal-
do Castelo,

A possivel Sociologia da Produgdo Cinema-
togréfica reuniria todos esses elementos, ndo co-
mo espécie de seita esotérica, ou de critérios rigi-
dos, ou meramente especulativos, mas com finali-
dades esclarecedoras, um bom coadjuvante no
processo de transformagdo das qualidades pr6-
prias da imagem mental da obra literdria para a
imagem cinematogréfica,

No caso especffico do planejamento ceno-
grédfico, é o que eu jd4 denominei de procura de
um nivel em que se justapdem os esteredtipos:
objetos, paisagens, personagens, gestos, intencGes,
dentro de uma permanéncia inteligivel. Aristéte-
les os chamaria de seres de razdo. Poderiamos
acrescentar: seres de participagdo.

Nao se alegue, entretanto, o perigo de trans-
formar a pelfcula cinematogrdfica em simples do-
cumentdrio, com a aplicagdo de regras, ou de mé-
todos, ou de intuigGes, ou de imaginagGes, dessa
possivel Sociologia da Produgdo Cinematogréfica.

Lembro-me da adverténcia de Kant: ndo po-
demos pensar sem imagens, nem intuir sem con-
ceitos. “‘Conceitos sem intuigdes sdo vazios; intui-

¢des sem conceitos sdo cegas’’, conclui 0 mestre
alemdo, que, sabemos, continua sendo um dos
bastiSes, sendo o principal, da filosofia moderna.

Lembro-me, também, do atualssimo Wright
Mills e sua “imaginagdo sociol6gica”, caracteristi-
ca primordial e "‘regularmente necessdria’’, segun-
do ele, nas "realizagGes intelectuais e de sensibili-
dade cultural®.

Portanto, é de repelir-se qualquer idéia de
um ortodoxismo documentério quando é propos-
ta essa possivel Sociologia da Produgdo Cinema-
togréfica. Seja aplicando-a em pelfcula baseada
em obra literdria, seja em roteiro original. Porque
ambas definem qualquer aspecto da vida humana,
de sociedade, ambas mergulham inevitavelmente
no tempo e no espaco.

Talvez seja 0 meio mais fdcil, mais adequado
de preservacdo de valores da obra literdria. Nao 56
valores da obra literdria, mas valores também do
Homem, com H maitsculo, do meio que o cerca,
da sociedade que ele plasma e nela mergulha a sua
existéncia,

Jamais acusarfamos um Visconti, por exem-
plo, de nos restituir paisagens, climas psicosso-
ciais, sociedades, individuos jd mortos histérico-
socialmente. Em O Leopardo, em Os Deuses Mal-
ditos, em Morte em Veneza, e tantos outros fil-
mes admirdveis desse mestre em cinema que se
pode denominar de Diretor pan-humanistico,
sempre considerando diferentes situagGes ecologi-
cas de sociedades, de culturas, de valores, que ele
soube pesquisar, melhor, através da pesguisa, pe-
netrar em todos os elementos simb6licos de mun-
dos mortos, despertando, a ele, Cineasta, a capa-
cidade de arquitetar o universo humano desses
mundos.

Seja, entdo, considerada essa possivel Socio-
logia da Produgdo Cinematogréfica a maneira bra-
sileira de conciliar — nés brasileiros que sociologi-
camente e historicamente somos reconhecidos
como conciliadores — Literatura e Cinema. Con-
ciliar no sentido de haver aquelas nupcias felizes
nas relagGes intuigdo-composigdo e execugdo-for-
ma. Literatura até mais abrangente, incluindo o
roteiro original, que traz em seu processo de cria-
¢do identidades com o processo literdrio, /ato
senso.




COMENTARIO

O IMPACTO DE
“A LIRA DO DELIRIO”

José Haroldo Pereira

Tonico Pereira e Claudio Marzo.

Se mais nada de importante tivesse a ofere-
cer este ano, o cinema brasileiro ja teria honra-
do o seu compromisso com a cultura por in-
cluir, na programagdo de langamentos da tem-
porada, um filme chamado A Lira do Delirio,
de Walter Lima Janior. Estudo de impressionan-
te autenticidade das relag6es humanas no am-
biente dos cabarés da Lapa, esse'novo trabalho
do realizador de Menino de Engenho é também
obra completa de criagdo cinematogrdifica pes-
soal. Ele mostra, com evidéncia, até que ponto
os cineastas brasileiros tém condigGes de produ-
zir aqui um cinema inteiramente novo no pano-
rama mundial — um cinema apaixonado e apai-
xonante.

Realizado em regime de produgdo inde-
pendente, em som direto, com as cenas de car-
naval rodadas em 16 mm e depois ampliadas pa-
ra 35mm, nem por isso A Lira do Delirio apre-
senta qualquer vestigio de amadorismo. Pelo
contrério, apoiado num acabamento técnico al-
tamente profissional, capta com notével veraci-
dade e riqueza de observacdo o ambiente, o
comportamento e, particularmente, o saboroso
linguajar de certa camada da populagéo carioca,
Os atores, sem exce¢do, atuam com extraordi-
néria desenvoltura e incorporam aos respectivos
personagens muito de suas pessoas reais (inclu-
sive os proprios nomes), sendo de destacar que
Anecy Rocha, num papel que tem algo de des-
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pedida e de premonicéo, atinge © momento cul-
minante de sua carreira tragicamente interrom-
pida. O trabalho de fotografia e cdmera (quase
sempre na mdo) confirma Dib Lufti como um
dos maiores virtuoses do mundo em sua espe-
cialidade. Quanto a trilha sonora, reunindo car-
naval, serenata, mambos, boleros e choros, é
uma das mais ricas e brilhantes feitas até hoje
no Nosso cinema.

Essa perfeicdo com que Waiter Lima Ju-
nior, usando de recursos técnicos modestos, re-
cria um segmento dado da nossa realidade cul-
tural, representa mesmo, possivelmente, o as-
pecto mais inovador de A Lira do Delirio. Mui-
to do impacto estético e emocional do filme ad-
vém precisamente das condigGes de liberdade
em que ele foi produzido: roteiro apenas esbo-
¢ado, didlogos improvisados, cdmera e gravador
registrando tudo o que acontece na frente e ao
redor, seja previsto ou imprevisto. Em situagdo
industrial de trabalho, jamais se obteria o mes-
mo efeito, condicionado diretamente pela téc-

llAnec\r Rocha,

nica da filmagem livre. O cineasta aqui encara
0 cinema como uma aventura — aventura tanto
de producdo quanto de criagdo. E o resultado a
que ele chega faz pensar numa verdadeira estédt/-
ca do cinema direto, se ndo absolutamente no-
va, pelo menos extremamente aperfeicoada.
Nesse tipo de cinema, nada estd previamente
sob o controle do diretor. Os atores estdo sol-
tos, ndo sdo propriedade dele. Ainda mais, ndo
se sabe atd que ponto estio sendo atores ou
ndo, e nem ao menos quem no filme deve ser
considerado como ator, A proximidade da coisa
real é tdo grande que ndo ha limite definido en-
tre a ficgdo e a realidade: uma prolonga a outra,
continua na outra. Trata-se, efetivamente, de
uma fusfo entre o documentério e a ficgdo (a

forma de alterndncia, que também nJo deixa de
ser uma novidade de linguagem muito curiosa,
também vemn sendo usada ultimamente por al-
guns filmes brasileiros).

Precedido de longo trabalho de pesquisa
nos locais que percorre, o filme de Walter Lima
Jinior filia-se, de certo modo, a corrente do
nosso cinema que, de uns anos para cé, vem re-
tratando — com realismo cada vez mais seco e
cru-— o chamado submundo carioca, tais como
Navalha na Carne, Dois Perdidos Numa Noite
Suja, A Rainha Diaba, Barra Pesada e Licio Fld-
vio. No entanto, constitui ao mesmo tempo, e
sem perder nada dessa preocupagdo objetiva,
uma obra pessoal de criagdo, em estilo e em sen-
timento. Tdo profundamente pessoal que, além
de documento sobre um determinado meio so-
cial, pode ser também um inventivo exercicio
de thriller envolvendo morte e seqiiestro, um
del(rio barroco de cores quentes e ritmo veloz,
em suma a obra de alguém que viu muito bem o
cinema expressionista e neo-expressionista e os
filmes de Orson Welles, Stanley Kubrick (hd
uma homenagem clara, embora, segundo Walter,
inconsciente, a A Morte Passou Por Perto),
Alain Resnais, Jean-Luc Godard. O diretor con-
segue conciliar com total éxito uma autenticida-
de de reportagem de televiso (que ele praticou
durante anos) com um clima de pura feérie ci-
nematogréfica. E como se, quanto mais avancas-
se em direcdo a realidade bruta, mais o cineasta
encontrasse uma realidade mdgica, numa dialéti-
ca que pode ser o segredo da for¢a do cinema,

Em termos narrativos, A Lira do Delirio é
uma experiéncia bastante original no cinema
brasileiro. Embora amarrado a um pedago reco-
nhecivel da realidade carioca, a montagem do
filme (excelente trabalho de Mair Tavares) néo
respeita qualquer cronologia nem qualquer con-
vencédo lbégica, A narrativa pode estar terminan-
do quando comeca ou comegando quando ter-
mina, imagens do presente podem também per-
tencer ao passado, ao futuro, ao sonho ou a ima-
ginagdo, num tipo de estrutura que o préprio rea-
lizador classifica de modular: se as cenas forem
trocadas de posi¢do, tem-se apenas um arranjo
diferente do filme, sem alterar em nada o seu
sentido. Esse lado marienbadiano dé ao especta-
dor a liberdade de entender como quiser o que
se passa na tela @ mesmo de construir, na sua
cabeca, a histéria que desejar. O enredo, & pri-
meira vista, parece tdo simples quanto o de um
filme policial. Mas enquanto no filme policial
todas as pegas, no final, se encaixam, aqui isso
estd longe de acontecer. Quanto mais se analisa
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a intriga, mais ela se desfaz, menos l6gica ela
tem. A conclusio que cada vez mais se torna
nftida é que ndo hd o que analisar, ndo hd como
reconstituir uma histéria de principio, meio e
fim. Porque A Lira do Delfrio se define antes
como um cfima do que como uma narrativa,
uma atmosfera de thriller que une todos os per-
sonagens numa agitacdo incessante e numa ten-
sdo permanente.

Sdo personagens que ndo param nunca,
que estdo sempre se buscando, mas jamais se en-
contram. Passam todo o tempo tentando achar
uma maneira de se comunicarem uns com Os
outros — e comunicacdo parece ser a (inica coi-
sa que se procura nesse ambiente opressivo, de-
sesperado, movido por preocupagées imediatas,
onde as pessoas agem por impulso ou por pai-
xd0, sem jamais questionarem suas a¢des. E por
ter cada um a sua paixfo frustrada, os persona-
gens "‘afogam as suas mdgoas’’ no carnaval, vala
comum onde se despejam todas as anglstias,
instante em que se lava a alma “para tudo reco-
megar na quarta-feira’’, hora da catarse coletiva,
quando as pessoas entram em transe e botam
tudo o que sentem para fora. O filme termina
cOmo comegou; na mesma batucada de rua, em-
bora no intervalo as coisas tenham acontecido.
Ou serd que nada de fato aconteceu? Talvez tu-
do ndo tenha passado de imaginagdo. De uma
tremenda bebedeira. A acronologia do filme se
converte entdo em intemporalidade. Os perso-
nagens, na verdade, estiveram langados fora do
tempo. "A vida dura s um dia, um porre, um
gesto, um gemido, um canto, um pulo, um del(-
rio”, filosofa o jornalista. Atingimos aqui o que
parece ser a dimensdo maior do filme: a de uma
encantadoramente poética metdfora carnavales-
ca. Do comego ao fim, ele é a recriagdo em ter-
mos cinematogréficos do espirito do carnaval,
tanto pelo clima de amargura misturada com
euforia que envolve os personagens, como pela
exuberincia e ritmo da encenagdo — que tem o
colorido, a vibragdo, a coreografia, a sensualida-
de e a sonoridade dessa grande festa popular
que explode todo ano.

Momenio de completa maturidade na car-
reira de um cineasta brasileiro que antes j4 ha-
via realizado pelo menos dois filmes excepcio-
nais (Menino de Engenho e Na Boca da Noite),
A Lira do Delirio lembra insistentemente a obra
de alguns dos mais avancados mestres do cine-
ma internacional. De Welles ele tem o virtuosis-
mo de cdmera, de Resnais a preocupacdo com o
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tempo. As semelhancgas sdo especialmente mui-
to grandes com o estilo de Godard, Walter Lima
Janior usa o cinema da mesma forma que o usa-
va Godard nos seus melhores dias, ou seja, co-
mo uma aventura sem roteiro certo, comparti-
lhando os dois, ainda, de uma paixdo comum
pelo cldssico thriller norte-americano. A dife-
renga bdsica estd em que agora tudo comega
num contexto cultural definido, tudo parte da
vida, tudo nasce de fora para dentro. Ndo se tra-
ta de um autor a procura de uma realidade, mas
de uma realidade & procura de um.autor. Além
do mais, no cinema mundial, cada vez mais de-
cadente e sem imaginacdo, tudo parece ser pas-
sado, enquanto no filme de Walter Lima Janior
tudo parece ser futuro,

Talvez os parentes mais préximosde A Lj-
ra do Delrrio s6 possam ser encontrados no pré-
prio cinema brasileiro, que mesmo quando se
arrebata geralmente recusa perder contato com
a realidade, e constitui hoje um dos Gltimos re-
dutos da auténtica criatividade cinematogréfica,
No fundo, esta obra-prima com sabor de surpre-
endente novidade é produto quase espontdneo
de um entusiasmo pelo ato de filmar dificilmen-
te encontrado mais em qualquer outra parte do
mundo — especialmente nos grandes centros
produtores onde a chamada sétima arte se de-
senvolveu. E como se de repente voltdssemos 3
época em que o cinematdgrafo foi inventado.
Mas com um compromisso diferente com a rea-
lidade: um compromisso cultural. Com A Lira
do Delirio e alguns outros filmes recentes, nos-
so cinema se afirma em definitivo como teste-
munha e intérprete da realidade brasileira, co-
mo velculo maduro de conhecimento da nossa
cultura. Atingindo o ponto mais alto de uma es-
calada iniciada hé cerca de quinze anos, com o
aparecimento do Cinema Novo, finalmente se
alinha com outras artes de tradigdo muito maior
entre nés, como a literatura, a musica popular e
as artes pldsticas. E, mais do que um simples re-
flexo da nossa cultura, ele préprio se torna um
fato cultural. Por mais estranho que parecga, o
cinema, arte tecnolégica, portanto t(pica de
pafses mais desenvolvidos, foi adotado pelos
brasileiros como expressdao nossa, linguagem
nossa, coisa nossa. Exatamente da mesma ma-
neira que o futebol e o carnaval — importados,
adotados e transformados em fatos culturais
brasileiros como se tivessem sido inventados

aqui.
Tal como ocorreu com o futebol e o carna-
val, o cinema estd sendo reinventado no Brasil.
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Bete Mendes.

OS AMANTES DA CHUVA

Fortes chuvas, hd vérios dias, caem de sur-
presa sobre a cidade de Sdo Paulo, contrariando
todas as previsGes meteorolégicas, Um repérter
acaba atribuindo o fenémeno a um casal de na-
morados (Helber Rangel e Bete Mendes) que, a
cada encontro, provocam uma subita mudanca
no tempo: o céu azul se transforma repentina-
mente em nuvens negras e logo desaba um tem-
poral.

Ante as repeticGes do fato, uma emissora
de televisdo resolve dar crédito ao repOrter que
descobriu o tal casal de namorados. Estes ndo
acreditam gue tenham o estranho poder, mas
sdo persuadidos pelo repérter, pela emissora de
tevé e pela agéncia de publicidade que tem a
conta de um famoso produto antigripal. Os dois
namorados véem no caso a oportunidade de ga-
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nhar um bom dinheiro para comegar vida pova.
Aceitam entdo ser as atragGes de um programa
de televisdo chamado Os Amantes da Chuva.

Aos poucos sdo absorvidos pela mdguina
da televisdo e da propaganda. O contrato de tra-
balho exige que eles permanegam quase sempre
afastados um do outro, pois a cada encontro
que mantém se comprova que de fato parecem
ser eles os causadores dos terriveis aguaceiros e
conseqiientes inundagdes, O afastamento come-
¢a a provocar atritos entre os dois namorados,
que se acentuam a medida que sdo cada vez
mais manipulados pelos meios de comunicagao.
Os abragos e os beijos que trocam ndo sdo mais
sinceros como antes. E comega a ocorrer o se-
guinte: a cada encontro, demora mais a chover.
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Coincidéncia ou ndo, a situagdo vai se mo-
dificando até atingir o climax: um diante do
outro sem que o céu se altere, sem que caia uma
anica gota d'dgua. Os organizadores do progra-
ma entram em pdnico, porque agora passaram a
cair temporais precisamente quando o casal estd
afastado, provocando um clima de revolta na
populacdo.

Os dois namorados decidem largar tudo,
romper o contrato e partir juntos da cidade.
Sédo, entretanto, procurados pelo repdrter que
os havia descoberto e que quer por forga con-
vencé-los a participar de um Gltimo grande espe-
tdculo de Os Amantes da Chuva. A recusa dos
dois provoca um clima de conflito e persegui-
¢d0 que termina em tragédia.

Direggdo: Roberto Santos. Argumento € roteiro:
Carlos Queiréz Telles e Roberto Santos. Foto-
grafia: Zetas Malzoni. Cenografia: Marcos Weins-
tock. Montagem: Eduardo Leone. Diretor de
produgdo: Haydée Virgfnia. Elenco: Helber
Rangel (AntSnio), Bete Mendes (Isabel), Lilian
Lemmertz (Sandra), David José (Marcos), Za-
noni Ferrite, Beatriz Segall, Walter Marins, Au-
rea Campos, Liana Duval, Xandé Baptista, Dela-
mo, Libero Ripoli, Manfredo Bahia. Producdo:
Oca Cinematogréfica Ltda. Brasil, 1978.

Helber Rangel e Bete Mendes (Os Amantes da Chuva).
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CORONEL
DELMIRO
GOUVEIA

Em fins do século passado, Delmiro Gou-
veia (Rubens de Falco), rico comerciante e ex-
portador do Recife, sofre persequi¢Ges pol/ti-
cas. Seu estilo arrojado e aventureiro langa con-
tra ele muitos inimigos, inclusive o Governador
do Estado de Pernambuco, que manda incen-
diar o grande mercado do Derby, recém-cons-
trufdo por Delmiro Gouveia. Falido e persegui-
do pela polfcia do Governador, ele se refugia no
sertdo, sob a protecdo do Coronel Ulisses Luna
(Jofre Soares), levando consigo uma enteada do
Governador (Sura Berditchevsky).

No sertdo, Delmiro Gouveia reinicia sua
atividade de exportador de couros, e monta uma
fédbrica de linhas de costura, aproveitando a
energia elétrica de uma usina que constréi na
cachoeira de Paulo Afonso e o algoddo herba-
ceo nativo na regido. A Grande Guerra de 1914,
impedindo a chegada dos produtos ingleses a




Rubens de Falco (Coronel Delmiro Gouveial.
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América do Sul, garante a Delmiro a conquista
desse mercado, sobretudo do brasileiro. Os in-
gleses da Machine Cottons, ex-senhores absolu-
tos do mercado, enviam um emissdrio (Denis
Bourke) para negociar a situagdo. Delmiro Gou-
veia se recusa a vender a fédbrica ou a se associar.
E assassinado a 10 de outubro de 1917.

Alguns anos mais tarde, em 1929, a fébrica
€ adquirida pelos ingleses, destrufda e suas pe-
¢as langadas nas dguas da cachoeira de Paulo
Afonso.

Direcdo: Geraldo Sarno. Argumento, roteiro e
didlogos: Geraldo Sarno e Orlando Senna. Foto-
grafia: Lauro Escorel. Cenograria e figurino:
Anfsio Medeiros. Montagem: Amauri Alves. Md-
sica: J. Lins. Som: Walter Goulart. Diretor de
produgao: Marco Altberg. Produtor associado:
Thomaz Farkas. Elenco: Rubens de Falco (Del-
miro Gouveia), Nildo Parente (Lionello lona),
Jofre Soares (Coronel Ulisses Luna), Sura Ber-
ditchevsky (Eulina), José Dumont (Zé Po), Isa-
bel Ribeiro (Anunciata), Magalhdes Graga (Gov.
Dantas Ribeiro), Conceicdo Senna (mulher de
Zé P6), Alvaro Freire (Tenente Isidoro), Maria
Alves (Jove), Denis Bourke (Mr. Hallan), Haril-
do Deda (Coronel 2é Rodrigues). Produgdo:
Sarué Filmes Ltda. e Embrafilme. Distribuicdo :
Embrafilme. Brasil, 1978.

Rubens de Falco e Nildo Parente (Coronel Delmiro Gouveial.

O
DESCONHECIDO

Por estrada deserta, sob chuva forte, um
homem caminha lento, cansado, com pesadas
botas, maleta & mao, chale entrecobrindo o ros-
to, meio ofegante.

Para onde vai? De onde vem?

Ruidos das rodas de uma caléche o desper-
tam desse estado meio sonolento de caminhada.
Com seus gestos faz parar a caléche e o cocheiro
Ihe indaga grosseiro:

— Que diabo quer vocé?

— Procuro uma fazenda, parece que l4d
precisam de urm empregado.

— Que fazenda?

— A dos Cata-Ventos.

De dentro da caléche uma voz feminina,
metalica e artificial, interfere:

— Quem lhe disse que 14 precisam de em-
pregado?

— Li um andncio no jornal.

— Suba.

Segue a caléche estrada a fora, levando os
trés personagens: o cocheiro Miguel, o desco-
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Luis Linhares e Sania Oiticica (O Desconhecido).
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nhecido em busca de emprego e Aurélia, a pro-
prietdria da fazenda Cata-Ventos.

Em seus curtos didlogos, Aurélia denuncia
desde logo seu tom autoritério. :

— Ainda ndo perguntei o seu nome. Co-
mo se chama? — E dando uma risada:

— Nabo, ndo fale. Na minha casa as pessoas
tém o nome que eu quero. A minha memdria é
md, guardo dificilmente os nomes. — E hesitan-
do, conclui:

— O dltimo que esteve na minha casa se
chamava José Roberto. De agora em diante, se-
rd este o seu nome.

Chegando a fazenda, José Roberto é apre-
sentado a Elisa, espécie de governanta, cozinhei-
ra, copeira, Gnica criada interna do casardo.

Elisa, incumbida de levar José Roberto a
seus.toscos aposentos, deixa transparecer que a
vida ali é estranha e que José Roberto deve se
acautelar.

Em quarto, entre objetos sem mais uso, sa-
cos de colheita — antiga senzala — vai residir o
desconhecido, dividindo o aposento, j& peque-
no, com Paulo, rapaz encarregado das hortas e
da venda das hortaligas no povoado.

A noite da chegada, enquanto trocam as
primeiras palavras, sdo os dois despertados por
passos abafados, Pressentem a chegada de al-
guém e se escondem entre os sacos.

Aurélia e Elisa sobem sorrateiramente os
degraus e, pensando estarem os dois ainda no
jardim, enquanto Elisa, obedecendo ordens, ilu-
mina o comodo, Aurélia revista a mala do des-
conhecido, na esperan¢a de encontrar algo que
o identifique. Livros, sé livros, algumas poucas
roupas contém a mala.

