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CINEMA:

trajetéria no
subdesenvolvimento

Transcrigio de material gravado por ocasido da mesa redonda sobre Paulo Em#
lio, realizada no Museu Lasar Segall (S, Paulo), em 27-10-77, com a participagio
de: Antonio Candido de Mello e Souza, Maria Rita Galvio, Ismail Xavier, Jean-
Claude Bernardet e Maurfcio Segall. A gravagio foi feita por Sidnei Paiva Lopes.
A transcricdio foi revista pelos participantes, que acrescentaram observaces que
julgaram pertinentes. A intervencio de Zulmira Ribeiro Tavares foi feita poste-
riormente, por escrito. A mesa redonda foi organizada pela revista CINEMA BR,
tendo em vista um namero especial que ndo chegou a ser publicado. Agradece-
mos aos organizadores da mesa a cessio deste material que ora publicamos como
contribuicio de FILME CULTURA ao debate sobre os textos de Paulo Em{lio
reunidos no livro Cinema: Trajetoria no Subdesenvolvimento, recentemente lan-
¢ado pela Editora Paz e Terra, em colaboragio com 2a EMBRAFILME,

MARIA RITA — Quando Sérgio Muniz nos procurou, a mim e a Zulmira,
pedindo sugestGes para a elaboragdo de um mimero especial de Cinema BR
dedicado a Paulo Emilio, e num encontro entre nds trés surgiu a idéia de republi-
car “Cinema: Trajetoria no Subdesenvolvimento™ acompanhado de um debate
em torno do texto, pensamos em levantar alguns temas que nos pareciam bésicos
e que poderiam servir de pontos de partida para a discussdo. Havia em primeiro
lugar uma questdo sugerida pela Zulmira: a existéncia de uma série de conceitos
implicitos no texto — tais como os de ocupante e ocupado, o de superversdo em
lugar de subversdo, e fundamentalmente um conceito.de cinema subdesenvolvido
implicado nos diferentes exemplos de cinemas nacionais que o Paulo dd — con-
ceitos estes que precisariam ser destrinchados e debatidos. Havia em seguida a
questdo geral da idéia de cultura subjacente a todo o texto, que diz respeito, nio
somente ao cinema brasileiro, mas a cultura brasileira como um todo. Nés tinha-
mos pensado em tomar estas e algumas outras quesides que nos preocupam
como pontos de partida para abrir o debate; mas é claro que deve haver outros
pontos igualmente importantes que outras pessoas poderdo sugerir. Neste caso,
alguém gostaria de comegar a falar?

BERNARDET — Um dado histérico que acho importante é que pouco
depois da publicidade do texto houve um semindrio chamado “Vai chover na
caatinga” organizado por um cineclube da PUC e para esse semindrio os estudan-
tes haviam convidado.uma série de cineastas e particularmente muita gente ligada
ao Cinema Novo como Luiz Carlos Barreto, Joaquim Pedro de Andrade, Arnaldo
Jabor e outros, E logo.no primeiro dia (o semindrio estava previsto para quatro
dias) alguém disse que o texto do Paulo Emilio havia dito tudo o que havia para
dizer e colocado tudo aquilo que cada uma das pessoas gostaria de colocar,
Entfio um primeiro dado é que esse texto sensibilizou tremendamente um certo
grupo de cineastas, que estava por volta dos 35/40 anos e todos eles provindo ou
ligados ao Cinema Novo. Quer dizer, houve uma identificagdo total a ponto de
muitas vezes em suas intervengGes as pessoas lerem trechos do texto como se
fossem suas proprias palavras. Um dado importante, inclusive para entender o
texto na sua época, é que ele representava um certo momento de consciéncia de
um certo grupo de cineastas, No segundo dia, os cineastas perceberam o seguinte:
que apesar de conhecerem muito bem o texto, os estudantes nio conheciam nem
0 texto nem a revista.



Maria Rita Galvdo, Antonio Candido, Ismail Xavier,
Jean-Claude Bernardet e Mauricio Segdll debatem o artigo
Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento,
de Paulo Emilio Salles Gomes




Decidiram entfo para o terceiro dia, ndo s6 mimeografar
o texto como convidar uma pessoa que era ao mesmo tempo
sociélogo e cineasta, o Sérgio Santeiro, para fazer uma apresen-
tagdo-resumo do texto, a partir do que os estudantes — supos-
tamente — poderiam rambém participar da discussdo, porque
até entdo eles estavam afastados. O Sérgio Santeiro fez esse
resumo e ele retomou as colocages feitas anteriormente pelos
outros cineastas identificando o cineasta com o ocupado. E
ndo houve por parte ndo s6 do Sérgio, como de nenhuma das
outras pessoas que intervieram anteriormente, qualquer duvida
quanto a essa identificagdo total entre o conceito de ocupado
do Paulo Emilio e os cineastas. Apesar de existir no texto
alguns momentos em que a gente pode discutir se realmente o
cineasta é exatamente o ocupado. Depois, fui conversar com o
Sérgio, para dizer que eu discordava inteiramente da apresenta-
¢30 que ele tinha feito, que o texto tinha uma ambigiiidade
que ele havia simplesmente eliminado. A resposta que eu re-
cebi do Sérgio foi que o texto & ambiguo e mais complexo do
que a apresentagdo que ele havia feito, mas que era tético
interpretar o texto desse modo.

MARIA RITA — Precisamente com relagdo ao ponto que
vocé estd levantando, me parece que o texto ndo € ambiguo;
ao contrdrio, ele ¢ bastante explicito quando, ao se referir a
esse grupo de cineastas que debatiam o texto — fundamental-
mente o grupo de Cinema Novo — o Paulo fala em ocupantes
que pretendem se dissociar de sua situa¢do de classe ocupante
para tentarem assumir a ética do ocupado,

BERNARDET — No caso da Vera Cruz, o cineasta é
colocado diretamente como ocupante, Entdo quer dizer que
esses elementos do texto foram rejeitados, para promover a
identificag@io entre cineasta e ocupado. Depois desse semindrio,
fui falar com o Paulo Emilio sobre a interpretagdo que havia
sido dado ao texto e perguntei se aceitaria responder essa colo-
cagdo ou escrever, a fim de eliminar certas dividas que tinham
sido geradas. Inclusive mais recentemente num artigo meu para
MOVIMENTO eu o provequei novamente sobre esse texto.
Mas a resposta do Paulo foi uma gargalhada que ao meu ver
deixava bem clara que a inferpretagio era apenas uma das
interpretagdes possiveis, que ndo era a interpretagdo correta,
mas que também ele ndo queria precisar mais ou situar mais
ocupados e ocupantes.

ANTONIO CANDIDO — Eu acho que ¢ possivel umx
interpretagdo como a que foi dada pelos mogos 14 no seminé-
rio. Pois eu acho que todo o artigo do Paulo, como todo artigo
muito rico e que enfrenta uma realidade dificil de ser definida,
¢ dialeticamente contraditorio. Mas ndo creio que este ponto
especifico apresente muito problema, pelo que a Maria Rita
falou. Pois nés todos somos ocupantes, de acordo com o artigo
do Paulo Emilio. E justamente um aspecto patético desse arti-
go estd nisso. H4 um trecho em que ele diz o seguinte: “Nio
somos europeus nem americanos do norte. Mas destituidos de
cultura original, nada nos é estrangeiro pois tudo o é. A penosa
constru¢do de nés mesmos, se desenvolve na dialética rarefeita
entre ndo ser e ser outro”, Eu diria que isso é o centro da
reflexdo do Paulo Emilio. Eu acho que o dado importante do
artigo € que ele € totalmente desprovido de demagogia, quando
esse tema € um caldo de cultura para a demagogia, sempre foi e
continuard sendo. A posi¢do do Paulo Emilio me parece muito
compreensiva, porque nés todos estamos no embrulho. E por
isso que a reflexdo dele é profunda, a meu ver. N0 se trata
propriamente de ver quais sio os ocupantes ou os ocupados
dentro das elites, porque as elites sdo todas de ocupantes. O
problema é colocar os dilaceramentos de consciéncia que a
situacgdo traz,

E pelo o que ele diz aqui a cultura brasileira e dentro
dela o cinema, vive desses dilaceramentos de consciéncia. So-
bretudo quando o ocupante procura se dissociar de sua prépria

cultura e ver do dngulo do ocupado. Ele acha, por exemplo,
que as tentativas do cinema de mostrar a vida do ocupado sdo
uma espécie de tarefa muito importante que o ocupante faz.

Eu acho, no sei o que vocés acham, que aqui a posigdo
do Paulo ¢ diferente da que ele assumia em circunstdncias de
menor responsabilidade. Em muitas entrevistas, em muitas ma-
nifestagBes curtas, o Paulo era muito mais radical. E af ento
realmente ficava uma coisa terrivel a pessoa ser ocupante, pois
ele dizia que havia que optar entre ser ocupante e ser ocupado.
E era muito menos compreensivo, pois ali estava numa posigo
de luta. A impressdo que a gente tinha é que ele queria proibir
a exibigdo de filmes estrangeiros no Brasil. Eu brinquei muito
com ele a respeito, e ele dava uma daquelas risadas monumen-
tais. Creio que sdo dois planos que é preciso distinguir em
qualquer discussdo sobre as idéias do Paulo,

MARIA RITA — Inclusive porque Paulo Emilio nfo se
utiliza dessa terminologia — ocupante e ocupado — a ndo ser
nesse artigo, ele sempre emprega outras expressbes, De sorte
que a sutileza muito maior que h4 nas colocagGes deste artigo
se patenteia nos proprios termos empregados.

ANTONIO CANDIDO — Entdo eu diria que o Paulo
Emilio tinha a respeito desse tema uma posi¢do estratégica,
que € a que estdo aqui e uma posicdo tdtica, que aparecia nos
pronunciamentos comuns dele, Para se compreender este arti-
go € preciso vé-lo sob o signo da contradicfo, da ambigiiidade
que ¢ ainica maneira de encarar a complexidade do problema,
Talvez os jovens cineastas naquela discussio tenham pensado
um pouco nas posi¢des dele que eu chamo de titicas, que sio
as posiches de jornal. Aqui a coisa é muito mais rica, muito
mais complexa. Aqui existe uma meditagdo em geral sobre a
cultura brasileira, de uma extraordindria profundidade. Que
estd neste trecho aqui: € e ndo €. Quer dizer o brasileiro nio
pode deixar de viver pendurado no Ocidente e ele deve tentar
ndo viver pendurade no Ocidente. Ele tem que tentar fazer
uma cultura dele, mas a cultura que ele pode fazer ¢ uma
cultura pendurada no Ocidente. Essa é a dialética da cultura
brasileira. Isso o Paulo sentiu profundamente. Quando ele dis-
tingue o problema da India, o problema dos paises 4rabes, o
problema do Japdo, que tém velhas culturas tradicionais o pro-
blema ¢ totalmente diferente. Aqui n3o havia culturas tradici-
onais a se oporem a cultura do ocupante. Entdo todo mundo
teve que entrar no jogo do ocupante. Daf a extraordindria
complexidade desse artigo.

BERNARDET — E qual ocupante? Nio existe, como
pode ter existido na India. Esse ocupante somos nés mesmos,

ANTONIO CANDIDO — E por isso que o artigo do Pau-
lo ¢ importante, Ele coloca o problema de dilaceramento que a
cultura apresenta e o transpe para a consciéncia de cada um.
Ele estimula cada leitor a adquirir consciéncia em face do pro-
blema da fissura cultural, e desperta um sentimento dramitico,
E uma beleza esse artigo,

E sintomdtico que ele ndo tenha usado a distingdo cor-
rente: dominador e dominado, Usando ocupante e ocupado,
ele acentua o cardter de transplante (do que vem de fora e
ocupa). Ao mesmo tempo, abre uma perspectiva sobre o que se
chama o cardter nacional — trago préprio do ocupado. E deixa
claro que por baixo da cultura do ocupante hé tragos recalca-
dos, que podem ou ndo aparecer nos produtos da cultura. No
cinema, por exemplo, é como se este elemento profundo ga-
nhasse o nivel da expressio em dados momentos — com ou
sem intengdo por parte de quem faz os filmes, Isso ocorre no
mudo e no sonoro (através das chanchadas e filmes musicais).



ISMAIL — Dentro dessa colocagiio do problema do caré-
ter nacional, sem dar aquelas conotagGes tradicionais que essa
expressdo carrega, fiquei tentando ver de que modo o Paulo
Emilio poderia encarar o processo interno (no nivel do ocupa-
do). Que tipo de desenvolvimento estaria havendo por baixo,
que daria ensejo a que, em cada instante, aparega no texto dele
a nogdo de “‘expressio”, supondo que existe algo mais profun-
do que em determinados momentos aflora, a despeito mesmo
das intengdes de quem quer que faga filmes no cinema brasilei-
ro. Nesse desenvolvimento global, quando ele coloca o proble-
ma do cinema mudo, faz questdo de ressaltar esse tipo de
-dialética: existe uma tentativa de imitagdo encarada por ele
como uma repressdo de forcas que estariam por baixo do pro-
cesso manifesto; estas forgas acabam por emergir a despeito
dos cineastas, numa erupgdo vinda através do que ele chamou a
incapacidade criativa em copiar, Depois, quando ele fala do
infcio do cinema sonoro, de novo aponta algo que se expressa
através da cultura popular incorporada pelas chanchadas. J4 no
periodo da Vera Cruz, o que vai existir é a colocagdo desta
tentativa industrial como uma das menos ricas, devido ao fato
de que ndo teria dado nenhuma chance de expressido do ocupa-
do.

E a tnica forma de ele ver um aspecto positivo na Vera
Cruz ¢ através do econdmico. Ele fala que o ocupante se ma-
chucou com o cinema brasileiro e, a partir dai, as pessoas
ficaram envolvidas no processo, economicamente, e isso teve
resultados. Mas acho que, de todos os momentos do cinema
brasileiro, o que ele aponta como o de maior negatividade seria
o da Vera Cruz,

MARIA RITA — Apesar de que, Paulo Emilio faz uma
restricio a isso que vocé estd colocando quando ele diz que
estes filmes, ndo importa o que tenham sido, continuavam a
despeito deles préprios nos refletindo muito. Eu ndo sei literal-
‘mente qual foi a expressdo usada, mas alguma coisa dessa or-
dem.

ISMAIL — Nesse momento do texto, creio que ele estd
se referindo jd4 de uma maneira geral, J4 teria abandonado a
Vera Cruz em particular. Ele estd falando da passagem de 53
para frente, que seria o perfodo que antecede o Cinema Novo,
Creio que dentro deste texto eu vi essa dialética: que existe
uma cultura organicamente vinculada ao ocupado, essa cultura
tem o seu processo a despeito da repressio do ocupante, E ele
estd buscando detectar os momentos em que a ela foi possivel
aparecer e de que forma apareceu. E ¢ interessante que confor-
me o momento, ele aponte diferentes formas da expressdo
disso. Quando chega a um diagnéstico da situagdo do cinema
brasileiro no momento em que escreveu o texto, a gente per-
cebe essa tentativa de compor um leque dentro do qual cada
um dos géneros que estava predominando naquele momento
era analisado sob essa Gtica: de que forma aquele género estaria
expressando algo de positivo, Af entdo eu vejo um aspecto
titico ligado a uma espécie de convocagdo ao publico geral
leitor da revista Argumento ndo vinculado diretamente a
cinema. Ao final ele volta a uma tonica bem forte dentro do
texto que ¢ a colocago de dois tipos diferentes de atitude do
ptiblico diante do filme estrangeiro e diante do filme nacional.

]

E existe uma preocupagio no artigo
em tornar bastante carregada essa diferen-
¢, levando para o lado da experiéncia
diante do filme estrangeiro tudo aguilo
que hd de negativo: passividade, a distan-
cia, o ndo ter nada a ver ou pouco a ver, o
cardter de imposi¢gdo que esses produtos
teriam dentro de nossa experiéncia de co-
mo ndo estariam vinculados organicamen-
te a este processo que ele estd tentando
apontar que estd por baixo, mais profun-
do.

ANTONIO CANDIDO — Até seria
interessante registrar as palavras dele que
sdo tremendamente fortes. “Dar as costas
ao cinema brasileiro é uma forma de can-
sago diante da problemdtica do ocupado e
indica um dos caminhos da reinstalagdo
da Otica do ocupante, A esterilidade do
conforto intelectual e artistico que o fil-
me estrangeiro prodiga faz, da parcela do
pliblico que nos interessa, uma aristocra-
cia do nada. Uma entidade, em suma,
muito mais subdesenvolvida do que o ci-
nema brasileiro que desertou.”

O cinema subdesenvolvido
n&o produz
necessariamente apenas
filmes subdesenvolvidos.
Eu ndo acho que filmes
como Viramundo, Terra
em Transe e O Anjo
Nasceu sejam filmes
subdesenvolvidos.

BERNARDET — A gente poderia talvez agora tentar,
através do texto ver quais sdo os elementos que possibilitam
uma atitude criadora com relagdo ao cinema brasileiro. Primei-
ro, tem um dado que nfo consta deste texto que € o seguinte:
pelo texto todo o cinema brasileiro seria subdesenvolvido, e o
subdesenvolvimento ndo é uma etapa para o desenvolvimento,
¢ um estado. No entanto, quando pedi ao Paulo que ele defi-
nisse esse estado, perguntei: o cinema é subdesenvolvido, mas
serd que os filmes sdo subdesenvolvidos? Serd que um cinema
subdesenvolvido produz necessariamente s6 filmes subdesen-
volvidos? A resposta era claramente nio, Um cinema subde-
senvolvido pode produzir filmes que nio sio considerados
subdesenvolvidos. Perguntei isso em particular sobre Terra em
Transe que obviamente para o Paulo ndo é um filme subde-
senvolvido, H4 af uma diferenga que para mim até hoje nio
ficou muito clara: realmente o cinema ¢ subdesenvolvido mas o
cinema subdesenvolvido nio produz necessariamente apenas
filmes subdesenvolvidos. Entdo hé outros elementos que en-
tram na conceituago, que ndo estdo aqui mas que certamente
a gente poderia analisar e descobrir: o cinema subdesenvolvido
ndo ¢ uma coisa homogénea, uma como aparece aqui, Outra
coisa, quais seriam as atitudes criadoras a partir do texto, Tem
algumas citadas por Ismail, uma ¢ a incapacidade de copiar. De
onde vem esta incapacidade? Se estamos tdo ligados a uma
cultura norte-americana ou européia, o que faz -com que nio
consigamos copiar? E se ndo alcangarmos o modelo, por que?
Um outro elemento criador seria se voltar para o cinema brasi-
leiro, deixando de lado o cinema estrangeiro. O que hd de



criador nessa atitude (que eu acho precisa
inclusive discutir mais do que estd aqui) €
que o cinema que nds consideramos me-
dfocre na sua forma e contetido, mesmo
medfocre, mesmo altamente conservador
ou reaciondrio ¢ um cinema que nos de-
volve sempre 3 realidade socidl a qual per-
tencemos. Mesmo quando pixamos as
pornochanchadas ou os filmes do Jece
Valaddo ou sei 14 o que, somos de certo
modo co-responsdveis pela existéncia des-
ses filmes. Entdo o problema ndo ¢ tanto
saber se o filme do Jece Valaddo é ou nio
¢ progressista, é ou ndo é bem feito, mas
sim que através de um filme dele nds so-
mos devolvidos ao proeesso cultural. Essa
que ¢ fundamentalmente a possibilidade
criadora de nos voltarmos para o cinema
brasileiro.

Qutro elemento ainda que seria criador,
conforme o Paulo, é quando o cineasta
que pertence i elite, que pertence 4 drea
do ocupante, tenta se voltar pela consci-
éncia as preocupagbes e a situagdo do
ocupado, o que seria a situagdo do Cine-
ma Novo, em que os cineastas do Cinema
Novo indiscutivelmente pertencem a drea
ocupante mas pela consciéncia eles ten-
tam obter a 6tica do ocupado. Seria um
outro ponto criador.

ANTONIO CANDIDO — Eu fago a
antologia para voceés, para apoiar o que o
JCB disse: *Os quadros de realizagio e em
boa parte de absorgdo do Cinema Novo
foram fornecidos pela juventude que ten-
deu a se desolidarizar de sua origem ocu-
pante, em nome de um destino mais alto
para o qual se sentia chamada. A aspira-
¢do dessa juventude foi de ser ao mesmo
tempo alavanca de deslocamento e um
dos novos eixos em torno do qual passaria
a girar a nossa historia. Ela sentia-se repre-
sentante dos interesses do ocupado, e en-
carregada de fungfio mediadora no alcan-
ce do equilibrio social, Na realidade es-
posou pouco o corpo brasileiro, perma-
neceu substancialmente ela prépria, fa-
lando e agindo para si mesma. Essa deli-
mita¢go ficou bem marcada no fendme-
no do Cinema Novo.”

Hugo Carvana,
Paulo Gracindo e
Jardel Filho.
‘Terra em Transe — 1966 de Glauber Rocha.

BERNARDET — Um outro elemento seria aquele que
deixou o Mauricio tdo irado, que ¢ o de aceitar filmes como
eles existem e talvez até mesmo sem juizo de valor. Quando ele
fala da Independéncia ou Morte, sem citar o titulo isso inclusi-
ve é uma questdo de metodologia que a gente poderia discutir.

ANTONIO CANDIDO — Nido tem o nome de nada aqui.

BERNARDET — Sim. S6 que quando ele aborda filoes
ou movimentos ou escola, a gente entende realmente e nio
precisa citar ninguém, S6 que quando ele cita Os Inconfidentes
e Independéncia ou Morte que sdo filmes isolados para conser-
var a homogeneidade do método, ai ele elimina o titulo. E
uma referéncia mais metaférica.

Entfio, no caso de Independéncia ou Morte ele acha que sim-
plesmente o fato de reconstituir cinematograficamente uma
iconografia ingénua, e primdria de um certo civismo. . .

Hugo Carvana e

Milton Gongalves.

0 Nasceu — 1970
de Julio Bressane.
Nihilismo e marginalismo
no submundo carioca.

Terra em Transe

O populismo em busca
dap;}esfa’énda.




Tarcisio Meira.

ANTONIO CANDIDO — Baseada
numa aula de Moral e Civica, praticamen-
te.

BERNARDET — Exatamente, In-
clusive essa Moral e Civica é a mais conser-
vadora e reaciondria possivel. Mas pelo
simples fato do filme encampar elementos
que pertencem a uma vida brasileira ele se
torna criador. Isso me parece discutivel,
Me parece que esses pontos sdo os 4 fato-
res de criagdo a partir desse texto.

ISMAIL — Dentro desse quadro que
vocé levantou, eu j4 havia colocado o que
ele sempre buscou os aspectos digamos
positivos, expressdo daquilo que estd fora
do cinema. E o fato de ser expressio do
que estd fora da tela por si s6 jd seria
positivo, independentemente do que este-
ja sendo expressado. Eu vi isto como uma
colocagio bastante radical no sentido de
desconfiangas de Universais, Qucr dizer,
aquilo que é peculiar é positivo. Nesse
texto a gente tem esse critério,

H4 uma desconfianga geral a aplicagdo de
categorias universais A situagdo. E eu vejo
nesse texto algo que se aproxima ao texto
da Plataforma da nova geragdo de 1944,
que ¢ uma andlise de posturas politico-
ideologicas na qual ele acusa esquema-
tismos tendentes a importar determinados
parimetros que eram dados no quadro

Independéncia ou Morte — 1972
de Carlos Coimbra.
Moral e Clvica em Technicolor.

internacional. Agora vejo novamente essa
idéia: o que hd de positivo vai ter que
emanar de dentro desse processo particu-
lar brasileiro, Esta atitude ¢ algo proble-
mdtica, No teria tendéncia a endossd-la
como principio absoluto, mas teria ten-
déncia a ver como algo que naquele mo-
mento em especifico funcionava frente
aos objetivos do texto naquele momento
particular,

Na prépria atitude do estrangeiro como o
outro hd uma separagdo muito radical
entre este eu e este outro. Parece que nio
existe possibilidade de buscar mediagSes
entre esse eu e esse outro.

MARIA RITA — Mas a mediagdo ¢ dada pelo fato de que
“nada nos € estranho porque tudo o €”, Neste caso, nio h4
nenhuma espécie de oposi¢do frontal entre o eu e o outro,
porque eu sou o outro. E € o que nos distingue a nés brasilei-
ros de todos os outros subdesenvolvidos aos quais o Paulo se
referia antes. Vem exatamente daf a ambigliidade a riqueza
de todo o resto, porque isto é colocado como premissa bisica,
Entdo me parece que, depuis desta premissa de base, ndo hd
como entender de modo maniqueista qualquer outra coisa que
diga respeito a relago entre nds e 0s outros.

ISMAIL — Mas a premissa de base se refere ao ocupante,
ndo ao ocupado,

BERNARDET — Eu nfo sei exatamente em que altura
do texto ela é colocada, se antes ou depois da distingdo entre
ocupante ¢ ocupado. Mas de qualquer modo € claro que ela se
refere fundamentalmente a nés enquanto ocupantes,

ISMAIL — Claro, eu concordo com vocé que a riqueza
vem justamente dos problemas. . .

MARIA RITA — Certo. Mas por
outro lado tudo quanto estd sendo discu-
tido no texto diz respeito aos trinta mi-
Ihes de ocupantes — os setenta milhdes
de ocupados ignoram tudo, inclusive a ati-
vidade, a situagio ou a prépria fruicio ci-
nematogrdfica. Agora, de qualquer modo,
tudo isso diz respeito iqueles que sdo 50
30 milhdes, e que sdo os ocupantes e que
para quem nada ¢ estranho porque tudo o
é, De tal sorte que isso me parece introduzir uma ambigiiidade
fundamental que anula qualquer outra possibilidade de separa-
¢do rigida. Ndo sei se eu estou vendo direito ou nao.

ANTONIO CANDIDO — Mas de qualquer maneira existe
um problema que o Bernardet levantou que exige uma resposta
prética. Vamos trocar bem a miido: a partir desse texto, quais
sdo os tipos de atitudes criadoras dentro do cinema que se
pode postular, Ele analisou o primeiro. E ele levantou este
problema bastante delicado que vocés estdo situando de manei-
ra tebrica. Que a gente poderia situar da seguinte maneira: se
assim ¢, o simples fato da presen¢a de um elemento pitoresco
local € valioso em si e justifica a produ¢do? No limite € contra
isso que MS se insurgiu. E de fato uma atitude extremamente
perigosa, porque aqui neste trecho creio que o Paulo se refere
com alguma simpatia 4 moda caipira, na literatura, no ridio, na
televisdo.

Esta moda ¢ sob certos aspectos terrivel. B um “kitsch” nacio-
nalista perigosissimo. Mas ele, levado pela légica da argumenta-
¢do, estd disposto a jogar forte: estd apostando para perder ou
ganhar, e obriga a gente a encarar com uma certa angistia esse
problema que o Bernardet levantou. Serd entdo que um filme,
feito conforme padrGes que sdo os dos interessados em manter
a situagfo, padrBes origindrios da cultura do ocupante, mas
que podem ser padrGes estéticos de valor (entre outros), — serd
que este filme deve ser condenado em nome do pitoresco lo-
cal? Por exemplo: O filme Independéncia ou Morte se justifi-
caria por trazer as imagens que sfo gratas a quem passou pela
instrugio moral e civica na escola? Esse problema é concreto e
prético e é muito sério. E foi o que escandalizou mais nas
atitudes do Paulo Emilio, que fazia os amigos discutirem. Eu
pessoalmente fiquei muito chocado com isso. Chocado no bom
sentido, pois que com Paulo Emilio eu nunca me choquei com
nada, Mas eu falei com ele sobre isso mais de uma vez e para
discutir o problema até combinamos um almogo. Ele dava
aquelas risadas homéricas. Nos almogdvamos juntos todos os
meses, 0 Décio, eu e ele, na cidade. E eu dizia: vamos dedicar um
almogo a te espinafrar, por causa desse negécio de vocé dizer
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que chanchada brasileira ¢ melhor que os
grandes filmes estrangeiros. Falava assim
de brincadeira; e ele dava aquelas risadas
dele. Mas fora do plano da brincadeira é
um problema muito sério, que a literatura
j4 defrontou no Brasil, que a arte jd de-
frontou no Brasil, é o problema que os
romdnticos colocam para a literatura.
Eu me lembro do artigo de um rapaz da
Faculdade de Direito que estd nos Ensazios
Literdrios do Ateneu Paulistano, um ra-
paz do 57 ano, num artigo de mil oitocen-
tos e cingiienta e tantos em que ele faz
uma resenha de literatura académica. E
fala: fulano estd contribuindo muito pa-
ra a literatura brasileira porque fez
um poema sobre indio, aquele fala de
cachoeiras, aquele fala de onga. Mas in-
felizmente nés temos alguns que nfo sdo
brasileiros, como & o caso do Manuel An-
tonio Alvares de Azevedo, em cuja obra
nio se acha a natureza do Brasil, ora,
acontece que era justamente o maior de

todos. Quer dizer, o estudante pds de lado aquele que nio
entrou no particular local. Este problema que colocou para a
literatura e que ela resolveu a duras penas — se é que resolveu
— ap6s o modernismo, no cinema ele ainda estd aberto. E
parece que o Paulo assumiu uma tarefa historica de pensar o
problema do conteddo no cinema, como a sua justificativa
estética eventual, Acho que isso esti na colocagdo do Ber-
nardet.

BERNARDET - Certo. A gente poderia perguntar o se-
guinte: o Paulo certamente considera que o cinema tem que
passar pelas fases pelas quais passaram os outros meios de ex-
pressio no Brasil. Em relagfo a literatura, o cinema estd bas-
tante atrasado e todo o trabalho que por ela foi feito no século
passado e infcio deste o cinema teria que fazer. Serd que as
experiéncias adquiridas na literatura, na pintura, ndo podem
ser aproveitadas pelo cinema? Serd que o cinema tem que
passar por todas as outras fases? Acredito que nfo. Me parece
bastante significativa a posicio do Cinema Novo. Este movi-
mento ndo se nutre de cinema. Uma grande parte dos aspectos
ideolbgicos e estéticos do Cinema Novo nio nascem do cinema
brasileiro, A informagZo dos cineastas vem de outras dreas: da
literatura, da poesia, da universidade etc. e do cinema estran-
geiro. Houve por parte do Cinema Novo, um grande esforgo de

Esta moda caipira é sob
certos aspectos terrivel.
E um kitsch nacionalista
perigosissimo.

se filiar ao cinema brasileiro, criando no Humberto Mauro uma
espécie de patrono, Mas um patrono encontrado posterior-
mente. Pois nfio é que Humberto Mauro seja de fato o gerador,
uma das matrizes do Cinema Novo.

Entdo penso que ndo ¢ necessirio que o cinema passe por
todas as fases do tipo regionalismo, naturalismo puramente
descritivo de elementos pitorescos etc. Em fungfo da experién-
cia adquirida nos outros meios de expressdo ele pode se apro-
veitar disso e dar pulos,

Outra coisa que queria volocar também diz respeito ao ci-
nema estrangeiro: Maria Rita disse que o Cinema Novo se
nutriu do cinema estrangeiro. Com a particularidade que, dife-
rentemente de outros movimentos, ele nio tentou reproduzir,
mas sim aproveitar e transformar o que foi assimilado. Agora,
eu acho que a expressdo cinema estrangeiro ndo € feliz, nem
como o Paulo Emilio usa no seu texto nem como Mauricio usa
numa carta que ele mandou ao Paulo. E que nés nio estamos
no Brasil realmente em contato com o cinema estrangeiro,
Temos um pouco essa impressdo, mas ndo é bem o que ocorre,
Nés estamos em contato com os filmes estrangeiros que nos
sio mandados por determinadas distribuidoras e s6 nos chega o
que ¢ filtrado por essas distribuidoras. Nos chega um certo
cinema comercial, o que ndo representa nem de longe o que hd
de mais interessante que possa ser feito nos Estados Unidos, na
Europa, na Africa ou no resto da América Latina. Essa expe-
riéncia cinematogréfica que estd sendo desenvolvida pelo mun-
do, aqui no Brasil s6 temos a mais longinqua idéia, caso tenha-
mos alguma idéia. Entdo o problema nfio ¢ o cinema estrangei-
ro, mas o cinema veiculado pelas distribuidoras e basicamente
pelas distribuidoras norte-americanas, jé que so elas que fil-
tram o cinema francés, o cinema italiano etc.

Outro problema é que por mais fundamental e bdsico que eu
ache esse voltar-se para o cinema nacional, mesmo aquele que
acharmos o mais medfocre, e dedicar-lhe muita atenc¢do, assim
mesmo a atitude do Paulo Emilio leva a uma atitude de um
isolacionismo cultural,

MARIA RITA — Com relagdo a isto, eu me lembro de
uma conversa que tive certa vez com o Paulo a propésito do
preficio do seu (de Antonio Cindido) livro sobre literatura
brasileira, Neste prefécio o senhor falava das obras que precisa-
vam ser lidas e ser vistas. . .

ANTONIO CANDIDO — Apesar de vagabundas, nio é?

MARIA RITA — Apesar de vagabundas. O senhor com-
parava esses livros medfocres com os bragos de Helena, que
guardavam em si o brilho de todos os olhares que os haviam
contemplado, e que quanto mais vistos mais belos se tornavam.
O mesmo acontecia com as obras, que precisavam do interesse
do leitor para que a sua mediocridade se tornasse interessante e
significativa. Mas depois o senhor prosseguia com uma frase
que me impressionou muito, e era sobre isso que eu discutia
com © Paulo. O senhor dizia que as pessoas que se nutrem



exclusivamente de literatura brasileira sdo reconheciveis a pri-
meira vista pelo provincianismo, pela mediocridade — ndo lem-
bro exatamente qual era a expressdo que o senhor usava — ou
pela estreiteza de suas idéias. A lembranga desta frase me afli-
gia demais, porque o que nés faziamos o tempo todo era nos
concentrar exclusivamente em cinema brasileiro e tentar des-
viar a atengdo das pessoas do cinema estrangeiro para o cinema
brasileiro. Diante da minha afligdo o Paulo entdo ria e dizia
que, em cinema, aquele era um risco que a gente estava tdo
longe de correr, o de as pessoas algum dia se nutrirem exclusi-
vamente de cinema brasileiro, mesmo aquelas que podiam
eventualmente ser influenciadas pelas idéias dele — que eu po-
dia tirar essa preocupagio da minha cabega trangiiilamente. A
rigor ele ndo achava possivel que alguém se nutrisse exclusiva-
mente de cinema brasileiro. O que me leva mais uma vez a
pensar se ndo se tratava meramente de posigGes tdticas, as que
as vezes ele assumia no limite, E claro que o Paulo nutriu-se
muito de cinema estrangeiro, e isso foi parte fundamental, nio
somente da sua formagdo cinematogréfica, mas de sua prépria
formag@o cultural, E a impressdo que eu tenho é exatamente a
que voce sugere: em matéria de mediocridade, o que nos vem
de cinema estrangeiro ¢ de tal modo macigo que no fundo
nestas conversas ¢ com isso que a gente sem pensar acaba
identificando a expressio *‘cinema estrangeiro™,

Em matéria de mediocridade,

o que nos vem de cinema estrangeiro
é de tal modo macigo, que no fundo
dc—:stgs conversas é com isso que
a gente acaba identificando a
expressdo “‘cinema estrangeiro”.

BERNARDET - E, mas acho que precisa matizar mais.
Pessoalmente seria bastante favordvel a uma informagfo de
cinema estrangeiro ampla aqui no Brasil, gostaria muito que se
vissem filmes africanos, latino-americanos que nunca vemos.
Isso seria uma informagdo que poderia enriguecer a nossa pré-
pria problemdtica cultural,

Agora, o problema é que por um lado ndo ¢ exatamente
*“cinema estrangeiro’ ou “cinema brasileiro’, mas sim um cine-
ma veiculado pelos organismos de opressdo comercial e cinema
brasileiro. E por outro lado € o tipo de relacionamento que nés
entabulamos com esse cinema. E que o problema nio ¢ o
cinema estrangeiro, mas sim um cinema opressor, um cinema
diante do qual n6s nos encontramos sem defesa de discussdo.

MARIA RITA — Desculpe, Jean Claude, mas aqui de
novo eu acho que nés temos que separar duas questdes. NGs
estdvamos falando em cultura, e quando vocé fala em opressio
h4 um deslocamento para questdes de mercado e de produto.
Quando o Paulo falava em cinema estrangeiro, com freqiiéncia
é claro que ele falava também em cultura estrangeira, mas
fundamentalmente ele falava da presenca dos filmes no merca-
do. E eu acho que estas duas coisas tém que ser claramente
distinguidas. N@o importa quais sejam as influéncias ou a pre-
ponderancia cultural que vocé possa ter, em termos de outros
meios que ndo o cinema (em termos de literatura ou de arte
plésticas, por exemplo), isso nio impede a circulagdo dos pro-
dutos localmente feitos. A influéncia do teatro estrangeiro ndo
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impede o florescimento do teatro nacional porque o teatro
estrangeiro pode eventualmente ocupar nossas mentes, mas
ndo ocupa o nosso mercado. Enquanto que a influéncia do
cinema estrangeiro é muito mais do que uma influéncia cultu-
ral, ela € uma presenca fisica. E essa duplicidade estava sempre
presente, com énfase maior ou menor para um lado e para o
outro, quando o Paulo se referia ao problema do cinema es-
trangeiro oprimindo o cinema brasileiro.

BERNARDET — Exatamente, quero dizer que podemos
ter contato com aquilo que hd de mais criador nas atividades
cinematogréficas externas ao Brasil, isso por um lado, e por
outro lado ndo nos colocamos meramente como assimiladores
dessas experiéncias, mas sim de poder discutir com eles; assim
como pode haver uma influéneia cultural e cinematogréfica
sobre nds, hd a possibilidade de exercermos influéncia sobre
outras 4reas sociais. Existe realmente a possibilidade de uma
troca de informagdo. Obviamente, isso supBe uma transforma-
¢do de nossa atitude social, cultural e politica. Mas o problema
ndo &, entdo, o cinema estrangeiro mas a maneira de nos rela-
cionarmos com o cinema estrangeiro. No caso do Cinema
Novo, por exemplo, acho que foi o tinico
momento do cinema brasileiro em que
nos aproximamos disto. O Cinema Novo é
influenciado nas suas formas, métodos de
produgdo etc., pelo cinema estrangeiro,
mas a0 mesmo tempo em que aquilo tudo
foi retransformado no Brasil o Cinema
Novo passou a exercer influéncia, em
alguns cineastas africanos, europeus, hin-
garos etc. A partir desse momento nfo hd
mais o risco (deixando de lado o proble-
ma do mercado cultural geral) de vocé simplesmente estar na
dependéncia do produto cultural, porque vocé o recebe, pode
assimild-lo e pode devolvélo num sistema de troca e de igual-
dade no plano cultural.

ANTONIO CANDIDO — Sintetizando um pouco o que 0
Bernardet disse, o que a Maria Rita obtemperou, o que eu
falei, 0 que o [smail procurou sobre aquele aspecto da genera-
lizagdo de evitar o particular e o geral, eu acho uma coisa
importante no que o Bernardet falou. Sempre pensando nas
conseqiiéncias prdticas, ¢ o problema seguinte: a atitude do
Paulo, mesmo contra a vontade dele pode redundar numa to-
mada de posigiio contra a entrada do produto cultural estran-
geiro. E isto ndo estd nas intengOes dele, pois na medida em
que ele reconhece que nds somos o outro € que o outro €
necessdno para a identidade do mesmo (essa é a dialética da
cultura brasileira) ele ndo podia querer isso, mas isso estd im-
plicito também nas idéias dele. Entdo seria preciso pensar um
pouco nessa distingic que o Bernardet fez: uma eventual aber-
tura para o produto que vem do exterior que € esteticamente
vilido e que portanto para nés também se torna matéria de
experiéncia. E a rejei¢gdo do que vem do exterior como ocupa-
¢do econdmica e dominio do mercado brasileiro de cinema, e a
imposi¢io de padrSes culturais que violentam a nossa cultura,
Mas que esse perigo existe na prdtica, existe, ndo vamos esqui-
var, Daf vinha a polémica amistosa que estava se esbogando
com o Paulo Emilio. O Décio e eu tentamos desde o fim de
1976, discutir com ele sobre isso, mas infelizmente nio foi
possivel.

BERNARDET — Mas na medida que esse esteticamente
mais vélido ndo seja opressor e tenhamos condigdo de dialogar
com esse esteticamente mais vilido em pé de igualdade.



ANTONIO CANDIDO — Certo. E preciso ver que seria
simplificar excessivamente considerar estrangeiro apenas na
medida em que ele é opressor-economico. O Paulo rejeita tam-
bém o estrangeiro na medida em que ele é esteticamente a
imposi¢do daquilo que aconteceu na India: quer dizer, o cine-
ma hindu se constituiu, mas gragas a esteredtipos, a padrdes
fornecidos pelas oleogravuras sentimentais inglesas do fim do
século XIX, que criaramaidéia,a superimposi¢io da idéia da
“mother India”. Ai seria realmente uma intromissdo estética,
mas que seria também tdo rejeitdvel quanto a intromissdo eco-
ndmica.

ISMAIL XAVIER — Eu acho que para colocar bem esse

problema do estrangeiro, a prépria India fornece o exemplo do
Satyajit Ray, que é um cineasta nitidamente influenciado
pelo cinema estrangeiro (o neo-realismo é uma matriz dele) e
que ¢ um dos poucos a sair dessa produgdo em massa do cine-
ma hindu. E o Cinema Novo brasileiro € o outro caso que jd foi
aqui citado.
Agora, dentro dessa relagdo entre o econbmico e o cultu-
ral, e a complexidade dela, nés podemaos voltar ao problema do
conceito do cinema subdesenvolvido, que também me estra-
nhou muito. Eu acho muito dificil fazer essa identificagio
entre o econdmico e o cultural, e transportar para o campo
cultural o que seria em principio um conceito economico. Eu
ndo entendo bem o que ele coloca como cinema subdesenvolvi-
do, no geral, englobando os aspectos econdmicos e os aspectos
culturais, Acho muito diffcil definir 0 que € uma cultura sub-
desenvolvida, em relago a qué. Inclusive tendo em vista o fato
de que ele joga muito com o conceito de expressio, como um
dado positivo a produgdo cultural é positiva, na medida em
que ela é criativa, na medida em que ela é expressio do que
emana da particularidade do meio, da sociedade de onde ela
provém — fica dificil trabalhar com esse conceito de subdesen-
volvimento no plano cultural, Se bem que eu concordo, mais
uma vez, que é fruto do objetivo do texto.

MARIA RITA — Eu acho que, independentemente do
exemplo que o Jean-Claude nos deu no inicio, as interpretagdes
que se fizeram deste texto foram de um modo geral bastante
distorcidas, Ndo apenas no semindrio do Rio, mas aqui em Sdo
Paulo, entre grupos de alunos, jovens universitdrios ou mesmo
cineastas, o texto foi encarado de uma maneira chapada e
maniquefsta que anula toda a riqueza que ele tem. Por outro
lado eu vejo uma outra distorgdo, desta vez da nossa parte,
quando nés tentamos encontrar no texto — falando em

ocupante e ocupado, cinema subdesenvolvido etc. — conceitos.
Porque justamente essa nossa tentativa de destrinchar e de ver
na reflexdo do Paulo uma conceituagio anula a ambigliidade, ¢
a riqueza que vem da ambigiiidade, de uma série de — na falta
de melhor palavra — “conceitos” de que ele se utiliza, de ex-

pressdes como ocupante e ocupado que sdo metdforas, quase
que explicitamente metdforas, Se a gente tenta destrinchar as
coisas em termos de conceitos, a gente tem que anular a ambi-
gilidade, porque o conceito por definigdo ndo é ambiguo, ele
tem que ter suas multiplas determinagGes explicitadas. Num
texto ensafstico cotho este — que nem de longe pretende ser
um texto cientifico — corre-se o risco de anular boa parte da
riqueza que vem dessa prépria flutuagio de significados dessa
prépria imprecisfo, Tenho a impressdo de que estamos tam-
bém distorcendo as idéais — ¢é claro que num sentido diferente
do que tomou, por exemplo, a discussdo que tiveram os alunos
do Paulo em classe; eles adoram o texto de forma inteiramente
acritica, com freqiiéncia ndo entendem ao que se refere a terca
parte do que estd escrito mas acham sempre que € isso mesmo,
é tudo Otimo, genial etc. muito mais em fun¢io do préprio
carisma que tem o Paulo, da maneira como ele escreve, ¢ do
embalo do préprio texto, que é muito bonito, do que efetiva-
mente da sua compreensdo. Ndo sei se nds ndo estamos fazen-

do uma distorgio no sentido oposto, querendo entender a
mais,

BERNARDET — Eu acho que vocé tem razdo num pon-
to: conceitos como ocupado e ocupante, tém toda uma identi-
ficagdo funcional dentro do texto. A gente poderia até falar,
ndo sei, em conceitos flutuantes, No entanto em relagdo ao
cinema subdesenvolvido, jd ndo existe isso, Realmente hd uma
afirmagdo taxativa, certos cinemas sio e sempre foram subde-
senvolvidos e outros nunca foram. Eu gostaria entdo de reto-
mar essa expressdo, cinema subdesenvolvido, porque acho que
o Ismail tem razdo, jd que o texto a usa de forma mais afirma-
tiva possivel.

MARIA RITA — Vocé tem suficientemente definido o
que seja este cinema subdesenvolvido nas diferentes andlises
que o Paulo faz, se vocé pegar trecho por trecho dos que se
referem ao cinema hinduw, ao cinema japonés, ao cinema drabe,
e depois a distingio que ele estabelece entre estes diferentes
cinemas e o brasileiro, vocé tem como caracterfsticas comuns,
além da imagem cultural do ocupado retransposta pelos pré-
prios filmes, a sujeicdo econdmica claramente definida em to-
dos os casos de subdesenvolvimento,

ISMAIL — Eu s6 acho que as referéncias que ele faz ao
caso hindu, ao caso drabe e ao caso japonés sdo introdutorias
para a colocagio do nosso problema. E pelo fato de serem
sinteses, elas ndo poderiam entrar na complexidade de todos
esses parfses, Porque se a gente fosse falar de cinema drabe em
termos analiticos a gente teria que ir muito longe: por exem-
plo, uma coisa é o cinema argelino, outra é o cinema egipcio,
O préprio caso do cinema japonés é bastante complexo: essa
relagdo entre imitagdo e afirmag@o de caracteristicas nacionais,
o problema economico. Existem trabalhos recentes que afir-
mam que existia um certo tipo de cinema japonés que foi
reprimido, que o cinema que nés vemos hoje ndo é tio japonés
como se pensa. Enfim, existe toda uma série de problemas
complexos, que eu acho interessante deixar de lado agora e
voltar para o plano especifico do cinema brasileiro, porque se
nés formos entrar na discussdo dos outros cinemas nds vamos
entrar num circulo dificil de sair.

MARIA RITA — Veja Ismail, € claro que ndo seria o caso
de extrapolar o texto e entrar em complexidades que o texto
ndo levanta. Mas de qualquer modo definindo esses cinemas,
essas diferentes cinematografias subdesenvolvidas o que o Pau-

lo Emilio coloca como caracterfstico delas é em primeiro lugar
o fato delas transmitirem uma imagem dos préprios paises que
ndo foi composta por eles mesmos, mas uma imagem que vem
de fora. Em segundo lugar, no fato delas se apoiarem econo-
micamente em capitais que ndo sdo do seu proprio pais. Ele
coloca — ainda que vagamente — a respeito do problema que o
Bernardet levantou, a respeito de obras desenvolvidas em cine-
matografias ndo desenvolvidas, a possibilidade de vocé ter
uma florescéncia econdmica muito grande, uma quantidade
muito grande de filmes que possa dar a ilusio de um desenvol-
vimento que efetivamente ndo ocorre, ou a existéncia de obras
que teriam uma postura critica das questGes em pauta e que
seriam igualmente subdesenvolvidas no caso, pois em vez de
combater a propria situagdo de subdesenvolvimento, elas se
debatem em meio a ela. Entdo me parecem caracterizagOes
mais ou menos precisas, com a grande vantagem de tornar a
ambigiiidade da situagdo brasileira maior que o contraste. Jus-
tamente porque a partir da colocagdo dessas situagGes nitidas €
que o Paulo coloca a nossa particularidade de ao mesmo tempo
sermos n6s ou outro, Entéio a propria nogdo de subdesenvol-
vimento, que num caso é baseada na oposi¢do nacional x es-
trangeiro. Inclusive hd um trecho especifico no texto, ndo me
lembro aonde, em que ele fala de subdesenvolvimento como
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fruto de um determinado tipo de relagio com o exterior, que
alguns pafses nunca tiveram, como € o caso do Japdo: o rela-
cionamento do Japdo com o mundo nunca foi um relaciona-
mento subdesenvolvido, nunca houve uma relagdo com o exte-
rior que caracterizasse a situagio de subdesenvolvimento. Com
isto vocé jd poderia ter jd 3 caracteristicas definidoras do que
poderia ser, um conceito de cinema subdesenvolvido que possa
servir de base para uma discussdo dessa ordem. No entanto sem
esquecer jamais que elas sio usadas dentro da economia inter-
na do texto como fatores de oposig@o, na medida em que elas
sdo situages claras que por isso mesmo se contrapdem a nossa,
que é confusa. E isso é que me parece muito bom

BERNARDET — Af a gente chega, pelo que vocé estéd
dizendo, 4 conclusdo de que o cinema brasileiro é subdesenvol-
vido. Esse subdesenvolvimento ndo se define pela situagio eco-
nomica apenas (vocé mesma citou numa outra ocasido que o
préprio cinema italiano teve toda uma fase paupérrima em que
a produgio chegou quase a desaparecer — ndo pode haver
filmes mais pobres que alguns filmes do Rosselini), ndo ¢ o
capital (o cinema italiano estd dominado pelo capital estrangei-
10) ndo é nem a ocupagdo do mercado (mais de 95% do capital
empregado no cinema inglés é americano, e no entanto o cine-
ma inglés ndo ¢ subdesenvolvido). Entdo ndo sdo esses fatores,
a0s quais a gente estd acostumado a se referir, que definiriam o
subdesenvolvimento do cinema do Brasil, Certamente uma ati-
tude, uma situagio mais geral do ponto de vista cultural e
politico e de dependéncia cinematogréfica, mas cinematogrd-
fica como decorréncia. Por mais ocupado que seja o mercado.
Talvez possamos dizer: com o mercado ocupado, se a gente
aceita e se deleita com essa ocupagfo, entdo seremos subdesen-
volvidos, mas com a mesma ocupagdo, se lutamos contra, en-
tio ndo seremos subdesenvolvidos. Nao sei se é uma colocagio
que a gente poderia fazer.

MARIA RITA — Nio, nfo me parece que o Paulo daria
essa definigdo de subdesenvolvimento; ou pelo menos nio hd
aqui indfcios que levem a esta colocagio.

BERNARDET — Mas entao o que define? J4 que ndo
sdo esses fatores que definem. Por outro lado, eu ndo acho que
filmes como Viramundo, Terra em Transe, O Anjo Nasceu
sejam filmes subdesenvolvidos. Ndo vejo absolutamente porque
esses filmes teriam que ser subdesenvolvidos. Embora a gente
aceite o conceito de subdesenvolvimento aplicado em geral ao
cinema brasileiro. Entfio qual a relag@o, qual a contradigdo que
existe entre uma determinada situagdo de produgdo, cultural,
politica, econdmica e o aparecimento de determinados filmes
que, pelo menos intuitivamente a gente ndo colocaria como

subdesenvolvidos. Ndo sei esmiugar isso. Por serem filmes crf- .

ticos ou por terem uma afirmagdo estilistica maior? Acho que
nio.

ISMAIL — Eu também ndo sei como determinar. Ainda
que seja uma atitude ainda abstrata, na medida em que ela é de
puro principio, eu tentaria evitar a aplicagdo desse conceito no
plano cultural, ndo aceitar mesmo. Inclusive discutir contra ele
e dizer que ndo tem sentido falar disso.

BERNARDET — Se n6s discutirmos dentro do texto nés
podemos chegar a isso,

ISMAIL — O caso da India que ele cita ¢ muito interes-
sante. Pelo menos em nivel econdmico de distribuigdo, a pro-
dugdo do cinema hindu é enorme. E como no caso do proprio
cinema europeu tem capitais estrangeiros (o cinema italiano ¢
um caso tipico). O que oporia aqui o subdesenvolvimento hin-
du ao “desenvolvimento™ italiano? O que talvez estd implicito
também no texto e na nossa discussao, é que a propria situagdo
geral desses paifses é que permitiu certos critérios, o que neste
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momento influi decisivamente na forma
de nés nos aproximarmos do cinema hin-
du. Por exemplo, ndo se fala que o cine-
ma inglés é subdesenvolvido. Os ingle-
ses esto se vendo como subdesenvolvi-
dos, estio reclamando barbaramente,
que foram reduzidos a produzir do-
cumentdrios para TV e que o cinema de
fic¢do ndo existe na Inglaterra.

BERNARDET — Foram mesmo,
isso € verdade. Mas dois ingleses que esti-
veram nos tltimos anos no Brasil e que
tém uma visdo critica da cinematografia
inglesa, nunca usaram essa palavra, que o
cinema inglés é subdesenvolvido. Falavam
em crise da produ¢fo. Realmente a pro-
dugdo poderia estar em crise, eventual-
mente até desaparecer. Mas eles ndo ysa-
vam esse conceito, nem nos pensdvamos
em aplicar esse adjetivo de subdesenvolvi-
mento ao cinema inglés, por mais domi-
nado que ele seja e ele 0 é,

Foto: Amilcar Monteiro Claro

ISMAIL — Acho que nds estamos projetando para o ci-
nema aquilo que é a imagem geral do pais. Da{ ficar mais fécil
imaginar um cinema brasileiro subdesenvolvido, um cinema
drabe subdesenvolvido e mais dificil imaginar ou aceitar que
exista um cinema de um pafs europeu subdesenvolvido. O
caso do Canadd pode ser outro exemplo, em que a ndo ser por
essa ultima florescéncia em Quebec, foi sempre um cinema
dominado inteiramente. E ainda hoje, na drea anglo-saxd ¢
totalmente dominado. Eu vejo que, talvez dentro da prépria
construgdo do texto do Paulo Emilio, este critério também es-
teja presente, implicito.

MARIA RITA — Veja, a analogia ndo é gratuita. E claro
que essas cinematografias todas trazem em si a marca do sub-
desenvolvimento. Pelo simples fato de se desenvolverem em
situag@es subdesenvolvidas, Acho que isso € bdsico. Acho que
vocé pode trangiiillamente fazer essa associagio. Ndo ¢ gratui-
to, é um dado a ser levado em conta.

BERNARDET — Vamos aceitar essa colocagio que vocé
faz, em estender a palavra subdesenvolvido ao cinema, pelo
fato de a gente aplicé-lo & situagdo geral do pais. Agora, dentro
disso, os filmes, ou certos filmes sdo subdesenvolvidos?



MARIA RITA — Veja, a analogia ndo é gratuita. E claro
que essas-cinematografias todas trazem em si a marca do sub-
desenvolvimento — pelo simples fato de se desenvolverem em
situagBes subdesenvolvidas. Acho que isto é bésico. Eu acho
esta discussdo muito procedente, mas ela extrapola o texto do
Paulo. Nds podemos achar que ele deveria ter colocado mais
claramente uma série de questSes — mas ele ndo coloca, Vocé
sabe precisamente qual era a posi¢do do Paulo com relagdo a
essa questdo, ndo por este texto, mas por outros que vocé
conhece. Vocé mesmo disse que, conversando pessoalmente
com ele, o Paulo jamais consideraria um filme como o do
Glauber como um filme em si subdesenvolvido, mas isso é uma
outra coisa, Este problema em especifico o Paulo ndo desen-
volve. Ele fala de uma cinematografia, de um movimento de
cinema que abrange tudo — produ¢do, mercado, filmes — mas
ndo fala de filmes especificos. Talvez a gente pudesse achar
que ele deveria ter falado, ou até mesmo saber o que é que
teria dito, mas de qualquer modo isso seria uma questdo que a
gente estaria levantando.

MAURICIO SEGALL — Por circunstancias que fugiram
totalmente ao meu controle eu nio pude me preparar para esta
conversa, Mas uma coisa s6 que eu queria apontar é que existe
o texto da revista Argumento e a minha carta na época foi
muito mais calcada no texto da revista Cinegrafiz do Centro
Académico Armando Salles de Oliveira de Sdo Carlos, que

foi uma entrevista muito descontraida, em que na introdugdo
ele diz o seguinte, que seria interessante reproduzir “A con-
versa Reichenbach, Aradjo, Mazzini e eu deve ter resultado
numa massa sonora bastante informe. Nio é de espantar que a
transcri¢io redunde num aglomerado caético de palavras e fra-
ses. O caos, pela sua prépria natureza, ndo se presta a reviso;
por outro lado é sabido que se coaduna com a criagdo. Da
massa de frases sem sentido acabam emergindo idéias que reco-
nheco que me sdo caras e que talvez sejam minhas”, Nessa
entrevista aqui da revista Cinegrafiz as coisas sio ditas de
maneira muito mais extremadas. Em Argumento, a coisa se
arredondou.

MARIA RITA — Eu gostaria de fazer um parénteses ex-
plicativo. O trecho que vocé leu foi a maneira que o Paulo
encontrou de dizer, sem querer ser indelicado com as pessoas
que fizeram a entrevista, que a fita gravada foi extremamente
mal transcrita. Havia uma série de coisas — talvez surgidas de
um embaralhamento de vozes falando ao mesmo tempo, ou de
frases truncadas — que ndo correspondiam precisamente aquilo
que o Paulo tinha dito. A gente pode claramente perceber
formulagtes de frases que ndo lhe eram habituais, e erros gra-
maticais que o Paulo ndo cometia quando conversava normal-
mente. Realmente a conversa deve ter sido um embrulho total,
¢ mal gravada ou mal transcrita da gravagdo. Mas o Paulo ja-
mais constrangeria as pessoas dizendo que elas pudessem even-
tualmente ter transcrito mal as suas palavras; por isso ele escre-
veu aquela pequena nota introdutéria & guisa de explicagio.

MAURICIO SEGALL — Isso sim. Mas acontece que real-
mente alguns aspectos ficaram totalmentg fora do texto publi-
cado na revista Argumento, independentemente de como
tenha sido feita a transcrigio. E deve ter sido isso que a Maria
Rita disse, mas foi pena que ndo tenha havido uma corregio.
Porque a publicagio Cinegrafia ¢ para estudantes e af 0s
conceitos foram realmente radicais mesmo. E em cima desta é
que a minha carta se baseou, muito mais do que o texto publi-
cado em Argumento.

MARIA RITA — Mas me parece que em sua carta vocé
levanta uma série de problemasfundamentais que, independen-
temente da eventual md transcrigio ou da exacerbagdo de posi-
¢oes que pode ter esse texto com relagio a outros textos, sio

problemas que dizem respeito ao pensamento do Paulo de um
modo geral, que se explicitam inclusive aqui (em Trajetdria
no Subdesenvolvimento), num texto pensado e refletido como
este de Argumento. De modo que uma série de coisas que voceé
diz a propdsito do texto publicado em Cinegrafia sio vdlidas
também para “Trajetoria no Subdesenvolvimento™.

MAURICIO SEGALL — Isso é verdade. A coisa bdsica
mesmo que tem na minha carta e que eu deveria reler (afinal
ela é de 74) & a divida que eu tenho com essa posi¢do extre-
mada g ver cinema brasileiro. O Antonio Candido disse com
muita simplicidade o que eu acho que € o cerne. Existem
muitas coisas em volta ainda, O que aconteceu com o Paulo
Emilio nessa coisa, € que ele nio se deu conta — realmente — da
influéncia que ele tinha sobre a juventude. Porque evidente-
mente, muitas coisas que ele diz nessa entrevista sdo forgadas
de mdo, visto que era uma situagdo muito mais informal. Mas
acontece que as forgadas de mdo foram aceitas literalmente.
Eu tive diversos exemplos disso. Entdo, de repente, a célebre
atitude de sé ver cinema brasileiro — que tem de ser qualifica-
da dentro do pensamento todo do Paulo Emilio, e a gente tem

O fascismo latente de cada um
pode levar a posi¢des
gue ndo sdo nacionalistas, mas
pura e simplesmente chauvinistas.

que lembrar muito bem que ele pode chegar a essa posigdo
depois de ver todo o cinema estrangeiro, e € onde o Antonio
Candido colocou muito bem o problema — isto passou, dado
ao carisma do Paulo Emilio, a se constituir regra junto a mui-
tos alunos. Entdo de repente, vocé pergunta se alguém tinha
visto uma boa fita estrangeira e a resposta era nio. Porque, se
perguntava. “Ah, porque eu ndo vejo fita estrangeira”. Isso foi
resultado do qué? Foi um processo proprio ou um resultado
direto da absorgdio literal das palavras do Paulo Emilio? Pes-
soalmente acho que foi a segunda hipé6tese. Infelizmente a
carta nunca foi discutida. Na época, talvez para Paulo Emilio
clarificar certas coisas teria sido interessante a discussdo disso.

MARIA RITA — Realmente ndo foi discutida a sua car-
ta, mas ela foi tdo divulgada, e pelo préprio Paulo Emilio, que
acabou havendo uma forma de discussio possibilitada pelo
confronto entre o seu texto e o dele. O Paulo ndo discutia as
suas objecOes, mas na medida em que falava na sua carta,
suscitava nas pessoas o interesse pela reflexdo em torno das
questdes que vocé colocou.

