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1999. Passada a euforia do Renascimento e o
surto de produgdo da Era do Real, o cinema
brasileiro entra novamente em crise. Mesmo com
0 mecanismo da Lei do Audiovisual, que permite as
empresas investir parte de seu imposto de renda
em cinema, houve um evidente decréscimo dos
investimentos. Com a crise do real, as empresas
precisam investir em produtos que tenham
retorno garantido. O cinema brasileiro, ha trés
anos sem gerar dividendos suficientes, ndo tem
sido sua maior prioridade.

A producdo de longas-metragens bra-
sileiros caiu muito nos Gltimos anos. Ao que tudo
indica o chamado “Renascimento” foi apenas
mais um dos ciclos de nossa cinematografia, com
histéria gloriosa mas extremamente curta. O dis-
curso otimista, que acompanhou a implantacéo
da Lei do Audiovisual e que insistia em vender a
imagem de que nossa cinematografia estava
curada de seus males historicos, rapidamente
mudou de tom ao dar-se conta de que muito fal-
tava para criar as bases duradouras para uma
producao com continuidade.

No entanto, a classe cinematografica tem
apresentado solugdes ao governo no sentido de
viabilizar a continuidade da produ¢&o. Nao foi difi-
cil perceber o principal problema da Lei do
Audiovisual: ter apoiado apenas a produgdo dos
longas-metragens, esquecendo etapas essenciais
do processo cinematografico, tanto de pré-pro-
ducéo (elaboracdo de roteiros e concepgdo do
projeto) quanto de comercializagao (distribuigéo,
marketing e exibicdo) do filme.

Quem olhar a coletanea de textos com
reflexdes, projetos e propostas de acdes, publica-

EDUCa GCAO E Da CULTURA
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da como documento de apoio ao Seminario
Cinema Brasileiro Hoje, coordenado por Augusto
Seva e Gustavo Dahl durante o Festival de Brasilia
de 1998, observara uma série de solugdes apre-
sentadas pela classe cinematogréfica. Todas no
sentido de viabilizar comercialmente a produgéo.
Alguns ressaltam a necessidade de promocgao de
nossos filmes no mercado externo e outros, como
Marisa Ledo, ressaltam a necessidade de maior
investimento em marketing.

No entanto, essas propostas, apesar de
essenciais, ndo sdo suficientes. Por mais eficiente
que seja o marketing dos filmes, ele dificilmente
conseguird superar as condi¢des estruturais adver-
sas de distribuicdo e exibigdo dos filmes brasileiros.
E ainda, para que a histéria do cinema brasileiro
deixe definitivamente de ser pautada por ciclos, &
necessario que sejam criadas as bases para o
desenvolvimento de uma economia do cinema e
do audiovisual que leve em consideragdo suas
dimensbes culturais e artisticas.

Acrescente-se a essas questdes o fato de que
ndo podemos pensar em producgdo cinematografica
e audiovisual sem levarmos em conta a necessi-
dade da pesquisa, seja ela tecnoldgica, dramatirgica
e de linguagem e, fundamentalmente, a formacao
profissionalizante tanto técnica quanto artistica,
de especializagdo ou superior.

Acreditamos haver uma relagédo intrinseca
entre a formulagcdo de politicas publicas de
incentivo a industria do cinema e do audiovi-
sual, por um lado, e a formagéo profissional,
por outro. Somente propostas abrangentes,
que respeitem a caracteristica da industria ci-
nematografica e audiovisual como espac¢o de



convergéncia de um grande numero de oficios,
vao permitir que se instaure a tdo desejada
industria.

Assim, propomos anexar a discussdo 0s
seguintes itens:

POLITICA DE FORMAGCAO PROFISSIONAL

E prioritéaria a constituicdo de um programa
de apoio e incentivo a formacado nos varios niveis
técnicos e artisticos.

A partir do fim dos anos 60 vimos surgir, em
todo o mundo, um grande nimero de escolas de
cinema de alta capacitacao profissional e/ou uni-
versitarias. No Brasil, um dos primeiros cursos
instituidos, e que se mantém regularmente até
hoje, é o da Universidade de Sdo Paulo.

No entanto, enquanto em outros paises a
formacdo em cinema e audiovisual é considerada
como fator fundamental no contexto da pro-
ducdo, o Brasil nunca deu muita importancia a esse
segmento. Algumas Universidades implantaram
cursos sem que os mesmos fossem resultado da
constituicdo de uma politica educacional, cultu-
ral ou profissional que atendesse as necessidades do
pais ou mesmo de um projeto especifico.

Assim, nao se pode falar de “Renasci-
mento”sem atentar para a questdo da formacéo
que atenda aos varios niveis e funcbes do ofi-
cio, desde o mais técnico e operacional ao
mais intelectualizado.

MECANISMOS DE APOIO

A PRODUGCAO DE JOVENS REALIZADORES
Uma cinematografia somente se constitui

de maneira forte se houver espaco para o novo,

se houver chances de produgdo que permitam a
descoberta de novos talentos, de novos profis-
sionais. E fundamental que se criem condicdes
para que o jovem realizador tenha acesso ao mer-
cado de trabalho através de projetos ou de leis
que apoiem a realizagdo de primeiros filmes
(6peras primas).

S&do varios os paises com leis de incentivo
para producédo de primeiros filmes de jovens rea-
lizadores. Uma das propostas mais interessantes é
a que se desenvolve no México, sob a respon-
sabilidade do Centro de Capacitacién
Cinematografica, escola de alta capacitacao
profissional ligada ao IMCINE - Instituto
Mexicano de Cinematografia e ao Consejo
Nacional para la Culturay las Artes. Desde 1992 é
aberto um concurso anual para a realizagdo de
um longa-metragem financiado pelo IMCINE e
produzido a partir da infra-estrutura da escola.

Varios sdo 0s mecanismos possiveis,
aproveitando espagos e infra-estruturas ja exis-
tentes e que somente precisam ser atualizadas.

POLITICA CULTURAL PARA O CINEMA E O
AUDIOVISUAL

E necessario criar um campo de discussdo
cinematografico que insira os produtos audiovi-
suais no contexto cultural, fazendo com que o
cinema se torne, além de um produto comercia-
lizavel, um objeto cultural.

