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Literatura no é documento
Ana Cristina Cesar

A autora analisa os vinculos en-
tre a literatura e o cinema do-
cumentdrio brasileiro, tendo co-
mo pano de fundo as relagdes
entre o Estado e a produgdo cul-
tural, da década de 1930 4 de
1970, Nesse processo de andlise,
Ana Cristina Cesar assinala com
inteligéncia @ visdo equivocada
com gque certo cinémd, d manei-
ra das antologias escolares, se
apropria do vulto literdrio para
erigi-lo em monumento nacional,
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i ORIGENS E EXPANSAO

= DA FOTOGRAFIA NO BRASIL
o SECULO XIX

OI%ens e Expansdo da Fotografia
no Brasil — Século XIX

Boris Kossoy

Discorrendo sobre a histdria da
fotografia no Brasil a partir de
sug origem ewropéia, a obra pro-
cura ndo apenas revelar os assun-
fos Jotografados, os principais
fordgrafos e a tecnologia empre-
gada nos diferentes periodos des-
ta evolugdo, como também inten-
ta refletir sobre o proprio pro-
cesso  economicosocial que in-
forma a histdria brasileira no sé-
culo XIX, Partindo assim da pre-
missa de que a histdria da foro-
grafia de uma nagdo estd definiti-
wmente ligade ao proprio curso
histdrico do pais, o livro procura
ampliar esta visdo ao tragar tam-
bém um panorama dos caminhos
da fotografia 'na Furopa, nos Es-
tados Unidos e na América La-
tina.

LYGIA CLARK

Lygia Clark
Colegio ABC
Precursora dos prindpais movimentosde vanguarda no
Brasil, Lygia Clark iniciou sua trajetdria na década de
1950, havendo entd participado do movimento con-
creto. Logo el ind romper com a moldura do quadro,
passando a construir seus trabalhos no espago, como
€ o cawo dos contra-relevos, dos casulos e dos bichos,
Jd na década de 1960, Lygia inaugura sua fase sen-
wrial, quando a perceppio do ingtante & g propria es-
#nda do trabalho, passando em seguida a chamar o
espectador a participar da obra como unica forma
possivel de fazé-la existir, As metamorfoses clarkea-
nas estdo documentadas no Kvwo, que se encerra
com a fase mais recente, representada pelos chama-
dos “objetos relacionais”,
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CLAUDE BERNARDET

Aspecto das filmagens de Segunda feira; greve geral-1980 de Leon Hirszman. Foto Ruth Toledo.
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O cinema nunca foi silencioso. 86
depois do advento do som e com o apa-
recimento das cinematecas é que os fil-
mes sem som passaram a ser projetados
silenciosamente, Sendo, havia sempre
um piano, ou uma pequena orquestra
nos cinemas mais elegantes, Os muisi-
cos acompanhavam as situagOes tris-
tes ou alegres, os momentos de pausa ou
as correrias com trechos de seu reperté-
rio. Os filmes de produgdo mais empe-
nhada tinham até partituras préprias. E
houve também tentativas de produzir
nas salas ruidos para acompanhar os fil-
mes: galope de cavalo, trovGes e tempes-
tades. No Brasil, conheceu-se um outro
sistema: cantores escondiam-se atrds da
tela e acompanhavam sincronicamente a
sua imagem ou a de outros projetadas na
tela, cantando drias italianas.

Houve também outras experién-
cias: fazer faixas sonoras em discos (na-
quela época ainda eram cilindros). Di-
VErsos processos, entre outros franceses

CINEMAB

e alemfes, foram criados e patenteados.
Se o cinema ndo se tornou sonoro mais
cedo, ndo foi tanto por causa de uma
incapacidade técnica, e sim porque nio
interessava 4 industria investir num pro-
cesso que forgosamente exigiria comple-
Xa e onerosa transformagdo, desde o es-
tidio até as salas. Foi uma firma ame-
ricana & beira da faléncia que, para se
salvar, arriscou tudo no sonoro:; a
Warner. Seu Cantor de Jazz (1927) teve
sucesso internacional e levou a totalida-
de dos produtores, no mundo inteiro, a
seguia.

E entdo o cinema sonoro criou o
siléncio. O sucesso imediato do sonoro
gerou enorme quantidade de “ralkies”
(filmes que tagarelavam), filmes de ope-
retas, filmes que perderam a agilidade de
linguagem conquistada pelo cinema mu-
do, pois os microfones escondidos nos
jarros de flores ou os fios dos microfo-
nes ocultos nos babados dos decotes ndo
facultavam muita mobilidade. Cantan-
do na chuva (1952) ironizou estas si-
tuagdes.

Hallelujah (King Vidor, 1929) se
vale, como era moda na época, de imi-
meras cangBes, no caso, musica folclé-
rica dos negros do sul dos Estados Uni-
dos. No final, uma verdadeira cacada
humana, num pantano, contra um ne-
gro fugitivo, se desenvolve em siléncio.
Este siléncio, que jd ndo era mais o si-
léncio obrigatério de antes, mas sim
uma escolha, criou um estado de ten-
sio novo. O som/siléncio estava se tor-
nando elemento constitutivo da lin-
guagem cinematogrdfica. Outro mo-
mento fundamental foi o manifesto

FELIPE RICCI

O lider do cinema em Campinas e diretor da Apa-
Film, Felipe Ricci, publicava na Gazeta de Campinas, em
25 de outubro de 1924, suas idéias sobre a fungao da mu-
sica no cinema, quando este era ainda silencioso.

*Qra, para uma cena altamente dramdatica, o auxilio
da muisica € um fator de preponderancia Unica e equivale
mesmo a Um sucesso seguro, e ainda mais quando os ar-
tistas sdo pessoas dotadas de bons sentimentos. (...)

RASILEIRO

“IUm escrito de assuntos para cinema ou um artista
desse ramo somente conseguird cenas perfeitissimas com
a presenca da musica.

“Bem sabe muita gente que as afrizes e atores,
quando encarregados de papéis, ensaiam-nos em casa e
sempre péem alguém a tocar piano, quando estudam as
respectivas expressdes.(...)

“Dentro em breve, a Apa-Film realizard um concurso
de assuntos com valiosos prémios e, ev aconselho a todos
os interessados que desejam escrever dramas, comédias
ou melodramas para essa concorréncia que ao fazé-lo,
estejam ouvindo ao menos que seja um piano tocar musi-
cas fristes ou alegres, de acordo com o assunto a escrever.
Eis o primeiro passo para o éxito.

“Como a cinematografic se desenvolvera rapida-
mente em Campinas, penso que os interessados devem
cuidar, a sério, de escrever assuntos, pois que essa é uma
fonte rendosa, mas ndo devem se esquecer de uma coisa:

A musica e o cinema sdo duas artes irmds reunidas
pelo progresso dos povos!”

(citado por Carlos Roberto de Souza em O Cinema em
Campinas nos Anos 20 ou Uma Hollywood Brasileira,
inédito).



LULU DE BARROS

Um dia, em 1929, encontrando na rua o 5r. Bruno,
que era, naquele momento, diretor das Empresas Cine-
maiogréficns Reunidas, que estava entusiasmado com o
cinema sonoro, que acabava de chegar, eu lhe disse,
confesso que para gozé-lo:

— Ora, Sr. Bruno, néo ¢ sé americano que faz filme
falado. Eu vou fazer um.

Ele acreditou e, continuando com seu entusiasmo:

— Vai? Como se chama o tilme?

E, para gozd-lo mais ainda, respondi.

— Acabaram-se os Otdrios.

— Eu fago negécio no escuro. Vamos ao escritorio.

Fui. Conversa vai, conversa vem,. sai de I com ne-
gécio fechado e data marcada para a estréia do filme!

Mas como eu iria fazer um filme falado? Nao tinha,
nem conhecia as méquinas especiais para esse fim! Que
fazer?

Bem sei que audaces fortuna juvat, mas... ,

De repente, lembrei-me do que havia acontecido
nos estidios da Gaumont. La faziam experiéncias, ja na-
quela época, para dar som, dar voz ao cinema. Eles que-
riam fazer um filme de curta metragem, no qual um artis-
ta cantava. Era uma cancdo espanhola. Mais uma vez o

Genésio Arruda, Tom Bill e Rina Weiss.
Acabaram-se os otdrios-1929 de Lulu de Barros.
O primeiro filme sonoro brasileiro.

dos cineastas soviéticos (1928), que
obedecia a propostas ndo naturalistas:
de que adianta ouvir passos quando a
imagem mostra alguém andando? E
redundante ¢ obvio. O som s6 terd
interesse se entrar em tensio ou con-
tradi¢dio com a imagem. O Cidaddo
Kane (1941), realizado pelo entdo
radioator e produtor de rddio Orson
Welles, criou, para o piblico em ge-
ral e também para muitos cineastas,
criticos e tedricos, um fato irrever-
sivel: o cinema ¢ uma linguagem so-
nora. Seqiiéncias tornaram-se anto-
légicas, como a da cdmara que acom-
panha, num longo travelling vertical
ascendente, os agudos cada vez mais
agudos da md cantora, até encontrar,
a0 urdimento, maquinistas com cara
de desagrado.

A dublagem apés a filmagem e
em estidios especiais liviou os atores
de sua imobilidade e de seus micro-
fones, liviou as filmagens do pesado
equipamento de som que tinha de ser
carregado. Diretores neo-realistas ita-
lianos jogaram atores nfo-profissionais
e cdmaras nas ruas, mas faziam seu som
posteriormente em estidios; ndo sei se
todos, em todo caso; Rosselini, De Sica.
Na virada dos anos 50-60, o desenvol-
vimento de um equipamento de filma-
gem leve, de gravadores portdteis preci-
s0s como o Nagra, de microfones dire-

meu fisico, parecido com espanhaol, me ajudou.

a revista Cinearte j@ comentava
que a md reproducéo do som nas salas
prejudicava os filmes brasileiros,

e ndo os estrangeiros.

cionais, do acoplamento gravador/ci-
mara permitindo a captagio de som
sincrono na filmagem, abriu novas pos-
sibilidades ao cinema sonoro. Um novo
estilo aparece, conhecido como Cine-
ma Verdade. Eram documentdrios ba-
seados em entrevistas. Pessoas falavam
interminavelmente na tela, em primeiro
plano. Qualquer gaguejo ganhava ex-
traordindria forca dramdtica. Até se
tornar vidvel um filme em que o som,
a lingua, a lingiifstica ocupam o centro
do drama: FPai Patrdo, dos irmaos
Taviani (1977).

E na época do florescimento do
Cinema Verdade, quando a fala domina
o cinema, que foi escrita a frase: “Uma
fala dramdtica envolta em imagens”.
Assim Paulo Emilio Salles Gomes de-
finia o cinema, numa comunicag¢do apre-
sentada 4 13 Convengéo da Critica Cine-
matogrdfica, em 1960. Essa defini¢cdo

era um tanto sacrilega. E claro que jd
nio se encontrava mais quem defendes-
se o cinema mudo e considerasse que o
som maculasse a esséncia da sétima arte,
imagem muda por exceléncia. Tais
posigoes ainda se manifestavam no Bra-
sil no inicio dos anos 40, uns quinze
anos apés o advento do cinema sonoro,
na polémica coordenada por Vinicius de
Morais entre os partiddrios do cinema
sonoro e seus adversdrios. Assim mesmo,
até hoje, embora se aceite o som como
parte da linguagem cinematogrdfica,
continua a se afirmar o primado da ima-
gem, a qual é complementada pela fala,
pelos rufdos, pela misica,

O que levou Paulo Emilio a adotar
uma posigio antagdnica 4 de seus velhos
amigos como Plinio Sussekind Rocha,
ainda nos anos 70 defensor do cinema
mudo, antagdnica ao consenso geral?
Paulo Emlio gostou do paradoxo e viu,
certamente, nesta definigdo, a possibili-
dade de abrir mais uma frente de luta
contra o cinema importado e favordvel
ao cinema brasileiro.



Nao cena em que o cantor se exibia, havia no fundo
uns guitarristas que, como o som & estava gravado, ndo
precisavam saber tocar. Era sé ato de presenca. Pedi para
figurar nesse grupo, que era a forma para eu melhor ver o
que faziam. Como o negécio era de espanhol, mais uma
vez me aceitaram. Vesti-me com uma roupa tipica que
me deram e, com uma guitarra na mdo, fui sentar-me no
estrado destinado aos musicos .

Eles faziam o seguinte: ligavam a camera de filmar
a um gramofone... sim, |@ que ndo havia amplificadores,
auto-falantes... Assim, o artista tinha de cuvir, para
acompanhar, fingindo que cantava, o som que vinha do
gramofone movido pela cdmera, a qual, por sua vez, era
tocada por um motor. Entdo, ele tinha de fazer os movi-
mentos sincronicamente com o som que ouvia.

E o que hoje chamamos no cinema de play-back, e
erradamente na TV chamam de dublagem.

(...)Entao, eu procurei a fabrica de filme Parlophon
e contratei a gravagdo de didlogos entre Tom Bill e Gené-
sio Arruda, que seriam os protagonistas do filme, junto
com a Luly Mdlaga. Devo dizer que, na ocasido, também
se projetavam filmes cujo som vinha gravado em discos.

Na Gaumont, ndo dispondo de aparelhagem para
unir o filme, da cabine de projec¢ao, ao som produzido por
um gramofone colocado airds da tela, eles tiveram de
adaptar ao gramofone um ponteiro colocado na frente e
atrds da tela, e colocar, na cabine, um outro porteiro, li-
gado ao projetor. Tocando a mdquina a mdo, o operador
procurava manter esse ponteiro da cabine na mesma po-
si¢do que o colocado embaixo da tela, para garantir o sin-
cronismo. i

Mas, agora, com um simples toca-discos unido ao

projetor, com o amplificader na mesma cabine, bastava
colocar um fio ligando o alto-falante debaixo da tela, o
que simplificava tudo!

Havia, ainda, um pequeno contra-tempo. E que os
discos que eram gravados com a rotagGo 78 so alcanga-
vam trés minutos e uma parte de fita alcanga dez minutos.

Isso foi resolvido da seguinte maneira: o eperador
colocava no projetor n® 1 as cenas sincronizadas, como
disse, acertando o start do disco e do filme. Enquanto es-
sa cena era projetada, ele colocava no projetor n® 2 a ce-
na intermedidria ndo sincronizada e no outro toca-discos
a musica que a devia acompanhar. Quando, no projetor
n® 1, a cena chegava ao fim, ele passava para o projetor
n® 2, como até hoje se faz na passagem de uma parte pa-
ra a outra. Enquanto essa cena era projetada, ele acerta-
va o start do filme e do disco da segunda cena sincroniza-
da e, no final desta, tornava a passar para o projetor n? 2,
onde a outra cena musicada ja estava preparada. E assim
por diante!

Como o meu aparelho era leve e facilmente porta-
vel, eu estava em condigdes de levar o meu filme falado
a cinemas ndo possuidores de aparelhagem senora.

Para acompanhar e instalar o aparelho nos cinemas,
e s6 para isso, contratei o Moacyr Fenelon, que sequer en-
trou num local onde eu filmava e nunca teve a menor par-
ticipag@o nas filmagens. Fenelon foi contratado por mim
porque trabalhava numa casa de rédio na rua Direita, em
Sao Paulo, e por isso entendia bem de amplificadores.
Depois, com o americano Wallace Downey, é que termi-
nou fazendo fita, embora, no inicio, sé ajudasse no som.

(trecho de Minhas Memérias de Cineasta, livro de Luiz de
Barros, Artenova/Embrafilme. 1978).

no brasil, sé excepcionalmente

encontram-se trabalhos sonoros
compardveis ao que foi feito em
fotografia, camera e montagem.

A lfngua é um simbolo de na-
cionalidade, € um fator de unificagio
da populagdo que vive num mesmo
pafs. . . . Existe uma lingua brasilei-
ra?. . . Existe. . . E a lingua de que todos
os socialmente brasileiros tém de se ser-
vir, se quiserem ser compreendidos pela
na¢do inteira. E a lingua que representa
intelectualmente o Brasil na comunhio
universal.”, escreve Mdrio de Andrade.
F a pergunta do sanfoneiro a Salomé:
“Vocé fala brasileiro?” (e nfo portu-
gués), que teve tanto sucesso em Bye
Bye Brasil. O ataque a lingua da nago
e a presenca de linguas estrangeiras sdo
vistos como prejudiciais 4 nacionalida-
de. A afirmagfo da Ifngua ¢ uma afir-
magdo de nacionalidade, donde a impor-
tincia de um cinema falado na lingua do
pafs. A chegada do cinema sonoro, me-
lhor dito, do cinema sonoro americano

no Brasil, se provocou algumas boas
“enchentes” em determinados cinemas,
também provocou um surto nacionalis-
ta nos meios cinematogrdficos. O que as
imagens, tidas como linguagem univer-
sal, ndo tinham conseguido fazer, o som
fazia: deslanchava uma onda fortemente
anti-americana e criava a necessidade
da nacionalizagdo do cinema. Afrinio
Peixoto afirma, em 1929, que o sonoro
coloca o problema da “‘americanizacao
do mundo e das independéncias nacio-
nais”. O sucesso de alguns filmes sono-
ros fortalece essa impressdo de que che-
gou a vez do cinema brasileiro: Acaba-
ram-se os Otdrios (Luiz de Barros, 1929)
e Coisas Nossas (Wallace Downey, 1931)
ficaram semanas em cartaz. O piblico

gostava de ouvir sua lingua no cinema,
nfio aceitaria filmes que ferissem seu na-
cionalismo, ¢ filmes cuja lingua nio
entendia. Essas idéias espalhavam-se
pelos jornais e revistas.

Vieram as legendas e a “normali-
dade” voltou.

Fala e miisica tiveram fundamen-
tal importincia na relagio entre a pro-
dugdo cinematogrifica brasileira e o pu-
blico. A comédia musical, a chanchada,
foi a parte do cinema brasileiro que, até
o fim dos anos 50, encontrou maior re-
ceptividade junto ao grande publico.
“Nds somos as cantoras do rddio.” O rd-
dio emprestava sua voz e sua miisica ao
cinema. E o maior sucesso dramdtico da
época foi O Ebrio (1946), com Vicente
Celestino, A chanchada talvez tenha
também favorecido o aparecimento, na
tela, de uma lingua cotidiana, familiar,



HUMBERTO MAURO

No inicio dos anos quarenta, Humberto Mauro pro-
feriu uma série de palestras radiofénicas, na PRA-2, sobre
cinema. O tema do dia 8 de novembro de 1943 foi a musi-
ca. A palestra foi ao ar as 19:30 hs.

Mauro inicia relatando opinides do compositor ame-
ricano Stothart, transcritas num livro de Stephen Watts.

”(...) acho @ musica no cinema um meio de incre-
mentar o gosto pela boa musica e revelar vocagées mais
de musicos sérios que de compositores ligeiros.

“Pouca gente avalia a importancia, o encanto, que
ndo sé a boa musica, mas a musica cldssica empresta ao
filme. Nos nossos dias, o publico tem a possibilidade de
ouvir e apreciar as obras dos maiores musicos, que acom-
panham os dramas cinematogréficos para lhes dar maior
valor. Sempre tive a convicgdo de que, animando o dra-
ma com um acompanhamento musical, ndo sé difundia
diariamente a musica cldssica no publico em geral, como
ainda estimulava principalmente talentos novos, que
mais tarde podem se tornar cldssicos. Enquanto os compo-
sitores de cangées encontram no estddio um campo muito
restrito, os autores sérios tem oportunidade de desenvol-
ver sua inspiragdo moderna e seguir o caminho tragcado
por homens com Stravinsky, levando & tela os seus princi-
pios impressionistas.

“0O Cinema Brasileiro, que estd comegando agora,
pode tirar destas palavras de Stothart grandes ensinamen-
tos. Primeiramente ndo devemos insistir em aplicar nos
nossos filmes, como até agora, apenas a musica ligeira,
incidentalmente.

“Dos filmes sonoros brasileiros até agora produzi-
dos, apenas O Descobrimento do Brasil e Os Bandeiran-
tes, do INCE, apresentaram uma partitura musical que vai
sem interrup¢do, pelo filme, de fora a fora, conservando
sempre ym valor sinfénico notdvel. O Descobrimento do
Brasil deu motivos a que nosso Villa Lobos se inspirasse e
compusesse trés ou quatro suites de extraordindria bele-
za.

"Os Bandeirantes permitiu que o maestro Francisco
Braga fizesse um verdadeiro pot-pourri das suas melhores
composi¢des. Apenas o Prelddio era inédito. Alids, nac
ha mal nenhum em aplicar, nos nossos filmes, mudsica in-
cidental. Mesmo sob o ponto de vista técnico, facilita ex-
traordinariamente. Inimeros filmes americanos sdo até
hoje recordados devido &s pequenas melodias encanta-
doras neles contidas. {...).

“Mas, como eu ia dizendo, ndo ha mal nenhum em
aplicar a moésica ligeira, cangées, sambas?... Nés podia-
mos, perfeitamente, divulgar também melodias desco-
nhecidas do publico brasileirc de compositores nossos no-
taveis, como: José Mauricio, o préprio Carlos Gomes,
Henrique Oswald, Alberto Nepomuceno, para falar ape-
nas de alguns que j@ morreram. E podemos deduzir tam-
bém das palavras de Stothart que, embora seja aconse-
lhével divulgarmos o mais possivel a nossa boa musica,
nao haverd-mal nenhum em aplicarmos nos nossos filmes
a musica estrangeira, sempre que necessaria. (...)”

Fotograma de

0O Descobrimento do Brasil-/937.
Diregdo de Humberto Mauro

e muisica de Villa-Lobos.

longe dos didlogos impostados, grama-
ticalmente escorreitos, que até bem
pouco tempo foram a norma do cine-
ma dramdtico, O aparecimento do Cine-
ma Verdade (Opinido Publica, 1967,
por exemplo) e dos documentdrios de
entrevistas em geral, o desenvolvimen-
to do som direto tiveram contribuigdo
decisiva para a afirmacdo, na tela, do
portugués falado no Brasil, com as suas
modalidades e sotaques regionais.

A afirmagdo de Paulo Emilio nfo
€ significativa apenas em termos da lin-
gua. E também uma reivindicagfo relati-
va & situag@io técnica do som cinemato-
grifico no Brasil. E sabido que o fato do
cinema dominante no mercado ser le-
gendado ndo torna necessdrio, para
acompanhar o enredo dos filmes, que se-
jam ouvidos os didlogos. Donde salas
cuja acistica é deficiente a ponto de
tornar inaudivel os didlogos e pastoso
qualquer som. O problema vem de

longe. A revista Cinearte, jd em maio
de 1933, comentava que a md reprodu-
¢do do som nas salas prejudicava os fil-
mes brasileiros e nio os estrangeiros,
cuja lfngua ndo se entende. Desde en-
tdo, a situagdo nfo sofreu sensivel me-
lhoria.

Estou convencido de que essa si-
tuagdo do som e a existéncia da legen-
da no cinema dominante tiveram pro-
funda influéncia sobre a formagio do
espectador cinematogrdfico no Brasil.
Porque prevalece um codigo escrito
para a apreensdo dos didlogos. Porque
a leitura das legendas — esporte que exi-
ge um treinamento bem mais com-
plexo do que pode parecer & primeira
vista — nfo permite ao espectador de-
terse nas imagens. Porque a legenda
tem um peso pldstico que altera a com-
posi¢do das enquadragdes. Porque o
aparecimento e desaparecimento das le-
gendas e o processo de leitura impri-

mem 4 nossa relagio com o filme um
ritmo que nada tem a ver com ele.

Esse conjunto de fatores talvez
explique a pouca importincia que, de
modo geral, diretores e produtores bra-
sileiros tém dado d trilha sonora. A
preocupag¢do dominante € que se consi-
ga entender os didlogos. Além disso,
uma musica ambiental, e tradicional-
mente o musico comega a participar do
filme quando j4 estd montado. E ruidos,
de chuva quando estd chovendo, de ba-
ter de porta quando bate porta. Donde
a exaltagdo do estilo naturalista de
Geraldo José. Hd excegdes. Os filmes
de Glauber Rocha. Ou esse crepitar
de chuva caindo num terrago que con-
duz um personagem de MNoite Vazia
(Walter Hugo Khouri, 1964) 4 sua in-
fincia, quando era familiar o crepitar
do dleo numa frigideira de fritar boli-
nhos. Mas s6 excepcionalmente encon-
tram-se trabalhos de expressio sonora
que possam se comparar com o que foi
feito.no Brasil em matéria de fotografia,
de cimara e de montagem.



HUMBERTO MAURO

A propésito do som e da musica dos filmes de Hum-
berto Mauro, vale recordar dois episédios contados por
ele, por ocasido de uma visita a Volta Grande, sua cida-
de natal.

O primeiro diz respeito a gravagéo da trilha musi-
cal de O Descobrimento do Brasil, feita pelo maestro Vil-
la Lobos. A musica, composta especialmente para o filme,
estava para ser gravada num estddio na praca Maud, no
Rio de Janeiro. O compositor j& havia visto o filme e com-
posto as partituras. Faltava apenas gravar. No dia combi-
nado, os muisicos compareceram pontualmente, com a
exce¢do de um violinista. Conta Mauro:

“Eu estava sabendo da gravagao e resolvi aparecer
por lé. Era de manhé e fazia muito calor. Chegando, en-
contrei o Villa Lobos enfurecido com a falta do violinista.
Alids, este vinha vindo, mas saiu para tomar uma cerveja
na esquina, e isso tinha mais de duas horas. Os outros mo-
sicos também estavam muito irritados com a falta de res-
ponsabilidade do colega. Lembrei, de repente, que era
viclinista, tocava muite mal, mas quem sabe... Perguntei
ao Maestro o que o viclino tinha de fazer. Ele respondeu
que era apenas um ré. Bom — disse eu — se é para dar
um ré, eu sei. Comegamos a gravar. A orquestra fazia
evolugdes e o maestro apontava, em determinado mo-
mento, a batuta para mim:

— Rééée...

Mais evolugées e novamente a batuta apontando.

— Réééé...

A coisa saiuv boa, meu ré foi muito elogiado. Depois
acabei dando razdo ao violinista que fugiu. Tanto calor,
para dar apenas um ré.

O segundo caso aconteceu anos depois, quando fil-
mava o seu Ultimo longa-metragem O Canto da Saudade,
em 1951. J& funciondrio do Instituto Nacional de Cine-
ma, Mauro ganhava muito pouco e sua esposa estava in-
ternada no hospital. Mesmo assim resolveu levar o proje-
to adiante. :

““Apesar dos problemas que me atordoavam, resolvi
ir com meu filho Zequinha para Volta Grande e comecar a
filmar. Peguei um negativo de som muito gasto, empres-
tado la do INC. Depois que concluisse as filmagens, com-
praria um novo e colocaria no lugar. Era s6 eu e o Zequi-
nha trabalhando. Os atores eram pessoas aqui da regido:
colonos e batedores de pasto. Eu mesmo, além de dirigir,
interpretava um coronel.

“A trilha sonora seria composta de muisicas folcléri-
cas locais. Acontece que sé eu sabia em que cenas elas
entravam. Usava, entdo, um apito, junto com a cadmeraq,
para marcar o compasso da caminhada dos atorés e ou-
tros movimentos. O apito era quase um sincronizador.

“‘Depois que o filme ficou pronto e fui colocar a mo-
sica, pude observar que o apito tinha funcionado. A sin-
cronizagdo do som e da imagem ficou quase que
perfeita.””

André Andries
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WATSON MACEDO

Quando eu dirigi o meu primeiro longa-metragem,
N&o Adianta Chorar, ainda ndo havia regravacao da pis-
ta sonora. Usava-se um gravador no estddio, onde eram
feitas quatro ou cinco trilhas: uma para o didlogo, outra
para a musica, outra para os ruidos e, quando fosse ne-
cessdrio, uma outra, onde mesclavam som dos didglogos,
ruidos e musica.

Eu sempre preferi trabalhar com o som direto, mes-
mo depois do advento da dublagem no estidic. A dubla-
gem é um som mais refinado, tem uma melhor qualida-
de, mas eu sempre achei que o som direto é mais auténti-
co, capta melhor a emogdo da cena.

Durante as gravacdes, eu usava o microfone
““girafa’”, mas isso sempre causava um grande problema.
A pessoa que manipulava o microfone geralmente era
inexperiente e ndo sabia conduzir, perdendo varios didglo-
gos. O técnico de gravagdo, que ficava manipulando o
gravador num aqudrio, ficava fulo da vida e as brigas
eram uma constédncia. Havia casos de trocarmos o “‘gira-
feiro” trés vezes num mesmo filme.

Outro problema era com o iluminador. As grava-
¢des, por serem feitas em estudio, necessitavam de muita
luz. Entdo, a "girafa”, girando de um lado para outro,
acompanhando os atores, quase sempre fazia uma som-
bra que era captada pela cdmera. As vezes, preocupado
com os atores, eu nem via a sombra. $6 com o filme pas-
sando o problema ent&o surgia.

Como eu dirigi muitos filmes musicais, onde a histé-
ria era entremeada por misicos contados pelos cantores
em evidéncia, a equipe de realizagéo foi criando uma sé-
rie de expressdes muito gozadas. Uma delas, eu me lem-
bro bem, era o “pdra pra cantar’’. A gente estava gravan-
do uma cena e tinha de entrar o canter com a musica. Se
a cena era num bar, ouviam-se muitos ruidos de ‘copos,
mesas e cadeiras mexendo, conversas etc. De repente,
entrava o cantor e os ruidos desapareciam, porque a mu-
sica tinha sido gravada anteriormente no estddio. O can-
tor s6 dublava. Ndo havia possibilidade técnica de colo-
car o disco @ manter os ruidos.

(depoimento a André Andries)



JOHN NESCHLING

FC — Qual € o seu compositor favorito?

NESCHLING — De cinema ou em geral? Olha, essa per-
gunta € tdo vasta que d4 uma entrevista. Depende para que. Eu
tenho compositores preferidos para piano, para orquestra e
para cinema também, como, por exemplo, Ennio Moricone, o
Nino Rotta, o Bernard Herrman, o Quincy Jones, o Lalo
Shifrin,

FC — Como vé a situagio da musica no cinema brasileiro?

NESCHLING — Olha, a situagio da musica no cine-
ma brasileiro € a situa¢@o do cinema brasileiro, das artes no
Brasil. Estamos na época do despertar do profissionalismo, en-
tdo muitas coisas passam despercebidas. A muisica tem ainda
um problema especifico no cinema brasileiro: de todos os ele-
mentos da linguagem cinematogrifica, ela foi o que mais tarde
foi descoberto pelos cineastas. Veja bem: quando o Busiuel dis-
pensa a musica nos filmes dele, dispensa conscientemente, nio
€? Entre nds, s6 agora os cineastas estdo despertando para a
importdncia da musica como um elemento de linguagem. Por
outro lado, as dificuldades financeiras fazem com que a mu-

O SOM

sica seja a dltima coisa pensada pelo produtor. Geralmente,
ele 36 procura o compositor quando o filme estd na fase final
de montagem e, naturalmente, a verba j4 estourou. Entdo, se
vocé parte a principio para fazer uma musica em que ndo po-
de usar mais de cinco muisicos, vocé tem de imaginar tudo
dentro destas limitagGes. No Brasil ndo existe uma escola de
musica para cinema, existe uma série de pessoas que apren-
deram na prdtica, inclusive eu, O Edu Lobo fez um curso de

as dificuldades financeiras
fazem com que a musica
seja a ultima coisa
pensada pelo produtor.

musica para cinema nos EUA, mas fora ele, nio conhego ou-
tro. A maioria dos compositores, além de ndo ter freqiienta-
do uma escola de muisica para cinema, também ndo tem nenhu-
ma escola de composicdo. Sdo todos musicos que vieram da
musica popular. Dificilmente vocé encontra musico erudito
fazendo muisica para cinema. Tem um ou outro filme com
musica feita pelo Marlos Nobre, o Edino Krieger, o Guerra
Peixe. A maioria dos filmes quem faz é o Caetano, o Fran-
cis Hime, o Edu Lobo, o Egberto Gismonti. O que aconte-
ce entdo € que esses compositores sio autodidatas; ndo
conseguem se livrar da marca pessoal, Quando vocé vai fa-
zer 'a musica de um filme de época, de 1850, o diretor nio
quer uma muisica do século XX. Ento vocé precisa de uma
pessoa que tenha um artesanato e possa escrever uma musi-
ca do século XIX. Se vocé quer uma musica que vai falar do fu-
turo, vocé tem de falar em muisica eletrénica, e precisa de um
compositor adequado. Nesse sentido, hd muito poucos com-
positores que fazem isso. Cinema € aquela coisa cronometra-
da. Eles querem que a gente improvise muito, que use muito
disco, pra usarem menos horas de estidio e assim por diante.

Como também ndo existe uma escola de cinema no Brasil, os
cineastas também sdo autodidatas e, portanto, eles préprios
nio tém uma nog¢do clara do que seja miisica para cinema, Até
bem pouco tempo atrds, confundia-se misica para cinema com
muisica de cinema, ou seja, pedia-se ao Chico Buarque para es-
crever uma cangdo para Dona Flor e ficava como sendo muisi-
ca de Chico Buarque, quando isso nfo € absolutamente muisica
de cinema.

FC — Para vocé o que seria musica de cinema?

NESCHLING — Na verdade, tem de ser uma contribui-
¢ao lingiifstica para a leitura do filme.

FC — Como vocé vé isso?

NESCHLING — Vocé tem uma imagem e essa imagem,
segundo o diretor, necessita de uma infra-estrutura sonora, se-
ja para o que for. A miisica, como elemento abstrato, tem
um poder muito maior do que a linguagem visual, como ele-
mento concreto. Se na TV vocé tirar o som de um filme de ter-
ror, ele perde a razéio de ser. Se vocé tirar a nuisica do John
Williams de Tubardo, o filme perde 80% da tensdo. Isso € que
eu chamo usar a musica como um elemento dramdtico de lin-
guagem. No Apocalipse, por exemplo, o Coppola trabalhou
dois anos: € um trabalho tdo impressionante que todos os sons
do filme sdo sintéticos, desde uma porta batendo até uma me-
tralhadora. Tudo € sintético, nada ¢ real, pois ele ndo usou som
direto. Isso é uma utopia absoluta no Brasil, ndo ¢? Eu, pra
fazer Gaifin, tive de me contentar com cinco musicos e olhe 4.
Acho que o milagre brasileiro é conseguir fazer musica para
cinema com os meios que nés temos. Agora, em Pixole, eu
consegui um convénio com uma gravadora para trabalhar no
estiidio, mas, mesmo assim, tive dificuldades de hordrio, e tive
de gravar a misica inteira em cinco horas e depois ainda mixar
em trés. Isso, usando um pequeno nimero de musicos, porque
as tarifas estdo impossiveis, hoje em dia, Xica da Silva, Dona
Flor, Vai Trabalhar Vagabundo, A Dama do Lotagdo, em que
s¢ usa um tema musical do Caetano ou outro compositor
popular qualquer como trilha sonora sem nenhuma conexdo,
ds vezes € uma histéria que se conta em termos de samba-can-
¢do, mas na hora que tem de sublinhar a linguagem, ndo fun-
ciona. No Cortigo, eu fiz as duas coisas: eu fiz a Rita Baiana,
que € o tema do filme, mas independente disso eu fiz a trilha
sonora. Uma coisa foi fazer a miisica tema e outra a musica
incidental, que traz problemas especificos. Vocé pode de re-
pente supervalorizar sentimentalmente uma cena se usar uma
musica lacrimosa, vocé pode inclusive: estragar uma cena ro-
madntica com uma miisica rebarbativa, sentimentaldide, Se vo-
¢& usar uma musica seca ¢ realista, pode jogar um pouco de
dgua fria na emogdo do espectador. Eu, quando trabalho com
cinema, procuro trabalhar do roteiro até a mixagem.

FC — Vocé tem conseguido isso?

NESCHLING — Poucas vezes, mas hoje em dia estou
conseguindo escolher os filmes que quero fazer. Eu coloco
como condi¢do que nfo me entreguem o filme pronto. Eu
fiz Os Condenados, trabalhando desde o roteiro, fiz Liicio
Fldvio, Gaifin, Pixote e Bonitinha mas Ordindria. Trabalhos em
que participei desde o infcio até a montagem, trabalho com o
montador, o técnico de som e o mixador,

FC — Dé exemplos do seu modo de trabalhar.

NESCHLING — A partir do momento em que o roteiro
estd pronto, eu procuro assistir as filmagens, vou para ver o tra-
balho do diretor com os atores, pra ver o clima do cendrio.
Quando acabam as filmagens eu procuro manter sempre con-
tato com a moviola. Procuro ver o primeiro corte pronto sem
tempos, s6 para sentir, 0 que ndo € muito fdcil em moviola,

FC — A partir desse momento vocé jd idealiza seu tra-
balho?

NESCHLING — O meu trabalho musical é muito estra-
nho, porque € muito introvertido. Eu demoro muito a conce-
ber a idéia, concebo primeiro teoricamente, fago mil anotagdes
enquanto vejo a moviola, escrevo um teminha que me ocorre,
coisa muito pessoal. A partir do segundo corte, eu pego uma
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projegdo em banda dupla, porque af jd tenho uma idéia me-
lhor. Se possivel, j@ com uma ou duas bandas de ruido. Se é
som direto, ainda melhor. Bonitinha, por exemplo, é todo du-
blado, entdo é mais dificil ainda. No caso do Licio Fldvio, eu
cheguei 4 conclusio de que queria usar um sax para o perso-
nagem titulo. Entdo, eu falei com o Babenco: “quero usar um
saxofone”. Ele adorou a idéia e fiz o tema, que considerei per-
feito, Ele adorou, mas disse que ndo dava pro filme. Fiquei de-
sesperado. Um belo dia, ele me chamou e mostrou um disco
do Gato Barbieri pra eu ouvir, porque tinha o clima de deses-
pero que ele queria. Ouvi. A miisica do Gato ndo timha nada
pro filme, mas o titulo de uma das musicas Milonga Triste,
me levou & possibilidade de usar um choro triste, uma modi-
nha triste. Esse tema, o Babenco adorou. Daf, eu falei que ia
chamar o Paulo Moura pra tocar sax e improvisar comigo. E
claro que eu poderia ter apresentado uma muisica e dito: “fa-
¢a 0 que vocé quiser” e tudo ficaria muito mais fdcil. Fiz isso
uma vez no Cortico e foi uma tragédia. Quando entreguei a fi-
ta para o diretor, ele j4 estava com os tempos mais ou menos
prontos. Depois, teve um segundo corte e eles cortaram a cena
com a mmisica. Fiquei muito chateado e foi a iiltima vez que
trabalhei nesses moldes, Por incrivel que parega, foi o filme
onde me deram mais possibilidades técnicas — tinha uma or-
questra de cordas, um grupo de choro, a Zezé Motta — mas
menos possibilidades artisticas.

OS COM POS

Berty Faria e Marcus Vinicius. 0
Cortigo-1978 de Francisco
Ramalho Junior. 0 filme onde
rie deram mais possibilidades
técnicas € menos possibilidades
artisticas’’.

J

ainda ndo me preocupei
com o ruido de porta de
carro, de avido, de buzina.

‘J““
'

FC — Até que ponto vocé leva em conta o uso de rufdos?

NESCHLING — Depende muitp do diretor de som e do
diretor do filme. Eu procuro interferir o mdximo possivel no
uso do som, ndo nos rurdos de porta, etc., mas a miisica de ré-
dio, musica incidental. Por exemplo, no Pixote, tem muita
discoteca dentro da FEBEM, tem muito rddio, muita televisao,
Eu escolhi os programas de TV, as misicas usadas nas festi-
nhas, etc. Um filme tem de ter unidade sonora.

FC — E na mixagem?

NESCHLING — Estou presente, embora nesse momento
o diretor tenha muito mais voz ativa do que eu, né? Eu apre-
sento minha miisica, fago uma pré-mixagem e a partir dai' € o
diretor que mixa, ele ¢ que tem de saber se quer a musica um
pouco mais alto, ou se estd interferindo muito na cena. Eu dis-
cuto muito com ele, acho isso muito importante. Na época da
chanchada, existiam o Lyrio Panicali e todo esse pessoal fan-
tasticamente artesanal, mas que, apesar de altamente profissio-
nais, eram d la Hollywood e sem nenhuma criatividade sono-
ra em cima do cinema. Na época do Glauber e do Cinema No-
vo, a miisica era deixada sempre em segundo plano, ou entdo
chamavam compositores populares para escrever um tema es-
pecffico para o filme. S6 hd sete ou oito anos atrds os direto-
res comegaram a tomar essa consciéncia,

FC — A que vocé atribui esse sibito interesse?

NESCHLING — Porque nés temos uma cultura impor-
tada e por isso estamos sempre atrasados. Mas, mesmo no
cinema estrangeiro, o Nino Rotta, EnnioMoricone, Bernard
Herrman, John Williams, Lalo Shifrin sé6 comegaram a fazer
miisica para cinema nos ultimos 20 anos. Antes era uma mu-
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sica lacrimosa, melodramdtica.

FC — Por que vocé disse ndo interferir nos rurdos do
filme?

NESCHLING — Nio hd muito como interferir. Se o
cara bate uma porta de carro, o barulho tem de ser de uma
porta de carro. Eu posso, isso sim, propor ao diretor uma ce-
ng onde ele retire todos os rurdos e eu faga uma musica inci-
dental.

FC — Mesmo aceitando uma estética realista, serd que
esses rufdos ndo fazem parte da descritiva sonora?

NESCHLING — Acredito que fazem, mas ainda ndo che-
gamos a essa sofisticagdo. Ainda ndo tive nem as possibilidades
técnicas e acredito que nossus técnicos de som também ndo
tenham.

FC — Estou sentindo que vocé estd dividindo a trilha em
duas partes: a) misica de cinema e incidental, b) ruidos e falas.

NESCHLING — E isso. Como meu trabalho ainda estd
sendo desenvolvido, acredito que ainda vai chegar 14. Talvez,
depois da entrevista, eu tenha feito a minha cabega. Ainda
ndo me preocupei com ruido de porta de carro, de avido, de
buzina mas, com o tempo e o melhorar das condi¢es técni-
cas, serd o caso de me preocupar com tudo que € som em cine-
ma.

FC — No seu trabalho, vocé tem tido contato com os
técnicos de som?

SITORES

Zenildo Santos, Fernando Ramos
da Silva e Gilberto Moura. Pixote-
1980 de Hector Babenco.

NESCHLING — Tenho. Tive nos filmes do Babenco e em
Os Condenados, mas no Gaifin ndo assisti s filmagens.

FC — Que tipo de contatos?

NESCHLING — Procuro conversar com eles sobre a con-
cepedo sonora do filme, que tipo de rurdos vdo botar, etc.

FC — Que acha da possibilidade de um semindrio com
muisicos, técnicos e diretores sobre o problema do som no cine-
ma brasileiro?

NESCHLING — No Rio, jd se fez coisa parecida, O José
Joffili fez durante trés segundas-feiras conversas sobre misica
no cinema. Mas eu achei muito fechado: era sé ele e um musi-
co. Acho gue um semindrio mais amplo seria fantdstico para
dar conscientizagio aos musicos e diretores. Chamar o pessoal
que tem trabalhado mais ultimamente, o Francis Hime, o Edu
Lobo, o Egberto Gismonti, o Remo Usai, o Sérgio Ricardo, o
Tom Jobim. Caetano se possivel, o Guerra Peixe, que é da
velha escola. E trazer alguém de fora pra dar aula pra gente,
o Moricone ou o Lalo Shifrin. Mesas redondas, semindrios e
palestras, para que os estudantes e os jovens compositores pos-
sam participar. E, principalmente, conscientizar os produtores
a reservarem uma verba para musica. Os Sete Gatinhos, por
exemplo, que tem toda uma proposta estética, tem mmisicas
de Roberto e Erasmo Carlos que jd existiam antes, uma coisa
fora de propdésito. Sdo muisicas que todo mundo conhece por-
que ouve no rddio. J4 na Dama do Lotagdo, o Neville usou
todo tempo aquela misica do Caetano e me encheu o saco,
mas de qualquer maneira era uma muisica feita para o filme.
Nos Gatinhos nio, usou musica que jd existia.

(entrevista a Jean Claude Bernardet)



qualquer um
gue pretenda
fazer muisica

de cinema

tem de conhecer
uma moviola.

J.LINS

FC — Como vocé comegou a fazer miisica para cinema?

LINS — Em 1970, eu era professor do Instituto Villa-
Lobos e trabalhava com muisica experimental. Foi quando o
Luiz Carlos Lacerdd, o Bigode, que estava dirigindo Maos
Vazias, me procurou querendo que eu fizesse a misica, jd que
também era um filme experimental. Depois disso, nunca mais
parei, pois descobri o cinema como veiculo de expressio sono-
ra.

FC — Vocé viu alguma diferenga entre a misica que vocé
fazia antes e uma trilha sonora?

LINS — Nao existe o cinema e a miisica no cinema. O
que existe € uma arte complexa que engloba imagem e som,
tendo, portanto, a musica como um dos seus elementos. Para
falar a verdade, ndo gosto muito deste papo de miisica X ima-
gem. A verdade é que o cinéma ainda estd no primeiro estdgio
no que diz respeito a utilizagdo do elemento sonoro, ainda na
sua fase naturalista. Dizer que a informag¢fo sonora raramente
ocorre sem estar associada a uma imagem € uma pobreza. Des-
de quando os ouvidos precisam pedir permissio aos olhos?
Dentro em breve se fard um cinema que usard recursos seme-
lhantes aos da narrativa visual, que pode reportar um elemento
desvinculado da agdo.

FC — J4 se faz isto atualmente no Brasil?

LINS — J4 existem avangos. Coronel Delmiro Gouveia,
para mim, foi um. Certas caracterfsticas psicologicas do per-
sonagem sdo sublinhadas pela misica, sem que o diretor tives-
seé que recorrer a imagens ou palavras. -

FC — Vocé fez estas experiéncias também em outros
filmes?

LINS — Em cada filme vocé tem de transar um tipo de
musica. . . Foi em Ladroes de Cinema, 1977, que pela primeira
vez fiz um trabalho mais abrangente, fui mesmo diretor musi-
cal. Nio fiquei sé no dmbito da musica, pude trabalhar com to-
dos os elementos sonoros, dos rufdos & dublagem, o que serd
sem divida o papel do compositor de cinema no futuro. Em
O Principio do Prazer, também do Bigode, a miisica estd cheia
de referéncias & misica popular brasileira, Ndo chego a cita-
¢Oes, mas induzo 4 lembranca de muisicas que foram sucesso,
Jd em Bububii no Bobobd, do Marcos Farias, tive de me repor-
tar ao teatro mambembe brasileiro, e ndo teria dado pra traba-
lhar bem se eu ndo tivesse familiaridade com o teatro de
revista, se nfo tivesse aprendido trabalhando com o Gugu Olime-

Rubem de Falco,
Coronel Delmiro
Gouveia-1 978 de
Geraldo Sarno.
“Caracteristicas
psicoldgicas do
personagem
sublinhadas

pela musica, sem
recorrer a imagens
ou palavras".
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DIREITOS AUTORAIS

Segundo Tito Mendes, diretor da Or-
dem dos Musicos, o problema de direito auto-
ral do misico de cinema envolve as socieda-
des arrecadadoras, Em primeiro lugar, frisa
ele, temos de distinguir o editor que acumula
a fungdo de misico auténomo, isto €, aquele
miisico que faz a trilha sonora de um filme a
partir de criagbes musicais suas, daquele que
trabalha com miisica de terceiros, Neste 1l-
timo caso, o editor ¢ um assalariado que ne-
cessita inclusive da autorizagio dos autores
para a inclusfo de suas misicas na trilha,
e os direitos autorais serdo arrecadados em
cima de cada autor e pela sociedade a que é
filiado. Sendo, porém, o editor um musico
autgr, a ele caberd 0,5% da renda do filme,
arrecadados pela sociedade a que for filiado,

J4 para Orlando Soares, presidente da
ECAD (Escritério Central de Armrecadagio de
Direitos Autorais), o problema da trilha so-
nora em filmes obedece a dois direitos distin-
tos. O de sincronizagio, que regula a inclusdo
de obras de miisicos na trilha sonora de uma
fita via entendimento direto entre o composi-
tor e o produtor do filme; ¢ o direito de exe-
cugdo piblica, regulamentado pelo Decreto
980 e estipulado em 0,5% da renda bruta do
filme, e inclufdo no valor do ingresso padro-
nizado, Na ECAD, a arrecadagiio deste percen-
tual estd a cargo do senhor Pernambuco, que,
por depender do borderd enviado da Embra-
filme, distribui o dinheiro arrecadado bastan-
te esporadicamente.

Carlos Eduardo Martins



cha. Entao, a muisica caminha com a proposta cinemato-
grifica. E ndo faz parte dos meus sonhos que ela venha a ter
no cinema a fungdo de conduzir a agdo. Isso, eu acho uma falta
de respeito total. Outro dia me chamaram para sonorizar o
unico filme colorido que existe sobre Getilio Vargas: um con-
certo de Villa-Lobos no estddio do Vasco da Gama. Recusei
com veeméncia. Afinal, ou € documento ou filme de autor.

FC — Falemos agora de sua formagdo musical.

LINS — Sempre fui um compositor erudito, Ora, um
compositor fechado demora dez anos para tocar sua musica
para trezentas pessoas e depois fecha a partitura. Acho que nas
escolas de muisica deveria haver uma cadeira de muisica para
cinema, para poder-se fazer misica e uma arte mais democrdti-
ca ao mesmo tempo.

FC — Como vocé vé o uso do som e da muisica nos filmes
nacionais?

LINS — Qualquer das formas da realidade brasileira abor-
dadas pelo cinema traz junto o elemento sonoro. Nao se conce-
be um jogo de futebol sem a torcida vibrando. Alguém imagina
o carnaval sem musica? A chanchada foi quantitativamente o
ponto culminante da utilizago da musica no cinema brasileiro,
Mas era o sucesso fdcil das gravadoras em detrimento da muisi-
ca. Com o Glauber Rocha, o uso da musica assumiu um

Gracinda Freire e Nélia Paula.

FC — Como tem sido seu trabalho com os cineastas?

LINS — Trabalho com o diretor, discutindo o roteiro,
o papel que a muisica possa vir a desenvolver. Acompanhar as
filmagens também é muito 1itil porque, assistindo, posso perce-
ber a inten¢do do diretor quando corta ou nfo corta, se coloca
a cdmera nesta ou naquela posi¢do. Embora seja uma coisa
delicada vocé trabalhar ali, com um técnico de som também
presente fazendo o trabalho dele. As vezes, é preciso chegar e
dizer: “‘escuta, para mim, se o microfone estiver daquele lado,
vai ser 6timo, porque capta mais os harménicos da voz da
atriz.”

FC — Vocé faz misica para cinema como ampliagdo do
mercado de trabalho ou mais como uma nova forma de expres-
sdo?

LINS — Novas formas de expressdo eu fago na minha
muisica, ndo no cinema. O cinema para mim representa a sub-
sisténcia, porque compositor no Brasil e nada € a mesma coisa,
Talvez eu seja o tinico compositor de miisica erudita que viva
de composicdo. As escolas nfo ensinam e a maioria dos meus
nobres colegas tém uma visdo elitista da muisica. Sentem-se
agredidos se uma frase se sobrepde 4 sua melodia. Meus cole-
gas ou sio instrumentistas ou funcion4rios piiblicos.

FC — Fale agora das suas condigGes de trabalho.

o i

Bububii no Bobobé-1980 de Marcos Farias.

contetido novo, porque € a miisica que imprime um cardter
unificador 4 problemdtica dos seus filmes. O Cinema Novo foi
também um elemento renovador na utilizagao da musica no ci-
nema brasileiro. Nelson Pereira dos Santos botou Zé Keti nos
seus primeiros filmes, e hoje fez um filme sobre muisica serta-
neja. Através da histéria do nosso cinema, vemos duas ten-
déncias muito claras de encarar a miisica no cinema. De um
lado, a misica como elemento de divulgagdo do filme, o
puro e simples domfnio do mercado. Do outro lado, os rea-
lizadores que ndo sacrificam o contetido sonoro dos seis fil-
mes em funcdo de uma estrela de gravadora nos letreiros. E
bom ndo esquecer que a inddstria discogrdfica no Brasil € a
terceira do mundo, muito maior, portanto, que a cinemato-
grdfica.

FC — Em que fase da produgdo vocé, como musico,
¢ chamado para colaborar: roteirizagdo, filmagem, monta-
em?
: LINS — Acho que qualquer um que pretenda fazer mu-
sica de cinema tem de ter umas aulas de montagem, tem de co-
nhecer uma moviola, Em geral, o miisico € chamado para musi-
car o copido, quando ndo é chamado pra compor a miisica que
o diretor imaginara. Pessoalmente, s6 aceito trabalhar se me sdo
dadas condices objetivas de criagfo. Por isso, talvez, j4 traba-
lhei em mais de trinta filmes, mas apenas de uns seis ou sete
diretores. A musica de um filme, para mim, nfo é um verniz
aplicado i pelicula. Ao contrédrio, é um dos elementos que to-
talizam a linguagem cinematogrdfica.
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LINS — O grande problema das nossas condigdes é mes-
mo a falta de recursos para contratar vinte misicos quando se
precisa de vinte muisicos. Se o produtor sé pode pagar sete,
componho entdo para quatro — e que o saldo seja utilizado no
aparato técnico. Porque temos equipamento técnico de nivel
internacional. Afinal, a CBS, a Phonogram e a Warner atuam
no Brasil. Mas é carissimo. Um simples gravador custa cerca
de cem vezes o saldrio minimo. Jd o equipamento de sonoriza-
¢do, com a exce¢do dos gravadores Nagra, ¢ muito precdrio. Se
conseguimos bons resultados, é gragas aos técnicos, que sdo,
via de regra, 6timos criadores.

FC — Vocé tem admiragdo por algum trabalho de trilha
sonora em cinema brasileiro ou estrangeiro?

LINS — Alexandre Nevsky, do Eisenstein, me impressio-
na muito — ali foram estabelecidas as normas do cinema sono-
ro. Temos uma contrapartida brasileira, que § O Descobrimen-
to do Brasil, de Humberto Mauro, que alids, depois, transcen-
deu esta ortodoxia na série Brasilianas e na Velha a Fiar. Outro
filme marco para mim é Hiroshima, mon amour, do Alain
Resnais. Este cara foi o primeiro que tratou o som nas suas
quatro dimensdes totalizantes. Hd sempre um som informan-
do, determinando o estado psicolégico, mesmo quando o per-
sonagem ndo estd em cena. Gosto de Dodeskaden, do Kuro-
sawa, de que (parece) ninguém gosta. Aruanda, de Linduarte
Noronha, fecha minha lista de melhores, pois pela primeira vez
os elementos do povo exercem a prépria critica.

(entrevista a Hilda Machado)



REMO USAI

Remo Usai, veterano da trilha sonora, jd trabalhou em
mais de 85 filmes desde que, retornando de Los Angeles, onde
estudou muisica de cinéma, fez a trilha de Pega Ladrio, de Al-
berto Pieralisi, em 1958.

Para ele, o cinema sempre colocou um problema: traba-
lhar com restrigdo de verbas. Em contrapartida, foi esse mes-
mo cinema que lhe trouxe a satisfagio de ser remunerado con-
venientemente, o que é de fato a grande motivagdo do seu
trabalho. J4 a satisfagdo espiritual, que considera um prazer
quase fisico, ele a encontra na musica — seja ou ndo de cine-
ma. “A realidade brasileira é demasiado cruel para o muisico,
quando este se dispSe a procurar um lugar na sociedade e ser
por ela reconhecido como um artista consagrado. Musico é
como porco, s6 & apreciado depois de morto.”

Mesmo trabalhando com poucos recursos, Remo ndo
tem queixas quanto 4 qualidade do equipamento a seu dis-
por. Mesmo apresentando suas limitagGes, este pode ser in-
teligentemente aproveitado no que se refere 4 orquestragio
e uso do instrumento. “Se vocé trabalha em um estidio pe-
queno, vocé ndo pode usar tfmpanos, é claro, Pode-se dizer,
portanto, que eu dango conforme a mmisica. Alids, gosto sem-
pre de frisar que, antes de ser um artista, eu sou um técnico.”