Téo logo as duas saem, ilumina-se a fisio-
nomia de Paulo. Seu companheiro tem livros,
romances, muitos livros. Seu companheiro |8,
sabe ler, deve saber ensinar alguém a ler.

O diélogo entre os dois é o infcio de uma
amizade que aos poucos se fard profunda. Pau-
lo, impressionado pela sabedoria de seu compa-
nheiro. José Roberto, sensibilizado por alguém
dvido de ler, puro em sua rudeza de rapaz do
campo.

Iniciam-se, & noite, apds os duros trabalhos
do dia, as aulas entre os dois. Paulo aprende. Jo-
sé Roberto ensina-lhe a ler, a entender da terra,
dos astros.

Nessa soliddo, as noites sdo o encontro do
amigo. Paulo é o interlocutor sensivel que José
Roberto descobre, o ser gue por suas mdos
cresce.

A vida na fazenda vai aos poucos lhe sendo
clara. Elisa viera com o marido e a filhinha tra-
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balhar na fazenda. O marido, apanhado rouban-
do a velha, fora assassinado misteriosamente, e
Elisa obrigada a trabalhar como escrava para pa-
gar o roubo.

A filha de Elisa, Nina, agora adolescente,
cresce na fazenda, linda, maravilhosa, desper-
tando, sem perceber, desejos e interesse em to-
dos, e em Aurélia, um odio terr(vel, ja que nada
a leva a competir com a menina, nem em idade,
nem em beleza.

Criada, desde cedo, perto de Paulo, nasce
entre os dois uma amizade que, de infantil, se
transforma em amor romantico e terno. Amor
as escondidas, amor entre flores, no campo, no
riacho. Amor, as vezes, visto de longe por Elisa,
gue se comove e se preocupa. Visto por Aurélia,
que mais ainda passa a odiar esse corpo jovem,
sadio e lindo, como o seu jamais serd. Visto por
José Roberto, que pressente perder o amigo,
que julgava s6 seu.

Aurélia, ndo suportando seu 6dio neurdti-
co, faz Elisa levar de casa a menina, para bem
longe. Elisa entrega, as escondidas, Nina aos cui-
dados do padre vigdrio, que a educa e cria.

De quando em vez, Elisa vai ver a filha e,
com o tempo, coloca José Roberto a par de sua
histéria e a par das intengSes de Aurélia para
com todos os empregados homens — ser amada,
pagando,

Miguel, o cocheiro, € no momento o ho-
mem de Aurélia, de quem ele se aproveita obten-
do dinheiro e de quem Aurélia j4 estd cansada.

Com a chegada de José Roberto, Aurélia
se insinua e lhe propde claramente amor, 0 que
mais tarde vird a acontecer.

Em suas tentativas de envolver José Rober-
to, Aurélia o convida para uma ida ao povoado.
Param na igreja e de fora José Roberto ouve o
didlogo cortante entre Aurélia e o padre, com a
descoberta de que Nina é educada por ele.

O pédroco pde a clara os problemas, o inte-
rior da alma de Aurélia, que, furiosa, se retira,

De volta, Miguel conduz os dois a fazenda
e, percebendo o interesse crescente de Aurélia
por José Roberto, faz-lhe ver que corre perigo,
que outros, que 0 mesmo interesse despertaram,
tiveram fim trdgico.

Trava-se entre os dois violenta discussdo,
entrecortada pelo uivo dos cdes de caga, que,
dia a dia, sdo agugados por Miguel, que lhes ne-
ga comida e os incita a, soltos, tudo devorar.

Inicia-se na mente de José Roberto um
plano de deixar a fazenda. Elisa lhe oferece di-
nheiro, dinheiro que Aurélia, h4 pouco, Ihe dera
para que sumisse com Nina das redondezas, mas
jamais ninguém a faria viver longe da menina.



Luis Linhares e Marcos Alvisi.

José Roberto planeja fugir, levando Paulo,
seu amigo, para longe, onde possa viver e conti-
nuar a ensinar a Paulo.

Seus pensamentos sd0 entrecortados com a
chegada de Paulo que, posto a par das intengGes
de Aurélia para com Nina, prop&e a José Rober-
to ajudd-lo na fuga. Ele e Nina viverdo juntos,
bem longe dali, se José Roberto |he emprestar
algum dinheiro.

A perspectiva de separagdo do amigo, as-
sim tdo inesperada, transtorna por completo
sentimentos e mente de José Roberto que, fora
totalmente de si, mata com violéncia o amigo e
joga seu corpo as rodas do moinho.

Percebendo o que fez, José Roberto foge
pela mata. Na fazenda, o moinho gira lento,
agora balangando ao vento um trapo da camisa
de Paulo.

Elisa, na cozinha, prepara tudo para fugir.
L4 fora os cdes uivam.

O dia amanhece. Rastros denunciam que
os cdes se incumbiram de Miguel. Aurélia dor-
me. Que serd de seu despertar?

No campo, em local combinado, linda e
terna, cheia de esperanga, Nina aguarda a chega-
da de Paulo para a fuga.

Aparece-lhe um homem cansado, meio feri-
do, cambaleante, envolvido num chale, mala 3
méo.

Nina indaga-lhe se conhece Paulo, conta-
Ihe seu romance e seus planos e percebe que o
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desconhecido também vem da fazenda e que al-
go estranho lhe acontecera e a Paulo.

Estética, sem saber o que mais pensar, ca-
minha, levando como um autdmato esse ho-
mem ao padre.

Na igreja, ouve-se apenas:

— Padre, matei um homem!

O dia morre e da porta da igreja, visuali-
zando a estrada, um homem caminha. Sua ima-
gem vai aos poucos se distanciando na estrada
até se tornar um ponto no caminho.

Diregdo: Ruy Santos. Baseado no romance O
Desconhecido, de Lacio Cardoso. Adaptagdo:
Marcos Konder Reis. Roteiro: Ruy Santos €
Marcos Konder Reis. Fotografia: Ruy Santos.
Cenografia e figurino: Paulo Chada. Montagem:
Manoel de Oliveira. Musica: Afrton Barbosa
(executada pelo Quinteto Villa Lobos; solos de
piano por Murilo Santos). Elenco: Lufs Linha-
res (José Roberto), Isolda Cresta (Aurélia), S6-
nia Oiticica (Elisa), Marcos Alvisi (Paulo), Ruy
Resende (Miguel), Angela Valério (Nina), Man-
fredo Colassanti (Padre). Produgdo: Scorpius
Produgdes Cinematogréficas. Distribuigdo: Em-
brafilme, Brasil, 1977,
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O DOCUMENTARIO

CONCEITO

DRAMATURGIA
NATURAL

Sérgio Santeiro

Este trabalho do cineasta e professor Sérgio Santeiro, originalmente
apresentado numa mesa redonda sobre Cinema e Ciéncias Sociais, no Rio de
Janeiro, desenvolve uma teoria nova a respeito de um género cinematografico de
particular fertilidade no Brasil, o documentario. Conhecido, praticamente,
apenas entre os socios da Associacdo Brasileira de Documentaristas, o texto é
aqui publicado pela primeira vez.

A presente comunicagao pro-
cura elaborar, de forma ainda ndo
definitiva, a aplicagdo do conceito
de dramaturgia natural como pos-
sibilidade de superagdo relativa da
subjetividade no documentdrio
cinematogrdfico. Chamo drama-
turgia natural ao fendmeno tor-
nado mais evidenta com a adogdo
pelo cinema do som direto — gra-
vagdo simultanea do som e da ima-
gem permitindo que os retratados
se expressem também pela prépria
voz — e ndo a do cineasta — e
mais, que essa expressdo apareca
integrada e mutuamente comenta-
da, o som criticando a imagem e
vice-versa.

Com efeito, o documentdrio
tradicional era constitufdo de
uma série de imagens mudas, ge-
ralmente colhidas ao vivo, a que,
depois de selecionadas e ordena-
das, era sobreposto um coments-
rio na voz de um locutor que nada
mais & que uma persona do cineas-

ta. A narracdo tinha, neste caso, a
fungdo principal de identificar as
cenas, explicando-as e formando
um conjunto adequado a expres-
sdo do gue o cineasta julga relevan-
te indicar, de vez que as imagens
mudas possuem uma carga eluci-
dativa bastante limitada.

E escusado dizer que esse
processo de fazer falar as imagens
na verdade s6 serve para o cineas-
ta se fazer ouvir, O efeito Koule-
chov!! permitiu mostrar como a
sucessdo de imagens consegue
transformar o sentido de sua tota-
lidade. Assim também alguns apa-
nhadores de imagens descobriram,
na prdtica, como a narragdo deter-
mina o sentido da imagem.

A transformacdo imposta pe-
lo som direto faz-se nitida na
medida em que o complexo de
imagens sonoras, ao contrdrio das
imagens mudas de antes, constitui
uma unidade jé autonoma e dota-
da de significado pleno. Em con-
seqiiéncia, podemos ter a atengdo
despertada para vérios fenémenos

80

ou aspectos que ndo estdo exclusi-
vamente submetidos ao que o ci-
neasta quer ressaltar.

E claro que a simples adocdo
da novidade ndo basta para garan-
tir a objetividade ao relato; o que
temos é mais um acréscimo na im-
pressdo de realidade, estudada por
Christian Metz (2),

Devendo sua existéncia a um
artificio de 6tica que, além da fo-
tografia, permite sugerir o movi-
mento, a magia do cinema repou-
sa no acréscimo da impressdo de
realidade, e que nos concede a
graca de podermos assistir @ reali-
dade quando a verdade é que a so-
fremos. O interesse na fidelidade
cada vez maior da representacdo
da realidade tem servido de eixo
a evolugdo do cinema, . notada-
mente em sua caracterizacdo téc-
nica: som, cores, dimensdes, requi-
sitos que garantem a existéncia fi-
sica da impressdo de realidade e a
permanéncia de sua eficdcia junto
aos assistentes. O som direto é
mais um passo na direcdo acima



Visdo de Juazeiro, de Eduardo Escorel,

indicada, com o intuito de apri-
rmorar a fidelidade da reproducgao.

O que temos sublinhado é
gue o registro sonoro altera a na-
tureza da expressdo que passa a se
manifestar através de unidades
com autonomia prépria, mas que
ainda podem ser e sdo manipula-
das pela ordenacdo e selecdo do
material registrado, ou ainda pela
escolha de temas, situagOes, pro-
blemas e pessoas a serem fixados.

No entanto, é inequivoca a
possibilidade aberta pelo som di-
reto como registro de informacgdes
explicitas e latentes, normalmente
perdidas mesmo pelo mais atento
dos observadores. A importdncia
que atribuimos neste particular
deriva do’ fato de a gravagdo, ela
mesma, ser anti-seletiva, anotando
toda a expressdo sonora contida
na tela e ndo exclusivamente o
que é percebido pelo autor. Mais
do que isto, o registro obedece a
uma organizagdo que é propria do
depoente, nem prevista e nem de-
sejada pelo filme, que antecede &

escolha e permanece mesmo com
a selegdo posterior, a menos gque
a gravagdo seja completamente
desfigurada, o que ainda neste ca-
so ficard patente.

Finalmente, ao reproduzir-
mos ndo s6 a situagdo fotogréfica
dos fendmenos abordados, mas,
sobretudo, a fala e os sons focali-
zados, ruidos naturais e comenta-
rios dos circunstantes, é que se
pode alcangar um conjunto de ex-
pressdo autébnoma, em que pode-
mos ver as manifestagGes conscien-
tes e as inconscientes, certamente
mais reveladoras que a mera ima-
gem.

Ocorre, entdo, com o docu-
mentdrio, algo que o reaproxima
do drama, ou filme de ficcdo. A
encenacdo que, no drama, organi-
za a expressdo do comportamento
dos atores frente & cidmera, como
forma de veiculagdo da narrativa,
¢ adotada pelo documentdrio com
a diferenga de que, neste, a ence-
nagdo ndo se coloca em referéncia
a um modelo estético e sim a um
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modelo social mais amplo que é
diretamente plasmado pelas con-
digcOes sociais de vida dos depoen-
tes.

A maneira do entrevistado
dizer o seu texto, a reagdo as per-
guntas, pequenas entonacdes de
voZ, a postura ou a expressdo fa-
cial criticas do entrevistado ou de
outra pessoa que esteja a seu lado,
a relagdo do local em que a entre-
vista é feita com as interferéncias
gue possam Ocorrer, o contrapon-
to de entrevistador e entrevistado,
tudo sdo elementos dotados de sig-
nificagdo e que compdem um qua-
dro de comportamento cénico a
que podemos chamar de drama-
turgia natural.

A dramaturgia natural é o
conjunto de recursos expressivos
de que o depoente langa mdo para
representar o seu préprio papel. O
desempenho do ator natural visa a
passar, ao invés do papel estético,
como ocorre de ordindrio nas en-
cenages, o seu préprie papel so-
cial que é o modo pelo qual assu-
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me a realidade social na qualidade
de sujeito. Na dramaturgia natu-
ral, as suas a¢Ges banais do coti-
diano sdo feitas demonstrativas ou
exemplares de sua visdo do mun-
do. O que se deu pela contingén-
cia de inimeros fatores e circuns-
tancias ganha uma dimenséo dra-
mdtica, mediatizada pela conscién-
cia do ator que, primeiro, foi su-
jeito de uma experiéncia vivida, e
é agora sujeito de uma memoria
re-vivida, passivel de selecdo e cri-
tica que a faga digna do papel que
0 sujeito atribui a si mesmo.,

A perspectiva de andlise vi-
sualizada com o estudo da drama-
turgia natural surge mais nitida
com a crise da representagdo que
tanto pode ocorrer pelo desprepa-
ro cénico do ator, como pela inter-
feréncia da realidade sobre a cena.
Trata-se de perceber a corregdo de
seu desempenho, a propriedade
dos recursos cénicos que utiliza, a
alteracdo de seu comportamento
face ao contracenante ou a sua
capacidade de improvisagdo com
o surgimento de situacGes inespe-
radas. Comportando-se como ator,
O entrevistado é exposto, e tem
consciéncia disto, a fazer o perso-
nagem evoluir em cena sem a devi-
da maturagdo, e, nessa situacao di-
namica, surge a necessidade de in-
tegrar coerentemente a personali-
dade triplice que encarna: o sujei-
to real, o personagem dramatico e
o ator natural,

A primeira face desta perso-
nalidade sofre uma determinagdo
social mais direta, plasmada que é
no confronto quotidiano com a
realidade mesma, e absorvendo to-
do o codigo de padrfes sociais
que regem a sociedade onde ocu-
pa uma posicdo espec(fica e con-

creta. A segunda face corresponde
a uma idealizagdo da anterior, e é
produto de uma reflexdo que sele-
ciona e reveste suas caracteristicas
de fato a luz dos valores e normas
éticas, socialmente determinadas,
pelos quais se orienta na vida real,
A terceira face é a atualizagéo da
anterior, em novo confronto com
a realidade, jd& agora numa relagdo
diversa em que a espontaneidade
cede lugar a encenagdo.

A profecia fechada

Mestre na arte da representa-
¢do natural, temos um exemplo
extrafdo do filme Visdo de Juazei-
ro, realizado por Eduardo Escorel
em 1970, e que, por ocasifo da
grande romaria a nova estitua do
padre Cicero, analisa a presenca e
a significagdo polftica do santo do
Nordeste. Rigorosamente cons-
trufdo, reporta a ocupacgédo da ci-
dade pelos romeiros, em paralelo
com cenas de arquivo que docu-
mentam a inauguragdo de um bus-
to do padre Cicero ainda em vida.
A impressdo é de que se trata de
cenas absolutamente idénticas,
filmadas ao mesmo tempo, mas
que de fato estdo separadas por
quase cinglienta anos. O confron-
to de passado e presente choca
pela mesmice do aparato oficial
em torno do santo, 05 mMesmos
desfiles cfvicos, mas certamente
choca muito mais pela mesmice
das condi¢des de vida dos romei-
ros..

As diferengas fundamentais
entre um e outro perfodo sdo for-
muladas pela narragdo em duas
observagGes de grande acuidade.
A romaria, manifestagdo religiosa
que, em principio, constitui uma
forma de comportamento de gran-
de massa, comega a ser encampa-
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da a sua maneira pela elite domi-
nante, como oportunidade comer-
cial e de demagogia politica, a
ponto de, hoje, o romeiro ser ape-
nas um espectador inquieto, mar-
ginalizado de sua prépria expres-
sd0. A segunda observagdo comen-
ta a lideranga exercida pelo padre
Cicero, capaz de intensa mobiliza-
¢do social, relacionada aos princi-
pais fendmenos da vida nordestina
e gue, ao invés de geradora de
agdo, ndo passou de mais um me-
canismo de controle que, mesmo
depois da morte do |fder, perma-
nece vivo e atuante ainda como
controle na memédria dos fiéis.

H4 neste filme uma entrevis-
ta com um velho beato, anuncia-
dor de uma profecia a ele transmi-
tida em milagre por “um homem,
homem muito alvo, olhos azuis,
cabelos amarelos, roupa alva que
encandeava’. Inicialmente a figu-
ra descrita coincide com a imagem
de Jesus Cristo, também referido
mais tarde como um menino, sem
que em nenhum momento o bea-
to |lhe desse o nome de Cristo, A
profecia marcava o dia da voltado
padrinho & Terra. A prépria forma
da narrativa, com o uso de uma
linguagem altamente poética, lem-
bra a de um contador de histérias
j& plenamente familiarizado com
seu enredo, a ponto de repeti-lo,
palavra por palavra, como se reci-
tasse num tom, a0 mMesmo tempo
desinteressante para ele, mas su-
gestivo para o ouvinte. Trata-se de
um longo mondlogo em que o
beato narra o acontecido com ele
sem interrupg¢do ou interferéncia
do entrevistador.

Chamo a atengdo para o fato
de que, sendo a narrativa sobre
um acontecimento sobrenatural,
o depoente tem absoluta conscién-



cia da inverossimilhanga do que
conta, a ponto de se reservar a ex-
clusiva manipulagdo da pardbola,
e desviando o que hd de inacredi-
tdvel na histéria como um todo
para um pequeno recurso narrati-
vo. Ele préprio pGe em duvida, es-
pontaneamente, a “mentira’’ do
milagre ao se referir a data marca-
da para a volta do santo, e que &
“trés anos e meio apos sua morte”’,
Ora, trés anos e meio j4 se passa-
ram hd muito tempo e nada acon-
teceu, portanto a profecia é men-
tirosa. Depois de breve pausa, em
que se delicia com a ignorancia do
entrevistador em resolver o impas-
se, o narrador resolve o enigma,
alertando que, na linguagem da
profecia, trés anos @ meio equiva-
lem a trés perfodos e meio de dez
anos, sendo, entdo, trinta e cinco
anos e ndo trés anos e meio. “Os
senhores compreendem quanto é
trés anos e meio nessa linguagem?
N&o sabe, ndo é? E trinta e cinco
anos. Justamente & os trés anos e
meio, ndo é?'", Observese ainda
que o Gnico risco 3 veracidade do
relato, deslocado do conteado
global para a férmula trés anos e
meio é mais uma vez sublinhado
pela ndo linearidade da forma
trés anos e meio, sendo cada perio-
do de dez anos. A néo linearidade,
com a intervengdo da parcela
meio, serve como uma espécie de
teste da eficdcia do codigo. Algo
como se formuldssemos o racioc(-
nio: se é verdade que trés anos e
meio correspondem a trinta e cin-
co, isto &, assim como trés corres-
pondem a trinta, e meio corres-
ponde a cinco (o que & verdade),
entdo tudo o mais também pode
ser questdo de interpretagdo, de
leitura correta da profecia, e ndo
mera submissdo a l6gica profana.

A aparicdo em si, que é a maior
carga de inverossimil da histéria,
ndo constitui davida, pois perten-
ce necessariamente ao universo do
sobrenatural. A ddvida somente
surge quando a narrativa se pde
no campo da |égica profana, onde
ndo hd questdo de fé, Guardada
com este artificio l6gico a coerén-
cia interna do relato, sua veracida-
de como um todo é, para o de-
poente, inquestiondvel.

Sagrado e profano

Um outro exemplo, desta
vez apontando a crise na represen-
tagdo, pode ser indicado no filme
de Geraldo Sarno, Viva Cariri,
quando toda a encenac¢do corre o
risco de ser anulada. O filme dedi-
ca-se a observar uma situacdo de
sobrevivéncia do misticismo reli-
gioso no quadro da regido, em es-
pecial depois de tentativas aborta-
das de industrializagdo. Entrevis-
tado um empresdrio local, em sua
fdbrica parada, & patente o desa-
lento que o autor sublinha no tom
de voz empregado, por sua vez
ecoando |levemente no vazio sono-
ro da fébrica, durante a exposicdo
que faz pormenorizada, recitando
0s nameros de decretos e nomes
de pessoas como a se mostrar pro-
fundo conhecedor da matéria,
narrando os trdmites para a im-
plantagdo da industria, frustrados
por falta de assisténcia do poder
publico.

Mas o que quero observar diz
respeito a um outro momento do
filme, quando é entrevistada uma
velha beata, guardid dos ex-votos.
A entrevista tem lugar numa sala
de milagres, dispostos & volta os
retratos, as bonecas, as esculturas,
indo e vindo a velha beata mos-
trando e explicando, quando ins-
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tada pelo entrevistador, o signifi-
cado de cada pega. Desde o infcio
percebe-se uma certa irritagdo na
voz da beata, e pode-se tentar ver
o porqué dessa irritagdo.

Com certeza, 0 cineasta, ao
mesmo tempo em que filma, in-
siste em perguntar-lhe coisas que
ela j4 dissera antes do momento
da filmagem, ou entdo procura fa-
zé-la repetir em um tom de voz
mais alto para que se possa escuté-
la melhor, isto é, para que o grava-
dor, e ndo ele, registre melhor. A
irritagdo cresce ao ponto de a ve-
lha beata retirar-se resmungando
que ndo vai falar mais nada por-
que o entrevistador mostra uma
certa insisténcia na repeticdo.

Uma segundd beata que
acompanhava a outra intervém
procurando acalma-la, dizendo
que ela deve ter paciéncia para en-
sinar aos que ndo sabem. Cria-se
espontaneamente um didlogo,
com a necessdria marcagdo de ce-
na, e que, na realidade, é devido a
interferéncia de uma necessidade
técnica extremamente desenvolvi-
da e profana em um universo pri-
mitivo e sagrado.

Gostaria de ressaltar que, pa-
ra a velha beata, a relagdo que
existe ndo é a de entrevistador e
entrevistada para efeitos de filma-
gem, e sim de sacerdote para fiel,
nitida, por exemplo, no fato dela
sempre buscar e se dirigir 4 pessoa
do cineasta e ndo & camera ou
mesmo ao gravador, Ela é a voz da
tradicdo e ndo pode sofrer sombra
de contestagdo, mesmo involuntd-
ria e acidental, como no presente
caso em que a insisténcia na repe-
ticdo poderia estar encobrindo a
incredulidade.

A repeticdo em si ndo cons-
titui uma transgressdo porque é a
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Viva Cariri. r;e Geraldo Sarno.



forma que assume a transmiss3o
da tradigdo, podendo ser observa-
da na prdtica das ladainhas ou na
repeticdo das palavras do santo,
cuidadosamente memorizadas,
apesar de que em nada diferem da
obediéncia aos mandamentos ca-
télicos seculares e, portanto, nada
tém de revelador que merecesse 0
esforgo de reproducao fiel.

