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niciamos 1979
I quites com a

nossa promessa
de assegurar
periodicidade a FILME
CULTURA. No ano
findo, editamos quatro
numeros, a cota
preestabelecida, o que
pela primeira vez
ocorreu na vida da
revista.

N&o hd motivos
para quebrar esse
critério, ou melhor,
promessa, no corrente
ano. Tanto que o n®
32 inaugura a
pontualidade que se
pretende manter em
1979.

Os depoimentos
recolhidos nesta nova
fase de FILME
CULTURA
emprestam-nos a
serena consciéncia do
acerto de nossa
orientacdo, tanto na
parte grafico-artfstica,
como na matéria
divulgada, sempre em
razdo dos interesses
legitimos do cinema
brasileiro.

De todo o Brasil,
do estrangeiro,
chegam-nos cartas de
simpatia e de pedidos
de assinatura da revista,
de nlimeros atrasados.
Algumas delas,
provindas de
destacadas figuras do
cinema internacional,
ou de instituicOes
respeitdveis no campo
da cinematografia, e
da Cultura, em geral.

E nosso intuito a
permanéncia em
FILME CULTURA de
um alto espfrito de
reflexdes, de debates,
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de andlises, de defesa
da memoéria
cinematogréfica
nacional, de valores
brasileiros, tanto
eruditos como
populares, de proje¢do
de futuros — espirito
capaz de se constituir
e desenvolver em todos
os niveis da
inteligéncia e da agao.
Paginas democréticas,
acolhendo
personalidades e idéias,
vdrias e diferentes, mas
responsdveis pelo
desenvolvimento
cinematografico
brasileiro.

O Universo do
Cinema é como o
universo de
Shakespeare: é o
universo dos sonhos:

We are such stuff
As dreams are made on




Tornar esses
sonhos presentes, cada
dia, através da imagem
animada é uma
prodigiosa adequacéao a
vida de todos nos.
Porque, de certo modo,
a irrealidade
existencial de
Shakespeare talvez se
identifigue, um tanto,
a propria ilusdo da
vida.

FILME CULTURA
nao pode deixar

de prender-se a

essa espantosa magia
do movimento
sonorizado. E,
portanto, a todo o
infinito de um
inesgotdvel poder de
expressao visual e
sensorial.

Mas, ao lado
desse universalismo
espiritual, FILME

CULTURA vive o dia-
a-dia das ocorréncias
da industria, do
comeércio, da legislagéo
de cinema, bases
também fundamentais
para a existéncia de
uma revista moderna

e globalmente
informativa.

N&do temos
nenhum motivo, pois,
para alterar nossa
orientacdo. Serena,
construtiva. Atenta aos
fendmenos que se
processam na
sociedade e que
venham influir na
técnica ou na filosofia
da Sétima Arte.
Orientagcdo renovadora
e inovadora.

Repetindo o
conselho de Machado
de Assis a quem
escreve e em boa
adaptacdo ao nosso
caso: ‘o que se deve
exigir (. ..) é certo
sentimento (ntimo
que o torne homem de
seu tempo e do seu
pafs, ainda quando
trate de assuntos
remotos no tempo e
no espaco”’.

E o que pretende
ser FILME CULTURA:
revista de seu tempo €
de seu pars.

O DIRETOR-EDITOR
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"“CORONEL DELMIRO GOUVEIA”
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A sala de projegdo fica escura, a luz do
projetor bate na tela, e o que primeiro apare-
ce é o rosto de um homem velho. Com uma
expressdo tranqtila, voz suave e muito pau-
sada, e praticamente sem qualquer gesto, o
velho fala de alguém que conheceu:

“Antes dele chegar, era. A fo-
me era grande. A gente comia era
(quando no tempo de seca, que
ndo tinha planta) a gente comia
era macambira, xiquexique. Esses
frutos do mato. Xiquexique velho,
assado.

Com a chegada dele nem nunca
mais passou fome. Fome nunca
mais se passou,

Nem nu.

Com a chegada dele. . . O lugar
foi o mesmo que ter enricado. ..
Quando ele chegou. Foi.

Quando chegava um homem,
um retirante de fora, nu, ele man-
dava vestir. Tava com fome, dava de
comer. No outro dia ia trabalhar.
Quando o servigo era pouco man-
dava juntar pedra no mato, nas ma-
lhadas, pra ficar so certinho.

Mas ninguém passava fome
nem tava parado também.

E. O povo, quando ele manda-
va chamar um, o camarada chegava
14 e j4 ficava logo tremendo. Pois
diziam que ele tinha {mé nos olhos.
Tinha {md nos olhos.

Agora, o que fizesse mal feito
ele ou mandava se embora ou dava
umas coiradas, e o cabra ia se em-
bora.

Mas nunca mandou matar
ninguém,"

N
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José Dumont no papel de um operéirio de Delmiro Gouveia.
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GERALDO SARNO

O filme comeca assim. O espectador
entra na histéria como quem surpreende
uma conversa pelo meio. Tem diante de si o
rosto de um velho que fala, e isto é tudo.
Nédo sabe quem é o velho. Ndo sabe de quem
ele fala. As coisas que ele diz parecem vir em
resposta a uma pergunta que ndo aparece na
tela, e assim ninguém pode saber ao certo so-
bre o que se conversa. E como se o principal
interesse desta imagem fosse chamar a aten-
cdo do espectador ndo propriamente para o
fato que vai sendo narrado, mas sim para o
narrador, para o velho que estd na tela.

Em principio o velho aparece como um
intermediario, para que através dele o espec-
tador fique sabendo de uma pessoa que nao
estd ali. No entanto, como ndo temos o no-
me da pessoa de quem se fala, a maneira de
falar fica mais importante que o assunto da
fala. A expressdo trangiila, a voz mansa, a
auséncia de gestos, as longas pausas entre
uma frase e outra passam a primeiro plano.
O velho deixa de ser um intermedidrio, se
transforma no assunto da conversa. A pessoa
de quem ele fala deixa de ser o centro da
conversa, se transforma num intermediario,
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Geraldo Sarno dirigindo Rubens de Falico e Sura Berdichevski.

numa fantasia, numa ficcdo feita para revelar
melhor a pessoa que estd ali, presente, na
tela.

So6 é possivel, em verdade, perceber uma
coisa se se percebe a outra ao mesmo tempo.
O interesse pela figura do velho narrador se
mantém em funcdo do interesse pelo assunto
que ele vai narrando, e conscientemente o
espectador quer mesmo é saber de quem se
fala. O interesse pelo velho vird mais tarde.
No primeiro instante o espectador é levado
pela curiosidade de descobrir quem era o
homem que, quando mandava chamar um, o
camarada chegava la tremendo.

A curiosidade s6 é satisfeita no final da
conversa, quando o rosto do velho narrador
desaparece para surgir o cartdo com o titulo
do filme, Coronel Delmiro Gouveia. Al se
complementa a meia informagdo contida no
prologo. A partir de entao, e enquanto na
tela desfilam os letreiros, o espectador re-
compde na memoria o que acabou de ver. A
imagem se esfria. O interesse se esgota logo
depois dos cartdes com os nomes dos princi-
pais intérpretes — como acontece alids em




Rubens de Falco.

i

Jofre Soares e Alvaro Freire.

todos os filmes: de um certo ponto em dian-
te os letreiros formam uma mancha mais ou
menos abstrata, um tempo de repouso. E
neste filme em particular esta sensacdo de
tempo morto durante a projecdo dos letrei-
ros é acentuada pelo desenho dos cartées —
letras de tracos finos sobre um fundo neutro.

Tudo estimula o espectador a se desligar
do que estd ali, diante de seus olhos para ti-
rar da meméria o que ja passou. S6 a musica
avanca. Quase nada acontece na imagem. O
espectador estd solto. Imagina. Vé de novo o
rosto do velho, ouve de novo a sua voz, asso-
cia o ele da narrativa (efe, o que mandava
vestir, mandava comer e trabalhar, ele, o

Isabel Ribeiro e Rubens de Falco.

que mandava dar umas coiradas no que fi-
zesse mal feito, mas nunca mandou matar
ninguém) associa o ele a um nome: Delmiro
Gouveia.

E verdade, ndo convém supor que o es-
pectador se entregue tdo completamente a

uma imagem gue se movimenta e fala como
coisa viva a ponto de passar todo o prologo
do filme sem saber de quem o velho estd
falando, desorientado como quem pega mes-
mo uma conversa pelo meio. Ndo convém i-
maginar gue uma pessoa entre numa sala de
projecdo sem ter idéia do que vai ver, levada
s6 pelo fascinio do cinema — assim como a-
contecia até os anos 50. Nem convém imagi-
nar que o envolvimento da imagem do cine-
ma seja tdo grande que as pessoas mergulhem
num estado de semi-consciéncia e passem a
depender por inteiro da luz e do som que
vém da tela.

Quando a primeira imagem de Coronel
Delmiro Gouveia aparece, a platéia ja@ conta
com dados suficientes para preencher as suas
meias informacdes. Durante a projecdo o es-
pectador ndo é sO alguém sem forma propria
que recebe passivo o que vem da tela. Age
sobre o que vé (e age melhor aqui, porque a
estrutura narrativa do filme estimula este
tipo de acdo: encaminha pontos para discus-
sdo, deixa as conclusdes em aberto). Age,
preenche os vazios da narraf_;é“o.

O velho separa uma frase da outra por
longos siléncios, e af, nestas pausas, o espec-
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GERALDO SARNO

tador pode se recuperar da surpresa de pegar
um bate papo que comecou antes dele che-
gar, e emprestar a conversa a informacgéo que
fica nas entrelinhas. O cartdo com o titulo
vem s6 confirmar o que se percebe com certa
clareza desde a primeira pausa do narrador: o
homem que acabou com a fome ao chegar
era o Coronel Delmiro Gouveia.

N&o convém, portanto, imaginar o es-
pectador perdido diante da primeira imagem
do filme s6 porque ela vem assim, de repen-
te, sem explicagdo prévia. Uma tal suposicdo
ndo faria justica a capacidade de percepgdo
das pessoas que freqlentam cinemas, nem
faria justica aos verdadeiros objetivos do fil-
me, que ndo pretende criar qualquer clima
de mistério com esta abertura, nem desorien-
tar quem quer que seja. Ao contrério.

Tudo leva a crer que tal solugdo tenha
sido adotada a partir da sensagdo de que a

imagem do velho que fala de Delmiro se ex-

plica por si s6, sem necessidade de qualquer
informacdo complementar. E ainda, tudo le-
va a crer que este plano foi tomado para a
abertura do filme porque, apesar de ter s
pouco mais de um minuto, define com preci-
‘sdo o personagem-titulo da histéria que co-
mecard a ser contada adiante. Quando che-
gam os letreiros o espectador ja sabe que vai
sequir a trajetéria de um homem que dava de
vestir, dava de comer, dava trabalho, dava
umas coiradas no que fizesse mal feito, mas
nunca mandou matar ninguém. E quando os
letreiros terminam ndo é preciso perder tem-
po com uma cena introdutéria (presente em
todos os filmes de estrutura narrativa tradi-
.cional) de ritmo mais lento, para apresentar
.0 protagonista a platéia e deixd-lo em evideén-
‘cia na fragdo de tempo necessaria para mar-
car seu rosto e o seu cardter.

A maior parte dos filmes segue ainda ho-
je este modelo de estrutura dramética impos-
to pela indastria americana, é verdade. O
hébito de ir ao cinema tem servido mesmo é
para limitar a percepcdo visual e auditiva das
pessoas a um campo preciso, o que facilita o
consumo de determinada forma cinemato-
grafica, e evita eventuais conflitos entre um
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estilo de narracdo e parte do publico. E ver-
dade. Mas ndo se pode dizer que seja estra-
nho ou incomum abrir um filme assim como
faz Coronel Delmiro Gouveia: uma cena an-
tes dos letreiros para marcar logo o persona-
gem e o tom da narrativa. O espectador mé-
dio ndo estranha um tal comego.

O contato regular com imagens e sons
em movimento acostumou as pessoas a tirar
de um plano uma informagdo bem além do
imediatamente visivel na tela. Se um filme
ndo prende suas imagens aos limites impos-
tos pela grande indUstria do cinema, se deixa
as imagens soltas, em aberto para que delas
se retire 0 maior nimero possivel de infor-
macgGes e de sensagdes, se um filme estimula
o espectador a fazer esta procura com oS o-
lhos e ouvidos, ai entdo é possivel perceber
em cada pedacinho de um plano uma coisa
nova. E aqui, nesta imagem do velho de ex-
pressdo tranglila e voz mansa e pausada,
existe ainda uma outra coisa percebida: algu-
ma coisa no quadro indica que o velho que
fala ndo é um ator. Ndo representa, ndo finge
ser uma pessoa que nao é. E um velho de ver-
dade, diante da camara.

O que nos dd esta sensacdo sdo umas
tantas coisas que se encontram na faixa so-
nora. Alguns rufdos que correm por baixo da
voz do velho (um galo que canta, um mur-
mario impreciso de vozes, a batida de um
machado num tronco) ou a propria voz, o
jeito de falar. O prolongamento das vogais
no comeco das frases (“‘aaaantes dele chegar,
era. .. aaa fome era grande’’). Um tempo de
hesitacdo a procura da palavra certa (''ééée,
eeesses... frut... frutos do mato”). Um
meio riso para comentar o que esta narrando
com ironia e descrédito {'’pois diziam que ele
tinha fm3a nos olhos’’) ou com certa malfcia
e aprovacdo ('‘dava umas coiradas e o cabra
ia se embora’’). Ou ainda um certo jeito de
impostar a voz, que torna a coisa dita natural
ou muito grave e densa, como a frase que en-
cerra o depoimento, dita a meia voz (“mas
nunca mandou matar ninguém"’).

E certo, um ator pode trabalhar o seu
gesto e a sua voz, pode exercitar todo o seu



corpo e fazer sua figura chegar ai bem perto,
treinar um estilo de representacdo naturalista
a um ponto em que seja dificil separar o sen-
timento que ele representa daquele que ele
realmente sente. Mas a emocdo que a perfei-
ta imitacdo provoca é sempre diversa daquela
provocada pelo contato direto com a coisa
imitada, e algum mecanismo de percepcdo
sugere logo para o espectador que uma ima-
gem como a do velho que abre Coronel Del-
miro Gouveia mostra alguém de verdade.

Talvez porgue dentro do proprio plano
0s sinais que aparecem no fundo, o colorido,
o tom da luz ou tudo aquilo que o velho ex-
pressa com sua presenca, confirmem que na
tela estd um fragmento do mundo real. Tal-
vez porgue um registro absolutamente fiel
do mundo real (ou até mesmo um registro
simplesmente diferente do estilo habitual-
mente encontrado nos filmes de ficgdo) se-

ja o suficiente para passar a idéia de coisa:

real,

Mas é bastante provavel que a sensacdo
de realidade que salta de imagens assim co-
mo esta do prélogo de Coronel Delmiro
Gouveia venha de um imediato reconheci-
mento do ponto de vista e das intencdes da
camara. Ou seja, é bastante provdvel que o
espectador de cinema possa, diante da ima-
gem projetada, determinar inconscientemen-
te a posicdo da camara que tomou aquela
imagem. E, mais ainda, que ele possa, ao
identificar este ponto de vista, perceber mais
do que a simples posicdo fisica da maquina
de registrar imagens em movimento. Que ele
possa identificar também as intengdes do re-
alizador que se encontra por tras da cdmara.

E preciso ndo esquecer que, da mesma
forma que um ator pode se exercitar para
chegar a um tom de representacdo perfeita-
mente natural, uma camara de filmar pode
também se preparar para registrar esta repre-
sentacdo de forma naturalistica. Podemos,
portanto, pelo menos teoricamente, ima-
ginar uma imagem de aparéncia absoluta-
mente real, e ndo seria mesmo dificil arran-
car da historia do cinema dois ou trés exem-
plos bem sucedidos. No entanto, como o es-
pectador percebe de imediato, durante a pro-
je¢do, que tal imagem foi feita com esta ou
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aquela intengdo, pode separar a cena repre-
sentada que se quer passar por coisa de ver-
dade, da cena de verdade que, como esta
imagem do prélogo de Coronel Delmiro
Gouvela, é tomada para funcionar como
uma representacdo da realidade em que ela
existe,

Todas estas coisas apanhadas na imagem
do velho de expressdo tranquila, voz suave e
muito pausada, sdo recebidas simultanea-
mente. Sdo coisas que o espectador estd de
tal modo acostiimado a receber que assimila
sem se dar conta dos detalhes, sem separar
pequenos sinais, como estamos fazendo aqui
para tentar recompor este jogo de troca de
estimulos entre o filme e a platéia. O filme
se vé como um todo. Do filme se fixam s6 as
partes mais significativas. Pouco provdvel
que alguém se recorde do ruido do machado
ou do canto do galo por baixo da voz do
velho. Pouco provavel que alguém consiga
descrever a composicdo ou a textura de uma
imagem que ficou na tela por pouco mais de
um minuto. Ndo faz mal, o que interessa é
que neste espaco de tempo se vé tudo isto
(o narrador, a coisa narrada e mais a nature-
za da narragdo) e que na soma das coisas
passadas por esta imagem de pouco mais de
um minuto estd uma perfeita antecipacdo
do que se passa depois dos letreiros.

A imagem do prologo estd de tal modo
integrada na narrativa que a sensacdo primei-
ra é de que todo o resto do filme foi feito
para se encaixar no ritmo determinado pelo
rosto do velho e seu modo pausado de falar.
E, efetivamente, de quando em quando um
conjunto de imagens de Coronel Delmiro
Gouveia aparece separado de outro por solu-
cdo semelhante aos longos siléncios usados
por este primeiro narrador para separar suas

frases.
Um exemplo € a imagem que marca 0

rompimento de Delmiro com Eulina: ela se
afasta da camara, abragada com o amante,
lentamente. Vai diminuindo na tela. Desa-
parece. E o quadro permanece imovel, sobre
o vazio. A duragdo do plano é muitas vezes
superior a necessaria para o entendimento
da acdo. Outro bom exemplo é a longa des-
cricdo dos carros de bois que, depois da des-
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truicdo da fabrica, transportam as pegas para
serem atiradas no Sdo Francisco.

Tais exemplos tém muito a ver com 0
aspecto exterior do prélogo, porque a narra-
cdo abre ai momentos de pausa para que O
espectador trabalhe sobre a projecdo, e tam-
bém porgue a narragdo parece mais interes-
sada em fixar a atengdo sobre estas figuras da
narracdo (a paisagem, 0Os vaqueiros, 0s carros
de bois) do que sobre a histéria que vai sen-
do narrada através destas figuras (o rompi-
mento entre Delmiro e Eulina, a decisdo de
montar a fabrica, a destruicdo da fébrica).
Mas existe ainda uma ligacdo mais fntima,
pois o narrador do prélogo antecipa a estru-
tura dramética do filme, que se apodia no
relato de quatro persanagens.

De cada uma destas narragdes o especta-
dor retira também duas informagées simulta-
neas, uma sobre Delmiro Gouveia, outra so-
bre o proprio narrador, pois em cima da nar-
racdo de cada um destes personagens existe a
visdo da cdmara. E a cdmara, ao mesmo tem-
po em que serve de veiculo para o narrador,
interfere assim como o faz ja na imagem do
prologo, abrindo espagos para que as pessoas
na platéia possam trabalhar as meias infor-
macoes que recebem da tela. Em outras pa-
lavras, o filme é de uma sé vez um veicula-
dor da estrutura dramdtica armada por ca-
da um de seus personagens narradores e
construtor de uma estrutura propria, que se
superpde a esta série de visGes parciais para
revelar o problema em toda a sua extensdo.

O narrador que surge logo depois dos
letreiros, Eulina, segunda mulher de Delmi-
ro, pinta um retrato romantico, Delmiro é
um aventureiro admirado pela coragem de
enfrentar os poderosos, um apaixonado que
escrevia cartas de amor e roubava a filha do
governador para viver um grande amor no
sertdo. Depois vem o Coronel Ulisses, o
fazendeiro que acolhe Delmiro e o descreve
como um homem de valentia por trds da apa-
réncia frdgil de jabuti de cidade, um homem
que conquistou a patente de coronel na pra-
¢a, no meio da gente, sem medo. Em seguida
é lona, o sbcio, o encarregado das contas,

que fala de Delmiro como um sonhador, do-
minado por impulsos de irresponsabilidade,
com idéias disparatadas que s se realizaram
pelas alteracdes feitas nos livros-caixa. E, fi-
nalmente, Zé P&, o retirante que empurrado
pela miséria da roca até a fibrica da Pedra
se transforma em operario, em carregador de
algoddo e depois controlador de uma mdqui-
na. Ele parte sua narragdo da morte do coro-
nel. Comenta a relacdo de trabalho entre o
operédrio (que pensa) e a mdquina (que s6
trabalha) e a relacdo entre o operdrio (que
trabalha) e os donos da fédbrica (que mandam
construir e derrubar sem perguntar nada aos
que trabalham) para concluir que o erro de
Delmiro foi ter procurado fazer as coisas
sozinho,

De tal modo os relatos se encontram
integrados @ imagem do prélogo, que ao final
o circulo se fecha, e o rosto ainda jovem de
Zé P6 que encerra o filme se associa, na me-
méria do espectador, ao rosto do velho na
abertura. E como se Coronel Delmiro Gou-
veia se abrisse sobre o rosto de Zé P6 hoje,
muitos anos depois do acontecido. E como
se este personagem que narra o trecho final
da historia tivesse sido criado a partir do ve-
lho entrevistado no prologo.

O filme se baseia em fatos reais — todos
sabemos — mas em momento algum encon-
tramos nos letreiros qualquer referéncia mais
destacada a ligacdo entre as cenas ali apresen-
tadas e a verdadeira historia da criagdo da u-
sina em Paulo Afonso e da fabrica de linhas
de coser da Pedra, entre 1911 e 1913, do as-
sassinato de Delmiro, em 10 de outubro de
1917, e da venda e destruicdo da fabrica, em
abril de 1930. Todas estas coisas estdo no
filme, mas ndo se encontram | como recons-
tituicdo de fatos histéricos. Nem a encena-
cdo faz referéncias precisas a datas e fatos
reais para reforcar a sensagdo de veracidade
da narrativa. A ficcdo procura funcionar
como uma ficcdo mesmo, comoralgo que a-
pesar de intimamente ligado ao real procura
manter vida prépria, agir como uma inter-
pretacdo do real, e ndo como uma copia con-
forme.

e e e T = L L e e =
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Rubens de Falco e Sura Berdichevski.

Esta preocupacdo ja se percebe no plano
de abertura, pois ao omitir o nome da pessoa
a quem o velho se refere o filme impede uma
relacdo puramente natural com a imagem.
Integra o depoimento real ao quadro de
ficgdo, transforma um flagrante ndo encenado
num fragmento da encenacdo. E assim se re-
forca a idéia de que toda a narrativa foi mon-
tada em funcdo desta entrevista no prologo.
Em termos praticos € mais do que provavel
que tenha acontecido o inverso, ou seja: no
processo de selecdo e montagem do material
filmado o plano do velho foi escolhido por-
que se ajustava com facilidade ao resto da
narrativa, e escolhido depois de armada na
mesa de montagem a ordenagdo do filme.
Mas em termos da construgcdo da estrutura
dramdtica, vale dizer que tudo se passou as-
sim mesmo, e que o plano do velho, ou o
que ele representa, determinou todo o filme.

Tal determinacdo ndo fica no nivel sim-
ples de tomar o registro direto de um frag-

mento do mundo real como um modelo de
encenacdo, e de opor este registro ao estilo
convencional de representacdo para renova-
lo. Ndo se trata de buscar um estilo narrativo
que (prosseguindo a tendéncia dominante no
cinema desde que ele foi inventado) torne
mais efetiva a ilusdo de realidade. E certo
dizer que a imagem do prélogo indica com
clareza a estrutura de Coronel Delmiro Gou-
veia porque ela j& mostra que parte da his-
téria a cdmara deseja ver com maior atencgdo.

Fala-se de Delmiro, mas quem estd na
tela é um velho trabalhador. Falase de Del-
miro, mas seu nome nem aparece nesta pri-
meira imagem. Delmiro, de fato, é s6 um
meio de nos levar ao velho que fala, e por
isto mesmo mais adiante a cdmara voltard a
se afastar do personagem-titulo para se deter
em personagens secundarios, que atravessam
a historia sem oportunidade de interferir a
fundo nos acontecimentos.

e e = e e s e S R |
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Por exemplo: Delmiro foge com Eulina,
persequido pelos soldados do governador. A
camara, que corre a seu lado, se atrasa, per-
manece mais atras, ao lado dos capangas que
protegiam a fuga, para vé-los morrer na em-
boscada dos soldados. Delmiro é preso e le-
vado num trem. A camara fica na estacdo, ao
lado de um empregado de Delmiro, morto a
traicdo por um soldado. Ou ainda: a cdmara
parece se perder na danga da gente pobre na
inauguracdo do Derby, ou em volta da mde
de santo que limpa o corpo de Delmiro, ou
na roda dos vagueiros que cantam e dancam.
Parece divagar af, nestas coisas que aconte-
cem @ margem das conversas onde se decide
baixar os precos dos produtos, montar uma
usina, plantar algoddo, construir uma fabrica
de linhas de costura.

E exatamente porgue estes personagens
atravessam a historia sem a oportunidade de
interferir para mudar os acontecimentos &
que o filme procura falar deles assim, indire-
tamente, através de um intermedidrio. Atra-
vés de intermedidrios que detém o poder e os
meios de acdo, pois s6 assim o retrato fica
exato, e 0s retratados podem ser vistos em
primeiro plano e ao mesmo tempo inseridos
no contexto em que eles se encontram, con-
texto que os empurra para o fundo do plano,
contexto definido na entrevista do prélogo
(a fome era grande) e na narracdo de Zé P
(se um dia o povo trabalhador, que trabalha
como as mdquinas e pensa também, tiver as
fébricas, ninguém mais derruba as fabricas
assim).

Figuemos um pouco mais sobre o rosto
do velho. Até aqui o plano serviu de ponto
de partida para a andlise da estrutura dramd-
tica da ficcdo construida a partir dele. Procu-
remos agora fazer o caminho inverso. Partir
do rosto do velho para analisar a estrutura
dramdtica dos documentdrios que Geraldo
Sarno realizou antes de filmar Coronel Del-
miro Gouveia que, pelo seu tema e pela for-
ma de narragdo, parece uma extensdo da ex-
periéncia iniciada com os documentérios,
feitos sobre esta mesma paisagem em que
Delmiro viveu.

Colado bem no comeco da narrativa,
antes até dos letreiros de apresentacdo, o
plano do velho funciona como um ritual de
passagem do documentdrio para a ficgdo, e,
por isso, da mesma forma que antecipa com
perfeicdo o que vem depois dele, serve tam-
bém para explicar o que foi feito antes dele.

Enguanto o rosto do velho se encontra
na tela o espectador é dominado pela sensa-
¢cdo de ver uma imagem de documentario. Vé
a realidade se expressar por ela mesma, de
forma direta, praticamente sem intervencao
do realizador do filme, que se limita a usar
a técnica do cinema como uma aparelhagem
cientifica para reproduzir a aparéncia exter-
na das pessoas e coisas Com uma precisao
maior que a obtida pelo olho humano.

Voltemos ao que se disse um pouco a-
cima — o espectador vé no rosto do velho
{além do que o rosto expressa por si mesmo)
um direto registro do real, porque a imagem
de cinema permite ver além das coisas gue
estdo ali reproduzidas. Juntamente com as
pessoas, os objetos, as luzes, sombras, movi-
mentos, cores e sons, todo o plano traz den-
tro dele mesmo uma informacdo invisivel: a
posicdo da camara, ou melhor, as intencdes
do realizador que escolheu um determinado
ponto para dali registrar as coisas contidas na
imagem. O espectador vé as formas projeta-
das na tela, nelas reconhece as pessoas e coi-
sas fotografadas e reconhece ainda algo invi-
sivel, a relacdo entre o realizador e o que ele
filmou. Talvez até o que chamamos de cine-
ma seja exatamente isto, esta informacdo in-
visivel, o que os olhos ndo véem nem o ouvi-
do escuta.

O rosto do velho, tal como aparece no

prélogo do Coronel Delmiro Gouveia, é uma
imagem especialmente feliz para que se com-

preenda como um filme estimula o especta-
dor a permanecer com os olhos fixos na tela
e romper com os limites do quadro e ver o
que estad fora de seu campo visual.

A conversa é apanhada pela metade,
Néo se sabe quem é o velho. Ndo se sabe de
quem ele fala. E assim, antes de se perceber



o assunto da imagem, o que se percebe é a
relacdo entre a pessoa que filma e a pessoa
que esta sendo filmada, uma relacdo onde a
primeira abre espaco para que a segunda par-
ticipe ativamente da composicdo do plano.

A camara se aproxima para ver e ouvir,
Ndo se mexe. Ndo desvia o olhar. Ndo inter-
fere nos longos siléncios entre uma frase e
outra para dinamizar a conversa com mudan-
¢as no enquadramento. O ritmo interno do
plano é determinado pela expressdo tranquii-
la e pela voz pausada do velho. O que chega
na tela — o rosto do velho e as formas im-
precisas por tras dele, a voz do velho e os
sons imprecisos por baixo dela — é a soma
daquilo que o velho realmente é com a re-
lacdo que se estabeleceu entre ele e o reali-
zador do filme. Ou seja, a composicdo do
plano, sua duracdo e sua posigdo na narra-
tiva, foram determinadas pela relacdo de
simpatia que se estabeleceu entre os dois.

Ndo importa que as platéias de cinema
nao tenham consciéncia desta capacidade de
ver o lado invisivel da imagem. O natural é
gue durante a projecdo o espectador passe
pela imagem sem desmontd-la. A andlise vem
depois que o filme termina. O natural é pas-
sar pelo prologo e ver ai apenas o rosto de
um velho simpdtico, sem se dar conta de
que esta impressdo de simpatia vem, em
grande parte, desta coisa invisivel que orga-
niza o plano em que o velho aparece. Ver
um filme é ultrapassar o imediato conheci-
mento das coisas filmadas, e sem esta dupla
visdo seria impossivel identificar a unidade e
o significado da associacdo mais ou menos
arbitréaria de fragmentos de imagens e de
sons. O cinema s6 comeca a expressar algu-
ma coisa quando o espectador faz a relacdo
entre a parte visivel e o todo, o que esta fora
do alcance de nossos olhos. E s6 ganha ex-
pressdo maior quando o espectador desccbre
onde estd a pessoa que filma e porque ela
esta ali.

Ver além do que estd dentro do plano é
uma operacdo natural e imediata. O mecanis-
mo da visdo humana tem perfeita conscién-
cia do prolongamento da paisagem para além
dos limites do campo visual, e a pessoa que
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vé sabe perfeitamente se orientar dentro do
espaco que complementa o seu dngulo de
visdo, vé a parte em relacdo ao todo. O cine-
ma vem exatamente se encaixar al — a narra-
cdo de um filme parte do principio de que o
espectador sabe completar a imagem além do
campo de visdo registrado pela camara.

O cinema, no entanto, ndo é s6 um meio
de imitar o funcionamento do olhar humano.
Ele interfere também n% maneira de ver as
coisas, interfere na educacdo visual que cada
um de nds recebeu da sociedade em que vive,
e nem sempre interfere bem. A organizacdo
econdmica que se montou em cima dos fil-
mes procura induzir o espectador a ver mal,
a entrar na situacdo filmada e participar dela
como se ela fosse uma acdo real, como se
ndo existisse filme, nem tela, nem projetor,
nem nada, mas s6 gente de verdade. E, a par-
tir deste estimulo, com freqiiéncia, o espec-
tador se engana. Tende a ver apenas o que se
encontra diante dele, como se aquele fosse
todo o campo de visdo possivel, esquece o
gque estd em volta.

Este erro, no entanto, é intencional. O
processo de percepcdo do que se passa na te-
la continua inalterado. Também af o especta-
dor tem perfeita consciéncia da posicdo da
camara e das intengdes do realizador. Isto é:
as linhas de composicdo da imagem revelam
gque a pessoa que filma procura se esconder,
e ocultar também os artificios usados para
compor a representacao, de modo a fazer de
conta que a coisa representada se passa ali,
naquele momento. O espectador erra, vé a
parte como o todo, sabe que sua capacidade
de ver estd sendo limitada, e erra consciente
de seu erro. Quer se iludir. Ndo consegue
controlar um impulso que vem ele ndo sabe
de onde.

A participacdo neste jogo de faz-de-con-
ta depende menos de uma propriedade qual-
quer do cinema, ou da ficgdo cinematogré-
fica, do que de uma especifica pressdo da
sociedade, o apelo geral- dos sistemas de
controle e planejamento social para a acei-
tacdo de regras de convivéncia desligadas do
interesse da maioria das pessoas. Afastadas
dos centros de decisdo, reduzidas a observa-
doras passivas das medidas tomadas pelo po-
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der, as pessoas se comportam diante de um
filme assim como o fazem na sociedade. Ou
vice-versa. E entdo, no cinema como no geral,
as acdes passam a ser determinadas por con-
vengGes estereotipadas e limitadas a um cam-
po de visdo muito estreito.

Foi como reacdo a este modelo de
ficcdo imposto pela grande inddstria cine-
matogréfica que a certa altura da histéria do
cinema surgiu a idéia do documentdrio, o
filme de preocupacdes humanistas, feito so-
bre cendrios e pessoas de verdade, uma influ-
éncia positiva para a criacdo de novos estilos
de narracdo. Procurava-se reeducar a visdo,
redescobrir um jeito natural de olhar, para
dar ao espectador ndo a ilusdo de se encon-
trar diante do real, mas a certeza de estar
" diante de um documento do real — assim
como acontece no prélogo de Coronel Del-
miro Gouveia. Ali os artificios usados para
compor a imagem denunciam a sua presen-
ca. Tudo se refere o mais claramente possivel
ao que existe fora do campo visual de cdma-
ra. O desenho do quadro, o olhar e o jeito de
falar do velho tornam evidente a presenca de
um entrevistador, de alguém que vé e escuta.

Na maior parte das vezes o documentd-
rio se contenta em ficar ai. O registro direto
do real j4 parece (e algumas vezes efetiva-
mente é) o suficiente para levar o espectador
a compreender a situacdo que vai sendo do-
cumentada. O registro, no entanto, pode ga-
nhar significados mais amplos se organizado
numa estrutura onde passe a funcionar ndo
mais como uma fotografia animada do real,
mas j& como parte de uma representacdo dra-
matica que mostre o real tal como ele é
percebido por um ser humano.

Deixemos o prélogo com o rosto do ve-
Iho, atravessemos os letreiros e entremos na
histéria do filme. Quando se estabelece a li-
gacdo do plano inicial com o resto da narra-
tiva, a sensacdo de documento puro, tédo
forte enquanto a imagem do velho estava di-
ante dos nossos olhos, desaparece. O plano
se transforma numa imagem de ficcdo. O que
isoladamente funcionava como um registro
quase cient(fico do real tem sua significacdo

alterada pela montagem, quando o que ficou
do rosto do velho na meméria se liga com as
outras imagens. O prologo passa a ser a pri-
meira das quatro narrac6es que contam a his-
téria de Delmiro, algo assim como um novo
depoimento de Zé Po, feito agora, muito de-
pois do acontencido.

Se conseguimos ver o prologo em rela-
cdo ao filme como um todo, se conseguimos
ver o plano do rosto do velho ao mesmo
tempo como um fragmento da realidade e
como um fragmento de uma representacdo
dramdtica, temos entdo apreendida a forma
de composicdo dos documentdrios realizados
por Geraldo Sarno antes de filmar a historia
de Delmiro Gouveia.

No momento em que a imagem € colhi-
da, sua composicdo pode ser determinada sé
pelas condicGes impostas pela situagdo que
vai sendo filmada. A estrutura dramética que
o realizador tem na cabeca (noutras palavras,
sua interpretagdo da realidade que procura
documentar) muitas vezes ndo comanda de
forma absoluta a textura da imagem. Ou
porque a estrutura dramdtica se forma no
proprio trabalho de filmar, ou porque o re-
gistro ditado pela aparéncia externa do real é
0 primeiro passo para a construgdo desta es-
trutura, que ganha corpo s6 no periodo de
montagem. Mas, de qualquer modo, uma vez
terminado o registro, uma vez a imagem
pronta, ela passa a ser tomada como um pe-
daco de filme, como um plano, que deve ser
manipulado necessariamente como um frag-
mento de um possivel filme.

A certa altura de Viva Cariri!, um fazen-
deiro tira o revolver do cinto e atira trés ve-
zes para o ar, sinal para reunir os empregados
em frente ao alpendre da casa grande, para se-
rem filmados. A conversa antes dos tiros (u-
ma fala mansa sobre qualquer coisa) o espec-.
tador ndo ouve. Corre baixinha, em segundo
plano. Por cima dela estd montada uma ou-
tra faixa de som, com a voz deste mesmo fa-
zendeiro protestando irritado contra a situa-
cdo em que vivia. E o som de uma outra ima-
gem, que ndo vemos. Os tiros, na realidade
usados para chamar os empregados, apare-
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cem como uma natural sequéncia dos pro-
testos. Ainda em Viva Cariri! existe um pla-
no em que um homem magro e de expressdo
cansada bate seguidamente um pildo numa
sala escura (a cdmara entra al e se aproxima
do rosto dele). E um outro plano, bem no
final do filme, onde uma velha, sentada no
chdo, come farinha atirando os bocados mui-
to lenta e precisamente na boca, enquanto
olha fixa na direcdo da cdmara. Sdo trés e-
xemplos bastante expressivos, pois qualquer
que tenha sido o significado destas acGes, no
instante da filmagem, no filme, elas apare-
cem com um sentido diferente, que sé pode
ser apreendido dentro da estrutura dramédtica
gue ordena a narracdo. Cada um destes pla-
nos é, ao mesmo tempo, a realidade que estd
ali documentada e mais a visdo que o diretor
tem desta realidade.

O que importa neste documentdrio nio
¢ levar o espectador a ver a aparéncia externa
do real tal como se ele estivesse 14, no lugar
da camara. Neste filme, como em seus outros
documentdrios, Sarno procura compor uma
estrutura dramadtica que leve o espectador a-
lém do reconhecimento visual da paisagem
filmada. O homem que bate pildo é, ao mes-
mo tempo, isto que se pode reconhecer com
os olhos, ou seja, um qualquer trabalhador
magro e faminto como tantos outros do nor-
deste, e mais o que ele representa quando
visto af, no meio desta narracdo feita da
montagem de aspectos soltos do Cariri. E
também uma encenacdo do mecanismo da
sociedade em que ele vive, que bate, bate,
bate e bate, e deixa o esforco maior nas
maos dos grupos mais pobres. Ele é ainda a
representacdo direta do meio desespero e da
meia raiva que comeca a tomar conta de
quem se identifique com o ponto de vista da
cdmara, para ver estes aspectos soltos do vale
do Cariri.