A integragdo do profissional de miisica na equipe de um
filme depende do género do filme. “Se é um musical, quem
faz o som deve ter pleno conhecimento do roteiro.” Em geral,
no entanto, Remo comega a trabalhar apenas na montagem.

Dentre os filmes cujas trilhas-sonoras mais o impressio-
naram, um se destaca, segundo ele: The Big Country, de
William Wyler; ““nele foram usados com harmonia os elementos
fundamentais da muisica no cinema: o ritmo, a melodia e o
contraponto — e com efeitos extraordindrios”. Remo admira
ainda os filmes de James Bond, os trabalhos de Michel Legrand,
John Barry e John Williams, além do trabalho de David Raksin
em Laura, de Otto Preminger.

“A fungdo da musica no cinema € a de suporte dramdti-
co e psicolégico das seqiiéncias visuais. A trilha sonora nfo €
uma sinfonia, nfo é uma pega de concerto. E uma série de re-
talhos de formas de curta dura¢do, fragmentos musicais, tre-
chos inacabados, musicas sem comego nem fim, aberturas sen-
sacionais e finais grandiosos.”

Autor, entre outros, das trilhas de Mandacaru Vermelho,
de Nelson Pereira dos Santos, Assalto ao Trem Pagador, de
Roberto Farias e Pecado na Sacristia e O Caso Cldudia, de Mi-
guel Borges, Remo Usai acalenta dois projetos que ainda espera
tealizar: um musical sério e uma suite sinfonica baseada em te-
mas de filmes,

Hilda Machado

Dois exemplos de chanchada
carnavalesca,
quantitativamente o ponto
culminante da utilizagdo da
musica popular no cinema
nacional, Aurora Miranda em

Alo Alo Carnaval-1936 de
Adhemar Gonzaga. Murilo
Nery e Sonia Mamede em

E a maior-
1958 de Carlos Manga.
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PAULO MOURA

FC — Antes de fazer a trilha sonora de A Lira do Deltrio,
vocé jd tinha feito alguma coisa para cinema?

PAULO MOURA — No final da década de sessenta eu fiz
uma série de discos para a gravadora Equipe, que se dedicava
ao langamento de instrumentistas brasileiros. Nem € preciso
dizer que faliu. Nesta época, conheci o chefe do Departamento
Cultural da Embaixada dos Estados Unidos. Ele era muito
interessado em cinema, e viu nos meus discos um jeito assim
de escrever para cinema. Até me lliberou a moviola da
embaixada, onde estive praticando durante algum tempo.

o diretor de cinema e o
musico buscam uma
linguagem que faga a
nacdo brasileira mais
integrada, mais unida.

Depois parei, porque ndo via perspectiva em fazer musica de
filme, o cinema brasileiro ndo estava tdo desenvolvido como
estd hoje. . .

FC — Como foi o seu trabalho na Lira: tem umas musi-
cas que sio do seu disco, outras ndo, € isso?

PAULO MOURA — Quando o Walter Lima ine mostrou
o filme, ele j4 tinha inclufdo algumas muisicas do meu disco
Confusdo Urbana, Suburbana e Rural, além de umas coisas tam-
bém do Jameldo e outros compositores. Entdo ele deve ter
achado que o clima do meu disco tinha um estilo apropriado
para o filme. A minha intengZo era fazer uma musica nova
para o filme, mas acontece que tudo jd estava tdo integrado
que ndo valeria a pena mexer. O que nés fizemos, além do que
j4 tinha, foi mais ou menos uns vinte minutos. E um trabalho
mais sério e foi feito, é claro, depois que o filme jd estava pron-
to. Esse processo foi diferente do outro filme que fiz mais
recentemente, Parceiros da Aventura.

FC - - Diferente como? Vocé comp0s durante a filmagem?
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PAULO MOURA — Na Lira, o que fizemos foi assistir ao
filme juntos vdrias vezes, fizemos a minutagem e o Walter me
deixou livre para escolher o que eu colocaria em determinados
lugares. A maneira mais comum € essa, fazer o trabalho depois
que o filme j4 estd pronto. Algumas miisicas a gente escreve de
uma maneira que parece que foram feitas especialmente para
aquela cena, quando ds vezes jd estavam na mente. Quer dizer,
sdo composi¢des que jd existem e podem receber um tratamen-
to novo. Por exemplo, aquela valsa que fiz, no Parceiros, para
a dona Iaid, . . Ela j4 existia, era um pouco diferente. Modifi-
quei para dar o clima de uma senhora dona de pensdo que gos-
tava de muisica e, naturalmente, seu gosto devia ser mais volta-
do para as valsas tradicionais brasileiras.

FC — Neste filme, vocé interpreta um musico. E nas
cenas do bar onde voceé comega a tocar, as miisicas também jd
existiam? :

PAULO MOURA — E exatamente a mesma musica, na
versdo antiga. No Parceiros, eu também gostaria de ter escrito
a muisica depois do filme pronto. Mas, por problemas de
recursos financeiros, tive de gravar algumas muisicas antes, as
cenas passadas no bar, para um resultado sonoro melhor.

FC — Vocé prefere fazer a misica depois do filme pron-
to ou durante as filmagens?

PAULO MOURA — Nio acredito ser muito comum com-
por durante o filme. Podemos pensar nas musicas durante as
filmagens, mas s6 depois do filme pronto que se percebe a me-
lhor orquestragdo e o préprio tratamento mel6dico adequado.

FC — O que acha das trilhas sonoras dos filmes nacio-
nais?

PAULO MOURA — Desses tiltimos filmes, assisti a A In-
trusa, Gaifin e Bye Bye Brasil, que sdo de Astor Piazzola, John



Neschling ¢ Roberto Menescal. Em Bye Bye, me parece haver
uma preocupa¢do de fazer um som instrumental muito inspi-
rado nas orquestragdes do Bill Evans. E as vezes incomoda bas-
tante ver um caminhfo correndo na estrada, numa estrada bra-
sileira l4 do Nordeste, aquela regifio que a gente sabe como €,
e uma muisica assim tdo refinada. Ndo tem muito a ver. Do
Piazzola eu gosto muito, mas nesse filme, 4 Infrusa, me parece
que em determinados momentos vocé ndo vé o filme, vé a mu-
sica. Ndo estd equilibrado. J4 no Gaijin estd melhor, acho mais
equilibrado. . .

FC — O papel do compositor é captar o clima do filme?

PAULO MOURA — No momento, eu venho me dedican-
do mais & muisica do Rio de Janeiro. E bem possivel, portanto,
que possa fazer melhor a musica de um filme cuja histéria se
desenrole no Rio.

FC — Que acha dos cineastas que utilizam mmisicas de
Chico Buarque ou Milton Nascimento, etc., nos seus filmes?

PAULO MOURA — Eles tém facilidade para gravar. No
filme, € importante que a musica tenha sua carreira comercial,
seja venddvel. Agora, &s vezes, ndo sei, o orquestrador que vai
trabalhar num tema de autor famoso como Chico ou Milton,
em vez de dar o clima apropriado, vai buscar aquele padrio
que falam por af, que é o padrio Globo de qualidade. E uma
pena que isso acontega, Talvez seja por preconceito em rela-
¢o 4 nossa prépria musica, a musica de subtirbio.

FC — Acredita que o muisico que trabalha para cinema fi-
ca famoso mais rdpidp se o filme ¢ bem sucedido? Seu trabalho,
foi mais requisitado depois da Lira do Delirio?

PAULO MOURA — Quanto a uma maior evidéncia, acho
que nfo. Nio sinto nenhuma diferenga na minha carreira antes
ou depois. Além dessas duas trilhas, comecei a do seriado
Plantdo de Policia, da TV-Globo, porque precisavam de um ti-
po de musica que fosse do Rio de Janeiro. . . Depois eles pega-
ram a férmula e continuaram.a fazer, mas fui eu quem comecei
14. . . (risos) Depois da minha aproximagdo com o Z¢ Medeiros
no FParceiros da Aventura, passei a conhecer mais o pessoal de
cinema. Perderam um pouco o medo, esse negécio de repente
chamarem fulano de maestro. Todos estdo fazendo questdo
de serem chamados de maestros agora. Qualquer pianista é
maestro, vocé entende?

FC — Vocé acha que o personagem que interpreta nos
Parceiros retratou bem o muisico brasileiro? Tem alguma coisa
da sua vida?

PAULO MOURA — Bem, € a realidade da vida que leva
um muisico brasileiro e, como vocé sabe, o misico tem pro-
blemas sérios. O diretor de cinema, de um lado, e o muisico,
de outro, os dois buscam, como os outros artistas, uma lin-
guagem que possa unir mais, que faga a nagdo brasileira cada
vez mais integrada, mais unida. E o misico, ali no filme, sofre
pressdo também das multinacionais. Minha tinica intengio em
fazer o filme foi passar esse recado, que estava 4 no roteiro es-
crito pelo Zé Medeiros e o José Louzeiro.

(entrevista a Angela José)

CAETANO VELOSO

Poderia colocar uma fabuleta na porta da minha casa:
faz-se arte. Ao chegar a4 porta onde poderia estar a tabuleta,
som de crian¢as brincando. Uma voz chamava por Moreno.
Juntei-me a ela e fizemos um coro. O portio se abre,

— Seu pai est4?

— T4 sim.

— Veja se éle pode me atender.

Enquanto aguardava, fiquei brincando com um cachor-
rinho que tentava sair para a rua.

— Vocé é da Embrafilme? Pode entrar.

Na copa aparece Caetano, de pijama estampado de ver-
de. Me conduz 4 sala e pede que aguarde um pouco, pois acaba
de levantar-se. Na sala, rodeado por Moreno e seus amigos, ten-
to ligar o gravador lendo as instrugdes. As criangas acham en-
gracado um enirevistador que nfo sabe ligar o gravador. Depois
de tudo resolvido, o teste é feito com Moreno, que canta:
— Alb ald Chacrinhafque é que é fumacinhafetc/. . . Ao ouvir o
som gravado, comentou:

— Minha voz é horrivel.

Carlos Alberto Martins, o Beca

FC — Qual é a do cinema pra vocg?

CAETANO — Sempre tive vontade de fazer cinema, por-
que pensava que era 2 minha arte, que era o meu vefculo. De-
pois, sem eu planejar, a musica me arrebatou. Mas eu ainda
penso muito em cinema, mas jd de uma maneira diferente.

FC — Como surgiu seu primeiro contacto com o cinema
em termos de trabalho?

CAETANO — Na verdade eu me profissionalizei como
miisico ao fazer musica para um filme. O Alvaro Guimarées, 14
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por volta de 1965 em Salvador, me convidou para fazer a trilha
sonora de uma pega e de um curta-metragem que ele havia diri-
gido. Ele me dizia: “vocé é um grande misico, tem de fazer,
tem de fazer”. E terminou me incentivando. O nome do curta
era Moleques de Rua. . .

FC — Esse filme era uma produgfo do Glauber Rocha?

CAETANO — Nio sei, acho que nZo. O Alvinho era ami-
go do Glauber. J4 eu, ndo. Eles ja tinham feito alguma coisa
juntos em Barravento. O Glauber nessa época ji era famoso.
Escrevia em jornal e era muito polémico. Uma figura espalhafa-
tosa na cidade. Alids o Glauber foi muito importante para a
minha cabega e contribuiu muito para dar a Salvador aquele
quadro cultural que a gente encontrou. Era uma coisa muito
boa. Eu ja fiz critica, escrevi um artigo sobre Barravento. Reli
0 ano passado. Achei bonito, ndo é mal, ndo. E engragado.

FC — Fale da relagdo entre a musica e a imagem.

CAETANO — E uma coisa dificil de falar, porque é uma
coisa meio cientifica, né? O som é envolvente, te toma inde-
pendente de vocé olhar. J4 a imagem, vocé tem de estar de
frente pra ela, é outra coisa. Musica & uma arte bem antiga, ci-
nema € uma confusio que apareceu recentemente. Mais exata-
mente, € uma confusio que mexe com toda essa #rip que ji ro-
lava antes, ou seja, toda essa coisa de visual e movimento. O ci-
nema nasceu assim: foi inventado e se desenvolveu como diver-
sd0 do mundo industrial. E a musica, curiosamente, por causa
da invengdo do disco, veio a ser assim uma coisa como o cine-
ma. Uma arte para ser vendida universalmente como diverso.
Eu sempre tenho a idéia do cinema como uma diversdo, mes-
mo quando vejo um filme de Bergman ou qualquer coisa assim
muito pretensiosa -intelectualmente. As vezes, é exatamente
por ser superficial que a coisa vai mais fundo, né, o superficial
é profundo.

FC — E sua participagfo no cinema em termos de trilha
sonora?

CAETANO — Adoro o trabalho que fiz para Sdo Bernar-
do. Sempre me refiro a isso, independentemente de estar falan-
do ou ndo em cinema. Aquela musica é linda. Fazer foi lindo.
O método do Leon (Hirszman) era genial, porque era vendo.
Ele projetava a seqiiéncia e eu ia cantando com o gravador li-
gado, improvisando na hora. E assim foi feito. S6 com a voz.

FC — Vocé tinha conhecimento do roteiro do filme?

CAETANO — Eu corhecia o livro, Ele me falou sobre o
filme. Roteiro ndo. Eu vi o filme jd pronto numa tela, ndo na
moviola. Achei deslumbrante fazer e por causa dessa trilha eu
fiz o disco Aragd Azul. Eu também adoro a cangdo da Dama
do Lotagdo. 86 que foi precdrio. No caso de Sdo Bernardo, a
produgdo da misica era precdria, mas nfo fazia mal, era eu
sozinho. J4 na Dama teve um problema muito proprio do cine-
ma brasileiro: o som ndo é produzido. Eles produzem a ima-
gem, mas ndo planejam a produgdo do som. Mas acho que mes-
mo assim ficou legal, porque a Cor do Som toca muito bem,
eles ndo tem dificuldade nenhuma. Fizeram tudo direitinho
com uma rapidez enorme. Noés tinhamos poucas horas de es-
tidio, um estiidio de baixa qualidade, mas terminou saindo tu-
do muito bem. Eu acho um pouco dura a mixagem da musica,
mas sou muito orgulhoso dela, acho muito bonita ¢ gostei de
fazer o trabalho. ;

Ontem o Arnaldo Jabor me chamou pra ver o filme que
acabou de montar e quer que eu faga uma cangdo. Em geral eu
digo sim a todo mundo que me chama. Fico com problema de
tempo, mas eu adoro! Acho genial fazer musica pra filme. . .

FC — Fale um pouco mais do seu trabalho na Dama.

CAETANO — Vi diversas vezes o filme na moviola. Fica-
va horas com o montador e o Neville. la ouvindo os didlogos,
conversando e pensando sobre a historia. Neville contava coi
sas sobre o Nelson Rodrigues, que me inspiravam muito. Por
exemplo, o Nelson adora aquela frase do Waldick Soriano “eu
ndo sou cachorro ndo™. . . Af, eu coloquei na cang¢do.

FC — Ontem eu estava transcrevendo uma entrevista do
John Neschling e ele dizia que achava a cangdo da Dama uma
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misica dentro do filme. Ele faz uma diferenca entre masica de
cinema e miisica para cinema.

CAETANO - Claro, ele estd certo. Eu acho que Sdo Ber-
nardo ¢ tdo trilha sonora como as dos filmes do Hitchcock.
Mas nfo é padronizada, nfo é uma misica de cinema como os
americanos fazem. Enfim, ndo é uma caricatura, é uma musi-
ca de cinema. Na verdade, o que me inspirou aquela misica foi
uma das coisas que eu acho melhor em termos de cinema: Vi-
das Secas. Revi outro dia em Curitiba pela TV e chorei de me
arrasar. Me despedacei de chorar de emogdo da beleza que é.
Eu acho o som do carro de boi uma linda trilha sonora, aquilo
¢ a mais linda musica de filme do Brasil. O resto é Villa-Lobos.
E se pfem muitas cangSes antigas em filmes brasileiros, né?
Mas no caso da Dama, tem um esbogo ali de trilha sonora, eu
fiz toda a trilha. O Neschling talvez ndo a considere boa, tal
vez ndo seja mesmo. Mas tem uma trilha, eu trabalhei pra bur-
ro ali.

FC — Vocé nfo acha que ela é cansativa, que enche o sa-
co?

CAETANO — Encher o saco era uma determinagio do
diretor do filme. Eu me lembro muito bem de duas coisas que
o Neville me disse: “Tem de ser uma coisa obsessiva, tem de ser
repetitiva, o mesmo tom do principio ao fim, porque o filme
¢ sobre uma obsessTo”’. Entdo eu fiz assim. Acho bonito essa
coisa de voltar o motivo, e o som desaparece, se transforma.
Tem filme americano que is vezes é chatfssimo. Agora, eu ndo
faria como um maestro, transar orquestra, fazer variagdes tipo
musica sub-clssica. Porque fundo musical de filme é musica
cléssica de quinta categoria. Todo mundo sabe. Entio, se eu
fosse maestro, eu poderia fazer. Mas eu ndo sei escrever musi-
ca. Agora, eu acho bonito aquilo que vai, volta, vai, vem um
pedacinho, volta diferente, vemn em outro tom, af volta ralen-
tado. Igual ao que fazem hoje em dia todas as novelas da Glo-
bo. Esse tipo de musica nos filmes ‘do Godard é muito bonita,
muito engragada, porque ele faz de maneira irdnica. De repen-
te, numa hora sem nenhuma dramaticidade, entrava aquela
miisica dramética, parecendo musica de filme mesmo. Ele en-
comendava caricatura de misica de cinema. Mas eu gosto mes-
mo é do Nino Rotta, sou f7 dele porque ele sempre faz aquela
mesma coisa, ¢ a alma dos filmes do Fellini. Eu acho que o
Neschling tem razdo nesse ponto.

FC — Ele frisa muito que nés somos uma cultura impor-
tada.

CAETANO — Eu ndo tenho preocupagdo quanto a isso,
Importar ndo é o que importa. Ndo é de jeito nenhum, isso é
um falso problema. . . Eu acho que a vida é uma coisa brutal!
Onde vocé estd vivendo. . . Isso é irredutivel. Ndo importa es-
se negocio de importou ou ndo importou. Vocé tem de viver
com toda forga que puder essa ou aquela situagdo. O proprio
cinema é um negbcio que ndo pode ser brasileiro. A cdmara é
estrangeira, o filme, toda a idéia.

O que é o Brasil? O Brasil ndo é brasileiro. N4o existe o
Brasil. E bom que ndo exista, porque assim a gente inventa. E
6timo poder inventar. Eu acho esse negdcio um falso proble-
ma. Pra mim importa é o negécio sair bem feito.

Eu acho, por exemplo, o Glauber genial nesse ponto. O
cinema dele é de uma irreveréncia cultural. . . Ndo tem a me-
nor amarra ao problema de respeitar a boa forma. E livre, é sel-
vagem, entendeu? Eu acho que também a musica tem de ter
esse pique. A vida tem de ter esse pique. E a muisica pra cine-
ma também. Acho que a observagdo do Neschling correta por-
que de fato a Dama ndo chega a ter uma trilha sonora plena-
mente realizada. Agora, acho uma linda can¢do que comenta
muito bem o filme. Cinema é um divertimento para as massas
da sociedade industrial. Qualquer pessoa que pense o contririo
disso td por fora. . .

FC — E a miisica do Neschling para Gaijin?

CAETANO — E muito boa. E assim um pouco parecido
com filme europeu na estrutura, ndo é? Mas bem feito. Ficou
aquela coisa assim meio seresta interiorana brasileira. Se for



comparar a coisa da Dama com aquilo ali, a Dama é amadoris-
tico. . .

FC — E exatamente isso que ele coloca. Vocé no acha
que os filmes do Glauber sdo feitos sem maiores preocupagdes
com a comercializagio?

CAETANO — O Glauber ¢ independente deste problema.
Eu também. Minhas coisas nfo sio profissionais. . .

FC — Mas cinema & uma coisa que envolve muito dinhei-
ro.

CAETANO — Sabe de uma coisa? Popular ndo é s6 aqui-
lo que vende facilmente. Os filmes do Glauber, por exemplo,
sdo desbravadores, normativos. Inventam a possibilidade de ha-
ver cinema comercial. Do Glauber safram as vertentes mais di-
versas. Ele é consciente disso e todo mundo que tem cabega sa-
be. A Embrafilme, as pomochanchadas, o cinema under-
ground, o experimental, a frip do Super-8 — tudo isso vem do
Glauber, cujos filmes, se ndo sdo comerciais, nfo sdo, também,
fracassos. Sdo filmes que ndo precisam se vender muito, por-
que v3o vender tantas outras coisas. Estdo popularizando um
futuro tdo amplo. Deus e o Diabo na Terra do Sol ndo foi um
sucesso popular, mas é um imenso sucesso popular através das
coisas que nasceram dele. Tem de fazer esta diferenga, sendo é

importar Ny
ndo é o que oL
importa.

Ronaldo Santos e André di Biasi.
Nos Embalos de Ipanema-1978
de Antonio Calmon, Inspirando a
cangdoe Menino do Rio. . .

uma idéia simplesmente consumista e passiva, pensar que as
coisas tem de vender pra provar que valeu. Eu ndo acho que a
vida seja uma agéncia de publicidade. . . Eu detesto ser confun-
dido com sabonete. Eu ndo sou sabonete, ndo sou talco, ndo
sou xampu. Detesto isso, sempre detestei,

FC — Sua miisica tem influéncia do cinema?

CAETANO — Menino do Rio tem muito a ver com cine-
ma, com Nos Embalos de Ipanema, que gostei de ver, embora
achando muito bonito sob alguns aspectos e sob outros insu-
portével. O menino é deslumbrante e a miisica tem muito a ver
com ele.

FC — Fale agora de sua atuagdo em Brasil Ano 2000. , .

CAETANO — Eu adoro. Foi importante até para a for-
magdo do tropicalismo musical. As conversas com Walter Lima
Junior, o Gil, o Capinam — essa parte toda da feitura do filme
foi importantissima. Ficou até meio frustrante depois o filme
pronto, diante do que parecia para as nossas cabecas que ele
sugeria, embora seja muito interessante. Demorou a ser langa-
do, depois confundiram, disseram que tinha sido influenciado
pelo Tropicalismo, quando foi o formador da cabega tropicalis-
ta. No Brasil as pessoas cometem as maiores injustigas. A trilha
sonora ¢ mais do Gil. Tem uma cangdo minha, Objeto ndo
identificado.

FC — E as relagdes entre o cinema e o Tropicalismo?

CAETANO — O pessoal de cinema teve um papel impor-
tante na transa do Tropicalismo, embora os poetas concretos
tenham entendido j4 antes, num show de inteligéncia. O Luiz
Carlos Barreto foi quem colocou o nome do movimento de

é bom que o brasil ndo exista,
porque ai a gente inventa.
inventar e étimo.

Othon Bastos.

Sdo Bernardo- /1973
de Leon Hirszman,
“Acho Sio Bernardo
tdo trilha sonora
quanto os filmes de
Hitchcock"”

Annecy Rocha e Hélio Braga,
Brasil Ano 2000-1969 de Walter
Lima Junior. "0 filme formador
da cabega tropicalisia™’

Tropicdlia. Nao que ele tivesse inventado o termo, que é inven-
¢do do Hélio Oiticica, nome de um quadro dele, uma obra ge-
nial. . .

FC — E o Caetano ator de cinema?

CAETANO — Trabalhei num filme do Haroldo Marinho
com a Renata Sorrah, um curta. Me dublaram. O filme, Den
Quixote, era muito parecido com Terra em Transe, pelo qual
o diretor estava apaixonado. E bonito.

FC — Os Herdeiros nfo tinha uma aparigio sua?

CAETANO — Eu apareci rapidamente, entrando num lu-
gar meio estranho com um casaco de general e um colar de
dentes de jacaré. . . acho que era jacaré. . . seild. ..

FC — E O Demiurgo?

CAETANO — Ah, claro! Esse é um filme em que eu apa-
re¢o 0 tempo todo, é um barato. Tem coisas 6timas, é bem
louco, é bem Jorge Mautner. Foi feito em Londres em 1971.
Mas o Gil estd melhor que eu no filme. O Gil e a Dedé. Eu to
meio canastrdo. Ndo gosto do meu trabalho. Acho que poderia
ser mn;grande ator, mas sé se eu me dedicasse a isto.
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até hoje nédo vi nada de
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VLADIMIR CARVALHO

Acho que, desde a primeira van-
guarda e os experimentos de Alberto Ca-
valcanti, na Escola do Documentdrio In-
glés, que o cinema ndo conhece um es-
forgo mais profundo e mais legftimo nas
pesquisas do som, ¢ mais particularmen-
te na muisica. Hd uma técnica assombro-
sa ao nivel da equipagem, de uma para-
ferndlia que tem como objetivo maior
“vender”, extasiar o espectador, No
plano convencional, foi tudo muito ex-
terior, muito ilegitimo, buscando-se
tdo-somente um ‘‘casamento” entre a
imagem e a misica de “acompanhamen-
to”, Quanto 4 nogdo do cinema como
uma “arte ritmica”, do tempo do mudo,
esta foi inteiramente abandonada, talvez

com toda razdo, em face do novo uni-
Verso sonoro que se abria 4 frente da
entdo chamada Sétima Arte.

O cinema foi premiado pelo seu
proprio sucesso junto as massas e ndo
teve tempo de legitimar as suas expe-
riéncias no campo musical. Serviu-se
sempre da misica como algo externo,
como muleta e ndo de maneira cinema-
togrdfica,

No Brasil, 0 que sentimos ¢ uma
pobreza total de novas experiéncias,
justamente pela situagdo de subdesen-
volvimento da nossa produgio. Se a
coisa ndo acontece fora, nas grandes
cinematografias com panos para as man-
gas na pesquisa, em virtude de lucros fa-
bulosos, ndo serd aqui, onde por mila-
gre se realiza um cinema periférico, que
vai surgir a dltima palavra da pesquisa
do som no cinema,

No entanto, € justamente na par-
te mais pobre do nosso cinema — o do-
cumentdrio, sempre t3o desamparado —
que surge uma vaga possibilidade de

experimentar com a miisica e com a tri-
lha sonora de um modo geral. Talvez
pelo descompromisso — ou quase isso —
do curta-metragem para com as regras
mais mesquinhas da bilheteria. Aqui res-
ta um campo menos escravizado, por
principio, ao lucro e a gandncia, deixan-
do-se aos espiritos mais abertos a pos-
sibilidade de arriscar um esforgo renova-
dor. Isso ocorre muito menos por uma
postura teérica rigida ou superelabora-
da do que propriamente através de uma
prdtica interessada, curiosa e desprendi-
da de quem acredita ter no cinema um
instrumento de investigagdo cultural, de
sintonia com um meio de expressio ca-
paz de.captar os meandros da realidade
humana. s

Quando fizemos 4 Pedra da Ri-
queéza, percorremos justamente esse ca-
minho, isto €, procuramos fugir do con-
vencionalismo a que sempre fomos con-
denados pela pressa, pela falta de recur-
s0s e pela ansiedade de logo ter o produ-
to pronto, sem deixar tempo 2 sua plena
realizacio estética, Sempre pensamos
em fugir ac esquemfo da muisica retira-
da de disco ou, no mdximo, composta
de propésito para “acompanhar” as ima-
gens. Querramos experimentar, fazendo
com que o assunto oferecesse as suas
proprias caracterfsticas pois acreditamos
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que todo assunto ou situagdo possui a
sua prépria sonoridade. Essa sonoridade
pode ser captada e sintetizada da mesma
forma como sintetizamos a realidade fil-
mada. Isto estd implicito no desenvolvi-
mento que a misica mesma atingiu hoje
desde as dodecafonias até as mais recen-
tes “aleatorias” e “concretas”. O cinema
€ que se atrasou e se perdeu pelos cami-
nhos do figurino made in USA. Pois
bem, observando o universo da Pedra
da Riqueza, recolhidos os seus princi-
pais elementos, a sua “concretude”,
pedimos socorro a um muisico (por li-
mitagdes pessoais ndo podiamos enfren-
tar uma tarefa que julgamos ter a sua es-

sempre esteve a bragos com experimen-
tos novos. Juntos, elegemos uma abor-
dagem que tinha como fio condutor a
forma que impregna as imagens do fil:
me, algo assim como “dgua mole em pe-
dra dura, tanto bate. . .” Fernando es-
creveu uma longa “partitura™ para bi-
gornas, tanque com dgua escorrendo da
torneira, chapas de ferro com pilSes que
rilham pedrinhas, marretas e escopos
batendo no fundo. Tudo organizado
para se integrar dramaticamente no cor-
po da imagem, realmente como uma sin-



tese do corpo sonoro. Para facilitar a
integragdo disso, todo um tipo de com-
posi¢cdo mais “convencional”, uma esti-
lizagio com instrumentos de um
“aboio™ (condizente com a paisagem
agreste) que funciona como um eco da
tragédia da mina, como se o siléncio fos-
se entrecortado por um desgarrado grito
inumano, dilacerante. (1) Porém, no
papel e na gravagdo primeira, antes do
estiidio e da mixagem, o quadro musical
era “ideal”.

Aqui € gue entra outro aspecto da
questio do subdesenvolvimento que

nunca consegue engendrar uma solugdo

definitiva. Comigo sempre acontece de
me acovardar quando enfrento a versdo
definitiva do som de um documentdrio:
sacrifico tudo, o mais suado planejamen-
to e esforgo de produgdo, em favor da
audi¢fo do depoimento, da entrevista.
Como todo mundo, quero principal-
mente que se escute o que o homem diz.
Isso tem sido a espinha dorsal do nosso

para mim, o som é o
verdadeiro espago do
filme, no sentido fisico
da palavra.

trabalho. Desconfiamos da reprodugio
no estidio e sobretudo no laboratério
quando tudo se cristaliza na tirania do
6tico. Entdo, jd na mixagem, optamos
por abaixar num plano s6 aquilo tudo
que nos custou as maiores tensdes em
realizar, achatamos uma “sinfonia” in-
teira de que ndo se ouvird a nio ser uma
pdlida terceira via, um ruido distante
nos escassos intervalos da voz e dos ruif-
dos mais realistas. E na Pedra da Rique-
za, o que poderia ser uma estrutura so-
nora fornida, envolvente, numa corres-
pondéncia mais funda e real com aquele
mundo escalavrado que “grita” sem au-
xilio de qualquer miisica um dé de pei-
to ferido, virou uma sombra tatibitate
cujo verdadeiro sentido s6 os ouvidos
privilegiados percebem e completam,
Quando o filme chega (se chega) as telas
do cinema, ocorre uma segunda morte: a
péssima reprodugdo sonora das salas ter-
mina por extinguir qualquer esperanga
que lhe restava de se fazer ouvir. Quem

OS DIRETORES

ARTHUR OMAR

O ideal seria que o filme fosse ge-
rado de um pensamento musical, uma
vivéncia musical primitiva, indistinta,
indefinida, e s6 aos poucos tomasse for-
ma filmica concreta, tanto visual como
sonora, Uma vivéncia musical, uma sen-
sagdo nas visceras € no aparato mus-
cular, onde a diregdo, o rumo, o estilo
do filme futuro estivesse todo contido,
embora ainda ndo sob forma especifica-
da.

Essa é a espécie de ideal que pro-
cura nortear 0 meu processo criativo.
Atingir um domrnio mental onde o fil-
me nasce como Misica, uma intui¢do
violenta de mmisica- (mesmo que ndo
sonora), e, em seguida, a partir de uma
andlise dessa intui¢io, descobrir o que
ela contém de potencial imagético e de
potencial auditivo.

Assim, para mim, o filme nascen-
do abstratamente de uma sensagfio inti,
ma em torno da musica, ele se realiza
concretamente e materialmente num
gesto posterior de reparti¢o e distribui-
¢do dessa generosidade musical primdria
em campos de detalhamento cinemato-
grdfico, em técnica e linguagem.

Para mim, o som € o verdadeiro
espago do filme. O verdadeiro espago,
no sentido fisico da palavra, onde se
dd a imagem cinematogrdfica. O som €
o suporte real de toda percepgdo no ci-
nema. O som é o suporte da viso, fun-
da suas bases, constitui-se no seu espe-
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sabe fosse o caso de voltarmos as extra-
vagincias da primeira vanguarda e apro-
veitar o conceito primitivo do cinema
como “arte ritmica”, com alterndncias e
duragdes da imagem pura. Restaria o
consolo da interna poesia visual do tem-
po do mudo,

Vladimir Carvalho

(1) Quando da mixagem, os técni-
cos custaram a aceitar os rufdos
que eu apresentava como sendo a
banda musical do filme e qugriam
colocar tudo aquilo em sincro-
nismo com a imagem. Aparecia
um sujeito batendo o ferro com

a marreta e eles logo insistiam
para que fdssemos de novo & mo-
viola acertar o sincronismo. Com
jeito, o mal-estar foi superado
abrindo espago i nossa transgres-
530,

tdculo. Os pilares da visfo sdo feitos de
matéria auditiva. Assim € o filme.
Geralmente se divide o filme em

duas pistas: pista de imagem e pista de
som. Como se fossem duas metades ho-
mogéneas, do mesmo tipo, apenas com
matérias diferentes, como se fossem
duas pistas complementares. Haveria,
segundo a tradigdo, wma pista diniea de
som, uma pista de equivaléncia auditi-
va em relagio 4 imagem, do mesmo
tipo que a imagem, com efeitos and-
logos aos da imagem, por mais comple-
xa que fosse a composigio desse som
(rurdos, palavras, musica), imagens
sonoras complementares & imagem vi-
sual, mesmo ‘que possam ocorrer entre
as duas pistas algumas defasagens ou
conflitos propositais.

_ Na verdade, ou melhor, para mim,
o som nem sempre se dd com a pista vi-
sual, onde cada imagem acontece uma
de cada vez, em sucessdo, cada qual eli-
minando a anterior quando surge, a
linearidade temporal da cadeia visiva.
Nifo. O som pode ndo se recortar em
planos como uma imagem. O som pode
se dar em texturas, em camadas, em
continuos sonoros. O som se desdobra.
O som se interliga. O som se transforma.
O som tem suspensBes. Tem varia¢Oes
de volume (no sentido lato e no sentido
figurado). O som se deslinda em intensi-
dades.
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0O 'som entrega o cinema em abé-
bada ao espectador (isto €, numa ban-
deja em forma de abGbada paradoxal),
a0 contrdrio do quadro visual, sempre
14 oferecido ao olhar fixo, frontal do
espectador. A imagem visual € sempre
representagdo. A imagem auditiva con-
segue as vezes ser mais que isso, € pene-
trante, envolvente, circundante, visceral.

No cinema a imagem € o delegado
do olho. Mas o som € o delegado de to-
dos os outros sentidos, e ndo apenas da
audi¢fo. No cinema, o som tem o senti-
do de fundamento. Sem ele, a imagem €
um dejeto abstrato, feita de ritmos sem
sentido e conhecimento sem presenca

objetiva. O som ¢ a presenga, e os téc-
nicos de som jd sabem disso, embora es-
sa presen¢a seja muito mais (e s vezes
para ser muito menos) do que isso que
eles chamam de presenga. O som, por
si s6, € um cinema dentro do cinema.

Outra questdo importante relacio-
nada com o som € a da continuidade e
da descontinuidade filmica, tdo cara a
certos grupos ditos de vanguarda. A
meu ver, continuidade ou descontinui-
dade s6 se resolvem e se determinam
conclusivamente a partir do universo
sonoro (e ndo espago sonoro, nogao
errada). A chamada continuidade espa-
cial da decupagem cldssica (para uma
descrigdo pormenorizada do seu meca-
nismo consultar o excelente O Discur-
so + Cinematogrdfico, ed. Paz e Terra,
de Ismail Xavier) € apenas um caso par-
ticular da continuidade em geral que se
dd ao nivel que ele causa no espectador,
apesar de n3o se inserir no seu sistema
habitual de expectativas.

Podemos dizer: cada filme exige
um tipo diferente de trabalho articula-
torio de som. Cada filme € um caso
especial. Para cada cineasta, a relagdo
com o som se dd num processo, nao hd
defini¢io prévia do que deve ser. As
definicbes e pontos de partida jd
institucionalizados ndo oferecem qual-
quer seguranga para o gque pode vir a
ser a relagdo com o som. O som em ci-
nema evolui, assim como o proprio
imbito das significa¢gGes. Atualmente,
alids, muito mais que a imagem, Cujos
parimetros jd se encontram devidamen-
te cristalizados e sedimentados, € o som
o responsdvel pelo progresso da lingua-
gem cinematogrdfica, e um lugar onde
talvez esteja se jogando o futuro das
suas possibilidades te6ricas, a0 menos o
futuro imediato.

Quanto 4 minha experiéncia, nos
primeiros filmes, montei, como todo
mundo, as trilhas a partir de discos, mas
sempre usando pequenos trechos quase
irreconheciveis, microestruturas que
tentei combinar numa espécie de recom-
posicdo musical das muisicas originais,
pois o pensamento do filme deveria ser
sempre o determinante. Isso me levou
a uma leitura transversal das pegas utili-
zadas, elas nunca serviam ao ritme do
filme se fossem mantidas como se en-
contravam no momento da coleta, As
vezes, num filme de 10 minutos, eu me
via cercado de 50 ou 60 trechos para re-

combinagio, alguns deles chegando
mesmo a conter apenas um ou dois com-
passos, etc.

Aos poucos resolvi fazer eu mes-
mo a musica dos meus filmes, e uma
misica que j4 nascesse cinema, simulta-
nea ao processo de pensar o préprio fil-
me, coisa que ndo teria sido possivel
mesmo se eu trabalhasse com um com-
positor a0 meu lado. Assim nasceu, por
exemplo, Tesouro da Juventude, onde
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som e imagem sdo rigorosamente inse-
pardveis, e o sentido do filme nio estd
primordialmente nem em um nem em
outro, mas no evento que constitui
a sua jungdo, Esse tipo de muisica me
permitia trabalhar aquilo que mais me
interessava no momento: a emogdo do
espectador, fazélo tremular na pol-
trona como uma bandeira.

Para tal me vali de diversos sin-
tetizadores. Com esses instrumentos
eletronicos, desde que corretamente
manipulados, tem-se na ponta dos
dedos qualquer som possivel, de qual-
quer instrumento, real ou ficticio, qual-
quer som da natureza ou do mundo das
idéias, 0 que permite uma realizagdo
bastante complexa ao nivel da trilha so-
nora, além de tornar mais divertida a
propria realizagdo do filme. Os sinteti-
zadores sio uma questdo de tempera-
mento. Eu me adaptei bem a eles, ou-
tras pessoas ndo. Para mim, o piano me
parecia humano, demasiado humano, e
is vezes, para criar em cinema, € preciso
ter algo de bidnico incorporado na
personalidade, como € o meu caso.

Colaborei também em diversos fil-
mes de outros diretores. Al 0 processo
tinha de ser diferente, pois eu nio po-
dia dar a palavra final da obra. Nesses
casos, por exemplo, quando se trata de
um curta-metragem, gravo geralmente
duas ou trés horas de som, com vdrios
climas, vdrios espagos, e vdrias possibi-
lidades de controle duracional, sempre
a partir das sugestdes que o projeto do
filme me desperta. E entrego o material
bruto para o diretor, que vai dispor da
opgdo de selecionar, de montar, a par-
tir desse material, a sua prépria versdo
definitiva da obra. Neste processo €
como se eu fizesse um outro filme,
apenas sonoro, que vai se interfundir
com o filme propriamente dito.

Na maioria das vezes, essa forma
de colaboragfo funciona bem, e tanto
eu como os autores dos filmes nos sur-
preendemos com o resultado final, no
momento em que a musica e imagem se
unem concretamente, produzindo al-
guns efeitos inesperados e ndo previstos
que vem enriquecer o filme, Para mim ¢
importante mostrar ao autor do filme
que ndo hd uma unica miisica para de-
terminada cena, mas a relagio som/ima-
gem que ela apresentar na versdo defini-
tiva resultard necessariamente de uma
formagdo de compromisso, que nao pre-
existia 4 relagdo propriamente dita, e
aquela relagdo é apenas uma, escolhida
entre virios sentidos e significados que
o filme poderia apresentar. Alguns auto-
res se chocam com essa proposta de li-
berdade, e acabam escolhendo um tre-
cho errado para ilustrar a seqiiéncia, na
insia de tentarem preservar o projeto
original.

As vezes recebo encomendas onde
me pedem o quase impossivel. Geral-



mente chegam até mim depois de terem
percorrido em vio diversos especialistas.
Pedro dos Anjos queria uma melodia
que soasse como o ruflar das asas de
pombos, para o seu filme O gato sem
asas, Jorge Abranches precisava de um
ruido de bola de gude que fosse se trans-
formando progressivamente em metra-
lhadora, num tipo de som que funcio-
nass¢ como a tradugdo sonora-ideogra-
mdtica do préprio titulo do seu filme
Balgs e Bolas. Para Nostalgia do Branco
foi pedido um trecho orquestral em es-
tilo pés-wagneriano. No longa-metragem
de Carlos Frederico, Lerfd Mii, o desafio
era compor/inventar duas linguagens di-
ferentes, feitas com bips eletronicos
abstratos, para dois marcianos dialogan-
do através do espago sideral, sendo que
a linguagem do marciano de Marte de-
veria soar magisterial e cheia de autori-
dade, ¢ a do marciano em visita 4 Terra
cheia de perplexidade pelos absurdos
que aqui encontrou. Esse iltimo foi para
mim um verdadeiro tour de force, com
bips e notas pedalizadas e toda uma
paraferndlia de gadgets eletronicos para
sustentar o entrecruzamento e miituo
deslizamento das seqiiéncias pré-progra-
madas, que transformou minha sala de
visitas numa intransitdvel nave espacial.

Atualmente estou realizando um
documentdrio sobre Musica Barroca Mi.
neira, que exige novas solug@es sonoras.
Existem poucas gravagBes dessas pegas
do século XVIII no mercado, e sio’sem-
pre as mesmas, jd usadas ad nauseam em
dezenas de filmes sobre Quro Preto e
adjacéncias, e em comerciais de TV, mas
ndo posso deixar de utilizd-las, pois sio
as tinicas disponiveis. Como fugir desses
esteredtipos de imagem e som que o ci-
nema tem perpetuado? Me vejo diante
de um desafio, um problema. Como re-
capturar a experiéncia vigorosa da mi-
sica barroca, como falar de um éxtase
religioso que vai além da pequena pie-
dade crista? A solugio que adotei foi
criar um meio, um habitat eletrénico
que perpassa todo o filme, e dentro do
qual as miisicas barrocas da época irdo
emergir, brilhar em minimos flashes e
depois submergir, pontualmente. Uma
espécie de moldura, que desliga a mui-
sica barroca de uma fungio meramen-
te ilustrativa ou de fundo musical con-
vencional para oferecéla ao espectador
devidamente distanciada, comentada,
pingada. A montagem sonora se trans-
forma num jogo de regular as marés
montantes e vazantes de diversos tipos
de mmisica, barroca e eletrdnica, que se
superpGem, se influenciam e se ilumi-
nam reciprocamente, Mas isto € uma
longa histéria que ndo dd para desenvol-
ver no espago limitado desse depoimen-
to.

Arthur Omar

GERALDO SARNO

Meu primeiro filme foi Viramun-
do, feito totalmente em som direto,
com exce¢do da cangdo, que foi feita
pelo Capinam e Caetano Veloso, inspi-
rada nas entrevistas, e cantada pelo Gil-
berto Gil, Tirando isso e mais dois mo-
mentos curtissimos, o filme € todo em
som direto, inclusive os ruidos. Alids,
foi um dos filmes pioneiros no Brasil
no uso desta técnica.

Nés ndo tfnhamos equipamento
adequado para trabalhar. Usdvamos um
Nagra, mas a nossa cimera era Arriflex,
que ndo tinha motor fixo. Era um mo-
tor de velocidade varidvel. Foi a coisa
mais louca sincronizar todo este mate-
rial e fazer um filme de qualidade, Esse
trabalho foi feito por Affonso Beato,
Carlos de la Riva e Walter Goulart.

Depois, nos outros documentdrios
que fui fazendo, j4 fui trabalhando com
uma Arriflex de velocidade ndo-varidvel,
acoplada ao Nagra. Assim, o trabalho foi
muito mais tranqiiilo. Em 16 mm, o tra-
balho mais bem acabado de som foi
Viva Cariri e, anos depois, Yad, que sdo
muito apoiados na técnica do som dire-
to.

Agora, com relagdo ao tratamento
dramdtico, esses filmes marcam uma
época de transi¢do, com o som direto,
som e imagem. Em Viramundo, o som
direto ndo rompe com uma certa estru-
tura dramdtica naturalista que o filme
tem, J4 em Viva Cariri, o som direto
gravado ao mesmo tempo que a imagem
rompe com a estrutura naturalista. A
proposta do filme, inclusive, € esta:
romper com esta estrutura que havia, na
época, nos filmes documentdrios em
som direto. Neste filme, o som direto
jd ndo corresponde a4 imagem. A pré6-
pria imagem ¢ trabalhada rompendo
com a postura naturalista, Exemplo: hd
um momento em que o coronel estd
falando e o som direto que corresponde
4 imagem da sua fala € superposto por
outro som, que entra em choque com a
informagdo que ele estd dando no mo-
mento. Na montagem da estditua do
Padre Cicero em Juazeiro, hd uma deter-
minada parte em que os operdrios estio
levantando uma placa. A montagem é de
tal forma que o gesto dos operdrios,
suspendendo uma placa desta imagem
do Padre Crcero, faz com que esta placa
suba e desca de forma antinatural, ndo
realista, rompendo a estrutura da ima-
gem sem interferéncia de elementos
exteriores. S3o os proprios elementos da
imagem ou do som direto que se cho-
cam e interferem ali.

Yao j4 € um filme onde ndo se
rompe a estrutura naturalista do filme,
Utiliza inteiramente o som direto. O fil-
me ndo tem elementos sonoros exter-
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nos, salvo a narragdo, introduzida para
explicar o filme. Af, j4 é uma postura
diferente do realizador e da equipe, Ten-
tamos ver o fenémeno de dentro, a ci-
mera € uma coisa muito préxima do que
estd sendo filmado,

A mmisica composta para o filme
eu vim deseobrir com outros dois do-
cumentdrios, Casa Grande e Senzala e
Segunda Feira. Ambas as trilhas foram
feitas pelo J. Lins. Nesses primeiros tra-
balhos com misica composta, eu jd ti-
nha o material filmado na moviola, e o
Lins acompanhou a montagem com o
Walter Goulart, Assim, famos discutin-
do qual a musica mais adequada para de-
terminadas cenas. Eu ndo entendo de
musica do ponto de vista técnico, mas
discutimos muito. Tanto que, quando
ele compos a misica, j4 estava enfronha-
do com nossas intengBes de que ela ndo
fosse apenas ilustrago, mas parte dra-
mé4tica do filme.

Segunda Feira abre e fecha com
dois planos da feira de Caruaru, de noi-
te e de dia. Ao juntar esses planos, eu
ndo tinha clareza de que som deveria
ser posto ali. Imaginava um certo efeito
SONOI0 que criasse uma tensao, que de-
pois fosse desfeita. Entdo, na discussio
com o Lins, ele colocou para essas ima-
gens um conjunto de violas e baixos
com notas trémulas, que cria esse efeito
de acumulagdo necessdrio quando a ima-
gem € do amanhecer, e que se desfaz
quando a noite vem chegando.

Jd em Delmiro Gouveig, hd uma
formulagfo melhor do meu trabalho
com o Lins. Comegamos a trabalhar
quando o roteiro ficou pronto, portan-
to antes das filmagens. Ele nio foi as
locac@es, mas tinha conhecimento da es-
trutura do filme. Quando voltei e iniciei
a montagem, o Lins comegou a compor
0s temas. Toda a musica do filme foi
feita apenas com cinco musicos: tem
duas violas, um baixo, um violino e um
piano e parece que € uma orquestra sin-
fonica. A musica ndo € ilustrativa, tem
Uma presenga dramdtica paritdria com
a imagem, com a estrutura bastante for-
te de um épico popular,

Jd O Sttio do Pica-pau Amarelo foi
uma superprodugio onde todo o som
foi dublado ou feito em estidio. Quem
fez a misica foi o Rogério Duprat, mas
foi feita de modo tradicional. Ele veio
de S3o Paulo e assistiu ao copifo mon-
tado. A musica entrou apenas no proces-
so final, muito diferentemente do tra-
balho com o Lins. Na verdade, o Lins
€ uma pessoa muito interessada em ci-
nema, entrando assim no processo de
criagdo do filme,

(depoimento a André Andries)



JULIO BRESSANE

Eu fiz vdrias experiéncias diferen-
tes com som. Introduzi diversos proce-
dimentos que ndo se usavam aqui, pro-
cedimentos com som direto. O primei-
ro pessoal que trabalhou com o Nagra
no Brasil descobriu apenas que o Nagra
era um gravador. Como ndo conheciam
nem gravador, ele teve essa fungdo mera-
mente técnica, sem nenhuma fungdo
criativa, As pessoas se preocupavam
mais em cuidar do gravador do que em
utilizdé1o. E um caso tipico da nossa mi-
séria cultural. Quem trouxe o Nagra
para o Brasil foi o sueco Arne Sucks-
dorf. Um dos técnicos brasileiros que
utilizou melhor o aparelho no Brasil foi
o Luiz Carlos Saldanha. O uso criativo
do som nio tem nada a ver com isso,
Em vez de dublar, botavam o microfo-
ne na boca do ator. Eu fiz experiéncias
diferentes, nio s6 em estiidios com du-
blagem, como também em som direto.

O Anjo Nasceu foi o primeiro fil-
me brasileiro feito com som direto de
maneira criativa. Inclusive com uma
novidade que até hoje ndo foi pensada
no cinema brasileiro: colocar misica
j4 na cena. E uma burrice o que se faz
hoje: colocar muisica depois do filme
pronto. A palavra que mais se usa, quan-
do se fala de miisica de filme, é “inte-
grar”, Integrar a misica na imagem equi-
vale a dizer que as duas estdo separadas,
Mas a coisa € uma s6: o “sonoro-visual”,
A imagem e a musica s3o dnicas.

Fiz esse trabalho num processo
primitivo, colocando discos acompa-
nhando a cena, e fazia a mixagem na ho-
ra. Isso em 1969. No Marrocos, por
exemplo, eu fiz um filme (A Fada do
Oriente) em que o som € o vento, é o
som do deserto, ndo tem rmisica, apesar
do vento ser misica.

Aqui, chegaram a utilizar Beetho-
ven nos filmes baseados em Nelson Ro-
drigues, um absurdo kitsch. Quem fil-
mou o Nelson filmou i italiana. O cine-
ma brasileiro foi muito influenciado pe-
lo cinema italizno. Malandro ia ao Nor-
deste filmar -0 Nordeste 4 Pasolini, ou
filmar o Nelson Rodrigues & Bertolucci,
com fundo musical de Mozart. . . Sdo es-
sas’ as monstruosidades que se cometem
aqui. Fu também cometo, mas tive uma
preocupagdo com isso, pensei mais no
cinema, na linguagem. Ndo hd nenhum
cineasta no Brasil que nfo tenha chupa-
do as experiéncias que o Sganzerla e eu

fizemos. g
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mixagem alta ndo
esconde a burrice.

Mas também fiz muitas experién-
cias com dublagem. A muisica aparece
caudatdria da imagem, uma ilustragdo,
E todo um conceito errado de cinema.
Nio pode existir monstruosidade maior
do que colocar a musica na rabeira da
imagem, como uma explicagdo ou um
ornamento. Hoje, os cineastas estdo tra-
zendo do exterior pessoas especializadas
em montar pista de som. Nao adianta
nada fazer um filme com dezoito pistas
e utilizar isso de uma maneira técnica. O
que hd, na verdade, é a ambigdo dos
administradores da empresa que dirigem
cinema no Brasil.

Agonia foi dublado de um modo
que chamei de “poli vozes”. Um perso-
nagem fala com nove vozes diferentes,
dublado por nove pessoas diferentes. Ca-
da palavra tem uma entonagdo diferen-
te, criando um clima dramdtico distinto
a cada frase. O filme é feito com muitas
frases-feitas, provérbios — com timbres
diferentes.

Cuidado Madame teve todo o som
e toda a muisica gravados juntos na peli-
cula, Tem cara af que grava o filme em
dezoito pistas, uma para o som do pas-
sarinho na drvore, outra para o vento. Is-
s0 € 0 que existe de mais bogal. Depois
vem e diz: “me preocupei muito com o
som, . .” Mero realismo bogal.

Até hoje ndo vi nada de novo em
termos de som, E isso € uma vergonha
nessa orgia de verbas. O requinte vai
substituindo a criagdo. Os cineastas nio
estio preocupados com a qualidade cria-
tiva do som, mas com a técnica. Perne-
tas querendo andar de patins. O cinema
brasileiro estd procurando eugenia, uma
eugenia que vemn de uma tradigio ra-
cista. Deixa passar uns anos e vamos Ver
o que esses filmes acrescentaram ao
cinema.

No cinema brasileiro ndo hd uma
tradi¢do de trilha sonora. O Anjo Nas-
ceu tem uma pista sonora original expe-
rimental do Guilherme Magalhdes Vaz.
Nio temos tradigdo nem conseguimos
ainda fazer uma tradugio da musica
para cinema.

Qutra coisa € a mixagem: mixa-
gem alta ndo esconde a burrice. . . O que
falta nfo ¢ apenas uma cultura sonoro-
visual. Falta ao cineasta brasileiro cultu-
ra cinematogrdfica. Quem fez uma sinte-
se brilhante do panorama audiovisual
brasileiro foi o Rogério Sganzerla. A
prépria critica, transcendendo seus limi-
tes, elogiou muito. Foi com O Bandi-
do da Luz Vermelha, onde fez uma pa-
r6dia do som no cinema brasileiro. Uma
parddia com um filme policial narrado
por um locutor esportivo. Esse ideogra-
ma define muito o cinema brasileiro até
hoje.

(depoimento a André Andries)
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Eu s6 usei som direto em Super-8
e 16 mm. Nio tenho nada contra, mas
prefiro a dublagem. Néo temos estrutu-
ra que permita um bom trabalho com
som direto. Ndo hd nenhum estidio no
Brasil com isolamento acistico, e os
equipamentos sfo igualmente deficien-
tes. O que acontece € que as pessoas
improvisam e s vezes conseguem um
bom resultado.

Eu falo muito durante as filma.
gens, fico intervindo muito nos planos,
fazendo observagdes no meio da agdo.
Se usasse som direto, isso seria muito
diffcil, pois teria de ensaiar e rodar. As
vezes, € necessdrio rodar trinta vezes
para conseguir uma perfeita integragio
entre som e imagem. Levo muito em
conta as emogdes. Acontece que, as
vezes, um ator estd com um bom de-
sempenho e o som sai ruim. Na du-
blagem essas coisas podem ser corrigi-
das,

O primeiro curta-metragem que
fiz, O Bem Aventurado, foi feito em
Belo Horizonte. Trouxe o filme para o
Rio para ser sonorizado e montado para
o Festival JB. Nunca tinha feito isso até
entdo. Fui ao arquivo de som 14 do labo-
ratorio e pedi o que tinha de ruidos e
musica. Fiquei olhando os titulos e
mandando colocar os ruidos. O pessoal
de 14 ficou achando que o som estava
demais, que os efeitos eram desproposi-
tais. . . Resumindo a histéria: com esse
filme, eu ganhei o prémio de melhor tri-
lha sonora. Fica o exemplo de que nesta
atividade existem sempre os castradores
que preferem o lugar comum, incapazes
de inovar e melhorar uma trilha sonora.
A facilidade do arquivo sonoro € relati-
va, Facilita o cineasta quando ele estd
montando o filme, mas o resultado pode
ser desastroso, Vi filmes brasileiros on-
de, por exemplo, o barulho de um abrir
de porta j4 foi utilizado em mais de dez
outros. A tentagdo da comodidade é
ruim. Para cada cena, cada momento,
deve corresponder uma trilha sonora
adequada & proposta do filme.