E fdcil entdo compreender
que a repeticdo ordinariamente es-
pontdnea, ao ser forgcada pelo en-
trevistador, acusa uma troca de
papéis, na medida em que 0 ou-
vinte, o que deve receber a tradi-
¢do, interrompe a revelagdo. Ao
fiel cabe apenas guardar o que ou-
ve, sem tentar influir no andamen-
to da revelagdo.

A intervencdo da segunda
beata, coerentemente, visa a reto-
mar a repeticdo, como se ela nao
tivesse sido forgada, lembrando
gue se trata de ensinar aos que
ndo sabem — que é a fungdo bési-
ca desse sacerddcio. A énfase estd
em que a justificativa apresentada
na expressdo ‘‘os que nado sabem’’
afasta a menor hipdtese de contes-
tagdo, de vez que ndo se trata de
uma impertinéncia dos gue sabem
demais e sim de ignordncia dos
gue sabem de menos. O que se
busca com semelhante interven-
¢do é a retomada do processo es-
pontdneo de revelagao, em que a
repeticdo contenha apenas um de
seus significados possiveis, o de
comprovacao.

Curiosamente, a ruptura no
processo de comunicagao entre o
sagrado e o profano sé € sentida
com gravidade pelo sujeito do dis-
curso, o sacerdote, no caso a pri-
meira beata, resolvida a levar a in-
terrupcdo as UGltimas conseglén-
cias, isto é, interrompendo defini-

tivamente. Intervindo no sentido
de refazer a unidade rompida do
discurso sagrado, a segunda beata,
no papel de acélito, repGe a situa-
¢do de novo em conformidade
com as necessidades rituais, de-
monstrando que houve um erro
de interpretagdo no desempenho
do protagonista. Ao estragar a ce-
na, o sacerdote p6e em dlvida a
prépria encenagdo, ou seja, admi-
tiu a hipétese da contestagdo da
revelagdo. E de fato, mesmo que
houvesse incredulidade, latente na
repeticdo forgcada, ela atingiria
apenas O porta-voz e nunca a pro-
pria verdade revelada.

A crise na representagdo se
deu pela inseguranga do protago-
nista gue é socorrido em cena
aberta pelo coadjuvante, o qual,
por sua vez, é algado a condigéo
de protagonista, por ter salvo o es-
petdculo. Sintomaticamente, des-
de a interrupgdo, o sacerdote qua-
se que se restringe a repetir as in-
dicagBes que lhe da o acélito, so-
bretudo na béngédo final, quando a
segunda beata fica soprando o
texto para a primeira. Apanhado
numa falha de representagdo, o
ator que vive o papel de sacerdote
se retrai de maiores comprometi-
mentos cénicos e apenas segue as
orientacSes do ponto.

Neste caso, 0 que vimos ngo
é como o primeiro exemplo, onde
o ator desempenha o papel com
convicgdo e mestria, e, portanto, a
encenagdo estd perfeita e constitui
uma unidade acabada. Aqui o que
aconteceu foi que pudemos ver a
prépria dinamica de expressao so-
cjal, o primeiro ato transcorrendo
normalmente, depois a ocorréncia
de um fato inusitado a impedir ou
transformar o agenciamento espe-
rado dos elementos postos em ce-
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na, provocando uma crise na es-
trutura de significagdo que, uma
vez rompida e reordenada de mo-
do a integrar a novidade, serd re-
velada em movimento,

Episédios semelhantes ao in-
dicado acima conferem ao docu-
mentdrio a possibilidade de regis-
tro do aleatério significativo de
um momento privilegiado em que
a representagdo consciente é supe-
rada pela emergéncia da crise na
representagao.

Acredito que a andlise acima
seja uma sugestdo de como o estu-
do da dramaturgia natural possa
trazer & tona as disposigdes men-
tais e ideol6gicas que se manifes-
tam através do discurso composto
espontaneamente pelos entrevista-
dos para dar conta de sua condi-
¢cdo de protagonista quando nem
sempre isto é o que ocorre navida
mesma de cada um.

(1) O autor se refere & célebre
experiéncia de montagem realiza-
da pelo cineasta russo Leon Kou-
lechov, por volta de 1920, Uma
mesma imagem do rosto indife-
rente do ator Mosjukin parecia ex-
primir fome, amor paterno ou so-
frimento, segundo fosse montada,
respectivamene, com © plano de
um prato de sopa, de uma crianga
brincando, ou de um caixdo de
defunto. (FC)

{2) Christian Metz. Critico fran-
cés, autor do livro A Significagcdo
no Cinema, e que esteve no Brasil
em 1975, pronunciando palestras
sobre a linguagem do cinema e a
linguagem dos sonhos. (FC)
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OBJETIVO
SUBJETIVO

José Carlos Avellar

A 0 comparar a sensagdo de
realidade passada pelo desenho e a
pintura com a passada pela foto-
grafia e o cinema, o francés André
Bazin afirmou que a foto e o fil-
me, reproducdes mecdnicas do
mundo exterior, obtidas sem a di-
reta interferéncia da mado do ho-
mem, vieram satisfazer o antigo
desejo de uma perfeita ilusdo de
realidade.

""Significativamente — escre-
veu Bazin — este grupo de lentes
que formam o olho fotogrdfico
usado para substituir o olho hu-
mano é chamado de objetiva. Pela
primeira vez, entre um objeto na-
tural e sua representacdo, existe
apenas um outro objeto. Pela pri-
meira vez, uma imagem do mundo
exterior é formada automatica-
mente, sem a intervencgdo criado-
ra do homem. A personalidade do
fotégrafo se manifesta s6 na esco-
Ilha do tema. Todas as artes se fun-
damentam na presenca do homem.
S¢ a fotografia é uma excecdo,
pois se vale da auséncia do ho-
mem. A foto e o filme agem sobre
nés como se fossem um fenémeno
natural, como uma flor ou um
cristal de neve, cuja beleza é inse-
pardvel de suas origens na nature-
za'"',

O texto de Bazin é de 1945.
Mas essa impressdo de que um
olho mecanico reproduz melhor a
realidade, sem as eventuais distor-
¢Ses da subjetiva visdo humana,
ndo nasceu ai. Nasceu com o pré-
prio cinema. Nasceu, a rigor, um

pouco antes, com a fotografia. De
guando em quando, impulsionada
por fatores diversos, essa _idéia
passa a comandar as discussGes
sobre cinema. Foi assim em 45,
nos ensaios sobre o neo-realismo,
Foi assim 20 anos antes do texto
de Bazin, nos manifestos dos artis-
tas do Bauhaus sobre a fotografia,
nos manifestos de Dziga Vertov
sobre o cinema-olho e nos mani-
festos de John Grierson sobre o
documentdrio. Foi assim quase 20
anos depois do texto de Bazin,
nos manifestos de Jean Rouch e
Richard Leacock sobre o cinema-
verdade.

No comego da década de 20,
para defender o ensino de fotogra-
fia no Bauhaus, Lazlo Moholy
Nagy e Franz Roh, fotdgrafos e
artistas pldsticos, escreviam que
“o olho humano é um instrumen-
to imperfeito, que vé mal e pou-
co”, e que "é tdo importante co-
nhecer fotografia quanto conhe-
cer o alfabeto, porque, no futuro,
analfabeto serd aquele que ndo
souber fotografar'’.

No mesmo perfodo, para de-
fender o cinema-olho, *‘a vida re-
gistrada ao improviso, a filmagem
de pessoas reais’’, Dziga Vertov es-
crevia: ""Eu sou o cine-olho, sou 0
olho mecénico, sou a maquina
que mostra o mundo com a obje-
tividade que s6 a maquina pode
ter. Eu me liberto da imobilidade
humana, sou um movimento con-
tinuo”. E, enquanto isso, para de-
fender o documentdrio, John
Grierson escrevia: “O cinema é
uma arte baseada na fotografia e
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onde o que importa é sempre, ou
quase sempre, a coisa observada,
uma arte que pode ver a realida-
de de modo mais (ntimo e que
tem como inspiragdo primeira o
registro do mundo real”,

No comego dos anos B0, j4
na época das cdmaras e gravadores
leves e silenciosos, feitos para 0s
noticidrios de televisdo, Richard
Leacock defendia o cinema-verda-
de dizendo que “precisamos rea-
prender a olhar 0 que se passa
diante de nés, abrir com a cdmara
um novo olho para o futuro'’, um
olho novo com “‘uma cdmara de
grande mobilidade, um instrumen-
to ligeiro e dgil”.

ljm pouco dessa crenga na
objetividade do olho fotografico,
um pouco do estilo do cinema di-
reto, ou cinema-verdade, estd pre-
sente na maior parte dos docu-
mentérios realizados entre nés
nesse (ltimo ano. Penso especial-
mente nos filmes exibidos no Fes-
tival de Curta-Metragem do Jornal
do Brasil e nos filmes feitos para
circular em cineclubes. Acidente
de Trabalho, de Renato Tapajos;
Caso Ruschi, de Teresa Trautman;
Por Exemplo Caxundé, realizagdo
coletiva dos alunos do curso de
cinema da Associagdo Brasileira
de Documentaristas, se¢cdo de Sal-
vador; Pinto Vem Ai, de Olney
Séo Paulo: Rocinha 77, de Sérgio
Péo; Assembléias Populares, de
Joel lamaji; e Marreteiros, de Car-
los Amaro e Neovaldo Carvalho,
sdo, talvez, os exemplos mais in-
teressantes



Mas, por trds dessa aparente
retomada de um ideal comum a
certos perfodos da histéria da fo-
tografia e do cinema, se encontra
um impulso diferente. J4 ndo se
trata de uma solucdo determina-
-da pelo fascinio diante das possi-
bilidades de um registro perfeito
através de um mecanismo impes-
soal. Ndo se trata de uma crenga
meio ingénua num olho objetivo
que vé melhor do que o nosso.
Trata-se de uma intencional re-
dugdo (consciente, ou ndo, pou-
co importa) da complexidade do
olhar humano a uma fungdo mais
simples: ver objetivamente, entrar
de novo em contato direto com a

Os Marreteiras, de Carlos Amaro e Neovaldo Carvalho.

realidade, retomar o contato per-
dido em fungdo da interferéncia
das muitas formas de censura — as
que impedem a livre circulagédo de
informagdes, e as que mascaram
as informacGes com enfeites que

alteram o seu real significado.
Nesse sentido, esses filmes

em que o autor permanece guase
todo o tempo ausente (a persona-
lidade do realizador aparece ape-
nas na escolha do tema), essas re-
produgdes que se pretendem obje-
tivas, impessoais e mecanicas, sdo
feitas com uma decisiva e criativa
interferéncia do homem, ao con-
trdrio do que poderia sugerir um
imediato paralelo com o texto de
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Bazin. O que, 3 primeira vista, é
impessoal e objetivo funciona, de
fato, como uma tomada de posi-
¢do pessoal, subjetiva, contra tudo
aquilo simbolizado nos suaves mo-
vimentos da lente zoom, na luz de
por-de-sol, na agdo alegbrica, na
voz suave e no texto didatico lido
pelo narrador — marcas registra-
das dos pedacinhos de filmes co-
lados nas pontas dos cine-jornais
como “informagdes de interesse
educativo”’,

Rocinha 77 leva o especta-
dor a ver os caminhos apertados
entre os barracos da favela. Caso
Ruschi leva o espectador a ver o
debate pela preservagdo da reserva
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biolégica de Santa Lucia. Pinto
Vem A/ leva o espectador a Feira
de Santana para ver a chegada do
Deputado Francisco Pinto, pouco
antes das eleicGes de 1976, Ac/-
dente de Trabalho leva o especta-
dor a ver, dentro das fibricas, co-
mo se produzem os acidentes. Por
Exemplo Caxundé leva o especta-
dor a ouvir dos préprios morado-
res a violéncia usada para desmon-
tar uma favela de Salvador,

QO autor, nesses filmes, age
como um olho e um ouvido meca-
nicos que registram fragmentos da
realidade. A platéia se sente como
quem presencia algo semelhante
a uma transmissdo direta pela te-
levisdo, como quem vé algo que se
passa naquele exato momento
num outro lugar, como quem vé,
gragas a ajuda de uma extensdo do
olho humano, a ajuda de um ins-
trumento objetivo, impessoal.
Terminada a projegdo, o especta-
dor se sente naturalmente interes-
sado emn discutir o problema real
que acabou de ver, e passa por ci-
ma dos meios usados para repre-
sentar a realidade. Sai da projegdo
com a sensagao de que acabou de
ver ndo um filme, mas um pedago
do mundo real,

Numa entrevista concedida
durante a Jornada de Curta-Metra-
gem de Salvador de 1977, onde
seu filme, Acidente de Trabalho,
foi apresentado, Renato Tapajés
define bemn aquestio: ‘No adian-
ta elaborar uma linguagem cine-
matogréfica extremamente bri-
lhante, extremamente nova, se ela
ndo tem rebatimento do publico a
que se dirige. A linguagem que
buscamos tem a preocupagdo de
partir do cotidiano do operéario —
e o acidente de trabalho faz parte
do seu cotidiano — para criar na
platéia operdria um certo estra-

nhamento em relagdo a esse pro-
prio cotidiano. Ela se identifica
com ele, mas, de repente, comega
a vé-lo com outros olhos",

O que importa é o tema do
filme. A linguagem permanece afi
tdo invisivel guanto a linguagem
da ficgdo tradicional que procura
levar o espectador a esquecer a te-
la, o projetor, o filme, e a se sentir
no meio da realidade filmada.
Nesses documentdrios feitos @ ma-
neira do cinema-verdade, o espec-
tador tem sempre a consciéncia de
se encontrar diante de um filme,
da tela, de um projetor. O meio
ndo se esconde. Mas, ao mesmo
tempo, permanece invisivel.

Ou o microfone aparece na
tela, ou a presenca da equipe de
filmagem é notada pela reacdo das
pessoas dentro da imagem, ou a
inseguranga do plano denuncia
um homem com a cdmara na mao,
Ou ainda, mesmo nos filmes onde
todos esses sinais de uma presenca
humana por trds da cédmara te-
nham sido eliminados, o filme se
denuncia como tal pela atitude
particular das pessoas que fazem
depoimentos, que falam direta-
mente para a cdmara (isto é, para
o espectador), que agem em fun-
¢do de um elemento provocador,
a camara.

Mas, ainda assim, gragas a
impressdo geral de que o olho me-
cénico vé melhor, porque objeti-
vo, 0 espectador se sente em con-
tato direto com o real. O meio
ndo interfere no acontecimento
ou no depoimento, apenas regis-
tra. E registra melhor do que nés,
permite ver coisas que no cotidia-
no passam sem ser notadas.

"Um operdrio dentro da fé4-
brica vé um acidente acontecer na
mdquina ao lado. Como é que o
operdrio vé um acidente na md-
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quina ao lado? Ele vé em plano
geral. Ele estd aqui e o acidente
acontece 14, Ele corre para perto
do companheiro acidentado, mas
o acidente j& aconteceu. Entdo
se torna muito importante decom-
por cinematograficamente o aci-
dente’’, disse Renato Tapaj6s, na
entrevista jd citada, onde existe
ainda uma outra observagdo curio-
sa a respeito de Acidente de Tra-
balho, que foi feito com a colabo-
racdo do Sindicato de Metalirgi-
cos de Sdo Bernardo e Diadema:

“Numa das exibigGes desse
filme, um operdrio veio me falar
que tinha achado impressionante
e 6timo termos mostrado o pé
apertando o pedal da mdquina. E
uma coisa que ele faz todos os
dias. Mas nunca pdde parar e des-
viar os olhos para ver o seu pré-
prio pé apertando o pedal"’.

Sem excecdo, os filmes cita-
dos acima sdo produges quase ar-

tesanais, e se exiberm num circuito
ainda muito restrito. A primeira
vista, parece pouco importante
dedicar espago maior a produtos
que atingem uma pequena parcela
de espectadores, enquanto o gosto
do pdblico continua a ser forma-
do pelos filmes distribuidos nos
grandes circuitos comerciais — o
que equivale a dizer que o gosto
do pdblico continua a ser forma-
do pela ficgdo tradicional, pelo fil-
me que joga a platéia dentro da si-
tuagdo filmada para sofrer ao lado
dos herdis; o que equivale ainda a
dizer que o gosto do puablico con-
tinua a ser formado pelo filme
produzido pelas grandes compa-
nhias americanas.

Mas a atitude simples e des-
pretensiosa desses filmes aparece
.como um exemplo oportuno nes-
se momento em que O esquema
industrial estd provocando distor-
¢Oes que nos afastam cada vez
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mais de um efetivo contato com
o cinema e com a realidade, E até,
por coincidéncia ou por direta in-
tencdo, o estilo de narracao se
adapta bem as caracter/fsticas da
exibicdo. E uma conversa simples,
dirigida a grupos ndo muito gran-
des. Um cinema de camara. Vol-
tado para temas que os filmes pro-
duzidos industrialmente (por mo-
tivos diversos) deixam de lado: as
favelas, fdbricas, as feiras livres, as
eleicdes, os sub-empregos 3 mar-
gem da sociedade industrial, as
associages de bairros. Filmar as-
sim tem sido a forma de manter
ndo s6 um contato com o meca-
nismo cinematogrdfico, mas um
contato com a realidade através
desse mecanismo, Uma forma de
reaprender a ver as coisas, uma
forma de exprimir a visdo subjeti-
va de cada um através da objetiva
da camara. (in Jornal do Brasil
de 28/1/78. Revisto e ampliado
pelo autor).
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“Incorporar a saga dos imigrantes alemdes a
revelagdo do homem brasileiro, eis o desafio a que
me propus em termos cinematogrificos. E uma
idéia antiga, fruto da minha origem étnica, e ama-
durecida ante a necessidade de recuperar um patri-
monio cultural j4 em fase de dilui¢do.

Natural da regido Sul, desde Lance Maior —
uma espécie de cronica pessoal, mesclada a uma vi-
s30 da alienagdo dos jovens da provincia — e con-
fluindo para A Guerra dos Pelados — © avesso ou 0
lado escuro da Historia.do Brasil — sempre permane-
ci ds rebarbas do problema bdsico da civilizagdo

e L
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LUIA, GRETCHEN

meridional: os imigrantes. Com Aleluia, Gretchen,
resgatei essa lacuna, e surgiu uma trilogia que ndo
fora premeditada, mas gue, ao longo dos percalgos
e imponderabilidade do cinema brasileiro, acabou
existindo. i

No principio era um conto, Aos Mortos se
Prende o Queixo com Esparadrapo. Infilmével
Uma estdria ejaculada de um so arremedo. Mas nela
se organizavam as primeiras imagens do futuro ro-
teiro de quase 100 laudas. O roteiro virou livro, o
conto mantém sua autonomia, mas nasceu um fil-
me.

Queria contar — num painel que fosse terrivel-
mente provisério e incosturado — a trajetdria de
uma familia alema que, por contingéncias politicas,
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é obrigada a emigrar para o Brasil antes da |1l Gran-
de Guerra. Como os Kranz, um verdadeiro caleidos-
copio de convicgles, encaram sua nova pétria e ho-
rizontes: uma adaptacdo que se estende aos dias de
hoje, comegando em 1937 e atravessando o apogeu
das atividades da Quinta Coluna, do Integralismo,
culminando com a aparicdo de ex-oficiais da SS nos
anos 50. O epfilogo da trama vai acontecendo no
momento em que o espectador estiver no cinema.

Todo o argumento-roteiro foi construido a
partir de fatos reais confundidos com lembrancgas e
a mitologia que a prépria descendéncia alema ainda
cultua, Dados biograficos familiares irrompem aqui
e ali, transmitindo ao pablico uma sensa¢do de inti-
midade, de didrio. Um didrio sem péginas amarele-
cidas: um filme que ninguém viu sem antes morrer
um pouco, nas palavras de um dos personagens.

Ao contrério de Lance Maior, onde preferi
uma linha mais realista de raciocinio e dramaturgia,
e de A Guerra dos Pelades, em que o personagem
central & a Historia, Aleluia, Gretchen medeia entre
a alegoria, 0 meu tempo e a retomada do persona-
gem dentro de uma série de proposicOes pessoais,
colocadas ao julgamento do espectador, E um filme
mais chegado a ideologia da platéia, e menos a da-
dos meramente conceituais e psicolSgicos. A solu-
¢do das equagGes existenciais e polfticas em que se
envolvemn os integrantes da familia Kranz, ao longo
de 40 anos, cujo fundo mdével é a prépria histéria
nacional, sera obra do publico, gque sem ele o filme
se emascula.” (Silvio Back).

FILME POLEMICO

“Certo tipo de espectador, condicionado pela
exuberancia de Xica da Silva e a assepsia de Dona
Flor e Seus Dois Maridos, poderd afligir-se com a
narrativa fragmentada e descontinua de Aleluia,
Gretchen. Outras ressalvas serdo feitas 8 md distri-
buicdo de talento entre os atores e ao tom falsete
da dublagem. Nada disso, porém, impede que este
terceiro longa-metragem do catarinense Silvio Back
(os outros: Lance Maior e A Guerra dos Pelados)
deva ser acatado como o filme brasileiro mais polé-
mico desde A Guerra Conjugal, de Joaquim Pedro
de Andrade, ou um dos mais polémicos desde Terra
em Transe, de Glauber Rocha. Ou, ainda, a mais
instigante tentativa de imersdo em nosso passado
histérico desde Os /nconfidentes, também de Joa-
quim Pedro.
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Por todos os lugares onde foi visto, (...)
Aleluia, Gretchen deitou um rastro de discordia e
amealhou desafetos e admiradores. Durante os de-
bates que se seguiram a sua exibigdo na cinemateca
do MAM, no Rio, Back rebateu com razodvel ga-
Ihardia duas objecgSes da platéia: o excesso de didlo-
gos e uma suposta diferenca entre os tratamentos
dispensados, no filme, ao nazismo e ao integralismo
— tdo irrelevantes, a meu ver, quanto tentar estabe-
lecer relagGes de causa e efeito entre a filosofia de
Spencer, que Flinio Salgado consumia avidamente
em 1918, e a temivel gripe espanhola que, na mes-
ma época, quase o arrebanhou para os Campos Elf-
sios,

O personagem principal de meu filme sdo os
didlogos. Quem né&o se dispuser a acompanha-los fi-
card sem entender direito o sentido do resto” — ad-
vertiu o cineasta, Para, em seguida, pacientemente
explicar como nem a mais radical postura ideolé-
gica poderia justificar um tratamento mais reveren-
te para o integralismo, que era, como se sabe, um
arremedo subdesenvolvido das wagnerianas pompas
nazistas; daf alids, a inclusdo na trilha sonorade A
Cavalgada das Valgu/rias ao diapasdo do rock rural,

Nas manifestagcGes publicas dos integralistas,
salta aos olhos a aparéncia mambembe dos seus
componentes, uniformizados apenas da cintura pa-
ra cima. H4 amostras disponiveis desse desalinho
nos documentérios O Mundo em que Getdlio Viveu,
de Jorge llleli, e uns suculentos hors d‘oeuvres di-
déticos para as platéias mais novas e leigas, estives-
sem seus autores menos preocupados em reduzir a
ascensdo do integralismo a um fendmeno que sé
medrou por causa do comunismo.