A urgente ampliacdo da cultura cine-
matografica fica ainda mais clara quando
pensamos na necesséaria inser¢do de nossos filmes
no mercado externo. Ha, no exterior, um imenso
campo de debates audiovisuais que acaba influindo



na propria producdo cinematogréafica. Ficar fora
dele é condenar nossa produgéo cinematogréfica
a um anacronismo estético que termina por invi-
abiliza-la comercialmente.

Concretamente, varias medidas devem ser
tomadas:

filmes estdo disponiveis, transformando a orga-
nizacdo de mostras num trabalho altamente
especializado, possivel de ser feito apenas por
poucas pessoas que garimpam o acervo das dis-
tribuidoras e das cinematecas. Mais pratico e
eficaz seria ter esses dados a disposi¢do do publi-

a) Fomentar a retomada dos trabalhos @eem, por exemplo, uma pagina na Internet.

recuperacao histérica, de pesquisa de dados e de
elaboracdo de catalogos de referéncias. Os
poucos trabalhos que existem sdo resultados de
esforcos pessoais e nunca de politicas publicas.
A Cinemateca Brasileira, por exemplo, ndo tem
sequer um catalogo organizado que exponha ao
publico as obras disponiveis em seu acervo. Assim
como ha alguns anos ndo existem dados oficiais
sobre producéo, distribuicao e exibicao de filmes
brasileiros, tanto no mercado interno quanto no
externo. Esse abandono tem efeitos reais sobre a
qualidade de nossa producdo, uma vez que rea-
lizadores que ndo conhecem sua propria histéria
cinematografica dificilmente poderdo dar um
passo a frente.

c) Ampliacdo do acervo de video:

necessaria uma urgente ampliacdo do acervo de
video disponivel no Brasil. Se o filme em pelicu-
la é essencial para garantir o impacto do
primeiro contato com o espectador, o filme em
video permite o acesso mais amplo a obra, além
de possibilitar seu uso para a pesquisa e o estudo
sistematico. Nosso acervo de video é extrema-
mente pobre e existem pouquissimas locadoras
com um acervo razoavel. Em muitos paises as
bibliotecas publicas e as cinematecas possuem
acervos em video acessiveis ao publico em geral.

d) Apoio a pesquisa cientifica: no Brasil, a

pesquisa cientifica em cinema e audiovisual ainda
escasseia. Fora das Universidades, sdo poucas as

b) Organizagdo de mostras de cinema: mididades que tentaram organizar, de maneira

existe uma politica de realizagdo de mostras. As
poucas mostras significativas que acontecem
resumem-se aos grandes centros e sdo resultado
do esforgo pessoal de curadores que esbarram
em obstaculos quase intransponiveis. A disponi-
bilidade de copias de filmes restringe-se aos
filmes langados em cinema nos dltimos quatro
anos e as copias depositadas nas Cinematecas do
Rio e de Sao Paulo. Depois de 4 anos de disponi-
bilidade no mercado exibidor, cobrando aluguéis
caros, as distribuidoras destroem as copias. Além
disso, ndo existem 6rgdos que informem quais

regular, esse campo de debates no pais. A tentati-
va mais recente foi a criagdo, em 1996, da SOCINE
- Sociedade de Pesquisadores em Cinema, inicia-
tiva louvavel do pesquisador Ferndo Ramos. E
necessario ampliar essa atividade e, principal-
mente, aproxima-la da produgdo cinematogréfica.
A maioria das pesquisas estdo completamente
desvinculadas da pratica cinematografica, nao
tendo nenhum efeito direto sobre a producéo.
Nos dias de hoje, a arte que pretende atingir o
mercado ndo pode deixar de ter uma atitude de

reflexdo sobre o proprio cinema. De Peter

é



Greenaway (cineasta de vanguarda que gera
lucros ao ser distribuido em circuitos comerciais
alternativos) aJames Cameron (diretor de Titanic,
maior sucesso comercial da histéria do cinema) a
producdo cinematografica internacional se ali-
menta da pesquisa e do estudo sobre o cinema
e o audiovisual.

e) Critica de cinema: No Brasil, a maior
parte das revistas de cinema estd comprometida
com o marketing do filme, evitando qualquer
reflexdo critica. Em todo o pais ha apenas 2 revis-
tas que conseguem ter alguma reflexdo critica
sobre cinema: Cinemais e Cinema (revista do
Espaco Unibanco). Mesmos essas tém uma dis-
tribuicdo comercial extremamente precaria,
restringindo-se a livrarias especializadas e ao cir-
cuito de cinemas alternativos do qual faz parte o
Espaco Unibanco. Nesse setor a situacdo de
nosso pais é precaria, mesmo se comparada a de
outros paises latino-americanos. Na Argentina,
por exemplo, ha pelo menos quatro 6timas revis-
tas de reflexdo cinematografica com grande dis-
tribuicdo comercial e sedimentadas h& vérios
anos. Coincidéncia ou ndo, o fato é que a Argentina
tem sido, nos ultimos anos, outro pais que, em
termos de implantagdo de uma real indistria ci-
nematografica, vem superando o Brasil.

POLITICA EDUCACIONAL
PARA A FORMACAO DE publico

Uma politica publica para o cinema e o
audiovisual ndo pode encarar o cinema apenas
como um produto a ser vendido. Ela deve, pri-
mordialmente, se preocupar com a maneira
como o publico recebe o filme, habilitando-o

para uma fruicdo estética mais aprimorada e para
uma leitura critica da obra.

Essa educagdo audiovisual deve comecar
dentro das escolas de ensino fundamental e
médio. O exemplo da Franca, onde o ensino de
audiovisual é parte integrante da estrutura cur-
ricular, comprova a importancia da proposta.
Além disso, ir ao cinema e consumir cultura é
um habito que, quando adquirido, nunca mais é
abandonado. Em conseqiiéncia, essa politica
resulta também na ampliagdo do publico médio
de freqlientadores de cinema.

GONCLUSAO

Acreditamos ser o momento da classe ci-
nematografica, que é tao eficiente em garantir
a viabilizacdo imediata dos proéprios filmes,
mostrar ao pais que nao defende apenas interes-
ses corporativos, ampliando seus objetivos em
direcdo a uma politica cultural e educacional
gue garanta a viabilidade futura da cine-
matografia brasileira.

Destacamos que essas propostas
excluem o apoio imediato a continuidade da pro-
ducéo e ao investimento na exibigdo.