MAURICIO SEGALL — Nio me preocupa o fato em si de
minha carta nio ter sido discutida e divulgada. O problema era
realmente a discussao do contetido. Eu acho que ndo existem
grandes divergéncias no fundo. Existem perigos contingenciais.
A relagdo desta juventude, no caso, com o cinema estrangeiro e
que talvez possa se extrapolar e talvez tenha se extrapolado
para outras formas de expressdo cultural, este que era o perigo
para mim, Houve coisas que Paulo Emilio falou nessa entrevis-
ta sobre o Independéncia ou Morte, onde ele diz que tem um
tecido civico elementar que estd presente nas escolas e quando
aparece tem inclusive uma importancia cultural, ai tem proble-
mas que bordejam certas posigGes politicas sérias. Porque esse
tecido civico que ele colaca, dai eu falar muito em minha carta
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no perigo do fascismo latente em cada um, ndo €, pode levar a
posi¢hes que ndo sdo nacionalistas e que sdo, pura e simples-
mente, chauvinistas. Ndo sei até aonda a gente pode levar o
conceito de chauvinismo na cultura, ndo sei como ele funciona,
nunca pensei muito. nisso, mas o chauvinismo para mim é um
mal, claramente. E as coisas aqui bordejam freqiientemente o
problema do chauvinismo. Eu volto a dizer: eu tenho a certeza
de que certas colocagGes ndo eram colocagdes para valer ao pé
da letra, mas tinham o efeito de valer ao pé da letra. E isso é
perigoso. E de fato, uma vez falando com o Paulo Emilio
quando eu insisti no problema do carisma, ele realmente se
mostrou muito surpreendido. E o tal carisma aumenta a res-
ponsabilidade das pessoas, a meu ver,

ISMAIL — E pode também ter outros resultados, diga-
mos, inversos. Porque eu acho que em certos momentos a
radicalizagdo dele, os exageros digamos, tiveram sobre certas
pessoas uma influéncia num caminho inverso. Eu falaria assim
em termos da minha propria experiéncia; sou parte dessas pes-
soas que tiveram uma formagio sob a orientagdo do Paulo
Emilio. E acho que nao somente no meu ¢aso, COMO NO €aso
de outras pessoas, os exageros dele num certo momento e o
proprio achatamento de certas questdes, provocou desloca-
mentos. Que ndo teriam talvez ocorrido se ndo tivesse havido
essa radicalizagdo dele.

ANTONIO CANDIDO — Talvez fosse necessdrio fazer
um comentdrio marginal ao que a Maria Rita disse. N6s esta-
mos trabalhando em dois planos bem distintos e eu acho que
os dois s3o vdlidos. O Paulo Em{lio tem um ensaio feito para
ndo tirar conclusdo, porque ¢ propriamente um ensaio, um
debate em torno de problemas para que surja mais inquietagio,
mais esclarecimento, mas € claro que ele faz questdo de ndo
resolver nada. Portanto querer reduzi-lo a conceitos seria muti-
lar o seu cardter de ensaio. Mas hd um segundo plano, um
segundo aspecto que estd também em nossos espiritos, sobre-
tudo a partir das colocagtes do Bernardet e que se reforgam a
partir do que o Maurfcio disse e que €, a meu ver, uma extra-
polagdo também legitima; alids, mais uma especulagio que
uma extrapolagio. E que este ensaio extremamente rico, que
aceita a contradigfo, que aceita a ambigtidade, porque ela é a
marca do nosso proéprio pafs, este ensaio esposou de certa
maneira o ritmo de formagdo do pais e da cultura. Traduzindo
na pritica ele implica numa série de conseqiiéncias concretas,
coisas que Bernardet quis levantar, Assim a discussdo foi por
esse caminho, e eu acho legitimo indagar qual o tipo de cinema
que decorre daf, qual o conceito nacionalista que decorre dai,
qual o perigo de chauvinismo que vem dai. Eu creio que a gente
nio deve ter medo de estar cristalizando ou coagulando o pen-
samento do Paulo. Né6s sabemos que ele ¢ fluido no ensaio,
Mas h4 uma segunda etapa que o Bernardet levantou e eu achei
legitima: dada a imensa agdo que o Paulo tinha, como presenca
e como produgdo cultural, qual a conseqiiéncia prética que isso
traz? Nés estamos discutindo fambém esse aspecto. Que pode
redundar, como diz o Mauricio nos jovens exaltados chegarem
d conclusfo “nfo vejo mais fita estrangeira™.

ANTONIO CANDIDO — Isso é uma coisa da histéria da
cultura: qualquer posigdo que quer marcar tem que ser exage-
rada. Com bom senso, com meio termo, com equilibrio, ndo se
faz passar nada. Com equilibrio, ndo digo, mas com excessivo
senso de medida, Daf eu ter colocado no infcio esse problema
que repito para o Mauricio, porque os outros parece qué con-
cordaram: existe dentro do pensamento do Paulo a respeito
disso, dois momentos diferentes. H4 o momento do debate, do
ensaio, que é o momento de formulagdo do problema e como
diz vocé ele é muito mais arrendondado, Hd depois o momento
da luta e da afirmagdo; af ele faz o que toda pessoa faz, que é
acentuar taticamente, exagerar. Entdo seria realmente defor-
mador querer exirair deste ensaio uma posigio sistemdtica de
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conceitos figés. Agora, é uma especulagdo vilida saber do pon-
to de vista positivo ou negativo — ndo importa — quais as
conseqiiéncias, para a visio que a gente tem do cinema brasilei-
ro, de uma atitude tdo poderosa como foi a do Paulo. Poderosa
sobre todo mundo, sobre nés os amigos dele, que brincdvamos
com ele: “entdo Paulo, que negdcio € esse, nio se vai mais ao
cinema ver fita estrangeira? ” Isso era no plano da piada, mas
eu creio que a posigdo € bastante clara sob este ponto de vista,
apesar de nfio ser uma posi¢io esquemdtica, na medida em que
ele estabelece uma diferenga entre a colonizagdo cultural e o
empréstimo cultural legftimo que estd implicita no ensaio,
quando afirma — de inicio — que nos somos também o outro,
nés somos o outro lado também. Dai a posigdo grave que ndo
temos. O caso sério do Brasil, e mesmo da América, é que a
geracdo do Paulo e minha, sentiu isso muito politicamente, O
Paulo quando foi preso, em novembro de 1935, estava todo
vestido de branco, com um livro do Haya de la Torre, que pos
debaixo do brago, inclusive taticamente, para ndo ser um de
Marx nem Lenin. Mas isso também era sintomdtico do interes-
se pelos movimentos populares da América Latina, Nés fomos

uma geragdo profundamente marcada pela revolug@io mexicara
_ Foto: Bel Gouveia,

de 1910, sobretudo pelo governo Cdrdenas de 1934, que foia
reativagdo da revolugdo. Entdo colocava-se o seguinte proble-
ma que marcou todos nés, México, Peru, Equador, Colombia,
Bolivia foram paises em que o ocupado tinha uma cultura. O
ocupante veio e destrogou essa cultura. Entdo a gente especu-
lava, como os intelectuais mexicanos daquele tempo especula-
vam: havia uma cultura origindria desses pafses que era preciso
restaurar, pois havia sido massacrada pelo espanhol. 86 que era
uma ambigiiidade vocé fazer isso em lingua espanhola, com-
preende, vocé chamar-se Haya de la Torre. Havia o livro do
escritor boliviano, Jesus Lara que estudava um sujeito chama-
do José Valparrimache Mayta, que era um poeta boliviano
quechua. Jesus Lara sustentava a seguinte tese: que a entrada
da cultura espanhola foi uma diminuigdo das possibilidades
culturais da Bolivia, foi o maior azar da cultura boliviana. Se
nio tivesse acontecido, aquelas civilizagGes pré-incaicas teriam
se desenvolvido, se mantido etc. Nés colocdvamos para o Brasil
esse problema, concluindo que nio existia. A posigdo do Paulo
Emilio tem que ser pensada um pouco também historicamen-
te, biograficamente. Ele estava cansado de saber que ndo tinha
sentido vocé postular, o reivindicar a preeminencia de uma
cultura local que ndo existe. Cultura local do Brasil ¢ tupi-gua-
rani, que nio é propriamente a mais brilhante do mundo, ¢
nem vale como alternativa. De maneira que o artigo do Paulo é
perfeitamente licido quanto & nossa condigdo de tomadores de
dinheiro emprestado, de cultura emprestada — obrigatoriamen-
te. A partir disso é que se coloca o problema. Daf o ensaio dele
ser um dos que coloca com mais acuidade isso, porque ele ndo
opta no plano ontolégico. Agora, no plano deontolégico colo-
ca possibilidades do que se vai fazer. Penso pois que nesse
artigo a gente vai se encaminhando, um pouco sem gquerer,
para os dois niveis, E eles sdo legitimos: o nivel da pertinéncia
das posigdes do Paulo teoricamente € o nivel de quais sdo as
consegiiéncias que vém disso.

N6s tocamos agora em algumas conseqiiéncias que podem ser
algumas negativas ¢ outras positivas. Mas nés podemos falar
longamente sobre as conseqiiéncias positivas disso, que eu acho
muito importante,



MARIA RITA — Eu gostaria de salientar uma coisa que é
das que mais me impressionam com rela¢do a atuagdo do Paulo
Emilio. E o fato de que a posigio que ele assumiu acabou
levando, ndo apenas a uma valorizagdo maior, mas & propria
descoberta de significados culturais no que normalmente é tido
e classificado como subcultura. Acho muito importante salien-
tar isto, tendo em vista eventuais prolongamentos dessa atitude
que o Paulo propde, de um modo especifico com relagdo a
cinema, mas abrangendo também outras dreas. Depois que o
Paulo foi para o IDART(*), dirigindo o centro de pesquisas da
prefeitura, em que havia pesquisas sobre teatro, musica, artes
pldsticas, literatura, etc., e mesmo com alunos que assistiam as
suas aulas de cinema na Faculdade de Filosofia, que nio eram
exatamente alunos de cinema, o Paulo tentava desenvolver um
certo tipo de levantamento histérico e de reflexfo em torno
por exemplo do rddio ou do circo que tendia a dar uma impor-
tancia a essas formas de cultura ou subcultura tdo grande quan-
to a que ele havia dado ao cinema popular, E tendia a formar
uma espécie de universo subcultural de grande significagdo cul-
tural, muito coeso e muito significativo enquanto reflexo da
prépria maneira de ser brasileira,

ANTONIO CANDIDO — Uma das conseqiiéncias disso, €
a influéncia que ele teve nitidamente sobre certos alunos, Por
exemplo, a sua tese de mestrado, que me impressionou profun-
damente pelo fato de fazer a descoberta de um mundo cultural
totalmente ignorado em Sio Paulo. A tese da Maria Rita mos-
tra que enquanto a burguesia fez a Semana de Arte Moderna
no campo das artes pldsticas, da literatura e um pouco da
miusica, a pequena burguesia e certos setores qualificados do
proletariado, manifestando uma espécie de cultura dos bairros
de Sdo Paulo, fez um grande movimento cinematogrifico e
teatral. Ela faz um estudo das Escolas de Representagdo, e das
Escolas de Cinema indicando a sua atividade e produgdo, Eu
creio que trabalhos desse tipo representam o prolongamento
altamente positivo dessa posi¢do do Paulo. Que é a comprova-
¢do de que a ocupagdo cultural, mesmo num pais sem cultura
prépria como o Brasil, é mutiladora, inclusive quanto a certas
formas positivas da cultura do ocupante, que sio destrogadas
também. E que podem ser recuperadas como o seu trabalho
mostrou,

MAURICIO SEGALL — O problema do radicalismo se
coloca justamente ai, que é o de querer achar em qualquer
produto cinematogréfico nosso uma contribuigdo para o escla-
recimento da nossa cultura, isso ele sempre falou, ndo é? In-
clusive dando exemplo de algumas fitas como As Depravadas
ou outras do género. Af, de novo, eu acho que é um campo
muito dibio, sem querer esclarecer o conceito, mas do outro
lado, o das conseqiiéncias que esse tipo de afirmativa traz.
Inclusive, porque ele tem uma formulagdo muito curiosa, que é
a de que o brasileiro tem uma incapacidade de copiar e por isso

(*) = IDART — Departamento
de Documentagdo e Informagdo
Artisticas da Secretaria
Municipal de Cultura de Sdo
Paulo, Paulo Emilio foi diretor
do Centro de Pesquisas em
1977, quando era diretora Maria
Eugenia Franco ¢ Secretdrio de

Cultura Sdbato Magaldi.

nos estarfamos a salvo de qualquer perigo. Quando na verdade
essa afirmativa tem conseqliéncias bastante sérias, principal-
mente com os jovens, eu acho que ela ndo é muito verdadeira,
ndo. Porque o copiar nio ¢ s uma linguagem, especificamente,
mas € um pouco na intengdo. E existe uma nitida intengdo de
copia numa boa parte dessa producao classe C do cinema brasi-
leiro, que toda juventude vai assistir porque é obrigatorio assis-
tir todo filme nacional. Issc tem uma certa relagdo com o
problema da cultura, o que ¢ essa cultura nossa. De repente,
procura-se ver algo de nosso em tudo que é feito por nés, seja
quem fizer, Isso se podia deduzir das afirmativas dele também.

Olivia Pineschi,

" Marly de Souza

e Carlos Imperial.

As Depravadas — 1973
de Geraldo Miranda.

BERNARDET — Nio concordo com a sua interpreta-

¢do. Nio penso que a idéia do Paulo seja que um filme como
As Depravadas, pelo seu contetido e pela sua forma, apenas
isso fosse uma informagdo, uma possibilidade da gente discutir
a nossa cultura, nosso processo cultural, E claro que, no enten-
der dele, esses filmes trazem alguns elementos de uma certa
subcultura, alguns elementos plasticos etc. Mas o bdsico é que
a relag@o com esses filmes nos remete ao nosso processo cultu-
ral. Entdo o problema ndo é tanto ver se o filme 4s Depravadas
€ positivo ou ver que eventual aspecto critico tenha o filme,
mas ao abordar As Depravadas vocé se defronta com seu pro-
cesso cultural, E um fato que eu acho interessante, quando se
deslanchou h4 alguns anos atrds a polémica contra a porno-
chanchada, que comegou em dreas da critica, do governo,
do Conselho Federal de Cultura etc. O Jornal do Brasil rece-
beu e publicou uma grande quantidade de cartas de leito-
res contra a pornochanchada, Agora, tanto quanto eu saiba,
nunca esses leitores tinham escrito contra a pornochanchada
italiana que existe aqui. Em todas essas cartas o Lando Buzzan-
ca estd citado uma tunica vez. Portanto, é que a pornochan-
chada maculava alguma imagem de cultura ou de Brasil que se
tem e através da relag@o com a pornochanchada — que é uma
relagdo negativa, de rejeigio — podia se esbogar por parte des-
ses leitores um infcio de reflexdo sobre o processo cultural no
Brasil.
Acho fundamental — e isso eu assumo inteiramente — ¢ que o
se defrontar com esses filmes, inclusive pelo choque mesmo
que uma elite recebe ao ver, por exemplo, As Depravadas é
uma possibilidade de vocé iniciar uma discussio sobre o pro-
cesso cultural,

ISMAIL — Quase como uma explicagdo psicanalitica.
Uma vez expressado, tirado da drea de repressdo, existe um
lado positivo, seja 18 o que for que saia, é vilido, enquanto
incluido dentro de um processo que pode provocar superagio,
Ai eu também perguntaria se vocé assumiria que ele teria essa
idéia que existe uma caracter{stica quase ontolégica do brasi-
leiro nessa incapacidade de copiar que ele aponta.

Isso porque eu sempre entendi que isso estava baseado em
certos casos em que essa incapacidade de copiar tinha inclusive
fatores bem especificos por trds dela. Mas eu ndo sei se ele
teria afirmado como uma caracterfstica nacional ad aeternum,
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MAURICIO SEGALL — Tem, sempre nesse contexto de
extrapolar as afirmativas, nessa enirevista da revista Cinegra-
fia.

ANTONIO CANDIDO — Mas isso o Mdrio de Andrade
também fazia, e estd claro em toda a obra e na atitude dele,
Ele sabia que ndo era para dizer certas coisas, mas dizia. O
Mdrio de Andrade tinha afirmagBes agressivissimas, Era capaz
de dizer: ndo se deve ler poeta estrangeiro, é melhor ouvir um
violeiro do norte do que Bach. Ele tinha um senso estratégico,
acentuado, inclusive, por aquela formulagio que faz, nio me
lembro bem onde, em que diz que usando a lingua que usava
afetada, irreal, estava certo de dar um cunho de transitoriedade
a sua obra; e que na geragdo seguinte ela seria considerada
coisa de um momento que passou. Mas achava que essa era a
tarefa do intelectual de um pafs pobre como o Brasil, para
poder chamar a atengio para a cultura do pais.

Paulo Emilio entronca numa linhagem muito boa do debate
brasileiro, que vem de José de Alencar e passa por Mdrio de
Andrade,

BERNARDET — A pergunta que jé fiz no inicio do
debate. Somos incapazes de copiar. No entanto copiamos,
Entdo o que surge? Se existe a intengdo de copiar e a incapaci-
dade, entdo qual € o resultado?

ISMAIL — Mas eu volio a insistir que eu nio veria, nessa
afirmag@o esse aspecto tdo totalitdrio de englobar toda a pro-
dugdo; de que seja fatal que copiemos. A partir do texto de
Argumento eu nio veria esse aspecto ontoldgico brasileiro,

BERNARDET — ““O filme brasileiro participa do meca-
nismo e altera através de nossa incompeténcia criativa em co-
piar”. Me parece que ¢ feita uma afirmagdo.

ISMAIL — Como outras, a prépria referéncia ao Cinema
Novo é feita através da neo-realista . . .

BERNARDET - Isso € verdade. Acho que vocé poderia
colocar dois fatores. Um mais geral, que me parece ser uma das
idéias bdsicas do Roberto Schwarz: as idéias transpostas, pelo
fato de ser outra a conjuntura politico-social acabam assumindo
outras fungGes. E a andlise que ele faz do liberalismo que passa
para cd, etc. Realmente, entdo, a inten¢io de reprodugio nio
reproduz, porque para que realmente fosse possivel que repro-
duzissemos era necessdrio que fossemos iguais. . .

ANTONIO CANDIDO — Fora desse contexto a idéia fica
fora do lugar. . .

BERNARDET — Entdo essas idéias acabam ndo so se
transformando, mas assumindo uma outra fungdo. Isso é um
elemento importante, geral e nio apenas cinematogrifico da
impossibilidade mesmo da simples reprodugio. Por outro lado
em relagdo ao cinema de um modo mais especifico, 14 onde a
gente vé de modo mais sistemético a vontade de copiar de
filmes produzidos de modo industrial, mas cépias artesanais.
Acredito nessa incapacidade de copiar, mas niio ¢ uma incapa-
cidade abstrata. Existe uma impossibilidade histérica geral ou
mais particularmente cinematogrifica em fazer essas reprodu-
¢Oes. Mas certamente existem outros fatores que eu ndo sei
muito bem quais sdo.

ISMAIL — Inclusive quando eu coloquei a questdo de
que existem fatores quando ele aponta essa incapacidade é
justamente para voltar ao exemplo que eu dei no inicio, o
problema do cinema mudo em que os fatores sdo bem claros,
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esse aspecto de indiistria e artesanato e as
condigGes de produgdio em que os filmes
eram feitos é que geravam a infiltragdo
daquilo que eles queriam que ndo se infil-
trasse. E o proprio Paulo Emilio aponta
isso, Por isso eu estranhei quando foi colo-
cado como se fosse uma espécie de atitu-
de voluntdria ou que existem mistérios
por trds dessa incapacidade.

MARIA RITA — Eu gostaria de
comentar uma coisa da qual ndo tenho a
menor certeza, mas de qualquer modo é
uma coisa que eu sinto. E o seguinte: es-
tou dando agora o curso do Paulo Emilio
e tentando manter o esquema de aulas
que o Paulo tinha comegado no infcio do
ano, que implica em ver um filme brasilei-
ro por semana. E hd semanas e semanas a
fio em que ndo h4 outra coisa para se ver
que nio seja pornochanchada. Entdo a
gente vai ver uma pornochanchada por
semana, tomando como pressuposto que
aquilo que a gente estd fazendo é tomar
contacto com um fendmeno que pode ser
importante para a gente descobrir uma
série de coisas, entender uma série de coi-
sas, eventualmente se colocando, como
diz vocé, politicamente, diante da situa-
¢fo. De qualquer modo a gente vai expli-
citamente assistir a esses filmes em geral
muito ruins para estudar o significado que
eles possam ter. No entanto, o que se pas-
sa em classe, ap6s os alunos terem ido ver
os filmes e terem discutido, é um negécio
que me parece vagamente diferente. Em-
bora todas as discussGes comecem sempre
dizendo que eles odiaram o filme — nunca
ninguém gosta de nada porque o filme é
sempre vulgar, é sempre de péssima quali-
dade, malfeito, imitagdo frustrada de fil-
me estrangeiro, etc. — 4 medida em que a
discussdo progride vai havendo um envol-
vimento cada vez maior dos alunos com o
filme em questdo; por exemplo, os alunos
que vio contar um filme para os outros
que ndo o viram se divertem de tal modo,
demonstrando o quanto no fundo eles
curtiram o que viram, o quanto aquilo —
independentemente de ser um tema de es-
tudo — efetivamente lhes diz respeito de
algum modo, que eu me pergunto se hd
atuagdo desses filmes junto a um determi-
nado piblico que se pretende mais inte-
lectualizado (de qualquer modo é um pu-
blico universitdrio) ndo seria um sintoma
muito mais drdstico daquilo que é efetiva-
mente a cultura nacional do que a gente
costuma normalmente supor. Eu me lem-
bro de uma observagfo que eu li hd muito
tempo, num texto do Décio de Almeida
Prado a respeito de uma pega de Dercy
Gongalves, em que ele dizia coisa pareci-
da. Décio tinha ido assistir a estréia dessa
pega numa sessdo especial para profissio-
nais de teatro, feita numa segunda-feira,




guando as outras companhias nido esta-
vam trabalhando. Ao ver a rea¢io do pu-
blico, rindo até &s ligrimas adorando o
espetdculo, o Décio, na maior perplexida-
de, e mesmo um pouco inquieto, se per-
guntava sobre qual era o significado de
aqueles jovens intelectuais, que em geral
nas suas vidas profissionais curtiam textos
dos mais sofisticados do ponto de vista
cultural, fundamentalmente textos estran-
geiros, e que tentavam fazer no Brasil um
determinado tipo de teatro que de algum
modo, mesmo sendo brasileiro, refletisse
esse refinamento e essa sofistica¢do cultu-
ral que eles apreciavam no moderno tea-
tro estrangeiro — Décio se perguntava
qual era o significado de esses jovens inte-
lectuais se encantarem tanto com um es-
petdculo que era justamente o oposto de
tudo o que eles propunham, efetivamente
se relacionando com o espetdculo, com a
grossura e a vulgaridade de Dercy Gongal-
ves, se divertindo como ele nunca tinha
visto essas mesmas pessoas se divertirem
antes. Que diabo de cultura entdo € essa
nossa — era a pergunta implicita — o que
serd que existe por detrds disto e que ¢é
preciso que a gente entenda? E um texto
muito bonito este do Décio de Almeida
Prado. Esta mesma perplexidade a gente
sente muito quando ouve os alunos dize-
rem que odeiam os filmes e percebe o
quanto afinal eles os apreciam, O Paulo
dizia que os filmes brasileiros ficam muito
mais interessantes quando relatados pelos
alunos do que quando a gente assiste; e eu
acho que ¢ isso mesmo.

BERNARDET — Uma pergunta po-
de ser feita a esse respeito. Os alunos, ao
nivel do gosto, rejeitam esses
filmes num comportamento
ligado a uma espécie de esté-
tica muito elitista. Assume-se
uma posi¢do de distingdo cul-
tural ao rejeitéd-los. E por ou-
tro lado, existe a curtigdo su-
perior do mediocre. Mas ap6s
ter afirmado a superioridade
cultural, apés ter afirmado a
elegincia cultural entdo hd
possibilidade de curtir o medi-
ocre. Quer dizer, primeiro eles
se diferenciam, para depois -
de cima - brincar com aquilo.

MARIA RITA — Isso nio anula o
fato de que eles efetivamente se relacio-
nam com os filmes.

BERNARDET — Mas eu acho que a
gente precisa EIOC‘I.I[&I qual o tipo de rela-
cionamento. E sistemdtico pessoas dize-
rem que ndo gostaram, que acharam vul-
gar e depois demonstrarem alguma forma
de atragdo. Ou entdo, tal como isso acon-
tece muito com a Dercy, de pessoas que
se divertem durante o espetdculo e na sai-
da dizem que € pavoroso etc. Hé, real-
mente, uma ambigiiidade cultural.

MAURICIO SEGALL — A esse respeito tem uma coisa
curiosa. Vocé sabe, e isso é inequivoco, que em espeticulos
teatrais, hoje em dia ainda, que tem palavrdo, vocé sente niti-
damente o publico reagir com a expectativa do palavrio. Ri, E
nio é palavrio, ndo, pode ser palavrinha: “é uma merda”, deli-
cada, ri. Ri. Pelo palavrdo, fora do contexto. Isso € uma minha
observagdo tranqiiila, eu vi isso com diversos tipos de publico.
Existe alguma atragdo pela grossura, realmente. Eu me lembro
da minha juventude: realmente, vocé ia na Dercy Gongalves
era uma coisa s¢ para homens, era absolutamente proibida para
mulheres. Dercy nio mudou desde aquela época, € a mesma
Dercy. Mas existe algo realmente af no tal famoso tecido cultu-
ral, agora aqui em lato senso onde de fato, ainda hd uma
atragio especial pelo insélito, pela grossura, vocé compreende.
Isso nos filmes deve funcionar também, Apesar de que eu devo
confessar que eu me deixo atrair por certas grossuras, pois
certas piadas sdo Otimas, mas isso eu ndo vejo muito nessas
fitas af. E quando vocé diz que pde no mesmo barco algumas
s w1 que voce citou, ai vocé estd com uma deformagdo
terrivel, que é a deformagdo de vocés que vdo ver tudo, que sdo
as pessoas que de fato podem diferenciar certas coisas. Mas os
que ndo vdo a tudo, estes s6 vdo ver fitas diferenciadas se
tivessem uma indicagio muito precisa: esta de fato vale a pena
ver, jd que vocé ndo é estudioso do assunto, porque realmente
ndo pode ver tudo, ndo &7 -Mas o que me diz a priori, que eu
deva ver A Vidva Virgem e nao ver As Depravadas? S6 porque
uma ficou duas semanas e a outra seis meses? Isso ndo. Af
existe também toda uma informagio que falta, E acho que
vocé af estd vendo o resultado contraproducente de uma certa
atitude. Porque se vocé diz: tem de ver tudo, porque o nacio-
nal é mais importante etc., entio — de repente — vocé faz
tdbula rasa. Quem tem o azar de ver trés ou quatro fitas que
ndo contribuem em nada, nem te divertem (e volto a dizer, eu
nio sou elitista nesse negb6cio, uma boa grossura eu vibro com
o negécio, nio hd problema absolutamente nenhum) mas nio
existe isso também, ndo é verdade. Na maioria dessas fitas as
grossuras. . . s0 grossas, ndo interessam. Ndo te fazem rir.
Outra coisa que me ocorre também, e que seria curioso averi-
guar, porque fala-se muito da elite, na posig@o elitista, no inte-
lectual é qual a reagdo comparativa de um piblico popular
quando vé uma pornochanchada brasileira
¢ uma pornochanchada estrangeira. Para
ver se ndo existe um denominador co-
mum na atitude frente a essa coisa. Serd
que ele vai rir mais com A Vaiva Virgem
do que com o Buzzanca, numa fita das
felizes, do ponto de vista de piadas, de
mecanismo etc. Nio sei se existe uma
observagio nesse sentido, mas seria in-
teressante fazer. Se vocé de repente
chegasse 4 conclusio de que a reagio ¢
a mesma, jd comecam a se colocar no-
vamente certos pontos de interrogagio
sobre qual é a contribuigio especifica de
um ponto de vista cultural (agora cultu-
ral no sentido mais amplo possivel) das pornochanchadas
nacionais e das outras.

BERNARDET — Me parece que a reagdo iria ser a mes-
ma, tanto na pornochanchada nacional como numa do Buz-
zanca. Com uma diferenga. E que a reagdo, o didlogo pratica-
mente nio existe com o filme italiano, ¢ a sensibilidade ao
palavrdo ela existe nas fitas brasileiras, e nas fitas estrangeiras é
s6 quando as pessoas conseguem perceber no didlogo italiano
uma palavra mais ou menos parecida.

Mas voltando a “deformagdo™ a partir da Vitiva Virgem
eu também ndo aceito que isso seja uma deformagdo. Porque
se existe, ndo digo uma critica, mas uma certa informagdo
jornalistica em torno do cinema brasileiro é de se supor que
essa informagdo jornalfstica pudesse diferenciar os filmes. Mas
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justamente porque a critica estd conservando seus valores de
elegancia cultural, ela se encarrega de homogeneizar tudo, mas-
sificar tudo. E claro que no vemos tudo e nem todo mundo
pode ver tudo, isso € 6bvio. Mas existem mecanismos de orien-
tagiio dentro do cinema, dentro da produgdo cultural. Em par-
ticular os jornais, que nao fazem isso,

MAURICIO SEGALL — O tema da irresponsabilidade
jornalistica, € um tema em que ndo precisamos ir longe, ndo
cumpre o seu dever mais elementar, Isso é verdade, Isso coloca
o intelectual e o piiblico numa bananosa. Porque, de fato, a
uma fita na base da loteria, isso eu nfio fago, nem com fita
estrangeira nem nacional. Mas o perigo realmente, dada a pre-
domindncia da pornochanchada realmente que nio contribui
em nada é tdo grande que vocé ndo vai ver. Suponho que com
isso vocé concorde.

BERNARDET — Eu queria voltar a fazer uma pergunta.
Quando Maurfcio chegou nés estdvamos discutindo sobre a
palavra subdesenvolvimento aplicada ao cinema. Essa expres-
sdo subdesenvolvido, em relagdo 4 literatura, como tem funcio-
nado no Brasil? Fala-se numa literatura subdesenvolvida?

ANTONIO CANDIDO — Recentemente, A propria pala-
via ¢ recente; creio que do tempo do Juscelino para cd. Ndo
sei.

Me lembro de um artigo muito drdstico nesse sentido do
Carpeaux, num niimero do Temps Modernes em que vocé Ber-
nardet colaborou, e que o Celso Furtado organizou. Ali Car-
peaux propde uma linha muito drdstica, dizendo que o Brasil
nio tem literatura porque ainda ndo fez a revolugo; o seu
povo ndo atingiu a maturidade e o que hd € uma superimposi-
¢do de padrBes da burguesia, de elite européia para uma elite
brasileira subserviente, e que portanto anula a possibilidade de
literatura no Brasil. Comecard a ter literatura quando comegar
a fazer a revolugdo social,

Essa € a posigio mais extremada possivel, condicionando a
literatura a revolugdo e, portanto, ao desenvolvimento de um
esquema revoluciondrio. Mas eu ndo sou capaz de responder a
sua pergunta. Tem uma ultima coisa que eu gostaria de dizer,
Vendo essa preocupagio do Paulo, como eu procuro ver, inse-
rida numa certa tradigdo que vem dos romanticos, ela se coloca
com muita acuidade para o cinema, depois de ter se colocado
para a literatura, para a pintura etc. No fim do século passado
€ que se colocou para a pintura o problema da paisagem, pois a
missdo francesa tinha trazido aquela pintura de atelier e fazia-
se fundo de quadro como se fosse Fontainebleau, Jorge Grimm
foi um professor alemdo que pds o cavalete nas costas e obri-
gou os alunos a pintar o Brasil como ele era. Foi a primeira vez
que se fez uma equipe pintar ao ar livre, por volta de mil
oitocentos e setenta e poucos, Essa atitude se recoloca periodi-
camente, ¢ tenho a impressdo de que agora € a vez do cinema,
ainda que vocé, Bernardet, ndo ache que o cinema tenha que
passar por essas etapas; e eu concordo com vocé, Mas o fato é
que o artigo do Paulo trata muito bem dessa problemadtica. Ele
propds com mais matizes e mais nuances o problema de nés
nfo conseguirmos deixar de indagar qual ¢ o significado nacio-
nal de nossa cultura. Coisa que ndo tem sentido para as cul-
turas matrizes. A gente nfo imagina sair um romance bom na
Franga e o critico dizer: esse é um romance perfeitamente
francés, sem imposi¢Bes culturais estrangeiras, Isso é impensd-
vel, S6 na mentalidade de academia de provincia ou de coronel
aposentado do Exército é que se colocard um problema desses.
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Mas no Brasil, para nés, ele é pateticamente atual, Nés 56 nos
colocamos o problema da cultura para saber se ela nos explica
ou se ela ndo nos explica. E uma instabilidade devida a isso que
o Paulo debate: nés ainda ndo conseguimos acertar as contas
com o que € a nossa cultura. E a dos outros; mas na medida em
que ela é dos outros, vocé precisa afirmar que ela é sua, .6
evidente. Esse ¢ o problema do Brasil, e tem um cardter paté
tico. Creio que no momento ele ndo existe na literatura, mas
sim no cinema., Na misica, ocorreu na geragdo de Villa-Lobos,
com essa tremenda discussio que José Miguel Wisnik estudou
na tese de mestrado. A literatura discutiu isso 4 vontade na
fase do modernismo e do pés-modernismo. Mas no cinema
ainda estd na fase mais aguda, Isso que vocés conversaram
sobre pornochanchada, no fundo pressupde essa idéia,

BERNARDET — Realmente, seria estranho um critico
literdrio parisiense perguntar-se se tal romance expressa ou nio
a Franga. O fato desse problema nfo se colocar indica que a
Franga adquiriv uma identidade nacional suficientemente con-
solidada para que problemas dessa ordem ndo se coloquem.
Embora vez por outra a influéncia do inglés sobre a lingua
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francesa preocupe alguns intelectuais. Mas, o ponto a que que-
ro chegar, que identidade adquiriu a Franga? A burguesia fran-
cesa consolidou a sua identidade e a imp0s hegemonicamente
sobre outras classes e sobre o conjunto do pais. Hd gente no
sul da Fran¢a e na Bretanha que justamente se pergunta que
identidade € essa, porque eles ndo se reencontram nessa identi-
dade. Uma identidade conseguida 4 custa da eliminagio das
diferengas, da especificidade de outros grupos sociais, do sacri-
ficio de outras linguas também francesas, de outras literaturas
rejeitadas na suave categoria de “literaturas regionais”, Essa
identidade é mais a expressio da forga cultural da burguesia
francesa. Em termos brasileiros, € indispensdvel perguntar-se:
quem busca que identidade e pra qué?

MAURICIO SEGALL — Sabe que recentemente estive
em Brasilia num convénio de Museus e estava ld o Aloisio
Magalhdes, diretor do Centro Nacional de Referéncia Cultural
e ele entdo definiu publicamente os objetivos do negécio, preo-
cupado com os fendmenos culturais brasileiros. E depois falou
da nossa formagdo cultural: portugués, negro e fndio. Real-
mente bem isso ai, ndo é? Serd que o italiano ndo tem nada
a ver com esse neg6cio? Como é que fica?

ANTONIO CANDIDO — Por isso que eu acho que esse
ensaio do Paulo é o que coloca, no Brasil, com mais nuances e
senso de contrdrios esse problema, Por isso que o trecho que
eu li no comego eu acho absolutamente fundamental. No pré-
ximo livro que eu vou escrever, com novos ensaios, eu vou
colocar (estou avisando para ninguém pdr na minha frente)
como epigrafe esse texto de Paulo: **N&o somos europeus nem
americanos do norte, mas destitufdos de cultura original nada
nos ¢ estrangeiro, pois tudo o €. A penosa construgdo de nés
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e
ser outro™,



MAURICIO SEGALL — Uma das
razoes, talvez deste debate era de como é
possivel retomar este texto do Paulo Emi-
lio, numa perspectiva atual. Este texto &
de 74, em que o momento cultural era
razoavelmente diferente. Como essa reto-
mada do texto poderia ou ndo nos per-
mitir um avango ndo s6 na discussdo, no
caso tedrico, mas de um avango em con-
quistas de algumas coisas que o Paulo
Emilio diz neste texto. No caso especi-
fico de cinema, por exemplo, a gente po-
de dizer que o avanco da lei de obrigatori-
edade do filme brasileiro no mercado na-
cional obrigue certas modificagdes estru-
turais na propria dominagfo de mercado,
até com a vinda de produtores estrangei-
ros no Brasil. De que maneira a gente po-
de retomar e repensar isso dentro de uma
perspectiva de um lado de uma abertura
democrdtica entre aspas e por outro lado
da transformagdo dessa nossa prépria con-
tingéncia.

BERNARDET — Com relagio a
essa vinda de produtores, eu acho que a
gente estd deixando de ser um Portugal
para virar uma Espanha, Por outro lado a
tua colocagdo € pertinente, pois o ensaio
do Paulo é tdo global, os problemas da
cultura brasileira que ele aborda nio se
alteraram nestes dois anos, continuamos a
ser o outro, a ser e nao ser.

ANTONIO CANDIDO — Concordo
inteiramente com o Bernardet.

MAURICIO SEGALL — Era mais
uma confirmagdo que uma pergunta,

ANTONIO CANDIDO — Mas se o
Paulo Emilio visse esse negécio de Carlo
Ponti e Jack Valenti. .. Ele tinha pavor
desse negdcio. O Paulo fez uma palestra
absolutamente fenomenal num ciclo de
quatro, que eu organizei para um grupo
de empresdrios catélicos. Eles ficaram to-
dos fascinados e o debate foi até ndo sei
que horas, O Paulo mostrou que o cinema
brasileiro a certa altura, na bela época,
estava conseguindo alguma coisa quando
se tomou de interesse comercial a distri-
buigdo e ele foi liquidado. Aqueles indus-
triais, que sfio nacionalistas em matéria de
indistria, tomaram o pifo na unha e en-
traram num debate interessantissimo com
o Paulo, Isso o Paulo ndo escreveu, prova-
velmente. Era uma anélise econdmico-
cultural das diferentes etapas do cinema
brasileiro.

BERNARDET — E a idéia bdsica do
Sete Anos do Cinema Brasileiro, ainda
que pouco desenvolvida.

ANTONIO CANDIDO — Entio pre-
ciso reler isso. Ele tinha dados preciosos,
citou os distribuidores, mostrou como os
interesses comerciais entram na distribui-
¢do, como é que cedem do lado do cine-

ma quando come¢a a entrar o dominio da televisio, como
cedem a fatura do filme esteticamente para dominar pela pro-
dugdo, foi uma coisa extraordindria. Eu sei que aqueles indus-
triais ficaram fascinados, O Paulo estava num dos seus grandes
dias, e era preciso ver como politicamente ele colocou os em-
presdrios do lado dele, porque viram no problema do cinema
os problemas que eles como industriais nacionalistas tinham
em suas industrias, Ent3o eu digo, se ele visse isso hoje ele
poderia fazer uma avaliagdo dentro dessa linha de pensamento
dele. Essa coisa do Jack Valenti, que parece que estd tomando

conta. .

o\’.%\* i

Zulmira Ribeiro Tavares

Nao me tendo sido possivel estar presente
a mesa-redonda vou procurar pensar os
problemas colocados nessa ocasido a par-
tir da transerigdo da fita que tenho agora
em minhas mdos, Tentarei ser, na medida
do possivel, tdo espontinea diante da m4-
quina de escrever como os participantes o
foram diante do gravador, em uma pro-
posta de “oralizagfo simulada”.

— De forma geral os participantes da
mesa reconheceram a dificuldade em se
falar do ensaio de Paulo Emilio (para
Argumento) caso se procurasse nele
um rigor conceifual. Antonio Cindido
lembrou que como todo o texto muito
rico que enfrenta uma realidade muito
dificil de ser definida ele é dialeticamente
contraditério. Bernardet falou sobre
“conceitos flutuantes”. Também eu te-
nho dificuldade em me estender sobre
este texto de Paulo Emilio do qual, alids,
gosto muito; flutuantes ou ndo, contradi-
térios ou nio, os conceitos de Ocupante e

Ocupado marcam este artigo de tal forma
que se infiltram em todos os outros pro-
nunciamentos de Paulo Emilio ligados ao
cinema brasileiro e, por assim dizer, “co-
bram™ de nds todos, interessados no as-
sunto, um pronunciamento a respeito.
Bernardet contou como Sérgio Santeiro
em um semindrio, taticamente reduziu e
empobreceu os termos e de modo geral os
participantes da mesa reconhecem a sua
propriedade em todo o contexto de fala e
escrita de Paulo Emilio sem porém lhes
atribuir um valor-verdade, ao pé da letra.
Véjam s6 entdo: de um lado eles sdo sufi-
cientemente nitidos para permitir uma re-
dugdo titica e, por outro, neles se reco-
nhece uma riqueza, uma ambigiiidade,
uma “flutuagdo™ ndo-redutora. E é isso
mesmo: a antinomia é simples e diz res-
peito a situagBes bastante definidas em
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um contexto histérico claro. Os termos
Ocupante e Ocupado defrontam-se em
uma oposicdo nitida a primeira vez que a
gente os 1€ e ligados a todas as propostas
concretas enunciadas por Paulo Emilio
sobre o problema da conquista de mer-
cado para o filme brasileiro. O Ocupante
investe com a forga e a truculéncia do
dinheiro vindo de fora e de mecanismos
econdmicos que o favorecem. Ocupante é
a agdo predatéria do capitalismo agugada
no capital estrangeiro e por trds de ambos
distingue-se a mentalidade colonizadora,
Mas ai a coisa comega a se fracionar numa
série de matizes. “‘Mentalidade coloniza-
dora”™ refere-se a uma realidade diversa, jd
¢ o Ocupante visto como o “outro”, a
alteridade que se op@e a realidade brasilei-
ra: é cultura, s3o os tragos culturais per-
tinentes 4s nagBes desenvolvidas, Que tra-
¢os sdo estes, em que medida se distin-
guem e em que medida compSem a fisio-
nomia nacional? Quando se referem a si-
tuagdo do Cinema Novo o termo se enri-
quece com outra acepgdo: O Ocupante
agora claramente uma classe, sio os donos
do poder, os que ddo forma (em termos
de cinema) ao cardter mais que predatorio
que assume o capitalismo dependente.
Mas o Ocupante é também a parcela da
juventude intelectual que “tendeu a se
dessolidarizar de sua origem ocupante”.
Como se vé, a oposigio Ocupante/Ocupa-
do desdobra-se e deita garras em uma rea-
lidade brasileira cada vez mais complexa.
Conceitos estritos, de mercado, menos
estritos, de economia, ligagGes destes com
o conceito de cultura em sentido lato, de
cultura em sentido estrito (ideologia) e
por fim, claramente, com o conceito de
classe, jogam continuamente os termos
Ocupante/Ocupado em campos que se sio
sempre opostos ndo sao necessariamente



os mesmos. E claro porém que o ponto
bdsico de ensaio, criado por Antonio Can-
dido e Maria Rita a “dialética rarefeita
entre 0 ndo ser ¢ o ser outro” que pro-
picia a “penosa construgio de nds mes-
mos” impede a antinomia de se cristalizar
em qualquer destas oposicGes-variagdes.
Ainda assim, ainda que considerando a
antinomia uma poderosa metdfora, uma
dramatizagdo de todas as contradigdes im-
plicadas na estruturagio do nosso meio
cultural — a discussdo de vdrios outros té-
picos ligados 4 problemdtica central nem
por isso fica mais fdcil. Por exemplo, Ma-
ria Rita distingue no pensamento de Pau-
lo Emilio, a mera ocupagio fisica do mer-
cado pelo produto estrangeiro (pela entra-
da macica, como disse Bernardet de sub-
produtos da inddstria cultural americana),
na obra de valor vinda do exterior. No 12
caso o filme estrangeiro é reduzido 4 mera
condi¢do de mercadoria, volume, obstdcu-
lo & nossa prépria expressio; no segundo,
seria elevado 4 categoria de cultura da al-
teridade, necessdria a conformagio e enri-
quecimento de nossa propria cultura,

Mas para a gente aceitar esse raciocinio
precisaria admitir que Paulo Emilio tives-
se pesos e medidas diversas para avaliar a
estruturagio do filme enquanto produto
tipico da inddstria cultural. No caso do
filme nacional, a série de filmes, para Pau-
lo Emilio, por pior que fosse, em um pro-
cesso cumulativo, acabaria por revelar
inimeros tragos de nossa realidade cul-
tural, acabaria por tornar expresso um
contetido latente cultural nosso (o “‘mes-
mo”). Ora, porque ndo admitir também
que a maciga entrada do pior produto
americano pudesse igualmente revelar tra-
¢os auténticos, indicadores de uma autén-
tica fisionomia nacional, a fisionomia na-
cional da alteridade?

Como se vé, é impossivel pensar nos pro-
nunciamentos de Paulo Emilio separando
a nogdo de mercado de cultura, seja para
o filme nacional, seja para o estrangeiro.
A primeira vista a gente poderia anular a
contradi¢io, o diferente tratamento dado
ao filme ruim nacional e ao filme ruim
estrangeiro, deslocando o eixo da discus-
sdo, do produto para a critica. Paulo Emi-
lio no artigo “Explicapresenta’ que abriu
a série de cronicas suas sobre cinema na-
cional para o Jornal da Tarde diz: “O fil-
me ruim, pelo simples fato de emanar de
nossa sociedade, tem a ver com todos nés
e adquire muitas vezes uma fungfo revela-
dora”. Muito certo, mas entdo a dialética
da penosa construgdo de nds mesmos

entre o ndo ser e o ser outro deixa de exis-
tir, pois o filme ruim estrangeiro teria por
principio também “muito a ver com
todos nés”, tanto quanto o bom, aquele
que nos chega raramente (ou nunca che-
ga) oriundo dos Estados Unidos, da Euro-
pa, da Africa ou do resto da América La-
tina, como lembrou Betnardet. Por que
eu também ndo poderia descobrir no fil-
me estrangeiro mais estdpido (como Pau-
lo Emilio me convida a fazer com o filme
brasileiro) os tragos vivos e vigorosos do
cardter nacional da alteridade? Por outro
lado € bem verdade que a ocupagdo fisica
do mercado pelo produto estrangeiro, co-
mo assinalou Maria Rita, no caso do cine-
ma, pelo nivel de capital e tecnologia en-
volvidos, diversamente do caso do teatro,
impediu até recentemente a formagdo de
condigbes minimas concretas, base para
qualquer expressdao, boa ou md. O proble-
ma € que para se defender o espago neces-
sdrio 4 constituigio das condigdes mate-
riais que permitam a expressdo nacional
pela via do cinema, se tem chegado, a par-
tir de Paulo Emilio, a impasses nada dialé-
ticos na tentativa de formular adequada-
mente a relaco economia-cultura,

Vou me deter agora na segunda parte de
feitura do filme nacional conforme Paulo
Emilio, aquela parte de “finalizagao™ ela-
borada pela critica. Por “critica” quero
me referir aqui ndo necessariamente ao es-
pecialista mas a qualquer um de nds que
veja o cinema nacional como uma via pri-
vilegiada para levar o Brasil aos brasilei-
ws. Gosto muito da continuagio do pen-
samento de Paulo Emflio sobre o filme
ruim, em ‘Explicapresenta”. Diz ele:
“Abordar o cinema brasileiro de md quali-
dade implica numa luta tenaz contra o
tédio mas é raro que o esforgo nio seja
compensado. O subdesenvolvimento ¢ fas-
tidioso mas a sua consciéncia é criativa”,
Os resultados prdticos dessa atitude tém
sido dos mais fecundos. Maria Rita lem-
bra que, em classe com alunos, a exposi-
¢io do pior filme nacional acaba por tra-
zer 4 tona uma série de tragos interes-
santissimos pertinentes & nossa cultura.
Também eu observei isso no Centro de Pes-
quisas do IDART; 4 medida que nds pes-
quisadores faldvamos, através de peque-
nos comentdrios escritos, da ruindade sem
remissio de algumas pornochanchadas,
estas acabavam por assinalar uma série de
coisas muito agudas ligadas ao imagindrio
popular. Contudo essa atitude, derivada
diretamente das posi¢des de Paulo Emif-
lio, tem também trazido uma série de
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conseqiiéncias que julgo negativas para a
critica, tem levado a uma critica sem
critica. Ismail assinala muito bem como
esta atitude acaba gerando uma posigdo
que tende a valorizar a simples expressio
enquanto tal, Todo o filme, o pior, pos-
suiria um conteddo latenfe ¢ um expres-
so. Caberia a critica tornar expresso o la-
tente e a simples capacidade de pescar o
submerso trazé-lo a tona (ou inventd-lo!)
a deixaria maravilhada, Como disse ainda
o Ismail o peculiar passa a ser bom sim-
plesmente por ser peculiar, caracteristico.
Ou entdo, mesmo no nivel do conteido
expresso, a simples indicagdo de alguns as-
pectos epidérmicos da nacionalidade (e
que foram bem assinalados pelo Maurfcio
em sua carta a Paulo Emflio) passaria a
ser um valor em si. A prdtica indiscrimi-
nada dessa atitude tem levado aquilo que
Bernardet chamou nessa reunido de “cur-
ticdo do medfocre” e eu, por meu lado,
tenho sempre chamado de “sofisticagdo
as avessas”’. A gente poderia até inventar
um lema: “Quanto pior melhor para a re-
volugdo nacionalista cinematografica”. —
ou entdo: “Viva Tudo”.

Ora, se fago todas estas ressalvas ao pensa-
mento dé Paulo Emilio é porque acho
que a gente também tem que ter diante
dela a sua prépria atitudezinha dialética.
O desenvolvimento da critica cinemato-
grafica brasileira hoje ndo pode em hipo-
tese alguma ocorrer sem levar em conta
em primeirissimo plano o conjunto da
atuagdo teodrica e prética de Paulo Emilio.
Mas, para mim, a penosa construgdo de
nés mesmos (de nossa consciéncia critica
cinematogrifica) s6 pode se dar na dialé-
tica rarefeita entre ndo concordar com
Paulo Emilio e lhe ser, ainda assim solid4-
rio, absolutamente soliddrio.

H4 uns dois anos tive oportunidade de ler

. muitos textos de Paulo Emilio, de me in-

teirar de alguns aspectos de sua atuagdo
no campo da politica e da politica cultu-
ral. Observei uma coisa curiosa: ele veio
de uma atuagdo politica sem matiz, na
qual Ocupantes e Ocupados assumiam
para ele posigOes muito claras e definidas.
Fora a circunstdncia de que toda a afua-
¢do politica é em si mesma necessaria-
mente, redutora. A rejeicdo desse seu pri-
meiro idedrio politico, ou a sua simples
memorizagdo, foi, depois, vdrias vezes,
nas entrelinhas de artigos sobre cinema,
tratada de forma paraficcional, como es-
torietas exemplares e muito engragadas,
Além disso o mundo do cinema € o da
politica a um determinado momento de



sua ensaistica lhe pareceram muito ricos e
nuangados para poderem ser tratados den-
tro de antinomias. Passou a desconfiar das
formulagdes absolutas, tanto em politica
quanto em cinema. Porém, na Gltima fase
de sua vida, assim me parece, recupera
uma clara capacidade de decisdio, uma cla-
ra capacidade de posicionamento politico
sem perda de contato com a imensa gama
de tons que a vida mostra pelo universo
da arte e da qual tomou conhecimento
por meio de sua longa meditagio sobre
cinema. Para mim “Trajetoria no Subde-
senvolvimento™ sintetiza de forma estu-
penda o seu préprio itinerdrio onde poli-
tica e cinema aparecem confundidos.
Com esse artigo Paulo Emilio recupera s6
na aparéncia o proselitismo sem nuangas
de sua iniciagdo politica porque o usa
agora manhosamente dentro de um uni-
verso outro, o do ensaio no limite da fic-
¢do. Nio retira a eficicia da antinomia
nem o seu significado primeiro mas tinge-
a com todas as cores de sua prépria traje-
toria intelectual.

A oposigao Ocupado/Ocupante (em outro
contexto) foi usada pela primeira vez por
Paulo Emilio, salvo erro, em 1960 (02 de
06) em um artigo para o suplemento lite-
rédrio de O Estado de 8o Paulo, “*Nio Gos-
tar de Hiroshima™. A respeito do filme Hi-
roshima meu Amor ele diz entre outras
coisas: “Ndo sdo apenas artisticas as re-
gras que a fita viola, mas igualmente as do
jogo politico. As antinomias da tltima
guerra s3o ignoradas. Ocupantes e Ocupa-
dos, amigos e inimigos, participam todos
do mesmo cortejo de vitimas™. Bom,
acho que ficou claro para todos nés, inte-
ressados em discutir as idéias de Paulo
Emilio, como ele viola as regras do puro
jogo politico para revitalizd-las no plano
da cultura.

Jean-Claude Bernardet

Antonio Céndido diz que é impensével
um critico literdrio francés perguntar-se
s¢ um bom romance francés ¢ realmente
francés, livre de imposigbes estrangeiras,
Acho que ¢ verdade, mas verdade princi-
palmente por se tratar de um esquema
culturalmente dominante. Dominante: su-
ficientemente seguro, forte e dominador
para ndo se sentir ameagado pelas influén-
cias e/ou imposigdes; ele pode observar e
transformar elementos vindos de fora sem
se sentir ameagado na sua identidade e
integridade, Dominante porque foram es-
magadas as diferenciag@es culturais regio-
nais existentes na Franga; na concep¢do
do esquema dominante, a Franca se reduz
a Paris e seu “rayonnement”. Mas nfo hi
divida de que grupos que ndo aceitam a
dominagdo cultural, politica e econdmica
da burguesia parisiense e adjacéncias, que
tiveram sua literatura e até sua lingua pra-
ticamente exterminadas, grupos que rei-
vindicam e comegam a lutar pela sua iden-
tidade e autonomia cultural, como ocorre
no sul da Franga ou na Bretanha, podem
perfeitamente se perguntar se tal “bom
romance ou bom ensaio’’ os expressa, ou
expressa a Franga, Num mundo dividido
em paises nos quais e entre os quais fun-

«cionam mecanismos de dominagdo em to-

dos os niveis, o ndo-questionamento so-
bre a identidade de uma obra ou de um
processo cultural é expressio do bom fun-
cionamento do esquema de dominagdo, A
busca de identidade é expressio de uma
luta contra a dominagdo, mas também
pode ser simultaneamente expressdo de
uma vontade de dominagfo.
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Tal como o cinema
estrangeiro que nos é
dado ver, um cinema
brasileiro também reprime
e sufoca outro cinema
brasileiro.

Ismail Xavier

Ao ler a transcrigio, me pareceu 1til

lembrar uma questdo que nio chegou a
constituir um pélo de desenvolvimento da
conversa, embora tenha nela se manifesta-
do. A meu ver, ndo foi acentuada a neces-
sidade de uma reflexdo sobre o modo pe-
lo qual se manifestam no cinema brasilei-
ro certos conflitos e processos de repres-
sio que evidenciam as “‘contradi¢Bes in-
ternas”. A nagfo nfo ¢ homogénea; cada
filme brasileiro, enquanto afirmagdo de
valores e interesses de uma parcela da so-
ciedade, ndo pode ser visto como expres
sdo integral de um organismo de parte so-
liddrias. Através de cada filme, algo (da
condi¢gdo nacional) se afirma, mas tam-
bém algo se nega. Tal como um cinema
estrangeiro que nos ¢ dado a ver, um cine-
ma brasileiro (dado) também reprime,
ocupa o lugar de, sufoca outro cinema
brasileiro, voz de outros interesses e ex-
pressao de outros valores que ndo os do-
minantes. Enquanto produto local, cada
filme ¢ uma vitoria econdmica sobre o co-
lonialismo; entretanto, ao lado désta
constatag@o imediata, fica a existéncia de
uma critica sobre o seu papel ideolégico
no interior destas contradigdes proprias a
uma sociedade fraturada.
A oposi¢do de Paulo Emilio — Ocupante/
Ocupado — ndo ignora tais contradigGes.
Sugere, inclusive, a necessidade de pensd-
las de modo abrangente, para que se evite
o esquematismo de uma andlise abstrata,
embora de classe, Tal sugestio, porém,
coexiste com momentos de uma dissolu:
¢fo de contrdrios comprometedora, quan-
do assumida tal e qual se apresenta no
texto. Neste sentido, esta observagdo é
mais uma proposta no sentido de que se
caminhe em dire¢ao a esperteza do con-
junto, evitando uma aderéncia aos even-
tuais tropegos do detalhe.



NORDESTE,
CINEMA E GENTE

JOSE UMBERTO DIAS

“A idéia do cinema do Sul captar todos os pontos do pais
ndo é correta. H4 uma diferenca considerdvel entre
a fita feita por baiano e o filme de paulista rodado na Bahia.
A diferenciagdo cultural é uma realidade cultural e nés nio podemos sufocé-la.”

P.E. Salles Gomes (1975)

Interessa-nos encarar o cinema co-
mo fendmeno da cultura brasileira em ex-
tensdo. O Nordeste é visto como um celei-
ro onde desigua esta torrente. As artes
em geral, a literatura em particular, muito
contribuiram e decidiram as veredas dos
nossos movimentos, tomando como base
as idiossincrasias regionalistas. Desde Gre-
gorio de Matos, que fez o feitio do arca-
bougo da brasilidade, a literatura de cor-
del, José de Alencar, Castro Alves, Ascen-
¢o Ferreira, Gongalves Dias, José Lins do
Rego, Graciliano Ramos passando por
Gilberto Freire, Jorge Amado, Capinam,

Este trabalho, de conteddo histé-
rico e politico, pode significar um esforgo
no ponto de partida para um futuro estu-
do aprofundado da complexa situagio do
nosso cinema. Existem indices filmicos
no Rio de Janeiro, Paraiba, Sdo Paulo,
Minas Gerais, Bahia que colaboram decisi-
vamente na cristalizag@o do processo do
cine brasileiro. Tomo aqui o Nordeste co-
mo micleo de referéncia para uma com-
preensdo mais ampla da evolugdo das nos-
sas comunidades através imagem/som
(des) sincronizados cinesteticamente.

A perda da memébria

Joio Ubaldo Ribeiro, afirmam-se poten- cinematogréfica é o
cial criador de auténtico divisor de dguas. diagnéstico do nosso
As fronteiras dos brasis geopoliticos re- subdesenvolvimento.

dundam na coalizagio da cultura nacio-
nal,

A produgdo cinematogrdfica nor-
destina registra seu selo genuino no pano-
rama artistico do pafs, apesar de represen-
tar ciclos esparsos no tempo. Destaca-se a
presenca de uma consciéncia de resistén-
cia suspeitando as hegemonias do poder
centralizado num hemisfério especifico,
A federagio de cinema brasileiro profis-
sional é marcadamente uma visdo de fora
para dentro da realidade do nosso ho-
mem, marca registrada do imperialismo
interno, funcionando como vélvula de es-
cape aos nossos reais anseios, embates
propulsores da cultura. Os desniveis eco-
ndémicos e sociais interfronteirigos sdo pa-
drfes de um sistema refletidos na estética
de um povo. O poder centralizado delibe-
ra a produgdo do imagindrio. Mas o imagi-
ndrio é polivalente e pluridimensional. O
poder se limitando em um ponto, sufoca
as contradi¢Bes do todo e suas partes. As
questdes pertinentes a dependéncia extra-
polam os niveis externos, O estdgio vigen-
te do capitalismo brasileiro desperta para
problemas subordinativos nos campos
econdmico, social, estético de natureza
interna; também,
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BAHIA

O espectador baiano entra em con-
tato com o cinema dois anos apds os ir-
mAos Lumiére exibirem a publico seu Ci-
nématographe, O local foi 0 pomposo tea-
tro Politeama; dia 04 de dezembro de
1897, A primeira noticia de um filme rea-
lizado na regido estd registrado em jornais
de 09 de fevereiro de 1911, Os pioneiros
foram Diomedes Gramacho e José Dias
da Costa. Eis os filmes: 4 fama da Segun-
da-Feira do Bonfim, As Obras do Porto
da Bahia e Carnaval’de 1911 na Bahia. A
cultura popular baiana inspirou de ime-
diato o cinema com a realiza¢@o de docu-
mentdrios que desapareceram no desafio
ao tempo. Tempo este desmemoralizado:
o préprio Gramacho despejou os seus fil-
mes na bara de Todos os Santos, receioso
de um possivel incéndio com a pelicula
de nitrato.

No terreno do exercicio literdrio ci-
nematogrdfico a provincia “desseme-
lhante” tem particularidade: aqui se pu-
blicou o primeiro livro, no ramo, do pais
— *0Os Cinemas da Bahia 1897 — 1918”
de Silio Boccanera Jinior; surge também
em 12 de outubro de 1920 a revista ““Ar-
tes & Artistas” com dezenas de nimeros

€ pioneiro Alexandre Robatto Filho.




de informagdes, criticas e reprodugdes fo-
togréficas. Logo no infcio da década de
20 é criada a produtora Nelima com a in-
tengdo de criar uma escola de dramaturgia
cinematogrdfica e realizar filmes. Frusta-
¢d0. SO & beira da Segunda Guerra, 1938,
desponta Alexandre Robatto Filho com o
espirito também voltado para a cultura
popular e realizada em 16mm — Aguas da
Bahia, Estudos Zootécnicos e Tuberculo-
se —; 35mm — Xaréu, Vadiagdo, Uma
Igreja Bahiana e Desfile dos Quatro Séecu-
los. Em junho de 1950 é fundado o Clube
de Cinema da Bahia onde liderado por
Walter da Silveira, ¢ feito um trabalho de
base intelectual que redunda no primeiro
longa do Estado — Redencdo, de Roberto
Pires, 1959, Em torno do embasamento
tebrico vanguardista se desenvolve uma
praxis que € conhecida historicamente co-
mo Ciclo Baiano de Cinema. Passam em
cena Glauber Rocha. Orlando Senna, Os-
car Santana, Rex Schindler, Olney Sio
Paulo, Geraldo Samo, Paulo Gil Soares,
André Luis Oliveira, José Frazdo,

Na nossa década a vez é do curta-
metragem incentivado pelas Jomadas com
cineastas nas bitolas super 8 e 16mm, so-
bretudo sob a coordenagio de Guido
Aratjo. E um cinema de v4rias tendéncias
e estilos em transe de criagdo. A produgio
tende a crescer; a qualidade ¢ bastante
vulnerdvel nos seus contornos de dese-
quilibrio. Esta contradi¢do é uma das mo-
las mestras que geram a insatisfagdo do
criar. A atual geragdo do cinema baiano é
composta de jovens, principalmente. Mai-
ores detalhes no livro *“A Histéria do Ci-
nema Vista da Provincia®, de Walter da
Silveira, publicado pela Fundag@o Cultu-
ral do Estado da Bahia, notadamente no
seu ultimo capitulo, intitulado “Repensar
o Cinema®,

Geraldo del Rey e
Helena Igne:.