Em Jardim de Guerra, foi feita
uma colagem tirada de virias fontes. O
orgamento nio permitia fazer uma mu-
sica original para o filme. Mesmo assim,
o resultado foi excelente. A banda sono-
ra foi composta por uma colagem de
miisicas, mais som de rddio, jogo de fu-
tebol, noticidrios, coisas ligadas a reali-
dade brasileira da época. Usei ainda mu-
sicas do folclore mineiro. O problema ¢
conseguir que o som ndo atropele a
imagem, e vice-versa. Do contrdrio o fil-
me perde a identidade.




Nos meus filmes, as musicas sem-
pre foram feitas depois. Em A Dama do
Lotagao, mostrei o copido para o Caeta-
no Veloso e fiz uma sessdo em banda
dupla. Depois que o filme estava mon-
tado, fomos 4 moviola ¢ marcamos o
tempo, rolo a rolo, e ele foi anotando
onde deveria musicar. Ele primeiro fez
a cangio original e depois convidou o
conjunto A Cor do Som para compor
a trilha, O conjunto ndo havia visto o
filme. Ele foi para o estidio e expli-
cou o que queria, E impressionante o
modo dele trabalhar, porque faz tudo
de cabega, Viu o filme e quinze dias
depois, quando entrou no estidio, lem-
brava de cada cena e do tipo de mnisi-
ca adequada pra ela. A musica define
o clima do filme e ele fez isso de ma-
neira excepcional.

Meu iltimo filme foi Os Sefe
Gatinhos, que € uma pega dramdtica
com muitos didlogos, Me disseram que
seria loucura dublar o filme, Mas acho
que foi conseguido um 6timo resultado,

a célula fotoelétrica ndo tem manutengdo,
o amplificador ndo tem reviséo,
é dirigido ao contrério

o alto-falante

pois muita gente que assistiu ndo soube
identificar se era som direto ou dubla-
gem. Para o ator nio ¢ dificil realizar
este trabalho, se bem que a maioria ndo
goste de dublar. Com o som guia,
gravado nas filmagens, faz-se a dubla-
gem. Acho que a interprétagdo ndo per-
de nada, pode até melhorar. Piorar ¢
que ndo pode. A emog¢do da voz € sem-
pre mais fécil de ser reconstituida, A
maioria dos nossos atores sabe dublar
e dubla muito bem.

No caso dos Sete Gatinhos, o Eras-
mo Carlos fez como o Caetano mno
Dama: viu o copifo, a banda dupla e
anotou as inser¢gdes musicais. Compds a
letra, e o Roberto Carlos, que estava na
época nos EUA, depois fez a muisica. O
tema foi gravado pela Cor do Som, s6
que desta vez eles viram o filme e o re-
sultado foi excelente,

Quando digo que a musica d4 cli-
ma ao filme, talvez ndo esteja me ex-
pressando bem. Mas ela tem uma impor-
tdncia que transcende o dever de ilus-
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da platéia.

LEON HIRSZMAN

Meu filme Garota de Ipanema en-
trou em cartaz na iltima semana de
1967, no Rio de Janeiro, num cinema
considerado bom, no Largo do Macha-
do, Eu tinha feito com o Carlos de la
Riva um trabalho- sonoro chamado
cross-modulation, acho que pela pri-
meira vez no Brasil. No primeiro dia
de exibigdo, passei pela porta do cine-
ma 4s 4 horas da tarde ¢ encontrei o
Eduardo Escorel, que me disse que
o som estava uma droga. Eu nfo en-
tendi nada, porque tinhamos prepara-
do uma trilha super e exibido o filme
ali e acold. Nessa época, eu nio tinha
muito contato com exibidores — o
filme era distribuido pela Difilm, da
qual um dos sécios era o Luiz Carlos
Barreto. Pedi a ele para conseguir uma
autorizagdo para uma vistoria no dia
seguinte de manhi. Compareceram o
de la Riva e o Goulart, que trabalha
com ele. O Riva, como quem nio quer
nada, olhou para a célula fotoelétrica
e deu uma soprada, Levantou uma
poeira! Entdo ¢ isso: a cabega da
célula ndo tem manutengdo, o ampli-
ficador ndo tem revisdo, o alto-falante
é dirigido ao contrdrio da platéia (como
no Ricamar, de que a Cooperativa tem
o contrato de arrendamento). . . Isso
mostra 0 estado em que um cinema
langador importante estava naquela épo-
ca e eu acho que desde entdo as condi-

¢Oes de exibicdo e manutenc¢do piora-
ram. A projegdo da imagem era razod-
vel, mas com o som acontecem coisas
assim. . . Se a lente estiver quebrada, o
piblico assobia, mas com o som, ele
acha que j4 faz parte da coisa. . . E den-
tro disso se criam linguagens, costumes,
manipula¢Ges. Ndo d4 pra percorrer to-
dos os cinemas: s6 o Barreto, o Mazzaro-
pi e outros poucos., O Mazzaropi tem
um cara para acompanhar cada copia e
o Barreto contrata pessoas sO para cui-
dar desta manutengdo, E terrivel fazer
um filme que ndo vai ser ouvido pela
metade das pessoas.

Eu devolvi trés copias de Sdo
Bernardo, porque a posigdo da coluna
sonora estava errada, a posigdo do posi-
tivo ndo estava correta, entdo a célula
fotoelétrica fazia uma leitura inade-
quada, incompleta ou parcial.

Este trabalho, que deveria ser fei-
to normalmente, ndo acontece. E um
pouco a preocupagﬁo de uma elite cine-
matogrdfica e tem de tornar-se um pro-
blema de reivindicagdo sentida, para as
entidades de classe, para a Cooperati-
va, etc. Essa é a minha posigdo pessoal.
A situagdo vigente ¢ uma forma de colo-
nialismo — vocé tem filmes com legen-
das e o emporcalhamento s6 beneficia
o ocupante, o dominador.

(depoimento a Mariam van de Ven)
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trar, dar ambiéncia a uma imagem, Tem
uma fungfo dramdtica. No Dama, onde
a trilha foi feita pela Cor do Som, hd
um momento onde o Jorge Déria e a
Sonia Braga vdo para um motel, onde
ouvem-se duas muisicas incidentais. Em
motel todo mundo sabe que. toca muisi-
ca estrangeira, Mas quando eles apertam
o botdo do aparelho de som, ouvem-se
musicas latinas, para conservar o clima
do filme, para ser uma expressfo nossa. O
primeiro plano dos Gatinhos é uma loja
de misica na Zona Sul do Rio de Janei-
ro. Nesse caso, a muisica foi estrangeira,
o que de certa forma demonstra uma in-
fluéncia no comportamento das pessoas
desta parte da cidade. Fora destes efei-
tos de miisica incidental, perfeitamente
proprios e dentro da realidade do filme,
a miisica foi feita com cuidado muito
especial para dar uma idéia aproximada
do estilo de vida dos personagens,

(depoimento a André Andries)

FALAM OS EXIBIDORES

Gilvan Cavalcanti, gerente administra-
tive da Cooperativa Brasileira de Cinema
(CBC), lembra que a estrutura das salas de
mbn;,ao estd pautada para a exibi¢do de fil-
mes estrangeiros, ou seja, de filmes legenda-
dos. Em fungfo disto, os espectadores ndo
séntiam e ndo sentem a qualidade do som,
na medida em que estio concentrados na
leitura e ndo na audigdo. Daf porque as
reclamagGes serem feitas apenas quando da
exibigdo dos filmes nacionais.

Outro problema grave é a antiguidade
dos equipamentos. Os cinemas que a Coope-
rativa administra (ex - Livio Bruni e Pelmex)
sio muito antigos, praticamente obsoletos.
“Sjo deficientes tanto na parie de som quan-
to na parte de imagem. Os equipamentos pre-
cisam de reparos constantes e nfo sio reno-
vados. O que aparece em pnmeuo lugar como
um problema de aclistica o mais das vezes é
um problema de equipamento™.

J4 um dos diretores da Companhia Ci-
nematogrdfica Brasileira (CCB), de Luiz
Severiano Ribeiro, que prefere manter-se
andnimo, discorda inteiramente que haja
problemas de som na maioria dos cinemas. E
atribui aos filmes, ou ds copias destes, a espo-
rddica queda da aciistica nas salas de exibi¢do.
Para ele, ou os filmes nio foram bem produ-
zidos ou sdo copia da copia, prejudicando as-
sim o resultado sonoro final, Disse desconhe-
cer problemas arquiteténicos na maioria das
salas, assim como o envelhecimento do equi-
pamento.

Mas a verdade é que o espectador estd
reclamando e pedindo uma solugdo.

Enquanto poucos cinemas sdo refor-
mados, muitos vio sendo simplesmente fecha-
dos. O diretor andnimo da CCB acha que, ho-
je, ser dono de cinema j4 ndo é bom negbcio.
Os gastos superam as rendas: enquanto os con-
sumidores reclamam do prego do ingresso, 0s
donos das salas dizem que eles ndo acompa-
nham a inflagdo, “S6 a adaptagdo para o sifte-
ma dolby estd custando: cerca de'um milhdo
de cruzeiros”.

Helena Carone



O SOM

BERNARDET — Ouvi dizer que vocé acha que tudo vai
bem com o som do cinema brasileiro. Por que vocé € um téc-
nico de som assim tdo satisfeito?

JUAREZ — Nio. Som s6 tem problemas. A gente briga
com uma série imensa de problemas. Nunca tem as condigOes
ideais de trabalho. Em primeiro lugar porque, a partir dos anos
50, a partir da explosdo da Nouvelle Vague, o cinema ¢ feito
no meio da rua. Dai as condi¢Ses de gravagio chegaram ao
nivel zero de técnica ideal. Mas, como somos todos brasileiros,
sempre se d4 um jeitinho, porque nfo tem outra saida. Basica-
mente, o equipamento que temos atualmente ¢ o mesmo que
se usa no mundo inteiro. O Nagra e acessorios. Quanto a acs-
tica, ambiente, qualidade, etc., a gente procura suprir as neces-
sidades, as reticéncias do meio ambiente, dos meios técnicos.

BERNARDET — Vocé é o proprietdrio do seu equipa-
mento?

JUAREZ — Todo o equipamento com que trabalho ¢
meu, Tenho quase tudo de som que um bom cinema exige.
Meu material é tio bom aqui como nos EUA. Agora, o pouco
mais que estd faltando para mim € o que faz a diferenga, as
vezes. Dentro dessas condigdes, a gente tenta compensar as
deficiéncias com a cuca,

BERNARDET — Deficiéncias de que tipo?

JUAREZ — Principalmente, no que tange ao equipamen-
to, o microfone sem fio, que estd sendo usado muito nos EUA
e Europa. Nio sei se alguém tem esse equipamento. Eu tenho
um equipamento de microfone sem fio de origem japonesa,

eNTREVISTA com JUAREZ DAGOBERTO

POR JEAN CLAUDE BERNARDET COM A
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mas nido é bom. Qutros pintaram por af, franceses, que tam-
bém nio sio de boa qualidade, sofrem muita interferéncia,
principalmente de rddio patrulha, ambuldncia. Agora, de modo
geral, trabalhamos com o sistema tradicional de microfone
aéreo, de cabo — ¢ mais seguro, de qualquer forma. Entdo,
quando pintam locagGes diffceis — essa que a gente estd fa-
zendo agora € dificflima — usa-se a inteligéncia.

BERNARDET — Como vocé compensa as deficiéncias?

JUAREZ — Olha, o Black-Tie é particularmente dificil.
O cendrio principal é uma casa comum de operdrio da perife-
ria de Sdo Paulo. A produgdo pegou essa casa, deu um certo
trato, eliminou algumas coisas e a transformou num set de es-
tiidio, mas € uma casa comum de trabalhador. O fotografo,
Lauro Escorel, usa um sistema de iluminagdo pendurado. Isso
faz descer o teto. A condi¢@o bdsica do microfone aéreo €
seguir todos os passos dos atores, conforme a marcagdo. Nes-
sas condigBes, o microfone aéreo fica dificil de se resolver,
pintam sombras. Entdo € preciso partir para um sistema de
microfone tipo TV, que vai por baixo. Por outro lado, as
marcagoes desse plano. . . e, considerando que o filme foi
baseado numa peca teatral e usa atores de muita experiéncia
teatral, em fungdo disso, o Leon bolou planos terriveis quanto
i execugfo. Agora, para a execugdo, a gente queima a cuca,
Anteontem havia um plano desses, longuissimo, dificil, e ndo
havia condigGes para o microfone navegar por cima como tinha
que ser. Os atores andavam e a cdmara passeando atrds, 3
atores em cena, um falava aqui, outro no canto, outro 14
dentro do quarto — isto tem sido muito freqiente neste filme.
Entdo, qual a solugdo? E preciso improvisar. O microfone sai
da condigdo dele, aéreo, e se torna um microfone rasteiro, por
baixo, Eu fago o microfone. Tinha que alongar o brago, que
me esticar, que me arrastar no chdo, Basicamente, como a gen-
te nio tem condi¢Ges técnicas, acisticas, ambientais ideais,
tem que improvisar posigoes, tomadas de som, d base do entu-
siasmo mesmo e também do conhecimento que a gente tem
da mdquina, do microfone. Sabendo também que, o que entra
no microfone, o Nagra, atrds, registra; o Nagra nfo mente ja-
mais. Eu tenho conseguido bons resultados nos 1iltimos filmes
que eu fiz. Por exemplo, em O Caso Cliudia, um filme muito
dificil, de temdtica urbana, com loca¢Ges no meio da rua, na
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Avenida Niemeyer, ld embaixo, na encosta, delegacia de poli-
cia, na Av..Rainha Elizabeth 4 beira da praia, consegui bons
resultados. E Gaifin: acho que é um filme preciso em qualidade
de som. Padrio da melhor qualidade. Pode ser passado em
qualquer pafs do mundo.

BERNARDET — Nas equipes, vocé encontra interesse,
compreensdo pelos problemas de som? Ou resisténcia?

JUAREZ — Qs diretores, de modo geral, tém respeito
pela minha experiéncia — s6 fiz som, durante mais de 23 anos
— ¢ pela qualidade do meu trabalho. Mesmo assim, a maioria
deles ndo tem a minima experiéncia do trabalho de som, nem
dos problemas técnicos, a mfnima experiéncia dos problemas
gerados por uma tomada técnica de cena. A idéia deles é que o
microfone tem que ser escondido, por exemplo. E também eles
tém um gosto especial pelo palpite. Acho que o diretor tem
que cuidar da parte dele, como o fotografo. Cada qual tem que
cuidar da sua drea, Dentro disso, de vez em quando, surge atri-
to. Eles estio querendo filmar, rodar. A grande preocupagio €
a fotografia. Nos filmes nacionais, ¢ muito freqiliente eu ter
atritos. Agora, isto acontece porque eu conhego a minha pro-
fissdo, sei cada detalhe da coisa, sei exatamente que bicho vai
dar. Entdo, quando chega a hora da verdade, que € a hora da
moviola, pGem as mdos na cabega. Isso € freqiiente. No final
dd tudo certo, mas para conseguir chegar a um resultado bom,

OS TECNIC

a maioria dos diretores ndo tem
a minima experiéncia de trabalho
de som. a idéia deles é que o
microfone tem de ser escondido.

tenho que brigar. Mas é uma briga sadia porque, em ultima
andlise, estou defendendo a qualidade final do filme. Sdo pou-
cos os diretores que tém uma compreensdo justa e precisa dos
problemas de som.

BERNARDET — Que diretores tém mais compreensio?

JUAREZ — Dos nacionais, o Nélson Pereira, que tem
200 anos de cinema, e deixa vocé & vontade (. . .). Pelos co-
nhecimentos que ele tem, sabe exatamente o bicho que vai dar.
Entdo, vocé tem todas as condigdes, o tempo, 0 necessdrio pa-
ra fazer o trabalho. Ele fica na drea dele, o fotografo na drea
dele. E um padrio internacional de cinema. Ninguém se mete
na drea de ninguém, ninguém d4 palpite.

BERNARDET — Vocé acha que hd mais atritos com
vocé do que com os diretores de fotografia?

JUAREZ — H4, sim. Os diretores de modo geral acham
que o filme é a fotografia. E o que eles pensam e, se o som ndo
der certo, eles dublam. A dublagem € o recurso: se a coisa ndo
der certo agora, a gente repSe. Meu atrito comeca exatamente
em que eu s6 aceito o negécio quando hd condigdes decentes
para fazer o trabalho, sendo me sinto desprestigiado, e entdo fi-
co uma fera. Acho que € uma falta de respeito profissional. Se
pagam o saldrio que pego, entdo tenho que ter o minimo de
condi¢do para executar o trabalho.

BERNARDET — Como vocé explica esse menor conheci-
mento em relagdo ao som?

JUAREZ — O diretor brasileiro, de modo geral, € pregui-
¢oso em matéria de técnica de cinema. Ele se preocupa muito
com o aspecto filoséfico da coisa, o aspecto formal, o cinema
como um todo para discussGes em cinematecas, ndo como um
produto industrial bem acabado. J4 vi muito isso. “A técnica
ndo interessa, interessa o recado que a gente dd na tela.” Mas
para dar o recado, ele precisa ser bem dado. Se o filme é mal
feito, mal falado, mal gravado, ndo diz droga nenhuma. Entdo,
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acontece o que estd acontecendo: o diretor tem que explicar o
filme. No que saiu de pequenas salas do Rio e de Sdo Paulo,
acabou, ninguém entende mais nada em lugar nenhum, Entdo,
em geral, os filmes nacionais, quando vao ser langados, sempre,
na semana anterior, o diretor d4 entrevistas explicando o filme.
E uma tradigio. Todo filme tem isso. O diretor abre pdginas
no JB, no Globo, na Folha de Sdo Paulo, para explicar: Os
diretores, de modo geral, tém preguica de tomar conhecimento
de novas técnicas, de saber o que acontece com o som pelo
mundo. Uma vez, falei na TVE que os diretores brasileiros
eram tecnicamente analfabetos. Ndo estou pichando ninguém,
mas é uma grande verdade. Ndo tém o minimo conhecimento
daquilo em que dd uma md colocagdo de microfone. Hoje,
por exemplo, tinha um plano dificil, muito aberto, com uma
drvore no meio, eu ia fazer uma camuflagem com folhas. Me
disseram: “Nao, nfo pode, porque vai aparecer, tem uma
folha. . .” Tudo bem. A1 o cara me disse: “Entdo vocé se es-
conde aqui, atrds da drvore.” Olhei para o cara — era o fotogra-
fo — e disse: “Olha, se vocé quiser esconder o microfone, o me-
lhor lugar é deixd-lo dentro da mala. Ndo estou aqui para es-
conder microfone, Estou aqui para gravar som e para colocar o
microfone na posi¢do correta.” O resultado desse trabalho é

.uma boa qualidade. Entdo, no tem nada que ver gravar com

esconder microfones. Isso é uma expressdo usual: esconder mi-
crofone. Muitas vezes, a gente estd gravando na rua e passa, por
exemplo, um carro, um barulho qualquer que € interessante
dentro do contexto dramdtico do filme. Mas, se acabou o pla-
no, o diretor grita: ““corta”, ¢ corta no meio daquele rufdo.
Nio pensa em s6 cortar a imagem e deixar fluir um pouquinho
o som para depois, na montagem, fazer a justaposigdo desse
som com outro. Um bloqueio, um corte brusco, tudo isso € fal-
ta de conhecimento, falta de idéia do que vai acontecer depois,
na montagem.

TIZUKA — E verdade; isso. Eu fui assistente de vdrios di-
retores. O diretor estd muito ligado 4 imagem. Era incrivel, o
Juarez me chamou a atengdo,

JUAREZ — Os diretores simplesmente ndo ouvem. Um
negécio que falo para todo mundo: num filme em que se faz
som direto, ndo hd tomada muda. Por exemplo, um plano de
vocé me olhando. Vocé nio diz nada. Mas se vocé parar um se-



gundo, vocé ouve o som do espago, tem carros, tem buzina, e
tem a prépria ambientacio desse apartamento. E diferente
uma trilha sem sons especiais, e simplesmente um pedaco de
ponta preta. Hd som no espago, sempre. Os caras dizem: “nfo
tem som.” Como nfo tem? Sempre tem, Sente-se a diferenca
quandc hd um plano que tem texto, que tem fala, e quando
entra a ponta preta. Faz “chchchchech pum’. Simplesmente,
o diretor ndo ouve isso. Nio estdo preocupados com isso. Isso
na filmagem, porque, quando chega a hora da verdade, na
moviola, as coisas mudam. Ficam procurando som para encher
lingiiiga.

TIZUKA — Logo depois do trabalho com Gaijin, em
Berlim, vi um filme holandés em que o cara usou som, rui-
dos, como forma de expressdo. A gente nfio usa esse recurso,
Depois de ter feito Gaijin, percebi que realmente eu nfo usei
0s recursos do som como expressio, Ndo como vocé fez o som
Juarez, mas como eu usei.

JUAREZ — Eu fago muitos filmes estrangeiros. O jeito
como eu gravo para filme nacional, gravo para qualquer filme
estrangeiro. Dou toda a matéria-prima para ser usada. Depois
vejo o filme nacional pronto, e ndo tem nada disso. Veja O
Mudo: nesse filme, durante as folgas do trabalho, safa para
cagar efeitos de passarinhos, safa no meio da noite, no vinhe-
do, para gravar ruido ambiental. Tinha seqiiéncias bonitas.
Quando se viu o filme — lembra? — a gente se encontrou: hd
um momento em que o mudo tenta comunicar-se com a
moca. Fiquei prestando atengdo ao que estava acontecendo na
pista de som, na famosa trilha sonora. Af, ouvi uma sucessio
de rufdos, que se repetiu ciclicamente. Percebi que era um
loop (anel), e de pdssaros que ndo existiam ld. Senti o disco.
Simplesmente nio usaram o material que eu tinha gravado.

BERNARDET — Por que isto acontece, jd4 que o mate-
rial gravado estava 147

JUAREZ — Burrice. Preguiga. Os pdssaros que usaram
ndo tinhamn nada a ver, nem pdssaros tropicais eram.

TIZUKA — Sabe o que acontece? Conversei com a Vera
Freire, que montou Gaijin: nfo existe um trabalho de monta-
gem com uma assisténcia de som para classificar material. Na
hora em que vocé for precisar do rufdo gravado em som dire-
to, vocé nio sabe onde encontrdlo na fita. Porque o trabalho
ndo foi organizado para que se ache o material.

JUAREZ — Problema terrfvel: ninguém sabe, na verda-
de, montar som.

BERNARDET — Vocé jd trabalhou em moviola?

JUAREZ — Nio. No inicio do meu aprendizado, com
Alberto Cavalcanti, era estudante de engenharia e fazia um
curso de cinema paralelamente. Fui para a Maristela por volta
de 1953, Fui para a Vera Cruz depois que ela estourou, na fa-
se dos filmes independentes. Trabalhei com Lima Barreto. Co-
mecei a aprender uma nova drea. Fazia todo o som direto,
Quando terminei o filme com Lima Barreto, passei a trabalhar
com Mauro Alice. Fazia uma espécie de edi¢do de som, clas-
sificagfo, esse tipo de trabalho. Fago até hoje. Mauro Alice
aprendeu com os ingleses que Cavalcanti trouxe da Europa.
Nessa época, havia o Rex Endsleigh que era especialista nisso.
Hoje, quem basicamente monta som ¢ o préprio montador,
que na verdade nfo tem muita experiéncia, corta muito som
errado. O trabalho da gente morre muito na moviola, Em
1973, mais ou menos, fiz A Faca e o Rio: foi o primeiro filme
que eu olhei na tela e vi todo o trabalho que tinha feito, Efei-
tos, pdssaros, respiragGes. Na dimensdo exata.

BERNARDET — Os diretores com quem vocé tem traba-
lhado o chamam para trabalhar na moviola e na mixagem?

JUAREZ — Nio, porque dentro do sistema existe um
problema de ordem econdmica. Sou contratado para filmagem.
Quando ela termina, ainda fago um trabalho paralelo. Pego o
som que gravei no cendrio, nas locagtes e vou para o estidio,
onde fago a transcrigdo para 17,5. Trabalho importante, por-
que a gente se faz as tomadas de som sabe as deficiéncias. En-
tdo, sabe onde pode corrigir, melhorar. Em fung¢io das mds

condi¢Ges de trabalho, na hora de transcrever a gente tem que
fazer corregdes, equilibrar o que estd mais alto, mais baixo;as
freqiiéncias altas demais, a gente corta, dd aquela equalizagdo,
para pdr no ponto exato, porque € um problema a menos na
montagem e na mixagem.

BERNARDET — Vocé tem equipamento para fazer
transcrigdo?

JUAREZ — Nio. Com meu equipamento, fago sé os ori-
ginais: Transcrigdo, gosto de fazer na Nel-som, no Rio. Acho
que € dos bons estidios que a gente tem aqui. Se a gente entre-
ga os originais para um estidio que ndo conhece os problemas
que tém os originais, eles fazem um trabalho puramente meca-
nico.

TIZUKA — H4 um ponto em que vocé leva vantagem,
Juarez: € que normalmente as equipes ndo valorizam o micro-
fonista. Eles pegam um cara do lugar.

JUAREZ — O microfone equivale, em termos de ima-
gem, i lente, pura e simplesmente. Se a lente estd suja,mal-
ajustada, se o cara erra o foco, a imagem perde. O microfone
¢ a mesma coisa. Tem que estar bem colocado, condigdo
sine qua non para um bom trabalho. Se houver erro de regis-
tro e nivel de volume, sempre dd para corrigir. Agora, micro-
fone mal colocado, nio d4. Eles acham que qualquer cara pe-
ga o microfone, bota 14 pendurado e tudo bem. Ignorincia
total dos produtores e diretores. Isso geralmente ndo acontece
com os diretores e produtores estrangeiros com quein traba-
lhei. Outro aspecto dificil € no que tange aos fotégrafos. Nos-
sos fotdgrafos estdo viciados em apenas espalhar luz. Eles
ndo chegaram na idade de ter um terceiro elemento, que € o
microfone. Entdo, € uma briga quase fatal, ds vezes. No Caso
Cldudia, por exemplo, filmando na delegacia de policia, o
fotégrafo botou foro-flood. Cada ldimpada é uma fonte extra-
ordindria de luz e, automaticamente, de sombra. Cada movi-
mento de microfone se multiplica. O ator se mexe, e sdo seis
sombras atrds dele, mas isso ninguém percebe. Todos os refle-
tores, quando sfo importados, vém com acess6rios que sio
feitos exatamente para isso: bandeiras, funis. Mas ninguém usa
esse tipo de acessério para cortar luz. O microfone, de modo
geral, em filmes brasileiros, ndo tem condi¢do de passear livre-
mente no espago que lhe ¢ reservado. E os fotégrafos brasilei-
ros, com excec¢do de muito poucos, também ndo tém conheci-
mento disso.

BERNARDET — Quais sio as relages que vocé teve
com os musicos nas equipes em que trabalhou? Diretores jd
botaram vocé em contato com eles?

JUAREZ — Nunca. Porque a misica, na verdade, € a 1l-
tima etapa. Antigamente, em S3o Paulo, no final de Vera
Cruz, que era Brasil Filmes, eu levava o filme desde o princi-
pio até a mixagem. Al eu participava de todo o processo da
gravagdo original, da gravagio dos efeitos, eventualmente da
dublagem, quando tinha, participava da gravagdo da mmisica
nos estidios, até a mixagem. Ou melhor, até a briga no la-
boratdrio. Porque sempre havia aquele problema: na hora da
transcrigio do magnético para o Otico, é terrivel: a gente faz
testes, manda para o laboratério, densidade tal, a gente grava
dentro daquela gama de luz para atingir a densidade tal. Mas,
quando volta do laboratério, a gente mede, e estd fora de
densidade. Entdo, quando o filme fica fora da densidade —, os
sons agudos, as freqiiéncias altas, principalmente, ficam.-. . O
preto ndo fica preto, e o branco nfo fica branco, fica um meio-
tom cinza. Entdo fica aquele som arredondado, sem definigdo.

TIZUKA — Outro dia, eu estive na Lider e o Alvarenga
trouxe do Japdo um filme Fuji revelado, com um som lind{s-
simo. Ele estava chamando vdrios fot6grafos para ver a quali-
dade’ da Fuji. Mas ele ndo falou em chamar vdrios técnicos de
som para ver isso. Porque esta qualidade de imagem € também
6tima qualidade de revelagdo, e isto importa para o som. A
revelagdo toca também no problema de som.

JUAREZ — Toca sim. No caso especifico do cinema na-
cional é comum acontecer. A qualidade da imagem j4 é Gtima,
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A imagem € bem colorida, a gama cromdtica ¢ bem equilibra-
da. Agora, 0 som tem que continuar branco e preto. E comum
vocé pegar a cépia de um bom filme e olhar: o som estd meio
colorido, vazou, ndo sei o que eles conseguem fazer, porque va-
za da imagem para o som. Entdo, ds vezes, o som ¢ azulado,
amarelado. . . Fica um som sem definigdo.

BERNARDET — Por parte dos atores, vocé também en-
contra desinteresse em relagdo ao som?

JUAREZ — Acho que hoje, tecnicamente, depois que foi
industrializado o processo da TV, a partir da Globo, em que
foi formado mercado de trabalho de bom nivel econémico-fi-
nanceiro, bons atores foram contratados pela TV, atores de
teatro geralmente, que sio atores que tém uma concisdo,
assim, intelectual, de nivel universitdrio para cima. E a partir
do advento dessa indistria de TV, houve uma melhoria acen-
tuada quanto ao problema dos atores em relacdo ao som. Por-
que quase todos os atores tém boa dicgio, sabem dizer o tex-
to. O problema da dic¢do dos atores sumiu, na faixa em que
trabalho,

TIZUKA — Mas acho que ator brasileiro tem um defei-
to. Nio é questdo de técnica, mas de expressio. Acho que ator
brasileiro ndo trabalha com respirac@o. Senti isso muito com
os atores japoneses. Porque eles podem falar com um tom de
voz muito baixo, mas eles conseguem. . . Lembra uma vez em
que a Kyoko cochichou, e vocé ficou assustadissimo, porque
teve que equalizar?

JUAREZ — A Kyoko tinha cenas fortissimas em que ela
praticamente nio emitia voz, emitia sons, era aparentemente
um filetinho de voz e estourava meu instrumento. Era uma
tal quantidade de sons que entravam que em vez de ter que
levantar, tinha que abaixar. Isso € problema de técnica, de
colocagdo, que a gente nfo conseguiu fazer aqui. Assim mesmo,
hd atores aqui que conseguem. Neste filme que estamos fazen-
do, hd seqiiéncias em que a Bete Mendes fala em meio-tom,
mais ou menos daquele jeito que a Kyoko falava, e sai um som
de 6tima qualidade, dicgdo perfeita.

TIZUKA — O que estou querendo dizer, Juarez, € que
tanto o diretor como o ator ndo usam o som como expressfo.

JUAREZ — Mas isso € que €, Na sua maioria absoluta, os
diretores ndo usam o som como recurso dramdtico, “Se ndo
deu certo, entdo dubla.” Estfo se lixando pelo som, tanto em
termos de qualidade, como em termos de recurso dramdtico.
Muitas vezes, eles acham que o cara que faz som estd ar ape-
nas para registrar, é o cara que aperta o negécio. E um pre-
conceito, Para ficar atrds de um equipamento como este, além
da cultura técnica, hd toda uma questio de sensibilidade, prin-
cipalmente. E necessdrio uma certa cultura musical.

TIZUKA — Isso se estende aos festivais, quando se dd o
prémio para nmisica e ndo para trilha sonora.

BERNARDET — O que € a trilha sonora?

JUAREZ — Trilha sonora ¢ a resultante da mistura de
todos os sons que compdem o filme. Didlogos, textos, efeitos
sonoros, rurdos, musica e qualquer outro tipo de som, A pis-
ta de som de um filme € que constifui a trilha sonora. A mu-
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sica ¢ apenas um dos elementos da trilha,
importante, tdo importante como o
didlogo, mas um dos elementos. Se al-
guém, os criticos, os jiiris de festivais ti-
verem coragem de pegar um metro de
filme na mio, vao ver que hd um risqui-
nho todo tremidinho, alids, dois risqui-
nhos paralelos. Isso € a trilha sonora. Es-
sa coisa de dar prémio de trilha sonora
4 muisica € absurda,

BERNARDET — Quem, afinal de
contas, acaba regendo a trilha sonora co-
mo conjunto de sons?

JUAREZ — O cara que pilota a
mixagem. A meu ver, € o cara que mis-
tura todos os sons que constitugm a
trilha.

BERNARDET — Mas o mixador
chega bem no final do filme, ele nio
tem compreensio do processo de reali-
zagdo do filme,

JUAREZ — E verdade.

TIZUKA — Dentro do nosso sis-
tema, quem acaba regendo € o monta-
dor.

JUAREZ — E outro erro. Eu dis-

o cara que fez o som na
filmagem, durante o
processo criativo, deve
ser o mesmo que leva o
trabalho até o final no
laboratério.

se que o regente é o mixador, porque € o cara que senta a mesa
e acerta tudo em termos técnicos. Mas, normalmente, é o
montador que dirige a mixagem. E geralmente o montador
também ndo tem idéia de som. Ele faz a cataloga¢do das vdrias
pistas de som em termos de nimeros — isso acaba aqui, entra
aqui, aquele negécio. Mas em termos de equilibrio, ele ndo sa-
be de nada.

BERNARDET — Como vocé acha que isso deveria ser
encaminhado?

JUAREZ — Acho que o processo normal seria o cara que
faz o som na filmagem, momento em que se desenvolve todo o
processo criativo, o cara que ¢ responsdvel por esse som, levar
até o final.

TIZUKA — Como o fotdgrafo. Nio € ele que faz marca-
¢do de luz, no final, na copia?

JUAREZ — Exatamente. Era o processo que se fazia an-
tigamente em S3o Paulo, no tempo da Vera Cruz, da Maristela,
Mas hd o problema econdmico-financeiro. No fim do filme,
ndo hd mais dinheiro, tudo se complica. Tudo o que a gente
gravou no cendrio, a gente catalogou, Quem fez isso tem mui-
to mais condigdo de dar apoio que o cara que nio sabe de na-
da. O montador recebe todo o material gravado, mas, na ho-
ra de colocar sons especiais, ele ndo sabe onde estd. Acaba pe-
gando um disco. Independentemente disso, hd o problema de
uma assessoria mais precisa ao cara que estd pilotando a mixa-
gem. Eu participo do processo de realizagdo do filme, me sin-
to pai da crianca. Teria muito mais condi¢des de dizer: “o ne-
gocio tem que ser assim.” Quando comegou a mixagem do
Gaijin, cheguei 14 no primeiro rolo, e ia ser perpetrado um
crime contra a qualidade técnica. Cheguei na hora exata.

BERNARDET — O que aconteceu?

JUAREZ — Eu gosto dos agudos. Porque conhego o pro-



cesso das transformacdes, eu sei o que
vai dar depois nos cinemas. Entdo o ca-
ra que estd na mesa comega a sentir
que o som estd muito brilhante, vai
cortando as freqiiéncias altas, os sibila-
dos, vai arredondando na origem. Quan-
do chega na copia final e quando bate
nos cinemas, jd dangou.

TIZUKA — Foi uma loucura, por-
que o Juarez foi l4 porque estava num
dia de folga do filme de Nelson (Na
Estrada da Vida). Ganhei com isso.
Mas a gente ndo tinha condigio de pegd-
lo para ficar o tempo todinho. Outra
coisa é que a gente sempre faz locagio
em fung¢fo da imagem, nunca do som.

JUAREZ — O cara procura uma
casa, acaba encontrando, mas ndo olha
em volta, se tem trdfego, por exemplo.
Na hora de filmar é um Deus nos acuda.
Esse filme que estamos fazendo € uma
loucura: Tem uma locagio de um bar
de subtrbio que fica num bico, numa
curva da via principal do bairro. Todo
mundo que entra nesse bairro tem que
passar por l4.

MARIAM — E ainda € uma ladei-
Ia.

JUAREZ — E diabélico, Tem dias
em que a gente ndo consegue se ouvir,

MARIAM — E na imagem ndo
aparece nada desse trdfego.

TIZUKA — No Gaijin, na chegada
dos imigrantes no trem, se filmou com
som direto, e a seqiiéncia foi toda repe-
tida, mas s6 o som, exatamente como se
fosse ser filmada.

JUAREZ — A chegada do trem na
estagdo € muito bonita, O trem vinha 14
de longe. Quando chegava num determi-
nado momento, o trem parava, e af ata-
cava a banda. Era um som geral bonito

para burro. Mas chegou num determi-
nado momento, nio lembro o que acon-
teceu — “corta”. Entdo reconstituimos
todos esses sons separados. Pega s o
trem vindo. Depois o ruido das pessoas
descendo. Depois a banda. Entdo, a par-
tir do som guia, se reequilibra. Pega to-
dos os sons que foram gravados separa-
dos e usa o som original como guia.

TIZUKA — O problema bdsico é
que ndo sabemos o B-A-BA. E obvia-
mente ndo podemos usar Os Iecursos,
Acho que estamos precisando estudar
um pouquinho. (. ..)

BERNARDET — Vocé acha que
haveria interesse em se promover um en-
contro de técnicos de som com fotGgra-
fos, diretores, musicos?

JUAREZ — Nio acredito nisso.

TIZUKA — O que acontece € que
a gente fica tdo preocupado em termos
de mercado, em termos politicos, que
esquece, de certa forma, o lado da
aprendizagem, tanto técnica como dra-
matirgica. Acho que agora este tipo de
preocupagdo estd voltando um pouco.
JUAREZ — Isso € verdade. Senti
nos trés iltimos filmes que fiz uma
preocupacgio nesse sentido. Hd uma pre-
ocupacdo em acertar. O caminho para
chegar 4 boa qualidade técnica é dolo-
T0S0,
TIZUKA — Uma explicagdo é que
talvez, desde que o Cinema Novo resol-
veu tomar uma cimara na mdo e uma
idéia na cabega, essa coisa estd mudan-
do. Nao adianta ter s6 a cimara na
mdo. . .

AfB

Daois aspectos da

filmagem de Se%unda

feira: greve geral de

Leon Hirszman. Foto Ruth Toledo.



JUAREZ — O Cinema Novo é o
cinema antigo. O processo de cinema
antigo.

TIZUKA — Exato. Permanece ain-
da esse processo. E preciso uma idéia na
cabega e mais alguma coisa.

JUAREZ — Essa coisa, eu senti
nesse filme, na estrutura montada para
0 Black Tie. Conseguiram condigGes
de cinema industrial: bom equipamento,
desenho de produgdo, roteiro bem deli-
neado, pessoal de bom nivel, apoio lo-
gistico para equipe de boa qualidade.

Francisco Milani, Milton Gongalves e figurantes.
Segunda feira: greve geral, filmagem da peca

Mas, quando comecgou o filme, a concepgdo era exatamente de
Cinema Novo. O Leon ainda estava no tempo de Cinco Vezes
Favela. Tanto, que dei um estouro, outro dia, no meio da rua:
“Isto é brincadeira? Estamos no Cinema Novo ainda? Qual é7”
Depois de trés semanas, essa coisa comegou a entrar nos eixos.
Hoje, a gente jd4 cumpre.com o programa e a qualidade estd
dentro dos padrdes.

TIZUKA — No Cinema Novo, ndo se dava muito valor d
produgdo.

JUAREZ — Nio. Cinema Novo era uma idéia na cuca e
uma ciima:a no sovaco.

TIZUKA — Me disseram para nfo filmar em som direto
meu primeiro filme, porque ia ter que filmar vdrias vezes.

JUAREZ — Isso é outro preconceito. Isso acontece por-
que as pessoas ndo tém idéia. Pensam que assim se gasta mais
tempo & mais negativo. Se vocé pegar o boletim de continuida-
de de qualquer filme — quantas vezes se repete por problema
de luz, de cimara —, se comparar com problemas de som, o
som nem comparece. Nesse filme, se tem feito uma média de
treze a quinze fekes para uma cena. E dentro dos treze ou

Eles ndo usam black-tie de Gianfrancesco Guarnieri.

quinze havia uma ou duas repetigdes por problemas de som,
um barulho qualquer. Mas por problema de qualidade, de
erro, quase nada. Entdo as pessoas tém preconceito, por igno-
rincia da drea de que o som cria problema, demora mais.

BERNARDET — O fato de vocé estar fazendo som vem
do qué? Um amor pelo som, um acaso profissional?

JUAREZ — Acho que comecei por acaso profissional.
Mas depois fui me interessando, fui entrando para valer, que
nem um samurai. O som ¢ minha briga, Tem poucas pessoas
encarando o som como profissdo. Um dos grandes problemas
do cinema no Brasil € que as pessoas ndo se especializam. To-
do mundo faz diregdo, produgio, fotografia. Sdo pessoas-or-
questras. Eu ndo quero nenhum homem-orquestra na minha
equipe. Ele faz sete ou oito fungdes, mas ndo faz nenhuma

29



bem. No cinema, a gente tem que se especializar, como em
qualquer outra atividade industrial. N&o considero ninguém co-
mo discipulo. E o tempo que passa, as geragdes.

Kyoko diz algo em japonés,

TIZUKA — Kyoko diz que, durante a filmagem, na se-
giiéncia em que ela corta o cabelo do Jiro,ela estranhou como
Juarez, ndo entendendo japonés, de repente virava para ela e
dava uma opinido. Na filmagem, ela achou que ndo tinha feito
legal mas como vocé disse que o som estava Otimo, ela foi
ouvir. E af ela se convenceu,

JUAREZ — Muito bonito.

TIZUKA — E o trecho de que mais gosto. Houve um mo-
mento incrivel. Depois do “corta™, foi aquele branco, todo
mundo emocionado, com a seqiiéncia da despedida da Mika e
do irmdo. A gente viu imimeras vezes em banda dupla. Na
décima vez em que a gente viu em tela grande, a gente perce-
beu que havia uma entrada de luz no canto direito, que nin-
guém tinha visto, porque era muito bonito. O som era lindfs-
simo. Tinha que usar a segunda tomada. A gente foi ouvir o
som da segunda tomada. Mas o som legal era mesmo o da pri-
meira tomada. Mas ndo poderia deixar a primeira tomada por
causa da entrada de luz, a gente estava cuidando muito da téc-
nica. A Vera fez uma cirurgia: botou o som da primeira toma-
da com a imagem da segunda tomada,

JUAREZ — Eu lembro: ventava para burro, e havia pau-
sas no meio do plano e o vento apitava no ouvido. Quando nio
havia fala, eu mudava um pouco a posigio do microfone para
pegar mais o apito do vento.

TIZUKA — Imagina isto dublado.

JUAREZ — OQutro dia, no meio do texto, no Black Tie,
comegou a pintar um avido. Veio crescendo. Estou sentindo a
presenca da fala e o avido vem entrando. Entfo ele vem e chega
a um ponto em que ele passa e sai. Um negécio bonito para
burro, ndo atrapalha o texto e enriquece a cena.

BERNARDET — E o ator, como se comportou? Incor-
porou?

JUAREZ — Ele ficou meio assim, era o Carlos Alberto
Ricelli, como se fosse dar um breque, mas acabou entrando no
negbeio, porque percebeu. . .

BERNARDET — E rurdos feitos em estidio?

JUAREZ — Um horror! Dublagem. . . Se eu quisesse fi-

car miliondrio, estava hd muito tempo. Recebi algumas dezenas
de propostas para me associar a caras que queriam fazer esti-
dio de som, dublagem. Comecei em estiidio. Jamais quero me
aprisionar. Vive la liberté. La liberté e a libertinagem. Dubla-
gem € um trogo medieval. Vocé entra em qualquer estidio de
dublagem, vé as pessoas olhando para a tela, repetindo um som
que realmente nada tem a ver com a imagem. E um trogo real-
'mente triste. Tristemente dramdtico. Sai um som limpinho,
certinho, mas ndo tem emogdo nenhuma. Ndo tem mesmo. Ge-
ralmente essas dublagens acontecem, quando sfo muito rdpi-
das, uns trés meses depois da filmagem, e o cara estd num ou-
tro barato. Toda a carga emocional que o cara teria tido na ho-
ra da filmagem jd foi hd muito tempo. Simplesmente ele diz
0 que estd na boca da imagem, sem nenhuma forga.

BERNARDET — E o som guia?

JUAREZ — Ah! O conceito de som guia. . . Atualmente,
ou pelo menos até hd pouco tempo, era um som que servia
apenas para se saber o que os atores disseram, quando conse-
guem que isso acontega. Tenda dos Milagres tinha um trogo
chamado som guia. Nelson me chamou para gravar o texto
do filme. . . Eu tinha feito antes A Faca e ¢ Rio com cimara
blimpada. Chegava no fim do dia de filmagem, os atores re-
compunham todo o texto ouvindo o som guia, e entdo grava-
vam. Ouviam e atuavam em cima. Fiz outros filmes assim.
No Tenda, Nelson tinha problemas. Havia dez mil atores. Ti-
nha que botar esse pessoal para falar, Joffre Soares, que tinha
feito A Faca e o Rio, insistiu com Nelson para usar o mesmo
sistema, Nelson acabou se convencendo: tinha um facio na
garganta, precisava resolver o som do filme. Levamos o Nagra
para Salvador, reunimos os atores no Teatro Castro Alves, pe-
guei todo o som guia na moviola, jd com sincronismo, regra-
vei tudo, para os atores ouvirem e atacarem em cima, sem
imagem. Agora. .. o som ndo era tdo guia assim, era tdo mal

feito, que ndo dava para entender quase nada.

xi

TIZUKA — Para vocé ver, a incompeténcia € tdo grande
que esse cara que fez o som guia ia fazer som direto e, no pri-
meiro dia de filmagem, percebemos que ndo dava sincronis-
mo,

JUAREZ — E, a coisa é levada meio no amadorismo. O
conceito de som guia € de um som que realmente tem que
guiar. Tem que servir de guia para a dublagem. O texto tem
que estar perfeito, embora com rufdos externos, tem que
ser clarissimo, tem que montar, tem que sincronizar, para os
atores ouvirem. E na hora da filmagem, além do som guia, a
gente tem que gravar tudo o que acontece de som, para a cena.
O cara chega aqui, briga, quebra garrafas, cadeira, tudo o que
se puder aproveitar, fora do ruido da cimara, fem que ser
aproveitado. Ou reproduzido depois. A iinica diferepca é que
a cAmara nfo estd blimpada. O que tem acontecido ultimamen-
te € que som guia é feito com cassete, um negdécio assim.

MARIAN — Coitada da continuista. . .

JUAREZ — Em geral é a continufsta que faz. Na hora
de rodar, aperta o botfozinho. Isso nio é som guia. E brin-
cadeira. Na hora de dublar, nfo se acham os textos, a gente
procura numa fita, procura noutra, enquanto o tempo de es-
tidio passa, ¢ depois a conta fica quilométrica. Esse som guia,
assim, sai até caro, € uma deformacio do sistema, além do
problema da qualidade.
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VITOR RAPOZEIRO

FC — Como vocé se tornou téc-
nico de som?

RAPOSEIRO — Quando eu come-
cei ndo havia, como ainda nio hd, hoje,
curso médio ou superior na 4rea de gra-
vagdo de cinema. Eu surgi nos anos ses-
senta, ainda no rddio. Tive a felicidade
de fazer programas ao vivo (César de
Alencar, novelas), na época da intplan-
tagdo da fita magnética, Em 1963 entrei
na TV-Rio, com programacgGes ao vivo,
ainda antes da introdugdo do video-tape.
Fazer uma telenovela era uma loucura:
dois assistentes no estddio, vocé operava
dois microfonese ainda fazia a sonoplas-
tia, Fiz sonorizagfo de bailes, trabalhei
em estidio de dublagem, mixagem, etc.
Depois, fui para a Somil, que, em ter-
mos de estidio de sonorizagdo, estava
dez anos na frente dos outros. L4 apren-
di muita coisa. Depois de cinco anos na
TV Educativa, estou hd mais cinco co-
mo free-lancer no set das filmagens.

FC — Vocé € proprietdrio do equi-
pamento que usa?

RAPOSEIRO — Sou. Parti agora
para comprar meu préprio equipamen-
to. Na drea de som ndo hd locagdo de
aparelhos, como hd de cdmeras e outros
equipamentos. Hd uma ou duas firmas
que alugam gravadores Nagra, mas sdo
muito precdrios. Viocé aluga sem saber
se o gravador estd ou ndo alinhado, pois
entra e sai a toda hora da locadora. En-
tdo, apesar das dificuldades financeiras,
resolvi investir nessa. Aproveitei uma
das viagens que fiz a Paris pelo filme

trabalhei cinco anos em
dublagem para tv e posso
dizer que é um som sem
perspectivas criativas.

Amor Bandido, de Bruno Barreto, e
comprei alguma coisa, Mas é muito di-
frcil a manutengio desta aparelhagem,
assim como sua atualizagio. Uso um
Nagra 4, microfone direcional, micro-
fone de lapela, caixa de play-back mi-
niaturizada que pode trabalhar com cor-
rente continua em carro ou locais onde
ndo haja corrente.

FC — Vocé prefere trabalhar com
dublagem ou som direto?

RAPOSEIRO — Trabalhei cinco
anos em dublagem de filmes para a
TV e posso dizer que é um som sem
perspectivas criativas, um som chapado,
com os atores diante dos microfones.
Se vocé fecha os olhos, ¢ como ouvir
uma novela. Os atores ficam muito pre-
sos ao labial, ao sincronismo. Acho mui-
to difrcil o dublador recriar no estidio
o clima da cena. E toda uma emogio
muito dificil de ser repetida. Ele pode
conseguir e, em alguns casos, até melho-
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a solugdo tem de ser
politica: facilitar a
importac¢do e a
consequente renovagdo
dos equipamentos.

rar, mas € raro. Geralmente os atores dublam a fita trés ou qua-
tro meses depois de concluidas as filmagens, Sou favordvel ao
som direto, mesmo que isso exija uma estrutura de produgio
diferente. Tem de ser muito ensaiado, os didlogos corretos, ¢ o
diretor nfo pode influir na interpretacdo durante o fake.

FC — E o som guia?

RAPOSEIRQ — Em algumas dublagens em que trabalhei,
nem isso existia. Muitas vezes, os atores estdo distantes e mui-
ta coisa se perde. O ator, as vezes, se perde também, vendo sua
imagem natelae ndo se lembra do que falou naquele momento.
Agora, com o som direto, é preciso mesmo uma produgio dife-
rente e o resultado é muito melhor, porque é a emogdo do ator
que estd ali. E nZo um negécio falso, recriado depois. . .

FC - Fale da qualidade dos laboratérios disponiveis

RAPOSEIRO — Nés temosum laboratério que € a Lider.
E aquela eterna briga do fot6grafo com o técnico de som por-
que o banho ndo é o mesmo, etc. Hd uma série de coisas que
sdo deficientes pela propria formagdo do pessoal do laborato-
rio, Outro problema € a exibigdo, Muitas vezes, vocé tem na
cabina uma pessoa que nio ¢ projecionista, é o baleiro que-
brando um galho porque o cara faltou e coisa e tal. Esse cara
estd operando uma mdquina que ele ndo conhecé. Ndo pode
haver poeira, tem de haver manutengdo e ele nao domina isso.
Além da maquinaria desatualizada. A Lider, por exemplo, tem
uma processadora, mas j4 existe coisa melhor e mais desenvol-
vida. Com essa lei de importagdo, os pregos sdo proibitivos —
além do mercado ndo estimular investimentos nesta drea, O
som direto, por exemplo, tem de ser editado por um especialis-
ta. Os cortes tém que ser precisos, diferentes da dublagem, onde
vocé corta em qualquer trecho, com o siléncio do estidio, sem
maiorés problemas. Representante de material estrangeiro, en-
tre nds, também ndo existe. Vocé pede uma chave de Nagra
que pifou e tem de ficar seis meses esperando. Entdo, o que
acontece nos estidios € a improvisagdo. . . Vocé vé um filme
americano, por exemplo, e percebe que o som ¢ melhor, Isso
¢ porque o processo sonoro deles é melhor, as mdquinas fun-
cionam cem por cento. Estive mixando 14 fora e pude ver que
o profissional tem inclusive formagdo técnica superior. E todo
o processo do laboratério € mais sérjo. Se vocé leva um proble-
ma, ele € discutido e resolvido. Aqui, se vocé reclama do esti-
dio, ele diz que o problema & o som do cinema, porque ele sa-
be que o som das salas € deficiente. Se vocé pegar a mesma cd-
pia de filme e exibir em vdrios cinemas da cidade, vai ouvir
uma coisa diferente em cada um, Houve filmes em que tive de
fazer uma mixagem aqui e outra no exterior. Bye Bye Brasil,
por exemplo. A trilha musical da cépia era inaudivel, ndo tinha
mais agudos, Um detalhe sonoro, s vezes, ajuda a imagem.

FC — A seu ver, qual a solugdo para esses problemas?

RAPOSEIRO — Sinto que estamos caminhando para um
funil. A solugfio para isto deve ser politica, facilitando a impor-
tago e a consegiiente renovagdo dos equipamentos.

(entrevista a André Andries)



MARCOS FLAKSMAN

o que rege
a construgdo
de uma sala
de exibic¢do
nunca é

a qualidade.

FC — Na sua opinido, por que ¢
tdo ruim a actistica nas salas de exibi-
¢io?

FLAKSMAN — Parece-me que
elas sdo precdrias em todos os sentidos.
Fico impressionado, porque o ingresso
estd custando mais de cem cruzeiros
e por isso deveria haver um minimo de
respeito pelo consumidor. Eu fui ver
Apocalipse num cinema vagabundo da
praia de Botafogo. Nio havia uma ima-
gem em foco e o som era também ino-
mindvel. Num pafs civilizado, vocé pro-
cessaria o dono como ladrdo. Entdo,
em primeiro lugar, impropriedade da
aparelhagem, ou seja, mdquinas pro-
jetoras velhas, distincias focais mal
calculadas, telas de md qualidade. No
problema aciistico, propriamente, vocé
sabe que a acistica de uma sala desti-
nada 4 projegio de cinema depende
de alguns fatores. Primeiro, a arqui-
tetura da sala, ou seja, a forma da sa-
la — o formato do piso, a inclinagio
do piso, o formato das paredes laterais
e o formato do teto, Entfo, para um
volume X de ar, é feito um formato
destinado a proporcionar boa acisti-
ca. Existe uma lei actstica bdsica que
diz que, para uma boa audigdo, vocé
teria o piso e o fundo da sala absorven-
tes, e as paredes laterais e o teto como
refletores. Essa lei bdsica nem sempre
é obedecida.

FC — Para vocé, nossos cinemas
se enquadram neste ideal?

FLAKSMAN — Nio, pois se estou
dizendo que isso simplesmente nio €
levado em conta. . . Acho que as formas
dos cinemas sdo feitas em funcao de uma
legislagdo de seguranga, porque sendo o
Corpo de Bombeiros ndo libera. O que
rege a construgio de uma sala de exibi-
¢do no Brasil? Nunca ¢ a qualidade. Tan-
to, que a sala de cinema ndo tem sido
considerada um bom negécio, um bom
investimento, porque o imdével estd mui-
to caro. Outra coisa que tem acontecido
€ que muitas salas estdo sendc subdivi-
didas e o problema acistico nio foi se-
quer aventado. . . Antes de mais nada,
vem o problema comercial; assegurar o
maior mimero de pessoas para o maior
lucro possivel. Agora, ndo existe fiscali-
zagdo de qualidade de projegao. No mo-
mento em que passa pelo projetor, o
filme sai inteiramente deformado. Esse
filme, por exemplo, o Apocalipse, inau-
gurou nos EUA o sistema dolby de som,
que ndo era um sistema novo, mas uma
utilizagdo especifica. Nao é dizer “eu
tenho um disco 6timo vamos na sua casa
ouvir, porque vocé tem um sistema de
som melhor do que o meu™. Nio € isso,
¢ “sabendo que vocé tem um sistema de
som melhor que o meu, eu inventei uma
muisica para executar a partir do sistema
existente. A partir da possibilidade de
reprodugdo, eu montei uma obra”. De
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repente, esse negdcio € passado num
sistema de som de décima categoria, Em
suma, vocé vé a obra adulterada e vocé
paga para ver a obra como ela é.

FC — Uma reforma ficaria em cus-
tos muito altos?