No entanto, caso queiramos
curar o doente, em vez de simplesmente
maquia-lo para aparecer na imprensa, é hora de
percebermos que as politicas de longo prazo
(culturais e educacionais) sdo as mais urgentes
de serem implantadas.

nao

realmente
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A Hora Méagica Documentario Abrolhos Acéo entre Amigos

Brasil - 1998 - 103 min

Diregéo: Guilherme de Almeida Prado
Roteiro: Guilherme de Almeida Prado
Producéo: Star Filmes e Sara Silveira
Montagem: Cristina Amaral

Direcdo de Fotografia: Jean-Benoit
Crépon

Msica: Hermelino Neder

Elenco: Raul Gazolla, Julia Lemmertz,
José Lewgoy, Maité Proenca, Tania Alves,
John Hebert, Imara Reis, Walter Breda

No ano de 1950, a Radio Brasil recebe
diariamente seus artistas, que chegam ali
para realizar algumas dublagens, outros
tantos comerciais e, principalmente, inter-
pretar seus papéis na radionovela “Um
Assassino entre N6s”. Tito Balcarel comeca
também a dublar o gald de cinema do
momento, César Massino, a0 mesmo
tempo que se envolve com Lucia, jovem
ambiciosa que envolverd o romantico Tito
numa rede de mistérios. Por trés da trama
folhetinesca, o filme traca um painel da
implantagéo da televisdo no Brasil.

Brasil - 1998 - trés episdédios de
58 minutos cada um - video
Direcdo: Augusto Seva

Fotografia: Augusto Seva

Fotografia submarina: Roberto Faissal
e Arduino Colassanti

Mdsica: Rurid Duprat

Documentério de 3 capitulos sobre o
arquipelago de Abrolhos, um dos mais
importantes ecossistemas brasileiros, situ-
ado a quase 100 quildmetros da costa. Em
Sseu entorno encontra-se o maior banco de
corais do Atlantico Sul, com espécies
somente 4 existentes. Aves se estabele-
cem para descanso, alimentacéo e repro-
dugdo. Na primavera, baleias oriundas da
Antartica acasalam e criam os filhotes.
Tartarugas desovam em suas areias.
Grande quantidade de peixes e crustaceos
residem e se abrigam na regido. Filmado
em doze meses, esta série proporciona ao
espectador o conhecimento em detalhes e
profundidade de uma das mais belas e
ricas paisagens de nossa Terra.

Brasil -1998 - 76 min

Diregéo: Beto Brant

Argumento: Margal Aquino

Roteiro: Beto Brant, Marcal Aquino e
Renato Ciasca

Producédo: Dezenove Som e Imagens
Produgdes Ltda. e TV Cultura de S&o Paulo
Montagem: Mingo Gattozzi

Dire¢do de Fotografia: Marcelo Durst
Msica: André Abujamra

Quatro amigos, que na década de 70
participaram da luta armada, partem para
um ajuste de contas, quando um deles
julga ter reencontrado o homem que os
torturou e mudou suas vidas. Em pararelo,
o filme vai reconstruindo em flash-
backs as agdes dos quatro amigos
durante os chamados "anos de chumbo" da
histéria recente do Brasil, para narrar os
dramas e dilemas de cada um deles.



Os Matadores

Brasil -1997 -102 min

Diregdo: Beto Brant

Elenco: Murilio Benicio, Wolney Assis,
Chico Diaz, Adriano Stuart, Maria Padilha

Os Matadores lanca um olhar na
ética dos pistoleiros de aluguel. Em um bar
na divisa Brasil-Paraguai, um homem esta
para ser eliminado. Enquanto esperam o
defunto  encomendado, Toninho e
Alfreddao, dois matadores, revelam a
histéria em torno da morte de Micio, o
pistoleiro mais competente da regido.

Anahy de las Missiones

Brasil - 1997 - 110 min

Direcdo: Sérgio Silva

Elenco: Marcos Palmeira, Dira Pags, Araci
Esteves, Fernando Alves Pinto, Giovanna
Gold, Matheus Nachtergaele, Paulo José,
Oscar Simch, Roberto Bomtempo, Ivo
Cutzarida, Claudio Gabriel, Carla Marins

Nas pradarias do pampa galcho, em
1839, uma mulher e seus quatro filhos,
todos de pais diferentes, lutam para sobre-
viver em plena Revolugao Farroupilha, um
momento sangrento da histéria do Rio
Grande do Sul. Indiferente as paixdes
politicas, o objetivo é sobreviver, mascate-
ando com caramurus (defensores do
Império) e farrapos (revolucionarios) o que
conseguem pilhar dos mortos em com-
bate. A forca de Anahy esta na capacidade
de manter unida, a qualquer preco, a sua
miseravel familia num mundo devastado
pela guerra.

VI

Central do Brasil

Brasil - 1998 -112 min

Diregao: Walter Salles

Producdo: Elisa Tolomelli

Elenco: Fernanda Montenegro, Marilia
Péra, Vinicius de Oliveira, Sonia Lira, Othon
Bastos, Otavio Augusto, Stella Freitas,
Matheus Nachtergaele, Caio Junqueira,
Socorro Nobre

Premiacgdes Internacionais

Sundance Film Festival (EUA) - Melhor Roteiro

Urso de Ouro (Berlim) - Melhor Filme

Urso de Prata (Berlim) - Melhor Atriz/Fernanda
Montenegro

Jari Ecuménico (Berlim) - Melhor Filme

Globo de Ouro (EUA) - Melhor Filme Estrangeiro

Candidato ao "Cesar” (Paris) - Melhor Filme Estrangeiro

Dora (Fernanda Montenegro) escreve
cartas para analfabetos na Central do
Brasil, reduto de migrantes de varias
regifes do pais. Uma das clientes de Dora
é Ana, que vem escrever uma carta com
seu filho Josué, um garoto de nove anos
que sonha encontrar o pai que nunca co-
nheceu. Na saida da estacdo, Ana é atro-
pelada e Josué fica abandonado. Mesmo a
contragosto, Dora acaba recolhendo o
menino e envolvendo-se com ele. Termina
por levar Josué para a regido sertaneja, na
tentativa de encontrar seu pai. A medida
que véo entrando pelo pais, os dois per-
sonagens vao se aproximando. E comega
uma viagem ao coragao do Brasil.
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Terra do Mar

Brasil - 1997 - 82 min

Direcdo: Mirella Martinelli, Eduardo
Caron

A vida dos moradores de uma ilha na
costa sul do Brasil, marcada pelos ciclos de
pesca, o regime dos ventos, as fases da Lua
e afalta de eletricidade. Seu conhecimen-
to da natureza e sua tradicdes estdo desa-
parecendo.