A Grande Feira — 1962
de Roberto Pires.

Um dos primeiros longas
do Ciclo Baiano.

inventos de Edison.

com inteira nitidez,
graphophone, que da
e3sas scenas da vida,
levando admiracio a

—

Cinematrographo e g}-apllo-
phone

_E’ hoje no Polytheama Bahiano a ox-
hibi¢do destes dois ultimos e prodigiosos |

E’ a repreducedo da  actos humanos,

A exhibi¢do ¢ feita pelo nesso opero,
$0 canterraneo sr. Dicnysfo Costa,
O espectaculo comeca as

fazendo-se ouvir o
mais valor a todas
encantando a vista ¢
0 ¢spirito.

8 1/2 horas. i

SERGIPE

O cinema sergipano tem suas ori-
gens nos primérdios da década de 40 na
cidade industrial de Estincia através do
fotografo Clemente Freitas, morto em
1972, que filmava em 16mm e 8mm pai-
sagens, procissdes religiosas, festas popu-
lares, desfiles estudantis e outros eventas
do interior e da capital. A maioria desses
filmes se encontra quase perdido, pois
ndo existe um trabalho de recuperagdo,
apesar de que um exemplar se encontra
no MAM do Rio. O comerciante e fot6-
grafo profissional Walmir Almeida é que
dd continuidade em principio dos anos
60, no governo de Luis Garcia, com o Ci
ne-Jornal Atalaia que era correspondente
da Atlintida do Sr. Severiano Ribeiro. Os
filmes eram realizados em 35mm., e circu-
lavam no circuito comercial do Estado,

Mdrcia Cristina,
Brabeza — 1978, Super-a
de José Umberto Dias
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sendo que alguns se estendiam ao territé-
rio nacional. Acontecimentos como a
morte do arcebispo, inaugurag@o da Esco-
la Técnica, comicios de politicos eram
registrados com a narragdo empostada do
cotado Cid Moreira. Com equipamento
proprio, Walmir era pago pelo Governo
para filmar publicidade politica, o que
fez até 1967, realizando uma média de
dois jornais por més. O piblico aguardava
com expectativa estes filmetes, tornando-
se verdadeiros acontecimentos sociais,
quando familias iam ao cinema para se
verem refletidas na tela. Quase todos esses
filmes foram destruidos apesar de José
Lima conservar alguns em sua lavanderia,
ele que foi um dos lideres do Clube de
Cinema de Sergipe fundado ao iniciar-se
a década de 50.

Evaldo Costa filmou os festejos de
Sdo Jodo de Estdncia no curta intitulado

e Robinson Barreto, (BA).



Batalha de Buscapés que além de docu-
mentar a festa, obtinha efeitos pldsticos
com os fogos de artificios pipocando no
céu noturno. Este vislumbre pelo experi-
mentalismo levou Leonardo Alencar,
Hunald Alencar e Lineu Lins a realizarem
Nosso Tempo de Pesguisa jogando nan-
quim em papel molhado que se espalhava
e ganhava formas com desenhos animados
ao ritmo jazzistico de David Brubeck que
culminava com uma explosio atdmica, O
filme recebeu prémio no Festival Foto-
Cineclube Bandeirante de S3o Paulo em
1966 e depois desapareceu. O pessoal
entra em euforia criativa e resolve partir
para uma experiéncia em 16mm através
do principal critico sergipano Ivan Valen-
¢a, com uma estoria policialesca mesclada
de problemas existenciais do roteirista
Alberto Carvalho, fotografia de Lineu
Lins e Orlando Oliveira atuando diante da
cimera. A equipe estava formada no
exercicio da teoria na prética mas resul-
tou frustrada,

A partir de 68 desperta um novo
grupo de adolescentes liderados por Au-
gusto César Macieira (que ao lado de
Vinfcius Dantas, Caio Matos e Eugénio
Teixeira com duas Olympus Penn Stand-
art) roda O Vampiro, um trabalho com
preocupagdo de montagem e efeitos de
trucagens diretamente influenciado pelas
experiéncias formais de Mclaren. Eram
apaixonados fas de cinema que coleciona-
vam figurinhas de astros e fotogramas
comprados aos operadores, liam ensaios,
criticas, livros que surgiam e escreviam
num jornal mural do colégio. Além de
filmarem as familias, realizaram alguns
curtas como Esse Mundo dos Loucos, A
Esfera, Jogos da Primavera, A Feira, Oh!
Que Delicia de Cidade, Fantasia e O
Esforgo. Em 1972 surge o Festival Nacio-
nal de Cinema, em Aracaju, sustentado
sobretudo pelo entusiasmo de Djaldino
Mota e Augusto César que dois anos
depois realizaram um curso de cinema na
Escola Técnica Federal com a participa-
¢do também de Clovis Barbosa Melo e
Alberto Carvalho. O resultado prético foi
a realizagdo do filme A Humanizagdo da
Técnica, 16mm, com diregio de Carlos
Nobre e o roteiro feito em equipe. Para
efeito de registro citaremos alguns cineas-
tas — Jairo Andrade — (Badoque); Marcos
Prado Dias (Tou te Ajeitando); Marcos
Sergipe — (O Enterro do Celuloide);
Justino Alves Lima (Zabumba de Quem-
Dera); Anaméia Batalha (Tndcio, Sua Vi
da, Sua Obra); Diomedes Santos (Psico-
deus); Jorge Alberto Moura (Cotidiano);
Newton Menezes (Luta); José Freire de
Oliveira (Farinhada); Edvaldo de Assis
(Judite); Thales Pina Dantas (Pesadelo).

A caracteristica do cinema sergipa-
no ¢ fundamentalmente documentiria,
sobressaindo-se ultimamente obras de ca-
riter folclérico devido ao esforgo paterna-
lista e de imposi¢gio cultural oferecidos
pela Funarte através da Campanha de

Defesa do Folclore Brasileiro. Apesar de
existirem diversos projetos dos cineastas
locais, a situagc@o é de auséncia de técni-
cos especializados, equipamentos apro-
priados e falta de mercado. Conhecem-se
também os trabalhos de alguns atuando
fora do Estado: Wilson Silva (Nordeste
Sangrento, Eles ndo Voltaram), Waldemar
Lima (excelente fotégrafo de Deus e o
Diabo na Terra do Sol), Sonia Dias (atriz
de Vai Trabalhar Vagabundo e Tenda dos
Milggres), Carlos Vasconcelos Domingues
(Soterion Soterépolis) e eu (0 Anjo
Negro).

ALAGOAS

O piblico de Maceié conheceu o
“Kinetographo” em 2 de dezembro de
1895 e em 1908 toma contato com
“Cinematographo Falante™, Na verdade,
Alagoas e o Rio de Janeiro sdo os Estados
do pais precursores do cinema na drea da
realizagdo, E em 1921 o “fotdgrafo-artis-
ta” italiano Guilherme Rogato filma Car
naval em Maceio e Inauguragdo da Ponte
de Cimento Armado em Victoria, tornan-
do a repetir a empreitada cinco anos
depois rodando a festa momesca da capi-
tal, Neste mesmo ano, 1926, realiza o
primeiro longa-metragem Terra das Ala-
goas. “Um problema sério e delicado para
a época era escolher e convidar senhoritas
para tomar parte no filme, devido aos
preconceitos existentes. Assim, foi eleita
uma comissio para convidar senhoras e

senhoritas para aparecerem como figuran-
tes.” (Rocha, José Maria Ten6rio — *Sub-
sfdios a Histoéria da Cinematografia em
Alagoas”, publicagio da Secretaria de
Educagdo e Cultura de Alagoas, 1974,
pag. 18).

Na década de 30 o trabalho tem
continuidade com Edson Chagas que jd
havia realizado em Pernambuco o lendd-
rio Aitaré da Praia (1925). Ele filma a
safda dos espectadores na matiné de um
cinema da capital ¢ o Alagoas Jornal
n’02, sendo sintomdtica a colaboragdo
aos empreendimentos de Chagas, de inte-
lectuais e escritores consagrados no pano-
rama nacional como Graciliano Ramos,
Diegues Jinior, Aurélio Buarque de Ho-
landa ¢ Jorge de Lima. J4 data desta
época a reagdo critica A imitagdo do
cinema estrangeiro como “‘uma verdadeira
miséria para o paiz” (Jornal de Alagoas,
28/12/1930). O mesmo cineasta realiza o
longa Um Bravo do Nordeste e um enredo
de temdtica rural produzido por 16 con-
tos de réis e exibido na capital em 08 de
maio de 1931, e, a seguir é rodado
Casamento é Negdcio de Rogato e Etelvi-
no Lima, muito apreciado pelo piblico
local e tratando da temdtica petroleira.
Em 1954, Josué Jinior e Mdrio Nobre
realizam A Marca do Crime sem roteiro,
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mudo, em 16mm, “feito a titulo de
brincadeira™, segundo seus diretores, O
primeiro longa sonoro € feito em 1971, 4
Volta pela Estrada da Violéncia de Aécio
de Andrade, drama de uma familia nor-
destina, destacando-se a atriz Margarida
Cardoso que também trabalhou em Meni-
no de Engenho, de Walter Lima Jr.,
Estrada do Amor, produgio germdnico-
brasileira, A Primeira Missa, de Lima
Barreto, Seara Vermelha, de Alberto D’A-
versa, Vereda da Salvagdo, de Anselmo
Duarte, 0 Canto do Mar, de Alberto
Cavalcanti e Saldrio da Morte, de Linduar-
te Noronha,

Atualmente a produgdo alagoana é
praticamente em super 8 e foi iniciada
por Carlos Branddo com A Busca, “filme
realizade com muita garra e rodado em
diversos recantos da cidade e na casa de
amigos”, escreve o critico mais atuante de
Alagoas, Elinaldo Barros, Todavia, o ci-
neasta que mais trabalha e se destaca é
Celso Branddo, crescendo a cada dia sua
filmografia, destacando-se Ponto das Er-
vas, feito inicialmente em super 8 com o
titulo de “Medicina Popular”, produzido
pela Embrafilme com o apoio de Cacd
Diégues, fotografia de Dib Lufti e misica
de Djalma Correa que recebeu prémio no
Festival de Brasilia de 1979. Celso jd
realizou mais de uma dezena de filmes
como Filé do Pontal da Barra, A Maré da
Padroeira, Ainda Hoje, Alegrando, entre
outros que se caracterizam pelo registro
etnogrifico dos costumes, tradicOes e
ritos alagoanos, Atuam também José Mdr-
cio Passos, Mdrio Jorge Feijé, Luciano
Agrelli, Adelvan Henrique, José Geraldo
Marques, Joaquim Alves, José Maria Te-
nério, o garoto Eleiner Gomes, Joaquim
Silva e Carlos Hora, sendo os dois 1iltimos
da cidade de Penedo.

PERNAMBUCO

A década de 20 representou uma
ascensdo na arte cinematogrdfica mundial
¢ também aqui no Brasil ela ganhou vulto,
especialmente em Recife que se tornou
um centro de produgdo com cerca de 13
filmes de ficgdo e dezenas de documents-
rios. O critico Alex Viany e a pesquisado-
ra Lucila Bernardet elaboram trabalhos
sobre o assunto que é um manancial para
a memoéria nacional. Alguns trataram de
tema regional como.a jangada — Rerribui-
¢do, de Gentil Roiz, Um Ato de Humani-
dade, Gentil Roiz, Jurando Vingar, Ari
Severo, Aitaré da Praia, Gentil Roiz; com
Filho sem Mae, de Tancredo Seabra, surge
0 primeiro cangaceiro do cinema nacio-
nal; Historia de Uma Alma, de Eustérgio
Vanderlei; Herdi do Século Vinte, de Ari
Severo, em que Pedro Neves imita Buster
Keaton; A Filha do Advogado, de Jota
Soares; Sangue de Irmdo, Jota Soares;
Revezes, de Chagas Ribeiro; Danga, Amor



e Ventura, de Ari Severo; O Destino das
Rosas, Severo; No Cendrio da Vida, de
Lufs Maranhdo e Jota Soares — todos
filmes realizados por cineastas que varia-
vam entre vinte e vinte e dois anos de
idade, em equipes eminentemente familia-
res em que “‘participavam amigos, noivas,
empregadas domésticas, etc., misturados a
um ou outro ator ou técnico autodidata™
escreve Francisco Bandeira de Mello em
Breve Roteiro do Cinema Pernambuca-
no.

H4 um vazio total na década de 30
para surgir em 1942 O Coelho Sai, de
Newton Paiva e fotografado por Firmo
Neto, com algumas “vistas” de Recife e
apresenta¢ao de mimeros musicais, Regis-
tra-se o trabalho em documentdrios de
Armando Laroche e Romain Lesaje que
realiza Bumba Meu Boi para o Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais; as
experiéncias vanguardistas de Vicente do
Rego Monteiro, e, a presenga polémica de
Alberto Cavalcanti que 14 fez O Canto do
Mar numa busca do exotismo regional
associado_ao universalismo acritico, pro-
vocando o desrespeito da jovem critica
provinciana diante de um cineasta de
proeminéncia internacional, Esteve tam-
bém pela regifo o neo-realista Roberto
Rossellini que pretendia filmar o ensaio
Geografia da Foma, de Josué de Cas-
tro, mas ficou na intengdo. Os anos 60
foram marcados sobretudo com o fulgor
cineclubista, concentrando-se em Recife o
Eldorado da critica cinematografica atra-

vés de Duarte Neto, José de Souza Alen-
car, Angelo di Agostini, Paulo Fernando
Craveiro, Wills Leal e José Rafael de
Menezes (que publicou o livro *“Caminhos
do Cinema”, Editora Agir, Rio, 1958).

O ambiente era propicio 4 euforia
intelectual com projetos definidos como
Cabra Marcado Para Morrer, de Eduardo
Coutinho, integrado no Movimento de
Cultura Popular, interrompido nas curvas
de 64, e os longas A Grande Vinganga de
Alcides Teixeira, Terra Sem Deus, de

Suzana Costa.

Imitagio da Vida — 1979
de Jomard Moniz

de Brito (PE).

Gilson Moura e

Rejane Medeiros.

A Noite do Espantalho — 1975

de Sérgio Ricardo.
Valenga Filho. O paulista Fernando de
Barros filma Riacho de Sangue, o ameri-
cano Charles Gugenhein O Pescador e
Sua Alma e a superprodugio Q Auto da
Compadecida, de George Jonas, provocou
uma polémica que persiste e teve seu auge
na famosa briga provincial entre o erftico
sarcéstico Celso Marconi e o teatrélogo
armorialista Ariano Suvassuna, no Teatro
Popular do Nordeste. Para alguns, a diné-
mica da pega ficou retraida na estdtica
cinematogrdfica. A Saga Filmes, do Rio
de Janeiro, buscou a paisagem com A4
Vinganca dos 12, de Marcos Faria, e, O
Faustdo, de Eduardo Coutinho, além da
tentativa meio frustrada de Sérgio Ricar-
do em A Noite do Espantalho, (salve-se a
fotografia de Dib Lufti), revelando um
novo talento musical — Alceu Valenga,
Foi criada a produtora Cinema-1 dentro
de uma perspectiva profissional, realizan-
do vérios filmes em l6mm mas que
resultaram quase todos inacabados como
Aqui Nasceu Lampido, de Carlos Garcia,
Os Penitentes do Sdo Francisco, de Cristi-
na Tavares e Feira de Caruaru, de Jodo
Augusto de Souza Ledo.

Abro um paréntese especial para o
trabalho, sobretudo fotogrifico, de Ru-
cker Vieira, autor da obra-prima que € 4
Cabra na Regido Semi-Arida, além de
Olha o Frevo; diregdo fotogrifica em
Aruanda e O Cajueiro Nordestino, ambos
de Linduarte Noronha, e Os Homens do
Caranguejo, de Ipojuca Pontes. Rucker jd
participou de vérias equipes de produgdo
de fora, faz reportagens para jornais da
tela e atualmente incursiona no super 8
no seu “boom’ recifense. Antes de entrar
neste assunto, ressaltamos os curtas pro-
fissionais d¢ Fernando Monteiro como
Visdo Apocaliptica do Radinho de Pilha,
Simetria Terrivel ou Mecdnica de Jodo
Cimara e Filme de Percussdio Mercado
Adentro, todos com fotografia do virtuo-
so Vito Diniz, '

“Para que serve o super 8 — pergun-
ta Jomard Moniz de Britto —, para
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renegar o milagre econémico do cinema
brasileiro? para salvar a consciéncia cul-
tural das jornadas? como dever do popu-
lismo ou prazer do anarquismo? " Pelas
suas facilidades de produgdo, o super 8
possibilitou a criagao livre onde alguns se
expandiam pela ficgfo, apesar de prevale-
cer o real nordestino, liderado pelo criti-
cofcineasta Fernando Spencer (que jd
produziu mais de trinta filmes na bitola),
com uma filmografia linear, de profundo
contato com a cultura popular. Do outro
lado da ponte, o contramovimento vivido
na instancia por Jomard Moniz, professor
universitdrio, esteta de opuléncia verbal e
cineasta de ( Palhago Degolado, um
festim diabdlico e bufio de desafio as
instituigoes académicas do fascismo re-
confortado ao burocratismo moderniza-
do. Um cinema anti-Armorial, na linha do
escrache, critica de costumes e politica,
desbunde e em defesa da destruigdo,
segundo Celso Marconi. As vertentes Mu-
niz & Spencer acolhem uma série de
novos cineastas: Geneton Moraes (Tudo,
Tudo), Amim Stepple (PS Um Beijo),
Hugo Caldas (Eu Sei Tudo), Trajano
Caldas (O Pescador), Talvani Guedes (36
Poses, Nenhum Gesto), Paulo Cunha (O
Manicomio), entre outros,

PARAIBA

O iltimo tiro de canhdo da Grande
Guerra correspondeu ao inicio do cinema
paraibano, através de Pedro Tavares que
era fotdgrafo oficial do Governo, filman-
do em 1918 acontecimentos festivos da
cidade como a festa das Neves (padroeira
de Jofo Pessoa). Nesta mesma época
surgia Walfredo Rodrigues que montou
um laboratério onde revelava e copiava
seus inimeros filmes sobre coisas tipicas,
especialmente trabalhos ligados & agricul-
tura, que Wills Leal documentou no seu
livieto Cinema e Provincia. O governa-



dor Jodo Pessoa ficou cinematografado
no documentdrio de 20 minutos Antece-
déncia: Acontecimentos de 30 com seus
discursos, viagens pelo interior e o pro-
prio enterro do politico. Nesta mesma
década surge o primeiro longa Sob o Céu
Nordestino, documentidrio dedicado so-
bretudo 4 pesca da baleia cuja copia foi
levada a Paris por Botelho e 14 a copia
original sucumbiu num incéndio no hotel.

A personalidade mais marcante da
filmologia paraibana é, no entanto, Lin-

duarte Noronha, que inconscientemente §
deflagrou o movimento Cinema Novo

com o curta Aruanda, realizado em feve-
reiro de 1960 com equipamento do
INCE, por intermédio do valioso apoio de
Humberto Mauro e Pedro Gouvéia Filho.
No dia 06 de agosto do mesmo ano,
Glauber Rocha escrevia no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil um impor-
tante artigo sobre o documentdrio brasi-
leiro: “Linduarte e Rucker Vieira entram
na imagem viva, na montagem desconti-
nua, no filme incompleto. A ruanda, assim
inaugura o documentdrio brasileiro nesta
fase de renascimento que atravessamos’.
O filme teve origem numa reportagem
que Linduarte fez em 1958 sobre uma
festa folclérica dos negros sertanejos de
Santa Luzia, onde travou conhecimento
da existéncia de um aglomerado de antigos
africanos quilombados, com economia
propria de subsisténcia. A fita ficou com
22 minutos e se gastou 400 mil réis.
Linduarte, de formagdo autodidata por
exceléncia, comegou a fazer na década de
40, ao lado de toda uma geragdo cineclu-
bista composta por Wills Leal, Jodo Rami-
ro Melo, Geraldo Carvalho, Wilton Velo-
so, Vladimir Carvalho, José Rafael de
Menezes, Luiz Fernandes Fragoso e Vir-
ginius da Gama e Melo (romancista),
responsdvel pela revista Filmagem, ocu-
pando pdginas inteiras nos jornais locais e
promovendo debates ap6s as projegGes
dos filmes.

Numa regido isolada, sem escola
profissionalizante, este cinema surgiu do
“magicismo”, segundo expressio de Lin-
duarte. Inventando projetor, na intrigante
descoberta do fotograma como elemento
bisico da ilusio do movimento, essa
geragdo se impressionava e refletia a
condigdo humana através da violéncia cine-
matogrdfica e sua ordem moral. Fernando
Honorato, dono de cinema, funcionava
como educador da geragdo, apresentando
os filmes da projegio e favorecendo a
introje¢@o no reino do impenetrdvel. Es-
tas impressdes Linduarte Noronha estd
esbogando no seu livro inacabado Cine-
ma Interditado, uma meta de utopias
levadas 4 prdtica,

Uma outra geragdo emerge a partir
do curso ministrado por Arne Sucksdorff
(1963), no Rio de Janeiro, onde partici-
param Paulo Melo e Ipojuca Pontes,
brotando assim o projeto O Mangue
que sé se realizou em parte, Essa idéia de

revitalizagdo do cinema na Paraiba foi
encaminhada 4 Embrafilme, que ndo en-
controu guarida, exceto Sem Me Rir, Sem
Chorar, do jd veterano Vladimir Carvalho
que se encontra lecionando em Brasilia,
autor do recém-liberado No Pais de Sdo
Sarué, longa de demincia e poesia social
miserabilistica, Os Romeiros da Guia (em
parceria com Jodo Ramiro Melo), A
Bolandeira, A Pedra da Rigueza, Incelen-
cia Para um Trem de Ferro. Destacam-se

ainda O Homem do Caranguejo e Poética
Popular, de Ipojuca Pontes, Padre Zé
Estende a Mdo, de Jurandyr Moura e O
Salirio da Morte, longa de Linduarte
Noronha feito em 1970 na cidade de
Pombal. Em super 8 hoje filmam Alex
Santos (0 Cogueiral), Jodo Cérduba, Mar-
cos Pires, Barreto Neto e Fernando Perei-
ra.

MARANHAO — CEARA
R. G. NORTE — PIAUI

A produgdo de filmes no Maranhdo
comega em abril de 1911 com o registro
de uma procissdo e uma homenagem
civica através de B, Gongalves dos Santos
¢ Mariano Gomes de Castro e uma outra,
no mesmo ano, do enterro do politico
Jodo Lisboa, constituindo-se a sua proje-
¢do num verdadeiro sucesso com a platéia
superlotando o cinema gerando inclusive
um incéndio que queimou 80 latas de
filmes, ndo se sabe de que origens. Estas
anotagdes lachnicas estio contidas na
brochura Primdrdios do Cinema em Sio
Lufs, de Euclides Moreira, que lembra a
passagem do escritor maranhense Coelho
Neto como cineasta em Os Mistérios do
Rio de Janeiro (1916). A sua produgdo
vigente é em super 8, intensa, onde
podemos citar alguns rebentos da criagao
filmica: A Praga, de Raimundo Filho;
Sertio I, de Djalma Brito; Velhas Fdbri-
cas, de Carlos Cintra; Gorongosa, de
Sérgio Guerra; ZEM S/A, de José Martins;
Um Dia de Feira, de Sérgio Guerra;

25

Halelwia, de Ivan Sarney Costa; Maria
Piaur, de José Filho; Alcdntara em Dias
de Festa, de Raimundo Filho; Anonima-
to, de Murilo Sarney; O Pdo Bem Amassa-
do, de Jodo Mendes Sampaio; Ato de
Amor, de Carlos Pereira da Silva; Ceig dos
Deuses, de Samuel Castro; Alcdntara His-
téorica, de Nonato Medeiros; Mutagdo, de
Euclides Moreira.

O Clube de Cinema de Fortaleza foi
fundado em 28 de dezembro de 1948 ¢ ¢

Sem me rir, sem chorar — 1980,
documentdrio longa-metragem
de Viadimir Carvalho (PA).

o primeiro do Nordeste, sendo um dos
mais velhos do pais, Constitui-se pois
numa regido notabilizada pela critica, e,
destacamos Darcy Costa, Cliudio Costa,
L. G. Miranda Ledo, Inicio de Almeida,
Eusélio de Oliveira, Tavares da Silva,
Aramis Ardo, Wilson Baltazar, Pedro Mar-
tins Freire, Aldemir Freire, José Gomes
Andrade, José Augusto Lopes, Tarcisio
Tavares, Nirton. Venancius e Frederico
Fontenele Farias. Em 1948, Heitor Costa
Lima e José Maria Porto realizaram o
curta Caminhos Sem Fim, produgdo da
Sociedade Cearense de Fotografia e Cine-
ma. Em 1972, é realizado em 16mm. O
Colecionador de Crepusculos, de Jodo
Maria Siqueira dos Santos e logo depois 4
Rede. Atualmente, filmam Régis Frota (O
Cavaleiro Reizado), Eduardo Elkery, Eu-
sélio Oliveira, Ezaclir Aragdo, Hélio Rola,
Germano Riguet e Marcus Vale,

O Rio Grande do Norte possui uma
produ¢do razodvel na bitola super 8,
conhecendo-se em 1ltima instincia o lon-
ga metragem Boi de Prata, de Augusto
Ribeiro Jr., com o baiano ilvaro Guima-
rdes, produto da criagdo de um poélo de
cinema econdmico da Embrafilme e Go-
verno do Estado.

Do Piauf, sabemos apenas de uma
mimiscula produgdo de criagdo desconhe-
cida. Os perfis destes filmes contornam o
delineamento da civilizag@o nordestina
projetada como auxilio de compreensdo e
expansio na transitoriedade do século.

Salvador (Ba), 1979.
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A LETRA, O ESPIRITO, A PRATICA

CONSELHO SUPERIOR

ZULMIRA RIBEIRO TAVARES

ESTE TRABALHO CONTOU COM A
COI.ABORAC&O DE JEAN-CLAUDE BERNARDET
(PESQUISA REALIZADA EM BRASILIA E
INFORMAC@ES, SOBRE PAULO EMILIO SALLES
GOMES)

O Conselho Superior de Censura foi criado pela Lei
5.536 de 21 de novembro de 1968, 22 dias antes de ser decre-
tado o Ato Institucional n7 5. Somente 11 anos depois, porém,
no dia 13 de setembro de 1979, o presidente Jodo Baptista
Figueiredo aprovou o projeto de sua regulamentagfo baixando
decreto nesse sentido. (Decreto 83.973 da autoria de Petrdnio
Portella).

Na verdade o CSC acha-se alojado dentro de uma lei que
o ultrapassa pois dispGe esta sobre a censura de obras teatrais e
cinematogréficas de forma geral. Dos 25 artigos da nova lei
apenas 6 referem-se expressamente ao Conselho (do art. 15 ao
art, 20) e o art, 9 expde o tipo de vinculo existente entre a
Censura Federal e o Conselho. No processo censorio este colo-
ca-se como a 3% Instincia, da seguinte forma: 17 Instdncia:
Servico de Censura de Diversdes Piiblicas do Departamento de
Policia Federal. | 2° Instincia: Diretor-Geral do Departamento
de Policia Federal, 37 Instdncia: Conselho Superior de Censura.
47 Instincia: Ministro da Justica.

A importancia do CSC se deve ao fato de ele também ter
cardter normativo e portanto, em principio, poder abarcar o
conjunto da legislagdo que o gerou e discuti-la, como se pode
ler no art, 17 que dispGe sobre as suas atribui¢Bes. Trata-se
assim de um caso de filho que ganha a maioridade no nasce-
douro podendo inclusive discutir aspectos da propria paterni-
dade. Isto em principio, sem esquecer sua direta subordinagdo
ao Ministério da Justica (art. 15). O artigo 18 diz ainda que
“Da decisio ndo undnime do Couselho Superior de Censura
caberd recurso ao Ministro da Justica (...) pelo interessado
(...)”. O artigo ndo é suficientemente claro. A voz discordante
minoritdria dentro do Conselho ird recorrer ao Ministro ou o

autor da obra que sofre a sang¢fio da censura? Quem af se
coloca como o interessado? Pois pode ndo haver identidade de
interesses entre ambos, Pode ser que o diretamente interessado
(o autor da obra) esteja satisfeito com a decisio nfo undnime
(liberatdria) do Conselho e a voz discordante (o membro ou
membros que foram voto vencido) interessada em fazer valer
seu ponto de vista censério, recorra. Em que ficamos? Ainda
assim, mesmo com essas dividas fica bem evidente pelo art, 18
que apesar da Lei atribuir ao Conselho poderes de reformula-
¢do e coloci-lo como instdncia superior na hierarquia censéria,
a instancia 1ltima permanece realmente nas mdos do Ministro
da Justiga,

O Ministro Eduardo Portella da Educagio e Cultura tem
recusado qualquer vinculo de seu Ministério com a Censura.
Entrevistado por jornalistas por ocasido de uma solenidade pi-
blica, no Rio, teria dito: “Nasci para ser censurado e nfo para
censurar”. E foi ainda mais explicito: “Entendo que educagao
e cultura ndo sdo objetos censurdveis, Na minha opinido, tudo
o que seja educagio e cultura ndo pode sofrer a agdo da censu-
ra, Pode, isto sim, ser criticado. Mas hd que fazer a diferenca:
critica sim, censura ndo”", (Jornal da Tarde, 6-11-79).

Todavia, ainda que o Ministro Portella ndo o deseje, cen-
sura e cultura aparecem até certo ponto confundidas na com-
posigio do CSC. Se & verdade que este acha-se subordinado
diretamente, e apenas ao Ministério da Justica, através dos
membros que o compdem, a subordinagdo, de forma indireta,
amplia-se. O art. 16 determina a composi¢io do CSC do qual
fazem parte representantes de associagdes, conselho federal,
empresa, fundagdo, ministérios, servigo nacional, sociedade
(ver quadro ao lado) designados pelo Ministro da Justiga, assim
como os respectivos suplentes. Alcino Teixeira de Mello, por
exemplo, para caracterizar apenas o exemplo do cinema, repre-
senta a Embrafilme, empresa vinculada ao MEC. Assim, as liga-
ges entre o CSC e g MEC, ainda que nio oficiais ou dentro
de uma subordinagdo vertical, acabam por existir de fato por
meio do deslocamento de fungBes como a composigdo do Con-
selho em seu todo o demonstra, Outra coisa que fica evidente
no Conselho é a predomindncia de representantes de drgdos
oficiais na sua composigio o que naturalmente imprime & agao
do grupo um cardter menos flexivel e independente do que o
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O Ministro Eduardo Portella da Educacdo e Cultura
tem recusado qualquer vinculo de seu Ministério com
a Censura. Todavia, ainda que o Ministro Portella néo

o deseje, censura e cultura aparecem até certo pontc
confundidas na composicdo do CSC.

DE CENSURA

desejado. O pardgrafo 37 do art. 16 reforga este aspecto ao
fnsar que o proprio Ministro da Justiga poderd designar repre-
sentantes e suplentes independentemente de indicagdo, no caso
de entidades que ndo estejam legalmente organizadas com ju-
risdigfio para todo o territorio nacional,

A Lei 5.536 ¢ bastante contraditéria. Enquanto o art. 1
e o infcio do art. 3 apontam o cardter meramente classificato-
rio da censura as obras teatrais e cinematogrdficas, os artigos,
2, fim do art, 3, art. 8 e art. 9, retiram-lhe o mesmo cardter
apontado, indicando-lhe outro de natureza nitidamente repres-
siva e policial.

O pardgrafo tnico do art. 2 reconhece mesmo, explicita-
mente, que a agdo do Servigo de Censura de DiversGes Piiblicas
do Departamento de Policia Federal continua “a ser regulada
pela legislagdo anterior™ (esta legislagdo anterior data de 1946,
Decreto 20.493 de 24 de janeiro). Todavia também a natureza,
o mével da aglo censéria tem suas raizes em legislagdo ainda

mais antiga, da estruturag@o do Estado Novo. O Decreto-Lei n?

1,949 de 30 de dezembro de 1939 que dispGe sobre o exerci-
cio de atividades de imprensa e propaganda (DIP) no art. 15,
que trata de exibigdo cinematogréfica, esboga claramente a
doutrina de seguranga nacional via diversdes piblicas, liame
que permanece intacto na atual lei por meio dos artigos 2 e 3
assim como permanecem intactas as interdigSes que visam a
preservar “a moral e os bons costumes”.

Lembro ainda que a Constituigio de 1967, pela Emenda
Constitucional n? 1 de 17 de outubro de 1969, no cap. IV de
que trata “dos direitos e garantias individuais™ mantém inalte-
rados no art. 153 apenas a defini¢do inicial que o caracteriza e
o parigrafo 1. O parfigrafo 8' alterado como os demais, diz
respeito 4 manifestagio do pensamento nas suas vérias modali-
dades, inclusive em diversGes e espetdculos piblicos e remonta,
no esp{rito e na letra, ao velho DIP de 39,

Desta forma, apesar de acenar com a perspectiva de uma
estrutura legal que ndo possua cardter algum de interdigdo, a
Lei 5.536, muito ao contrdrio, tem assegurados dispositivos
que, uma vez postos em agdo, poderdo interditar a qualquer
momento, qualquer obra.

Existem ainda na Lei contradigdes menos flagrantes mas
que, se examinadas com atengao, vo além do mero conflito

1 — As emendas constitucionais
sofridas pelo art. 153 em 1977 e

1978 ndo atingem o pardgrafo 8

entre legislagGes e denunciam em sua redagdo algo mais pro-
fundo que a justaposi¢cio de duas normas opostas: qualquer
coisa assim como a justaposi¢do ndo-integrada de diferentes
concepgbes do que deve ser a fungdo da arte e da cultura na
sociedade,

Os artigos 5 e 6 tratam da exibigdo sem cortes, em versdo
integral, de obras de reconhecido valor, em cinematecas, cine-
clubes ou salas que hajam sido registradas com esta finalidade
de difusdo cultural.

Nio irei me estender aqui sobre os problemas que tais
salas de difusio “especial” poderdo acarretar para os cineastas
brasileiros uma vez que os filmes nacionais ndo iriam se pagar
por meio desse circuito e o filme que nele penetrasse estaria
queimado para o outro. Alcino Teixeira de Mello, o represen-
tante da Embrafilme, na reunio do Conselho do dia 24 de
janeiro de 1980, leu documento a respeito, no qual os cineas-
tas, pelas razoes expostas, pedem cautela na instituicdo desse
circuito, ainda que anteriormente houvessem sido favordveis 4
sua criagdo.

O assunto servird aqui apenas para denunciar a descon-
fianga que os legisladores brasileiros t€m para com os efeitos,
na sociedade, das obras de cultura, apesar de manterem para
com ela uma atitude reverencial, de sujei¢do deslumbrada.

A portaria n{ 14, de 30 de margo de 1970 ao estabelecer
as normas para a projecdo de filmes em circuito “cultural”
conforme os artigos 5 ¢ 6 mencionados, traduz essa descon-
fianga-sujeicdo de maneira exemplar.

Depois de um predmbulo de seis “considerandos™ no
qual a Policia Federal diz claramente que a arte por meio do
cinema constitui um caminho para o conhecimento do homem
em sociedade, da realidade do pars, fonte inestimével de “bele-
za estética” e que s6 através da versdo integral da obra cinema-
togrdfica poderd ser transmitido o seu real valor artistico — a
mesma portaria disciplina o circuito de tantas riquezas cultu-
rais, restringindo-as as cinematecas, cineclubes e salas de exibi-
¢do registradas “especialmente para esse fim”. Qual fim? Acho
realmente impagdvel que se institua um circuito “especial” pa-
ra se propagar aquilo que a propria portaria da policia qualifica
como valor mdximo de uma sociedade. Em suma, que se parti-
cularize, separe e resguarde alguma coisa que, pelas suas quali-

Como é que o "“Técnico em censura’ mostra sua técnica?
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dades altamente positivas, deveria ser amplamente difundido
sem a necessidade de qualquer cautela ou restri¢do. A redagdo
da portaria contudo nfo indica md fé. Enquanto o tragado
geral da Lei 5.536 reflete de maneira muito clara o momento
em que foi gerada (o conflito entre normas definindo bastan-
te bem uma repressio que ndo gosta de ser assim nomeada e
doura a pilula ao invés de abrir mdo dos instrumentos que a
sustentam), a portaria n. 14 de 1970 reflete algo muito mais
espontidneo pois muito mais arraigado na vida dos aparelhos de
Estado: sua redagio simplesmente mostra pelo estilo como,
nos regimes repressivos, autoritdrios, a arte, ainda que tratada
com o “devido respeito™, suscita desconfianga, j4 que ela per-
manece, como sempre foi, agente de mudanga, liberdade, aven-
tura, Assim, no caso, a inadequagéio do estilo corre por conta
da prépria falta de hdbito dos 6rgdos indicados, em lidar com a
cultura. De um lado tém dela a visdo idealizada, ornamental,
que lhes chega adjetivosa e untuosa por meio da fala oficial, de
outro, em uma sociedade fortemente hierarquizada, a policia
nfio pode deixar de pensar que tais valores devem também ser
difundidos de forma hierarquizada, restrita, concentraciondria,
por meio de um circuito “‘especial’’. Por isso, ainda que esta
portaria leve na sua prética 4 difusio de muitos filmes que de
outra maneira nunca seriam vistos (e sendo assim poderia até
ser conveniente, a curto prazo, eu me calar a respeito) acho
importante ressaltar nela a formulagfio muito nitida do mal-
entendido generalizado pelos aparelhos do Estado, no Brasil,
das fungGes da arte (por extensdo da cultura) na sociedade.

Este vem a ser, em linhas gerais, o conjunto de normas
sobre censura em cinema no qual o CSC, por ser a 32 instancia
e ter ficado 11 anos sem regulamentagdo, constitui, sem ddvi-
da, o pélo das atengGes.

Do confronto entre a Lei 5.536 de 1968 e o decreto
presidencial que em fins de 79 aprova a sua regulamentacdo, é
de interesse destacar dois itens do decreto, ndo presentes na lei
e de grande importancia. O pardgrafo 2 do art. 6 que diz: “As
sessdes do Conselho serdo piblicas, tornando-se, porém, por
decisao justificada da maioria dos conselheiros, sigilosa” e o
art. 7 que afirma: *‘Poderdo ser autorizados a comparecer s
sessOes, representantes de entidades interessadas, as quais, sem
direito a voto, participardio dos debates” (“O Estado de S.
Paulo”, 14 de setembro de 1979).

A possibilidade de sigilo em assunto que discute aspectos
da manifestagdo do pensamento, refor¢a o teor repressivo dos
artigos 2 e 3 (parte final) da lei citada enquanto a autorizagdo

ao comparecimento de entidades ndo pertencentes ao Conse-
lho, ao contrdrio, amplia as possibilidades do debate, partici-
pacdo e controle pela opinido piblica. Isto foi o que ocorreu
no caso do Te-Ato Oficina sobre o espetdculo O Ensaio Geral
do Carnaval do Povo” quando teve suas atividades suspensas
por 180 dias pelo Dep. de Policia Federal. José Celso entrou
na sala do CSC com mais pessoas da Oficina, distribuindo um
papel onde se dizia, entre outras coisas, que agora existiam
duas censuras, a da Policia Federal e a classificat6ria. O conse-
lheiro Pompeu de Souza fez entdo uma proposta anti-regimen-
tal pedindo que a alocugdo de Zé Celso fosse considerada co-
mo um recurso oral; este veio a ser uma preliminar que permi-
tiu ao CSC tomar oficialmente conhecimento do caso. Houve
vérias posi¢Oes a tespeito terminando o CSC (com dois pronun-
«ciamentos contra) a votar pela manutengdo da suspensio por-
que segundo o parecer de um dos membros, este ato de suspen-
530 ndo era ato de censura mas sim administrativo, nio com-
petindo assim ao CSC, rever. Ora, quem conhece o caso,

(2) Artigo 50 da Lei de Seguranca Nacional:
O Ministro da Justiga poderd, sem
prejuizo da agdo penal, determinar a
apreensdo de livro, jornal, revista,
boletim, panfieto, filme, fotografia ou
gravagdo de qualguer espécie que
gionslinu, ou_pc?m vir a ooﬂsr}.rummeio

e perpretagdo de crimes previstos nesta
Let, bem como adotar outras providéncias
necessdrias para evitar a consumagdo de
tais crimes ou seu exaurimento, cOMo a
suspensdo da sua impressdo, gravagio,
filmagem ou apresentagdo oy, dinda a
proibigao da circulagdo distribuigdo
ou venda daquele material.

amplamente difundido pelos jornais, sabe que a realidade nfo é
bem essa. Seja como for, o CSC manteve um veto de natureza
censoria, por ter concluido (ainda que sem unanimidade) que
ndo se tratava de censura! (Retomo o caso Oficina mais adian-
te). Assim, mesmo sem ter tido éxito no caso especifico, essa
possibilidade, a interferéncia no debate de uma “voz” alheia &
estrutura do Conselho € positiva e deveria ser aproveitada mais
freqiientemente. Por exemplo, dois assuntos importantissimos
foram levantados pelo deputado de extinto MDB(SP), Israel
Dias Novais, convidado especial da primeira reunido do Conse-
lho: a necessidade de exame do artigo 50 da Lei de Seguranga
Nacional (*) que permite ao Ministro da Justiga realizar pes-
soalmente 'a censura prévia ¢ a da pena de detengdo para os
crimes previstos pela Lei de Imprensa, tendo ficado os mem-
bros do Conselho com a incumbéncia de examinar a matéria
(*‘O Estado de S. Paulo™, 27 de setembro de 1979).

Mesmo deixando de lado um aspecto evidentemente po-
sitivo (a participagio da comunidade no debate), o simples
fato do Conselho ficar sem regulamentagio durante 11 anose
portanto s6 no papel jd é encarado por alguns otimistas como
um sintoma.de seu cardter liberal. Tenho para mim que as
coisas ndo se passam exatamente dessa maneira. Ndo ¢ que na
época o Conselho ndo foi regulamentado por ser muito liberal,
€ que ndo era suficientemente repressivo. Além do mais a vi-
géncia do Al-S (centro da atuagdo censoria) até o inicio do ano
passado, esvaziava necessariamente qualquer legislagdo nesse
sentido. E como ficou claro da proposigdo de Israel Dias No-
vais, o C8C ndo se articula em um vécuo mas preso a uma teia
legislativa onde todos os lagos e nés devem ser considerados,

O representante do Ministério da Justica é o presidente
nato do Conselho e os seus membros tem mandato de trés anos
podendo ser reconduzidos ao cargo. (Perde-se o mandato dei-
xando de comparecer a duas ou trés sessBes consecutivas sem
que a falta seja justificada.)

O Conselho tem a obrigagio de se reunir uma vez por
més e extraordmariamente quando for o caso. Desde a sua
instituigdo até hoje (meados de fevereiro) reuniu-se seis vezes.
A Federagio Nacional dos Radialistas recusou-se a mandar
um representante da entidade por ser contra qualquer censura,
Posteriormente, porém, pensou de maneira diversa e passou a

Lei 5.536: o cipoal legislativo - ou - as contradi¢des nada dialéticas.
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A importéncia do CSC se
deve ao fato de ele
também ter cardter
normativo e portanto, em
principio, pode abarcar o
conjunto da legislacdo que
o abriga e discuti-la.

participar. O jornal “O Estado” de 26 de junho de 79, men-
ciona Federagdo mas o papel do Conselho que tenho em
mios com enderegos dos participantes fala em Associagfio
Brasileira de Emissoras de Rddio e Televisio. Associagio ou
Federacdo, hoje essa recusa inicial parece ndo existir mais den-
tro do Conselho.

O Conselho € visto com muito otimismo por seus partici-
pantes e sua atuagdo tem se mostrado realmente liberal. Até
hoje ndo vetou nada (fora o veto indireto ao Oficina por alega-
¢do de ndo-competéncia na matéria); o seu papel tem sido, ao
contrdrio, tirar o veto da censura de obras proibidas nos gover-
nos anteriores. Orlando Miranda, diretor do Servigo Nacional
de Teatro e seu representante no Conselho, afirmou, depois da
primeira reunido que: ‘“se o Conselho estivesse funcionando hd
11 anos quando foi instituido por lei, o teatro ndo teria tido
maiores prejufzos de ordem moral ou financeira” (*Jornal da
Tarde™ 27-9-79). Pompeu de Souza, representando no Conse-
lho a Associagdo Brasileira de Imprensa, velho amigo de Paulo
Emilio, conhecido por suas posigGes liberais e antigo batalha-
dor em prol do cinema brasileiro — em uma das primeiras
reunides fez questio de declarar que na verdade se considerava
participante de um Conselho Superior de Anti-Censura, tio
grande ¢ o seu otimismo. Pompeu vé a atuagdo do Conselho
como a de um 6rgdo de socorro 4 arte industrializada, a arte de
massa. Lembra que sendo ele a 39 instdncia (as duas outras do
Dep. de Policia Federal) na verdade ¢ um &rgdo ao qual se
recorre, Orgio essencialmente de revisio; em suma, érgdo fran-
camente contra a censura ¢ nio de, como inicialmente pensa-
ram os radialistas, O CSC tem naturalmente ao seu lado, como
defesa e refor¢o 4 opiniZo otimista dos seus membros, a libera-
¢do de tudo que lhe passou pelas mios até hoje (com a excegdo
mencionada). Para ficarmos s6 com o cinema — nosso caso
especifico — em 6 reuniGes (portanto em uma curtissima vida)
jd foram liberados 16 filmes.

Em principio o CSC ndo toma conhecimento de filmes
cortados, tendo baixado norma a respeito: os filmes devem ser
avaliados na ‘integra. Foi aberta excegdo as peliculas apresenta-
das pela Eletro Filmes (que tem a representag@o de vdrios pro-
dutores e distribuidores para apresentar recurso junto ao CSC)
pois tornou-se impossivel a reconstitui¢g@o das copias uma vez
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que as partes cortadas haviam sido incineradas!

O CSC pensa também em baixar normas para que os
titulos dos filmes correspondam na tradugio brasileira ao origi-
nal, ndo induzindo o espectador a erro a exemplo do filme
Garota Pequena, Grande Problema, traduzido por Virgem Rap-
tada e Violentada (“Folha de S. Paulo™ — 15.2.1980),

Ambas as medidas, a primeira com vistas a permitir uma
avaliagdo correta da obra pelo préprio CSC e a segunda uma
difusdo que ndo lhe adultere o sentido — refletem sem divida
preocupago de ordem cultural e inserem-se perfeitamente no
espitito da primeira parte do art. 4 da Lei 5.536 que pede aos
orgdos de censura para apreciarem a obra “em seu contexto
geral, levando-lhe em conta o valor artistico, cultural e educati-
vo, sem isolar cenas, trechos ou frases” (artigo porém que,
como 08 outros j4 mencionados, conflitua com a legislagdo
anterior incorporada a lei).

O CSC se manifesta por meio de relatores, Os filmes sdo
exibidos mas ndo hd obrigatoriedade dos outros membros do
Conselho de assistirem as exibigdes podendo, os que assim o
desejarem, guiar-se apenas pela exposigdo feita ao relator. Este
¢ escolhido em fungfo do interesse que manifesta por determi-
nada obra e o seu parecer é votado. Alguns dos pareceres que
tenho em méos sdo minuciosos, claros e argumentam de manei-
ra conseqiiente. (Dois pareceres de Geraldo Sobral Rocha so-
bre A Classe Operdria Vai ao Paraiso e Contos Eréticos,
parecer de Pompeu de Souza sobre Morte e Vida Severina, a
partir de recurso apresentado pelo seu diretor Zelito Viana,
contra a proibigdo de exportagdo contida no certificado libera-
tério; parecer de Pompeu de Souza, Pedro Paulo Wandeck de
Leoni Ramos e Arabela Chiarelli sobre as disposigdes do novo
Cédigo de Menores no que se refere a difusdo por televisio e
rddio). A imprensa divulgou parte do relatério de Alcino Tei-
xeira de Mello favordvel 4 liberagio do filme Z; o relatério
inclui os cinco pareceres de 1974 que vetaram o filme (um dos
censores, que seria o sexto, vetou sem justificar o veto) e afir-
ma que o considera, ao contrdrio dos pareceres anteriores, um
instrumento capaz de contribuir para o aperfeicoamento de-
mocrdtico dos espectadores (“O Estado de S. Paulo”,
27-1-1980). Esta reviravolta na avaliagdo do efeito de determi-
nadas obras sobre o piblico manifesta-se com outro filme ante-
riormente vetado, Queimada, agora liberado para maiores de
16 anos; a obra foi indicada pelo MEC para ser apresentada em
aulas sobre colonizagdo! (“Jornal da Tarde”, 7-12-1979),

O presidente do Conselho e representante do Ministério
da Justiga, Octaciano Nogueira, acha proveitoso que os mem-
bros ougam a opinido de pessoas ndo vinculadas a censura, Na
reunido de 24 de janeiro, por exemplo, foram distribuidos con-
vites, que seriam encaminhados pelos préprios membros, para
exibicdo de filmes. Ndo tenho maiores informacGes sobre a
composi¢do do piblico a quem tais convites seriam oferecidos.
Na suposigdo de que exista completa liberdade na sua distri-
bui¢do, fago as seguintes consideragGes: se os convites preten-
dem constituir uma amostra de piblico ndo-especializado para
nele se colher uma média de opinites, estatisticamente isto ndo
teria validade; e se as opinites colhidas irdo ser consideradas
individualmente, ndo como média, entdo o prblico em geral,
do ponto de vista do governo, finalmente alcangou a maiori-
dade. Lembro, porém, maioridade que ndo pode ser canalizada
e aproveitada pelo Conselho (supostamente composto de espe-
cialistas, de pessoas que por direito adquirido por curriculo
podem assistir sem dano moral, aquilo que o piiblico em geral
ndo pode). Em suma: para com o resto do publico brasileiro



Por que as salas especiais sGo especiais?
O que a arte tem de especial?

Marlon Brando e
Renato Salvatore.
Queimada/Quemada
de Gillo Pontecorvo
(Ttalia — 1973).

Lino 54 Pereira e Dilma Loes. Leucemia — 1979 de Noilton Nunes.
O primeiro filme liberade pelo Conselho Superior de Censura.

que gostaria muito de assistir a determinados filmes (eventual-
mente ndo liberados) comete-se uma injustiga; porque essas
pessoas, as felizardas sorteadas pelos convites, e ndo outras?
porque abrir excegdo a elas? Do ponto de vista da eficdcia de
seus pareceres informais, se ds pessoas convidadas, como jd
disse, for atribuida capacidade de avaliago, nesse caso o apare-
lho censdrio cai por desnecessdrio. E ainda que se queira ter
nas mesmas pessoas convidadas apenas um termdmetro de ten-
déncias, nesse caso também nada feito pois, repito: ndo existe,
a partir desse tipo dc resposta isolada de publico, qualquer
possibilidade de aproveitamento estatistico. Assim, essa medi-
da, em principio democritica, pde em questdo a legitimidade
do préprio Copselho, baseada supostamente no saber criterio-
s0, nd informagdo especializada, na experiéncia acumulada, na
representagdo de entidades expressivas no mundo da Cultura,
ete, etc. Que fique claro: ndo estou afirmando ou negando a
pertinéncia desse leque de qualidades para uma fun¢do que, de
resto, discuto. Aponto simplesmente a contradi¢do de um ges-
to que o anula.

Acho oportuno também apresentar aqui o ponto de vista
de Paulo Emilio sobre as relagGes entre Cultura e Censura,
Oportuno particularmente pela substituig@o, na portaria n’ 14
de 1970, da antiga denominagdo de “Censor” pela de “Técnico
em Censura™, especializagio para o qual se exige a mesma série
de diplomas de curso superior em humanidades que é exigida
para os préprios membros do Conselho, o que cria um suposto
terreno comum (*‘cultural™) entre Policia Federal e CSC.

Em 1965, em Brasilia, numa época de fortalecimento da
censura, Paulo Emilio foi contra o ponto de vista de muita
gente, entdo favordvel a transferéncia da censura, da Policia
para o Ministério da Educagdo e Cultura; da mesma forma
como (assim acredito) seria hoje também contra esse outro
tipo de transferéncia, de ordem indireta, na qual uma agio
censoria nas 4reas da Policia e da Justiga procura respaldo na
Cultura. Achava Paulo Emilio que enquanto a censura perma-
necesse claramente policial, permitiria respostas igualmente
claras e definidas. J4 no outro caso o intelectual, por meio de
medidas abrandadas, “justificadas” com esmeros de retérica,
correria o risco de perder os limites de sua recusa e vir a se
tornar climplice de um corpo de agGes que tem sua origem
plantada em algo que visceralmente rejeita: a idéia de que uma
obra cultural (ou mesmo de simples divertimento) possa colo-
car em perigo a seguran¢a do pais ou a moral do cidaddo.

Assim, apesar de um certo clima de euforia em face das
liberagdes de filmes e pegas (algumas, obras de grande impor-
tincia) muitos intelectuais, artistas e gente da imprensa, com
receto da cumplicidade apontada, mantém uma atitude de des-
confianga ou negagdo diante do CSC. Em artigo publicado em
“O Estado de S. Paulo” (24-1-1980) o articulista M,B.A. co-
menta com acerto que “paralelamente a um clima de ‘abertu-
ra’, as leis que norteiam a censura continuam em vigor” e
Plinio Marcos, no mesmo artigo, ao julgar o CSC o faz na linha
de pensamento de Paulo Emilio: segundo ele o que estd ocor-
rendo é “o governo dar a impressdo de que acabou a censura,
quando, na verdade, s6 criou um Conselho Superior de Censu-
ra. N6s dizfamos que a policia nos impedia de trabalhar. Entdo
ele criaram um 6rgdo onde o intelectual é o censor”,

Quando esta anilise do CSC 1or publicada, talvez jd te-
nha sido votado, no infcio de margo, pela Cimara dos Depu-
tados, o substitutivo do Deputado Marcelo Cerqueira refor-
mulando a Lei 5.536. O substitutivo Cerqueira foi aprovado
por unanimidade na Comissdo de Justica da Cdmara e segundo
a imprensa “‘teria garantida sua aprovagdo pela Camara, caso o
Ministro Petronio Portella ainda fosse vivo. Se for derrotado
em plendrio serd colocado em votagdo o projeto Alvaro Vale,
também considerado um avango, com emenda do Deputado
Darcilio Ayres (PP-RJ) que modifica 0 nome do Conselho
Superior de Censura para Conselho Superior de Classificagdo™
(JB-14-1-1980). No dia seguinte 3 62 reunifo do Conselho que
ocorreu em 14 de fevereiro, a imprensa também noticiou que
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O CSC néo se articula em
um vdcuo mas preso a
uma teia legislativa onde
todos os lagos e nés
devem ser considerados.

em margo seria analisado no préprio Conselho o projeto Alva-
ro Vale onde se discute o poder de veto do Ministro da Justiga
(“Estado de S. Paulo”, 15-2-1980). E possivel portanto que
muitas das considerages feitas nesse texto percam a oportuni-
dade,

De momento, com a letra da lei sob os olhos e o conheci-
mento da pritica do Conselho nesses poucos meses de existén-
cia e em apenas seis reunides, existem condig¢Ges para um pro-
nunciamento que procuro tornar o mais claro possivel:

A composi¢io do Conselho (ou pelo menos a maioria
dos seus membros) reflete na sua prética cotidiana uma vonta-
de de democracia assim como uma consciéncia de que a Lei
como estd ndo pode a longo prazo servir a esta vontade. A 52
reunido do Conselho foi precedida de uma apresentagdo de
seus membros ao novo Ministro Abi-Ackel; o conselheiro Pom-
peu de Souza aproveitou a ocasido para alertar o Ministro so-
bre as contradi¢des existentes na Lei mostrando a urgente ne-
cessidade de sua adequada regulamentagdo. Pompeu chegou
mesmo a chamar a esse conjunto incongruente de *‘parafernd-
lia da legislagdo censdria™,

Essa paraferndlia tem alids um artigo que por assim dizer
¢ o coroamento da incongruéncia geral. Trata-se do art, 22 que
diz: “Continuam em vigor todas as normas legais e regulamen-
tares relativas  censura de espetdculos e diversGes piiblicas em
tudo quanto ndo contrariarem a presente Lei”. Realmente é
espantoso! A “presente Lei” incorpora francamente, sem sub-
terfiigios, uma legislag@o anterior e nos artigos que antecedem
.0 22 parece ndo se dar conta do conflito gerado com tal incor-
poragdo. O art. 2 pardgrafo inico, menciona mesmo, claramen-
te, a legislagdo anterior. Ora, como pode o art. 22 dizer que se
esta legislagdo anterior contrariar a presente Lei ndo deve ser
aplicada se, justamente aquilo que a legislagdo anterior possui
de fundamental para os redatores da Lei 5.536 (e por essa
razdo foi preservado) é fonte de conflito na presente Lei, ou
melhor, na sua parte nova, original? A coisa ainda pode ser
vista de outra forma: Como pode a legislagio de espetéculos e
diversOes piblicas contrariar a “presente Lei” se esta é forma-
da também pela legislagdo anterior, se essa mesma legislagdo
conflitante vem a ser parte intrfnseca do seu tecido? Em su-
ma, ..
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Paulo Emilio achava que
enquanto a censura permanecesse
claramente policial,
permitiria respostas igualmente
claras e definidas.



Encouragado Potenkin/Bronenosets Potyomkin
de Serguei Eisenstein {URSS — 1925).
Um dos grandes cldssicos do cinema silencioso.

A democracia
tem que ser passo a passo, diariamente, negociada em todos os niveis.
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O caso do Oficina ¢ exemplar, Baseada em legislagdo
anterior (integrada sem divida a presente Lei) suspenderam o
espetdculo por 180 dias (Decreto n? 20.493 de janeiro de 1946
— cap. VI — DOS PROGRAMAS, art, 86). Porém esse decreto
integrado 4 Lei 5.536 no pardgrafo nico do art, 11 diminui a
penalidade para suspensdo de 3 a 20 dias no méximo. O conse-
lheiro Pompeu de Souza disse em seu parecer que ‘“‘o Departa-
mento de Policia Federal exorbitou ao aplicar a pena” (“Folha
de 8. Paulo”, 7-2-79). Eu ndo acho que exorbitou, eu acho que
ignorou a modalidade de integragdo da legislag@o anterior na
presente e por conseguinte a infringiu, pura e simplesmente. E
tem mais; segundo o art, 22 (entendido da forma mais rasteira
e sem sutilezas) o art, 86 conflitua (ah, se conflitua!) com o
art. 11. Em suma. . .

O Ministro Abi-Ackel declarou recentemente em Brasilia
que “ndo existe censura no Pafs, nem a politica nem a de
costumes™, (...) E que, apenas eventualmente ele poderd inter-
vir para “coibir excessos e fatos que venham a chocar a sensibi-
lidade nacional” (“Folha de S. Paulo”, 14 de fevereiro de
1980). As mesmas informagGes, com pequena variagio de for-
ma, sairam também em “Veja”, no nimero de 13 de fevereiro,
em entrevista prestada & Augusto Nunes e Dirceu Brisola.

Em suma: alguma coisa tio vaga e passivel de servir a
diferentes idedrios como a “sensibilidade nacional™ tem para
protegé-la algo de natureza bastante truculenta: uma Lei que
mantém intactos, presentes e passfveis de serem utilizados a
qualquer momento, instrumentos muito claros de coer¢do,
engendrados em um passado que se dimensiona por 68 e pelo
Estado Novo,

Todavia, nasce no bojo dessa mesma Lei um Conselho
com poderes para reformuld-la. Em linguagem psicanalitica
isso se chama duplo vinculo: o pai outorga ao filho licenga
para este contrarid-lo, permissdo para que o filho se insubordi-
ne, o que, naturalmente invalida e anula a rebeldia filial. Como
porém ndo estamos no campo das relagdes familiares mas das
legislativas e institucionais, acredito que sb resta ao CSC iazer
o melhor uso possivel do seu poder normativo: liquidar a dis-
cutivel paternidade e inventar outra.

Nos, aqui de fora, que nos interessamos por cultura, po-
demos, com o olho aberto, bem aberto (mas aberto mesmo,
sem nenhum cochilo, nenhuma dormida) aplaudir cada sessao
do CSC que se encaminhe para a abertura democritica, aplau-
dir cada ato, cada estratégia, cada relatério, cada relator, sa-
bendo o quanto custa a democracia, como ela (e assim a liber-
dade) tem que ser, passo a passo, diariamente, negociada em
todos os niveis.

Mas isso ndo impede que se assuma também (concomi-
tantemente) uma posigio clara e sem eufemismos diante da
afirmagdo de que censura ¢ hoje coisa do passado. Do passa-
do!? Exatamente, de um passado que exorbita, que ndo co-
nhece o seu lugar,

Assim, enquanto a Lei 5,536 permanecer como est4, per-
manece (em estado virtual que seja, mas por quanto tempo? ) a
censura as obras teatrais e cinematogréficas no pafs.
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FILMES LIBERADOS PELO
CONSELHO SUPERIOR DE CENSURA
DE 14 DE NOVEMBRO DE 1979
A 15 DE JUNHO DE 1980

Leucemia de Noilton Nunes. Brasil, 1977.