*0Os inimigos de hoje serdo o5 nossos imitado-
res de amanhg"’, vocifera com orgufho o Dr. Auré-
lio, o amigo brasileiro da famflia Kranz, em Aleluia,
Gretchen, Fandtico integralista, “um bom brasilei-
ro", segundo o imigrante alemdo herr Oskar, ou
“um verdadeiro patriota”, como se autoproclama,
o Dr. Aurélio é, por vérias razées, e nao apenas pe-
lo que diz, o personagem mais fascinante do filme.
Modelo do que T.W. Adorno definiu como ‘'perso-
nalidade totalitdria’’, ele sintetiza todas as contra-
digGes do fascismo a brasileira, em especial o dolo-
roso impasse diante dos compromissos nacionalis-
tas (pretendiam os integralistas, pelo menos da bo-
ca para fora, a criagdo de um pensamento nacional
autdnomo para solucionar os problemas brasileiros)
nativistas (Anaué, a saudac3o oficial dos seus parti-
ddrios, era um grito de guerra e saudagdo de origem
tupi, significando *‘vocé é meu parente’’] e seu ine-
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vitdvel confronto com o padrio ideolégico que era
importado de Berlim, Roma, Lisboa (o salazaris-
mo) e Madri (o franguismo).

Nenhum dos personagens envelhece ao longo
da saga que dura até nossos dias. ““Quando as idéias
nao envelhecem,” — esclarece o Dr. Aurélio — "o
corpo resiste’’. Pouco antes, para herr Kranz, havia
dito: “Ei, professor, a histéria se repete, se imita'".
Trés ex-nazistas foragidos compartilham animada-
mente do déjeuner sur I'herbe integralista, O pro-
fessor comenta: ""Que bela Hitlerlandia, ndo, Inge ?*".
Ao gue Inge responde: “Professor, uma coisa é cer-
ta: passaram-se tantos anos, mas ainda estd fecundo
o ventre de onde saiu essa gente imunda’’.

E asvalquirias cavalgam sobre um conjunto de
guitarras, reco-recos e tamborins”, (Sérgio Augus-
to, Isto E).
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FILME POLITICO

“Uma raridade: ousou fazer um tilme politi-
co. Ou, na pior das hipdteses, que inevitavelmente
levard a discussdes politicas, a um questionamento
da histéria brasileira, a ressurreigdo de fatos confor-
tavelmente esquecidos. O paranaense Silvio Back é
o responsdvel por isto, em seu terceiro e melhor
longa-metragem. Aleluia, Gretchen narra, em forma
quase que de didrio, a trajetdria de uma famflia de
imigrantes alemaes, desde sua chegada ao Brasil,
em 1937, até os dias atuais. O professor Ross deixa
seu pars pbr ndo concordar com 0 nazismo e tam-
bém por ndo ter suficiente coragem para assumir
qualquer oposigdo. Sua mulher, Frau Lotte, ao
contrdrio, acredita que Hitler tenha razdo. A ponto
de entregar uma de suas filhas a uma das coldnias
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de aperfeicoamento racial montadas pelos nazistas,
de onde ela sai grdvida e apaixonada por um oficial
gue preferia dividi-la com todos os seus colegas.

Para sobreviver no Sul do Brasil, os imigrantes
instalam o Flérida Hotel _{um anagrama de Adolf
Hitler), onde estabelecem contatos com outros ale-
mades e também com os integralistas. Back, mistu-
rando informacdes verdadeiras e imagindrias, cons-
tr6i um painel das relacSes entre a migracdo e a ex-
plosdo das ideologias totalitdrias na América Lati-
na. Existem momentos em que a ironia sublinha
observagdes perfeitas, como o integralista descre-
vendo o assalto ao Paldcio do Catete, o préfessor
comentando as diferencas entre o Brasil e a Alema-
nha, o treinamento do arremedo da juventude hi-
tlerista (com a despedida de Josef, o rapaz que pre-
fere voltar a terra natal para fazer a guerra). Em ou-
tros, porém, o filme se arrasta tediosamente: Os
personagens ganham longos mondlogos para se de-
finirem, o que, para o espectador comum, resulta
provavelmente em maior confusdo. Confusdo que
permanece ainda diante da atuagdo dos refugiados
nazistas gue contactam os Kranz jd na década de
50 e, numa seqiiéncia de dispensével e frustrada
emocdo, relembram antigas préticas de tortura e
mutilagdo.

H4 ainda, nas segliéncias relativas ao presente,
uma obscuridade que, mesmo se intencional, em
nada contribui para o filme. Enquanto, no passado,
Back e seus co-roteiristas (Manoel Carlos Karam e
Oscar Milton Volpini) situam com clareza as rela-
¢Oes entre 0 nazismo e seus agregados e adversdrios
brasileiros, ao chegar aos tempos atuais, a ameaca
nazista, desvinculada de dados objetivos, converte-
se num fantasma excessivamente intemporal, im-
pressdo que o tratamento aleg6rico dado a ultima
(e plasticamente belfssima) seqliéncia acentua ain-

_da mais.

Mesmo assim, Aleluia, Gretchen conserva sua
forga e sua importancia. E além da sauddvel capaci-
dade de provocar polémicas (o filme jd foi definido
por certos espectadores, com total injustica, alids,
de ser até uma nostdlgica apologia.d¢ nazismo), es-
te trabalho desigual e fascinante de Sflvio Back dei-
xa um positivo saldo cinematogrdfico, No qual se-
ria injusto ndo destacar sua narrativa anticonven-
cional, a firmeza do diretor em negar qualquer con-
cessdo as facilidades do folclore ou do sentimenta-
lismo oferecidas pela histéria, a fotografia de José
Medeiros ou o bom nivel das interpretagdes. Entre
essas, sobressaem as de Sérgio Hingst e, principal-
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mente, José Maria Santos, o integralista Dr. Auré-
lio"'. (Edmar Pereira, Jornal da Tarde).

ACOES E DIALOGOS

“Dos quatro blocos que compdem a estrutu-
ra de Aleluia, Gretchen, o mais importante é o ul-
timo (alegre reencontro de todos os personagens
para um piguenique no campo), uma reapresenta-
¢do dos pontos-chaves do filme sob uma nova for-
ma de encenacdo: os atores dizem com gestos as
coisas até entdo mostradas através dos didlogos. O
bloco mais importante porgue sugere uma reavalia-
¢do de tudo o que foi mostrado antes.

As trés primeiras partes do filme trazem um
letreiro para indicar a época em Qque se passa a
acdo. O primeiro bloco (a chegada da familia Kranz
ao Sul do Brasil, o Hotel Flérida, O Dr. Aurélio e a
Juventude Hitlerista) vem com uma data, 1937 a
1939. O mesmo acontece no segundo (a chegada de
Eurico, os discursos de Hitler pelo rédio e a fanta-
sia de Repo) que traz o letreiro 1942 a 1945, e
também com o terceiro bloce (a chegada de crimi-
nosos de guerra nazistas supostamente a caminho
da Argentina) que traz a data 1955.

A Ultima parte, o piquenique em que todos os
personagens se re(inem para comemorar O aniversd-
rio de Frau Kranz, vem marcada por uma palavra,
hoje (''um sidbado de carnaval”, segundo um perso-
nagem). Quase 40 anos separam o primeiro bloco
do filme do piquenique final, mas, durante todo es-
te tempo, Os personagens conservam a mesma apa-
réncia fisica. Ninguém envelhece.

O corpo resiste quando as idéias continuam
vivas”, diz o Dr. Aurélio em respogta ao elogio &
sua eterna juventude, A resposta se dirige de fato
ao espectador, para explicar porque os personagens
permanecem com OS mesmos rostos, e para dar a
idéia central desta encenagdo muito dialogada e
presa a um cendrio restrito.

O roteiro se apbia em dados reais, informa o
diretor — em narrativas de imigrantes alemdes, rela-
térios das secretarias de seguranca dos Estados do
Sul do paise em lembrangas familiares — mas estes
dados sdo trabalhados para formar uma alegoria, O
filme ndo pretende contar a historia da imigracao
alemd no Sul do Brasil, mas servir-se deste fato real
para organizar uma encenagdo mais ou menos livre,
para representar o que aconteceu, entre nos, de
1937 até hoje.



E verdade, as discussdes entre os personagens
sdo insuficientes para mostrar com clareza o que se
passou nos ultimos 40 anos. Mas, a rigor, o filme
ndo estd propriamente interessado nos fatos, mas
na andlise destes fatos, na anélise feita por este gru-
po de pessoas do Hotel Flérida (um anagrama de
Adolfo Hitler), os Kranz, seus empregados e mais
0s amigos que encontram no Brasil. Alguns liberais,
alguns indiferentes e outros abertamente adeptos
do nazismo.

Existem trechos onde, como em todo o bloco
final, as agGes sdo mais importantes que os didlo-
gos. Por exemplo: a cena da Juventude Hitlerista
(infelizmente mutilada pela censura, que tirou fora
todas as imagens em que o0s jovens arianos corriam,
jogavam futebol e nadavam nus), ou a cena em que
Repo, 0 empregado negro do Hotel Flérida, joga
talco sobre o rosto para fingir-se de branco.

a5

Existem também trechos em que a imagem
funciona como um contraponto do som, como
aquele momento onde um discurso de Hitler é joga-
do sobre a cena de amor entre Gudrum e Eurico,
ou aquele em que uma marcha militar nazista apa-
rece sobre a imagem de Repo acariciando os om-
bros da patroa. Tais cenas, no entanto, sdo pontua-
goes do texto, sdo instantes de pausa. No filme,
predominam as cenas faladas. -

No comego, os personagens fazem alguma coi-
sa enguanto falam. O professor Ross e sua mulher
preparam-se para dormir quando comentam a ajuda
de Oskar para a compra do hotel. Josef varre o cor-
redor e marcha com a vassoura no ombro guando
jura fidelidade a Hitler. Gudrum, Heike e Inge arru-
mam os quartos do hotel quando conversam sobre
a Alemanha e o Capitdo Hans.
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Mas estas pequenas acSes para dar alguma na-
turalidade aos didlogos |logo desaparecem, e os ato-
res passam a recitar seus textos quase imdveis, sen-
tados no jardim ou na sala de jantar, debrugados na
janela, encostados a um canto. E a imobilidade dos
intérpretes é acentuada pela composicdo da ima-
gem, pela suavidade dos movimentos de cdmara e
pela suavidade da |luz, tranquila e sempre agraddvel
aos olhos.

Uma dnica coisa se movimenta dentro da tela,
as vozes dos personagens, e, por isto, no bloco fi-
nal, Aleluia, Gretchen usa uma fala do Dr, Aurélio
para explicar porque as pessoas ndo envelhecem e
para indicar o correto relacionamento com os per-
sonagens. O que importa é ver cada um deles como
o representante de determinadas idéias, pois o obje-
tivo do filme é discutir a permanéncia destas idéias
hoje.

Dai’ a importancia dos didlogos, escritos como
confissdes para um didrio intimo, dai a importan-
cia do elogio aeterna juventude do Dr. Aurélio fei-
to por Frau Lotte,

Dr. Aurélio, o elogiado, é o integralista que
afirma, a certa altura, que "‘os inimigos de hoje se-
rdo os nossos imitadores de amanha’. E o integra-
lista que, a certa altura, uniformizado, com uma
Lugger na mdo, diante do retrato de Plinio Salga-
do, e ao som do hino Avante, sonha com a tomada
do Catete,

Frau Lotte, a que faz o elogio, é a nazista que
lamenta ter saido da Alemanha para proteger o ma-
rido, que condena a apatia de Ross e se esforga pa-
ra ensinar a Repo as idéias de Hitler. E a nazista
que entregou a filha a um oficial SS, com a espe-
ranca de ter em casa uma crianga ariana pura,

N&do é por simples acaso que a histéria se in-
terrompe no momento em que Frau Lotte e o Dr.
Aurélio dangam, sorridentes, bem perto da camara,
Uma das idéias bdsicas do filme so resume na ima-
gem destes dois personagens ligados por muitas afi-
nidades, 40 anos depois, com o corpo ainda vivo,
unidos numa festiva dancga.

A mdsica e os gestos dos atores falam mais
forte que os didlogos neste piquenigue final. Os li-
berais e os indiferentes estdo sentados, iméveis. As
vezes olham diretamente para a cadmara e recitam
algum lamento. Os outros, uniformizados, com
roupas e penteados novos, estdo de pé e bebem, co-
mem, brincam com uma bola de futebol, divertem-
se com a musica.

A principio, uma velha cangdo alema, Depois,
com a chegada de Repo, uma batucada carnavales-
ca que logo se mistura com o tema do filme, um ar-
ranjo rock da Cavalgada das Valquirias, de Wag-
ner, E ar, neste baile ao ar livre, se resume a outra
idéia-chave do filme: os liberais e os indiferentes
colaboram decisivamente para manter o sistema on-
de, de acordo com um personagem, ‘o importante
é que reine a violéncia”. Todos dangam a mesma
musica.

E af, neste som feito de rock, Wagner e batu-
cada, nesta danga feita de samba e de chutes numa
bola de futebol, se encontra o principal ponto de
discussdo do filme.

Alguns trechos de Aleluia, Gretchen podem
ser discutides quanto a clareza da alegoria. Eurico
fala de umasopa de letrinhas, mas isto ndo € o sufi-
ciente para marcar 0 anagrama com o nome do ho-
tel, porque a placa na fachada ndo estd na imagem.,
Existemn duas referéncias as coisas que Frau Lotte
ensina a Repo, mas passam quase sem ser notadas,
e por isso 0 negro parece agir espontaneamente co-
mo um nazista, movido, talvez, pelo desejo de ser
branco.

O problema da alegoria final ndo &, como nos
exemplos acima, provocado por uma encenagao
inadequada. E algo que resulta da prépria concep-
¢do da cena, feita para mostrar que as formas de
cultura popular sdo também cimplices dos sistemas
fascistas, sdo expressGes, em principio, alienadas,
sem contetdo politico, manipuldveis por qualguer
ideologia.

Uma vez aceito este ponto-de-vista ndo é pre-
ciso dedicar muita atengdo a doutrinagdo de Repo,
no filme, o representante da expressdo popular.
Uma interpreta¢do equivocada — se bem que muito
comum hoje em dia — determinada, por certo, pelo
receio de ver repetido o que mais ou menos aconte-
ceu com a ascensdo do nazismo na Alemanha — o
significado da expressdo cultural popular foi altera-
do por uma intervencdo da forca bruta.

Talvez esteja al a Gnica reacdo emocional des-
te trabalho quase inteiramente controlado pela ra-
zdo. Uma reagdo emocional diante de um possivel
acerto da afirmagdo do professor Ross — estamos
numa Hitlerldndia — ou do Dr. Aurélio — a hist6ria
se repete. Mas, de qualquer forma, uma interpreta-
¢do que o filme deixa, como todas as demais, em
aberto, como uma provocacdo, como um estimulo
para levar o espectador a discutir as idéias que nos
ultimos 40 anos chegaram até ele,




Nem sempre a discussdo é absolutamente cla-
ra, as alegorias, fdceis de traduzir ou as observa-
pOes, precisas, mas o que realmente importa é que o
filme toca em questSes precisas e leva o espectador
a refletir sobre "como o pensamento nazista sobre-
viveu a sua fase festiva e bélica'. (José Carlos Avel-
lar, Jornal do Brasil).

Diregcao, argumento e roteiro: Silvio Back. Cola-
boragdo no roteiro: Oscar Volpini e Manoel Ka-
ram. Fotografia: José Medeiros. Montagemn: Ina-
cio Araljo. Diregcdo Musical: Carlos Castilho. Ar-
ranjo de Wagner pelo conjunto O Tergo. Ceno-
grafia: Ronaldo Rego Ledo e Marcos Carrilho.
Figurino: Lufls Afonso Burigo. Produtor associado:
Embrafilme. Diretor de Produgdo: Plimio Garcia
Sanches. E/enco: M(riam Pires (Lotte Kranz), Car-
los Vereza (Eurico), Sérgio Hingst (Ross), Selma
Egrei (Gudrum), Kate Hansen (Heike), José Maria
Santos (Dr. Aurélio), Lilian Lemmertz (Rose Ma-
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rie), Narciso Assump¢do (Repo), Elizabeth Deste-
fanis {Inge), Sale Wolokita (Mertz), Lala Schneider
(Minka), Edson D'Avila (Oskar), Lauro Hanke
{(Werner), Joel de Oliveira (Pastor Tannenbauer),
Rafael Pacheco (Wilhelm), Abflio Mota (Bruckner),
Lorival Gipiella (Josef), Maurfcio Tévora (Kaput).
Produgdo : Silvio Back Produgdes Cinematogrificas,
Parand. Distribuicdo : Embrafilme. Brasil, 1976.

PREMIOS:

Coruja de Ouro/77: nelhor atriz (M{rian Pires), me-
Ihor fotografia e melhor figurino;

Golfinho de Ouro/77 (Museu da Imagem e do
Som): melhor filme;

V Festival de Gramado (1977): melhor fotografia e
melhor ator coadjuvante (José Maria Santos);

Air France de Cinema/77: melhor diretor e melhor
atriz (Miriam Pires);

APCA: melhor roteiro, melhor ator (Sérgio Hingst)
e melhor cenografia;

Adicional de Qualidade |Embrafilme).



TENDA DOS MILAGRES

DEPOIMENTO CULTURAL

O livro de Jorge Amado é um grande depoi-
mento sobre a cultura brasileira. A historia se passa
na Bahia, mas ao tratar da questdo da formacgdo da
sociedade baiana, trata da realidade de todo o pais.
Uma sociedade gerada pelo povo em termos cultu-
rais, étnicos e gue serd a sociedade dominante. Na
verdade, essa sociedade jé é dominante, mesmo sem
ter forga econdomica, juridica, E o poder do futuro,
A histéria de Pedro Arcanjo é uma sintese disso.

A obra de Jorge abre um panorama humano,
original, com uma linguagem generosa, favordvel a
seus personagens. A grandeza do comportamento
brasileiro. Isso vem ao encontro do que pretendo:
um cinema ligado ao povo, que libere o povo bra-
sileiro no sentido de apurar 0 seu comportamento
ndo dependente de um modelo prescrito por uma
outra sociedade, O povo como modelo dele mesmo
— ¢ o segredo de Jorge, é o que o cinema brasileiro
precisa encontrar.

A parte do livro que se passava em 67/69 foi
adaptada para 1975. As discussGes, por exemplo,
sdo as de agora. Os temas de 69 estdo ultrapassados
porque hd uma mudanga na visdo politica, uma ex-
pectativa ante a realidade, uma necessidade bdsica
de reformular o conceito de cultura brasileira. As
discussdes giram em torno disso, No tempc do li-
vro, as discussGes eram dependentes de conceitos jd
formulados, de respostas ja prontas. Hoje estamos
aprendendo com a prépria realidade, abandonando
receitas e bulas de comportamentos.

No plano do passado, a sintese do personagem
do povo que emerge da cultura baiana, do universo
africano — onde se situa o candomblé — estd em
confronto com a classe dos senhores da terra que
produziam uma teoria de subestimacgdo do ex-escra-
vo. Tenda dos Milagres situa o negro a partir dai:
quando ele deixou de ser objeto de propriedade e o
modelo ainda era o da sociedade branca, européia.
(Nélson Pereira dos Santos)

FIDELIDADE AO LIVRO

Tenda dos Milagres ¢ um livro que para mim
tern uma enorme importéncia. Porgue eu creio gue
nele se discute o problema do povo brasileiro, o

problema da cultura brasileira e da originalidede do
brasileiro. Quando eu era muito jovem, em1935,
escrevi um livrc em que a minha preocupacéo jé era
a mesma. O livro se chamava Jubiabd e o problema
era colocado apenas por um jovem de 23 anos, cuja
experiéncia humana, literdria e- polftica era ainda
muito limitada. Vinte e cinco anos depois escrevi
Tenda dos Milagres, onde eu ja era um homem ma-
duro, com bastante mais experiéncia, sob todos os
aspectos,

O filme Tenda dos Milagres é fiel ao livro, no
que é fundamental. Aquilo que o livro tenta ex-
pressar a cada um dos leitores, o filme de Nélson
tenta levar a cada um dos espectadores, ou seja,
uma visdo de como o povo brasileiro soube lutar
contra os preconceitos, contra uma falsa ciéncia,
contra tudo o que significava a negagdo de uma
condi¢do humana e de uma condigédo brasileira, tu-
do o que significava fazer de nossa face uma face
estrangeira. Esta luta que continua até hoje, que
nfo parou. Nada do que estd ne livro, do gue estd
no filme é inventado. Sdo coisas que se passaram e
que foram recriadas por mim e depois por Nélson,
Eu recriei no livro dentro das minhas limitagGes, e
Nélson recriou no filme com seu imenso talento e
sua grande qualidade de cineasta.

Nossa relagdo durante a adaptagdo de Tenda
foi 6tima. Porque Nélson ndo briga. Nélson concor-
da e depois faz aquilo que ele quer. A relagdo foi
inteiramente diferente. Porque eu nunca me meto
em adaptagdo de livro meu, para nenhuma forma
de comunicagdo diferente da literatura. Nem para
teatro, nem para televisdo, nem para radio, nem pa-
ra cinema, eu nunca dei o menor palpite. Mas com
Nélson, ndo. Com ele eu discuti muito, conversei
muito, palpitei muito.

Mas o Nélson fez uma coisa muito inteligente:
me botou para trabalhar e enquanto isso ele foi fil-
mar. Quando eu terminei de fazer as coisas, ele ti-
nha acabado de filmar. Ele fez exatamente o que
ele devia ter feito — fez a sua adaptagdo. Ele, natu-
ralmente, conversou muito comigo, discutiu muito
corhigo, Eu disse tudo o que pensava @ cOmMo pensa-
va, e ele fez exatamente o que achou que devia
fazer.

Sequer me passou pela cabeca a idéia de que-
rer levar Nélson a modificar sua maneira de traba-
Ihar, de fazer isso ou aquilo no filme que é dele, da
mesma maneira que Nélson, se eu fosse escrever um
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livro, ndo iria me impor seus pontos de vista no ro-
mance que eu fosse escrever.

Conhego o Nélson hd muito tempo. Quando
ele fez o Rio 40 Graus eu jd o conhecia. Depois es-
tive muito misturado com a vida dele., Temos uma
ligagdo muito profunda, vital, na maneira de pen-
sar, de ver e sentir as coisas. Somos amigos de mui-
tos anos. Uma amizade que se construiu na base de
um trabalho e de uma luta que fizemos juntos.
Creio que acompanhei muito de perto a carreira de
cineasta jovem e desconhecido, quando ainda néo
era o grande mestre de cinema brasileiro.

O filme Tenda dos Milagres é uma obra de
Nélson, pensado, criado e concebido por ele. Mas
ndo deixa de ser meu. Afinal, no sangue de Nélson
que corre ali dentro, hd um pouco do meu sangue.
(Jorge Amado)

ALEGRIA DO POVO

No final de Tenda dos milagres — apesar da
morte de Pedro Arcanjo (ndo estamos antecipan-
do informagdo — ¢é coisa que se sabe desde o inicio
do filme), da incerteza sobre se um filme e uma
pesquisa a seu respeito serdo efetivamente comple-
tados e dados a piblico — o clima é de festa. E o
povo na rua fazendo a sua prépria alegria, afirman-
do os seus valores e a sua dimensdo coletiva. Como
no personagem de O amuleto de Ogum, que é, sem
divida, expressac da alma popular, a ressurreicdo é
sempre possivel, Quaisquer que sejam os antagonis-
mos, as perplexidades, os entraves ou o5 impedi-
mentos, é infinddvel essa alma cujas rafzes o bedel
de faculdade, Pedro Arcanjo, pesquisou na pro-
pria fonte de suas origens.