E para funcionar de modo idéntico, co-
mo uma expressdo de desespero que leva a
bater repetidamente, ou como uma expres-
sdo de desespero que leva a ficar mais perto
do chdo, que estdo no filme os planos do fa-
zendeiro que atira trés vezes para o0 ar e o
da velha que come farinha, Hd um pouco de
ficcdo nos documentdrios de Geraldo Sarno,
assim como hd muito de documentdrio nesta
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sua primeira ficcdo tirada de um fato real (os
desvios para mostrar o carro de bois, a festa
dos vaqueiros ou a ceriménia em que a ialo-
rixd limpa o corpo de Delmiro). Hd um pou-
co de ficgdo no sentido que o fragmento do
real, depois de colhido pela cirnara, ganha
uma vida prépria, pode ser manipulado para
ganhar um especial significado, que embora
se refira sempre 4 cena original, passa a obe-
decer exclusivamente as leis da dramdticado
filme.

Quase todo o tempo, em Vitalino Lam-
pido, estd na tela Manuel Vitalino Filho que
prepara um boneco de barro. A cimara do-
cumenta detalhadamente as mdos do artista
que faz uma figura de Lampido, e de quando
em quando, na faixa sonora, ouvimos o artis-
ta comentar seu processo de criacdo. Mas o
que temos ai ndo é s6 um documento direto
da fabricacdo de um boneco de barro, pois
entre um instante e outro do depoimento de
Vitalino, ouvimos a voz do cantador Seve-
rino Pinto cantar a histéria de Lampido, o
que leva o espectador a ver ndo s6 o processo
de fabrico de um boneco de barro, mas a
construcdo de um mito popular.

Os documentdrios feitos por Geraldo
Sarno antes de chegar & historia de Delmiro
Gouveia correm todos mais ou menos nesta
mesma faixa. Procuram documentar de que
modo as pessoas comuns fazem as coisas e
qual é a estrutura dramdtica que comanda
este fazer. Num primeiro nivel os filmes re-
gistram como o homem comum arma sua
estratégia de sobrevivéncia. Como é o tra-
balho meio @ margem da grande cidade in-
dustrial, como é o trabalho na casa de fari-
nha, no engenho, na feira, na fabrica monta-
da no sertdo, na oficina de imprimir os folhe-
tos de cordel, na oficina dos santeiros, e em
volta da casa grande. Num segundo nivel os
filmes discutem como é feita a cabeca destas
pessoas, como funcionam as diversas formas
de religifo nas cidades grandes, como inter-
pretam o mundo os cantadores, os santeiros,
os atores do bumba, os fazedores de bonecos
de barro, os poetas do cordel e os que se ini-
ciaram no mundo sequndo o candomblé.

Foi mais ou menos deste trabalho de in-
vestigacdo da acdo e da estrutura dramdtica
popular que resultou a narracdo de Coronel
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Delmiro Gouveia, ficgdo tirada do real, nar
rativa que leva o espectador a ver nos fatos

em torno ca construgdo e da derrubada da
Fébrica da Pedra o que em geral ninguém vé
na historia;: o homem comum. Os emprega-
dos de Delmiro que morrem na emboscada
dos soldados, o empregado que morre na es-
tacdo, os vaqueiros que vao libertar o coro-

nel, a ialorixd, o operdrio Zé P6, o operério
de verdade que aparece logo na primeira ima-
gem para dizer o que lhe vai na cabegca —
contar como sobreviver no tempo de seca e
fome, macambira e xiquexique velho assado,
contar o sonho simples de ver um lugar enri-
cado, com trabalho para todos.
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Carlos Imperial (Capitdo Gancho) em O Picapau Amarelo (1974).

Baiano de 40 anos (nasceu em 1938), Geral-
do Sarno fez, com Sérgio Muniz, em meados da
década de 60, o roteiro de Roda e Outras Histdrias;
montou Papo Amarelo, de Moisés Kendler, segun-
do episddio de Os Marginais, em 1969: e foi diretor
de producdo de Proezas de Satands na Vila do
Leva-e-Traz, de Paulo Gil Soares, em 1967. Mas sua
contribuigcdo essencial ao cinema brasileiro é como
diretor: nesta funcdo, realizou 19 filmes curtos e
trés de longa metragem: O Picapau Amarelo, lab
e Coronel Delmiro Gouveia. O curta-metragem
Viramundo, reunido com trés outros, de diferen-
tes diretores, foi ainda exibido num filme-antolo-
gia organizado pelo produtor Thomaz Farkas,
Brasil Verdade.

CURTAS-METRAGENS

Viramundo (1964) — O personagem-titulo é o
pai mitico dos herdis migrantes do Nordeste, que
aparecem na literatura de cordel. Heréis que se
atualizam com o ritmo crescente (3 milhGes de
pessoas desde 1900) da migracdo de trabalhadores
rurais nordestinos para Sdo Paulo, L4, em seus de-
poimentos, eles demonstram o quanto oscilam en-
tre a condicdo de lavradores, que nao sdo mais, e a
de operdrios, que ndo chegam a assumir. Prémios
Cinema Novo no | Festival Internacional do Filme,
Rio de Janeiro (1965); no Festival de Cinema In-
dependente das Ameéricas, Uruguai (1965); mengdo
honrosa na | Semana do Cinema Brasileiro, em
Brasilia (1965); Governador do Estado, mengdo
honrosa ao produtor Thomaz Farkas, em Sdo Paulo
(1966): Grande Festival Internacional do Filme

—
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Ledx; Ze;:lpali-n {En-'.n' lia) e Joel Barcelos
(Visconde de Sabugosa) em O Picapau Amarelo.

em 16 mm, em Evian, Franga (1966); XV Interna-
cionalen Filmwoche Mannheim, na Alemanha, pela
producdo (1966); V Festival de Cine de Vifia del
Mar, Chile. Preto e branco.

Auto da Vitdria (1966) - A abertura docu-
menta o traslado de ossos do Padre José de Anchi-
eta (vindos do Vaticano) da Basilica de Aparecida
do Norte (SP} para a cidade de Sdo Paulo. Em
seguida, mostram-se trechos da pega de Anchieta
Auto da Vitdria, encenados em igrejas paulistas.
E xiste copia em 35 mm no Museu de Arte Moder-
na do Rio de Janeiro, Preto e branco,

Dramdtica Popular (1968) — A literatura de
cordel e o teatro popular (em destaque o Maribon-
do e o Bumba-meu-boi) sdo mostrados como ins-
trumento da conservagdo, na memdria popular, dos

temas folcléricos do Nordeste e como testemunhos
de uma época, Preto e branco.

Vitalino/Lampido (1969) — Manuel Vitalino,
mestre artesdo de Caruaru, Pernambuco, cria em
barro uma estatueta de Lampido, chefe cangaceiro.
O cantador popular Severino Pinto narra, em sex-
tilhas de improviso, as razGes que levaram ao can-
gago Virgulino Ferreira. Preto e branco.

Os Imagindrios (1970) — O filme documenta a
tarefa de artesaos santeiros de Juazeiro do Norte,
entre eles Mestre Noza e o gravador Valderedo
Gongalves, que aparece trabalhando em matriz de
sua série de xilogravuras sobre o Apocalipse. Preto
e branco.

Jornal do Sertdo (1969/1970) — Improviso
dos cantadores ou texto a ser cantado nas feiras e
fazendas, a literatura popular em verso cumpre
uma fungdo de resisténcia cultural aos mitos urba-
nos. Em sextilhas ou décimas, a que chamam mar-
telo, essa literatura trata de gestas medievais da
tradicdo ibérica, gestas do cangago, romances
moralizantes, aventuras de herbis picaros, comen-
tdrio e critica de acontecimentos atuais. Preto e
branco.

O Engenho (1969/1970) — O Vale do Cariri,
ao pé da Serra do Araripe, no Ceard, é uma zona
fértil no Nordeste semi-drido; ld,ao contrdrio do
que ocorre em quase toda parte, a cana-de-aclcar
€ cultivada numa estrutura fundidria em que predo-
mina o minifandio. O filme documenta a fabrica-
¢do da rapadura (tijolos de aglicar mascavo) em pe-
quenos engenhos do Cariri. Cor.

Casa de Farinha (1969/1970) — A farinha de
mandioca é alimento bdsico do nordestino. Fabri-
cada nas casas de farinha, pelos membros de uma
familia ou moradores de uma mesma fazenda ou
sitio, ela é levada as feiras semanais das cidades
préximas, O dono das terras participa do produto
final do trabalho do dia conforme os acordos que
tenha com os lavradores. Prémio destaque do jiri
do | Festival Brasileiro de Curta-Metragem, em
1971. Cor.

A Cantoria (1970) — O cantador nordestino é
tanto mais aceito quanto mais se mantém fiel as
formas tradicionais do canto e do improviso, Ndo
inova nem transgride os valores éticos tradicionais
da sociedade. O filme documenta a cantoria de
Lourival Batista e Severino Pinto, na Fazenda Trés
Irmédos em Caruaru, Pernambuco, nos géneros sex-
tilha, dez pés e quadrdo, mourdo, martelo agalo-
pado, gemedeira & mourdo voltado. Prémio no |l
Festival Brasileiro de Curta-Metragem do Jornal do
Brasil, em 1972, Cor.

Viva Cariri! (1970) — Juazeiro, no Vale do Ca-
riri, € a maior drea urbana do interior do Ceard.
Inspira-se ainda na lideranga do Padre Cicero Ro-
mdo Batista, que morreu em 1934: ele a concebeu
como cidade mistica e de producdo artesanal, L4,
entidades nacionais e internacionais se juntaram
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para, sob a orientagdo do Professor Morris Asimow,
da Universidade de Berkeley, California, EUA,
tentar a industrializagdo. O filme trata do esforgo
regional de desenvolvimento, e do impacto cultural
que motiva. Prémios Carmen Santos, do INC
(1970); Margarida de Prata, da CNBB (1970);
Citd di Venezia, do | Festival de Filme Etnogrédfico
e Socioldgico, na |tdlia (1972). Cor.

Padre Cicero {1970) —Com o aproveitamento
de material cinematografico antigo, em que o Padre
Crcero Romdo Batista recebe autoridades do Esta-
do, em companhia de seu protegido, o deputado
federal Floro Bartolomeu, para inaugurar sua
propria estdtua em praca puablica, o filme mostra
o uso que se faz hoje da imagem do velho patriarca.
A veneracdo & sua figura cristaliza os anseios da
populacdo e dos romeiros. Cor e preto e branco.

Monteiro Lobato (1971) — Co-dirigido por
Ana Carolina. Aproveita filme sobre o pogo de pe-
tréleo que o escritor mandou perfurar e fotos
antigas. Mostra a velha casa de fazenda onde
Lobato morou. A trilha sonora contém trechos da
daltima entrevista do criador do Sitio do Picapau
Amarelo, gravada em disco. Cor,

Semana de Arte Moderna (1972) — A (ltima
entrevista da pintora Tarcila do Amaral, depoimen-
to de Di Cavalcanti, e, em filmes da época, como
era Sdo Paulo em 1922, quando ocorreu a Semana,
Material da exposicdo que comemorou seu cingiien-
tendrio. Um ensaio sobre trés herdis da literatura
modernista (Macunaima, de Mdrio de Andrade:
Abelardo +e Serafim Ponte Grande, de Oswald de
Andrade). Grande Otelo e Joaquim Pedro de
Andrade falam sobre Macumaima; José Celso
Martinez Correia, sobre a obra de Oswald de Andra-
de e, em particular, a peca O Rei da Vela. Apare-
cem ainda trechos de shows de Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Co-produzido pelo programa Globo-
Shell, tem mais ou menos uma hora de projecdo. - o
Preto e branco. Casa de Farinha (1969/1970).

Um Mundo Novo (1972} — Filme diddtico, .
trata da associagdo do ensino tedrico com ativida-
des prdticas e sociais, na escola polivalente. Cuida
da ligagdo entre o centro cultural (escola) e o cen-
tro de integragdo (cidade). Produzide para o Pre-
mem. Cor.

Petroquimica da Bahia (1974) — Feito com
Lia Ménica. A partir do local, entdo em terraplena-
gem, onde seria instalado o pélo petroquimico bai-
ano, mostra o plano final da obra montado com
mddulos plésticos de brinquedo. Cor.

Casa Grande & Senzala (1974) — Documentd-
rio sobre o livro de Gilberto Freire, publicado em
1933, faz uma andlise da sociedade patriarcal ,
escravocrata e latifundidria. Producdo Embrafilme.
Cor.

Bt S
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Segunda-feira (1974) — As feiras do Nordeste § hesh
sd0 vistas de um dngulo poético e narradas em tex-  Viramundo (1964).
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Filmagem de Viramundo.

to de Capinam. Foi realizado junto com Casa
Grande & Senzala. Para o DAC/PAC/MEC. Cor.

Espago Sagrado (1976) — Filmado na Bahia,
trata do espaco fisico em gue vive a comunidade
do candomblé e, dentro dele, do espaco sagrado -
(os locais de culto dos orixds, os barracdes de fes-
tas), bem como dos locais sagrados da natureza
{aparece uma oferenda & lemanjd no Rio Paragua-
cu). Na obra de Sarno, este curta-metragem como
que introduz a temdtica de /ad. Produzido para o
DAC/PAC/MEC. Cor.

LONGAS-METRAGENS

| O Picapau Amarelo (1974) — Recriacdo do
universo miftico das histarias infantis de Monteiro
Lobato, o filme comeca com uma carta do Peque-
no Polegar @8 Dona Benta e arregimenta fabulosos
herdis de todas as procedéncias e culturas. Cor.

jaé (1976) — Argumento inspirado na tese
universitdria de Juana E lbein dos Santos, Os Magd e
a Morte, o filme documenta o processo de iniciagdo
ao culto dos orixds. Foi realizado num terreiro
que conserva as tradicGes da nacdo gegeé-nagd e
aponta as caracteristicas de resisténcia cultural
da comunidade, situada @ margem do processo eco-
némico e social de modernizacdo da sociedade bra-
sileira, Prémio melhor longa-metragem em 16 mm
do X Festival de Brasilia, em 1977. Cor e preto e
branco.

Coronel Delmiro Gouveia (1977) — O filme
conta a histéria do pioneiro da industrializacéo e
da eletrificagdo que, ao tempo da Primeira Guerra
Mundial, montou uma fébrica de linhas de costura
4 margem do Rio S&o Francisco e resistiu a tenta-
tiva dos monopélios ingleses para comprar ou asso-
ciar-se & sua industria. Assassinado em 1917, a
fdbrica foi adquirida anos mais tarde pelos ingleses,
que a desmontaram e atiraram as mdguinas no rio, ——

Cor. Jornal do Sertdo (1969/1970).
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UM DIRETOR

ALEX
VIANY .

Cineasta, jornalista, historiador,
pesquisador, Alex Viany estd lancando
seu novo longa-metragem, A Noiva da
Cidade, baseado numa histéria antiga de
Humberto Mauro e rodado no interior de
Minas. E, de fato, uma homenagem a
Mauro, o amigo e o mestre, mas a0 mesmo
tempo um filme no qual “eu me coloquei
por inteiro”. Repetindo o caso de So/
Sobre a Lama (1962), A Noiva teve
producao longa e dificil. Um simples
trabalho de filmagem acabou se
transformando em mais uma sofrida
batalha humana, que Alex narrou aos
criticos Antdnio Lima e José Haroldo
Pereira, num depoimento que se abriu para
toda a sua carreira.
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Dirigindo A No.i;.-a da Cidade, seu novo longa-metragem.
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Haroldo — Podiamos aproveitar e fazer
uma entrevista mais global com voce,
abrangendo toda a sua carreira. Mas come-
cemos falando de A Noiva da Cidade. Eu
acho que a primeira pergunta natural sobre
este filme seria: por que sua producdo foi
tdo complicada? Por que deu tanta con-
fusdo?

Alex — Em primeiro lugar, A Noiva da
Cidade seria uma producdo dificil, com
muitos problemas, mesmo em condicdes
ideais. O proprio Humberto Mauro, quan-
do quis fazer o filme, por.volta de 1950,
acabou desistindo porque viu que era
dificil. Mais tarde, quando tive a idéia de
fazer o filme com ele, ele foi o primeiro a
tentar me dissuadir, pois sabia que tudo
seria dificil. E foi ainda muito mais dificil,
porque certas coisas ndo foram previstas
por mim, certas pessoas falharam, ndo s6
em termos de equipe, como falharam tam-
bém certas promessas de ajuda financeira,
inclusive 14 em Minas Gerais. Quando para-
lisei as filmagens pela primeira vez, ja com
70 por cento do roteiro filmado, A Nojva
da Cidade tornara-se um caso dramatico de
producdo.

Haroldo -
dade?

Alex — Muita gente. Um elenco muito
grande, de 40 pessoas, com COMpPromissos
no teatro e na televisdo. Conseguir afastar
essas pessoas do Rio e levd-las para Volta
Grande — onde o filme foi feito — foi uma
loucura. Por exemplo, até hoje eu ndo sei
realmente como nos filmamos a seqliéncia
da Cdmara Municipal, que tem muita gente.
Além de tudo, o Antero de Oliveira, que ja
estava doente, chegou |d bastante mal.
Depois eu soube que ele tinha trabalhado
trés dias e trés noites sem parar, mas ele
ndo disse nada para nos e na filmagem sim-
plesmente desmaiou.

Qual era a maior dificul-

Lima — Ele fazia o qué nessa época?

Alex — Ele fazia televisdo, mas ndo me
lembro se fazia algo mais. E chegou l4
exaurido. Na hora da filmagem, desmaiou,
e s6 voltou a trabalhar porque era um
grande profissional, além de um grande
ator. No dia sequinte conseguiu fazer a se-
quéncia, que é a maior do roteiro, mas que
no filme ficou muito reduzida. Por proble-
mas de metragem, tive de cortd-la muito.
Mas foi dificilima de fazer e, na hora de

Déris Monteiro e Fada Santoro em
Agulha no Palheiro (1953).

cortar, essas coisas entram em consideragao,
por que a gente sabe da dificuldade que to-
dos tiveram para fazé-la, do milagre que foi
fazer aquilo tudo em trés dias, alids dois
dias, pois no primeiro o Antero desmaiou e
n6s paramos a filmagem. Filmamos muito
pouco nesse dia. Foi possivel ir até o fim,
porque havia uns elementos incriveis na
equipe, o Carlos del Pino, por exemplo,
que era meu assistente, e outras pessoas
que possibilitaram que a sequéncia fosse
realizada. Além disso, havia os atores, que
eram craques absolutos. A verdade é gue,
no final da sequiéncia, eu estava arreben-
tado.
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Fada Santoro e Roberto Batali

Agulha no Palheiro (Fada Santoro, Roberto Batalin,
Carmélia Alves, César Cruz e Mirim),

nem Agulha no Palheiro.

Haroldo — Quer dizer gue a dificulda-
de era o grande nGmero de atores?

Alex — Essa era uma delas, mas ndo
era.a (inica.

Haroldo — Vocé se lembra de alguma
tentativa semelhante no cinema brasileiro
que tenha dado certo?

Alex — N&o, mas é muito dificil conse-
guir um grande numero de atores que n&o
estejam comprometidos com a televisdo,
teatfo, outras coisas. Eu creio que ndo hou-
ve nada semelhante no cinema brasileiro.

Haroldo — Talvez tenha sido o filme
brasileiro que deslocou maior nimero de
pessoas para filmagem /n /oco.
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Glauce Rocha e Carlos Alberto em Rua Sem Sol (1954),

Alex — Eu creio que sim. E ndo tinha-
mos dinheiro suficiente para pagar essa gen-
te, permitindo que ela se desligasse de seus
outros compromissos, principalmente da
televisdo.

Lima — Eu queria fazer uma compa-
racdo entre A Noiva da Cidade e outra pro-
ducdo, Batalha dos Guararapes, que tam-
bém tem muita gente de teatro e de tele-
visdo. E a de que na Batalha os atores ndo
tinham compromissos no Rio e o Paulo
Thiago usou pouquissimos do primeiro
time. O resto eram figurantes.

Alex — A Noiva tem mais papéis. Se  ggrgio Vasconcelos (centro)
eu tivesse tido realmente uma producdo e lifdio Costa (dir.) em Rua Sem Sol.
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bem planejada, muito pensada, talvez fosse
diferente. Mas era importante fazer o filme
em Minas, pelo menos para mostrar o rela-
cionamento do pessoal com a natureza.
Mas as cenas de interior, como a da Cdma-
ra Municipal, ndo tinha sentido fazer I4. E
lbgico que a gente s6 pensa nisso depois de
tudo pronto. Aquela seqliéncia poderia ter
sido feita aqui ou perto daqui.

Haroldo — Além dessa dificuldade,
qual era a outra que apavorava Humberto
Mauro?

e

Argentina Della Torre e

Déris Monteiro em Rua Sem Sol.

Alex — Com muita gente, a producdo
encarecia, mas muitas pessoas trabalharam
no filme em consideracdo ao Mauro e a
mim. Muitos j& conheciam o Mauro,
curtiam o Mauro, e outros trabalharam por
minha causa ou por nos dois. Mas a histo-
ria da Nojva ja estd em livro, com bastante
detalhes.

Haroldo — O filme tem realmente esse
espirito: foi feito entre amigos, para ho-
menagear um amigo. Fale desse lado afe-
tivo do filme.

Alex — A Noiva da Cidade é um filme
dedicado a Humberto Mauro e ao mesmo
tempo era um risco muito grande, porque
o Mauro pode ser desconhecido do grande

publico brasileiro, mas seus filmes sdo exi-
bidos constantemente em cineclubes e ci-
nematecas. Entre os estudantes, muita gen-
te que ndo conhece Humberto Mauro ja
viu as obras dele, como A Velha a Fiar,
Meus Oito Anos, etc. Esse era um desafio
para mim e eu o enfrentei, porque dizia
respeito a figura mais respeitdvel do cinema
brasileiro, nosso grande patrono, que €
sempre citado quando se fala nas raizes do
cinema. E légico que todo o mundo iria me
cobrar um filme a sua altura. Hd o pessoal
que vive cobrando até de graca, ndo é?
Ainda mais em relacdo ao Humberto Mauro,
nés que estamos nesta de cinema brasileiro,
sabendo o homem que é o Mauro, merece-
dor de todo respeito, um mito quase. Por
causa de tudo isso havia um risco muito
grande e eu ndo tinha a exata nocdo dele
quando comecei o filme. Depois tomei
consciéncia disso, até mesmo porque eu
havia prometido as pessoas e ao préprio
Humberto Mauro que as filmagens deve-
riam ser feitas em ritmo de festa, mas eu
estava mesmo numa muito ruim.

Lima — Ruim em que sentido?

Alex — Eu estava atravessando uma fa-
se muito ruim na minha vida e isso coinci-
diu com o filme. Mas hoje eu vejo que foi
bom esse desafio, essa responsabilidade que
me .segurou e me ajudou a atravessar a fase
pessoal ruim. E uma coisa que me surpre-
endeu muito foi a reacdo das pessoas dian-
te da versdo definitiva do filme: eu sei exa-
tamente se a pessoa gostou ou njo e por
qué. Eu conhego o filme com a maior inti-
midade, alids estou convivendo com essa
noiva hd muito tempo. Noto que, apesar de
ndo ser um filme o tempo todo risonho, a
sensacdo que fica nas pessoas é pra frente e
pra cima.

Haroldo — \océ acha que ndo é7?
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Alex — E por isso que me surpreendi,
porgue eu estava pra baixo o tempo todo.
Para mim, o resultado estd bastante aquém
do que eu pretendia, que era o clima de
festa. Para mim ndo houve festa, mas o fil-
me acabou tendo esse clima.

Haroldo — E inegavel que é um filme
alegre.

Alex — Ele agrada muito mais do que
eu esperava e isso me surpreendeu. Para
outras pessoas, a época passada em Volta
Grande foi bastante feliz, embora eu pes-
soalmente ndo estivesse bem, em clima de
festa. Eu tinha estudado bem a obra do
Mauro e sabia que o filme deveria ter uma
narrativa lirico-gozativa, que é o estilo do
Mauro.

Lima — Certo. Deveria ter o bucolismo
dos filmes dele, a ingenuidade dos filmes
dele.

Haroldo — Penso que vocé deve ter se
preocupado mais em fazer uma homena-
gem a Humberto Mauro do que algo que
expressasse a maneira como vocé se sentia
no momento. Em suma: vocé renunciou a
vocé mesmo naqueles instantes, para fazer
uma homenagem a Humberto Mauro, &
obra dele, a figura dele.

Lima — Uma prova de humildade.

Alex — Alguns dirdo que ndo, que foi
algo talvez pretensioso, j@ que o Mauro é
0 maior cineasta brasileiro e eu pretendi
fazer o filme que ele ndo fez. Mas acho o
seguinte: eu estava parado hd 10 anos,
tinha tido uma experiéncia frustrante com
Sol Sobre a Lama e cheguei a conclusdo de
que, nessa minha volta, qualquer projeto
pessoal que elaborasse ndo seria tdo impor-
tante quanto A Noiva. De repente, eu des-
cobri que seria importante essa tentativa de
voltar as rafzes, de tentar recapitular um

pouco o universo do Mauro. Eu acho que
ha muitos caminhos soltos no cinema brasi-
leiro, caminhos que foram abandonados e
podem realmente ser retomados. Humberto
Mauro talvez seja um dos mais importantes
caminhos do cinema brasileiro e para mim
era importante fazer essa experiéncia, mais
do que qualquer projeto que tivesse. Ndo
sei se tinha essa consciéncia quando tomei
a decisdo mas hoje eu vejo que acabei fa-
zendo de A Noiva da Cidade um filme pes-
soal. E o meu filme mais pessoal, é uma
homenagem a Humberto Mauro; mas eu
estou inteiro no filme.

Geraldo del Rey e Antd
Sol Sobre a Lama (1963).
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Othon Bastos e Gesse Gessy (dir.) em Sol Sobre a Lama.

Haroldo — Quer dizer: na medida em
que vocé se distanciou de vocé mesmo, a-
cabou fazendo um filme pessoal. Isto signi-
fica que o Humberto Mauro ndo faria o
filme da maneira como vocé fez.

Alex — Certamente ndo. O Humberto
jé@ viu o filme na moviola e gosta dele. A
dnica opinido realmente importante seria a
dele. E guando ele viu o filme na moviola
eu fiquei em suspenso, ainda que fosse uma
primeira montagem, com cerca de quatro
horas de duracdo. Mas ele viu e gostou.
Bom, mas é cineasta, ndo? Com aquele
amor gue tem ao cinema, em seus guase 82
anos de idade, ele disse que era uma fita
diferente, que ndo se parecia com nada que
anda por af. Depois, escrevi para ele, falan-

do sobre a sua reacdo e dizendo que, apesar
de ser uma fita dele, sobre ele, o filme
tinha adquirido uma identidade particular,
propria, tornara-se uma espécie de monstro
de Frankenstein, no bom sentido, que nds
tinhamos fabricado um monstro que tinha
adquirido vida propria. Mas o filme teve
uma montagem também muito dificil.
Comecei a sentir que estava “‘cagando com
gato’’, uma expressdo muito cara a Mauro
desde a época de Cataguases. Comigo acon-
teceu isso. Quando consegui filmar a qua-
drilha, que deveria ser filmada 14, a turma
jd havia se dispersado. Consegui filmar aqui
no Rio, mas ndo foi um trabalho fdcil. S6
como exemplo: O Jorge Gomes foi uma.
noite e na outra ndo pode ir; o Carlos Impe-
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Elke Maravilha
em A Noiva
da Cidade.
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rial também tinha problema de tempo —
entdo tive de armar uma outra seqiiéncia,
numa outra ordem de filmagem, a fim de
permitir uma outra montagem, pois tudo o
que estava previsto no roteiro foi alterado.
Lima — O Jorge Gomes é o ator prin-
cipal, o gald, que faz o compositor e
contracena com a Betina e a Elke.

Alex — E um personagem criado em
cima do Chico Buarque de Hollanda e do
proprio Humberto Mauro: é uma mistura
dos dois. Alids, inicialmente, o Chico ia
fazer o papel.

Haroldo — Dizem que o Chico ndo
quis fazer o papel por causa das cenas de
amor. Isto é verdade?

Alex — A mim o Chico nunca disse
isso.

Lima - Mas o Jorge Gomes é muito
bom ator, ou talvez esteja muito bem
dirigido.

Alex — O elenco inicial teria a Dina
Sfat e o Chico. Os papéis foram escritos
para eles, e o Chico, numa certa época,
chegou a participarda elaboracdo do roteiro,
pouquinha coisa, mas importante, De repen-
te, eu senti que ele ndo aceitaria o papel;
um dia apertei e vi que ele ndo o faria. Acho
que ele estava assustado com a experiéncia
no filme do Cacd Diegues (Quando o Carna-
val Chegar) e me disse que realmente ndo
queria ser ator, preferindo fazer apenas a
musica. Isso coincidiu com a gravidez da
Dina. Eu me vi numa situacdo delicada, in-
clusive porque o primeiro roteiro me agra-
dava sé em parte. Ja havia conversado com
o Mauro sobre a atriz ideal e chegamos 4
conclusdo de que essa mulher teria de ser
uma mulher apaixonante. Eu conhecia a
Elke pouco, mas o suficiente para saber
que ela era algo mais do que aquela figura
que aparece na televisdo. Me decidi por ela,

mas dependendo da aprovagdao do Mauro.
Fomos para Volta Grande num dia de tem-
pestade e a Elke tiritava mais de medo do
que de frio, porque+além da formagdo mi-
neira ela é muito bem informada, sabia
quem era o Mauro. A Elke é filha de um
engenheiro russo e sua mae é alema. Foi
para Minas com cinco anos de idade e
viveu em ltabira.

Harolde — O Drummond escreveu so-
bre isto.

Alex — Um dia ela e 0 Drummond se
encontraram na rua, aqui no Rio, reconhe-
ceram-se e se cumprimentaram efusiva-
mente. Entdo o Drummond escreveu a
cronica sobre ela.

Lima — A Elke tem uma frase 6tima
sobre o Mauro: “Humberto Mauro é um
rapaz antigo”’.

Haroldo — Como foi o encontro da-
Elke com o Mauro?

Alex — Eu conhecia o Humberto bas-
tante bem e sabia que os dois iam se apai-
xonar. Foi uma coisa incrivel e a partir da
entrada da Elke no projeto, ele ganhou ou-
tra dimensdo, pois ela me abriu os olhos
para aquele lado surrealista do Mauro. Ele

W—

Jorge Gomes (A Noiva da Cidade).
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aceitou-a imediatamente, mesmo que &
primeira vista ndo haja nadg em comum
entre os dois, principalmente com relagdo
ao mundo do Mauro. Mas ela teve uma cri-
acdo mineira e,quando a gente comeca a
analisar os filmes do Mauro, nota que
aquelas mulheres louras sdo comuns no uni-
verso dele. Em Ganga Bruta, hd Déa Selva,
uma falsa ingénua, que agride e tenta o
rapaz. Alids, hd muito de erotismo nos
filmes do Humberto. Logo eu percebi que
a Elke se encaixou bem no mundo do
Mauro e que ele a aceitou bem. Tive
entdo a nocdo do surrealismo que existe
na obra dele: em Ganga Sruta ha mui-
to, mas no Canto da Saudade ha bem mais;
¢ um filme inteiramente surrealista. Certas
idéias que o Humberto havia proposto para
A Noiva da Cidade estdo no filme e sdo sur-
realistas; acho que nem o Bufiuel imagina-
ria coisa tdo surrealista como aquela mu-
Iher sendo possuida pelo vento, e aquilo é
do Humberto.

Lima — Eu gostaria que vocé expli-
casse a idéia do Humberto sobre o filme.

Alex — O Humberto nunca escreveu
um roteiro, a ndo ser na época do Instituto
Nacional do Cinema Educativo — INCE —
quando era obrigado a apresentar o roteiro.
Um deles, Teoria Geral da Fazenda Cldssica,
foi publicado em FILME CULTURA, na
fase anterior. Mas vocé ndo encontra ne-
nhum roteiro de longa-metragem do Hum-
berto, pois ele nunca escreveu um.

Haroldo — Como ele trabalhava?

Alex — Ele tinha uma idéia geral e a
partir dessa idéia ia improvisando com os
préprios atores. Canto da Saudade, por
exemplo, foi todo feito nessa base. Ele me
contou que improvisou o filme no dia-a-dia.
Ensaiava os didlogos com os atores e, natu-
ralmente, acabava alguma coisa escrita, mas
ndo sei se existe ainda alguma anotacdo.

Lima — Consta que, no infcio, Hum-
berto Mauro foi muito influenciado por
John Ford, que na época do primitivo
cinema americano também trabalhava sem
roteiro. Depois houve o neo-realismo itali-
ano, a nouvelle vague francesa e o cinema
novo brasileiro. Como voce situaria o Mauro
nisso tudo?

Alex — Acho o Mauro um fendmeno
tao especial que é dificil situd-lo. Realmen-
te ele foi influenciado pelos americanos,
pois via esses filmes todos, mas acho que a
influéncia maior foi de Griffith e Henry
King, deste, principalmente, David o Ca-
cula. Mas ele goza um pouco isso e se vocé
reparar em O Tesouro Perdido nota que é
um filme tdo brasileiro que extrapola essa
influéncia. O préprio Humberto, com um
pouco de gozagédo, compara os vilGes de O
Tesouro Perdido (ele préprio, que faz o
Manoel Faca, e o Alzir Arruda, que faz o
austrfaco), com o vildo do filme americano.
O Humberto diz: “Olha, o Ernest Torrence,
o vildo americano, é um tremento careteiro.
Comparando filme com filme, nossa inter-
pretacdo é melhor”. Além disso, o filme
tem uma carga de informacdes brasileiras
muito grande., Exemplo: na cena das brin-
cadeira infantis, os garotos aparecem brin-
cando com um sapo, dando um cigarro
para o sapo fumar. O Maximo Serrano, ator
do filme, chega a fazer brinquedos para os
garotos. Ele é um personagem que se apai-
xona pela herofna, mas ao mesmo tempo
tem o pé na infincia. E o préprio Humber-
to Mauro, um homem jd& muito maduro,
mas que jamais abandonou a infancia.

Lima — Quando o Humberto escreveu
a historia de A Noiva da Cidade?

Alex — Em 1952. Em uma lauda, ele
conta a volta da mulher & cidade e como
todos os homens se apaixonam por ela. E
af, entdo, ele dizia: “Aqui ocorre uma
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série de incidentes”, colocando uma inter-
rogacdo entre parénteses. E s6. O resto ele
foi criando através dos anos, sdo coisas da
vivéncia dele, como a morte do cachorro,
gue aconteceu realmente. Ndo foi ele quem
matou o cachorro, mas o animal vivia inco-
modando a dona Bébe e foi necessdrio
matd-lo. Talvez seja esta a seqliéncia que
eu mais goste no filme, sendo também a
gue mais se aproxima da idéia do Mauro.

Haroldo — Em A Noiva da Cidade vocé
faz muitas citagGes da obra de Humberto
Mauro. Uma delas é 6bvia, a de A Velha a
Fiar.

Lima Gostaria que vocé dissesse
quem é o ator que faz a velha. E aquele
ator amigo dele?

Alex — Ndao. la ser o Mateus Colaco,
que fez a velha no curta-metragem, mas ele
morreu. O Mateus era uma dessas figuras
dedicadas, de fazer tudo no cinema brasi-
leiro. O Humberto tinha o poder de reunir
em torno de si essas pessoas incriveis. O
Mateus Colago foi um, houve também os
irmdos Eric e Alexander Walder: havia o
Manuel Ribeiro, que, além de ser um
grande fotografo, fazia de tudo em cinema.
Ele contava ainda com os filhos, Luis e
Zequinha, que sdo também grandes foto-
grafos e homens de cinema. Mas,em A
Noiva da Cidade, quem faz a velha é o Jota
Barroso, um ator que trabalha bastante
em teatro e cinema. No roteiro inicial a
seqliéncia da velha era mais elaborada, apa-
recendo ela as voltas com a mosca, o gatoeo
cachorro. Como isso ia desviar muito a
atencdo, a velha acabou apenas espiando
as varias passagens da Elke.

Lima --Uma espécie de contraponto. . .

Alex — Exato. De citacGes diretas tem
uma outra, ligeira, do jodo-de-barro, e uma
outra da Teoria Geral da Fazenda Cldssica,

!

Roberto Batalin e Elke Maravilha (A Noiva da Cidade).

quando o rapaz entra com a Elke na fazen-
da, vai abrindo as portas e a luz vai entran-
do. Hd as velhas fotografias na parede e os
proprios didlogos tém relacdo com as velhas
fazendas.

Haroldo - Ha também aquelas cenas
do regato, da cachoeira.
como elemento erético é importantissime:
na obrado Mauro. A dgua é importante para
ele, principalmente a dgua correndo em ca-
choeira. E isso sempre ligado com sexo,
ndo é?

Haroldo — Me parece que Humberto
Mauro foi descoberto praticamente a partir
do Cinema MNovo. Serd certo isso?

Alex — Nado, foi um pouco antes. A
valorizacdo da obra dele comecou a ser
feita em 1952, pelo critico Benedito Duarte,
na época da Retrospectiva do cinema bra-
sileiro que houve em Sédo Paulo.
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Haroldo — Vocé vé o Humberto Mauro
classico ja como um cineasta essencialmen-
te brasileiro?

Alex — Sem dlvida, porque O Tesouro
Perdido tem uma enorme carga de informa-
¢cGes sobre coisas brasileiras. Ganga Bruta é
um filme brasileiro e vale lembrar o comen-
tario do Paulo Emilio Salles Gomes em seu
livro sobre o Mauro. Ele cita aguela briga
no botequim em Ganga Bruta, com aqueles
tipos, o comportamento dos personagens,
e daquele engenheiro de bigodes. A atriz
do filme, Déa Selva, era meio grifiteana:
com toda aquela fragilidade feminina,
possuia uma grande forca, inclusive a capa-
cidade de tomar a iniciativa com relacéo
ao gala,

A mulher toma a iniciativa em Sangue
Mineiro, em Ldbios Sem Beijos e em Ganga
Bruta, e isso ndo acontecia por acaso. Na
época ndo havia a possibilidade de se fazer
uma subleitura do comportamento da mu-
lher, mas nota-se que ela estava impaciente
com relagdo ao machismo. Como hoje essa
leitura é permitida, acho legitimo ver isso
nesses filmes.