Tudo é Brasil

Brasil - 1998 - 78 min

Direcdo: Rogério Sganzerla

Elenco: Grande Otelo, Carmen Miranda,
Orson Welles

Cenas inéditas dos bastidores do filme
"It's All Trug” de Orson Welles, rodado no
Brasil na década de 40. Além de depoi-
mentos de Welles, o filme tem imagens de
entrevistas com Ary Barroso, Dorival
Caymmi e outros nomes da MPB.

Brasil - 1998 - 100 min

Direcdo: Helvécio Ratton

Elenco: Marco Nanini, Patricia Pillar, Alexandre Borges, Rui Rezende,
Rogério Cardoso, Claudio Mamberti, Maria Silvia

No Brasil de fins do século XIX, o rico comerciante Godofredo Alves

descobre sua amada esposa Ludovina nos bragos de seu sdcio Machado,
Furioso. Alves expulsa a mulher de casa e desafia o sécio para um duelo mor-
tal. A historia, que tinha tudo para terminar em tragédia, virou uma comédia
fina, na qual amor e negécios se misturam com muito humor. O roteiro é uma
livre adaptacéo da novela Alves & Cia, do escritos lusitano Eca de Queiroz,
e o filme foi realizado em S&o Jodo del Rey, Minas Gerais, cendrio perfeito
p ara a reconstituicdo de época. O filme é a mais recente realizagdo de
Helvécio Ratton, o mesmo diretor de A Danga dos Bonecos e Menino

M aluquinho.

VI

A Ostra e o0 Vento

Brasil - 1997 - 118 min

Diregdo: Walter Lima Jr.

Roteiro: Walter LimaJr.

Producdo: Flavio R Tambellini
Assistentes de Diregdo: Mini Derti,
Tina Salles

Elenco: Lima Duarte, Fernando Torres,
Leandra Leal, Castrinho, Floriano Peixoto,
Débora Bloch.

Ajovem Marcela vive numa ilha deser-
ta com seu pai, José e com o velho Daniel.
Isolada do mundo e sozinha, Marcela
torna-se adolescente, descobre seu corpo
€ Seu sexo e sente a necessidade de amar.
Sozinha, incomunicavel com jovens de sua
idade, de imaginacdo fértil e desenvolvida
pelas licbes de Daniel, acaba criando
Saulo. Este ser ficticio vai adquirindo tal
realidade que domina a moga imaginosa,
os dois velhos e a propria ilha. Tal é a
intensidade de necessidade de afeto senti-
da por Marcela, e tal é a realidade que
empresta a Saulo, que é capaz de criar
(mentalmente) relagdes sexuais com ele,
de senti-lo em si. No entanto. Marcela tem
que enfrentar ainda a repressao paterna.

Filme dirigido por Walter Lima J.
Cineasta que se notabilizou por filmes como
0O Menino deEngenhoe A Urado Delirio.



Tiradentes

Brasil - 1998 - 120 min

Direcdo e Roteiro: Oswaldo Caldeira
Producdo: Paula Martinez Melo e
Oswaldo Caldeira

Fotografia: Antonio Luiz Mendes
Montagem: Amauri Alves

Mdsica original: Wagner Tiso

Um olhar irreverente sobre a
Inconfidéncia Mineira, a primeira grande
tentativa de libertar o Brasil de Portugal. O
Tiradentes desse filme é inquieto, aven-
tureiro, corajoso e grande namorador.
Tomas Antdnio Gonzaga, Marilia de Dirceu,
Barbara Elioodora, Alvarenga Peixoto,
Silvério dos Reis: pessoas comuns, com
seus sonhos, desejos, fraquezas e inqui-
etacdes. Conduzida por esses perso-
nagens, sedutores e humanos, uma teia de
ideais e traigdes sera descortinada, naque-
le que foi um dos mais importantes episo-
dios de nossa histéria.

Paix&o Perdida

Brasil 1- 1999 - 91 min
Concepcgdo, Roteiro e Direcédo:
Walter Hugo Khouri

Producdo: Alberto Baumstein, Renato
Sacerdote e Fabio Baumstein

Producdo Executiva: Sergio Martinelli
Direcdo de Produgao/Prod. Associ-
ado: Maria Senna

Direcdo de Fotografia: Antonio Luiz
Mendes

M sica: Rurid Duprat, Fred Khouri
Co-realizadores:

TV Cultura (Programa PIC TV)/Secretaria
do Estado da Cultura de Sdo Paulo, Scena
Filmes, Digital Filmes, Casa de Produgéo,
Riofilme

Elenco: Antonio Fagundes, Mylla
Christie, Maité Proenca (participagdo
especial), Fausto Carmona, Zezeh Barbosa,
Paula Burlamaqui, Andrea Dietrich, David
Leroy, Paolino Raffanti e Daneiele Lacretta

O menino Marcelo tem 12 anos e leva
uma vida aparentemente vegetativa. Um
acidente matou sua mae, Ana, e 0 deixou
num estado de semiparalisia, desinteresse
esiléncio. O filme comega com a chegada
de Anna, a nova enfermeira de Marcelo,
que comega a ter uma ligagdo muito es-
treita com o menino. Ela se envolve tam-
bém com o pai do menino despertando
novas sensagfes em Marcelinho.
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Kenoma

Brasil - 1998 -101 min

Diregdo: Eliana Caffé

Elenco: José Dumont, Enrique Diaz, Jonas
Bloch, Mariana Lima, Matheus
Natchergaele, Eliana Carneiro

Atrama do filme comeca no momen-
to em que Jonas, um andarilho, chega ao
pequeno povoado de Kenoma, um vilare-
jo primitivo, e l4 permanece atraido por
uma jovem de nome Tari. Nesse vilarejo
vivem Lineu, um artesdo sonhador que se
dedica a reforma de um moinho, pre-
tendendo transforméa-lo em uma maquina
autbnoma, que funcione sem combusti-
vel: 0 moto pérpetuo. Lineu vive em con-
flito com Ger6nimo, o dono do moinho,
que pretende modernizar a cidade e con-
sidera o trabalho de Lineu desperdicio de
tempo e dinheiro. Nesse contexto Jonas
alia-se a Lineu, ao mesmo tempo que
cresce a dificuldade em concretizar seu
amor por Tari.
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Ameaco Fantasma

Em 1977, ano em que Lucas langava 0 seu primeiro Guerra
nas Estrelas, Bruno Barreto e Hector Babenco competiam de igual
para igual com Steven Spielberg, ficando a frente de Tubardo nas
bilheterias do Brasil. De |4 para cd os mecanismos que viabi-
lizaram o feito foram desmontados, e houve uma “morte” e um
“renascimento” do cinema brasileiro. Neste periodo de mais de
vinte anos, ndo aumentou a producdo de filmes, nem o apuro
estético dos nossos cineastas, nem tampouco se ampliou o
espaco de exibicdo dos filmes nacionais.