FLAKSMAN — Olha, eu nio pos-
so informar exatamente, S6 que me pa-
rece que os donos dos cinemas se impor-
tam mais com o aspecto da sala do que
com a performance dela. Eu nfo mexo
muito com sala de cinema, embora jd
tenha feito. Parece que as coisas ficam
muito na mdo dos decoradores: “bota
umas cadeiras azuis, umas franjinhas,
uns pingentes”. Uma preocupagdo mais
com o aspecto. Em Paris, por exemplo,
vocé tem salas de todos os tipos e ta-
manhos e o respeito 4 reprodugio exis-
te tanto nas mais luxuosas como nas
mais baratas.

FC — Vocé disse que jd trabalhou
com salas de exibigdo. . .

FLAKSMAN — Eu e o Carlos Ce-
sar Pini fizemos a sala Funarte, uma sala
pequena, ndo comercial. Uma sala cultu-
ral, A diferenga, a principio é que ela
ndo funciona em cinco sessOes didrias,
Na sala Funarte, n6s utilizamos material
nacional. Colocamos uma projetora
Incol reversivel de fabricagio mineira
que projeta 16 e 35 mm e recebe o rolo
rebobinado, evitando a troca constante.
O carretel tem capacidade para duas ho-
ras e vinte. Ndo sei se numa sala comer-
cial poderfamos utilizar o mesmo mate-
rial, por causa da distincia. O cinema
utiliza o que chamarfamos de aciistica
eletronica, que jd ¢ uma reprodugdo am-
plificada do som. Mas a lei fisica ndo
muda. Se o espectador estd colocado
em determinado lugar, essa emissdo de-
ve ser feita para o lugar certo, tem de
rebater nos lugares certos e ser absorvi-
da nos lugares certos, para que ela nio
reverbere, ndo ecoe ¢ chegue até ele.

FC — Dé uma visio global das
salas de exibicdo em termos aciisticos.

FLAKSMAN — Realmente, seria
incapaz de dizer que uma sala de cine-
ma em que eu tenha entrado tenha me
impressionado. Porque aqui o prejurfzo
vem de longe. Comeca da cépia: no la-
boratério, nego jd arranca metade da
qualidade. No projetor, ficam outros
40%. Na sala, que tem uma péssima
acistica, perde outros 5%. Entfo, nor-
malmente, a qualidade ¢ muito ruim,
Parece-me que hd uma grande defasa-
gem na economia entre o prego da ins-
talagdo e a rentabilidade. E a tinica ex-
plicagdo que eu vejo para essa catdstrofe
que sdo as salas de exibi¢do no Brasil.
O hidbito de ir ao cinema, no Brasil, é
um hdbito deformado, porque todo
mundo vé muito mal, ouve muito mal,
ndo hd projec¢do decente.

(entrevista a Helena Carone)



IGOR SRENEWSKY

O cinema de hoje ja exige, a meu ver, participar do de-
senvolvimento da propria acistica, podendo j4 dar ao especta-
dor um som completamente diferente.

Antigamente, 0 som vinha exlcusivamente da tela, po-
dendo ser monofonico (um s6 grupo de alto-falantes), estereo-
fonico (dois grupos de alto-falantes) ou multifonico (em vdrios
canais). Ndo havia ainda os chamados atrasadores eletronicos,
coisa importantissima, pois com eles podemos espalhar os alto-

_ falantes pela sala inteira e perfeitamente fazer com que o som
de um avido saia da tela e auditivamente passe por cima da
nossa cabega, sincronicamente. E uma nova possibilidade de
usar o som tridimensional com controle eletronico.

De qualquer modo, nos anos 30, 40, 50, n6s tinhamos
muita facilidade em repor material. Se os alto-falantes pifa-
vam ou o amplificador quebrava, mandava-se importar outro.
Nos anos 60, foram levantadas dificuldades & importagdo de
material e a qualidade da reprodugdo caiu, surgindo um som
cheio de chiados, barulhos, distorgdes, falta de graves.

Nos anos 40, construfram durante certo tempo salas
enormes para sete mil pessoas. O que acontecia é que como
ndo existiam ainda os afrasadores, o pessoal da frente ouvia
muito bem, mas o de trds ndo escutava nada, pois a fila de alto-
falantes na parede causava um falso eco, porque ndo estavam
sincronizados,

A construgdo das salas foi muito pouco estudada no Bra-
sil, onde temos pouquissimas salas construfdas numa grande
maioria de barracGes adaptados. A principio, o teto deve ser
construido com material que reflita o som, o fundo de mate-
rial absorvente e as paredes laterais com material difusor. Isso

ndo é observado. A maioria das salas é mal isolada, pois ficaca-

ro fazer paredes duplas com cobertura especial. Dai as diviso-

GUNTHER BOHM

Giinther Béhm € um dos poucos técnicos em som e aciistica do
pafs que se dedicam a conservagio e reforma de projetores

35 mm. Dirigiu durante 33 anos toda a parte técnica do
circuito Art Filmes, além de ter produzido cerca de 900
documentdrios, 3 mil filmes de atualidades e 3 longas-metra-
gens.

A questdo da reprodugio do som nos cinemas brasileiros
tem de ser observada de diversos dngulos: a gravacdo, o labora-
tério e a reprodugdo onde falha tudo. Infelizmente temos pou-
cos cinemas capazes de uma reproducdo fiel. Logo de saida
encontramos a grande dificuldade de ndo possuirmos maquina-
ria propria. Essa é uma das matérias-primas de que o cinema na-
cional precisa com mais urgéncia, Vdrias fdbricas tentaram,
mas apesar do esforgo dos técnicos, ficaram muito deficientes.
A parte da reproducio do som talvez seja a mais ineficiente,
porque muito ligada a conservagdo dos projetores, que quase
ndo existe.

90% dos projetores sdo estrangeiros, com muito tempo
de uso. Os nacionais da Triunfo e da Incol comegaram a ser fa-
bricados hd pouco mais de dez anos. Essas duas fdbricas agora
parece que operam juntas. Mas a maioria € de projetores ame-
ricanos (RCA-Simplex) e alguns poucos alemdes ¢ ingleses. Hd
muita dificuldade de pegas de reposigdo, pois a importagdo é
demorada e cara. Os exibidores, em geral, apelam para as ofi-
cinas nacionais que fabricam uma peg¢a similar. Isso de certa
forma acaba prejudicando o funcionamento, porque essas pe-
¢as s0 muito mal feitas.
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acho que existe um interesse comercial
em dizer que a acustica dos
cinemas ndo deve ser estudada.

rias mal feitas, que encontramos hoje nos cinemas grandes que
foram divididos em dois. Uma das tinicas salas no Brasil cons-
trufda com adequagdo, se ndo me engano, foi aquela do Con-
junto Nacional em Brasilia.

Isso deve-se, em parte, a falta total de preparo dos arqui-
tetos, que mostram inexplicdvel repulsa por qualquer ensina-
mento tecnolégico, construindo os prédios para si ou seus cole-
gas, ¢ ndo para o piblico. A maioria deles ndo passa de meros
decoradores.

Antes de mais nada, acho que existe um interesse co-
mercial em dizer que a actstica dos cinemas ndo deve ser estu-
dada. Para concorrer com a TV, o cinema deve exatamente se
apresentar melhor do que ela. A TV nfio pode concorrer com o
som tridimensional que sacode a sala onde passa Terremoto,
por exemplo,

(depoimento a Jean Claude Bernardet)

Um dos defeitos mais comuns vem de uma pega chamada
“cruz de malta”, que leva a imagem para a janela do projetor,
Se ndo estiver perfeita, dd socos, causa vibragdes e a imagem
comega a pular, Outro problema € a falta da limpeza didria
das lentes, pois a umidade forma um véu que desfoca e emba-
¢a a imagem. O mesmo problema acontece com a objetiva do
som, que transmite a luz excitadora em cima da gravagdo, para
retirar o som. Se o foco dessa objetiva estiver embagado o som
se altera profundamente.

Os projetores nacionais nfo tem uma estrutura prépria,
sZ0 muito primitivos e ndo oferecem a garantia de uma proje-
¢do tranqgiiila. No hd nenhum controle de qualidade. Vejo as
vezes alguns trabalhando até com corrente de bicicleta em vez
de engrenagens, e com aquela roda que se tem na bicicleta ma-
nejando todo o aparelho.

Tive a oportunidade de fazer para a Embrafilme a pericia
das cabinas dos cinemas de Brasilia. 80% das salas que visitei
ndo eram manipuladas por operadores. Fato curioso: a maioria
eram mulheres. Isso nio tem nenhum demérito, mas essas mu-
lheres eram serventes das salas de exibi¢do e operavam os pro-
jetores sem nenhum conhecimento. Quer dizer, ndo se pode
exigir uma proje¢do perfeita num aparelho que o operador
mal conhece, onde ele é incapaz de dar uma assisténcia caso
acontega algum defeito.

(depoimento a André Andries)



S3o vdrias as etapas por que passa o som de um filme antes

de ser reproduzido nas salas de exibi¢do. E em cada um dos
processos de transformagdo, o risco de perda de qualidade é
muito grande, pois muitas varidveis concorrem para o resultado
final.

Considerando primeiramente um filme em som direto, teremos
a seguinte seqii€ncia de realizagdo:

Para o filme dublado, o processo ¢ semelhante ao até agora
descrito. A gravagdo original ¢ chamada de som guia e pode
ser transcrita ou ndo para o filme magnético perfurado, a

fim de ser utilizada na moviola. Depois de montada a imagem,
o filme € projetado em uma sala de estidio, actsticamente
tratada, e os dubladores, que podem ser os proprios atores ou
nio, dizem o texto em cima da imagem projetada.

GRAVACAOQ ORIGINAL - feita si-
multaneamente ao registro da imagem,
utilizando um gravador profissional
(Nagra, Stellavox, Uher, etc.), fita
magnética de 1/4 pol. e microfones de
vdrios tipos (carditide, direcional, bi-
direcional, de lapela e outros) e mar-
cas (Sennheiser, Electro Voice, AKG,
Beyer). Pode ser prejudicada por co-
locagdo incorreta do microfone, con-
digdo acustica deficiente do local, pro-
blemas de dicgdo e colocagdo de voz
dos atores, mivel de rufdo ambiente
muito alto, etc.

TRANSCRICAO PARA MAGNETICO
PERFURADO — a partir do que foi
registrado na fita original, ¢ feita a trans-
‘erigio para filme magnético perfurado,
geralmente de 16 mm de largura para fil-
mes em bitola 16 mm e de 17,5 mm pa-
ra bitola 35 mm. E esse filme magnético
que vai para a moviola, com 0 co-
pido da imagem, para o processo de
montagem do filme. Uma transcrigfo in-
correta pode alterar definitivamente
uma gravagdo original, com a perda de
altas e baixas freqiiéncias, ocorrendo o
que se chama “arredondamento” do
som.

EDICAO DE SOM — uma imagem pode
ser montada com quantas bandas de
som se desejar, mas geralmente dividem-
se em bandas de didlogo, de muisica e
de rurdo ou efeitos de som especiais. A
edicio do som ndo € uma tarefa sim-
ples e fazer com que os cortes de som
correspondam ao estilo dos cortes de
imagem (fluentes ou propositalmente
perceptiveis), por meio de inserts de
rurdo ambiente, colocagio da muisica,
efeitos especiais e outros, € bastante
trabalhoso.

MIXAGEM — depois de montado o fil-
me, a préxima etapa € a mixagem (mis-
tura) das vdrias bandas sonoras. E onde
vai ser dado o nivel adequado ao did-
logo, rufdo, muisica, enfim, dado a cada
som o seu nivel de importdncia e signi-
ficado em cada cena e no contexto dra-
mdtico geral do filme, fazendo com que
a banda sonora resultante seja um todo
coerente, sincronizado com a imagem,

A gravagio € feita quantas vezes for necessdrio até que o
tempo e a entonagdo correspondam ao original. Como isso

¢ feito meses ap6s as filmagens, € muito dificil para um ator
recuperar a emogio contida na imagem. Esse som € transcrito
para o magnético perfurado, sincronizado com a imagem e
mixado com os ruidos, efeitos especiais e muisica.

O procedimento restante € igual tanto para o filme dublado
como para o filme em som direto,

TRANSCRICAO PARA O SISTEMA
OTICO — uma vez mixado, isto é, trans-
formado em apenas uma banda de filme
magnético, o som € transcrito para o sis-
tema Gtico — processo pelo qual € trans-
formado em impulsos luminosos que
vio imprimir fotograficamente o negati-
vo de som. Com a diferenga de latitude
do sistema magnético para o sistema 6ti-
co, a perda € de aproximadamente 50%,
principalmente nas altas freqii€ncias,

COPIA FINAL — o som assim transfor-
meado em imagem vai ocupar um espago
reservado na pelicula da cépia final,
acompanhando a imagem propriamente
dita, Se a revelagdo do negativo de som
e a copia final forem imperfeitas, 0 mais
provdvel € que o resultado seja uma mas-
sa de ruidos dos quais as vezes entende-
mos uma ou outra palavra,

EXIBICAQ — no projetor, a banda so-
nora é decodificada por uma célula de
leitura Gtica e o som € enviado para cai-
xas acusticas, Porém, desde sempre, o
maior problema do som no cinema bra-
sileiro tem sido a reprodugdo final, ou
seja, a exibicdo. Projetores sem manu-
tengdo, caixas aciisticas de md qualida-
de, de pouca poténcia e mal colocadas
projetam o som para salas de exibi¢do
acusticamente inadequadas. O resultado
é que nido se consegue nem entender o
que € dito, quanto mais apreciar a qua-
lidade da banda sonora.

Marian Van de Ven
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BOCA
DO LIXO

OZUALDO CANDEIAS

Retrato 12 x 18 da rua
chamada Triunfo nos digs de
hoje, chamada também
boeadolixocinema nos dias de
ontem. , . e o resto é, diria o
Hamleto, . . o resto é
pornochanchada. . . fosse o
principe da Dinamarca
cineasta paulistano (ou
brasileiro).
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A PRODUL

Bem ao contrario dos prognosti-
cos sombrios ou agourentos que, hd
trés ou quatro anos, diagnosticavam
sua rdpida e futura morte, a porno-
chanchada continua tio viva quanto
na época de seus primeiros passos. O
“modismo que ird cansar” ou “a su-
perpoténcia do machdo [que] em bre-
ve deixara de ser um apelo capaz de
interessar a platéia® ou o “‘sucesso
que nfo dura muito” (1) foram afir-
magdes de certa forma precipitadas,
pois tdo viva estd a pornochanchada
que ela nem precisa mais de defenso-
res que a valorizavam como férmula
de conquista do mercado e rechaga-
mento futuro do produto estrangeiro:
ela ji conquistou sua fatia do merca-
do, mesmo que o mercado brasileiro
ainda' ndo pertenga ao produto brasi-
leiro. -As vezes ¢ dificil perceber esta
conquista, subjugados que estamos pe-
los circuitos exibidores mais “refina-
dos™ ou pela critica submissa aos cri-
térios de qualidade, mas basta obser-
varmos os programas das salas de exi-
bi¢fo da regifio central ou periférica
de uma cidade como S3o Paulo para
percebermos a presenga da pornochan-
chada no mercado (2).

Obviamente, tal conquista ndo
se deu pela sedimentagio do rotulo
pomochanchada enquanto exclusiva-
mente ‘“‘comédia grosseira e mal fei-
ta”. Seus produtores percebem que a
melhor estratégia de absorgio de um
espaco no mercado e de manutengdo
do interesse por parte do piblico ¢
aquela dada pela diversificagdo. Porno-
dramas, pornopoliciais, pornoterrores
ou pornochanchadas, mesmo do tipo
“comédia grosseira”, ou pornochan-
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chadas promovidas ao privilégio estéti-
co da “comédia de costumes” se es-
praiam em tentdculos devoradores que
apavoram os “‘produtores de cultura”
e a critica especializada na defesa da
“obra de arte” (3). Esta idéia de
“concorréncia desleal” se dd quando,
mesmo no nivel de subdesenvolvi-
mento, a pornochanchada pleiteia o
nome de inddstria e, como inddstria
de produtos diversificados (e até con-
correntes entre si), ela consegue fazer,
vender e tirar lucros do negocio. Com
pouco investimento, talvez com um
lucro nio tdo vantajoso (dai as
perspectivas de morte que sempre lhe
auguram), mas certamente com um lu-
cro razodvel que lhe possibilita o mo-
vimento de capital em forma de no-
vos filmes e novas estruturas miméti-
cas. A pornochanchada vive.

E vive pela constante tentativa
de assimilagdo de formulas que vio
do bang-bang i comédia, passando pe-
lo fildio dos filmes ambientados em
penitencidrias e inclusive pela preten-
sio de fazer filmes ‘‘sérios™, “‘intelec-
tuais”, pontilhados de citagOes psica-
naliticas efou existencialistas. Férmu-
las essas que efetivamente recebem co-
mo contribuigio os elementos caros a
pornochanchada e as promessas de
maior ousadia na violéncia ou no se-
x0. Em todo caso, sdo motivos para a
diversificagio no mercado, da mesma
maneira que o liberalismo outorgado
pelo regime serve de aparéncia “nova”
a pelo menos trés pornochanchadas
que chamariamos da “nova safra’
Histérias que nossas Babds nao Conta-
vam, A Dama da Zona e Essas Delici-
osas Mulheres.
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O primeiro filme é bem claro na
apresentagio dos dois canais de vida
da pornochanchada: diversifica-se en-
quanto versdo “‘pornogrifica” de um
conto infantil e se vende mais audaci-
osa gragas ao abrandamento da censu-
ra. Se, tempos antes, a pornochan-
chada era uma representagio do paifs
enriquecido gragas ao “milagre™ brasi-
leiro, hoje ndo seria muito diferente
se ela fosse uma representagio do
teor liberatorio do regime. Ou seja, se
algo mudou no regime, a pornochan-
chada passou a refletir esta mudanga
para com isso se manter viva e atuali-
zada.

A primeira parte de Historias
que nossas Babds ndo Contavam exibe,
por exemplo, a politica como piada: a
rainha é uma espécie de revolugio
desvirtuada que abocanha, ditatorial-
mente, o poder mondrquico da prince-
sa, instituindo o ARI n°® 1 (Artigo
Real Inconstitucional) e impondo a
futura exilada a cassacdo de seus man-
datos sem qualquer idéia de anistia 4
vista. A piada politica que do resumo
se depreende s6 é politica na medida
em que se utiliza de termos-chaves
atualmente incorporados ao repertorio
de uma camada mais vasta da popula-
¢do. E a utilizagdo destes chav@es, ou-
trora proibidos e agora com ares de
passado remoto, reforgam a idéia da
redemocratizagio e abrandamento cen-
sorio, confirmados inclusive pelo ca-
rimbo “Liberado sem cortes” que os
cartazes e os anfncios publicitdrios or-
gulham em ostentar. De um lado, a
corifirmagdo daquilo que o regime
vende e de outro, o filme se venden-
do como uma promessa de ousadia
sexual, dado o tom de “quase proibi-
¢d0”. Afinal, se ele foi liberado sem
cortes, nada impediria que fosse hipo-
teticamente liberado corn cortes: neste
caso, tanto o abrandamento censorio
quanto a ousadia sexual ndo existi-
riam.

O mesmo carimbo e a mesma
idéia de mudanga se encontram em A
Dama da Zona. O carimbo se afirma
sincero nos indmeros palavrdes conti-
dos no filme, palavides estes reprodu-
zidos no frailler, completos e plena-
mente sonoros, longe daqueles outros
que ou eram pronunciados pela meta-
de ou se tornavam borrdes de som
decodificados, contudo, pelos movi-
mentos labiais dos artistas. Os ter-
mos-chavbes aqui também se repetem:
fala-se da “prostituta anistiada™ ou do
“filme com muita abertura”.

Ele ainda se diversifica ao aban-
donar o universo de luxo da gra-fina-



gem (a possibilidade de ascensdo ofe-
recida pelo “milagre™) para rodopiar
no universo semiproletirio do bairro
do Bexiga, em nome de uma “verda-
de™ agora necessdria:

“Coisas estio acontecendo no
Brasil. Coisas importantes. O marco
dos novos acontecimentos, é o fim do
Al-5" — diz o press-release do filme.
“O cinema, forcosamente, sofreu mui-
to com as restricBes até entio impos-
tas. Mas ele ¢ dindmico e permanente-
mente sensivel aos movimentos do
terreno social e politico; portanto, deve
abrirse imediatamente para as verdades
urgentes do pais e do povo, refletindo
sua realidade, seus anseios, os rumos do
seu caminhar (...) Através de Esmeral-
da, nossa prostituta, conheceremos e
viveremos com gente que ficou i mar-
gem do maravilhoso ‘milagre brasilei-
ro’ (...), atirada para fora de toda a
riqueza produzida.”

O final do texto também é ex-
plicito: A Dama da Zona é uma co-
média (...), ndo estamos diante de
uma tragédia. Trdgica é a propria vida
que os personagens de A Dama da
Zona vivem com muito humor e mali-
cia, 0 que € muito mais cruel.”

Essas Deliciosas Mulheres, ao con-
trdrio de 4 Dama da Zona,ainda prefere
os filhos do milagre, a suposigdo
de uma classe média alta de hobbies
caros, extravagantes viagens e fascinan-
tes peripécias sexuais. O filme ostenta
o mesmo carimbo e promete peripécias
ainda mais sexuais e fascinantes. E
exibe, também, como prova dos novos
tempos, um tratamento que superfici-
almente seria classificado de amoral.
Mera aparéncia, contudo, mesmo que
seu garanhdo miliondrio, conquistador
de todas as mulheres, nio sofra o
castigo (em forma de casamento) que
a “permissividade™ sempre sofria. Mes-
mo que o filme venda aparentemente
a idéia da mulher liberada que busca
0§ mesmos prazeres a que o homem —
macho da sociedade — tem o direito de
poOSssuir.

Na verdade, o filme pratica o
oposto e revela a mesma estreiteza
moral e machista. de qualquer outra
pornochanchada de qualquer outra
época. Nele, a mulher ainda se estru-
tura nos tipos: a insatisfeita e frigida
por causa do tamanho do sexo do
marido, a devoradora e ninfomaniaca,
a piranha oferecida que rouba o pra-
zer da conquista. Reitera os fetiches
“classe média alta” (avido, piscina,
banho com as gueixas no ritual da
excitagdo, etc.) e exibe uma simbolo-
gia filica como sinal de reveréncia ao
sexo masculino. Uma delas, por acaso
(?), define o filme: uma mulher con-
quistada, nua e na cama, usa o telefo-
ne, de modelo longilineo, como tapa-
sexo aos olhos- indiscretos da cdmera.

O apéndice que lhe oculta o sexo
revela a intengfo do filme: a mulher
liberada é aquela que assume o falo,
O final do filme reforca a mesma
idéia, quando sua personagem cen-
tral “cura’ sua frigidez (e se libe-
ra, portanto) ao incorporar 0 mesmo
hobby e o mesmo fetiche do gara-
nhdo. No caso, a mulher que se libera
é um prato ainda mais fécil de satisfa-
zer a sexualidade do macho — de ob-
jeto, ela passa a *‘mais objeto”, sem
nenhuma ameaga ao macho, jd que a
unica possibilidade de libertagdo se en-
contra na impossibilidade de incorpo-
ragio do peénis. E, enquanto a mulher
se libera, ¢ o macho quem mais usu-
frui dessa liberacio.

Nada de novo nesta histéria to-
da: a pornochanchada “faz parte intrin-
seca dos mecanismos sociais de re-
pressdo sexual” (4), ainda que aperfei-
¢oe ou invista no fildo de um cinema
pornogrifico e efetivamente liberador,
consoante ©s desejos de um critico.
No fundo, os trés filmes da “nova
safra” assumem a mudanga do regime,
diversificam-se e se atualizam a partir
desta mudancga, utilizando elementos
aparentemente novos que, na esséncia,
sio constituidos pela re-articulagdo
dos elementos tradicionais. Em um
deles — o machismo — a moralidade
repressora permanece como substrato
ideologico, de pleno agrado do siste-
ma. A mulher objeto, o homossexual
e o machdo ratificam a triade cons-
tante da pornochanchada, onde agora

Marlene Silva e
Canarinho em A Dama
da Zona — ]1979 de
Ody Fraga

o Gltimo personagem se valoriza como
“herdi exemplar™.

No tempo do fopless e da
“abertura”, onde o sistema ndo atua
concomitante ao regime, a subdesen-
volvida indastria da pornochanchada
— ainda assim micleo de resisténcia a de-
pendéncia estatal — se mantém produto-
ra e lucrativa, dominando sua fatia do
mercado como qualquer comércio que
se preze. E assim ela se adapta e se
revigora, sepultando hoje os antigos
necrologios de seus criticos.

Jair Leal Piantino
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Adele Fdtima e 0s

7 andes em Histdrias
que nossas babds ndo
contavam, [ 980 de
Osvaldo de Oliveira

(1) Conforme declaragdo de Luis Fernando
Goulart (Jornal do Brasil, 17/09/76, pdgina 5
do Caderno B), Josf Carlos Avellar (Revista
de Cultura Vozes, Maio de 1976, pdgina 271)
e Paulo Emilio Salles Gomes (Movimento,
19/01/76), respectivamente. O pensamento
de Paulo Emilio, melhor dizendo, pressupde
uma maior profundidade: “Agora, € preciso
também ndo ter ilusfo: esse sucesso nfo dura
muite, Do jeito como a publicidade engana
o piblico em relagdo ao contelido dos filmes,
logo vai haver uma retrago do mercado e
ninguém mais vai acreditar no que o titulo
dos filmes anuncia®. E mais adiante insinua
outro dado:

“E por outro lado eu penso de novo nesse tal
piiblico das tardes, de homens maduros, que
decididamente ndo vdo ao cinema para ver
historia nenhuma. Eles vdo 14 para ver de-
terminadas imagens, determinados instantes
que possam conier um eventual apelo eréti-
co”. Determinados instantes na tela .sdo se-
melhantes ds fotos de cena afixadas nas por-
tas dos cinemas e motivos de atragdo para esse
pliblico.;

(2) Esta presenga ndo ¢ muito bem vista, em
termos de mercado, pela APACI — Associagio
Paulista de Cineastas — conforme seu boletim
n® 17 de janeiro/fevereiro de 1980, onde se
revela que “Sdo Paulo produziu 53,7% dos
filmes que obtiveram Certificado [de Produto
Brasileiro] em 19797, mas que “essa alta ex-
pressdo quantitativa ndo significa entretanto
uma produgdo diversificada. Muito ao con-
trdrio, o grosso dessa producdo ¢ de filmes de
fdcil apelo erbtico, obedecendo 4 receita do
exibidor, via de regra co-produtor minoritdrio
da maioria desses filmes™.

Simplificagdes 4 parte, pode-se dizer que, his-
toricamente, os momentos mais “propicios”
ao cinema brasileiro foram aqueles nos quais
o exibidor se confundiu com o produtor, seja
na Bela Epoca de 1908-12, seja na chancha-
da dos anos 40 e 50,

O ponto de vista que aqui se levanta € contrd-
rio aos trechos grifados pelo redator do bole-
tim: a produ¢fo de pornochanchada se man-
tém farta gragas a diversificagdo que nela se
verifica.

(3) Elucidativa ¢ a afirmagdo de Florestan
Fernandes Junior (Opinido, 18/03/77, pdgina
22): *Os riscos que estamos comrendo com a
pornochanchada ndo sfo poucos (. ..) Temos
que defender 0 mercado nacional e a0 mesmo
tempo a classe cinematogrifica desta concor-
réncia”. Ou ainda, a mesma declaragio supra-
citada de Luiz Fernando Goulart: a porno-
chanchada € “, . . uma forma predatéria de fa-
zer cinema’.

(4) Jean-Claude
19/01/76).

Bernardet (Movimenio,
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830 duas situagBes testemunhadas
em momentos distintos, mas no mesmo
territério: o chamado centro tradicional
de S3o Paulo.

I — Nas imediagGes do cruzamen-
to da avenida Ipiranga com Sio Jodo, se
espalham dezenas de cinemas populares
oferecendo o carddpio tradicional: sexo
e lutas marciais. Uma dessas salas, o cine
Esplanada, apresentava h4 trés anos Lua
de Mel sem Comego nem Fim, produgio
carioca de Nilo Machado, com chama-
das publicitdrias escandalosas: *“Chifra
melhor quem chifra por ltimo”. . “Até
hoje ninguém sabe se a mulher trai por
vinganga ou por necessidade fisica™. . .
e o apelo que sempre se considerou ir-
resistivel para vencer a intransigéncia do
transeunte: “‘o mais proibido dos filmes
agora finalmente liberado”,

II — Bem na frente, do outro lado
da avenida, fica o Marabd, que ostenta
na espacosa sala de espera alguns vesti-
gios de épocas mais prestigiosas, Setem-
bro de 1979 e o filme exibido, anun-
ciado bombasticamente, € Mulher, Mu-
lher, de Jean Garret: “a luta da mulher
em busca do orgasmo” . . . “Ela queria
apenas sentir-se mulher. Na sua luta in-
cansdvel pelo poder do orgasmo™ . ..

O primeiro exemplo, como se per-
cebe de imediato, n3o deixa duvida, jd
a partir dos textos promocionais, quan-
to ds suas intengdes e respectivos ingre-
dientes servidos num conjunto de ima-
gens sucessivas cujo pique dramdtico
sdo strip-teases, inesperados ou nio. A
narrativa que se dane (1). Jd Mulher,
Mulher apela para vocé, espectador que
se mantém informado das tltimas novi-
dades e com isso alcanga algum tipo de
sangdo através da palavra mdgica orgas-
mo, repetidamente citada na promog¢io
do filme, como a lhe sugerir um cardter
de obra séria e compenetrada. Alids, nfo
parecia ser outra a inteng¢do dos produ-
tores ao garantir nos releases que se tra-
tava de “tratado de sexualidade femi-
nina”, ainda que a apari¢io de Helena
Ramos e outras atrizes na plenitude de
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suas anatomias (com enquadramentos
manjadissimos e didlogos arranjados
ds pressas) fossem uma ameaga latente
a credibilidade da proposta publica-
mente confessada.

Mas tal contradigio — em que a
imagem, por exemplo, propde um espa-
¢o de argumentagdo e o texto se desloca
para outro — € tdo freqiiente e cotidiana
entre nds, que passa sem sobressaltos.
Basta citar aqui as fotos do carnaval es-
tampadas nas revistas ilustradas, onde a
mulher quase nua (ela chega ld!) e ofere-
cida em dngulos sugestivos e favordveis
vira sfmbolo da alegria momesca. Ou as
fotos que se distribuem generosamente
nas pdginas das revistas masculinas fa-
zendo parceria com textos “sérios” efou
“cientificos”. Quando ndo € a ladainha
em torno das mulatas a exemplificar,
com a melhor das intengdes, as maravi-
lIhas da miscigenagdo étnica que se deu
no pais. O que se depreende, nesses
casos, € que a coeréncia interna se torna
uma fungdo secunddria, cedendo priori-
dade ao pragmatismo frente ds injun¢es
do mercado (Mulher, Mulher se dirige a
um piiblico muito mais amplo que o ha-
bitual da pornochanchada), que exige
cada vez mais as exposi¢Ges anatomicas
ou situagdes de sexo identificadas com a
idéia da evolugio do comportamento,
novos hdbitos, etc. . . Como se mostrou
naquela novela das 8 que celebrou o
topless como trincheira da emancipagao
e questio de honra para a mulher mo-
derna. Se a novela tem a vantagem da
compulsoriedade para ser exibida, o ci-
nema tem de se valer de atragdes extras,
como um cavalo lambendo os seios da
herofna — o grande chamariz de Mulher,
Mulher. “Uma mulher. Seus homens.
Seu cavalo. Sua sexualidade”. . . pala-
vias do release. .

E fundamental perceber que os
dois filmes citados no inicio se filiam a
uma mesma vertente (ainda que um de-
les seja carioca, isso ndo significa muita
diferenga em relagdo aos produzidos na
Boca em Sdo Paulo), genericamente de-
nominada pornochanchada. Deixando
de lado o fato de a tratarmos como um



Helena Ramos.
Mulher, Mulher- /979
de Jean Garret.

termo de conotagdo pejorativa — embo-
ra nessa safra de filmes se identifiquem
filiagGes com o cinema italiano, argenti-
no e mesmo com certa tradigdo narrati-
va nacional — o melhor a fazer ¢ enca-
rar a pornochanchada como um género
popular, o mais rentdvel de toda a his-
téria do cinema brasileiro, 4 maneira
do velho western e, portanto, uma li-
turgia pronta e acabada. Piblico fiel e
renda garantida. Aquilo que foi obser-
vado por Andrew Tudor em Cine y
Comunicacion Social (Ed, Gustavo
Gilli), nos seus comentdrios sobre gé-
neros cinematogrdficos americanos,
cabe perfeitamente aqui: o género
é acumulativo, pois as inovagdes se so-
mam a um corpo jd existente, em lugar
de substituir elementos redundantes.
E um reduto conservador, na medida
em que as inovagdes devem ser basi-
camente coerentes com aquilo que jd
existe e, finalmente, surge a ocorrén-
cia de diferenciagBes internas promo-

vendo a cristalizagdo de subgéneros es-
pecializados. Isso ocorre com a porno-
chanchada a partir de 1974/75, que de-
fine o surgimento da segunda geragdo da
Boca (2) e permite que, sob o mesmo
r6tulo, se abriguem filmes aparentemen-
te tdo diferentes e distintos como Lua
de Mel . . e Mulher, Mulher, na verdade
situados em diferentes pontos de um
continuum que Teserva ao primeiro a

identidade inequivoca da pornochancha-

da e, ao segundo, uma tentagdo de tratd-
lo como filme erético, simplesmente.
Esse raciocinio globalizante nfo € novo
nem inédito, e na prdtica, ¢ que vem
alimentando os reclamos freqiientes de
alguns diretores da Boca, que se sentem

injusticados com o tratamento discricio-
nério que lhes ¢ dado. Af eles se dizem:
“mas, por que? Por que falam assim da
Dama do Lotagdo? Ela é uma porno-
chanchada de luxo™!

Por esse motivo, cada vez que se
perpetra um necrolégico da pornochan-
chada, fica a impressdo de que o bu-
raco € mais embaixo. Melhor que es
perar ansiosamente pelo fim de um ti-
po de cinema, é observar o seu ciclo
vital, reconhecer sua dindmica e os ele-
mentos presentes no processo. Mulher,
Mulher ¢ exemplar nesse sentido e seu
sucesso de piblico — uma renda de 50
milhdes em menos de um ano de exibi-
¢d30 para uma produgdo barata de no
mdximo 3 milhdes de cruzeiros — ilustra
a presenga, na Boca, desta segunda gera-
¢do de profissionais que traduzem em
filmes as novas demandas do mercado,
Agora sim, a Boca estd na rua do Tri-
unfo.

A SEGUNDA GERACAO

Desde o final da década passada,
quando surgiram pra valer as primeiras
pornochanchadas paulistas, a Boca se
tornou sinonimo da linha de montagem
desses filmes. Ndo cabe aqui corrigir a
inadequacdo dessas observacGes, mas
apenas notar que ¢ a partir de 1975,
mais ou menos, que se concretiza a
diversificagdo do género e os novos pro-
fissionais despontando com eficiéncia na
produgdo cinematogrdfica. David Cardo-
so, Jean Garret e Cldudio Cunha sio
legitimos representantes desta geragdo
que se apropria do existente para esco-
lher um caminho pessoal e bem sucedi-
do.

Os primeiros éxitos de bilheteria
conseguidos por David Cardoso (4 flha
do Desejo, Amadas e Violentadas, Pos-
surdas pelo Pecado) eram dirigidos por
Jean Garret, que mais tarde preferiu de-
senvolver seus proprios projetos. O cine-
ma ingénuo de David Cardoso — ingg-
nuo 86 na tela — segue com obstinagdo
algumas regras e férmulas consagradas
do velho cinema americano de agdo e
aventura, Estamos frente ao her6i ima-
culado, disposto a tudo para salvar mu-
lheres, criangas e velhos das garras de
vandidos que povoam o pantanal mato-
grossense. Esse her6i — financiado inclu-
sive por banqueiros paulistas — enfrenta
onga pintada, serpente traigoeira, luta
contra vdrios bandidos ao mesmo tem-
po e sempre termina, na ltima cena,
com a virgem merecedora de sua aten-
¢do. Em 19 Mulheres e Um Homem, es-
td mais clara que nunca a férmula ado-
tada: gente ds dezenas (imagine-se o po-
tencial de exibigdo anatomica de 19 mu-
lheres!), lutas aos montes, aviGes, etc.,
numa linha de exacerbagdo que leva o
espectador mais atento a concluir que
estd assistindo a um filme de muita



David Cardoso.
19 mulheres e

um homem-/977
de David Cardoso.

a¢do. Quando lan¢ado em Sdo Paulo,
preparei para o jornal Em Tempo uma
tabelinha onde procurava contabilizar os
elementos participantes. Aqui vai uma
parte dela (da tabela):

Mortes: Bandidos em acidentes
automobilisticos — 3; empregados da fa-
zenda tomada pelos seqiiestradores — 3;
universitdrias seqiiestradas durante ex-
cursdo ao Paraguai — 8, sendo 3 num
barco alcangadas por uma serpente
aquidtica, uma que vira churrasco nas
méos de um bandido, uma ap6s estupro,
duas em meio a tentativa de escapar
através de um curral, uma que morre a

tiros depois de beber um copo de leite
(?7); pilotos de avido — 2; companheiro
de piloto — 1; pdra-quedista — 1; presi-
didrios durante fuga da prisio — 6.

Um total de 29 mortes num pe-
rfodo ndo superior, na tela, a uma hora
€ meia, o que dd uma morte a cada trés
minutos, transformando o pantanal em
lugar mais perigoso que a Baixada Flu-
minense. Esse congestionamento de pes-
soas e situagdes se transforma num re-
curso eficiente para mascarar a fragilida-
de da trama. Nio € s6 ele que se vale
disso. Garret, em Noite em Chamas (um
disaster-movie em toda extensio do
termo), e Cldudio Cunha, em Sdbado
Alucinante, apelaram para o mesmo es-
tratagema. Principalmente o segundo, na
sua tentativa de criar um universo tra-

voltiano na Zona Sul carioca (na rabeira
de Dancin’Days), com tanta gente pas-
sando na frente da cimera, que uma lau-
da ndo daria conta, Nesses casos, ocorre
o inevitdvel: dispersdo total, mistura de
nomes de personagens e resultado inver-
so ds inten¢Ges. Caso de Sandra Bréa,
por exemplo, uma dama trdgica e mis-
teriosa (no telefone ela sussura: “Rogé-
rio. . . Rogério. . .”” e chora), que desopi-
la o figado mais renitente.

Cldudio Cunha, além de escolher
com precisdo os temas de seus filmes —
sempre calcados nos temas de evidén-
cia — tem sensibilidade para atuar com
atores da TV (que lhe rendem mais
divulgagdo). Além disso, como poucos
cineastas de sua geragdo, soube absor-
ver os ensinamentos de que tdo impor-
tante quanto filmar é explicar de ma-
neira convincente aquilo que fez. Ama-
da Amante — 1978 — se torna, entdo,
“uma comédia amarga na melhor linha
dos filmes de Dino Risi” e que propde
“a verdadeira aproximagdio dos perso-
nagens entre si, sem as barreiras do
convencionalismo, do patriarcalismo
moralista, da soliddo em familia, na
melhor solugdo reicniana (sic)” —
folheto informativo.

Jean Garret, dos trés, é sem diivi-
da o mais inquieto e o que demonstrou,
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no curso de alguns filmes, maior afini-
dade com a gramdtica cinematogrdfica
dentro da qual vem se aperfeigoando e
tragando até certo ponto uma trajeto-
ria pessoal. Ainda que nessa trajetéria
ele demonstre grande apego pela idéia
de criar um “padrio Boca de qualida-
de”, por outro lado ele se garante (en-
quanto um diretor em evolugdo) com
a companhia de profissionais compe-
tentes. Fotografia de Carlos Reichen-
bach, um roteiro de Jodo Silvério Tre-
visan para seu iltimo filme 4 mulher
que Inventou o Amor, pessoas que
curiosamente (ou ndo?) participaram
do cinema da Boca do Lixo no final
da década de 60 e inicio da seguinte
e cujo filme mais conhecido é O Ban-
dido da Luz Vermelha, de Rogério
Sganzerla.

O problema de Garret, até agora,
se situava prioritariamente no ponto de
partida para seus projetos. Noite em
Chamas era cobviamente uma versdo de
Inferno na Torre; Mulher, Mulher se
baseou no discutivel Relatdrio Hite,
mais conhecido pela sua proibi¢do por
alguns meses do que pelo seu valor
como documento., O resultado foi um
inventdrio oportunista e desequilibrado,
com didlogos horrorosos (“eu ndo quero
ser um mero receptdculo do esperma
matrimonial” — diz uma personagem),
ambientes excessivamente empetecados
que lembram mais um antiqudrio ou lo-
ja de decoragBes, na intencdo, talvez, de
encher os olhos do espectador (e en-
chem, literalmente).

Tudo se repete em A Forga dos
Sentidos (*um filme forte e ousado. O
sexo € a parapsicologia unidos na explo-
sdo do orgasmo”), que jd representa um
passo 4 frente. A misica de Rachmani-
noff e a citagio de H. P. Lovecraft
(“Ndo estd morto aquele que eterna-
mente pode jazer e apos eternidades até
mesmo a morte pode morrer”) o apro-
ximam daquele que parece ser o mode-
lo idealizado, Walter Hugo Khoury, que,
entre uma citagio de Spinoza e um
quadro de Magritte, apresentou recente-
mente sua dltima autodiluigio: O Con-
vite ao Prazer.

(1) — Pelas frases promocionais de Lua de Mel
sem Comeco nem Fim se conclui que, para
estar junto a uma mulher o homem fem

de pagar um alto prego: a eterna vigilincia,
{2} — A Boca de Cinema & mais um espago
delimitado por uma ou duas ruas, onde se
concentram dezenas de produtoras,
distribuidoras, sedes de entidades de classe,
lojas de equipamento, bares onde 56 se
discute cinema ete. Sua localizagdo
estratégica — perto das estagdes de trem

e da rodovidria — coincide com a chamada
Boca do Lixo. A Embrafilme estd presente,
bem na esquing da rua do Triunfo com
Vitéria. P.S.: a Boca & responsivel por mais
de 30% da produgdo brasileira.



TIZUKA
YAMASAKY

FC — Primeiramente, alguns dados biogrdficos. Sua ida-
de, onde vocé nasceu, etc.

TIZUKA — Tenho 31 anos. Nasci em Porto Alegre, onde
fiquei até os dois anos. Morei em Atibaia, interior de SP, até
os quinze, Depois, mais cinco anos na capital de SZo Paulo.
Nio passei no vestibular de arquitetura, fui para Brasilia, on-
de morei dois anos e meio e comecei a fazer o curso de cine-
ma. Em meados de 1972, vim para o Rio estudar na Univer-
sidade Federal Fluminense e estou aqui desde entdo.

FC — Quando vocé morava em Sdo Paulo, o ambiente
em que vocé viveu era um ambiente brasileiro, misto, ou de
imigrantes japoneses?

TIZUKA — Em Atibaia, o contato com os japoneses foi
muito grande, porque ld moravam os meus avés e havia ainda
uma grande quantidade de imigrantes. Mas foi em Sdo Paulo
que comecei a travar contato com o que se chama de “socie-
dade japonesa”. Fiz parte de uma patota de niseis, coisa meio
fechada — s6 tinha um chinés no grupo. Convivi muito com
esse grupo, até que um dia cortei tudo e fui para Brasilia.

FC — O ensino que vocé recebeu, curso primdrio e gina-
sial, foi um ensino brasileiro ou foi em escolas japonesas?

TIZUKA — Eram escolas brasileiras. Em Atibaia, havia
apenas umas poucas familias japonesas vivendo na fazenda.
Depois que meu pai morreu, minha mée foi para a cidade e
abriu uma escola de costura. Mas o ambiente era todo brasi-
leiro. Tanto que minha mie ficou preocupada em querer me
dar uma educagfio japonesa. Tentou de todos os modos levar
um professor de japonés de Sdo Paulo para Atibaia. Como
nio conseguia sustentar isso sozinha, criou uma escolinha de
japonés. S6 que eu nunca consegui aprender. Quando meu
pai era vivo, eu s6 falava japonés, até cerca de quatro anos
de idade. Depois eu desaprendi e comecei a falar 56 o portu-
gués. Até em casa eu s6 falava portugueés. . .

FC — Vocé foi para Brasilia por ter se aborrecido com
a coldnia?

TIZUKA — Na época, pensei que poderia comegar uma
vida nova. Depois de dez anos, eu percebi que, se ndo estava
conseguindo viver bem em S&@o Paulo, a pressio era menos
da sociedade urbana etc., do que da comunidade japonesa. Es-
se negdcio de exigir de mim um comportamento japonés eu jd
sentia em Atibaia. Os japoneses, por exemplo, sfo incapazes
de achar que vocé € brasileira, chamam vocé de nisei ou sansei.
Isso j4 é uma forma de segregagio.

FC — Nisei é a primeira geragio e sansei, a segunda. £
isso?

TIZUKA — E. Se vocé tem cara de japonés, tem de falar
japonés e ter um comportamento japonés. A maior preocupa-
¢do da minha avé, quando fui morar em Brasilia, € que eu ndo
me comportava mais como uma menina.

FC — Além da coldnia japonesa, no Brasil temos ainda a
coldnia chinesa e a coreana. Como € o relacionamento entre
elas?

TIZUKA — Péssimo, Nio se cruzam. Os japoneses sen-
tem-se superiores aos chineses e a qualquer outra nagio. Por
isso a palavra gaijin.

FC — Gaijin significa exatamente o qué?

TIZUKA — Significa estrangeiro no sentido pejorativo,
Exemplo: nés somos japoneses e vocé € gaijin. Tudo o que es-
td na periferia € gaijin. Isso demonstra porque os japoneses nao
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gostaram do titulo do filme, ndo acharam que fosse um titulo
comercial.

FC — Cheguemos a Brasilia. Vocé foi estudar cinema 147.

TIZUKA — Nio. Fui fazer o Instituto Central de Artes,
porque ndo passei no vestibular de arquitetura. Isso foi na pas-
sagem de 1969 para 1970. Comecei a freqiientar uma matéria
de cinema e outra de musica. Era o Cecil Thiré que estava dan-
do o curso bdsico de cinema. Acho que ele conseguiu realmen-
te interessar os alunos e muitos foram fazer ‘o curso profissio-
nal de cinema.

FC — Era um curso mais para o prdtico ou para o ted-
rico?

TIZUKA — Era prético. N6s faz{famos uns filminhos.

FC — Isso durou quanto tempo?

TIZUKA — 86 um semestre. O Cecil, entdo, foi mandado
embora e comecei a fazer as matérias do curso profissional de
cinema. As aulas eram dadas pelo Vladimir Carvalho, Fernan-
do Duarte etc.

FC — Voeés fizeram algum trabalho prético, um filme,
alguma coisa coletiva?

TIZUKA — Foram dois trabalhos mais ou menos impor-
tantes. Um foi para o Instituto de Tecnologia, sobre o overcraft
uma espécie de barco que anda na terra e na dgua, No outro
filme, eu fiz a continuidade. Depois, o Fernando propds um
desenho animado sobre o feto humano. Eu me interessei mui-
to, porque gostava de desenho. Quando chegou na hora de
rodar, a escola foi fechada. Quando fui fazer a matricula, nfo
tinha mais o curso nem a matéria. Isso foi em 1972.

FC — Qual foi a alegagio dada?

TIZUKA — O MEC dizia que o curso nio era regulamen-
tado, que nio tinha o nimero de professores, que ndo. tinha
equipamento e que era muito dispendioso. Fizemos a proposta
para que o curso fosse um centro de produgdo para a propria
universidade, que por sua vez distribuiria os filmes para as ou-
tras universidades, o que geraria recursos. Eles ndo quiseram
nem saber. Queriam era fechar o curso. Diziam que era o mais
subversivo da escola. Af, acabou o curso e eu fui para a UFF.

FC — E 14 foi aluna do Nelson Pereira dos Santos.

TIZUKA — O Gustavo Dahl também era professor, o Ro-
gério Duarte, o Breno Kuperman.

FC — Quais eram as disciplinas?

TIZUKA — Andlise de filmes e Técnica de cinema. S6
que ndo se aprendia nada de técnica, porque ndo havia equipa-
mento. Tanto no curso de Brasilia como neste de Niter6i, vocé
ndo aprendia a fazer cinema. Fazer a escola e receber o diplo-
ma eram mais para provar que existia um curso de cinema.

FC — Esse curso era reconhecido?

TIZUKA — Nio. E acho que foi por isso que decidi fa-
zer cinema. Com o Lael também foi assim. Ele decidiu fazer
cinema quando veio a ordem para acabar com o curso. Porque
esse também foi fechado, em 1976.

FC — Como se deu a passagem deste ensino eminente-
mente tedrico para a prdtica?

TIZUKA — Em 1973, o Nelson estava filmando O Amu-
leto de Ogum; 6 Ney Santana ia ser o still do filme, mas como
ia ser também o ator principal, quando ele estivesse filmando,
eu fotografava. De repente, nfo tinha continuista. Af o Luiz
Carlos Lacerda, o Bigode, que era o assistente de diregdo,



teve uma crise, saiu e eu acabei sendo também assistente de
diregdo. Foi o meu primeiro trabalho profissional.

FC — O Amuleto trata da umbanda e do Esquadrio da
Morte, assuntos muito distantes da sua vida de adolescente
nisei e, depois, de universitdria. Voce jd se interessava por esses
temas?

TIZUKA — Quando eu sai’ de Sdo Paulo, deixei pela pri-
meira vez a coldnia, que até entdo era a minha realidade. Em
Brasilia, tive contato com pessoas do Brasil todo, nordesti-
nos, gatichos. Na Universidade, tinha muito bairrismo, cada um
defendendo a sua. De certa forma, eu ndo tinha escolhido a
USP, porque era uma universidade classe-média. Em Brasilia,
os alunos tinham bem menos poder aquisitivo, era uma univer-
sidade com poucos carros, Numa viagem que fiz ao Nordeste,
me pintou a idéia de fazer um filme sobre a imigracdo japone-
sa, e falei até com o Vladimir. Era a idéia ainda para um curta-
metragem. No Rio, através do Amulero, eu tomei conhecimen-
to do que era a Baixada Fluminense e a cultura negra.

FC — De certo modo, a cultura afro-brasileira tem
pontos de contato com a cultura japonesa no Brasil. Ambas
tiveram de manterse isoladas para resguardar suas caracteris-
ticas principais.

TIZUKA — Pois é. H4 um certo reconhecimento, por-
que ambos siio povos fisicamente diferentes da maioria.

FC — O que vocé fez depois do Amulero?

TIZUKA — Fiz still em Motel, de Alcino Diniz e Sole-
dade, do Paulo Thiago. E depois, cenografia em Tenda dos
Milagres, do Nelson.

FC — Vamos ebpecificar esta parte. Vocé estudou arqui-
tetura, esteve ligada com desenho animado e agora cenografia
— trés atividades ligadas ao desenho e imagens pictdricas. Co-
mo vocé vé a cenografia e como foi a experiéncia de fazer a
cenografia de um filme ambientado num mundo totalmente di-
ferente do que vocé havia vivenciado?

TIZUKA — Eu nunca tinha feito, levei até um susto
quando o Nelson me convidou. . . mas aceitei. Era uma espécie
de desafio e tinha toda uma pesquisa iconogrdfica importante
para ser feita. Mas, com o Nelson, eu nfo me surpreendia mais
com nada. Um dia, nas filmagens do Anudeto, ele teve de via-
jar e me deu duas seqii€ncias para dirigir. . .

FC — Quais foram essas seqiiéncias?

TIZUKA — Uma foi cortada na montagem, a outra €
quando um menino € seqilestrado pelo Esquadrio dentro da
escola.

FC — Na cenografia da Tenda, vocé teve problemas com
a equipe baiana, por vocé ser uma sulista, e ainda por cima de
cara japonesa?

TIZUKA — O baiano mistura muito relagdo pessoal com
relagdo profissional. Tive principalmente o problema de ser
uma mulher chefiando uma equipe de cenografia composta de
homens, onde havia até gente respondendo a processo por cri-
me etc. ¢ tal. Eles tinham o maior grilo de ter uma mulher
mandando neles.

FC — E a cenografia propriamente dita?

TIZUKA — Visitei pessoas, vi arquivos de familia, fui a
museus e bibliotecas etc., quase cinco meses antes das filma-
gens.

FC — E depois da Tenda?

TIZUKA — Logo em seguida escrevi um primeiro trata-
mento de Gaifin. Em maio de 76, botei esse projeto na Embra-
filme. Fiz também o programa Nosso Cinemna, na TV-E, onde
fazia de tudo — produgido, diregdo, edigdo e textos.

FC — Vocé jd era ligada em cinema brasileiro desde a
universidade, ou foi se informando de acordo com a neces-
sidade?

TIZUKA — Na minha primeira aula na Universidade, eu
conheci o cinema brasileiro e comecei a me interessar. Mas,
quando fui para .a TV defender o cinema brasileiro, ai eu
tinha de acompanhar os filmes desde o inicio do processo de
producfio etc. Foi entfo que apareceu o Glauber ld na CPC

e nos convidou para sermos os produtores do filme. Era
o primeiro projeto da gente, foi assim uma ousadia da parte
dele. . . Vdrias vezes deu vontade de largar o filme no meio,
mas fomos até o fim,

FC — Quanto tempo levou o trabalho com o Glauber?

TIZUKA — De outubro de 1977 a margo de 1979.

FC — Quais eram exatamente as suas fungdes?

TIZUKA — Comecei como uma assistente de diregdo
mais ligada 4 produgdo. Tinha outro mais ligado aos atores
ete. O trabalho da gente era fazer o Glauber filmar.

FC — Vocé trabalhou com os dois diretores mais impor-
tantes do cinema brasileiro. Fale um pouco do método de tra-
balho de cada um deles.

TIZUKA — Com o Nelson, por exemplo, € engragadis-
simo. Tudo o que vocé faz e apresenta para ele estd bom, con-
vida todo mundo pra ir ao botequim. Se vocé entrar no ritmo
dele, vocé danga, porque quem trabalha com ele deve saber
que ndo pode ir pro botequim. Se na hora de rodar vocé nio
der as coisas que ele precisar, vocé nunca mais trabalha com
ele. Como ele ndo exige nada, vocé sempre tem vontade de
dar mais pra ele. A transa do Glauber é uma espécie de de-
sorganizagdo que tem muito a ver com o filme. Viocé inclu-
sive tem de aceitar, por exemplo, preparar toda uma filma-
gem e ele virar e dizer que ndo estd a fim de rodar. Assim
como, de repente, ele chepa sem nada programado, ndo
diz nada, comega a filmar e nio pdra mais. Eu me lembro
de que, is vezes, ele se sentia pressionado em estar tudo
pronto e alguém dizer “pode filmar™.

FC — Isso nio seria por que o Nelson talvez tenha
tudo mais preparado na cabeca e o Glauber ndo?

TIZUKA — Comparando com o Glauber, o Nelson é
mais planejado. Mas o que acontece em termos de imprevis-
to € muito grande.

FC — Um pouco antes, vocé falou em CPC. O que ¢
cepc?

TIZUKA — CPC quer dizer Centro de Produgdo ¢ Co-
municagdo, do qual sou sécia com mais trés pessoas. Nés nos
juntamos porque jd trabalhdvamos hd algum tempo como téc-
nicos, assistentes de dire¢do, diretores de produgdo. Tinhamos
nossos projetos e querfamos opinar. Resolvemos que a tnica
maneira disso acontecer era fazer uma produtora.

FC — Essa sigla CPC tem alguma coisa a ver com 0s ex-
tintos Centros Populares de Cultura da UNE, no infcio dos
anos 607

TIZUKA — Sempre acaba tendo um pouco a ver.

FC — O primeiro filme que vocés produziram foi A Ida-
de da Terra?

TIZUKA — Foi. Juntamente com J.S. Brown, o Ultimo
Herdi, do José Frazfo. Ambos filmados simultaneamente, na
Bahia. Mas, antes, j4 haviamos feito prestagdo de servi¢os em
Se Segura, Malandro, Delmiro Gouveia e Liicio Fldvio.