Sopro no Coracao/Le Souffle au Coeur de Louis M.
Malle. Franca, 1972,

Sacco e Vanzetti de Giuliano Montaldo. Itélia, 1972.

Mimi o Metalurgico de LinaWertmuller. Italia, 1973.

A Classe Operaria vai ao Paraisode Elio Petri.
Italia, 1972.

Queimada de Gilo Pontecorvo. Italia, 1971.

Cama com Musica/Mazurca na Cama de John H
Hillard. Alemanha Oc, 1972.

A Rebelde/La Califa de Alberto Bevilacqua.
Italia, 1970.

Os Garotos Virgens de Ipanema de Osvaldo de
Oliveira. Brasil, 1973.

As Depravadas de Geraldo Miranda. Brasil, 1973.

Z de Costa Gravas. Franca, 1971.

Emmanuelle de Just Jaeckin. Franca, 1974.

Encouracado Potenkin de Serguei Eisenstein.
URSS, 1921.

Virgem raptada e violentada/Little Girl, the

Big Tease de Roberto Mitroti. EUA.

Bordel/Noites Proibidas de Osvaldo de Oliveira.
Brasil, 1979.

Didrio de uma adolescente/Schulmadchen

Report de Ernst Hofbauer. Alemanha Ocidental, 1970.

Zabryskie Point de Michelangelo Antonioni. EUA, 1969.

A Forca dos Sentidos de Jean Garret. Brasil, 1980.
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RONALDO BRITO

AMAGIUNA ANTES
DF CEZANNE

Cinema e artes plisticas ocupam extremos opostos no
mundo da indistria cultural. Num nivel imediato, isto é um fa-
to. O cinema € por assim dizer nativo. A arte, espécie ainda em
processo de colonizagdo. Enquanto prdticas artisticas, regula-
res pelo estatuto cultural vigente, a situagfo se inverte: a arte
detém identidade firmada, o cinema persegue a completa inte-
gracdo edipiana. Dessas considerag¢Ses evidentes derivam outras
nem tanto. Tendo em comum uma certa inadequagdo estru-
tural, ambas estio condenadas 3 inquietude. Mas a inquietudes
diversas. A questdo da arte no século XX tem sido a prépria
morte, a negatividade mesma, O cinema até hd pouco, pelo me-
NS, pregcupava-se com sua origem, seu pleno desenvolvimen-
to, a positividade enfim, Uma, luta para destruir seus fetiches
pré-industriais, o outro procura organizar a fetichizago de
seus procedimentos técnicos.

Esse movimento genérico ndo exclui, é claro, manobras
positivas e negativas de partea parte, Parece entretanto
impor uma inevitdvel dessincronia entre elas — suas formali-
zagOes e rupturas ndo correm paralelas. Simplesmente a crono-
logia das linguagens ndo é a mesma, Dentro do Real que os
abriga e institucionaliza cinema e arte sdo outros. Essa alterida-
de determina diferentes estratégias de sobrevivéncia ou des-
construgdo.

Seria fécil seguir enumerando oposi¢tes. Em contrapar-
tida, haveria a obrigagdo de sondar e descobrir as identidades
que existem em outros niveis. Produgdes ditas culturais,
acham-se afinal debaixo do mesmo fogo. Para os efeitos deste
texto, basta sustentar o raciocinio da diferenga inicial entre
uma técnica com desejo de arte e uma arte as voltas com as
exigéncias da técnica. O objetivo € pensar as descontinuidades,
no caso exemplares, entre os dois processos. 86 af, nessa rede,
pode aparecer a questdo dos filmes sobre arte. Filmes que tra-
vam contato com o trabalho de arte,

Esse contato, por certo, nio é imediato. Estd mediado
por muitas instdncias, mais decisivamente pela histéria viva das
linguagens. Tragos e marcas que as distinguem enquanto apare-
lhos simboélicos. Trata-se portanto de um chogue entre duas sé-
ries de linguagem, Em cada uma pulsa ativamente uma histéria
especifica. Impossivel evitar a diferenca, Quanto mais se tentar
esquecé-la mais aparecerd, com o peso de flagrante tipico do
atofalho. No momento em que fala da arte o cinema enuncia,
de um modo ou de outro, o préprio inconsciente. Assim a arte
quando utiliza o cinema,

Kant no Povo

Os filmes reunidos numa mesma sessdo no tltimo festival
JB — preferiram ignorar o problema. Por atalhos vérios, con-
tornaram a questdo. Resultado: ela tornou-se desagradavelmen-
te presente. Era quase como assistir a um filme de certo géne-
10 onde faltassem justamente os elementos que o caracteri-
zam enquanto tal. Como abordar a arte sem questionar o cine-
ma? Como falar de uma linguagem com outra sem de alguma
maneira confronté-las? Sem a consciéncia reflexiva bdsica
acerca desse tipo de apropriagdo? A auséncia de choque, cho-
cou. Naquelas poucas horas, naquele recinto, arte e cinema pa-
reciam alheios de si mesmos, suas crises e seus destinos proble-
mdticos no conturbado universo simbélico contemporineo.
Dominou a voz menos ingénua — a que esconde de si 0 proprio
saber para atuar sem impasses,

Dois ou trés filmes trataram da chamada arte popular
(ou arte fnsita) e por isto escapariam a consideragGes dessa
ordem, No escapam. A menos que j4 exista cinema fnsito.
Nos limites em que atuam esses filmes seguem um naturalismo
de linguagem que precisa ser qualificado de conformista em
termos de politica cultural. Com o lance, reforgam ao mesmo
tempo a crenga na pureza do artista popular e a crenga na pu-
reza da objetividade do cinema. A ideologia do documentirio
— “eis o real, senhoras e senhores™ — domina absoluta essas se-
qiiéncias que pretendiam mostrar o mundo mégico dos artistas
ditos primitivos, O tiro saiu pela culatra — mostraram ao con-
trério o primitivismo de cineastas que manipulam uma técnica
e um capital complexos e variados,

Para comegar. E quase inimagindvel o desconhecimento
da situagdo efetiva de tais personagens: o fato notério de per-
tencerem a uma “institui¢do™, estarem vinculados a um merca-
do (apenas ligeiramente diferente, no caso brasileiro, do precd-
rio mercado de arte erudita) com suas presses e, até, suas im-
posigBes, O tato de serem artistas na posse de um estatuto des-
sa ordem, ou ndo seriam objetos de um filme. A quem o cine-
ma — este meio ainda de “elite” — vai “divulgar” os traba-
lhos? A quem jd4 os conhece ou pode a qualquer momento
conhecé-los, a ninguém mais,
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A tarefa seria entdo operar cinematograficamente com a

inteligéncia dos trabalhos. E ndo simplesmente *‘descrevé-
los” com os clichés de uma visualidade documental que;, no
caso , nio documenta coisa alguma, Apenas reduz os trabalhos
a percepgdo do freqiientador médio de cinema. Ao recusar o
esforgo de repensar a imagem, a0 recusar agir sobre a inteligén-
cia daqueles esquemas visuais, os filmes perderam qualquer
sentido produtivo. Perderam a qualidade de sujeito para apare-
cer como simples objetos de significagdes dadas, Ora, o que é
dado s6 pode sé-lo pelo poder, por quem tem poder para dar.
Os filmes sobre artistas populares, conscientemente ou ndo, fa-
zem parte do proprio mercado cuja auséncia seria sua principal
razio de ser — qual o sentido de preservar uma manifestagio
com a sobrevivéncia assegurada por um mercado?

A posicdio dos filmes coincide, alids ponto por ponto,
com a do consumidor desse mercado — observador deslumbra-
do e despreparado que detém entretanto o poder de possuir o
objeto. A cdmera exerce o mesmo movimento, docilmente au-
toritaria e ignorante. Retém as imagens mas ndo sabe o que di-
zer delas. Enquanto o artista trabalha, ali, na hora, organizan-
do formas, ela espera estdtica, reverente, sem organizar forma
nenhuma. Pronta somente para deter o objeto pronto. A sua
atitude resume-se a uma contemplagfo passiva e esta termina
sendo a maneira mais violenta de rapto simbélico — apreensdo
sumiria do produto e descaso completo pelo processo produti-
vo. E, de fato, o resultado desses filmes ¢ dessa espécie: simples
movimento de e para consumo desses trabalhos populares por
parte das classes médias intelectualizadas, Ao procurar escon-
der essa 6bvia verdade atrds da ideologia do documento, s6 ela
apareceu. Ao invés de um choque entre visdes, a0 invés da ine-
vitivel contradigiio entre as partes, assistimos apenas a um dis-
curso de classe e suas justificativas humanistas. Assistimos a
uma manobra de entronizagdo dessas produgdes na categoria
dominante do meio de arie, a categoria kantiana do Génio.

35

O Problema, sem Problemas

Os filmes sobre artistas eruditos iam de Antonio Parreira
a Cildo Meirelles. Isto €, de um artista pré-modernista a outro
com um trabalho tipicamente contemporaneo. A oportunidade
era boa para situar algumas das principais articulagGes da crise
da arte e fazer falar a verdade do cinema nesse contexto. A
oportunidade era boa,

O que dizer do filme sobre Antonio Parreira? De inicio,
pensei sinceramente tratar-se de uma gozacdo. Constrangido,
descobri que o filme pretendia a seriedade. Deplorava dramati-
camente a morte da arte, seu processo de desespiritualizagdo
no século XX. O desinteresse do Estado, a mundanidade dos
vernissages, etc. Enfim, a realidade mesma. O autor abordava
exatamente o nosso tema, exatamente ao inverso. O seu desejo
parece ser pura e simplesmente a Restauragdo, em grande esti-
lo. Convém talvez adverti-lo que semelhante fendomeno entre
outras coisas colocaria o préprio cinema fora da érbita artisti-
ca — como meio para o sublime gesto da expressividade clds-
sica a mdquina serd sempre um pouco inadequada. Passo a pas-
s0 o filme refaz a proposta da Academia numa espécie de en-
saio de Art-Fiction — mais ou menos o contrdrio da Science-
Fiction — voltado inteiramente para um passado especulativo,
para tudo o que poderia ocorrer se tudo jd ndo houve ocor-
rido.

O filme sobre Ismael Neri possue evidentemente outro
nivel. Visa uma contemporaneidade claramente discernivel.
Pretende mesmo captd-la no registro imediato — o seu esquema
produtivo consiste na alterndncia de passagens das telas de Neri
¢ cenas do cotidiano urbano (na banda sonora o autor 1€, em
ritmo fragmentado, um poema do pintor). O problema aqui re-
side justamente na simples justaposigdo de imagens “‘reais” e
imagens “artfsticas”. Mais precisamente, na inteligéncia sumé-
ria da montagem. Ela se resume a intercalar a rapidez vertigi-
nosa das cenas urbanas com a suave modulagio das cenas artis-
ticas, No entanto, ambas sdo primeira e basicamente cenas fil-
madas, fotogramas, A diversidade de tratamento é sintomdtica,



na acepgdo clinica do termo — na rua a cimera infervém, trans-
forma radicalmente o espago-tempo empirico numa alucinada
desincronia; na arte, a cimera passeia respeitosamente, quase
contemplativa, num vago movimento que procura extrair os
“sentidos” do quadro. Existe uma nitida diferenca entre uma
operagdo “fragmentante” e outra “‘sublimante”.

Deriva daf um equivoco. Eleito objeto para expor um
problema, o trabalho é exposto sem problema. De-uma manei-
ra linear, numa leitura seque fenomeno, apenas impressio-
nista. A cdmera parece nio compreender as rupturas formais
dos quadros de Ismael Neri ao deslizar quase entre as suas figu-
r1as como se compusessem um continuo organizado. Pode-se
advinhar talvez a razdo do “impensado™ — acostumado a mon-
tar o linear através do descontinuo, o cineasta ndo vé a pintura
desconstruindo a linearidade da superficie plana através de pin-
celadas dispersantes, linhas tensionadas, assimetria de planos,
etc. Surpreende-se assim um artista da mdquina antes de Cé-
zanne, de volta & organizagdo perspectivista, Preso & metifora
da janela, procurando a crise num suposto lugar para onde a
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Hélio Oiticica. H.0. — 1979 de Ivan Cardoso.

tela apontaria, sem tratar da crise do e no quadro. Ali, no seu
lugar social mesmo: na trama de sua visualidade.

O filme evolui num movimento idealista de identificagdo
no qual a voz (a expressio do poeta e do pintor) € a voz do
autor-cineasta, a camera ¢ a tela como se apresenta imediata-
mente & percepgao (as suas mancbras procuram apenas repro-
duzir o percurso do olho contemplativo “natural’). Quer di-
zer; em ultima andlise, cntre cinema e arte ndo hd distdncia
problemdtica e sim uma ligagdo afetiva. De autor pintor para
autor cineasta. No entanto, como se viu, o artista da técnica
pode nfo compreender a técnica do artista... Assim, o filme
acaba falando sobre a Crise, consegue sem divida propé-la co-
mo tema de reflexdo, mas para nesses limites um discurso so-
bre Ismael Neri. A respeito de si mesmo, de sua maternidade
especifica, ndo reflete, Para tanto seria necessdrio “produzir
uma trama problemdtica onde a arte ndo poderia assumir a
postura convencional de modelo. Af, sim, terfamos um embate
com e através do trabalho de Ismael Neri. Um embate produ-
tivo entre cinema e arte.

O Bom Objeto

O filme sobre Hélio Oiticica também comete essa espécie
de identificagdo afetiva com efeitos sublimantes: a mistica do
autor sublima a questdo do trabalho. O objeto empirico do fi-
me (a pessoa de H. Oiticica) se confunde com o objeto artisti-
co e limita a agfio do trabalho (o trabalho do filme e o do pro-
prio artista), Aqui os movimentos de cdmera procuram e mui-
tas vezes obtém uma produtividade especifica, ou seja, uma re-
lagio ativa com as manobras do trabalho, mas a ideologia do
cineasta fala mais alto: acumula tantos signos fetichistas sobre
a figura do artista que termina por enquadrar o filme na tradi-
cional categoria Homenagem. Discurso sobre um objeto exteri-
or. Um “bom objeto” no sentido kleiniano, sem divida, mas
um objeto,
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Seria até um desafio. Conseguir tra-
balhar cinematograficamente as rupturas
que o artista logrou produzir no objeto de
arte. Cindi-lo enquanto coisa de olhar
para tornd-lo um feixe de “experién-
cias”, lugar impossivel onde tudo ainda
estaria por acontecer. Mas, num certo
sentido, o filme € o inverso da parti-
cipagdo oiticica: desloca o espectador pa-
ra fora do lance, assistindo a uma suces-
sdo de jogadas, digamos, psicologicas. Ao
que tudo indica, a intengdo era mais a de
passar uma certa vibragio que emana da
figura de QOiticica e menos a de intervir no
seu trabalho e fazer um filme a partir de-
le. Isto chega a ocorrer em alguns lances
isolados, Mas a rigorosa economia de um
““curta” ndo consente tomadas apenas
“climdticas” como as de Caetano Veloso
e Ligia Clark “participando™ numa exposi-
¢do do artista, Tomadas desse tipo sio
estranhas, opostas até, aos desdobramen-
tos e condensagdes vivenciais que caracte-
rizam o trabalho. Aqui, novamente, pare-
ce haver uma recuperagdo perspectivista
do trabalho de arte por parte do cinema
— a espacialidade e a temporalidade com-
plexas, fluxionais, das propostas sio apri-
sionadas e desmentidas por um codigo
narrativo anterior a elas, Sem duvida, par-
te dessa negagdo estd implicita no préprio
cinema como se materializa atualmente: a
inevitével contrapartida de sua persenga
cultural mais efetiva ¢ o seu aspecto por
assim dizer préhistorico, representado
por salas escuras, com sessGes continuas,
enfim toda uma adequagdo a rotina do
real imediato. Confinada a circulos de eli-
te, a obra de arte conquistou uma ampla
liberdade de movimentos, chega constan-
temente a paroxismos na relagao espago-
tempo. Curto-circuita a todo instante essa
relagdo, no seu precdrio e reduzido uni-
verso, em todo caso. Esse tipo de passa-
gem contraditoria entre cinema e arte co-
mo préticas culturais institucionalizadas,
essa complicagdo, o cineasta ndo procu-
rou enfrentar. Aplicou cortes agressivos,
torceu a ciAmera, mas “malhou” a inteli-
géncia produtiva — nfo “experimentou”
cinematograficamente o trabalho de Hélio
Qiticica.

Milagre cartesiano

Nesse contexto, o filme Cildo Mei-
reles apareceu a tempo, quase mila-
grosa, quase cientificamente. Espécie de
revelagdo com o peso cartesiano da evi-
déncia. Afinal, a questdo. Um raciocinio
produtivo passando da arte ao cinema, do
cinema para arte. Sem maiores invengdes
formais, sem grandes vdos de montagem,
o filme ganhou a platéia (na sessio em
que estive, pelo menos) ao romper com 0s
cansativos limites do documentdrio e
impor-se pela prépria inteligéncia concei-
tual. Simplesmente, o cineasta dispds-se a
manipular os esquemas abstratos do tra-
balho de Meireles numa linguagem de ci-
nema. Internalizou suas questdes — sem
ligar muito para suas ‘‘obras™ — e partiu
para encontrar as possibilidades de um
“curta” nessa direcdo. Essa manobra de
inteligéncia produtiva, muito mais do que
o seu desenvolvimento efetivo, é o que
interessa. A mudanga da posigio do sujei-
to-cineasta na relagio com sua matéria
cultural especifica foi o que tornou o fil-
me importante nos limites do festival. Ne-
le operam ativamente a “cultura™ da arte
e a “cultura™ do cinema, é possivel acom-
panhar o movimento para situar a ques-
tio. Claro, hd Godard. Assim como hd
Duchamp. Felizmente. Mas hd sobretudo
a superagdo implicita dos postulados mais
ou menos documentais dos demais filmes
subitamente, revelou-se um outro cami-
nho do cinema tratar a arie fora dessa
espécie de prisdo domiciliar do cinema —
o documentdrio — onde ele estd proibido
de se manifestar e reduz-se a discurso de
seu proprio objeto.

Tomando um tema do artista — As
Insergtes nos Circuitos Ideoldgicos — o
filme joga literalmente a arte dentro do
universo da comunicagdo de massa e tira
humor e compreensio dos efeitos explo-
sivos dessa mistura ainda insolhivel. Com
esse lance rigoroso e divertido junta e
separa arte e cinema: consegue assimi-
ld-los num mesmo raciocinio critico so-
bre o simbolo dominante e expds a
“alienagdo™ da arte do mundo da indis-
tria cultural “alienada™.
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O CURTA-METRAGEM

DANIEL CAETANO

O curta-metragem finca sua existéncia com mais determinagfo.
No espago cinematogréfico brasileiro, vitorias sucessivas,
principalmente pelo esfor¢o dos poucos que trabalham pela
ABD, a Associagio Brasileira dos Documentaristas, vém
assegurando um mercado mais cultural ¢ menos mercantilista
para os filmes curtos. Quem se interessa pelo cinema nacio-
nal deve estar atento a dois fatos: a luta politica pela
afirmac¢do do curta-metragem fora das garras do colonizador
e seus agentes, e quanto aos temas, os fatores culturais
propostos e os que ainda estdo por aflorar.

A briga de foice, ainda em pleno combate, pela entrada em
vigor e implantagdo da lei de obrigatoriedade do filme de
curta-metragem antecedendo o longa-metragem estrangeiro, se
faz presente, de vérias formas, no espago atemporal do
trabalho intelectual do cineasta. Preso a uma centena de
preocupagdes que vao desde os diversos boicotes e artima-
nhas mirabolantes dos exibidores até boicotes vindos de
além-mar camo, entre outros, a venda de matéria-prima, os
negativos, incluindo-se ai os pregos pagos em délar pelo
NOsso cruzeiro.

O curta-metragista apds enormes conjecturas sobre a viabi-
lidade econdmica da produgdo atravessa aumentos e buro-
cracias extensivas e inoperantes até ver seu filme exibido.
Pouco espago sobra para a pesquisa e/ou vivéncia maior com
0 assunto sobre o qual vai deter-se. E note-se que ndo é

uma producdo elevada que faz um assunto ser aceito cinema-
tograficamente. Para ganhar alguns festivais que andam por
af é possivel, porém seu efeito cultural junto ao pi-

blico costuma ter expressio curta, sendo nula. Filme ndo

€ 0 0 momento em que a luz incide sobre a tela.

Pois bem, de 1977 até janeiro deste ano, em 80, lutou-se pa-
ra receber os 5% da renda bruta da bilheteria dos

cinemas, e que ¢ a parte que toca ao realizador, deposita-
da em juizo por alguns exibidores estrangeiros em fungdo
do mandado de seguranga por eles interposto contra o teto
méiximo de producdo e arrecadagio, medidas que garantem
o acesso democritico ao mercado, e a favor de filmes como
0s antigos “cinejornais” para cumprir a lei.

Apds um trabalho convicto da ABD, tendo i frente o presi-
dente da Associagdo, Orlando Bonfim, neto, junto a minis-
térios e autoridades em Brasilia, conseguiu-se dos jui-

zes, onde havia processo contra as resolucdes de lei do
curta-metragem, parecer favorivel aos realizadores.* A

luta continua. E continua: acordos tém sido encaminhados
com os exibidores, que mais tarde os renegam, e com a Em-
brafilme, que poderd ou deverd vir a ser distribuidora
exclusiva do curta.

Quanto a isto Emiliano Ribeiro, da Corcina, nio vé progres-
s0: — “O exibidor recebe a visita de um realizador™ — diz
Emiliano — “que jd vendia filmes curtos a ele anterior-
mente e propde parte da renda do filme para que o mesmo
seja escolhido como acompanhamento do longa-metragem de
grande bilheteria. A Embrafilme deveria, também, programar
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* A regulamentagio pelo Concine da obrigato-
riedade de exibigfio do curta-metragem nacional
deflagrou uma intensa campanha judicidria,
promovida por exibidores nacionais e distribui-
dores de filmes estrangeiros,

Apesar das liminares obtidas num pri-
meiroc momento, os mandados de seguranca im-
petrados perante a Justica Federal foram, sem
exce¢do, denegados em primeira instincia. In-
conformados, os interessados ajuizaram agdes
declaratérias contra a Embrafilme, renovando a
discussdo da matéria dos mandsdos de seguran-
¢a acima referidos. A par da incompeténcia do
foro (confirmada pelos Juizes das Varas Civeis),
essas novas questdes revestiram-se de caracteris-
tica mais grave, pois se fizeram acompanhar de
medidas cautelares de depdsito, Assim, o di-
nheiro devido foi depositado em juizo. Com
tal ardil, parte da receita da bilheteria devida
aos produtores ficou bloqueada judicialmen-
te, obrigando a Embrafilme a adiantardhes re-
cursos. Com a remessa dessas agdes de volta 4
Justica Federal, os depdsitos efetuados ndo
terdo mais valor para o fim de contestar o
cumprimento de pagar aos produtores o que
lhes é devido.

Até mesmo alguns produtores insur-
giram-s¢ contra o curta: em Sio Paulo a Jus-
tica concedeu liminar em mandado de segu-
ranga que suscitava a inconstitucionalidade
da regulamentagio do CONCINE, por ser
contrdria ao livie comércio. O Presidente do
Tribunal Federal de Recursos, ministro
José Neri da Silveira, suspendeu os efeitos da
referida liminar,

As vitbrias obtidas devem ser credita-
das 4 agdo politica da Associagio Brasileira
de Documentaristas, a magistrados como o
Ministre José Neri da Silveira e aos advogados
da Embrafilme, que também atuam pelo
Concine.



para cada Jonga um curta, segundo critérios seus, e ndo

s6 distribui-los, evitando assim o estrangulamento da
produgdo independente”. No entender de Orlando Bonfim
este ndo € o ponto mais importante da questio: — “Cor-
rupedo sempre houve e poderd vir até da prépria Embra-
filme, programando de acordo com conchavos realizados com
seu pessoal, suponhamos. Esse dado, estritamente estrutural
do préprio mercado em si, dificilmente teria uma solugio
absolutamente favordvel. Essa preocupagiio com a corrupgio
nio me parece que tenha solugfo imediata e que possa ser
incluida numa legislagdo. E inconcebivel a gente pensar

que vai solucionar isso através de acordos ou legislagdo.

Enquanto houver uma possibilidade de ganho, de troca mer-
cantil efetiva, ndo hd como evitar corrupgBes. A Ginica
possibilidade que vislumbramos nisso é uma socializagio
definitiva desse mercado compulsério, que s6 poderia acon-
tecer a partir do momento em que a Embrafilme fosse a dis-
tribuidora 1inica para todos os circuitos de exibicio —
distribuicdo completamente centralizada — e em que cada
filme em exibi¢io obtivesse 0 mesmo ganho. Toda a renda da
exibigdo no més, seria dividida entre os filmes em distri-
buigdo, até cada filme atingir o teto maximo exigido pela
regulamentacdo da lei”. O fato conquistado é que agora a
Art Filmes e outros, definitivamente ndo depasitardo mais
em juizo o que, de direito, pertence ao curta-metragista por
trabalho realizado. Tampouco Primo Carbonari inundar4 o
mercado com as sobras dos negativos de viagens turisticas.

Enquanto uns se preocupam com o estado do gramado,
outros preparam as chuteiras. Tucurui, um curta de Alceu
Massari, caiu bern no Roxi, um grande cinema carioca. E um filme
que ndo chateia e informa, somente. Para um publico ansio-
so pelo Apocalypse Now, que era o filme exibido, depois

de enorme mimero de frailers e outros, chegou a vez do
curta-metragem. A principio reclamagdes, etc., mas em se-
guida deteve a ateng¢do do espectador. O tema tratava dos
novos problemas sociais da Regido Amazdnica, em luga-

rejo s margens do rio Tocantins, com acesso d Transa-
mazdnica. Muitos dos problemas, a imagem sozinha resolveu: a
invasio pelos valores da “Aldeia Global” através de

idolos, distantes por terra e cultura, pregados 4 paredes;
prostituicdo numerosa, com fartura de menores; criangas
barrigudas, engarrafamento numa rua estreita, etc.
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Para outros problemas fazia-se necessdria a narragio: o de-
semprego, etc. Porém o habitante do local praticamente niio
falou, uma vez se muito. Isso agrada ao piblico do Roxi,
habituado ao Globo Repérter da televisdo, & coisa mastigada,
falada entre os dentes. E uma opgdo de piblico e chegou o
momento de se pensar que existe o espectador, apesar do
mercado ser compulsério. Seria bom tomar-se o hibito de
especular, de espiar os que freqiientam as salas de exibigdo,
perceber reagdes e, a partir daf, opinar, questio-

nar — agredir somente pode ser brilhante, é uma opgdo, se
invulnerdvel. A bela fotografia de Tucuruir’ de Miguel

Rio Branco, fascinou os roxinianos como um cartfo postal,
sempre tomadas bem elaboradas. Mas apenas isso, nio mergu-
Thou fundo.

Jd em Canoa Quebrada, um curta de Carlos Armando
Cornelli, além de mostrar, como em Tuweurut outro lugarejo
com grandes problemas sociais, serve-se de um fato antes
ndo ocorrido na vila do litoral cearense: a invasio sem
vaselina da civilizagdo. Critica a prépria intromissdo da
cdmera e do realizador. Uma das gatinhas que curtia o are-
al calmo e de populagio afetuosa e caridosa, diz: — “Nio
contamos onde é e como se vem aqui pra ndo encher de
caretas, virar balnedrio”. O realizador filma seu bugre que
corre pelas dunas. As méquinas se aproximam. Q trator vem
chegando. A moga nativa acredita na ajuda externa e uma
televisdo na praga abre caminho aos moradores criando es-
timulo para que troquem as estérias 4 noite e suas tradi-
cOes pelo que chegou a Tucurui: novelas, engarrafa-
mentos e poeira versus soliddo, areia, sol e vento,

— “‘Isso ndo existe, ndo hd representacdo!”,

— “Em Canoa Quebrada ndo h4 ricos, nio hd politicos!”.

A velha cava um buraco no areal, uma trilha. As meninas
rendam sobre as telas labirinto. — “Isso aqui é um labirin-
tol”. Este filme, mais do que o de Alceu Massari, vai

para casa com o piblico. O documentirio, que também é
a produgfo mais barata para um curta-metragem, tende a criar
situagGes de maior peso. Alguns documentaristas partem
para a ficgdo, o que pode ser um auto-estimulo para um
futuro longa-metragem. H4 outros que tratam mal o tema,
desperdigam o assunto. E o caso de Reinaldo Cozer com o
seu curta Pérola Negra. A camera percorre a rua Estdcio de
S4, rua e morro de Sfo Carlos, insiste na familia de

Luis Melodia e na apatia, nio se sabe se do realizador ou
do cantor/ compositor.



Muitos sio, no entanto, os que se debrugam sobre o assunto,
criando umas e outras solugdes, algumas que so se resolve-
rio na montagem. Depois de vencidos os maiores entraves
politicos, chegou a hora de caprichar. Celrcanto Provoca
Lerfa-Mii, o curta de Pedro Camargo, por exemplo, estd
cheio de recursos. Ele ndo se limitou aos grafites, deten-
do-se, porém, apenas em dois garotos da Zona Sul do Rio.
Tendo que utilizar o som off nos depoimentos dos meninos,
nio acomodou a imagem.

Trata-se de alguns adolescentes da Zona Sul tentando sair de
um padrio imposto aos jovens apds o ripismo: o siléncio,
ndo o das vitrolas, seguramente. A “criancice séria”,

a critica ao povo/formiga que trabalha e dorme (como se
fosse por vontade propria), fazer alguma coisa nova, as
imposi¢hes das multinacionais do consumo, a utilizagdo da
propaganda fazem parte dos motivos para se praticar o gra-
fite. Dizer uma coisa que ndo represente absolutamente nada.
E uma evolugdo. Para o piiblico, os bastidores do grafite
deve ser um assunto interessante, ¢ o tratamento cinemato-
grifico ndo é apdtico.

Os desenhos animados de Pedro Ernesto Stillpen também
agradam muito ao espectador. Pouco dizem, mas bem realizados.
Para uma caneta de estilo, é o minimo a se exigir. Um lou-
vor a quatro estagdes da Estrada de Ferro Central do Brasil

que fazem o carnaval carioca e uma sutil vassourada nos
estiidios Beija Flor das folias, € um dos temas abordados
pelo desenhista. Outro se desenvolve acerca das crendices
populares. O nimero de animagSes ird aumentar, ndo pro-
metendo nada de novo por enquanto nessa arte repleta de
Iecursos.

As ficgBes sdo mais escassas. Va Realidade, o curta de

Jorge Abranches é uma das bem sucedidas. Sonho e realidade
se confundem no personagem que tem a repressio em mente.
Ou melhor, perseguindo-o. Alids, o recurso do sonho/reali-
dade, por si $6, ja cria um clima envolvente, elevando-se
quando trata da morte. E um filme que confunde e pode ndo
interessar uma parte do piblico do filme estrangeiro, mas
crava uma presenga em quem o assiste.

As dificuldades da ficgdo no curta-metragem nio sio apenas
devido 4 produgdo mais elevada, hd outros motivos como

o de criar uma situagio que envolva e deixe no espectador
algo que se refira 4 realidade, nfo muito evidente, mas
relacionada com ele. Tudo isso com duragio em torno de dez
minutos. Quando isso é alcangado, o filme possui um valor
realmente inestiméavel.

Mas nem tudo vai bem. Falando-se em curta-metragem nfo se
pode deixar de comentar o decadente festival JB/Shell, que
atualmente serve apenas para deduzir o imposto de renda das
duas empresas. O mimero de inscrigdes demonsirou a dis-
posigdo do realizador independente em produzir, enquanto o
jornal promotor do desastre esvaziava o cinema com um absurdo
sistema de convites. Chegaram ao cimulo de negar mais de
oito convites para o realizador nas ultimas sessGes sob o
pretexto de que “muitos jornalistas ainda nfo receberam”,
ou “jd distribuimos o equivalente ao dobro da lotagdo™.

Foi o primeiro ano em que nfo houve sequer metade dos lugares
preenchidos. O que terdo feito os jornalistas com os con-
vites? E tem mais gracinhas. O jornal boicotou a divulga¢do,
ndo publicou quase nada, sabendo que certamente outro jor-
nal, concorrente, ndo faria. Insistindo na bobagem de se-
legdo, apenas sessenta e quatro filmes dentre os duzentos

e trinta e dois foram agraciados com o hordrio e o cinema
nobre, dai o festival nfo ter servido nem para avaliar as
realizacies, visto que os demais eram despachados e disper-
sos em virios hordrios e locais diversos e impraticdveis.

Apenas o nimero de 232 filmes inscritos pode trazer uma nogio
do que é capaz o realizador independente, salvo os abusos.
Alguns destes realizadores reunidos ap6s o antifestival
procuram formas de criar uma mostra independente organizada
pelas entidades envolvidas na realizagdo do curta. Com as
novas perspectivas o minimo que se pede é o desenvolvimen-
to dos estudos de como ndo desvalorizar nosso trabalho nes-
te tipo de certames. Hd realizadores que estimulam-se em
ver seus filmes julgados e classificados por alguns imbecis.
Felizmente ndo sdo maijoria.

A mesma forga que tornou possivel vigorar ¢ implantar o
curta-metragem, uma forga de classe, deve fortalecer a par-
tir de agora a imagem de seus filmes perante o piblico para
que a vitéria conseguida ndo seja equivalente d do filho
vigoroso sobre o pai cansado. ;

40



A PREPARACAO DE

Este texto ¢ uma montagem de notas e
observagBes preparatérias que acabaram
dando origem ao meu curta-metragem
TESOURO DA JUVENTUDE,

Escritas antes da existéncia do filme,

e expressando um desejo abstrato e difuso "

de realizé-lo, seu valor consiste

apenas no retrato que oferecem de um
processo mental que acabaria redundando
num filme que, a bem da verdade, nada
tem a ver com elas.

Me agrada bastante esse jogo de desvios
entre o projeto e a criacio final.
Cinema é um negécio, e, como todo
negécio, também tem alma. Desvendar
esta alma pode ser divertido.

Comego o trajeto, atirando 3 moe-
das 4 maneira oracular chinesa, no que

indago ao I-Ching sobre que motor adotar

no trabalho intitulado provisoriamente
A Crigcdo do Mundo Segundo os Formi-
gas.

Peco uma sugestfo, seja técnica, es-
trutural, ficticia, que me facilite o avan-
¢o. Peco um excitante para a imaginagfo.
Quero fazer esse filme, mas nio tenho a
menor idéia sobre como serd.

Prometo, e esta é a regra bisica do
jogo, seguir d risca o que me for oracular-
mente comunicado pelo I-Ching. E um jo-
go. E desde o comego tem sido um jogo,
este “filme”. Formigas, por exemplo, o
nome que € a tradugfo em portugués do
nome de uma tribo indigena do Uaupés,
surgiu como o tema do filme, ou melhor
o seu mito da Criagdo do Mundo, quando
alguém me perguntou que filme era esse
que eu estava fazendo, e eu, para disfarcar
o fato de que nem mesmo eu sabia, res-
pondi, brincando: — E um filme sobre
formigas. Nio pensei em outra coisa des-
de entio. As formigas eram um bom pon-
to de partida, tinham um ar de filme cien-
tifico. Descobrir um grupo humano com
€SS€ Mesmo nome enriqueceu o projeto.
Na impossibilidade de me deslocar até sua
regido resolvi fazer alguma coisa com o
seu belo mito da Criagio do Mundo, sem
abandonar a idéia da formiga enquanto
inseto, pois eu queria um filme politico ...
Mas que filme?

UM CURTA METRAGEM

ARTHUR OMAR

PARA
RICARDO MIRANDA,
O BO

.. aaventura que serd a realizagfo desse fil-

Repito a pergunta ao I-Ching: Sob
que principio estrutural devo organizar e
mesmo pensar o filme provisoriamente in-
titulado A Criggdo do Mundo Segundo
Os Formigas?

Ou por outra: que idéia central o-
rientard essa criagio do mundo? Por que
Formigas? Que tribo serd essa? Que tipo
de gente? E que mundo é esse criado?
Para que fazer um filme com esse titulo?
Que tom lhe imprimir? Com que finalida-
de? Pra fazer a cabega de quem? Por que
logo Criagdo do Mundo e nfo algo mais
contundente?

E pergunto mais, com as 3 moedi-
nhas: Como montar imagem som? Que
elemento ird dominar os outros: a ima-
gem, a voz, a milsica, os ruidos, os rit-
mos? Com que estado de espirito encarar
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me? Que adiantard ele para mim, enquan-
to individuo que ndo se reduz ao cinema,
€ que sente at¢ uma pontinha de desprezo
por ele?

Resposta do I-Ching: 2 hexagramas.
O n? 50: 0 caldeirdo. E o n? 34: a poténcia
do grande. Como interpretar? Transcrevo
abaixo apenas algumas frases esparsas do

+ proprio livio divinatério, sem fornecer as
i conclusdes e técnicas que deduzi da leitu-

ra, se é que deduzi alguma coisa.

O Caldeirdo. Alimentagdo. Alimen-
tagdo ndo para o povo, mas para os ho-
mens de valor. Idéia da prepara¢fio de um

, Alimento. Uma chama acesa pela madeira

e pelo vento... Suprema sorte, com esse
filme. Sucesso. Todo o visivel deve pros-

~ seguir sua evolugio e passar para o invisi-

vel. E para o Universal. Clareza legitima
na mente. Enraizar-se solidamente no
conjunto do universo. O que hd de mais
elevado na ORDEM TERRESTRE deve
ser oferecido 4 divindade. (Meu Deus, co-
mo € que eu vou fazer um filme a partir
desses enigmas que o I-Ching me propGe?
Nio estou vendo, por enquanto, riada que
seja aproveitdvel. Por exemplo, o que sig-
nificaria isto que o I-Ching acrescenta: O

. Homem Nobre afirma seu Destino ajus-

tando sua posigio. Ou: dar 4 vida e ao
destino seus lugares legitimos. Ser4 algu-
ma sugestio de montagem, ou alguma su-
gestdo para a estrutura do roteiro? Valera
a pena prosseguir nessa busca de corres-
pondéncias? )

Criagdo a partir do Caos. Uma
disputa que resulta.

O Deserto. O drido po6 sobre pod.
Maquilagem de Deus. Vez por outra, Deus
passa uma esponja no Saara e empoa a
sua cara.

O mundo ¢é feito em grios. E pulsa.
Em toda sua superficie. A imagem foto-
grifica também € granular. O cinema
acrescenta pulsaco 4 imagem fotogrifica,
e nfo movimento.

Volto 4 idéia-mater das formigas. A
formiga mineralizada. Tomada aqui como
unidade de mundo. Um grio de mundo se
parece com uma formiga. A formiga: a
menor parte possivel do mundo, ou, pelo
menos, o simbolo dessa menor parte pos-
sivel.



Minhas idéias avangcam dentro do
filme, do projeto. Assim: para todos os
efeitos, o elemento minimo, obtido pela
subdivisio do mundo em pedacos cada
vez menores, tem a forma (e a complexi-
dade) de uma formiga.

Se juntarmos todas as formigas do
mundo, teremos o propric mundo, e nada
menos. O mundo ¢ a soma de todas as
suas formigas. Todos os reinos do mundo
sio compostos de quantidades e entrela-
camentos varidveis de um tnico elemento:
a formiga.

Tenho vdrios planos contratipados
em branco e preto, reenquadrados em tru-
ca, alto contraste, intensa granula¢do. Re-
tirados de documentarios etnograficos fei-
tos pelo mundo afora, colhidos meio ac
acaso. As imagens sdo irreconheciveis em
relagio ao filme original de onde foram
tiradas. Grios explodem na tela, forman-
do figuras, ou apenas sugestdes de figuras,
tudo vibra na pura granulacdo.

Que imagens? Girafas. Pinturas fa-
ciais. Um estadio lotado. Um feiticeiro ao
amanhecer. Alimentagio de bebés esqui-
mos boca a boca. Um museu de paleonto-
logia, com crineos milenares. Células
em cissiparidade. Cavaleiros mongois. Um
chinés de oculos olhando a cimara. Ele-
fantes. Camponeses cavando a terra. Ge-
leiras em avalanche. O mar quebrando
contra rochas. Aves formigando no céu.
Formigueiros imensos na savana. Dois
drabes lutando ritualmente. Fogos de ar-
tificio, Lagartos devorando um almogo
de came crua, Alvaro Cunhal falando
num congresso do PCP... etc.

Pelo reenquadramento das imagens
originais, reduzidas agora a uma pequena
fragdo do que mostravam antes, o que au-
mentou barbaramente a granulacio, me
vem a idéia do ver de perto. Talvez mes-
mo um bom titulo para o filme: Ver de
Perto. A idéia de reduzir tudo a itomos,
inclusive a idéia. Pulsagdo, fervilhar.

Segundo Durand “Q formigamento,

com seu esquema de agitacdo, é u-

ma das manifestagGes primitivas da

animalizacdo. E esse movimento
andrquico que revela a animalidade

d imaginagdo, e envolve com uma

aura pejorativa a multiplicidade que

se agita”. (Les Structures Anthro-
pologiques de l'Imaginaire, Bordas,

1969).

Minha posigio diante deste filme
vai-se firmando, o projeto se desdobran-
do, tudo parece absorver uma estranha e
inesperada coeréncia e riqueza de desdo-
bramento. Continuo citando Durand:

“Essa repugnincia primitiva frente

a agitacdo se racionaliza na varignte

do esquema da animagdo que cons-

titui o arquétipo do Caos. Como
observa Bachelard, “'ndo hd em toda

a literatura um vnico Caos imovel "’

O inferno é sempre imaginado pela

iconografia como wm lugar cadtico

e agitado, como o comprovam tan-

to o afresco da Capela Sistina como
as representacoes infernais de Jeh-
ronimus Bosch ou de Breughel. O
esquema da animagdo acelerada,
que ¢ a agitacado formigante, parece
ser uma projecdo assimiladora da
angustia frente a mudanca. Ora, a
mudanga e a adaptacdo ou assimila-
(@0 que ela motiva é a primeira ex-
periéncia do tempo. As primeiras
experiéncias dolorosas da infincia
sdo experiéncias de mudanga: seja o
nascimento, as bruscas manipula-
¢Oes da parteira e depois da mae, e
mais tarde o desmame. Estas mu-
dangas convergem na formacao de
um engrama repulsivo no bebé Po-
demos dizer que a mudanga é sobre-
determinada pejorativamente ou ne-
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gativamente e com ele a idéia de mo-

vimento e com a idéia de movimen-

to a sua base que é a idéia de formi-
gamento ou de agitagdo pulsdtil. "'

Resumindo meu percurso até agora:
eu parti dos indios Formigas, e seu mito
de Criagio do Mundo a partir do Caos,
Evoluf para a formiga enquanto um mi-
nusculo inzeto. E a prépria palavra formi-
ga me sugeriu a idéia de formigamento. O
formigamento me levou bem longe, unin-
do virios pontos dispersos. inclusive o
formigamento dos grios fotogréficos que
eu tinha obtido em laboratdrio, associan-
do com isso a idéia de Caos e experiéncias
primitivas do bebé em sua constituicdo
mental. Que percurso! Valeu a pena me
manter fiel a uma idéia que, no principio,
parecia apenas absurda, sendo ridicula.
Avancemos.

Como hd um principio visual dnico
atravessando a construgio das minhas
imagens, isto & a pulsagdo granulosa e
embagada, sejam bichos, sejam caras, se-
jam micrébios, sejam montanhas, entdo,
todos os segmentos do real que a cimara
contactou, aprisionando, quando trans-
postos para dentro deste filme, se subme-
tem e se igualam sob a lei deste filme.
Este filme, devido ao seu padrdo visual
homogeneo percorrendo todas as ima-
gens, toma cada uma delas como um ele-
mento substancialmente idéntico a todos
0s outros que compdem este filme.

Isso pode até ser generalizado. A
imagem, se mostra alguma coisa, por en-
trar na lei interna de um filme, um discur-
30 filmico, faz da coisa mostrada um ins-
trumento da vigéncia dessa lei, sem dar
margem a qualquer davida.

Micrébios, indios, montanhas, a ser-
pente, a multiddo no estadio, o museu, a
revoada de pdssaros, e toda a fauna da
Africa Negra, neste filme, aparecem, antes
de mais nada, como que feitos de uma
tunica substdncia, um Gnico tipo de maté-
ria. E a substancia, a matéria, neste caso,
jd que se trate de imagem, fotogrifica,
ndo se encontra um real, vindo inteira e
sem fissuras do proprio filme que a secre-
ta. 86 ali a substancia em questdo existe.
E dificil se falar de realismo quando se
trata de cinema...

Vou tomar o real como um jogo. Ji
que este filme também é um jogo. Que
temos, concreta e materialmente falan-
do? Pontos, formando a superficie visi-
vel. Todas as dimensdes do real (astros,
micro, médio) sio feitas da mesma maté-
ria. Neste filme: pontos, graos, Um filme
em grdozinhos, alidas um bom titulo para
ele. Figuras como que de areia.

Um elefante feito da mesma maté-
ria que uma montanha. Uma nuvem da
mesma matéria que uma bactéria. Um chi-
nés da mesma matéria que uma serpente.
Todos: feitos de griozinhos, dispostos na
superficie da tela. Nenhum deles é real.
Apenas o jogo fervilhante, o formigamen-
to de griozinhos diversamente combinados.



Entdo o filme reduz cada coisa registrada no mundo real,
cada coisa diferente e particular em termos de substincia com-
positiva, a um mesmo tipo de ser, totalmente diverso daquele
que produziu a imagem, pois é agora um ser feito de uma
matéria que s existe no interior do filme e por causa do filme:
um ser feito de griozinhos.

E mais: surge a questfio da distancia do objeto ao obser-
vador. O perto e o longe. Se eu sou um cagador de elefantes e
se eu me relaciono com esse elefante através da minha carabi-
na, é muito diferente estar longe desse elefante e estar perto
dele. Quanto mais perto, mais real ele se torna, mais intensa se
torna minha relagdo com ele, aumenta o perigo.

O mesmo ndo acontece com esse plano de um elefante
que eu tenho na minha tela, que eu roubei de um zodlogo
americano. Se eu me levanto da (ltima poltrona da sala de
proje¢io e caminho em diregdo 4 tela, eu no estou me aproxi-
mando de um ser vivo chamado elefante, mas tdo-somente de
uma imagem como outra qualquer, feita da matéria fotografica
que compde todas as imagens do mundo, inclusive o retrato da
minha mie: griozinhos.

Que acontece? Caminho em dirego a tela.' De perto, a
imagem do elefante desaparece numa abstragdo borbulhante de
griozinhos,' claros e escuros. E se parece com a cara de um
chinés, quando vista de muito perto, ou, para agradar aos na-
cionalistas, com a cara de um flagelado nordestino, quando
vista da mesma distdncia, isto é, com o nariz colado na tela. A
mesma dissolugio da figura, a mesma estesia da materialidade
puramente filmica.

Todas as imagens vistas de perto se parecem. Uma ima-
gem vista de perto pode ser trocada por qualquer outra. Pois
todas se equivalem, todas mosiram a mesma coisa, 0 mesmo
padro informal. Pura tensdo, pura vibragio.

As imagens, quando vistas de perto, com uma lente de
aumento ou esfregando-se o olho nelas, perdem as diferengas
que as especificam umas em relacfo ds outras. Mas o mesmo
acontece com as imagens vistas de longe, ou mesmo vistas de
uma distancia normal. No fundo, estas imagens também se
equivalem entre si. S3o igualzinhas umas ds outras. Porque as
imagens vistas de longe contém dentro de si mesmas, guardam
dentro de sim mesmas, conservam, como parte constituinte
delas mesmas, a imagem vista de perto, a natureza da imagem
vista de perto. Como?! Basta se aproximar delas...

O que uma imagem vista de longe (de uma distancia
neutra) mostra de particular é uma simples ilusio, aparéncia
vazia. Pois, a qualquer momento, pode ser vista de perto, em
cada um de seus pedagos, e ai ela se torna, ela se revela idénti-
ca a qualquer outra. E pior: cada um dos seus pedacinhos
idéntico a qualquer outro pedacinho. Essa realidade, por si so,
eleva o ato cinematogrifico ao nivel de uma verdadeira trapé-
dia humana, ou melhor, rebaixa a tragédia cinematogréfica ao
nivel de um beco sem fundo. Por isso o filme A Pedra da
Rigueza de Wladimir de Carvalho é uma obra-prima: nio teve
medo de bater o discurso sociolégico num liquidificador de
figuras. Mas eu quero ir além, eu quero um filme que dissolva
sem bater.

Quanto mais perto se chega de uma imagem ou de um
pedaco de filme, menos se pode ver a nfo ser a matéria bruta
(griozinhos) de que se compde o proprio filme e nunca a
matéria bruta do objeto que ele representava. A microscopia
da imagem é uma faldcia, justo o inverso de uma microscopia
real.

O espectador de filme nfio estd nunca frente a um objeto
real, sempre ¢ uma imagem o que ele vé. Obvio, ndo? Portanto
sua posicdo ¢ muito diferente daquela assumida pelo homem
que filmou o objeto real. Se esse homem se aproximasse mais
desse objeto, ele veria o objeto mais de perto, e travaria com
ele um tipo de relagdo vital diferente daquele que ele travou ao
filmi-lo da distincia de que o filmou. Tal possibilidade ndo é
facultada ao espectador do filme.

43

Geralmente o espectador se sente
na pele ou como se estivesse vendo atra-
vés dos olhos do homem que filmou o
objeto real, aquele homem que, para fil-
mar, precisou estar presente no mesmo es-
pago real que envolvia o objeto, e que,
por isso, estabeleceu uma relagdo concre-
ta, existencial, aventuresca com ele, rece-
bendo algo dele e dando algo em troca,
ou quase, mas sempre vivendo seu tempo
efetivo.

Na verdade, o espectador do filme e
do objeto filmado se encontra numa si-
tuagio radicalmente diferente da situagio
de filmagem, pois entre ele e o objeto real
nenhum relacionamento vivencial pode se
estabelecer. Nao hd troca efetiva com o
objeto. Ndo had nada que o objeto possa
lhe dar, ou transformar nele, ou, princi-
palmente se transformar a partir dele. O
objeto, no filme, é apenas uma encenagio
da imagem O verdadeiro objeto diante do
espectador € a imagem. A imagem como
um todo. Com seu tamanho, seu enqua-
dramento e composi¢io especificos, a
imagem pede ao espectador que seja lida
como um todo, como um significado glo-
bal resultante da combinagdo interativa
de seus elementos, 0s quais passam a sig-
nificar uns em relagdo aos outros, no inte-
rior de um espago dado que, ndo sendo o
espago real, se chama tela, quadro ou su-
porte.

Aproximar-se dessa imagem que re-
presenta o objeto ndo implica numa visio
mais cerrada do objeto. Na verdade, uma
imagem de objeto ndo inclui entre suas
possibilidades a aproximagio, um desloca-
mento fisico e concreto de alguém que
caminhe em diregio a ela, a visdo mais de
perto, o exame simulador de um exame
real. A imagem a manutengo de uma dis-
tincia 6tima em relagdo a ela, distancia
que a mantém como totalidade incorrup-
tivel.

Cada imagem préfixa a distancia
em relagio ao objeto de que ela é ima-
gem. Nio hd, por parte do espectador, ne-
nhuma permissio para alterar essa distan-
cia. Se ele o fizesse, ndo seria do objeto
real que ele estaria se aproximando, mas
da prépria imagem enquanto colocado
diante dele como um objeto real.

As imagens legislam sobre as distin-
cias dos objetos. O espectador, qualquer
que seja a distincia com que a imagem
mostre o objeto, s6 tem uma distancia fa-
cultada para tomar ou para se situar em
relacdo a imagem.

Questionar essa dialética. Meu pro-
jeto de filme é um jogo de aproximagao.
Reenquadramento na truca de imagens
tomadas quase a0 acaso, ampliando (blow
up) pequenos fragmentos, dissolvendo
concregdes figurativas, desvelando o rit-
mo granular da emulsdo fotogrifica origi-
nal.



Mostrar como a mudanga de posi-
cionamento em relagio & imagem de um
objeto, ao nfo produzir uma mudanca de
relagio efetiva com o objeto que a ima-
gem exibe, implica numa mudanga con-
creta e vivencial em relacdo 4 propria ima-
gem, isto é, 4 imagem enquanto objeto
chamado imagem (independentemente do
que ela representa).

Ver a imagem de perto. Uma conse-
qiiéncia imediata: o objeto que a imagem
mostra vai se dissolvendo em sua densida-
de realista, e, por conseguinte, a propria
imagem vai perdendo seu estatuto ontolé-
gico de representante daquele objeto.
Uma aproximagio exirema da imagem
abole o objeto. Se o objeto desaparece ou
tende a desaparecer, a imagem, que antes
se apresentava como essencialmente e de-
finitivamente imagem desse objetivdo, dei-
xa de ser imagem desse objeto, perdendo
com isso, talvez, o proprio estatuto de
imagem. Pois s0 existe imagem em geral
na particularizagio de uma referéncia ob-
jetiva e concreta.

Perdida essa Preferéncia, aimagem se
perde estatutariamente. Muda de ser. Mu-
da para o qué? primeiramente: a imagem
se objetifica, na vivificagdo dos elementos
materiais e insignificantes que causavam,
quando vista de longe, a encenacio de
uma ilusdo referencial a um objeto.

Se antes, o espectador nio deixava
de ter consciéncia de que a imagem tam-
bém € um objeto real, esse dado, quase
6bvio, ndo era levado em conta na cabega
da hierarquia produtiva, importando mais
a fixacdo da atengdo no efeito terminal de
seu teatro.

Agora, desaparecidos os ltimos
vestigios de representa¢io do objeto, tor-
nando-se impossivel mesmo qualquer res-
tituicdo desse objeto, pois tdo perto esta-
mos que as pontas centrais indispensaveis
a forma do objeto ji ndo se inscrevem em
nosso campo visual, o que solta i vista é a
matéria de que se compfe a imagem. A
sua tatilidade eclode em primeiro plano.
A substincia particular é o tnico dado
detectavel pela visdo, a fnica presenca,
ou, pelo menos, a principal, e as outras, o
delineamento dos objetos, apenas suge-
ridos, dados indiretamente, em segunda
instdncia.

Cinema se faz, enquanto imagem
fotografica, com grios aglutinados e pulu-
lantes. Tais grios, agora, em distribuicBes
variadas e varidveis condensacOes, resu-
mem a totalidade do possivel de ser visto.
Sem a figura clara do objeto, mergulhado
no reino pulsante de uma abstracio turva-
mente em movimento, todas as imagens
se parecem, pois tal padrdo granular é o
mesmo em todas elas.

Assim, o que antes era lido, por ar-
tes feitas da montagem, como corpos he-
terogéneos confrontados, producentes de
mensagens e ligacGes ideoldgicas, agora
ndo hd margem para di-vida: ilusdo de pu-
reza inatacdvel era o que antes se produ-
zia. Qualquer forma integrada numa ima-
gem provém de um mesmo fundo, uma
mesma base e substincia, no caso, os
griozinhos do cinema.

Deve explorar isso ao mdximo. Pro-
vocar confusdes dentro do filme. Com-
parar grio com grio de objetos sem conta-
to e sem medida de comparagio na reali-
dade. Mostrar a igualdade, levando o fil-
me 4 prova mestra: o cinema faz a lei dos
seus mundos cinemiticos, e, dessa lei, por
essa lei, para essa lei, tudo ali se submete,
contribui, e se escraviza.

Imagem! A imagem atrai o olho, co-
mo um imd. A¢io de ima. Uma lmagem
.. . A Imaginagao.

Mas hid mais. Bem mais longe me
leva esse projeto, saido das formigas, em
busca de um formigueiro na imagem.

A visio do seio da mie, nos mais
tenros dias sem retorno. A experiéncia
maior da proximidade visual. O filme po-
deria tentar um trabalho com ela, pretex-
to de trocadilhos 6ticos. Vocé via sua mie
tdo de perto que ela era assim para o seu
olho:uma imagem difusa, nebulosa, granu-
lada. Em seguida a montagem revela
aquilo como um fragmento mimisculo da
imagem de um ledo, ou de uma pedra, ou
do sol ou de uma formiga.

Dizer ao espectador: vocé ndo sabia
de quem mamava. Podia ser de um elefan-
te. E era, pois, de perto, o elefante é tdo
granulado e dissoluto como qualquer ob-
jeto visto de perto, visto 4 distincia de
um olho que mama. Ou, entdo podia ser
uma montanha que The dava de mamar,
idéntica a um elefante visto a um microm
de distancia. Vocé mamava de uma gelei-
ra. Ou de uma bactéria. Vocé mamava de
um homem a cavalo em correria pelo
campo, ou da cara de um selvagem, isto é,
de seu nariz que brilha ao sol piramidal
dos formigueiros. A metdfora com base
existencial.

O filme desencadeia um amor ne-
cessdrio pela natureza. A natureza ensina
ao homem jogos plenos de inesperado.

Seres se diluem. O Sujeito central se
dilui. Amor pelo acaso. S existe amor se
for um amor que assente suas bases no
trono do acaso. Por isso 0 amor € necessé-
rio. Como o préprio amor que fundamen-
ta a natureza. O real ¢ jogo.

Este filme: um lance de areia sobre
tdbua de vidro. Um simples sopro pode
tudo desfazer. E, no que desfaz, nada
mais estd fazendo que alhures refazer ou-
tros conjuntos diferentes desta areia que
ndo muda, nfo se perde, e nem se trans-
formard jamais, apenas vive, de se pdr em
movimento pelos pontos cardeais.
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SugestGes de nomes, titulos, para
este filme, cuja verdadeira estrutura ainda
ndo apreendi, mas que pressinto, terd pro-
blemas com a censura, neste ano de 1977

. MOVIETONE FILOSGFICO

. ENIGMAS POPULARES

. A REFORMA DO SONHO

. EVANGELHO DO OLHO

. REACOES DA PLATEIA

. “AS AMERICANIDADES” (no-

me tirado de um artigo de Koule-
chov)

. MATERIA-PRIMA

- ESPACOS SUPERFLUOS

. DE GRAO EM GRAO

. TESOURO DA JUVENTUDE

. OLHO VIVO NELES

.0 CHEQUE, O CHOQUE, O

CHIQUE
. A TEXTURA DO MUNDO
NATURAL

. VOCES

O cinema: sua importincia, hoje,
ndo reside na questdo da imagem. Ndo im-
portam as novas operagSes sobre a ima-
gem, a exploragdo de imagens, a recicla-
gem sintitica de imagens, a belicizagio da
imagem, a informagdo generalizada por
imagens.

Ao contririo, o cinema € o lugar
onde, pela primeira vez na sociedade oci
dental, pode a imagem ser metida a ferros
e descolada da visio. O cinema existe, ou
veio a0 mundo, para que a imagem, e to-
das as imagens, e qualquer imagem, e a
no¢io mesma de imagem, se dissolva e te-
nha um fim irreversivel.

Morta a imagem, ilegibilizada como
imagem, é o proprio “real objetivo” que,
no fundo, acabari no museu das coisas
absurdas. Dissolver a imagem sim, mas
nio como meta central, formalistica, van-
guardeira. A nogao de realidade é que de-
ve ser neutralizada, ela que é também um
efeito de imagem, ela que também tem, 4
sua maneira, griozinhos Ihe encorpando a
substincia.

Nio hé teoria do real sem que uma
teoria da imagem The precede, ¢ das rela-
¢es do olho com a imagem. Nao ha teo-
ria do real, inclusive politica, sem que
uma teoria da imagem Ihe complete e
mesmo lhe traduza. A questdo do real &
impossivel sem a questio da imagem. A
questfo do real é uma questdo de ima-
gem.

Erradicada a forga da imagem, isto
é, da imagem em geral, da no¢gdo mesma
de imagem, e nio apenas de algumas ima-
gens particulares que achamos nocivas
ideologicamente, quem mudard, por fim,
serd a propria realidade objetiva. A reali-
dade ndo passa de uma forma mais com-
pacta de imagem, o ultimo bastido que
caird.

0O cinema, ao permitir um tratamen-
to material da propria esséncia de uma
imagem enquanto imagem, constitui vei-
culo magno nesse percurso dificilimo e
utdpico.



ivan
Cardoso

Ivan Cardoso, um dos
pioneiros do Super 8 no Bra-
sil, ¢ hoje um dos mais con-
ceituados curta-metragistas
cariocas. Mas, além disso,
Ivan é também um fotégrafo
conhecido, com trabalhos di-
versificados em capas de dis-
cos (Fa-tal de Gal Costa, Ara-
¢d Azul de Caetano Veloso,
entre outros), capas de livros
(Xadrez de Estrelas de Harol
do de Campos), exposiges
(VII Saldo de Verdo do MAM
-RJ, Exposigio Fotolingua-
gem 76 no Parque Lage — RI)
e fotégrafo de cena de diver-
sos filmes, Nesta ltima ativi-
dade, trabalhou em quatro
longas de Jilio Bressane (O
Rei do Baralho — 1973, O
Monstro Caraiba-1975, Ago-
nig-1977, O Gigante da Amé-
rica-1979) e ainda Q Abismu-
1977 de Rogério Sganzerla,
Por problemas com a censura
ou com o mercado, nenhuma
dessas produgdes foi exibida
comercialmente de um modo
regular, Portanto suas fotos
de cena, além de angulagBes e
detalhes criativos, sio tam-
bém de certa maneira um re-
gistro desses filmes, até o mo-
mento restritos a exibiges es-
peciais,

FILMOGRAFIA

LONGA-METRAGENS:
Nosferatu no Brasil

1971 — Super 8.
Sentenga de Deus

1972 — Super 8.
A Mimiag volta a atacar

1972 — Super 8.
Chuva de Brotos

1974 — Super 8.
O Lago Maldito
em finalizagdo — 35 mm.