A chegada triunfante de Hollywood em 1999 com Guerra nas
Estrelas - Episédio | - A Ameaca Fantasma prova que a historia nédo
carece de senso de ironia: enquanto o cinema brasileiro vive uma
de sua mais perigosas crises, e se encontra inofensivo mercado-
logicamente, Hollywood celebra a si mesma com 0s personagens
que sdo o emblema cultural de sua supremacia econdmica.

Sinopse analisa neste nimero o que estd em jogo no retorno de
George Lucas e abre o debate para outros filmes que definem a qua-
lidade da producéo contemporanea. Em outras se¢6es, o foco muda
para as diferentes consequiéncias da crise do cinema nacional, e para
os diversos agentes e microcosmos dessa crise: cineastas, jovens
curta-metragistas, festivais e redagfes de grandes jornais.

Aocasido também inspira homenagens a Dias Gomes e Glauber
Rocha. A auséncia de ambos no audiovisual nacional é inestimavel,
e o cuidado aqui é o de ndo torna-los mais dois fantasmas no
supermercado cultural. Contestamos a proliferacdo de artigos
comemorativos e elogiosos que, ao tentar resgatar este ou aquele
“génio artistico”, forjam um acimulo de mitos e imagens que soter-
ram estes “colossos” sob uma montanha de lixo jornalistico.

Monstros e fantasmas esperam vocé ji na proxima pagina.

os Editores



“Filmar Guerra nas Estrelasfoi estranho.
Acho que todos suspiramos aliviados quando
terminaram as filmagens, e eu me esqueci do
filme até a sua estréia. Entdo, surpresa! Um
filme brilhante!” Esta declaragdo de Anthony
Daniels, 0 homem que se acostumou a vestir
a lataria amarela de C-3PO mundo afora,
mostra bem a surpresa de todos os envolvi-
dos diante do sucesso do primeiro filme da
série, em 1977, cujo roteiro fora rejeitado por
dos grandes estidios de Hollywood. Guerra
nas Estrelas era esperado como um filme B,
e, de fato, era uma aventura espacial a moda
de Flash Gordon. 0 motivo da explosdo que
deu inicio ao entretenimento cinematografi-
co, tal como o conhecemos hoje, é ainda um
tanto polémico. A mitologia? Os efeitos espe-
ciais? Os anos 80 na esquina? Lucas deu a
dica da resposta em sua prépria jornada,
erguendo mega-empresas de tecnologia
para entretenimento que redimesionaram
Hollywood. E, desde entdo, tornou-se um
cliché dizer que “a forca esteve com ele”.

A AMEACA FANTASMA

Vinte e dois anos depois, o dia de langa-
mento de Guerra nas Estrelas . Episddio | - A
Ameaca Fantasma foi aguardado com clima
de feriado nacional. Empresas liberaram mais
cedo seus funcionérios e escolas reclamaram
ao ver suas salas de aula vazias. Os ameri-
canos pararam o pais para descobrir a infancia
de Darth Vader, inspirados nos bilhdes de
délares de marketing e merchandising gastos
por Lucas e aliados (como a Pepsi € a cadeia

> TAR,

Pizza Hut) para celebrar o retorno da Forca em
clima de final de Copa do Mundo. Tudo con-
vergindo para provar que ir ao cinema nos EUA
permanece um ato sagrado, como erguer o
sabre de luz diante das sombras, conhecer a
historia (Saving Private Ryan) e celebrar
dias patrios (Independence Day). Se, em
1977, Lucas reinventara uma demanda por
ficcdo cientifica e a preenchera, hoje essa
demanda parece ter, no minimo, duplica-

do. A geracdo que assistiu a0 Guerra nas
Estrelas em 1977 ir4 certamente levar

seus filhos para conhecer o filme de suas

vidas, e dessa forma, nas Ultimas duas
décadas, Hollywood ampliou seus
dominios para a Europa rearranjada pos-

1989, para a América Latina e ao Oriente

que agora bebe Coca Cola.

UMA NOVA E5PERAMCA

Para alguns paises, 0 novo episédio
serd uma experiéncia inaugural, e nesse
sentido celebram fas, executivos da Warner,
da Columbia, da Fox, da Disney e de todos 0s
outros estudios, até os anbnimos figurantes
que usam as mascaras brancas do Império.
Para eles, a destruicdo do Império significa
outra coisa, e Lucas promete superaquecer as
galdxias mais distantes. Dentro dos EUA, a
ansiedade do publico pela mitologia de Lucas so
confirmou seu estratosférico potencial com o relanga-
mento da trilogia ha dois anos. Nos americanos, Star
Warsinspira um culto, assim como o Halloween, em nome
de um esforco de guerra que faz parddia de si mesmo. Os
milhdes de dolares rendidos pelos trés filmes s6 confirmaram
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WARS

por:

Alfredo Manevy
Bruno D'Angelo
Marcelo Furquim

a hipdtese de que 1999 era mesmo 0 momento de
Lucas: o marketing de vinte anos chegaria ao fim vito-
rioso. No final de 1998, quando o primeiro trailer do
Episddio | estreou nos Estados Unidos, especta-
dores lotavam os cinemas para assisti-lo. Muitas
vezes até dormiam durante o filme e acordavam
para ver novamente 0 trailer na sessao seguinte,
A magia de Lucas consiste em redimir o con-
sumo patolégico dos americanos, dando um
sentido ludico para o esvaziamento dos bolsos:
comprar bonecos é sentir-se parte de um time
de consumidores ainda maior, encontrar o vizinho
no cinema e depois no supermercado e alegrar
as criangas. Ja o segundo trailer obteve mais
de 10 milhdes de downloads feitos através da
Internet. Matrix, fic¢do-cientifica lancada
estrategicamente um més antes do Episddio |,
obteve um sucesso estrondoso, e muitos o
atribuem ao desejo sublimado de ver o novo
filme de Lucas. Assim, 4,5 bilhdes de dolares
depois (faturados apenas em merchandising de
brinquedos e outras bugingangas baseados nos
enredos da trilogia e do novo filme), Lucas anun-
ciou que Episodio | custou $ 150,000,000 dolares.
Um negocio para Jabba nenhum botar defeito, que
revela o filme apenas como a mola propulsora de
uma engrenagem dez vezes maior.