Haroldo — Hoje dirfamos que Humber-
to Mauro é um cineasta feminista.

Alex — Acho que sim, que o resultado
seria esse, pois as herofnas dele sdo falsa-
mente fracas. Ddo a idéia de fragilidade, de
hesitagdo, mas em geral sdo elas que tomam
a iniciativa.

Haroldo — E o filme mais feminista
dele seria entdo A WNoiva da Cidade?

Alex — E, o filme é muito feminista.

Harolde — Ha um dltimo aspecto de
A Noiva da Cidade que poderia ser anali-
sado: como filme musical. De certa forma
ele &€ um filme musical, e em alguns mo-
mentos lembra até Sete Noivas Para Sete
Irmdos, quando os personagens que vao

numa carroca de
cantar.

repente comecam a

Alex — Meu cinema é muito musical e
o do Humberto Mauro também.

Haroldo -- O do Humberto Mauro
também?
Alex — Vocé precisa ver como tem

musica nos filmes dele. O Canto da Sau-
dade é quase um musical: s6 aguele nime-
ro com O Canto do Pajé é uma coisa incri-
vel. Ele fez filmes sobre compositores
como o Leopoldo Miguez, sobre o Nepo-
muceno. Eu sempre quis fazer um musical
e tenho inclusive o roteiro de um. Eu
fiz poucos filmes, mas todos tém muita
musica.

Haroldo — Sol Sobre a Lama tem
musica do Pixinguinha.
Alex — Alias, acho que quem néo

conhece a trilha sonora de So/ Sobre a
Lama ndo conhece Pixinguinha, que era
muito maior do que todo mundo pensava,
mas até entdo ndo tinha sido chamado para
fazer musica para cinema, Eu tive a honra
de provocar o casamento do Pixinguinha
com o Vinicius de Moraes, que fez as letras
das musicas e provoquei o casamento do
Chico com o Francis Hime, pois eles nunca
haviam trabalhado juntos antes. Esse rotei-
ro que fiz para um musical chama-se Estou-
ro na Praca e chegou quase a producdo. Na
época fiz um desafio ao Ary Barroso, di-
zendo que ele so fazia musica para filme
americano. Ele aceitou o desafio e fez
quatro musicas que até hoje sdo inéditas,
sem cobrar um centavo. Os titulos sdo:
Estouro na Praca, Samba Para Namorar,
uma das melhores coisas que ele fez — todo
o namoro é contado através do samba —
Samba do Elevador, que é muito carioca, e
uma outra musica cujo titulo ndo me lem-
bro agora. Esse roteiro é de 1954 e por af
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se Vé que ha muito tempo eu estou interes-
sado em fazer um musical. Sem modéstia,
muitas coisas que estdo no roteiro foram
feitas depois pelo Richard Lester naqueles
filmes com os Beatles, Isso no sentido de
linguagem, na maneira de contar a historia.
Se eu fosse fazer hoje muita gente iria dizer
que eu estava copiando.

Haroldo — Entre Sol Sobre a Lama e
A Noiva da Cidade voceé s6 dirigiu um cur-
ta-metragem, A Mdqguina e o Sonho. Qual
era o assunto?

Alex — Era sobre o Ludovico Persici,
um pioneiro do Espirito Santo que em
1926 inventou uma maéaquina gue filmava,
revelava e projetava. Fiquei fascinado pela
figura dele e decidi seguir a sua pista, e
consegui localizar um primo dele, Vale-
riano, j@ velho, mas com excelente memo-
ria. Ludovico era muito curioso, era foto-
grafo, relojoeiro e mexia em tudo quanto é
madaquina. Consegui fotos feitas por ele, de
otima qualidade, e colhi depoimentos da
méae dele, pois ele havia morrido em

1949. A primeira versdo do filme ficou
com 18 minutos, mas, para obter a classifi-

cacdo especial, tive de reduzir para os
fatidicos 10 minutos e ele acabou ficando
ruim. Eu rompi com o produtor, mas
gostaria de refazer o filme para exibicdo,
talvez na televisdo. Daqui fago um apelo a
ele, para, se tiver os negativos, permitir
qgue eu refaca o filme.

Haroldo — Ha uma constante curiosa
em sua carreira de cineasta: os problemas
de produtdo. Isso é uma vocacdo sua?

Alex — Parece que é, se bem que Agu-
lha no Palheiro e Rua Sem Sol tenham side
feitos sem problemas. Mas a produgdo des-
ses dois filmes também tém suas historias.
Eu havia trabalhado na Maristela, em Séo
Paulo, de 1949, quando voltei dos Estados
Unidos, até 1952, quando decidi voltar

para o Rio, pois 0 esquema da Maristela era
impraticdvel. Na Maristela eu havia conhe-
cido o Maério del Rio, um espanhol de
quem ficara amigo e que me convidou para
fazer um filme no Rio, com o Moacir
Fenelon. O Médrio me pediu para escrever
a historia, pois estava terminando um filme,
e ndo queria que o estidio ficasse parado.
Escrevi a historia de Agu/ha no Palheiro em
poucos dias. E uma histéria muito pessoal,
gue tem muito a ver com o que estava
acontecendo comigo. Por exemplo: a figura
que a Sara Nobre faz foi calcada em
minha mde, que havia morrido no ano an-
terior. O nascimento da menina é o nasci-
mento de minha filha Betina, até a hora,
tudo direitinho. Eu queria fazer um filme
sobre o suburbio, filmar em Cascadura,
onde nasci,mas ia encarecer demais e acabei
fazendo perto do estdio, nas Laranjeiras.
Por causa dessa mudanca, o filme tem umas
coisas inconsistentes. Eu queria fazer uma
comédia, mas s6 percebi que havia feito
uma espécie de melodrama quando assisti a
fita com o Claudio Santoro, que fez a
musica. Ele proprio estranhou a diferenca,
pois eu dissera que era uma comédia. Mas
o resultado era muito ligado ao Rio, a um-
certo tipo de filme carioca.

Haroldo — Com alguma influéncia neo-
realista.

Alex — A influéncia é 6bvia, porque eu
estava muito ligado no neo-realismo. Foi o
meu filme de producdo mais trangtila, por
causa do Mario del Rio.

Haroldo — E Rua Sem Sol?

Alex — Também por causa do Mario
eu fiz Rua Sem Sol, que alids comegou a
ser dirigido por ele. O Mério era tdo hones-
to que comecou a dirigir o filme, fazendo
todas as cenas de delegacia; mas, |4 pelas

tantas, ele viu gue ndo aguentaria ir até o
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fim e comecou a procurar diretor. Chegou
até a contatar o MNélson Pereira dos Santos
e 0 Carlos Alkerto de Souza Barros. Parece
que o Nélson pediu carta branca e ndo con-
sequiu. O roteiro era abomindvel, escrito
por um espanhol radicado no México e o
Mério havia aceitado algumas idéias do
Carlos Alberto, para melhorar a histéria.
Eu incorporei algumas idéias, mas filmei na

base da improvisagdo, quase que nodia-a-dia.

Foi um exercicio incrivel, porque eu estava
atado as cenas jd filmadas na delegacia, on-
de a Glauce Rocha estd presa e comeca a
contar a historia. Mas, a partir daf, comecei
a mudar uma porcdo de coisas. la inven-
tando em cima e quase ndo sabia o que ia
filmar em seguida. A gente filmava no anti-
go estidio de Carmen Santos, no alto da

Tijuca, onde hoje é o estiidio do Herbert
Richers, alugado para a TV Globo. No dia
de filmar a segiiéncia do velério, o dinheiro
acabou, ficamos sem estldio e tive de im-
provisar. Conversei com o Mario Pagés, um
argentino que tinha conhecido na Maristela
e trabalhara comigo em Agulha no Palheiro
e que também fazia a fotografia de Rua
Sem Sol. Quis saber dele se dava para fazer
o velério com as tais sombras projetadas na
parede. Deu certo, tanto assim que encantou
muito a nossa critica. Houve outras com-
pensacdes, pois o filme ganhou o Saci de
melhor roteiro.

Lima — Fale de sua experiéncia inter-
nacional, com o episodio do filme alemdo
Rosa dos Ventos.
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Alex — Quem ia dirigir o filme era o
Alberto Cavalcanti, com quem eu nio
andava bem na época, porque ele estava na
comissdo de criagdo do Instituto Macional
de Cinema como representante oficial. A
gente lutava nos congressos de cinema e
havia uma briga entre a versdo dele (oficial)
quanto ao INC, e a nossa. Ele ia fazer o
filme, mas teve de voltar a Europa. A his-
toria € do Jorge Amado, com tratamento
do Trigueirinho Neto. O Chick Fowle foi
o diretor de fotografia.

Haroldo — Foi filmado onde?

Alex — No interior da Bahia, inclusive
Canudos, isto é, as mesmas locacdes que o
Glauber utilizou para fazer Deus e 0 Diabo
na Terra do Sol. Esse filme teve trechos in-
cluidos numa antologia sobre o Cavalcanti,
mas eu sO vi o resultado do meu trabalho
na mowiola, antes do material ser remetido
a Alemanha. Existem as copias integrais do
filme nas cinematecas do Uruguai e do
Chile e eu vi uma delas no festival de Vifa
del Mar de 1967. Acho que o Brasil deveria

importar uma copia completa, pois sdo cin-

co episodios.
Lima — De gquem sdo os outros?

Alex — Tem um que é chinés, de uma
mulher; o soviético é do Guerassimov, o
italiano, do Gilo Pontecorvo e o francés de
Yannick Bellon. O filme ganhou dois pré-
mios em Karlovy Vary em 1958. O episddio
brasileiro foi sempre considerado um dos
melhores.

Lima — Como é seu episodio?

Alex - Foi feito em 1955 e trata da
exploracdo quase escrava da mé&o-de-obra
de retirantes nordestinos. NMostra como
os retirantes sdo recrutados no sertdo e
levados para o interior da Bahia, qua-
se como escravos. O nome inicial do filme
era Cinco Mulheres e procurava mostrar

a situacdo da mulher no mundo, em vdrias
situacdes, na época. No episodio brasileiro
a atriz principal é Vanja Orico. Foi o pri-
meiro filme do Miguel Torres, como ator e
ndo como roteirista; e ainda havia Aurélio
Teixeira, como ator, e Araci Cardoso. Con-
seguimos uns 40 flagelados auténticos,
entre os quais estava a Marlene Franca e
toda a familia. Acho que essa mistura de
atores verdadeiros com ndo-atores fun-
cionou.

Haroldo — Depois vocé ficou cinco
anos sem fazer um filme.

Alex — Um pouco mais, pois Sof Sobre
a Lama foi comecado em 1962 e lancado
em 1963. Ndo sei se devo me considerar
um eleito dos deuses ou dos demdnios, por
causa dessas dificuldades todas, pois todo
cineasta brasileiro enfrenta dificuldades.
Mas a producdo de So/ Sobre a Lama foi
mais dificil do que a de A Noiva da Cidade,
foi a pior de todos os meus filmes. Eu fui
chamado pelo Jodo Palma Neto, que conhe-
ci em Porto Alegre, na época do congresso
de escritores, em 1951, Parece que ele ha-
via escrito uns contos, coisas assim e me
propos fazer um filme sobre a Feira de
Agua dos Meninos, onde comerciava com
madeira. Ele tinha tomado parte na resis-
téncia contra a destruicdo da feira, que
sofreu até incéndios misteriosos. C Rober-
to Pires ja havia abordado o tema em A
Grande Feira e o Palma Neto ndo consi-
derava a versdo definitiva. Escreveu uma
hist6ria que era bastante fraca € me provo-
cou o maior desanimo. O Miguel Torres
seria o co-roteirista e fizemos indimeras pes-
quisas entre o povo, mas havia coisas sem
solucdo, como a parte do Zé Coi¢ (Roberto
Ferreira), que fazia um lider natural, do
povo, enquanto o personagem do Geraldo
del Rey era mais politizado. Isso ndo ficou
bem resolvido. Isto é, toda essa parte mais
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ou menos ideologica do filme estava muito
fraca.

Haroldo — O que o filme significou
para vocé?

Alex — Vou comecar pelo fim. Quan-
do terminamos a filmagem, realmente eu
comecei a conhecer a Feira de Agua dos
Meninos. Fiquei muito frustrado com rela-
¢cdo ao processo ao qual fui submetido. No
infcio eu era socio do filme, depois eu me
afastei ou fui afastado. Fui me desencan-
tando com os métodos dos produtores,
pois havia um outro que foi nas dguas do
Palma Neto. Este era realmente a figura
dificil do negocio. Dificultava tudo, queria
impor atores sem condicGes minimas
exigidas pelo papel, quer dizer, ele interfe-
riu do principio ao fim, foi massacrante a
ponto de me fazer desesperar. Foi uma ex-
periéncia tdo traumatizante que, naquela
época, eu jurei nunca mais voltar a fazer
cinema.

ALEX VIANY (Almiro Viviani Fialho)

Nascido no Rio de Janeiro
em 4 de novembro de 1918.
1934 — |Ingressa no jornalismo, especializando-
se em assuntos cinematograficos. Seus
primeiros trabalhos aparecem no Did-
rio da Noite (Rio).
Correspondente da revista O Cruzeiro
* em Hollywood. Ld € eleito vice-presi-
dente da Associacdo de Corresponden-
tes Estrangeiros.
De volta ao Brasil, edita com Vinicius
de Moraes a revista Filme. Com outros
criticos, funda o Circulo de Estudos
Cinematogrdficos do Rio de Janeiro.
Eleito presidente da Associagdo Brasi-
leira de Cronistas Cinematogrdficos.

1945

1948

1950

1951

1952

1953

1954

1855 --

1959

1963

1965-1969

1969

1974

1979

Colabora no roteiro e faz assisténcia
de direcdo do inacabado Aglaia, de
Ruy Santos.

Diretor de Produgdo de O Saci, de
Rodolfo Nanni.

E um dos organizadores do | Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro, realiza-
do no Rio de Janeiro.

E um dos organizadores do || Congres-
so Nacional do Cinema Brasileiro, rea-
lizado em S&o Paulo. Realiza Agulha
no Palheiro argumento, roteiro, direcdo
e montagem), seu primeiro longa-me-
tragem, prémio de Melhor Histdria
Original no Festival do DF.

Colabora no argumento e no roteiro de
Carnaval em Caxias, de Paulo Wander-
ley. Segundo longa-metragem: ARua
Sem Sol (roteiro, direcdo e montagem)|,
prémio de Melhor Direcdo no Festival
do DF, prémio Saci de Melhor Rateiro,
prémio Governador do Estado de Sdo
Paulo.

Dirige o episédio brasileiro de Dje
Windrose (A Rosa dos Ventos), produ-
cdo alem&, prémio no Festival de
Karlovy Vary (Tchecoslovdquia), 1957.
Autor do livro /ntroducido ao Cinema
Brasileiro, editado pelo |Instituto Na-
cional do Livro.

Terceiro longa-metragem: So/ Sobre a
Lama (roteiro e direcdo).

Diretor da Bjblioteca Bdsica de
Cinema, da Editora Civilizacdo
Brasileira.

Editor de Cinema da Grande Enciclo-
pédia Delta-Larousse.

Editor de Cinema da Grande Enciclo-
pédia Mirador. Dirige o curta-metra-
gem A Médquina e o Sonho.

Quarto longa-meiragem: A Noiva da
Cidade (roteiro, direcdo e produgdo).
Realiza o curta-metragem Maxixe, a
Danga Proibida. Realiza para a Rede
Globo (Globo-Repdrter), o documen-
tdrio Humberto Mauro: Coragdo do
Bom.

(Pesquisa de Michel do Espirito Santo)
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UMA COOPERATIVA
DE CINEMA

Quarenta profissionais de cinema, entre diretores, produtores e técnicos, fun-
daram, no Rio, uma Cooperativa, férmula que Ihes pareceu a mais indicada para
o momento atual, embora, pitorescamente, desloque a atividade cinematografica
para uma area imprevista: a do Ministério da Agricultura. Com o objetivo inicial
de prestar servigos técnicos, a Cooperativa Brasileira de Cinema (CRC) tem como
base os estudios da Tecnisom, no Catumbi, cujo acervo incorporou ao nascer.
Sobre as razdes pelas quais foi criada e seus planos de acdo, FILME CULTURA
ouviu o Presidente da sociedade, Nelson Pereira dos Santos, e o Secretério, Mar-
cos Faria, como também a opinido do Presidente do INCRA, Sr. Lourenco Viei-

ra da Silva.

Fundada no dia 26 de maio de 1978,
devidamente registrada no Instituto Nacio-
nal de Colonizcdo e Reforma Agraria
(INCRA) e j4 em plena atividade, a Coope-
rativa Brasileira de Cinema tem como fina-
lidade a prestacdo de servicos técnicos na
drea cinematogrdfica, mas segundo um dos
seus idealizadores, Marcos Farias, podera,
em futuro proximo, tornar-se socia de pro-
ducdes — e mais tarde ingressar no campo
da exibicdo.

A primeira Diretoria Plena da Coope-
rativa € composta de Nélson Pereira dos
Santos (Presidente), Geraldo Sarno (Vice-
Presidente), Marcos Farias (Secretdrio) e
Otto Engel (Tesoureiro). Existem ainda um
Conselho Fiscal, formado por Joaquim Pe-
dro de Andrade, Eduardo Escorel e Miguel
Borges, e um Conselho de Administracdo,
do qual fazem parte Maurice Capovilla,
Moisés Kendler e Anténio Carlos Fontoura.
O o6rgdo soberano de deliberacdo, no entan-
to, é a Assembléia Geral dos Cooperados.

Os 40 cooperados fundadores sdo: Nél-
son Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de
Andrade, Zelito Viana, Otto Engel, |beré
Cavalcanti, Maria do Roséario, Geraldo Sar-
no, André Farias, Carlos de la Riva, Marcos
Farias, Maurice Capovilla, Moisés Kendler,
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Walter Goulart, Jack London, Leon Hirsz-
man, Renato Neuman, Luiz Paulino dos
Santos, William Cobbett, Alberto Salva,
Oswaldo Caldeira, Carlos Prates Correia,
Jom Tob Azulay, Miguel Borges, Hugo
Carvana, Ana Carolina, Xavier de Oliveira,
Eduardo Escorel, Rui Santos, Teresa Traut-
man, Neville D’Almeida, Orlando Senna,
Antonio Carlos Fontoura, David Neves,
Geraldo Veloso, Ipojuca Pontes, Dilma
Lées, Domingos de Oliveira, Walter Lima
Junior, Miguel Faria Jr. e Alex Viany.

O PRESIDENTE

Advogado e jornalista — profissdes
que abandonou pelo cinema — Nélson Pe-
reira dos Santos formou, ao longo dos seus
23 anos de cinema, a opinido de que o cine-
asta brasileiro é totalmente diferente dos
cineastas americanos e europeus, ‘‘ja que a
realidade nos obriga a tomar conhecimento
de questGes mais duras, a sermos extrema-
mente militantes, tanto assim que qual-
quer jovem documentarista brasileiro se
preocupa com as resolugcdes do Concine e
com a legislacdo em geral sobre o cinema,
enquanto 0s cineastas americanos e euro-
peus tém toda uma estrutura montada para
a realizagdo dos seus filmes"'.
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E o seguinte o depoimento de Nélson
Pereira dos Santos a FILME CULTURA.:

— A existéncia de uma cooperativa de
cinema € inédita na cinematografia mun-
dial?

— Absolutamente. No Brasil ja houve
uma cooperativa de cinema, na época da
Segunda Guerra Mundial. Era uma coope-
rativa de produtores de cinejornais, na fase
em que havia o complemento nacional, de
exibicdo obrigatéria. Esta cooperativa con-
tava, entre outros, com Genil Vasconcelos,
Mario Paldcios e Alexandre Wulfes, dedi-
cando-se a distribuigdo ndo s6 de cinejor-
nais, como também de longas-metragens,
cuja produgdo era pequena, na época. Essa
cooperativa durou muito tempo e obteve
bons resultados. Atualmente ha cooperati-
vas de cinema na Europa e nos Estados
Unidos, cujos principios séo os mesmos da
nossa, mas com legislacdo diferente. Conhe-
¢o cooperativas da ltilia e da Franca. Na
Itdlia ha cooperativas de distribuicdo de
filmes e, na Franga, também para a produ-
¢do. Sdo entidades formadas por pessoas
fisicas, sem fins lucrativos e destinadas a
ocupar a mao-de-obra ociosa (isso no caso
da produgdo). Elas tém a vantagem de
baratear e aumentar a produgdo, melho-
rando também a qualidade dos filmes.

— Qual é a importéncia da Cooperati-
va Brasileira de Cinema?

— Quanto aos seus objetivos, a impor-
tancia da cooperativa ndo é imediata. Sua
finalidade é a prestagdo de servigos: orien-
tar, coordenar, executar e controlar as ati-
vidades dos cooperados, dando assisténcia
aos produtores de meios audiovisuais em
qualquer bitola, veiculo ou processo. Rell-
ne, inicialmente, 40 diretores, produtores
e técnicos de cinema e tem como base os
estidios da Tecnison. Na primeira etapa,
pretende prestar servicos técnicos e fornecer
equipamentos de filmagem e montagem.
Isso gragas a reunido de equipamentos —
moviola, cdmeras — formando um parque,

0 mais bem equipado possivel, que ficaré 3
disposicdo dos cooperados. Numa segunda
etapa, pretendemos aumentar esse parque
de equipamentos, que sempre foi um ponto
fraco no cinema brasileiro. Atualizado o
parque, vamos tratar de aperfeicod-lo,
através da importacao de maquinas.

— A Cooperativa visa também a pro-
duzir filmes ou a obter financiamento da
Embrafilme?

— N&o. !sso ndo estd entre seus obje-
tivos. A funcdo da cooperativa é basica-
mente no sentido da prestacdo de servicos.
Cada produtor, nosso cooperado, terd
assisténcia completa na producdo de seus
filmes, mas ndo no sentido de se obter fi-
nanciamentos. |sso competird a ele. Al esta
outra importdncia da Cooperativa, pois
uma Gnica pessoa ndo conseguiria montar
uma empresa do porte que o cinema nacio-
nal ja exige. Assim, a Cooperativa veio
beneficiar ndo s6 aos seus associados, mas
ao cinema carioca em geral,

e

Estudio de som do Catumbi.



— Vocé participou de todas as fases da
implantacdo definitiva do nosso cinema.
Poderia, a partir da sua experiéncia pessoal,
falar sobre elas?

— Bem, Rio 40 Graus foi feito dentro
do sistema de producdo’ que dependia do
trabalho do produtor, que no caso era eu.
O produtor-diretor deveria ter recursos pro-
prios ou entdo consegui-los com particula-
res, sendo o filme o resultado, também, da
combinagdo entre o capital e o trabalho.
Com o copido do filme pronto, geralmente
procurava-se um distribuidor, que partici-
pava da sua finalizacdo, fazendo um adian-
tamento sobre a renda e tornando-se socio
da producgdo. Foi uma grande fase do cine-
ma carioca. A fase seguinte foi a do produ-
tor estabelecido como tal, que associava-se
ao diretor. No meu caso, esse esquema fun-
cionou para Boca de Ouro, que teve o Her-
bert Richers como produtor, desde o rotei-
ro. Ele forneceu equipamento, negativo e
tornou-se socio do filme num processo
mais evoluido do que o anterior. Assim fiz
também Vidas Secas. Jd em Fome de
Amor, fui diretor contratado. Nessa fase o
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cinema brasileiro ja comecava a ganhar a
confianca das pessoas, em termos de inves-
timento. Tanto assim que havia entdo uma
organizacdo bancdria, o Banco Nacional,
que concedia financiamentos para a produ-
¢do de filmes. Foi algo positivo, pois de-
monstrou que nosso cinema ganhava credi-
bilidade num setor — o bancario — no qual
era bastante desacreditado. Mas logo o sis-
tema tornou-se superado, pois funcionava
com aquela rigidez das operacdes bancarias,
com juros normais e vencimentos comuns,
de 90 dias. Mesmo assim, penso que todos
os filmes feitos dentro desse esquema se pa-
garam. Pelo menos ndo me consta que ain-
da haja alguém devendo a banco. A seguir
veio a fase dos financiamentos concedidos
pelo extinto Instituto Nacional do Cinema,
com verbas oriundas da retengcdo das re-
messas de lucros ao exterior pelos distri-
buidores. Esse esquema baseava-se na
Lei 43, que criou o INC: 40 por cento do
dinheiro que os distribuidores estrangeiros
e importadores nacionais deveriam remeter
ao exterior ficavam a disposigdo do Insti-
tuto para a produgdo de filmes nacionais.
Isso permitiu uma evolugdo no cinema bra-
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sileiro. Com verbas da Condor pude fazer
O Justiceiro e Como Era Gostoso o Meu
Francés e Joaquim Pedro fez Macunaima.
Com verbas da Columbia, o Jabor fez Pin-
dorama. O Massaini produziu A Madona
do Cedro com verbas da Metro. Com a ex-
tincdo do INC, fechou-se outro ciclo. A
Embrafime absorveu os seus recursos, cons-
tituindo com eles o seu capital. Foi uma fa-
se muito dificil esta, na gestdo do Walter
Graciosa, pois os financiamentos eram con-
cedidos com bases em garantias reais, isto
é, o produtor deveria ter um bem imoével —
casa, apartamento — que era praticamente
penhorado em troca do financiamento.
Além disso, a Embrafilme exigia um avalis-
ta que também deveria possuir bens, Ora,
nenhum cineasta brasileiro e rico o sufi-
ciente para ter um imovel, que é carissimo.
Entdo, o jeito foi tentar modificar os crité-
rios da Embrafilme. Isso, entretanto, so foi
possivel na gestdo do Roberto Farias, pois
ele é também homem de cinema, produtor
e diretor e nos permitiu uma maior mobili-
dade. Surgiu o sistema de co-producdo com
a empresa. O Amuleto de Ogum, por exem-
plo, foi feito em co-producdo da Embrafil-
me com a Regina Filmes. Foi um dos pri-
meiros a ser produzido assim. Ja Tenda dos
Milagres contou com um produtor associa-
do. Mas o grande avanco foi a Embrafilme
ter-se transformado em distribuidora, o que
possibilitou a moralizagcdo do sistema de
pagamento de borderds pelos exibidores,
tornando mais réapido o retorno do capital
investido na produgdo do filme. E o cinema
brasileiro é tdo vivo e dgil que, agora, esta-
mos com um problema novo: o acimulo de
filmes para lancar, por causa do aumento
da producdo. A Embrafilme tem procurado
superar os problemas e, no setor da produ-
cdo, estabeleceu o sistema de adiantamento
de verbas com base na receita futura previs-
ta para o filme. E um sistema dinamico e,
além disto, universal.

— O que vocé acha da atual legislagao
sobre o cinema brasileiro ?

— E uma das mais avancadas e as corre-
coes sO poderdo ocorrer na medida em que
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os problemas forem surgindo. Cada proble-
ma é Unico e exige solugdes adequadas. No
caso do pequeno ou médio produtor, a
cooperativa foi a medida mais acertada.

— Por qué?

— Em primeiro lugar, porque ela é uma
entidade democratica. Funciona pelo siste-
ma de sociedade limitada, que é diferente
do sistema das sociedades anonimas. Nas
sociedades limitadas, o sOcio exerce sua
funcdo — concordar ou discordar de deter-
minadas disposices — através do voto. Jd
nas sociedades andonimas esse poder é exer-
cido pelo socio através do seu numero de
acOes: quanto maior o nimero de acdes
gue possuir, maior é seu poder. Além disso,
a cooperativa tem um estatuto minucioso
em todos os sentidos, um regulamento e,
através dos Conselhos Fiscal e Administra-
tivo, tem sua vida fiscalizada dia-a-dia. Ha,
ainda, a fiscalizacdo do INCRA, que é um
orgdo dindmico, com programas criados
dentro de principios basicos para garantir
a infra-estrutura das cooperativas. O IN-
CRA tem apenas oito anos, mas ja provou
sua eficiéncia. Acima de tudo isto, entre-
tanto, estd a funcdo do cooperado: cada
um deles € um fiscal interno da entidade,
pois o proprio Estatuto os obriga a serem
vigilantes.

O SECRETARIO

Para Marcos Farias, Secretario da Co-
operativa Brasileira de Cinema Ltda., a cria-
¢do da entidade foi uma férmula encontra-
da pelos produtores-diretores para enfren-
tar o atual estagio do cinema brasileiro.

— A Cooperativa — afirma — é uma
resposta da producgdo independente, da
producdo unitaria, as tendéncias de concen-
tracdo da produgdo nas maos de alguns gru-
pos, que poderiam destruir ou pelo menos
tornar mais dificil a producdo de filmes pe-
lo sistema pluralista de producdo, que tem
alimentado o cinema brasileiro nos ultimos
anos. E também uma formula para se en-
frentar o aceno das multinacionais que es-
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Marcos Farias, Geraldo Sarno e Zelito Viana, trés dos idealizadores da Cooperativa.

tdo tentando, agora com mais veemeéncia,
entrar no terreno da producdo, Até ha al-
guns anos, o interesse das multinacionais
era apenas o de controlar o mercado de
exibicdo. Na medida em que o cinema bra-
sileiro esta conquistando o seu mercado, a
politica das multinacionais tomou outra di-
recdo: procurar dominar a producdo inter-
na e com isso sufoca-la, como ocorreu na
Europa. E quando a grande producédo de
um pais é concentrada em pequenos gru-
pos, a penetracdo das multinacionais é mais
facil, através de acordos de co-producdo.
Vem a seguir a sua organiza¢cdo como em-
presas nacionais, depois acordos de produ-
cdo e, finalmente, a sua organizacdo como
empresas para a producdo de filmes no
pafis.

— Explique o que é sistema pluralista
de producao.

— E um sistema no qual cada produtor
é um diretor, o que torna mais dificil a pe-
netracdo das multinacionais no Setor.
Quando a producio torna-se independente,
a resposta adequada a esta situacdo é conju-
gar esforgos, isto €, organizar-se um grupo
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enorme de produtores, permitindo a cada
um continuar sua producdo independente
e, ao mesmo tempo, fazer com que esta pro-
ducdo se acelere e dinamize. Inicialmente,
incorporamos a Tecnison, um estudio de
som; a seguir vamos organizar um poo/ de
equipamentos, até a nossa total consolida-
cdo financeira. A Cooperativa vai prestar
servicos aos seus sOcios por precos mais
baratos, podendo, num futuro bem proxi-
mo, tornar-se socia das produgdes. Ha
ainda o interesse de se montar uma espécie
de banco de negativos — de imagem, som,
magnético — que seriam fornecidos a preco
de custo. Isso podera vir a permitir que a
Cooperativa se torne socia das producdes.
A longo prazo, estuda-se a possibilidade de
se entrar no setor da exibigcdo. Mas isso exi-
gira estudos longos e detalhados.

— Existe alguma lei disciplinando a
realizacdo de filmes estrangeiros no Brasil,
como foi o caso de Greed (Ambigcdo) ou do
novo James Bond, que foi feito aqui?

— Estes filmes sdo estrangeiros, produ-
zidos por estrangeiros, mas filmados aqui.
Existe uma definicdo legal de filme brasi-
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leiro (1), determinando que parte da equi-
pe técnica ou da produgdo seja de brasilei-
ros. Entretanto, ainda n&o existe uma defi-
nicdo do que seja empresa brasileira produ-
tora de filmes. Por isso, uma empresa for-
mada por estrangeiros pode se organizar no

Sala de dublagem e locugéo.

Brasil como produtora de filmes, atenden-
do aos requisitos legais exigidos.

—As grandes produgbes do cinema
brasileiro estdo sendo lancadas em até 250
cinemas do Pais simultaneamente, como
foi o caso de Batalha de Guararapes. /sso



prejudicou o pequeno produtor?

—Isso é normal. Os filmes que tém
maior forgca de mercado tém, naturalmente,
comercializacdo mais répida. Como a legis-
lacdo brasileira é de reserva de mercado, o
sistema € autofagico, isto é, alguns filmes
engolem os outros. Mas esta é a praxe do
mercado; e a situagdo é dificil, porque a
maioria dos filmes é de producdo média. O

importante, entdo, seria encontrar meios de
fazer com que essa producdo média sobre-
viva, porque é ela que da dinamismo a qual-
quer cinema. Acho que a Cooperativa sera
um dos elementos dessa dinamizagdo, pelo
menos ao nivel da producgéo.

O INCRA

Eis a opinido do Presidente do Institu-
to Nacional de Colonizagdo e Reforma
Agraria do Ministério da Agricultura
(INCRA), Sr. Lourenco Vieira da Silva, so-
bre a Cooperativa Brasileira de Cinema

Ltda.:
— A iddia de uma cooperativa de cine-

ma néo lhe parece estranha entre nods e até
mesmo mundialmente ?

— A idéia de uma cooperativa de cine-
ma &, realmente, inédita entre nos e mostra
ndo s6 a amplitude do sistema cooperativis-
ta em suas aplicagGes praticas como a sensi-
bilidade daqueles que, fazendo cinema,
souberam optar por solugdo organizacional
de carater participativo, escapando, assim,
as formas societarias fechadas.

— Apesar de ser um veiculo de divulga-
cdo cultural e obra artistica, o filme é tam-
bém um produto. O senhor acha que no es-
guema cooperativo serd possivel conci-
liar tendéncias tdo antagénicas?

— Com efeito, o filme é um produto
de uma atividade cultural, a cinematografi-
ca. E, assim, serd possivel conciliar exigén-
cias culturais do cinema, enguanto ativida-
de essencialmente de cultura e de fomento

cultural, com a utilizacdo econdmica de seu
produto como condi¢do a que a atividade

se sustente e se expanda sem prejuizo de
suas finalidades essenciais. Um fator — o
econdmico — serve de apoio ao outro — o
cultural, numa perfeita combinacéo.

— O sistema cooperativo brasileiro
j& demonstrou sua eficdcia, através de
vdrias associagées que produzem e comer-
cializam seus proprios produtos. Como o
senhor vé, no caso do cinema, uma asso-
ciacdo destinada @ prestacdo de servigos ci-
nematogréficos?
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— E preciso estabelecer diferencia-
¢des entre sub-sistemas cooperativistas.
Quando se fala numa cooperativa de produ-
cdo agropecuaria, por exemplo, tem-se em
vista o objetivo a que se dedica — realizar
operacOes economicas de mercado sem per-
da de sua substancia social. Em relagdo 2
cooperativa de cinema ha pontos de identi-
dade: o sentido, por exemplo, da busca de
mercado para o produto e a propria valori-
zacdo daquele que se dedica & atividade.
Mas, na érea cinematografica, impde-se
uma distingdo: o produto tem economici-
dade mas ndo é econdmico porque essen-
cialmente cultural e secundariamente obje-
to de acdo econOmica, enquanto que, no
cooperativismo desenvolvido pela Cotrijuf,
Copercotia e outras cooperativas de produ-
¢do, o econodmico inspira a atividade coope-
rativista sobre a motivacdo da geracdo de
resultados sociais.

Engenheiro agrénomo Lourengo Vieira da Silva,
presidente do INCRA.

— Como o senhor encara o cinema,
dentro do processo econémico e cultural
brasileiro ?

— E atividade fundamental a difusdo
cultural, possuindo, também, profundas
implicacoes sociais. E, por estes dois aspec-
tos, temo-lo, também, como expressdo eco-
nomica de uma atividade cuja realizagdo se
impde por se constituir em mercado para
trabalhadores intelectuais da arte e porque
permite condicOes concretas a atividades
correlatas da producdo a distribuicdo e exi-
bicdo de filmes. Hd mercado de trabalho
que, em conseqiéncia, se firma. Sdo malti-
plos os aspectos, e, assim, quando nos refe-
rimos ao social, queremos dizer que ele, so-
cialmente, imprime coesdo a cultura, a ex-
prime e a torna patrimonio comum a socie-
dade — gracas aos elementos unifieadores
de sua influéncia. Tudo isto deve ser credi-
tado a iniciativas como a presente — na ex-
tensdo e na abrangéncia das repercussdes
de suas atividades.

A COOPERATIVA

Segundo seu Estatuto Social, a Coope-
rativa Brasileira de Cinema Ltda. "“objetiva
— defendendo os interesses econdomicos e o
bem-estar de seus cooperados e dentro dos
principios da doutrina e da filosofia do
Cooperativismo — orientar, coordenar, exe-
cutar e controlar as atividades direta ou in-
diretamente ligadas aos problemas de assis-
téncia aos produtores de meios audiovisuais
em qualquer bitola, veiculo ou processo,
em sua area de acdo"".

Para isso, terd como finalidades pri-
mordiais:

“I — Atividades no campo das funcdes
administrativas, contabeis, financeiras, juri-
dicas e securitérias, que serdo exercidas, na
Cooperativa, dentro do objetivo geral de
servir e, de forma oportuna e econdmica,
com suas funcdes de apoio logistico as ati-
vidades fins;
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Il — Atividades no campo da produ-
¢do industrial que serdo realizadas por uni-
dades para a producdo de insumos audiovi-
suais, assim como para beneficiamento
e/ou industrializagdo de producdo dos coo-
perados; e

Il — Atividades no campo das fungoes
comerciais que serdo exercidas dentro do
objetivo geral de atender ao interesse de
seus cooperados na comercializacdo de sua
producdo, de forma econdmica e oportuna,
e, com esse mesmo espirito, na obtencéo
de mercadorias e utilidades que lhes sejam
necessarias. "’

A area de acdo da Cooperativa, para
efeito de admissdo de cooperados, compre-
ende todo o territorio brasileiro. O niimero
de cooperados sera ilimitado quanto ao ma-
ximo, ndo podendo, entretanto, ser inferior
a 20. Pode ingressar na CBC “‘qualguer um
que se dedique a atividade de producédo de

48

meios audiovisuais, em qualquer bitola, vei-
culo ou processo, dentro da area de acdo da
sociedade e que, tendo livre disposicdo de
sua pessoa e bens, ndo pratique outra ativi-
dade que possa prejudicar ou colidir com
objetivos da entidade”.

O capital social da Cooperativa tam-
bém é ilimitado quanto ao méaximo, varian-
do em funcdo das quotas-partes subscritas,
ndo podendo, entretanto, ser inferior a
Cr$ 2.000.000,00 (dois milhGes de cruzei-
ros). Ele é constituido de quotas-partes in-
dividuais no valor de Cr$ 20.000,00 (vinte
mil cruzeiros) cada uma. Ao ser admitido,
o cooperado devera subscrever um minimo
de cinco quotas-partes, que poderdo ser
integralizadas a vista, de uma sb vez, ou em
prestacoes mensais.

(Reportagem de Anténio Lima.
Fotos: Bill).