CURTA-METRAGENS:
Ale Alo Cinédia

1973 — Super 8.
Moreira da Silva

1973 — 35 mm.
Museu Goeldi

1974 — 16 mm.
Histérias dos Mares do Sul

1975 — Super 8.
Ruinas de Muructi

1976 — 16 mm.
O Universo de Mofica Marins

1978 — 35 mm,
Dr. Dyonélio Machado

1978 — 35 mm.
A Razdode Ser

1979 — 35 mm.

1979 — 35 mm.
4 Histéria do Olho
1979 — 35 mm,
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I e 7 O Gigante da América — 1980
de Jitlio Bressane
* Hélio Ary
*Jece Valadio

3,4 ¢ 8 0 Abismu ou Somos Todos de Mu -

1978 de Rogério Sganzerla
s Norma Bengell
* Norma Bengell
=Jorge Loredo

2e5 Agonia — /978 de

Juilio Bressane
= Maria Gladys
* Maria Gladys e Joel Barcelos

6 A Familia do Barulho — 1971
de Jiilio Bressane
» Helena [gnez

9e 10 O Rei do Baralho — /1973

de Jiilio Bressane
*Martha Anderson e Grande Otelo

11 Sentenga de Deus — /972 de
Ivan Cardoso

12 0O Lago Maldito — /980 de
Tvan Cardoso

13 Doutor Dyonélio — 1979 de
Tvan Cardoso
= Dionélio Machado

14 O Universo de Mojica Marins —
1979 de Ivan Cardoso
v Z¢ do Caixdo

15 Moreira de Silva — 1973 de
Ivan Cardoso
* Kid Morengueira



O CORPO
DA OBRA

JEAN-CLAUDE BERNARDET

Uma preocupagdo constante dos
cineclubes que trabalham em bairros po-
pulares, periferia, sindicatos, igrejas, etc.,
diz respeito & falta de filmes adequados a
estes publicos: poucos filmes brasileiros
cuja temdtica e formas de expressdo sejam
do interesse e do alcance destes especta-
dores. Diante dos filmes “ndo adequa-
dos”, hd posigdes diversas que vio desde a
rejeicdo dos filmes “herméticos’™, “sofisti-
cados”, até a aceitagio desses filmes para
“mais tarde”, quando os espectadores se-
rdo mais formados e poderdo ter acesso a
uma linguagem hoje incompreensivel para
eles, passando pela aceitagdo de determi-
nados filmes cuja temdtica interessaria, a
qual, infelizmente, ndo estd vertida numa
linguagem acessivel, Alids, foram freqiien-
tes as “queixas” contra o *hermetismo”
da linguagem do Cinema Novo, contra-
posto a uma temdtica considerada de inte-
resse popular.

O objetivo imediato da “programa-
¢io adequada” parece claro: oferecer fil-
mes que abordem aspectos da situagdo
social dos piiblicos que freqiientam tais
lugares de projecdo, e que possibilitem
discussdes sobre esta situagfo, Uma fun-
cdo de tipo pedagégico,

Nem sempre consegui concordar
com esta preocupagdo com a programa
¢do “adequada” e me parece que uma
andlise mais detida deveria ser tentada,
Esses programadores funcionam como fil-
tro entre a produgfo cinematogréfica e o
publico: hd uma rejeicdo de parte da pro-
dugio; hd uma suposi¢do (em geral funda-
da numa experiéncia) de que estes progra-
madores sabem o que ¢ adequado ou nio
a estes piiblicos. Mas esse filtro é também
um tampdo. Comunica-se ou tenta-se
comunicar a estes piblicos a imagem de
um cinema brasileiro voltado para os pro-
blemas populares, falando numa lingua-
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gem acessivel, um cinema brasileiro préxi-
mo do povo. E, num mesmo movimento,
oculta-se (1) uma outra imagem: a de um
cinema cuja temdtica efou linguagem estd
ou estaria distanciada do povo, Este ocul-
tamento justifica-se, evidentemente, pela
linha de agdo politico-cultural seguida por
estes cineclubistas, e nesse sentido ndo se
trata propriamente de um ocultamento,
mas de uma selegio que visa adequagio e
eficiéncia. Mas, em outro sentido, é pro-
priamente um ocultamento, pois provoca
um bloqueio na possivel relagio entre a
produgdo rejeitada e estes piblicos. Ao
agir dessa forma, selecionando/bloque-
ando, o cineclube mastiga a produgdo

para o piblico e lhe entrega o resultado
dessa mastigagdo. Quanto i parte rejeita-
da da produgdo, o cineclube teme que
possa ndo ser entendida ou “nada ter a
ver” com o piiblico, que possa ter efeito
“alienante” ou ser rejeitada pelo piblico
por diversos motivos e afastd-lo do cine-
ma brasileiro, Essa agdo tenta evitar o
atrito que poderia resultar do- contacto

entre estes piiblicos ¢ a parte da produgdo
que se rejeita. Impede um choque e vejo
vdrios motivos para isto, além da susten-
tacdo da tédtica do cineclube: a selegdo/
rejeicdo permite criar (ou tentar criar) um
clima de concordincia entre o piiblico e o
cinema brasileiro, os filmes falam de as
suntos ou tém temas que dizem respeito
a0 piblico, numa linguagem préxima
dele. E fundamental, para a sustentagdo
dessa imagem do cineasta brasileiro pré-
ximo ao piiblico popular, prevenir cho-
ques e atritos com os filmes, senfo se
poderia gerar, ao contrdrio, a imagem de
um cineasta distanciado, diferenciado.
Protege-se o piiblico contra a produgfo
“inadequada”, como também se protege a
produgdo “inadequada’ contra o piiblico,

(1) Falo aqui em tese e de
posighes tedricas, porque o
cineclubismo ndo tem tantos
recursos para assegurar ampla
creulagdo de filmes, e hd
rmuitos outros mecanismos, bem
mais fortes, para brecar esta
circulagdo e ocultar obras,



Ao agir desta forma, o cineclubista
ndo se vincula apenas a linhas que orien-
tam em parte a sua atuagfo (politica estu-
dantil, trabalho de base), como obedece a
uma vontade muito forie do meio cine-
matogréifico: a da imagem do cineasta po-
pular, do cinema popular, que se manifes-
ta de multiplas formas nas atividades cine-
matogréficas, e aqui entra o cineclubismo
apenas como um dos caminhos possiveis
para chegar ao assunto.

A construgdo da imagem do cineas-
ta e do cinema popular faz obviamente
parte de um projeto mais extenso, o de
construir, nao s6 numa ampla drea da pro-
dugdo cinematogrdfica como de outras
produgdes artisticas, a imagem do artista
voltado para o povo. Pois, a quase totali-
dade da produgdo artistica, hoje, no Bra-
sil, s6 consegue se justificar perante si
propria se se considerar popular. E a
imagem legitimadora e redentora,

O artista estd preso nas rédeas das
classes dominantes. Ndo que ele lhes per-
tenca necessariamente nem que encontre
nelas a sua origem social. Mas ¢ indiscuti-
velmente através delas que ele alcanga os
seus meios de atuagdo. Sio elas que forne-
cem os consumidores ou apreciadores de
arte. O baixo nivel de vida das classes do-
minadas e sua escassa — ou assim conside-
rada — participagdo na vida social e cultu-
ral do pafs, bem como a estrutura da pro-
dugio e consumo cultural, nfo permiti-
ram que os artistas encontrassem o seu
puiblico nas classes dominadas. Do mesmo
modo e em conseqiiéncia, s3o as classes
dominantes que geram as condigBes de
produg¢do, ou ao nivel do mercado por se-
rem elas os consumidores, ou ao nivel do
Estado que cria canais de produgdo, mes-
mo quando este argumenta ser o povo o
seu alvo. O profundo envolvimento — ine-
vitdvel sem mudangas sociais estruturais —
com uma classe que tira seu poder da do-
minagdo social gera no artista um profun-
do sentimento de culpa que me parece
marcar de forma essencial a produgdo ar-
tistica e as idéias relativas 4 arte nas 1lti-
mas décadas. Essa culpabilidade geraria
duas atitudes compensatorias destinadas a
redimir o artista.

Uma seria o comportamento maso-
quista do artista e do intelectual que ba-
tem o mea culpa e produzem obras volta-
das para o intelectual e a elite cultural de-
nunciando seus lagos com as classes domi-
nantes e o poder, e o seu distanciamento
em relagdo ao povo. Essas andlises doloro-
sas foram abundantes durante os anos 60

e 70, a comegar por O Desafio (Paulo Cé-
sar Saraceni, 1965) e Terra em Transe
(Glauber Rocha, 1976), mas j4 se encon-
travam embriondrias em Rio Zona Norte
(Nelson Pereira dos Santos, 1957), prosse-
guem com Os Inconfidentes (Joaquim Pe-
dro de Andrade, 1972), e chegam até Tie-
té Tieté, por exemplo, um dos melhores
espetdculos teatrais de Sio Paulo em
1979, que satiriza os Modernistas, A de-
nincia do vinculo com o poder ¢ geral-
mente acompanhada de uma acusagio de
populismo ou reformismo. E certamente
esta uma das explicagGes para as andlises
exclusivamente negativas que vém sendo
produzidas sobre os CPCs do infcio dos
anos 60, bem como a repercussdo de li-
vros recentes como o de Caio Navarro so-
bre o ISEB ou de Carlos Guilherme Motta
sobre a ideologia da cultura brasileira, E
certo que estas obras fomentaram um de-
bate sobre a situagdo e o papel do artista
e do intelectual como poucas vezes houve
no Brasil e nos tenham ajudado a definic
melhor a nossa posigao de classe, e neste
sentido sio indiscutivelmente positivas,
Mas é também provavel que elas tendam a
girar em circulo vicioso. Pois se o mea
culpa alivia a culpabilidade, esta sempre
volta e sempre precisa ser conjurada por
um novo mea culpa, num processo sem
fim enquanto esta associagfo produgdo
artistica/poder ndo se romper de alguma
forma. Circulo vicioso também porque as
vezes as obras limitam-se a substituir inte-
lectuais “piores” por outros “‘melhores”,
o que ndo tem fim. E o que faz Tieté
Tieté ao tirar Oswald e Mdrio de Andrade
do pedestal para colocar Pagu no lugar;

tal substituigdo é sem diivida sintomdtica
de deslocamentos ideologicos significati-
vos no seio da intelectualidade, mas deixa
intacta a drea em que se d4 o debate: so-
bre e entre intelectuais e a elite. Por outro
lado, estas obras sio produzidas por artis-
tas que, em geral, na obra, s6 se situam a
si proprios de modo metaforico, ou mes-
mo se colocam entre parénteses em rela-
¢do aos artistas e intelectuais que anali-
sam ou satirizam. E o que acontece com
os produtores de Tieté Tieté que criticam
os saldes de D. Olivia Penteado e seus ani-
madores, sem se referir ao ““saldo™ onde
se apresenta Tieté Tieté, tornando-se
assim o possivel objeto de um outro Tieté
Tieté, indefinidamente, Comentando Qs
Inconfidentes com um cineasta que reali-
zara nos anos 60 um filme de severa cri-
tica aos intelectuais, eu dizia que os prin-
cipais elementos criticos referentes aos le-
trados mineiros j4 se encontravam em fil-
mes anteriores, e ele me respondeu que
justamente fizera o filme dele para que
fosse o uUltimo dessa série. E que o mea
culpa niio tem fim e precisa ser constante-
mente atualizado,

E uma pergunta torna-se inevitdvel:
se o presente texto, escrito por um inte-
lectual, questionando a situagdo da inte-
lectualidade, publicado numa revista ofi-
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cial, nfo se liga de alguma forma a esta
onda masoquista em circulo vicioso.

A outra atitude compensatoria é,
em oposicdo ao masoquismo, a elabora-
¢do da imagem do artista voltado para o
povo. E esta a tinica e exclusiva saida para
escapar & culpa. Essa vontade de uma arte
de alguma forma voltada para o povo po-
de ser geradora de comportamentos que
tendam a romper a alianga do artista com
as classes dominantes, Mas o mais das ve-
zes a palavra “povo” tem uma fungdo mé-
gica, uma tentativa de exorcismo. E o
mais das vezes o que se v€ sdo obras que
carregam ‘‘mensagens” consideradas *“po-
pulares” sem que haja alterago das fon-
tes de produg¢do nem dos meios de circu-
lagdo. Essa situagdo que gera uma angis-
tia sem fim no artista, o leva a produzir
obras que ele considera ou que ele quer
populares, mas que acabam ndo saindo do
gueto da elite. Freqiientemente ouve-se
dizer de determinado filme que é inftil,
pois apesar de veicular uma “‘mensagem”
bem-intencionada, ele acaba informando
ou convencendo quem estd informado ou
convencido, visto que nio sai do circuito
de elite, sejam salas comerciais, festivais,
universidades, etc... Mesmo que a finalida-
de intencional de tais “mensagens” seja
outra, elas acabam tendo uma fun¢do no
circuito de elite, talvez a sua tnica fun-
¢do, talvez a sua fung@o real. Primeiro, o
simples fato de dizer que tais “mensa-
gens”, neste circuito, acabam encontran-
do pessoas previamente informadas € afir-
mar que a elite é a elite, a elite j4 estd
conscientizada. A elite cultural confirma-
se também no seu papel ao considerar que
“mensagens” produzidas no seu seio e
aprovadas por ela devem se dirigir as clas-
ses dominadas. Por outro lado, as imagens
da miséria, da favela, dos {ndios, da opres-
sio, etc., realimentam a md consciéncia
dessa elite e, a0 mesmo tempo, lhe permi-
tem exorcisé-la. Esse exorcismo € pos
sivel porque as imagens da miséria rara-
mente a questionam diretamente. Rara-
mente estabelece-se uma relagdo entre a
poltrona do cinema e a estrutura de
opressio e dominagdo que o filme apre-
senta. Mas nem por isso ela alcanga a boa
consciéncia, embora se aproxime momen-
tinea dela, j4 que ela sabe que, ao nifvel
das intengGes do autor, ela nio é a desti-
natdria da obra que, de certa forma, ela
usurpa. E esta situagdo que permite ter a
impressao de que, ao girar no circuito de
elite, estas “‘mensagens” ndo estdo fora de
seu lugar, e que possibilita afirmar, justa-
mente, que a sua fun¢do principal é no



circuito de elite, por ser geradora de boa e
md consciéncia, por confirmar a elite no
seu papel e alimentar a sua culpabilidade,
num circulo vicioso. Mas, mais uma vez, a
culpabilidade pode levar a querer romper
o circulo e ser geradora de alternativas,

Estas considerag@es levam a se preo-
cupar com a questdo das “‘mensagens”, a
obra cinematogrdfica, musical, literdria...
que “dd o recado”. O recado, no caso, vi-
ria a ser uma afirmacgfo intencional e ra-
zoavelmente explicita sobre determinada
situagdo ou processo social, que atenderia
aos interesses populares e recebe a aprova-
¢io dos pares do autor. Essa orientagdo
privilegia a inten¢do por um lado e, por
outro, o que se chamaria de “‘conteido”
em detrimento da “forma”, Donde obras
em que os autores externam andlises e
conclusdes a que chegam sobre determi-
nado assunto, sendo que tais andlises e
conclusdes sdo anteriores a obra, A obra
nio funciona como processo de busca,
indagagdo, pesquisa, uma tentativa de fa-
zer emergir o nio sabido, mas ao contré-
rio como vefculo de divulgacdo e demons-
tragdo do jd sabido. O resto, isto &, a “for-
ma’’, passa a ser considerada como supor-
te da “mensagem” e, se ela ultrapassa este
papel, torna-se um “algo mais”. Afinal,
“os filmes politicos também podem ser
bonitos”. Naturalmente, a culpabilidade
nio deixa muito vagar para se brincar
com a “forma”, é necessdrio assegurar a
eficiéncia da “mensagem”, E provavel-
mente a este fendmeno que se referia um
cineasta ao dizer que em geral os filmes
brasileiros dos anos 70 expressam as
“convicgGes” de seus autores, os quais,
como pessoas, tendem a se ausentar de
suas obras. Ndo so a “forma” é relegada a
um plano secunddrio, como é até recha-
cada. Ndo sfo raras as acusagdes de for-
malismo feitas abruptamente. Ou a irrita-
¢do de um cineasta porque se comentava
a miusica de uma obra sua, quando nio
tinha que comentar miisica nenhuma, jé
que a obra dizia era a sua “mensagem” e
mais nada,

Vejo uma relagio direta entre a cul-
pabilidade e a tentativa de negagio da
“forma”. A “mensagem”’, enquanto fruto
de uma intengdo explicita, declarada — eu
quero dizer isto a respeito de aquilo — é

facilmente controlada, ela nio escapa 4
consciéncia, nem a prévios posicionamen-
tos politicos, a sistemas logicos de apre-
ensio do mundo e de construgdo do dis
curso, Mantém-se sob controle aquilo que
pode mais ou menos ser reduzido a pa-
lavras jd4 dominadas. J4 a *“forma”, as es-
truturas de significagdo, as tensGes e con-
tradigSes de uma obra, suas conexdes in-
ternas e com outras obras jd4 ndo sfo tdo
controldveis nem traduziveis em palavras
domesticadas. E muito dificil dizer o que
quer dizer um carrinho ou uma panora-
mica, e se quer dizer alguma coisa. O sa-
ber prévio, a intencionalidade, as palavras
domadas, a consciéncia so podem exer-
cer ai um controle limitado a que a
obra sempre tenderd a escapar. Pergun-
to-me se a obra, para seu préprio autor,
ndo poderia aparecer parcialmente como
uma incognita cuja revelagdo o atemoriza,
Aquilo sobre o que ndo se exerce total
dominio, que escapa ao controle, que
nunca se reduz a claras formulagGes ver-
bais, que vive de contradi¢Ges e tende a
escapar constantemente as explicitagGes,
aquilo ndo poderia, se desvendado, vir a
revelar a culpa? Revelar a complexa situ-
a¢do do artista na sociedade que a
“mensagem popular” tende a conjurar
indefinidamente? Contradizer, compro-
meter até a prépria “mensagem”? Neste
sentido, ndo haveria uma relagdo entre a
postura assumida diante da “mensagem”
e da obra, e a postura assumida diante do
corpo? O corpo ndo serd uma incognita
diante da formulagdo verbal emitida pela
boca? E se o corpo contradissesse o tio
bem controlado e organizado e tdo previ-
sivel discurso? No fim dos anos 60 e nos
70, um setor da critica cinematogrifica e
teatral encampou essa defesa da palavra.
Filmes e espetdculos que ndo se sustenta-
vam em textos verbais foram freqiiente-
mente tidos como expressGes ‘“‘irracio-
nais”, manifestagdes “alienadas”, “despo-
litizadas™. Alids, a critica cinematogrdfica
¢ de hd tempo um prolongamento e um
dos sustentdculos da politica da “mensa-
gem”. Localiza-se aqui, muito provavel-
mente, um dos fundamentos que susten-
tam numa determinada critica cinemato-
gréfica brasileira de que fiz/fago parte, a
dicotomia forma/contetido. A critica con-
siderada como “politizada” tem colabo-
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rado com a valorizag@o da “mensagem”,
dos niveis explicitos e intencionais das
obras, participando assim do esforgo para
resolver magicamente a complexidade da
situagdo do artista na sociedade. A supe-
ragdo dos impasses da critica conteudfsti-
ca ndo resultard apenas de estudos tedri-
cos, mas fundamentalmente de um re-
equacionamento da situagio do artista.e
de como ele se enfoca a si proprio.

Voltando a questdo da programagdo
destinada a piiblicos populares: que se
abram as comportas, como principio ge-
ral. Que o artista se abra e se apresente
como ¢, que as obras exponham seu cor-
po, que a situagdo da produgdo artistica
seja encarada como € pelo conjunto do
corpo social (mais uma vez, estou falando
em tese, pois nio existem sistemas que
permitam a ampla circulagio das obras) e
que os diversos setores da sociedade pos-
sam reagir conforme seus interesses. Dife-
rentemente da selegdo das obras “adequa-
das”, o amplo contacto permitird uma re-
lagdo mais rica: ndo s6 de harmonia e con-
senso de interesses (como propde a atitu-
de de sele¢do), como de choque e enfren-
tamento. Uma das manifestagbes das lutas
sociais sdo as tensbes, contradigGes, con-
flitos ideologicos e estéticos que existem
ao nivel das obras e de suas relagGes com
os diversos piiblicos, Essa luta ao nivel do
imagindrio € necessdria tanto para os pu-
blicos, todos, inclusive os populares, co-
mo para os produtores. Assim, longe de
mascarar sua situagdo de classe e vivé-la
culpadamente o artista a torna um ele-
mento dindmico na sua relagio com a so-
ciedade e possivel fator de transforma-
¢io. Os piblicos populares deixam as-
sim de ser vistos como devendo ser pro-
tegidos contra as obras ndo “adequadas”,
mas como tendo plena capacidade de se
relacionar como bem entenderem com
qualquer obra, sem necessidade de prote-
¢do, quer aceitem, quer rejeitem as obras,
responsabilizando-se pelas relagBes que
mantiverem com elas. Essas relagGes, de
aceitacdo, rejeicio ou outras quaisquer,
desde que os piblicos se responsabilizem
por elas (e ndo os programadores), s6 po-
dem contribuir para que estes piblicos se
identifiquem consigo mesmos e se situem
criticamente na sociedade.



PERSPECTIVA 80

BYE BYE BRASIL
e outros caminhos do Cinema Novo

ou BYE BYE IRACEMA
ou O PODER DO FALO

RAQUEL GERBER

0O Cinema Novo morreu?

No dmbito da Mostra Perspectivas do Cinema Brasileiro 80 (MASP, Sio
Paulo, fevereiro) repenso o desenvolvimento do Cinema Novo. Ver/ouvir, por
exemplo, Bye Bye Brasil, Gitirana, Terra dos Indios, Gaijin, Sargento Getitlio,
Muito Prazer, demanda uma reflexio sobre o longo processo que os gerou. O
Cinema Novo surge no Brasil na década de 50, num momento de expansio da
civilizagio ocidental e do capitalismo internacional. Os sistemas de dominagdo
colonial e neocolonial, fruto de etapas desta expansfo, foram paulatinamente
estancando em todo o mundo virias civilizagBes. Para os cineastas entdo, era
urgente documentar em uma sociedade em mudanca, em todas as dimensGes, o
homem brasileiro em relagio com sua terra de origem — descobrir o estilo de
uma civilizagdo. O Brasil é um pais com grandes diferencas culturais. E neste
sentido, o curta-metragem se revelou uma escola de cinema e instrumento de
pesquisa. Tomando o exemplo da massa de filmes feitos sobre o Nordeste, até
1970 aproximadamente, temos um acervo de importancia antropologica, porque
pode registrar modulos culturais basicos de uma regido. Nessa linha, Gitirana, por
um de seus autores, Orlando Senna, é o andamento de Deus e 0 Diabo na Terra
do Sol (1964) hoje. Recriado na década de 70, a partir desta vivéncia cinemato-
grifica basica e modular, Gitirana ja nos traz o Nordeste dos grandes agudes e da
expansio do capital industrial, falado através da forga de seus mitos populares e
da sua expressio narrativa primordial: o cordel. Filme ensaio, filme inacabado,
fruto final de um grupo de trabalho que ndo pode permanecer penetrado pelas
neuroses e valores do individualismo desta mesma civilizacdo ocidental que quer
contestar. A forga do papel feminino vivido por Concei¢do Senna, vulcdo sensual
que engole homens e que é magica e se transforma numa circularidade barroca
glauberiana e baiana, ndo pode sobreviver em uma sociedade falocrdtica. Maria
Bonita lutou. Gitirang ai estd. Ai estd Gaijin. De Glauber Rocha, Tisuka Yamasa-
ki herda o sentido épico da histéria e a importancia dos personagens e da paisa-
gem. Quer analisar o chogue cultural; a estranheza do outro, do inusitado; o
racismo, a miscigena¢do; a relagdo do imigrante japonés com o Brasil.

A cultura brasileira forma-se e transforma-se pelo influxo de virias corren-
tes culturais. Gaijin faz parte de um certo tipo de cinema, oriundo da vertente
que se chama Cinema Novo, que preocupa-se em captar o homem na cultura, na
finura da expressio de sentimentos. Alguns desses filmes s3o intuitivamente
psicanaliticos, na medida em que se preocupam com a problemitica da identida-
de cultural. Sua importincia fundamental tem sido gerar fortes correntes emo-
cionais através de seus personagens. Estes sfo constituidos enquanto formas de
consciéncia em transformagdo através de seus conflitos. Trata-se de constituir
personagens histéricos na cultura, ou documentar a historia através dos seus reais
protagonistas. Dessa segunda perspectiva emanaram filmes de tipo documentirio
direto ¢ documentirio ficgdo, se bem que seja dificil precisar as fronteiras entre
esses dois géneros. Tivemos na mostra do MASP, filmes como Gitirana (que
desenvolve a experiéncia fracema) e agora, Terra dos Indios. Estes filmes se
criaram a partir das experiéncias mais antigas do “cinema verdade™ no Brasil,
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uma das vertentes expressivas do Cinema Novo nos anos 60 —
a técnica do cinema direto. Surge a figura do “intelectual pro-
vocador”, para captar na finura de seus instrumentos técnicos,
“nagras” da vida, a palavra do “povo”, esta entidade mitica do
moderno cinema brasileiro. Este cinema brasileiro quer ser
uma tentativa de um grande cinema nacional-popular; instru-
mento do “povo” para uma libertagdo do estatuto colonial. O
“povo nas telas e nas salas” queria Xice da Silva chegando aos
anos 70. Qual o poder do cinema? Nos 60, Cacd Diegues
referia-se ao “‘povo”: “Meus filmes tratardo sempre do subde-
senvolvimento™, Zelito Viana chega em Terra dos Indios ao
patético, com a sucessio de depoimentos que capta dos indios
destituidos de seus valores e suas terras pela progressio territo-
rial da civilizagdo branca, ocidental. Mas apenas muito tenue-
mente nos aponta esta civilizagio que se fez dominante em
territério nacional. Estamos fortemente influenciados pela pre-
domindncia da cultura branca européia. Nio conhecemos as
filosofias india e negra. O Brasil nido se reconhece como uma
sociedade heterocultural em bases igualitdrias. As bases da do-
mina¢io sio muito fortes na consciéncia do piblico e dos
cineastas.

Bye Bye Brasil querendo discutir sobrevivéncias cultu-
rais, demonstra pela penetragio da TV, o avango tecnoldgico
no Norte e Nordeste do Brasil, construindo com atores bran-
cos e urbanos um belo teatro em estidios, onde o Brasil é
cOmoO um cendrio — um cartdo postal — ndo uma vivéncia, ndo
uma terra com vida e uma civilizacio. Independente de sua
forte simbologia tropicalista, a idéia de nagio aparece para
Cacd Diegues nfio mais como uma descoberta politica e cultu-
ral, como a construgdo de uma cinematografia que seja o “‘es-
pelho de um povo”. Apesar de dedicado ao povo brasileiro do
século XXI, o filme 56 se afirma como a documentagio de um
momento, uma transicdo no processo cultural nacional. Pois
penso que se for possivel imaginar que esse filme possa ser no
séc. XXI um espelho para o povo, Bye Bye Brasil exibiria
horrivel derrota, conformismo e desinformagfo. A expansio
dos meios de telecomunicagido aponta para a idéia de massifica-
¢fo cultural em torno de valores estranhos e de uma estética
importada. E de supor-se que sem a estética da “Globo” com
seus Dancin’ Days,e a “cultura discotheque™ nfio existiria a
ironia de Bye Bye Brasil. Nio quero desmerecer a sua criagio
cenogrifica, a criagio de um universo que contrapde 4 estética
global o esplendor de 1001 noites de um teatro mambembe de
grande sofisticagio e estilizagio pelo uso da luz. Mas ali, o
préprio piiblico como a paisagem nfo ¢ real, é uma representa-
¢do do povo. Porque ndo hd uma integragdo dinagmica, nunca,
nos momentos do espeticulo mambembe. A prépria floresta
Amazdnica verde nada mais é que um décor de grande exube-
rincia e simbolismo vista através da grande estrada, simbolo

A muther e o caminhdo.

Beity Faria,

Principe Nabor e
Rinaldo Genes.

Bye Bye Brasil — 1980
de Carlos Diegues.

Edna di Cassia.
Iracema — 1974 de
Jorge Bodansky e
Orlando Senna.
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feminino — Gitero materno penetrado pelo caminhio da carava-
na mambembe Rolidei, falo (adentrando) nossas matas virgens
— simbolo decadente de nossa civilizagdo, que Cacd ironiza
mas ndo analisa.

Depois da seqiiéncia antologica do parto de Dasdd cerca-
da pelos esplendores da terra amazdnica, o caminhdo da cara-
vana retoma correndo a estrada. Entre risos, grita Lord Cigano:
“Vocé sabe por que a mata & Virgem? Porque o vento é fres-
co”. Do simbolismo da criagdo e da mde-terra, passamos ao
simbolismo do poder do falo sugerido por figuras de brinque-
dos populares. O piblico ri. Para o homem e para a mulher
nesta civilizagfo, uma tematica angustiante em nosso tempo. O
tema constante e profundo no Cinema Novo do poder e da
consciéncia da mulher — o feminino, a fecundidade, a fertilida-
de, ligada 4 mAe-terra poderia ter retomado em Bye Bye Brasil
a tradigdo mais profunda do Cinema Novo do tempo de Deus e
o0 Diabo, Porto das Caixas e Padre e a Moga. O sexo de Salomé
se funde na imagem com o mar, simbolo feminino da criagfo,
e com o genital do boto fémea no mercado de Belém. E af,
afirmo, nfo se trata de voltar ao passado. A discussio do pa-
triarcalismo e do matrigrcado no Brasil é uma das discussoes
profundas que o Cinema Novo propds sobre nossa civilizagiio a
partir de Oswald de Andrade. Ave Oswald! Nio é possivel
admitir o apoio macigo da imprensa, quando a crftica enaltece
passivamente a grandeza com que Diegues documenta o “cre-
pisculo de uma nagfo™ sem nunca discuti-lo a partir de novas
formas vitais. O indio aparece como extinto. O negro, passivo.
Diegues parece desconhecer a emergéncia da conscéncia india.
O indio lutando para ser indio. E o negro lutando para reco-
nhecer-se e ser reconhecido a partir de suas origens culturais
mais profundas. O filme ndo descobre estas novas forgas so-
Clais.

O que Diegues faz é extremamente temerario: um filme
segundo ele proprio, sobre um pais que comeca a acabar para
dar lugar a um outro que acaba de comegar. Porque, na verda-
de, este é o permanente processo cultural brasileiro cujas amal-
gamagGes ainda ndo terminaram, As formas de sobrevivéncia
de tragos culturais, através de amalgamagBes sdo muito sutis.
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Entre as culturas negra e india, que se amalgamaram sem con-
flito, tem-se geograficamente, grandes diferengas nos casamen-
tos entre divindades africanas e espiritos indigenas, e o modo
secreto e inconsciente como se desenvolvem, a TV jamais po-
derd anular.

E possivel considerar que a televisio gere tio grande
desestrutura¢do cultural em sua penetragio pelo territorio bra-
sileiro? A cultura ¢ um dado do inconsciente. Emerge sempre
a partir de suas raizes. Bye Bye Brasil é um filme conformista e
desinformado? Ou um alerta? Se ndo se fizer algo é isso ai
mesmo. A TV engolird o mambembe.

De qualquer modo s6 faz captar um momento efémero
de uma determinada realidade. O Teatro mambembe descobre
a TV. E ¢ um momento de importancia das consciéncias diante
da proliferagio das antenas — “‘espinhas de peixe”. Pude pes-
soalmente sentir como se instalam novas formas de consciéncia
social e politica pelo agenciamento audiovisual televisivo ven-
do a novela Dancin’Days, a sofisticagdo carioca, em Canoa
Quebrada e Beberibe (Ceard, jan. de 1978). Quais formas de
consciéncia e em que diregdo ¢ dificil saber, quando nesses lu-
gares ndo existem respostas imediatas para novos anseios. Dai
podem até surgir novas formas de consciéncia politica. Como
sobreviverdo o bordado de “bilro” e de *labirinto”, formas
organicas de vida incrustradas nas dunas de areia do litoral sul
do Ceard? Todos esses filmes capram momentos de uma trans-
Jformagdo. Assim como fracema em sua grande inspiragio inicial
capta a Amazonia onde ainda so existe o rddio e como meio de
comunicagdo entre as frentes de colonizagdo e as cidades, Bye
Bye Brasil também capta um raro momento que ja nfo é mais
aquele outro. S6 que ele se precipita em suas conclusdes: a
estética “‘discotheque™ com sua euforia de néon no novo oni-
bus da caravana Rolidey agora com Ypysilone e uma dindmica
de simbolos da tecnologia e do poder falocratico, significa um
conformismo de até pessimismo que s6 se salva pela forga do
personagem feminino Salomé que agora conduz seu destino.
Serd mesmo que conduz?

Como tem a ver Bye Bye Brasil com o Brasil?

Que fantasia cria este filme? E uma fantasia de destruicio pelo
avanc¢o tecnolégico desta Civilizagdo. E é um Brasil de cartdo
postal, ds vezes reproduzido num estiidio onde cai neve e tudo.
Um filme pro lado de Fellini. Um circo, um teatro inspirado na
Julieta dos Espiritos. O que melhor tem o filme é seu teatro,
cujo auge é a cena do encontro da caravana mambembe com os
indios, um dos raros momentos também em que alcanga um
certo estilo ficgdo documentirio, muito provavelmente o seu
ponto de partida. Este estilo se instala no cinema brasileiro a
partir das experiéncias do Cinema Novo nos anos 60. Se recria
e desenvolve com trabalhos como Jfracema e Gitirana nos 70,
que passam por sua juventude a influenciar os préprios inicia-
dores do movimento Cinema Novo. Em Bye Bye Brasil temos
ténues pontos de contato com Jracema. Temos a histéria de
duas mulheres que fazem a estrada como prostitutas e através
delas se desenrola a histéria de uma regido. Em Bye Bye Brasil
a mulher (Salomé — Betty Faria) € uma forga vital, que recria e
produz como a forga motora da historia. Iracema — Edna de
Céssia € uma mulher denegrida, explorada, reduzida beleza
india que acaba como a “Geni” de Chico Buarque — nfo revo-
luciona. O final do importante Jracema é patético e conformis-
ta.

Salomé é sensualidade, vida e criagfo. Ela ajuda o nasci-
mento de Dasdé em meio 4 Amazonia. Cena de grande inspira-
¢do em seu enquadramento, e pela sugestio de vida e do nas-
cimento a partir da riqueza e esplendor da vegetagdo. As matas
de Glauber Rocha em Terra em Transe. Salomé no traseiro do
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caminho maquiando-se em plena Amazdnia como num tro-
no, se inspira e recria a forga feminina da revolta e ndo submis-
sdo da mulher que revelou Concei¢do Senna em grande cena
em caminhio em Jracema — a fantasia no ducumentirio ficgdo
que é fracema.

Como ¢é que passa a simbologia criada por Cacd colocan-
do Betty Faria na dire¢do do novo caminhio, com todas aque-
las luzes? Estard ele falando contra a sociedade patriarcal e o
poder do falo que conduz nossos destinos? Cacd a ele se refe-
e, a0 longo do todo seu filme, desde o préprio fio da estéria
até 4 sugestdo explicita visual. Feminismo ds avessas ou ma-
chismo disfarcado? Serd esfe o motivo de seu sucesso? O que
quer ver o puiblico? Salomé trabalha para todos, para o grupo
dando o seu corpo, mas sob a batuta econémico-administrativa
de Lord Cigano. Bye Bye Brasil estd cheio de contradigGes.
Nio ¢ porque Salomé dirige o caminhfo que dirige seu proprio
destino. Nada disso foi visto pela critica.

A destruicio da sociedade capitalista ocidental, falocréti-
ca, implica em profundas transformacBes mentais e afetivas. A
altivez e beleza de Salomé e seu poder sobre o proprio corpo,
sua empatia, ndo disfarcam uma certa alienagdo. As duas po-
tentes forgas de transformagio que Cacd apresenta através de
seus personagens Salomé e o negro Andorinha (principe Na-
bor) nio aparecem suficientemente ativados. O teatro de Die-
gues encena um encontro entre brancos, indios, um negro e as
mulheres e desperdica esse encontro. Vemos a mdgica postiga
do branco, a desorientagio do indio, uma distincia do negro e
a submissio da mulher.

E preciso entender como 0s processos repressivos men-
tais trabalham através do casamento e da familia como ainda
timidamente v€ David Neves em Muito Prazer e através da
estrutura politica como em Sargento Getulio (de Hermano
Penna), onde se demonstra que os aparelhos repressivos persis-
tem apesar das mudancas politicas. A imprensa e a grande
critica omitiram este filme da amostra. E preciso que se aponte
e analise o guforitarismo presente em nossos arquétipos politi-
cos, e o que estd por trds dele e de seus gestos.

E preciso que novos cineastas possam vivenciar essa ex-
periéncia cinematogréfica de analise da cultura. Nada se cria do
nada. Cria-se a partir de uma experiéncia cultural anterior e
assimilada.

A Embrafilme deve financiar os desenvolvimentos dessa
pesquisa sobre a identidade cultural brasileira. Num pais domi-
nado pelos sons/imagens estrangeiros que entopem os cinemas
e a TV, a identificagdo nacional torna-se um problema grave.
Além de qualquer perspectiva nacionalista tacanha, trata-se de
um problema humano, de felicidade e sobrevivéncia. Essa feli-
cidade e otimismo almejado por Bye Bye Brasil e que Cacd nio
tocou. E preciso vivenciar e captar a cultura brasileira em seus
virios meios, socio-culturais e geogrificos; é preciso discutir
etnicidade; deslumbrar a cultura em suas recriagdes e desenvol-
ver estas imagens para que elas se fixem e fortalecam,

A nova caravana Rolidey ¢ a afirmagdo estética do que se
quer negar. Ndo € um ato antropofigico como se quer afirmar.
Assistimos no mundo de hoje, com a crise das nacionalidades,
a revivescéncia em certas parte do mundo, de movimentos po-
liticos de cardter nacional e regional — af estd o caso do Ird, da
Nicardgua e dos bascos com a progressiva importancia da etno-
logia como ciéncia no mundo.

Sdo necessdrias profundas revisges.
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A DIMENSAO DO PRESENTE

Didrio da Provincia ¢ um filme que utiliza dois tipos de
registro; faz uso de uma cronologia histdrica muito clara e
definida, de uma periodizagéio da vida piiblica paulista (e brasi-
leira) nitidamente marcada por modifica¢Bes de natureza poli-
tica e econdmica (da crise do café, em 1929, i decretacio do
Estado Novo em 1937); e faz também uso de uma recuperacgio
do espago social correspondente por meio de um processo de
acumula¢io (ou, ao contrério, de selegiio) dos tragos que lhe
sio proprios em termos de: mobilidrio, vestudrio, comporta-
mento, fala. A combina¢io dessas duas séries de registros (pe-
riodizagdo politica e “topografia” social) faz nascer para o
cinema brasileiro um tipo peculiar de filme historico, longe das
habituais reconstitui¢bes de época, tio afastado da imagem
puramente memorialista quanto da mera cronica oficial,

Acredito que isso ocorra pelo seguinte: no filme a crono-
logia histérica vem tratada exatamente como cronologia. Os
episddios politicos: revolugiio de trinta, revolugio constitucio-
nalista, ascensio do integralismo, etc, permanecem intocados,
sem qualquer reinterpretagio ou aprofundamento (apesar da
intengfio ter sido outra); sio utilizados apenas como marcas de
um itinerdrio ja conhecido; o uso de legendas (sobre a imagem)
ou o destaque concedido s legendas de O Alpha, o jornal da
provincia que di nome ao filme, seja por meio da cimera, seja
por meio do ator que faz o jornaleiro e grita as manchetes do
dia — reforgam esse cardter. Algumas das falas nos encontros
ou discursos politicos destacam-se como se houvessem sido
retiradas intactas dos jornais da época (e possivelmente muitas
o foram); outras, funcionam como explicagGes simples e dire-
tas do que estd ocorrendo. Ndo ultrapassam portanto a nature-
za do registro ou a da informagdo linear. Retrato de Getilio
Vargas, bandeira brasileira, bandeira paulista, “Ouro Para o
Bem de S. Paulo™, hino integralista, constituem figuras, ima-
gens, sons, que atuam também como legendas. Em suma, nesse
plano o filme narra de forma gréfica, rasa, sem volume; impGe
um peculiar cardter documental, um documental entre aspas;
ndo a usual ficgdo que imita ou reproduz o documento e sim
uma fic¢io que pede emprestado ao registro o seu estilo “obje-
tivo™, frio. Por outro lado essa periodizacio pouco complexa,
sem muitos detalhes, ¢ animada por um espago social diverso,
bastante complexo e detalhado. Nele o pormenor vem tratado
pela cimera de forma quase preciosa (algumas vezes mesmo
preciosa como a cena de amor entre o casal jovem de sitiantes,
sobre a palha do estdbulo); ganha cor, volume, densidade; a
imagem resulta compacta e opulenta. Isto é obtido ora por
meio da acumulagio, da descri¢io exaustiva (como o pormeno-
rizado enfoque no interior de O Alpha), ora por meio da sele-

CRITICAS E UM

Os sete gatinhos

¢do, do realce ao detalhe significativo (ve-
ja-se o café servido em bule de prata no
hospital de campanha durante a revolugio
constitucionalista). Acredito que a nature-
za diversa dos dois registros aliada a um
tratamento também diverso na sua repro-
ducgiio cinematogrdfica venham a ser pos-
sivelmente os fatores responsdveis pelo
estilo do filme, pela sua originalidade. Es-
ta diversidade resulta em uma forma apa-
rentemente mal integrada onde a dife-
renciagdo entre os dois tipos de documen-
to (o tempo politico e o espago social)
evidencia-se claramente como uma risca
em um objeto colado de forma precdria.
Assim, em termos de periodizagfo do po-
litico o recurso ao documento gera uma
reiteragdo do registro; um tipo de infor-
magdo taquigrdfica, linear; jd nos termos
de espago social, porém, o documento (as
marcas da época) ganha uma densidade
figurativa, um dcento colorista, pungen-
te mesmo em certos momentos.

O resultado é que esta forma de du:
vidosa unidade onde a jungio permanece
visivel conduz a uma ulterior unidade:
nela o nosso passado préximo ganha, ndo
o vigor da imagem atual, fruto de uma
discutivel aproximagfio em primeiro pla-
no mas, atengdo, o seu exato e necessirio
peso de passado; ela imprime ao nosso
presente a sua necessdria dimensfo.

Quem me 1é pode achar que estou
complicando um filme bem pouco com-
plicado. Terd e nfio razdo. O filme é claro
em suas inten¢des, um tantinho precioso
ds vezes como ji mencionei e bastante
transparente na utilizagio de alguns recur-
sos da narrativa cinematogrifica contem-
porinea quando esta descarta a repro-
dugio naturalista. (Pode-se reconhecer no
filme um pouquinho do Visconti e em ter-
mos brasileiros alguma coisa do Carlos
Diegues de Os Herdeiros e do Silvio Back
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de Aleluia Greichen). Ndo quero afirmar
que o autor necessariamente tenha sofri-
do influéncia direta de tais obras (talvez
nem as tenha visto) mas sim que as ima-
gens do filme pertencem a uma conquista
comum.

Assim, Didrio da Provincia ndo ofe-
rece muitos problemas quanto a sua filia-
¢do a alguma das formas da narrativa con-
tempordnea ou quanto as suas intengGes
(que discuto adiante). Acredito porém
que se esta obra exibe candidamente re-
cursos e intengdes, € transparente ao olho
critico e ndo reflete maior complexidade
quanto d sua génese, o conjunto da pro-
dugfo vaialém da soma das partes. A pro-
dugdo impressiona o espectador ao marcé-
lo com uma inesperada devolugio ao pas-
sado que nem vem a ser inteiramente lem-
branga, rememoragdo, e nem simplesmen-
te arquivo ilustrado; trata-se de alguma
coisa a mais: um sexto sentido, um reco-
nhecimento, um, ‘‘eu também sou eles, eu
também estou 14”.

A impropriedade (ou o exagero) de
alguns recursos: a orgia de sangue que
marca as trés mortes violentas do filme, o
uso da cdmera lenta no episédio final as-
sim como, no mesmo episédio, o uso sim-
bolico da bandeira nacional ao ser esta
empregada como envoltbrio protetor a
uma crianga aterrorizada com o assassinio
do futuro prefeito — em que pese o lado
ingénuo ou o acento que tende ao grotes-
00, ndo destréi porém, antes reforca, a
relagfo estabelecida entre periodizagdo li-
near do politico e opuléncia na descri¢do
do social.

A importincia desse tipo de filme e
desse tipo de pesquisa para o cinema bra-
sileiro é grande e o encontro de suas ima-
gens com o pitblico, bem mais vigoroso
do que a mi distribui¢fio *(refiro-me a S.
Paulo) permite supor. O filme faculta um
ripido reconhecimento em recuo, a inser-
¢gio do nosso entendimento e de nossa
imaginacio em uma paisagem vista em

perspectiva mas cujo ponto de fuga se lo-
caliza atrds, no ontem imediato. E é a ex-
plicagdo de tudo isso que se complica um
pouco porque passa necessariamente mais
pelas costuras internas do filme do que
pela sua fachada explicita de “producgdo
séria™.

A pelicula, por meio da intriga, re-
vela uma intengdo clara de revisdo histéri-
ca a partir de um angulo contemporineo,
intengio esta malograda. E ai que se pode
fazer resirigio a4 obra. A estbria é razoa-
velmente confusa (nfo me refiro tanto ao
tragado de conjunto quanto 4s ligacGes se-
cunddrias) e acredito que isto se dé em
parte por uma compreensio superficial do
periodo estudado. Formam-se alguns hia-
tos na narragdo da intriga e o didrio da
provincia, uma vez que dd nome ao filme,
faz supor que a partir dele é que os acon-
tecimentos sero filtrados, o que ndo o-
corre; ele vem a ter importancia pequena
diante da espectativa criada e uma exis-
téncia paralela ao lado das outras linhas
da intriga. Estas linhas ndo se mesclam de
maneira satisfatoria a ponto de, no final
(para se ficar apenas com um exemplo)
uma circunstancia fortuita (o retorno da
fortuna 4 familia que a perdera na crise
de 29) sufocar inteiramente considera-
gOes de ordem social.

Suficiente a pesquisa para, com re-
gistros heterogéneos, dar consisténcia ao
passado, revelou-se insuficiente para per-
mitir que dele fosse possivel extrair uma
estoria com real sentido, uma estoria que
rastreasse criticamente o perfodo e nele
viesse a descobrir, por meio dos destinos
individuais, causas e fatores de ordem ge-
ral.

Digrio da Provinciz sem talvez ser
tdo bem-sucedido e equilibrado quanto O
Predileto, obra de estréia de Palmari, des-
perta sem diivida igual interesse e estimu-
la a discussdo das relagSes entre historia e
cinema.

Zulmira Ribeiro Tavares
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* 0 filme (salvo erro) ficou
apenas uma semana em S. Paulo,
nos cines Ouro, Bristol e Del Rey,
tendo entrado em cartaz no dia
1°de outubro de 79. 0
piblico, no dia em que assisti
ao filme no Del Rey, nfo era
pouco, nfo saju da sala, ndo
se manifestou negativamente.
Perguntei a alguns espectadores
o que haviam achado do filme e
encontrei para com a obra de
Palmari, receptividade e interesse.
E muito dificil em uma semana
avaliar a receptividade de

iblico e as razdes por que o

ilme nio dobrou semana devem
se ligar a outros fatores que
nilo este. Posteriormente tive
oportunidade de assistir ao filme
em uma exibi¢do ndo-comercial
no clube Paineiras do Morumbi.
A receptividade também me
pareceu muito boa. Anoto aqui
um detalhe curioso: a cena de
amor entre o casal jovem de
sitiantes havia sido cortada.
Indaguei do projecionista a razfio.
Este nfio sabia do corte, insistiu
mesmo que ndo havia corte algum.
O corte portanto deve ter sido
anterior a chegada dos rolos ao
clube. Nio sei dizer se o corte
se deu com a anuéncia de
Palmari, o que ndo creio,
porque a elminagio da cena
prejudica sensivelmente a
compreensio do tipo de relagio
entre o casal; a cena constitui
também o 1inico momento em que
se focaliza em plano préximo o
lindo rosto da atriz Beatriz
Gardumi, o que permite a
perfeita identificacio da
personagem, sempre vista a
distdncia. E lamentdvel a
facilidade com que se manipula
¢ adultera uma obra na sua vida
em circuito.



HAi bairrismos intolerdveis que ele-
gem a rivalidade concomitantemente co-
mo causa e efeito e se espraiam por um
sem nimero de manifesta¢Oes iniiteis e
muitas vezes funestas. Dada a eterna con-
digdio humana (Vide Atenas & Esparta)
poder-se-ia considerar o bairrismo como
estimulo Util & competi¢do, na medida em
que ele (hoje) se transformasse em hobby,
em coisa acessdria; nunca, porém em gé-
nero de primeira necessidade.

Essas idéias me ocorrem a propdsito
de Digrio da Provincia, filme de Roberto
Palmari. Segundo longa-metragem do rea-
lizador, nfo foge ds caracteristicas do seu
estilo e ainda mais: parece abrir caminho
a um tipo singular de filme brasileiro: a
ficgdo historiografica.
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0O cuidado e o interesse de Palmari
por certos temas ‘“‘dificeis”, tem a ver
com o bairrismo acima mencionado. A
memoria da provincia paulista vai sendo
dissecada com rigor de entomologista,
sem nenhum sentimento (aparente, ao
menos) de superioridade ou de revanche.

No campo ficcional, Palmari talvez
seja, hoje, o melhor cineasta do seu esta-
do, procurando documentd-lo e fazé-lo
mais conhecido no resto do pafs.

O cinema paulista, examinado as-
sim, por esse prisma, tem sido ou tentado
ser muito mais universalista do que os de-
mais surtos cinematogréficos brasileiros.
No passado, essa caracteristica foi nitida-
mente marcante. Um rdpido passar de
olhos por nomes e titulos nos demonstra
com facilidade essa tese. Por que aquele
cineasta campineiro teria optado pela al-
cunha de E. C. Kerrigan? E a escolha de
0. Henry para servir de base a Fragmen-
tos da Vida, de José Medina? E a famosa
Sinfonia de uma Metrépole de Lustig &
Kemeny?

Mais tarde, a impregnagdo universa-
lista seria trazida e consolidada inapelavel-
mente pela Cia. Cinematogrifica Vera
Cruz, desde o seu contrato social. Nio
restam dividas que se deu nesse periodo a
desnacionaliza¢fo final do cinema da pau-
licéia. Seu fracasso, entretanto, ou me-
lhor, o progressivo mal-estar que provoca
nos espectadores, gerou duas reagGes
iguais e contrarias: a) recrudescimento do
mesmo universalismo e, b) a criagdo de
um cinema exageradamente paulista, com
ares caipiras, igualmente chocante para as

platéias de entdo. (Chocante aqui & um
adjetivo relacionado com os meios erudi
tos e com a classe cinematogrifica).

O primeiro filme de Palmari O Pre-
dileto, jai apresentava um métier irrepre-
ensivel e prometia um estilista de interes-
se inegivel apesar do tema dificil: perso-
nagem rasculino idoso lidando com pes-
soas mais jovens, estranho e eterno confli-
to de geragGes, via de regra insolavel.

Egresso da publicidade, Palmari se
esmera na forma: fotografia e montagem
sempre de primeirissima qualidade, sem
falar no desempenho dos atores; mas, n’0
Predileto parece-me estéril o desenvolvi-
mento da trama a despeito do virtuosismo
formal: o assunto interessa a alguns happy
few. As promessas do realizador serdio

confirmadas (in totum) posteriormente.

A obra subseqiiente é um média-
metragem componente do filme de episo-
dios, Contos Eréticos. As Trés Virgens é
uma espécie de camafeu que retoma o te-
ma geridtrico (irés simpdticas velhinhas li-
deradas pela magnifica Maria Silvia que ja
brilhara na Guerra Conjugal de Joaquim
Pedro de Andrade) com a introdugfo de
Paula Ribeiro, jovem atriz que serd um
dos destaques de Didrio da Provincia.

Palmari, ao chegar a seu terceiro fil
me, vai manter a predomindncia dos mais
velhos (& como se fosse um sentimento
filial ou reverencial). Acacio Figueira (Jo-
sé Lewgoy) é mais mogo que o Jofre Soa-
res d’0 Predileto, mas tem com este cer-
tas afinidades, sobretudo no que se refere
ao gosto pelas mulheres. Sua ambigdo po-
litica é levada ao ponto de se casar com
Aretusa (Paula Ribeiro), o que nfio deixa
de ser um retorno a discussao da proposta
inicial do autor. N'As Trés Virgens sio as
velhinhas que ““cortejam” e homenageiam
a sobrinha. O sentimento de projec¢do, o
desejo de retomada da juventude parece
implicito nos trés casos, um pouco menos
neste Didrio da Provincia.

O fascinio de Palmari pelo docu-
mento bruto é proporcional ao seu pre-
ciosismo formal. Enquadramentos,
zooms, desfocalizacGes progressivas traem
a origem do realizador mas, denunciam
também, 4 medida que o tempo passa, um
desejo de aprofundamento, uma ansia de
revelagio politico-social novos e veicula-
dos juntos de subtemas bem originais.

Os fantasmas de Palmari estdo no
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passado, porém Com eles, pretende o rea-
lizador um paralelo com as coisas de hoje,
certas situagOes brasileiras que perduram
e se constituem em cacoetes irreversiveis
e sintomaticos de toda uma tradicio na-
cional.

Digrio da Provinciz tem um visual
interessantissimo. Mais rico mesmo que o
d’0 Predileto, mais sério, menos “filigra-
nado” do que aquele d’As Trés Virgens.
Seu projeto cinematogrifico € quase im-
pecdvel como aparéncia externa (seu
contetido, por outro lado me traz a im-
pressio de estar saturado de propostas, o
que pode vir a ser comprometedor).

Ji se vislumbram aqui e ali certas
obsessGes estilisticas. A cimera lenta, que
encerra praticamente os trés filmes de Pal-

mari, ndo é aqui um recurso fdcil. A mag-
nifica procissio final d’O Predileto roda-
da pictorialmente como um Edward
Munch interiorano corresponde ao pé da
letra 4 farandola entre Paula Ribeiro e o
namorado em As Trés Virgens e ao assas-
sinato de Acécio Figueira por Atila Iério.
E como se o processo de pensamento de
Palmari se processasse num “dois temr
pos” curioso: Prologo: allegro; Epilogo:
adagio, o que significa dizer que o sistema
habitual das composi¢hes musicais cldssi-
cas é invertido em favor de uma espécie
de anticlimax expressivo. Certa feita, fa-
lando a propdsito de Les Quatre-Cents
Coups [Os Incompreendidos| de Frangois
Truffaut, P. E. Salles Gomes referiu-se d
seqii€ncia da entrevista do jovem persona-
gem Antonio Doinel (Jean-Pierre Léaud)
com a psicologa como um dos mais mo-
destos morceaux de bravoure da histéria
do cinema. Pois bem, na medida em que
ele “atenua”™ a forga dos desenlaces de
seus filmes através do ralenti, Roberto
Palmari também erige um modo muito
pessoal de sublimar seus momentos decisi-
vos, dando tempo ao espectador para ano-
tar, seus detalhes, como as rotineiras repe-
tigoes dos grandes lances futebolisticos
com que a televisdo nos brinda ao menos
uma vez por semana.

A aparéncia fisica de Roberto Pal-
mari é curiosamente envelhecida. Sua ida-
de cronoldgica estd muito aquém daquela
que aparenta. E um envelhecimento sem
decadéncia, atraente fidelidade ao adulto,
curiosa aflicio de amadurecimento.



A histéria da provincia paulista é
contada em filme, mas tem como inter-
medidrio O Alpha, ao que parece uma fo-
lha hebdomaddria, cujo editor, protago-
nizado por Gianfrancesco Guarnieri con-
traponteia eficazmente as manobras de
Acdcio Figueira. Roberto Palmari, hoje,

30 e, Jubeng Poar b IMAGEM HIPNOTICA

domiciliado, Rio Claro, projeta-se, cri-
80 et renwais. he ot UNIVERSO P ARALOG'CO
do dele andlise mais agugada da situagdo

(s6 alguém “mais velho™, talvez, tivesse
capacidade para isso). Temos, quase como
nitida, a sensagdo de que o filme e O
Alpha sdo momentos paralelos na cabega
do realizador e certas passagens, acentua-
das pela cor de Geraldo Gabriel parecem
documentar uma realidade hodierna, co-
mo um Cine-Jornal (cf. a seqiiéncia do

MANECO SUPERTIO

Diregio e roteiro

recrutamento para a Revolugdo Constitu- Fmﬁ;:}phﬂf@mccm
cionalista de 1932, Fosse a cor substituf- . José Medeiros
da pelo preto & branco imperfeito da Cenografia
época e estarfamos aptos a cotejar esta Arthur Maja
passagem com algumas cenas do antolo- Morg:}g:g Vatvitcie
gico Nascimento de wma Nagdo, de D.W. Elenco
Griffith). Flivio Migliaceio
Pelo que posso supor acerca dos Radolfe Arena
planos de Roberto Palmari, o jornalismo ge:de_B}:’OIa
cinematogrdfico vai ser a bissola pela V;g::; ?’a.r!:'
qual ele norteard sua obra futura. “A his- Paulo Fortes
téria colhida em seu permanente devenir,
eis 0 que isso pode querer dizer para os fgsn(;m‘ Cor

menos informados. O passado remoto
fundido (cinematograficamente, como
numa trucagem) com o presente.

Acdcio Figueira assassinado, Eis
uma boa manchete para o Momento, de
Rio Claro,

Maneco Supertio busca recuperar o sentido poético do
tempo perdido pelos adultos, o que s6 pode ser realizado —e
ainda que por meio de uma representagio — através da recria-
David E. Neves ¢do de um universo infantil. Voltando a ser crianga, é possivel
sonhar, comegar tudo de novo — esta ¢ a perspectiva do filme
— e procurar como os velhos um tempo ainda ndo vivido.

Estas intengBes, no entanto, nfo foram sequer
consideradas pela Otica grosseira e imediatista com que os
comerciantes do ramo tratam o nosso cinema e o filme acabou
sendo relegado a um quase gueto de exibigdo, boicotado nas
ultimas sessdes (com o pretexto da falta de piblico) e
confinado, numa concorréncia desigual com os TrapalhGes de
Renato Aragio, a uma circunstancial programagfio de matinés.
Tratamento que tanto, ndo desmerece o valor do filme e de sua
abrangéncia histérica, da inspirada invencio de Flavio
Migliaccio da figura de Tio Maneco, desencontrado mas
disposto, e do sonhador e aventuresco,vovd Camargo,
entidades de nossa fauna familiar a0 mesmo tempo trdgica e
burlesca.

No seio de uma familia, burguesa e contraditéria, Tio
Maneco exerce a sua saga contumaz das férias, repelida pelos
adultos mais acomodados e impelida por seu espirito
quixotesco, cujo lado mais astuto é compartilhado pelas
criangas. E como esta unidade é cada vez mais dificil e impro-
vivel, o velho vovd Camargo — com seu espirito de cientista
louco termina por desfazer a supremacia do bom senso e da
sapiéncia pretendida pela autoridade paterna.
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O salto fora do cotidiano

O verdadeiro saber estd em querer coisas prontas ou con-
siste em procurar caminhos ainda nio percorridos? A resposta
¢ obvia: os garotos mergulham na aventura e escapam ao con-
trole patriarcal que ndo lhes oferece mais do que um universo
formal e interesseiro em lucros e negdcios. Afinal, tanto em
nossa mitologia de adultos quanto e, talvez mais ainda na in-
fantil, as férias representam o lado mégico que transcende o
cotidiano e trazem sempre a possibilidade de um novo conheci-
mento.

Visto na 6tica infantil, o estranho e obssessivo mundo do
velho Camargo encarna, assim como Tio Maneco, um passado
ndo pesquisado e cuja linha termina por se encontrar com o
que hd de vir. S6 mesmo viajando através do passado serd
possivel recompor o presente e mudar o seu curso por meio da
saga mdgica de apreensdo da imagem e do som. O mecanismo
que propicia a este avd maluco o salto no tempo é uma enge-
nhoca mecinica que estabelece o sincronismo entre uma grava-
¢io exaustiva de acontecimenios e o poder migico de uma
fotografia tirada no dia e hora dos fatos gravados. Incompreen-
dida pelos adultos, incapazes de perceber o cariter lidico da
personalidade de Camargo e de seus inventos, a aventura de
Maneco e seus sobrinhos encontra sua coeréncia no universo
paralégico do préprio cinema, que pressupde, de antemdo a
aceitagdo do poder transformador de sua imagem. O filme de
Flivio Migliaccio é, portanto, primeiramente um filme e, de-
pois, um filme para criangas, ou seja, carrega duplamente o
sentido do imagindrio — embora este seja apenas o seu ponto
de partida.

Sendo uma histéria de aventuras, ele é também uma in-
cursio no tempo da Histdria, com h maitisculo, proposta como
mais humana e mais bela do que a nossa atual. Bento Ribeiro,
no ano de 1926, era uma charmosa cidadezinha do interior
com suas pragas e coretos, tempo que o som e a imagem res-
tauram aliando os recursos fantisticos da “front-projection™
realismo irresistivel da imagem fotografica. Mas para mergulhar
neste tempo esquecido e sepultado é necessirio ainda uma
viagem no espago, a ida 4 Bento Ribeiro, hoje uma grande e
supervigiada usina sidertrgica, captada em tons pastel de cinza
e marrom na fotografia de José Medeiros. O fantdstico possui
suas proprias leis, por isso, Maneco e seus sobrinhos vio em
busca do tnico lugar onde acreditam poder localizar uma foto-
grafia do tempo para onde o velho Camargo se dirigiu.