O IMPERIO CONTRA ATACA
As filmagens duraram apenas 65 dias e foram ter-
minadas em 1997. Por sua vez, a finalizagdo do filme, feita
nas instalacfes da Industriai Light and Magic, s6 se encerrou
por volta de um més antes da estréia do filme nos Estados
Unidos, em 19 de maio. O motivo, é claro, efeitos especiais. Quanto
ao argumento, reza a lenda que ndo passa de algumas anotacdes a
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lapis no caderno pessoal de Lucas, feitas
antes mesmo de seu primeiro Guerra nas
Estrelas. A Ameaca Fantasma tem 2.200
cenas com efeitos especiais (Titanic teve
500), que foram elaborados 24 horas por dia
pela equipe dos magos da computagdo
comandada por George Lucas. Se, em 1977,
estava em jogo o0 advento dos efeitos especiais
como critério de qualidade do entretenimen-
to, Lucas sabe que 1999 é o momento em
que a revolugdo digital, ja iniciada na esfera
da producdo, precisa se efetivar comple-
tamente na exibicdo com as primeiras
“projecdes” digitais de Episddio I. Nesse sen-
tido, se esconde por trds do movimento de
Lucas uma transformacdo que ird baratear
custos e transformar Hollywood num cassino
sem perdedores a mesa.

00 RETORNO DE JEDI

Muitos, no entanto, questionam se
Guerra nas Estrelas - Episodio | tera tama-
nho flego para preencher as expectativas de
Lucas, satisfazer os fas e ultrapassar Titanic
como a maior bilheteria do século. Jornalistas
americanos, em vez de discutir o que o filme
representa historicamente, ja estdo critican-
do 0 novo episodio, como se problemas de
roteiro e o envelhecimento do género impor-
tassem para uma audiéncia que, no fundo,
quer mesmo é ficar na fila por até trés dias
esperando Darth Maul para ter assunto
durante todo o verdo. Afinal, final de Copa é
final de Copa, com ou sem Zagallo.

E ndo torcer é ndo viver.



Paparazzi
intergaléatico

Dizem as mas linguas que
Han Solo se casou com a Prin-
cesa Leia, com quem teve dois
filhos gémeos. Mas ndo viveram
felizes para sempre, pois Luke,
imitado, foi para o lado negro da
forca, depois de O Retomo de
Jedi. Os fas gostam de ler estas
especulacdes, mas sabem que
sd0 apenas um exercicio de
imaginagdo. Para separar o que
realmente aconteceu dos boatos
e das romancizagdes de mafé, os
fas mantém vigilancia cerrada,
desde que Lucas permitiu as
inspiragbes mas nao assinou
embaixo delas. As fontes candni-
cas sao separadas das livres
inspirages, quadrinhos e roman-
ces que contam histérias dos
personagens principais depois do
fim da trilogia, e até de perso-
nagens secundarios vivendo suas
proprias histérias em outras
galaxias (como um livro que é
totalmente protagonizado por
Boba Fett, o mercenario que
aparece s por alguns minutos na
trilogia, entregando Han Solo
para Vader. Boba Fett tem sites
dedicados a ele em todo o
mundo). Como sé Lucas
pode escrever uma fonte
candnica, O Episodio | é
esperado para acabar
com diversas especula-
¢Oes dos Ultimos
vinte anos.

Teoria do Autor



Levantando a mascara do mito pornewton cannito

Nao sei porque, afinal de contas, o
Skywalker € o her6i de Guerra nas Estrelas.
Pode ser que Luke seja o herdi por ser o filho do
Darth Vader, mas eu perguntaria ao George
Lucas: por qué? A tal da Forca escolhe as pessoas
pelo DNA ou por méritos pessoais (coragem e
competéncia)? A tal da Forca € feudal ou capi-
talista, aristocrata ou republicana? Eu, se fosse
a forca, pensaria nos méritos pessoais e me
entregaria de corpo e alma ao Han Solo (se €
que a forga tem corpo).

Aula na academia

Caso o leitor ndo saiba, Guerra nas
Estrelas € muito mais do que um filme:
trata-se de um fenémeno cultural e deve ser
analisado como tal. George Lucas revitalizou
Hollywood em 1977 ao recriar, com efeitos
especiais inovadores, o enredo classico de
aventuras, tipico de seriados televisivos.

A proposta de George Lucas era traba-
lhar com a estrutura mitolégica, recriar o
ciclo do heréi, tal como descrito por Joseph
Campbell em 0 Heréide Mil Faces. O grande
mérito de Campbell é procurar o que existe
de comum em mitos de todos os povos, 0
que, segundo ele, define a estrutura arque-
tipica presente nesses mitos. Nada mais
adequado para as superproducdes de
Hollywood que querem agradar a todos os
publicos ao mesmo tempo, de criangas iano-
mamis a velhinhos chineses. O fato é que a
férmula funciona ainda hoje (caso de Titanic).

A chatice do heréi

Mas eu ndo sou a Forga. A Forca (que tem
corpo, sim senhor) é o George Lucas. E ele esco-
lheu o Luke. Um heréi estranho, autoconsciente,
abnegado e decidido a salvar o universo. 0 bom
heréi se envolve sem querer na agdo, e mesmo
assim quer mesmo € voltar para casa. Acaba

virando herdi na Ultima hora, por uma espécie de
instinto, tal como Humphey Bogart em Casablanca,
como o Woody Allen em Formiguinhaz, ou como
Han Solo em Guerra nas Estrelas. Ja Luke é um
herdi orgulhoso que se torna chato.

Como se ndo bastasse, Luke estad sempre
estressado e sem mulheres. E eu, aqui comigo,
ndo volto atras: heréi sem mulher ndo da.

A destruicdo do mito

A grande limitagcdo de Campbell é
ndo se ater as diferencas. Sua enfase
nas estruturas acaba por menosprezar
as “mil formas” de contar as historias e,
obviamente, as ideologias contidas em
cada uma delas. Campbell teoriza sobre
o fascinio das narrativas mitolégicas,
mas se esquece de descrever a forma
como cada povo, cada pessoa, recebe a
mesma narrativa.