Ndo se trata de um sentimentalismo, de um
oportunismo, de uma gratuita exuberancia ou mes-
mo de um fécil otimismo. Nélson Pereira dos San-
tos ndo é capaz de tais coisas. Trata-se de uma afir-
magdo de vitalidade e de convicgdo em valores de
autenticidade capazes de oferecerem a Unica resis-
téncia possivel, na visdo do cineasta, a investida
mastoddntica da compressdao massificadora de inge-
réncias, intervengdes e deformagdes como as que
comanda, do alto de sua suficiéncia de empresdrio
de comunicagdes, o cfnico dr, Zezinho. Nisto tudo,
como fica o poeta que deve repercutir, através da
pesquisa, da criatividade e do amor da arte o desti-
no da causa popular? Fausto Pena, poeta em pri-
meiro lugar, jornalista e depois cineasta, é o ho-
mem que inicialmente desconhece quem seja Pedro
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Arcanjo. Chega a ele pelos imperativos de um de-
sempenho jornalfstico e, depois, a servigo do brasi-
lianista americano, que chegara a Bahia deslumbra-
do de algo de gue entendia tdo pouco como o pro-
fessor Nilo Argolo, antagonista ferrenho de Pedro
Arcanjo nos dias em que este provocava o deca-
nato universitario com suas teorias sobre a miscige-
nagdo como ideal étnico.

De certa maneira, Fausto Pena chega ao cine-
ma como o préprio livro Tenda dos milagres, de
Jorge Amado. Pois fazer cinema implica assumir a
poesia, ampliar o jornalismo e sintetizar coerente-
mente o universo popular. E por isto, talvez, que
se tem afirmado, com tanta freqliéncia, que o filme
Tenda dos milagres, de Nélson Pereira dos Santos, &
também um filme sobre o cinema, mais localizada-
mente, como seria de se supor e desejar, sobre o ci-
nema brasileiro. A obra incorporou o melhor da
inventividade de Jorge Amado, num de seus melho-
res romances, a lGcida temdtica de um dos cineastas
que mais cbstinadamente tem pensado e vivido o
cinema brasileiro. O resultado foi uma sintese pro-
fundamente rica em sugestGes populares relaciona-
das a ficcdo, a potencialidade existencial, a luta pe-
la afirmacdo de uma identidade, a ironia frente ao
inimigo virtualmente mais poderoso. Ao mesmo
tempo gue € uma ficgdo extremamente envolvente,
Tenda dos milagres é uma reflexdo instigante e pro-
vocadora. E, mais do que no livro, esta reflexdo,
através do filme-dentro-do filme, do poeta cineasta
Fausto Pena, é uma intromissdo questionadora e
de uma exuberancia caudal, habilmente driblando
o0 excesso e o modernoso em que poderia incidir
uma narrativa hostil & acomodada facilidade dos
processos mais correntes no cinema e na televisdo.

Como espetdculo, Tenda dos milagres é um
triunfo do cinema brasileiro, o filme mais importan-
te da fase atual deste nosso cinema no encalgo da
conquista decisiva do seu mercado. Uma produgédo
notdvel em sua arquitetura formal, na inteligéncia
da reconstituicdo, na recriagdo de um universo on-
de se desenvolve uma discussdo de natureza politi-
ca e antropolégica. (Fernando Ferreira, O Globo)

AMOR AO CINEMA
E AO POVO

Um filme amplo, rico, aberto. E no entanto,
como em certo momento sentencia seu personagem
principal, muito simples. Sem enfeites supérfluos e
sem qualquer vestigio de rebuscamento nas ima-
gens ou em sua linguagem. O 129 longa-metragem
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Anecy Rochae Geraldo Freire.

de Nélson Pereira dos Santos (o primeiro, Rie 40
Graus, foi realizado em 1955) aborda e enfrenta a
discriminagdo racial de forma clara, direta e franca.

Distante tanto dos apelos da pornochanchada
quanto do formalismo dos filmes bem-feitinhos,
Tenda dos Milagres é um inequivoco atestado de
amor ao cinema e ao povo brasileiro, seus dois
grandes personagens, E, ao mesmo tempo, um fil-
me inovador, provocativo, que denuncia, instiga e
exige reflexdo. Ndo importa que se esteja ou ndo de
acordo com a livre adaptagdo do romance langado
em 1969 por Jorge Amado: esse tipo de cumplici-
dade serd irrelevante. Muito mais importante serd
acompanhar o cineasta Nélson Pereira dos Santos
em sua procura de uma forma cinematogréfica ca-
paz de simultaneamente comportar Suas preocu-
pacGes como artista criador e identificar-se com os
mitos e a linguagem popular. Sem nunca assumir
uma atitude de critica ou de superioridade, sem a
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preocupacdo de fazer julgamentos e impor conclu-
sOes,

Na reconstituicdo da vida do seu her6i, um
mulato, capoeirista, tocador de violdo, grande
amante e incansdvel pesquisador da cultura negra,
o filme alterna trés épocas diferentes: o inicio do
século, quando Pedro Arcanjo, bedel da Faculdade
de Medicina da Bahia, fundada por D. Jodo VI e
fonte original do saber cientffico no Brasil, convive
ainda sem grandes conflitos com as teorias racistas
da cultura dominante, branca e europeizada, en-
campadas por seus catedréticos: entre o fim dos
anos 30 e primeiros anos 40, quando Arcanjo deci-
de enfrentar as pregagOes racistas do catedrdtico
Nilo Argolo de Araudjo publicando as pesquisas que
acumulara e gue pulverizam, inclusive individual-
mente, as aspiragées do seu oponente em relacdo a
uma raga pura; e os dias atuais (ou seja, 1975,
quando foram feitas as filmagens em Salvador),
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com Pedro Arcanjo sendo ironicamente redescober-
to a partir de apaixonadas declarag6es de um soci6-
logo e antropélogo norte-americano, ““‘um dos cin-
co génios do século"’.

Admirado por estrangeiro tdo ilustre, o escor-
racado bedel que pagara com a cadeia sua ousadia
por sacudir incomodas drvores genealdgicas é trans-
formado em personagem da moda e consumido se-
gundo as necessidades do sistema. Seu nome e sua
importdncia ficam esvaziados por r6tulos como
""herdi contestador’ e pelo mercantilismo de poly-
ticos e comerciantes de vdrios géneros que coman-
dam a mdaquina publicitdria e administrativa do
establishment.

Mas existe o verdadeiro Pedro Arcanjo, pre-
servado 4 margem da cultura oficial na meméria
e nas agoes do povo. O privilégio e a responsabili-
dade pelo resgate dessa cultura das catacumbas para
a luz, Nélson atribui ao cinema, Com inteligéncia
ele inclui no roteiro uma proposta estética pessoal,
E o cineasta — na histéria — que se prop&e a desco-
brir Pedro Arcanjo, como o préprio diretor ao fa-
zer Tenda dos Milagres — vai meticulosamente des-
montando os engodos, armadilhas e reticéncias eri-
gidas em torno da verdade pelos preconceitos e
conveniéncias da cultura que detém o poder. Essa
investigagdo sobre as origens da raga brasileira é
sempre direta, Cdmara colocada ao nivel do espec-
tador, a busca acabaré revelando seu préprio perfil,
o elo que completa a corrente circular formada pe-
lo povo e seus mitos, sintetizada na miusica-tema,
de Gilberto Gil ('O filho perguntou pro pai/onde é
que estd o meu avd, . . pai perguntou pro avé/onde
é que estd meu bisavd. . . avd perguntou bisavd/on-
de é que ta tataravd. . . tataravd, bisavd, avd, pai
Xangd, Aganju/viva Egum. . ."").

Todos somos personagens de Tenda dos Mila-
gres. Ou por razdes étnicas e culturais imediatas ou
pela leitura dessa pastoral ufanista que apela para
sentimentos e aspiragdes universais — o amor, a fra-
ternidade, a tolerancia, a compreensdo, despindo
expressdes como |iberdade e democracia racial dos
seus assépticos invélucros pomposos e beletristas
para inseri-las na prética do cotidiano, E sem recor-
rer as facilidades da emo¢3do derramzada ou do pito-
resco, recursos infal(veis quando o interesse & ape-
nas o de arregimentar grandes audiéncias,

As ambigbes de Nélson Pereira dos Santos es-
colheram um caminho muito mais dspero, o que li-
vra seu filme também das provdveis acusagOes de
demagogia. Porque ele recusa o envolvimento pro-
porcionado pelas histérias de injusticas e persegui-
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coes passadas, da mesma forma que ignora a insupe-
rdvel plasticidade das cerimOnias de candomblé
(embora conte com um 6timo fotégrafo, Hélio Sil-
va), para propor a reflexdo. E é através dela que se
chega & beleza e a emogéo, assim como & profunda
e implacdvel ironia, deste luminoso depoimento
sobre a cultura brasileira, (Edmar Pereira, Jornal
da Tarde).

FILME ENVOLVENTE

Poucos filmes conseguiram tornar tdo fasci-
nante a pesquisa e o estudo sobre a cultura brasilei-
ra como Tenda dos Milagres. As proposigGes do ro-
mance de Jorge Amado, incorporadas e enriqueci-
das por Nélson Pereira dos Santos, assumem em seu
filme uma nova vida e inimeras outras dimensdes
paralelas. Apesar de este romance ser um dos mo-
mentos de maior reflexdo do escritor, o mérito do
cineasta foi exatamente ter explicitado, com o seu
engenho e arte, a forga de um universo riquissimo
pela sua originalidade, conformagdo e formacgéo.

Tenda dos milagres retrata o processo pelo
qual o homem brasileiro modifica, estrutura e
transforma a sua sociedade em todos os niveis. E o
retrato da pluralidade que informa a nossa cultura,
0 nosso povo e as contradigGes que o caminhar pela
vida imp&ern a quem dela participa. A grande sabe-
doria do personagem Pedro Arcanjo é uma ligdo de
humanidade e inconformismo, de amor e revolta,
de liberdade e submissdo, de crenga, principalmen-
te de crenga, a fé que se transforma em obras por-
que é fruto de profundas convicgdes. Disso tudo
resulta o compromisso com 0s outros que vivem e
tém o direito de continuar a viver,

Na obra de Nélson Pereira dos Santos, Tenda
dos Milagres é o testemunho da maturidade e da li-
berdade de criagdo. E um filme envolvente da pri-
meira a (ltima imagem. Totalmente acabado, sendo
o mais bem acabado do cinema brasileiro nos alti-
mos anos. E impossivel negar-lhe a agilidade narra-
tiva, a ironia com que trata certos temas (o machis-
mo, o coronelismo, o préprio cinema brasileiro e
sua polftica) e personagens (o coronel, o chefe de
polfcia, a televisdo e os publicitarios). a observa-
¢do profunda e arguta do comportamento das pes-
soas investidas de suas fungdes sociais. Mas, acima
de tudo, a forma com que Nélson captou a energia
viva de um povo, sua luta, seus tragos culturais e o
seu cardter.



Permanentemente inventivo, Tenda dos Mila-
gres ndo dd ao espectador a chance de se desligar da
narrativa. Ele é envolvido por ela quase que incons-
cientemente, exatamente porque Nélson conseguiu
mexer com o inconsciente coletivo — esse sincretis-
mo racial e cultural. Todo brasileiro se sente mais
ou menos refletido no filme. Na verdade, trata-se
de .um filme que responde a muitas inquietagGes
polfticas e existenciais do nosso cinema. Além de
uma mise-en-scéne extremamente rica € inventiva,
Tenda dos Milagres conta com interpretacies mag-
nificas (especialmente as de Hugo Carvana, Juarez
Paraiso, Jards Macalé, Emmanuel Cavalcanti, Anecy
Rocha, Nildo Parente, Jofre Soares e Sonia Dias),
excelente fotografia (de Hélio Silva), inspirada tri-
Iha sonora (de Jards Macalé) e o belo tema musical
(de Gilberto Gil). Tudo isso faz de Tenda dos Mila-
gres um dos melhores filmes brasileiros em muitos
anos. (Miguel Pereira, O Globo).
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AMENO E AMARGO

Nas primeiras cenas os retratos em sépia —
a cor do passado — marcam o passar do tempo, as
épocas. No tempo passado e no presente vive e revi-
ve na Bahia o protagonista Pedro Arcanjo em duas
edigOes, mas sempre com as mesmas caracteristicas.

Mais do que o protagonista ele é o tema do fil-
me, mais do que pessoa real ou de ficgdo é o Pro-
blema, O problema é arduo, acirrado, cru. Deve a
cultura mestiga, afro-brasileira, sobreviver ao lado
da cultura oficial de importacao? Reacionarios de
colarinho engomado, os “puros brancos” (ou que
acreditam sé-lo) esmerando na castica eloquéncia
baiana, se opdem a um sincretismo e a uma mesti-
gagem cultural e religiosa, chegam a sugerir a aboli-
¢ao do casamento entre brancos e pretos. Mas nas
ruas da cidade a questdo explode em demonstra-
gbes, ndo em discussdes. Em fatos, ndo em tertali-
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Juarez Paraiso, Conceigdo e Dmerval.

as, Continuam os ritos méagicos, os candomblés, as
capoeiras, etc. € manifestagbes pagds se misturam
sem chocar-se com atos de fé na cidade dos mil
templos catdlicos e das mil tendas dos milagres.

Um pai 6bvio, caricatural e branco, declara
que o mulato Daniel é para ele como um filho
mas quando sabe que namora a filha dele e que os
dois tencionam casar-se escorraga o jovemn que de
“‘querido filho' se torna “‘aquele descarado opor-
tunista’. Dos pafses onde a gente & incontestavel-
mente loira e de olhos azuis chega uma mocinha de
estilo vitoriano que quer unir-se a Pedro Arcanjo e
ter com ele um filho (é uma antropéloga ou uma
filantropa?). Alcangada a finalidade, volta a casa
feliz e grdvida. Os reacionérios ateiam fogo onde
encontram vest(gios da detestada cultura, os pretos
e os mulatos reagem liderados pelo bedel da univer-
sidade, Pedro Arcanjo, estudioso, soci6logo. Ele
acaba preso mas tem seguidores que ndo deixam
morrer nada que indiretamente ou ndo se refere
aquela cultura. Pedro, o arauto, o combatente,
morre. Mas continuam vivos os orixds, os ritos, as
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cerimobnias de um culto tradicional, Tudo: desde os
ewropéus da procissdo até as mais misteriosas cren-
gas.

A cultura, Pedro Arcanjo o sabia, é a expres-
sdo viva dos sentimentos de um povo, das suas
emocGes, dos seus pensamentos, dos gostos e das
aspiracGes — é a tradigdo, uma energia sem a qual
uma racga sobrevive apenas. Cultura, no caso, emo-
tiva e rica que é como um livro aberto da histéria
de uma raga.

Mas quem é, de onde vem Pedro Arcanjo?
Ele é descoberto para os baianos por um cientista
norte-americano que vem a Bahia justamente para
pesquisar sobre ele. Os baianos nunca ouviram nin-
guém citéd-lo, alguns se lembram vagamente dele,
Fazem-se logo pesquisas e investigagGes (o ameri-
cano falou, talvez atabalhoadamente, em "“génio”’);
procura-se nos arquivos e nas memdrias e eis que
surge, pula, danga, fala no meio do seu povo o gé-
nio-bedel, redentor da tradigdo. Torna-se um bem
comum, arrisca tornar-se um bem de consumo atra-
vés da publicidade ou de morrer em dridos estudos.
Mas a melhor maneira de fazé-lo reviver é de rodar
o filme dele, colocar o génio com seu avental bran-
co de bedel ao nivel do povo. E roda-se o filme.

E a bela pelfcula de Nélson Pereira dos San-
tos, inspirada no livro de Jorge Amado, Como o
mestre, ao encarar um tema que podia degenerar
em polémica erudita, em énfase demagdgica e, pior,
em sentimentalismo, Nélson escolheu o caminho
sereno e pouce comprometedor da ironia e da meia
comicidade. Assim, o Problema se torna licdo (ape-
nas licdo) garbosa e sem pedantismo, a um nivel
popular. Amado estudou a questdo sobretudo nas
ruas, nas pragas, nas tendas; ouvindo, discutindo,
interrogando, criando contatos humanos,

Nélson fez o mesmo, preocupando-se com um
filme que fosse ameno e ao mesmo tempo evocacdo
de antigas amarguras, de tristes conflitos, de oposi-
¢Oes ridiculas. Ndo pode conservar agquele senso de
amor alegre, de paternal simpatia que caracteriza
sempre as relagGes Amado-Bahia. Mas isto ndo o
prejudica. O que prejudica, levemente, é certa far-
tura de personagens e de casos e a exploragdo repe-
tida dos desfiles, das esplendorosas procissdes, ga-
rantia de sucesso no exterior mas razéo de cansago
para o espectador jd desafiado por mais de duas
horas de espetdculo, (Bruna Becherucci, Jornal da
Tarde) '



Terreiro do Opd Afonjd.

Diregdo: Nélson Pereira dos Santos. Baseado no
romance Tenda dos Milagres, de Jorge Amado.
Adaptacdo e didlogos: Jorge Amado e Nélson Perei-
ra dos Santos. Roteiro: Nélson Pereira dos Santos.
Fotografia: Hélio Silva. Trilha sonora: Jards Macalé.
Msica-tema: Gilberto Gil. Cenografia: Tizuca
Yamasaki, Figurino: Yurika Yaemasaki. Montagem:
Raimundo Higino e Severino Dadd. Diretor de Pro-
dugdo: Albertino N. da Fonseca. Produtor executi-
vo: Ney Sant’Anna. Elenco — Epoca contempora-
nea: Hugo Carvana (Fausto Pena), S6nia Dias (Ana
Mercedes), Anecy Rocha (Professora Eldelweis),
Wilson Jorge Mello (Dr, Zezinho, diretor do jornal),
Geraldo Freire (Gastdo Simas, diretor da agéncia de
publicidade), Laurence R. Wilson (James D. Livings-
ton), Severino Dad4d (Dad4, o montador); Epoca
antiga: Jards Macalé (Pedro Arcanjo jovem), Juarez
Parafso (Pedro Arcanjo), Nildo Parente (Prof.
Nilo Argolo), Washington Fernandes (Delegado Pe-
drito Gordo), Emmanuel Cavalcanti (Chefe de polf-
cia Fernando Gdées), Nilda Spencer (Condessa Za-
bela), Jurema Penna (Tia Eufrdsia), Fernanda Ama-
do (Lu), Arildo Deda (Prof. Fontes), Geov4 de Car-
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valho (Major Damido), Alvaro Guimaraes (Astério),
Jorge Amorim (Tadeu Canhoto), Gildédsio Leite
(Prof, Fraga Neto), José Passos Neto (Prof. Silva
Virajd), Manoel Bonfim (Lfdio Corré), Maria Adé-
lia (D. Emf(lia), Janete Ribeiro da Silva (Rosa de
Oxald e laba), Ana Licia dos Santos Reis (Dorotéia
e laba), Liana Maria Graff (Kirsi), Luis da Murigo-
ca (Pai Procépio), Guido Araujo (Prof. Calazans);
ParticipacGes especiais: Jofre Soares (Coronel Go-
mes), Menininha do Gantois e seu Terreiro, Mae
Ruinhé de Bogum, Mirinha do Portdo e seu Terrei-
ro, Terreiro do Opd Afonjd, Mestre Pastinha, Cari-
bé, Prof. Cid Teixeira, Jenner Augusto, Calazans
Neto, Mirabeau Sampaio. Produgdo: Regina Fil-
mes. Distribuigdo : Embrafilme, Brasil, 1977.

PREMIOS:

X Festival de Bras(lia (1977): Melhor Filme, Me-
Ihor Diretor, Melhor Trilha Sonora (Jards Macalé),
Melhor Atriz Coadjuvante (Sonia Dias). Air France
1977: Melhor Filme



AJURICABA

O REBELDE DA AMAZONIA

CALDEIRA & AJURICABA

Ajuricaba é o terceiro longa-metragem do ci-
neasta Oswaldo Caldeira e o sétimo filme por ele
realizado, em dez anos de carreira.

Caldeira comegou fazendo cineclubismo no
Centro de Estudos Cinematograficos, em Belo Ho-
rizonte. Depois desenvolveu um trabalho de critica
cinematografica para a imprensa didria desta mes-
ma cidade. Vindo para o Rio freqiientou um Curso
de Cinema promovido pelo Itamarati e Unesco
através do documentarista sueco Arne Sucksdorf,
Era um curso bastante intenso e abordava diversas
fases da realizagdo cinematogrdfica. Em 1966 for-
mou-se em Filosofia, E foi 3 luta,

Surge em 1967 Telgjornal, mistura de docu-
mentdrio e ficgdo, reunindo sons e imagens do que
restou de uma cidade, recompostos por uma televi-
séo do futuro. Dois anos depois O Cantor das Mul-
tidOes recorda a vida artfstica de Orlando Silva, a
partir de uma apresentagdo que o cantor faz no
programa Bibi Ferreira para a televisdo.

O belfssimo Trabalhar na Pedra foi concluido
em 1972 e recebeu o primeiro lugar do Festival de
Curta Metragem do JB. A pedra é o elemento do-
minante do filme. Através de rudimentares instru-
mentos de trabalho uma comunidade organiza a
sua vida em fungdo da pedreira.

O quarto curta-metragem de Oswaldo Caldei-
ra foi A Casa dos Contos (1974), encomendado pe-
lo Ministério da Fazenda, que restaurou a casa do
contratador Jodo Rodrigues de Macedo, em Quro
Preto. Desta casa pouco se sabe a ndo ser que ele
a mandou construir procurando o mdximo de bele-
za e sem medir custos, e que alguns episddios da In-
confidéncia Mineira poderiam ter acontecido no
seu interior. O filme tenta reconstituir a histéria da
casa na medida em que os operdrios e arquitetos
procuram ocultar ou disfargar o tempo em suas pa-
redes repintadas.

Ainda em 1974 Oswaldo Caldeira aprontou
Passe Livre, que aborda a vida profissional do joga-
dor de futebol Afonsinho e as relagGes de trabalho
no futebol, Premiado pela Conferéncia Nacional
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dos Bispos do Brasil com a Margarida de Prata, este
filme nunca conheceu uma exibigdo no circuito co-
mercial. Somente foi exibido no circuito paralelo
de cineclubes e entidades culturais que por ele se
interessaram. Este é um absurdo que somente a
caolha distribuicdo cinematogréfica de nosso mer-
cado pode explicar.

Futebol Total é uma produgdo da equipe do
Canal 100 concluida em 1975. Caideira, que ja ha-
via utilizado o arquivo de Carlinhos Niemeyer na
realizacdo de Passe Livre, co-dirigiu este novo filme
sobre futebol que focaliza a copa de 1974.

Ajuricaba jé estava planejado quando surgiu a
idéia de filmar o mito Timbira, recolhido por Ro-
berto da Matta, que explica como surgiu o homem
branco. Dai nasceu Auké, que procura contrapor
uma visdo que se tem do fndio brasileiro a uma vi-
sdo que os fndios tém dos brancos.

E Ajuricaba, como surgiu? Caldeira diz que
teve a idéia lendo um nimero especial da revista
Realidade sobre a Amazonia. L4 ele encontrou um
encarte que contava toda a histéria deste (ndio. Fi-
cou impressionado pelo sentido de resisténcia ao
colonizador que levou Ajuricaba a ndo ceder mes-
mo depois de preso.

Ajuricaba era manad. Os manal( habitavam a
regido em que hoje se acha edificada a cidade de
Manaus. Os portugueses, no inficio do século XVII,
interessados em consolidar a posse,da regido e prin-
cipalmente dar estocadas além do Tratado de Tor-
desilhas, fundaram um forte a 14 quildémetros da
confluéncia dos rios Solim&es e Negro, exatamente
onde comeca 0 Amazonas.