(1) — Easeguinte a defini¢cdo de Filme Bra-
sileiro, segundo a Lei 43, que criou o Instituto
Nacional do Cinema, absorvido depois pela Em-
brafilme: Filme Brasileiro é todo aquele que for
realizado em territério brasileiro, falado em por-
tugués, usando laboratdrios e estidios de som
brasileiros, diretor brasileiro nato ou estrangeiro
com mais de cinco anos no Pais. A equipe técnica
deverd obedecer a Lei dos 2/3".































































JORNALISMO
- E CINEMA

Nilson Lage

llustracGes: cemas do
documentério

CoragGes e Mentes,
de Peter Davis.

Todos concordam que o documentdrio abre para
o cinema, sobretudo em pafises como o Brasil,
caminhos que ainda ndo foram suficientemente
explorados. Tomando como elemento de referéncia o
filme Coracdes e Mentes, de Peter Davis, que foi
recentemente relancado no Rio de Janeiro, este
artigo trata das relacdes propostas pelo diretor entre
a técnica cinematografica e um tipo especial de
jornalismo — o jornalismo interpretativo. O emprego
dos recursos ficcionais aparece, al, como nos
neo-jornalistas (Capote, Mailer) a servico de uma
busca da esséncias da realidade, por detras das
aparéncias que a cdmara convencional organiza. O
trabalho foi feito como parte dos estudos de
mestrado em Comunicacdo, na Escola de
Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, onde o autor cursava a drea de concentragdo
maior de Sistemas de Significacéo.
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A televisdo parece ter condenado a morte
o jornalismo no cinema. Deixou aos cine-
astas da tela grande a tarefa de documentar
o que é historico ou estd em vias de extin-
cdo. Sem a atragdo da noticia, que espaco
resta ao jornalista no cinema? Como inter-
pretar os fatos com imagens, se a interpre-
tacdo tem sido vista como uma construcdo
verbal de conceitos? Neste sentido, Cora-
cbes e Mentes, de Peter Davis, aponta um
caminho: a técnica serve, al, como instru-
mento para entender a trama por debaixo
dos fatos — a grande tarefa do jornalismo
contemporaneo.

Uma aldeia no Vietname. Uma estreita
estrada rural, uma carroca e uma motoci-
cleta de baixa poténcia e uso civil. Casas
cobertas de palha, gente descansando na
sombra, criangcas que brincam no campo.
Aparecem soldados com suas armaduras de
pano, sobrepostos rapidamente a paisagem.
A musica é folclorica e alegre. Tudo se
passa, neste inicio de Coragdes e Mentes,
como numa introducdo, a maneira de
Stendhal, ao entrecho de uma novela. “A
fim de entender as emog¢Ges’’, defende-se
o diretor, Peter Davis, ““acho tdo vélido um
cineasta de ndo-ficcdo usar as técnicas do
filme de ficcdo quanto os escritores de
ndo-ficgdo e os chamados novos jornalistas
usarem as técnicas do romance”. (1)

O que vai nos importar aqui ndo é exa-
tfamente a escolha de uma linguagem — no

caso, a que se firmou em muitas narrativas
de ficcdo — mas porque ela estd sendo usa-
da. “Entender a emocdo” é o que é preciso.
E a técnica usual do documentirio ou da
noticia parece incapaz de cumprir essa
tarefa. Dai o recurso & concepcdo de
Tolstoi, para quem a arte era justamente
a comunicagdo da emotividade. A introdu-
¢do do filme cumpre funcées referenciais
muito claras: informa sobre o equil{brio
que seria (e estava sendo) rompido pela
guerra. A aparicdo dos soldados, de relan-
ce, o contraste de suas armas e equipamen-
tos com o que os cerca indica, como as
frases do oraculo na tragédia grega, a na-
tureza espantosa do que vai acontecer

na tela.
No jornalismo convencional, castrado

de sensacdes por um bem intencionado sur-
to de ascetismo neo-vitoriano, s6 o que a-
contece importa. As pessoas morrem, oS
exércitos combatem ou fogem; cessada a
morte, a batalha ou a fuga, tudo mais nio
€ notfcia nem merece registro. O sistema
das noticias €, portanto, um conjunto
desordenado e fragmentdrio de eventos,
em cada um dos quais a realidade levanta

a cabeca, baixa-a rapidamente, a adormece.
Para tornar esses pigues do real menos ab-
surdos, coOmicos ou tragicos (2), montam-se
explicacbes a partir de idéias muito gerais:
se uma guerra comeca, € porgue houve uma
porcdo de desacordos tornados significati-
vos ao primeiro tiro; se o governo cai, sus-
ta-se a Lei, ocorre uma revolucdo ou im-
planta-se o fascismo, é porque houve uma
crise econdmica, tensdo social, articulacdo
subversiva. A explicacdo serd a mesma, em
qualquer caso.

No final das contas, as realidades que
circundam e déao sentido aos eventos ficam
mergulhadas por debaixo da superficie das
palavras: “Avides B-52, partindo de bases
na Tailandia, despejaram ontem toneladas
de bombas sobre aldeias do Vietname, pro-
ximas de Saigon, onde supostamente exis-
tem concentracdes de vietcongs”'. Tudo pa-
rece muito claro, mas alguma coisa se es-
conde por detrds desses nomes, a primeira
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vista tdo adequados. Os B-52 néo sdo avides
como aqueles que conhecemaos, que servem
para viajar e roncam perto dos aeroportos;
nem mesmo bombardeiros armados que en-
frentam os cacas inimigos em espacgo aber-
to, submissos & pericia de pilotos que lu-
tam pela sobrevivéncia. Assim era na Se-
gunda Guerra Mundial. Agora, nédo; os
B-52 sdo mdquinas eletronicas de matar,
impossiveis de abater sobre o territério
desarmado das florestas, obedientes a com-
putadores que o comandante, um especia-
lista, apenas aciona, em dado momento,
sobre o alvo que ndo vé. As toneladas de
bombas ndo explodem sobre objetivos mi-
litares, danificando instalacGes; fragmen-
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tam-se em pedacinhos de chumbo para
penetrar no corpo das pessoas ou se des-
pejam como fogo Iiquido sobre a pele des-
coberta dos civis, |14 onde ndo ha canhdes
nem cidades. Aldeia é aquilo que apareceu
no inicio do filme: imagens sugerindo nos-
so préprio e remoto passado, onde criancas
brincam e hd sombra de drvores, ndo de
marquises. Vietcongs, afinal, estes que se
supdem que |4 estejam, sdo uma gente mid-
da, obstinada no sofrimento, lutadores sem
soldo em seu mundo de palha e arroz,
senhores de pobreza e esperancas milenares.

O escandalo ndo estd, portanto, no
bombardeio de uma suposta concentracdo
fnimiga' estd no emprego de armas do ter-

A
1}

Pe
t

[
=

-

i
L]

i

VIET

COMMITTEE

ceiro milénio contra um povo cujos meios
de produgdo sdo os do primeiro milénio;
isto permaneceu mais ou menos oculto em
bilhGes de palavras e quilometros de filmes
e tapes que registraram, diretamente para
os Estados Unidos, a primeira guerra-espe-
tdculo da historia da televisdo. Imagens an-
toldgicas dessa cobertura macica aparecem
no filme: o tiro desfechado & queima-roupa
na cabeca do preso algemado, a dificil mar-
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cha dos egressos das celas subterraneas, o
mudo desespero da menina nua e sem pele
apo6s o banho de napa/m, os rostos talhados
pelo 6dio e a impoténcia diante dos case-
bres lambidos pelo fogo dos langa-chamas.

Para o publico norte-americano, em
que certamente Peter Davis pensou primei-
ro, esses momentos retirados da memdria
dqs arquivos da ABC e da NBC estavam ja
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despidos de impacto, tantas vezes aparece-
ram nos noticidrios dos Gltimos anos. Sua
funcdo, em Coragdes e Mentes, é mais sim-
bélica do gque referencial; se imiscuem co-
mo insultos entre as palavras dos politicos,
a alegria das passeatas, a inconfidéncia dos
depoimentos de Georges Bidault ('O Secre-
tério de Estado americano me chamou pa-
ra junto da janela do Quai d'Orsai e me ofe-
receu duas bombas atomicas. Nem uma,
nem trés: duas bombas”.) e do General
Khanh, que fez gravar em fita a conversa
telefonica pela qual o entdo Embaixador
dos Estados. Unidos, Maxwell Taylor, o
depbs da Presidéncia do Vietname do Sul
e o expulsou do pafs.

A televisdo ndo deu aCoracées e Mentes
apenas alguns rolos de documentos da tra-
gédia vietnamita; sua presenca técnica é
bem mais constante. Trata-se de uma devo-
lucdo curiosa, porque ha menos de vinte
anos foi exatamente nos estudios cinemato-
graficos que a TV recolheu o primeiro
know how de producdo e o savoir faire da
promocdo de espetdculos para construir a
mais poderosa usina de sonhos e pesadelos
de que se tem noticia. E, por exemplo, mui-
to proprio da televisdo o privilégio dos
closes, que concentra a aten¢do do espec-
tador na expressdo facial do entrevistado
ndo apenas no instante emocional (como
acontecia com as estrelas de antigamente)
mas por todo o tempo da conversa (3).
Também a duracdo dos planos, que se de-
moram além da simples informacdo comu-
nicada. Certamente, isto dd a Peter Davis
oportunidade de registrar ndo apenas o que
as pessoas dizem, mas suas indecisGes muito
significativas, os segundos em que se calam
para que as ldgrimas possam sair dos olhos
ou a voz consiga de novo passar pela gar-

ganta estreitada por uma lembranc¢a amarga.
Entrevistas assim obtidas ndo tém o

objetivo de marcar apenas a presenca de
um entrevistado importante, gue eventual-
mente autenticaria a “verdade” do filme;
nem se limitam a contar casos, embora haja
revelagGes interessantes; nem mesmo O

didlogo, que aparece, as vezes, é o que do-
mina. Trata-se realmente de neoconfissoes,
onde o entrevistador se apaga diante do en-
trevistado. Este “‘ndo continua na superfi-
cie de si mesmo, mas efetua, deliberada-
mente ou ndo, o mergulho interior” (4).
S8o como atores que representam a si mes-
mos, na medida em que a arte dramdtica
penetrou primeiro que o formalismo jorna-
Iistico na intimidade emocional das pessoas.

O espectador latino-americano sente
algo familiar nos depoimentos dos vietna-
mistas, o que talvez ndo ocorra com a mes-
ma facilidade no comum das platéias dos
Estados Unidos. A semelhanca comeca
pela expressdo dos rostos, pela elogiiéncia
dos siléncios e objetividade dos relatos da
propria experiéncia tragica: hd discursos
sem palavras em quem vé o soldado riscar
fosforos na palha dos telhados e um certo
apuro técnico na maneira com que o fabri-
cante de caixdes discorre sobre a mortali-
dade de criangas e explica os efeitos dos
antidesfolhantes no lento envenenamento
do organismo. Os segmentos mais pobres
de nossos povos costumam ter o mesmo
resguardo e a mesma simplicidade. Mas a
identidade se acentua pela via poética da
metafora, A mulher que se compara a um
passaro sem ninho faz literatura sem saber
que, além da perda da casa, seu tamanho e
sua fragilidade lembram também os passa-
rinhos, no desamparo da enchente ou da
seca. Pela fala traspassa uma velha cultura
qgue ndo estd na consciéncia dos falantes,
tal como nos contos nordestinos existem
ecos da Té4vola Redonda medieval ou da
tragédia grega da era cldssica.

- Geralmente justificados por certas
imposicbes da televisdo, como o tamanho
da tela, o coloquialismo da mensagem ou a
natureza da imagem disparada em milhdes
de pontos no cinescOpio, certos processos
muito préprios da TV comportam-se bem
na projecdo nitida e grande de Coracoes e
Mentes no cinema. O som direto, no campo
de batalha ou na intimidade de um rendez-
vous de Saigon, alinhava a costura do ver-
dadeiro e o inverossimil. Algumas vezes as
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pessoas que aparecem na tela mencionam
o filme, discutem o sentido da filmagem e
até questionam a tarefa do cinegrafista.
Vietnamitas comentam no campo esbura-
cado de bombas: “eles destroem tudo e
depois vém filmar”. O politico quer expli-
car como a guerra comegou, observa que a
explicacdo é elementar, titubeia e sugere
que o filme seja cortado naquela parte. Um
manifestante, diante da euforia de uma
passeata civica, protesta: "Afinal nés per-
demos. Vocés sabem, estavam |d com essas
malditas camaras’’.

Coracées e Mentes levou de fato para
ser editado um tempo grande, demais para
as circunstiancias normais da televisdo. Cus-
tou quase um milhdo de délares e foi mon-
tado com 180 horas de material, das quais
150 horas de reportagens obtidas especial-
mente. Foram necessdrios dois meses para
ver tudo, na fase inicial de edicdo; as duas
versGes obtidas a principio tiveram cinco
horas (a primeira) e quatro horas e meia
(a segunda) de projecdo. Consumiram-se
muitos meses para chegar & versdo final,
de uma hora e cinqlienta minutos.

A montagem de um filme é algo cere-
bral e o resultado reflete inevitavelmente
escolhas ideolégicas do autor. A imagem
“se sujeita a ordenacdo discursiva que a
menor correcdo da camara jd@ implica’’;
seria "'um otimismo louco’’ pensar de ou-
tra forma, atribuindo @ imagem “uma es-
pécie de inocéncia, isentando-a de qual-
quer conotagdo’ (5), Neste sentido, a in-
trodugdo de romance e certas articulagdes
criticas que evidenciam o quanto o diretor
aproveitou de sua formacdo em Harvard
apenas confirmam um fato fundamental:
Coracdes e Mentes é um filme jornalfstico,
filiado a melhor tradicdo de documentarios
politicos carregados de polémica e vida,
como o livro de John Reed sobre a Revo-
lugdo Russa, “Os dez dias que abalaram o
Mundo”’.

O engajamento, porém, é diferente.
Reed pertencia ao Partido Comunista nor-
te-americano e a objetividade de seu relato,
fruto de admirdvel treinamento profissional,
ndo esconde as escolhas feitas guanto ao
futuro do homem, no plano de suas ins-
tituicdes. O filme de Peter Davis, porém,
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trata do envolvimento norte-americano e
da derrota militar num plano que o proprio
autor considera mais psicologico do que
politico. Propaganda e mobilizacdo de
massas aparecem a todo momento; mas o
instrumento principal da estruturacdo do
filme € justamente a contrapropaganda.

E uma questio de atualidade: os perso-
nagens afetados estdo fora da politica e do
comando, alijaram-se do poder ou ja morre-
ram. A guerra mesma, ou pelo menos essa
etapa bélica de um conflito politico mais
amplo, esta encerrada. Vivo, porém, e do-
minante, o modo de ser da Ameérica, seus
valores, seus mitos e suas certezas: a inten-
cdo que se revela é, portanto, a de investi-
gar a realidade norte-americana, através de
uma postura critica. Por exemplo, contra-
por retalhos selecionados da realidade a
conceitos que pretendem interpretar esta
realidade. O melhor momento desta técnica
opositiva surge quando, apos registrar o
choro sentido de um menino junto ao tu-
mulo do pai, soldado vietnamita, o filme
réproduz palavras do General Westmoreland,
que comandou as tropas em operacdo na
Indochina. Solene e convencido, ele se re-
porta a um estereotipo para declarar que
os orientais ddo muito pouco valor a vida.

Certamente ndo foi o General
Westmoreland o primeiro a dizer tal coisa;
assim se explicou o suicidio dos pilotos
kamikase na Segunda Guerra Mundial, e se
procura, de vez em quando, aliviar a culpa
dos ricos diante da brutalidade dos indices
rotineiros de mortalidade infantil em muitas
partes do mundo. Por outro lado, o exem-
plo escolhido ndo o foi por acaso; a dor dos
vietnamitas percorre o filme de ponta a
ponta, mas em nenhum instante ela se ex-
pressa de maneira mais adequada para co-
mover o publico ocidental.

Instante de sofrimento complexo, em
que se projeta a dimensdo do heroi tragico,
aparece um pouco antes: um lavrador
vietnamita, andando de um lado para o
outro e dirigindo-se ao repdrter que segura
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o microfone, relata a morte de sua familia
e, em particular, da filha de oito anos. Ndo
chora; orienta o desespero e o odio para
um Unico e repetido tema, o da culpa do
Presidente Nixon. Notavelmente, nédo la-
menta a obvia deficiéncia da defesa do
Vietname do Norte; ndo acusa o povo
norte-americano, nem o piloto do bom-
bardeiro, nem os generais que detalharam a
operacdo militar, ou a propuseram. Apenas
Nixon Ihe parece culpado. Torna-se evi-
dente que os meios de comunicacdo de
massa de Hanoi Ihe haviam dito de quem
era a culpa, e obtiveram maxima credibili-
dade. O principio da simplificacdo e do
inimigo unico, um dos pilares da propa-
ganda politica (6), mostra ai toda sua forca,
por detras da dor e da indignacdo do cam-
pones.

Propaganda de um lado, propaganda
de outro: a luta pelos coracGes e mentes
processa-se segundo métodos que todos
conhecem, no Norte e no Sul. S6 que, em
Saigon, onde as circunstdncias da guerra
apenas aceleraram a concentracdo de ex-la-
vradores desempregados ou subempregados
(paisagem humana comum em todo o Ter-
ceiro Mundo)} hé determinada elite a que se
outorgou o poder. Bem nutrida, ela até fisi-
camente se distingue do restante do povo; a
leviandade de suas festas lembra a obstina-
da despreocupacdo com que as senhoras da
nobreza russa caminhavam pela calcada a
caminho das casas de cha, escondendo acu-
careiros nos regalos, enquanto os revolucio-
narios bolchevigques ocupavam quarteirfes
distantes poucas centenas de metros. Os
projetos desses senhores vietnamitas, na es-
peranca da vitoria, vdo da representacdo de
firmas norte-americanas a esperanca de
atrair turistas para a exibicdo da paradisia-
ca miséria das aldeias. Hd um exército de
soldados locais, em tudo dependentes de
ajuda estrangeira e que freqlientemente fo-
gem ao primeiro tiro. O pafs, de tradigdo
nacionalista milenar, estd ocupado por efe-
tivos dos Estados Unidos. Em tais circuns-
tancias, nenhum milagre propagandistico
provavelmente conseguiria conquistar o



ou de

nimero necessario de coracdes
mentes. A propaganda € uma alavanca po-
derosa, mas ndo dispensa seu ponto de
apoio.

Nos Estados Unidos, o fulcro existe e
o que se impulsiona é um clima de festa.
Na tela, um corte rapido iguala no sabor
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das piadas Bob Hope e Nixon; um velho
McCarthy (Joseph) convoca ao envolvi-
mento na Indochina antes que as hordas
comunistas cheguem ao territério conti-
nental americano, € um novo McCarthy
(Eugene) exorta ao fim do envolvimento.
Pondo em prética um principio que estd na
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moda em psicologia (o de que o substrato
de opiniGes se forma nas pessoas ainda na
primeira infincia) a motivacdo para even-
tuais guerras futuras é levada as criancinhas
de escola. O impulso agressivo projeta-se no
esporte ndo como vélvula de escape para as
tensOGes contidas da adolescéncia, mas co-
mo estimulo 3 vitéria, custe o que custar.
A mdxima simplificacdo transforma a vida
numa oposicdo biunivoca: noés, bons, civi-
lizados, ao lado de Deus; os outros, perver-
sos, selvagens, parceiros do diabo. Sup&e-se
que os meios de luta serdo melhores quan-
to mais devastadores. A tecnologia fabrica
o mito de sua propria eficdcia e invencibi-
lidade.

Marchas euféricas lembram que nem
tudo acabou, quando a guerra termina. O
que é nem tudo? Ndo ha davida quanto a
Ameérica, que sobrevive com bastante com-
peténcia para criticarse ao nivel de Cora-
cbes e Mentes e bastante inteligéncia para
dar um Oscar a obra critica — no final das
contas, uma excelente retomada da imagem
institucional dos Estados Unidos. O tudo a
gue se refere o homem fantasiado de Tio
Sam, no final do filme, é o irracional so-
breposto a racionalidade dos senhores da
guerra, a custa da credibilidade do homem
comum; é o aproveitamento do patriotismo
patético de quem chora a morte de filho
mas se orgulha de té-lo perdido numa guer-
ra justa, sob a lideranca sincera do Presi-
dente Nixon. Afinal de contas, o tudo se
resume aquele mesmo conceito a que um
autor francés se referiu, por ocasido da
guerra da Argélia; a “‘honra’’ da Franca, na
Gramdtica Africana de Roland Barthes (7),
aparece como algo mdgico, chave universal
que cerra as portas a interrogacao e ratifica
acOes de toda natureza, mesmo as impensa-
das e irresponsdveis.
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(1) Entrevista a Bruce Berman (Filmakers
Newsletter).

(2) Tal possibilidade ocorre nos eventos
fortemente improvaveis. O efeito trdgico,
comico ou absurdo dependera significativa-
mente do reportorio do receptor. A desig-
nacdo da cultura de massa como uma ‘‘cul-
tura em mosaicos’’ pertence a Abraham
Moles.

(3) ConsideragGes interessantes a propodsi-
to da dispersdo e concentragdo do espec-
tador de TV se encontram no livro de Muniz
Sodré, A Comunicacdo do Grotesco (Vo-
zes, Petrépolis). Um resumo didético sobre
a linguagem de TV pode ser lido em TV,
Quem Vé Quem, de Jodo Rodolfo do Pra-
do (Eldorado, Rio).

(4) Em A Entrevista nas Ciénecias Sociais,
no Rddio e Televisdo (in Linguagem da
Cultura de Massas. Vozes, Petropolis,
p. 115), Edgar Morin classifica as entrevis-
tas em quatro tipos, segundo seu grau de
comunicabilidade. Segundo ele, as neocon-
fissGes constituem a alma do ‘‘cinema ver-
dade”’.

(6) METZ, Charles. O Cinema modernao e
a narracdo in A significacao no Cinema..
Perspectiva/USP, S&o Paulo, 1972, p. 184.
(6) Jean-Marie Domenach (A Propaganda
Polrtica. Difel, Sdo Paulo, 1963) aponta
como principais leis da propaganda politi-
ca: 1. Lei da Simplificacdo e do Inimigo -
nico; 2. Lei da Ar.npliacé'o e Desfiguracédo;
3. Lei da Crquestracdo; 4. Lei da Transfu-
sdo; b. Lei da Unanimidade e do Contdgio.
A técnica de opor realidade e conceito é
um dos fundamentos da contra propaganda,
seqgundo o mesmo autor. Outros sdo assina-
lar os temas do adversdrio, atacar os pontos
fracos, jamais atacar frontalmente a propa-
ganda poderosa, atacar e desconsiderar o
adversdrio, ridicularizar o adversdrio, fazer
predominar o clima de forca do adversdrio.

(7) Mitologias. Difel, Sdo Paulo, 1972, p.
86: ““A honra é exatamente 0 nosso mana,
algo como um espago vazio, sacralizado
como um tabu, onde se deposita a colecdo
inteira das significagBes inconfessdveis”.
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Glauber Rocha durante as filmagens (fotos de Ana Lﬂciamias].

A IDADE DA TERRA

A Idade da Terra, diz Glauber Rocha,
€ um filme que trata do mito fundamental.
Para isto, percorre a trajetdria do homem,
desde a descoberta do fogo até hoje, esta-
belecendo um painel da vida, do mundo, da
politica. Sua perspectiva viaja da Biblia a
magia e a ciéncia, Durante as filmagens,
acontecimentos reais somaram-se ao im-
proviso e ao planejado. Sobre 30 horas de
pelicula que registraram tudo isto, Glauber
aplicou um estilo de montagem que apro-
funda a técnica nuclear por ele préprio de-
senvolvida no curta-metragem premiado
Di Cavalcanti,

A histéria desta produgdo ambiciosa
em termos de arte e cinema comecgou de
fato em setembro de 1977, quando Glauber
associou-se ao Centro de Producdo e Comu-
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nicacdo (CPC) e fez os primeiros contatos
para a organizacdo da equipe. Com um ro-
teiro de 400 pdaginas, compreendendo de
150 a 160 segliéncias, os custos foram
calculados a principio em Cr$ 7 milh&es.
Uma das primeiras tarefas consistiu em
reduzir o niamero de locagdes, que implica-
riam o deslocamento do pessoal e equipa-
mento para os mais distintos pontos do
Pafs e para o exterior. Escolheram-se luga-
res-substitutos proximos do Rio e estudou-
se a possibilidade de criacdo de cenérios.

No inicio de outubro de 1977, foram
firmados os contratos com o CPC para a
administracdo de producio e cessdo do uso
de pessoa juridica, e com a Fijlmes 3, para
a utilizagdo de equipamento — basicamente
uma Arriflex BL adaptada para som direto
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e equipada com lente einemascope. Glauber
e Roberto Pires, um dos fotdografos do
filme, viajaram para a Bahia e |d escolhe-
ram alguns locais de filmagem. Por todo o
més de dezembro, A /dade da Terra mo-
bilizou, em Salvador, uma equipe de atores
que inclufa, do Rio, Jece Valaddo, Norma
Bengell e Mauricio do Valle. Muitas ence-
nacbes foram feitas na rua, até mesmo du-
rante festas e procissdes religiosas; outras
em prédios como o Museu de Arte Sacra
da Bahia. O impacto das filmagens, acres-
centando um elemento bizarro ao corri-
queiro da vida urbana, desdobrou-se néo
apenas numa onda de curiosidade que
envolveu toda Salvador, mas também em
episédios de incompreensdo e atrito. Ob-
tiveram-se mais de sete horas de negativo,
o que corresponde & quantidade média
usual para a realizacdo de um filme de lon-
ga metragem no Brasil. Um dos determi-
nantes desta abundancia (relativa aos pa-
drdes brasileiros) de material foi o critério,
adotado ndo s6 no ambito da direcdo, mas
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também na interpretacdo e cenografia, de
incluir o improviso no trabalho de criagdo:
embora houvesse um roteiro, as cenas, na
verdade, foram construidas na hora,

Glauber convidou, em Salvador, o ar-
tista pldstico e poeta Rogério Duarte para
ser o diretor musical. Criacdo e execucgdo
correram ao mesmo tempo que a filmagem:
instrumentistas de flauta, violdo e atabaque
tocavam enquanto Glauber comandava a
cena. Algo similar ocorreu com o vestuario
e a cenografia. Dadas as instrucdes do dire-
tor do filme, o figurinista trabalhava ora
com modelos especialmente criados, ora
aproveitando o que existia nos armadarios
dos grupos de teatro de Salvador. Aos
atores (Norma, Jece, Maurfcio e os baianos
Mério Gusmdo, Clyde Morgan, Carlos Pe-
trovitch, entre outros), Glauber descrevia
uma determinada situacdo e pedia que em-
pregassem dramaticamente seus proprios
recursos e expressdes espontdneas. Muitas
vezes, isto se passou sobre o fundo de



acontecimentos reais, como a procissdo do
Senhor dos Navegantes, que ocorre anual-
mente na Bahia justo na época em gue O
filme estava sendo rodado.

Mas ndo apenas os participantes de
festas religiosas aparecem em A /dade da
Terra, em suas sequiéncias baianas. Também
os operarios de Arembepe, 0 povo das ruas,
com seus rufdos e suas musicas. Surgem
paisagens: a imagem cartdo-postal agrega-se
a arquitetura desta visdo peculiar da hist6-
ria do homem. No Museu de Arte Sacra,
Norma Bengell — que interpreta um perso-
nagem misto de Rainha das Amazonas,

Maria Madalena e Cristo primitivo — é
carregada por freiras que caminham em
ritmo de balé. Em outra seqiiéncia, filmada
num teatro, efeitos de luz representam a
passagem da noite para o dia, na época
pré-historica.

Os planos sdo longos e poucas vezes
repetidos. Glauber evitou repeti-los, mes-
mo quando antecediam a uma tomada que
teve que ser refeita. Neste caso, frequente-
mente, ele ndo mandava cortar; em lugar
disso, dava instrucGes aos atores no proprio
momento da encenacdo, tal como fez no
filme sobre Di Cavalcanti:

~ Corta! Plano do ponto de vista do
morto!

Das 30 horas de filme gasto nos trés
meses de filmagem, aproximadamente 30
rolos de 300 metros (uns dez minutos cada
rolo) foram rodados em um sé plano. O
gravador Nagra com cristal de lapela foi
empregado sempre que possivel para o re-
gistro do som direto; microfones direcio-
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nais em grande nimero entraram em acgdo
apenas quando o plano era aberto demais,
o ator estava com O corpo nu ou vestia
fantasias barulhentas. Nem sempre as con-
dicGes ambientais eram adequadas para o
registro sonoro: nos lugares ao ar livre,
pessoas gritavam ou cochichavam; certos
interiores davam muito eco (este foi um
problema freqliente nos terreiros de can-
domblé). Somente em casos muito espe-
ciais, no entanto, Glauber pretendia recor-
rer a dublagem.

De Salvador, a equipe seguiu, em janei-
ro, para Brasilia. Novos atores foram cha-
mados: Antdnio Pitanga, do Rio, juntou-
se a intérpretes locais. Em uma seqiiéncia,
o jornalista Carlos Castello Branco comen-
ta a vida politica do Brasil a partir de 1964.
Um grupo de teatro de Brasilia recria passa-
gens da Biblia. As locacGes principais fo-
ram a Torre de Televisdo, o Paldcio dos
Arcos (ltamarati), o Palacio do Planalto
(drea externa) e o Paldcio da Alvorada (nos
fundos, ao amanhecer). A estes cendrios o
diretor acrescentou outros, que escolhia de
sopetdo: mandava a equipe parar e, de im-
proviso, filmava cenas importantes, envol-
vendo sempre, no mdaximo, dois atores,
além dos figurantes sem didlogos. S6 no
Rio de Janeiro, numa terceira etapa dos
trabalhos, Glauber passou a encenar com
um nmero maior de atores e reduziu a
margem de improviso. Tarcisio Meira pe-
diu-lhe textos escritos que pudesse decorar
previamente; muitas vezes ele os retirou
dos jornais do dia, reproduzindo declara-
coes de personalidades da vida puablica.

Foi também no Rio, aonde a equipe
chegou trés dias antes do Carnaval, que os
personagens assumiram seus conflitos mais
radicais. Até entdo haviam participado,
com destaque, Norma Bengell (Rainha das
Amazonas, Maria Madalena, Cristo primiti-
vo), Jece Valaddo (outro Krysto primitivo,
que descobre o mundo, na Idade da Pedra),
Mauricio do Valle (Brahmz, misto de divin-
dade e agente do imperialismo); e Antonio
Pitanga ( o Krysto negro, guerreiro e politi-
co na Africa moderna). Em lugares histori-
cos e tradicionais do Rio, aparecem oS
personagens da Revolugdo que, sempre de
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vermelho, é vivida pela atriz Ana Maria
Magalhdes. Um terceiro Krysto propGe uma
visdo a partir do Terceiro Mundo: é um re-
volucionario que luta contra Brahmz, seu
pai, representado por Geraldo D’El Rey.

Entre outras caracteristicas, um colar
de dentes identifica, no filme, as diferentes
personificacdes do Cristo. Tarcisio Meira
faz um politico que a Revolugdo tenta con-
quistar para a luta contra Brahmz: conser-
vador por tradicdo, ele hesita a principio,
mas aos poucos percebe que esta luta re-
presenta a Unica forma de sobrevivéncia
que lhe resta. Tais conflitos, que estabele-
cem uma relacdo afetivo-politica entre os
personagens, desenrolam-se em pleno Car-
naval, na Cinelandia, na Biblioteca Nacio-
nal, no Pdo de Aclcar, em Copacabana, no
Leme, no Maracand e no Morro dos Praze-
res, bairro de Santa Teresa.

No Rio rodaram-se dez horas de filme,
duas delas no desfile das escolas de samba,
em cinco horas de trabalho. Carrinho e tri-
pé tiveram pouco emprego: o predomfnio
absoluto é da cdmara na mdo, deslocando-
se com extrema mobilidade do plano geral
para o detalhe. Glauber utilizou também
muito o que ele chama de cdmara barroca,
plano que entorta a posi¢do do personagem
ou do objeto filmado.

A equipe de producdo desfezse no
final de fevereiro e comecou entdo a tarefa
de editar o filme, com o auxilio de trés
{mais tarde, dois) montadores. Para Glau-
ber, era hora'de aprofundar seu estilo nu-
clear de montagem, sob a inspiragdo de
alguns documentdrios de Humberto Mauro,
especialmente Azul/do, sobre o poema-can-
cdo de Orestes Barbosa: neste filme, cada
palavra é transformada em imagem, dando-
se ao som 0 peso concreto de uma equiva-
léncia visual. Organizar objetivamente o
longo copido ou incorporar a montagem o
ato espontdneo e improvisado de filmar?
Esta a questdo derradeira que o diretor de
Deus e o Diabo na Terra do Sol colocava
na investigacdo de solugdes para o acaba-
mento de sua A /dade da Terra.

(Sérvulo Siqueira)
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Diregcdo, Argumento e Roteiro: Glauber Rocha.
Fotografia: Roberto Pires e Pedro de Moraes.
Cdmara: John Howard Szerman. Cenografia e
Figurino: Paula Moscovici. Som direto: Sylvia
Alencar., Diretor de Praducdo: Walter Schilke.
Musica: Rogério Duarte. Montagem : Carlos Cox,
Raul e Ricardo Miranda. Produtor Executivo:
Carlos A. Diniz. Elenco: Tarcisio Meira, Jece
Valaddo, Norma Bengell, Antonio Pitanga, Ana
Maria Magalhdes, Geraldo D’El Rey, (Danuza
Ledo, Mauricio do Valle, Mdrio Gusmdo, Clyde
Morgan, Carlos Petrovitch, Rogério Duarte.
Produgdo: Centro de Produgdo e Comunicagéo,
Filmes 3, Glauber Rocha Comunicagdes Artis-
ticas e Embrafilme. Brasil, 1978/79.

OS MUCKER

Quando Jorge Bodanzky e Wolf Gauer
idealizaram Os Mucker, a seita norte-ameri-
cana do Templo do Povo ndo freglientava o
noticidrio dos jornais; o suicidio coletivo
de seus fiéis na Guiana ndo era sequer pre-
visivel. Vendo a questdo de outro aspecto,
o Vale do Rio dos Sinos, atualmente uma
das regiBes mais prosperas do Rio Grande
do Sul, em nada se assemelha ao sertdo de
Canudos, onde Antonio Conselheiro co-
mandou a resisténcia de uma comunidade
de jaguncos até o extermfnio, no final do
século passado.

No entanto, o fato histérico em que se
baseia Os Mucker relaciona-se de um modo
inguietante com esses dois outros episodios.
Um grupo social de descendentes de ale-
maes, sob a orientagcdo messidnica de uma
camponesa, Jacobina Mentz, desenvolveu
um modelo social auto-suficiente, contra o
qual se mobilizaram tropas regulares e vo-
luntérios para uma operagdo de extermf(nio.

Um dos aspectos interessantes da his-
toria de Os Mucker é que ela denuncia a
fragilidade das explicacOes ensaiadas para
os movimentos de forma religiosa e conte-
Gdo social discrepante: sua ocorréncia em
épocas diferentes sugere a ressurgéncia de
um padrdo de comportamento social capaz
de se atualizar sob diversas condicdes; o
deslocamento geografico destr6i a argu-
mentacdo de base naturalista e étnica com



Paulo César Pereio e José Lewgoy.

que Euclides da Cunha tenta justificar o
fanatismo e a competéncia guerreira dos
discipulos do Conselheiro.

Tratando de um tema desta natureza,
Os Mucker ndo é um filme histérico bem
comportado. Um século depois das ocor-
réncias que a pelicula conta—o povo da
regido ainda prefere silenciar quando se
menciona o caso; a mesma coisa fazem em
geral os compéndios de Historia, que a tu-
do se referem com registros de duas ou
trés linhas. Os relatos especialmente dedi-
cados a matéria misturam informacdes e
ataques indiscriminados aos mucker, a seu
fanatismo, a sua forma de vida. S6 recen-
temente os pesquisadores passaram a ler
0s documentos com outros compromissos
e intengGes — e, dentre os primeiros a faze-
lo, estavam justamente Bodanzky e Gauer.

A colonizagdo alema em certas regides
do Rio Grande do Sul comecou na década
de 1820, com a chegada de pequenos agri-
cultores e artesdos provenientes da regido
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de Hunsrueck. Seu dialeto — o hunsruecksch
- é ainda hoje falado na drea dessas colo-
nias, onde o termo mucker tem o sentido
de uma ofensa.

A comunidade liderada por Jacobina
Mentz formou-se, num vale afastado, em
1873 ou pouco antes. Seus membros, na
maioria analfabetos, descendiam dos imi-
grantes de Hunsrueck ou eram alemdes de
nascimento. A recessdo econdmica havia
criado um problema dificil para as familias
que, explorando pequenos lotes, ndo
tinham mais como subdividi-los para sus-
tento dos filhos, nem conseguiam recursos
para adquirir terras proximas. A economia
mercantil) provocava alteracdes em valores
religiosos que até entdo vinham seguindo
curso autdnomo na comunidade de origem
alema.

Para tudo isso Jacobina Mentz tinha
solucdes. Seu grupo desenvolveu um mode-
lo social auto-suficiente, baseado na repar-
ticdo dos produtos do trabalho comum. Ar-
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mada de inspiracdo divina, ela interpretava
a Biblia para estabelecer um regime de coa-
bitagdo, trabalho conjunto, desprezo & pro-
priedade privada e abandono do dinheiro.
A educacdo das criancas era considerada
uma empresa comunitéria; na luta ideologi-
ca dos ‘‘de fora'’ contra os mucker, espa-
Ihou-se também que as mulheres eram
— como tudo — comunizadas.

Mas a auto-suficiéncia da comunidade,

seu retorno a uma existéncia tribal, foi o
gue causou o verdadeiro escandalo. A cam-
panha de difamacdo obedeceu a um padrdo
conhecido: o que a principio era apontado
como estranho, logo tornou-se ameacador e
proibido. ‘- Acusaram-se 0s moradores do
Muckerburg de assassinatos e de toda sorte
de violacGes dos codigos do Império. O
apoio indireto das autoridades a onda re-
pressiva foi ganhando corpo, entre outros
fatores, porque a comunidade de Jacobina
ndo tinha advogados. Com excecdo de um
ex-pastor, Klein, mal conseguiam articular
-0s pensamentos fora da repeticdo ancestral
das citacbes biblicas; além do mais, alimen-
tados por sua crenca, os Mucker julgavam-
se eleitos de Deus e, portanto, invenciveis,
a 1 e

Depois de muitas provocacdes, a co-
munidade reagiu com um ataque a vizinhos
hostis. Revidaram tropas regulares e volun-
tdrios que, em numero dez vezes superior,
terminaram por liquidar o Muckerburg.
Jacobina e seus apdstolos suicidaram-se de-
pois de terem matado as criancas, alegando
gue ndo teria sentido viver sem justica”’

O filme foi rodado em Sapiranga, Vale
de Sdo Jaco e Taquara (os locais desses epi-
sadios), em som direto. Bodanzky, um dos
diretores, explica que procurou filmar de
forma contida as cenas de violéncia para
impedir que o espetaculo obstasse a refle-
xdo critica do espectador; com isso, obteve
ainda economia de recursos.