Mas o fato é que cada mito tem uma
ideologia. Desvenda-la é o primeiro prazer
do receptor consciente.

A ideologia da Forga castrada

0 que os dois lados da Forca (o branco de
Luke e 0 negro de Vader) tém em comum & jus-
tamente a seriedade, a chatice e a castracdo. E
estranho como o mal é chato em Guera nas
Estrelas. Vader fala do fascinio do lado negro,
mas tudo 0 que vemos é uma mascara dura e
um imperador alucinado. Nada de lindas mu-
lheres, de dinheiro, de diversdo. Nesse sentido o
mal se aproxima do bem, também ascético e
castrado. A ideologia de Lucas (a Forga) ndo con-
segue conceber um her6i que tenha namorada e
salve 0 mundo, que concilie suas preocupagdes
“sociais” com sua vida privada.

A recepcgdo do mito
0 segundo passo de uma boa anélise
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sobre os mitos é inseri-los dentro da
sociedade e perceber a forma como ele é
recebido. E é essa a forma de recepcédo que
Guerranas Estrelas nos propde. Seu tom de
farsa, seus toques cOmicos, seu desloca-
mento espacial e temporal, tudo contribui
para que o filme seja recebido como mero
entretenimento. Por isso, qualquer leitura
de sentido, tal como a feita acima, é ape-
nas mais um exercicio lddico, mais uma
das milhares formas de ler o filme e se
divertir ainda mais com ele.

Ficcdo x realidade

Guerra nas Estrelas, assim como Star Trek,
criou verdadeiros grupos de jovens seguidores. Eles
discutem os filmes, léem livros de continuagéo,
compram bonecos, joguinhos de computador,
roupas e se informam sobre o funcionamento
das naves. Muitos deles vivem boa parte do seu
dia nesses universos paralelos, brincando
ludicamente com essas historias.

Até ai eu acho 6timo. 0 pouco que conhe-
¢co é suficiente para demonstrar que eles
recebem essas obras tal como eu as recebo: de
uma forma bem-humorada, cinica (no bom sen-
tido do termo), sem levar sua estrutura ficcional
simplificada a sério. Descansar com ficcdes
infantiléides é 6timo e ouvir contos de fadas tam-
bém. Discuti-los é ainda melhor.

0 problema s6 comega quando perdemos a
nocdo dos limites. Comeca quando Ronald Reagan,
um ator cawboy fascista, se torna presidente dos
EUA e langa um programa militar chamado Guerra
nas Estrelas, que utiliza a fama do filme para
preparar uma guerra real. O problema, portanto,
néo é jogar video-game com os amigos. E quando
assistimos a guerras reais na televisdio e nos
entretemos, como se assistissemos a Guera nas
Estrelas. O problema ndo € curtir a ficcdo, mas
confundi-la com a realidade.



Uma lunet

por Xavier Bartaburu

Na&o ¢ de hoje que, volta e meia, Martin
Scorsese foge de sua Nova York e de seu
submundo. Em A Ultima Tentacéo de Cristo
viajou aJerusalém dos romanos; em A Epoca
da Inocéncia penetrou nas alcovas do século
XIX; em Cabo do Medo foi até a Flérida
investigar a mente de um psicopata. Mas nao
deixa de soar estranho um cineasta que se
consagrou como o poeta da violéncia dedicar
um Filme ao Dalai Lama. O que, raios,
ele foi fazer no Tibete? Quem tem a memoria
um pouco mais duradoura lembra muito
bem de Bertolucci e de Jean-Jacques
Annaud. Quer dizer que budismo estd na
moda? Sim e ndo. O que talvez estivesse na
moda era a descoberta do budismo pelo
olhos assustados do Ocidente. Tanto O
Pequeno Buda quanto Sete Anos no Tibete
eram, cada um a sua moda, cartilhas explica-
tivas da filosofia tibetana aos americanos.
Scorsese aproveitou a onda para contar
uma outra histdria.

E claro que a filosofia budista permeia
Kundun do comeco ao fim, mas ndo é isso
que interessa a Scorsese. E a figura do \4°
Dalai Lama que tanto fascina o diretor.
Jogado no poder ainda crianga, 0 pequeno
lider amadurece inseguro dentro de seu
palacio. Num planeta imerso em guerras
ideoldgicas e econdmicas, ndo ha espago para
um representante de Buda na Terra.
Intrigado com tal personagem, Scorsese foi
atras de sua historia para reconta-la na forma
de filme. Ndo deixa de ser uma figura estra-
nha ao diretor, e muitas vezes fica claro o
distanciamento involuntario. Mas isso nado
impede que Kundun revele momentos de
puro brilhantismo.

a para Uoi

0 tato Ue uma lente magica

A cémera de Scorsese capta tudo com
uma beleza inigualavel. Plasticamente, a
ajuda vem do diretor de fotografia Roger
Deakins. Mas se fosse sO plastica, o filme
cansaria. Oculta no meio da estética, ha
muita riqueza no tratamento das imagens.
Isso d& dinamismo a um filme de certo modo
ingrato pela insistente placidez e contem-
plagdo de sua tematica. Grande parte do
interesse vem do olhar. Procurando talvez
entender melhor seu protagonista, joga as
imagens nos olhos dele, e abusa sem perdao
da camera subjetiva. Poucas biografias foram
contadas dessa forma. Em boa parte do filme
vemos 0 que o Dalai Lama vé, pensamos o
que ele pensa e sentimos o que ele sente.
Como quando imagina, num lampejo de
pensamento, 0 massacre dos chineses, ou
qguando sonha. Ou quando vé o mundo por
meio de outros olhos: através de um pano
vermelho, de um cinematdgrafo, de uma
luneta. A luneta, aliés, € o Unico contato que
0 Lama mantém com seu pais. 1sso nos leva a
um tema recorrente de Scorsese: o fascinio da
lente. Assim como a cena da 6pera em A
Epoca da Inocéncia, assim como a introducdo
de Sharon Stone em Cassino, a lente (da
camera também) revela verdades que nem
sempre o olho humano consegue captar.