Ajuricaba era neto de Caboguena, qye seguia
a tradicdo Manari, Manari era o deus do Bem. Ele
dizia que a floresta e tudo mais nela existente era
dos indios e que eles ndo deviam permitir gue ne-
nhum invasor a dominasse. Entretanto, o pai de
Ajuricaba cedeu aos colonizadores firmando com
eles uma alianga e permitindo a exploragdo da drea.

Ajuricaba ndo concorda com este pacto, Refu-
gia-se na floresta ainda meninoc e de 13 s6 retorna
para comandar a resisténcia ao invasor, 0 que acon-
tece ap6s o assassinato de seu pai. Durante quatro
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anos comandou a mais significativa confederacdo
de indfgenas de que se tem notfcia na histéria do
Brasil, causando pesadas baixas aos portugueses.
Para derrotd-lo estes mandaram vir reforgos da me-
tropole e utilizaram material de guerra muito supe-
rior ao dos (ndios (espingardas, navios e canh&es).

Ajuricaba morreu. Mas durante os anos que
nos separam de sua histéria outros ajuricabas torna-
ram a aparecer. Mostrando que a resisténcia inicia-
da com o primeiro Ajuricaba extrapolou o episédio
da fundagdo de Manaus, permanecendo registrado
na consciéncia do povo amazonense.

Ele € um herdi na Amazdnia. Sua histé6ria faz
parte do ensino escolar e seu nome aparece em ind-
meras farmdcias, lojas comerciais as mais diversas,
inclusive nas importadoras de Manaus.

Quando Oswaldo Caldeira escolheu a histéria
de Ajuricaba, o fez em primeiro lugar impressiona-
do pela extraordingria resisténcia polfticocultural
de um povo a um invasor poderoso e arrasador. O
colonizador ndo somente 'se apodera das terras nati-
vas. Ele também imp&e seu modo de vida, a troca
comercial e a propriedade, nogGes desconhecidas
pela tribo que retira da natureza quase que direta-
mente seus produtos e os distribui sem distinguir
quem os produziu.

O colonizador também imp&e seu tempo. Para
os (ndios o "“sempre’’ existe sempre. Ndo h4 lugar
na sua cultura para o tempo-dinheiro. Nem para
apressar o trabalho ou racionalizar o dia e aumen-
tar o lucro. Por outro lado, o invasor desorganiza a
ideologia do fndio. Corrompe-o0 com presentes es-
tranhos e exdticos que o (ndio ndo consegue digerir
culturalmente e o transforma, tornando-o décil e
submisso. :

Ajuricaba nfo se submeteu ao poder colonial,
Permaneceu fiel & tradigdo de seu avd e ao deus Ma-
nari. Tornou ainda mais s6lido o lago cultural que
unia os indfgenas. Ndo permitiu que as "manhas’’
coloniais os envolvessem destruindo as suas nagOes
guerreiras. Resistiu lutando. Resistiu mesmo acor-
rentado. Integro e convicto perante as botas e os
canhdes da coroa portuguesa.

O capitdo-do-mato Belchior Mendes de Mo-
raés nunca pdde entendé-lo. Apreendé-lo. Belchior
ambicionava a rigueza e o poder. Mas este e aquela
ndo existem sozinhos. E preciso que algum tipo de

gratificagdo os acompanhe. A méo da filha do go-
~ vernador, por exemplo. Por isso, Belchior destrufa
os (ndios. Mas nfo consegue destruir o enigma de
Ajuricaba e com isto sentir o seu trabalho de agen-
te da civilizagdo glorificado.
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Ajuricaba era a dignidade de um f(ndio que
ndo se curvava mesmo sob o peso das algemas. Um
selvagem "imbecil” que ndo reconhecia o progres-
s0. Para prender Ajuricaba, Belchior joga toda a sua
sabedoria militar na luta. E, prendendo-o, descobre
uma integridade cultural, que ele nfo julgava exis-
tir, pois os princfpios da corte portuguesa ndo eram
iguais aos da tribo dos mana.

E por isto Belchior sofre. Sofre porque na sua
ideologia colonizadora ndo existe lugar para um es-
pirito livre como Ajuricaba. Ndo existe espaco para
a prépria liberdade. Cada palmo de terreno con-
quistado, cada fndio morto aumenta a distdncia
que separa cada colonizador de seu par, acentua a
ideologia do comércio, transformando as relagGes
pessoais em simples transagSes de troca,

Ajuricaba é a cobra, & a onga, é a natureza que
se transforma. A cultura em mutagdo constante em
defesa contra o invasor. Um mistério que Belchior
néo pdde devassar.

Belchior € o sujo instrumento do colonialismo
portugués. Ndo é ele quem vai casar com a filha do
governador. Ndo serdo dele as terras que “pacifi-
cou”. Também o lucro das operagSes comerciais
nos rios que acalmou. Ele é sé6 um instrumento. Fe-
rimento e maldria. Triste revelagdo.

Hoje Manaus é a televisdo, o enlatado, uma
Zona Franca altamente competitiva. Mas Ajuricaba
estd presente. E rua, é tftulo de loja comercial, &
aula e sobrevive mesmo apesar de todas as sofistica-
cdes importadas. Quem vencerd? Qu melhor: quem
estd engolindo quem? Caldeira tem um palpite. Pa-
ra ele a cultura invasora, como toda cultura domi-
nante, é decadente e ndo possui razdes suficientes
para continuar existindo. (José Luiz de Jesus, Jor-
nal do Commercio)

ANTI-MACUNAIMA

A importdncia fundamental do filme, do pon-
to de vista pedagdgico, é langar nas telas esse nome
desconhecido. Um nome que conheci em 1949,
quando subia o Amazonas numa gaiola. Nessa oca-
sido passou por nds uma canhoneira rebelde que
fez a Revolugdo de 30 no rio Amazonas, chamada
Ajuricaba. Eu pensava que era o nome de um coco.
E foi al a primeira vez que ouvi falar nele. O grande
mérito do filme é lancar 0 nome de Ajuricaba para
o grande pdablico.

Como segundo ponto eu destaco as cenas de
floresta desse filme. Como sdo bonitas, como con-
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seguiram captar as coisas de profundo mistério da
mata, os (ndios e os préprios portugueses morren-
do naquela guerra!

Agora, o préprio Mério de Andrade jamais di-
ria que o (ndio brasileiro ¢ o Macunaima. Ele pe-
gou o homem brasileiro na figura do fndio. Me lem-
bro de Pronominare, um heréi das lendas brasilei-
ras, mais safado, malandro, bébado e mulherengo
que Macunafma. Macunafma é muito mais o brasi-
leiro em geral, e ndo o (ndio. Ajuricaba é o anti-Ma-
cunafma, nesse sentido sério, de luta muito bonita.

Ajuricaba € um tipo mais amplo. E a historia
do campo brasileiro é essa, nunca ninguém tem na-
da, todos sdo périas, fndios ou ndo. Atualmente
tem 200 mil brasileiros pobres no Paraguei, onde a
terra & mais barata. Ajuricaba personifica muito
bem esse tipo, que ndo tem chance nenhuma. E a
transposicdo que Caldeira faz para o contrabandista
é espléndida: um sujeito que tem vontade de luta,
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com uma idéia muito favordvel de si mesmo (como
também o Ldcio Fldvio e o malandro carioca em
geral), e que parte para o crime, sem outra chance,
porque ndo se conforma de viver na miséria.

O motivo de ndo haver quase registro histéri-
co scbre Ajuricaba é que todas as revolugGes popu-
lares no Brasil safdas de um her6i humilde ou sdo
falseadas ou nfo aparecem, simplesmente. A gente
s6-conhece a figura de Antdnio Conselheiro por
causa do génio de Euclides da Cunha. Do contrério,
ele teria ficado como o beato Zé Lourenco, cujos
altimos seguidores foram metralhados e seguidos ja
de avifo. No livro Fandticos e cangaceiros, do Rui
Facd, a gente vé como a historiografia oficial supri-
me esse movimento, E como se o sujeito fosse ma-
luco e um dia resolvesse fazer estrepolias. Na reali-
dade, ele parte para uma a¢do tipicamente revolu-
ciondria, mas sdo registrados como se ndo fossem
herois, e, sim, “fanéticos’. Isso porque querem
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sua casa propria, sua terra. E isso é facflimo de su-
primir. Se ndo fosse Euclides da Cunha, que fez
aquela série de reportagens para O Estado de Sio
Paulo, e que meteu o Antonio Conselheiro na cabe-
¢a da gente, nds ndo o conhecerfamos. Segundo a
visdo oficial, aquela foi uma luta tola, com um
objetivo ‘‘que ele teria conseguido por outros
meios"’,

Quanto a ser o desfecho do filme idealista, is-
so se pode debater. Acho que ele infringe uma rea-
lidade que ele observou. Mas isso é uma questdo
mais estética, de opg¢do, realmente, do diretor. Se
fosse o caso de fazer a critica do filme, acho que as
cenas de paldcio, dos gra-finos da época, me pare-
cem muito formalizadas, no sentido afetado. Aqui-
lo, me parece, falseia um pouco o filme. Ndo pelos
tipos, que sd@o importantes, mas pela forma de balé.

O Tapuia é um tipo que acontece realmente,
Ele ndo é Macunafma, uma vez que a estrutura for-
¢a a coisa. E um homem j& semicivilizado, claro
que tem que ficar indeciso. A vida dele é uma crise
de indecisdo. A realidade é aquilo mesmo.

Eu ndo me perguntaria a mim mesmo se O
Afuricaba € um marco da cinematografia brasileira,
porque é uma preocupacdo nossa muito comum
hoje, e isso é relativo. O importante é enriquecer o
repertorio e é o tempo que vai fazer uma triagem.
Dos altimos filmes nacionais gostei, por exemplo,
de Xica da Silva. Mas ndo é importante saber se
acrescenta, se inova, se isso, se aquilo. Do ponto de
vista cinematogrdfico, Ajuricaba é muito bonito,
plasticamente. Um instante muito bom de cinema-
tografia brasileira.

A figura de Belchior Mendes de Moraes é, real-
mente, o que devem ter sido aqueles colonizadores:
homens brutos, cruéis, vivendo num meio hostil.
Serve para a gente ver como a operagao colonialista
depende sempre de tipos desagraddveis. O principio
colonialista, em si, é tirar o dinheiro e voltar para o
ponto de safda. Belchior & o sujeito pobre, com
uma coragemn tola. Pra que serve sua coragem?
Acho um aspecto do filme muito bem formulado.

O final deixa a gente num terreno um pouco
vago. Me parece mais aconselhdvel apresentar Aju-
ricaba como resistente da Zona Franca, uma parte
muito boa, alids. Ache o desfecho defensdvel, ape-
nas eu ndo o faria assim. Mas o Ajuricaba na Zona
Franca é um achado, e aquele final d4 a impressdo
de hesitagdo da pessoa que formulou o entrecho
(Anténio Callado, O Globo)
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CINEMA CONSCIENTE

Nas fitas de fndio feitas no Brasil, o vildo é o
homem branco. O detalhe, porém, & insuficiente
para ilustrar a novidade e a forga de um cinema
situado nas antipodas das antigas histérias em qua-
drinhos, impressas ou filmadas., Um cinema de
consciéncia histérica, marcado por uma preocupa-
¢do, digamos, cultural. O surto de indianismo no
cinema brasileiro jad nos tinha dado antes trés filmes
excelentes: Como Era Gostoso o Meu Francés (Nél-
son Pereira dos Santos), Uird (Gustavo Dahl) e A
Lenda de Ubirajara (André Luiz de Oliveira). Ajuri-
caba, de Oswaldo Caldeira, é o quarto deles, E ndo
se poderia esperar, em sua estréia no longa-metra-
gem de ficgdo, outra coisa desse veterano documen-
tarista que desde o primeiro curta, Telejornal, pas-
sando pelo admirdvel Trabalhar na Pedra, sempre
foi um de nossos maiores talentos. Ajuricaba se ali-
nha, sem favor, entre os trabalhos mais importantes
dos melhores diretores brasileiros. Hd nele um pou-
co de romantismo alencariano na visdao do (ndio e
um pouco de idealismo na conclusdo. Tudo isso
corre por conta do seu entusiasmo contagiante. Na
verdade, o (nico ponto que impede o filme de ser
j& uma obra plenamente madura é querer ser mui-
tas coisas a0 mesmo tempo: uma pesquisa sobre o
problema do indio brasileiro, uma alegoria (a per-
maneéncia da idéia, na transformacdo do mito) um
estudo de cardter (os tormentos fisicos e morais do
Capitdo Belchior), um ensaio de poesia primitiva
{Ajuricaba e suas mulheres). Mas Oswaldo Caldeira
é cineasta, conhece cinema, e se sua carreira (como
é de hébito no Brasil) ndo for truncada pelas cir-
cunstdncias, ainda falaremos muito sobre ele. (José
Haroldo Pereira, Manchete).

NARRATIVA LIVRE
E MODERNA

Ajuricaba morre duas vezes, talvez mais. Na
primeira, ele se atira nas dguas do rio depois de ar-
rebentar as correntes que os colonizadores lhe im-
puseram pela forga. Na segunda, recebe um tiro
certeiro do policial que o persegue num Mercedes
branco até o cais, onde tomba como passarinho in-
defeso. Estas duas mortes de Ajuricaba estdo liga-
das, apesar dos trés séculos que as separam. O per-
sonagem histérico, o fndio manal que liderou a re-
volta contra os invasores da floresta, tem uma di-
mensdo prépria, definida pela sua dnsia de liberda-




de, pela defesa de seus valores e de sua raga. E por
iss0, esse personagem se perpetua na historia e na
lenda, tornando-se um sfmbolo que o filme de Os-
waldo Caldeira identifica com a marginalizagdo so-
cial, com aqueles que, como o Ajuricaba histérico,
sdo colocados fora do sistema. Essa identificagdo
ndo se restringe apenas a essa atualizagdo da lenda
ou da hist6ria. Ela procura discutir a prépria identi-
dade cultural do Brasil e os processos de sua forma-
¢80 passada e atual.

Ao reconstituir o fato histérico, Caldeira
aprofunda a sua reflexdo. Traz para os dias de hoje
todo o significado da luta de Ajuricaba e incorpora
a ela os novos contornos que a configuram. As rela-
¢Oes entre o passado e o presente sdo propostas
desde as primeiras seqliéncias do filme, que ndo es-
conde em momento algum o seu sentido. Apesar
disso, nfo se deve concluir apressadamente que
Ajuricaba, o rebelde da Amaz6nia é um filme meri-
diano, simplificado em suas propostas. Ele tem um
estilo bastante definido e uma estrutura narrativa
livre @ moderna. E nem poderia ser de outra forma,
na medida em que Oswaldo Caldeira acalenta um
projeto cinematografico que quer testemunhar 0 seu
tempo com lucidez e fidelidade ao seu compromis-
s0 com o trabalho artfstico. Essa disposigdo o
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acompanha desde seu primeiro filme. E de |4 para
cd s6 tem sido confirmada a cada obra realizada
que amadurece sempre mais © compromisso bdsico.
Com Ajuricaba, Caldeira teve a oportunidade de
comprovar seu indiscutivel talento no manejo de
sua arte, tornando-0 um dos cineastas brasileiros
mais inventivos e com um sentido de responsabili-
dade profissional e artfstica indiscutivel,

O filme sugere muitos pontos de reflexdo.
Nao &, de forma alguma, uma obra fechada, amar-
rada a uma moral tradicional sintetizada nos con-
ceitos de bem e de mal. Ele amplia a discussdo, de-
fine posigcGes, mas ndo se coloca como o dono da
verdade. E essa liberdade intrfnseca da obra que faz
de Ajuricaba um filme riquissimo e elucidativo do
momento histérico que vivemos. Junte-se a isso o
pulso com que Caldeira conduz a narrativa, um
elenco afinado com as propostas do filme, o clima
das seqgliéncias, uma fotografia excelente de Edison
Santos, e € ficil concluir-se que Ajuricaba é dos
mais importantes filmes brasileiros de producéo
mais recente. (Miguel Pereira, O Globo)

Diregdo: Oswaldo Caldeira. Argumento e roteiro:
Oswaldo Caldeira e Almir Muniz. Fotografia: Edi-
son Santos. Montagem: Carlos Brajsblat. Cenogra-
fia: Anfsio Medeiros. Musica: Airton Barbosa. Som
direto: Anténio César. Diretor de Producdo: Lufs
Carlos Lacerda. Efeitos especiais: Euthymio Gomes
de Carvalho. Produgdo executiva: Carlos Prates
Correia, Alberto Graga e Leilany Fernandes. Elen-
co: Rinaldo Genes (Ajuricabal, Paulo Villaga (Bel-
chior Mendes de Morais), Nildo Parente (Pedro),
Emmanuel Cavalcanti (Martim), Amir Haddad
(Freitas), Fregolente (Governador Jodo de Maia da
Gama), Carlos Wilson (Jodo Tapuial, Sura Berdit-
chevsky (Elisal, Maria Sflvia (cabocla), Carlos
Eduardo Novaes (Padre Reitor do Colégio Jesuita),
Aurélio Michiles ({ndio amigo de Ajuricaba), Vdnia
Velloso {(mulher da Corte), José Kleber (mf(stico),
Euthymio Gomes de Carvalho (Xamd). Produgdo:
Oswaldo Caldeira, Embrafilme e Fundagéo Cultural
do Estado do Amazonas. Distribuigdo : Embrafilme.
Brasil, 1977.

PREMIOS:

X Festival de Brasilia (1977): Melhor Fotografia
(Edison Santos)

Air France 1977: Prémio Especial de Diregdo

VI Festival de Gramado (1978): Melhor Roteiro
(Oswaldo Caldeira e Almir Muniz)
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A equipe do antigo INCE, na década de 40: sentados, Humberto Mauro,
Roquette Pinto e Pedro Gouveia Filho.
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O Departamento do Filme Cultural da Embrafilme (criado em 1976)
~ & o prosseguimento do que foi o Departamento do Filme
Educativo do ex-INC (1966-1975) que, por sua vez, herdou as
atribui¢Ges do extinto Instituto Nacional de Filme Educativo
(1936-1966) : a producéo e a distribuicdo de filmes e diafilmes
(empréstimo e doagéo, respectivamente) did4ticos,
cientfficos e culturais, para estabelecimentos de ensino e outras
entidades. INCE, DFE e DFC sdo, portanto, trés etapas de um
mesmo e velho sonho de um mesmo homem que colocou a forga de
seu ideal em intimeras realizagdes culturais de sua época:
Roquete Pinto, cujas aspiragGes — expressas em frases como ‘O ideal
€ que o cinema e o radio fossem, no Brasil, escolas dos que ndo tém
escola’’ e ““Nosso-cinema tem que informar cada vez mais o Brasil aos
brasileiros” — encontram abrigo na filosofia atual que rege o
trabalho do DFC.

A\ histéria do Cinema educativo entre nfs é,

numa primeira etapa, a historia do esforgo cria-
dor de Roquette Pinto (INCE) e, numa segunda
etapa, a tentativa de criagdo de uma infraestru-
tura sélida, tanto do ponto de vista educacional
como cinematografico, sobre a qual fosse possi-
vel construir uma obra realmente significativa,
sem perda de solugdo de continuidade,

Tal estabilidade é raras vezes alcangada por
cinematografias em fase de crescimento e afir-
magdo como a nossa. Um constante reajuste as
condigBes externas, também por sua vez em
acelerada mutagdo, teria fatalmente que se re-
fletir na produgdo do cinema educativo. Para se
compreender a evolugdo deste e a génese do
chamado filme cultural, entre nds, impGe-se ter
conhecimento das profundas reformulagfes ad-
ministrativas que ocorreram no setor desde os
seus primodrdios: ao longo perfodo de atuagdo
do INCE (aproximadamente 30 anos) e a alta
produtividade que conseguiu alcangar levando-
se em conta o reduzido quadro de funciondrios
de que dispunha e a situac8o do cinema nacio-
nal na época, seguiu-se a relativamente breve e
agitada existéncia do DFE (INC) que, embora
contando com maiores recursos humanos e
financeiros, ainda sofria as consegiiéncias da
readaptagdo a0 novo contexto em que passou a
funcionar; e quando comegava a produzir seus

melhores frutos, novas diretrizes se impuseram,
por forga inclusive do processo de desenvolvi-
mento e expansdo da indlstria cinematogréfica,
que enfatizou sobremaneira a conquista do mer-
cado.

PRIMORDIOS

No Brasil, o infcio do emprego do cinema
no ensino e na pesquisa cient(fica pode ser data-
do de 1910, quando foi criada a Filmoteca do
Museu Nacional, enriquecida posteriormente
com documentacGes filmicas das exploragées
geogréficas, boténicas, zooldgicas e etnogréficas
da Comissdo Rondon.

Em 1912, o professor Roquette Pinto tra-
zia, da atual Rondonia, os primeiros filmes dos
fndios Nambikuara, que foram projetados no
ano seguinte, no salfo de conferéncias da Bi-
blioteca Nacional. A partir de entdo, o cinema
educativo comegou a despontar em diversos
pontos do pafs, voltado para o ensino primério,
secunddrio e superior.

Ainda ndo existiam, entretanto, medidas
legislativas para incentivar a sua produgdo e uti-
lizagdo regular. Em 1929, Fernando de Azeve-
do, Diretor do Departamento de Educagdo do
entdo Distrito Federal, recomendou o uso do
cinema em todas as escolas primdrias do Rio de
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Janeiro. Nesse mesmo ano, a utilizagdo da pelf(-
cula nom flam 16mm veio facilitar muito o ci-
nema escolar. O professor Jonathas Serrano, da
Diretoria de Instrugdo Publica do Distrito Fede-
ral, inaugurou oficialmente o novo género com
a Primeira Exposigdo de Cinematografia Educa-
tiva, em 1929,

Em 1933, foi criada, no entdo Distrito Fe-
deral, a Biblioteca Central de Educagdo, com
uma Divisdo de Cinema Educativo para fornecer
filmes as escolas publicas do Rio de Janeiro. O
Cédigo de Educagdo, publicado no mesmo ano,
adotava nova disposigao relativa ao desenvolvi-
mento do cinema escolar. Pode-se assinalar tam-
bém a publicagdo, na época, de duas obras es-
pecializadas sobre o assunto: Cinema e Educa-
gdo, dos professores Jonathas Serrano e Venan-
cio Filho, e Cinema Contra Cinema, de Mendes
de Almeida.

Apesar das diversas iniciativas, o cinema
educativo ainda nao dispunha de uma organiza-
¢do sistemdtica, com estrutura e recursos pré-
prios que |he garantissem um desenvolvimento
maior.

INCE

Quando se faz um retrospecto até a fase de
implantacdo do cinema educativo, avulta em
primeiro plano a figura de Roquette Pinto, que,

‘partindo das esparsas experiéncias anteriores,
levou ao entdo Ministro da Educagdo e Salde,
Gustavo Capanema, e este ao Presidente Getu-
lio Vargas, exposigdo de motivos propondo a
criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educa-
tivo, aprovada em 10 de margo de 1936 sob for-
ma de Comissdo Instaladora do INCE (em pro-
jeto de lei, apresentado em 1935 a Camara dos
Deputados, j& havia sido prevista a criagdo do
mesmo Instituto). O INCE foi oficializado atra-
vés da lei n? 378, de 13 de janeiro de 1937, que
deu nova organizagdo ao Ministério da Educa-
cao:

""Art. 49 Fica criado o INCE, destinado a
promover e orientar a utilizagdo da cinemato-
grafia, especialmente como processo auxiliar do
ensino e ainda como meio de educagdao em ge-
ral, competindo-ihe: a) editar filmes educativos
populares (standard, 35mm) e escolares (sub-
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standard, 16mm) assim como diafilmes para se-
rem divulgados dentro e fora do territério na-
cional; b) prestar assisténcia cientifica e técnica
a iniciativa particular desde que a sua produgdo
industrial ou comercial seja de cinematografia
para fins educativos.