Atores ndo profissionais aparecem em
Os Mucker ao lado dos personagens cen-
trais (Marlise Saueressig, do teatro de Porto
Alegre, no papel de Jacobina; José Lewgoy,
Paulo César Pereio e Ricardo Hoepper) e o
dialeto hunsruecksch entra em cena, como
dado derealismo edocumentacao. Bodanzky
vem trabalhando hd muito tempo com a
técnica de documentdrio-ficcao, que em-

pregou em Caminhos de Valderez (1972),

Iracema (1975) e Gitirana (1976), entre|
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Atrizes ndo profissionais.

&

Marlise Saueressig no papel de Jacobina Mentz.
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outros filmes. “'E uma escolha”, diz ele,
“que implica, do nosso ponto de vista,
maior autenticidade do povo que fala e
vivencia o fato narrado”’.

Qu, em outras palavras:

“Acreditamos criar uma linguagem
propria, que prescinde dos exteriores épi-
cos para se fazer presente. A historia emer-
ge assim da prépria linguagem que o filme
cria, dentro de seu estilo"".

(Nilson Lage)

Direcdo: Jorge Bodanzky e Wolf Gauer. Roteiro:
Wolf Gauer. Fotografia: Jorge Bodanzky . Som di-
reto: |smael Cordeiro. Producdo Executiva: Otto
Engel. Montagem+ Reinaldo Volpato. Elenco:
Marlise Saueressig (Jacobina Mentz), Paulo César
Pereio (Capitdo Dantas), José Lewgoy (juiz),
Ricardo Hoepper, Thelmo Lauro Muller, Sigurd
Schincke, Vitali Bachtin, Elena Hill e mais a
participacdo dos descendentes dos Mucker e
habitantes de Sapiranga, Vale Sdo Jaco, Taquara,
Sdo Leopoldo e Novo Hamburgo, no Rio Grande
do Sul. Produgdo : Stopfilm, Sdo Paulo. Distri-
buicdo : Embrafilme. Brasil, 1978.
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TRINDADE, CURTO CAMINHO LONGO

“Isso é apenas o infcio’. Assim Luiz
Keller — co-produtor e co-diretor de 7rin-
dade, Curto Caminho Longo — define o fil-
me que realizou durante dois anos com
Téania Quaresma, destinado a documentar
0s sons e as imagens brasileiras. A idéia ba-
sica do projeto nasceu em fins de 1975,
com o encontro entre Tania, ex-jornalista,
fotografa, cineasta, diretora do documen-
tario Nordeste: Cordel, Repente, Cancao,
e o musico Luiz Keller, cantor e composi-
tor, ex-integrante da Brazuca de Antonio
Adolfo. Ténia vinha da realizacdo de Nor-
deste — como Trindade, também uma pro-
ducdo independente que envolvia filme e
disco — e Luiz acabava de retornar de uma
viagem de cinco anos pela Inglaterra, Fran-
ca, Holanda, Suécia, Suica, Espanha, Por-
tugal e Libéria, onde trabalhou como can-
tor e instrumentista.

Isoladamente, os dois haviam cultivado
uma idéia: criar um movimento gue agru-
passe os musicos brasileiros e lhes desse tra-
balho, prestigio e liberdade de criagdo.
Com a fusdo de duas experiéncias diferen-
tes, nasceu um projeto que pouco a pouco
foi assumindo forma definida: gravar, com
a melhor técnica e nos melhores estadios,
temas de musicos brasileiros, por eles com-
postos, interpretados e arranjados; ilustrar
esses temas com imagens do Brasil, imagens
fortes da gente, da terra e da vida em diver-

sas regides do Pals; promover shows com .

esses instrumentistas; editar em disco seus
temas e documentar suas vidas, seu traba-
lho, sua situacdo. Em outras palavras, na
dificil selva da misica brasileira, permanen-
temente assolada pela competicdo desleal
com o produto importado, pela falta de re-
cursos e pelas falhas basicas de estrutura de
mercado e divulgagdo, “‘era necessario abrir
uma grande clareira em som, imagem e pa-
lavra, onde a musica e 0os mlsicos possam
se movimentar”’.

Com o objetivo de deflagrar um movi-
mento, “uma atitude dos proprios musicos
que, vendo que é possivel, partam para o
trabalho por eles mesmos’, foi fundada a
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Trindade Producdes Artisticas..Esta produ-
tora, estabelecida como uma sociedade civil
de fins ndo lucrativos, funciona como uma
fundacdo: o dinheiro gerado pelos shows,
pelo filme e através da venda de discos re-
verte, em primeiro lugar, para os musicos
participantes. O restante é, por clausula
contratual, reinvestido em atividades cultu-
rais futuras. Tendo comao socios Luiz Kel-
ler, Tania Quaresma e Nara Cardoso, Trin-
dade, como eles explicam, “‘comega mesmo
quando termina”,

O projeto comegou a se tornar realida-
de em fevereiro de 76, com as filmagens do
carnaval carioca, e seu primeiro segmento
sera concluido por ocasido do lancamento
do filme, através da Embrafilme, juntamente
com um grande show ao ar livre. A pré-es-
tréia nacional foi realizada no dia 20 de de-
zembro Gltimo, no cinema Novo Pax, em
sessdo a meia-noite,

Nesses dois anos, a equipe de Trindade
deslocou-se por todas as regides do Pais e
promoveu os mais diversos shows em dife-
rentes lugares. Em julho de 76, nos esta-
dios Vice-Versa, em S8o Paulo, Wagner
Tiso, Nivaldo Ornellas, Federyko, Luis Al-
ves, Jamil Joanes, Paulinho Braga e Marcio

.Borges gravaram os primeiros seis temas.

Pouco depois, foi a vez de Antdnio Adolfo,
Franklin, Elber Bedaque, Luiz Claudio,
Luizdo e Geraldo Azevedo. Em setembro
de 77, Trindade montou no posto Leonar-
do Villas-Boas, no Alto Xingu, um insolito
espetaculo: a exibicdo do Ballet Stagium,
dancando para uma platéia de mais de 800
fndios, o tema de Egberto Gismonti Con-
forme a Altura do Sol/Conforme a Altura
da Lua. Em novembro do ano passado,
Hermeto Paschoal e Seus Mdsicos tocaram
em plena feira de Caruaru, num espetaculo
registrado em som direto por Trindade. Ja
em setembro do mesmo ano, no dia 17, ti-
nha sido iniciada uma série de shows no
cine Opera, do Rio, reunindo & meia-noite
e meia o grupo Index e os musicos/compo-
sitores Edu Lobo e Nivaldo Ornellas, com
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Seqiiéncia do Alto Xingu.

seus conjuntos. No més seguinte, dia 14,
um novo show teve lugar no Opera, com
Wagner Tiso, Joyce e Mauricio e o grupo
Azymuth. No dia 12 de novembro, Antd-
nio Adolfo, Toninho Horta, Méarcio Mon-
tarroyos e Pomoja e o grupo Mandengo.
A série teria seu encerramento com um
grande concerto na Concha Acustica da
UERJ, Rio de Janeiro, com a participacdo
de Wagner Tiso, Toninho Horta, Paulo
Moura e a Rio Jazz Orchestra, Nivaldo
Ornellas, Egberto Gismonti e Hermeto
Paschoal, na tarde do dia 25 de marco de
78. E de abril a agosto foram concluidas as
filmagens e gravacdes.

Mdsica, Palavra e Imagem

Durante duas horas, desfilam no filme
0s sons e as imagens do universo cultural
brasileiro captados e filtrados pelos mais
importantes misicos do Pafs. Para cada um
deles, isto representa um trabalho de mui-
tos anos que, em muitos casos, ainda per-
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manecia completamente inédito. No disco
como no filme — que foram langados con-
juntamente -- inscrevem-se as participacoes
de figuras conhecidas como Egberto Gis-
monti, Hermeto Paschoal, Nivaldo Or-
nellas, Wagner Tiso, entre outros — sem
falar em Heitor Villa-Lobos — assim como
as de outros nomes ainda pouco notoérios
— embora ndo menos criativos como Waltel
Branco, Marcos Rezende, Edson Maciel,
Franklin e Luiz Cldudio — ndo esquecendo
o maraka’yp Sapaim, o maior mestre de
musica vivo no Xingu.

A abertura do filme cabe & musica-
tema Trindade, composta e cantada por
Luiz Keller. Enquanto a camera flui por en-
tre imagens da natureza, a musica e letra fa-
lam das relacGes que se estabelecem entre o
cérebro, os membros e o coracdo como a

trindade fundamental do homem. Segundo
Luiz, “ela é uma sintese de tudo o que eu
vivi, a musica do proprio ser humano, bus-
cando o equilibrio entre a razdo e a emo-
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¢do"’. Logo a monumental Floresta Amazd-
nica, de Villa-Lobos, nos introduz no imen-
50 universo ainda inexplorado das nossas
selvas, nossos rios, fauna e flora. Contra-
pontuando o desvelamento visual das gran-
des “mansdes verdes’’ da floresta e seus ha-
bitantes, o som registra a audicdo da Sinfo-
nica do Ar e Coral gravada em som direto,
em setembro de 77, em pleno Pantanal de
Mato Grosso.

No Nordeste, ocorre um inesperado
happening: a presenca de Hermeto Paschoal
e Seus Musicos, durante o agitado burburi-
nho da feira de Caruaru. Registrada em
som direto e diante de varias cAmeras, ela
representa também — & maneira do que
Trindade realizou no encontro do Ballet
Stagium com os indios do Xingu — a
reunido e a-documentacgdo ao vivo de dois
extremmos no mesmo caminho: a matéria-
prima e o produto acabado, as rafzes cul-
turais e seu desdobramento cosmopolitano.
A Bahia é o local onde melhor se sediaram
os ritmos afro-brasileiros: a capoeira, o
maculelé e o candomblé. Esforcando-se
em evitar o exotismo com que sdo fre-
quentemente pintados, o filme procura
suas rafzes e significados mais reconditos:
da capoeira e do maculelé, como antigos
adestramentos fisicos, ao candomblé, com
seus antigos rituais e sua verdadeira legiti-
midade africana, hoje quase desaparecida
nos centros urbanos.

O posto Leonardo Villas-Boas é o pal-
co do encontro da musica de Egberto Gis-
monti, um constante pesquisador de nossas
raizes, do Ballet Stagium, coreografado por
Mérika Gidali e Décio Otero, e a esponta-
nea musicalidade de seus indios habitan-
tes. Desse encontro, registrado ao vivo pela
equipe do filme, disse Gismonti — que por
duas horas improvisou uma exibi¢cdo de
flauta e violdo — que se tratava de “‘uma
platéia tdo aberta e receptiva quanto . . . sei
14 . . . uma européia, de festival de jazz, su-
perinformada; ndo ha nenhum preconceito,
nenhuma idéia preestabelecida, eles s6 que-
rem sentir se o som lhes agrada ou ndo”.

Sobre imagens de um vasto horizonte
e grandes planicies onde se instalou a nova
capital, surge o tema de Marcos Rezende,
Festa Para Um Novo Rei, executado pelo
grupo Index e o autor. Enquanto o tema é
desenvolvido, a cadmera vasculha os mais
diversos angulos e realidades de Brasilia.

“La no Curral D'el Rey/Quem falou
morrer/Quis talvez pedir/Calma ou talvez
dizer/As estrelas dormem/As paixdes vale-
rdo/Cantar quer dizer que ndo/Ou traduzir
siléncio/Violéncia igual de montanha e ani-
mal”. A letra de Méarcio Borges, cantada
por Luiz Keller, e a masica de Nivaldo Or-
nellas, executada por uma banda, marcam a
passagem de Trindade por Minas Gerais, cu-
ja paisagem desvendam e recompdem vi-
sualmente com imagens de rostos, ruas,
janelas, igrejas, colinas, cafezais, sacadas,
velhas nas janelas, mdos negras na enxada,
enquanto Nivaldo Ornellas e sua musica al-
ternam mdusica religiosa e ritmo negro, nu-
ma verdadeira Memdria das Minas, tema
que no filme ocupa 11 minutos.

Das montanhas para o mar, da memo-
ria das Minas a lembranca do Rio antigo,
aparece o reavivamento poético e pictorico
de fragmentos da Gloria de antigamente
com suas ruas e bares gue sdo recapturados
musicalmente no tema Santo Amaro, com-
posto e executado pelo flautista Franklin
e o violonista Luiz Claudio, especialmente
para o filme. Enguanto o passado apenas
sobrevive através de resquicios, a Zona Sul
carioca se agita no vigor de sua paisagem —
que ainda resiste — e no cosmopolitismo de
sua cultura, cujo comentario musical é
composto e interpretado por Joyce. E se o
tema da Zona Sul cabe a uma compositora
de formacdo mais roqueira, a musica da
Zona Norte — uma paisagem diferente com
seu trem de subGrbio e seu pique rapido —
se ajusta perfeitamente ao freesjazz de
Edson Maciel, um velho-novo musico que
viveu intensamente os Gltimos 30 anos da
musica brasileira.

Djair de Barros e Silva — que ninguém
conhece — ou Novelli — que todo mundo



conhece como miusico mas poucos como
compositor — é o autor de Baido do Acor-
dar, sob cujos sons e palavras que dizem
“’Jogue nessa loteria que sua vida resolve/
Passe a perna no destino, fure a fila, seja
breve/Mas nio deixe de ouvir uma musica
amanhd/Ao acordar”’, que lembram ao mi-
grante nordestino que ndo se esqueca de
suas rafzes, oferece a Trindade a oportunida-
de de procurar evidenciar a sua visdo do
trabalhador na cidade de Sdo Paulo. A tri-
logia dedicada aos Estados do Parana, San-
ta Catarina e Rio Grande do Sul — Minua-
no, de Waltel Blanco — é uma pega que
possui varios climas. A primeira parte pro-
cura captar o Parana, através de uma musi-
calizacdo que ele chama de aleatdria. Ja
Santa Catarina aparece sublinhada por uma
peca tipicamente cléassica executada por um
quarteto de cordas, enquanto a terceira e
ultima parte procura captar o Rio Grande

do Sul, “um verdadeiro faroeste”, segundo
Waltel, evocando boiadas, bombachas e chi-
marr8es do Pampa.

Tragicémico, composicdo de Wagner
Tiso com letra de Luiz Keller, procura sin-
tetizar e finalizar poeticamente toda a pro-
posicdo do trabalho, apesar dos obstacu-
los: ““Mesmo ainda que o caminho me apre-
sente gente estranha/Mais teimosa que sabi-
da, mais medrosa gue sozinha/Amo mesmo,
sem vergonha de dizer de cara ao mundo”.

(Sérvulo Siqueira)

Diregdo, Roteiro e Produgdo: Luiz Keller e Tania
Quaresma. Fotografia e Cdmera: Tania Quaresma,
Gilberto Otero, Antonio Luiz Mendes Soares,
Lucio Kodato. Sem Direto, Montagem, Edicédo e
Mixagem: Walter Goulart. Producdo Executiva:
Nara Cardoso, Alfredoc Guzman e Roger Sideris.
Distribuicdo : Embrafilme. Brasil, 1978.



NOVOS FILMES

A AGONIA

Em treze anos como diretor de cine-
ma, Jalio Bressane dirigiu dois curtas e tre-
ze longas-metragens. Entretanto, dada a
sua linguagem ousada e experimental, ape-
nas quatro tiveram carreira comercial: Cara
a Cara (1968), O Anjo Nasceu e Matou a
Familia e Foi ao Cinema (ambos de 1970)
e O Rei do Baralho (1975). Desconhecido
pelo pablico e até pela maioria da critica, é
um cineasta 8 margem da produ¢do comer-
cial.

Do mesmo modo que seus filmes ante-
riores, A Agonia ndo tem um enredo tradi-
cional. Pode-se dizer, em resumo, que con-

ta um insolito caso de amor entre o malan-

Joel Barcelos.

dro Antena (Joel Barcelos) e a vidente Eva
(Maria Gladys). Os dois saem pelos lugares
vibrantes do Rio de Janeiro, numa agonia,
ao som de Noel e Lamartine, preparando-se
para algo que nunca acontece.

Estruturado ‘‘como um filme mudo e
um poema concreto’’, A Agonia € intercala-
do de letreiros e pleno de citacGes. No tex-
to, Oswald de Andrade, Augusto dos Anjos
e até didlogos de filmes de Hitchcock. Na
parte sonora, além do estranho efeito de
Joel Barcelos dublado por varias vozes di-
ferentes, Maria Gladys canta Cidade Mulher,
de Noel Rosa, titulo de um filme de Hum-
berto Mauro. Nas imagens, ha uma sequén-




cia inspirada em Limite, de Mério Peixoto,
e outra em O Vampiro de Dusseldorf,
de Fritz Lang. Um dos letreiros diz: OBSES-
SONHOS. E € logo sucedido por outro:
SOS.

(Jodo Carlos Rodrigues)

Direcdo, Roteiro e Cenografia: Julio Bressane.
Fotografia: Renato Laclete. Assistente de Di-
recdo: Guarda Rodrigues. Diretor de Producéo:
Ivan Cardoso. Montagem : Julio Bressane e Radar.
Figurino: Jdlio Bressane e Dolores. Elenco:
Joel Barcelos, Maria Gladys, Kleber Santos,
Sandra Pera, Grande Otelo, Wilson Grey. Produ-
cdo: Julio Bressane Producgdes Cinematograficas.
Distribuicdo: Embrafilme. Brasil, 1978,
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Joel Barcelos,



Bill

CURTA METRAGEM

INCENTIVO AO
FILME CULTURAL
NO ESTADO DO RIO

nense.

O setor de cinema do Estado do Rio de Ja-
neiro foi reativado depois da Fusdo, voltando a
produzir e a adquirir filmes de carater educati-
vo, cultural e experimental. Através da Divisao
de Audiovisual do Departamento de Cultura,
também mantém uma filmoteca, recupera fil-
mes antigos, aluga moviolas para a montagem
de curtas e longas ndao comerciais e difunde o
cinema por todas as cidades do interior flumi-

O Departamento de Culiura da Secre-
taria de Educacdo e Cultura do Rio de Ja-
neiro, tendo a frente o jornalista Paulo
Afonso Grisolli, recuperou e reformulou por
completo o seu setor de cinema, que desde
1977 vem produzindo e adquirindo nume-
rosos documentarios culturais e filmes expe-
rimentais. A atividade cinematografica oficial
do Estado do Rio esta centralizada na Divi-
sdo de Audiovisual do Instituto Estadual de
Comunicacdo, dirigida pelo escritor Francis-
co de Assis Chaves.

Um marco importante no trabalho da
Divisdo, na 4area do cinema, foi o projeto
Uma Data Para Lembrar, realizado em con-
vénio com o Centro de Tecnologias Educacio-
nais. Esse projeto, que teve como principal
objetivo incentivar a producdo de documen-
tdrios em 16mm sobre a realidade e as mani-
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festacdes culturais do novo Estado surgido
da fusdo entre os antigos Estados da Guana-
bara e do Rio de Janeiro, possibilitou a rea-
lizacdo de seis filmes, mediante concorrén-
cia: Cem Anos do Bondinho de Santa Teresa,
de Orlando Bonfim Netto: Viagem e Descri-
¢do do Rio Guanabara Por Ocasido da Fran-
¢a Antdrtica, de Rogério Sganzerla; Praci-
nhas, de Luiz Gleizer; Dia do Eré, de Olney
Sdo Paulo; Gaiolas. . . Passarinheiros. . . E os
Pdssaros?, de Leilany Fernandes; e O Boi
Pintadinho, de Lael Alves Rodrigues.

Até meados de 1977, o centro gerador
de atividades culturais da Secretaria de Estado
de Educacdo e Cultura, do Rio de Janeiro,
era a equipe de Difusdo Cultural, que manti-
nha o Servico de Cinema Educativo e Cultu-
ral. Sua atividade basica era a exibicdo em
pracas publicas, utilizando filmes do seu
acervo ou cedidos pela Embrafilme, Embai-
Xadas, cineastas e empresas.
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Pracinhas, de Luiz Gleiser.

Entrando em funcionamento, a Divisdo
de Audiovisual do Instituto Estadual de Co-
municacdo, instalada em prédio proprio a
Rua Visconde de Maranguape, 15, na Lapa,
promoveu a recuperacdo de duas moviolas
(16mm e 35mm) e de um esttidio de grava-
cdo, dublagem, mixagem e transcricdo
(16mm e 35mm), pertencentes & extinta
CAIC (Comissdo de Auxilio & Industria Ci-
nematografica) do antigo Estado da Guana-
bara, cujo acervo foi incorporado ao Insti-
tuto Estadual de Comunicacdo, apds a fu-
sdo. Essas moviolas, depois de recuperadas,
foram instaladas, mediante convénio com a
Funarte, na Rua Araljo Porto Alegre, 80,
para utilizagdo por parte de cineastas na
producdo de filmes culturais e experimentais.
O preco de aluguel é cerca de 40% inferior
ao do mercado. Segundo o convénio, as mo-
violas atendem as solicitagSes do Departa-
mento de Cultura e da Funarte, em regime
de meio expediente para cada 6rgdo.
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Com a reformulacdo do servigo, o Cine-
ma na Praga — cujas projecoes antigamente
limitavam-se aos conjuntos habitacionais —
foi levado as comunidades do interior do
Estado, dentro dos chamados Pacotes Cultu-
rais, ao mesmo tempo em que era reativado
o trabalho de implantacdo de Nucleos de
Cinema (cineclubes) em municipios do
interior e em escolas da regido do Grande
Rio. Em 1978, dez escolas que dispunham
de projetores foram integradas, como Nu-
cleos de Cinema, a Filmoteca do Estado.

Para atender aos muitos pedidos de em-
préstimos, foram recuperados 23 projetores
em 16mm. Alguns desses pedidos resultaram

.em convénios, para empréstimo de projeto-

res e filmes, assinados com a Fundagdo Ledo
X, o INOCOOP e outras entidades interes-
sadas em cinema educativo e cultural.

Cerca de 130 filmes que estavam em
precario estado de conservacdo estdo sendo
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recuperados e catalogados. Alguns deles do-
cumentam momentos importantes da histo-
ria do Rio. Uma consideravel ampliacdo do
acervo foi providenciada a partir de 1977,
com a aquisicdo de 12 novos titulos, atra-
vés de concorréncia publica: Noel Nutels, de
Marco Altberg; O Mestre do Barroco, de Osi-
ris Parcifal Figueroa; Veredas Mortas, de
Victot de Almeida; Verdes, ou Favor Nio
Comer a Grama, de Antbnio Moreno; Ro-
cinha 77, de Sérgio Péo; A Propdsito do Fu-
tebo/, de Roberto Kahane; Linha de Acdo,
de Edgar Moura; Humor Amargo, de Sérgio
Santeiro; Os Homens do Caranguejo, de | po-
juca Pontes; Rurnas de Murucutu, de lvan
Cardoso; Semi-Otica, de Antdnio Manuel:
e Maragogipinho, de Guido Aratjo. Os filmes,
todos em 16mm, sdo utilizados na programa-
cdo de atividades da Divisdo de Audiovisual
em conjuntos habitacionais, pragas e nas
unidades da rede escolar da Secretaria de
Educacdo e Cultura, em todo o Estado.

A Filmoteca da Divisdo, entre outras
coisas, supervisiona o empréstimo de filmes
a entidades cadastradas e cursos de manejo
de projetores 16mm, abertos aos interessados
Além disso, participa da programacdo nor-
mal do Departamento de Cultura — especial-
mente dos Encontros do Patrimdnio Cultu-
ral, realizados nos municipios do interior —
e atende a pedidos de 6rgdos de outros seto-
res do Estado.

OS FILMES DE 77

Cem Anos de Bondinho de Santa Teresa
(16mm, colorido, sonoro, 27 min),de Orlan-
do Bonfim Netto — Através de imagens do-
cumentais, fotografias antigas e entrevistas,
o realizador apresenta o bondinho de Santa
Teresa ndo s6 como meio de transporte origi-
nal e elemento turistico, mas também como
parcela importante da historia da cidade do
Rio de Janeiro.
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Bondinho de Santa Teresa, de Orlando Bonfim Netto.
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Diade Eré, de Olney Sdo Paulo.

Dia de Eré (16mm, colorido, sonoro,
22 min), de Clney Sdo Paulo — O filme do-
cumienta a comemoracgdo do Dia de Sdo Cos-
me e Damido, evidenciando o grande sincre-
tismo religioso desta festa popular, através
de cenas que se repetem a cada ano com
maior intensidade nos sublirbios do Rio de
Janeiro. Foi premiado na VIl Jornada Bra-
sileira de Curta-Metragem, realizada em Sal-
vador, em setembro de 1978.

Pracinhas (16mm, colorido, sonoro, 18
min), de Luiz Gleizer — O filme, rodado em
Parati, Valenca e Duas Barras, documenta a
praca enquanto corag¢do da cidade, expressao
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convergente de vida comunitdria, onde se
criam, se estabilizam e se reformulam os
valores. Na fisionomia de cada praga, o reali-
zador procurou identificar tragos fundamen-
tais da identidade cultural da regido.

O Boi Pintadinho (16mm, colorido, so-
noro, 24min), de Lael Alves Rodrigues — Do-
cumentdrio sobre o bumba-meu-boi, folgue-
do popular do ciclo natalino, em suas mani-
festacOes locais. O realizador documentou
diversos grupos do Boi Pintadinho, no Esta-
do do Rio de Janeiro, mostrando as diferen-
tes etapas do folguedo, desde a preparagdo
dos personagens e seus acompanhantes até a
representagdo propriamente dita.



O Sr. José Francisco Lopes trabalha, h4 33 anos, na revisdo e projecdo de filmes.

Viagem e Descricdo do Rio Guanabara
Por Ocasido da Franca Antartica (16mm, co-
lorido, sonoro, 14 min), de Rogério Sgan-
zerla — E a presenca do elemento conquista-
dor, na ansia de implantar uma colonia fran-
cesa em terras do Rio de Janeiro. Hé toda
uma reconstrucdo histérica do Forte Coligny
e dos fatos da época, evidenciando a impreg-
nacdo da cultura européia na modificagdo do
elemento autéctone.

Gaiolas. . . Passarinheiros. . . E os Pdssa-
ros? (16mm, colorido, sonoro, 18 min), de
Leilany Fernandes — Através do artesdo de

gaiolas, do criador de pdssaros e do cacador,
o filme documenta diferentes aspectos da
vida das aves em cativeiro. O realizador pro-
cura enfocar o bindmio homem-ave em seu
relacionamento afetivo, circunstancial e,
mesmo, de dominio.

ACERVO

O acervo da filmoteca da Divisdo de Au-
diovisual compreende 324 filmes educativos,
111 filmes recreativos, 37 copias em 35mm,
9 trailers em 35mm, 12 filmes novos e 208
diafilmes educativos.



UM ROTEIRISTA

SERRAN

_ O roteiro vem adquirindo crescente
importancia no cinema brasileiro. Tanto
que, em torno dele, houve um ciclo de
debates em Sdo Paulo, no més de dezembro.
J As razdes talvez sejam muitas: a maior

_organizacdo (e maior verba) das producdes,
¢ a caréncia de boas histérias, o recurso cada
vez maior a adaptacdo literdria. Surgiu, em
i consequéncia, uma profissdo nova, a de
#/\ roteirista cinematografico. E um dos
- primeiros profissionais exclusivos dessa
atividade, Leopoldo Serran, é também um
dos mais procurados pelos diretores. Com
i seu texto brithante, Serran tem contribuido
. para o éxito de inimeros filmes — e salvo

alguns do fracasso certo. Nesta entrevista
| ele fala do seu trabalho e diz como pode o
" interessado “‘aprender’’ a ser bom roteirista.
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— Comao foi sua formagdo de roteirista?

— Esta pergunta me faz lembrar aquela a-
miga de Dona Flor que escreve pedindo a
receita exata de um bolo. Sé posso respon-
der assim: “'Ndo sei dizer, porque aprendi
fazendo”. Nao sei dar a porcentagem das
coisas; na hora em que tenho o roteiro nas
maos, descubro o que estd certo e o que
estd errado. Sou autodidata como 80 por
cento das pessoas no cinema brasileiro. Es-
tudava na Faculdade de Direito da PUC do
Rio, onde também estudavam Cacd Diegues,
Arnaldo Jabor, David Neves e Paulo Perdi-
gao. Trabalhdvamos juntos no O Metropo-
litano, jornal da Unido Metropolitana dos
Estudantes. L4 por voltade 1961 (eu tinha
uns 19 anos), Cacd me disse que ia fazer
um longa-metragem e pediu que escrevesse
o roteiro com ele. “Né&o sei fazer isso”, res-
pondi, E ele: “Também ndo sei muito bem,
ndo"'. Assim escrevemos o roteiro de Ganga
Zumba e me tornei roteirista.

— Esta é uma maneira muito brasileira de
se aprender.

— A falta de escolas é um mal, por um la-
do, e um bem, por outro. Quando dei um
surso de roteiro no Museu de Arte Moder-
1a, tive que selecionar 30 dentre mais de
120 candidatos. Muitos eram alunos de
cinema da Universidade Federal Fluminen-
se e anexavam provas como exercicios de
criacdo. Vi entdo as coisas mais lamentdveis
e conclui que, para fazer cinema, a primeira
vantagem é ndo ter freqlientado uma escola
daquelas. Ndo por todos os professores:
Sérgio Santeiro, por exemplo, conhego e
sei que € capaz de salvar muitos alunos da
escola. Mas vou dar um exemplo do absur-
do que se passa ali. O professor mandou
fazer um filme sobre um poema de Carlos
Drummond de Andrade. A aluna entdo
tomava cada frase do poema e colocava ao
lado uma ilustragdo visual. Pensei: ““Néo
tem imaginagdo”. Mas logo na pdgina se-
guinte ela pulou um verso e o professor

marcou o erro. Verifiquei entdo que era um
caso de castragdo da criatividade. E por isso
que acho melhor o autodidatismo. Podem-
se contar nos dedos os cineastas brasileiros
que se formaram em cinema: Paulo César
Saraceni, Gustavo Dahl, Eduardo Coutinho,
um ou dois mais. O resto é kamikase. Essa
grande aventura da década de 60 que estd
na histéria do cinema brasileiro foi uma
loucura irresponsdvel. Quem fazia filme
naquele tempo era meio her6i. Acompa-
nhei muito pouco a filmagem de Ganga
Zumba, mas vi Cacd Diegues deixar as loca-
¢oes em Campos e vir ao Rio transar mais
dinheiro no Banco Nacional. A verba tinha
acabado e Antdnio Pitanga jd estava rouban-
do lata de goiabada no armazém. De repen-
te, comeg¢amos a nos organizar. Uma orga-
nizacdo é sempre benvinda, mas as vezes
ndo é benéfica. Quando comecei, aprendi-
amos e errdvamos uns com oS outros, mas
muitos pensavam grande. Hoje, infelizmen-
te, as pessoas pensam muito pequeno.

— E depois'de Ganga Zumba?

— Mais tarde fiz A Grande Cidade e come-
cei a escrever muito. Era estudante, morava
com meu pai e se escrevesse roteiro que
ndo desse filme ndo tinha importancia.
Adaptei Corpo Vivo, que nao foi filmado,
para o Cacd; Riacho Doce, para Glauber
Rocha. Gilberto Perroni queria fazer esse
filme com Odete Lara no papel de uma
sueca — claro que tirando toda a parte que
se passava na Suécia e era uma loucura. Ao
tempo em que escrevi o argumento de A
Grande Cidade (na época ndo deu para fa-
zer o roteiro), preparei didlogos para Mds-
cara da Traicdo, de Roberto Pires, que jd
tinha roteiro pronto. Depois vieram Copa-
cabana me Engana e Dezesperato. Af dei
*uma parada. Eram anos negros — 68, 69,
70 — e eu j4 estava casado, com filho. A
brincadeira tinha acabado. Trabalhava na
Reuters como tradutor, mas rendia pouco e
passei para a propaganda, onde vivi seis
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Helber Rangel e Maria Lacia Dahl em Revélver de Brinquedo, de Anténio Calmon.

anos, Aprendi muita coisa, mas convivi
com gente que pensava pequeno,

— O que vacé deve, na sua carreira de ro-
teirista, a essa experiéncia em propaganda?

— Eu era redator e trabalhei na McCann-
Erickson, uma excelente escola porque ja-
mais escondeu o que é propaganda. Era a
mais profissional; teria sido mais divertido
trabalhar numa dessas agéncias quentes mas
em nenhuma se aprendia tanto quanto na
McCann-Erickson. Era preciso malandra-
gem para saber criar dentro de paredes es-
treitas. Em propaganda, recebese um
briefing meia hora antes de se criar o antin-
cio e fica-se sabendo o que se pode e o que
ndo se pode dizer. As vezes o que ndo se
pode é 90 por cento do que vocé gostaria
de dizer, e é preciso operar dentro dos dez
por cento restantes.

— [sso também vale para o roteiro?

— Claro, ha a censura. Mas ndo tenho gran-
de respeito por quem fica falando muito
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nisso. Numa pdgina famosa, logo no inicio
de Memdrias do Cdrcere, Graciliano Ramos
explica porque demorou mais de dez anos
para escrever o livro, que é sobre as prisGes
em 1936, depois da Intentona, e sobre o
que aconteceu nas cadeias brasileiras. Por
todo esse tempo, a esquerda brasileira
vinha cobrando dele esse relato. Graciliano
admite que poderia atribuir a ditadura esse
retardo, mas diz que seria mentira e que
uma mentira inicial faria parecerem mentiras
todas as verdades de suas Memdrias. A
nossa. ditadura, vai dizendo Graciliano,
nunca impediu ninguém de criar; proibiu li-
vros que eram meros panfletos e disso ndo
adveio nenhum prejuizo para a cultura bra-
sileira. O que Graciliano diz é que ninguém
jamais desfrutou de liberdade total: come-
gamos oprimidos pela sintaxe e terminamos
as voltas com a Delegacia de Ordem Poli-
tica e Social. Na brecha que existe entre
uma e outra podemos nos mexer e acredi-
to que a propaganda nos ensina muito isso
— a ser malandro,
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— [Isto lhe trouxe também maior maleabili-
dade?

— Posso ndo ser o melhor, o bom roteiris-
ta, mas transo todos os géneros, entendo e
gosto deles. Claro, sinto-me um pouco sol-
to no ar nos filmes de época, sobretudo se
discutem pouco as idéias. Mas do resto eu
cuido. Prefiro as coisas urbanas as rurais,
porque estdo mais perto de mim. Mas lido
com tragédias, melodramas, comédias — o
gue vier. Nem tudo me traz o0 mesmo pra-
zer; estaria mentindo se dissesse o contrério.
Mas para sobreviver na profissdo é preciso
fazer o que faco e ndo sinto a menor ver-
gonha disso. Pode ser uma comédia erética;
mas garanto que nessas comédias erdticas
had muita coisa inteligente e que vale a pena
ser vista. Ndo sdo de baixo nivel.

— Mas num filme politico e numa porno-
chanchada o nivel das artimanhas que o
roteirista deve criar é diferente.

— Ja falei sobre censura. Mas veja: ndo me
lembro de ter trabalhado ultimamente, a
partir de propostas de filmes que me che-
garam, muito preocupado com a censura. E
também ndo tenho sido censurado. Claro
que todos os filmes tém cortes, mas sdo
cortes negociados. Evidentemente, hd um
limite além do qual a censura passa a alte-
rar a obra. Pelo amor de Deus, ndo pensem
que estou conciliando com a censura. Ape-
nas acho que ela tem hoje flexibilidade in-
finitamente maior do que tinha hd trés ou
guatro anos. Houve a distensdo; apesar
disso, a censura ainda comete monstruosi-
dades.

— Glauber Rocha, hd pouco tempo,
numa entrevista, disse que existem poucos
autores no Brasil porque os diretores em
geral ndo escrevem seus roteiros ou, entso,
baseiam-se em outras obras. Acabam fa-
zendo adaptacGes por nio terem idéias
originais. A questio & essa: até que ponto
vai a participacdo do roteirista e onde co-
meca a do diretor?
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— O que Glauber diz é verdade. Alids, que-
ro deixar claro: Glauber é o brasileiro mais
inteligente que conheco. Isso ndo me faz
concordar com todas as coisas que ele anda
dizendo; ele erra muito, mas o teor de cria-
tividade que tem no erro é uma coisa as-
sombrosa. Considero que Glauber, que eu
conheco desde 1962, estd certo ao propor
algo que é verdade para ele. E cobra isso
dos amigos, com uma visdo intolerante para
as diferengas humanas; no entanto, as pes-
soas sdo diferentes. Veja o Joaquim Pedro
de Andrade: é um grande diretor. Se vocé
olhar pela ética do Glauber, Joaquim Pedro
j& nos deu Dalton Trevisan, Carlos
Drummond de Andrade, Mdrio de An-
drade — mas ele mesmo, Joaquim Pedro,
que é bom, ainda ndo veio. Quanto a ques-
tdo do roteiro, esteve aqui um repérter de
Veja e me perguntou, a propdsito de Tudo
Bem, cujo roteiro foi publicado em livro:
“Vocé acha que é uma obra de arte autdno-
ma?” Respondi que ndo. E ndo é porque,
se vocé entregar o mesmo roteiro a cinco
diretores diferentes, eles fardo cinco filmes
diferentes — ruins, bons, maravilhosos ou
razodveis. Entdo, o criador tltimo do filme
é o diretor e nisso Glauber estd dizendo
uma verdade. Algo muito ébvio; se isso me
aborrecesse, teria de parar de fazer roteiros
e ir dirigir filmes. S6 ndo posso negar uma
evidéncia. Isso ndo exclui meu direito de
intervir como agente criador num filme.
Contribuo muito; sou cimplice de todos os
filmes que escrevi; no caso dos que sairam
bons, seria melhor dizer co-autor. Ndo me
excluo de nada do que faco. Talvez apenas
de Um certo capitdo Rodrigo que, na
minha opinido, foi construido errado desde
o infcio. Ndo posso lhe dizer que sou o
principal autor, mas ja dei qualidade a mui-
tos filmes, que ndo a teriam se ndo os tives-
se escrito. |sso ainda ndo me faz autor do
filme, do qual participei escrevendo, mas
ndo realizando as duas horas de imagens. A
posicdo do roteirista ndo é a de ficar co-
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brando fidelidade ao pé da letra, como cri-
anca chorona; tem que saber com quem
trabalha.