FC — Agora, eu gostaria de falarmos do comego da idéia
de Gaijin,

TIZUKA — Havia a hist6ria da minha avé. Depois estru-
turei um pouco mais, em Brasilia. . .

FC — O filme conta exatamente a histéria da sua avé?

TIZUKA — A maioria das agGes € parecida com coisas
que aconteceram com minha avé. A morte do marido, a fuga
da fazenda. J4 a relagdo da filha com o pai, eu tirei muito do
meu pai. Foram assim coisas da vida da minha mée, da minha
prépria vida e muito da vida da minha av6. E também a histo-
ria da sra. Takano Nakamura, que veio no primeiro navio mi-
grante e estd viva até hoje. Ela chegou aqui com desesseis anos
e veio casada por contrato. Uma coisa que achei interessante
foi que, através dos imigrantes, ndo consegui nenhuma explica-
¢do sobre a realidade social da época. Eles diziam: fugimos da
fazenda porque nio tinhamos o que comer. Nunca conseguiam
explicar a relagio deles com a fazenda e com os outros imi-
grantes, Tive entdo de consultar livros, essa coisa toda. Na hora
que comecei a perceber a importancia da imigragdo italiana,
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decidi incluir um personagem italiano. ..

FC — Vocé percebeu isso através
de pesquisas ou pela sua experiéncia
pessoal?

TIZUKA — Através de pesquisas.
A minha avé me contou ainda que os
italianos faziam pdo e ela trocava por
objetos pessoais.

FC — Os italianos foram os intro-
dutores das lutas trabalhistas no Brasil
e eram principalmente anarco-sindica-
listas. Os japoneses tinham alguma tra-
dicdo de luta semelhante no Japdo?

TIZUKA — Nio, vinham de uma
sociedade imperial e feudal. No filme
hd uma seqiiéncia quando os italianos
resolvem fazer greve e os japoneses ndo
aderem. Fiquei dias matutando qual
seria a reagdo deles numa situagfo co-
mo essa. Pela propria educagdo, acho
que nfo adeririam a uma greve.

FC — Inscrito o projeto na Embra-
filme e escrito o roteiro, como vocé co-
megou a levantar a produgio?

TIZUKA — Fizemos um folheti-
nho com o roteiro do filme, dados sobre
o cinema brasileiro em termos de renda,
orgamento. Fizemos trezentas e cin-
qiienta copias e oferecemos a empresas
japonesas ou brasileiras com negécios
com a coldnia, cooperativas, essa coisa
toda — oferecendo 2% da produgdo por
240 mil cruzeiros. Multinacionais tam-
bém. Alguns se interessavam, mas preci-
savam de uma autorizacfo da matriz no
Japdo, e af vinha uma resposta negativa.
Os do Brasil, quando o relagoes priblicas
era nisei, ficava entusiasmadissimo, mas
acabava que o chefe era japonés ou en-
tdo imigrante, e nada feito.

FC — Entdo ndo houve nenhuma
receptividade?

TIZUKA — Foi ar que alguém me
falou da Igreja Messidnica, que promo-
via exposi¢do de pinturas, ndo sei o que.
Acabei um dia na sala do reverendo Wa-
tanabe, falando que queria fazer um fil-
me sobre imigra¢do e que ninguém tinha
se interessado, Estava danada da vida.
Quando parei, ele disse que eu tinha o
mesmo comportamento que ele quando
chegou no Brasil para divulgar a Igreja
e ninguém acreditava. E comprou uma
cota s6 para me dar um incentivo e eu
nio desistir. Ndo leu nada, foram quin-
ze minutos de papo. Depois recebi uma
carta do Sérgio Suguino, dono da loja
de méveis Lixdo, que colocou os moé-
veis 4 nossa disposigdo. De fato ele
deu tudo, mobiliou a casa em que a gen-
te morou, mobiliou o cendrio, levava de
caminhdo. Jd a Sociedade Brasileira de
Cultura Japonesa, cujos presidentes s30
os mafiosos da colonia, ficou trés meses
enrolando sem querer emprestar os moé-
veis deles. Depois de muita pressdo,
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emprestaram apenas o material que
estava no depésito jogado.

FC — Houve alguma tentativa de
co-produgdo com companhias de cine-
ma japonesas operando no Brasil, como
a Toho, Shochiku e Niter6i?

TIZUKA — Tentei tudo, mas as
filiais brasileiras nio tém nenhum po-
der de decisdo. A Toho chegou a man-
dar o projeto para o Japdo, e foi recusa-
do. Mas, fora do poder econdmico, hou-
ve muita ajuda. Os figurantes, por exem-
plo, trabalharam de graga.

FC — Vocé jd falou das suas rela-
¢Bes com o cinemna brasileiro. Agora eu
quero saber as com o cinema japonés.
Vocé viu muitos filmes japoneses? Gos-
tava? Nao gostava?

TIZUKA — Em Atibaia, quando
eu era crianga, via uma média de dois fil-
mes por semana, porque vinha uma pro-
jecionista ambulante de filmes japone-
ses. Depois, em SZo Paulo, eu também
via muito. Quando eu vim morar no
Rio, a coisa dificultou muito. Mas sem-
pre vi os filmes como espectadora
comum, nio sou uma conhecedora do
cinema japonés. Quando fazem uma
critica dizendo que tenho influéncia,
sei 14, do Kurosawa, acho engragado
porque nio me lembro de nenhum
filme dele. Se existe alguma influén-
cia em mim, € do cinema brasileiro.
Influéncia da cultura japonesa, tudo
bem, mas nfo do cinema japonés.
Cheguei a ficar preocupada no
Galjin, porque havia cenas japonesas
e eu queria que o espectador japonés
pensasse que tinham sido filmadas no
Japio.

FC — Eu nfo sou espectador ja-
ponés, mas vi muito filme japonés, e
acho que essas cenas tém uma ilumi-
nagdo, sei l4, uma cor diferente das
outras seqiiéncias e que lembram
muito o cinema japonés.

TIZUKA — Os préprios japone-
se acham que eu filmei no Japdo. . .

FC — Fale um pouco agora da

musica de John Neschling.
i TIZUKA — Eu queria que fos-
se uma mistura de musica japonesa,
italiana, brasileira, tudo junto. Achei
que o Neschling podia funcionar, na
medida em que tem uma formagdo
erudita e também um conhecimento
de miisica popular e poderia ser, como
foi, muito feliz na trilha sonora.

FC — O filme custou caro em
relagio ao orgamento médio dos fil-
mes brasileiros?

TIZUKA — Na época, era acima
da média, mas nfo chegava a superpro-
dugdo. Estava or¢ado para doze milhdes,
enquanto a média era oito. Mas j4 tinha

sido feito Guararapes por quarenta e
mesmo Bye Bye Brasil falava em vinte.
FC — Pergunteiisso porque a maio-
ria das pessoas fica muito impressionada
com as seqiiéncias da chegada do navio
e da guerra russo—japonesa, apontadas
como exemplo de superprodu¢do. Co-
mo vocé resolveu essas seqiiéncias?
TIZUKA — O que gastamos na
chegada do navio foram treze 6nibus pa-
1a transporte da figuragdo e dinheiro do
almogo deles. Ficamos procurando um
navio parecido com o Kafsumaru ¢ aca-
bamos descobrindo que o cargueiro do
Léide era semelhante. O problema
maior era o dia que o navio ia ancorar,
quantos dias ia ficar no porto e como
botar aquela gente toda ld dentro. E es-
se navio ia ancorar no porto moderno
de Santos — o porto antigo ndo tinha
profundidade adequada. Foi muito
mais um trabalho de produgdo. Nio
podia errar, era uma vez s e td aca-
bado. Lembro-me de que chamei um
amigo arquiteto para planejar a chega-
da dos quinhentos figurantes. Quando
cheguei no porto, as 5:30 da manhd,
pensei: vai dar tudo errado. Mas apare-
ceu até um guindaste 4 minha disposi-
¢do servindo de grua — quando o navio
aparece andando € o guindaste que estd
andando. As 10:30 comegamos a rodar
e as 16:30 estava todo mundo voltando
pra Sdo Paulo. Um técnico me disse
que, em vinie anos de cinema, nunca
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Kyoko Tsukamoto, Jiro
Kawarasaki, Kaneko e
Celso Saiki. Gaijin-

1980 de Tizuka Yamasaki

viu coisa mais organizada. J4 a seqiién-
cia da guerra foi transada mais através
dos figurinos, da cenografia e da inter-
pretacio.

FC — Por que vocé escolheu ato-
res japoneses e ndo niseis de Sao Paulo
ou imigrantes?

TIZUKA — Eu queria que os ato-
res japoneses tivessem o impacto que os
imigrantes tiveram ao chegar no Brasil.
Isso, atores nisei nio poderiam me dar,
além de serem muito poucos. Por outro
lado, abriria uma oportunidade de
comercializagdo no Japdo, por ter ato-
€S japoneses.

FC — Como vocé selecionou o
Jiro e a Kyoko?

TIZUKA — Cheguei a Téquio com
alguns enderegos de agéncias e empresd-
rios de atores. Vi fotos, li curriculos e
quando me interessava, marcava uma en-
trevista. Entrevistei umas sessenta pes-
soas. A Unica pessoa que vi trabalhando
foi o Jiro. Como, apesar de ter gostado
da entrevista dele, achei-o um pouco
velho para o papel — fui de noite a
um teatro onde ele estava representan-
do Macbeth; fiquei impressionadfssima.
S6 faltava ele ler o roteiro para ver se
estava a fim, Ele terminou a peca a 1
hora da madrugada. As 8 da manhi a
gente se encontrou e jd querendo. J4 a
Kyoko me impressionou muito no papo.
Achava a cara dela um pouco sem ex-
pressdo, mas o papo foi 6timo.



FC — Filme pronto, vamos falar do langamento. Como
foi a receptividade da coldnia japonesa?

TIZUKA — Antes de terminar o filme, eu fiz uma sessdo
em bandd dupla para os atores sacarem que o trabalho estava
em andamento. Nesta época, correu um boato de que a lide-
ranga da colonia tinha visto o filme, e que era muito ruim. A
primeira exibi¢do publica foi na ABI no Rio e a segunda no
MASP em S3o Paule. E pintou parte desta lideranga. Foi
um negécio incrivel: aplaudiram durante muito tempo e eu
fiquei emocionadissima. Af, o filme foi langado em Sdo
Paulo ¢ premiado em Gramado. Comecei entdo a aparecer de
vez em quando nos cinemas, porque as pessoas me diziam
que tinha fila no Astor, sei 14. . . Um dia passei por 14 ds 6
horas da tarde e vi uma fila imensa. . . Em plena avenida
Paulista. Comecei a perceber que muita gente que nio
se deslocava do bairro da Liberdade, comegou a sair para
ver o filme. Outra coisa engragada € que na primeira semana
havia mais ou menos metade de japoneses e a outra metade
de brasileiros. Depois, a percentagem dos japoneses foi dimi-
nuindo e a dos brasileiros aumentando. Isso me animou, por-
que jd estava pensando no Rio, onde ndo tem colénia japone-
sa pra me segurar. Enquanto eu estava em Berlim, foi feita
em SP uma sessdo para a lideranga ecofiémica japonesa e pa-
rece que o resultado foi o melhor possivel. A frase mais fala-
da foi: “nés ndo acreditdivamos que vocés terminassem o
filme’'. Coisa interessante, eu acho que aqui nfo se discute
o problema da cara estrangeira, do gaijin — que € um proble-
ma brasileiro. No cinema, por exemplo, o Jorge Bodansky fez
Os Mucker, sobre uma coldnia alema religiosa, mas ndo a rela-
cionou com o resto do Brasil. Era, alids, uma col6nia que nio
queria se relacionar. Aleluia Gretchen, do Silvio Back,é a mes-
ma coisa. E a colonia italiana? A portuguesa?

FC — Vocé jd sofreu discriminagdo racial?

TIZUKA — Duas vezes, aqui no Rio de Janeiro, Uma vez
foi em 73, na avenida Rio Branco, defronte da Escola de Belas
Artes. Tinha um aleijado que pintava com os pés. Me agachei
perto dele, comecei a perguntar coisas e a fotografar. A7 uma
mulher comegou a gritar histericamente que eu era estrangeira:
“ela estd roubando nossas coisas, tem de expulsar ela daqui. . .”
Juntou gente, tive até de mostrar minha identidade para provar
que era brasileira. A outra vez foi hd pouco tempo, numa bati-
da de carro, Abriu o sinal, um carro bateu no meu, aquela con-
fusdo, af uma mulher comegou a falar que eu estava errada
porque era estrangeira, ndo sei o que mais. . .

FC — Como foi a reagfo da coldnia ao final do filme,
que de certo modo prega a integragdo do imigrante sob a ban-
deira das reivindicagGes sociais? Vocé nunca pensou em outro
final?

TIZUKA — Uma semana antes da estréia me deu uma
parandia de que a colonia ia odiar o filme por causa da propos-
ta final. Fiquei realmente apavorada com isso. Cheguei a pen-
sar num outro — ela se casava com outro japonés, depois en-
contrava o Antonio Fagundes, apresentava o marido para ele
e partia pro interior. Mas tanto ndo gostava desse final, que o
abandonei ainda durante as filmagens.

FC — Vocé ¢ s6cia de uma companhia da qual jd foram
langados dois filmes no mercado: Gaijin e J, S. Brown. Um fez
sucesso, o outro ndo. Alguns dos grandes problemas do cinema
nacional sdo a distribuigdo, a exibigdo, a divulgagdo. . . Como
acha que essas coisas deveriam funcionar?

TIZUKA — Acho que cada filme tem de ter um tipo de
langamento, J.S. Brown, por exemplo, acho que foi muito mal
langado, pela escolha das casas. Deveria ter pego apenas uma
ou duas. J4 com Guaijin, a coisa foi bem melhor. Quase surgiu
até um problema politico, porque a Cooperativa achava que
tinha de ser o circuito dela e foi preciso muitas reuniGes para
convencéos de que, para o filme, o circuito Severiano era me-
lhor. No Rio, o circuito melhorou muito depois do prémio em
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Cannes, mas em Sdo Paulo, na semana
do prémio de Gramado, o Serrador me
tirou o cinema Ipiranga, e acabou per-
dendo dinheiro. Foi pressdo da Warner
Brothers porque era Semana Santa e ela
queria lan¢ar A Vida de Cristo.

FC — Queria saber agora um pou-
co sobre a carreira de Gaijin nos festi-
vais de Cannes e Berlim.

TIZUKA — Em Berlim, o filme ti-
nha sido convidado para a mostra com-
petitiva, mas s6 passou na informativa.
Quando cheguei ld, descobri que ndo
entrou porque tinha chegado atrasado,
ficou cinco dias rolando no aeroporto e
ainda por cima com legendas em inglés.
Passou desapercebido. O que pude fa-
zer foi convidar o mdximo de pessoas
ligadas ao festival de Cannes. Assim, o
Louis Marcorelles do Le Monde viu,
e o0 Claude Antoine também. . .

FC — Esse tltimo se considera o
pai do cinema brasileiro na Europa. . .

TIZUKA — O padrasto seria a ex-
pressio mais adequada. Af o filme pas-
sou no Festival da Mulher em Paris e
agradou bastante. Quando passou em
Cannes, jd tinha propaganda de boca
em boca. Fomos convidados para a
Semana da Critica e a Quinzena dos
Realizadores. Preferimos a Quinzena.

FC — Vocé é a unica cineasta
brasileira premiada internacionalmente
nos iltimos anos e que ndo saiu do
micleo cinemanovista, daqueles dire-
tores que fizeram aqueles filmes. . . Vo-
cé se considera uma continuadora do
Cinema Novo ou se considera outra coi-
sa?

TIZUKA — Tanto eu como as
outras pessoas da CPC, entende, nds
aprendemos com o pessoal do Cinema
Novo. Agora, eu acho que Gaijin ndo
tem nada a ver com Cinerma Novo.

FC — Terminando, o que vocé
vai fazer agora em seguida?

TIZUKA — Vou ser produtora
executiva do préximo filme da CPC, um
filme urbano sobre a juventude carioca
dirigido por Lael Rodrigues. Como di-
retora, tenho um projeto caro sobre a
Revolugdo de 30, um fato veridico, mas
ainda ¢ segredo de Estado.



Fragmento do painel de Hélio Eichbauer. Foto Ricardo Dias.
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Somos jovens cineastas querendo nos profissionalizar a
qualquer prego, mendigando verbas ridiculamente baixas,
ainda mais quando comparadas ao or¢camento de um filme
como O Homem do Pau-Brasil, ultimo filme de Joaquim Pedro
de Andrade, em filmagens.

Nio éramos reporteres e nossa finalidade ao procurar
Joaquim nos era mais evidente enquanto cineastas. A primeira
impressdo foi a de que a gente tinha entrado numa fria. Num
primeiro contato por telefone, Joaquim nos pediu as pergun-
tas por escrito, alegando que ele era muito “timido” — uma
safda meio mineira. Mas, logo ao primeiro encontro, durante
a fase final de produgdo de O Homem do Pau-Brasil, a coisa
adquiriu uma conotagdo menos formal e bastante pessoal. O
interesse foi outro a partir de entdo, tornando fascinante todo
o processo de descoberta e envolvimento com um trabalho e
um individuo (essa coisa da gente se perder com as datas ao
mesmo tempo em que se envolvia profundamente com os de-
talhes pessoais e os acontecimentos pitorescos que permea-
vam a realizagio de seus filmes). Nossa ateng@o se desviava
constantemente para o seu modo de falar e olhar, a pontua-
¢do que, de repente, um meio sorriso dava iquilo que estava
sendo dito. Joaquim fala baixo, tem o olhar meio desconfia-
do e o jeito de quem pode estourar a qualquer momento. De
certa forma, isso foi confirmado uma semana depois: Joaquim
estava com a mio quebrada por um violento soco dado numa
mesa.

Joaquim Pedro €, sem divida, um autor de cinema que,
por uma série de razdes, se enconira em uma posi¢do bastante
especial dentro do panorama geral dos cineastas da geragio
formada pelo Cinema Novo. Por mais diversos entre si que pos-
sam parecer filmes como O Padre e a Moga, Guerra Conjugal,
Garrincha, Alegria do Povo ou Macunaima, todos eles revelam
o mesmo artista. Como salientou Susana de Moraes, assistente
de dire¢do de Joaquim em O Homem do Pau-Brasil, ele tem
muito desse jeito de mineiro de nio mostrar tudo, assim de
cara, deixando muita coisa oculta nas dobras do paletd; e so
nas dobras de seus filmes que vamos encontrar as caracteristi-
cas mais pessoais de Joaquim Pedro.

Todos os seus filmes, com excegdo de O Padre e a Moga,
obtiveram rendas respeitdveis de bilheteria. Talvez a mais admi-
rdvel faganha do cineasta Joaquim Pedro seja esta capacidade
de assumir o cinema como produto industrial, sem esquecer
nunca de sua importancia cultural e da fidelidade a sua criagdo.

Joaquim Pedro chegou ao cinema profissional aos 27
anos, bacharel em Fisica, tendo trabalhado durante dois anos
com Fisica Nuclear; mas sua relagio com o ramo € pontuada
de indefini¢Bes: abandonou o curso duas vezes e, quando rom-
peu definitivamente com a Fisica, num momento que ele pro-
prio define como de “crise”, ndo tinha nenhuma outra pers-
pectiva profissional, pensando mesmo em ir trabalhar numa li-
vraria. O cinema j4 existia para ele, mas a nivel de amadorismo,
em experiéncias “pretensiosas” e “frustradas” realizadas com
um grupo que atuava no Cineclube da Faculdade de Filosofia.
Participavam desse grupo Cacd Diegues e Leon Hirszman, entre
outros. Joaquim nfo tinha entdo a menor idéia de como che-
gar ao profissionalismo; terminou por conseguir emprego num
grupo organizado pela Fundagdo Rockefeller para o trabalho
de restauragdo das obras de Congonhas do Campo. Uma ines-
perada heranga de cem cruzeiros possibilitou a Joaquim a aqui-
sicdo de uma cdmera cinematografica com a qual passou a in-
tegrar a Saga Filmes, que acabaria por produzir seu primeiro
filme: o curta-metragem O FPoeta do Castelo, sobre Manuel
Bandeira.
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A realizagio de Couro de Gato foi a partir de um acerto
com a Saga Filmes: Joaquim lhes vendeu sua camera Arriflex”
com a condigdo de antes rodar a fita. Conseguiu uma bolsa do
governo frances e o filme acabou sendo montado na Europa. O
filme veio a ser um dos episédios de Cinco Vezes Favela, ape-
sar de Joaquim nunca ter sido membro do CPC, que distribuiu
o filme. Ainda na Europa, Joaquim conseguiu uma bolsa da
Fundagio Rockefeller e foi para a Slade School of Arts, em
Londres. De 14 foi para Nova lorque estudar Cinema Direto
com os irmdos Maysles. Conseguiu, entfo, a doagio de uma
cimera Arriflex, um gravador Nagra ¢ uma moviola para o
MAM do Rio de Janeiro. Esse equipamento participou na rea-
lizagdo da maioria dos filmes do Cinema Novo.

Chegando ao Brasil, Joaquim foi convidado por Luis
Carlos Barreto para dirigir Garrincha, Alegria do Povo, em 63,
Seu filme seguinte, O Padre e a Moga (66), foi um grande fra-
casso de publico e critica. Carlos Lacerda ataca o filme na re-
vista Manchete e Joaquim, que ndo costuma defender seus fil-
mes, responde, atacando um filme de que Lacerda tinha gosta-
do muito, Africa Adeus,um documentdrio fascistéide italiano,
que na época criou polémicas. Desde que os filmes do Cinema
Novo comegaram a ser bem acolhidos ¢ a receber prémios no
exterior, os cineastas passaram a ter maiores facilidades em
obter financiamentos. Lacerda, entfio governador da Guanaba-
ra, crion o CAIC, com a finalidade de colaborar na produgio
de filmes brasileiros, e uma das primeiras medidas da entidade
foi a de oferecer um prémio, sem qualquer critério, a vdrias
fitas do Cinema Novo. Joaquim Pedro recebeu um telefonema
ende lhe perguntaram quanto tinha custado O Padre e a Moga
e mais tarde lhe foi dado o prémio com tal valor. Pode, assim,
cobrir parte de suas dividas e partir para a produgio de Ma-
cunaima.

Realizado em 68, Macunaima foi, como todos estdo can-
sados de saber, o filme de maior aceitagfo popular de toda a
pequena histéria do Cinema Novo. Representou o primeiro
trabalho de Joaquim Pedro a partir de Oswald de Andrade. O
filme ¢ “uma leitura oswaldiana da obra de Mdrio de Andra-
de”, defini¢do endossada pelo proprio Joaquim.

Em 71, Joaquim recebe uma verba da Rddio e Televisio
Italiana (RAI) para a realizagio de um documentdrio sobre a
Inconfidéncia Mineira. Apresenta um projeto de filme de fic-
¢do, que resultou em Os Inconfidentes.

Seu filme seguinte foi Guerra Conjugal (75), que tam-
bém obteve grande sucesso de piblico, seguindo-se em 77
Vereda Tropical, episodio do longa-metragem Contos Eroticos,
apenas liberado pela censura em 79, o que deu tempo para o
episédio de Joaquim ganhar fama como “‘o da melancia”. Ob-
servando-se a filmografia de Joaquim Pedro, dois fatos revela-
dores aparecem: em primeiro lugar, todos os filmes sdo inspi-
rados em outras fontes. Joaquim sempre faz uma “leitura™:
de Drummond, em O FPadre e a Moga, de Mdrio de Andrade,
em Macunaima, da Historia do Brasil, em Os Inconfidentes, de
Dalton Trevisan, em Guerra Conjugal e de Oswald, em O Ho-
mem do Pau-Brasil. E como se Joaquim ndo quisesse nunca
ser o unico responsdvel por seu trabalho.

O segundo fato € a constatagdo de que os filmes de Joa-
quim Pedro, ao contrdrio da maior parte da produgio do Ci-
nema Novo, ndo apresentam nunca um COMpromisso a priori
com qualquer postura politico-ideolégica. Seu campo de agdo
foi sempre o da ficgfo: a elaborag¢do dentro dos limites da nar-
rativa e linguagem.



O HOMEM DO PAU-BRASIL

“Blaise, assistido por Oswald, descola financiamento para um filme 100%
brasileiro” (do roteiro)

A nossa primeira aproximagdo a O Homem do Pau-Brasil consistiu em um
longo papo com Susana de Moraes e o conhecimento de um painel que ocupava
toda parede de uma sala da produtora Lynx, em Sdo Paulo. Fotos dos modernis-
tas, Isadora Duncan, Josephine Baker, Flavio de Carvalho, Blaise Cendrars; gran-
des recortes geométricos coloridos, fragmentos de textos, reportagens e publici-
dades da época, imagens de navios, o Art Deco, a moda feminina, o café como
fonte de riqueza, o nacionalismo,a intelectualidade européia, as mulheres de
Oswald. Tudo colocado de forma aparentemente cadtica, resultando num todo
extremamente revelador em seus diferentes niveis de andlise. O painel, idealiza-
do por Hélio Eichbauer, era uma condensagdo visual do que pretendia ser O fo-
mem do Pau-Brasil, Uma soma da vida de Oswald e seu tempo com a abordagem
tipica de sua obra.

O filme terd setenta personagens com fala e a produgo, embora cara para
os padrdes do Cinema Brasileiro, é na verdade barata, para um filme como este.
Filmagens em Sao Paulo, Bertioga, uma fazenda no interior de Sio Paulo e Be-
1ém do Pard, onde serdo rodadas as seqliéncias com os navios. Segundo Joaquim,
o filme terd uma estrutura rapsédica onde as etapas da vida de Oswald de An-
drade serdo vistas através de seu relacionamefto com quatro mulheres princi-
pais. Os personagens masculinos conservam seus nomes verdadeiros, enquanto
as mulheres tém nomes ficticios.

Joaquim nos disse que, quando adquiriu os direitos da filmagem com os
herdeiros de Oswald, fez questdo de ndo obter exclusividade. J4 que ele estd
fazendo uma transposi¢do livre da vida e obra de Oswald, ndo haveria sentido
em se ter exclusividade.

A conversa com Susana de Moraes centrou-se mais em Oswald, nos mo-
dernistas e no seu tempo. Susana ¢ fascinada pela geragfo dos modernistas e
essa €, segundo nos disse, um dos principais motivos de sua presenca no filme
como assistente de Joaquim. Ela fala com entusiasmo do assunto.

Oswald tinha certamente uma personalidade alucinante e alucinada. Sua
maior loucura consistia no ato puro de viver, com todas as conseqiiéncias que
essa aventura exige. Ele deu tudo que tinha a seus amigos, morreu pobre e so-
zinho. Uma personalidade muito forte, o convivio com Oswald ndo fugia 4
regra: era muito dificil. Filho de alta burguesia, assim como quase toda a intelec-
tualidade modernista, as idas 4 Europa foram uma constante na vida de Oswald
de Andrade e seus amigos. Dessa visdo do Brasil colonizado, iludido e espoliado,
foi através do binéculo europeu que nasceu a antropofagia como a mais licida
abordagem da realidade brasileira. Durante seu tempo nunca se reconheceu em
Oswald o grande escritor e criador de idéias que ele era. Foram necessdrios
quase cingilenta anos para seus textos serem redimidos do esquecimento pelos
tropicalistas em 68/69.

Outro fragmento do pai

As mulheres pontuaram a vida de Oswald, sempre dado a grandes paixdes. Tar-
sila do Amaral (no filme, Branca Clara) e Patricia Galvdo (Pagu, no filme Rosa
Lituana) foram as influéncias femininas mais marcantes. Por algum poder es-

pecial, Oswald conseguiu que suag mulheres chegassem até mesmo a se-
rem amigas e se ajudarem na educagfo dos filhos, um comportamen-
to moral que ainda hoje reluta em conquistar alguma legitimidade.
As oscilagbes ideolégicas de Oswald foram, na verdade, aparen-

tes. Se a cada mulher de sua vida correspondeu uma “fase ideo-
légica”, mesmo quando manteve lagos mais estreitos com a es-
querda ortodoxa, quando de sua relagdo com Pagu, Oswald nunca
traiu sua tinica e verdadeira ideologia: a completa e irrestrita liber-
dade de viver. A altura de nosso primeiro encontro com Joaquim
Pedro, o elenco estava quase definido, porém ainda nao havia sido es-

o — colhido o intérprete para Oswald. H4 poucos dias, Joaquim levantara a
possibilidade de Oswald ser interpretado por uma mulher e de que a atriz seria
Itala Nandi. A escolha de Ttala acarretaria na saida do elenco de Tonia Carrero,
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escalada para o papel de Isadora — moti-
vos “‘pessoais”. Foi o que acabou acon-
tecendo e o papel de Isadora ficou com
a bailarina Juliana Carneiro da Cunha.
Dina Sfat interpreta Branca Clara, Zé
" Celso Martinez é Jean Cocteau, Regina
Duarte € Lald, Cristina Aché faz Doro-
téia e o papel de Pagu, que a principio
seria de Renata Sorrah, acabou fican-
do com Dora Pelegrino. Uma semana
antes de comegarem as filmagens, Joa-
quim nos dd noticia de uma novidade:
Oswald seria interpretado por um ho-
mem e uma mulher, Itala Nandi e
Flivio Galvdo. Jd ndo havia duvida de
que antes da finalizacdo de O Homem
do Fau-Brasil, Joaquim retiraria outros
inesperados coelhinhos de sua cartola.
No dia 27 de maio, como estava
previsto, nos antigos estidios da TV
Tupi, na Vila Guilherme, pouco depois
das 15 horas, atores, equipe e dezenas
de figurantes eram convocados ao es-
tidio para se rodar a primeira cena do
filme. Todas as marcagSes de atores,
cdmera, som e iluminagdo jd haviam
sido exaustivamente ensaiadas desde
as nove da manhd. No estidio, o cend-
rio do interior do transatlantico Rom-
penuvem, que haviamos visto em ma-
quete na pequena sala da produtora,
tornara-se realidade. Tanto na vida
como na obra de Oswald, o navio € uma
constante: representa a ponte Brasil —

Europa, dado primordial na sua forma-

¢do e nos escritos.

VY

Joaquim Pedro de Andrade.

“D. Azeitona — Minha cara Branca Clara, quando se comega a achar bonitas as

vitrinas do Mappin estd na hora de voltar a Paris. . .” (do roteiro)

A primeira cena a ser filmada pertence d seqiiéncia 33 do
roteiro: Baile a fantasia no interior do Rompenuvem. Os figuran-
tes comegam a ocupar suas posigGes. As cores vivas dos figuri-
nos contrastam fortemente com o cendrio em estilo Art-Deco
com tons de branco, preto e cinza. Itala Nandi, cabelos cur-
tos, trajando um smoking, anda de um lado para outro com
passos largos sobre saltos altissimos e abanando-se com um
leque chinés: sua figura é fortemente andrégina. Dina Sfat,
com o cabelo repartido ao mgio, se assemelha bastante ds fo-
tos antigas de Tarsila do Amaral. Fldvio Galvdo usa barba e
isto faz lembrar de uma foto rara de Oswald com barba, que
Joaquim nos havia mostrado em nosso primeiro encontro. No
trabalho do diretor nada parece gratuito, mesmo que a justifi-
cativa se encontre em impulsos meramente pessoais.

Todos sfo chamados a ocupar suas posigBes. Os figu-
rantes, fantasiados ou em trajes de gala, j4 estdo sentados nas
mesas ou dangando ao som de um conjunto situado num pal-
co ao fundo. Todos devem simular muita alegria e conversar
apenas com movimentos labiais. O conjunto também deve
fingir que estd tocando, mesmo assim certas notas dissonan-
tes escapam dos violinos. Joaquim filma com som direto e
apenas os didlogos dos atores devem ser audiveis, o som de
fundo € gravado posteriormente e depois mixado.

“Baile a fantasia no saldo de festas do Rompenuvem. Oswald baila com Branca
Clara.

Oswald — Pegodhe apenas um aprés-minuit de nossas vidas. Que ¢ afinal um
aprés-minuit? Nos separaremos ao depois. Mas levareis ao corpo o orgulho de
teres sido amada por um poeta modernista.

Branca — Por quem €, por alma de sua mde, ndo continue, nio me faca
mandinga. . .

Oswald — Ah, encher-vos o bolso dos mais caros cigarros de filtros drogados. . .
Segurar os cabelos de vosso corpo depilado, o ventre que indica o grelo central
da terra...

Branca — Senhor Oswald, todos os homens que se aproximaram de mim até hoje
brocharam. Todos.” (do roteiro de Alexandre Euldlio e Joaquim Pedro)
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Itala Nandi e Dina Sfat.
Aspectos do set de O Homem do Pau Brasil, Dina Sfat e Fidvio Galvdo.
Fotas Wilson Barros. Dina Sfat e Itala Nandi. Fotos Claude Salmona.
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“Seq 22 — Semana de Arte Moderna no Teatro Municipal de Sao Paulo. O
escindalo da noite dedicada 4 poesia e 4 prosa, cercadas pela nova miisica, novas
artes pldsticas, com exposi¢io de pintura, esculturas e arquitetura.”

Joaquim Pedro filma cada cena
duas vezes; primeiro é Fldvio Galvio,
que danga com Dina e diz a fala de
Oswald, Itala danga ao fundo da mesma
cena com uma figurante vestida de ani-
mal com um enorme rabo. Na segunda
vez, a situagfio se inverte: Itala danga
com Dina, enquanto Fldvio fica na posi-
¢do anterior de Itala Nandi, Além de
desdobrar a figura de Oswald, Joaquim
joga com a presenga simultdnea desse
duplo.

A cémera estd inicialmente com a
grua no alto e apanha um plano geral de

Da mesma forma que os modernistas foram violentamen-
te rejeitados pelo piiblico do Teatro Municipal de Sio Paulo,
em 22, quase 50 anos depois, um outro piiblico virava as costas
para Caetano Veloso, no Festival Internacional da Cangdo, en-
quanto este pronunciava seu discurso de desespero diante da
irascibilidade daquela que se pretendia a vanguarda revolucio-
ndria do pafs; “Que juventude € essa?”

Parece que a viruléncia da antropofagia estd condenada
a ser indigesta e parecer sempre anacronica 4 época historica
em que acaba por ressurgir. O revolucionarismo da antropo-
fagia incomoda a direita por ser irreverente e é rejeitado pela
esquerda por sua aparéncia andrquica.

Os dois Oswalds de Joaguim
Pedro. Itala Nandi e Fldvio
Galvdo num intervalo das
filmagens. Foto Claude
Salmona.

cima do saldo de festas do Rompenuvem,
desce lentamente em diagonal para a
direita, indo encontrar os rostos dos

dois personagens em primeiro plano: por
trds deles vé-se o segundo Oswald. As
duas cenas sio repetidas quatorze vezes
cada. Joaquim parece nunca perder a
paciéncia, dirige com seguranga tanto
os atores quanto a equipe. Todos estdo
sintonizados, nfo se percebe sinal de
dispersgo.

Ao comentar O Homem do Pau-
Brasil, Itala Nandi chama a atengdo para
um possivel repensar cultural sobre a
antropofagia oswaldiana, relacionando
o filme a outras realizagdes de suas
obras, como o filme O Rei da Vela, em
fase de finalizagZo, doze anos apds a
sua primeira montagem no palco, assim
como a prometida montagem de O
Homem e o Cavalo, por Zé Celso e o
atual Grupo Oficina.

Lendo-se o roteiro de O Homem
do Pau-Brasil, sente-se fortemente o esti-
lo de Oswald, sua forma de abordar o
real: o deboche, a irreveréncia politica,
a antropofagia, enfim, todo aquele
prato indigesto a certas facgdes da es-
querda cultural. E o caso de se pergun-
tar em que medida Oswald serd aceito,
desta vez, no atual momento por que
atravessa o Brasil. O Homem do FPau-
Brasil ndo € a simples biografia de um
homem ou uma época, ndo é antropo-
l6gico nesse sentido, mas um produto
cultural de inegdvel atualidade, a atua-
lidade que ainda ndo foi reconhecida em
Oswald de Andrade, obra e vida. O Ho-
mem do Pau-Brasil é uma bomba cul-
tural como foram Jodo Miramar, Sera-
fim Ponte Grande, Manifesto Pau-Bra-
sil e a semana de 22. Como foi também
uma bomba o movimento tropicalista
que nos devolveu a heranga dos moder-
nistas num momento politico tdo exi-
gente como 68.

= J/ \W a2l
Em 68, José Celso Martinez assim se pronunciava sobre
Oswald: “. . . a sua grande li¢do € a coragem da criagdo, a falta
do medo do certo ou do errado, do mau e do bom gosto, que
faz com que ele invente seus valores na sua prépria obra. Esta
ndo tem preocupagdes de fidelidade a uma visdo engajada, con-
forme a cartilha de algum partido, ndo tem ortodoxia alguma.
Nao tem problemas de forma. Tudo ¢ instrumento de expres-
sdo. Tudo € linguagem.(. . .) Nada com mais eficdcia politica
do que a arte pela arte, porque a arte em si é um fendomeno de
cria¢do, de descompromisso com férmulas feitas, € sentido de
reivindicagdo e portanto de subversdo.”

Parece que isso nfo mudou, e parece que nem todos o
percebem. Quanto ao resultado final de O Homem do Pau-Bra-
sil, apenas algumas previsdes podem ser feitas com certa mar-
gem de segurancga. Mas, de qualquer forma, tendo por base o
roteiro original, as reagGes ao filme serdo sintomdticas. A fa-
miliariedade de Joaquim Pedro de Andrade com a obra de
Oswald € anterior a Macunaima, e os dois anos que passou de-
senvolvendo o atual roteiro s6 podem ter amadurecido esse co-
nhecimento. O roteiro de O Homem do Pau-Brasil é um refle-
xo evidente disso. “TUPI OR NOT TUPI, THAT IS THE
QUESTION! Abaixo as ditaduras espirituais, o que vale sfo as
dentaduras, . . A antropofagia é a base estética instintiva do
Brasil!”

Esse estilhagamento dos valores sempre assusta muita
gente, talvez as mesmas pessoas que podem vir a se revoltar
com o filme de Joaquim Pedro de Andrade, onde a irreverén-
cia e a fuzarca sd3o presenga permanente em cada pdgina do
roteiro, cheio de situactes de comicidade absurda, mas de um
absurdo pleno de significagdo, um absurdo pregnante — o gran-
de segredo da obra oswaldiana.
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CURTA-METRAGEM

JANOTACOES
HIPOTETICAS
SOBRE ALGUNS
FILMES DE
CURTA-METRAGEM

JEAN-CLAUDE BERNARDET

LAY-OUT PARA UM FILME SOBRE HARRY LAUS
(Olivio Tavares de Araujo, Sio Paulo)
GILDA (Augusto Sevd, Sdo Paulo)
MORADORES DE GUARARAPES (Sérgio Peo, Ria)
TARUMA (Raulino-Kuperman, Sio Paulo)
SEU RAMULINO (Marcos Mendes, Brasflia)
TIGREZA (Wilson Barros, Sdo Paulo)
CAROLINO LEOBAS (Sérgio Moriconi, Brasflia)
PRIMEIROS CANTOS (Sérgio Santeiro, Rio)
DESTRUICAO CEREBRAL
(Paulo Chaves, Joatan Vilela e José Carlos Avellar, Rio).

Destruicdo cerebral. Moradores de Guararapes. Lay-out para um filme sobre Harry Laus.
Aspectos das filmagens:
© refratado em primeiro plano,
o dneasta atrds da cdmera.
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Estes filmes de curta-metragem, realizados nos tltimos
anos e provavelmente muitos outros que ndo conhego ou que
esqueco (e por essa omissZo ndo deixarei de ser mais uma vez
culpabilizado) nada tém a ver entre si.

A ndo ser num ponto: todos eles estdo centrados em pes-
soas, eventualmente personagens de ficgdo (Tigreza). Os
filmes giram em tomo delas, sem digressaes, seus depoimentos
fluem ininterruptamente sem intervengdo de locutores, is ve-
Zes mesmo sem que aparega na trilha as perguntas de seus en-
trevistadores. Em muitos casos, a cimera encurrala a figura
(Tigreza), ou se deixa fascinar e nio consegue desgrudar dela
(Taruma). Essa pessoa pode ser uma primeira pessoa do sin-
gular: em Primeiros Cantos, Santeiro se filma a si préprio re-
citando poemas de sua autoria.

Apesar da diversidade de propostas e problemas coloca-
dos por estes filmes, a presenca de uma pessoa como figura
central parece indicar uma preocupagio comum. A de resga-
tar o comportamento individual, a individualidade.

Comparar esta atitude com o documentdrio que se tem
chamado de sociolégico, cujos exemplos mais expressivos
datam provavelmente da década de 60 (Aruanda, Muioria
Absoluta, Viramundo). Neste, em geral, o entrevistado nio
vale pelo que &, mas pelo que ele representa: ele vale enquan-
to representa algo maior do que ele, algo que nio é ele. Ele
representa uma profissio, um meio social, uma categoria.
Ele ¢ um tipo ou uma média significativa. Ele & um particular
usado como amostra de um geral, as mogas da classe média,
o operdrio qualificado, o camponés. A categoria ou o tipo
deglutem a pessoa que estd na origem do personagem cinema-
togrdfico. Este personagem é pe¢a na andlise do assunto do
filme ou na demonstragfo da tese.

Se identificado, ndo mais andnimo, o entrevistado em
geral serd uma personalidade muito ou relativamente conheci-
da que comparece no filme enquanto imagem piiblica (Lacer-
da, Arraes, Erico Verissimo) ou enquanto especialista que
pode informar mais ou menos “cientificamente® sobre o as-
sunto que o filme aborda (um socidlogo, um técnico de fute-
bol).

Serd que Gilds funciona da mesma maneira? Apesar de
identificada, “Gilda™ ndo é personalidade conhecida. O filme
gira em torno dela, mas talvez possamos interpretar a partici-
pagdo de “Gilda” no filme e o personagem criado pela filma-
gem ¢ pela montagem como um pretexto para falar de outra
coisa. *Gilda™ vive num mundo fantasioso, povoado de estrelas
do cinema americano, imagina (pelo menos no filme) ter sido
a vedete do filme americano Gilda, ter sido amante de astros
cinematogrdficos etc. O filme de Sevd €, entdo, uma reflexdo
sobre a ocupagdo do mercado brasileiro pelo cinema america-
no, a dominagdo cultural, a alienagio gerada por esta domina-
¢do. “Gilda” leva a extremas conseqiiéncias, a “loucura”, aqui-
lo que, medianamente, estd um pouco em todos nés. Gilda
se destacaria do filme sociolégico usual por nfo ter um
personagem mediano mas, ao contrdrio, extremado; no mais,
pessoa e personagem seriam usados como metdfora de algo
bem maior do que eles, a dominagdo cultural,

Da mesma forma, o cantador nordestino Carolino Leo-
bas: ele ndo vende mais seus folhetos na feira, porque ndo cus-
tam um cruzeiro, mas dez ou vinte; com a carestia da vida,
o pessoal nio leva muito dinheiro & feira e nfo vai deixar de
comprar carne ou feijio para comprar um livrinho; ele se
aproxima cada vez mais das autoridades, prefeitos ou governa-
dores, que compram ou mandam imprimir seus livrinhos; e as-
sim ele ndo escreve histérias imagindrias, sé trata de assuntos
importantes, a chegada dos homens 4 lua, a volta dos tricam-
pedes. O depoimento de Leobas traz um caso exemplar de re-
lacionamento entre produgfo cultural e mercado.

Estes comentdrios sobre Gilda e Carolino Leobas ndo s3o
falsos, mas insuficientes. O comentdrio achata o filme. E o
critico af que reduz a pessoa/personagem aquilo que pode ser
generalizado, eliminando o que marca o individuo. A vibratili-
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dade de Leobas que se desloca constantemente pelo Brasil, a
tenacidade com que defende a sua pessoa e a sua poesia, seu
narcisismo: tudo isto pode ser interpretado em termos de mer-
cado;as viagens ampliam o publico comprador potencial, sua
autovalorizagdo é promogdo. Mas estes aspectos de sua perso-
nalidade ultrapassam a interpretagio mercadoldgica. Como a
soliddo de “Gilda”, a dogura de seu sorriso envelhecido, paté-
tico e grotesco, as cores de suas roupas ndo se esgotam na in-
terpretagdo metaférica. Os ditames realistas que exigem que
O personagem seja exclusivamente composto com tragos ge-
neralizdveis reduzem os tragos nfo-generalizdveis ao chamado
“exotismo social”. Assim foi visto Gilda anos atrds, inclusive
por mim, como também o Dr. Kaneta ou a “louca” de Ouro
Preto, em ndo lembro que filme. Mas o que estes filmes pro-
curam e criam, ndo € “exotismo social”, e sim tragos indivi-
duais que nio sejam tomados apenas como elementos cons-
titutivos de um geral, de uma globalizaco, de uma totalidade,
mas que fiquem individuais, que marquem e diferenciem um
individuo.

Além de procurarem afirmar o particular de um indivi-
duo, alguns destes filmes se opSem ao tipo ou i categoria, tam-
bém sob outro dngulo. Por ndo acreditarem que o tipo médio
seja a melhor maneira de revelar a situagdo e as contradi¢tes
do sistema, como acontece no documentdrio sociolégico ha-
bitual. O comportamento no desvio, a “loucura”, mesmo que
leve o individuo 4 paralisagfo ou a destruigdo, expressam
melhor as limitagGes e opressSes do sistema e a busca de uma
outra vida possivel. Encontra-se isso em Gilda e particularmen-
te em Destruicdo Cerebral. Este filme data de alguns anos e
me parece significativo que um dos primeiros filmes de temd-
tica operdria realizados na segunda metade dos anos 70 gire
em torno de um-operdrio ndo-tipico. Bom pai de familia, con-
ceituado operdrio da Volkswagen, militante sindical, este ope-
rdrio rompe com tudo, faz uma viagem pelo Brasil que o leva
inicialmente a Brasilia, imagem do poder, depois a Belém, on-
de se suicidou espetacularmente. E uma viagem em busca de
um absoluto indefinido em total oposi¢do ao sistema e, alids,
ndo tem mais o sistema como ponto de referéncia. Em Des-
fruicdo, o operdrio torna-se significativo e criador exatamente
no momento em que deixa de ser um tipo médio, em que dei-
xa de ser representante de qualquer geral. Em realidade, a
sua “loucura™ lhe e nos permite encontrar uma outra generali-
dade. O comportamento deste ex-operdrio da Volkswagen deve
ter muito a ver com a deseducacdo e a busca do Dr. Artur em
Triste trépico (Arthur Omar) e com Uird, um Indio em Busca
de Deus (Gustavo Dahl),

Tigreza ¢ um destes filmes em que mais se sente (ou:
mais eu sinto) o esfor¢o para captar um individuo sem defi-
nilo, sem classificdlo, e dar a perceber uma espécie de né
individual irredutivel a qualquer categoria, qualquer enqua-
dramento. A Tigreza do filme € um personagem quase inde-
finivel: talvez prostituta, talvez estudante interiorana, talvez
feminista, talvez jovem da classe média em crise. O personagem
flutua, passeia esquizofrenicamente por vdrias possibilidades,
vdrias hipéteses. Essa multiplicidade e indeterminagfo valo-
tizam, nos gestos, falas e corpo da atriz, um ser. Ser que se
acentua nas relagdes parandicas que existem entre a atriz e a
cimera na abertura e no final do filme. No inicio, a atriz
rechaga a cimera que a persegue e a acua. No final, ela a
chama para dizer alguma coisa, para, talvez, finalmente se
definir. Mas a cdmera foge dela. E quando a cimera atende
a seu pedido e lhe concede um tempo para falar, a atriz emu-
dece. Ela ndo se define, limita-se a ser um individuo ndo clas-
sificado, s6 e angustiado, mas nfo classificado.

A cdmera de Raulino também fica em cima da campo-
nesa em Taruma, entrevistada no meio de um campo. O fil-
me tem dois planos. No primeiro, a cimera, saindo do rosto
da mulher e voltando constantemente a ele, passeia pelas
criangas que estdo a seus pés e por uma mulher a seu lado. O
segundo plano intensifica esse processo,a cimera praticamen-



te ndo sai do rosto da mulher, corrigindo as enquadragdes con-
forme os pequenos deslocamentos da depoente. Aqui, nada
das rela¢Bes persecutdrias vistas em Tigreza, mas uma relagio
de fascinio da cdmera e do cineasta pelo camponesa que fala
com tanta clareza e expressividade da sua situagfo, do seu tra-
balho, da sua vida, O fato do filme girar exclusivamente em
torno de uma pessoa e de sua fala me parece ter aqui uma
motivagio diferente da dos outros filmes: encontrar numa
“pessoa do povo™ ndo apenas uma amostra da miséria, mas
uma compreensdo clara e verbalmente articulada da sua situa-
¢do social,

A presenga dessa consciéncia maravilha o cineasta. No
documentdrio sociolégico tradicional, em geral, o “popular”
entrevistado testemunha sobre sua vida, mais especificamente,
sobre seu trabalho. Mas as significac@es ultimas do que é dito
pelo entrevistado fica a cargo, ndo dele, mas do filme. A cons-
ciéncia € o filme. O filme se atribui até uma funcio diddtica,
a de ser conscientizador. Se o entrevistado fosse a consciéncia,
o filme nfo precisaria ser conscientizador, E, para ele ser
consciéncia e conscientiza¢do, pode até se dizer que ¢ necessd-
rio que o entrevistado ndo tenha essa consciéncia. O filme precisa
ou aparenta precisar das informagBes do entrevistado para
construir a consciéncia. Essa consciéncia fica, tradicionalmen-
te na arte erudita brasileira, do lado do artista e intelectual
que, pedagogicamente, pretende transmiti-la. A reagfo existen-
te em certos meios contra a arte pedagdgica, a recusa cada vez
mais acentuada de considerar a consciéncia do intelectual
como a consciéncia da nag¢do por exceléncia a ser transmitida
a um povo sofredor mas alienado, a reacdo contra a reducdo
a categorias, o descrédito do tipo: sdo fatores que levam a en-
carar com espanto e fascinio a presenca da consciéncia onde
o cinema dizia que ndo estava. Espanto, fascinio, valorizagdo
dessa consciéncia “popular” levam a filmes que giram na sua
totalidade em torno da pessoa que expressa a consciéncia; o
filme tende a se submeter a ela, a eliminar ndo s6 a locugdo,
é obvio, como a reduzir a montagem o quanto possivel,
Desse ponto de vista, Taruma ¢ exemplar.

Fenomeno semelhante, tenho impressdo, aconteceu com
Sew Ramulino. Que um socidlogo, antropdlogo, ecélogo falem
das culturas predatorias, da preservagdo da fauna e flora, nada
de extraordindrio. Que um camponés, ndo um cientista, tenha
consciéncia clara e organizada da questdo ecoldgica € o que
surpreende o cineasta e o leva a centrar seu filme sobre essa
consciéncia. Basta comparar Seu Ramulino com Apelo, que
Trigueirinho Neto realizou no inicio dos anos 60, para per-
ceber a profunda mudanga de atitude. Em Apelo, os cam-
poneses praticam técnicas agricolas predatdrias, desmata-
mento, queimadas (os camponeses ndo falam: o filme foi
produzido bem antes do desenvolvimento no Brasil do do-
cumentdrio de entrevistas); a compreensio da situagdo per-
tence com exclusividade ao filme, ao cineasta, ao autor da
tese universitdria em que se baseia o filme, e ao seu repre-
sentante: um estudante que passeia pelo filme observa as
técnicas predato6rias e lé livros de botdnica numa biblioteca.
De Apelo a Seu Ramulino, a consciéncia se deslocou de
180° — o que ndo tira nada do papel absolutamente precur-
sor do Apelo em matéria de preocupagdes ecoldgicas no ci-
nema brasileiro.

Hd quem tenha visto no depoimento do favelado de Mora-
dores de Guararapes algum artificio, alguém infiltrado na fa-
vela, quem sabe um socidlogo disfargado, de tdo estrutura-
da e Ifmpida que € a fala de Claudio de Castro. E uma rea-
¢do perfeitamente compreensivel. O longo depoimento do
favelado, que o filme deixa correr, revela um nivel de cons-
ciéncia de que a elite considerava-se guardidi. A revelacido
de uma consciéncia t¥o organizada num outro lugar da socie-
dade, se pode fascinar, pode também escandalizar. Pois, se
nio continuarmos produtores e distribuidores de conscién-
cia, que diabo estaremos fazendo aqui?

A fala de Claudio de Castro ndo é s6 uma consciéncia,
e nada tem do discurso analftico de um cientista. Diferen-
cia-se também profundamente dos depoimentos de Taruma
e Seu Ramulino, pois nio descreve nem analisa uma situagdo.
E o discurso da luta. Claudio de Castro relata uma luta cole-
tiva dos favelados de Guararapes contra os poderes piiblicos,
no sentido de encaminharem autonomamente, conforme
os seus interesses, a sua situagio de moradia. O depoente des-
taca as etapas da luta, como cada etapa gera reacdes que
modificam a situa¢do, como cada modifica¢io provoca uma
reavaliagio da tdtica, A originalidade desta atitude pode se
tornar mais clara se comparada com os depoimentos de, um
exemplo entre inimeros, O Buraco da Comadre, de Jodo
Batista de Andrade: os depoentes relatam as providéncias
que tomaram, em vio, para que os poderes piiblicos resol-
vam o seu problema de moradia; é o discurso da pressio e
da dependéncia (situagdo sobre a qual o filme, no seu projeto
original, tinha uma visfo critica). Estas duas caracteristicas
tornam o depoimento de Guararapes provavelmente tnico
no cinema brasileiro. O fato de ser o discurso da luta, e nio
da compreensdo e da andlise, o fato desse discurso ndo ser
nunca reivindicatério, ndo ser uma pressdo para obten¢do
de melhorias, mas o discurso de um enfrentamento de igual
aigual e de uma luta.

Pergunto-me se ndo hd aspectos contraditérios em Mora-
dores de Guararapes. A cimera fixa revela fascinio pelo de-
poente, Mas, diferentemente do que ocorre em Tarumd, a
montagem interrompe a imagem do depoente, por exemplo,
com planos negativos cor da maquete do conjunto habitacio-
nal para onde os favelados n3o querem ser transferidos. As
intervengdes iniciais me parecem ter como fungdo nitida pon-
tuar a fala do depoente, grifar, destacar as frases que o cineas-
ta julga mais relevantes e que marcam momentos decisivos da
luta, Por exemplo, os primeiros cortes vém logo apds frases
como “Atrelada aos poderes publicos™, “remog¢io das comuni-
dades faveladas”, “criou a Associa¢do dos Moradores de Guara-
rapes”, etc.

O material inserido no meio do depoimento torna-se ca-
da vez mais extenso, introduzindo o Cristo Redentor visto da
favela, uma festa de criangas (algum aniversdrio ou festa de
S. Jodo) e, no final, acabado o depoimento, planos de ativida-
des na favela, com o acompanhamento de um samba off com
muita presenga e que confirma um cardter de festa. E af te-
nho uma certa dificuldade em acompanhar o filme. Compreen-
do o cardter de festa, mas ele me parece colocado no filme por
uma determinagdo exclusiva do cineasta, e ndo por vir do que
diz Claudio de Castro. Esse clima de festa aposto ao depoi-
mento da luta lembra o velho chavio do “amanhd que canta”.
Lembra também uma velha festa: aquela do samba que nasce
na favela, da favela que fica mais perto do céu, familiar a
chanchada dos anos 50.