Pardgrafo Gnico: Para desempenhar sua fi-
nalidade, o Instituto manterd uma Filmoteca;
divulgard os filmes de sua propriedade, ceden-
do-os por empréstimo ou por troca as institui-
¢8es culturais e de ensino, oficiais e particula-
res, nacionais e estrangeiras; e fard publicar uma
revista consagrada especialmente a educacgdo pe-
los modernos processos técnicos (cinema, fond-
grafo, rédio, etc).”

Como seu primeiro Diretor, Roquette Pin-
to logo dotou o INCE de uma infraestrutura
funcional que |he proporcionava trabalhar de
maneira proficua e autébnoma: criou a primeira
biblioteca nacional especializada em cinema, en-
riquecida com a doagdo de 707 volumes do proé-
prio Roquette Pinto; uma filmoteca voltada
fundamentalmente para a preservagdo dos fil-
mes brasileiros, e que jd continha em seu acer-
vo, no ano de 1943, apenas para exemplificar,
587 filmes em 16 e 35mm, além de 110 diafil-
mes, entre editados e adquiridos; a secdo de dis-
tribuicdo, em permanente contato com escolas
e instituigBes culturais (232 escolas registradas,
324 empréstimos de projetores e aproximada-
mente 8 000 proje¢Ses realizadas, no ano acima
mencionado), e contando com a colaboragédo do
Instituto Nacional de Estudos Pedagdgicos e das
Secretarias de Educacdo Dos Estados, havendo
um prémio, sugerido pelo Diretor do INCE e
institufdo pelo Ministro da Educagdo, de doa-
¢do de quatro filmes a toda escola que possufsse
um projetor sonoro de 16mm. (Na Escola Nor-
mal N. S. do Carmo, de Cataguazes, acha-se
anotado esse prémio, concedido em 29 de agos-
to de 1938). Cabe ainda citar, com destaque, a
Sec¢do Técnica, com salas de corte e montagem,
estidio de filmagem, laboratério de revelagdo e
copiagem, redugcdo e ampliagdo de filme, esti-
dio de som, mesa para desenho animado e ofici-
na de reparagdo.

O INCE contou com a colabora¢do de uma
equipe de técnicos e professores renomados, co-
mo Carlos Chagas, na orientagdo de filmes cien-
tificos, Vendncio Filho, Edgard Sussekind de
Mendonga, Maciel Pinheiro, Maurfcio Gudin,
Bandeira Duarte na parte de orientacdo peda-
gogica, e outros. Mas onde melhor se fez sentir
a orientagao esclarecida, de Roquette Pinto foi
na escolha do chefe da Segdo Técnica: Humber-
to Mauro, cineasta dotado de singular espirito
de brasilidade e voltado com especial carinho
para os aspectos de nossa formagdo rural.




José Mauro

3 - o
Cabina de proje¢do do auditbrio do DFC,
naPraga da Repablica.

Nessa fungdo, Mauro realizou cerca de 230
documentdrios de curta metragem, abordando
tematica variada: medicina, documentagdo rural,
musica, folclore, indastria, zoologia, boténica,
geografia, literatura, historia, fisica, e deixando
obras classicas como A Velha a Fiar (1964).
Ainda como representante do INCE, ele foi o
primeiro delegado oficial do Brasil num festival
internacional: o de Veneza em 1938, apresen-
tando, na ocasido, os filmes O Descobrimento
do Brasil e os documentarios do INCE O Céu
do Brasil e Vitéria Régia.

No | Congresso Internacional de Filmes
Cient(ficos, paralelo ao Festival de Cannes de
1952, o INCE também teve sua participagdo
oficial através de cinco filmes de Humberto
Mauro: Coragcdo Frsico de Oswald, Fisiologia
Geral, Propriedades Elédtricas do Puragué, O
Cristal Oscilador e Convulsoterapia Elétrica. Na
ocasido, o professor Roguette Pinto foi eleito
para Vice-Presidente do Instituto Internacional
do Cinema Cientifico.

A difusdo dos filmes do INCE no estran-
geiro, alids, foi bastante intensa. S6 na Feira

Mundial de Nova lorque, em 1939, foram exibi-
das 12 fitas, sem contar com projecSes em ou-
tras cidades dos Estados Unidos, Argentina,
Uruguai, Coldmbia, México, Paraguai, Dinamar-
ca, Japdo, Franga, Suica e Portugal, quer em ca-
réter oficial, quer em instituigSes particulares,

DEPARTAMENTO DO FILME EDUCATIVO

O Instituto Nacional do Cinema, cuja cria-
¢do deu-se em 1966, veio absorver as atribui-
¢Ges do INCE (Ministério de Educagdo e Cultu-
ra) e do GEICINE (Ministério da Inddstria e Co-
mércio), concentrando no Departamento do
Filme Educativo toda a sua politica relativa ao
cinema educacional.

Num artigo da revista FILME CULTURA
n? 19 (1971}, a professora Maria Luiza G, Ca-
valcdnti, que ocupou durante algum tempo a
chefia do DFE, sintetizava as diretrizes dessa
politica, durante sua gestdo. Eis alguns trechos
de suas declaragGes: 'O cinema educativo serd
aproveitado e terd sua vez nessa fase da revolu-
¢do industrial. E o que tentamos realizar no
INC. Colocar o cinema a servigo da comunica-
¢do, como vefculo de amparo aos novos esque-
mas educativos que surgem e surgirdo. Coloc4-
lo nas escolas, na TV Educativa, nos clubes so-
ciais e sociedades culturais. (...) O cinema
educativo cuidard mais da mensagem que dos
grandes cortes de montagem, procurando sim-
plificar o tema e apresentar a seqiiéncia de for-
ma a ndo criar chogues para a platéia a que se
destina. Integrar o Homem em seu meio e apre-
sentar-lhe novos horizontes dentro de todos os
campos das atividades humanas. As atividades
dos individuos, das coletividades das cidades, da

' Nagdo e das nagGes serdo estudadas e apresenta-

das na tela, resultante de investigagées e pesqui-
sas num esp(rito de renovagdo permanente e co-
ordenado. Integrar os povos do Norte e do Sul
em seus respectivos costumes, tradi¢des, folclo-
res, cultura e vida. Apresentar aos jovens o ca-
minho ou caminhos que poderdo escolher den-
tro de sua capacidade e tendéncias vocacionais.
Indicar as profissGes em ascendéncia e decadén-
cia dentro dos recursos locais e do mercado de
oferta e de procura, da prépria época.”

Nos seus quase dez anos de existéncia, o
DFE apresentou algumas modificagées e muitas
realizagGes. Desde a sua criagdo, o cinema edu-
cativo vem contando com o apoio e a colabora-
¢do dos melhores valores da nossa cinematogra-
fia, irmanandose al os profissionais do longa-
metragem e os jovens amadores do filme curto,
em que pesem as dificuldades inerentes a uma
especificidade de trabalho que teve que adquirir,
na prética, seu proprio know how.
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Para a produgdo de filmes, o DFE adotava
a seguinte norma de trabalho: elaborava propos-
tas de temas.e submetia & aprovagdo do MEC e
depois, abria licitagdo para os realizadores,
Além disso, foi institufda a compra de direitos
de contra-tipagem de produgdes independentes
(20 filmes por ano), o que dava direito a distri-
buigdo, pelo INC, de vérias copias (em geral
eram tiradas 10 cdpias) no circuito ndo comer-
cial de escolas e demais entidades.

DEPARTAMENTO DO FILME CULTURAL

Apbs a fusdo do INC com a EMBRAFIL-
ME, em 8 de fevereiro de 1976, o cinema edu-
cativo ficou a cargo do Departamento do Filme
Cultural, subordinado & Diretoria de Operacdes
Ndo Comerciais. A mudan¢a do nome do DFE
para DFC implicou ndo s6 numa transformacgédo
organica como também numa conceituacdo
mais ampla do que seja cinema educativo.

A reformulagdo administrativa é assim ex-
plicada pelo Diretor de Operagdes Nao Comer-
ciais da Embrafilme, Dr, Leandro Tocantins:

“Como se sabe, o atual DFC é resultado
do velho sonho de Roquette Pinto, que em
1936 propds a criagdo do INCE e viu sua idéia
tornar-se lei em 1937,

Roquette Pinto é um grande brasileiro que
todos n6s devemos admirar pelos grandes servi-
¢OS que prestou ao pafs, ndo s6 no campo da
Antropologia @ como membro da Academia
Brasileira de Letras, mas, também, como educa-
dor, e educador sobretudo através da imagem
cinematogréafica. Ele foi um grande entusiasta
do cinema. Achava que o cinema podia revolu-
cionar os meios de ensino no pais, porque era
uma forma de comunicag¢do direta, de profundo
significado psicossocial.

Na verdade, ndo é s6 o DFC que resultou
do INCE, mas a prépria Diretoria de Operagdes
Ndo Comerciais, da qual sou eventualmente ti-
tular, e que tem sob sua responsabilidade as ati-
vidades culturais cinematogrédficas previstas pela
lei que reformulou a polftica nacional do cine-
ma, Essas atividades culturais relacionadas com
o cinema abrangem vdrios setores. Além do fil-
me de curta metragem de cardter cultural e edu-
cativo, compreendem documentacdo, publica-
¢Oes, cursos de extensdo universitdria ou de es-
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pecializagdo cinematogréfica, recuperagdo da
memaria nacional através de filmes que revelem
qualquer aspecto de nossa vida social, cultural,
polftica e também da prépria natureza brasilei-
ra, em seu paisagismo natural, além da paisagem
humanizada, Temos assim uma drea muito am-
pla de atuagdo e trabalhamos com entusiasmo
para continuar a obra iniciada por Roquette
Pinto, procurando realizar todos aqueles ideais
que deram alento a sua vida de brasileiro devo-
tado acs problemas brasileiros. Ele foi um
homem que escreveu livros magnificos, ndo s6
de literatura mas também de antropologia, co-
mo Seixos Rolados e A Rondbnia. Toda essa ri-
gueza intelectual levou Roquette Pinto & Aca-
demia Brasileira de Letras e justifica a grande
admiracdo que todos nés temos por sua figura.

Por sua vez, Fernando Ferreira esclarece,
em linhas gerais, os objetivos e 0s processos
operacionais do Departamento do Filme Cultu-
ral, do qual é o atual Chefe: “O compromisso
fundamental do DFC & com a cultura brasileira,
@ esse compromisso vem desenvolvendo-se atra-
vés da produgdo e distribuigdo de filmes e dia-
filmes, na medida em que se possa captar atra-
vés desses trabalhos um espectro tdo amplo
guanto possivel desta cultura, Evidentemente,
como a Embrafilme é uma empresa que tem li-
gacBes diretas com o Governo, ela procura esta-
belecer prioridades que digam respeito as reali-
dades que estdo sendo atacadas diretamente pe-
lo momento histérico do pafs. Dessa forma, os
nossos pressupostos de trabalho estdo tanto li-
gados ao passado quanto ao presente e ao que
se espera do futuro. Por isso mesmo, estamos
tentando levantar, principalmente através de fil-
mes, jd@ que a producgdo de diafilmes est4 provi-
soriamente estacionada, a significagdo de alguns
personagens que influfram decisivamente na
cultura brasileira e, 20 mesmo tempo, localizar
aspectos dessa mesma cultura que estejam em
evolugdo ou em transformagdo e, ainda, procu-
rando descobrir onde a alma popular ests inse-
rida em determinados movimentos e reflexos
culturais, dentro do panorama mais amplo pos-
sfvel do pafs.

Nesse sentido, nesse perfodo de um ano e
meio de existéncia do DFC j4 realizamos filmes
nos mais diferentes Estados, como Amazonas,
Pard, Piaui, Rio Grande do Norte, Para(ba,



Filmagem de Estagdo Ecoldgica de Faim, produgdo do DFC, em convénio com
a Secretaria Especial do Meio Ambiente (SEMA), diregdo de Lyonel Lucini
{na camera, José de Almeida Mauro).

Pernambuco, Bahia, Minas Gerais, Sdo Paulo,
Mato Grosso e temos projeto de chegarmos ao
Rio Grande do Sul e Goids, com realizagdo, nes-
ses Estados, de um filme sobre o curare.

No momento em que a Embrafilme assu-
miu a heranga destes dois departamentos (INCE
E DFE), verificamos que até entdo a énfase ti-
nha sido dada aos filmes de caréter didético e
cient(fico. Em nossa gestdo, o filme didético é
um dos nossos objetivos, mas ndo imediato. Isso
ndo significa que nosso empenho em levar o ci-
nema & educagdo ndo seja concretizado, porque
realizamos filmes culturais no sentido mais am-
plo e, no momento em que se estd fazendo cul-
tura, estd se fazendo educacgdo. Entdo é uma
forma de se levar s escolas uma importante de-
finigdo de trabalho de cinema que ndo h4 de ser
necessariamente o diddtico tradicional.

O mesmo ocorre em relagdo ao filme cien-
tifico, que é por natureza bem mais complexo
do que qualquer outro filme do género cultural.
Mas houve apenas uma diminuigcdo de filmes di-
déticos e cientificos, ndo um abandono dessa li-
nha de produgdo. No momento, por exemplo,

estamos realizando um com apoio e em convé-
nio com a Secretaria Especial do Meio Ambien-

te (SEMA), sobre a estacdo ecol6gica de Taim,
no Rio Grande do Sul, Esse convénio abriu as
portas para outro que vamos firmar, ainda com
a SEMA, para a produgdo de mais seis filmes de
cardter cientifico, com possibilidades de realiza-
¢do de dois ainda este ano,

Quanto ao processo de compra e produgdo
de filmes pelo DFC, é muito simples: estamos
permanentemente abertos a chegada de projetos
que nos sdo encaminhados, desde que eles este-
jam de acordo com a aludida intengdo de captar
0s momentos vivos da cultura brasileira. Tam-
bém estudamos as sugestGes gue nos sd0 enca-
minhadas por outros Grgdos governamentais,
como o citado caso SEMA.""

O Departamento do Filme Cultural possui
duas DivisGes: a de Planejamento e Difusdo (que
antes da fusdo do INC com a Embrafilme cha-
mava-se Divisdo de Orientagdo Pedagégica),
composta dos setores de Distribuigdo de Filmes
e de Diafilmes; e a Divisdo de Producgdo, que
abrange também a Filmoteca e a Se¢do Técnica.

Existemn dois- tipos de produgdo de curta
metragem: :

1) A Embrafilme funciona apenas como produ-
tora, financiando a realizagdo do filme sob a
orientagdo do DFC;
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2) A Embrafilme realiza seus préprios curtas-
metragens através do DFC que, neste caso, acu-
mula a produgdo e a produgdo executiva, caben-
do-lhe inclusive contratar a equipe realizadora.

O DFC também produz filmes em convé-
nio com outras entidades oficiais como a Funar-
te, Museu do Indio, Campanha de Defesa do
Folclore, SEMA, SBPC, DAC/MEC e Universi-
dades.

A PRODUCAO

Para apresentar um projeto de curta-metra-
gem cultural no DFC, o realizador precisa levar
seu curriculo, uma carta-proposta e o roteiro do
filme,

No momento, a grande maioria dos proje-
tos & do eixo-Rio-Sdo Paulo. Também os te-
mas poderiam ser sugeridos pelas entidades as
quais os filmes se destinam, como centros de
pesquisa, entidades técnicas ou cientificas, uni-
versidades, estas Gltimas podendo até aproveitar
monografias e teses, o que daria maior rigor
cient(fico ao roteiro,

Os temas gue estdo sendo enfatizados, nes-
te momento, por parte da Embrafilme, focali-
zam tudo o que diz respeito @ memoria nacional
(o registro cultural do passado: aspectos, méto-
dos e aparéncia f(sica; a realidade sécio-cultural
em transformagdo; os homens que realizaram
ou forjam a cultura brasileira; a modificagdo das
estruturas ou registros dos extratos culturais em
agonial, os problemas que afetam a transforma-
¢do da Natureza no pafs (a harmonia ecolégica;
a habitacdo rural e urbana e seus problemas de
harmonizagdo com o meio, e as atividades do
homem que entram em conflito com a Nature-
za; a fauna e a flora brasileira, sua preservacdo e
especificidade; o paisagismo natural, suas influ-
éncias na concepgdo do moderno urbanismo),
os caminhos do desenho-animado (a forma bra-
sileira do desenho-animado; o folclore e a tradi-
¢do nacionais como fontes do desenho de ani-
magdo; o desenho-animado a servigo da cién-
cia), arte e artistas brasileiros, e a ciéncia e os
cientistas nacionais.
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Desde sua criagdo, o DFC jé produziu cer-
ca de 40 curtas-metragens e finalizou 14 filmes
provenientes de convénio com o DAC/MEC e
trés do DFE. Os filmes sdo em 16 ou 35mm,
com duragdo variando entre 15 e 30 minutos,
sendo feitas cinco cOpias de cada tftulo.

PLANEJAMENTO E DIFUSAO

A Divisdo de Planejamento e Difusdo cuida
de todas as fases que antecedem a produgdo
propriamente dita, e que j& foram citadas ante-
riormente, como a orienta¢do geral, apresenta-
¢do do projeto, aprovacdo e providéncias relati-
vas a realizagdo. Uma vez o filme pronto e in-
corporado ao acervo do DFC, ela se encarrega
de sua ampla difusdo.

Pelo processo adotado na distribuigdo de
filmes, o usudrio retira a copia diretamente na

Filmoteca do Departamento do Filme Cultural.
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Secdo de Distribuigdo de Filmes (Praga da Re-
pablica, 141/19 andar) ou entdo recorre as Re-
presentagies da Embrafilme (nas cidades onde
elas existem) ou as Secretarias Municipais, que
fazem o trabalho de redistribuigdo pelas escolas.
Entidades distantes dessas Representagdes po-
dem receber o filme diretamente do DFC, atra-
vés de solicitagdo especial, ficando a devolugdo,
neste caso, por conta da entidade.

As condigGes para o empréstimo de filmes
sd0 as seguintes:

Todos os filmes sdo cedidos por emprésti-
mo (aos estabelecimentos de ensino, entidades
culturais, técnicas ou cientificas, sindicatos,
Prefeituras, igrejas, hospitais, orfanatos, pres(-
dios, Forgas Armadas, etc., desde que as exibi-
¢Ges ndo tenham finalidade lucrativa. Empresas
comerciais e industriais e associagGes recreativas
ndo gozam dos mesmos direitos.

A inscricdo é feita mediante o preenchi-
mento de um formulério fornecido pela Secdo
de Distribuigdo de Filmes do DFC, ou pelas Re-
presentagdes da Embrafilme.

As instituicBes deverdd designar pessoa
credenciada no Formulério de Inscrigdo ou em
documento firmado pelo principal responsdvel,
para receber os filmes na referida Secdo, ou nas
Representagoes.

Filmagem de Conversa com Cascudo, produgio do DFC, diregio de Walter
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As entidades situadas em outros Estados
deverdo dirigir-se as RepresentagSes da Embra-
filme para inscrigdo, escolha, retirada e devolu-
¢Ges dos filmes, sendo que os pedidos poderdo
ser encaminhados diretamente a Segdo de Dis-
tribuicdo, quando tratar-se de Representagdo
que ndo possua sua propria Filmoteca.

Os filmes disponfveis para empréstimo sdo,
em geral, em 16mm e para programas de no md-
ximo quatro filmes, salvo situa¢des especiais.

O prazo de empréstimo é de cinco dias pa-
ra o Estado do Rio de Janeiro e de quinze dias
para os demais Estados, aceitando-se prorroga-
¢oes desde que a Secdo de Distribuigdo seja pre-
viamente comunicada.

No caso de perda ou inutilidade de parte
ou de toda a cOpia emprestada, o responsdvel
deverd arcar com o onus relativo 3 confecgdo de
nova copia. Novos empréstimos ficam condicio-
nados ao cumprimento desta norma.

A Secdo de Distribui¢do também organiza
programagOes para os usudrios em geral, ou para
Mostras e Festivais, mediante solicitagdo. Sao
muitos os pedidos nesse sentido. Como exem-
plo podemos citar as Prefeituras Municipais,
além da Marinha de Guerra, que exibe regular-
mente as copias do acervo, quer nos navios em
alto-mar, quer nas guarni¢gdes das ilhas de Fer-

' Fernando Alves
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nando de Noronha e Trindade. Esses programas
organizados pelo DFC sdo tembém levados a
pafses como Portugal, Guiné-Bissau e Argentina.

Um catdlogo de todo o acervo, cobrindo as
produgfes do INCE, DFE e DFC, pode ser con-
sultado diretamente na Secdo de Distribuigdo
ou nas Representac8es. Nesse catdlogo, os fil-
mes sdo classificados em duas categorias: did4ti-
cos (aqueles que se destinam a complementar o
ensino de matérias do curriculo escolar, com es-
pecificagdo do grau de ensino) e filmes de inte-
resse geral (os que ndo se restringem as matérias
do curriculo escolar e nem se limitam aos pre-
ceitos diddticos). Além dessas referéncias, sdo
encontradas indicagGes sobre o diretor, produ-
tor, ano de produgdo, cor ou preto-e-branco,
duragdo, bitola e uma sinopse do filme.

No catdlogo estdo relacionados 721 titu-
los, divididos pelos seguintes assuntos: Antropo-
logiae Arqueologia, Arquitetura, Artes Plasticas,
Astronomia, Aviacdo, Cidades, Ciéncias Fisicas
e Biolbogicas, Cinema, Comunica¢do e Expres-
sdo, Cultura Popular, Dancga, Diversos, Ecologia,
Economia, Educagdo, Educagdo Moral e Civica,
Educagdo Rural, Educacdo e Salde, Energia
Atbmica, Ensino Técnico Industrial, Esporte,
Geografia, Geografia Econdbmica, Historia do
Brasil, Inddstria e Tecnologia, Informagdo Ocu-
pacional, Literatura, Marinha, Matemética e
Geometria, Medicina, Minas e Minerais, Masica,
Parques e Museus, Quimica, Realidade Brasilei-
ra, Recreativos, Sociologia e Comuntcacdo, Tea-
tro e Longas-Metragens de Ficgdo de Humberto
Mauro.

Dados estatisticos revelam até agora um
total de 984 entidades de todos os Estados que
se utilizam regularmente dos servigos da filmo-
teca. Durante o ano de 1977 foram emprestadas
um total de 7.045 copias (sendo 6.905 em
16mm e 140 em 35mm). De janeiro a maio de
1978, o numero de atendimentos foi de 980,
com 2.257 copias emprestadas. A preferéncia é
por assuntos relativos ao curriculo escolar (Cién-
cia e Histdria), seguindo=se os assuntos culturais
e recreativos.