— A criacdo do roteiro é independente do
trabalho do diretor?

— Nao. Excluindo-se esse grande erro, o
Capitdo Rodrigo, jamais trabalhei num fil-
me sem a colaboracdo do diretor. As vezes
sento-me para escrever 0 roteiro — ou seja,
a peca literdria que dard origem ao filme —
sem ouvir ninguém. Mas, na fase da estrutu-
racdo, sempre trabalho com o diretor; se
ele ndo quiser, eu o obrigo, porque o filme
serd feito por ele, ndo por mim, e quero
conhecer a pessoa que vai fazer o filme. Se
trabalho s6 e dou o texto ao diretor para
ler e filmar, ele ndo gostard de muita coisa
que estd ali. Ndo se trata de subserviéncia
ao diretor, mas de uma tentativa de enten-
der o que ele quer. Pode ser que queira u-
ma comédia e, por explicar-se mal, termine
recebendo um melodrama. Comédia e me-
lodrama tém fronteiras muito ténues; é
preciso conversar claramente até saber o
gue se passa na cabeca do diretor.

— O diretor, quando procura vocé para fa-
zer um filme, quer que trabalhe com ele ou
para ele?

— Conheci um sujeito em propaganda que
se revelava com uma palavra s6, o que é di-
ficil, porque as pessoas em geral precisam
de uma frase inteira para revelar-se. Vocé
dava uma boa idéia, e ele se revelava bra-
dando: “Compro!’’. E assim: os diretores
de cabega mais aberta procuram o roteirista
para fazer um filme com ele; os mais care-
tas, que gostam de deter uma certa proprie-
dade sobre as pessoas, pedem um filme pa-
ra ele. Mas o trabalho é sempre conjunto.
Esta é uma tradicdo que o cinema brasileiro
jamais deverd perder, sob pena de cair num
esquema de linha de montagem. E eis af
uma hipétese nada boa nem para o Pafs
nem para a gente de cinema: trard a perda
de carédter e de identidade.
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— E guando vocé escreve com outro rotei-
rista, além do diretor, isso facilita ou com-
plica?

— Depende; se é adaptacdo, facilita. Vou
dar dois exemplos: Dona Flor e Se Segura
Malandro. No primeiro caso, o dificil era
estruturar o filme sobre um roteiro que pe-
sava uns cinco quilos e daria para umas dez
horas de filme. Era preciso pegar o sumo
daquilo. E mais: como era um best seller de
verdade (vendeu no Brasil o gue muito li-
vro bom ndo vende nos Estados Unidos),
deveriamos preservar o livro, com sua his-



Fernanda Montenegro e Katia D’Angelo em Marilia

téria que exalta a liberdade individual, Jor-
ge Amado é um fabulista e por isto muitos
intelectuais torcem o nariz para ele. Em
suas fabulas, o povo é o herdi e elas retra-
tam o amor que ele tem pelo povo. Foi nos
livros de Jorge Amado que a classe média
aprendeu a amar o povo brasileiro e aban-
donou sua passividade. Fico pasmo de hor-
ror quando noto que ndo compreendem es-
tas coisas. Em Jorge Amado encontramos
uma estrutura muito boa; a partir dai, eu e
Eduardo Coutinho pudemos dividir as se-
quiéncias e escolher: a unidade de didlogos
j@ existia, e era de Jorge Amado; nas se-
quéncias novas, bastava mimetizar o estilo.
Eis entdo um caso de colaboragdo eficiente.

e Marina, de Lufs Fernando Goulart,
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Jé quando se trata de uma histéria original,
a presenca de mais de um roteirista compli-
ca um pouco. Na hora de preparar o roteiro
de Se Segura, Malandro, eu escrevi a parte
do elevador, o Armando Costa escreveu a
parte da favela e Hugo Carvana, a do casal
nordestino. Depois, montamos o filme co-
mo modulos mesmo. Pensamos num con-
gestionamento, mas ndo havia estldio; fez-
se no elevador. A estrutura foi toda combi-
nada previamente — o que ia acontecer em
cada seqiiéncia — mas é claro que, na hora
de encaixar, foram necessdrios aparas e
cortes. Era um filme dificil porque exigia
velocidade e isto implica know how, além
da generosidade e do talento de Carvana.
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Know how s6 se consegue através da expe-
rimentagdo: tem muito que ver com o erro.

— Vocé acha possivel transmitir sua expe-
riéncia a novos roteiristas?

— Tentei. Dei o curso no MAM e ndo vou
dizer que fui bem sucedido. E muito dificil,
mas acho que consegui plantar algumas
idéias na cabeca das pessoas. Em primeiro
lugar, a idéia de que roteiro é uma pega li-
terdria. No assunto de PP e PM néo toco.
Falamos sobre enquadramento, que as ve-
zes é preciso indicar, mas que é coisa de se-
gundo plano. Quem souber escrever e en-
tender um pouco de dramaturgia pode fa-
zer direitinho um roteiro: é questdo de que-
rer e se esforgar. Voltando ao Glauber, o
brasileiro mais inteligente que conheco, em
1966 ele me perguntou: “Vocé sabe por
que todo mundo tem idéia para um filme e
quer fazer filmes?"”” Respondi: ““Porque
todo mundo é apaixonado por Hollywood”.
E ele disse: “Néo, é isso também, mas ndo
o principal. E que o sujeito olha aquilo na
tela e inconscientemente saca que é fécil;
pensa entdo que é capaz de fazer, que ndo é
tdo misterioso assim”’.

— Hd caréncia de roteiristas e excesso de
diretores. Como vocé relaciona isto a ques-
tdo da dificuldade?

— Né&o creio que fazer filmes seja absoluta-
mente fécil; apenas é mais ficil do que pa-
rece a primeira vista e mais dificil do que se
pensa quando se tem um conhecimento su-
perficial do assunto. Ndo basta ser criativo.
No entanto, hd poucos roteiristas no Brasil
sobretudo porque ndo existe mercado de
trabalho. E mais facil enganar como diretor
do que como roteirista. Todos j4 viram a-
queles poentes de folhinha, de que o publi-
co gosta; uma mulher correndo em cdmara
lenta aqui, um pér-do-sol bonito adiante, e
assim se enganam os trouxas. Mas texto é
mais diffcil, porque subliteratura é sentida
na hora, no ouvido. Hd outro argumento,
em que ndo sei se posso acreditar; as vezes
acredito, as vezes ndo. E a hip6tese de uma
geracdo educada visualmente e que precisa
de um tipo de expressdo mais concreta do
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que tracos de caneta no papel. E bésico que
o leitor de um romance cria muito mais do
que o espectador de um filme. Todos os
que leram Dona Flor imaginaram a sua Do-
na Flor. No filme, |4 estava Sénia Braga,
dada de presente, e o espectador gostava ou
ndo. H4 (ou haveria) uma geragdo que quer
falar definitivamente e por isso busca a lin-
guagem visual.

— Vocé costuma dar indicacGes técnicas
no roteiro?

— Jamais chego a dizer ao diretor como
deve filmar. Mas, em determinadas seqiién-
cias, é conveniente indicar o que deve ser
filmado; pode ser preciso omitir um aspec-
to da imagem antes, para conseguir um re-
sultado depois. Mas ndo entro em detalhes
técnicos, que sO podem ser considerados
qguando se tém todos os cendrios prontos.
O roteiro técnico sem estidio ja é, em si,
uma excrecéncia; no cinema brasileiro, ele
estd na cabeca do diretor, que planeja as
seqliéncias quase sempre de véspera.

— Vocé escreveu algum livro, ou pega de
teatro?

— Nado. Ja escrevi poesia, algumas até boas,
nada mais. Sé cinema e propaganda. Meu
trabalho é bem intermedidrio entre litera-
tura e cinema. Ndo gosto de roteiros tea-
trais. Ndo escrevo para teatro, e este é um
problema que tenho de enfrentar, agora que
comeco aescrever para a televisao. Estou fa-
zendo o roteiro de uma série com Hugo
Carvana, Denise Bandeira, Procépio Mari-
ano e Lutero Luiz. Escrevo em conjunto
com Antonio Carlos Fontoura, Aguinaldo
Silva (que fez comigo o curso do MAM), e
um rapaz novo, Doc Comparato. A televi-
sdo, pela sua propria velocidade, exige um
texto teatral e ndo é este exatamente o
meu ramal,

— Parece que, no cinema brasileiro, hd ho-
je maior respeito pelo roteiro.

— Alguns diretores seguem a risca o rotei-
ro, outros improvisam. No primeiro caso
estd Bruno Barreto; no segundo, Arnaldo
Jabor. Mesmo o Glauber faz ele mesmo o



roteiro, trabalha com um. Glauber alias
escreve muito bem, hd vérios diretores que
escrevem: Cacd, Jabor, Joaquim Pedro,
Escorel. E, entre os roteiristas, Armando
Costa, Eduardo Coutinho, Anténio Carlos
Fontoura e eu mesmo somos filhos de uma
escola de dramaturgia que se chamou Cen-
tro Popular de Cultura. L4 se aprendeu
muita coisa, ndo s6 fazendo pecinhas de
teatro como discutindo idéias. Discutir
idéias é muito importante para a formagdo
desses profissionais. Se eles trabalham sob
‘certas condi¢cSes e geralmente mais depres-
sa do que seria desejavel, ndo ha como cul-
pa-los: trata-se da luta pela vida e nisso eu
me incluo. Pouco importa o que eu ache ou
deixe de achar: na medida em que ocorrer a
industrializacdo, a profissdo de roteirista
passard a existir como categoria. A existén-
cia da profissdo e o nimero de profissionais,
depende do dinheiro que seja aplicado em
roteiros. E a inddstria ndo s6 nasce com
pouco dinheiro como ndo notou ainda que
é com o roteiro que surge a idéia e o filme.

— Mas o cinema ndo deixa entdo de ser
urma aventura?

— O cinema tem um qué de aventura, e du-
rante muito tempo foi essencialmente isto
mesmo. Mas pode ser uma aventura bem
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paga. Ser bem pago ndo é ser careta. Veja:
fiz seis roteiros e meio em um ano e isto é
humanamente impossivel. A medida que
vocé trabalha, sua vida pessoal passa, com
dias alegres e dias de depressdo. Pouco im-
porta: vocé tem que produzir num tempo
muito curto. Por isso, ganhar pouco € pés-
simo para a criagdo. Alguns sentam diante
da médquina e produzem rapidamente coi-
sas maravilhosas. Outros precisam de tem-
po. Lembro-me da histéria do estidio nor-
te-americano em que resolveram instalar re-
l6gio de ponto para os roteiristas, um ban-
do de bébados que sé chegavam para traba-
Ilhar &s trés horas da tarde. Ao entregar o
primeiro roteiro sob o novo regime ao di-
retor do estidio, um roteirista ouviu o ve-
redito: “Isto é a maior droga que voceé jd
escreveu’’. E a resposta foi: '"N&o sei como
explicar, Foi feito das 9 as 6, todos osdias”.
As pessoas ficam indignadas porque o pes-
soal de criacdo tem um hordrio menos ri-
gido. E é simples: por exemplo, antes das
11h30m, meu QI ndo passa de 70, 75. Es-
tou sonado, ndo penso direito. Se me bota-
rem para criar, vao se dar mal, Acostumei-
me a trabalhar de tarde e & noite, mas
mesmo isso, em geral, fazia com dificulda-
de; meu trabalho rende melhor a noite. Por
outro lado, é preciso que se diga: por mais
dinheiro que haja, ndo surgirdo uns cem ro-
teiristas maravilhosos do dia para noite.
Para fazer roteiros é preciso escrever bem e
conhecer cinema, anos e anos assistindo. A-
brindo-se o mercado, surgirdo mais alguns,
certamente.

— Como foi o seu trabalho em Marilia e
Marina?

— Gosto do filme mas tenho um estranha-
mento com ele. Foi escrito hd 11 anos e
produzido hd trés. Consegui reescrever
umas cinco ou seis seqliéncias, mas ndo
houve tempo para refazer o resto: jd estava
sendo filmado. Alguns aspectos do filme
sofreram com essa defasagem de oito anos.
A gincana, quando foi escrita, era uma re-
presentacdo espléndida: a classe média ga-
nhava sua parcela de poder, com seus car-
ros envenenados atropelando gente em
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busca do primeiro prémio, que era um
Renault Gordini. O filme fazia uma alego-
ria, a partir do mundo vivido. Quando o
produziram finalmente, a gincana tinha
j& um leve sabor de nostalgia e com isso
perdeu sua forca. Certas seqliéncias se
diluiram, perderam o impacto. E o caso
do professor de portugués que tinha uma
primeira edicdo de Machado de Assis. Nac
o agrediam, ndo o seguravam, ndo o deixa-
vam nervoso: simplesmente lhe tiravam
uma relfquia, de sua vida, de sua casa, e a
levavam para a gincana, no peito, De um
fascismo exemplar: o dinheiro vale mais
que essas coisas. O filme é reprimido, tra-
ta de gente reprimida. Mas isso é do poema,
e o filme aceitou. Em 1968 j4 estava errado,
viviamos um momento de confusdo. Mas
em 1974 ndo dava mais para isso. O filme é
defasado, mas hd coisas nele que eu adoro.
Por exemplo: o0 mondlogo de Nélson Xavier
contando sua infdncia, como queria ser be-
que do Flamengo. Ou a cena em que Joana
Fomm flagra Marina e o marido no Anto-
nio’s e diz: ""Vocé bem podia ter escolhido
uma pizzaria. Ndo precisava ser logo aqui,
onde estdo nossos conhecidos”. O filme
partiu de um roteiro que escrevi com 0
proprio Luis Fernando. Sem ser uma obra-
prima (essas ndo envelhecem em oito anos),
era bastante interessante. E, com todo o
envelhecimento, fez sucesso em Belo Hori-
zonte, pela simples razdo de que essa € a
cidade mais reprimida do Brasil. Trata-se
de um filme amado por toda mulher que
esteve no colégio interno. Fala de precon-
ceitos que a gente acha que ndo existem
mais e no entanto existem.

— Que roteiro vocé estd fazendo agora?

— Shirley, para Babenco. Mas outro rotei-
ro meu deve ser langado agora como filme:
Revdlver de Bringuedo. Este eu fiz por
vontade proépria, inscrevi num concurso,
ganhei e vendi. No entanto, o filme do
Calmon padece de uma deficiéncia grave.
Precisava, na época, de Cr$5 milhdes e
nove semanas de filmagem; foi feito com
Cr$1,6 milhdo e quatro semanas de filma-
gem. Como ninguém faz milagre, isto apa-
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rece muito na tela. Luiz Carlos Barreto diz
gue ndo ha filmes caros nem baratos, cada
um tem seu preco. O problema é que Ro-
berto Bataglin, o produtor de Revdlver,
ndo percebeu bem isto e resolveu fazer o
filme por um custo muito mais baixo, num
prazo muito curto. Ndo dava. O roteiro
prevé exterior-dia, interior-noite, exterior-
noite, interior-dia. Como foi para um con-
curso, ndo me preocupei em saber guantas
externas havia. Prova-se mais uma vez que a
economia em cinema custa caro.

(Entrevista a Sérvulo Siqueira e José Ha-
roldo Perejra)

FILMOGRAFIA

Ganga Zumba, de Carlos Diegues

A Grande Cidade, de Carlos Diegues
(s& argumento)

Copacabana me Engana, de Antonio
Carlos Fontoura

Dezesperato, de Sérgio Bernardes Filho
A Mdscara da Traigdo, de Roberto Pi-
res (didlogos)

Um Certo Capitdo Rodrigo, de Ansel-
mo Duarte

A Estrela Sobe, de Bruno Barreto
Marrlia e Marina, de Lurs Fernando
Goulart

Dona Flor e Seus Dois Maridos, de
Bruno Barreto

Se Segura Malandro, de Hugo Carvana
Gente Fina E Outra Coisa, de Antonio
Calmon

Revdlver de Bringquedo, de Antdnio
Calmon

Tudo Bem, de Arnaldo Jabor

O Bom Marido, de Antonio Calmon
Na Boca do Mundo, de Antonio Pi-
tanga

Amor Bandido, de Bruno Barreto

Bye, Bye, Brasil, de Carlos Diegues
(em filmagem)

Shirley, de Hector Babenco (em prepa-
racéo)

1963 —
1966 —

1968 —

1969 —
el [

1974 —
1976 —

1877 -

1978 —

1919 =

Prémios:

Coruja de Ouro/79, por Copacabana
me Engana (juntamente com Antdnio
Carlos Fontoura e Armando Costa)
Concurso Nacional de Roteiros (INC-
Embrafilme), por Revdiver de Brin-
guedo

(Pesquisa de Thereza Schlaepfer)




DOSSIES CRITICOS

Revista basicamente de andlise e divulgagdo do cinema brasileiro, como atividade cul-
tural, FILME CULTURA tem também um importante papel a cumprir no setor da documen-
tacdo — em geral bastante falha — sobre a nossa cinematogra?ia. Tal é a finalidade destes
dossiés que, fruto de esforcado trabalho de coleta de material junto a variadas fontes, preten-
dem reunir as principais criticas publicadas sobre os mais destacados filmes brasileiros de pro-
ducdo recente, depois de lancados nacionalmente. Com a seg¢do, julgamos estar fornecendo
valiosos subsidios para os estudiosos e os pesquisadores do nosso cinema, no futuro,
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Stepan Nercessian.

BARRA PESADA

RIGOR, AMARGURA em discutir o aspecto da violéncia dentro da soci-

E LIRISMO edade brasileira. -
E uma obra rigorosamente trabalhada, o que
“Barra Pesada é um prémio ao esforco que chega a ser surpreendente. Afinal, Reginaldo
Reginaldo Faria vem desenvolvendo ao longo de Faria era, até agora, 0 tipo do ator ba'm compor-
sua carreira de ator e, depois de 1968, como dire- tedo que, presumia-se, ndo correria 0 risco
tor. Em Gramado, emparelhou, em nivel técnico de assumir, num unico filme, uma posicdo seme-

lhante & que abragou ao adaptar para a tela o tex-
to de Plinio Marcos, Nas Quebradas da Vida. Fiz
uma entrevista com ele onde diz que adquiriu,
com o tempo, a consciéncia de que cinema € dis-
cussdo. Certo e ndo tardiamente.

e em proposta, ao polémico Lucio Fldvio, o Pas-
sageiro da Agonia, de Hector Babenco. Este ga-
nhou, repentinamente, uma ampla discussdo que
talvez agora, com o langamento ndo sem tempo
de.Barra Pesada, coloque Reginaldo e sua obra na
histéria do cinema brasileiro mais empenhado As semelhangas entre sua obra e Ldcio Fld-
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BARRA PESADA

vio (que ele préprio interpreta e que lhe garantiu
o prémio de melhor ator em Gramado) ndo sdo
meras coincidéncias. VVdo do tema & habilidade de
tratamento das situagSes. Babenco abordou, apoi-
ado no livro de José Louzeiro, questSes relaciona-
das com a luta aberta entre Licio Fldvio e os que
o exploravam sem lhe dar chances de redencéo.
Barra Pesada ndo comenta fatos, apenas se liga
ficcionalmente ao nascimento, vida e morte de
um pivete, Querd, que descobre a impossibilidade
de safarse do seu podre e miserdvel, violento e
sofrido ambiente, seja por dificuldades de readap-
tagdo social ou, melhor, porque viuse, sempre,
acuado como cdo raivoso, achacado por policiais
corruptos que, a cronica policial ndo desmente,
sfo também os responsdveis pela ascensdo e fama
que adquirem certos marginais que ainda teriam
tempo suficiente para recuperarem-se.

O filme é claro. Querd, junto com Negriti-
nho, companheiro fiel, € o modelo do pivete que
habite qualquer metrépole. Garotdo dos morros
cariocas, sem passado e sem futuro, liga-se ao sub-
mundo por uma questdo de sobrevivéncia. A
marginalidade e a violéncia do meio sujeitam-no a
uma Unica op¢do: ganhar um revélver, tornar-se
um verdadeiro bandido. Diria ele entdo, ao se ver
explorado tanto por policiais quanto por outros
marginais safados (a dupla Teleco e Nelso, ou
Wilson Grey e Banzo Africano, gigol6s de pivetes)
algo semelhante a um grito de revolta em que co-
menta irado, para o amigo, que bandido sem ar-
ma ndo tem personalidade. O poder, afinal, se-
gundb o pensamento do moleque, estd no cano
de um revélver. Sem ele ndo hd poder. O passo se-
guinte, a conquista da arma, é o calvdrio de Que-
r6. A médquina transforma o delinglente juvenil
num marcado, perfeito perfil do marginal que a-
penas revela sentimentos nos instantes de deva-
neio com a garota, Ana (Katia D'Angelo), embora
seja um sentimental que ndo consegue, por exem-
plo, apagar da memédria a imagem da mée (ltala
Nandi, num rdpido aparecimento) e da vida dolo-
rosa a que era submetida.

O processo se amplia aos poucos, ressaltado
na narrativa em que Faria, com indisfargdvel vee-
méncia dialética, p6e a nu os podres do submun-
do. Ninguém, de fato, é bonzinho, nem Querd,
nem Negritinho, menos ainda os parasitas do cri-
me e os homens de uma lei virtuosa apenas nos
compéndios juridicos. O destino do personagem
se identifica com o de centenas de pdrias que as
manchetes dos jornais ndo citam, porque ndo ga-
nharam o status de um Lucio Fldvio, embora te-
nham sido, tanto quanto ele, privados da possibi-
lidade de qualquer opg¢do. O destino de Negri-
tinho, o amigo, obrigado a delatar Querd para
continuar vivo, enquadra-se no mesmo retrato
amargo, realista e despojado que Faria, apoiado
no texto de Plinio Marcos, construiu na sua me-
thor e mais consciente realizagdo. Ele poderia,
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Ivan Céandido e Stepan Nercessian,

enfim, ter mantido o filme ao ni'vel de um correto
policial. Mas o discurso vai muito além, a violén-
cia das situacSes, que chega ao exagero, é as vezes
tdo incomoda que, ao espectador que ignora essa
realidade trdgica, a coisa pode até parecer uma
mera invengdo, produto do cinema.

Né&o é, Hd impoténcia e desespero, hd amar-
gura e lirismo acompanhando cada reagdo de
Querd diante de um universo que o embrutece
cada vez mais e onde a Unica saida é ser sempre
mais violento . Faria, com uma seguranga digna de
um maduro realizador — que ele s6 demonstra ser
com este filme — ndo esconde, da platéia, mo-
mentos de nojo e revolta., Ndo existem herdis,
existem criaturas envolvidas, massacradas por u-
ma idéntica engrenagem, o que n&o impediu que
a censura obrigasse o diretor a, no final, fazer um
comentdrio acerca da punigdo depois aplicada aos
policiais que usaram e abusaram de Queré, Boba-
gem, jd que todo mundo sabe que a realidade sé
chega a tanto quando.um caso dd manchete, e
olha l4.

A critica de Barra Pesada, se ndo atinge a
publicidade de um Ldcio Fldvio, é feita nas mes-
mas proporgSes, Ignord-la, ou apenas digeri-la
como alguma coisa saida da pura ficgdo, € ignorar,
por exemplo, a realidade de uma Baixada Flumi-
nense, ou a que vivemos aqui. E desconhecer,
também, a intimidade do autor original, Plinio
Marcos, com este submundo violentamente trdgi-
co que tanto pode criar um Lucio Fldvio quanto
manter acesa a revolta dos Querds da vida que
ndo sdo poucos.

Reginaldo deve ter transferido para o ator
Stepan Nercessian, que defende Querd (como aos
demais integrantes do elenco, de Cosme dos San-
tos a Katia D'Angelo, Ivan Candido, Wilson Grey,
Milton Moraes) um pouco do que absorveu fa-
zendo Lucio Fldvio na obra de Babenco. As rea-
¢des cruas, chocantes, amargas, refletem os pesa-
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delos de um mundo onde coragem & medida pela
extensdo do cano do revélver e lei é uma palavra
hd muito abolida.Ldecio Fldvio revirou estdmagos.
Barra Pesada é o vémito que vem depois da pan-
cada.” (Orlando L. Fassoni, Folha de Séo Paulo).

AFRESCO DO SUBMUNDO

“A vivéncia de Plrnio Marcos somada a sabe-
doria cinematogrdfica de Reginaldo Faria cons-
tréi um afresco do chamado submundo, que na
realidade é o cotidiano das grandes cidades brasi-
leiras, Barra Pesada ¢ um depoimento sobre o
comportamento humano submetido a pressées no
beco sem saida desta sociedade, onde se assiste ao
duelo final — de um lado, o ser humano (o mo-
cinho), e de outro, as forgas organizadas da socie-
dade (os bandidos).” (Nélson Pereira dos Santos).

NARRATIVA SECA

“A cada momento, a cdAmara abandona os
personagens para deter seu olho sobre a realidade
que os cerca: a sujeira dos cortigos, o transito per-
manentemente engarrafado, um dnibus capotado
numa esquina, prédios decrépitos sendo demoli-
dos e flagrantes de bébados, prostitutas, desocu-
pados, flagrantes de gente igualmente decrépita e
também em processo de demoli¢gfo. A cidade on-
de o pivete Queré6 (Stepan Nercessian) tenta tocar
para a frente seu incerto dia-a-dia é um lugar de
casas e de pessoas que caem aos pedacos. E todas
essas cenas da imperceptivel violéncia quotidiana
— a que j&d nem damos mais atengdo, por té-la
todos os dias sob os nossos olhos — fornecem o
contraponto perfeito para a histéria do pivete
gue tenta dar um golpe e tirar os pés da lama mas
é impiedosamente chacinado pelos “homens'’ em
cujos calos pisou: os traficantes e os tiras.

N&o hd mocinhos nem bandidos em Barra
Pesada. Apenas um sordido e triste jogo de salve-
se-quem-puder, sem herdis e sem saida. Queré
sente medo do brutamontes informante da pol/-
cia, que lhe rouba o magro produto de seus fur-
tos; e apanha dele sem reagir, até o dia em que
consegue matddo covardemente. Negritinho
(Cosme dos Santos), seu amigo e comparsa, hesita
em reagir quando ele é espancado no saldo de
sinuca; e, no final, ndo resiste a pressdo policial,
revelando onde ele se esconde e condenando-o
ao massacre. Nenhuma possibilidade de solugéo
se abre para essa gente, em um mundo onde, de-
pois de fuzilar barbaramente o inimigo comum,
traficante e policial ddo-se amdveis tapinhas nas
costas e vdo cada um para seu lado. (Ndo engana
a ninguém a frase — totalmente deslocada — que
a censura forgou a producdo a colocar no final
do filme, e que se refere ao desmantelamento,
pelas autoridades, da cooperacdo entre passado-
res de droga e tiras corruptos).

109

Querd, Negritinho, Nana (Katia d"Angelo) —
toda essa gente estd colocada sob o signo da de-
sesperanga e € destruida pela pior forma de vio-
léncia: a de ndo possuir a menor perspectiva de
safar-se de uma situagdo absurda, que os condena
a trapaga, ao roubo, @ morte. E ai que cobra ple-
no sentido a imagem inicial do filme e que &
vdrias vezes repetida no decorrer da histdria, até
assumir um valor metaférico: a da mae de Querd
(Itala Nandi), que derrama uma lata de querosene
em si mesma e depois acende um fdsforo. Toda
essa gente miserdvel que tenta comprar:a vida a
tiros, murros e facadas estd com a roupa embebi-
da em querosene e tem um fésforo aceso nas
maos,

O que dd mais forga a esse filme que Regi-
naldo Faria tirou da histéria de Plfnio Marcos —
e que segue pela trilha aberta por Licio Fldvio:
a de um filme-policial brasileiro sem maniquers-
mos e fundamentalmente enraizado em nossa rea-
lidade — é a secura de sua narrativa. Sem grandes
artificios estilisticas, confiando apenas a sua ca-
mara a tarefa de registrar as situagGes que um e-
lenco surpreendemente homogéneo recria, Re-
ginaldo Faria dd, em Barra Pesada, um instigante
depoimento sobre a violéncia social. De uma for-
¢a de impacto que consegue até tornar negligen-
cidveis os deslizes de realizagcdo.” (Lauro Macha-
do Coelho, Jornal da Tarde, SP).

REALISMO

0 principal mérito de Barra Pesada &
o de ndo haver procurado copiar a férmula
do filme policial americano ou francés. Tendo
como base um argumento de Plinio Marcos,
intitulado Nas Quebradas da Vida, Reginaldo
Faria ambientou o filme no submundo carioca.

A cdmara segue de perto as peripécias de
Querd (Stepan Nercessian), um adolescente re-
voltado, filho de uma prostituta, protétipo do
pivete carioca. Pressionado por um olheiro
(Wilson Grey) da policia, agenciador de seus fur-
tos didrios, Querd vai a desforra escudado numa
arma de fogo: “Com um revélver na mdo, a razdo
estd do meu lado''. Apds o primeiro tiro, a pri-
meira morte. Querd, que se julga vivaldino, cava a
sua sepultura ao desrespeitar as regras do crime
organizado.

O segundo mérito do filme de Reginaldo
Faria é o de ndo tentar, através do salvo conduto
da ficgdo, impor ao espectador a figura de um po-
licial moldado & semelhanga de Kojak &Cia. Pelo
contrdrio. Denuncia a corrupgdo de policiais que
atuam a servigo do crime organizado — e que, as
vezes, pelo comportamento, pela violéncia, pelo
aspecto fisico, se confundem com os proprios
marginais.

Essa visdo, desagraddvel, mas realista, se a-
justa ao clima e aos personagens deste universo de
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Stepan Nercessian e Milton Moraes.

violéncia e subdesenvolvimento social. Como di-
retor, Reginaldo Faria obtém uma visualizagdo
adequada & histdria, através de imagens depri-
mentes e decadentes, que coexistem com a bele-
za cartdo postal da cidade maravilhosa. Faltou-lhe,
contudo, um maior rigor na encenagdo cinemato-
grdfica da violéncia fisica, permitindo que, por
vezes, essa pareca um tanto artificiosa. Mas o
ponto mais vulnerdvel de Barra Pesada diz res-
peito ao roteiro, algo tumultuado, com um acu-
mulo de incidentes e personagens retratados sem
o necessdrio aprofundamento psicoldgico.

Apesar da auséncia de uma desejdvel atmos-
fera de tensdo interior, ou mesmo de densidade
humana, a narrativa consegue manter a atengdo
do espectador. E, artesanalmente, o trabalho de
Reginaldo Faria destaca-se pela reconstituicdo de
um cruel quadro de degradagdo humana e social.

Stepan Nercessian mostra-se 8 vontade, co-
municativo, quando o papel exige aquele tipo de
malandragem bem humorada, mas fraqueja nas
horas de maior dramaticidade. Em papel peque-
no, quase inexpressivo, Lutero Luiz marca um
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inesperado e sutil tento pela espontaneidade que
imprime & sua breve aparicdo.” (Valério Andra-
de, O Globo)

O POLICIAL BRASILEIRO

"Chegando depois e com menos alarde co-
mercial, Barra Pesada pode sofrer uma compara-
¢do negativa com Ldcio Fldvio, o Passageiro da
Agonia de Hector Babenco. Eles tém em comum,
principalmente, a temdtica policial e a presenca
de Reginaldo Faria, no papel principal em Ldcio
Fldvio e aqui como diretor e figurante (ele apa-
rece apenas numa pontinha).

Mas enquanto o filme de Babenco era mais
polémico e corajoso, Barra Pesada é uma fita mais
bem realizada, igualmente critica de nossa reali-
dade e do comportamento de nossa polfcia. In-
clusive a censura, sempre zelosa, obrigou Faria a
colocar no final um aviso dizendo que os policiais
corruptos haviam sido presos e condenados numa
batida no dia seguinte. Essa involuntdria contri-
bui¢cdo humoristica da censura ndo diminui nada



do impacto do filme, onde a ligagdo entre os
membros da quadrilha de traficantes e os poli-
ciais 6 mostrada com clareza mas também com a
dose exata de discregdo. Basta um tapinha nas
costas, um telefonema para a corrupgdo ficar
constatada.

N&o é que tenha faltado coragem ao diretor,
é que simplesmente ndo era isso que interessava
ao enfocar a vida de um pivete marginal, Queré
(Stepan Nercessian), filho de uma prostituta
(Itala Nandi) que se queimou viva como um bon-
zo vietnamita, e que ndo tem muita alternativa a
ndo ser ingressar numa vida de crime. Mas ele fica
com o dinheiro de uma quadrilha de traficantes,
guebrando o acordo de cavalheiros entre bandi-
dos e condenando-0 a uma perseguigcdo que ter-
minard tragicamente,

E importante ndo esquecermos que o texto
original é de Plinio Marcos, o que garante uma
autenticidade de didlogos e situagfes. Mas esta é a
primeira vez em que uma obra de Plinio — mes-
mo quando roteiros originais como Rainha Diaba
— ndo acaba virando apenas teatro filmado. Re-
ginaldo soube transformar bem o texto em cine-
ma, dando-lhe tempo e ritmo de tal maneira pre-
cisos que, sozinho, o filme desmente aquela fa-
mosa afirmacdo de que “‘brasileiro ndo sabe fazer
filme policial”’

Barra Pesada é um filme de Clint Eastwood
no estilo e na forma, com temdtica genuinamente
nacional. Pela primeira vez ndo ficamos constran-
gidos de assistir a tiroteios (como a seqgiiéncia na
casa em ruinas) e persegui¢des ( a fuga no retorno
do motel), ndo hd problemas de interpretagdo
nem entre os protagonistas — todos excelentes
desde o sempre espontdneo Stepan Nercessian, ao
irrepreensivel Cosme dos Santos e & presenca
curta mas marcante de Katia D'Angelo — nem en-
tre os simples figurantes.

Hd muito tempo, desde sua estréia com Os
Paqueras, sabia-se que Reginaldo Faria era um
bom diretor, mas Barra Pesada € sem duvida seu
melhor trabalho, coerente, conciso, sem falhas. E
ndo deixa de ser um fato interessante constatar-
mos que Reginaldo esteve envolvido em todos os
melhores filmes policiais do cinema brasileiro,
seja como ator (como em Cidade Ameagada e As-
salto ao Trem Pagador, de seu irmdo Roberto)
seja como diretor. Um filme que, conforme nos
afirmou um comprador norte-americano de fitas
para circuito de arte, pode ser exibido em qual-
quer parte do mundo, sem ficar devendo nada a
ninguém®, (Rubens Ewald Filho, O Estado de
Sio Paulo)

IMPRESSIONANTE DOCUMENTO

"0 titulo previne o que serd o espetdculo,
inclusive, para o espectador: uma barra muito pe-
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sada. Ndo é fdcil encarar tal realidade de frente.
N&o é fdcil admitir que ela estd al, ao nosso lado.
Nao ¢ fdcil ver a que extremos de ferocidade os
desniveis sociais podem levar o ser humano. A
partir de uma histéria de Plinio Marcos, a quem
se deve creditar muito da autenticidade dos did-
logos e das situagdes, Reginaldo Faria — esse ator
que hd muito vem demonstrando surpreendente
talento de diretor — criou um impressionante
documento cinematogrdfico sobre o submundo
carioca. Um filme compacto, de ritmo permanen-
temente tenso, quase sufocante, muito bem inter-
pretado e capaz de conter uma seqgliéncia admira-
velmente trabalhada, a da perseguicdo de carro.
Com implacdvel realismo, Barra Pesada acompa-
nha a curta trajetdria de um pivete gue, na guer-
ra pela sobrevivéncia, mexe inadvertidamente
com os interesses de grupos poderosos. Jogado no
mundo por uma explorada prostituta que acaba
ateando fogo as vestes, ele segue o seu destino de
assalto em assalto, de surra em surra, depois de
assassinato emn assassinato, até terminar jogado na
encosta, com o corpo crivado de balas, vitima de
uma estranha agdo conjunta de policiais e trafi-
cantes. E apenas mais uma vida da qual ninguém
tomou conhecimento, enguanto as criangas do
morro — os futuros novos pivetes — vaiam seus
opressores. Eis um modelo de filme brasileiro na
medida em que sabe conciliar com perfeigdo o
apelo popular com a seriedade de propdsitos. E
que promete ser, muito merecidamente, um gran-
de sucesso de bilheteria.” (José Haroldo Pereira,
Manchete)

COLOCACAO DA VIOLENCIA

“MNas ruas e lojas movimentadas do centro
da cidade, dois pivetes passeiam com tranqiilida-
de. Aqui e ali uma corrida depois de arrancar u-
ma bolsa ou carteira guardada com algum descui-
do. Quando o assalto ndo dd certo, quando a bol-
sa estd segura com firmeza, quando o dono perce-
be e impede o roubo, assaltantes e quase assalta-
dos seguem seus caminhos com naturalidade, lado
a lado, numa convivéncia até certo ponto pacifica.

Num edificio abandonado, em demoligédo,
os operdrios que trabalham na derrubada das pa-
redes ainda de pé assistem a um assassinato. Atra-
idos pelo barulho dos tiros, eles chegam a tempo
de ver a morte de um bandido nas ferragens que
sobraram de um andar, Encontram o assassino
com a arma na mdo, a vitima agonizando. S6 o
assassino fala. E xplica que matou “o cara porgque
ele 6 um alcagiiete’’. Ninguém mais esboga uma
palavra ou gesto. Todos se afastam depois da
explicagdo.

A preocupagdo principal de Barra Pesada, de
Reginaldo Faria — levar o espectador a sentir com
mais forga a violéncia do dia-a-dia — se realiza de
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modo perfeito nessas duas cenas. E, de certo mo-
do, importa pouco o pedago da agdo que aparece
em destaque, os roubos dos pivetes na rua e a vio-
léncia do crime no prédio em demoligdo. Mais
importante € o que se vé no fundo do quadro, a
convivéncia das pessoas com os pequenos roubos
e a indiferenca dos que presenciam o crime.

Sdo detalhes de cena como esses que ddo a
verdadeira dimensdc dessa histéria, violenta o
tempo todo, feita sé de brutalidade. Tudo se pas-
sa como na média dos filmes policiais exibidos
recentemente entre nds. Os personagens se agri-
dem com facadas, tiros, chutes e socos, a tela se
cobre de vermelho sangue. O que faz de Barra
Pesada um filme & parte das fregiientes encena-
¢Oes de violéncia sdo as coisas que ele pretende
levar o espectador a sentir, é a relagdo que se
procura estabelecer entre o que estd na tela e a
platéia.