A Memédria

Em sua viagem eles se valem de mapas e de informacdes
orais mas esbarram no deliberado esquecimento e no medo que
os habitantes das cidades vizinhas demonstram em relagio 4
hoje concentracionaria cidade do ago, com suas esteiras rolan-
tes, suas lentes de espionagem eletronica e seus capangas co-
mandados em circuito interno. Um universo perfeitamente in-
tegrado 4 automatiza¢do industrial porém defasado em relagio
ao grotesco e balofo senhor todo-poderoso que bebe um liqui-
do de cor amarela durante todo o tempo (que se supde ser
laranjada), seu pobre filhinho que brinca com um ridiculo car-
rinho e um servi¢al mulher; eles proprios sedentérios e prisio-
neiros neste mundo eletrénico de botdes.

Isolada do mundo e guardada rigidamente em seus limi-
tes, a nova Bento Ribeiro impSe i sua periferia uma ordem
onde reina o siléncio, o temor e o esquecimento de tempos
passados. Sua existéncia fechada sobre si mesma é um tabu que
somente espiritos que ainda possuem a inocéncia originria,
cOmo as criangas, ou carregam a aura romantica do vovd Ca-
margo ¢ de Maneco ousam ameagar. O fio condutor desta via-
gem serd a procura de uma fotografia através da qual Maneco e
os sobrinhos reencontrarfo Camargo perdido num tempo obs-
curo e o resgatardio para o curso heracliteano da histéria, onde
nada se repete. Nesta saga de férias, eles encontrarfo uma ver-
dadeira Metrdpole tropical, onde ao contririo do filme de
Fritz Lang, as maquinas estdo na superficie e ja apagaram os
ltimos vestigios da natureza. Ao mesmo tempo nostilgico e
futurista, Maneco Supertio prop@e ds criangas, de forma.sim-
ples e divertida, uma leitura einsteiniana do tempo, um uni-
verso ndo-linear e circular onde o passado pode se encontrar
com o futuro,

Neste ponto deve-se fazer um paréntese e lembrar como
a formagdo de Migliaccio, construida na militincia de um tea-
tro social e politico — Teatro de Arena de Sdo Paulo — lhe
propicia hoje um conhecimento que sabe combinar a informa-
¢do cultural e social com a necessidade de entretenimento que
o efeito hipnético da imagem de cinema (e que é ainda maior
na crianga) possibilita. Roteirista consciente desde 1962,
quando escreveu com Leon Hirszmann o curta-metragem Pe-
dreira de Sao Diogo, Migliaccio também roteirizou A Fdbula,
do sueco Arne Suksdorff, além de ter feito os roteiros de todos
os filmes que dirigiu: Os Mendigos (1963), Aventuras com Tio
Maneco (1971), O Cagador de Fantasmas (1975) e este Mane-
co Supertio. Com o “know-how” que 20 anos de cinema
lhe deram e uma explicita visio humanista e socialmente em-
penhada, o diretor-autor encontra um ponto de equilibrio ao
mesmo tempo de apelo dramdtico e social que lhe permite
contar a fdbula da destruigdo ecoldgica e da automatizagdo do
homem, temas que atraem adultos e criangas,

Velhos e Criancgas

No ponto em que todo vestigio da natureza havia se
dissipado ¢ o homem tinha chegado com seus engenhos de
fabricagdo do ago, a saga de Tio Maneco e seus sobrinhos vai
encontrar alguns personagens que cultivam uma antiga memod-
ria de tempos em que haviam flores, livros e fotografias, ja
amarelecidas, de casamentos quase esquecidos. Sdo pessoas —
alguns deles velhos e castigados — que cultivam a lembranga de
uma época diferente; os outros sfo criangas que como os sobri-
nhos de Maneco brincam com a possibilidade de aventura e
esta leva 4 saida de seus circuitos concentraciondrios, exercida
de uma forma tdo intensa quanto a evasio das férias.
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O encontro entre estas criangas em plena vitalidade s6
tem como contrapartida a referéncia com seu oposto: o meni-
no aprisionado na gelada sala de controle repleta de botdes e
alavancas de comando e que preenche seu tempo exercitando-
se com um brinquedo de pldstico, triste e solitirio.

Para realizar esta saga serd necessario contar com a impe-
tuosidade dos pequenos e a sabedoria dos velhos; somente a
memoria de um velho teimoso e inconformade conserva a
planta que levard 4 descoberta dos circeres subterrineos que o
poder autoritario da usina insiste em banir do conhecimento
dos operdrios. A obstinada recusa em se submeter a um sisterna
totalitério une os extremos do tempo, uns pela nostalgia de um
tempo mais humano e outros, sem passado, mas movidos pela
necessidade de desbordar os limites de um conhecimento fe-
chado e mecanicista. E entdo que o Supertio, um filme com e
para criangas, realiza o que aparentemente seria um paradoxo:
o elogio dos velhos e de sua capacidade em se desligarem e
transcenderem a realidade objetiva, sua recusa em aceitarem a
inevitabilidade de um cotidiano do qual ndo se deseja compar-
tilhar, elementos comuns a um pensamento abstrato anilogo
ao infantil. Esta abstragio do pensamento, que caracteriza uma
fuga ao conhecimento logico e linear, leva 4 fantasia e ao so-
nho, a partir do qual ¢ possivel acreditar na possibilidade de
recuperar o tempo e voltar a uma Bento Ribeiro que ndo mais
existe.

Sio as regras do jogo, a que velhos, criangas e Tio Mane-
co se ajustam em busca de objetivos diferentes: os velhos habi-
tantes da antiga cidade pelo desejo em restaurar a época perdi-
da; os sobrinhos e Maneco, pela necessidade em resgatar o
velho Camargo de sua obsessdo cOsmica; e as outras criangas do
lugar, ds quais a saga proporciona a oportunidade da aventura e
o desafio aos limites impostos por um duro controle eletroni-
co. Esta operagfo requer um verdadeiro espirito de organiza-
¢do, cujo objetivo implica na verdade a subversio do sistema
repressivo de policiamento e sonegagdo da informacgdo que per-
mite a existéncia da usina. Movidos pela fantasia, a lembranga
e 0 espirito de aventura, estes personagens vdo realizar a sub-
versico do tempo e trazer os habitantes da hoje triste Bento
Ribeiro a uma realidade que lhes foi brutalmente arrancada,

Magia dos Efeitos

Filmar significa ter sempre a possibilidade de esgotar os
recursos da linguagem cinematografica e Flavio em seus filmes
procura ndo abdicar deste direito: ele — que ja criou um dese-
nho de animagdo para que seus personagens viajassem num
disco voador em Aventuras com Tio Maneco (1971) — realiza a
miquina do tempo através do encanto de um filme doméstico,
com sua linguagem balbuciante e uma curiosa ingenuidade que
fazem a verdadeira magia da imagem de cinema. Porque € o
espanto, provocado pelo poder da imagem, que transporta o
nosso espirito a um outro tempo-espago e que é tornado conti-
guo pela irrup¢io do fendmeno. O transporte é imediato, os
personagens aderem — por meio dos recursos do “front-projec-
tion” — 4 textura da pelicula, que registra um bucélico casa-
mento num dia de sol. Através de um outro arsenal de recur-
508, a possibilidade de avangar e retroceder a imagem, os perso-
nagens percorrem o campo de enquadramento durante a proje-
¢do, em busca de um sentido preciso de espago (que o efeito
especial obviamente nfio pode consumar mas apenas sugerir).
Incorporando-se 4 imagem serd possivel inserir-se na historia e
saltar para fora dela, o que nada mais & do que a velha mégica
que o cinema realiza permanentemente hi quase cem anos,
quando as luzes se apagam no inicio e se acendem no fim da
sessfio.
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A representagdo operada dentro do “front-projection”
tem como objetivo encontrar a imagem precisa, a “foto” ofi-
cial do casamento, em cujo enquadramento os personagens
precisam se colocar, j4 que ela é o ponto de partida e de
chegada da viagem ao passado. Entretanto, a simplicidade e
ingenuidade destas imagens aparentemente banais carregam um
enigma: elas provavelmente foram tomadas no mesmo dia em
que a histéria de Bento Ribeiro se modificou bruscamente.
Seguindo o registro cinematogrifico se poderd talvez descobrir
a tramdia que transformou o opressor Adolpho em herdeiro do
velho Bento, antigo e humanitdrio senhor do lugar. Ao viaja-
rem para 1926, no tapete méigico de um filmezinho amador, os
personagens levam entdo uma méiquina fotogrifica, com a qual
percorrerdo o labirinto do tempo para detectar e registrar o
exato instante em que a traigdo, que modificou a vida da cida-
de, foi armada. Beneficidrios desta migica, eles podem, como
qualquer espectador numa sala de projegfio, assistir e participar
do desenrolar dos acontecimentos, sem que por eles sejam per-
cebidos.

Enquanto em Blow up, de Antonioni (1968) — para lem-
brar um exemplo metalingiiistico de notoriedade — o des-
bordamento dos virios niveis significantes da imagem residia
num procedimento mecinico, a expansfo, ampliagio e explo-
sio dos grios da pelicula, no Super-tio de Migliaccio a opera-
¢do € menos laboriosa porém infinitamente mais poética e
cientificamente mais avangada: ela procura — por meio dos
poderes mégicos da imagem em movimento — representar sim-
bolicamente a relatividade do tempo, nfo estritamente no sen-
tido einsteiniano, mas sobretudo em termos do nosso conheci-
mento histérico. Sua proposta aponta para uma nova e cons-
tante investigaco dos pressupostos sobre os quais se estabelece
a nossa cultura e sociedade e para a necessidade que temos de
repensar os dados mastigados que recebemos do nosso passado,
considerado ndo como repositorio vivo e dinimico mas como
matéria morta e estratificada.

A abrangéncia do filme requer, portanto, tanto os predi-
cados do particular ‘como do geral: ela se realiza dispondo do
arsenal de recursos para o envolvimento e fantasia com que
conta o cinema mas ndo se reduz a esta articulagdo. Procura
elucidar — dentro da prdpria linguagem em que se exprime e é
articulada — o modo pelo qual este envolvimento se realiza
para, através de sua violentagdo, poder extrair significados que
transcendem os limites do entretenimento e ajudar, numa didi-
tica construida poeticamente, os mais jovens a pensar o real e a
entender a historia.

Sérvulo Siqueira



CAMINHOS PARA A LIBERDADE

O primeiro filme de Tizuka Yama-
saki tem, curiosamente, o ar de coisa aca-
bada como tinha Rio Quarenta Graus, de
Nelson Pereira dos Santos. O advérbio de
modo se justifica pelo fato de Tisuka Ya-
masaki ter sido assistente de Nelson em
Amuleto de Ogum e Tenda dos Milagres e
de compartilhar com o “mestre” muitas
de suas idéias sobre o cinema. Juntam-se a
este, fatos novos como a origem nipdnica
da realizadora e a situagdo pela qual pas-
sava o cinema brasileiro na época em que
Guifin foi realizado. Basicamente, certo
clima de “abertura™ politica e uma salu-
tar dose de autoconfianga contribuiram
para que Gaijin tenha resultado mais liri-
co € a0 mesmo tempo mais “irredutivel”
do que aquele filme que deu cronologica-
mente inicio ao movimento do Cinema
Novo. Os fulcros bdsicos que partem de
Gaifin para o espectador sdo, portanto,
dois: 1) liberdade criativa (lirismo) e; 2)
compromissos extra-inspiragdo aparente-
mente constrangedores dessa mesma liber-
dade (sem comprometé-la de todo, entre-
tanto). O tempo transformou Gaijin no
Rio Quarenta Graus da era da comunica-
¢do ou dos anos 80, como queiram.

Todas essas afirmagBes sdo de res-
ponsabilidade pessoal minha (é claro), e
creio que elas procedem. Para comegar, o
tempo permitiu a Gaijin a possibilidade
de estender sua proposta através de si pré-
prio. Explico melhor: o fato de Gaijin ser
“filme de época” (com os problemas de
produgio decorrentes dessa condigio) foi
facilitado (ds vezes até mesmo dificulta-
do) pelo momento em que foi concebido
e no qual os jogos do cinema brasileiro ja
estavam praticamente feitos e conhecidos.
O risco maior de Rio Quarenta Graus nas-
cia do proprio terreno incerto em que se
originara e que propunha trilhar: ali, criz-
¢do era sinonimo de prospecgao.

Sai um pouco do meu tema central,
porque queria louvar aqui com certa inve-
ja longingua, a coragem da realizadora
que, sem realmente o querer, retraga a
historia do nosso cinema de forma defini-
tivamente segura, brilhante e ambiciosa.

O filme comega com uma voz de
mulher que logo reconhecemos ser a da
personagem central, Titoe (Kyoko Tsuka-
moto). Ela inicia a narragfo de sua saga.
Essa voz ndo dura muito, entretanto. E
soterrada pelas diversas “camadas” de as-

suntos superpostos que o filme nos pro-
pord daf em diante. Essas camadas repre-
sentam a variedade de temas que Gaijin
reserva, para surpresa do espectador desa-
visado que espera uma divagagio cinema-
togrifica unificada sobre a imigragdo ja-
ponesa no Brasil.

Da mesma maneira, porém, que Rio
Quarenta Graus desabrochou-se em virios
subtemas (todos cariocas), Gaifin vai es-
praiar-se num aspero tratado sobre a ithi-
gragio estrangeira (em geral) acolhida pe-
lo Brasil, a partir, é claro, do leit-motiv
japonés cuja historia é literalmente fami-
liar a Tizuka Yamasaki.

Ainda gostaria de fazer uma louva-
¢do genérica, comparando os mesmos dois
filmes até agora arrolados: a impressio
que Nelson Pereira dos Santos causou ten-
tando ser hiperabrangente na década de
50 corresponde a meu ver 4 mesma obses-
s80 que transformou Gajjin num filme po-
livalente. A nog¢do de Obra cinematogrifi-
ca concentrada no filme nico ndo é fato
raro entre nods. A sensagio que Rio Qua-
renta Graus provoca é a de querer esgotar
um assunto ¢ seu realizador teve a chance
de poder voltar a ele pelo menos em Rio
Zona Norte, Boca de Ouro e ElJusticero,
mas quem lhe garantiria essa possibilidade
ao iniciar sua carreira?

Com mais esse ponto de referéncia
a0 primeiro filme de Nelson Pereira dos
Santos, Gaifin pode agora ser apresentado
ao leitor no seu contetido mais intimo.

A linguagem de Gaijin é — a partir
dos dados alinhados acima, suave e rispi-
da. A suavidade passa como deslize e a
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‘rispidez como regra verdadeira do jogo.

Essa combinag¢do é harmonizada pela mes-
tria de Tizuka Yamasaki. Eu poderia che-
gar ao extremo de chamar Gaijin de bisse-
xual, ndo fora o temor de ser mal inter-
pretado pelas “patrulhas” do setor. Mais
extremo seria especificar, na dicotomia
suavidade e rispidez, o who's who, isto §,
afirmar que o lado feminino poderia ser o
responsdvel pela rispidez (ideoldgica, no
caso) e assim por diante. Essa é apenas
uma das provas da fertilidade deste filme,
das suas miltiplas idas e vindas e, sobre-
tudo, seus compromissos.

O projeto pessoal (ou autoral) que
Gaijin representa é hibrido (impuro) e is-
so retoma inconscientemente a historia
do cinema: puro ou impuro hoje em dia
cle se reparte entre compromisso e displi-
céncia. Tendo obviamente para a segunda
opgdo, na medida em que a primeira en-
globa injungbes extralinguagem, mas é sa-
lutar a encruzilhada erigida pelo filme de
Tizuka Yamasaki.

A equagio do segundo grau criada
com o dparente confronto de japoneses e
italianos resolve-se com o denominador
comum nordestino (José Dumont) e tal-
vez a melhor passagem de Gaijin seja a
explicagio (mimica) feita pelo persona-
gem que encarna, de como colher, sem in-
juriar, o café, Hd outras, porém. Como
existem problemas que incrementam a
linguagem (a partir da ambigiiidade, ¢ cla-
r0). Um deles ¢ a dificuldade de comuni-
cagdo entre nativos (a partir da ambigiii-
dade, é claro). Um deles ¢é a dificuldade
de comunicagdo entre nativos e imigran-



tes. Uma cinematogrdfica afligdo decorre
das demarches que promovem o estabele-
cimento de cada grupo na Santa Rosa. A
falta de um tradutor mancha da ingenui-
dade essa parte do roteiro, mas incorpo-
ra um dado novo se esse suspense lingiiis-
tico acompanha o filme em quase todo o
seu desenrolar.

O grupo italiano, liderado por Enri-
co (Gianfrancesco Guarnieri), atenua a in-
comunicabilidade, como um estagio inter-
medidrio. A proximidade das linguas
(portugués e italiano) lhe outorga (e ao
espectador) um charme caracteristico,
quase uma virtude teologal: a esperanca.
Mas, debalde, porque eles se vio e o pro-
blema fica pairando no ar.

A relagfio entre as pessoas ¢ afetada
por esse problema e, apesar dos subtitulos
e da caracter{stica verbosidade italo-nipd-
nica, Gajjin ¢ também remetido para as
longinquas paragens do cinema mudo.

H4 uma segunda ingenuidade a qual
imputo também a mim mesmo. Ao falar
de bissexualismo neste filme camuflei o
toque marcante do seu pudor. Este por
sua vez, estd intimamente vinculado ao
problema da comunicagdo. A primeira re-
lagio sexual do filme se d4, obviamente,
entre uma italiana e um japonés.

Como o aprendizado do portugués,
o do sexo é progressivo em Gaijin. E com-
promisso na primeira etapa e é displicén-
cia na segunda.

Quando o marido de Titoe, Yamada
(Jiro Kawarasaki), coabita com ela pela
primeira vez a fotogenia é acentuada. Ti-
zika rende uma homenagem a seus ante-
passados (1). Trata-se legitimamente de
uma seqiiéncia de filme japonés.

Nesse compasso evolui uma trama
relativamente simples e previsivel. A dire-
¢fo acentua os tons, draméticos em geral,
valorizando o roteiro e, de certa forma,
transfigurando o filme até o grau que pro-
curei ressaltar aqui. Mais uma vez o cine-
ma refuga teorias ou posturas e engrande-
ce a alma, porque atrds da camara inspira-
da de Edgar Moura movimenta-se algo
mais do que uma principiante avida de
comunicar idéias e coisas. Poucos filmes
brasileiros, remotos ou recentes, podem
gabar-se de possuir a garra pragmatica de
Gaijin.

David E. Neves

(1) A homenagem nio se restringe
ao amor consumado entre Titoe e
Yamada. H4 outras, entre as quais
0s mais do que sensiveis
flash-backs que pontuam o filme,
realgando o lado da suavidade,

A FISIONOMIA

CINEMATICA DA CIDADE

Os seis protagonistas de
Parceiros da Aventura pare-
cem saidos de outros filmes
(recentes ou nio) de ambien-
tagdo tipicamente carioca. Be-
né é um motorista desempre-
gado, Vaselina e Fumaga tra-
ficantes de drogas, Maestro é
musico e compositor, Erva
Doce servente de uma reparti-

~ ¢io publica e Ana Maria su-

postamente uma prostituta.
Todos, de um modo ou de
outro, sio por assim dizer
aparentados com personagens
de, por exemplo, Amei um bi-
cheiro-1951 de Jorge Illeli e
Paulo Vanderlei, Rio Zona
Norte-1957 de Nelson Pereira
dos Santos, Assalto ao trem
pagador-1962 de Roberto Fa-
rias, A Rainha Diaba-1974 de
Antonio Carlos Fontoura, Lu-
cio Flivio, o passageiro da a-
gonig-1978 de Hector Baben-
co, Barra Pesada-1978 de Re-
ginaldo Farias, 4 Lira do De-
krio-1979 de Valter Lima Ju-
nior e outros tantos filmes
que retratam ou julgaram re-
tratar o chamado baixo mun-
do do Rio de Janeiro.
Portanto, Parceiros da
Aventura pode jogar com
uma série de personagens e si-
tuagbes ji codificados, na
mente do espectador, por
urna ja relativamente numero-
sa filmografia do género. Al-
guns personagens sio reco-
nhecidos ao primeiro olhar

(os gargons, a dona da pen-
sd0, a prostituta, o viado, os
policiais) — ndo é nem preciso
aprofunda-los.

O préprio roteirista é
de certo modo um especialis-
ta no género, ja tendo escrito
mais quatro filmes onde uma
trama policial é superposta a
um fundo social. Este roteiro
de José Louzeiro, editado pe-
la Record, tem altos e baixos.
Mas, ao contrdrio de outros
do mesmo autor, nio € mani-
queista a ponto de resumir
toda a maldade do mundo nu-
ma s0 pessoa, instituicio ou
classe social. Estamos aqui
longe, por exemplo, dos gran-
finos caricaturalmente devas-
sos de Os Amores da Pantera-
1977.

A rigor, nio hd vilGes
em Parceiros da Aventura.
Enquanto roteiro, temos um
policial linear e vibrante, ape-
sar de alguns lances de inve-
rossimilhanca (a prostituta
que sO pensa em casar), recur-
sos batidos e insficientes (Jo-
zy — o personagem off), his-
torias paralelas incompletas
(o episédio da reparticdo) e
até uma misoginia tdo fre-
qliente neste tipo de aventu-
ras (aqui também, mais uma
vez, o alcagiiete é a mulher).

Nada portanto predis-
punha o filme a ser muito
mais do que um thriller efi-
ciente mas rotineiro. A dire-
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¢do de José Medeiros, porém,
soube valorizar os pontos al-
tos do roteiro, minimizar suas
falhas e dar o toque mdgico
da simplicidade, que s rara-
mente encontramos nos nos-
sos melhores cineastas.

O que seriam os frafi-
cantes Vaselina e Fumaga nas
mios de um diretor moralista
e sedento de escindalo? Pro-
vavelmente pouco mais que
arremedos de inimigo piiblico
das manchetes de O Digz ou
Noticias Populares. Medeiros
0s apresenta como seres hu-
manos sem nenhum carisma,
que tentam escapar da miséria
cotidiana por meios pouco or-
todoxos — tratamento que
aumenta sua dimensio social.
Também na Gltima seqiiéncia,
o cineasta depurou o excesso
de sentimentalismo e, man-
tendo as inten¢des do roteiris-
ta, evitou a facilidade lacrime-
jante.

Envolvidos em trifico
de cocaina ¢ no seqiiestro in-
voluntirio de uma crianga
(com lances paralelos de um
misico desempregado e um
inquérito policial numa repar-
tigdo publica), os protagonis-
tas giram em torno de um bo-
tequim da Lapa boémia. Este
jd existe no roteiro, mas ndo
creio que um outro cineasta o
tivesse feito tio convincente.
Acertaram em cheio o dire-
tor, o roteirista e o cenografo.
Afinal, o botequim da esqui-
na é o ponto de encontro
tipico do carioca, freqiienta-
do pelos reais biscateiros, tra-
ficantes, serventes, misicos
populares e prostitutas do
Rio. E 13 que se movimenta
metade da populagdo da cida-
de e entrecruzam-se suas
manifestagbes sécio-culturais
mais tipicas: o samba, a um-
banda e o jogo do bicho. O
boteco é um grande achado, e
parece estranho que ndo este-
ja presente também em ou
tros filmes que pretenderam
retratar a cidade. Completan-
do este ambiente com perfei-
ta adequagfio, os sambas e
chorinhos do saxofonista Pau-
lo Moura, que interpreta o
Maestro.

Mas, acima de tudo, hi
um detalhe simples mas ndo
menos decisivo, que fortalece
ainda mais Parceiros da Aven
tura como um flash do lum-
pen carioca. E a escolha de
atores negros para interpreta-

rem 0s cinco protagonistas
masculinos. Em nenhum mo-
mento o roteiro faz alguma
indicagio de que Bené, Vase-
lina, Fumaga, Erva Doce e
Maestro sejam ou nfo negros.
Sdo apenas perdedores do jo-
go da vida. A escolha do dire-
tor néo apenas deu chance a
6timos profissionais (em geral
sem nenhuma), como ainda
sugere sutil mas impiedosa-
mente que a proporgio de
perdedores de raca negra ain-
da ¢ maior do que sua percen-
tagem na populagfo absoluta
do pafs. Com atores brancos
de visual de telenovela, teria-
mos um filme completamente
diferente.

Se os personagens mas-
culinos sdo negros, a mulher é
branca. Quem é Ana Maria?
Supostamente uma prostitu-
ta, embora em nenhum mo-
mento seja vista praticando
esta antiga profissio. E uma
mulher branca que freqiienta
com negros um botequim da
zona boémia. Quer se casar
mas td no lugar errado com o
homem errado, a quem alias
trai em troca de vis promes-
sas de telefone piiblico. Uma
perdedora, sem divida. E um
personagem fraco, definido
indiretamente através de ou-
tros.

Zé Medeiros, depois de
anos como fotdgrafo, tenta
aqui pela primeira vez a dire-
¢do de um longa metragem de
ficgdo. Disse estar cansado de
ver gente ruim fazendo filme.
Sua estréia é animadora. Co-
mo o cronista Jodo do Rio,
no livro Os Dins Passam
(1912), ele estd entre os pou-
cos que poderiam afirmar:
“consegui estabelecer a lista
dos pequenos horrores e das
pequenas torpezas e das vila-
nias ignobeis e das delicadas
infincias que formam, com
outras excelentes qualidades,
o cardter carioca, a fisiononiia
cinemudtica da cidade”’.

Jodo Carlos Rodrigues

DUAS CULTURAS
SE ENCONTRAM

A Noiva da Cidade é uma original e bem sucedida mistura
dos cinemas mineiro e carioca.Feita desta forma, a afirmativa
poderd causar espanto: afinal, dirfo alguns, nfo existe esta
divisdo, pois tudo € cinema brasileiro. Nem tanto. Seria bem se
fosse assim, mas ndo €. Claro, o Pais é o mesmo, mas existem
diferengas — a nivel temitico, a. nivel econdmico, a nivel de
cultura — em nimero proximo do das semelhangas (o fato de,
nos dois Estados, falar-se a mesma lingua e assim por diante).
E, quando estas diferengas fundamentais sfo ignoradas, as con-
seqliéncias costumam ser negativas: Xica da Silva, ainda que
um filme narrado com extrema competéncia apenas superfi-
cialmente aborda e analisa a mulata Xica da Silva, personagem
mineira alheia a Carlos Diegues, um diretor sem maiores vincu-
lagGes com Minas. Essa licdo de histéria (no sentido em que,
por exemplo, Straub a emprega), s6 mesmo alguém que tivesse
se formando culturalmente no Estado poderia dar.

E interessante e esclarecedor analisar-se um pouco essas di-
ferengas entre os cinemas mineiro e carioca, a proposito de 4
Noiva da Cidade. Ente os estados da Federagdo, Minas nfo se
confunde com nenhum outro; ao contririo, como que faz
questdo de acentuar suas diferencas. Na politica, na miisica, na
literatura (os memorialistas, os contistas), na arquitetura (o
barroco), as manifestagGes humanistas e culturais mineiras sio
marcantes e dificilmente assimildveis integralmente por estra-
nhos. As montanhas nos limitam e orientam (por favor que
ndo se entenda estas consideragdes como uma mitificagio da
realidade, mas tdo-somente como uma constatagio): dai decor-
rem aquels vdrios sinais que comp@em o cardter mineiro —o
humor expresso em semitons, a modéstia excessiva, o amor
pelos ambientes fechados, pelas conversas evasivas, enfim, a-
quela série que ja se transformou mesmo em lugares-comuns
nas mios dos menos hdbeis e que estfo nas origens de nossas
criagdes.

Mas o problema mais grave é outro: falo da dupla coloniza-
¢io cultural sofrida pelo cinema mineiro. A primeira é eviden-
te: como no resto do Brasil, somos invadidos diariamente pelas
centenas de enlatados na televisdo e filmes nos cinemas (de
origem norte-americana, principalmente) que veiculam, a cada
momento, a ideologia que nos é totalmente estranha e que,
inutilmente, tentamos igualar. A situagio é amplamente conhe-
cida e discutida; nfo ha necessidade de se alongar muito sobre
ela. Mas hd, para nés mineiros, um outro tipo de colonizagdo
cultural, menos debatido, mas igualmente presente. Interna-
mente, vivemos 4 sombra de Rio (principalmente) e SZo Paulo
e também a tevé (via novelas, casos especiais) e o cinema brasi-
leiro sdo os agentes difusores principais desta outra forma de
dominagfo cultural. E comum ver-se, hoje em dia (principal-
mente entre as novas geragdes), os mineiros adotando modis-
mo, falas e comportamento de fora (e, por extensdo, é possivel
transpor o problema para outros estados). Rio de Janeiro e Sfo
Paulo detém o poderio econémico do cinema brasileiro (a
maior parte da populagio anual do Pais vem de 14) e isto nfo
poderia deixar de revelar profundos reflexos na expressio das
respectivas culturas regionais, enr grande parte levadas 4s telas
por cineastas de origens distintas, mas nivelados pela longa
vivéncia (principalmente) carioca. Um filme como ‘“Perdida”,
por exemplo, resvala perigosamente nesta tritha: o mineiro Car-

66



los Alberto Prates Correia, por
ndo encontrar em seu Estado
condi¢Ges que 'The permitem
viver de cinema, transfere-se
para o Rio e de 14 filma a hist6-
ria de uma empregada/prosti-
tuta do norte de Minas, usan-
do interiores de Copacabana e
exteriores de uma pequena ci-
dade fluminense (que se faz
passar pela hipotética Rio
Verde, lugar que existiria para
as bandas de Montes Claros),

além de atores recrutados no A NOIVA DA CIDADE
Rio. O sucesso de Perdida
acontece porque (¢ em grande Diregio
. P Alex Vianny
parte por isso) Carlos é um g S0
grande diretor, um dos me- Humberto Maure, Alex Vianny
lhores do cinema brasileiro, e e Miguel Borges
pelo seu talento consegue Fotogafia
transformar Maria Silvia (cer- Dot Newen ¢
e Ronaldo Nunes
tamente, apés uma série de  Cenografia
seguras instrugBes) em uma Jorge Bastos
auténtica moga do norte de Miisica
Francis Hime,

Minas. Nio quero negar, aqui,

o talento de Maria Silvia, que Chico Pudrgue de Holanda e

Paulo Cesar Pinheiro

é grande, mas para que ela Montagem
conseguisse estar tio bem no Man fredo Caldas e
filme,-com certeza recebeu in- El&:’“ Vianny
. 1. [e]
dicagbes precisas .de Carlos, Elke Maravilha
que conhece perfeitamente a Jorge Gomes
realidade que estava filman- Bettina Vianny
do. Esta, a diferenga funda- Léa Garcia
mental: como ja disse Arthur Eﬂ’:”dﬁ,o”"’
P 8 dadeiramente aeviio, .
enn, c ver Carlos Imperial

Gracinda Freire
Rafael de Carvalho

mais fécil (hoje em dia) a gen-
te ser autorizado a abordar di-

versos temas (no cinema ame- Irving Sto Paulo
ricano). O que é mais dificilé ,, Cor
conhecer a verdade sobre ess jg7g5

ses temas”. Quando vemos a

Xica da Silva de Diegues, mul-

ticolorida e cheia de purpurina, na falta de melhores informa-
¢Oes (de dificil acesso para a maior parte das pessoas), somos
levados a acreditar que ela era realmente daquela maneira — o
que ndo é verdade. E, assim, passamos a adotar um modelo de
fora, um regulador externo ¢ e parg a nossa cultura. (Por isso,
os cineastas mineiros vém lutando com todas as forgas pelo
polo de producdo cinematografica no Estado: por acharem que
a histéria e as coisas de Minas ainda precisam — muijto — ser
convenientemente divulgadas).

Mas como se situa A Noiva da Cidade em relagio 3 situa-
¢do descrita (esquematicamente) acima? De maneira original,
dizia eu, no principio deste texto. Trata-se de um antigo argu-
mento de Humberto Mauro que ele, por razdes financeiras
(sempre, sempre...) ndo conseguiu filmar, adiando o projeto
em beneficio de O Canto da Saudade. O tempo passou ¢ a
obra de Mauro s6 fez crescer de importincia, ganhando novos
adeptos a cada dia. Mas Alex Vianny, neste aspecto, foi um
pioneiro: sua admira¢do pelo autor de Ganga Bruta é antiga
e, portanto, sua decisio de ndo deixar A Noiva da Cidade
mofar em uma gaveta foi nio apenas oportuna, como natural.
Era logico que ele, Alex, disposto a filmar, escolhesse alguma
forma de homenagear Humberto Mauro.

A Noiva da Cidade se apresenta como “um filme para
Humberto Mauro, de seus amigos”. E justamente isto. O que
Alex buscou, todo o tempo, foi demonstrar seu carinho e ad-
mira¢do pelo velho cineasta, procurando, a cada plano, recriar
o enfoque e a mise-en-scéne proprios de Mauro. Como ele
resolveria tal problema de enquadramento? A que instante da
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cena ele cortaria? De que maneira ele montaria determinada
seqliéncia? O que pedir aos atores para tentar reproduzir o
delicioso humor que perpassa os melhores momentos de Mau-
ro? Alex deve, durante todo o tempo de criagio de seu filme,
ter se colocado estas e outras questes. Numa conversa comigo,
ele comentava, orgulhoso, uma determinada seqiiéncia de 4
Noiva da C‘.rda'de e da morte do cachorro, e dizia que ali ele
achava que conseguiria apreender, em toda a sua extensio, o
universo de Mauro (com o que concordo, integralmente). Quer
dizer, Alex escolheu, como ponto de partida para seu filme, o
respeito aos ambientes e situacBes mineiros de Mauro. Alex,
criado culturalmente no Rio, nio chegou a pretender impor
uma visdo cultural, de cima para baixo. Ao contririo, vejo em
seu filme uma tentativa honesta de harmonizar duas formagBes
(o caminho inverso havia sido segu:dc- pelo préprio Mauro,
quando, sempre por razGes econdmicas, mudou-se de Catagua-
ses para o Rio, buscando dar continuidade 4 sua carreira: basta
que se¢ lembre o inicio de Ldbios Sem Beijos, sua estréia
carioca na Cinédia; apés dez minutos de Avenida Rio Branco,
Mauro ndo mais agiienta e vai procurar os ambientes campes-
tres e a Floresta da Tijuca, mais proprios das suas paisagens
bucédlicas da Zona da Mata).

A Noiva da Cidade é, certamente, um filme carioca,
mas ndo hd nisso nenhum problema ou defeito; apenas uma
caracterfstica. Seus melhores momentos nascem da adequagio
que Alex procurou com o cinema de Mauro: a seqiiéncia em
que Jorge Gomes canta Passaredo, a j4 mencionada morte
do cachorro. Mas continua, repito, sendo a obra de um carioca,
com ressondncias cariocas, que apenas em poucos momentos
(felizmente, acentua desfavoravelmente o contraste entre as
duas culturas: fico, por exemplo, a me perguntar se as presen-
cas de Zé Rodrix e Carlos Imperial ndo estardo sobrando no
universo de Humberto Mauro. Nao é ficil ser ator de Mauro
(basta que nos lembremos de que ele mesmo se reservou o
papel do Coronel Janudrio em O Canto da Saudade, nio por
acaso: ninguém conseguiria viver com mais verve e espirito
aquele personagem que ele mesmo) e, em toda a sua obra,
verificamos a importéincia da familia na sua criacio cinemato-
grifica — da presenga de D. Bébe/Loja Lys em O Tesouro
Perdido ao gali Bruno Mauro (Chiquinho), passando pelos
filhos Zequinha e Lufs, eximios fotégrafos. E isso, talvez, o
que falta a Imperial e Rodrix em A Noiva da Cidade: uma
maijor familiaridade com o que estavam fazendo. Permanece a
impressdo, um tanto gauche, de que eles se sentiam “Imperial e
Rodrix em mais um filme qualquer”. No caso de Mauro, isso
nfo funciona: ou se busca um entendimento/amizade com ele,
ou serd impossivel navegar nos seus mares, conhecer o seu
mundo. Por saber dessa verdade é que Alex Vianny foi bem-
sucedido com A Noiva da Cidade.

Esses pequenos problemas ndo conseguem perturbar a
beleza do filme; sdo detalhes secunddrios, que em nada prejudi-
cam a homenagem que Alex pretendeu fazer a Mauro. A
Noiva da Cidade merece plenamente o poeta que a inspirou.

Paulo Augusto Gomes



Nio conseguiria falar de Os Homens
que Eu Tive sem incorrer numa espécie de
discriminagfo sexual, patente, apesar de
bem-intencionada, ao consideri-lo um fil-
me feito por uma mulher. Acredito e in-
terpreto como feminina uma forma de
praticar a cinematografia que, em virios
aspectos, ¢ distinta da forma que a maio-
ria dos cineastas manifesta. A grande mai-
- oria de cineastas em toda a parte, bem
como da populagdo artistica, é constitui-
da por homens, muitas vezes inpregnando
o nosso consumo de cinema, e de arte,
com um ponto de vista decididamente
masculino no escolher e tratar assuntos,
formas, espeticulo e politica. Certamente
como tudo isso coincide com o trem do-
minante na vida social, é ficil ver que
nem nos damos conta de como ficam des-
te modo marcadas as cartas.

Objetivamente, pela escassez de um
cinema, para efeito da andlise, digamos,
feminino, sem que isto levante obstdculos
mas sim esclareca certas circunstincias, o
fato é que identificamo-nos, ou melhor,
assumimos menor identificacio com as
formas deste cinema. Para que se perceba
o meu intuito ao abordar tdo delicada-
mente a questdo, faga-o, porque niio o fa-
zem as instdncias superiores que pesam
sobre a vida cultural do pais, evidente-
mente ndo s fortemente masculinos, co-
mo exageradamente machistas. Qualquer
divida pode ser rapidamente esclarecida,
de imediato, ja com o tratamento que im-
puseram ao filme de Teresa Trautman.

Sem a menor possibilidade de justi-
ficativa racional, o filme foi perseguido
nio sO pela censura oficial, depois de
acordada por pressurosos super censores
andnimos, porque aos olhos normalmente
cegos da primeira instdncia nada havia,
como de fato ndo h4, no filme que pudes-
se agucar-lhes o apetite. Nenhuma violén-
cia, nenhuma exibigio de corpos, enfim
nada que aparega. Pelo contrério, algo
que me surpreende e me obriga a uma
releitura, é justamente o extraordindrio
clima de paz e carinho em que o filme
transcorre apesar de todas e muitas vezes
abalar convengBes sociais que a vida hd
muito ultrapassou mas que a moral pibli-
ca, ou o animal que atende por este no-
me, insiste em desnecessariamente camu-
flar.

Sabe-se que um dos filmes de maior
sucesso comercial e de gosto em época
dificil para o cinema brasileiro como foi
0 Todas as Mulheres do Mundo, de Do-
mingos Oliveira, em 1966, francamente
ostentava no titulo o sonho primeiro de
muitos adolescentes, enquanto no bojo
apaziguava esta inten¢fo com um drama
doméstico no melhor, e portanto mais le-
ve, estilo das comédias de equivoco, base
eterna de um sucesso que a ninguém cho-
cou.

O SOL
VISTO DA LUA

Teresa Trautman
Fotografia

Alberto Salvd
Miisica

O Bando
Elenco

Darlene Gléria

Arduino Colasanti

Milton Morais
Ttala Nandi
Annik Malvil
Roberto Bonfim
Gabriel Archanjo

35 mm, cor
1973
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0S HOMENS QUE EU TIVE
Diregdo, roteiro e montagem

O filme de Teresa Trautman embo-
ra sem, em nenhum momento, investir
polemicamente na questfo, ndo deixa de
parecer-me o reverso desta medalha, em
mais de um sentido. J4 pelo proprio titu-
lo que, por sugestdes superiores poderia
ser trocado, e ai talvez adogasse a ques-
tdo, o filme propGe apenas 0 mesmo que
Todas as Mulheres do Mundo s6 que ao
invés primeiro de apelar ao conformismo
machista dominante na sociedade brasilei-
ra, perigosamente para nds, os machos,
responde com maior vigor; ndo so fala-se
de homens, no plural, como reveste-os
nfo da fantasia da aspira¢do adolescente e
sim da concre¢do realista de serem tais
homens os que eu, perddo, os que a prota-
gonista efetivamente teve. Enquanto o
primeiro acena com um sonho e depois 0
desmente, o de Teresa, sem alardes, pro-
cura o que de fato € a fonte do cinema e
da arte, a reflexdo sobre experiéncias de
vida que podem significar alguma reflexdo
também para os que nfo as viveram. Tra-
ta-se de um impulso dos mais legitimos da
arte, o de comunicar a busca do homem
pela felicidade, que nem sempre ¢ apenas
a calga velha.

Realizado em 1973, é um absurdo
que tenha sido retirado de exibigdo, de-
pois de liberado pela censura rotineira, so-
mando-se aos demais absurdos perpetra-
dos na época, até pelo mesmo persona-
gem, sem que disto ninguém se tenha da-
do conta ou se mexido. Deste jeito, 14
ficou apesar das tentativas em todos os
niveis feitas pela autora para a sua reposi-
¢io normal nos cinemas. O publico, este
permanente cego e surdo, ndo chegou a
saber de muito do que ocorria, inclusive
porque a fantastica imprensa da época, e
de sempre, estava ocupada em ampliar pa-
ra o campo da cultura a censura que efeti-
vamente sofreu no campo politico. A ver-
dade é que retirado de cartaz permane-
ceu, e até hoje, sem prosseguir a sua car-
reira que se bem que talvez, mercé do pre-
conceito, ndo atingisse os cumes de seus
parceiros homens, certamente teria mar-
cado uma corajosa interven¢io pessoal
além de um brilhante sucesso comercial.

Ainda nfio é de todo tarde a este
respeito. O dia em que for exibido, tenho
como certo que nfo terd perdido um mili-
metro de seu interesse e importancia pois,
curiosamente, talvez nisto esteja uma das
distingGes da forma cinematografica femi-
nina, o seu todo nfo é absolutamente da-
tado, nada tem de circunstancial, perma-
necendo atualissimo como se tivesse sido
feito ontem.

Os filmes feitos por homens e para
isso temos um vasto repertorio, ao contra-
rio das mulheres cujos filmes contamos
nos dedos, justamente por isso partilham
mais formas um tanto convencionais de




dizer as coisas, quando nfo sio conven-
cionais as proprias coisas que dizem. Ten-
dem a criar personagens fortes e domina-
dores que ao menor pretexto sacam das
pistolas e se matam. Guardariam uma ten-
déncia 4 tragédia, forma artistica que fun-
ciona como um vestibulo do poder, onde
o menor vacilo pode significar a derroca-
da. Quem vive, sabe que ao contririo da
arte muitas vezes, n0s, os personagens vi-
vos, temos que engolir inolvidéveis sapos
sem maiores perdas, vale dizer, sem tragé-
dias; geralmente em matéria de perdas,
bastam as inevitdveis, as que nos sfo im-
postas. Por tudo isso, a impressio que
causa o filme de Teresa aos meus olhos,
inicialmente, é que na tela hd menos si-
mulagdo e empostagio de vida que no ci-
nema em geral, em que a representagio
assume muitas vezes proporg¢Ges fantdsti-
cas, tio mais fantdsticas quanto mentiro-
sas.

Lidar diretamente com os aconteci-
mentos, opor menos resisténcia  realida-
de individual, coisas que todos fazemos
mas que dissimulamos no relato nobre e
intransigente dos filmes de macho. O fil-
me se passa com uma grande placidez do-
méstica em que, por exemplo, a suposta
infidelidade conjugal gera certamente dis-
sabores e rupturas mas em nenhum mo-
mento tiradas bombasticas e falsamente
gratificadoras de egos aparvalhados. O
que dizer dos sentimentos que nos pos-
suem, rejeitd-los, recalcd-los, ou tentar vi-
vé-los? A nossa personagem de Os Ho-
mens que Eu Tive resolve sempre vivé-los,
com tudo o que representam; ndo penso
que presida o filme uma tentativa idilica
de relagbes sem compromisso e sem dor,
mas que a dor e 0 compromisso ndo ma-
tam o impulso que, diabos, cada um sabe
melhor interpretar o seu do que o tron-
cho cédigo de valores que insistem em
pespegar no bergdrio das criangas. Viver
ainda é a melhor diversio para quem nio
recua e recusa obstinadamente presa do
medo, da neurose e da angistia antecipa-
dos pela promessa de felicidade.

Tampouco conseguirei evitar um
paralelo, coisa que nfio &€ muito do meu
feitio, com o muito conhecido Le Bon-
heur{As Duas Faces da Felicidade, de
Agnés Varda, a célebre cineasta que con-
seguiu casar com o -Jacques Démy. Ainda
impregnada por uma aura machista, o fil-

me de Varda faz como todo filme bom
mocista a mesma falsa oposi¢io entre pra-
zer e verdade, como se ndo andassem jun-
tas e se excluissem estas duas sedes do ser
humano. Vendo-o, diremos que se parece
mais com o que chamamos de realidade, a
objetiva. Causa-nos um certo aborreci-
mento de ver semelhante impulso ser to-
Thido na necessidade besta de agradar pla-
téias; o belo vira melodrama. Vendo o fil-
me de Teresa ndo consegui evitar a lem-
branga do da outra, s6 que uma lembran-
¢a feliz de estar vendo o dela, e ndo o da
francesa.

Em outro nivel, talvez o da forma
propriamente dita, acredito em maiores
proximidades que criem esta espécie de
estilo feminino que iniludivelmente acon-
tece com os filmes, por assim dizer, de
mulheres. Também em outras ocasides
sempre que tenho visto os bons filmes fe-
mininos brasileiros, e certa feita ja aludi a
isto em um artigo, fico com a sensagfio de
uma certa diversidade no cardter imperio-
50 que entfo passo a ver nos filmes dos
homens, enquanto nos de mulher a im-
pressdo que me fica é de que ndo se im-
pdem 4 aceitagdo de ninguém por meio de
subterfiigios dramaticos notorios ou es-
forgos de seducio de massa das platéias,
mas investem decididamente na expressio
e no tratamento de seus recursos como a
de uma voz que expOe outras possibilida-
des do mesmo viver a vida. Uma mudanga
de ‘otica, ou uma mudanga de olhos, que
refletem nos nossos ndo a dominagfo mas
a convivéncia.

E claro que ao ver a mulher mudar
de homem como muda de camisa, os
brios de qualquer platéia masculina, os
meus, inclusive, se assanham. A simples
maneira minha de descrever o fato jd in-
duz o leitor a0 mesmo protesto que do
fundo de mim mesmo o coragdo acusa,
mas nio é o que fazemos todos? uns
mais, outros menos? Muitas vezes ndo
sentimos um prazer inconfessado de botar
tudo a perder por um rabo de saia? Nio
fosse isso, ndo haveria assunto para as crd-
nicas da arte e do cinema, todos transidos
em que a mocinha encontra-se finalmente
com o mocinho que nds, os espectadores,
lhe destinamos, nds, com a pretensdo de
que estamos fazendo a estoria que apenas-
mente assistimos. No filme da Teresa, ini-
ciada a progressdo do personagem pela vi-
da, o que queremos é impedir que se con-
suma o inevitdvel, e o encontro final que
efetivamente e, por um lado nosso, feliz-
mente acontece, entre 0 mocinho e a mo-
cinha surpreende exatamente como na de-
monstra¢io de um teorema esquecido.

Gostaria de frisar a tempo que ndo
considero Os Homens que Eu Tive, e nis-
to a sua felicidade, um drama realista.
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Nio sei se 0s personagens acontecem as-
sim na vida real, a mim mais me parece
uma historia de amor talvez idealizada e
idealizante mais que a descrigdo do com-
portamento de alguém. No impacto ini-
cial de um drama convencional como pen-
samos que & o que iremos assistir com a
primeira “‘traigdo”, cujo cardter é imedia-
tamente desarmado pela propria persona-
gem, ao superar-se o trauma pela vida é
que descobrimos esta outra possibilidade
na narrativa. Ela ndo ird se ocupar em nos
dar satisfacOes pela quebra do convencio-
nalismo, pelo contririo, ird crescentemen-
te atravessando o complicar das coisas e
das situagGes por uma luminosa inspira-
¢do que sempre nos faz concordar e acei-
tar no filme o que certamente ndo aceita-
riamos no quotidiano. O filme arma-nog
uma certa armadilha de amor, e termina
como comegou, ¢ontinuando a cena inter-
rompida com que se abriu, um pouco co-
mo se Penélope afinal concluisse sua teia;
se é que vocés me entendem.

Também nfo poderia deixar escapar
um comentdrio sobre a vida que di ao
personagem a interpretacie da grande
atriz e mulher que € Darlene Gloria, a
quem talvez no seu momento atual de re-
colhimento espiritual o filme pudesse
chocar, bem como o seu sempre notdvel
desempenho em virios outros filmes.
Realmente deve ser algo estranho rever-
nos, alguém que jd deixamos de ser, tdo
vivamente agindo e sendo com uma iden-
tidade que parece-me maior do que a nor-
malmente vivida por uma atriz, digamos,
clissica. Talvez que em pleno mister da
representagdo, resguarde-se o ator do per-
sonagem. No cinema, em particular, sabe-
mos que a mescla é mais intensa, e sobre-
tudo o resultado pode levar-nos a nos
confundir, principalmente para a preguica
do espectador, este voyeur atnito na sala
escura; mas a entrega que interpretamos
no desempenho de Darlene, e que nos faz
o personagem notével, neste e em outros
filmes, somente ¢ denunciadora de uma
enorme integridade humana, intensamen-
te dedicada a reviver sentimentos que ali
estdo, sob a aparéncia de sua pessoa, mas
que pertencem ao espirito de todos nés,
na medida em que os reconhecemos,
exemplares de toda a humanidade.

A permanéncia intocada do passado
neste retrato da vida que é o cinema, deve
servir-nos mais a compreender o quanto
fomos e vivemos, sem prejuizo do que ho-
je somos e do que ainda nos resta por
viver € acontecer.

- Sérgio Santeiro



E comum qualificar-se a
filmografia de José Mojica
Marins de feia, o que alids é
um dos aspectos mais salien-
tados de seus filmes. Perver-
s40 ndo se furta a tal atributo.
E um filme feio, mas muito
mais feio do que aquele feio
que obtemos através de uma
escala de afastamento do be-
lo. E de outra natureza o feio
ativo, intenso, um feio produ-
tivo que realiza deslocar sua
afetivagdo significativa para
além de uma oposi¢gio feio-
belo. Neste sentido, este as-
pecto do filme ndo deve ser
apreendido como uma especi-
ficidade, trata-se, antes de
uma sutileza da estética de
José Mojica Marins.

Como a maioria dos fil-
mes do criador do Zé do Cai-
xdo, Perversio atraiu a flria
da censura. Ela podou cenas e
vetou o tftulo original — O
Estupro, provocando o furor
do realizador, que lutando pa-
ra ver efetivada a “abertura™
mobiliza esfor¢os para liberar
— O Ritual dos Sddicos, hi
dez anos retido.

Perversio apresenta co-
mo solidez uma condensagio
objetiva de estilo, onde a eco-
nomia de imagens, a forca pe-
netrante dos comentarios so-
noros, a elegancia enxuta da
narrativa, o desfecho seco e
surpreendente em muito nos
recorda contos fabulosos, co-
mo os que nos sdo oferecidos
por um Dalton Trevisan.

Perversio pode ser com-
preendido como uma provo-
cagdo insolita e cruel, firme e
objetivamente dirigida ao in-
consciente cultural simbdlico
do individuo. Mas é possivel
percebé-lo também como um
vaticinio ousado e surpreen-
dente, uma premoni¢io do
embate onde se opGem o bem
e o mal, 0s ricos e o$ pobres,

PERVERSAO
Diregdo

José Mojica Marins
Roteiro

Crounel Martins e

José Mojica Marins
Fotografia

Giorgio Attili
Muisica

Oscar Marcil
Montagem
Nilcemar Leyart
Cenografia

Nelo Pedretti
Elenco

José Mofica Marins

Arlette Moreira

Ricardo Petraglia

Elza Leonetti

Diva Medrek

Nddia Destro

35 mm, Cor
1978

as classes sociais. Se existe
uma abordagem do social na
filmografia do diretor, ela se
enraiza, perfeitamente, na
realidade do individuo.

José Mojica Marins cos-
tuma emoldurar o sentido da
narrativa, a verossimilhanca
da agdo de seus personagens,
a partir de uma médxima que ¢
prenunciada pelo protagonis-
ta no inicio do filme, como
em Perversio, onde é apresen-
tada em letreiros 4 guisa da
abertura. Nesta obra lemos es-
ta “j6ia™ de pensamento juri-
dico popular — *“O dinheiro
pode fabricar um Deus, mas
nio pode comprar Deus” —
da autoria do préprio realiza-
dor. Uma médxima que anun-
cia a grandeza ilimitada do
poder do individuo, mas que
demarca o espago dos limites
deste poder imensurdvel que
provém do dinheiro. Nos limi-
tes restritos desta méxima,
podemos definir Perversdo co-
mo uma obra sobre as forgas
descomunais que operam no
social.

O MAL PELA RAIZ

Tendo por base o des-
tino de um individuo, o filme
é uma saga trigica que narra
uma busca de sentido, a pro-
cura da paixfo com sua trilha
de dores, medo e infortinios.
A historia de um homem que
ndo se detém nos limites das
regras, normas ou senti-
mentos morais, que sobrepuja
as barreiras do crime, da vio-
lagdo, dos limites de manipu-
lagdo de corpo de outrem. Ele
persegue um sentido que tem
sua fonte no corpo da mu-
Ther, fonte iluséria e esquiva
que nfo cansa de atormentar,
de deslocar suas fronteiras pa-
ra regides onde pode se confi-
gurar um desfecho onde s6 o
infortiinio e as dores inimagi-
ndveis tém lugar.

A Logica da Vinganca

A narrativa apresenta
caracteristicas que a aproxi-
mam de uma fibula popular.
A cimara vai contando uma
histéria onde dois universos
opostos sdo delineados. O
mundo dos ricos, representa-
do pelo comendador e seu sé-
quito, e o mundo dos pobres,
representado pelo universo
das duas mulheres que se en-
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volvem com o malvado. Esta
oposicio de universos surge
como referéncia cruzada no
fio da narrativa, conduzida
pela trajetéria do comenda-
dor.

A histéria de Perversio
€ a de uma vinganca perpetra-
da de forma avassaladora, u-
ma vinganga que na narrativa
se realiza duplamente: por um
lado a aventura trdgica vivida
pelo comendador, por outro a
confrontagdo dos universos
contrérios que sio revestidos
das caracteristicas que infor-
mam a situagdo vivida pelo
comendador e suas oposito-
ras: seducdo, dominagdo, mu-
tilagdo. Mojica, escapando de
uma solugdo simplista que
tenderia a colocar 4 frente a
dualidade pobre-rico, impri-
me unidade na narrativa com
destaque 4 aventura de seu
personagem que sendo um
homem de sociedade, nfo
tem suas agBes caracterizadas
por sua classe, e sim pela pers-
pectiva que, sem deixar de ca-
racterizd-lo na estrutura so-
cial, € determinada pelos de-
signios da condi¢fo de indivi-
duo: a busca de sentido, a pai-
xfo, o poder, o medo, o in-
forttinio e a fatalidade.



Reduzida a seus ele-
mentos mais simples o enredo
narrado em Perversio pode
ser resumido da seguinte for-
ma: a histéria de um malvado
(todo malvado é poderoso)
que seduz, deflora e mutila
uma menina, filha de uma
vidva pobre, que vé malfadar
seu desejo de justica ao recor-
rer 4 Lei. A irm3 da vitima,
tendo protegida a indentida-
de, aproxima-se do vilio e
conseguindo conquistd-lo, im-
pde-lhe o sofrimento de uma
recusa que acaba por levd-lo
ao tormento de uma paixio
embriagadora. Ele luta de to-
das as formas para obter seus
favores, cerca-a de presentes e
atengSes, ¢ diante de sua re-
cusa oferece-lhe o bem mais
precioso que poderia ceder —
0 casamento —, mas ela man-
tém-se inabaldvel, até condu-
zi-lo a0 mais acabado desespe-
ro. Oferece-lhe entdo os dese-
jos que ele ndo ousava confes-
sar, para surpreendé-lo com o
gesto impossivel, o ato tragi-
camente adverso — com uma
navalha capa o malvado.

O desenrolar da narrati-
va de Perversio, por alguns
momentos, & acompanhado
por uma espécie de coro. No
mundo dos pobres o coro 56
aparece uma vez, age com a
inocéncia de criangas que pa-
ram seus jogos e brincadeiras
para num carnaval, perseguir
a mie e a vitima do comenda-
dor quando desesperancadas
regressam do tribunal. Elas
perseguemnas pelas ruas do
subtirbio cantando — “Maria-
zinha nfo é mais aquela, ar-
rancaram a teta dela...” Do la-
do do Comendador, temos
uma espécie de sociedade, um

séquito, sempre presente em
sua volta. Apesar de ser um
personagem dilacerado, perdi-
do em sua busca, na soliddo
de seu poder, ele vive em fun-
¢do de sua corte. Ela o esprei-
ta, teme-o e adora-o, ama-o e
despreza-o, sorri-lhe para difa-
mé-lo pelas costas. Aprova-lhe
os métodos, mas lhe abjura as
acOes; compreendem sua bus-
ca, mas repetem que é tudo
por causa do dinheiro. Nio
fosse o dinheiro ndo faria as
coisas que faz. Partilha o dra-
ma do comendador, sorri de
suas vitorias e teme por seu
destino, como quem teme por
um filho que partiu para os
campos de batalha. Quando
mutila a jovem arrancando-
lhe um dos bicos dos seios,
ele reiine todos para exibilo.
Quando lhes apresenta sua
nova conquista eles a avaliam,
consideram sua beleza, elo-
giam o bom gosto da escolha
e sorriem do fim nfo muito
diferente que a aguarda. Eles
sabem da busca, vivenrna jun-
to com o comendador, na dis-
tdncia que os separa, moldada
pelo poder do dinheiro que o
coloca & frente na busca da
realizagdo.

Na paralisagio que re-
solve o desfecho da narrativa,
a fatalidade do destino do co-
mendador marcado pela cas-
tragdo, transfere-se ao nivel
simbolico para a confronta-
¢fo entre pobres e ricos. Esta
visio insolita do confronto,
desautorizada pela desigualda-
de das condi¢Ges, ganha vera-
cidade na l6gica da vinganca,
com sua dose de acaso e de
fatalidade que emerge de re-
gides desde onde perigo al-
gum ameacava 0s poderosos,
para de ld, gerar uma trama
que tinha por objetivo, nio
mais que castrar o poder no
ato de extirpacio do mal pela
raiz.
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Um Olho Venenoso

Para os que admiram e
acompanham a trajetéria de
José Mojica Marins, filmes co-
mo Perversio (fora do género
cinema de horror que o con-
sagrou internacionalmente)
s30 a parte mais significativa,
senio a mais densa, da sua fil-
mografia. Aqui a visdo cine-
matogrifica da realidade bra-
sileira por José Mojica Marins
se apresenta de forma mais
aguda, limpa e penetrante.
Seu pertencimento i cultura
brasileira se mostra mais en-
raizado, o exdtico se esvane-
ce para dar lugar a uma visio
tragica do homem brasileiro,
uma visio na qual o infortd-
nio do homem moderno se
descortina de forma selvagem,
brutal e cruel.

A representagio da so-
ciedade em Perversio é exces-
sivamente crua. Mojica cria
uma ambienta¢io urbana, na
qual, o mundo burgués é im-
primido de uma forga Kitsch
que Sdo Paulo necessita se
apoiar para receber. E um
mundo inverossimil, compos-
to de objetos inqualificdveis,
de pecas irremediavelmente
marcadas pelomal gosto. Com
personagens mesquinhos, cor-
ruptos, fofoqueiros, ofuscados
pelo consumo ou pela possibi-
lidade de consumir. E neste
mundo que o comendador se
desloca, € ai que se desespera
na busca de alge inatingivel,
que luta para transceder um
cotidiano apequenado, usan-
do seu poder para manipular
o corpo de outrem. Mas o co-
mendador, magistralmente in-
terpretado pelo cineasta, nio
se separa de seus consortes a
ndo ser pelo poder econdmico
que dispSe. Seu universo é o
mesmo. Sua busca faz sentido
no contexto onde se destaca,
mas de onde nfo se afasta.
Sua busca € compartilhada,
como suas vitbrias festejadas.
Se os seus estdo sempre a jul-
ga-lo, a medi-lo e avalii-lo, é
porque o caminho no qual en-
vereda, € o caminho por onde
todos esperam brilhar, € o ca-
minho com que todos so-
nham, o tinico que tem senti-
do, o que faz da aventura tri-
gica do comendador a aventu-
ra de todos.

O Er6tico

Entretanto, o tratamen-
to da sexualidade em Perver-
sdo € discreto, contrariando,
mesmo, as regras elementares
da pornochanchada. O que
nio impede de localizarmos
no filme um erético extrava-
gante, que transborda em
uma teia de signos que oscila
entre o sagrado e o profand,
para se aproximar do crime
ou de suas fronteiras.

As cenas er6ticas nfo se
sustentam na beleza do cor-
po, tampouco em uma poéti-
ca carnal, menos ainda na re-
presentacdo da relagdo sexual
como uma fonte em si de e
mogdes. Ocorre 4 sexualidade
desempenhar um papel como
outros elementos na composi-
¢io da estrutura narrativa. E
um papel especial, pois € aira-
vés dela que é tecida a subs-
tincia psicologica do persona-
gem, mas nio funciona como
um propdsito buscando por
ele. Ao contrdrio, a sexualida-
de é um lugar onde as coisas
acontecem. Por isto, Perver-
sgo apresenta apenas trés ce-
nas erdticas, mas que sio 0s
pilares onde se assenta a es-
trutura da narrativa e onde se
forma o sentido que horizon-
taliza a busca do comenda-
dor.