Pergunto se ndo hd uma defasagem entre o filme e o de-
poimento que veicula. O cineasta percebeu a forca do depoi-
mento, tanto que o filme foi feito, e feito com planos lon-
gos que deixam falar Claudio de Castro. Estes planos sdo mo-
mentos em que, predominantemente, o cineasta se submete ao
depoente, atuando principalmente no corte, da maneira que
vimos acima, e na enquadra¢fo. Mais adiante e depois de ter-
minado o depoimento, o cineasta vai assumindo a predominin-
cia, e d4 entdo a impressdo de, em termos de consciéncia e de
luta, estar aquém de seu depoente. Como se a consciéncia ¢2
forga maior do cineasta consistisse em identificar a conscién-
cia do depoente, e se limitasse a isso. A forga e eventuais fra-
quezas de Moradores de Guararapes, a relagdo depoente<ineas-
ta talvez apontem para a relagdo atualmente existente entre se-
tores da intelectualidade e setores dos movimentos populares:
reconhecer a forga crescente destes movimentos, valorizd-los,
e correr atrds, sem saber muito bem onde se situar, embora se
gostasse de fazer um pouco mais do que apenas apontar para
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a consciéncia popular. Talvez nio seja exagerado (ou talvez
eu esteja cristalizando excessivamente sobre o filme de Sérgio
Peo preocupag¢Ges minhas que ultrapassam o campo do filme,
ou talvez nao; Moradores de Guararapes me fascina e me intri-
ga e foium dos filmes que mais contribuiu para deslanchar toda
essa reflexdo) — ndo seja exagerado dizer que o filme, ao mes-
mo tempo em que aponta para a for¢a do movimento popular,
também aponta para uma crise — ndo tematizada no filme —
de setores da intelectualidade.

Por exemplo — para finalizar — a questZo da enquadra-
¢do do primeiro plano de Claudio de Castro. Sua construgdo é
forte e surpreendente. Claudio estd enviezado em relagio ab ei-
xo da cimera, como que falando a um interlocutor que se en-
contraria & esquerda da cdmera; estd encostado num muro de
pedras. Alguns instantes ap6s o infcio da fala, uma crianga pas-
sa atrds de Claudio, na altura de sua cabeca, a cimera recua,
o plano se abre. O espago inicialmente percebido (por mim,
pelo menos) como achatado, dilata-se e revela uma profundi-
dade de campo inesperada, que valoriza um outro elemento de
composi¢do: uma viga ou tronco depositado naquilo que reve-
lou ser um caminho, na altura da cabega de Claudio e que se
prolonga até o lugar onde estd a cabeca — € dificil descrever
uma imagem. Disto resulta uma composicdo pldstica forte,
que me fascina tanto quanto, talvez, o préprio depoimento. 56
que ndo sinto a relagdo entre o depoimento e a estrutura de
composi¢do do plano. H4 uma relagdo: o plano veicula o depoi-
mento. Mas ela, evidentemente, nfo se esgota ai.

O que acontece em Tarumd € diferente: a depoente estd
num descampado, o que impede que, quando se focaliza sua
cara, qualquer outro elemento, além da cabega, seja usado pa-
ra a composi¢do do plano. A depoente tampouco fala no eixo
da cdmera, também estd orientada para a esquerda, mas de
modo que me pareceu menos acentuado que em Guararapes;
a posigdo da cdmera estd mais sensivelmente condicionada pela
presenga da mulher, mostrdla falando e eliminar o que poderia
perturbar a relagdo de mostrar e de se submeter 4 depoente,
processo que se acentua no decorrer da evolugdo do filme.

Diferentemente, em Guararapes, além de sua fungdo de
mostrar ¢ veicular, a enquadragdo mantém com o depoente
uma outra relagdo. Qual? A estrutura do plano me parece nada
acrescentar ao depoimento; ela d4 impressfo de ser um modo
de apresentacdo elegante (que poderia ser este ou outro); ela
dd a impressio de ter uma fun¢dc decorativa, Mas simples
decoragdo, ela também ndo é. Ela € a expressdo do cineasta.
Em filmes de Sergio Peo, posi¢io e movimento de cimera tém
grande importdncia, por exemplo Rocinha. Mas uma expres-
sdo, em Guararapes, que é como que paralela e simultdnea ao
depoente, que, além de mostrar e veicular com certo fascinio,
n3o encontra uma relagdo mais fmtima com ele. O depoente
mostrade no plano e o plano como qué pertencem a duas or-
dens diferentes que ndo sabem como se relacionar mais profun-
damente. Essa espécie de desritmia ideologica para que aponta-
va acima entre o depoimento e o conjunto do filme talvez este-
ja, jd no primeiro plano, condensada na relagdo entre o depo-
ente filmado e a maneira de filmd-lo.

Estes comentdrios sobre Guararapes, Tarumd e outros
filmes sdo evidentemente motivados pelo esfor¢o de compreen-
dédos e explicitar a minha relagdo com eles. E também pelo
esfor¢o de perceber, ndo ao nivel das idéias expostas e das te-
ses desenvolvidas, mas sim ao nivel da relagdo cimera/objeto
filmado e do corte, ao nivel, digamos, da materialidade do fil-
me, a relagdo que se estabelece entre o filme e as pessoas. agGes
¢ movimentos que ele apresenta.
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POR
UM EXEMPLO
REGENERADOR

RAQUEL GERBER

A PARTIR DA CONVOCATORIA DA IX JORNADA
DE CURTA-METRAGEM DE SALVADOR

Nascido no interior do sistema capitalista de produgfo,
o cinema foi sempre, ao longo do tempo, se comportando 4
medida da expansdo dos mercados e de sua ideologia propul-
sora. E o cinema, cuja base e matéria-prima ¢ a propria vida
¢ o homem, muitas vezes trilhou excusos caminhos. Conec-
tando-se sempre diretamente com o inconsciente do homem,
ele vem moldando a libido coletiva e criando valores e concep-
¢Oes sobre o homem, sua natureza e a sociedade que vieram
favorecendo, em tltima instincia, a expansfo da industria
capitalista dos grandes centros.

O novo momento histérico mundial nos joga com novas
perspectivas no interior da discussfo sobre a produgdo e a
produtividade. A entdo afluente sociedade industrial americana
comega a apresentar os primeiros sinais de cansago. Se o século
XIX foi o tempo da expansdo do capital inglés e francés, o sé-
culo XX € o século dos Estados Unidos da América.

Pergunto-me com certa angistia se,-para pensar o curta-
metragem no Brasil, ou mesmo o destino do fazer cinema, s6
precisamos da resposta sobre o futuro politico-econdmico ‘do
mundo. Isto porque, apesar de que o Brasil se pretende um
modelo para o mundo, nfo estamos isolados da crise dos im-
perialismos. Somos o fluxo e o refluxo desta questdo.

Pelas suas condi¢Bes de grande indiistria, a discussdo so-
bre o cinema sempre se faz necessariamente no interior da dis-
cussdo sobre o capital: é preciso que alguém pague pelo filme
e que ele se venda, ou que seja subsidiado como produto bd-
sico, assim como soja ou trigo.

Até o momento, estamos pensando os filmes curtos em
fun¢do do mercado compulsério ou para mercados paralelos.
Nossa reflexdo ainda se processa no dngulo da produgio e da
produtividade. Em primeiro lugar, € preciso verificar se pode-
mos veicular o mesmo produto em todos os mercados. Nunca
me separo da idéia de que cada filme tem seu piblico poten-
cial, seu destinatdrio primeiro. S6 mesmo o que chamo de cine-
ma de massa estrangeiro, ou os enlatados para televisdo que jd
moldaram profundamente grandes contingentes e a psique
infantil nfo precisam dessa preocupagio. Estes vém progressiva-
mente ao longo do tempo formando um piblico muito fiel,
no processo de internacionaliza¢io do capital e da cultura.

Por isso quando falamos em filme cultural é preciso que
tenhamos muito claro, para n6s mesmos, qual o conceito e
qual a cultura da qual partimos e qual o destino deste filme;
tem ele precisas referéncias geograficas, étnicas? E um filme do
campo? E um filme da cidade? Qual sua estética? Quem o pro-



tagoniza? Qual o sujeito da agdo? Qual sua paisagem? Isto por-
que ainda niio formamos um piblico.

A distribuicdo comercial, tradicionalmente mera inter-
medidria em transagBes de interesses imediatistas, jamais serd
uma aliada. E as estruturas de distribuigio paralela, herdeiras
do cineclubismo, ainda nio formularam uma estratégia no
que se refere a diferentes espagos sociais e fisicos para a vei-
culagio do cinema. Sdo sempre eminentemente setoriais e sua
reflexdo ainda estd longe do maior espago para a veiculagdo au-
diovisual, que € a televisdo. Para isso, se deveria formular uma
estratégia conjunta entre o produtor ¢ a exibigdo. Mas € claro
que tudo é muito tedrico num pais dominado pelo filme es-
trangeiro e cuja exibigdo compulséria nunca esteve tSo amea-
¢ada. Temos hoje, no Brasil, uma grande produgdo, que ndo se
exibe ou se exibe mal e a discussdo que comeca hoje a propor-
s¢ € a do conteddo da produgdo, jd que a questio do mercado
jd estd mais ou menos fechada pelos seus verdadeiros limites: o
filme estrangeiro com a expansio do capitalismo monopolista.

Os cineastas se perguntam como sobreviver e fazer o ci-
nema sobreviver, Para quem faz cinema, o cinema € um alimen-
to de cada dia. E um pais sem cinema carece de alimento. O
cinema € uma técnica que manipula o tempo. E uma ciéncia da
histéria. E meméria viva. E espelho. E o registro sonoro de in-
formagoes explicitas ou latentes, normalmente perdidas mes-
mo pelo mais atento dos observadores, tem que ser visto como
parte do processo da consciéncia nacional.

Que cinema fazer em pais pobre, economicamente e cul-
turalmente dominado? Glauber Rocha falava nos idos de 60
que o Brasil era um paifs que tinha uma vocagdo cinematogrd-
fica e era assim que ingressaria na modernidade. No Brasil,
hoje, temos muitos cineastas e um nimero elevado de mulhe-
res se dedicando ativamente ao cinema.

Nesse panorama pulula um sem-nimero de curta metra-
gistas, dedicando-se exclusivamente ao filme curto. Até 1965,
aproximadamente, pelas referéncias jornalisticas, até nas pro-
prias origens do Cinema Novo, o curta-metragem seria uma
passagem meio estreita para o acesso ao longa. Mas a categoria
dos filmes curtos do Cinema Novo afirmava, com novos cri-
térios de criagdo e nova técnica, uma iniciagdo valiosa 4 reali-
dade brasileira (Aruanda, Couro de Gato, Arraial do Cabo,
Maioria Absoluta). E tudo tinha que ser portdtil em nossa tdo
vasta realidade, o equipamento, as idéias, onde a concentragio
do tema se impunha como uma necessidade econémica e cul-
tural, E o filme curto foi sempre uma escola de cinema no
Brasil, onde todos os problemas do fazer cinematogrifico jd
se apresentam, impondo a sobriedade e a sintese em um terre-
no ainda nfo totalmente conhecido e dominado pelas suas in-
finitas possibilidades lingiifsticas.

Segundo o critico e ensalsta Almeida Salles, até 1906
s6 produzimos, como no mundo, filmes curtos, de um s6 ro-
lo. Os Estranguladores, do portugués Antonio Leal, por nosso
ufanismo, acrescenta Alex Viany, concorre ao titulo de um
dos primeiros longas do mundo. Mas nossa obsesso era o filme
longo, porque raros s3o os filmes curtos entre os pioneiros e
nos ciclos.

Mas hoje nos deparamos com uma grande produgo de
filmes de curta metragem cuja absorgdo ndo se faz e cujo signi-
ficado cultural é sempre reiterado, mas nio conhecemos essa
produgdo, seu verdadeiro significado e também seus limites.

E importante que se filme. Mas cada vez mais auscultan-
do o homem e a sociedade para perceber quais filmes fazer.
Nao uma produgdo programada, mas também nfo uma produ-
¢do individualista ou narcfsica. E preciso que o social passe
por dentro do criador. A Jornada quer premiar obras de maior
significado cultural, quer premiar filmes que apresentem maior
inovag@o. A Jornada estd convocando os cineastas para discu-
tir “as causasda atual falta de vitalidade de nosso cinema”, Para
os organizadores do encontro, a conquista do mercado do
curta ndo motivou o surgimento de filmes inovadores,

INVENTANDO
O CINEMA

conversa de ALOYSIO RAULINO
REINALDO VOLPATO
com CLAUDIO KAHNS

Bragos cruzados,
mdquinas paradas-/978

de Sérgio Toledo

e Roberio Gerwitz.

Visto por mais de um milhdo
de pessoas fora do esquema
tradicional de exibigdo.

Aloysio Raulino (32 anos) e Reinaldo Volpato (29) sdo dois
curta-metragistas paulistas que hd muitos anos batalham,
cada um 4 sua maneira, para viverem de seu trabatho. O que
ndo deixa de ser um privilégio em se tratando de cinema.
Aloysio tem 14 curtas (outros 30 em projeto) como diretor,
mais de 100 filmes (entre acabados e inacabados) como
fotografo e é, sem diivida, um dos mais destacados
representantes de sua geracdo. Formou-se na Escola de
Comunicagdes e Artes da USP em 1970.

No momento, prepara a produgdo de seu primeiro
longa-metragem, Noites Paraguaias, sétimo filme do Polo
Cinematogrdfico Paulista.

Reinaldo acabou o mesmo curso de cinema em 1974, tem seis
filmes como diretor e faz parte, com mais seis colegas, de uma
produtora chamada Gira Filmes. J4 trabalhou na Globo e €,
em Sdo Paulo, um montador bastante requisitado. Seu roteiro
para longa-metragem Nenhum Pdssaro Abrasasas, € um dos
aprovados no Programa de Desenvolvimento de Projetos da
EMBRAFILME.

Reinaldo e seu grupo tem idéias que no minimo podem ser
consideradas polémicas e pretende ‘‘sem nenhuma modéstia,
reinventar o cinema”. Prolixo, pode falar horas sobre cinema e
seus projetos. Aloysio e Reinaldo representam duas correntes
de opinifio, as vezes bastante diferenciadas. E o debate s6 pode
ser enriquecedor, neste momento de aberturas e (re) defini¢des
do cinema brasileiro.
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Reinaldo — A Gira Filmes estd fazendo um trabalho de pesqui-
sa: como € que nods, enquanto artistas, criadores de cultura,
podemos interferir na realidade? Somos 7 pessoas trabalhando
juntas. De um lado, como se organizar e por outro como dar
desenvolvimento ao trabalho que queremos fazer? isto tem
criado muitos problemas.

Nosso trabalho independe de toda corrente cultural, de toda li-
gagdo politica com as pessoas, com os produtos, com a Embra.
H4 uns trés ou quatro anos atrds, nossa grande preocupagdo era
saber como o oprimido se manifesta. Um dia, descobri que era
uma grande safadeza com o operariado acreditar que é uma
coisa reprimida, oprimida, e nunca libertar a energia dele mes-
mo, a consciéncia possfvel, o que o identifica como ser huma-
no, como pessoa, como homem no dia-a-dia, cheio de grilos,
mas cheio de maravilhas. A que resultado est4 nos levando este
processo de pesquisa? Comegamos a fazer alguns filmes: Per-
gunta de Amor, Paixdo Maria, Sete Vidas.

C. K — Estes filmes estdo criando esta relagdo nova com o es-
pectador?

Reinaldo — Nio posso dizer que estfo criando, porque nio
completaram o processo todo. Mas a prética € esta, e o futuro
de nosso trabalho é este. A gente fala que estd inventando o ci-
nema brasileiro. Pode ser pretensioso, mas € isso. A gente quer
inventar esta historia do personagem-sujeito. “‘O que vocé acha
importante falar com o Brasil inteiro? o que é importante re-
gistrar?”’. Eu vou perguntar: — *“De que jeito™, “como € que
é”, “‘assim t4 bom’, *“assim td errado™, e a gente vai construin-
do um trabalho cinematogrifico juntos. E isso tem resultado.
Comegou com Pergunta de Amor, e todos os trabalhos seguin-
tes fizemos assim. Comegamos a perceber o seguinte: que este
trabalho s6 pode ter uma fungdo se ele for exibido da mesma
forma como ele é produzido.

Batalhamos para abrir uma nova frente de exibi¢do. A Gira ndo
quer passar como informagdo aquilo que a gente ja sabe. Que-
remos descobrir qual a informag@o que existe. Ndo quero ma-
nipular as informagdes na perspectiva de contar o que eu acho,
minha andlise da realidade. Quero que ela esteja presente na
hora em que a gente estiver filmando, através da nossa cons-
trugdo. Ndo vou te perguntar quanto vocé ganha e provar que
teu patrio te explora. Agora, vou querer ficar sabendo como
é que vocé se relaciona com teu patrfo. E se esta informagdo
existir, que ele te explora, ela aparece. Acabar um pouco com
esta historia do cinema de autor, onde o cara vai 14 e se exp0e,
manipula todas as informagpes para dizer o que ele quer. Isto
cria a possibilidade da realidade se manifestar como ela se apre-
senta mesmo, ndo como uma pessoa acha. Agora, como é que
estes filmes seriam veiculados? Se a gente filma em 16 mm,
amplia e coloca no mercado, vai tudo bem, mas nao faz a ca-
bega como a gente propde, ndo cria a relagdo cinematogréfica
que a gente propde seja criada. Entdo comegamos a querer in-
ventar outra forma de cinema. Tudo isso dentro do trabalho,
nio foi uma coisa teérica. Fomos verificar na préitica.

Estamos trabalhando h4 seis anos. Realizamos este trabalho
sem a minima infra-estrutura em Brasilia, nas cidades-satélites.
Foi pouquissima gente ver, a maior sessdo teve 150 pessoas,
mas foi tfo lindo, t&o aquilo que a gente estava procurando.
Niao é aquela coisa fechada, o cara vai, entra, vé o filme, vai
embora. % um acontecimento, um espetéculo, festivo, popular,
A populagdo participa. Com isso, vocé muda fundamentalmen-
te a caracteristica do cinema capitalista. Vocé inventa uma no-
va estrutura de comportamento cinematogréfico. E isso que eu
estou propondo.

O cinema merece um destino muito maior do que ficar con-
tando estas estorias caretas para a populagdo. Eu proponho
que o cinema tenha uma interferéncia na sociedade, na vida
das pessoas. Por exemplo, os filmes do Jodo Batista de Andra-
de. Quando ele vai fazer os filmes, ndo tem nada a ver com o
que o operério pensa disso ou daquilo. O que o filme estd le-
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vantando é o seguinte: o que o Batista acha dessa relagdo do
operdrio com ndo-sei-o-que. Agora, estou discutindo se é bom
ou ruim. Para mim é muito dificil falar de minha relagdo com
ele, porque é uma coisa muito pessoal. Mas um dia eu disse que
ele era muito paternalista. Escutei trés horas de discurso, ele fi-
cou provando por A mais B que ndo era paternalista. Por outro
lado, ele dirigiu toda produgio do Cinema de Rua: “é assim
que faz”, “‘é deste assunto que trata”, “‘¢ desta forma que vocé
tem que falar”. O dia que percebemos a quantidade de mani-
pulagdo que estava envolvendo nossa cabega, na Jornada da
Bahia em 1976, quando o Cinema de Rua ganhou dois pré-
mios, eu falei: “Néo, nunca mais”. “Muita manipulagfo de-
mais”. Quando descobri este paternalismo todo, este dirigismo,
saltei do pedago.

Antes as pessoas trabalhavam juntas porque se gostavam, nin-
guém era obrigado a nada, fazia porque era um aprendizado.
Quando foi montado o mercado, toda esta produgdo parou.
Ninguém mais tem esta perspectiva; quando as pessoas véo fil-
mar agora j4 se tem esta relagfo do mercado pré-estabelecida.
A relagfo da economia mudou, a relagfo politica/estética, mu-
dou. Fazer cinema nfo é mais um trabalho de interagdo cultu-
ral do artista com a populagfo. Virou uma questdo de comér-
cio. A gente sempre trabalhando para entrar numa estrutura
comercial de cinema que nos é imposta, e que a gente quer
atuar nela da mesma forma que ela nos é imposta.

Havia um projeto de cinema popular na década de 60, engaja-
do. Hoje quando se fala em cinema popular é o contrdrio. Mes-
mo que se use A Dama do Lotagdo, mesmo que se use caracte-
risticas populares, a relagdo que estd pré-estabelecida para pe-
gar 0 povo e colocar na tela é o Mercaddo. E muito mais um
padrdo Global que cultura popular.

Aloysio — A capacidade de produzir e exibir fora do esquema
comercial tem existido. H4 outras respostas além da Gira Fil-
mes. O problema é que os filmes que se opSem a isso, 0s que
fazem uma resisténcia popular mal estdo chegando & popula-
¢do. Eu e outros cineastas estamos fazendo isso ¢om um grupo
de 4 ou § filmes, na periferia de S.P., em Osasco, com 6 ou 7
pessoas. Verificando junto a quem supostamente se dirigem
nossos filmes. Nfo fomos nés que chegamos e perguntamos:
0 que vocés acharam? Sfo pessoas das respectivas comunidades
de bairros que promoviam estas projegdes, que nos deram esta
resposta,

Bragos Cruzados, Mdquinas Paradas, filme de que eu participei,
foi visto por um milhZo de pessoas no Brasil. Em pragas pabli-
cas, no Norte, Nordeste, Sul, nos grandes centros, nas peque-
nas cidades, Talvez quase um milhfo e meio. O filme chegou
a passar em Teresina para 4 mil pessoas em praga pablica. As
pessoas pediam para parar o filme, bater papo, voltar algumas
seqiiéncias.

Nio é o grupo que realizou o filme que o estd exibindo. E a
oposi¢do sindical. Hé trinta copias em exibigfo neste esquema.

Volparo s

Maria Aparecida.
unta de Amor
de Reinaldo Volpato.

Raulino



Reinaldo — O cineasta ainda ndo estd fazendo este trabalho.
Outras pessoas é que estdo.

Aloysio — Mas & claro, o cineasta ndo tem o patrimonio da di-
vulgagdo de seu trabalho. Na medida em que este trabalho ten-
ta ser organico, num processo de luta politica, a gente nio tem
obrigatoriamente o patrimonio. Pelo contririo, quanto mais
ele sair de nossa mio, mais ele se democratiza.

C. K — Voltemos ao Bracos Cruzados, Mdquinas Paradas.

Aloysio — Este filme foi uma resposta a um momento que o
pafs vivia. Ndo é um filme inovador, é um documentdrio mais
tradicional possivel. Todo um didatismo que ¢ uma opg¢do dos
realizadores.

Achei que o filme poderia ser mais emocionado, havia material
para isso, poderia ser menos pesado; agora, se discutiu, se estu-
dou a questdo. Neste sentido é um filme rigoroso e eu respeito.
Inclusive porque partiu de gente extremamente jovem, de 20,
22 anos. Quem deu o tom e a linha do filme foram os implica-
dos. Foi a oposigdo sindical, os metalirgicos, (inclusive o fina-
do Santo Dias) iam na moviola, era a coisa mais comovente; ele
ia na moviola e dava palpites, com uma modéstia incrivel,
orientando a montagem. Quantas vezes ndo vi ele fazer isso? E
uma experiéncia nova. ‘Agora, no precisa ser com operério ou
com quem est4 em luta. Se o filme é bom é porque ele se apro-
ximou bem, teve amor, rigor técnico, ele tentou ndo ser mise-
rével.

Se vocé faz filmes cientificos, é um sonho meu, se alguém faz
qufmica, aprendo muito com um filme. Uma vez fotografei um
filme para o George Jonas, fiquei fascinadissimo. E tdo bonito,
tdo inexplorado, vocé se ligar aos cientistas e desenvolver o ci-
nema junto a eles, mas é uma coisa de pais rico. Vocé pode ter
verdadeiras obras-primas. Eu tenho um projeto de filmes sobre
poetas, onde a cada poeta corresponde um momento social da
vida, da historia. Comega com Sousdndrade, passa pelos ro-
minticos, pelo Cruz e Souza, os modernos até o Ferreira Gul-
lar. Vocé investigaria o que € a nossa cultura, a nossa emogdo,
a nossa estética, o nosso pais, a nossa cultura toda, o que é a
economia de nosso pafs, o que gera um grupo literdrio.

C. K. — Como é que o cineasta se coloca agora em relagdo aos
partidos? Por exemplo o Batista e o Ricardo da Federagfo de
Cineclubes fizeram um documento sobre politica cultural pa-
ra o PMDB. E uma atitude clara de duas pessoas da drea cul-
tural se posicionando frente a um partido.

Aloysio — Nio acredito num cinema imediato, com fins propa-
gandisticos provisérios. O cinema pode ter como opgéo se en-
gajar na luta politica, o cinema dele tem que ser parte do enga-
jamento na luta politica, ndo da forma imediatista que vem
ocorrendo. Essa coisa de quebrar um galho com o cinema. O
resultado deste cinema é péssimo, nefasto.

Reinaldo — De um lado, tenho necessidades sociais de partici-
par de um partido politico. Por outro tenho uma necessidade
profissional de desenvolver meu trabalho, independente inclu-
sive deste partido a que me filiei. Votei no MDB este tempo to-
do. Nem por isso congracei com as idéias do MDB. Muito pelo
contrdrio: minhas experiéncias com ele foram altamente grilan-
tes, era um nivel de controle muito grande. Isso para mim é
um grilo: o que, e como é que eu deveria fazer, encaminhar,
que informagdo eu teria de realizar, que preocupagio eu deve-
ria ter.

C. K. — Como é que vocés acham que deveria ser a Embrafil-
me? O que pode ser a Embra?

Aloysio — A Embra existe por causa dos cineastas e pessoas de
cinema. Foi uma luta nacionalista, que historicamente surgiu

em determinado momento, como a Petrobris.

Cabe a nos verificar, discutir, criticar e eventualmente negar a
atuagdo da Embra em suas vdrias atribui¢Ges. Por exemplo, no
caso da exibi¢do, que é uma pedra no caminho do cinema bra-
sileiro, parece que finalmente a Embra estd acordando para
uma coisa que hd dez anos se vem alertando. H4 o caso da Pel-
mex que pode ser mencionado como exemplo porque o Méxi-
co tinha, de certa maneira, caracteristicas parecidas do ponto
de vista cinematografico.

A Pelmex tem 30 anos, porque o cinema 14 estava desenvolvi-
do, e desde o inicio eles se preocuparam com a exibigdo. A Pel-
mex tem hoje uma rede de exibigdo nacional, com ramifica-
¢Ges em outros pafses. E preciso que a Embra desperte rapida-
mente para este problema, porque senfo vai virar um absurdo
ela continuar investindo na produgdo. Tem o outro lado da
questdo, que é a Embra continuar com a sua politica dentro do
que ai estd, a lei de obrigatoriedade etc. Esta politica de “car-
rochefe”, de oligop6lio, da qual eu discordo totalmente.
Apostar em cinco filmes que carregam o déficit da empresa.
Tenho certeza, posso garantir que isto vai se revelar um erro
crasso. Isso nfo acontecerd mais, porque nio se repetem trés
ou quatro Dama do Lotagfo. Ndo é assim que se comporta o
mercado, isto tudo tem um aspecto muito grande de aventura.
Acho que isso vai levar a uma reagdo em cadeia, estrangulando
o mercado e produgdo. O que j4 vem acontecendo porque €
um absurdo ficar abastecendo as prateleiras. Ela précisa se
conscientizar de que a.produgdo deve ser incentivada onde ela
existe. O papel dos polos ¢ muito menos de desbravar, do que
uma aceitagio de uma situagfo de fato. Também no momento
em que a Embra atribui um padrdo de cinema, um modelo, is-
to € baseado em que autoridade? Em que pressupostos, em que
reflexdo?

Reinaldo — O proprio nome da Embrafilme j4 quer dizer mui-
ta coisa. A perspectiva do cineasta de operar dentro do mer-
cado pré-estabelecido pelo cinema estrangeiro criou uma em-
presa estatal que ndo opera no fundamento da questdo. Se a
Embra é uma proposta nacionalista, nfo podemos desembocar
numa proposta que diz: “Ndo somos contra o cinema estran-
geiro, somos a favor do nacional”. Se ela nio é contra o cine-
ma estrangeiro, a perspectiva ndo é nacionalista. Tem um furo
fundamental. A Embra nio tem dentro de si, o cardter de pro-
por a independéncia cinematogréfica brasileira. Ela fica sempre
batalhando na dependéncia; nunca interferiu na criagdo de in-
sumos bésicos, na criagdo de infra-estrutura industrial no Bra-
sil. 1

Aloysio — A Embra nfo toma iniciativa de nada. J4 virou uma
lenda dizer que ela s6 funciona sob pressido. Nds estamos em
perpétua inseguranga com relagio as multinacionais que ope-
ram aqui dentro, os monopélios. A Kodak faz o que quer de
nés, ela impGe o prego que ela bem entende. Uma lata de filme
aumenta de prego muito acima da desvalorizagdo do dolar, ao
mesmo tempo que cai o deposito compulsério. Entdo, que es-
pécie de timidez é esta que a Embra tem, depois de ter sido
alertada ha anos de que isto ia virar monopolio. A Kodak aca-
bar alijando todos concorrentes daqui? Isso nos afeta muito
mais do que a gente pensa.

C. K. — Quais sdo as alternativas concretas para o pessoal que
faz curta?

Aloysio — Olha, a primeira coisa € se conscientizar do que se
deve fazer para perder um pouco dessa pregui¢a mental, deste
terrorismo cultural, e realmente comegar a discutir o que so-
mos. Isso nunca se fez. Estd absolutamente virgem este territo-
rio. Ninguém tem consciéncia de si mesmo, do seu papel na so-
ciedade, ninguém estuda isso. Coloco com pé firme. A gente
nfo tem que ter medo do nosso miserabilismo. E preciso falar
dele para que seja transformado. Vocé perguntou qual o cami-
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nho para a nossa atividade. Acho que o primeiro é esse: é pre-
ciso perder um pouco dessa preguica mental. E preciso saber
que na intuigdo e no grito ndo vai se fazer nenhuma transfor-
magdo; a intuigdo te leva até certo ponto, depois é preciso es-
tar informado do que é cinema, do que é o mundo, o pafs em
que vocé vive. Isso realmente o curta-metragista ndo faz, como
dificilmente o longa-metragista faz. Tem sempre as honrosas
excegbes. Em toda tentativa de debate, desde 1974, quando
nossa categoria comegou a se organizar, (eu participei disso) o
que se tentou foi introduzir um eixo no debate interno, do que
nés somos, do que fazemos, pra onde vai nosso trabalho. Nun-
ca se conseguiu. Nunca., Virou bate-boca. O approach com o
mercado, 0 que cada um estava fazendo no momento, inclusi-
ve, desmantelou completamente a discussdo. Toda vez eu vejo
formarem-se comissdes em que as pessoas NUNca assumenn res-
ponsabilidade nenhuma. Tem sempre uma hora em que “ja
estd na hora de se fazer o debate cultural’’. A hora era 75, 76,
77. O momento de comegar esta discussdo é todos os momen-
tos.

C. K. — Porque vocé acha que acontece isto?

Aloysio — Porque nés somos um pais culturalmente miserdvel.
Entdo, o cinema acaba sendo implacavelmente um retrato da
miséria cultural de nosso pais.

Reinaldo — O que vocé quer dizer quando vocé fala em miséria
cultural?

Aloysio — E justamente ndo poder dispor de um setor de cria-
¢do ¢ de produgdo cultural, de material humano, que tenha
tentado ler, se informar, agir, pensar, debater, avangar, inovar
esteticamente, se informar do que foi a luta estética do cine-
ma, o que ela pode vir a ser, debater os filmes, se preocupar em
ver os filmes do outro.

Isso nunca acontece aqui. Nos ndo sabemos o que o outro anda
fazendo. Isso vem de um fato concreto de que nds depende-
mos disso para sobreviver. Essa luta pela sobrevivéncia é muito
cruel, desgastante, e poucos sdo 0s que estabelecem uma trin-
cheira de conduta do tipo: eu vou padecer, reclamar pra burro,
mas vou defender certos pressupostos da minha vida. Ndo vou
me desesperar e sair por af como um cego, batendo a cabega
na parede, sem tentar preservar o que eu tenho de melhor, que
¢ minha inteligéncia, minha necessidade de aprender, tentar
melhorar sempre. H4 uma acomodagdo que vem do desespero,
do desalento que se abate sobre as pessoas que estdio numa
situagdo dessas. Se debatem indo pra cd e pra l4, tentando re-
solver de qualquer maneira, com a primeira coisa que aparece e
isso leva as pessoas a entrarem nas piores barras. Um cineasta
colombiano, Carlos Alvarez, tem uma frase muito boa: “Em
certos momentos o siléncio é revoluciondrio”. Ndo fago. Pen-
so. E tento resolver como é que eu vou fazer depois. A miséria
é isso: esta dor de vocé ter muito mais a tua filmografia fantas-
ma que a tua filmografia real. Vocé produzir uma parcela do
que vocé queria estar produzindo. Tuas idéias vém e se per-
dem, vocé ndo pode mais concretizd-las, entdo teu sonho nun-
ca vai ser tdo real quanto vocé gostaria. Vocé perde filmes a ca-
da semana, a cada meés eles vém, te entusiasmam; ai vocé cai
no desdnimo, deixa pra trds, vem novo filme. De vez em quan-
do vocé acerta e entdo vira filme. Que nunca vai ser como vo-
cé queria.

Reinaldo — Depois da implantagdo da lei do curta, a produgdo
cinematogrifica se transformou muito.

Aloysio — Claro, é um fato novo de uma propor¢do muito
grande, as propor¢des sdo gigantescas, um mercado muito
maior. Cresceu tudo, Isso vai tender rapidamente a uma defini-
¢d0, a nivel da propria Embra e uma defini¢fo de que tipo de
filme a Embra quer. Este impasse ndo pode continuar. Um fil
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me como 0 da Téania Savietto feito em 35 mm, sobre a imigra-
¢do italiana rendeu Cr¥ 200,00 no dltimo trimestre, com 4 ¢6-
pias no mercado. Agora, surge um fato novo; o exibidor é pro-
dutor. Af ele vem com sua estética, com uma arrogincia, seu
reacionarismo, tudo aquilo que a gente sabe e tenta ganhar os
realizadores para a proposta de fazer filmes. Alguns cedem por
mixaria, eu j4 fui chamado, fui 14 espionar.

C. K. — Este mercado do curta nfo estd criando filmes unica-
mente para preencher este espago, sem qualquer preocupagdo
com o que estd fazendo? Como é que estes filmes estdo che-
gando ao piiblico?

Reinaldo — Eu acho o contrdrio. As pessoas estZo sabendo
muito bem que tipo de filmes estdo fazendo, direitinho como €
que elas levantam os modos de produgdo para filmar e tal. Ndo
é urna coisa inconsciente, é assim que as pessoas estdo propon-
do o cinema. Quando nasceu alei do curta, as pessoas se adap-
taram a este escoadouro; a grana que vai entrar é pouca e a lon-
go prazo. Entdo tem que investir pouco e criar uma qualidade
de filme que tenha este tipo de relagfo. Todo mundo entdo co-
megou a criar filmes nesta perspectiva, ficou ficil fazer filmes
de obras de arte, mas limitou-se muito a criagfo cinematogra-
fica. Dentro desta perspectiva foram feitos muitos filmes. O
grande grilo é o entrave do exibidor com o produtor. O pro-
dutor nunca exige que o exibidor defina sua atuagdo objetiva-
mente e de outro lado o exibidor nunca se definiu a favor do
cinema brasileiro, O produtor sempre se adaptando as caracte-
risticas da exibigfo e o exibidor sempre se adaptando aos po-
deres estrangeiros. O Estado nunca tem dinheiro para esta re-
lagdio mercadolégica com o cinema. O empresdrio de uma f4-
brica de parafusos vai ao banco fazer um empréstimo. No
cinema tem que se fazer isso também. E uma indistria como
outra qualquer. Ao invés de se ficar pedindo ao Estado “pelo
amor de Deus me dd uma grana”.

Aloysio — Mas isso n6s j4 fizemos. O cinema paulista j4 faliu
trés vezes por causa disso. Eu participei de duas.

Reinaldo — T4 perfeito. Eu nfo vou ficar brigando no campo
do inimigo.

Aloysio — Mas o banco é o campo do inimigo por exceléncia.
Quem ¢ que manda neste pais?

Reinaldo — Porque vocé acha que é um sonho eu querer inven-
tar uma outra relagdo cinematografica? -

Aloysio — Eu acho que é um sonho. . . No é de hoje que uma
pequena minoria da produgdo de curta-metragem tem uma
preocupagio real com as coisas. Ndo é de hoje que se filmam ar-
tistas plasticos, personalidades, eventos deste tipo. Esta defor-
magdo ¢é antiga. O curta, aqui, nasceu com o cinema mundial.
E a primeira coisa que aconteceu, € 0 que manteve o cinema
brasileiro, nas suas crises periddicas; é o que manteve a mio-
de-obra contfnua no cinema; quer dizer, ¢ 0 que manteve a ta-
xa de desempenho num nivel aceitdvel. Para nfo se mudar de
profissdo; o que fez o pessoal atravessar décadas no cinema, foi
o curta, sempre. Dai, as deformages que fazem o filme curto
ter um approach oficial. Na filmografia de Jean Claude Bernar-
det de 1900 a 1935, a grande maioria s3o filmes curtos, ofi-
ciais, com uma caracteristica de oportunismo que é evidente,
de “‘cavagdo” como eles chamavam, que ¢ evidente. Mas desta
situagdo sempre surgiram os que se¢ opdem a isso. Humberto
Mauro e um monte de gente. Em cada gera¢do surgem os imo-
bilistas e 0s que tentam atuar dentro de uma cultura nacional.
Esta ruptura surge com o Cinema Novo. E uma divida que nin-
guém vai negar. Na hora do racha eu fico com estes filmes que
se preocuparam em levar um combate.
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Embrafilme tas ¢ o longo movimento de cdmara, pacto menor diante do desfile de vida

16 mm ampliado para
35 mm Cor

1975

que varre uma extensdo considerdvel, de
modo a mostrar que a fogueira na tela
€ registro fiel, em continuidade, sem
manipulagdo da montagem, da foguei-
ra real. Diante da festa catdlica em Be-
lém, que concentra notdvel multiddo
nas ruas sob a tutela de Igreja e Poli-
cia Militar, a resposta dos cineastas &
a do repérter que se desloca e indaga,
colhe imagens e depoimentos, para
cobrir os vdrios aspectos da procissio,
de modo a criar o efeito de atualida-
de (e fidelidade) por outra via: a mon-
tagem agora se confessa, mas a des-
continuidade produzida € sinal de que
o produtor de imagem e som € um ser
limitado que, diante de um acontecer
que escapa a seu controle, s6 € capaz
de captar uma parte do ocorrido, de
“surpreender” alguns momentos, es-
senciais ou ndo, que registra de modo
irregular (sem a calma e precisdo da
filmagem controlada de uma encena-
¢do) — € por esta irregularidade mes-
ma, tornada estilo, que se procura
autenticar o testemunho.

Ao longo do filme, a cata de ima-
gens que tenham valor de documento
traduzse num deslocamento constan-
te via Transamazonica e adjacéncias,
deslocamento que torna possivel a
acumula¢do de dados, o encontro com
particularidades locais que comp@em
um perfil vigoroso da vasta regifo
atingida pelos impulsos desenvolvimen-
tistas. A devastacio da mata virgem
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social deteriorada nas frentes de tra-
balho e nos aglomerados humanos ins-
tdveis d4s margens da estrada, com seus
postos de gasolina, pequeno comércio,
bares, bordéis e precarfssimos acampa-
mentos, pontos de encontro ou repouso
de roceiros, trabalhadores, comercian-
tes, transportadores e prostitutas.

Deste painel, surge a imagem clara
de um cendrio em transformagdo, mas
o resultado € o avesso daquela imagem
promocional veiculada pela dtica do
“milagre brasileiro”, onde o “desbrava-
mento” do mundo selvagem sugere em
cores fortes a cruzada da civilizagdo em
conquista de novos espagos para a cons-
trugdo do Brasil Grande. fracema tam-
bém pinta seu retrato em cores fortes,
mas para desmascarar a mitologia heréi-
ca da “regifio de fronteira” para eviden-
ciar um processo onde se sangra a natu-
reza e se institui e regulariza o sacrificio
humano e social para que o resultado
seja a edificagio de um descaminho no
meio da mata. A “regido de fronteira™,
longe de prefigurar os destinos elevados
que a tecnocracia proclama, mostra-se
esfera de agdo livre do capital (sulino
ou multinacional), que organiza, & dis-
tincia, a superexploracdo do trabalho
(incluidos os bolsGes de mdo-de-obra
praticamente escrava), a grilagem de ter-
ras, o contrabando de madeira e os vid-
rios tipos de circulagdo que imprimem
um novo e predatério dinamismo 4 re-
gido.



No interior desta circulagio, onde se
insere o préprio movimento da equipe de
filmagem, a reprodu¢io do percurso
da madeira ou das mulheres dd total
destaque ao trajeto de uma figura par-
ticular: Iracema. Em torno dela, da pri-
meira 4 1ltima imagem, desenvolve-se a
ficgdo explicita deste filme, ficcdo que
convive com a énfase, nfo menos expli-
cita, do documental em todo o seu
transcorrer. Narragdo de uma viagem da
inocéncia (na comunidade mais isolada
e préxima i natureza) 4 desintegragio
(na periferia do mundo mercantil), a
estoria de Iracema cimenta os vdrios
momentos do filme. Fio condutor de
deslocamentos, cria um tempo linear,
define um antes e um depois, estabele-
cendo um principio de unidade que
orienta a leitura das imagens. H4 um fo-
co privilegiado de atengdo e, em torno
dele, um jogo de expectativas
(embora minimo, tal jogo
existe no esquema dramdti-
co). E a interrogagdo sobre o
destino da personagem se rei-
tera, 4 medida em que ela
avanga em sua antiepopéia
pela Transamazdnica — série
escalonada de humilhagGes
que ela absorve como se fos-
se sua vocacdo, fatalidade in-
genuamente assumida no cli-
ché: “o meu destino € correr
mundo™.

De uma viagem de bar-
co pelas dguas trangiiilas de
um afluente, momento fugaz

de mansiddo nfo mais recupe- o

rada, Iracema mergulha nacidade para se
“modernizar”, recebendo nova embala-
gem e se langando na vida com o fasci-
nio infantil de quem vé o mundo da sa-
canagem como o lugar da sabedoria, Tal
como sua fala, o olhar de Iracema é
desarmado, imediato, marcado pelo de-
sejo de pertencer ao “mundo”, perti-
néncia irdnica que significa o abandono,
sem compensagbes, de uma identidade
anterior enraizada. Na experiéncia de
queda, ao se despossuir, ela vive a
prostitui¢do, a entrega e o sofrimento
como peniténcia paga pela aquisigdo
de uma cidadania, que é caricata. A
indignidade € sua marca e a mercadoria
€ sua forma. Transportada pelo cami-
nhfo de Tido Brasil Grande, Iracema
circula como os bois ou a madeira, e
sua vida 1til no jogo dos valores em
que se enreda estd marcada pelo
mesmo esquema. Se, na grande estrada,
a imagem reiterada é um sem-fim com a
precariedade humana em suas margens,
no trajeto de Iracema também ndo hd
ponto de chegada, onde ela encontre re-
pouso (a felicidade) e se redima. H4, no
horizonte, um vazio; a viagem avanca e
a promessa do mundo € de progressiva
decadéncia. Na iltima cena, resta a
total rarefagio, o mundo reduzido a

condi¢Bes minimas. No reencontro &
beira da estrada, a rejeicdo. de Tido
Brasil Grande estabelece que Iracema
completou o seu ciclo como mercado-
ria,

De comego a fim, a narragdo é
implacdvel. A desventura da persona-
gem se representa como um apodreci-
mento irremedidvel observado com
aquela tipica “crueza naturalista™ on
de a deterioragdo das aparéncias se poe
como face visivel da deterioragdo de
esséncia, humana, social. Neste toque
naturalista, t30 afinado com a preocupa-
¢do em autenticar o registro, as cores
fortes e 0 namoro com o grotesco que
al se insinua trazem uma ameaga: a
aproximacdo do filme de Bodansky/Sen-
na 4 obra de impacto, onde a aparente
objetividade se revela especulagio da
miséria e a imediatez na busca de efeitos

compromete a critica. No entanto, um

dado estrutural, nfo discutido até aqui,
desautoriza com veeméncia tal aproxi-
magdo. Indo além da simples constata-
¢do de que hd uma convivéncia entre o
ficcional e o documental, € necessdrio
analisar o modo especifico de Jracema
fazélo, o que pode evidenciar um redi-
mensionamento de ficgfo e documentd-
rio que marca a contribuicdo mais
decisiva do filme.

O trajeto da personagem, que sai
da inocéncia rural para ser engolida pela
malicia urbana (ou quase), € algo bas-
tante reiterado no cinema brasileiro de
ficgdo, embora aqui sejam outros o pon-
to de origem e o cendrio. Ndo hd divida
de que este esquema jd codificado € o la-
do mais convencional que, em fracema,
combate a dispersdo no espago produzi-
da pela busca de dados para compor o
amplo painel da regifio, Mas, se a viagem
de Iracema costura a sucessio de ima-
gens e falas, tal costura € relativa, pois
a ficgo ndo aperta seus proprios lagos.
Pelo contrdrio, a narragdo exibe certa
soltura no encadeamento, explorando a
convencionalidade mesma do trajeto, e
ndo se preocupa em tecer a trama com
cuidados e explicages, nfo buscando
justificativas (psicolégicas, por exemplo)
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para cada passo. Desde o inicio do fil-
me, hd o domimio absoluto do dado
imediato, da agfo observada no presen-
te, sem qualquer énfase a motivagdes (o
que traria Iracema a Belém?); o foco no
dado imediato faz com que a sucesso
de fatos se apresente como sucessio e
nada mais. Apoiado neste acompanha-
mento de um trajeto jd assimilado 4
tradicdo ficcional, o filme vai além,
concentrando seu trabalho no nivel
que mais interessa: o da relagdo entre
a experiéncia encenada de Iracema e o
contexto de vozes e imagens que a
filmagem in loco produz.

A convivéncia de ficgdo e registro
documental nfo é fato novo no cinema.
Se quisermos ir longe nos exemplos, po-
demos recuar até a primeira década do
século, mas a referéncia ao neo-realismo
italiano do pés-guerra € suficiente e nos
leva a um dos momentos mais
consagrados de tal convivén-
cia. Definiuse af, para o cine-
ma sonoro anterior ao “som
direto”, um modo muito es-
pecifico de encaixar a ficgdo
no “cendrio natural® da cida-
de, estrada ou planta¢do. En-
caixe que esconde a emenda,
marcado pela continuidade
que ajusta seus elementos
para que dado bruto e fin-
gimento do ator parecam
emanag¢des do mesmo mundo
homogéneo e integro que se
projeta na tela. De ld para cd,
no Brasil como em tantas ou-
tras partes, o desenvolvimen-
to do cinema moderno (produzido entre
nés a partir do “neo-realista” Rio 40° —
Nelson Pereira dos Santos, 1954) ge-
rou um leque amplo de alternativas na
promogdo desta convivéncia e chegou a
fazer dela um dos seus tragos caracte-
risticos, elemento comum a propostas
muitas vezes antagOnicas na estética
e na ideologia. Neste particular, o tra-
balho de Godard na década de sessen-
ta nos fornece uma antologia, refazen-
do a cada filme as relagGes entre ence-
nacdo e registro, entre imagem e som.
Desde Barravento (1962), o cinema de
Glauber Rocha trabalha estas relagGes,
a partir do contexto do Cinema Novo
que, no seu desenvolvimento e na di-
versidade de estilos, fez desta questdo
um dos eixos de debate e experiéncia.
Na década de setenta, o desejo simul-
tineo de autenticar (selo do real) e fan-
tasiar se manifesta em todos os niveis
da produgio cinematogrdfica. Num
extremo, temos o convencional “dra-
ma realista” — que industrializa (e
banaliza) a heran¢a do neo-realismo em
filmes tipo Vivendo na Corda Bamba
(Blue Collar). No outro, o filme-cola-
gem que justapde ficgdo e documentd-
rio, sem pretender mascarar tal justa-
posicdo, ostentando a descontinuida-



de existente entre as diferentes formas
de representagdo que mobiliza ‘e faz
interagir, pela montagem (o cinema do
iugoslavo Makavejev constitui um bom
exemplo de colagem deste tipo). Dentro
deste quadro, fracema se insere na ten-
déncia que assume, e explora, a descon-
tinuidade entre ficgdo e registro, sendo
aquele tipo de filme onde nfo é possivel
encontrar a passagemn suave, a diluigdo
de um no outro, o encaixe que esconde
a emenda tdo a gosto de um cinema que
procura o efeito-de-realidade (quando o
fingimento se disfarga). No filme de
Bodansky/Senna, falta homogeneidade
4 representacdo: o registro se faz com
um critério e a encenagdo com outro.
Ao cardter disciplinado do registro do-
cumental — baseado na idéia de que
existe uma realidade objetiva a *‘captar”™
— se combina uma encenacfo que sub-
verte as regras do jogo e destroi a sepa-
ragdo entre sujeito e objeto, entre o
cineasta que julga contemplar sem
interferir e a realidade a ser “mostra-
da” sem mdculas pela cdmera. Ao con-
trdrio do filme<olagem, onde a des-
continuidade se cria pela montagem que
justap@e blocos, (em si, sdo pegas homo-
géneas e se estranham quando em pre-
senca um do outro), fracema instala a
heterogeneidade em cada cena, pois o
elemento que encarna a ruptura e as-
sume a responsabilidade direta pela con-
vivéncia sui generis entre ficgdo e do-
cumentdrio € o ator/personagem Paulo
Cesar Pereio/Tido Brasil Grande.

Figura mediadora, principal or-
questrador deste jogo de teatro e expe-
riéncia bruta com que cdmera e mon-
tagem devem ajustar contas ao longo do
filme, Pereio/Tifo representa, provoca,
comenta, entrevista, intervém descarada-
mente no andamento de tudo. Nos
vdrios ambientes que a equipe de filma-

gem encontra, € ele quem conduz a con-
versa e dd voz as diferentes figuras que
fazem seu discurso de queixa, confor-
mismo ou revolta. Deste modo, traz
para dentro do quadro visivel este lance
de provocagdo que torna os depoimen-
tos da populagfo local uma “‘encena-
¢d0”: o que cada elemento focalizado
diz, sem ser mentira e fruto de um im-
pulso seu de declaragdo sincera, pela
moldura elaborada pelo filme transfor-
ma-s¢ em peca manipuldvel de uma re-
térica que ndo € sua e cujo controle
estd muito mais do lado de quem deci-
de sobre o lugar de imagens e sons. Pois
bem, o esquema ventriloquo que muitas
vezes domina o cinema direto, onde a
entrevista €, no limite, a voz travestida
do cineasta, fica exposto em Jracema.
Tifo Brasil Grande inscreve dentro do
filme o mecanismo do didlogo assimétri-
co — porque sdo diferentes os poderes —
proposto pelo cineasta as figuras de que
se apropria pela imagem/som. fracema
representa, pondo a descoberto, a inva-
sTo que seu olhar pressupde e sem a qual
ele seria impossivel. De tema sobre o
qual se fala durante o filme, a invasio
economico-social-cultural passa a ser
um principio organizador da mise-n-
scéne a partir do comportamento lucida-
mente “escandaloso” de Pereio: a inter-
vengdo e comentdrio jocoso explicitam
no verbo teatral o que a imagem jd
sublinha por si mesma, num tom de de-
boche que expulsa, ou pelo menos de-
sautoriza, a compaixdo diante da misé-
ria de Iracema; ao nomear o grotesco,
ele desloca a emogio do espectador,
que € convidado a encarar de frente sua
prépria md consciéncia mascarada pela
atitude *‘séria e grave” diante do repre-
sentado na tela.

Se a cimera ¢ também “séria e
grave”, sensivel ao detalhe, dgil na pro-

cura, comportandose como se tudo a
sua frente fosse natural, nfo encenado,
as sacagOes de Pereio e sua interagdo
com Iracema, alids Edna de Cadssia, pro-
vocam o estranhamento. Em vez do real,
0 que transparece € a encenagio.

E tal efeito se refor¢a porque —
lance fundamental — Pereio e Edna de
Cdssia fazem percursos opostos. En-
quanto ela (nativa) expde a sua inexpe-
riéncia, o gesto dele (sulino) denuncia o
desnivel no cumprimento das regras des-
te jogo que, como todos os outros, €
imposto ao elemento da regido. Deste
modo, o teatro que inventa Tifo e Ira-
cemna incorpora o pressuposto de que
Pereio e Edna tém estatutos diferentes.
Ele é o fingidor que domina a represen-
tagdo e sabe que seu papel € citar Tifo
Brasil Grande, sem deixar de ser e pare-
cer Pereio. Ela € o fingidor que nido tem
o mesmo dominio sobre a representa-
¢do e vé seu papel se transformar numa
citag@o de si mesma ao querer ser Irace-
ma. Neste cruzamento dos caminhos, o
trajeto de Tido conduzindo Iracema
pelo mundo (ficgdo) € estranhado pelo
trajeto de Pereio conduzindo Edna pela
representago. Nos dois niveis, nossa
relacdo € com a polaridade malicia (do-
minante)/inocéncia (dominado). O jogo
Pereio/Edna duplica o jogo Tidoflrace-
ma. E o filme representa a invasio da
qual € segmento.

Ao abrigar em sua prdpria estrutura
esta mescla de invasor e invadido, numa
interagdo exposta que nfo dissimula o
processo que o constitui como represen-
tagdo, fracema define solugdo original
que o faz obra-prima. A forg¢a ndo estd,
isoladamente, no método, na diregdo,
no ator ou no tema. Estd na sua conver-
géncia, em 1974/75.

Ismail Xavier

DE GETULIO A
JUSCELINO

Os Anos JK-Uma Trajetoria Politica, primeiro longa-
-metragem de Silvio Tendler satisfaz, de um lado, a necessa-
ria e quase vital fome de imagens que temos de nosso
passado, recuperando um segmento da historia brasileira e,
de outro lado, procura trazer — de forma as vezes diddtica —
um espirito de conciliagio politica que acredita ser iitil nos
nossos dias. E, como se houvesse uma linha que o ligasse aos
seus similares antecessores Getilio Vargas de Ana Carolina e
QO Mundo em que Getulio Viveu de Jorge Ileli, assume a
linguagem da personalidade que escolheu como objeto de
andlise, embora isso se faga a partir de uma perspectiva
critica — nem sempre acertada — dos acontecimentos.

Dirigindo-se aos mais jovens, segundo palavras dos seus
realizadores, esses filmes pretendem dar, dqueles que ndo
viveram uma época da nossa historia, a medida de emogio,

O BRASIL NO CINEMA

através da magia das imagens recuperadas ao tempo que os
livros nem sempre preservam. E por isso que a sua posi¢do
diante dos fatos nfo pode ser fria ou neutra, eles terminam
sendo como que carregados pela forga das imagens e de seu
fascinio e o tempo redescoberto termina sendo ainda mais
intenso do que se ele tivesse sido efetivamente vivido. No
Brasil, onde a memdria é permanentemente escamoteada,
toda tentativa de recuperagio de um segmento de nosso
acervo histérico transforma-se numa aventura quase épica, o
que contagia ndo apenas a disposicdo daqueles que dela
participam como acaba se incorporando ao seu proprio
discurso. Dai porque nem mesmo a suposta objetividade
fatual que Jorge lleli inscreve como epigrafe de seu filme
escapa 4 adesdo do cineasta ao politico, que é visto amavel-
mente como estadista e um homem que soube interpretar o seu
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tempo. Num caminho diverso e professando uma adesdo
ainda maior ao seu personagem, o mesmo Getilio Vargas,
Ana Carolina enfatiza o seu compromisso politico com os
mais pobres, 0s interesses que se lhe opuseram e a grandeza
histérica do seu gesto de sacrificio pessoal.

E claro que essas posigoes refletem também — além do
envolvimento pessoal dos diretores com seu personagem —
uma tomada de posi¢do mais ampla num momento da vida
politica brasileira em que as liderangas estavam completa-
mente ofuscadas. Retomar uma figura morta hd vinte anos,
que emergiu da Republica Velha para se tornar por mais de
duas décadas a mais importante personalidade da nossa vida
piiblica, implicava também um projeto para o futuro: o
sacrificio de Vargas interrompera um processo politico para
o qual sua Carta-Testamento ainda continuava sendo o
programa mais claro e contundente. Ana Carolina e Jorge
lleli acreditavam, entdo, estarem propondo a continuagdo de
um debate que — embora tivesse sido suspenso — ndo estava
de maneira alguma encerrado.