Ndo se trata de colocar o espectador na pele
de um heréi ameagado por um qualquer louco a-
gressivo, nem de mostrar a violéncia como uma
doenca contagiosa, que toma algumas pessoas e
ameaca destruir a sociedade inteira. A violéncia,
em Barra Pesada, ndo se trata de alguma coisa
localizdvel num ponto, capaz de ser isolada e eli-
minada. A violéncia é a sociedade, & o sistema ge-
ral que se reproduz em mil casos individualizados.
Ndo é uma ameaga a cidade. As pessoas convivem
com ela, assim como se o bem-estar de uns esti-
vesse ligado a violéncia de outros.

Q objetivo real do filme é levar o espectador
a experimentar de novo, na sala de projecdo, as
pressGes que ele encontra fora do cinema, na rua.
Participar do medo e do sentimento de derrota de
Quer6 depois da surra de Nelsfo. Participar do
desespero de Queré depois de matar o amigo. O
objetivo do filme é levar o espectador a jogar pra
fora uma press&o contida pelo dia-a-dia. Jogar pra
fora, quase assim como faz Querd, desesperado
no quarto de Nand, coberto de raiva diante de
Teleco.” (José Carlos Avellar, Jornal do Brasil)

DISCUSSAO DE UM CANCER

" — Ontem de manhé, no debate sobre Barra
Pesada, houve um momento em que senti que a
gente — eu, tu, todos — nos comportdvamos co-
ma uma sauddvel equipe de cirurgides discutindo
o tamanho, a cor, as caracter/sticas do cdncer de
um paciente condenado a morte.

Essa confissdo — talvez a coisa que mais me
tenha marcado no recente VI Festival do Cinema
Brasileiro de Gramado — me foi feita, quarta-fei-
ra de manhé, 22 de fevereiro, pela professora Isol-
da Paes, certamente a mais assidua e atenta parti-
cipante dos tradicionais debates que caracterizam
nosso Festival,
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, pan Nercessian e Cosme dos Santos.

Concordo com Isolda,

Também me sinto assim em relagdo ao filme
que Reginaldo Faria dirigiu com base num texto
de Plinio Marcos, um cara que sabe das coisas.

Barra Pesada, mais amplo do que a narrativa
da trdgica histéria de dois pivetes da grande cida-
de, é a discussdo de um céncer. Tumor que se a-
lastra e se multiplica, cada vez mais incorporado 3
triste paisagemn desta e de outras cidades brasilei-
ras.

Né&o sou ingénuo e faz tempo que deixei de
sonhar com moinhos de vento. Sei que ndo serd
com imagens — ainda que admiravelmente cons-
trurdas — e com palavras — ainda que emociona-
das e verdadeiras — que se extirpard o mal. Que
pode um simples filme onde governos — ainda
que bem intencionados — diariamente somam no-
vos fracassos?

Nd&o é esta a proposta e a intencgdo de Barra
Pesada. Reginaldo compreendeu bem a parcela
que lhe cabe e a cumpre com exemplar rigor e
honestidade. Barra Pesada aponta o cdncer. Prin-
cipalmente, deixa claro que ele s6 poderia existir
e crescer num corpo socialmente enfermo,

O grande mérito e forgca maior de Barra Pe-
sada é essa sua lucidez, sua consciéncia. E essa
tarefa que tdo bem a professora Isolda Paes intuiu:
a de nos colocar no incémodo papel de cirurgifo.
(Seria bom que ndo tivéssemos visto Barra Pesada,
pois terfamos a desculpa de que ndo sabramos de
nada, que ndo era conosco que Reginaldo-Plinio
falavam).




Reginaldo filma com raiva, sem concessdes,
Pior: nos envolve irremediavelmente. (Eu sei por-
que estive em Gramado e vi como o publico saiu
do cinema, senti como reagiu durante a projeco
da fita.)

Queré e Negritinho s§o milhares de brasilei-
ros, mas Reginaldo os resgata desse cdmodo ano-
nimato das estatisticas. (NUmeros sdo fdceis de
engolir e ndo causam nenhuma indigestdo € cons-
trangimento, ndo & mesmo?)

Barra Pesads insiste em nos lembrar que
Querd e Negritinho permanecem seres humanos.
primeira vista, tal preocupagdo pode parecer
dispensdvel: quem de nds ndo sabe que esses
“crioulinhos de morro' sfo gente? Chato é que,
de tanto os vermos deitados na rua, vivendo e
comendo como bichos, terminamos esquecendo
que sdo nossos iguais (iguais?).

Daf a énfase de Reginaldo filmando sonhos,
esperancas e desesperancas de Querd e Negritinho.
Dai a preocupagdo em mostrar que Querd — filho
de prostituta e pai desconhecido, pivete por pro-
fissdo e necessidade — mata para manter sua dig-
nidade. Querdé — Reginaldo nos diz — apesar de tu-
do, ainda tem lugar para o amor em seu coragdo
de vinte anos. Por isso as segiiéncias de seu en-
contro e identificagdo com Ana, adolescente e
prostituta; do jantar no restaurante sonhando —
de novo os sonhos — o direito de ter uma casinha,
um emprego decente, filhos. O direito de ter
esperanca.

Mas ndo hd lugar para devaneios no mundo a
qgue Querd foi condenado. Impulsivo e revoltado,
abre seu espago usando a mesma violéncia empre-
gada por aqueles que dele se aproveitam. Quando
descobre que o submundo tem suas préprias leis e
hierarquia, é tarde. Sua afoiteza interfere com os
planos dos chefdes do tréfico de drogas e atrapa-
Iha os interesses dos policiais comprometidos
com os mafiosos,

Policiais corruptos e traficantes, unidos,
transformam o corpo de Querd numa pasta de
carne. Ele foi um pivete que ndo soube qual era
seu lugar. . .

Sobrevive Negritinho, mais fraco que Querd.
Mas a sobrevivéncia Ihe custa a morte do amigo e
o0 respeito por si mesmo. Dignidade da qual
Querd — pivete e assassino — jamais abriu mdo.

Assim € Barra Pesada, um filme amargo e
violento que procura nos arrancar — ao menos
isso — dessa postura sonolenta e passiva com que
vamos aceitando esses guerds que nos rodeiam
simplesmente como parte de uma ingrata e irre-
movivel paisagem. A violéncia, a fome, a miséria,
fazem parte de nosso mundo e entram em nossas
casas — pelo video da tv, pelas noticias dos jor-
nais. .. — com tamanha naturalidade que nos
acostumamos a conviver com 0 cdncer, Barra
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Pesada |lembra em boa hora que essa letargia
poderd ser fatal. E que, de uma ou de outra for-
ma, estamos todos envolvidos"”. (Ivo Egon Stigger,
Folha da Tarde, RS).

A PALAVRA DO DIRETOR

“Ndo procuro mitificar as personagens. Ndo
pretendi fazer um Kojak e ninguém € bonzinho.
Todos participam do mesmo contexto: policia e
bandido. E um retrato social de uma faixa margi-
nalizada que existe, onde homens devoram os
homens. Procuro manter uma feicdo muito nossa,
propria, brasileira, carioca, mas universal, sem im-
portar qual a sua origem.

Filmar Barra Pesada, inspirado no argumen-
to de Plinio Marcos Nas Quebradas da Vida, sem
fazer concessGes, foi realmente uma barra. Revira
o estémago e gratifica ao mesmo tempo esse re-
virar, porque € vivo, é nu-ecru. E um soco que
ndo podemos deixar de levar, e cada vez que o le-
vamos, refletimos sobre a dimensdo de sua obra.”
(Reginaldo Faria)

Diregdo: Reginaldo Faria. Argumento: Plinio
Marcos (Nas Quebradas da Vida). Roteiro:
Reginaldo Faria. Fotografia: Fernando Duarte,
Fotografia adicional: José Medeiros. Cdmeras:
Fernando Duarte, José Medeiros e Reginaldo
Faria. Som direto: Mdrio da Silva e Vitor Rapo-
seiro. Cenografia e Figurino: Arthur Maia. Diretor
de Produgdo: Pedro Aurélio Gentil, Supervisdo:
Rivanides Faria. Efeitos Especiais: Wilmar Mene-
zes. Montagem: Waldemar Noya. Musica: Edu
Lobo. Elenco: Stepan Nercessian (Querd), Cos-
me dos Santos (Negritinho), Katia D’Angelo
(Ana), Wilson Grey (Telecol, Ivan Candido (co-
missdrio), Milton Moraes (Florindo), Itala Nandi
(mde de Querd), Elsa Gomes (Dona Quita),
Banzo Africano (Nelsdo), Marcus Vinicius (Bran-
ddo), Rui Resende (Tainha), Lutero Luiz (Gue"
gué), Rui Polanah (pai de santo), Reginaldo
Faria (cafetdo da mde de Querd), Fébio Camar-
go (Nand), Radar (ajudante do Comissdrio),
Cldudio D'Oliani (americano), Mdrio Petraglia
(dono do carro roubade no posto de gasolina),
Haroldo de Oliveira (Chupin), Milton Villar
(Serafim), Expedito (peru de sinuca), Newton
Couto (cafetdo de Ana), Kim Negro (passador
de téxico), Catalina (velhinha da pensdo). Pro-
ducdo: ProdugGes Cinemiatogrdficas R.F. Farias,
Distribuiggo: |panema Filmes e Embrafilme.
Brasil, 1877.

PREMIOS

VI Festival de Gramado (1978): Melhor Trilha
Musical (Edu Lobo), Melhor Atriz (Katia D'An-
gelo), Melhor Ator Coadjuvante (Ivan Candido) e
Troféu Imprensa.
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Norma Bengell e Cristina Pereira.
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MAR

DE
ROSAS

CINEMA DE VIVENCIA

Mar de Rosas me parece ter um tom extre-
mamente novo no contexto do cinema brasileiro,
Os filmes brasileiros sérios e criticos usam em ge-
ral o enredo e os personagens para dar uma visao
globalizante da sociedade, de um sistema. Os per-
sonagens sdo confundidos com categorias Sociais:
o classe média, o operdrio, o camponés. Os enre-
dos sdo demonstrativos de alguma tese sempre
elaborada antes do filme. A intuigdo e a espon-
taneidade do cineasta sdo torcidas para se encai-
xar nos conceitos que ele quer transmitir. Quase
sempre O cineasta sabe — ou pretende saber — o
que o filme quer dizer antes de realizd-lo. Penso
que esse obstdculo ndo foi vencido em Chuvas de
Verdo, impedindo Carlos Diegues de se aproximar
mais de seus personagens.

Mar de Rosas pertence a um outro tipo de
cinema, muito ausente no Brasil, que constréi
personagens e enredo nao a partir de um conheci-
mento sociol6gico, mas a partir de uma vivéncia
critica, para assim dizer. Um cinema a que per-
tence, por exemplo, o Bahia de Todos os Santos
realizado em 1960 e poucos por Trigueirinho Ne-
to, e o ainda inédito em Sdo Paulo e magnifico
A Lira do DelTrio, de Walter Lima Junior.

Estes filmes ser8o apoliticos ou menos
politicos que os outros? Certamente eles ndo exi-
bem um significado politico explfcito, ndo sdo
impostados ao nivel do discurso habitualmente
tido como polftico e sociolégico. Nem pretendem
que o publico assimile determinada mensagem
especifica que os resumiria. 830 filmes ambfguos
com 0s quais o plblico tem que procurar um
modo de se relacionar. Sdo filmes que falam de
coisas bastante préximas de pelo menos um cer-
to publico, de sua vida emocional, de sua vida
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cotidiana, de seu comportamento normal, sem
encaixar isso tudo num esquema abstrato distan-
ciado da vida individual.

Claro que Mar de Rosas serd recuperado: os
personagens serdo interpretados como simbolo
ou alegoria ou metéfora da classe média. A pré-
pria diretora, Ana Carolina, colabora com este
trabalho de recuperagdo guando, em entrevistas
dadas em Sdo Paulo, vem dizendo que é um filme
sobre o poder. Como se tivesse feito um filme
para comunicar suas reflexdes sobre o poder. Néo
é nada disso, O filme jorrou de sua vivéncia, foi
elaborado sem saber o que significaria, sem sub-
meté-lo & censura prévia de um aparelho concei-
tual. Jorrou com violéncia de uma vivéncia com-
plexa, daf a sua abertura a multiplas interpreta-
¢Oes e maltiplos relacionamentos por parte do
plblico.

Por parte, inclusive, da diretora, que pode
vé-lo como um ensaio sobre o poder.

O que me impressionou no filme é a soltura
com que a diretora joga a sua experiéncia, ou a
experiéncia de uma adolescente desengongada em
revolta contra os adultos que a oprimem. Sem
nunca dizer se esta revolta é polftica, se represen-
ta uma revolta da classe média, se a adolescente é
anarquista ou ndo: o pdablico que se situe diante
dela, o publico que faga a sua escolha. A adoles-
cente se revolta contra os pais? Talvez. A adoles-
cente & igual & mée? Talvez. E Ana Carolina ndo
define nada, fica trabalhando constantemente
num nivel de ambigiiidade estimulante. Que a a-
dolescente se revolta contra a mae, é 6bvio, no
entanto usando recursos da mde: machuca o pes-
co¢o da mde como esta machucara o pescoco do
marido; bota gilete no sabonete como a mae usou
gilete para machucar o marido. Quem é o Sr.
Barde? Paquerador, amigo do marido, policia?
A made matou ou ndo matou? E a mde, é a mae?
Em todo caso, no banheiro, ela passa creme na
parte inferior do rosto como se fosse espuma de
barbear, e fica o filme todo com sinais de barba
gue a filha lhe desenhou no rosto.

Tudo isto banhado num clima de alegre cru-
eldade e de parandia que s6 tem par nos quadri-
nhos do Henfil. Esse humor negro op8ese ds
piadas sem graga proferidas pelos personagens

Em Mar de Rosas, se ninguém presta, os
homens prestam menos ainda. Sdo bogais. O cu-
rioso é que num filme anterior, Getdlio Vargas,
Ana Carolina fazia o elogio desmedido do pai per-
feito e sem mécula. Aqui o bom pai desapareceu.
Ela joga todos os homens na lata de lixo.

Curioso também é que nesse filme icono-
clasta e maldoso, Ana Carolina optou por uma
linguagem cinematogrédfica bem comportada. Os
primeiros filmes em que ela trabalhou (Lavra-dor
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e Industria, nos anos 60) constitufam basicamente
pesquisas de linguagem que visavam a subverter a
tradicional linguagem narrativa do cinema. Esses
filmes baseados em pesquisas sociolégicas, impor-
tantes no quadro do cinema documentério brasi-
leiro, eram extremamente constru(dos e tensos. A
medida que Ana Carolina se solta, se aproxima de
sua vivéncia e exterioriza sua revolta, ela investe
menos contra a linguagem cinematogrédfica am-
biente, Isto cria uma tensdo entre a revolta e a
aceitagdo, que pode talvez ser relacionada com a
atitude da adolescente: em que medida ela se
revolta contra a mde? Em que medida ela repro-
duz o personagem da méae? (Jean-Claude Bernar-
det, Ultima Hora/SP).

IRONIAS

Logo durante os letreiros, faréis, carros, ca-
minhGes se cruzam em estrada inicialmente ndo
identificada. Mas é o bastante para dar uma idéia
ao espectador do que ele assistird: personagens
gue, como 0s carros e caminhdes, vdo se cruzar
com um destino aparentemente indefinido.
Carregando seu Mar de Rosas com tintas do
realismo-fantdstico para pintar o absurdo do
cotidiano familiar, a diretora Ana Carolina, no
entanto, quis ir ainda mais longe, tentando um
pretensioso ensaio sobre as relagdes do poder.
PretensGes, nesse ponto, frustradas. A menos que
sejam suficientes rdpidos clases de Dirceu (Ary
Fontoura) — “Detesto a palavra agir” — ou Beti-
nha (Cristina Pereira) — “Ninguém pode desobe-
decer as ordens. Ou pode?’’ Ao nivel de discusséo
sobre o poder, o filme fica por af. Mas, no entan-
to, consegue ser rico ao observar a desagregagdo
(e deterioragdo) conjugal e desajuste filial, lan-
gando mado de um estilo em que a narrativa para-
lela e a agdo maltipla num mesmo plano se com-
pletam. E af que a classe média e os casais/tortura
sdo vistos por um impiedoso olho critico, com
lentes insolitas de uma original comédia draméti-
ca — chegada a um estranho humor negro. De
ponta a ponta, Ana Carolina usa da ironia ndo s6
como principal arma para seus recados, como de-
tonadora do riso. O filme, um tormento, se inti-
tula Mar de Rosas; a personagem de Norma Ben-
gell, uma sofredora, se chama Dona Felicidade.
Tudo contribuindo para um resultado curioso e
pessoal. Sem ironias. (Fldvio Marinho, Jornal do
Brasil)

SINFONIA

— Como é o nome daquele negbcio?
— Aerossol.

Didlogos como este, saifdos do nada e sem
continuidade, apinham o primeiro longa-metra-
gem de ficcdo de Ana Carolina. Mar de Rosas
tem, de fato, um aspecto absurdo. Quando Be-
tinha (Cristina Pereira) pergunta a Orlando Bar-
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Miriam Muniz, Nor
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ma Bengell e Cristina Pereira.

de (Otdvio Augusto) por que ele as estd seguin-
do — a ela e sua mée, Felicidade (Norma Gen-
gell) —, Barde nada responde, e Betinha, por sua
vez, nada mais pergunta. Esquisito, sem duvida.
E mais ainda porque, até o momento em que a
pergunta é feita, Mar de Rosas parecia um filme
razoavelmente bem comportado; donde razoavel-
mente inteligivel. Até entdo, afora a tomada, pos-
sivelmente chocante, de Betinha a verter seu ex-
cedente Iiquido, de cocoras sobre a relva de um
acostamento na Rio-Santos, os personagens ha-
viam se comportado consoante o senso comum
instaurado pelas convengbes narrativas conheci-
das.

Até entdo, Ana Carolina estivera introdu-
zindo o seu tema; e para os exdrdios que prece-
dem variagGes heterodoxas, a clareza é fundamen-
tal. A construgdo do filme é sinfénica, até sua au-
tora o admite. E como uma sinfonia, sdo quatro
0s movimentos, nao necessariamente Allegro o
primeiro (que termina com a saida de cena do
marido, Sérgio, interpretado por Hugo Carvana),
nem tdo Vivace ou Presto o UGitimo (que comega
com a fuga de Felicidade e Betinha até a estagdo
de trem). Os fleitmotiv sdo vérios: a faléncia do
casamento, a onipresenga da morte, a inferiori-
dade institucionalizada da mulher numa socieda-
de moldada e mantida sob os principios de auto-
ridade e hierarquia dos homens. Inter-relaciona-
dos, resultam num tema maior: o mandonismo.

Em mildos: no mundo, hd os gue mandam e
os que ndo podem mandar. Ainda que em deter-
minado instante Felicidade assegure que nunca
perde nada, por ser forte, em seguida, de volta a8
realidade, reconhece que preferia ser um homem,
para ser levada ''mais a serio”. Pouco depois, de-
sabafa: “Meu Deus, quanta serviddo”. Portanto,
no mar de rosas em que vivemos, os homens




ordenam e as mulheres, falsamente felizes, calam
e obedecem. Daf a simetria, nd0 muito rigorosa,
saliente-se, entre o§ personagens masculinos e
femininos, figuras tensas que se desdobram em
cendrios que apenas na aparéncia se diferenciam
do primeiro, sua matriz: o carro de Sérgio, o ma-
rido que ndo deixa a mulher abrir a boca e se
'arroga o direito de ndo cumprir promessas feitas.

Felicidade acha que a coisa de que mais gos-
ta na vida é mandar e ndo obedecer. Betinha a
contesta, mas esta discussdo, como as demais
esbogadas, ndo tem prosseguimento, Detestar
a obediéncia compulséria ndo significa adorar
o ato de mandar. ‘A confusa Felicidade, no fn-
timo, gostaria apenas de ndo ter que obedecer;
ao contrdrio de Barde, que se considera numa
"posicdo invejével”’, na medida em que seu traba-
Iho é fazer com que os outros o obedegcam. Con-
tratado para seguir Felicidade e Betinha, e trazé-
las de volta ao lar, Barde é a sombra de quem o
contratou; ou como dizem os alem&es, com o vo-
cdbulo justo: o doppel-ganger de Sérgio. Talvez
um pouco menos refinado e mais empanturrado
de plastitudes classe média (“Minha vida é um
livro aberto™; O trabalho dignifica o homem”,
mas, na esséncia, um sentinela da ordem estabele-
cida,

Defronte 3 casado dr. Dirceu (Ary Fontoura)
e d. Niobi (Miriam Muniz), onde tem infcio o ter-
ceiro movimento, qual um rondé composto por
Dalton Trevisan para a chanchadistica Fami/Tia
Trapo, mdos misteriosas picharam no muro Fora
Kissinger. Em Mar de Rosas, até as filigranas de-
monstram, quem manda é sempre vildo. O que
nao quer dizer que os mandados estejam no outro
prato da balanca maniqueista. Quem lhe altera o
fiel é a rebelde Betinha, 0 anjo exterminador de
um poder constitufdo sobre descontentamentos
reprimidos, gritos sufocados e aforismos engano-
sos. Desagraddvel e violenta, Betinha pune com
sangue e fogo — e afinal, biblicamente, atira ao
abismo a mde e seu perseguidor —, mas Ana
Carolina a considera uma pessoa '‘adordvel e ma-
ravilhosa", através da voz de Steve Wonder (/sn‘t
she Lovely?), incidentalmente ouvida no ridio
do carro.

Se os personagens se desdobram e determi-
nados elementos (sangue — carro — é&nibus —
gilete) se multiplicam, os didlogos se encadeiam,
associando idéias e incitando jogos de palavras. D.
Niobi pergunta: "“Concorda, Dirceu?” Este res-
ponde: “Sem corda” Quando ela oferece licor de
pequi, Betinha comete um trocadilho tdo obsce-
no como o que, a seguir, se comete & mengdo da
palavra nabo. Quando, na mesma seqliéncia, Dir-
ceu observa que “terra roxa € boa para plantar
tomates’’, o circuito de transnominagdes e insi-
nuacges pornograficas (pequi — nabo — tomates)
se fecha. E o filme, um dos mais instigantes, neu-
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roticos e ousados que o cinema brasileiro produ-
ziu ultimamente, se define, claramente, como
uma pirracenta manifestacdo de nojo pelo mar de
rosas em que navegamos. Dizer nome feio tam-
bém é uma forma de luta. Ao menos, num filme
cujo herdi é uma adolescente, confessadamente
de saco cheio. (Sérgio Augusto, /sto E)

VONTADE DE DESABAFAR

No Principio, é noite, a escuriddo da tela é
cortada s6 pela luz forte dos far6is dos carros.
Depois surge a luz da manhd, a imagem se define
melhor, e o espectador se descobre no meio de
um pesadelo. Estd num mundo onde ao mesmo
tempo tudo parece familiar e estranho, natural e
absurdo. As agles as vezes fazem sentido, uma
mulher corta o pescoco do marido e foge com a
filha, s vezes ndo fazenrsentido algum:a mulher
que foge e o homem que a persegue se encontram
num posto de gasolina e passam a viajar juntos,
no carro do perseguidor. Mais adiante interrom-
pem a viagem na casa de um dentista para um li-
corzinho e um jogo de palavras feito 4 maneira de
uma peca de lonesco. Todos falam frases feitas
sem prestar atengdo ao que diz o vizinho, Vdrios
mondlogos se cruzam sem respostas e sem um
significagdo, ou ligagdo com os gestos dos per-
sonagens, imediatamente reconhecivel.

Esse deslocamento da acdo para uma reali-
dade paralela dquela em gque vive o espectador
tem como objetivo refletir com tragos mais fir-
mes a pressdo comum contra todas as pessoas que
pretendem se expressar e agir através do cinema
{ou de outro qualquer meio de expressdo). Paira
sobre tudo uma atmosfera de terror e uma
vontade de desabafar de uma s6 vez todas as pala-
vras trancadas na boca. Nesse quadro o filme in-
sere a personagem (ou o comportamento) gue a-
ponta como a forma de subversdo capaz de
alterar o quadro: o mau comportamento de
Betinha, que ndo faz o jogo do dominado nem o
do dominador, mas empurra os dois, presos um
ao outro por algemas, para fora do caminho.

Ao lado desse conflito, como uma invasdo
do mundo natural nessa realidade especial, estao
os figurantes na estacdo de trem e o vagdo da
Leopoldina — uma outra dimensdo da atmosfera
pesada que cai sobre todos, (José Carlos Avellar,
Jornal do Brasil)

UM FILME ESQUIZOFRENICO

Mar de Rosas, de Ana Carolina, é um filme
muito especial no contexto do cinema brasileiro.
Ndo pelo fato de ter sido escrito e dirigido por
uma mulher, mas porque ela logrou, no seu pri-
meiro longa-metragem de ficgdo, realizar uma o-
bra tdo perturbadora e desconcertante.
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Num primeiro momento, somos tentados a
enquadrar Mar de Rosas no rol do cinema do ab-
surdo. Porque absurdos séo os didlogos, construi-
dos de frases feitas, provérbios e lugares-comuns
ou trocadilhos sem nexo do tipo “o infquo fica
indcuo, o histérico fica histérico”. Mas que, pro-
feridos em situagGes igualmente absurdas, se tor-
nam ora hilariantes, ora terrivelmente cruéis e
desumanos, Mais absurdo ainda é o comporta-
mento das personagens que, quando nado ten-
tam destruir-se uma a outra (no fundo uma forma
de autodestruigdo), estdo sempre fugindo de um
perseguidor do qual jamais conseguirdo livrar-se,
seja porque este muda de identidade, seja porque
os perseguidos também se transformam, ocasio-
nalmente, em perseguidores.

Aos poucos, porém, comegamos a nos dar
conta de que esse comico mas turbulento mar de
rosas ndo é surrealista e muito menos onirico. Na
verdade, trata-se de um filme esquizofrénico, na
medida em que todas as personagens — persegui-
dos e perseguidores, oprimidos e opressores — séo
projecGes, mais ou menos inconscientes, das fa-
cetas psiquicas conflitantes da prépria cineasta. E
nao deixa de ser significativo que Ana Carolina
veja as trés personagens femininas como sendo
uma Unica mulher e os trés personagens masculi-
nos comeo sendo um s6 homem. O mais curioso,
porém, é o fato de esse filme singularmente esqui-
zofrénico acabar por identificar-se um pouco com
a esquizofrenia de cada um de nds, com a esqui-
zofrenia de uma sociedade inteira.

Ana Carolina, que hd onze anos comegou a
fazer curtas-metragens com a "'pretensao de inter-
ferir na cultura de seu pars” e cujo primeiro lon-
ga-metragem, um documentdrio, se intitulava
Getdlio Vargas, define Mar de Rosas como uma
discussdo sobre o poder na microinstituicdo do
casamento: uma discussdo sobre quem manda e
quem obedece, se quem manda consegue manter
aqguela instituicdo funcionando e que saidas en-
contra um ser alijado do centro das decisdes, para
livrarse do poder. “E af, no cotidiano de cada
um, que se identifica a realidade do pais”, acres-
centa Ana Carolina, “mesmo porque a repressio,
o poder e a fuga — elementos onde o Mar de
Rosas repousa — sdo paralelos dentro dos quais a
minha geragdo se acotovela no seu dia-a-dia mais
primdrio”’.

Ndo me parece, contudo, que Ana Carolina
saiba exatamente o que expressou no filme, em-
bora tente dar uma explicacdo racional para o
que criou instintivamente. O que na verdade se
discute, em Mar de Rosas, é o conflito homem/
mulher, pai/mae, mde/filha, pois nenhuma das
personagens estd empenhada numa disputa pelo
poder. Dona Felicidade (Norma Bengell), por e-
xemplo, diz que detesta obedecer € que gostaria

118

de mandar, Acusa 0 marido (Hugo Carvana) de
ndo deixd-la falar, tenta matd-lo com uma gilete
quando este se recusa a ouvir as suas queixas. Mas
depois de fugir com sua filha Betinha (Cristina
Pereira), entrega-se masoquisticamente, na pri-
meira oportunidade, ao capanga do marido que a
persegue (Otdvio Augusto).

O que todas as personagens ressentem, 0 que
todas disputam é um pouco de amor, um pouco
de compreensdo, num mundo alucinado em que
todos falam muito mas ninguém se entende, num
mundo psicotico em que a palavra se transformou
numa coisa oca e vazia. Os homens do filme sdo
manddes e insensiveis, as mulheres parecem bus-
car exasperadamente libertarse do seu jugo. Mas
o fato é que ‘todas as personagens s80 ao mesmo
tempo vitimas e carrascos, incapazes de identifi-
ca 0s mecanismos psicOticos que as mantém in-
dissoluvelmente amarradas umas as outras, isto é,
ao perseguidor que trazem dentro de si mesmas.

O que faz de Mar de Rosas um filme tdo ex-
plosivo é a adolescente Betinha, segundo Ana
Carolina “um ser alijado do centro das decisGes
que sente o poder familiar de maneira vaga e ten-
ta uma safda’’. A sa/da de Betinha para livrar-se
do psicético circulo familiar e social é a violéncia,
em parte gerada pela violéncia de sua mde contra o
seu pai. Betinha enfia um alfinete de fraldas no
pescoco de Felicidade, tenta incendiar um posto
de gasolina para destruir a mde, tenta soterrd-la
sob uma avalanche de terra. No final do filme, ela
faz uma banana para a cdmara depois de atirar a
mée e o pai (ou melhor, o substituto do pai) para
fora do seu trem, isto &, para fora do seu mundo.

Sob o ponto de vista psicolédgico, jé& houve
guem tentasse analisar a violéncia de certos movi-
mentos de contestagdo como reflexo de uma re-
volta estritamente pessoal e inconsciente con-
tra o proprio pai ou a prépria mde, isto é, como a
extensdo, a nivel social e polftico, de um conflito
edipiano, O Pai Patrao, dos irmdaos Taviani, ilustra
bem essa tentaiva de associar, por meio de jogos
de palavras, a figura de um pai particularmente ti-
rdnico & do pétrio Poder ou & do patrdo explo-
rador.

Por isso mesmo, talvez, Ana Carolina defina
o seu filme como uma discussdo sobre o poder.
De qualquer modo, é nesse sentido que a perigosa
Betinha pode ser vista como o retrato de uma ju-
ventude andrquico-terrorista dominada pelo afé
de tudo destruir, na infantil ilusdo de que elimi-
nando a /mago do pai e da mée terr(veis, os pro-
blemas cessam de existir.

Nem todas as seqliéncias de Mar de Rosas
sdo igualmente bem sucedidas, nem sempre O
humor negro tem a forga necessdria. O filme, as
vezes, especialmente na alucinada seqiiéncia da
casa do dentista poeta (Ary Fontoura) e sua mu-



Norma Bengell.

Ilher Niobi (Miriam Muniz) — talvez pretendendo
refletir a alienagdo dominante — perde-se num
blablabld estéril. Ndo obstante, € uma obra per-
turbadora e um dos filmes mais interessantes da
recente safra do cinema brasileiro. (Pola Vartuck,
O Estado de Sdo Paulo)

INTRIGANTE

A fuga de Felicidade (Norma Bengell), apés
tentar matar seu distante e prepotente marido —
simbolo de um poder que a anula (“eu quero fa-
lar”, pede ela inutilmente, durante toda a primei-
ra sequiéncia do filme) —, é, metaforicamente, a
fuga de todo ser humano &s coergGes — morais,
econdmicas, politicas — que o oprimem. E sua
tentativa de sair em busca de uma felicidade que
a personagem traz no nome, mas cujo gosto nun-
ca chegou a provar,

Mas essa fuga é in(til. Em sua cola vem Bar-
de (Otdvio Augusto), o pau-mandado do marido,
o instrumento através do qual o poder continua a
exercer a sua dominagdo. E amarga a visdo que
Ana Carolina tem da condigdo humana: o beco
sem safda em que se movem Os seres, perseguindo
a propria cauda nessa va escapada. Seus persona-
gens falam todo o tempo, falam compulsivamen-
te, como G(nica forma que lhes resta de protestar
contra o absurdo em que estdo imersos. Mas o
que sai de sua boca é um palavrério desconexo,
uma enfiada de clichés, provérbios e lugares-co-
muns, uma salada de frases feitas reveladoras da
intrincada trama de situacGes pré-fabricadas que
o homem teceu a sua volta, para dar-se a ilusdo de
que tudo vai bem, e para fingir que ndo sabe que
estd irremediavelmente alienado das coisas e de
si mesmo.

Um Unico personagem recusa-se a aceitar
essa ilusdo de que o charco é um mar de rosas:
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Betinha (Cristina Pereira), a filha de aparéncia
meio débil mental, mas que é a Unica que ndo
aceita entorpecer-se com as palavras, como os
outros (ela, alids, quase nédo fala). E que é a Gnica
a agir, de forma insolitamente violenta, para
negar o marasmo e o conformismo. Ela é o
contrdrio, por exemplo, do dr. Dirceu (Ary Fon-
toura), que "detesta a palavra agir”, e se deleita
numa inagéo estéril, e num desejo de auto-supres-
sdo finalmente satisfeito com o banho no prépio
sangue.

Betinha ndo é como os outros: nem como
sua mée, que odeia ser oprimida pelo marido, mas,
a0 mesmo tempo, sente um prazer doentio no la-
do mais aviltante dessa dominagdo, representada
pelo capanga que a humilha; nem como Niobi
(Miriam Muniz), que se curva 4 ordem estabeleci-
da, e acha normal que “o imével fique fixo”, que
nada mais se modifique, e que, @ medida que se
embota a capacidade humana de reagir, ‘o inf-
quo fique indcuo, o histérico fique histérico”
Irreverente da primeira a Gltima imagem (é ela
quem abre o filme, urinando na beira da estrada,
e o fecha, com uma vasta banana enderegada ao
espectador) é ela quem diz ndo,

Mar de Rosas ndo é fdcil de assistir. E desse
tipo de filme que s6 se comega a gostar aos pou-
quinhos — e cada vez mais —, no dia seguinte, de-
pois que passa a sensacdo de desagrado com o
ritmo arrastado (e s vezes até mortalmente chato)
e com os altos e baixos da diregdo (a segiiéncias
de uma desenvoltura fantéstica seguem-e outras
que vdo aos trancos e barrancos). Mas é um filme
intrigante, rico em sugest8es intelectuais, com
didlogos (que lembram o melhor lonesco) de um
nivel de qualidade muito raro em nosso cinema,
e com um excelente e muito bem dirigido elenco,
tdo homogéneo que seria injusto destacar um
deles como melhor. (Lauro Machado Coelho,
Jornal da Tarde)

RUPTURA

(...) Mar de Rosas, de Ana Carolina, des-
taca-se na producdo nacional dos Gltimos anos
tanto pela originalidade da concepcdo como pela
atualfssima inquietagdo que esta estreante no-ci-
nema demonstra e transmite. Mar de Rosas nédo
faz das falhas coragdo, ao contrdrio dos filmes
que tropecam pedantemente, como se os defeitos
devessem constituir questdo de estilo em uma ar-
tinddstria ainda longe das plenamente desenvol-
vidas. Embora sem alardear as pretenses técnicas,
artisticas, sécio-culturais de tantos outros filmes,
Mar de Rosas voltard freqlientemente ao debate e
permanecerd como uma espécie de peca de reper-
torio do moderno cinema brasileiro, do pds-
cinemanovismo, numa linha que ndo renega o que
havia de vitalidade no Cinema Novo.
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Miriam Muniz e Ary Fontoura,

(...) Vamos encontrar em Mar de Rosas
um filme que soma (e soma bem) o que convinha
aproveitar de experiéncias de nosso ontem, de
nosso antes-de-ontem, e ndo se dd por satisfeito
com a proeza. Os estimulos cinemanovistas estdo
a vista de quem conhece as fontes: desinibi¢cdo na
selecao dos planos, fugindo ao parti pris de cine-
grafia (registro de coisas méveis ou imdveis para
a arrumagao de uma histéria) e 8 tentagdo orna-
mental (esta, um atrativo a que vérios proceres
do Cinema Novo ndo souberam resistir}; monta-
gem menos preocupada com O ritmo que com a
aproximagao mais ntima e inquietante entre um
e outro momento da forma e da emocédo; deste-
mor ante provéveis reacbes de implausibilidade
por parte do espectador e compromisso com fi-
guras humanas que — bem ou ndo tio bem —
substantivem a sensibilidade e as idéias do cine-
asta. Os cinemanovistas também procuraram fon-
tes anteriores, como a antiga chanchada, com
seus travestis da realidade em busca da irreverén-
cia, mas poucos obtiveram éxito nesse terreno
(Macunaima, um exemplo), Conscientemente ou
ndo, Ana Carolina faz um filme muito ligado a
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mdscaras (o dentista e sua mulher) e ao des-
compromisso com o realismo (as seqliéncias na
casa-consultério do frustrado poeta e improvével
odontdlogo, admirdveis) que viamos quase sem-
pre desperdicados nos éxitos comerciais da
Atldntida e outros fornecedores do género.
Mas o desatino de Mar de Rosas traz uma lucidez
e uma inventiva que os responsdveis pela chan-
chada n#io alcangavam, As sUbitas rajadas de exa-
cerbagbes surrealistas, que reforgam ainda mais
sua elaboragdo coerente do absurdo, certamente
derivam de fascfnio pelo universo de Bufiuel (O
Anjo Exterminador, A Bela da Tarde) e é prové-
vel gque também resultem de vdlidas lembrangas
da provocagdo humoristica de Groucho Marx.