Paulo Rodrigues
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VIAGEM DA RETORICA A INVEROSSIMILHANCA

Um pouco & maneira de 4 Grande
Cidade, de Carlos Diegues (1966), 4 Vol-
ta do Filho Prédigo, de Ipojuca Pontes,
retoma o tema da nordestinidade numa
perspectiva do velho policial de dimensdo
social do cinema americano para comen-
tar a marginalidade do migrante nordesti-
no no Brasil de hoje. Tendo como refe-
réncia a pardbola biblica, o diretor escre-
veu um roteiro, que contou com a colabo-
ragdo do jornalista Zevy Ghivelder, elimi-
nando o final feliz do relato cristio e o
transformou numa tragédia em que, ao in-
vés do filho retornar ao seio materno, por
ele termina sendo devorado. Na represen-
tagdo simbélica da mde enlouquecida, o
filme procura caracterizar o drama nor-
destino, onde a miséria e o misticismo tra-
gam os seus filhos.

As inten¢Bes do argumento seriam
as melhores se ndo tivessem se perdido
num roteiro que apela mais para as cir-
cunstincias episddicas, privilegiando o la-
do mais exterior da narrativa e seus pla-
nos mortos, corridas de carro e didlogos
supérfluos, que servem de introdugdo ao
desenlace que o script prepara. Dai por-
que a “‘mise-en-scéne” se transforma nu-
ma “‘mise-en-valeur”, a encenagio — o
que seria de um universo dramético que
desvendasse elementos da realidade — se
reduz a uma valora¢io de pontos de vista
j& estabelecidos, numa estrutura fechada
que nada acrescenta ao conhecimento que
temos do fendmeno social da migraciio
nordestina. Resta o final, cuja necessidade
de impacto dramético faz com que o dire-
tor o condicione a uma montagem expres-
sionista e que ocupa um pequeno tempo
na narrativa.

A Pardbola

Utilizado publicitariamente como
um dos pontos de venda do filme, foi pre-
miado num concurso do INC — EMBR A-
FILME — o roteiro de A Volta do Filho
Prddigo, escrito a partir de uma idéia do
proprio diretor, estabelece trés niicleos
dramadticos organizados a partir de unida-
des fundamentais de locagdo: a grande ci-
dade (Rio de Janeiro) com os pontos em
que o personagem de Antonio Maria se
move; a estrada com sua espinha dorsal
(Rio-Bahia) e os atalhos, os bares e motéis
de beira; a pequena cidade do interior de
Sergipe com seu universo povoado de re-
pressdo e mesquinharia. Enquanto no pri-
meiro segmento, Antonio Maria enfrenta
a dura realidade da falta de emprego e
oportunidades, vagando 4 procura de tra-
balho (a empresa que oferece um lugar de
motorista), em busca de ajuda (o padri-
nho que responde com evasivas) ou o de-
sejo de amor e ddio (a ex-amante que lhe
alugou o quarto), os outros segmentos lhe
proporcionam a fuga e o reencontro com
a terra deixada. Na estrada, a fuga de An-
tonio Maria se entrecruza com a retirada,
também louca e desesperada, de outros
marginais nordestinos e encontra o retor-
no melancolico de Maria de Jesus, derro-
tada em seus sonhos de viver na cidade
grande. O ultimo segmento consuma o
desfecho da trajetéria de volta do perso-
nagem e realiza, em sentido inverso, a pa-
ribola da tradi¢gdo biblica.

Na unidade de agfo realizada na
grande cidade, o tratamento dado ao ro-
teiro tende para um discurso aproximado
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ao neo-realismo, com énfase na incapaci-
dade de adaptagio do personagem ao
competitivo mundo capitalista, na sua fal-
ta de qualificacGes para um trabalho de
melhor nivel, situagGes para as quais o fil-
me procura estabelecer, de forma melo-
dramdtica, uma identificacfo do especta-
dor com o protagonista. O componente
de empatia é buscado no sentido de equa-
cionar um cddigo comum entre diretor e
ptblico cujo objetivo desembocaria no
discurso ideolégico sobre a falta de pers-
pectivas de milhdes de brasileiros e a im-
possibilidade de modificagio desta situa-
¢do, contido na narrativa do filme. Anto-
nio Maria é um individuo isolado na me-
tropole, sem a minima solidariedade de
seus conterrineos e amigos e a quem falta
também a consciéncia social e politica de
sua situacio, e nesse passo pode-se consi-
derar que seu destino jd se encontra pre-
viamente tracado: seu caminho é o dos
marginais do sistema. Assim o circulo nar-
rativo do filme, a0 mesmo tempo em que
a sua propria patologia social, se fecha pa-
ra uma alucinada fuga em dire¢fo ao pas-
sado.

Neste ponto, Ipojuca Pontes aban-
dona o estilo neo-realista a que se entrega
no comego, o acompanhamento quase pe-
ripatético do malsinado personagem, o es-
bogo superficial de tipos do cotidiano (ve-
ja-se o rascunho dos personagens do em-
pregador e do nordestino em busca da
maleta, apesar da presen¢a sempre mar-
cante de José Dumont) e a exasperacio
caricatural e maniqueista da senhoria (pa-
ra o qual também contribui a representa-
¢@0 arquetipica de Tereza Rachel).



Na Estrada

A medida em que se processa a fuga
de Antonio Maria, seu destino jd cristali-
zado de marginal termina por se confun-
dir com o de Ceard e Vinte-e-Um, assal-
tantes perseguidos pela policia, que o fil-
me caracteriza como o modelo consuma-
do da trajetéria para a qual o personagem
se encaminha: a criminalidade como esca-
pe ao sufoco social. Abandonando a nar-
rativa de ritmo lento — o que jd tinha se
prefigurado apds o assassinato da antiga
amante e senhoria — o filme incorpora os
clichés do velho criminal hollywoodiano e
acompanha a escapada de Antonio Maria
e Maria de Jesus (uma simbologia de no-
mes bastante simplista), esta a principio
sendo apenas uma carona, depois trans-
formada em ciimplice.

Ao longo da trajetéria de retorno
do derrotado filho prédigo nordestino —
estabelecida tanto no nivel simbélico
quanto em sentido concreto — comegam
a se-acumular as virias inverossimilhangas
do roteiro. Na verdade, elas comegaram
desde o extremamente mal representado
episodio da morte de Clea, a mesquinha
senhoria e ex-amante, prosseguem quando
0 personagem péra o carro diante do de-
sastre na estrada e continuam no incrivel
e patético instante do sepultamento do
bandido Vinte-e-Um, inverossimil tanto
na técnica (a cova de tdo rasa jamais po-
deria cobrir o corpo) quanto para as cir-
cunstincias do momento, um desesperado
e implausivel ato de honra ao comparsa
morto em meio a uma fuga desesperada.
Num filme cujo discurso se propSe realis-
ta, que procura estabelecer um tom con-
vincente na sua narrativa e cuja abrangén-
cia temitica visa criar um retrato do an-
gustiante drama do nordestino no pais e
sua busca por melhores condigdes de vida,
artimanhas e forgagdes de barra como es-
tas levam ao descrédito os melhores pro-
positos. No plano mais especifico da com-
posigio dos personagens, esta incongruén-
cia se caracteriza no comportamento in-
coerente de Antonio Maria e nem sempre
é correspondida pela interpretagdo (em
geral de bom nivel, apesar da horrivel de-
formagio imposta pela dublagem por
Stepan Nercessian) de Helber Rangel.

A Inversio Invertida

Na divida entre’esperar 0 conserto
do carro (e demorar um pouco mais) ou
pegar carona num caminhdo que sai de
madrugada, Antonio Maria prefere o meio
mais rdpido e segue com o motorista que
transportava em outros tempos mao-de-
obra quase escrava para as fazendas de
Goids e Mato Grosso. No caminho encon-
tra levas de lavradores em busca de traba-
lho, sinal que prenuncia uma outra reali-
dade para a idilica Laranjeiras de sua in-
fancia. Em outros tragos da cidade, no
seu aspecto em ruinas e de abandono, no
miserdvel bébado e no avarento dono
compreende-se a atitude dos EUA, pro-
pondo-se a acelerar o processo de legaliza-
¢do internacional do botequim, a narrati-
va comega a deflagrar o que jd havia se
anunciado desde o comego: a inversio da
pardbola cristd onde, em vez da familia
acolher aqueles que dissiparam em outros
lugares sua juventude e fortuna, a terra —
representada miticamente numa mée en-
louquecida e devoradora — termina por
tragar autofagicamente os filhos que a ela
retornam.

Proposto como o niicleo do filme, o
seu grande nd dramitico, o auge do sus-
pense sugerido pelo clima policial da lin-
guagem, o sentido da inversfo da pardbola
desejado pelo diretor s6 se realiza mesmo,
e de forma trigica como era previsto, ao
nivel da minguada consciéncia de Anto-
nio Maria. Seu destino jd estava, na verda-
de, escrito e tragado nos milhares de paus
de arara que como ele estdo condenados a
morrer ou a sobreviver 4 margem do siste-
ma. No nivel realista, o desfecho tragico
do personagem, prefigurado em tom de
suspense nos climas da narrativa, esteve
sempre contido na visdo de mundo fatalis-
ta de Ipojuca Pontes, o que, de resto, eli-
mina a margem de surpresa e impacto do
final. Afinal, que perspectivas poderia ter
um nordestino sem parentes, sem empre-
go ou qualquer qualificagdo para algum
trabalho mais digno a quem falta a cons-
ciéncia de sua situacdo social e existencial
no mundo, marcado por um assassinato e
roubo, alimentado pelo mito de um retor-
no quase uterino e jogado numa selvagem
metrépole? Estigmatizando de tal forma
sua criatura, I. Pontes apenas alimentou o
desejo de envolvimento e identificacdo do
espectador para lhe mostrar, ao final, co-
mo se pode saber contar uma historia.
Que nem sempre soa convincente, curva-
da como estd sob o peso de truques ane-
déticos, artificios e sortilégios de narrati-
va. Para o que, convenhamos, ndo era pre-
ciso tanta retorica.

Sérvulo Siqueira
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|
Fui com Etelvina assistir a Os
Imorais. Achamos um acon-
tecimento no minimo bissex-
to no quadro do cinema brasi-
leiro: ver brotarem relagdes
eroticas quase inéditas em
nossas telas; que ndo tinham
conseguido emergir sendo em
extremadas excegbes (Bahia
de Todos os Santos, de Tri-
gueirinho Neto). Achei Os
Imorais um momento brasilei-
1o em que o erotismo mais su-
blimado perfura as duras peli-
culas em eastmancolor do es-
tado de superego-Capital, Mais
modesta, Etelvina sentiu-se
reencontrando perdidas pulsa-
¢Oes da vida brasileira, como
uma escafandrista, Ai pensa-
mos: por exemplo, quantos jd
se teriam perguntado sobre a
presenga (emergéncia) desse
mesmo universo erdtico na
formagdo, formulag@o e orga-
nicidade ideoldgica (ou afeti-
va) do Cinema Novo, com seu
bando de rapazes? Nio se tra-
ta de psicandlise, Etelvina. Es-
tou falando dos bastidores —
que sdo importantes, porque
se superam a si mesmos. Até
Glauber Rocha recentemente
se referiu aos bastidores, de
maneira muito sintomdtica,
quando disse numa entrevista:
“o cinema é uterino, ndo é
anal”; por isso ndo tem quase
homossexuais entre diretores
e atores no cinema brasileiro.

“Cala a boca, Etelvina!”" Primeiro, ela acha tudo hilariante; s6
depois percebo o tom confessional. Penso: por que ndo seriam
belos (e cobigados) os corpos discutindo erégenas teorias (“es-
tética da fome™) em praias languidas de Ipanema? Sim, por
trds do eastmancolor (ou branco e preto, para as produgdes
mais modestas) haveria corpos doirados, & o que penso. E por
acaso ndo existiria, me pergunto Etelvina, uma estética da con-
tragdo (ou contri¢do ou castragdo) anal? Nio sei, ndo me atri-
bua declara¢Ges comprometedoras, Etelvina.

Como n#io chegamos a um acordo, fui direto 4 fonte do espeti-
culo: os espetaculadores.

1
Esse negbcio ai de ficar aproveitando o consumo ndo td com
nada. O homossexualismo é sabido ser uma coisa de perversdo.
E fica servindo pra sociedade capitalista faturar em cima da
abertura que ela mesma cavou, saca? Eu acho que nio'td com
nada. Agora todo mundo quer falar desse assunto, porque isso
de androginia virou moda. Mas porra, e a virilidade do Homem
Novo, esse que nio faz do amor uma alienagio, uma mercado-
ria? Eu acredito que um filme desse seja bem sintomatico do
estdgio final do capitalismo, assim quando jd estd nos esterto-
res. (...) E uma moda importada dos Estados Unidos, centro da
decadéncia burguesa, pra embotar a mente do povo. Nio duvi-
do que tenha CIA metida nisso, pra embotar. Uma forma de
dpio, como dizia Marx. Porque no socialismo nfio haverd mais
essa necessidade de ... faturar, sabe como é? A prostituigdo,
por exemplo, veja como foi extirpada de Cuba. Ld agora amor
¢é pra valer, amor verdadeiro. Mas um filme como esse mostra
que a situagdo da sexualidade no capitalismo estd fedendo de
podre. Entdo eu acho que enchem a cabega do povo de sacana-
gens que ¢ pra nfo pensar mais em mudar a sociedade, sacou?
Um negéeio assim da mais pura alienagfio. E isso ai. Esse filme
é simplesmente sintomatico. SO entrei no cinema por acaso.
Acho a Sandra Bréa legal. Mas ndo tinha sentido o cheiro da
carniga.
(estudante de Ciéncias Sociais ou Filosofia; talvez 22 anos)

E, o piblico tem protestado um pouco sim. Mas o cinema anda
cheio. Apesar de que muitos acham imoral e saem xingando.
Outro dia uma mulher veio reclamar comigo aqui na bilheteria,
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dizendo que o filme é indecen-
te. (...) Eu? Pra dizer a verda-
de,adoro, principalmente por-
que tem dois mocinhos. tdo
lindos. As vezes eu dou uma
escapada e vejo um pedago.
Eu acho demais. (...) Nio me
importo, gosto de ver os dois
homens juntos. Se um ji €
bom, que dird dois?
(bilheteira do cinema,
possivelmente; meia-idade)

Falta a dignidade de um Paso-
lini, para tratar de temas co-
mo esse, digamos, a rela¢do...
quer dizer, o relacionamento,
ou seja, o que se costuma cha-
mar vulgarmente de homosse-
xualismo. S6 aceito uma pro-
posta dessa quando feita com
arte e dignidade, pois sem dig-
nidade nio existe arte. Por
exemplo, se um Bergman fa-
lasse sobre' o tema, talvez.
Mas no caso, o filme nio tem
nivel. 80 chav@es. E ndo con-
vence. Onde jd se viu um ra-
paz ficar apaixonado por ou-
tro assim sem mais nem me-
nos, quer dizer, sem motivos
reais e verossimeis? Isso pra
mim ndo é arte, & puro sensa-
cionalismo. Além do mais, a
interpretagdo dos atores é so-
frivel. A montagem é um a-
montoado de obviedades, fal-
ta de imaginagio e de inspira-
¢do. Coisas que a gente vé to-
dos os dias, em qualquer fil-
minho super-8. Até as tentati-
vas de ironizar sdo frustradas.
Enfim, tudo & frustrado nesse
melodrama barato. Repito, eu
aceitaria se fosse o Pasolini
tratando desse tema escabro-
so. Mas nem isso dd, porque
Pasolini morreu.

(senhor de meia-idade,
que se diz critico de cinema,
talvez)

Olha, eu achei o filme sim-
plesmente sublime mesmo.
Eu nem sei o que dizer, sabe?
Teve uma hora que eu chorei
até, assim de tdo emocionada.
E que eu nunca tinha visto
dois bofes tdo lindos assim,
quer dizer, apaixonados, com
aquela musica entdo... Olha,
eu nem sei o que dizer. E a
quinta vez que vejo o filme.
Quando chega entdo aquela



cena que o menino, aquela bichinha cabeleireira cai nos pés do
Mirio, que da chute nele mas é de puro amor, sabe? , aqueles
chutes, aquela raiva. Entdo eu ndo agiiento. Choro todas as
vezes que vejo o filme. Na primeira fiquei pasmada, nio queria
acreditar. Sabe, eu nunca tinha visto um negécio assim tdo
forte. Quer dizer, nunca aparece essas coisas em cinema, princi-
palmente o nacional. Nem sei como a censura deixou passar. O
pessoal dentro do cinema comega a passar mal, a gritar de
raiva. Também, mostram tudo is claras mesmo. E demais mes-
mo. (...) Foi uma amiga quem me avisou. Ela entrou no cine-
ma, gosta muito daquele cinema, sabe? E ai avisou todo mun-
do. (...) Eu gosto de chorar, sabe? Ent#o venho ver o filme. A{
eu choro, choro.. Sabe, € como um sonho bonito. Porque nun-
ca vi dois bofes tdo lindos, apaixonados.
(talvez um rapaz; ou uma moga; muito jovem)

(...) E verdade que no filme existem definitivamente dois ho-
mens se amando, maos masculinas se agarrando, um clima de
cio ndo muito comum nas telas brasileiras. Mas Tavinho € o
estere6tipo da bichinha ingénua e sonhadora, que nio faz mal
a ninguém. E levado ao sacrificio, no final evidentemente me-
lodramatico. O homossexual é mais uma vez sacrificado, vira
martir. Alguns poderdo pensar que nds entramos na era da
canonizagdo das bichas. Mas eu prefiro achar que o final é a
continuidade de uma tradi¢do de assassinar homossexuais no
campo da ficgdo; como quem diz: “‘mostre-me uma bicha feliz
e te mostrarei uma bicha morta”. No momento de morrer,
Tavinho di um Gltimo sorriso, feliz por ter “redimido” o ou-
tro. E mesmo o beijo terno e reconhecido que Mdrio di na
boca do amigo morto é ainda um beijo cindido e recatado
como entre duas irmdzinhas. Entdo é isso: apesar das aparén-
cias, 0 sexo presente no filme ainda pertence a padrdes erdti-
cos fundamentalmente inofensivos. Isso tudo me leva a crer
que ao chegar as telas dos grandes cinemas, a questfo homosse-
xual jd estd sendo recuperada. Ou seja, sb conseguiu chegar af
porque foi limpada dos seus elementos mais provocadores, ou
porque é apresentada em doses aceitdveis e consumiveis, inclu-
sive colocando o espectador como voyeur que vai “espiar’ o
caso de duas bichas. Apesar de honesto, trata-se de um filme
bem comportado. J4 a sua estrutura melodramatica € um apelo
para que o homossexual seja aceito como “gente que ndo faz
mal a ninguém™. A nivel de consumo, trata-se do primeiro
conto-de-fadas para bicha, no cinema brasileiro dos anos 80.
Tudo leva a crer que outros virfo. Haverd um grande musical
brasileiro com pares de bichas dangando na chuva, em pleno
centro de Sdo Paulo. Talvez eu até venha a fazer a coreografia.

(um ativista do Movimento de Libera¢io Homossexual
do Brasil, talvez)

0O que eu acho? No minimo, é uma pouca vergonha. Nosso
governo devia ser mais rigoroso, e nio devia permitir que nos-
sos filhos vissem essa pouca vergonha. Deviam fechar o cinema
que apresentar tanta imoralidade. E por isso que o cinema
nacional ndo vai pra frente, porque s6 faz imoralidade. Deviam
respeitar mais a familia brasileira. Imagine que venho aqui com
minha mulher, por causa da Sandra Bréa, que € uma grande
atriz. Se o cartaz avisasse alguma coisa... Mas nfo! Li dentro
nés nos deparamos com essa pornografia toda. Onde vamos
parar com isso?

(pai-de-familia, & beira do colapso cardiaco; possivel-
mente)

O que eu tinha a dizer sobre o filme, eu disse quando liberei
para maiores de 18 anos. Ponto final. Se o filme é forte? E
forte sim Mas pessoas adultas podem muito bem captar sua
mensagem. E afinal, estamos ou ndo estamos na fase da abertu-
ra? E preciso ser compreensivo, tolerante e democrético com
os artistas. Felizmente acho que os brasileiros conseguiram
amadurecer. Afinal, entramos na década de 80. Penso até que
deviamos ter outros filmes informativos sobre as taras huma-
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nas, para exibigdo em salas especiais. Assim as pessoas assistem
e podem conhecer o que é bom, para separar do que é mau. B
preciso fazer mais filmes sobre o mal. As pessoas gostam de
fazer o mal, obviamente porque o mal é gostoso. Entdo, ver o
mal apresentado nas telas ¢ uma maneira de matar a vontade
de fazer o mal. O mal entdo se torna redentor. No fundo, esses
filmes escabrosos trazem paz 4 alma. Assim pensava o famoso
poeta irlandés Lawrence, que escreveu Maurice, um romance
que ficou engavetado durante muito tempo, sd porque falava
de homossexualismo! Chego a ficar irritado com uma atitude
tdo medieval! Eu acho que estd na hora de sermos democriti-
cos, modernos. Por bem ou por mal!
(senhor de meia-idade, que se diz Censor; talvez)

O que mais me impressionou nesse filme é que ele tris uma
bela amostragem do imagindrio homossexual, sobretudo na re-
lagio Tavinho/Mirio, que estd cheia de elementos sado-maso-
quistas. Eu acho isso fascinante. Por exemplo, Tavinho ¢ casti-
gado com chutes por Mério, que no momento significa o ma-
cho ofendido. Ao apanhar, ele agarra-se ds pernas do agressor,
murmurando palavras de amor. Por outro lado, Mdrio comega
a se apaixonar depois que deu a surra, depois que liberou sua
agressividade, chegando inclusive a se preocupar com a satide
de Tavinho. Tem também a fantasia de substituir a fémea: éa
cena cafona, que eu acho fabulosa, quando Mirio rola na cama
com Gloria, ambos nus; mas no corte, nota-se que Tavinho
repentinamente estd no lugar de Gloria. Trata-se de uma tipica
fantasia homossexual de cardter sado-masoquista, pois Tavinho
se identifica com a mulher, o elemento mais fragil, tido como
submisso e passivo. Jd na segunda metade do filme, esse imagi-
nério se intensifica; Tavinho se vinga, de algum modo: Midrio
passa a amé-lo mas j4 ndo encontra eco no amor de outro. No
final, hd uma guinada S & M, novamente: ainda que vitorioso,
0 homossexual morre por amor! Talvez até o roteirista tenha
punido Tavinho porque seu amor leva Mdrio a se tornar tam-
bém um homossexual. Ai a relagio S & M j4 passa para o
apotedtico: a punigdo ¢ na verdade a gléria de morrer como
redentor, o que eu acho fabuloso. Mas é também a maldigéio
que se transmite ao outro, antes de morrer. Trata-se de um
vampiro de almas, o jogo sddico prolongando-se sem-fim. Uma
coisa fabulosa, fascinante! S & M é um barato total.
(homem jovem, que afirmou ser psiquiatra; talvez)

11
Etelvina encontrou a seguinte picha¢do, talvez num muro de
Sao Paulo, talvez nio, ela ndo lembra: “FAMILIAS, ADOTEM
UM HOMOSSEXUAL! Homossexual & bonito, limpo, come
pouco, lava, passa, costura, cozinha, sabe falar, cantar e dan-
¢ar, consola os desesperados e cuida dos doentes. E entdo?
Nio percam mais tempo™.

Jodo Silvério Trevisan

P.S. Etelvina me pergunta se nio est * brincando

com coisas sérias demais. Se hd imoratidade ou ndo. Se

hd mediocridade ou quando ndo. Se o filme ou a porta
do cinema, Mas eu me pergunto: onde, o limite entre cine
e olho? Onde a real diferenca entre ficgdo e fricgdo?
Quem estabelece a real distancia entre autor e ator?

{Com o que, o autor comunica que as coisas aqui difas sio
de exclusiva responsabilidade de quem as escreveu, ou
seja, todos, ou seja, todas as esquizofrenias que em
resurno estdo num sé que pode ser muitos e até se

fingir de um $6, eu. O tinico sou eu. E o multiplo
tarmbém, como no Apocalipse do Jodo, que jd preveniu

a existéncia de Sodoma). Etelvina, o cinema brasileiro
acaba de entrar na era de Sodoma?
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José Wilker
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Principe Nabor
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Marcus Vinicius
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Emanoel Cavalcanti
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Nio sei dizer se o personagem que José Wilker interpreta
em Bye Bye Brasil, de Carlos Diegues, seria 0 remogamento do
Rodolfo Arena de Chuvas de Verdo, nem se o Andorinha
(Principe Nabor), o Sanfoneiro (Fibio Jlnior) Dasdo (Zaira
Zambelli) representam respectiva e diferentemente o Calunga
(Antonio Pitanga), o Indcio (Joel Barcellos) e a Luzia (Anecy
Rocha) de A Grande Cidade, do mesmo autor. S6 posso adian-
tar que este filme novo de Diegues significa, ao menos assim,
de relance, a simula dos trabalhos anteriores do diretor. Sdo
citagGes ou comparagGes meio a esmo, as que faco aqui, come-
¢ando esta tentativa de approach acanhada e titubeante. Mas
tém sua validade como associagBes livres criadas na cabega de
um cinéfilo com seus vicios e suas preferéncias.

Na verdade, Bye Bye Brasil provoca dois tipos de impres-
sDes persistentes: primeiro, a de parecer realmente uma viagem
auto-meta-lingiiistica de Carlos Diegues; segundo, a de se asse-
melhar a um filme americano feito no Brasil. Estranhas e peri-
gosas essas duas teses proclamadas assim cruamente, mas, tam-
bém, tentadoras como mensageiras de certos valores importan-
tes, nio sO para seus agentes (autor e filme) como para a
filmografia do cinema brasileiro em geral. Podemos, igualmen-
te, para temperar este preambulo, dizer que se se coloca Tudo
Bem, de Arnaldo Jabor ao lado de Bye Bye Brasil, estaremos
prontos para sair dele (predambulo) e partir para consideragBes
mais concretas.

Tudo Bem e Bye Bye Brasil tém em comum certa afini-
dade autoral, isto &, a busca da inspiragdo em fontes domésti-
cas. Enquanto Arnaldo Jabor re-investiga filmes potencialmen-
te criativos como Opinido Priblica e Pindorama (cf. as seqiién-
cias dos “‘espectros” — os trés personagens imagindrios que
convivem com Paulo Gracindo; do tableau wivant e da empre-
gada, que vem a ser uma retomada ficcional de Isaltina, heroi-
na documental do epilogo de Opinido Putblica), Carlos Diegues
vasculha também sua obra anterior, de A Grande Cidade até
hoje, com coragem, isengio e um absoluto sentido do novo.
Em ambos os casos nfo se dé a repeticio, mas a invengfo, e
relembramos com saudade as palavras de P.E. Salles Gomes em
seu artigo “‘Rascunhos e Exercicios” (Suplemento Literdrio do
Estado de Sdo Paulo n°86, 21 de junho de 1958) no qual
lastimava a impossibilidade de um filme ser antecedido de um
rascunfjo audiovisual, coisa que parece ter sucedido aqui.

A palavra “americano™ nfo tem o significado imediato
que, em geral, a acompanha (pejorativamente) entre nos. Pode
significar, por exemplo, hispano-americano, em vez de norte-
americano, pura e simplesmente. Carlos Diegues retoma agora,
de forma cristalinamente pessoal o “bilingiiismo™, por exem-
plo, de Terra em Transe, de Glauber Rocha. Hd, de acréscimo,
o charme de cor (& primorosa a fotografia de Lauro Escorel) e
da muisica. Lamento dizer que Xavier Cugat ganha de Chico
Buarque de Hollanda na disputa pela misica incidental. As
cenas intimas de Salomé (Betty Faria) ou suas dangas circen-
ses, ao som de Para Vigo me voy e Duerme reforgam o clima
latino, bilingiie e mantém esse stafus meio apdtica, mas sempre
simpdtico.

O “norte-americanismo” surge, s vezes, também através
do som. E a “neve” nordestina cai ao ritmo de White Christ-
mas, sendo o desenlace de Bye Bye Brasil paradoxalmente
sublinhado pela versio americana de Aquarela do Brasil. Tu-
do isso incrementa o sincretismo cultural. O caso presente ten-
de mais para o “tipo exportagdo” enquanto o de Jabdr € niti-
damente comparivel 4 navega¢do de cabotagem. E curioso que
um filme se intitule Tudo Bem, enquanto o outro proponha
uma despedida algo alienada. Nos dois casos, entretanto, esta-
mos diante de paradigmas brilhantes e calorosos de boas-vin-
das.

Voltemos ao hispano-americanismo. Faz parte de nossa
tradi¢do circense. Amplia o riacionalismo, projetando-o extra-
fronteiras; € sincreticamente- inteligivel, na medida em que se
processa na faixa da contravengio: no é a verdade “nua e
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crua”, mas ndo chega a ser mentira e €, sobretudo, verossimil,
E subproduto deliberado: corremos o risco de ter Buenos Aires
como capital, outra vez. Este risco, porém, nfo é tdo grande. O
Brasil sufoca essas intromissGes e elas parecem ser colocadas
propositalmente, para promover a impressfo final.

O filme € fartamente produzido também, como um pro-
duto estrangeiro. S3o provocagGes ousadas, mas desde que te-
nham personalidade, importantes (mesmo como experiéncia),
neste momento crucial de nossa cinematografia. Sobretudo se
surtemn efeito.

Dediquei-me excessivamente até aqui ao arcabougo do
filme, parte indissolivel do conjunto e admirdvel sob todos os
pontos de vista. Passo ao seu conteiido, advertindo ao leitor,
que mantenho o olho no geral e insistirei nele.

As peripécias dos cinco membros da “Caravana Rolidei”
tém variedade e riqueza, dentro e fora do palco improvisado.
Hi certo anacronismo temético, como se alguém tentasse de-
calcar eventos dos anos 40 e 50 (e mesmo antes) nos dias de
hoje, mas, o processo £ deliberado e a mise-en-scéne resulta
coerente. Como em [racema de Orlando Senna & Jorge Bo-
danzky, o Brasil € tio grande e desconhecido que o espago vira
tempo. A cronologia se perde em veredas e nas grandes rodovias
abandonadas. Na terra de ninguém, o passado se confunde com
o futuro. A “Caravana Rolidei” antes de se defrontar com a
televisdo, assiste, “no presente® a O Ebrio, de Gilda de Abreu.
E o tempo que decorre entre um fato e outro é minimo, até
mesmo nulo.

‘Enquanto o cinema entusiasma seus componentes, a tele-
vis#o, instintivamente, os amedronta e decepciona. Transfor-
mamtse, de certa forma, em terroristas da eletronica. A partir
daf (sfo seqiiéncias aqui descritas propositadamente em ordem
inversa) sua postura se modifica. Assumem mais o Brasil colo-
cando-se de gbcoras, como na saudagdo de Lorde Cigano a
Jofre Soares. As relagGes com o mundo exterior, que descrevo
aqui, repercutem nas relagBes internas, nos bastidores do seu
teatro (mambembe) da vida.

A intromissfo do Sanfoneiro num grupo ji formado, mo-
difica o relacionamento interpessoal. Sua mulher, Dasdé esti
gravida, mas é um sinal dos tempos (futuros) o desprezo com
que ele vé essa situagfo. E se fascina pelo show business... A

paixdo fulminante e a autoconfianga com que se dirige a Salo-
mé sdo exemplos da incongruéncia deste filme suculento e
ambiguo. A reciproca, quer dizer, a auto-entrega com que Das-
dd “retribui” a Lorde Cigano corresponde d progressio incal-
culidvel com que Iracema vai pouco a pouco projetando sua
afetividade na dire¢do de Paulo Cesar Pereio. O Brasil, por uma
estranha espécie de osmose, amplia-se, reduz-se ou imita-se nos
seus pontos cardeais.

Tudo Bem fecha-se entre quatro paredes, PropSe uma
reforma do “modelo brasileiro™ através das obras que a familia
de classe média remediada decide empreender no apartamento.
Nio hd deslocamentos no espagco ou no tempo, salvo as arre-
metidas metafisicas de Paulo Gracindo em busca de seus fan-
tasmas politico-existenciais. Os indios e passaros de Tudo Bemn
estio empalhados, reduzidos a simples fotografias ou a um
registro sonoro. Tudo Bem corresponde também a um Bye Bye
Brasil pelo reembolso postal. Os nordestinos chegam, batem a
porta como auto-estafetas e imploram hospedagem, transfor-
mando o apartamento num acampamento transamazonico.
Nio hd rumba nem samba, apenas uma viola pungente acompa-
nhando uma “Incelenga” reminiscente de Maioriz Absoluta de
Leon Hirszman.

As “‘espinhas de peixe” (antenas de TV) de Bye Bye
Brasil provocam certa desagregagio no grupo da “Caravana
Rolidei”. O desanimo é um sentimento para-suicida. A permis-
sividade desfaz-se da nogio de ‘‘ordem” que a presidia ante-
riormente. Neste ponto (estamos, parece-me, em Altamira) os
préprios atores (Betty Faria e Fibio Jr. em especial) perdem-se
também, como se a proposta inicial da produgdo, fosse, d e-
xemplo de Jracema, a procura do Paraiso perdido.
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As imagens, a maneira de organizi-las, tomam em Belém
do Pard, um novo realce, mas o destino dos personagens estd
definitivamente tragado.

Passamos um breve interregno em Brasilia, reminiscente
d’Os Herdeiros e com durago suficiente para amenizar os mo-
mentos dramiticos pelos quais envereda o Sanfoneiro por ter
assumido um amor impossivel por Salomé.

A mengdo de “amor impossivel” talvez seja 1til para
representar o significado geral de Bye Bye Brasil porque os
idilios que o filme nos apresenta em seu desenrolar sdo, os
mercendrios ou falidos. Um Caminho, pintado como o énibus
de Quando o Carnaval Chegar, e viajando através do Brasil com
cinco tripulantes temporal ¢ afetivamente 4 deriva, nfo pode,
em Gltima andlise, num espetdculo cinematogréfico, transpor-
tar mercadoria supérflua.

Hi uma organicidade, um sentimento de trabalho coleti-
vo que chega a justificar o alto orgamento do filme.

O fato cinematogrifico, o coeficiente criativo de Bye
Bye Brasil, tanto para o seu autor quanto para o cinema brasi-
leiro é inegivel, apesar da preeminéncia do documental (1).
Nio do documental fout court, mas, daquele que foi indispen-
sivel em [racema ¢ que poderia ter sido escamoteado aqui em
beneficio da economia de produgio. Admitamos a necessidade
da verdade geogrifica como condigio de verossimilhanga; po-
rém, mesmo se sdo levados em conta os imprevistos de filma-
gem, este filme ndo foi perduldrio, apesar de certa prodigalida-
de empresarial subjacente.

Bye Bye Brasil termina com uma nota irdnica e talvez
essa ironia seja egressa de Xica da Silva, da liberdade com que
Zezé Mota tratou seu personagem: José Wilker estd transforma-
do num legitimo empresdrio (contratador de diamantes? ) e a
“Caravana Rolidei”, numa espécie de *‘elefante branco™ ciu-
mento dos trios elétricos do carnaval baiano. Hd também uma
dose de importincia neste semi-happy-end, para voltar a um
tema do infcio deste artigo. A impoténcia, entretanto, é legiti-
ma, porque a contravengio (a elipse temporal que separa Be-
lém de Brasilia nio elucida os caminhos pelos quais andaram
Lorde Cigano e Salomé até aquele momento) ndo favorece a
euforia.

E nesse ponto que descobrimos uma saida concreta para
o hispano-americanismo até aqui sugerido apenas verbal e mu-
sicalmente, o novo caminhfo da “Caravana” estd mais do que
apto para atravessar nossas fronteiras terrestres e ir dialogar
*ao vivo™ com os paises vizinhos do continente.

David E. Neve:

(1) Em um dos seus depoimentos
sobre o filme, Carlos Diegues
declara: “Mais do que nunca,
defendo um cinema radical de agio
e emogdo, musical e tenso,
temporal, que tenha paixio pelo
seu instrumento (o filme) e ndo

0 use como pretexto envergonhado
para falar de outras coisas. Um
espetdculo audiovisual de alta
ficgdo que ndo tema o seu

espelho — a realidade,”

Bye Bye Brasil, posso

assegurar, balanca entre o
documental e o ficcional na

exata medida desse pensamento

do seu autor.



Na primeira imagem do
filme, ainda no prélogo, antes
mesmo dos letreiros de apre-
sentagfo, um indio olha para
a cdmara e fala diretamente
para o espectador. Na imagem
seguinte acontece 0 mesmo.
Depois, aparece um outro
indio. E outro mais. E outro
ainda. E outros e outros in-
dios. Fazem todos assim co-
mo o primeiro: olham para a
cimara e falam diretamente
para o espectador. E a cima-
ra, diante de todos eles, se
comporta assim como faz
diante do primeiro, olha sem-
pre muito interessada em ou-
vir o que eles tém a dizer.
Olha com os ouvidos. Fica pa-
rada, nio se mexe, nem pisca
os olhos enquanto as pessoas
falam. A imagem ndo se movi-
menta, e em verdade informa
pouco. O que faz o filme é o
som, é 0 que os entrevistados
dizem

O primeiro entrevista-
do, Margal, um indio guarani,
olha direto para a cimara e se
dirige especialmente ao espec-
tador, isto é, as coisas que ele
diz no instante em que estd
sendo entrevistado ndo sio
propriamente respostas is
questdes colocadas pelo emr
trevistador a seu lado. O en-
trevistador nio aparece na
imagem, a pergunta que moti-
vou o depoimento (se & que
houve alguma pergunta) ndo
aparece na faixa sonora. A
imagem e o som do indio
Margal chegam soltas na tela,
como se ele mesmo, o perso-
nagem que aparece dentro do
quadro, comandasse o filme.
Margal age nio como alguém
entrevistado para um filme,
mas sim como alguém que faz
um filme. No instante da fil-
magem fala jd para as pessoas
que, depois do filme termina-
do, se relinem para a proje-

“Eu queria que o publi-
co brasileiro sentisse e visse

TELA DOS INDIOS

através dessa reportagem, dessa filmagem, a situagio real de
uma parte do indio brasileiro. A vida do indio brasileiro, a
situagdo deles atualmente. Ndo & s6 conhecer o indio amazo-
nense, 0s nossos irmaos do Amazonas, que ainda tém drea
maior, que tém possibilidade de se locomover, numa drea bem
grande, que é muito lindo. E muito bonito o indio viver sua
vida natural. Nés nfo temos nada disso. Porque nés, os indios
que vivemos aqui, € que sentimos a injustiga, a pobreza, a perse-
guigdo, a fome, porque a drea que ocupamos ndo oferece mais
condigBes para a nossa sobrevivéncia. Dizer que o indio mato-
grossense aqui do sul vai viver de caga e pesca? Vai viver dos
recursos naturais que oferecia antigamente aos nossos antepas-
sados, que viveram felizes aqui, nessa bendita terra que é o
Brasil, que foi do indio. Falo que foi do indio porque nos nio
temos mais nada. Ndo temos mais nada. Isso eu quero que
chegue ao conhecimento do Presidente da Republica, que des-
conhece a nossa situagdo. Isso o brasileiro, o branco 14 fora, no
Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Brasilia, esses grandes centros
brasileiros, precisa conhecer.”

O plano é longo. Margal fala, a cimara observa. Margal
faz o filme, se dirige a0 espectador. Ndo é um entrevistado,
conduz a entrevista, faz um discurso. Salta sobre a realidade
que estd ali, diante dele, e se comporta ji como uma imagem
de cinema. Margal ndio conversa com o diretor, o fotégrafo ou
o técnico de som, que foram 14 para fazer um filme com e
sobre ele. Margal toma conta do meio de expressio do homem
branco para se explicar, para conversar de uma vez com muitas
pessoas a0 mesmo tempo, para dizer a todo o mundo o quanto
o indio sofre: “Nos reclamamos a injustiga, a caliinia, a pobre-
za e a fome que a civilizagio nos trouxe”.

Terra dos Indios, documentario de Zelito Viana, é um
filme feito como se os indios tivessem tomado conta da tela.
Fazer um filme, fazer imagens e sons com a movimentagdo, o
colorido e a musicalidade habitualmente encontradas num fil-
me ndo ¢ propriamente o que interessa aqui. O que vale é
colocar a cimara e o gravador a servigo dos indios, coloca-se o
filme, a pelfcula mesmo, a servigo dos indios. O que vale é
chegar aos cinemas como informagdio em estado bruto, como
documento puro, ndio manipulado. Como coisa meio selvagem,
se tomada em comparagio ao modelo civilizado de cinema, ao
filme mais amplamente consumido, de narra¢do e ritmo mais
suaves (com pausas e entreatos para dosar as informacGes pas-
sadas e evitar que os dados se atropelem), ao lado do filme de
arestas aparadas.

A informaggo chega ao espectador agrupada em cinco
blocos, um prélogo e mais quatro partes, cada uma destas
marcadas por um titulo aplicado sobre a imagem: Eu fui nasci-
do e criado aqui € o titulo da primeira. Os donos da terra, o
titulo da segunda. O indio como negbcio, o titulo da terceira.
Nosso documento € a tradi¢io, o da quarta parte. O material
que compde cada um destes blocos é rigorosamente o mesmo,
depoimentos filmados de modo direto e simples: a cimara se
coloca diante do entrevistado e espera. O tempo e a movimen-
tagdo do plano sdo determinados pelo que o entrevistado faz e
diz diante da cdmara. A ligagdo de um plano com outro é
igualmente determinada pela fala, pois sempre que possivel o
filme evita cortar a palavra do entrevistado ao meio, e procura
montar os diversos depoimentos de modo a conseguir algo
semelhante a um discurso continuo.

No prélogo, por exemplo, Margal diz que “pelo Brasil
inteiro vai levantar ou ji levantou indios esclarecidos como eu,
que levantard sua voz em prol de sua raga”, e cita o exemplo
do xavante Mirio Juruna, “que é tido como subversivo pelos
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Montagem

Eduardo Escorel
Narracio

Fernanda Montenegro

35 mm, Cor
1979.

elementos da Funai”, para
concluir que o conceito de
subversdo é coisa estranha ao
indio, que € coisa que perten-
ce 56 a0 mundo dos brancos:
“O indio ndo sabe esse termo
de subversio. Isso nio é nos-
s0”.

O plano em que Margal
fala é cortado ai. Aparece en-
tio a imagem de Mario Juru-
na, que diz “a gente tem que
explicar que nio é problema
do indio. Nio existe proble-
ma do indio. Tem muito pro-
blema do branco”. Um novo
corte na imagem, surge na te-
la o rosto de Darcy Ribeiro,
mas o texto continua, quase
como se nio houvesse corte
algum, prosseguindo a idéia
langada por Margal e amplia-
da por Juruna:

“Nio hd propriamente
uma questdo indigena, hi
uma questfo nfo indigena,
quer dizer, nds, ndo indios, é
que somos o problema. Nos,
por termos desembarcado a-
qui com uma pequena célula
em 1500, mas com uma imen-
sa potencialidade de cresci-
mento, € que geramos esse
problema, que ampliado e
desdobrado ao longo dos sé-
culos foi indo cagar os indios
onde quer que eles estives-
S

O que conduz o filme,
na verdade é o texto. O que
se movimenta é o texto. A
imagem, ¢ verdade, nem semr




pre estd imbvel, nem sempre é
a mesma coisa. A composigdo
do quadro varia um pouco de
plano para plano. As vezes ve-
mos s6 o rosto da pessoa que
fala, 4s vezes o entrevistado
aparece na tela por inteiro. As
vezes a paisagem por tras do
indio que fala estd fora de fo-
co, 4s vezes estd bem defini-
da. As vezes tudo estd mesmo
parado, e s6 a voz do entrevis-
tado é que se mexe, ds vezes a
imagem anda no meio de um
grupo de pessoas, 4 procura
de alguém para conversar, ou
i procura de um detalhe a-
pontado pela pessoa que fala.

Existem mesmo alguns
momentos em que a imagem
corre solta, ao ilustrar uma
narragio que de quando em
quando substitui as entrevis-
tas para dar informagGes, de
cardter geral, preparatorias
para a perfeita compreensdo
das declaragGes dos entrevis-
tados. Existem mesmo mo-
mentos em que a imagem ex-
pressa algo mais forte que o
som: os planos dos indios
doentes filmados por Noel
Nutels talvez sejam o exem-
plo mais marcante. Mas, na
realidade, a variagio das li-
nhas de composi¢do, ou a in-
clusio de imagens desacompa-
nhadas de texto, nio alteram
o quadro geral. Terra dos In-
dios é, na realidade, um au-
diovisual. Assim mesmo, ao
pé da letra: primeiro ouvir,
depois ver. A imagem, mesmo
nos instantes em que toma a
palavra, depende do som, en-
tra para pontuar as coisas que
o realizador diz direta (pela
narragio) ou indiretamente
(pela selecio e montagem das
entrevistas).

Palavra puxa palava.
Fala-se quase todo o tempo
no filme, que procura reduzir
0 espectador a um ouvido e se
dirige especialmente ds pes-
soas interessadas em ampliar a
sua sensibilidade de audigfo,
em esticar os ouvidos até ds
vozes deste grupo de pessoas
que nio tem vez de se pro-
nunciar. Fala-se muito, pala-
vra puxa palavra, e o especta-
dor, ai pela metade da proje-
¢io, mesmo o espectador a
priori interessado em dar ou-
vidos aos indios, se sente as-
sim como se a imagem o esti-
vesse desviado (com seus ape-

los de cores, movimentos e
formas que se intrometem
por tris do entrevistado) do
que mais importa, o texto.

O primeiro trecho da
narragio, por exemplo, no fi-
nal do prélogo, depois dos de-
poimentos de Margal, Juruna,
Darcy Ribeiro ¢ do caingan-
gue Angelo Kretan, acumula
informag8es importantes.
“Cinco milhdes de indios vi-
viam na regido onde veio a se
formar o Brasil, e falavam
mais de mil linguas diferentes
(...) Hoje 200 mil indios vi-
vem em algumas poucas reser-
vas (...).

Conservam seu jeito,
suas linguas e mitologias, coi-
sas que estdo na raiz da aven-
tura humana, anteriores 4 e-
xisténcia de senhores e escra-
vos, patrdes e empregados, ri-
cos e pobres (...) A expansio
da sociedade nacional se faz
sobre um territorio imenso.
86 numa parte (nfima desse
territério podem vir a ocorrer
atritos com os indios (...). A
redugdo das populagBes indi-
genas por efeito das doengas,
da escraviddo, do desengano e
da desmoralizagdo que se se-
guem ao encontro com o civi-
lizado € tdo grande que onde
existiam 25 indios, depois de
um século s6 existe um”.

Que imagens avangam
ai, enquanto o narrador d4 es-
se quadro geral? Ou melhor,
o que fazem as imagens ai,
enquanto o texto coloca o es-
pectador no meio do proble-
ma que o filme ird desenvol-
ver nas trés partes seguintes?
Vemos indios, doentes, isola-
dos, em contato com civiliza-
dos, reduzidos a meio civili-
zados. Os planos correm co-
mo suporte do texto, casan-
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do-se em alguns momentos
em perfeita harmonia com o
que o narrador diz, casando-
se em outros momentos até
com o ritmo da fala do narra-
dor (que por sinal 1€ em tom
pausado, sem dramatizar mui-
to a fala). E entdo, no instan-
te em que vé e ouve o que
estd na tela, é bastante possi-
vel que o espectador seja mais
atingido pelos olhos —a luz, a
gente sabe, viaja mais rdpido
que o som — do que pelos ou-
vidos, & bastante possivel que
a imagem que melhor trans-
mita a idéia central do texto
nfo seja aquela do filme, mas

a imagem simples, descolorida
e utilitdria das letras impres-
sas no papel:

“0 nimero de indios é
portanto muito pequeno, e o
que quer que suceda a eles, 0
que quer que eles facam, nio
pode afetar o nosso destino
nem pode afetar o nosso pro-
gresso. Mas afeta a honra na-
cional. Afeta a nossa capaci-
dade de atuarmos como seres
humanos, de estarmos a altu-
ra dessa gente, de cuja carne
nés nascemos.”

E um risco deixar que o
espectador atravesse esta idéia
sem se dar conta exata do que
se diz af, porque todo o filme
se organiza a partir deste sen-
timento. E um risco colocar a
imagem colada assim ao som
(quase como para cobrir o
tempo necessdrio para a leitu-
ra), um risco que o cinema
tem corrido ndo apenas aqui,
em Terra dos Indios. Um ris-
co que o cinema documenti-
rio tem ocorride com fre-
qiiéncia, depois da associagio
de um gravador portatil 4 ci-
mara de filmar, depois que os
recursos sonoros do filme dei-

xaram de ser usados nos do-
cumentdrios s6 no fundo da
imagem para deixar solto o vi-
sual, originalmente o que do-
cumentava de fato. E um ris-
co, sem davida, mas que Ter-
ra dos Indios parece correr in-
tencionalmente, para dar voz
a quem habitualmente nfo
tem vez. Para dar ouvidos a
uma cultura que se expressa
de geragio em geragio pela
palavra.

Zelito faz mais ou me-
nos assim como sugere Mirio
Juruna, a certo trecho de seu
discurso no encontro no Pos-
to Taunay, em Aquidauana,
Mato Grosso:

“Quando a gente apren-
de a lingua do portugués, cos
tume do branco, ninguém
passa a cara de branco tam-
bém. Porque a cara continua
cara de indio. A cara de bran-
co continua cara de branco.
Porque a lingua pode mudar,
pra poder entender, pra poder
discutir, pra poder defender a
nossa direito. Porque a cara
ninguém passa a cara de bran-
co, nem cara de estrangeiro,
nem cara de portugués, nem
cara de branco, continua cara
de indio.”

Zelito segue mais ou
menos o que observa Juruna.
Pega a lingua do cinema, fala
como civilizado, pra discutir,
para entender, para defender
os direitos do indio (e seu
proprio direito de se sentir e
de atuar como um ser huma-
no) mas continua com cara de
indio. O corpo do filme & o
som. As imagens sfo adornos
corporais.

Deste esquema de pla-
nos determinados pelas decla-
ragOes dos entrevistados Terra
dos Indios se afasta s6 em trés
breves momentos. O cinema,
pintura corporal mais vistosa,
adorno mais trabalhado, obje-
to mais cuidado para um ri-
tual festivo, se infiltra, toma
conta da tela e diz também
alguma coisa. O primeiro mo-
mento é aquele fragmento ti-
rado de um jornal de televi-
$i0. Na tela o espectador po-
de ver aquela fragio de segun-
do em que o reporter se ajeita
(enfeita o corpo com esses
adornos e pinturas comuns
aos civilizados, ternos, grava-



tas,- microfones, barbas e bi-
godes) antes de entrar no ar.
Os dois outros momentos sdo
mais extensos e mais significa-
tivos.

De repente uma inica
sobrevivente do grupo Ofaié-
Xavante, Dona Maria Rosa,
que sem ter mais ninguém
que entenda sua lingua con-
versa feliz com o gravador
perguntando onde estio seu
pai e sua mie, lamentando a
soliddo, dizendo-se cansada.
De repente um indio suid,
Weran, narra o ataque a uma
fazenda de brancos, e enquan-
to fala gesticula. Toma o taca-
pe, representa o ataque e faz
a0 mesmo tempo o papel dos
indios que se encontravam ao
lado dele e o papel dos bran-
cos assustados, com medo de
morrer, '

Ai, nestes dois depoi-
mentos colocados no trecho
final do filme, praticamente
depois que as entrevistas jd
terminaram, a cimara se sente
mais livre. Passeia em volta de
Dona Maria Rosa (e a certa
altura, como quem se liberta
depois de longo tempo de li-
berdade vigiada, até esquece o
que estava filmando, a india
solitdria, e desvia os olhos pa-
ra a copa bem aberta da arvo-
re proxima). Se mexe em tor-
no de Weran, curiosa, queren-
do ver de perto o rosto do
indio suid, atenta ao menor
de seus gestos. E como se, de-
pois desta longa conversa,
movida enfim por um impul-
s0 emocional, a cimara de fil-
mar, personagem invisivel que
faz tudo quanto é filme, esti-
vesse inclinada a atuar como
ser humano, viver na nature-
za, defender sua natureza, as-
sim como fez Weran. Lutar
pelo seu direito de se sentir
um ser humano.

José Carlos Avellar

SOFOCLES NAO ESTA MORTO:
VIVA NELSON RODRIGUES

Que nos perdoem os reverentes: Sofocles (ou Shakespeare) ndo detém o mono-
pdlio da qualidade do Teatro da Tragédia Humana. Somente nosso servilismo
cultural preserva-lhes esta condigdo de deuses inigualdveis da dramaturgia
universal. Depois de Nelson Rodriglies (e ndo hd patriotada nisto) podemos
afirmar: O Rei Edipo nfo € mais nosso rei, Hamlet perdeu a pompa e Othelo
(Versdo medieval de Doca Street? ), com toda sua imponéncia monogimica,
talvez ndo passe de um “‘canalha”.

Nossa intengdo: pela andlise do filme Os Sete Gatinhos — pega de Nelson
Rodrigues exemplarmente transcrita para o cinema pelo mesmo diretor da Dama
do Lotagdo, Neville d’Almeida — demonstrd-lo,

Longe de nés subtrair méritos ao aristocrdtico Shakespeare ou a seu ances-
tral grego, o ndo menos aristocrdtico Séfocles. Mas daf a considerd-los
inigualdveis vai uma grande distdncia: aquela que separa o servilismo
cultural de um minimo de dignidade critica.

Agora, com Os Sete Gatinhos passamos, nds também, a ter um hero6i
trdgico nacional. Quem é ele? **Seu Noronha® — continuo da Cimara dos
Deputados que mora em Grajau,

Reis, rainhas, principes, princesas, nobres de toda a sorte, com seu cortejo
de conflitos, glorias e sofrimentos, j4 tivemos o bastante. E chegada a

hora (ou ainda ndo? ) de herdis brasileiros e de origem popular. Afinal, nem
s6 a nobreza € completada com as peripécias do Destino. . .

Alids, este é um dos maiores méritos de Nelson Rodrigues. Filho de outra

terra, ao contrdrio de Séfocles ou Shakespeare, ndo faz teatro com mdrmore de
Carrara. De modo nenhum. Trabalha com o dia-a-dia infame, o cotidiano prosai-
co, o sordido e o banal e faz neles aparecer o épico, o profundo, o universal,

o trdgico e o sublime.
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Neville d’Almeida
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Thelma Reston
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Ary Fontoura

Claudio Correia e Castro

Mauricio do Valle

Sady Cabral

Sura Berditchevsky

Sonig Dias

35 mm, Cor
1980

Nisto a Psicandlise aproxi-
ma-se demais do teatro de
Nelson Rodrigues. Freud, ele
também, nunca deu prefe-
réncia aos lados mais
socialmente considerados da
vida. Pelo contrério. Tra-
balhou quase sempre com o
desprezivel e o irrelevan-

te. Simples esquecimento,
trocas de nomes, atos

falhos, sonhos, taras e
manias, paralisias histé-

ricas, sucessio aparente-
mente cadtica de idéias,

foi com essa matéria-prima
que construiu a Psicanilise

— ciéncia do abismo humano.

E sempre que uma sessdo
psicanalitica ocorra, alguma
coisa de andlogo voltard a
ocorrer. Trabalhando com o
dia-a-dia infame, o cotidia-
no prosaico, o sérdido e o
banal de seus pacientes,
cada psicanalista, 4 seme-
lhanga de Freud (e Nelson
Rodrigues), tentard fazer
neles aparecer o épico, 0
profundo, o universal, o
trdgico e o sublime que,

por tras dessas aparén-

cias, se escondem. Nisto,
quase somente nisto, con-
siste a Psicandlise.

Afora, é claro, os sofri-
mentos impostos pela misé-
ria material, nfo existe

dor maior do que aquela
imposta pela miséria psi-
cologica. E que nio se
confunda miséria psicol6-
gica com miséria cultural.
Guardam alguma relagdo mas
ndo sio a mesma coisa,
porquanto ser perfeitamente
possivel uma existir na
auséncia da outra. Miséria
psicologica refere-se
especificamente & precarie-
dade daquela poténcia a

que acima nos referiamos:

a poténcia poética. E
poténcia poética ndo ¢
privilégio de literatos,
burgueses ou intelectuais.
Sem ela o prosaico permanece
prosaico; o infame, infame;
o sordido, sérdido apare-
cendo, entdo, um homem
psicologicamente pobre,
triste, mediocre e submis-

so aos valores sociais esta-
belecidos.
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As chamadas elites culturais nfo enxergam, necessariamente,
mais vida na vida que o mais inculto dos trabalhadores.
Falta de perspectivas, deficiéncia de auto-estima, pobre-

za de horizontes, esperancas mortas, sentimentos de impo-
téncia ou desvalorizagdo, esvaziamento do sentido das
coisas, enfim, a quase totalidade das chamadas depressBes
existenciais exprimem insuficiéncia daquela poténcia
poética apresentada pelo teatro de Nelson Rodrigues.

Que a Psicandlise brasileira, soliddria com nossa cultura e
nosso povo, saiba aproveitar-se desses fatos. Que, ao
invés de somente falar em aristocrdticos “Complexos de
Edipo”, deseuropeize-se, desaristocratize-se, descolo-
nize-se e nao sinta vergonha ou pudores estéticos em
falar em “Complexo de Seu Noronha”

Mas como, poderiam argilir nossos psicanalistas edipianos,

se a mente das criangas ¢ “aristocrdtica’ por natureza e vive
permanentemente as voltas com herdis de nobre estirpe? Nio
¢ a Psicandlise, é ela mesma — a crianga de todas as culturas e
todos os tempos — quem se concebe como alguma espécie de
principe ou princesa e a seus pais (ou representantes sociais
destes) como monarcas de algum império. Sempre foi e sempre
serd assim. E ¢ daf, exatamente dai, das decep¢Ges originais
desse “sonho universal”, das desilusGes sobre ele impostas pela
“vida como ela é” que se deriva o nivel mais profundo

da Tragédia Humana. No fundo de cada um de nés, ndo
importa a qual classe social se perten¢a e nem mesmo se
sempre viveu-se numa sociedade sem divisGes de classes,
habita um “aristocrata” com todas as aspiragGes e tro-

pecos de um aristocrata. Foi por isto e somente por isto
que Freud elegeu Edipo nosso rei, como poderia ter eleito

o principe Hamlet ou mesmo o negro Othelo que com nin-
guém sua Desdémona quer compartilhar.

Como entdo trocar Edipo por Seu Noronha? Como represen-
tar-nos com profundidade e rigor, ac invés de num prin-
cipe, num continuo da Camara dos Deputados?

De acordo, de acordo. E ndo se veja nessas afirmagGes
freudianas nenhuma posigdo politica necessariamente eli-
tista ou reaciondria. Pelo contririo. Exatamente porque
somos todos “nobres” por natureza, imp&e-se construir

uma sociedade que nos trate a todos com nobreza. Nesse sen-
tido, esse freudismo pode ser exemplarmente democratico.
Ensina-nos, inclusive, de como rela¢des sociais adversas
podem terminar por fazer-nos “‘esquecer” o “principe”

que fomos e nunca deixaremos de ser. E porque num mundo de
principes, impossivel a opressio ou a exploragdo, reve-

la-nos que nessa amnésia socialmente produzida reside

nossa maior alienagfo.

O proprio Marx, diga-se de passagem, nunca foi *“a favor”
do proletariado, tanto que no seu projeto de uma ‘‘socie-
dade sem classes” pleiteava sua radical extingdo. “A
favor” do proletariado é a burguesia, porquanto sem ele,
ndo poderia subsistir como burguesia. A proletariza-

¢do do mundo conspira contra a nobreza humana. A favor
dela somente a mais irrestrita desproletarizagio. E,

quem ddvidas quanto 4 sua existéncia tiver, convoque no
mais miserdvel dos proletdrios seus niveis profundos e
verifique o que acontecera.

Paradoxalmente 4 primeira vista, é exatamente no reconhe-
cimento da nobreza universal da mente humana, onde se

apoiarn as teses populares.



Entdo porque, logo o Teatro da Tragédia Humana, com

seu projeto (consciente ou ndo) de trazer i luz esse
homem eterno que sobrevive a todas as conjunturas histé-
ricas, porque logo ele, o teatro das profundidades univer-
sais, ficou, na melhor das hip6teses, considerado por muitos
uma espécie de cronica superficial sobre peculia-

ridades passageiras das classes sociais que fazem teatro,
ou seja, as classes dominantes? E, na pior, manobras
dessas classes para preservar sua dominagdo. Por que,
Sofocles e Shakespeare (e com eles Nelson Rodrigues e
outros), apesar de projeto tdo grandioso, ficaram consi-
derados pouco mais que verbosos cronistas sociais a
servico da exploragdo do homem pelo homem?

E que, para certos olhares sociolégicos que, como tratores,
vdo passando por cima das coisas, arejando e fecundando,
¢ verdade, mas também esmagando sutilezas e achatando
diferengas, s6 poderia haver um tinico teatro — o Teatro
da Tragédia Social.

Porque o homem seria um ser social (hd quem o duvide?),
produto de época e conseqiiéncia de suas condiges
materiais de existéncia, s6 importaria o teatro que
pretendesse por a descoberto as forgas histéricas — lutas
de classes, estratégias de dominagdo, maneiras pelas
quais o trabalho alienante acaba por produzir conscién-
cias alienadas — tinicas responsdveis pela “verdadeira™
tragédia humana.

Assim, nfo existiria esse homem universal de que se ocupa o
Teatro da Tragédia Humana (e também a Psicanilise).
Nenhuma psicologia seria eterna, todas seriam hist6ricas

e, por conseqiiéncia, passageiras e em permanente transfor-
macdo. Nio existiria uma psicologia, existiriam virias
psicologias. Entre elas o mesmo abismo que separa as

classes Sociais. Pior. Entre elas aquele padrao psicolé-

gico de que se ocupa o Teatro da Tragédia Humana (e tam-
bém a Psicandlise), tecido pelas classes dominantes e
apresentado como *“psicologia universal”, “natureza humana
profunda”, “sonhos fundadores de todos os sonhos”, ao qual
todos se devem conformar. . .