No nivel do cinema e correspondendo a um contexto
politico mais abrangente, este debate continua agora com Os
Anos JK, ndo mais segundo a perspectiva do populismo
gaticho e trabalhista de Getilio, mas de acordo com a Otica

do populismo mineiro e pessedista de Juscelino, que o.

sucedeu como presidente e lider. JK nfo deixa um testa-
mento politico explicito — sua morte foi inesperada e o colheu
num momento em que ele proprio se acreditava com possibili-
dades de voltar a4 vida piblica — mas lega uma imagem
bastante ‘contemporinea: a de um Brasil modemnc que ele
ufanisticamente ajudou a forjar no curso de seu exercicio
presidencial. Uma das caracteristicas dessa imagem se traduz
na continuidade da politica de conciliagio que certamente
ficard como a marca do estilo pessedista e que o filme de
Silvio Tendler assume em um dos seus desdobramentos: a
anistia aos sublevados. Nesse momento, Os Anos JK deixa de
ser um fendmeno especificamente cinematogrdfico, bastante
meritorio, por sinal, j4 que realiza a irrefutdvel voca¢io do

67

0S ANOS JK

Direcio

Silvio Tendler
Fotografia

Licio Kodato
Montagem

Gilberto Santeiro

Francisco Moreira
Misica

Caique Botkay
Narragio

Othon Bastos
Distribuigdo.

Embrafilme

35 mm, Cor e Preto e Branco

1979

cinema em recuperar efou preservar o tempo e demonstra
respeito ao som e & imagem, para se colocar no curso da
nossa histéria trazendo do passado, senio um programa, ao
menos um estilo que possa servir de modelo para a politica
de abertura ora posta em pritica.

No entanto, essas proposi¢gies nio poderiam ser mera-
mente discursivas. Elas necessitam da forga das imagens sem as
quais se transformariam em simples retdrica, e entdo esse estilo
pode se manifestar através daquele que lhe deu a sua forma mais
aprimorada;: o fendomeno JK. A principio, nés nfo o vemos
— o filme comega com a promulgacio da Constitui¢do de 46
— mas aos poucos aparecerd a figura do prefeito de Belo
Horizonte, e construtor da Pampulha que nfo hesitou em
chamar dois comunistas para trabalhar no projeto e o
transformou em plataforma para chegar ao governo do
Estado de Minas Gerais. Serd um simples carreirismo? Ou
estamos diante do carisma de um verdadeiro lider politico?
Mas a escalada ndo pdra no Paldcio da Liberdade, sede do
Governo mineiro. Ela se dirigird rumo ao Catete e, apesar de
golpes e contragolpes, 1d chegard. Serd preciso a intervengdo
de um Ministro da Guerra de pulso forte, o general Lott, que
evitard a mudanga do quadro institucional através do golpe
de novembro de 1955. Contra poderosas forgas politicas, JK
langa mdo do seu repertorio forjade no aprendizado com
Benedito Valadares, velho cacique mineiro, e com o proprio
Getilio. Seu estilo de pregagdo serd o programa de uma
verdadeira unifo nacional em torno de uma ideologia desen-
volvimentista que promete fazer o Brasil saltar cingiienta
anos em apenas cinco anos de Juscelino.

Para consolidar este futuro, JK promete a construgdo
de uma nova capital, que serd erguida no coragdo do pais. E,
assim como a construgio da Pampulha mudou a face da
capital mineira, Juscelino acredita que Brasilia mudard a face
do Brasil. Oscar Niemeyer € novamente convocado para, com
suas linhas revoluciondrias de arquitetura, projetar a nova
capital como simbolo de uma nova nagio. Seria essa posi¢do
de JK apenas a demonstragio da predominincia de velhos
rangos regionalistas? Ou estaria af contida uma proposta de
messianismo em nivel nacional e institucional? E certo que
o clima juscelinista de governo, ditado pelo seu comporta-
mento politico grandilogiiente e ao mesmo tempo descontrai-
do, serd marcado pela euforia, um verdadeiro porre — como
lembra um depoente — mas sempre identificado com um estilo
de brasilidade, que € a verdadeira condi¢fo de seu populismo.

Na trilha desta trajetéria, Silvio Tendler se serve de um
repositorio de imagens que nossos olhos se desabituaram a
ver: cenas de antigos jomais de atualidades cobrindo as
atividades de politicos em inauguragGes, visitas, comicios
etc., que foram sendo eliminadas das telas dos cinemas desde
que as vaias comegaram a se tornar muito incémodas, e hoje
enchem os videos de nossos televisores. Essas cenas terminam
por provocar um sentimento de ironia: apesar do constante



solapamento de nossa memoria, do progressivo esquecimento
de nossa identidade decorrente do escamoteamento de nosso
passado, acabamos por reconhecer que os protagonistas de
nossa cena politica sio praticamenie os mesmos hd trés
décadas. Ao longo dos jornais de atualidades, desfilam rostos
muito familiares, que podem ser perfeitamente entrevistos
por tras da madscara que o tempo constroi. Apesar das
sucessivas reviravoltas de nossa politica — principalmente até
1964 — reconhecemos que as ideologias em luta pelo poder
ndo apenas continuam as mesmas como seus representantes
— com algumas exce¢Oes — ainda permanecem no velho
palco de nossa cena institucional. De Tancredo Neves ao
general Ernesto Geisel, passando por Afonso Arinos, Jurandir
Bizarria Mamede e Mourdo Filho — para citarmos somente
alguins — o filme mostra como intimeras personalidades
participaram do nosso drama politico, algumas vezes come-
¢ando como figurantes, passando a atores secunddrios para
terminarem como estrelas mdximas, prima-donas de nossa
opera politica. Curiosamente, ao longo da trajetoria politica
de Juscelino Kubitschek passam virios personagens que, do
ostracismo serdo elevados ao primeiro plano. O filme de
Silvio Tendler pode, entdo, saciar um pouco a nossa fome e
sede de imagens, arrancando-as & imobilidade museoldgica
onde, propositalmente ou ndo, elas tinham sido confinadas.
Para isso, foi certamente necessirio um trabalho de paciéncia
e tenacidade que se estendeu por mais de trés anos, o que
pode lhes ter sido prejudicial e té-lo tornado frustrado em
um dos seus melhores e mais explicitos objetivos: sua
proposta politica.

A documentagio de que Os Anos JK se serve nem
sempre ¢ vasta e uniforme e procura centrar-se na figura do
politico que escolheu como objeto de andlise. Deixa, por-
tanto, algumas lacunas na abordagem do processo historico e
social em que JK atuou como presidente, especialmente na
visdo das questdes operdrias e da reforma agriria, que nio
sdo tratadas como deveriam. No entanto, detendo-se mais
sobre o cariter politico da personalidade de Juscelino, o
trabalho de Silvio Tendler extrai o estilo bidsico de seu
comportamento: o espirito de conciliagdo politica, a capaci-
dade de amenizar conflitos partiddrios, diluir tensBes sociais,
fazer concessdes, conceder perddes e, sobretudo, de manter
viva — através de um constante otimismo — a chama do
desenvolvimentismo e o carisma de seu condutor. Enfatizan-
do o centramento de seu discurso, fazendo confluir para a
personalidade magnética do seu biografado o processo poli-
tico brasileiro, o diretor prolonga o debate posto nas telas
pelos filmes de Ana Carolina e Jorge Ileli: ao herdi sacrifi-
cado de Genilio Vargas e O Mundo em que Getitllio Viveu,
personalista, autoritirio, paternal e que tarde descobre o jogo
multinacional de interesses que o envolve, sucede o politico
ardiloso — isto ndo quer dizer que Getilio o era menos — de
formagdo tipicamente urbana — enquanto Getilio era um
produto da aristocracia rural gaticha — de espirito mais
democridtico e possuidor de um incrivel talento em conseguir
seus objetivos através da persuasio, caracteristica que tam-
bém ndo faltava ao autoritdrio Getilio. Uma simples mudan-
ga de estilo, talvez? Nio apenas isso, por certo ji que
Juscelino procurard recolocar o Brasil no caminho dos paises
ocidentais capitalistas — o que nem sempre pareceu claro no
perfodo getulista — mas sua grandeza reside no fato de que

soube conduzir seu governo num clima formalmente demo-.

critico onde ndo faltou até mesmo uma ampla, geral e
irrestrita anistia politica aos participantes dos movimentos
direitistas de Aragarcas e Jacareacanga.

Esse claro gesto de conciliagfo, sinal de um espirito
livie de rancores para com os adversdrios, constitui o legado
juscelinista para o atual momento brasileiro e seria certa-
mente — ndo fosse o atraso no langamento — a bandeira com
a qual o filme, e por extensio o proprio cinema brasileiro,
estaria participando do processo de distensio politica que

estd em curso. Assim como o filme Getilio Vargas, a época
do seu langamento em 1974, procurava recolocar a oportuni-
dade da Carta-Testamento, recordando a permanéncia dos
mesmos problemas e a constante necessidade da luta pela
integridade nacional denunciados pelo documento, e o fazia
num instante de intensa desnacionalizagfo da nossa econo-
mia, Os Anos JK-Uma Trajetoria Politica traz dos arquivos
quase esquecidos e mal conservados do nosso passado a
imagem de um dirigente conservador no plano social, exces-
sivamente aberto ao capital estrangeiro no plano economico,
mas sinceramente democritico no campo politico, a ponto
de ter conseguido passar este sentimento a todo um pais
durante os cinco anos de seu periodo. Mesmo ndo tendo
chegado no momento do debate em que sua participagiio
teria sido mais oportuna, o filme de Silvio Tendler retoma a
importancia s vezes esquecida do cinema como veiculo de
discussio dos problemas do nosso pais. Num plano mais
particular, sabemos que houve um profundo refluxo do
cinema de debate mais especificamente politico em anos
passados, mas a existéncia de um filme como Os Anos JK
lembra, com insisténcia quase hipnotica, o poder irrefutdvel
das suas imagens arrancadas ao rio do tempo de Herdclito,
onde ndo nos banharemos duas vezes, mas que servem para
nos mostrar o que fomos e como somos no palco onde
desfilam algumas das ansiedades do povo brasileiro e os
grandes interesses dos mais fortes.

A forga dessas imagens — que devemos, cada vez mais,
preservar com atengdo e carinho — ndo tem apenas um valor
para historiadores, soci6logos, jornalistas ou quaisquer ou-
tros eventuais interessados, mas sio como que uma fenome-
nologia do nosso modo de ser. Uma vez, numa conversa,
Nelson Rodrigues falava, com aquela sua linguagem peculiar,
que “no cinema, depois de dez anos, tudo fica perto do
delito atroz: o sorriso do bandido, toda a gesticulagdo™. E
observava:

— FE uma coisa muito espantosa. E a gente pensa: nés
nio somos assim. Mas, realmente, nds somos assim.

As imagens do nosso passado, que freqlientemente
descobrimos como coisa nunca vista, permitem, como lem-
brou NR, olharmo-nos de frente como se estivéssemos num
espelho. Mas se elas representam um precioso acervo para o
nosso conhecimento historico, trazem também o incrivel
encanto do detalhe, aquele “sorriso do bandido” de que
falou Nelson, o flagrante que faz a delicia do fotdgrafo, o
momento em que a pessoa cai e a cdmara registra a reagdo
em seu rosto. Anos de censura baniram de nossa visio essas
imagens que estavam mais proximas da escala humana com a
qual devemos julgar nossas figuras publicas. Recuperadas no
filme de Silvio Tendler — e na verdade elas so apenas uma
parte de um acervo ainda inexplorado — evidenciam precisa-
mente a presenga do cinegrafista como um olho atento aos
acontecimentos de nossa historia. Rendem, portanto, tributo
ao homem da cdmara que, como queria o inventor Dziga-
-Vertov, deve ser um agente da “decifracdo documental do
mundo visivel”. Sem depreciar o valor do texto de Cliudio
Bojunga, as vezes diditico e com boa dose de ironia, embora
soe freqilentemente como uma copidescagem dos livros de
Hélio Silva, o filme de Silvio Tendler recupera — além da
propria personalidade de JK e seu brilhante estilo politico —
o valor das imagens de nosso passado. Voltando a Vertov:
“nada de documentos-palavra, s6 cine-documento™.

Sérvulo Siqueira
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Uma pornochanchada
assemelha-se a um desses
pratos da culindria do séc.
XVIII chamados “‘arle-
quins”’, que eram feitos a
partir das sobras dos gran-
des banqueies da arisiocra-
cia e com o0s quais 0s mais
pobres esperavam, no fim
da noite, ver saciadas as suas
fomes. Pois ¢, as porno-
chanchadas, comparadas a
um “‘arlequim”, ndo ficam
nada a perder: construidas
com os elementos apropria-
dos de fontes e lugares os
mais heterodoxos possiveis,
alcangam sempre aquele ar
de coisa jd vista; servidas ao
deus-dard, quando ndo estio
requentadas, atendem a essa
massa pouco conhecida cha-
mada piblico médio de ci-
nema, pessoas encerradas no
circulo do consumo cultural
barato e de codigos facil-
mente degustiveis. A fita de
Fauzi Mansur, O Inseto do
Amor, ndo escapa do estig-
ma.

A casa onde foi pre-
parado o “arlequim™ man-
suriano ndo devia ser das
mais finas, pelo contrério,
talvez proviesse de um pe-
queno-burgués de provincia
ou outra coisa qualquer: é

de uma mediocridade aplas-
tante. Sem ser um profundo
conhecedor da filmografia
de Mansur, relembro, no en-
tanto, que alguma veleidade
intelectual ele teria. As suas
experiéncias em filmes de
reconstrugio de época (Se-
dugdo), histéricos (0 Guara-
ni) ou de diluigdo metalin-
giiistica (Ensaio Geral — A
Noite das Fémeas) demons-
tram que estamos diante de
um diretor comercial médio,
talvez um artesdo. Seu tltimo
filme, @ Inseto do Amor, de-
verd ser um sucesso, pelo me-
nos financeiro, na medida in-
versa das suas pretensges inte-
lectuais. Ninguém comete por-
nochanchada impunemente.
Trinchar a magra car-
ne que recobre o esqueleto
do filme niio apresenta difi-
culdades, sendo, vejamos:
cientista alemdo descobre na
Amazonia um inseto que
compulsiona as pessoas ao
ato sexual apds serem pica-
das; a ndo realizagdo do ato
em duas horas as leva i
morte. Comico, ndo? A uti-
lizagdo de um detonador de
situagbes comicas, no caso
os insetos que escapam do
viveiro e picam a todos in-
discriminadamente, é um ar-
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MANSUR, ANOFELES E ETC.

tificio comum ao género.
Alguns filmes foram mais
felizes, como Macho e Fé-
mea, fiel ao sen modelo
gético, ou menos, como A
Arvore dos Sexcs. Porém, o
seu parametro também pode
ser encontrado no filme
americano Tubardo. A
exemplo daquele, a agio
transcorre numa estagdo bal-
nedria assediada, subitamen-
te, pela presenca de uma
ameaga externa. Imediata-
mente, autoridades consti-
tuidas e hoteleiros entram
em choque diante da pro-
posta das primeiras de fe-
chamento da ilha ao turis-

mo; oferece-se combate &
ameaga etc. Arlequinal,
nio? Em meio a isso, o

tempero de sempre: a gro-
tesca bicha desmunhecante;
nu frontal, le dernier cri; in-
sinuagGes de sodomia, pede-
rastia,. zooerastia de apelos
popularescos (transagGes ca-
prinas), além de outras priti-
cas sexuais menos votadas;
enfim, a orgia sexual que a
Rua do Triunfo normalmente
oferece.

Estas singelas linhas
poderiam parar por aqui, se
ndo houvesse ainda um pro-
blema levantado pelo filme,

-

mas que permaneceu na
fita, infelizmente, mal-resolvi-
vido. As opinibes a respeito
do andfele se dividem entre
as que o acham intrinseca-
mente pernicioso, nfo duvi-
dando e se entregando a sua
cadeia de efeitos, e os reli-
giosos da ilha, defensores da
tese de que o Mal é ineren-
te ao ser humano, produto
de suas mentes perdidas de
Deus, contrdrios ds idéias
cientificistas ¢ de causalida-
de apresentadas pelo inseto.
A dire¢do ndo se preocupou
em desenvolver o assunto
do Mal, comprovagio de va-
cuidade opinativa, transmi-
tindo ao espectador o pro-
blema do Pecado, questdo
moral intimamente conecta-
da a pornochanchada e tam-
bém sensivel ao signo repre-
sentado pelo padre. Tanto
que a entrega do padre 2
zooerastia caprina, no final
da fita, rechaga qualquer
oportunidade de voo do fil-
me.

A questio do Mal,
apesar de somente resvalada,
existe e apresenta, na sua
relagio com a atividade se-
xual, aspectos curiosos.
mulheres, como na makoria
das pornochanchadas, reser-



vase um papel passivo ds in-
vestidas dos que estdo sob o
maleficio do anofele. Des-
mentindo o que é informa-
do pelo filme, as mulheres
quando picadas podem re-
correr a4 masturbagfo. Ao
contririo dos homens, a
quem tudo é permitido, as
mulheres tém uma partici-
pagio pequena no total de
picadas e, nesse momento, a
sua necessidade sexual é ri-
dicularizada, mostrando os
tradicionais recalques produ-
zidos pelas pornochanchadas
ao fora de si feminino.

Mas é nos homens que
o Mal provoca situacdes
pouco usuais ao género. Sa-
bemos que o treslouca-
mento, a imersdo no estado
penoso de irracionalidade
desencadeado pelo inseto do
amor, leva as pessoas a con-
sumarem o ato sexual com
0 parceiro mais proximo,
tnica maneira de impedir a
passagem da loucura 4 mor-
te. Na falta de mulheres, o
homossexualismo é sanciona-
do e perpretado com abun-
dancia pela fita. O que pa-
receria um ato liberatério
da pornochanchada revela-se,
contudo, indéquo e degra-
dante. Ndo se trata de uma
opgdo, de uma preferéncia,
mas sim de um estado de
inconsciéncia, de fora de si,
a que sdo levados os ma-
chdes e até um personagem
ambiguo, tipo vivido por
Flavio Portho, levando-nos a
pensar que ele, o Wdnico a
ter inculpado prazer pelo
ato homossexual, também
estd condenado. Assim, a
atividade homossexual dos
heteros e homos, confundida
com um estado doentio, re-
forga os esteredtipos tradicio-
nais. Numa frase sucinta do
cientista alemdo ao se ver as-
sediado  sexualmente pelo
candidato a prefeito: “o que
pode ser o fim para vocé pode
ser 0 comego para mim”’. Por-
tanto, diante do Mal, todo
cuidado € pouco.

José Infcio de Mello e Souza
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TRANSICAO,
TRANSITIVO,
TELEVISIVO

A critica especializada e o proprio autor, Cacd Diegues, definiram Bye
Bye, Brasil como um filme sobre a transi¢io que vive o pafs. E sobre esse
aspecto que gostaria de falar.

Descobrir o que € transitivo e o que ndo €, em cada época, parece ter
sido sempre uma preocupagdo do homem. Porém, para os paises subdesen-
volvidos, do Terceiro Mundo, teorizar sobre o transitivo, mais do que
pesquisa, é uma questio politica de mdxima urgéncia, quando se pensa a
superagfo do seu estado atual.

A transigfo, a passagem de uma época ou situa¢do historica a outra,
ou a tensio provocada pela luta entre o novo e o velho (que define o
transito) foi tratada pelo cinema brasileiro nas suas mais variadas formas, na
década de 60. O objetivo desta critica nfio é percorrer todas elas, mas de
lembrar algumas formas, que a meu ver, parecem ser muito significativas, na
propria histéria do cinema brasileiro, na sua transi¢io particular, que coin-
cide com a do pais como um todo. Essa revisio parece oportuna, &
medida que novamente o pais vive um clima de transi¢do.

Na década de 60, nos centros de pesquisa economico-social (ISEB e
outros), a tentativa era de delimitar o trabalho tedrico de que necessitava o
pafs, para produzir uma teoria que conseguisse ser transformadora.

O trabalho de superar o subdesenvolvimento ndo se restringia a econo-
mistas, filésofos, socidlogos, mas também a “arte” era possibilidade cons-
cientizadora. Esse tomar conhecimento de si €, pois, uma tarefa pedagogica,
em que a arte desempenha um papel importante, na procura da defini¢do
do pais. O cinema, como os movimentos de educagfo popular, de cultura
popular, vai procurar configurar a identidade brasileira, na batalha da cons-
cientiza¢@o nacional.

Um dos filmes da década de 60 que vai procurar retratar a verdade do
povo brasileiro é Barravento, de Glauber Rocha. Barravento conta a histéria
de uma pequena aldeia de pescadores que vivem da pesca realizada com
instrumentos rudimentares. Centrando a leitura do filme nos personagens de
Firmino e Arud, Glauber Rocha vai opor as tradigdes de Arui as novas
idéias trazidas por Firmino, da cidade. A inten¢do do autor ¢ contrapor a
sociedade artesanal, da comunidade dos pescadores, & sociedade industrial,
urbana. E esse choque cultural que vai instaurar o novo, formando as
liderangas para uma revolugdo autenticamente nacional.

O embate entre o campo e a cidade era uma preocupagio que
ocupava toda a comunidade de idedlogos do nosso desenvolvimento naquele
momento. Afinal, o pais ainda tinha sua populagio voltada para a Europa e
de costas para o grande continente.
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Roland Corbisier assim coloca essa questio em Forma-
¢do e Problema da Cultura Brasileira: “perdidos como ilhas
na imensidio do oceano, as nossas cidadezinhas, as nossas
aldeias arrastam uma existéncia sonolenta ¢ morna, isoladas
umas das outras pela falta de meios de comunicagdo e
transportes. Ndo somos, nio formamos ainda um continente,
porque continuamos a ser, como no tempo colonial, um
arquipélago™,

Em 1963, dois filmes tratam, de maneiras distintas, o
problema da transicfo: Vidas Secas, de Nelson Pereira dos
Santos, ¢ Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber
Rocha.

Vidas Secas conta a historia de um povo em trinsito.
Através da migrago, a transicfo nfo mais vai ser pensada
em termos de mudanga qualitativa de quem a vive, mas
enquanto processo, onde os personagens tomam consciéncia
de sua situagdo, fator bdsico para a superagdo do subdesen-
volvimento. O reconhecimento de sua realidade, de sua si-
tuagdo, é que vai possibilitar a esse povo em trinsito a
passagem de uma consciéncia ingénua para uma consciéncia
critica.

Deus e o Diabo na Terra do Sol é o filme por
exceléncia sobre e da transi¢@o, alegoria de todo o Brasil.
Ao retratar a particularidade da situagdo do Nordeste brasi-
leiro e de sua populagdo, encurralada entre a saida mistica
e a violéncia do banditismo para resolver os seus problemas,
o filme discursa sobre o pais. A questio para o autor é a

procura, através das formas de manifestagdo popular de des-
contentamento, de uma revolugio brasileira que seja nova,
que leve em consideracdo as particularidades do pais e do
seu povo.

Por outro lado, é a primeira vez que o cinema brasi-
leiro materializa um personagem transitivo, Antonio das
Mortes, que se autodefine como elemento fruto da transi-
¢lo.

O Desafio, de Paulo Cesar Saraceni, é o filme da
pos-transi¢do. E o discurso de toda uma geragdo que viveu a
transicdo, que a teorizou e que vé seus planos, suas idéias,
suas préticas irem por dgua abaixo. A discussio ndo é mais
sobre a tramsigio, mas sobre o resultado das reflexdes sobre
o transitivo. O Desafio é sobre a vida de um jornalista que,
diante do golpe, diante do fracasso de seus planos, procura
uma saida. O personagem, diferente dos anteriores, lgm
guardavam um anseio de passarem 4 agdo, estd atdnito. E o
discurso ideolégico, cuja questdo central é o que fuzer?

O paralelo agui proposto tenta mostrar como o fend-
meno Cinema Novo nfo ¢ um acontecimento ao acaso mas
uma tradugio das preocupagdes sociais da época. Esses fil-
mes buscavam, sem cair no falso didatismo, traduzir com a
arte as discussOes prioritdrias do seu momento cultural
Traduzem, na linguagem filmica, o grande painel que os
tedricos do desenvolvimento tentam confeccionar para a
superagio do subdesenvolvimento e a transformagfio da reali-
dade brasileira.

Longos anos se passaram e, depois de um fechamento
em nosso pafs, vem uma “‘abertura”. E é nesse contexto
que ¢ realizado Bye Bye, Brasil, de Cacd Diegues.

Bye Bye, Brasil, filme sobre um Brasil que se acaba ¢
outro que se inicia, surge num momento em que novamente
a sociedade brasileira retoma suas ponderagGes politicas na
procura da supera¢gio de um quadro institucional onde essas
ponderagGes estavam proibidas.

Da década de 60 até nossos dias, o pais sofreu uma
mudanga palpdvel, mesmo que seja questiondvel essa mudan-
¢a. O Estado pés-64 ndo guarda muitas semelhangas, no seu
modo de agir, com outros Estados de excegio vividos pelo
pais. A burocracia modernizou-se, encontrou novas formas
de exercer seu controle, de transmitir sua ideologia. A
economia, por outro lado, sofreu uma internacionalizagdo
que, na década de 60, apenas se esbogava. E muitas bandei-
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ras levadas anteriormente por forgas progressistas, aprovei-
tanto a terminologia do ISEB, foram, conforme a conve-
niéncia,encampadas pelo sistema. E nessas mudangas, o ré
dio, que no Estado Novo ocupou lugar de destaque, com os
noticidrios cinematogrdficos do DIP, cedeu espago para a tele-
visdo, novo meio de integragao nacional e de difusdo dosideais
do movimento de 64.

O que era diagnosticado teoricamente alguns anos
atrds aconteceu num pequeno espago de tempo: de leste a
oeste, de norte a sul, através do tubo magnético da TV,
integrou-se o Brasil.

No que toca particularmente as modificacBes que a
TV realizou no meio social, em fevereiro de 1979 a Editora
Paz ¢ Terra langava o livio O Paratso Via Embratel, de Luiz
Augusto Milanesi, que analisa a chegada da televisdo, isto €,
da sociedade de consumo, em uma pequena cidade do
interior de S3o Paulo e as conseqiiéncias desse fato. Como
diz o autor:

“Enquanto que o impacto provocado pelo rddio nos
anos 30 ndo pode ser medido de forma precisa na regido
central do Estado de Sio Paulo, o impacto da televisio
pode ser acompanhado.”

A referéncia ao livio e ao assunto do mesmo devese
ao fato de que Bye Bye, Brasil tem como pano de fundo
um grande personagem: a televisio,

Bye Bye, Brasil pretende ser um grande painel nostdl-
gico e colorido do Brasil. Painel mostrado através de um
circo mambembe que abandona os grandes centros para
atuar no interior do pafs, isto é, na sua periferia. Acontece
que, nessa fuga, para tentar encontrar o seu piiblico, a
Caravana Rolidei .vai constatando o alcance de seu maior
inimigo, a televisdo. As “‘espinhas de peixes’ espalham-se co~
mo uma epidemia por todos os cantos.

Desse modo, tanto faz nos grandes centros como nos
centros periféricos, o circo j@ nfeo ¢ mais atragio, ndo
desperta mais interesse; impera o padrio Globo de produ-
¢Oes. Nos rincBes mais distantes do “arquipélago continen-
tal”, 14 estd a TV nos vigiando, nos induzindo, formando
opinifo, ditando moda e costumes. A integragdo operada
pelo video é violenta, unilateral, impositiva. Diante disso, a
escolha pelo povo nio é um ato de vontade, mas uma
violéncia,

Essa ¢ a primeira constatagio que Bye Bye, Brasil
faz. E faz de uma maneira “documental”, in loco. A sua
preocupagio €.a de conscientizar os espectadores sobre o
problema. Nessa medida, o filme guarda uma proximidade
com os filmes da década de 60. Porém, com uma qualidade
diversa, j4 que sua constatagdo ndo € mais para pedir provi-
déncias, no sentido de uma *transformagfo”, mas ¢ uma
avaliagio de nosso modelo de desenvolvimento. Nesse senti-
do, Bye Bye, Brasil é um flash-back do cinema brasileiro da
década de 60.

O filme inicia com a chegada e apresentagdo da Cara-
vana Rolidei no pequeno povoado do sertdo. E é Lord
Cigano, ao realizar seu nimero de mdgica, que coloca em
toda sua extensiio a preocupag¢fo do autor:

© — Agora somos civilizados, jd neva no Brasil, como
em Paris, Londres...

Bye Bye, Brasil comeg¢a justamente constatando que o
Brasil j4 se modernizou. A partir dessa constatagio de Lord
Cigano, é como se a Caravana Rolidei resolvesse ver a que
custo o pais se modernizou.

A quantas anda a aldeia de Arud, a vila de Fabiano e
Sinhd Vitoria e quais serfo as novas formas alienantes do
pova?

A aldeia de Arui ganhou do prefeito uma televisio a
cores. Continuam miserdveis, porém assistem, ao mesmo
tempo que todo o Brasil, as aventuras coloridas de Agua
Viva. A vila de Fabiano e Sinhd Vitoria esti protegida da
televisdo, mas continua fortemente enraizada no misticismo



de novenas para a chuva. O encontro de Puebla e a Teolo-
gia da Libertagdo ainda por ld nio chegaram. Com tudo
isso, continua mandando seus homens fortes para a cidade
grande. Quem sabe o projetista ambulante de cinema, Jofre
Soares, ndo seja o velho fazendeiro empregador de Fabiano
que ndo suportou a concorréncia das empresas agricolas e
resolveu mudar de ramo, desiludido com a seca, com a
criagdo e com os altos juros bancdrios?

Manoel e Rosa, depois de sua corrida ao “mar que vai
virar sertio”, podem ter-se transformado em Andorinha e
Dasdo, desiludidos com as promessas. Se o misticismo ainda
mantém seus redutos onde ainda nio chegou a sociedade de
consumo, o banditismo se modificou acompanhando a mo-
derniza¢gio do pais. O crime organizado, além de aumentar
os rendimentos, é impune. Assim, sdo outras as suas formas
de manifestagdo: contrabando de minério, agenciamento de
empregados. E poderiamos continuar fazendo mais e mais
antologias, numa leitura aberta da “obra™.

Porém, todas nos possibilitariam ver come o quadro
politico atual nos retirou os instrumentos para realizar and-
lise real do pais. O painel de Bye Bye, Brasil resolveria
facilmente os problemas nacionais se todos os males fossem
a televisio, simbolo primeiro da sociedade de consumo. Para
realizar a tarefa de conscientizago nacional, proposta na
década de 60 como forma de superagdo do subdesenvolvi-
mento, bastaria tomar de assalto a televisdo.

Talvez a leitura do porqué da escolha do circo como
elemento condutor da fic¢io possa nos indicar um caminho
mais complexo. De todas as analogias que fizemos acima,
faltou uma possivel quanto a personagem de Lord Cigano.
Lord Cigano e sua froupe podem ser uma analogia perfeita
aos cineastas e intelectuais, que com a mudanca do pais
perderam espaco e piublico para o seu trabalho. Basta fazer-
mos uma rdpida pesquisa sobre quantas pessoas léem no
pafs e o que léem.

Num pais de 120 milhGes de pessoas, uma edigfo
média de livros ndo chega a 10 mil volumes. Uma revista
como Veja ndo passa de 330 mil nimeros por edigio, os
jornais didrios também. E a pesquisa de Luiz Augusto Mila-
nesi nos revela um dado significativo. Interrogados sobre o
que fariam a noite se a televisdo deixasse de existir, apenas
13,2% dos entrevistados optaram por “ler” e 11,79% por
“§r ao cinema” (isto numa cidade média do interior de Sio
Paulo, estado de maior renda per-capita).

O filme, para falar do “‘pais marginal”, o pais que
ndo se conhece, escolheu uma atividade artistica, que hoje ¢é
marginal. A linguagem do circo mambembe, como talvez a
linguagem dos nossos tedricos, dos cineastas, ji4 ndo atrai
platéias, superadas que estdo pelo brilho das produgdes glo-
bais, ou pelas explicagtes simplistas do mundo, nas edigGes
jornalisticas da TV. Essa leitura é reafirmada no filme, com
a cena do projecionista ambulante. O ramo nfo é mais rentével,
nem mesmo numa cidade sem atragdo. Talvez ele tenha se
tornado indcuo, sem identificagio com o piblico a quem se
dirige.

O pais, com todo o toque de modernizagdo que lhe
foi imposto de fora, ainda mantém sua dualidade necessdria
para a acumulagfo. A integra¢do televisiva é uma integragio
ideolégica, muito mais do que material. O pais continua
dividido ao meio, convivendo com formas contraditorias,
porém ndo antagonicas. Elas se combinam, se explicitam na
sua complexibilidade. Porém, ao reduzir as contradi¢des do
pafs & oposi¢do, atividade artesanal (circo) versus atividade
industrial (televisdo etc.), sem ir & raiz do problema, o filme
repete a esquematizacdo mecinica da década de 60, com
outros termos.

E aqui vem o primeiro problema do cinema ao tratar
a transigdo.

Toda vez que tenta realizar um painel do pais, recorre
a figura de linguagem que coloca o assunto na sua periferia

geogrifica. Tira o problema da cidade e o leva para o
campo. Mas onde estd ocorrendo a grande transigio no
momento sendo nos centros urbanos? Mas o cinema é uma
industria, depende de capitais intensivos para a sua realiza-
¢do, capitais que se encontram nos grandes centros urbanos
e que fomentam as formagBes de periferias geogrificas.

Bye Bye, Brasil apaga a memoria e repete a historia
em tom de farsa. Os centros urbanos, onde se concentram
os movimentos populares organizados, defendendo os inte-
resses dos marginalizados, ndo sdo discutidos, ndo sfo “do-
cumentados”. E com isso ndo vai nenhuma visio excludente
do problema, ou o céu ou a terra.

O problema do indio, por exemplo, nio ¢ s0 uma
questdo de descaracterizagio cultural, fator presente até em
nossos centros urbanos, mas de politica econdomica e social
global do sistema. A sua situag@o ndo € ruim apenas porque
substitui seus totens originais por signos como a televisdo, o
pdssaro de ferro, ou o rddio de pilha. Por outro lado, a mar-
ginaliza¢do ndo se ddsimplesmente por uma questdo geogriéfica,
jd que todo meio social, toda vez que nele € introduzida uma
inovagdo tecnolégica, sofre alteracdo.

“Depois de analisar as transformacg@es ocorridas em
Ibitinga, neste século, refletidas no lazer, nas expressOes da
sociedade local, depois de situar a comunicagio de massa
como elemento fundamental 4 preservagio da sociedade de
consumo, resta entender o papel da televisio nesse processo
e averiguar as formas de atuagio dela no esquema social
vigente. Os fendmenos ndo serfo analisados como se s6
existisse a televisio como elemento capaz de alterar os
valores e costumes, mas serdo vistos interligados e integrados
num contexto maior em mudanga. Vincular determinadas
miudangas & televisio seria perigoso, pois existem muitos
fatores atuando sobre elas e a televisio pode ser um deles,
como pode ndo ser.”(*).

As mudancas operadas no paifs, pela implantagio de
tecnologias que o descaracterizaram, nfo se condenam por
si; deve ser visto a que servem. Bye Bye, Brasil, ao simples-
mente corrigir o eixo das reflexdes da década de 60, resol-
vendo adotar um papel de distanciamento diante da “histo-
ria recente do pafs”, retifica o que mostra. A imparcialidade
tornase superficial, quando ela € procurada enquanto forma.
Ou, como diz Jodozinho Trinta, profeta da nova revolugdo:

“Fui muito bombardeado quando disse que o povo
gosta de luxo, quem gosta de miséria é intelectual. (...) Pode
parecer um pouco louco, gente, mas sabe, aqui no Brasil,
ndo se vai fazer uma revolugio da alegria?

A Caravana Rolidey, agora com Y, parece levar ao
extremo a profecia. Com suas luzes de néon, com as mulatas,
o seu som amplificado, tocando Frank Sinatra, parte para o
Acre, em estrada asfaltada, ao raiar do sol. Qual caravana
de cineastas em vésperas de festival, partindo para Gramado,
que, além de tudo, tem neve.

Reinaldo da Costa Maia

(*) Luiz Augusto Milanesi,
O pararso Via Embrarel,
Ed. Paz ¢ Terra, 1979.
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A PERVERSAO DO PRAZER

Cinema: filme sem inocéncia. O
descjo do realizador ndo estd no lim-
bo das puras e honestas intengdes es-
téticas e culturais. Mas misturado ds
impurezas da produg¢fo e do consumo.
Um filme: a continuagdo ou ruptura
de um género, a inauguracio de um
movimento ou tendéncia, a tomada de

.uma posi¢do ou a recusa dela, confor-
mismo ou vontade de mudar, malicia
ou ingenuidade. Um filme: um produ-
to, uma mercadoria, uma biografia.

Um filme: Noite sem Homem,
de Renato Neumman. Um género: o
espetdculo pornogrdfico. Pornochan-
chada, pornodrama, chic-chanchada. O
erotismo espetacular. O espeticulo do
corpo. O sexo como mercadoria. O
desejo na tela: ritual. Todo um ima-
gindrio sexual codificado e intensa-
mente explorado comercialmente. Um
codigo que tende a se reproduzir de
filme para filme.

O apelo estd no cartaz, nas fo-
tos de propaganda. Oferece-se a satis-
fagdo do desejo. Voyeurismo: a satisfa:
¢do entra pelos olhos. A sala escura é
0 lugar privilegiado deste erotismo ané-
nimo e solitirio. O espectador é o
voyeur em seguranga. O cinema € o
lugar de sua perversio. O desvio da
moral sexual pode ser satisfeito.

Mas o Poder estd atento. As ins-
tituigdes policiais, firmementes atuan-
tes. O prazer, seja ele desviante ou
nio, esti sempre sendo canalizado pa-
ra uma atividade produtiva e o desejo
desviado para a sua sublimagdo.

A Censura € a instincia de atua-
¢do do Poder. Através dela, pode ele
efetuar a perversio do prazer. A Cen-
sura ndo mata o prazer, ela o transfor-
ma em valor, inflacionando-o, inclusi-
ve. Ganha assim o prazer o estatuto
de uma mercadoria. No entanto, para
se legitimar, a Censura precisa alicer-
car-se numa moral que ela, hipocrita-
mente, se arvorard em defensora. Em
aparéncia, portanto, a Censura nio é
a pervertedora mas a defensora da moral
e dos bons costumes, papel (ou me-
lhor, mdscara) que ela usa para se

legitimar.
Este prazer transformado em
mercadoria altamente  valorizada se-

ri explorado pelo espetdculo porno-
grifico. A pormochanchada, mas nio
sO ela, serd o lugar da representagdo
ao nivel simbélico desta perversio. E
interessante assinalar a relagio existen-
te entre valor e prazer, presente em
alguns titulos de pornochanchadas: Eu
dou o que elas gostam e Cada um dd
o que tem. O prazer se oferece gratuito.
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NOITE SEM HOMEM

Dire¢3o, fotografia e montagem
Renato Neumman
Roteiro
Roberto Kahané
Renato Neumiman
Cenografia
Iva Pereira da Silva
Elenco
Italo Rossi
Itala Nandi
Otrdvio Augusto
Zanoni Ferrite
Zélia Zamyr
Rodolfo Arena
Simdo Khoury

35 mm, Cor
1976

Ele estd livre no seu proprio fluxo. No
que se poderia chamar “‘seu estado natu-
ral”. A identificagdo é imediata: oimagi-
ndrio sexual do espectador é logo atingi-
do. Ele passa a ver o filme como o
lugar de realimentagdo da sua libido,
explorada no cotidiano. Tudo, no en-
tanto, ndo passa de um engodo. Sob
a capa de um liberalismo exarcebado,
se esconde a face da Moral (primeira
mdscara da Censura). A miséria sexual
ndo ¢ aliviada, mas afirmada.

Em 1976, um filme se propds a dis-
cutir tudo isso. A mexer nas pecas deste
jogo. O filme, Noite sem Homem, foi
totalmente vetado pela Censura. A Lei
0 castigara: ousara tocar no tabu, Nu-
ma tentativa de acordo (obrigada, na-
turalmente, pela necessidade dos pro-
dutores de ndo perderem o investi-
merito), o filme foi retalhado e remon-
tado. Mas ndo houve perddo e Noite
sem Homem ficou quatro anos nas
prateleiras da Censura.

Agora, passados quatro anos, o
filme chega as telas com apenas 45
minutos de projegdo, o que faz dele
um dos mais curtos longa-metragens.
Numa apreciagdo imediata, a idéia que
se tem de Noite sem Homem é a de
um filme castrado. Sua narrativa se di
por arrancos, principalmente na parte
final, onde ele desenvolve mais pro-
fundamente seu tema central. A estd-



ria, nestes momentos, parece mal con-
tada. E, se o prazer de uma narrativa
estd no seu desenrolar, Noite sem Ho-
mem ¢é um filme que teve castrada a
sua eroticidade. A Censura, como
sempre, cortou no pior lugar.

Noite sem Hbmem conta a es-
téria duma greve de sexo dentrc de
um bordel. Ao localizar a agio no
bordel (mundo fechado no qual a
acdo permanecerd restrita), Renato
Neumman tem o espago ideal para
discutir e questionar o que aqui foi
chamado o espeticulo pornogrifico. O
bordel é o lugar da obscenidade, onde
moral vigente vira de cabega para bai-
X0 e suas contradicOes podem ser
mais facilmente detectadas. E por isso
uma zona ilegal.

No seu procedimento, o filme re-
toma o cddigo visual e os personagéns
estereotipados do espetdculo pornogrd-
fico, com seu linguajar grosseiro, “realis-
ta”. Temos o homossexual, o machdo, a
prostituta. Este naturalismo bordeia fre-
giientemente a sdtira de costumes. Mas
estes clichés sdo reavaliados numa postu-
ra critica.

Na cena inicial, no quarto do
homossexual proprietdrio do bordel,
Sald (Italo Rossi), a cimara passeia
languidamente pelo ambiente. Sapatos
e roupas espalhados pelo chio indi-
cam um ambiente feminino. A presen-
¢a do homossexual travestido (que é
primeiramente tomado por mulher)
rompe toda uma expectativa e coloca

a cena no dominio da sitira. Mas, por

enquanto, nio se pode falar de uma
critica.

A narrativa segue uma estrutura
fragmentdria: as situagBes se sucedem
independentemente do desenrolar do
dia em que a agdo se passa. As pri-
meiras cenas sdo blocos fechados: nos
quais se contextualiza o bordel: Uma
galeria de tipos de tantos outros bor-
déis imagindrios ¢ novamente per-
corrida. Nao falta o velho freqgiien-
tador (Rodolfo Arena). Nao falta o
delegado, aqui chamado Benvindo
(Otivio Augusto), que, pela sua po-
sicdo de poder, exige tratamento espe-
cial da casa. E bajulado por Sald e
temido pelas mulheres, que ele obriga
a ficarem nuas e escolhe duas dentre
elas para participarem da orgia com
ele. O delegado é a primeira encarna-
¢io do poder a aparecer no filme. Ele
é a sua mdscara mais evidente: o dele-
gado é o representante da Lei. E o
poder que ele representa que deter-
mina a ilegalidade e, portanto, isso
lhe di o direito de ficar acima dela.

Sald, que, primeiramente, ¢ mos-
trado como um opositor do delegado,
no desenrolar da cena estabelece uma
relagio de identidade com ele. Ao fi-
car a sos com as mulheres, o delegado
confia seu casaco a Saldo. Este ficard
na escada excitando-se com o0s gritos
de Benvindo, enquanto experimenta
em si o casaco. O casaco é o elemen-
to que estabelece esta relagdo de iden-
tidade. No fundo, o bordel de Sald ¢
conseqliéncia do Poder de Benvindo.
O contrato entre os dois se explicita
nas caixas de uisque que Sald oferece
ao delegado na saida. Mas, com a
noticia de que Benvindo fora transfe-
rido, o pacto se rompe.

O verdadeiro opositor de Sald
ndo ¢ Benvindo e sim as mulheres
que ele explora. A mulher como mer-
cadoria: a prostituta. Para Sald, ela
ndo passa disso mesmo. E, se todas as
outras mercadorias estdo aumentando,
por que nio aumentar também a mu-
lher? Mas o aumento ndo se deve
apenas a esta razdo. Sald considera
sua casa de beira de estrada como um
local de status e ndo admite ser nive-
lada 4 sua rival, Maria Navalha, que
passara a cobrar o mesmo que ele.
Por isso, aumenta o prego dos servi-

gos. Apesar dos protestos das mulhe-
res que passam a uma situagdo insus-
tentdvel, pois os clientes, ja escassos,
irlam simplesmente desaparecer com
este novo aumento, ele permanece
irredutivel.

As mulheres nio sabem como
reagir. Surge uma lider, Tatuzinho
(Zélia Zamyr), que propde a greve.
Ela serd um dos alicerces do questio-
namento que o filme pretende colo-
car.

A outra vertente é representada
por Brigitte (Itala Nandi). Ela volta
ao bordel depois de ter tentado se
amigar com um rico fazendeiro. Volta
em nome de sua dignidade. O fazen-
deiro nIo conseguia esquecer a origem
da mulher. Mais, invejava o bordel.
Ndo conseguia chamar a mulher de
Maria do Carmo, o nome verdadeiro.
Na verdade, desejava Brigitte. No en-
tanto, ela pretendia levar uma vida
direita. E em nome dessa logica € que
Maria do Carmo volta a ser Brigitte e
regressa ao bordel. Tudo iste € confi-
denciado a Tatuzinho 'que, por sua
vez, pede a adesio da amiga ao movi-
mento grevista.

Amor com amor Se paga, mas
de desejo e prazer nem sempre se
pode falar em gratuidade. O desejo
nem sempre encontra seu objeto. E
Salé a se condoer no quarto pelo
abandono do amante. E o fazendeiro
(Zanoni Ferrite) que volta para reto-
mar Brigitte.

O prazer procura sua sublima-
¢do. Salé apresenta um espetdculo de
strip-tease, que ele considera como
uma obra de arte. Mas ndo € isso que
os freqlientadores querem. E o que
eles querem ndo se dd. A violéncia
substitui, entdo, o prazer e o bordel é
destruido.

Mas ele se reconstroi. Tatuzinho
¢ quem sofre as conseqiiéncias da gre-
ve. Salo a expulsa do bordel. A *clas-
se”” que ela tentara unir ndo é capaz
de ajudé-la. No final, ela é um perso-
nagem em crise, a caminhar numa es-
trada, sem saber para onde vai. (Re-
encontramos aqui aquele final caracte-
ristico dos filmes do Cinema Novo,
apontado por Jean-Claude Bernardet.)

Os que permanecem no bordel,
a eles se integram. Brigitte, Sald ¢ o
fazendeiro participam duma danga or-
gidstica onde, como diz Brigitte, todos
se divertem ou nio. O bordel estd
bem montado.

Roberto Rocha



CONTOS EROTICOS

episodio ARROZ E FEITAQ
baseado em conto de Sérgio Toni

Diregio

Roberto Santos
Fotografia

Marcelo Primavera
Montagem

Carlos Vera
Cenografia

Marcos Weinstock
Elenco

Cdssio Martins

Joana Fomm

David José

episédio AS 3 VIRGENS
baseado em conto de Yara
Gomes Ribeiro
Dire¢do

Roberto Palmari
Fotografia

Geraldo Gabriel
Montagem

Silvio Mattos
Cenografia

Cecilia Azevedo
Elenco

Paula Ribeiro

Carmen Silvia

Eva Rodrigues

episddio O ARREMATE
baseado no conto de Aécio
Consolin

Dire¢do

Eduardo Ejcorel
Fotografia

Miguel Farente
Montagem

Gilberto Santeiro
Cenografia

Anisio Medeiros
Elenco

Liza Vieira

Lima Duarte

episédio VEREDA TROPICAL
baseado em conto de Pedro
Maia Soares
Direcio

Joaguim Pedro de Andrade
Fotografia

Kimihito Kato
Montagem

Eduardo Escorel
Elenco

Claudio Cavalcanti

Cristing Aché

Carlos Galhardo
Distribui¢do:

Embrafilme

35 mm, Cor
1977

Em plena euforia da
pomochanchada, foi louvi-
vel a intengdo do produtor
César Mémolo ao buscar em
Contos Erdticos extrair os
melhores predicados e evitar
o grotesco do género. Mas o
filme erdtico — sobretudo
quando ndo cai nos seus su-
cedineos do soft e do hard
core — estd ligado i criativi-
dade e imaginagio de seu
argumento e roteiro, carac-
teristicas que nem sempre
estio presentes em Contos
Eréticos. Talvez até existis-
sem nos contos que the for-
neceram a matéria-prima,
premiados num concurso da
revista Stafus, mas uma di-
re¢io fria e burocritica lhes
tirou o vigor. A excecdo,
apontada e celebrizada pela
imprensa e pelo veto censor
que durou trés anos, é o epi-
sédio Vereda Tropical, de
Joaquim Pedro de Andrade,
que mostra como © sexo
pode estar ligado a uma dis-
cussdo sobre o poder, a po-
litica e a economia: a vida
intima estd vinculada s coi-
sas publicas.

Ao mesmo tempo em
que recoloca, especialmente
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ARROZ COM FEIJAO
E PRATOS TROPICAIS

por causa de Vereda Tropi-
cal, a discussio sobre erotis-
mo e cinema, a produgdo
da Lynxfilm e da Editora
Trés retoma também uma
velha alternativa, nem sem-
pre posta em pratica, no ci-
nema brasileiro: o filme em
episodios. Ensaiado como
uma safida de baixo custo e
maiores facilidades de pro-
dugdo, o filme em episddios
pode oferecer uma variedade
de argumentos ligados a um
mesmo tema. Por outro la-
do, dada a quase completa
autonomia das partes, per-
mite uma narrativa fluida e
dgil que se aproxima da lin-
guagem do curta-metragem e
¢ uma espécie de contrapar-
tida, no nivel do conto, ao
romanesco do longa-metra-
gem. Sua falta de unidade,
apontada freqientemente
como uma de suas deficién-
cias, acaba muitas vezes por
ser um ponto positivo, jd
que um Unico episddio pode
impedir o fracasso de um
filme.

Se este ndo € o caso
de Contos Erdticos, a dis-
tancia que separa o filme de
Joaquim Pedro dos outros

episodios ¢ a mesma que di-
ferencia um tradicional “fei-
j@o com arroz” (para ficar-
mos na linguagem proposta)
de uma comidinha espacial.
A questdo estd realmente na
variedade do cardipio. Ali-
nhados entre si e sem o il
timo segmento, Contos Erd-
ticos seria mais um entrete-
nimento leve e digestivo que
o cinema brasileiro tem
apresentado 4s suas platéias,
preenchendo, como um pro-
duto de porte médio, a hoje
combatida Reserva de Mer-
cado do Filme Nacional.
Arroz e Feijgo, As Trés Vir
gens e O Arremate, dirigidos
respectivamente por Roberto
Santos, Roberto Palmari e
Eduardo Escorel, sio traba-
lhos com razodvel nivel ar-
tesanal, alguma preocupagio
social e uma linguagem que
obviamente vai muito além
dos tiques grotescos da por-
nochanchada. Mas seu dis-
CUISO PpEermanece na Super-
ficie do mero anedético; as
histérias chegam a conter al-
gumas boas observactes da
realidade, mostram padrGes
morais de comportamento,
preconceitos de classe, sem
perder, no entanto, a Otica
supostamente convincente e
persuasiva do realismo. Sua
postura diante do sexo é de
cardter social-moral, estd
vinculada a circunstincias de
classe, educagdo, formagdo
religiosa etc. Vereda Tropr
cal, ao contririo, nio esti
interessado nessas  circuns-
tincias complementares e
periféricas da atividade sexual;
ele procura o nicleo consti-
tutivo e determinante desse
modo de ser: a forma do de-
sejo. Na medida em que os
trés primeiros episddios ape-
nas tratam de intercimbios
sexuais entre pessoas, seres



humanos, suas propostas
ndo evidenciam aquilo que
o filme de Joaquim Pedro
revela de maneira explicita:
ali onde o desejo, o frenesi,
se mostra da forma mais es-
tranha, mais insélita (no ca-
so, 0 amor por melancias),
¢ onde ele se di na sua
mais completa integridade.
Sua existéncia é uma condi-
¢io de sua estranheza e, de
certa maneira, de sua pré-
pria monstruosidade.

Comida Caseira

Primeiro dos quatro
episddios, Arroz e Feijdo,
baseado em conto de Sérgio
Toni, é dirigido por Rober-
to Santos. Narra a historia
da vinda de um jovem rapaz
para Sio Paulo e de suas
dificuldades de adaptagio &
cidade. A mae escreve uma
carta a uma amiga pedindo-
Jhe que aceite servir o al-
mogo, a “‘um precinho ca-
marada”, ao jovem, unica
forma de evitar os transtor-
nos de longas viagens, de
ida e volta & casa na hora
do almogo. A solugdo acaba
sendo boa para ambas as
partes: o marido, um moto-
rista de caminhdo que vive
mais fora de casa, vé a pos-
sibilidade de um dinheirinho
extra, embora seu machismo
encare o fato com reservas;
a mulher, ainda no vigor
dos trinta anos, sozinha e
sem a atengio do marido,
percebe, além da relagdo co-
mercial, a possibilidade de
desenvolver suas fantasias de
mulher insatisfeita e frustra-
da. E, naturalmente, para o
rapaz, que firabalha numa
fibrica de manequins (um
elemento fetichista que o
filme explora em tom bas-
tante caipira), o arranjo é
barato e mais comodo. A
essa historia, a dire¢do di
um tratamento quase neo-
-realista, privilegiando os
planos mortos, as redunddn-
cias de linguagem, que pre-
param um final patético que
o filme apenas sugere.

Ocorre em Arroz e
Feijdo o mesmo que nos
outros episddios, uma espé-
cie de refinamento kitsch da
linguagem como alternativa
a grossura das pornochan-
chadas. Ao tentar elaborar
um produto nobre — no
momento em que era mais

forte o florescimento dos
subpornds nacionais — o0s
produtores de Contos Erotr-
cos (especialmente os trés
primeiros segmentos) estabe-
leceram apenas uma ligeira
diferenciagfo marginal, se-
melhante 4 mudanca de r6-
tulo em produtos que tém a
mesma origem. Como se —
para usarmos um exemplo
por demais conhecido — al-
terassem a posigdo do jacaré
numa camisa Lacoste so-
mente para indicar a sua
procedéncia estrangeira. O
“detalhe nobre” wvai aqui
por conta de um estilo pre-
tensamente mais elaborado
mas que se revela alienante,
jd que, ao evitar a grossura,
ele nfo se did conta da
imensa forca da chanchada
nos nossos meios de expres-
sgo. Eliminando as situages
propicias a uma comicidade
mais imediata, o trabalho de
Roberto Santos termina por
resvalar para um oposto car-
regado de elipses e planos
decorativos que evidenciam
uma tentativa de expressdo
que nao encontrou a sua
justa medida, na ansia em
fazer um banquete de um
simples trivial variado.

Aristocracia Decadente

Roberto Palmari che-
gou ao cinema de longa-me-
tragem depois de uma pro-
longada militincia em filmes
comerciais de propaganda,
spots para cinema e televi-
sdo, e parece que ndo per-
deu os rangos que caracte-
rizam o estilo desses filmes.
Sua linguagem tem o forma-
lismo — que nada mais ¢ do
que a camuflagem de um
simples academicismo — ca-
racteristica invaridvel dos fil-
mes de propaganda, sempre
compostos de planos pom-
posos e rnacetes de monta-
gem e enquadramento, ma-
neirismos que contribuem
para intensificar, de forma
ainda mais acentuada que o
filme anterior, o tom kifsch
desse episédio. A historia,
adaptada do conto premiado
de Yara Ramos Ribeiro,
passa-se num velho casardo
tipico da decadente aristo-
cracia paulistana habitado
por trés velhas senhoras —
que, por certo, sio As Trés
Virgens do titulo — e seus
fantasmas provindos de anti-

gas repressdes e paixOes nio
concretizadas, aflorados mo-
mentaneamente pela chegada
da sobrinha que ousou desa-
fiar os canones familiares de
pureza e castidade.