Nesse ponto encontramos a mais impor-
tante ruptura entre o Cinema Novo e Mar de
Rosas, que jd se apresenta estimulante de ironia
no titulo: a convivéncia (sem solugdo de conti-
nuidade interior) entre o ranger de dentes e o riso,
entre a angustia e a demonstragdo do prazer que é
propria do homem. Ao contrério da opinido pre-
dominante ou dos resultados constatdveis entre



cinemanovistas e seus tutelados, Ana Carolina
comprova na tela o que pds em entrevista: 'O
humor é a melhor maneira de abordar coisas
sérias’’. Na estupidez, na crueldade (que a reali-
zadora transforma em elemento critico), nos fre-
qgientes didlogos de surdos, nas rupturas estapa-
firdias do andamento normal das agGes, os per-
sonagens de Mar de Rosas evidenciam a influéncia
do desenho animado e do cartum. Até a vulgari-
dade de certos desenhos transparece em vérios
momentos, nas segliéncias que envolvem Felici-
dade (Norma Bengell), o policialesco Orlando
Barde (Otdvio Augusto) e a chateadissima filha
da Felicidade (Cristina Pereira), com o Dr. Dirceu
{Ary Fontoura ) e dona Niobi (Miriam Muniz). Se
a vulgaridade presente em produtos daquelas
dreas de humor invade tdo intensivamente nosso
lazer, em todos os meios de comunicagdo visual,
porgue ndo tornd-la ingrediente em um filme que
pretende refletir a alienagdo dominante? ( ...) (Ely
Azeredo, Jornal do Brasil)

SINCERO E INTEGRO

Na tGltima cena de Mar de Rosas, a menina
Betinha — depois de ter empurrado da plataforma
do vagdo de trem, onde se encontra, a sua mae e
o investigador gque a perseguia e algemara — leva a
méo direita sobre o brago esquerdo e levanta sole-
ne e resoluta o antebrago do mesmo lado, numa
banana, sintetizando tudo o que pensa sobre as
situagdes que vivera. No quadro dessas situagGes,
ela participara sempre como indesejdvel, ou dis-
pensdvel. Os pais ignoraram a sua presenga —se-
quéncias iniciais — quando comegaram o bate-bo-
ca que virou briga e quase terminou em morte. A
mdae, na fuga que se seguiu, levou-a consigo como
um objeto qualquer que se carrega. O dentista e
sua mulher — que acolheram mde, filha e perse-
guidor, no episédio seguinte ao quase atropela-
mento da mae — desenvolvem as minucias de seu
pequeno e mesquinho mundo sem cogitarem, a
ndo ser formalmente, da existéncia de Betinha,

E um falar repetitivo o dos personagens do
filme, na exposigdo dos seus préprios lugares-co-
muns, numa busca, em si mesmos, de uma caixa-
de-ressondncia. Betinha passa a agir, nesse con-
texto, como uma daquelas criangas traquinas das
comédias mudas, verdadeiras pestes a programar
ciladas vingativas contra os adultos opressores.
Sua imaginagdo é, entretanto, mais requintada e
mais cruel: fere o pescogo da mée com um alfi-
nete de molas; faz despejar um carregamento de
terra pela janela do consultério do dentista {(onde
trancara a mae); mergulha uma lamina num sabo-
nete que serd brevemente utilizado, N&o resta di-
vida, pela conclusdo da cena final, que a realiza-
dora do filme solidariza-se com o gesto de Be-
tinha de rebeldia contra o esforgo conjunto dos
adultos a favor da manutengdo das coisas como
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estdo. O pai, no seu egoismo; a mde, na sua re-
volta passional e autocomiserativa; o detetive, na
sua truculéncia; o dentista, na sua poesia de alma-
naque; a mulher deste, afogada na sua convicgdo
de dona-de-casa. Todos igualmente fracassados
mas resolutos na defesa de uma realidade que aju-
daram a construir e com a qual, de fato, se irma-
nam. Apesar dos pesares, mde e perseguidor se
equivalem.

O humor de deboche seria, assim, uma das
chaves da proposta estilistica do filme. Apesar de
que ndo se lhe pode negar um certo contdgio
(de que faz prova a adesdo da platéia a certas
crueldades de Betinha), ele é, no entanto, o
calcanhar-de-Aquiles do filme de Ana Carolina.
Todo o longo episédio que se desenvolve na casa
do dentista arrasta-se mais porque o humor nio
é suficientemente dindmico. E, também, um fil-
me onde todo mundo fala demais, reclamando
exatamente o seu direito a isto: mas nem sempre
o didlogo parece 3 altura da exigéncia. Como a
caricatura, apesar da qualidade dos intérpretes,
nem sempre se mostra capaz da sdtira desejada,

Os personagens sdo, entretanto, bem cons-
truidos e o nivel artesanal da realizacdo foi bem
solucionado. Como primeiro filme de ficgdo da
cineasta, pode-se concluir que o resultado merece
estima e que se deve esperar mais das futuras
propostas de Ana Carolina, cujo passado recente
de documentarista jd tem seu lugar entre as reali-
zagGes expressivas do curta-metragem brasileiro.
Além de sincero e (ntegro, Mar de Rosas propée
uma discussdo oportuna e muito feminina — sem
feminismo. Bom, em geral, o nivel das interpreta-
¢Oes; de boa qualidade a fotografia de Lauro
Escorel e quase sempre bem solucionado — res-
salvados alguns momentos de excesso — 0 acom-
panhamento musical de Paulo Herculano. (Fer-
nando Ferreira, O Globo)

CRISE DE VALORES

A convivéncia, na mesma imagem, do drama
e do deboche, numa solucdo bem brasileira — eis
a grande originalidade de Mar de Rosas, cujo pon-
to alto estd na surpreendente preocupagdo com a
linguagem. Formada no documentdrio, Ana Caro-
lina dirige tdo bem na ficgdo que seu humor sur-
realista acaba conquistando o publico. Ela s6
fraqueja na seqiiéncia do dentista-poeta, espicha-
da além daconta e com sabor nitidamente teatral.
O tema desse admirdvel exercicio de cinema em
singelas condigfes de producdo sdo as institui-
cBes do casamento e da autoridade. E preciso
lamentar, no entanto, certo negativismo doentio
que domina a narrativa. Ndo se entende muito
bem por que tudo no filme tem de ser necessa-
riamente feio, ridiculo e sérdido — inclusive e
particularmente o sexo. Esse aspecto de Mar
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de Rosas prolonga a tendéncia perigosa de alguns
filmes brasileiros no sentido de esquecer a dialéti-
ca da vida para fazer, digamos assim, o jogo do
momento histérico, tornando-se mais um reflexo
do que uma denincia da crise de valores atual.
(José Haroldo Pereira, Manchete)

TEATRO DO ABSURDO

Juntamente com Theresa Trautman, que
continua esperando a liberagdo de sua obra de
estréia — Os Homens Que eu Tive — pela Censura
Ana Carolina é outra das poucas mulheres que,
no cinema brasileiro, desempenham o papel da
diregdo sem constrangimentos ou complexo de
inferioridade em relagdo aos que determinam o
rumo da produgdo, ou seja, os homens.Cinema,
I6gico, ndo é arte exclusiva deles, mas o chauvi-
nismo chega a tanto que certamente muitas
carreiras femininas perecem diante das dificul-
dades que a mulher normalmente encontra quan-
do topa o desafio com o lado oposto.

A filmografia de Ana Carolina, no curta-me-
tragem, é boa. Autora que saiu dos festivais ama-
dores com obras como A Fiandeira, Pantanal e
O Sonho Acabou, chegou ao documentdrio rea-
lizando um trabalho-modelo sobre Getdlio Var-
gas e sua época, feito em 1974, fruto de uma
pesquisa profunda e de um empenho singwar.
Hoje, mudando de tom, Ana coloca em julga-
mento, para o publico, seu primeiro longa-me-
tragem, Mar de Rosas. E novamente surpreende.
Se no documentdrio ela havia revelado um certo
desprezo pelos modelos normalmente utilizados
no género, aqui a moga descamba — no bom
sentido — totalmente para uma comédiade horror,
ou humor negro, em que procura dissecar 0 com-
portamento de uma classe média submetida a
inércia, oprimida, acuada e desiludida, imersa
num processo de decadéncia latente e que, como
saida, parece preferir a insanidade como algo
mais l6gico do que viver a prépria realidade.

Quando vi o filme, recordei de imediato
aquela indagagdo que Peter Shaffer faz em Equus
com as relagGes entre o psiquiatra Martin Dysart
e 0 garoto Alan Strang: num universo como o
nosso, a loucura seria mais virtuosa do que o
equilfbrio mental? Ndo que se possa fazer analo-
gias entre o que Shaffer descreve em sua péca e
o que Ana Carolina mostra em Mar de Rosas. Mas
a proposta da encenagdo teatral caberia, até, co-
mo elemento para a andlise das situagGes que
colocam os personagens do filme entre a aceita-
gdo da loucura e uma desesperada busca do
equil fbrio.

O que Ana Carolina tenta analisar, através
dos cabticos e absurdos movimentos de suas
criaturas — pai, mae e filha, um casal interiorano
e um capanga do marido — é que a alienagdo e a
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Cristina Pereira e Norma Bengell.
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violéncia sdo itens insepardveis do trdgico cotidia-
no. E que, no nosso dia-a-dia, as discussfes e as
relagbes mergulham insensivelmente num rede-
moinho de baboseiras que embocam cada vez mais
as pessoas no processo de insanidade. Essa pro-
posta pode ser examinada naquilo que podemos
invocar como o cerne da obra, ou seja, a quase
meia hora em que, colocados juntos no hespreio
que é a casa do dentista interiorano, os persona-
gens se digladiam com palavras, promessas, enle-
vos e poses que ndo levam absolutamente a nada
sendo a uma maior aproximagdo do reconheci-
mento da loucura de cada um.

O filme é estranhissimo para quem espera
dele uma linha regular, algo convencional, uma
histéria que comece e termine dando satisfagdes,
mesmo ligeiras. Ana Carolina, de fato, conseguiu
construir, com brilho, uma peca totalmente andr-
quica, marcada por flagrantes quebras de ritmo,
com situagbes as vezes banhadas por uma espuma
guase amadorfstica, de coisa experimental, tea-
tral, como se, de propdsito, tentasse aprisionar
as suas criaturas num beco, acud-las ali e, dali,
dissecd-las na sua personalidade, na sua psicolo-
gia, na sua acdo diante de uma situagdo extrava-
gante. A irregularidade, afinal, é um dado precio-




$0 para se compreender a proposta de Mar de
Rosas, e ela é o elemento catalisador das reaces
da platéia: hd quem goste e hd os que odeiam.

E é exatamente dessa reacdo de quase ranger
de dentes, que pega o espectador de surpresa, que
vem uma das virtudes da obra: ela ndo permite
gue ninguém fique insensivel ante aquilo que
procura mostrar. E intrigante como tema, & in-
guietante como andlise de um naco do nosso ab-
surdo, e sente-se, diante dela, um mal-estar que
nos invade desde os primeiros momentos, ou
seja, a idiotice da discussdo entre marido, mulher
e filha, dentro do carro, sobre a situagédo conjugal
em conflito. A partir daf, e da tentativa de dona
Felicidade (Norma Bengell) em matar o marido
(Hugo Carvana), a coisa comeca a se encaminhar
para um clima de realismo fantdstico, Mulher e fi-
Iha fogem, acreditando que o marido morreu no
banheiro do hotel, cortado por golpes de gilete.
Sdo perseguidas por um capanga dele (Otdvio Au-
gusto) e os trés, juntos, vdo parar na casa do dr.
Dirceu (Ary Fontoura), o dentista, e de sua mu-
Iher, dona Niobi (Miriam Muniz), dois seres que
disfargam sua flagrante insanidade sob um clima
de aparente normalidade.

E no limitado espago de uma sala e de um
consultério que Ana Carolina despeja o verbo.
Ali, submetidos a uma relagdo provocada por um
pedido de ajuda a dona Felicidade, que fora atro-
pelada & porta da casa, os personagens revelam
suas fragilidades, sua insensatez, e, enquanto a
realizadora retira da absoluta desordem o seu
discurso sobre o vazio de cada ser, desenvolve
igualmente um surrealista ensaio acerca da incons-
ciéncia, da omissdo, da repressdo, das angustias,
dos sonhos, da busca de uma autenticidade per-
dida e da procura de valores que j4 se foram. Ali,
Betinha, a filha (representada por Cristina Pereira
com uma expressividade que toca a debilidade
mental mais aflitiva) comeca a deflagrar o que se-
ria a sua vinganga contra carrascos e vitimas. E
ela, afinal, o inicio e o fim de tudo, a personagem
talvez mais s&§ — embora completamente alienada
pelo ambiente em que caminha — de uma obra
onde Ana Carolina joga, também, com uma dose
de discussdo acerca do que chama de poder, para
indagar quem seria, na verdade, o mais poderoso.
O pai, a mae, o capanga, a filha que acaba deter-
minando o destino de cada um? E dificil situar a
questdo, embora ela exista e possa ser examinada
num plano secunddrio. No plano principal das
propostas, o que é claro, neste filme singularmen-
te fantdstico, estranho, corrosivo, perturbador,
inquietante, até chato, irdnico, sarcdstico e surre-
alista — em doses que o cinema nacional ndo fa-
brica sendo de quando em quando — é verificar
como a realizadora, cativando uns, irritando ou-
tros, conseguiu colocar em desordem um universo
aparentemente ordenado em seus elementos. Ana
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Carolina subverte as coisas e seus personagens,
muito bem defendidos, se encarregam de absorver
e transmitir a atmosfera de nihilismo e de irreve-
réncias que faz da obra uma espécie de teatro do
absurdo. (Orlando L. Fassoni, Folha de Sio
Paulo)

REALISMO FANTASTICO

Um filme desconcertante, imprevisto, ines-
perado. Um bem coordenado ataque ao como-
dismo esclerosante da classe média, desferido de
uma forma cinematograficamente fluente, embo-
ra também 4rida, di??cil e 3s vezes até desagradé-
vel. Mar de Rosas, o primeiro longa-metragem de
ficcdo da cineasta Ana Carolina (que antes reali-
zara alguns curtas e um documentdrio sobre Ge-
tdlio Vargas), é um exercicio cinematogréfico
repleto de idéias e auddcias, combinadas com um
equil(brio raramente visto no cinema nacional.

Em clima e forma que lembra algumas pro-
dugdes americanas classe B, a diretora e roteirista
conta uma histdria de fuga — se é que se pode u-
sar esta palavra a respeito do que ocorre na tela
— acompanhando uma adolescente e sua mde,
que ao sair com O marido para uma viagem em
que acertariam suas vidas em comum, acaba por
atacd-lo a giletadas num banheiro de hotel, dei-
xando-o supostamente morto. A dupla é logo al-
canc¢ada por um segundo homem, de quem a pre-
tensa e infeliz assassina (ironicamente chamada
Felicidade) aceita a autoridade que negava ao
marido. A filha, ao contrdrio, mostra-se rebeide,
violenta, uma espécie de anarquista inconseqlien-
te, usada como comentarista e também deflagra-
dora das agdes.

Ana Carolina, além da corrosiva investida
contra o santudrio da classe média e sua condena-
¢d0 a cegueira diante de qualquer possibilidade de
luz no fim do tanel, pretende também estabelecer
uma discussdo sobre o poder, que entretanto fica
restrita apenas a sugestSes que transbordam dos
limites do filme. Mas mesmo assim 0 que perma-
nece dentro deles, o absurdo familiar cotidiano
pintado com tintas do realismo fantdstico, &
suficiente para muita discussdo e reflexdo. Com
a mordacidade cruel de um olho critico gue ndo
disfarga amorosas piscadelas para Luis Bufuel, es-
ta surpreendente cineasta remexe feridas doloro-
sas. Como a desagregagdo conjugal, o vazio exis-
tencial, a alienagdo e o condicionamento de ra-
ciocinios e atitudes posticos, a incapacidade de
ver e entender o outro, praticada com tanto entu-
siasmo por guem pretende convencer-se, e aos
outros, de que efetivamente vive-se num mar de
rosas. E o mais admirdvel é que a contestagdo a
esse comodismo & exercida também em termos
de contestagdo a linguagem cinematografica co-
modamente aceita e assimilada.
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Norma Bengell e Ary Fontoura.

Claro que tanta auddcia tem seu prego
Mar de Rosas torna-se assim um filme de desagra-
dédvel fascinio até mesmo para os espectadores
mais (ntimos da forma cinematografica. Para as
grandes platéias, que dificilmente aceitardo ver-se
refletidas na tela com tdo perversa exatiddo, esse
desagraddvel poderd tornar-se positivamente
torturante, (Edmar Pereira, Jornal da Tarde)

REDOMA DE VIDRO

Mar de Rosas, de Ana Carolina, é um filme
intrigante. Isto significa que sal do espetdculo
intrigado. Alids, também entrei vagamente intri-
gado com a banda de musica que retinia seus me-
tais, na porta do cinema. O que significaria aqui-
lo? Um recurso publicitdrio? Alguma coisa a ver
com o préprio filme?

Saf intrigado. E — forga é dizé-lo — mais do

que intrigado, intrigante. O filme deixara gm mim
uma inquietagdo iniludivel. Ou melhor; uma irri-
tagdo iniludivel. Senti a tentagdo de destrata-lo,
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falar mal dele, envenend-lo junto aos amigos. Ora,
diabg, o filme tem o direito de denunciar a chati-
ce do discurso vazio — blablabld que néo leva a
nada — mas ndo pode chatear-nos e achatar-nos
com este blablabld, prorrogado ao limite da lou-
cura. A cena central do filme, o miolo dele —
uma conversa na sala de visita da casa de um den-
tista, numa cidade do interior — demora pelo
menos uns 20 minutos. A cena ocorre, escorre,
decorre, transcorre, recorre, concorre, prolon-
ga-se, dilata-se, estica-se, num delirio de banali-
dade quase além do suportdvel. Acreditei que g
cineasta tivesse perdido a mao, o ritmo, e tivesse

. cafdo vitima da prépria coisa que pretendera de-

nunciar, Como alguém que, com ira homicida,
denuncia um homicidio cometendo outro homi-
cidio.

Afinal, o que & Mar de Rosas? Sério demais
para ser comédia, cOmico demais para ser sério —
dizia-me. Um filfme no limbo, sem definigGes pre-
cisas, no nevoeiro., Um filme profundamente
desconfortdvel, O ritmo dele me pareceu inicial-
mente ndo réussi.*O discurso da banalidade, ao
invés de ser sugerido e criado’, é em si mesmo ba-



nal, e invade a tela, a platéia, o mundo. Como se,
numa conferéncia sobre poluigdo, o conferencista
fabricasse uma grossa nuvem industrial e a jogasse,
corrosiva e pojada, sobre o auditério.

Néo tinha, entretanto, a mfnima certeza. No
meio do filme, pensei em ir embora. Mas estava
subjugado. Fiquei — agastado, dispnéico — mas
fiquei. Na rua, lembrei-me do veredito de Manuel
Bandeira, sobre o primeiro livro de poesia de
Mério de Andrade, "Hd uma Gota de Sangue em
cada Poema’’. Bandeira leu-o e, nas entrelinhas do
texto decassilabo-simbolista, percebeu que o livro,
apesar de ruim, era esquisito, Originalmente ruim,
ruimente original. Inventou a expressdo “‘ruim
esquisito”™, que se tornou célebre. Pois bem. Com
o filme de Ana Carolina adotei, como hip6tese de
trabalho, a mesma posigdo. Rotulei-o provisoria-
mente de ruim esquisito. Dizia & minha mulher,
que gostara do filme: essa moca estd longe de ser
cretina. Ela é original, intrigante e inquietante, O
filme dela, porém, é ruim, de um ruim esquisito.
E, apaziguado, fui dormir.

Ao fazer a barba, pela manh4&, entendi tudo.
O filme é espléndido, inteligentissimo. Uma de
suas possiveis imperfeigdes, no entanto, consisti-
ria em dificultar demais, para o espectador, a re-
feréncia — ou a distdncia — a partir das quais
pudesse ser compreendido. E provével que eu, ao
pensar assim, estivesse construindo a defesa do
meu préprio narcisismo, Afinal, sendo macaco
velho, e psicanalista, tivera que dormir sobre o
problema, agastado e desorientado, até poder
formulé-lo satisfatoriamente. Mas, guem sabe se
esta ndo é a melhor qualidade do filme? A paten-
teagdo sufocante da banalidade, tout court, pode
ser um eficientissimo instrumento de dentincia e
luta contra ela. Ao mesmo tempo, tal denlncia
ndo deve ser facilmente apreensivel. Um dos re-
cursos mestres de banalizagdo do mundo consiste
em torna-lo rasamente interpretdvel. Todos os
problemas, todo os dramas, vida e morte, alfa e
omega, encontram uma fécil palavra que, sob
pretexto de defini-los, na verdade os encobre em
sua verdade. Nada é mais perigoso para a verdade
do que a meia verdade, ou a fdcil verdade. Toda
verdade é diffcil, pois nos p6e em contato com a
contradigdo de tudo, com o movimeno das coisas,
tempo, morte.

E entdo? J4 me perdia de novo, no labirinto.
Afinal, a esquivanga do filme em dar estribo para
a sua compreensdo é uma vantagem ou um defei-
to? H& argumentos para os dois lados. O fio da
navalha, ou a navalha do fio. Mar de Rasas &,
além do mais, ambfguo. O filme é irredutfvel, es-
corregadio, nos resiste. Ele ndo simplifica nossa
tarefa, ndo se rende fécil, mantém diante de nds
vérias entradas que sio0 armadilhas, vdrias armadi-
Ihas que sdo entradas. Por exemplo; algumas falas
de Felicidade, em defesa melodramdtica da exis-
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téncia auténtica, o que representam? Buscas de
autenticidade ou provas rombudas de inautentici-
dade, proclamadas numa linguagem de literatice e
lugares-comuns arquidesmascarados? O préprio
nome da personagem jd € um desafio. Ela se cha-
ma Felicidade e é a mais infeliz das criaturas.
Mas, serd mesmo? No fundo, hd em sua conduta,
na sua rendicdo ao machdo tirdnico, uma fruicéo
masoquista, um desejo de serviddo que vale pelo
mais requintado dos orgasmos. Os repelGes de
rebelido e independéncia, no filme, podem ser
apenas a rotatividade nas posicGes de um jogo
fechadamente sado-masoquista, onde os pd&los
opostos sdo comutativos. Todo mundo é todo
mundo, os personagens se equivalem, ndo hd
identidades (ntegras e vigorosas, 0s papéis se tro-
cam uns com 05 outros, — deslizam — sem que se
possa dizer quem é quem.

E, afl se chega ao miolo do filme. A autora
diz, em entrevista, que sua obra trata do proble-
ma do poder. Concordo plenamente, por um lado.
Na fita, hd os que querem o poder e hd os que se
submetem a ele. Felicidade tenta matar o marido
opressor mas € amante do capanga do marido e
a ele se entrega, num canto de banheiro. Felici-
dade é masoquisticamente tarada pelo sadismo do
marido. Mas, ao mesmo tempo, é sidica, na me-
dida em que tenta cortar o pescogo deste a gilete,
Ela é as duas coisas, é cGmplice do marido, ndo
se diferencia dele e, portanto, ndo pode — e ndo
quer — |utar contra ele, libertariamente. Ela tenta
cortar o pescogo do marido..Mas, ao fugir com a
filha, esta Ihe enterra no pescogo um alfinete de
fralda. A menina se identifica com a mée, quando
esta ataca o pai. A mae, por sua vez, como vitima,,
é 0 pai a quem a menina, como mae, ataca. Por
altimo, ambas sdo, ao mesmo tempo, mée e filha,
O pai, sddico, também se identifica com a mée,
masoquista. Casamento indissolavel. Manjaram?

O problema fundamental do filme é que,
nele, ndo hd sujeitos. Ndo hd protagonistas, agen-
tes, seres psicoldgicos de quem se pode e se deve
pedir coeréncia, acdo estruturante e estruturada,
entendimento das coisas, responsabilidade. O
grande personagem do filme, que invade tudo, e
nivela tudo e todos, é o discurso da banalidade, a
palavra vazia, propriedade comum de todos,
Todos falam as mesmas coisas, participam do
mesmo pantano, chafurdam nele igualmente.
Todos sdo iguais. Perante a lei? Ndo, perante o
nada, perante 0 vazio do qual todos se embebe-
dam, aos sorvos largos.

Mar de Rosas é uma farsa, bastante trdgica,
sobre a tragédia da palavra vazia. Como ninguém
tem nada a dizer, em nenhum momento, o re-
corte definidor das coisas, que & sempre simbé-
lico, ndo chega a fundar-se. O filme comega com
uma menina que, agachada, urina na estrada. Os
pais, logo depois, aparecem num automdvel, em
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viagem, e discutem de maneira bastante vulgar,
mas convincente e realista. Chegam a um hotel, A
discusso prossegue. A menina, durante o bate-
boca, agrada o pai, mostra um carinho que, logo
depois, se revela sem a menor consisténcia. No
banheiro do hotel, a méde sangra o pescogo do
pai e foge com a filha. De automdével. Ambas es-
tdo tranqiilas, como se o assassinato ndo hou-
vesse ocorrido. Na verdade, ndo ocorreu. Na ver-
dade, nada ocorre, nem vida nem morte, pois
tudo é possivel — ou passivel — de ocorréncia co-
mutativa. Ndo hd agdo historica, as pessoas ndo
sdo agentes de sua prdpria histdria. Sdo, isto sim,
objetos de um discurso que todos conhecemos,
eletrénico, eletrodoméstico, submetido & censura,
a cores, de cor, fabricado com banalidades e
chavdes.

No automével, fugindo, a filha demonstra
absoluta indiférenca pelo destino do pai. A mée
idem, idem. De repente, a filha pega de um alfi-
nete e o enterra no pescogo da mée. Esta.dd um
berro e alguns cascudos mornos na filha. Nio
houve em verdade nada, j& que tudo é mentira. O
discurso vazio & destitufdo de tensdo criadora, de
drama genuino, de dialética. Dentro de seu espa-
¢o ndo hd lei e, nesta medida, possibilidade de
transgressdo auténtica. A filha ndo é uma trans-
gressora e ndo pode, portanto, ser castigada, mes-
mo porque fez com a mde o que esta fez com o
pai. A mée é igual ao pai, sendo este igual & mae.
As identidades — repetimos- — sdo comutativas,
cada qual usa uma mdscara e desempenha um
papel. Todos sdo todos e, consegiientemente,
ninguém & ninguém.

Um critico de cinema do JB considera que
a chave do Mar de Rosas é o desabafo, Felicidade,
no inicio do filme, diz: ""Me deixa falar!’”” A um
primeiro exame, ela parece querer falar, tomar a
palavra. Ela quereria, portanto, desabafar, limpar
o goto, proclamar a pessoa que é. Esta interpreta-
¢do me parece otimista e generosa. Na verdade, o
problema é mais grave — mais canceroso. Felici-
dade ndo quer falar, ninguém no filme quer falar.
Mar de Rosas é a historia de um abafo, de um su-
foco, de um horror & palavra, na medida que esta,
significante e significativa, tem a possibilidade de
fundar o sujeito humano, agente de sua histéria.

Ninguém, no filme, é sujeito, todos sdo alie-
nados de sua condigdo de sujeitos. Cada qual e-
quivale a cada um, isto é: cada um equivale a cada
qual. O que ocorre, no filme, é uma rarefacdo da
subjetividade, uma espécie de arenizacdo semdn-
tica, revelada por um discurso insignificante, que
¢ comum a todos — lugar-comum. Estd claro que
hd repelGes de revolta, uma nostalgia difusa de
vida auténtica, principalmente em Felicidade. Mas
tais repelSes, no fundo, servem apenas para
provar que as barras de ferro da prisdo sdo sélidas
e que, portanto, podem aguentar o tranco do
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corpo que se arremessa contra elas. Para libertar-
se? Ndo. Para fruir, masoquisticamente, o poder
das barras de ferro que me prendem e assim afir-
mam, gozosamente, que estou dispensado de ser
livre e, portanto, de ser sujeito e ter discurso
préprio.

Para caracterizar Mar de Rosas, hd uma ima-
gem melhor. E como se os personagens se moves-
sem dentro de uma redoma de vidro, cujas pare-
des jamais conseguissem romper. Moscas numa
redoma de vidro, cobrindo um prato de doce,
num botequim de sublrbio. A redoma é transpa-
rente @ as moscas, ao se chocarem contra ela, po-
dem ter a ilusdo de que chegaram ao vertiginoso
limite da prépria liberdade. Esta monstruosa
ilusfo pode conferir s moscas a embriaguez do
ato gratuito, niilista. Nos limites da liberdade fal-
sa, tudo é permitido. A menina — mosca morta
— ateia fogo no vestido da mée, no posto de gaso-
lina, para explodir mdae, posto e tudo. Que impor-
ta? Tudo vale qualquer coisa, tudo é nada, e
nada existe.

Ou melhor: existe a parede de vidro, o es-
pesso limite do espago da redoma. Esta parede
tem sumo poder e curva como um campo de gra-
vitagdo as costas de milhGes de seres humanos.
Sendo transparente, dd a impressdo de que ndo
existe. Posso ver o lado de |4, mas pelo lado de
c4, dentro da redoma. Podem revogar o Al-5. E
desejabil issimo gue o fagam, para que os discur-
s0s possam voltar a ser histéricos, isto é: para que
as pessoas possam tentar dizer livremente o que
pensam e possam organizar-se livremente, afir-
mando a sua condigdo de sujeitos. A revogagdo
do Al-5 corresponde a uma dilatagdo do espago
da liberdade. Mas a redoma — insuperdvel salva-
guarda — existe. O vidro penitencidrio insiste.

Como? O sistema, multinacional, cria o seu
sutil e transparente discurso, em esperanto mul-
tinacional. Este discurso visa 3 banalizagdo da
vida. Ele castra a possibilidade de surgimento do
sujeito. Somos todos moscas, insetos dentro da
redoma. Quem circunscreve e traga a arquitetura
do presidio de cristal sdo os formiddveis interes-
ses que movem a mdquina do mundo. Os mass
media com seus meios irresistiveis modelam a
mente das massas, massa de manobra, massa de
barro, de macarrdo, de marshmellow, modeladas
pelos meios de comunicagdo de massa. O discurso
sub-repticio, subliminar,-eletronico, define tudo e
todas as coisas. Ele dita, inclusive, o tipo de rebe-
lido e de insatisfacdo que posso ter. Minha rebe-
lido, se conseguir trincar o vidro da redoma, sim-
plesmente servird de argumento para que sua
espessura se multiplique. Essa espécie de rebelido
serve ao sisterma, a redoma. Ela é sua secregdo
mais esplria, simulacro perverso de liberdade.

O filme de Ana Carolina é belo e grave por-
que denuncia, com negro humor, uma realidade
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tragica. Ele denuncia o discurso cotidiano da alie-
nagdo brasileira, muito mais sutil do que a domi-
nacdo 6bvia a gual, por tanto tempo, estamos
submetidos. Ele nos mostra que, se ndo tivermos
insone consciéncia, e ndo buscarmos nossa inalie-
ndvel e intransferivel palavra, marcharemos para
o ocaso de nossa humanidade, para o fascismo, a
delingiiénéia, a psicose destrutiva. Que o diga
Betinha, a filha de Felicidade e Sérgio, boa can-
didata a terrorista do grupo Baader-Meinhof.
(Hélio Pellegrino, Jornal do Brasil)

HUMOR NEGRO

Um filme diferente. Gostando ou ndo de
Mar de Rosas, é forgoso reconhecer: ele ndo se
parece com nenhum outro da produgdo recente
brasileira e mesmo estrangeira. Existem poucos
exemplos que poderiam ser citados como termo
de comparacdo, talvez Diabdlicos Sedutores/
Black Flowers for The Bride (que j& ndo é téo
novo assim), mas este segundo longa-metragem da
cineasta Ana Carolina continua sendo uma obra
isolada e, por isso mesmo, em destaque. Mas o
que faz Mar de Rosas tdo diferente dos demais
filmes brasileiros? A resposta estd em sua prépria
estrutura, gque se apéia em um chdo sélido, mas
no qual poucos se aventuram a erguer suas cons-
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trugGes: o humor negro, a influéncia benéfica de
Luis Bufiuel, o anarquismo, o absurdo.

Um filme estimulante. Bom ou ruim, Mar de
Rosas intriga abertamente seu publico, Sair no
meio ou se deliciar com os atos e palavras de
Cristina Pereira? Curtir sua maneira irreverente de
ver os demais — Dr. Dirceu (o dentista/poeta
maravilhosamente vivido por Ary Fontoura) e
sua mulher D. Niobi (Miriam Muniz), D. Felicida-
de (Norma Bengell) e Orlando Barde (Otdvio Au-
gusto) — ou se aborrecer profundamente com a
maneirasmuito a vontade com que Ana Carolina
encara os valores mais tradicionais da nossa socie-
dade? Mar de Rosas incomoda os que pretendem
permanecer indiferentes — e isso é muito bom.,

Anarquismo: Cristina Pereira quase poe fogo
em Norma Bengell, enche um consultério com
um caminhdo de terra, apronta mil outras coisas.
E dai? E dai, nada. O anarquismo ndo é uma so-
lugdo em si, é tdo somente um comego. Mas um
bom comego. Disso, Ana Carolina sabe muito
bem: ao final, Cristina — depois de ter passado
por cima de uma série de valores que tentaram
Ilhe impor, de cima para baixo, aproveitando sua
condigdo de adolescente com aparéncia de débil
mental — estd livre para tentar escolher um cami-
nho seu. Aquele trilho de estrada de ferro, no
qual segue o trem que a leva embora, é apenas
seu marco zero, seu inicio, sua fortuna e sua des-
graga, outra histéria. Ali comecga sua aventura.

Mar de Rosas € um filme que se apdia na
forga e surpresa de suas imagens. Em outras pala-
vras, prescinde inteiramente de suportes literdrios
ou de qualquer outra espécie. Ndo me parece jus-
to para com o espectador ficar citando muitas
passagens do roteiro, muitas atitudes dos per-
sonagens, Seria retirar de quem for ver o filme o
prazer Unico de acompanhar a trajetdria de
Cristina e suas maravilhosas loucuras. Explicar
ou analisar essas loucuras — creio — seria apenas
uma forma de reduzi-las ao lugarcomum (com
o qual elas tém muito a ver, embora permanecen-
do originalissimas), de empobrecé-las. E loucuras
ou sdo vivenciadas cu permanecem inexplicdveis.

Mas gostaria, antes de encerrar, de chamar a
atengdo para a maestria com que Ana Carolina
dirige seus atores, pois depende muito deles para
chegar onde quer. Ou mesmo o enorme progresso
que ela apresenta em relagdo a seu primeiro filme,
o documentdrio em longa-metragem Getdlio
Vargas. Mesmo apredentando momentos onde a
inspiragdo ndo foi tdo feliz (a seqiiéncia em que
Otdvio Augusto possui Norma Bengell, na casa do
dentista), Mar de Rosas é uma obra inteligente e
oportuna demais, para ficar longe dos melhores
do ano. Por fim, s6 me resta recomendar o filme
— que o vejam, se possivel, mais de uma vez — o
que fago com muito prazer. (Paulo Augusto Go-
mes, Estado de Minas)
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O PODER DA LINGUAGEM

Em um primeiro nivel de leitura, o que fas-
cina em Mar de Rosas é o modo como foi cons-
truido e elaborado, tanto ao nivel da diregdo
quanto do roteiro: um modo cujos procedi-
mentos estilfsticos (| e criticos) sdo informados
por uma sauddvel dose de modernidade e inventi-
vidade que investe, a principio sutilmente e, em
sequida, corrosivamente, contra o cddigo mais
elementar de um naturalismo fetichista e alienan-
te. E é por este caminho que todos devem pro-
curar ler/ver o filme e descobrir neste trajetoc que
a perversidade e a ambigiiidade sdo os signos mais
evidentes de sua formulagdo e, por conseqiiéncia,
de sua fabulagdo. Tanto a perversidade quanto a
ambigiiidade| do discurso podem ser percebidas
através do estilo' francamente representado e
interpretado que Ana Carolina adotou para seus
intérpretes (em uma permanente referéncia criti-
ca a si mesmos) e da maneira como os articula
com a cdmara (gélida e propositadamente distan-
te, reflexiva) e com o décor. Assim, todos pode-
rdo sentir (e entender) que a linguagem (e o po-
der que ela representa) é, certamente, um dos
poblos centrais do interesse de Mar de Rosas. Nes-
te sentido, toda a seqliéncia na pequena casa da
cidade do interior é exemplar por sua extraordi-
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ndria ousadia, pela expressiva significagdo da
Jmise en scéne e, principalmente, pelo que ela en-
cerra de discussdd e contestagdo da linguagem
bem composta. Um filme surpreendente e admi-
rdvel, Mar de Rosas representa o primeiro sinal
da renovagdo de que o cinema brasileiro tanto

precisava. (Marcos Ribas de Faria, Jornal do
Brasil)

DECLARAGOES DA DIRETORIA

“Mesmo tratando-se de um quadro familiar limi-
tado, o que se discute no Mar de Rosas é: com
quem estd o poder? Com o pai? Com a mée?
Com qual elemento dessa familia toda?” (O
Globo, 12/11/1977)

“Mar de Rosas procura desmontar esse lado sonso
do Brasil que estd entranhado em todos nés. Isso
fica claro pelo modo como falam as personagens;
elas pensam clichés, sentem lugares-comuns e vo-
mitam provérbios.” (Veja, 15/2/1978)

“Acabou a fantasia de que o cinema € o caminho
para se tomar a dianteira cultural e polftica. Hoje
vejo o cinema como meu caminho de vida e por
isso fago um cinema adulto, consciente e sem
rétulos. Ou seja, para mim ndo se trata de cinema
feminista ou coisa que o valha, mas sim de um
cinema de cineasta, e af ndo importa se o realiza-
dor é homem ou mulher.” (O Estado de Sio Paulo,
21/12/1977)

““Todas as mulheres de Mar de Rosas sdo os vérios
lados de uma s6 mulher. Cada personagem € um
desdobramento do outro. O mesmo acontece
com os homens: eles sdo os vdrios lados de um s6
homem." (O Globo, 12/11/1977)

“Em momento algum embarco no drama pessoal
de minhas personagens. Mostro suas desgragas co-
mo Henfil exibe os tormentos da Graana. O beco
semn salda em que se encontram nao chega a pro-
vocar pesadelos, apenas sugere o absurdo dos de-
senhos animados. Acredito, alids, que o humor é
a melhor maneira de se abordar coisas sérias.”
(Veja, 15/2/1978)

“0 que eu quero falar estd nos meus filmes, ndo
nas minhas entrevistas." (Jornal da Tarde, 13/6/
1978)

Diregdo: Ana Carolina. Argumento e Roteiro:
Ana Carolina. Didlogos: Ana Carolina, Isabal
Cémara e Alice. Fotografia: Lauro Escorel. Mds/-
ca: Paulo Herculano. Montagem: Vera Freire.
Elenco: Norma Bengell (Felicidade), Hugo Car-
vana (Sérgio), Cristina Pereira (Betinha), Otdvio
Augusto (Orlando Barde), Ary Fontoura (Dr.
Dirceu), Miriam Muniz (D. Niobi). Produgso:
Area ProdugSes Cinematogréaficas, Mdrio Volcoff,
ProdugBes Cinematogrdficas R.F. Farias, Embra-
filme. Distribuigdo: Embrafilme. Brasil, 1977.



Paulo Porto e Maria Fernanda em Fim de Festa, de Paulo Porto
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