Como atividade paralela, visando a educa-
¢do pelo cinema, o DFC estd promovendo seus
curtas-metragens culturais e o filme brasileiro
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em geral, através de cursos organizados e minis-
trados por Dejean Magno Pellegrin, exclusiva-
mente para estudantes do 19 e 29 graus, Sfo
cursos rdpidos, constantes de 11 palestras e de-
bates realizados no auditério do DFC (que per-
mite uma aferigdo correta da qualidade de som
das obras apresentadas), seguindo-se a proje¢do
de filmes curtos e de um longa-metragem nacio-
nal. A programagdo é feita no sentido de pro-
porcionar uma visdo global das correntes mais
representativas do nosso cinema &, a0 mesmo

" ‘tempo, motivar os alunos para o contetido cul-

tural desses filmes, todos escolhidos com um
sentido diddtico. Exemplo de uma aula progra-
mada com esse diplo objetivo cultural: proje-

¢do dos filmes Carro de Bois e O Descobrimen-

to do Brasil, ambos de Humberto Mauro. No
primeiro sdo ressaltados usos e costumes rurais
do pais; no segundo é destacado, pelo profes-
sor, o roteiro (carta de Pero Vaz de Caminha), a
obra pictdrica de Vrtor Meireles, cujo quadro
A Primeira Missa no Brasil é reproduzido ao vi-
vo, pelos atores, e a figura de Villa Lobos, que
compds a musica especialmente para o filme.
Todos esses elementos culturais, inclusive a pré-
pria narrativa cinematogréfica, sdo comentados
pelo professor e debatidos pelos alunos, que re-
cebem, no final da aula, fichas com dados infor-
mativos sobre os vultos analisados e uma biofil-
mografia do realizador do filme apresentado.

Vérios colégios jd participaram desses cur-
s0s, Que sd inteiramente gratuitos, bastando
aos interessados solicitar inscrigdo no DFC.

{Reportagem de Vera Brandéo)

Nota: A realizagdo deste trabalho s6 foi possivel
com a colaboragdo dos funciondrios do DFC,
que forneceram prestimosamente todas as infor-
magbes necessarias. Parte dos dados foi coletada
na reportagem sobre o INCE, de Adalberto M-
rio Ribeiro, publicada na Revista do Servigo Pu-
blico, Ano VII, vol. |, n9 3.
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OS CRITERIOS DA DISTRBUICAQ

Com as resolucdes 18 e 19, o Concine regulamentou a exibicdo compulséria de filmes
brasileiros de curta metragem em todas as sessGes em que for exibido filme estrangeiro de
longa metragem, cabendo aos primeiros 5% da renda bruta de bilheteria. No interesse da
pronta efetivagdo dessa medida, a Superintendéncia de Comercializagdo da Embrafilme
(Sucom) criou, a 17 de outubro de 1977, sua Divisao de Curta-Metragem. O diretor,
produtor e distribuidor Paulo Bastos Martins, um especialista no género, foi chamado para
chefia-la, e nesta entrevista a Vera Brand&o ele define as diretrizes da polftica de
distribuicdo do curta adotadas pelo seu setor.

“A criagdo de uma Divisdo especial para o
curta-metragem, na Embrafilme, foi problemdtica
desde o comego, porque ndo havia nenhum mo-
delo anterior em que nos basearmos. Partimos do
seguinte princlpio: o filme curto é um produto
que, de certa maneira, tem uma amplitude maior
que o longa-metragem, porgue ele pode atingir
outros mercados além do comercial, como o mer-
cado do cinema funcional. Um mercado Unico se
transforma num mercado miiltiplo pelas possibili-
dades de- utilizagdo do curta com fins didéticos,

" informativos, recreativos, sociais e culturais pro-
priamente ditos — por parte de empresas priva-
das, governamentais, mistas, universidade, clubes,
escolas e centros de cultura e até por aviGes e na-
vios. Vou dar alguns exemplos: nas escolas de pri-
meiro grau, a crianga pode ver um filme de curta-
metragem no perfodo destinado a atividades co-
mo o teatro e a pintura, Os professores podem fa-
zer uso do curta dentro do préprio programa cur-
ricular, como recurso audiovisual moderno de
ilustragdo de aula. Esses sdo exemplos do filme
diddtico, um dos géneros e mercados possiveis pa-
ra o curta-metragem.

A implantagdo do curta-metragem foi e con-
tinua sendo dificil, como jd disse, pela inexistén-
cia de know how anterior e, principalmente, por-
que desejamos dar a essa implantagdo um sentido
bem mais amplo do que o da simples comerciali-
zagdo. Os objetivos deste setor ndo visam somen-
te programar @ institucionalizar a exibigdo de fil-
mes curtos nos cinemas. Temos em mira também
a abertura de outros mercados. Eu citei um deles,
o mercado do cinema funcional, pois é onde o
curta tem uma aplicagdo claramente maior do
que o longa-metragem. Mas poderia citar outros,
inclusive a TV, e todos os que se abrem na drea
do 16mm.

O plano de trabalho bdsico da Divisdo foi
formulado com base na experiéncia anterior que

tenho com o filme curto, como realizador, distri-
buidor ou participante na feitura de filmes com
finalidades funcionais. Foi, entdo, partindo da
realidade concreta que existe atualmente no Bre
sil e pretendendo cobrir a ampla e variada faixa
de possibilidades acima expostas, que a Divisdo
iniciou suas atividades. E estamos nos estrutu-
rando para atuar em todas aquelas frentes ao mes-
mo tempo, ou seja, implantar o modelo e, parale-
lamente, expandi-lo, atingindo progressivamente
todas as dreas que o curta-metragem possa alcan-
car,

No momento, jd estamos totalmente organi-
zados para o atendimento ao mercado comercial,
em 35mm. Dispomos de 103 tftulos e mil copias
(cerca de 10 c6pias para cada filme). A Divisdo
conta com cinco pessoas € mais dois programado-
res que ficam nas SupervisGes (atualmente a Em-
brafilme dispGe de duas SupervisGes, uma Sul,
que atende de Sdo Paulo para baixo, e outra
Morte, de Sdo Paulo para cimal. Paralelamente ao
fato de que o curta-metragem & uma coisa nova,
também as pessoas sdo novas no ramo, estao ain-
da em fase de aprendizado, da mesma forma co-
mo todos nés estamos nos acostumando com O
produto novo na tela, e isso diz respeito tanto ao
publico quanto aos exibidores e a nés mesmos,
distribuidores, que ainda estamos aprendendo a
prdtica do mercado. E, por que nao dizer, tam-
bém aos realizadores.

Somos, no momento, os Unicos distribuido-
res, mas esta ¢ uma Situagao provisoria, porque
sabemos que outros passarao a distribuir o curta-
metragem e que o campo estd aberto para todos,
Mas acho que serd muito dificil, pele menos por
enguanto, que fora da Embrafilme possa surgir
outra empresa que tenha condigGes de desenvol-
ver dois aspectos bdsicos do nosso trabalho e que
s80: a) uma programacdo racional de modo a ade-
quar o curta ao filme estrangeiro que ele acompa-
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Chega de Demanda/Cartola, de Roberto Moura.

nha; b) atengdes voltadas simultaneamente para
0s outros mercados,

Pessoalmente, tenho muito receio de que a
entrada dessas outras empresas possa ter um signi-
ficado pura e simplesmente comercial, destruindo
todo um trabalho que estamos realizando, como,
por exemplo, acompanhar a programacdo dos
longas e preparar previamente uma listagem de
pelo menos cinco curtas que possam acompanhd-
los, trabalho esse que segue o espirito da prépria
lei que dd ao curta-metragem duas conotagdes,
uma comercial e outra cultural. Receio também
que essa mesma filosofia que rege nosso trabalho,
voltado, inclusive, para a dinamizagao da produ-
¢do de curtas de cardter cultural, possa vir a ser
desfigurada e que se comece a fazer filmes de
qualquer jeito, s6 para atender a regulamentacdo.

Desde abril que a Divisdo estd em pleno fun-
cionamento e, tanto na parte de distribuigdo co-
mo no que se refere 4 ampliagdo do acervo, o tra-
balho se diversifica. Aos 103 filmes com cépias
em 35mm, estamos querendo acrescantar outros

também para atender aos outros mercados, Esta-
mos criando dois tipos de acervo: um para aten-
der todos os mercados e outro ndo destinado aos

titulos nao apenas destinados aos cinemas como -

cinemas comerciais; este dispord de cdpias em
16mm, Super-8 e video-cassete. As cépias em
16mm jd estdo em execucdo e dispomos, no mo-
mento, de 150 filmes nesta bitola (redugdo), dos
quais temos feito exibi¢cdo (aluguel) e recebido
propostasde venda, o que é feito s6 para empresas
e entidades fora do mercado de distribuigdo. Sdo
justamente essas vendas e aluguéis que estamos
pensando em oferecer em todas as bitolas.

A mecénica de distribuigdo do curta-metra-
gem por nds é muito simples. No momento, s6
consideramos o curta-metragem como um produ-
to pronto para comercializagdo a partir da obten-
¢do da primeira cépia e dos certificados do Con-
cine e da Censura. Preenchido e encaminhado o
modelo de proposta pelo produtor, nds vemos a
c6pia e, de acordo com alguns parametros que es-
tabelecemos aqui, chegamos ao valor do adianta-
mento que serd proposto ao produtor. E bom res-
saltar que o aferimento das potencialidades co-
merciais do produto ndo significa uma sele¢do ou
censura. Apenas discutimos quais os curtas que
atendem mais agueles requisitos bdsicos que a lei
pretende incrementar (natureza cultural, cient(fi-
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ca, técnica ou informativa) e também examina-
mos suas potencialidades em todos ou algum mer-
cado. Mas nio é, de forma alguma, uma selecdo
de qualidades, antes diria que de caracterfsticas
e de potencialidade em relagdo a todos os merca-
dos que citei anteriormente. Os aspectos que nés
observamos sdo fruto da pratica. Nés recebemos
e estamos abertos para qualquer tipo de curta-me-
tragem, desde que atenda as exigéncias da lei,

Quanto ao adiantamento, h4 uma faixa mini-
ma e outra méaxima, estabelecidas de antemé&o por
nds e aprovadas pela Embrafilme, e a distdncia en-
tre esse minimo e méximo & relativamente peque-
na. Apenas consideramos que alguns filmes, por
seus aspectos culturais e sua comercializagdo em
todos os mercados, tém direito a um adiantamen-
to um pouco maior do que os outros, A diferenca
ndo é grande e estamos tendendo cada vez mais
para uma meédia entre os dois limites, e tentando
dar um tratamento equitativo a todos os curtas-
metragens. Aceito o adiantamento, providencia-
mos as copias e 35mm e comegamos a distribui-
¢do. Claro que, em determinado momento, para
dinamizar os outros mercados, também vamos co-
mecar a aceitar filmes em 16mm. No momento,
s6 estamos aceitando copias em 35mm porque a
rneta prioritédria € o mercado dos cinemas.

Moreira da Silva, de Ivan Cardoso.

Denise Bandeira em Variagio Sobre um Tema, de Pompeu Aguiar.

O adiantamento tem por objetivo possibili-
tar que o realizador inicie outro curta. Além do
adiantamento, que é estipulado de comum acor-
do com o produtor, adiantamos também a feitura
das copias, cujo custo é totalmente abatido nos
primeiros relatérios. Quando o produtor jd& nos
reembolsou as copias que nbés adiantamos, af co-
meca a ser feito o desconto do adiantamento ini-
cial, mas de forma diferente do das cépias, que
sdo descontadas totalmente, enquanto o adianta-
mento é descontado em 50%. Reavidos todos os
adiantamentos, os pagamentos ao produtor con-
tinuam sendo feitos regularmente, de acordo com
relatérios a ele encaminhados pela Embrafilme e
que abrangem ndo sé a comercializagdo nos cine-
mas mas também eventuais colocagOes em outros
mercados. Os contratos serdo assinados com o
tempo de validade do primeiro certificado de
Censura, podendo ser prorrogado.”

COMO INSCREVER SEU CURTA

Para os interessados em inscrever um filme
na Divisdo de Curta-Metragem da Embrafilme, hd
0 seguinte roteiro prévio a ser percorrido:
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1) Registro do filme na Embrafilme (Rua
Mayrink Veiga, 28 — 69 andar). Se o filme tem
Certificado de Censura e/ou Certificado de Classi-
ficagdo Especial, levar cépia xerox dos mesmos.
Se ainda ndo tem Certificado de Censura, levar
uma copia xerox da nota fiscal da primeira cépia
do laboratério.

2) Inscrigdo do filme no Concine (Rua May-
rink Veiga, 28 — 29 andar), para obtengdo do
Certificado de Produto Brasileiro. Levar papel
timbrado da empresa produtora.

3) Obtengdo do Certificado de Censura, caso
o filme ndo tenha.

S6 entdo o produtor poderd encaminhar seu
filme a Divisdo de Curta-Metragem (Rua Voluntd-
rios da Patria, 45 — sala 504), onde preencherd
uma proposta de distribuigdo. Juntamente com a
copia do filme, deverd levar os certificados origi-
nais do Concine e do Servico de Censura de Di-
versGes Pablicas, além de ficha técnica, sinopse e
material fotogrédfico para publicidade.

Todos os enderecos mencionados sdo do Rio
de Janeiro. A Distribuidora da Embrafilme tam-
bém atende aos Estados, bastando solicitar pelo
correio um modelo da proposta de distribuigdo e
depois remeter para o Rio a copia e os certifica
dos necessérios.

0S PRIMEIROS FILMES

Os 103 primeiros filmes de curta-metragem
gue estdo sendo distribuidos pela Embrafilme sdo
05 seguintes:

1) Teatro Guafra (cor, 11min), de Silvio
Back

2) Pé Direito (cor, 12min), de Nazaré Ohana

3) Arquitetura de Morar (cor, 10min), de An-
tonio Carlos Fontoura

4) Pelos Caminhos do Tear (cor, 15min), de
Ruy Santos

5) Ukrinmakrinkrin, a Mudsica de Marlos
Nobre (cor, 12min), de Calrlos Frederico
(Prémio de Melhor Muasica e Melhor
Montagem no Festival de Brasilia/1975)

6) O Futebol no Brasil (cor, 10 min), de Pau-
lo Bastos Martins

7) Par de Brincos com Interferéncia (cor,
9min), de Carlos Frederico

8) Curitiba, uma Experiéncia de Planejamen-

to Urbano (cor, 10min), de Silvio Back

Bill ,

9)
10)
11)
12)
13)

14)

W3

Maceid, uma Provincia no Inicio do Sécu-
culo (p & b, 10min), de Adnor Pitanga
Rua XV (cor, 8,5min), de Wander Srlvio
Machado

Aboligdo da Escravatura (p & b, Bmin), de
César Nunes

Atragfes Turisticas (cor, 7min), de César
Nunes

Esporte é Cultura (p & b, 6min), de César
Nunes

O Turismo Através da Histéria (p & b,
9min), de César Nunes

Paulo Bastos Martins.

124



/ A2
i ....L..-\o‘m.‘.n..m_ e e it

e i

N

A L e

e .

Caulos, um Desenhista de Humor, de Hugo Kusnet.
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Filmagem de Euphrasia, de Jom Tob Azulay.
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15)
16)
17)
18)

19)

20)
21)
22)
23)

24)

25)

Riar, um Documento da Segunda NDécada, de Eduardo Ruegg.

Uma Opg&o Para os Jovens (cor, 8min), de
César Nunes

Copacabana de 7 as 7 (p & b, 10min), de
Gilberto Loureiro

Diga Af, Bahia (cor, 11min), de Emiliano
Ribeiro e Alvaro Freire

Fortaleza de Santa Cruz (cor, 14min), de
Roland Henze

Vivendo os Tombos/Carveeiros (p &b,
9min), de Dileny Campos (Prémio no Festi-
val JB/1977)

Artesanato do Samba (cor, 10min), de
Vera Figueiredo e Z6zimo Bulbul

Sai Dessa Exu (cor, 19min), de Roberto
Moura

Chega de Demanda/Cartola (p &b, 10,5
min), de Roberto Moura

Augusto dos Anjos (viragem, 10min), de
Afranio Vital

Dinagrup (cor, 6min, desenho animado),
de Stil (Mengdo Honrosa na |11 Mostra do
Filme Cientifico do Rio de Janeiro)
Caraga (cor, 10min), de Lenine Otoni

26)
27)
28)

29)
30)
31)
32)

33)

* 3a)

35)
36)

37)

Morrendo (cor, 9min), de Dilma Lées
Naida 16 (cor, 9min), de Augusto Corréa
Simplex (cor, 9min, desenho animado), de
Alcidio Martins da Quinta (Prémio Targa/
Unicef no Festival de Luca, Itdlia, 1976)
Tradigdo (cor, 11min), de Sady Scalante
Ponto Final (cor, 9min), de José de An-
chieta (Prémio de Melhor Curta-metragem
no Festival de Gramado/1975)

Sdcios da Natureza (cor, 10min), de Aécio
de Andrade

Rubem Valentim e sua Arte Semioldgica
(cor, 10min), de Aécio de Andrade

Ary Barroso (cor, 14min), de Aécio de
Andrade .

P.S.: Te Amo (p&b, 9,5min), de Sérgio
Rezende (Prémio no Festival JB/1977)

O Saxofonista (cor, 10min), de Mariza
Ledo

Opa: 0 Que Que H4? (p&b, 9min), de Sér-
gio Rezende e Mariza Ledo

Euphrasia (cor, 9,5min), de Jom Tob
Azulay
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Maceid -- Uma Provincia no Inicio do Século, de Adnor Pitanga.

38)

39)
40)

41)
42)

43)
44)
45)
46)

47)
48)

Verdes ou Favor Ndo Comer a Grama (cor,
9,5min), de Anténio Moreno

Brincadeira dos Velhos Tempos? (cor,
10,5 min), de Ramon Alvarado

Cinema Iris (cor, 9 min), de Carlos Diegues
Rugas (cor, 9min), de Jodo Daniel

Missa do Galo (cor, 17,5min), de Roman
Stulbach, com Fernanda Montenegro, Fer-
nando Torres, Zezé Motta, Rodrigo Santia-
go e Suzy Arruda (Prémio MEC-Troféu
Humberto Mauro/1974)

Rian, um Documento da Segunda Década
(cor, 9,5min), de Eduardo Ruegg

Caulos, um Desenhista de Humor (cor,
10 min), de Hugo Kusnet

O Jangadeiro (cor, 11 min), de Jalio Heil-
bron

Feiras do Nordeste (cor, 11min), de Jalio .

Heilbron

Wilson Grey (cor, 13min), de Jessel Bus
Rebolo Gonsales (cor, 10min), de Fernan-
do Coni Campos

49)
50)

51)

52)

53)

O Brasil de Pedro a Pedro (cor, 9min), de
Fernando Coni Campos

Arrastdo de Beira de Praia (cor, 10min),
de Alex Mariano Franco

Inceléncia para um Trem de Ferro (cor,
26min), de Vladimir Carvalho (Prémios
Festival JB/1975 e Jornada de Curta-Me-
tragem, Salvador, 1975)

O Nordeste Jogou a Gente Pra Cd |(cor,
9min), de Phydias Barbosa

Painel Tiradentes/Portinari (cor, 9min), de
Fernando Coni Campos

54) Noitada de Samba (cor, 19,5 min), de Cl6-

66)

56)
57)

58)

vis Scarpino e Carlos Tourinho

Tutti Tutti Buona Gente, Propriamente
Buona (cor, 28min), de Orlando Bomfim
(Prémio MEC-Troféu Humberto Mauro/
1976)

Esperanca (p&B, 10min), de Roberto Pace
Luss Sé (cor, 10min), de Roberto Macha-
do Jr.

ABC da Esperanca (p&b,
Aécio de Andrade

10min), de
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59)
€0)
61)
62)
63)
64)

65)

66)
67

68)

69)

70)

71)

72)
73)

74)
75)

76)

0 Mundo de Ligia Clark, de Eduardo Clark.

Em Defesa da Natureza (cor, 10min), de
Aécio de Andrade

Boca de Forno (cor, 11min), de Ronaldo
Nunes

Pragca Tiradentes/1977 (p&b, 11min), de
José Joffily

Variacdo Sobre um Tema (cor, 15,5min),
de Pompeu Aguiar :

O Mundo de Lygia Clark (p&b, 25), de
Eduardo Clark

Sinal Fechado (cor, 6,5min), de Euclydes
Marinho

Cidade da Bahia (cor, 7min), de Humberto
Ribas

Lygia Clark (p&b, 10min), de Eduardo
Clark

Linha de Mao (cor, 12min), de Edgar
Moura

Veredas Mortas (cor, 10min), de Victor
de Almeida (Prémio de Melhor Roteiro no
Festival de Brasilia/1976 e 292 Prémio da
Mostra de Curta-Metragem de Minas Ge-
rais/1977)

Uma Ligcdo de Moral (cor, 11 min), de Ha-
roldo Marinho Barbosa

O Ticumbi (cor, 18,5min), de Eliseu Vis-
conti (Prémio de Melhor Mdsica no Festi-
val de Brasf(lia/1977)

A Banda da Pedra de Guaratiba (cor, 11
min), de José Maria Bezerril

Bandeira (cor, 9,5min), de Fdbic Porchat
Cores Brasileiras (cor, 10min), de Fdébio
Porchat

Tiradentes/Portinari (cor, 10min), de Ger-
son Tavares

Os Agorianos e o Divino (p&b, 11min), de
Lyonel Lucini

Nova Arca (cor, 8min), de Gerson Tavares

77
78)

79)
80)
81)
82)
83)

84)

85)
86)
87)
88)
89)
90)
91)
92)
93)
94)
95)
96)
97)
98)

99)

101)
102)

103)

Saveiros (cor, 8min), de Gerson Tavares
De Hollywood a Cataguazes (p &b,
10 min), de Eduardo Ruegg

Quatro Corujas (p &b, 10min), de Eduar-
do Ruegg

Rocinha Brasil/77 (cor, 17min), de Sérgio
Péo

Recreagdo Educativa do Orfio — Teatro
na Educagdo (cor, 11min), de Quim Negro
Partideiros (cor, 11min), de Carlos Touri-
nho e Cldvis Scarpino

Villa Rica de Ouro Preto (cor, 11min), de
Paulo Leite Soares

O Uttimo Ferreiro (p&b, 10min), de Paulo
Leite Soares (32 Prémio da Mostra de Cur-
ta-Metragem de Minas Gerais/1977)

Tudo Comegou Pelo Mar (cor, 12min), de
J. Boerjes

Cinema Brasileiro/77 (p&b, 12 min), de
Marcos Farias

Primeira Pdgina (p&b, 7min), de Marcos
Farias

Cavalhadas de Pirendpolis (cor, 15min), de
José Petrillo

Advento (p&b, 11min), de Suzana Sereno
A Historia de José e Maria (cor, 12min),
de Fdbio Barreto (Prémio de Melhor Dire-
¢do no Festival de Brasilia/1977)

Feira da Banana (cor, 18min), de Guido
Aratjo :
Cajaiba. . . Licdo de Coisas, o Fazendeiro
do Ar (p&b, 12,6min), de Tuna Espinheira
Moreira da Silva (p &b, 10,5min), de lvan
Cardoso

Ziraldoe (cor, 9min), de Tarcisio Teixeira
Vidigal '

Nébrega e Anchieta na Histdria do Brasil
(p&b, 8min), de José Canizares

Vuitos Histdricos (p&b, 8min), de Renato
César Nunes

Agropecudria, Fator de Progresso (cor,
7min), de Renato César Nunes

Raimundo Fagner (cor, 15min), de Renato
César Nunes

Construgdo (p&b, 9min), de Geraldo Mi-
randa

Neike (cor, 13min), de José Eduardo Al-
cazar

Sem Vergonha (cor, 11min), de Marcelo
Franca

Alma no Olho (p&b, 12min), de Z6zimo
Bulbul

Roda Luso-Brasileira (cor, 11min), de Phy-
dias Barbosa
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José Wilker em A Batalha dos Guarafapes, de Paulo Thiago.
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