O confinamento sub-
metido 4 jovem na casa das
tias desperta nas velhas um
passado que toda a repres-
sdo nio conseguiu obscure-
cer — ji que nada foi con-
cretizado, € mais provivel
que a tendéncia seja a de
tentar recuperd-lo com fre-
qiiéncia — € assim a trama
conflui para um final em
que “as trés virgens” reali-
zam através da sobrinha to-
dos os prazeres reprimidos
do passado, proporcionando
ao jovem casal, na mesma
velha casa, uma grande noi-
te de amor. A histOria é de
bom nivel e fala dessa capa-
cidade dos velhos em se tor-
narem moleques e .ndo-
convencionais, como as cri-
angas, desrespeitando nor-
mas e tradiges dos estatu-
tos do universo adulto. A
juventude do casal e a ve-
lhice das tias se encontram
no Unico campo comum
possivel entre eles e que € a
fantasia e o sonho; de uns,
porque ainda ndo viveram
muito e de outros, porque
ji viveram praticamente tu-
do o que podiam. Um clima
poético, com o toque femi-
nino da contista, que ndo
recebeu, da parte do precio-
sista Roberto Palmari, a mise-
en-scéne que merecia. O que
transformou o segmento num
claro exemplo de como um
bom argumento pode se per-
der numa msd encenagio.

Propriedade Feudal

Se nos filmes anterio-
res o tratamento dado pela
direcdo ndo acertava o passo
com o clima sugerido pelo
roteiro, no caso de O Ar
remate essa defasagem chega
a ser clamorosa. Eduardo Es-
corel, montador, diretor de
virios  documentdrios e
de dois longasmetragens de
ficgdo, Licao de Amor e
Ato de Viokncia, ilus-
tra o conto de Aécio Fldvio
Consolin com o espirito de
um voyeur que pede descul-
pas por assistir a uma cena
para a qual ndo foi convida-
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do. Sua mise-en-scéne rigida,
estitica, cerimoniosa, quase
chega a reduzir a trama, os
personagens e o cendrio a
uma abstragio. Seu estilo
documental, que parece her-
dado de um velho documen-
tarismo posado, onde uma
verdadeira natureza morta se
oferece ao registro da cama-
ra transformada em instru-
mento da posteridade, eli-
mina o elemento sensual da
historia e dilui o seu cariter
de denincia social.

Entre todas as narrati-
vas que compdem Contos
Eréticos, O Arremate ¢é
aquela que trata de forma
mais deliberada da relagido
entre sexo e capitalismo e
do cariter de objeto a que
o corpo humano é submeti-
do nesse contexto. Se a re-
lagdo capital/trabalho se
exerce desumanamente sobre
o colono (ou agregado) ¢ o
proprietario rural, ela é ain-
da mais cruel para com sua
filha, sujeita ao mesmo tem-
po ao mando de dominado-
res ¢ dominados. Fica claro
que, enquanto a relagdo en-
tre colono e dono de terra
se estrutura segundo as leis
de um capitalismo selvagem,
a posi¢io da filha do domi-
nado é a de um simples ob-
jeto de leildo. Estio ai
presentes, portanto, o tema
universal da luta de classes
e o tema feminista, mais es-
pecifico, da luta dos sexos,
colocados numa situagio ex-
tremamente concreta que
ainda persiste em sociedades
tradicionais e economica-
mente subdesenvolvidas. No
entanto, porque o assunto
nio é novo na literatura ou
no cinema brasileiros, era
preciso um maior aprofun-
damento, tanto na adapta-
¢io quanto na dire¢do, o
que implicaria uma melhor
qualidade dos didlogos e
uma encenagdo menos hierd-
tica do que a empregada
por Eduardo Escorel, cujo
tom cartesiano insiste em
transformar o argumento em
cerimonioso ritual.

Horta Librica
Como uma espécie de
prato de resisténcia do tri-
vial variado de Contos Ero-
ticos, Vereda Tropical, de
Joaquim Pedro de Andrade,
realiza uma adaptacdo viva e



bem-humorada do conto de
Pedro Maia Soares, em que
o personagem relata em car-
ta a sua preferéncia sexual
por melancias, apos ter ten-
tado — sem apreciar — outros
produtos hortigranjeiros co-
mo meldes (“sfo muito pe-
quenos”, diz) e mamdes,
dos quais ndo gostou por-
que “sfo ocos’. A partir de
um relato cujo tom intimo
e confessional apenas provo-
ca um sentimento de absur-
do e non-sense, Joaquim Pe-
dro desenvolveu um clima em
que o sexo estd ligado a re-
flexdo. O que poderia ser
apenas a manifestagio doen-
tia da personalidade do pro-
fessor universitirio (Cldudio
Cavalcanti), que prepara tese
de mestrado e mora em Pa-
quetd, transforma-se numa
atmosfera roméntica banha-
da pelo luar que se derrama
sobre a ilha.

A uma aluna (Cristina
Aché), que wvai visiti-lo, o
professor revela suas predile-
¢Oes em matéria de sexo, e
¢ nos didlogos que se esta-
belecem entre os dois onde
esti certamente o melhor
do filme. Ao invés de se
envergonhar ou tomar cons-
ciéncia de sua “doenga”, o
personagem discorre fluente-
mente sobre o nascimento
de sua paixdo pela melancia,
transformada em estranho
objeto de prazer sexual. As
compensagfes, COMo se po-
de imaginar, sdo inimeras e
fazem parte do repertdrio
das velhas justificativas para
relagbes com animais: “ela é
tdio quietinha, ndo me dd
nenhum trabalho...” etc. Na
feira, a conversa evolui para
consideragGes sobre outros
produtos expostos na feira,
como cenouras, pimentoes,
mamdes, meldes et caterva,
com o professor evidenci-
ando conhecimento intimo
desses comestiveis como ob-
jetos de satisfagdo sexual.

Comparando o conto
de Pedro Maia Soares com
o filme de Joaquim Pedro
de Andrade, vé-se que a di-
ferenca entre os dois estd
no cardter intimo e confes-
sional (que pode ser clara-
mente caracterizado pelo fa-
to de se tratar de uma car-
ta) do conto, bastante diver-
so do clima — embora nido
menos sensual e passional —

descontraido e irdnico com
que o diretor-adaptador con-
siderou o estranho caso de
amor do personagem. Atra-
vés de uma superafetacio da
representagio dos atores e
uma ironia extremamente
sofisticada, JPA reduz o se-
X0 a sua dimensdo real: a
manifestagdo mais explicita,
mais livie e mais instintiva
do desejo. Na nossa civiliza-
¢do de consumo, baseada
numa relagio estrita de
oferta e procura, o sexo &
em geral visto sobretudo em
seu aspecto pldstico-formal,
isto €, exibicio de corpos e
combinagbes entre corpos.
No incessante sistema de re-
produgdo que alimenta os
meios de comunicagdo de mas-
sa, sobra muito pouco espago
para uma séria investigago das
motivagbes que levam a es
sas combinagBes. “As incli-
na¢des que vdo de um cora-
¢do ao outro me espantam’
dizia Goethe. Na verdade,
parece dizer o filme de Joa-
quim Pedro, nfo nos deve-
mos espantar diante de na-
da. Todas as combinagtes
sd3o possiveis desde que pro-
duzam uma verdadeira grati-
ficagdo. Por mais absurdo
que possa parecer, o profes-
sor de Vereda Tropical se
sente feliz em sua estranha
e unilateral paixdo. Quantas
paixdes, ainda mais estra-
nhas, o desejo ndo provoca
e cujos resultados sdo muito
mais monstruosos e desuma-
nos? Em se tratando de se-
x0, todas as posiches sdo
possiveis. A grande qualida-
de de Vereda Tropical é o
seu liberalismo.

Sérvulo Siqueira
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0 amor, inexistente. existird ainda? Hd pouco tempo ho-
je, para certas veleidades do passado, O cinema € a arte mais
ante-pressa possivel, no tempo da pressa. . .

i od &

Nuno Leal Maia é um ator imponderdvel. Provoca per-
manentemente certa sensagio de deliberada inseguran¢a
entre a caricatura e a seriedade, parece enfim, dar énfase pro-
posital a uma espécie de falsete dramdtico. E éle o ator de O
Caso Cldudia, de Miguel Borges e de Ato de Violéncia, de
Eduardo Escorel. Este realizador soube usar de sabida artima-
nha para dosar o desempenho do seu protagonista. Voltemos
a Nuno: estranho gali esse, absolutamente gaticho tanto como
marido “vitima™ d’d Dama do Lotagdo, de Neville d’Almeida
como quanto o ambiguo conquistador do filme de Miguel Bor-
ges. A meio caminho da comédia (Gente Fina € Outra Coisa,
de Antonio Calmon), como afirmei acima, Nuno s6 vai conven-
cer no drama se sofrer (ou der a impressdo de sofrer) muito. E
é isso que ocorre em Ato de Violéncia, que traz uma densidade
nova a certa linha de filmes do cinema brasileiro.



Tem acontecido muito e pouca coisa no nosso cinema,
ultimamente. Dentro e fora dos filmes. Vamos apagar as luzes
e ver, a critério do projecionista, algumas bobinas de filmes,
como, Barra Pesada, de Reginaldo Farias, Eu Matei Licio Fld-
vio, de Antonio Calmon, Republica dos Assassinos, de Miguel
Faria Jr., Lucio Flivio, Passageiro da Agonia, de Hector Baben-
co, O Caso Claudia, de Miguel Borges, Terror e Extase, de An-
tonio Calmon. Na cabine hd mais filmes mas ndo ¢ indispensd-
vel nomed-los. Sabemos que fazem parte de uma safra. Basta
apenas que destaquemos Ato de Violéncia de Eduardo Escorel
e torgamos para que no hipotético sorteio do projecionista
sejamos mais aquinnoados com as suas cenas. Yamos l4.

b & & 1

Fiquei orgulhosa e (riste, quer dizer, confusa. . .
(He) Leninha em Terror e Extase, de José Carlos Oliveira,
Editora Codecri, 1978, pdg. 31.

%k

No Caderno B do Jornal do Brasil de 23 de Setembro de
1980, a atriz Denise Dumont dd algumas declaragdes a respei-
to da doaciio da biblioteca de seu pai, Humberto Teixeira, 4
Fundagio Edson Queiroz, em Fortaleza: “Quando eu era mui-
to pequena papai me deu Huxley para ler. Hoje eu compreen-
do melhor porque ele fez isso e sou muito grata. Foi assim que
adquiri o amor pela leitura, de modo que procuro fazer o mes-
mo com meu filho Diogo, enchendodhe a cabecinha de hist6-

.. "
.

rias

i ke

Denise Dumont interpreta (He) Leninha em Terror ¢ Ex-
tase, de Antonio Calmon, Neste caso dd-se outra impressdo no
espectador. Longe, muito longe das frias musas do autor de
Contraponto, & do fingido cinismo de Nuno Leal Maia em
O Caso Cldudia, estamos diante de uma generosissima atriz-
personagem, Dadivosa em excesso ela literalmente expde-se ao
filme, transforma-se nele. A voz rouca de Denise Dumont ver-
te o erotismo proposto pelas imagens num triste pranto de
marginais. S6 me lembro de oferta semelhante na Licia Mc
Cartney que Adriana Prieto teceu para mim nos saudosos idos
de 1970.

ke

“Aquela boca — era seu detalhe mais marcante. Porque
dependia do pequeno ldbio superior de Virginia sua caracteris-
tica de inocéncia infantil — uma impressio que persistia em
quase todos os seus momentos, que era notada em todas as suas
acgdes, estivesse ela contando histérias sujas, ou conversando
com o Bispo, tomando ch4d em Pasadena, ou, envolvida com ra-
pazes, gozando aquilo que chamava “um sarrinho”, ou ouvin-
do Missa.”” (Aldous Huxley: O CisneTambém Morre)

ok ok

No final de Ato de Violéncia a entrevista de Nuno Leal
Maia é marcada por um dado qualquer de arcaismo (psicolé-
gico), de regressdo. Ele jd ndo é (ou mesmo ndo foi durante o
desenrolar de todo o filme) o fdcil “falso malandro” d'0 Caso
Cldudia. Perplexo, ele evolui dramaticamente, penetra na gale-
ria dos personagens mais densos. Seu “‘niimero’ é comovente
pelo mistério que se encerra em seu mundo inacessivel. Corres-
ponderia, o assédio dos repérteres ao reincidente “criminoso”,
4 entrevista de Jean-Pierre Léaud 4 psicologa em Os Incompre-
endidos (Les Quatre-Cents Coups) de Frangois Truffaut.

i

Na medida em que o dnema vai evoluindo, alguns con-
ceitos novos aparecem e ajudam a dassificagio dos filmes em
géneros e categorias. “Em arte, s6 quem rompe um cddigo se
conforma ao cddigo da modemidade. Ocorre que todos agora
nos queremos modemos, e que, no fundo, ninguém mais se
apega a codigo nenhum. Segue-se que a situa¢io da vanguarda
fica muito facilitada, a0 mesmo tempo que se complica. E da-
ro que ndo é o caso de voltar atrds, o que, alids, nfo seria possi-
vel, pois o tradicionalismo técnico jd ndo se encontra e nio é
mais um adversdrio de primeira linha. Sua existéncia € um resi-
duo provindano, e dia a dia estd mais evidente o parentesco e
ndo o antagonismo, entre a inovagio pela inovagio e o movi-
mento geral da sodedade. (. . .) Assim, talvez o rigor agora nio
esteja na destruicio (redundante) de linguagens que jé ndo re-
sistem, mas na capacidade de tirar partido vivo, tdo a par das
coisas e sem prevencdo quanto possivel, desta terra de ninguém
que € o nosso habitat atual” (Roberto Schwarz: O Fai de Fa-
milia e Qutros Estudos. Paz e Terra.).

ok ke

Baseado, como os outros filmes mencionados neste arti-
go, na cronica policial corrente, Ato de Violéncia traz a esse
cendrio cinematogrifico um dado novo: alma. No umbral dos
acordos atdmicos assinados sob intimeras controvérsias, a pala-
vra alma, por analogia sonora poderia receber um curioso atri-
buto metaférico: alma pesada. E para 0s que se interessam por
cinema hd mais tempo, seguirse-ia o trocadilho 6bvio subtitu-
lamiiu o filme de Eduardo Escorel: A Batalha da Alma Pesa-
da(’).

Parénteses dialético: Tenho (na medida em que consigo
uma pausa para armar conjecturas sobre a situa¢io estética do
cinema brasileiro de hoje), defendido com certa constinda a
leveza em detrimento dos melodramas que trazem peso e den-
sidade apenas ao pobre arcabougo fundado em dramaturgias
ultrapassadas. A informa¢do cinematogrdfica deve ser sempre
incrementada por uma vontade auténtica e € esta que pode ser
cognominada de alima de um filme.

%

O que pesa mais? Um quilo de chumbo ou um quilo de
algodao? (Evocacdo de O Pais de Sdo Sarué, de Vladimir Car-
valho). Nosso cinema doce-amargo anda transformando muito
algoddo em chumbo!. . .

% ok

Um pensamento machadiano, lido ndo sei bem onde, ca-
be bem aqui entre um rolo e outro, de filme: Nz mulher o sexo
atenua a banalidade, no homem, agrava,

ke

H4 sexo (e muito) na maioria das cenas projetadas. Em
geral ele estd vinculado a violéncia. Nossos cineastas ndo se
preocupam muito em filtrar o erotismo, mas hd alguns mo-
mentos inspirados. Insisto, primeiro, na proposta de “erotis-
mo automdtico’” que nos fornece a (He) Leninha de Terror e
Extase. Denise Dumont ndo precisa esforgarse muito: basta
aparecer. Em Ato de Violéncia, Eduardo Escorel redime-se da
misoginia revelada em Contos Erdticos (episédio O Arremate).
Toda a seqiiéncia entre Nuno Leal Maia e a prostituta (maravi-
lhosamente filmada em tons violiceos pelo irmdo do realiza-
dor, Lauro Escorel), possui um clima muito especial de excita-
¢io auxiliado pela divida do espectador a respeito dos propGsi-
tos do personagem.

o dr
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Outro ator que sobressai nessa antolgia “policial” é An-
selmo Vasconcelos. Ele brilha em Republica dos Assassinos.
O travesti Eloina que interpreta tem tal forca que refaz as
atuactes do mesmo ator nos demais filmes.

L& &

Eduardo Escorel, cavalheirescamente, homenageia Lisa
Vieira numa pequena cena logo no inicio de Afo de Violéncia.
Antigo montador do cinema novo, Escorel recorre a um estra-
nho e sensivel raccord para realgar a curta apari¢io da atriz.

L& &

Pode-se, a rigor, fazer uma classificagdo dos filmes do ti-
po “‘sem referéncia’’ (ou underground) e com referéncia (como
gostaria Roberto Schwarz, aqueles que possuam a “‘capacidade
de tirar partido vivo, tdo a par das coisas e sem prevencdo
quanto possivel, desta terra de ninguém que € o nosso habitat
atual”’). Essa divisdo, é 6bvio, fago-a um pouco constrangido,
tentando ajudar o leitor a penetrar mais facilmente no labirin-
to deste texto, Vou deixar de lado os primeiros, “sem refe-
réncia”, que merecerdo, mais tarde, tratamento melhor, para
esclarecer que aquilo que une os topicos relativamente soltos
deste texto é que os filmes colocados na nossa imagindria sala
de projecdo tem referéncia jornalistica (cronica policial) direta.

L & & ¢

Nio sei se fui bem claro e prossigo aqui meu raciocfnio.
Todo o mundo sempre adotou o estratagema de filmar eventos
piiblicos e notérios e em geral escandalosos e isto faz parte da
regra do jogo cinematogrifico (arte, indfstria, talento etc.).
Entre nés essa moda pegou (cf. por exemplo, no cinema no-
vo, O Assalto ao Trem Pagador, de Roberto Farias), mas, na
minha opinido veio acompanhada de um cacoete que torma
quase todos os filmes mencionados aqui (ou por mencionar),
primos entre si. E este cacoete que fard, nestas linhas, a mdgica
de conciliar num s6 bloco o meu pensamemo essa pequena
antologia recente de nosso cinema ¢, com exce¢do de Aro de
Violéncia, desalmada; carece de um qué de transcendental pa-
ra livrda do limbeo da sétima arte.

o ek

— Porque é que vocé matou Teresa dos Santos?

— Taf uma coisa que eu gostaria de saber, viu amigo?

— As suas vitimas eram prostitutas. Porque essa prefe-
réncia?

— Eu ndo. . . nfo sei explicar.

— Como é que vocé explica, vocé ter cometido duas ve-
zes 0 mesmo crime?

— Nado sei, ndo sei, ¢ um fato que eu desconhego inteira-
mente. . .

— Como foi que vocé matou Teresa?

— Devo ter esganado ela.

— O que vocé fez depois disso?

— Depois disso pensei em morrer.

— Pensou em se matar?

— Em me suicidar, nfo. A pessoa pode pensar em mor-
rer sem querer se matar. Mas até que ndo seria mal
morrer af atropelado por um trem ou debaixo de um
carro.

— Vocé odeia as mulheres.

— Nio. Sempre me dei bem com as mulheres. . .(*)

b8 &

O parimetro referencial de um filme, ao meu ver, cresce
ou diminui qualitativamente a partir de seu estilo e ndo da sua

19

“produgdo”. Este estilo, uma vez “‘desprezado’ pelo realizador
pode surgir num pequeno detalhe nascido ao acaso, por uma
presenga marcante em cena, por uma vocagio nio detectada,
por uma tradigdo familiar, enfim, por um “inconsciente ci-
nematogrdfico”. Alguns desses filmes, entretanto, apresen-
tam passagens ou climas que nfo me permitem (indusive ndo
teria autoridade para isso) reprovidos ou condend-os irreme-
diavelmente. Antes que nosso projecionista considere seu ex-
pediente encerrado algumas outras mencdes se fazem neces-
sdrias.

L& & 4

Um dado ausente em todos os filmes da série é o humor,
tomado como dado especffico (nio me refiro dquele que res-
vala de situacdes deliberadamente outras). N'O Caso Cldudia,
entretanto, por tradi¢do cinematogrifica de seu realizador, es-
se simpético “deslize”” surge mais amitide e as vezes o riso aflo-
ra verdadeiro, académico, como nas nossas antigas comédias
musicais. Resultante da caricatura (cf. o personagem do dele-
gado, personificado por Newton Couto, que é um legftimo des-
cendente das fitas dos anos 40 e 50), esse bom humor ¢ dife-
rente, por exemplo daquele que decorre de um exagero no ma-
nuseio dramédtico ou de uma soltura excessiva dos atores como
a seqiiéncia do “‘suadouro’ aplicado por Anselmo Vasconcelos
¢ Tonico Pereira em Pascoal Villaboim, num entreato de Repui-
blica dos Assassinos.

&k

Este artigo poderia também ser chamado Em Letra de
Imprensa ou, por exemplo, Ultima Hora pois estd sempre li-
dando com filmes tirados das notfcias de nossas folhas, sejam
elas didrias ou hebdomaddrias. O titulo final, estd vinculado
a uma formula pessoal de precaugio, porque héd algum tempo
estou ds voltas com um trabalho sobre Luz del Fuego, que
deverd ser transformado em filme. Como falei em alma, escla-
reco que ndo tenho capacidade nem vocagfo espiritual para
beatificar ou canonizar essa riquissima personagem feminina.
Mas, devagar, sem pressa, espero, a0 menos, como a furma a
qual vou passar a pertencer, tornar-me um humilde pistoldo
em favor dessa causa.

L & & 1

Lidar com cacoetes (em cinema) é um desafio inegével
para qualquer diretor, sobretudo para aquéles que se dedicam
4 pesquisa (irrepreensivel) da linguagem, como Eduardo Esco-
rel. Esse dilema tem dois polos: o industrial e o talentoso ou
artistico. O cinema, felizmente, é raro demais para que a com-
paragio que vou fazer seja, a0 menos numa primeira instancia,
vidvel: a todo momento estamos ouvindo no rddic ou mesmo
em shows ou logradouros piiblicos, misicas com intérpretes
como Joanna, Simone, Maria Bethinia, Marina, de autores ri-
cos (e aqui o dado importante: a seu modo também *‘referen-
ciados entre si) como Gonzaguinha, Suely Costa, Caetano Ve-
loso, Sara Benchimol, Chico Buarque (faltam muitos, mas, des-
culpem, ndo é minha seara). Essas ‘“‘explosdes cordiais™ (sic)
ndo estario simplesmente mostrando que nio podemos fugir

4 moda? David E. Neves

(1) Parddia do titulo do filme francés de Jean Dréville (originalmente
La Bataille de I'Eau Lourde, feito em colaboragio com 0 norue-
gués T.V. Muller em 1947). Um filme igualmente de atualidade re-
construida.

(2) Trecho dos didlogos da cena final de Ato de Violéncia.



GINASTICA OLIMPICA

Dentro da imagem He-
lena Ramos se mexe muito.

Ela invade a cena de-
pois da ac¢do jd iniciada, e in-
variavelmente quebra a tran-
qililidade sugerida pelas linhas
do cendrio. Pisa forte, gesti-
cula de modo deselegante,
agita os bragos, bota as mios
nas cadeiras, encara o espec-
tador com uma exagerada ex-
pressdo de mau humor e berra
as suas falas.

Dentro da imagem San-
dra Bréa se mexe pouco.

Ela chega ao cendrio
antes da acio comegar, e fica
14, como um objeto, quase
sem interferir na cena. Dor-
me no sofd da sala, sentase
imdvel sobre as pernas cru-
zadas no gramado do jardim,
esconde-se numa sombra da
escada. Fala pouco e baixi-
nho. Seu rosto, muito pinta-
do, é uma espécie de mdsca-
ra. Uma expressdo s, tris-
te, parada.

Na maior parte do tem-
po os personagens de Convi-
te ao Prazer agem como Hele-
na Ramos. Na maior parte
do tempo a cimara de Convi-
te ao Prazer age como Sandra
Bréa.

No lado de dentro da
imagem os personagens se
movimentam como habitual-
mente fazem os intérpretes
de um filme pornogrifico:
lutam corpo-a-corpo como se
estivessem empenhados numa
competicdo de gindstica olim-
pica. No lado de fora da ima-
gem, no entanto, a cdmara de
filmar, o personagem que vé,
O personagem que age so com
os olhos, vé sem se mexer,
como se pretendesse opor a
competi¢do de gindstica olim-
pica alguns exercicios de ioga.

Helena Ramos e Sandra
Bréa se encontram numa tini-
ca cena.

Helena interpreta Anita,
mulher de Luciano, um den-
tista. Sandra interpreta Ana,
mulher de Marcelo, um indus-
trial. Os dois, amigos do tem-
po de colégio, se reencontram
a0 acaso na primeira cena do
filme. Luciano dispensara a
recepcionista mais cedo para
ficar $6 no consultério com
uma prostituta. Marcelo apa-
rece fora de hora para refa-

Zer uma obturagdo e surpre-
ende o amigo com a mulher
jd na cadeira de dentista re-
clinada para fazer as vezes de
uma cama.

Luciano  oferece a
prostituta a Marcelo. Marcelo
aceita e retribui com um con-
vite para o dia seguinte, uma
visita a0 apartamento que ele
montou especialmente para
receber mulheres. Luciano in-
venta uma desculpa em casa
— um trabalho extra, uma
extragdo mais complicada —
e no dia seguinte sai direto
do consultério para o apar-
tamento de Marcelo.

Anita desconfia do tra-
balho extra, segue o marido,
descobre o apartamento e vai
até a casa de Ana para denun-
ciar tudo. Ai se dd o encontro
entre Helena Ramos e Sandra
Bréa. Ou digamos assim, af
se dd o encontro entre a per-
sonagem e a cdmara, as duas
reunidas na imagem.

A Anita de Helena, fu-
riosa, agitada, quer invadir o
apartamento, acabar com a
pouca vergonha, arrancar Lu-
ciano de 14 e arrastdlo de vol-
ta para casa. A Ana de San-
dra, ao contrdrio, ndo quer fa-
zer nada. Conhece o aparta-
mento, sabe o que o marido
faz, mas prefere ficar em casa,
aguardando sua volta.

A cena € breve. Na rea-
lidade ndo se destaca especial-
mente das demais cenas do
filme. E uma imagem como
outra qualquer. Mas € neste
instante que se confirma a
sensagdo provocada desde o

primeiro momento pela rela-
¢do entre as duas personagens
femininas e a camara de Con-
vite ao Prazer. Ou seja, af se
confirma a sensagdo de que
existe uma certa cumplicida-
de, ou no minimo uma iden-
tidade de pontos de vista, en-
tre a personagem de Sandra
Bréa e a personagem invisivel
que age s6 com os olhos, o
que vé, o que determina o
que o espectador vai ver, o
que torna as agdes visiveis.

A cumplicidade entre
Ana e a cimarade filmar sal-
ta entdo aos olhos do espec-
tador. Os modos agitados e
deselegantes de Anita pare-
cem ainda mais agitados e de-
selegantes diante da polida
quietude de Ana. Polida e
sdbia quietude. Sdbia porque
Ana age no filme exatamente
como age o espectador (atra-
vés dos olhos da cdmara) du-
rante a projecdo: observa com
tranqiilidade, meio dentro
meio fora de agdo. Por um
pequeno espago de tempo o
espectador, a personagem in-
visivel que vé a cena e mais
uma das personagens visiveis
dentro da cena sdo uma pes-
soa so.

A platéia, jd acostuma-
da a ver através dos olhos de
alguém como Ana, se dd con-
ta, neste trecho do filme, de
que na tela aparece a ac¢do fil-
mada e mais o ponto de vista
de onde a agdo foi filmada;
se dd conta de que Ana fun-
ciona neste plano como um
espelho que reflete a cdmara,
ou mais exatamente, reflete o

homem que filma por trds da
camara. O que até entdo po-
deria ser confundido com
uma presenga apenas mecani-
ca, objetiva, impessoal, surge
na tela como coisa viva, com
corpo de gente.

Estd ali, entdo, a perso-
nagem principal, a que vé
com a precisdo de uma cdma-
ra, a que vé tal como nés, es-
pectadores, a que foi criada
pelo narrador para funcio-
nar dentro da imagem como
um pedaco dele mesmo,
como uma expressio direta
de seu ponto de vista, a porta-
voz de uma afirmagao diluida
por toda a histéria: a tnica
coisa que faz sentido no mun-
do € ficar imével, € aprender
a ver, € aprender a contem-
plar sofridamente, porque
na realidade nada faz sentido.

Em nenhum momen-
to Convite ao Prazer afirma
diretamente esta identidade
entre o narrador por trds da
camara de filmar e a perso-
nagem de Sandra Bréa na
frente da cidmara de filmar.
Existe s6 uma sugestdo, li-
geira, imprecisa, e as inten-
¢oes do narrador se realizam
melhor se a questdo fica as-
sim, se o espectador pega
apenas vagamente esta rela-
¢do, como uma semelhanga
nascida meio ao acaso, ndo
desejada a priori. A cumpli-
cidade ¢ coisa que o espec-
tador sente, mas ndo pode pro-
var. Coisa que ndo pode pro-
var, mas que ndo pode deixar
de sentir.

CONVITE AO PRAZER

Direcdo e roteiro

Walter Hugo Khoury
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Antonio Meliande
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De quando em quan-
do, no meio de um didlogo,
uma personagem reconhece
que a cdmara de filmar estd
certa em seu imobilismo, em
seus movimentos muito poli-
dos e suaves. A vida, de fato,
ndo se mexe, a cimara apenas
a imita: “tudo vai da mesma
forma, como ontem, como
anteontem, como no passado,
como antes de eu nascer, co-
mo antes de Cristo™, diz Mar-
celo ao reencontrar Luciano,
“Nao existe nada melhor ou
pior, ficar sozinha é tdo ruim
quanto suportar uma soliddo
a dois”, diz Eugénio numa
conversa com Ana.

No comego da historia,
sobre uma imagem tirada de
um quadro de Magritte, uma
mulher com cs olhos venda-
dos, temos uma frase de Spi-
noza tomada como epfgrafe,
ou como outro titulo ou co-
mo enunciado de uma ques-
tdo que o filme pretende de-
monstrar: “A liberdade € o
reconhecimento da necessida-
de”. Ld pelo final da histéria,
na cena em que Helena Ra-
mos e Sandra Bréa se en-
contram, Ana retoma a epi-
grafe para explicar o que vai
fazer, ou melhor, para expli-
car que nao vai fazer nada.
Diz que prefere fechar os
olhos ao que Marcelo faz fo-
ra de casa, diz que tem neces-
sidade do marido, que gosta
dele mesmo ele sendo comoé.

A cimara de filmar —o
narrador por trds da cdmara
de filmar — age todo o tempo
em cumplicidade com Ana.
Toma também a frase Spi-
noza (através de uma leitura
muito particular) para justifi-

car a imobilidade da cdmara
(que em alguns momentos até
s¢ mexe, suavemente, mas
que na verdade estd mesmo
parada) e o quadro de Ma-
gritte para justificar a venda
um tanto pornogrifica que
colocou sobre os olhos.

O sentimento que im-
pulsiona esta histéria nfo é
diferente do sentimento que
impulsionou os filmes ante-
riores de Walter Hugo Khoury.
Nem diferente, a rigor, € a
preocupagio de encontrar
uma solugfo formal requinta-
da, polida, e de colocar den-
tro da histéria, no meio da
cena, uma personagem qual-
quer capaz de materializar es-
te sentimento de amargura
diante do mundo — para o
autor, coisa meio sem senti-
do, agressiva, brutal. O que hd
de diferente em Convite ao
Prazer é a interpretagio da
frase de Spinoza, é o uso da
epigrafe como uma espécie de
escudo aplicdvel a situagio
particular do mercado de
cinema no Brasil.

E como se o narrador
estivesse querendo nos dizer
que hoje liberdade em termos
de cinema € o reconhecimen-
to da necessidade de se com-
portar assim como fizeram e
continuam fazendo estes mui-
tos produtos dirigidos a um
publico marginal, as porno-
chanchadas. Ou seja, como
se a liberdade, neste momen-
to em que existe um publico
interessado ndo propriamente
em cinema mas em pornogra-
fia, neste momento em que
(digamos assim) a censura de-
cidiu abrir um pouco, ou imi-
tar um pouco o quadro de
Magritte, € como se neste mo-
mento a liberdade fosse o re-
conhecimento da necessidade
de imitar a gindstica sexual
dos filmes pornogrificos.

E verdade, a desorga-
nizacdo do mercado de cine-
ma entre nés favorece mes-
mo a produgdo de um tipo
de filme que se destina
nio propriamente ds pessoas
interessadas em cinema. E
verdade, a desorganizacdo do
mercado nfo estimula o in-
vestidor a tentar competir
com o cinema de verdade
(com o que a opinido publica
costuma identificar como

“cinema de verdade, que € coi-

sa que vem ld de fora). Esta é
uma tentativa que fica sé nas
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maos de alguns artistas, de
alguns sonhadores. E verdade
ainda, existe hoje j4 mais ou
mernios estabelecido entre nés
este mercado paralelo para
o subproduto feito assim co-
mo se fosse um filme. Mas daf
até o reconhecimento de que
€ preciso imitar estes produ-
tos para ser livre, vai uma dis-
tincia enorme.

E Comvite ao Prazer
procura se equilibrar exata-
mente ai, no meio do abismo,
no ar. Tenta uma gindstica
impossivel. A cdmara age as-
sim como Ana. Parada. Coisa
de um gesto s6. Exercicio de
ioga. De olhos fechados. Bota
uma venda no-tosto, e obser-
va. Uma imobilidade ambi-
gua, que Sserve a0 mesmo
tempo como desculpa para
um realizador até aqui preo-
cupado em mostrar a falta
de agdo como uma condigdo
trdgica do individuo, e como
um meio perfeito de satisfa-
zer o consumidor do filme
pornd: ele fica com os olhos
grudados no que se passa den-
tro da imagem, atravessa o
personagem invisivel assim
como estd acostumado a fa-
zer, sem sequer se dar conta
dele. Vé o imediatamente vi-
sivel. Ndo vai adiante, que
nem o pior cego, o que nio
quer ver mesmo quando ne-
nhuma venda lhe cobre os
olhos. Que nem o pior cego,
como a cdmara deste filme.

José Carlos Avellar
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e reprodugdes de pdginas da Re-
vista da Semana. Editora Convivio
(Alameda Eduardo Prado 705, Sio
Paulo).

Cinema Brasileiro: Propostas para
uma Historia, de Jean Claude Ber-
nardet. Seis ensaios: 4 Presenca
Importada; A Cavagdo;, Aventu-
ras do Pensamento Industrial Ci-
nematogrdfico; Novo Ator: o Es-
tado; Mimetismo, Cachoeiras, Pa-
rodia; e Q Proletariado Aparece
Ld Onde ndo Estava Sendo Pro-
curado. 104 péginas. Editora Paz
e Terra (Rua André Cavalcanti 86,
Rio de Janciro).

Cinemagdo, de José¢ Celso Marti-
nez Correa, Celso Lucas, Alvaro
Nascimento e Noilton. Montagem
de ensaios ¢ entrevistas em torno
da experiéncia dos autores com o
filme 25, realizado em Mogambi-
que, com a filmagem e o esforgo
para a finalizacdo de O Rei da Ve-
la, e o projeto Fronteiras. 170 pd-
ginas. llustrado. Editora 5% Tem-
po Produgdes Artisticas e Cultu-
rais Lida. (Rua Jaceguai 520, Sio
Paulo).

Sétima Arte: Um Culto Moderno,
de Ismail Xavier. Andlise da refle-
xdo sobre cinema nos anos 20,
‘‘periodo de sedimentacio da cri-
tica cinematogrifica na Franga,
dentro de posturas ¢ conceitos
que se estenderam a outros paises,
inclusive o Brasil’’. 280 pdginas.
llusirado. Editora Perspectiva.
(Avenida Brigadeiro Lufs Antonio
3025, Sdo Paulo).

Cinema Brasileiro, de Araken
Campos Pereira Jinior. Fichas
técnicas de filmes brasileiros reali-
zados entre 1908 ¢ 1968. 400 pd-
ginas. Editora Casa do Cinema de
Santos.

ROTEIROS

Aleluia Gretchen, de Silvio Back.
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sé Carlos Avellar, Jofo Manuel Si-
mdes, Ivo Egon Stigger, José Car-
los Monteiro, Orlando Fassoni,
Lujis César Cozzatti, Sérgio Au-
gusto e Jean Claude Bernardet.
122 pdginas. [lustrado com fotos
do filme, Editora Movimento (Re-
publica 130, Porto Alegre). 42
edigdo.

Chuvas de Verfio, de Carlos Die-
gues. Roteiro do filme, precedido
de uma nota introdutéria do au-
tor. 108 pdginas. Ilustrado com
fotos de Alvaro di Rago. Editora
Civilizagdo Brasileira (Rua Muniz
Barreto 91/93, Rio de Janeiro).

Coronel Delmiro Gouveia, de Ge-
raldo Sarno e Orlando Senna. Ro-
teiro do filme, precedido de arti-
gos dos autores sobre Delmiro (de
Orlando Senna) ¢ sobre a clabora-
¢do do roteiro (de Geraldo Sar-
no), de roteiro usado durante a
filmagem, de uma cronologia de
Delmiro Gouveia, de citagBes de
Graciliano Ramos, Mdrio de An-
drade e de Gilberto Freire, e de
dois textos criticos de José Carlos
Avellar ¢ de Robert Grelier. 142
paginas. Tlustrado com fotos do
filme, Editora Codecri (Rua Saint
Roman 142, Rio de Janeiro).

Limite, filme de Mario Peixoto,
de Saulo Pereira de Mello. Repro-
dugfo fotogrifica do filme de Md-
rio Peixoto, “conservando meticu-
losamente seus enquadramentos
originais, e buscando, pela propor-
cionalidade entre o nimero de fo-
togramas e a duragio do fake,
conservar seu ritmo”. Preficio de
Otdvio de Faria, nota pessoal & in-
troducio as fotografias de Saulo
Pereira de Mello, AmpliacGes dos
fotogramas feitas por José Almei-
da Mauro e Fernando José Alves.
Programagdo visual de Cecilia Ju-
ca e Gastio de Holanda. 210 pé-
ginas. Edi¢do da Funarte e do De-
partamento de Cultura da Secre-
taria de Educagfo e Cultura do
Rio de Janeiro,

Shirley, a Histdria de um Travesti,
de Leopoldo Serran. Roteiro do
filme a partir de argumento de
Hector Babenco, Celso Curi e
Leopoldo Serran. Preficio de Car-
los Diegues. 96 pdginas. Editora
Codecri (Rua Saint Roman 142,
Rio de Janeiro).

Tudo Bem, de Arnaldo Jabor e
Leopoldo Serran. Roteiro do fil-
me, precedido de um perfil dos
personagens e seguido por notas
dos autores. 100 pdginas. [lustra-
do com fotoesdo filme. Editora Ci-
vilizagdo Brasileira (Rua Muniz
Barreto 91/93, Rio de Janeiro).

Terra dos Indios, de Zelito Viana.
Roteiro do documentdrio, com o
texto integral das entrevistas e da
narracio precedido de uma intro-
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colaboradores, o projeto e as pes-
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paginas. [lustrado com fotos do
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O ROTEIRO ENQUANTO TEXTO

Na nota introdutdria a
Chuvas de Vergo (Civiliza-
¢do Brasileira, 1977), Carlos
Diegues propbe a distingdo
entre pelicula e texto, entre
filme e roteiro. Reivindica
mesmo a existéncia autono-
ma dos roteiros cinemato-
grificos enquanto textos. E
considera seus filmes escri-
tos como “novela cinemato-
grdfica”, “nada fiel 4 forma
tradicional do "roteiro com
seus maneirismos técnicos,
todas aquelas convengdes ini-
bidoras da criagio e do ato
de filmar”. O texto se conver--
te literalmente em roteiro: in-
dicagdes de filmagem, apon-
tamentos para a camara, pas-
siveis de modificagGes, trans-
formag@es, improvisagdes, no
proprio ato de filmar.

Chuvas de Verdo é ro-
teiro para um filme de coti-
diano. Captagdo do dia-a-dia
de Afonso, funciondrio recém-
aposentado, em um subiirbio
do Rio de Janeiro. A partir de
uma  sucessio  temporal
marcada por cinco dias, sdo
tratados diversos aconteci-
mentos: a aposentadoria de
Afonso e a descoberta do
bandido Lacraia escondido
€m sua casa, O rapto € as5as-
sinato de uma crianga pelo
palhago Guarand, o escindalo
entre Abelardo e seu filho
por este namorar uma danga-
rina de strip-rease, a fuga para
o interior do Brasil de Lacraia
e Lurdinha (doméstica de
Afonso), 0 enlace amoroso
entre Afonso e Isaura, funcio-
ndria solteirona, enquanto as
chuvas de verdo correm pelas
janelas,

Nio se trata de roteiro
de filme de enredo, construi-
do a partir do desenlace da
acdo. Chuvas de Verdo é mon-
tado como sucessio de qua-
dros e situacdes em torno do
personagem Afonso. O texto
encerra-se arimando uma nova
situagdo, cuja solugdo o leitor
fica sem conhecer: dois enge-
nheiros da prefeitura chegam
i casa de Afonso, para discu-
tir a desapropriacio de sua
casa, necessdria & passagem de
um viaduto. Afonso recebe os
engenheiros. Ld fora, pelas
ruas ensolaradas, passa o ope-
rdrio Sanhago, em companhia
dos filhos, a caminho do tra-
balho.



Modernizagdo e reforma

Tudo bem, roteiro de
Arnaldo Jabor e Leopoldo
Serran (Civilizagdo Brasilei-
ra, 1978), aproxima-se de
Chuvas de Verdo quanto i
construgdo de enredo. Nio
hd propriamente uma agio
que repouse na tensio do
que estd para acontecer. Tudo
gira em torno da reforma do
apartamento classe média de
Juarez e Elvira. “Reforma ge-
ral, vida nova™, afirma Elvira.
Reforma e modernizagdo. Re-
forma do apartamento, mo-
dernizagdo da classe dominan-
te. Modernizagio 4 custa da
fome do operdrio, da indi-
géncia da familia nordestina,
da mancha de sangue no tape-
te da sala.

No apartamento do ca-
sal, cruzam-se agGes, represen-
taches — contradigSes da so-
ciedade brasileira. A tradigio
de pensamento autoritdrio,
“fantasmas da nacionalida-
de”, surge nas visdes de
Juarez; Peldro Penteado, o la-
do poético, ufanista e pro-
gressista do nacionalismo;
Giacometti, empresdrio pio-
neiro; Alarico Sombra, cari-
catura do integralismo. A ir-
rupgdo do misticismo: o0s
transes de Aparecida de F4-
tima, empregada, nordestina,
beata e virgem, que transfor-
ma o apartamento numa au-
téntica romaria, O furor da
tecnocracia: Zé Roberto, fi-
lho do casal, funciondrio de
empresa multinacional fabri-
cante de relés de malacacheta
para satélites. A aproximagao
ao ocupante: Vera Licia, fi-
lha, namorando o *gringo™
da empresa de relés, A barra
pesada: Zezé, dando duro na
cozinha e fazendo hora extra
no meretricio. O discurso dos
operdrios: Piauf, migrante ru-
ral, ex-camponés, operdrio de
construgdo, que se refugia
com a familia no apartamen-
to de Juarez e Elvira, trans-
formando-o em acampamen-

to; Zeca Maluco, esquizofré-
nico, que ndo pdra de traba-
Ihar e que delira ter morrido
de fome.

A inauguragdo da refor-
ma vai ser comemorada com
recep¢do ao namorado multi-
nacional de Vera Liicia. Os
operdrios viram a noite para
terminar a obra. Estdo tensos
e nervosos e acabam brigando
por causa de uma banana. Um
deles esmigalha a cabeca de

outro com uma marreta, O
caddver tomba na sala de visi-
tas. O sangue jorra no tapete
da sala. Os convidados estdo
para chegar. O rabecdo ndo
aparece.

Mas a recep¢do se rea-
liza. Os convidados bebem e
conversam alegres. Elvira per-
manece sentada sobre um
puff, tentando encobrir a
mancha de sangue no tapete.
O operdrio, colocado sobre
a pia da cozinha, unico lu-
gar do apartamento que ndo
passa pela reforma, é velado
por Aparecida, Na sala, o
gringo dos satélites canta
Around the World in Eighty
Dgys, acompanhado pela mul-
tiddo de convivas. Na cozi-
nha, Aparecida entoa uma in-
celenca ao operdrio morto.
Tudo se confunde: a cozinha
¢ a sala, a morte ¢ a mancha,
a incelenga e a cangdo.

Construido com pene-
tragdo de real ¢ simbolico, a
grandiosidade do projeto de
Tudo Bem evidencia-se na to-
mada final: vista aérea das Ca-
taratas do Iguagu, com acor-
des de orquestra tocando o
Around the World, . . e aba-
fando a incelenga de Apare-
cida. Seria a resisténcia das
Aparecidas superada pela ex-
pansdo dos satélites dos
gringos?

Fic¢cdo como Documento
Coronel Delmiro Gou-
veig, roteiro de Geraldo Sarno
e Orlando Senna, premiado
no Festival de Brasilia de 78
(Codecri, 1979), afasta-se dos
dois anteriores, pela influén-
cia do documentdrio e pela
maior marcagio da linha de
enredo. A lingnagem de do-
cumentdrio faz-se sentir na
utilizagdo de depoimentos e
narracGes em off. Cardter do-
cumental facilitado pelo solo
histérico em que se constroi
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o texto: a carreira de Delmiro
Gouveia, empresdrio nordesti-
no, desde a ida para Alagoas
em 1902, até seu assassinato
(1917) e destruigdo de sua f4-
brica de linhas em 1930, pe-
los trustes estrangeiros,

No roteiro de Sarno e
Senna, ficgdo e verdade se en-
contram mescladas. Na aber-
tura da versdo definitiva, hd
o depoimento do velho, ex-
operdrio da fdbrica da Pedra,

que estabelece a verdade a
respeito do personagem Del-
miro: “Com a chegada dele,
o lugar foi mesmo que ter
enricado”. Depoimento do-
cumental que d4 estatuto de
verdade & narragcdo em off
dos diversos personagens.

Na seqiiéncia final, a
fala em off do Zé P6 super-
poese as imagens de des-
truigdo da fdbrica. As md-
quinas rolam pelo penhasco,
mergulhando nas dguas do
Sdo Francisco, enquanto ©
personagem-operdrio  cons-
tata o por qué do fracasso
de Delmiro: “A fraqueza
do Coronel é que ele era
s6, sozinho mesmo, e af
atiraram nele e mataram a
fébrica”. Representase Del-
miro como precursor da luta
contra o imperialismo, pionei-
ro de uma burguesia progres-
sista. Constitui ainda Delmi-
ro, no depoimento ficticio de
Zé P6, exemplo para a luta
(hoje) do “povo trabalha-
dor”: “Tenho para mim que
ele foi como um exemplo pra
nés tudo”. E conclui o perso-
nagem: “Mas penso também
que o dia em que o povo fizer
as fdbricas pra ele mesmo, ar
num tem forga no mundo qui
pode quebrd nem derrubd™.

Do depoimento veridi-
co do velho ex-operdrio da fd-
brica ao depoimento ficcio-
nal do personagem Zé Po,
completase o movimento do
roteiro de Delmiro Gouveia.
O velho operdrio, testemunha
ocular, nos conta como foi.
O jovem operdrio, persona-
gem, nos completa o como
foi e nos anuncia o como se-
rd: as fdbricas construidas
pelo préprio trabalhador. Do
velho operdrio ao jovem ope-
rdrio, da testemunha ao per-
sonagem, do documentdrio a
ficgdo, do depoimento i uto-
pia.

Roteiro-texto
Tradicionalmente se fa-
la da influéncia da linguagem
cinematogrdfica sobre o texto
escrito. E o caso da monta-
gem e fragmentagdo da nar-
rativa utilizadas em roman-
ces brasileiros contempora-
neos, como Reflexos do Bai-
le, de Antonio Callado, e A
Festa, de Ivan Angelo — ro-
mances que Se aproximam
de Tudo Bem, pela presenga
do elemento “festda” como
metdfora das transformagoes
recentes da sociedade brasi-
leira. Em Cdmara Lenta, de
Renato Tapajés, e Zero, de
Igndcio Loyola Brandfo, sdo
também romances que se
apropriam de recursos da lin-
guagem cinematogrdfica, mes-
clando-os a escrita ficcional.

Shirley, roteiro de Leo-
poldo Serran (Codecri, 1979),
subverte, porém, a relagdo en-
tre cinema e escrita. Nio se
trata de texto literdrio con-
taminado pelos trejeitos do
discurso cinematogréfico.
Nem tampouco de roteiro de
filme publicado como texto.
E um roteiro paera filme, pu-
blicado independente de uma
possivel futura conversio em
pelicula.

O aparecimento em li-
vro de roteiros como Chuvas
de Verao (1977), Tudo Bem
(1978), Coronel Delmiro
Gouveia (1979) e Shirley
(1979) ligase 4 reivindica-
¢do de Carlos Diegues quanto
d autonomia do texto frente
4 pelicula. O roteiro se con-
verte literalmente em fexfo.
Seu consumo tornase pos-
sivel 4 margem da projegdo
do filme na tela, ou de sua
propria produgdo, marcando
a amplia¢do do espago de in-
tervengdo da atividade cine-
matografica (escrita de ro-
teiros) no campo cultural bra-
sileiro.

Roberto Ventura



A recente publicacio de Cinema:
Trajetoria no Subdesenvolvimento, de
Paulo Emilio Salles Gomes (Paz ¢ Terra,
Embrafilme, 1980), ddse em meio is
discussoes e revisdes do nacionalismo e
desenvolvimentismo. Discusstes trava-
das por Fernando Henrique Cardoso,
Luiz Carlos Bresser Pereira, Miriam Li-
moeiro Cardoso, e que crescem em
1977 com o langamento do livro de
Caio Navarro Toledo, [seb: Fdbrica de
Ideologias. Toledo aponta o cardter
ideolégico do projeto nacional-desen-
volvimentista formulado pelo Iseb, de-
nunciando a ilusio de um desenvolvi-
mento autdonomo no interior do siste-
ma capitalista. Abrese dai debate sobre
o livio de Caio Navarro e sobre o Iseb,
de que participam, dentre outros in-
terlocutores, Marilena Chaui, Maria
Sylvia de Carvalho Franco, Nelson
Werneck Sodré, Hélio Jaguaribe, Boli-
var Lamounier.

A primeira vista, a obra de Paulo
Emilio Salles Gomes faria parte de re-
flexdo marcada pelo desenvolvimentis-
mo. Ainda mais se observarmos seu uso
constante do conceito de subdesenvol-
vimento (e de atraso). Entretanto, o
conceito de subdesenvolvimento ndo se
encontra ar referido ao modelo desen-
volvimentista.

No nacional-desenvolvimentismo,
o subdesenvolvimento € pensado en-
quanto efapa da revolugdo burguesa,
estdgio de transi¢do entre atraso e pro-
gresso, entre capitalismo selvagem e ma-
duro. Daf a via politica proposta: mo-

dernizagdo do pais através da mobiliza- -

¢do dos setores progressistas (burguesia
“nacional”, classe média, proletariado),
na luta contra o oligarquismo ¢ o im-
perialismo.

Na trajetdria critica de Paulo Emi-
lio, o subdesenvolvimento nio aparece
enquanto estdgio ou efapa de transigio,
¢ sim como estado. O que o afasta da
retdrica desenvolvimentista, Nas linhas
iniciais de Cinema: Trajetéria no Sub-
desenvolvimento (originalmente publi-
cado em Argumento), 1ése: “Em ci-
nema o subdesenvolvimento ndo ¢ uma
etapa, um estdgio, mas um estado: os
filmes dos paises desenvolvidos nunca
passaram por essa situacdo, enquanto os
outros tendem a se instalar nela”. O
subdesenvolvimento € um estado ndo
existente, tanto hoje quanto no pas-
sado, para o cinema das metrépoles; mas
€ um estado que se entranha no cinema
das “coldnias”’.

CINEMA E DEPENDENCIA

Paulo Emilio considera o cinema
brasileiro marcado, desde sua origem,
pelo subdesenvolvimento e por suas
“leis”: maldi¢do de atraso e miséria, au-
séncia de continuidade, decadéncias
prematuras. Na sua historia, estabelece
trés momentos gue considera importan-
tes: a bela época, a chanchada e o Cine-
ma Novo.

A bela época, iniciada em 1908
gracas 4 produgdo industrial de energia
elétrica, tem como limite o ano de
1911. Neste ano, a produgio estrangei-
ra passa de artesanal a industrial, expan-
dindo-se e solapando o cinema nacio-
nal. Como segundo marco, assinala a
chanchada da Cinédia e Atlintica (dé-
cadas de 30 e 40) com sua congquista
de amplo piblico. No terceiro mo-
mento apontado, o Cinema Novo, de
final da década de 50 e inicio de 60,
aparece o trabalhador como herdi das

-peliculas, ocupando o lugar do malan-

dro e do pilantra das antigas chancha-
das. Estabelecese, entretanto, contra-
dicdo entre a presenca do trabalha-
dor na felz e sua auséncia na szla de
projecdo. Embora conferindo um esta-
tuto intelectual ao cinema brasileiro,
o Cinema Novo ndo atinge a comunica-
¢do com o grande piblico. Tal contra-
digdo ndo pode ser desenvolvida no in-
terior do préprio Cinema Novo, devido
d ruptura ocorrida no processo politi-
co e cultural brasileiro com a crise
do populismo.

O subdesenvolvimento manifestar-
se-ia, portanto, na prépria trajetdria do
cinema. Trajet6ria interrompida, pon-
tilhada, seccionada, muitas vezes apaga-
da. Afirma Paulo Emilio: “Como o da
Bela Epoca, o Cinema Novo viveu uma
duzia de anos, sendo que ambos tiveram
o seu destino truncado, o primeiro, pela
pressdo econdmica do império estrangei-
ro, o segundo pela imposi¢do da politi-
ca interna”™. E acrescenta: “Apesar da
diversidade de circunstincias o que su-
cedeu a um e outro se insere no quadro
geral da ocupagio”.
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Esse quadro geral de ocupagio ex-
plicaria a debilidade cultural, a opressio
do ocupado pelo ocupante, a margina-
lizagdo de setenta por cento da popula-
¢do. No cinema, em que a “cultura™ se
imbrica diretamente no politico e no
industrial, revelase a dialética entre
ocupante e ocupado, entre autonomia
e dependéncia. A critica e a produgio
cinematogrdfica caberiam se inserir
neste quadro, enquanto instrumentos
de tomada de consciéncia, visando i
educagio politica das massas e desalie-
nagdo de uma elite voltada para a quali-
dade exportada das metropoles: “Dar
as costas ao cinema brasileiro é tima
forma de cansago diante da problemd-
tica do ocupado e indica um dos ca-
minhos de reinstalagio na dtica do
ocupante”.

Antonio Cindido, referindose ao
grupo de que participa juntamente com
Paulo Emilio, reunido em torno da
revista Clima e da Faculdade de Filoso-
fia, Ciéncias e Letras da USP, define a
proposta do grupo como “pensamento
radical™ que, embora distinto de uma
posi¢do revoluciondria, afastase de uma
visdo senhorial do Brasil. Paulo Emilio:
“0 Brasil se interessa pouco pelo pré-
prio passado”. Pensamento “‘radical”:
buscar criticamente o passado, tomar
as contradigdes pela raiz.

A partir da dialética entre ocupan-
te e ocupado, entre dependéncia e auto-
nomia, proposta por Paulo Emilio, se
poderia pensar num cinema que integre
o veio popular de ampla comunicagio
com o publico (chanchada em suas
versdes musical, pornd e pornocultural),
ao estatuto politico e intelectual dos
mais densos filmes do Cinema Novo. Ao
cinema brasileiro caberia, portanto,
além da conquista de mercado, a ins-
tauragio de consciéncia critica orienta-
da para a ruptura do estatuto “colonial™
do pafs. O que exigiria o questionamen-
to da linguagem cinematogrdfica e dos
mecanismos de financiamento domi-
nantes no cinema multinacional.

Roberto Ventura
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