Quem poderia recusar méritos a esse tipo de olhar?
Nio é ele fecundo?

Entretanto, 4 semelhanga de Rousseau, prossegue enxergando
o homem como aquele bom selvagem corrompido pela
sociedade corrupta onde se desenvolverd; espécie de tela em
branco, filme virgem onde passivamente se inscreverdo as
marcas de seu processo civilizatério. A fim de evitar-se
afirmagdes do tipo “o homem € assim mesmo por natureza e
ndo adianta mudar nada porque ele serd sempre o lobo do
homem?”, recai-se numa caricatura oposta.

Nesse sentido, a mesma acusagio que esse sociologismo langa
sobre o Teatro da Tragédia Humana (e, por consegiiéncia,
sobre a Psicandlise, poderia também sobre ele ser langada:
a superficialilade.

Se o homem for somente ser social, se sua natureza é ndo ter
qualquer natureza, se for pura abertura para a Historia,
entdo, de onde extrairia ele dignidade para opor-se ds
injusticas (nem teria cabimento falar-se de injustigas) e
sofrimento quando constata a impoténcia de sua oposi¢io?

Do capitalismo? Se o homem nio for nobre por natureza (se

o Rei Edipo ndo for seu rei), se ndo for congénita sua
exigéncia de ser tratado com nobreza, entiio para que o
esfor¢o de qualquer transformacdo social?

E mais: se somente for conseqilente o Teatro da Tragédia
Social, como serd o teatro das chamadas “futuras democra-
cias socialistas’ onde, por suposto, deveriam estar

extintas as lutas de classes, as estratégias de dominagfo,

o trabalho alienante, a miséria material? Serd que I4

ainda se continuard dizendo que tudo que o Teatro da
Tragédia Humana trata (e também a Psicandlise) nio

passa de irrelevantes problemas “pequeno-burgueses’?

Qu, pelo contxirio, ele ndo se impord como tinico e
verdadeiro teatro?

Que se afirme, nas atuais circunstdncias hist6ricas, a
prioridade politica do Teatro da Tragédia Social, que se
denuncie os riscos desviacionistas atuais do Teatro da Tra-
gédia Humana, que inclusive este atualmente possa
representar um luxo “pequeno-burgués” (e com ele a
Psicandlise e tantas e tantas coisas mais), v4 4. Mas
recusar-lhe qualquer mérito, acusi-lo, de superficial

ou, necessariamente, alienante é demais.

Existe no olhar sociologista um sistemdtico achatamento.
Sua maior violéncia consiste na quase completa
desconsidera¢io pela existéncia de diversos niveis
psicologicos ativos em cada um de nds. Se tomarmos em
conta somente as aparéncias mais imediatas, ¢ inegdvel
que entre o indio e o europeu, entre o camponés e o
capitdo de indistria parece haver um abismo intranspo-
nivel. Ndo existiria, assim, nenhum homem universal e,
de eterno, ele so apresentaria sua plasticidade histérica. Entre-
tanto, descobriu a Psicandlise, essa visio sociologista, se bem
que verdadeira, é parcial. Falta nela muita coisa que um olhar
mais meticuloso acabaria por enxergar.

Decorre dai muito da pobreza de suas descrigdes psicolo-
gicas, sua maneira generalizante e quase caricata de nos
descrever, sua quase total incapacidade de explicar os
pormenores da nossa subjetividade. E que nfo se faga
pouco caso dessa expressio, pois é justamente af, no
cotidiano intimo de nossas emog¢Ges, no dia-a-dia dos
nossos sentimentos onde se decidem as aventuras ou desven-
turas de nossas vidas, razdo de ser, em ultima instincia,
de todas as sociologias. E atengio sociologistas: nem s6

de fome, doencgas e misérias vive o trabalhador. Ele
também ama, faz amor, se alegra e se entristece. Mais que
necessidade, ele também ¢é desejo. E, por favor, nio nos
venham dizer que suas emogdes, ao contrdrio da
“burguesia decadente”, possuem a virtude de simplicidade.
Isto ndo € verdade, ndo passa de uma aparéncia e
representa um verdadeiro insulto (mais um). Pobreza
material ndo equivale a pobreza psicolégica. O trabalha-
dor, ele também possui uma trama psicolégica impensavel-
mente complexa; ele também possui diversos niveis
psicolégicos ativos, uns influindo sobre os outras; ele
também nasce com a convicgdo de ser herdeiro de algum
império. E ¢ daf que se alimentam as esperancas

histéricas por melhores dias.

Pormenores da subjetividade; afinal para que serve a econo-
mia, a politica, a cultura, sendo para em algum momento
langar sobre eles a sua contribuicio? E em que outro
lugar, sendo neste, pretendem desembocar, mais cedo ou
mais tarde, todas as conquistas sociais?
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Nascemos todos — marxistas ou ndo — criangas, com
caracteristicas psicologicas de criangas (e mais uma vez,
atengdo, sociologistas, este ndo € um fato histérico

ou culturalmente determinado), com desejos, sentimentos,
idéias e ideais de criangas e, das marcas da nossa

infincia, adulto algum conseguird se libertar. Quem de

nbs ousaria recusar reconhecimento 4 sobrevivéncia, no
nosso fntimo, da crianga que fomos e nunca deixaremos de
ser? Aqui, exatamente aqui, nesta crianga sobrevivente,
reinemtse 0s homens de todas as classes numa psicologia
universal. Negar-se esta evidéncia equivale a negar-se os
fatos (ou os fatos psiquicos ndo sdo fatos? ) — negagdo
somente compativel com um esquerdismo ressentido ou um
materialismo parandico.

E, novamente por favor, nio nos venham dizer que as
criangas sdo culturalmente produzidas. Claro que sdo. Existe,
porém, alguma coisa nelas que escapa a esse tipo de
determinacdo, justamente aquilo que, mais além da
aparéncia fisica, permite-nos de imediato reconhecé-las
como criangas.

Se a Sociologia conseguiu desmistificar o “eterno mas-
culino”, o “eterno feminino™ e tantos outros “eternos”,
demonstrando serem todos, na realidade, histéricos,
passageiros e provisorios, um “eterno”, contudo,
ninguém conseguird jamais desmistificar: o “eterno
infantil” — objeto da ciéncia psicanalitica.

Ao mencionarmos a existéncia de diversos niveis psicol6-
gicos ativos em cada um de nés, quando falamos daquela
crianga sobrevivente, ndo se veja nessas descrigbes

metdforas ow alusdes e simples reminiscéncias de um
passado distante. Ndo faldvamos sério e num sentido

literal. Somos todos, concretamente, um recém-nascido, uma
crianga, um adolescente, tenhamos ou ndo consciéncia

disto. Nosso desenvolvimento ndo percorre uma trajetoria
linear, em algum lugar das nossas mentes sobrevivem, mesmo,
bolses mentais de cronologia diversa, os quais

repercutem poderosamente sobre nossa psicologia adulta.
Imperceptivelmente infiltram nossa consciéncia, modificam
nossa visdo das coisas, sem que, necessariamente, tenhamos
conhecimento de qualquer modificagfio. Nossa psicologia
ndo pode ser compreendida como um espago plano, mas sim,
como um espago tridimensional. Representa uma trama
complexa de psicologias em etapas distintas de desenvolvi-
mento, algumas visiveis, outras nfo. Desse fato resulta

nossa freqiiente perplexidade diante de nossas emogDes.
Seres de outro planeta, estranhos, adquirem o nosso rosto

e, entdo, nio mais conseguimos nos reconhecer.

Onde encontramos referéncia a isto nos textos de inspira-
¢d0 apenas sociologica?

E, fique bem claro, is aspira¢Bes dessa psicologia infantil
(fetal, juvenil), familia ou sociedade alguma conseguird
preencher. Poderd, o que ndo é pouco, favorecer ou
dificultar o seu desenvolvimento. Por qué? Justamente
porque ela é infantil. Como, por exemplo, atender-se o
desejo que tudo se movimente e se transforme, caso
contrdrio, a vida fica monétona e sem brilho, sem que
nada se movimente e se transforme, sendo bate uma saudade
e uma dor de perda insuportdveis? Ou, numa versio menos
abstrata e numa linguagem adulta, como, a um s6 tempo,
conciliar-se as solicitagGes monogdmicas de um eterno

amor atendendo is solicitagdes poligimicas de uma
permanente variedade? E quem conseguird libertar-se de
todos os vestigios desse infantilismo psicolégico?
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Sim, existe alguma coisa que paira acima da Historia, um
drama intimo, comum a todos, que independe das condigdes
materiais de existéncia: a sobrevivéncia inevitivel nas

mais diferentes psicologias adultas, dessa psicologia

infantil universal — seus sonhos grandiosos, suas

insandveis contradigGes, seus conseqiientes dramas,

glérias, sofrimentos e conflitos mais que sociolégicos.

Sobre esses niveis dirige-se o olhar psicanalitico, Repre-
sentd-lo, colocd-lo em cena através de uma agdo drami-
tica, nisto consiste o Teatro da Tragédia Humana, tenha
ele disso consciéncia ou ndo. E porque trata dos sonhos e
conflitos eternos e universais, impacta-nos mais de 2000
anos depois.

Freud, por essas razdes, dele extraiu os personagens que,
com maijor precisio e Erufundidade, nos representasse,
Entre todos escolheu Edipo. Elegeu o Rei Edipo nosso rei,

Quem é Edipo?

Interpretages ndo faltardo a tdo famoso personagem. Para
nossos propésitos (analisar Os Sete Gatinhos)

ficaremos préximos da interpretagdo freudiana, amplamente
conhecida. Dissemos préximos, porquanto nossa interpreta-
¢do ndo coincide exatamente com -aquela realizada por
Freud. Lacan, Deleuze, Bion, nossos amigos, nossa biografia
e tantas coisas mais que produzem o nosso “eu” afetardo
nossa interpretagdo. Como ¢ artigo assinado, o autor
responsabiliza-se por todas as idéias aqui expostas. Aos
epistemologos, um esclarecimento. Nio somos daqueles que
idolatram a ciéncia como sendo a vinica forma de produgio
de conhecimento. Consideramo-la uma entre outras maneiras
de alcangar-se algum tipo de saber. Um saber entre outros
saberes. Para nés, o valor de qualquer texto, qualquer
narrativa, qualquer obra reside no seu poder de provocagio
da nossa inteligéncia. Se este artigo cumprir este propo-
sito, sentir-nos-emos amplamente recompensados. Pessoal-
mente, ortodoxias, rigores excessivos, metodologias desne-
cessarias ndo sdo do nosso deleite. Afinal, ndo &

através deles que se movimenta nem o dia-a-dia de nossas
vidas nem o curso da historia.

Edipo, antes de mais nada, representa um pressentimento de
nobreza. Apesar de recémrnascido ter sido abandonado por
seus pais — reis de Tebas — a eles, movido por forgas do
Destino, acabard por retornar e fazer valer sua condigio
de herdeiro de algum império. “Sem o saber” mata o pai,
Laio, que atravessara seu caminho e, depois de decifrar
enigmas de uma esfinge, termina por fazer-se rei e casa-se
com sua mie, Jocasta. Uma desgraca abate-se entdo sobre
sua comunidade. A pouco e pouco, acaba por descobrir sua
razdo, decifrar esse novo enigma: o parricidio e o

incesto que, inconscientemente, cometera. Corrofdo pela
culpa em grito trdgico, cega-se furando seus dois olhos,
como forma de expiagdo por tdo hediondo crime.

Freud, na sua genialidade, ndo hesita, tamanho crime s6
pode revelar a forca encrme de um desejo. Para atendé-lo,
Edipo ndo tem medidas, apesar de todas as consegiiéncias.
As culpas sociais (inconscientes) sio impotentes para
conté-lo. Arrependimentos, s6 depois das realizagGes.

Claro, Edipo respeita também as restrigGes sociais, as

leis comunitdrias, ndo é um simples delinqiiente, tanto

que sente remorsos por sua paixdo transgressiva. Esses,
porém, sé se manifestam tardiamente, depois de suas
realizagBes. Ama o pai, reconhece a Lei, respeita a socie-
dade, mas s6 depois da saciedade (perdoem-nos lacanianos).



Edipo — o decifrador de enigmas — simboliza aparentemente a
busca da verdade, custe o que custar. Dissemos aparentemen-
te porque num certo sentido Edipo é superficial. E a
verdade da “Verdade"? Parece ndo se dar conta sera
“Verdade” alguma coisa socialmente produzida, um consenso
histérico, produzido nem sempre por motivos confessd-

veis. Dai tanta culpa pelos seus atos transgressivos. Seus
conflitos parecem flutuar entre a verdade dos seus desejos

e as “verdades” comunitdrias (Lei). Talvez por isto

tenha se cegado: para ndo enxergar as verdades mais além
das ortodoxias dominantes. Ndo, Edipo ndo decifrou todos
os enigmas. Mas deixemos isto, provisoriamente de lado.
Edipo pressente-se envolvido por forcas que desconhece;

nao mede esforgos para conhecé-las. Consciéncia

alienada, até certo ponto, nada detém seu empenho de
desalienag@o. Quer tornar-se sujeito e ndo objeto de sua
histéria.

Além disso, o que é da mdxima importéncia. Edipo encarna
uma paixdo: a paixio monogamica por seu primeiro amor,
Apesar de todas as distdncias, a ele retorna como que
movido por uma saudade de exilado de sua prépria terra.
Para consegui-lo é capaz de matar qualquer um que atreves-
se 0 seu caminho. Acima de tudo, quer sentir-se razdo
Gnica e suficiente para os sentimentos de sua amada. Que
entre ele e ela nada se interponha, que ndo haja limites

ou restrigGes e, principalmente, que ela com mais

ninguém se compartilhe nessa paixdo.

N#o ser tudo para sua amada, corresponde para Edipo humilha-
¢do suprema. Edipo € regido pelos citimes. A partir deles,
considerard puro, digno, correto e belo somente aquilo

que ndio representar qualquer trincagem a sua paixio
monogamica. Traicoeiro, impuro, indigno, infame, tudo
aquilo que o fizer. Ei-la aqui, a origem psicolégica da
moral edipiana. A temidtica da pureza e, mais cedo ou mais
tarde, a da virgindade, povoard seus sonhos. Que sua amada
nunca tenha desejado mais ninguém, mesmo antes de
conhecé-lo, mesmo antes que existisse. Somente isto serd
branco, limpo e respeitdvel. Tudo o mais estard manchado,
sujo amarrotado, desalinhado.

Edipo representa, pois, o amor pelo eterno — aquilo que
sempre existiu e existird para sempre, o eterno amor. O
amor pelos vinculos permanentes, pela continuidade dos
vinculos. A qualquer trincagem, a fiiria nostélgica ou
ciumenta; é um saudosista. Edipo (atengdo) ama aquilc
que ele sempre amou. Para ele, o novo, o estranho, o
desconhecido — aquilo que ele ainda ndo amou — ele ndo
amar4 jamais. O amor dindstico, caseiro, endogimico,
familiar, nisto consiste para ele a felicidade.

Para Edipo, portanto, a sexualidade subordina-se ao

amor, o estético ao ético. Feio serd tudo que se
contraponha a ser ideal de fidelidade e compromisso.

Num certo sentido, que nada se movimente ou se transforme
brada Edipo do interior de seus citimes. Superé-lo é
pré-condi¢io para a saide mental, brada Freud de sua
Psicandlise.

Edipu, contudo, ndo precisa, necessariamente, ser visto
como perigoso agente de direita, membro fundador da
Tradigio, Familia e Propriedade, apenas devotado a causa
do combate 4 corrup¢do ou 4 subversdo das ordens
estabelecidas. Outras configura¢Ges edipianas também sdo
possiveis. O nacionalismo, o rechago ds piratarias
econdmicas, o repiidio & penetragio cultural coloniza-

dora, o pressentimento da nobreza universal da natureza
humana com suas conseqiiéncias democrdticas, a humildade
de reconhecer os proprios erros, a tenacidade em conquis-
tar seus ideais, a busca intransigente da “Verdade™

(até certo ponto é um mérito), o empenho em ser mais que
um objeto das ideologias dominantes (desde que elas
mostrem claramente seu rosto dominador) encontram, nessa
faceta edipiana universal, seus fundamentos psicologicos.
Edipo pode inclinar-se tanto para a direita como para a
esquerda. Tende, contudo, sempre a um certo grau e rigidez
ou fanatismo frénte a seus dogmas. Edipo é um ortodoxo.

Entretanto — até agora nio o dissemos mas é o préprio
Freud quem o diz — nem s6 de Edipo vive o homem.

Um outro personagem atravessa por inteiro a obra de Freud,
rivalizando com Edipo a hegemonia psicolégica. Este,
porém, apesar de seu enorme poder de influéncia, nfo

foi, por alguma razio contemplado com as mesmas honrarias
do seu rival. Sequer recebeu do pai da psicanilise um nome
préprio, nem nunca foi representado por nenhum aristocra-
tico herdi do Teatro da Tragédia Humana. Freud explica?

Quem serd esse plebeu, primo pobre de Edipo que, apesar de
tdo poderoso, sequer recebeu um nome préprio?

E o Perverso Polimorfo.

Para os menos efeitos as raizes gregas, uma explicagfio.
Perverso, ndo porque possua o dom da perversidade, da
maldade, mas porque pretende sempre perverter, subverter as
ortodoxias estabelecjdas. Polimorfo, porque apresenta-se
numa enorme variedade de formas, uma das quais a perversi-
dade.

As conotagOes pejorativas que essa expressio freudiana
evoca, correm ji por conta de uma moralidade social de
inspiragdo nitidamente edipiana. Para Edipo, o Perverso
Polimorfo é seu demdnio. Edipo transgrediu a Lei, é
verdade, mas transgrediu-a em nome de um grande e eterno
amor. E, mesmo assim, cegou-se ao peso de inenarrdvel
arrependimento. O Perverso Polimorfo ndo: transgride-a
permanentemente e pelo puro prazer da transgressdo. Arre-
pendimentos, nem depois das realizagBes. As neuroses, com
todo seu cortejo de sofrimentos, representam o predominio
de Edipo. As chamadas “perversdes’ com toda sua

freqiiente complacéncia moral, representam o predominio
do Perverso Polimorfo. Entre esses dois extremos, as com-
binat6rias intermedidrias entre essas duas forgas psico-
I6gicas fundamentais. Se em todo casto tem um obsceno, em
todo obsceno tem um casto. A neurose é o inverso da
perversio e a perversdo € o inverso da neurose. Uma
reprime a outra. Todos, portanto, somos Edipo e Perverso
Polimorfo em proporgtes distintas e varidveis a cada
momento.

Que tudo se movimente e se transforme, brada o Perverso Po-
limorfo do interior de sua inquietagdo. Superé-lo é
pré-condi¢io para a satide mental, brada Freud de sua
Psicanalise.
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Para Edipo, o Perverso Polimorfo representa o deboche, a
anarquia, a falta de seriedade e decéncia, a incapacidade

de amar, a auséncia de valores espirituais mais nobres, os
desregramentos do desejo louco, a violagdo inconseqiiente
de qualquer ordem estabelecida, a irreveréncia pelas
tradigdes, o desrespeito pelo passado, pelos amigos, pela
familia, a promiscuidade, o arbitrio, a inconstincia, a
traigio, o oportunismo. E o aventureiro sem pétria e

sem historia.

Contudo, para o Perverso Polimorfo, Edipo representa a ri-
gidez de principios discutiveis, aquela seriedade pesada,
desnecessdria e opressiva, a auséncia do humor e do
sentido ladico, a incapacidade de brincar; a pobreza
imaginativa, a falta de liberdade, originalidade, criagdo;

a subserviéncia aos dogmas sociais estabelecidos, o culto
reverente pelo passado, o tradicionalismo, o saudosismo, a
sacralizacio de tudo aquilo que um dia foi importante, a
relutincia em se deixar levar pelos novos tempos. Edipo
seria 0 amor egoista, possessivo, a dificuldade de divi-
dir, compartilhar. Seria a permanente recusa 4 aventu-

ra, 4s transformagGes, a tudo aquilo que ndo for jd de

hd muito familiar.

Enquanto Ulisses foi para o mar, Penélope edipianamente
tecia os seus tapetes. Revolugdo permanente & o lema
perverso polimorfo (é verdade, contudo, que Ulisses depois
de suas peripécias pelo Mar Egeu, retorna 4 sua cara
metade, Penélope).

Macunaima, o anti-heréi, preguigoso e sem cardter, ¢ uma
encarnagio possivel do Perverso Polimorfo. Jodozinho,
aquele aluno travesso do anedotdrio nacional, outra. Ponha
um Perverso Polimorfo no seu Edipo, recomenda, no seu
gingado, a sambista da Mangueira. “E como vai teu pai?
Meu pai, ora, ele morreu hd mais de dois anos! Morreu

pra ti, filho ingrato”, é uma versio pessedista minei-

ra. O beque russo da Copa de 58 é Edipo; Mané Garrincha,
de pernas tortas, é o Perverso Polimorfo.

Noutras palavras: O Perverso Polimorfo é “‘brasileiro”, Por
isto o austero Freud, escrevendo em alemfo e ao som de
valsas vienenses, ndo soube dignifici-lo tanto quanto

ao seu amado e aristocratico Edipo.
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Enquanto Edipo ama aquilo que sempre amou — seu amor
primeiro — e, por conseqiéncia, o passado, o eterno, o
tradicional, o dindstico e o familiar, o Perverso

Polimorfo ama aquilo que ele nunca amou — o novo, o estra-
nho, o desconhecido. Nesse sentido, Edipo, no seu lirismo
nostilgico, aponta mais para o passado, o Perverso Poli-
morfo, sem afei¢do por terra, origem ou tradi¢fo, aponta

mais para o futuro.

Porque a eternidade, a antiguidade, o que jd se tornou tra-
dicional conferem uma estética imponente e aristocritica,
Edipo apresenta-se como her6i de nobre estirpe e nos fas-
cina exatamente por isto, Ao Perverso Polimorfo resta a
beleza de um poema sujo, s6 accessivel dqueles que nio

se deixam cegar pelo brilho das grandes luzes sociais. Se
Edipo representa a origem psicologica da nobreza humana,
o Perverso Polimorfo sua vocagdo fraterna, despojada e
popular.

Claro, nenhuma pessoa é Edipo (a comegar pelo préprio),
nem Perverso Polimorfo. Eles, obviamente, nfo existem,
representam apenas idéias psicanaliticas cujo mérito reside
na sua eficdcia de nos fazer compreender certas coisas,
Somos todos, j4 o dissemos, em proporgOes distintas e, a
cada momento, variiveis, expressio de uma combinatéria
dessas duas forgas psicologicas fundamentais. Consideradas
como um todo, algumas pessoas manifestam um predominio
edipiano, outras um predominio perverso polimorfo.

Machado de Assis/Oswald de Andrade; Olavo Bilac/Salvador
Dali; Fder Jofre/Muhamed Ali; Rui Guerra/Gliuber Rocha;
Chico Buarque/Caetano Veloso; Augusto Boal/José Celso
Martinez; Giscard d’Estaing/Idi Amin Dada; Ayatollah
Khomeiny/Paulo Salim Maluf; Maria Bethinia/Rita Lee;
Freud/Lacan; Miguel Arraes/Leonel Brizola; Schopenhauer/
Nietzche; Sérgio Chapelin/Chacrinha; Augusto Pinochet/
Richard Nixon; Stalin/Kruschev; Doca Street/Angela Diniz,
no palco desse Grande Teatro que € a Histéria, onde
colocarfamos esses personagens? Mais ao lado de Edipo ou
do Perverso Polimorfo?

Como se pode depreender, i semelhanga de Edipo, o Perverso
Polimorfo politicamente também pode inclinar-se para a
direita ou para a esquerda.
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Ao contrdrio de Sofocles ou Shakespeare, Nelson Rodrigues
nunca deu preferéncia a Edipo. Em toda a sua obra sempre
soube enxergar a dignidade perverso polimorfa e conferir ao
primo pobre de Edipo idéntica estatura dramética.

Afinal, cada qual a sua maneira, o Perverso Polimorfo
também ama, sofre, odeia e vive as peripécias trigicas

ou gloriosas do destino. Tal como Edipo, ele também
encarna um “‘sonho universal” — um lugar de encontro dos
homens de todas as épocas e classes sociais. Como entdo, no
Teatro da Tragédia Humana, nfo estar condignamente repre-
sentado?

E isto tem conseqiiéncias politicas,

Aqueles que h4 muito estdo instalados no Poder & pré-

prio aquela imponéncia aristocrdtica que somente a anti-
guidade, o poder e a tradicfo conferem: estética de

Edipo. Tudo que é antigo, permanente e se proclama eterno
adquire essas feices. Nesse sentido, Edipo, ao nivel

social, representa as forgas sociais dominantes (capitalis-

tas ou nio).

Nelson Rodrigues encontra-se muito longo dessa estética. Seu
estilo irreverente, o tratamento que sua narrativa concede
ao0s personagens, a escolha dos tipos de personagens e dos
cendrios onde se passard a agfo dramdtica, desedi-

pianiza a estética. Ao conferir dignidade trigica

dqueles que nunca tiveram imponéncia ou tradi¢do,

poe-se, admita-o ou ndo, do lado daqueles que estdo
excluidos do Poder: estética do Perverso Polimorfo. Este,
porque nunca teve dinastias nem herdard nenhum império,
representa, ao nivel social, a classe dos desafortunados.

Com sua arte, Nelson Rodrigues representa, no minimo, uma
provocagio politica. Desedipianizando a estética, sub-
traindo pompa e realeza dqueles que simbolizam o eterno,
provoca um efeito de estranhamento: permite-nos enxergar a
riqueza da pobreza e a pobreza da riqueza. Por isto seu
teatro serd, para sempre, revoluciondrio.
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De posse dessas categorias psicanaliticas — Edipo, Perverso
Polimorfo — facamos algumas consideragdes sobre Os Sete
Gatinhos.

Ali veremos, em cada seqiiéncia, a manifestagfo de trés
pélos de tensdo: o pélo de Edipo (amplamente presente em
Séfocles e Shakespeare); o do Perverso Polimorfo (quase
ausente nesses autores) e, é claro, o pélo das duas for-

cas sociais (sempre presente em qualquer obra). Cada se-
qiiéncia representard um desenho, uma configuragdo, teci-
dos por esses trés fios de coloragdo diversa. Assim é a
mente humana, Assim é o teatro de Nelson Rodrigues.

Nele, o equilibrio entre esses trés polos é exemplar. Se
houvesse um predominio do Perverso Polimorfo, haveria a
ameaca de decair-se quase numa pornochanchada ou numa
comédia digestiva e inconseqiiente. Se houvesse foco
excessivo sobre as forgas sociais, cairfamos nos achata-
mentos impostos pelo Teatro da Tragédia Social. Se Edipo
se tornasse o principal protagonista, recairiamos em
Sofocles ou Shakespeare. Depois de assistirmos Os Sete
Gatinhos (alids, exemplarmente dirigido por Neville
d’Almeida que soube na transcrigdo cinematogréfica, pre-
servar o equilibrio a que nos referiamos) podemos assim
afirmar: S6focles ndo estd morto; viva Nelson Rodrigues.

Uma tltima adverténcia,

A semelhanga de Freud, nfo se deixem levar pelas aparéncias
imédiatas. Freud comparava a estrutura de uma pega teatral
com a dos sonhos. Essas estruturas nfo devem ser compreen-
didas como um espago plano onde tudo se mostra imediata-
mente visivel. Por trds da narrativa, do movimento manifesto
dos personagens abrigam-se forgas ocultas que nfo podem
ser desconsideradas. Assim, o sofrimento dos personagens,
por exemplo, nio significa necessariamente, seu repiidio
pelas circunstincias onde se acham envolvidos, nem signi-
fica ndo desejarem aquelas ocorréncias (afinal, existe ou
ndo existe o inconsciente? ).

Para a interpretagdo freudiana, Edipo sabia muito bem que
Laio e Jocasta eram seus pais. Justamente porque “jd
sabia” o que viria a saber € que revelava tamanha capaci-
dade de decifrar enigmas. Os coros e os ordculos represen-
tam seus pressentimentos, movimentos intermedidrios de sua
tomada de consciéncia. As desgragas sociais ndo eram
relatos de fatos realmente acontecidos. Simbolizavam sua
intuico de que cometera um crime, transgredira normas
comunitdrias e familiares. Na realidade Edipo nunca fora
abandonado por ninguém. Sua condigdo de exilado de sua
propria terra revelava apenas seu ponto de vista edipiano
sobre as coisas: seu primeiro, eterno e derradeiro amor
entregava-se aos bragos de outro homem. E isto para ele é
abandono, exilio, desterro. Por isto, quando na narrativa
Laio atravessa seu caminho, mata-o sem hesitagio. Edipo
ndo matou por engano. Matou por ciimes.

A tragédia grega Edipo Rei ndo passaria assim, de um
dossonhos possiveis sonhado por qualquer Edipo do mundo,
este “psicografado” por S6focles. Conta-nos os dramas e
conflitos daquilo que a Psicanélise chamou “romance fami-
liar™. E porque enquanto houver criangas haverd algum
tipo de familia (varidvel de cultura para cultura, é

claro), esse “romance familiar” € universal. A sua

trama Freud deu o nome de “Complexo de Edipo” “Edipo
Rei” narra numa linguagem adulta, metaférica, teatral as
peripécias inevitdveis do imagindrio infantil. Como num
sonho (ou melhor, num pesadelo) o sofrimento dos personagens
ndo conta a estéria da auséncia de desejos. Conta, sima
estoria do conflito de desejos (atender-se a um, implica

em contrair os outros).



“FEdipo Rei”, porém, ¢ isso é da maior importéncia,

conta-nos esse “romance familiar” edipianamente, Daf a pom-
pa da narrativa e a imponéncia aristocrdtica dos personagens:
estética de Edipo. Onde andard, contudo, o Perverso Po-
limorfo? Onde estardo seus sonhos? Afinal, ndo é ele um
dos personagens mais ativos do “‘romance familiar? Séfo-
cles, como Freud, também amava mais a Edipo do que ao
Perverso Polimorfo,

Vejamos como as coisas se passam no filme Os Sere.
Gatinhos.

“Seu Noronha" é casado com Dona Aracy —a “Gorda™
como ele a chama e com quem hd muito tempo ndo é mais
“homem”’, como ela o denuncia. Pai das cinco filhas, tra-
balha hd vinte e cinco anos como continuo da Cimara dos
Deputados (a pega foi escrita antes da transferéncia da
Capital para Brasilia).

Quatro de suas filhas situam-se na faixa dos 25-30 anos.
Logo, deduz-se, nasceram todas antes de tornar-se conti-
nuo, talvez enquanto fosse mais esperancas que desilusdes.
Uma vez continuo, veio a ter a quinta filha somente dez
anos depois (o tempo em que se adquire “‘estabilidade™).

Do ponto de vista dos sonhos edipianos (tornar-se herdeiro
de algum império) e dos sonhos sociais (vencer na vida),
ndo hd maiores comentérios a se fazer. “Seu Noronha”
acalentara esperancas de ascensdo social (tornar-se rei de
Tebas? ). Prova disso sdo as quatro filhas seguidas que

teve antes de tornar-se continuo. Como tantos Noronhas,
teria nelas testermunhas de suas Jutas e herdeiras de suas
glorias de guerreiro.

Aurora, dada a conotagdo do nome, poderia ser sua filha mais
velha — o amanhecer de sua vida de herdicas batalhas so-
ciais. Em seguida vieram Débora, Arlete e Hilda.

Aceitar, ji com quatro filhas, o cargo de continuo, demons-
trava, porém, passar tempos dificeis e evidenciava seus
primeiros sinais de capitulagio ante as adversidades do
Destino. Uma atenuante: suas filhas ainda eram meninazi-
nhas, ainda nio entendiam bem as coisas e, quem sabe se,
servindo dgua gelada, cafezinho e simpatia aos represen-
tantes do povo (deuses do Olimpo? ), ndo conseguiria rever-
ter a sua sorte? Por dividas das vias, entretanto, torna-
va-se prudente (e econémico) ndo ter mais filhos.

Dez anos, contudo, se passaram e nada aconteceu, Dez anos de
servilismo intitil e adquiria estabilidade de continuo, &

claro. “Seu Noronha™ ndo mais podia negar a evidéncia:
assistia, impotente ¢ humilhado, seu irremedidvel fracas-

so. Rufam-se seus sonhos de conquistas sociais. Pior. Suas
filhas ndo eram mais meninazinhas; agora na faixa dos

10-15 anos eram mogas feitas e testemunhas de suas frustra-
goes. De herdeiras de sua gléria, tornavam-se encarnagfio

de seus fracassos. Sobre elas langard, pois, a parte into-
lerdvel do desprezo que sentia por si mesmo.

Restava-lhe uma esperanca derradeira: um novo filho. Através
dele poderia redimir-se, purificar-se. “Seu Noronha™

resolve assim ter um filho temporiio — o Messias — no qual
depositard a esperanga de salvagfio.

Nasce Silene, outra menina, 4 qual, naturalmente, cercard
dos maiores cuidados. A ela todos os néctares e ambrosias
que o Destino lhe recusou.

“As meninas — dizia ele com respeito ds meninas em geral e,
por conseqiiéncia, as quatro primeiras filhas — nfo sfio
meninas, sdo femeazinhas, S6 Silene é menina.”

Aparece aqui o tema da castidade, da virgindade, da pureza,
que atravessard, como ponto central, toda a a¢do dramadtica.

Aurora, Hilda, Arlete, Débora sfo femeazinhas, quer dizer,
estdo marcadas pelo seu préprio servilismo de continuo

de deputados — objeto de uso, prazer e gléria dos detento-
res do poder social. Freqiientam mas nio pertencem de fato
4 casta dos Eleitos. Somente Silene € menina, s6 ela €
pura, quer dizer, ndo est4 manchada por qualquer trago

de subserviéneia erética ou social. Versio fémea de

Cristo, ao contrdrio deste, encarna o Messias exatamente
por nio carregar no corpo os pecados do mundo.

“E como uma virgem de vitral. De tarde o sol bate na Igre-
ja.. . E aluz atravessa a virgem. Assim € Silene — uma
virgem atravessada de luz. E, de tanto adorar minha filha,
eu descobri que, entre todas as meninas da terra, s6 ela

€ virgem e sO ela é menina. Ndo tem nem seios nem quadris.
Silene é pura por nos.”

Identificada com os sonhos frustrados de seu marido, & Dona
Aracy restavam as compensag¢Oes da obesidade. Pelo pouco
néctar e ambrosia, muito toucinho e feijoada. Ao invés de
aristocraticamente alongar-se para os céus, tornava-se a
“Gorda” com “varizes e suor azedo™ como a certa altura,
Seu Noronha a descrevia. Corpo assim nunca mais lhe apete-
cerd.

Aurora € datilégrafa de reparticfo piiblica a quem nunca
ninguém disse “‘eu te amo”’ e com “jeito de mulher de
zona”, como a descreveu Bibelot (sobre o qual posterior-
mente falaremos). Arlete é vendedora numa loja de discos,
Hilda costura enquanto Débora trabalha numa boutique.
Apesar de estarem todas entre os 25-30 anos, nenhuma conse-
guiu casar. Como os pais, acabam por adotar frente a Silene
a mesma atitude de veneragio. Chegavam, inclusive, a se
prostituirem a fim de acumular dinheiro para o enxoval,de
um futuro casamento da irmi. “E que nés — diz Aurora
para as outras trés irmds — somos galinhas, sempre fomos
galinhas, estd no sangue”.

Silene convertera-se ndo apenas na esperanga de Seu Noronha.
Convertera-se na esperanca da familia inteira,

Com esse clima de fundo inicia-se o filme.

Ora, até agora pouco mais que descrevemos mais uma tragédia
tipo edipiana. O pai transfere para as filhas as expectati-
vas amorosas que, menino, sentia pela mde. Ndo quer que
elas se entreguem a nenhum outro homem. Como isto encon-
tra-se socialmente interditado, entdo que nio se entre-
guem a ninguém. Que sejam castas, inocentes, puras e vir-
gens. Posto ser a entrega inevitdvel, entdo que seja
tardia e que seja ele quem escolha o noivo. Este deverd, é
claro, achar-se a servico dos seus interesses encarregado,
inclusive, do sustento material de suas filhas e também em
aumentar-lhe a descendéncia. Estariam, assim, em parte,
contornados os seus ciiimes. A tragédia de Seu Noronha é
ue, ao contrdrio do personagem de Séfocles, ele é um
dipo que nio deu certo.

Onde, entretanto, andard o nosso Perverso Polimorfo? No es-
tilo bemrhumorado e irreverente; no tipo dos personagens

¢ cendrios escolhidos pela narrativa, certamente. Ao in-

vés de Tebas, Rio de Janeiro; ao invés de Edipo, Seu
Noronha, ao invés da aristocritica Jocasta, Dona Aracy, a
“Gorda”; ao invés de Patricias, Carlas ou Brunas,

Hilda, Arlete e Débora; ao invés de deuses do Olimpo, deputa-
dos sem nobreza: no lugar da Grécia Antiga — bergo da
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civilizagdo ocidental — contemporaneidades brasileiras sem
histéria ou tradigdo.

Um psicanalista edipiano, contudo, iria além. Por que,
perguntard a ele, apesar das enormes dificuldades objetivas
impostas aos desafortunados, por que Seu Noronha ndo foi
um daqueles poucos que atravessaram aquela estreita margem
que conduz & ascensdo social? Por que tornou-se ele conti-
nuo, inclusive em algumas passagens do filme pedindo, ex-
pressamente, que assim o chamassem?

E com sua ética pejorativa a tudo aquilo que nfo represen-
tar Edipo, ndo hesitaria em responder: por causa do
Perverso Polimorfo. Seu Noronha no fundo era masoquista.
Secretamente sentia prazer em ser humilhado, insultado,
traido. Sem o saber, queria ser continuo. Inconsciente-
mente desejava o fracasso profissional e a rufna familiar.
Suas filhas eram galinhas, estava no sangue delas, porque
faziam parte do seu sangue.

Retomemos o inicio do filme.

Aurora conhecera Bibelot. Este representa uma notdvel com-
binagdo de Edipo com Perverso Polimorfo. Seu nome, logo
de saida, sugere alguém cuja sensibilidade ndo pode ser
exposta a qualquer trincagem. Anda sempre impecavelmente
vestido de branco, como uma virgem, (edipiana) pela qual
Aurora, com toda a sua nostalgia de pureza, apaixonou-se.
Recentemente Bibelot tivera um caso com um brotinho virgem,
de quem se encontra apaixonado e com quem pretende se casar
(advinhem quem serd esse brotinho virgem? ). Agora, ao
mesme tempo que ¢ isso tudo, Bibelot também é um ex-PM
que fora expulso da corporagdo “por dar tiros num cara”

e que nutre ainda esperancas de voltar as suas atividades

de policial mdlandro, cafajeste e boa pinta que tem sempre
“uma mulher em casa e outra na zona”. Sua atual esposa
submeteu-se recentemente a uma operagdo que extraju-lhe
suas entranhas de “mulher”, corroidas por um cincer.
Espécie de Mariel Maryscott, enquanto leva Aurora para uma
garconniére em Copacabana (ainda nfo existiam os motéis),
desfia bravatas amorosas e, batendo-lhe nas coxas, diz

que ela tem *‘uma cara de mulher de zona e vai The dar
ainda muito dinheiro™ (sobre essa volipia que articula
sexualidade, dinheiro e morte, voltaremos a falar).

“Seu Noronha” tornou-se mistico. Freqiienta sessdes num
centro Teofilista onde The aparece o espirito do Dr. Bar-
bosa Coutinho, médico de D. Pedro II e verdadeiro autor
dos hinos que o nosso imperador assinava. Versio cabocla
dos ordculos gregos, o Dr. Barbosa Coutinho revelard a
“Seu Noronha” haver alguém responsivel pelas adversi-
dades do Destino. Impedia suas filhas de casarem e até
punha em risco a pureza de Silene. Este alguém apresenta-
va (aten¢fio) uma peculiaridade: chorava por um olho sd.
Era um homem e teria de ser descoberto e morto a fim de
desfazer-se o trdgico encanto. Um punhal de prata de “Seu
Noronha” (Gltima reliquia marcial de seus sonhos de
guerreiro? ) deveria cravar-se no cora¢do de tio hediondo
personagem.

H4 aqui — cruzes de prata, tocos de madeiras cravados no co-
ragio — evidentes alusdes ao vampirismo tipo Drdcula, que

se rejuvenescia gragas ao sangue jovem de suas virgens.

Esse tema do vampirismo atravessa também por inteiro o fil-
me. Aurora vampirizava Bibelot, que vampirizava mulheres e
cuja esposa achava-se vampirizada por um cincer, situado,

é claro, nas suas entranhas de “mulher”. “Seu Noronha”
vampirizava os deputados que vampirizavam o povo do qual
Seu Noronha e suas filhas faziam parte. Do sangue virgem de
Silene (vampirizada por uns vermes mas que vampirizava a
familia inteira) Seu Noronha (e posteriormente seus “cli-
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entes”) pleiteava rejuvenescimento. Detalhe ausente no
filme, mas presente no original: Seu Noronha temia que
Silene viesse a ter uma leucemia. . . Enfim, todos os per-
sonagens, cada qual & sua maneira, extraem forca ou da
exploracdo direta ou da ingestdio vampiresca das insig-
nias do poder social, quer dizer, dos valores sociais domi-
nantes (sempre vivenciados como dignificadores, caso con-
trdrio, ndo seriam dominantes).

Jugulares e car6tidas, com esses fios tece-se, para Nelson
Rodrigues, a Tragédia Social. Deles, ninguém escaparé.

Seu Noronha punha-se, entfio, a decifrar o enigma. Quem se-
ria o homem que chora por um olho s6 — o responsavel por
seu infortinio (advinhem) e denunciado pelo ordculo Bar-
bosa Coutinho (a quem por sua vez, D. Pedro II vampiriza-
va)? Serd (talvez nos seus devaneios inconscientes pergun-
tasse Seu Noronha), serd que se ainda fosse Império, se

a0 invés de servir a deputados servisse ao Imperador, nio
seria mais condigno seu Destino?

Ah, ei-lo de novo ai — o Perverso Polimorfo —, poderia exul-
tante denunciar nosso psicanalista edipiano, Seu Noronha
chorava por um olho s6 porque pelo outro rejubilava-se
diante das suas desgragas. Edipo pela metade, tinha um
olho possuido pelo Perverso Polimorfo. Por isto estava
impotente para um verdadeiro grito trigico. Desejava, é
verdade, a nobreza, a dignidade, a pureza, mas desejava-as
pelo mejo. Seu vampirismo conta ainda outra estéria per-
versa polimorfa sem grandeza: estéria de preguica, indo-
léncia e oportunismo. Apesar das aparéncias em contrdrio
queria as coisas de graca, na boca, imediatamente. Esta
funesta composi¢io de masoquismo com indoléncia paraliza-
va 0 pouco da nobreza edipiana que lhe restava. Sem grande-
za de propdsitos toda sua agfo perdia qualidade extra-
viando-se num esfor¢o ineficaz. Ao contrério de Edipo,

nfo tinha as duas vistas comprometidas pelas causas
maiores. Por isto teria de morrer para libertar sua familia.

Mas, esqueceram-se os analistas edipianos, o masoquismo e a
indoléncia nio precisam, necessariamente, serem vistos

por esse prisma degradante, Mesmo na chamada sexualidade
normal, representam fonte de inestiméveis prazeres. Sem o
masoquismo, por exemplo, os casais viveriam as turras para
decidir sobre posi¢gdes simbolicamente superiores. Fosse-
mos apenas dignidade edipiana e talvez nem nos fosse pos-
sivel o sexo que poderia (e pode mesmo) ser vivenciado
como um rebaixamento da nobreza humana 4 animalidade. Nio
existisse o prazer da inferioridade, estarfamos a toda ho-

ra medindo forgas com as possiveis superioridades e até o
aprendizado se afiguraria impossivel, dada sua inevitdvel
implicagdo de se receber de alguém que saiba mais. Ndo
fosse essa volipia de inferjoridade seriamos uma busca
desenfreada de supremacia e poder, causa de tantas tragé-
dias sociais.

Alids, uma das principais estratégias sociais de dominagio,
consiste nesta estimulagdo de Edipo e desestimulagdo do
Perverso Polimorfo. Contrariamente ao que se diz, Edipo
encontra pouca oposi¢do social. Mehhor dizendo: afora o
parricidio e o incesto propriamente ditos, nio encontra
nenhuma, encontra, isto sim, irrestrita solidariedade. Por
qué? Porque seus ideais de imponéncia, eternidade, per-
manéncia, coincidirio sempre com os detentores do Poder
(capitalista ou ndo). Edipo é estimulado mas, excessio
feita a uns poucos afortunados, nio lhe sio oferecidas
condigBes sociais de realizagio. Aparece assim um Edipo
deprimido, impotente, desvalorizado, derivando dai (e
nfo do Perverso Polimorfo) a complacéncia frente aos
opressores.
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Existem duas formas de masoquismo: o masoquismo Iidico,
uma das maneiras polimorfas de apresenta¢io de nosso tio

denegrido personagem, ¢ o masoquismo derivado de um destino

por demais infeliz. Estranhamente, é de uma insuficiéncia

da volipia de inferioridade (masoquismo ladico, social-

mente reprimido) de onde partem os funestos sentimentos de
inferioridade (masoquismo edipiano). E daf, nesse Edipo
desesperado (e nio no Perverso Polimorfo) onde se alimen-
tam muitas das perversdes sexuais e sociais. Paradoxal-

mente, O MesmMo Edipo que confere ao homem dignidade, é o
responsdvel pela sua subtragio. Sem o Perverso Polimorfo,
sem nossa capacidade hidica de enxergar a vida, impossi-

vel a nobreza edipiana.

Cumpre, pois, para o bom entendimento das coisas, colo-
carmos também ao nivel do pensamento um Perverso Polimorfo
no nosso Edipo, como no seu gingado j4 recomendara nossa
sambista da Mangueira. Sem ele, nossa cabega fica linear,
dura, ortodoxa sem a maleabilidade necessdria para acom-
panhar a danga dialética das contradigGes.

Mas entdo, onde encontraremos no filme Os Sete

Gatinhos, o Perverso Polimorfo apresentado fora dessa

otica edipiana que o degrada? Por onde andara aquele que,
sem perder dignidade ou compostura, nio se importa com
eternidade ou tradi¢do, sempre disposto a transgredir as
ordens sociais estabelecidas, pelo puro prazer da trans-
gressio?

O problema do Perverso Polimorfo é que, em qualquer
contexto social (capitalista ou ndo), ele se encontra sempre
reprimido, duplamente reprimido. Logo de saida, tem em
Edipo um inimigo natural. Ndo bastasse isto, encontra nas
forgas sociais dominantes vigorosa oposigdo.

Como toda repressdo, esta pode ser efetuada quer pelo
silenciamento completo (repressio total) quer pela apresentagao
difamada e pejorativa daquilo que se pretende reprimir
(repressdo parcial). Se ndo se pode impedir algum tipo de
pronunciamento incomodo, que deixe entio que ele aparega,
mas que o faga sob alguma forma indigna e ineficaz. Assim
aparece o Perverso Polimorfo em Séfocles e Shakespeare.
Assim ele aparece até mesmo em Freud e naquilo que viemos
chamando de Psicandlise Edipiana. Assim ele aparece em
qualquer contexto social.

Um personagem debochado, um anarquista inconseqiiente,

um pervertido sexual, alguém com intengGes de reduzir a gran-
deza da vida a uma subliteratura pornochanchadesca, que
outro tratamento poderia ter esse delinqiiente? perguntam as
forgas da repressdo.
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Curiosamente, contudo, esses s30, entre 0s seus aspectos
polimorfos, os mais bem acolhidos. Isto porque, por af, ele
ndo ameacard nada e talvez até possa alegrar, como uma
espécie de bobo da corte, os festins da dominagdo.

Dizer-se que o Perverso Polimorfo caracteriza-se por uma vi-
sio fragmentdria, simplificadora e sem nogio de totali-
dade ou processo, ndo passa de mais uma das estratégias
sociais da dominagio. O Perverso Polimorfo, nunca foi, por
esséncia, nem burro nem simplério. Tal como Ed‘rpo, pode,
em algumas configuragbes psicol6gicas assim se apresen-

tar (particularmente quando acha-se sobre o peso da opres-
s30). Mas nio € isto que o caracteriza.

O que caracteriza basicamente o Perverso Polimorfo € sua
versatilidade, seu humor flexivel, sua possibilidade de

tirar partido dos fatos, mesmo quando esses sfo adversos. Ao
contrdrio das mariposas edipicas, justamente porque é
perverso e polimorfo, ndo se deixa cegar pelas luzes im-
ponentes do jd instituido. Exatamente por isto, sua inte-
ligéncia movimenta-se para além dos cdrceres morais e
ideoldgicos.

Tais caracteristicas psicologicas fazem dele presa difi-

cil aos humores depressivos, desvalorizados, desesperanca-
dos. Ludico por natureza, quando logra seus propdsitos
invade-lhe suas voliipias sidicas de jogador. Quando ndo o
faz, realimenta-o seu masoquismo brincalhfo. Nasce assim
aquela liberdade de enxergar mais além das Gticas ofici-
ais impostas pelas ortodoxias da dominagdo. Ao contrdrio
de Edipo, nio se cega pelo peso das “verdades™ sociais.
Nasce assim aquele otimismo revoluciondrio que faz dele,
para qualquer organizacio social, seja ela capitalista ou
socialista, uma ameaga permanente. Da{ a vigorosa repres-
sdo 4 qual encontra-se sempre submetido.

Na primeira parte do filme cada seqiiéncia representa um ni-
tido predominio de Edipo (e das forgas sociais dominan-
tes). Entretanto, um murmirio perverso polimorfo jé se faz
poderosamente escutar. Afinal estamos diante de um Nelson
Rodrigues. Cedo ou tarde algo de surpreendente acontecerd.



E nfo demora muito. Passada a cena que da
ao filme seu titulo, e sobre a qual, para

ndo atrapalhar o prazer de quem ainda

nio o assistiu, nada mencionaremos (por
que Os Sete Gatinhos?) ocorre um
verdadeiro terremoto. Na realidade, a or-
dem edipiana das coisas era apenas susten-
tada por uma “peliculazinha”. Rompida

a virgindade de Silene, rompe-se toda a
estrutura de predominio edipiano.

Constatada a evidéncia de que Silene também é uma
femeazinha, desaba a repressdo e assistimos uma vertiginosa
transformacgio em todos os personagens. Os herGis revelam
entdo sua sordidez, enquanto aos sordidos abre-se espago
para alguma heroicidade. Arrancadas as mdscaras edipianas,
todos sfo tomados por um misto de afligdo e alivio.

Néao que Edipo seja em si uma mentira. De modo nenhum.
Sua impostura reside ndo na sua inexisténcia profunda,
mas sim, na sua pretensio (socialmente alimentada) de, en-
quanto uma verdade psicolégica parcial, apresentar-se como
uma verdade psicolégica total; enquanto uma meia verdade,
apresentar-se como uma verdade por inteiro. Rompida essa
“mentira’ edipiana, rompe-se boa parte da hipocrisia
social.

Num misto de desespero (edipiano) e prazer (perverso poli-
morfo) Seu Noronha viriliza-se e abandona de imediato seu
cargo de continuo. Desfeita sua esperanca edipiana, nfo hd
mais porque continuar vivendo as peripécias servis de um
Edipo que nio deu certo. Demonstrada a inviabilidade de
seu sonho edipiano, ndo hd mais como manter aquela
repressio tdo socialmente estimulada: chegara a horae a
vez do Perverso Polimorfo. Uma contundéncia social sepa-
‘ra-nos de nossos sonhos infantis. Cumpre reconhecer-se a
Histéria e ingressar de alguma maneira na contemporanei-
dade capitalista. Assim, hi muito fazem os Eleitos. Assim,
ainda que tardiamente, fard Seu Noronha.

Seu Noronha representa assim, com profundidade e rigor, o es-

tado atual de consciéncia dos desafortunados, Urge, portan-

to a Psicandlise brasileira langar luz sobre essa confi-

guragdo psicolégica tipica do nosso povo. Cumpre desfazer
essa combinagdo infeliz de Edipo com o Perverso Polimorfo
que se abate sobre n6s. E preciso, o quanto antes, sepa-
rar-se 0 ““Complexo de Seu Noronha™ responsével por tanto
servilismo e alienagdo.

E o que, de alguma maneira, faz o nosso heréi. Ao

invés de abater-se numa reverente depressio, Seu Noronha
retoma (em parte, é claro) sua vocagio congénita de
guerreiro. Guerreiro retardado, é verdade, porém, guer-
reiro. Sexo, dinheiro, violéncia e morte articulam-se, a
partir dai, num grau de liberdade sem precedentes.

Seu Noronha decide entdo fazer o que, na realidade,

sempre fizera: prostituir-se. Decide fazer um bordel de
filhas, de onde extraird a verdadeira verdade de seus deuses
idealizados. Estava rompido, simbolicamente, aquele huma-
nismo ingénuo tio estimulado socialmente, aquele lirismo
edipiano tio conveniente aos poderes estabelecidos.
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Seu Noronha chorava por um olho s6, ndo porque fosse um
masoquista no sentido pejorativo. Chorava por um olho sd
porque é o simbolo da confusio e perplexidade prépria dos
oprimidos. Edipo pelo meio, precisava ser morto porque
representava um antagonismo e nao uma conplementagio em
graus superiores de complexidade entre Edipo e o Perverso
Polimorfo. Estava dividido, rachado ao meio entre um equi-
librio de forgas que ndo sabia como articular. E assim

ue opera a dominagio social. Ndo permitindo nunca ao

dipo e ao Perverso Polimorfo se completarem num homem
por inteiro, nobre e democrata, lirico e consciente, grandioso
e popular,

Mas ndo é somente por isto que Seu Noronha teria de morrer.
Agora ndo hd mais como conter a avalanche revoluciondria
perverso polimorfa. Todos os homens teriam de morrer.

Por qué? Porque neles encontra-se boa parte da opressdo so-
cial. Ele pode trabalhar explorando mulheres, pode exercer
sua sexualidade sem sentir-se galinha, prostituta ou mulher
de zona, ele em 1ltima instincia, detém a ‘‘espada™ do
poder social.

Cumpre assinalar-se que essa pega foi escrita hd mais
de vinte anos, o que lhe confere uma qualidade quase pro-
fética.

A mulher caberd, de inicio, 2 indugdo, posteriormente a
realizagio direta dessa violéncia revolucionaria.

O médico da familia teria de morrer (“Seu Saul nio

porque este j estava mutilado como homem, quando na
“Guerra do Hitler” estilhagos de uma granada decepou-lhe
sua “espada’), Bibelot teria de morrer, Seu Noronha teria
de morrer. Silene, 2 menina virgem, pura e imaculada, nunca
existiu sendo na mente masculina.




Se, ao final, como propde no filme Neville d’Almeida (acres-
centando uma seqiiéncia inexistente no original), as mulheres
encontram-se num bordel, ¢ um bordel dirigido por elas
mesmas. Pagam os precos mas auferem os beneficios. Afinal,
em que outro Jugar sendo neste (ou em qualquer harém ex-
plorado por algum sultdo) elas sempre estiveram? Além do
mais, o infamante ndo estd no comércio, estd sim, no
barateamento das trocas, na complacéncia a qualquer tipo

de exploragdo.

Nelson Rodrigues, e talvez ai se encontre, de todas, a maior

de suas originalidades, nunca se deixa cair nas ortodoxias
mediocres do bom senso. Nunca, mesmo nos momentos
tragicos de sua vida, pronuncia o discurso reaciondrio da sensatez.
Nem uma 56 vez deixa-se movimentar por aquela dialética
alvar, onde transparece como forga reaciondria, as
“racionalidades” jd estabelecidas por alguma boa norma

do consenso. Através de uma aparente nio dialetizagdo das
categorias, numa caricatura¢gio dos personagens levada ao
extremo, numa preservagfo temdtica marcada por afirmagGes
bombidsticas proximas do absurdo, por meio de uma aparente
imobilidade leva-nos a uma provocagio paroxistica que
resulta num permanente convite a inteligéncia, 4 dialé-

tiva, 4 mobilidade. Por isto ele € um grande artista.

Fazendo aparecer no infame o herdico, no-sérdido o sublime,
confere a0 homem uma nova e revoluciondria

espécie de dignidade, Acolhe a tudo e a todos com humor e
simpatia. Por isto ele é um verdadeiro democrata.

Em suma, Nelson Rodrigues ama “‘a vida como ela é”.
uE Sl‘.i".
Eduardo Mascarenhas

CARTAS DOS LEITORES

Prezado Senhor:

Por intermédio desta, estou
enviando-lhe uma errata referente
ao texto “Cabezas Cortadas Morte
ao Patriarcado (Poli'tica e

Etica)” publicado pela Revista
Filme Cultura em seu nimero
34, péiginas 26-37.

Nio sei quais as condigSes que

a Revista teria de uma correciio
imediata do texto, no caso da
revista jd estar em circulagio.
Penso que os erros de revisdo que
apresenta interferem na
compreensio do texto e
modificam a interpretagio que
formulo sobre o filme (vide 217
pardgrafo).

Esperando providéncias de sua
parte, desejo um bom
prosseguimento dos trabalhos.

Anexo Errata.

Sdo Paulo, 15 de fevereiro de 1980
Atenciosamente, Raquel Gerber

ERRATA

42 linha do 2°

pardgrafo: no lugar de “logo
telegonema” leia-se “longo
telefonema™

47 pardgrafo: no lugar de

“E um processo de
desmistificacio que The obriga a
refazer os caminhos... todos. As
veredas do sertio, que
decifrando todos os galhos-"
leia-se: “E um processo de
desmistificagao que the obriga a
refazer os caminhos... os
caminhos todos, as veredas do
sertd3o, mas decifrando todos os
galhos™ —

82 linha do 67

parigrafo: no lugar de “mas
agora tem més caras” leia-se
“mas agora tem miscaras”

59 linha do 21°

pardgrafo : no lugar de “tempo
mistico™ leia-se “‘tempo
mitico™

82 linha do 21°

pardgrafo: no lugar de “pelo
incerto™ leia-se “pelo

incesto™

22 linha do 28°

pardgrafo: no lugar de “é na
conspurgagiio” leia-se “‘é na
conspurcacao™
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Como assinar FILME CULTURA

4 ndmeros — Cr$ 200,00 a serem depositados
na conta n? 2237 do Banco do Brasil —
Centro — RJ em nome da Empresa

Brasileira de Filmes.

O comprovante deste pagamento deve

ser enviado ao Departamento de

Documentagdo e Divulgagio — EMBRAFILME —
Rua Mayrink Veiga 28 CEP 20090 —

Rio de Janeiro — RJ — acompanhado do

nome e do enderego do assinante.

Qualquer informacao sobre FILME CULTURA
e outras publicagoes da Embrafilme
pode ser obtida na representagdo da empresa
mais proxima da sua cidade.

ACRE — Rio Branco — Rua
Benjamim Constant 416 sala
212

ALAGOAS — Macei6 — Par-
que Rio Branco 569 s/04

AMAPA — Macapd — Aveni-
da da FAB 313 s/04

AMAZONAS — Manaus —
Rua Joaguim Sarmento 28
s/02

BAHIA — Salvador — Rua
Portugal 17 salas 505 e 506

CEARA — Fortaleza — Rua
Peryboire e Silva 111 s/405

DISTRITO FEDERAL -
Brasilia — Ed. Venancio |V
Bl. Q, Lt. E/4 s/401

ESPIRITO SANTO — Vité-
ria — Avenida Governador
Bley 186 s/603

GOIAS — Goidnia — Aveni-
da Anhanguera 3272 s/501
a 503

MARANHAO — Sao Luis—
Rua Oswaldo Cruz 340 sala
107

MATO GROSSO — Cuiabd
— Rua Antonio Jodo s/n
sala 201

MATO GROSSO DO SUL —
Campo Grande — Rua Gene-
ral Mello 256

MINAS GERAIS — Belo Ho-
rizonte — Rua S&o0 Paulo
818 s/402 a 404 — Juiz de
Fora — Rua Halfed B28 sala
509 — Uberlindia — Aveni-
da Floriano Peixoto 228
s/1804

PARA — Belém — Avenida
Presidente Vargas 620 conj.
201

PARAIBA — Jodo Pessoa —
Rua Miguel Couto 251
s/ 1006

PARANA — Curitiba — Rua
Mal. Floriano Peixoto 228
s/1804

PERNAMBUCO — Recife —
Avenida Barbosa Lima 149
sala 311

PIAUI" — Teresina — Rua
Sete de Setembro 114 —
sala 202

RIO DE JANEIRO — Rio
de Janeiro — Rua Mayrink
Veiga 28, 27 andar — Niter6i
— Avenida Amaral Peixoto
286 grupo 805

RIO GRANDE DO NORTE
— Natal — Travessa Vene-
zuela 35 sala 03

RI0O GRANDE DO SUL -
Porto Alegre — Rua Caldas
Junior 121 sala 27 — Pelotas
— Rua Andrade Neves 1742
s/302 — Santa Maria — Rua
Vendncio Aires 1795 s/12

RONDONIA — Porto Velho
— Rua Prudente de Moraes
s/n s/06

SANTA CATARINA — Flo-
rianbpolis — Praga XV de
Novembro 21 5/602

SAQ PAULO — Sdo Paulo —
Alameda Nothman 1058 —
Sdo José dos Campos — Tra-
vessa Jodo Dias 40 Conj. 12
— S3o José do Rio Preto —
Rua Silva Jardim 3029 s/34
— Santos — Rua Amador
Bueno 59 s/94 — Sorocaba
— Rua Sdo Bento 195 s/04
— Ribeirio Preto — Rua
Américo Brasiliense 4056
s/114

SERGIPE — Aracaji — Rua
Jo#o Pessoa 320 /615
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