Uma parceria entre mestres

Scorsese ndo esta sozinho na empreitada.
Montagem e musica fazem aqui seu comen-
tario pessoal sobre a filosofia budista, criando
metaforas eficientes sobre a idéia de vidas
que se sobrepdem ao longo das geragdes. Na
montagem, Thelma Schoonmaker mais uma
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S mestres

vez prova seu estilo intrincado e ao mesmo
tempo fluente. Fiel colaboradora de Scorsese
ha duas décadas, vem dela grande parte da
elegancia dos filmes do diretor, mesmo nos
mais brutais. Kundun Ihe cai como uma luva.
O filme comega nervoso, com cortes rapidos
e bruscos, mas quando a crianca é descober-
ta Lama, a edi¢do se torna mais econdmica,
mais invisivel. As fusbes sdo indmeras: uma
imagem ndo comeca no fim da outra, é pas-
sada reverencialmente.

O minimalismo de Philip Glass também
ndo poderia servir melhor ao filme. Sua base é
justamente a repeticdo obsessiva de frases, que
véo aos poucos sofrendo mudangas no timbre,
na harmonia e no ritmo: assim como uma
mesma alma que vai passando de corpo em
corpo. Ha muito tempo longe das telas, Glass
volta em grande estilo. Desvinculando-se radi-
calmente da mesmice de sons que vém de
Hollywood, sai-se aqui com uma narrativa
musical inteligente e nova. Quase todo o filme
€ coberto de musica, mas Sdo raros 0s momen-
tos em que soa intrusa. Primeiro, porque o
siléncio é respeitado. Segundo, porque a musi-
ca é um forte elemento unificador em Kundun.
As cenas mudam, mas a musica continua.

E continua Scorsese na sua jornada de
compor um conjunto de obras duradouro
e coerente. Mesmo fugindo para uma terra de
monges carecas € montanhas geladas, pode
manter-se fiel a sua linguagem e a sua
camera. Kundun aponta para novos rumos
na carreira do diretor, que nos faz ansiar
por mais. E uma bela de uma guinada, mas
que se revela um tanto aparente, ja que
Scorsese estd todo 14 como sempre.
Mudado, é verdade, mas la.



"Kill the

fucking indians!""

por Fernando Verissimo

Muito se compara os filmes de John
Carpenter a faroestes. O prdprio cineasta
costuma dizer: “todos os meus filmes sdo
westerns”. Nada salta mais a vista do que isso
quando se assiste a Vampiros, seu Ultimo tra-
balho. Tomando como referéncia sua relagdo
com o género, Vampiros se distancia e se
aproxima simultaneamente do conjunto da
obra de Carpenter a medida que toma os ele-
mentos classicos do westemn, ndo mais como
uma referéncia, mas como uma realidade fisi-
ca no contexto dramatico. Entdo, se em Fuga
de Nova lorque e Fuga de Los Angeles, ou até
em Eles Viveme Halloween, pode-se identificar
alguns desses elementos (a terra sem lei, a
construcdo das personagens, a propria utiliza-
¢do do espaco filmico), em Vampiros eles se
concretizam. Assim, temos um grupo de
cagadores de vampiros ndo muito diferentes do
Wild Bunch de Sam Peckinpah, e seu lider Jack
Crow (James Woods). No inicio do filme vemos
0 grupo se armando, prestes a estourar um
ninho de ghouls (vitimas e asseclas dos
mestres vampiros).

Odios de fronteira

E uma seqiiéncia construida com uma
escalada de tensdo que explode no confronto
e exterminio dos ghouls-uma orgia de sangue
e gore, com tamanha brutalidade e violéncia
dos exterminadores que é impossivel ndo lem-
brar dos personagens e das sequéncias de
Peckinpah, como o climax de Meu Odio Sera
sua Heranca. A construcdo desta seqiiéncia
prepara um golpe decisivo no andamento da
trama e na expectativa do espectador. H4 uma
promessa (do massacre) que é efetivamente

cumprida, criando um vinculo que sera brutal-
mente quebrado na sequéncia seguinte, em
que o mestre dos vampiros invade o hotel de
beira de estrada onde os exterminadores pro-
movem uma festa regada a sexo, bebidas e
rock and roll, e aniquila-os sem qualquer ceri-
monia, com ainda mais violéncia. E mais ou
menos como se assistissemos ao massacre da
familia de John Wayne em Rastros de Odio.

S0 ai, passados uns bons 15 minutos de
filme, aparece a real proposta, 0 eixo em que
a trama passa a girar: em torno dos trés
sobreviventes deste segundo e inesperado
massacre: o lider do grupo, seu parceiro
(Daniel Baldwin), e uma prostituta “infectada”
(Sheryl Lee, uma espécie de Shirley Temple
corrompida) e o vampiro-mestre (Thomas lan
Griffith) “I don't care if it starts a race war!”
Brujeria fiaza Odiada.

Outro elemento recorrente na obra de
Carpenter é a construgdo imaginaria de limites,
de fronteiras. Aqui, em Ultima instancia, a fron-
teira é a morte, ou a vampirizagdo, morte em
vida. Mas h& também uma série de outras:
entre o dia e a noite; entre o terreno sagrado e
0 profano; entre o ideal romantico dos vam-
piros e o pragmatismo de Jack Crow. Todo o
conflito entre cacadores e vampiros reside
nisso: estes tentam romper com os limites que
lhes foram impostos, aqueles dao a vida para
manté-los e evitar o mal maior. Os mercenérios
sdo sentinelas, guardas fronteiricos. Este con-
flito ganha, pela primeira vez num trabalho de
Carpenter, resposta visual plena: o cenario que
inunda a tela em Cinemascope sdo o0s desertos
do sudoeste americano, no Novo México, com
toda sua carga de mitologia.

Los Vampiros son
nuestros vecinos...

Neste caso, vem a tona a
questdo racial, apenas sugerida.
Esta luta pela eclosdo das fronteiras

7

ndo é também a luta do imigrante? Ter direito,
literalmente, a um lugar ao sol ndo corres-
ponde, em certa medida, ao ideal do mexicano
que vai tentar a sorte na Terra das Opor-
tunidades? Os esconderijos dos vampiros sdo
significativos: igrejas abandonadas, velhas
casas mexicanas, cidades fantasmas. Mais
significativo é o sangue, abundante, dramati-
co, que define a raca, jorrando em profusdo
nos conflitos com la migra.

Mas hé também um outro lado. Os vam-
piros de Carpenter trazem consigo todo 0 peso
de uma tradicdo secular, uma sensualidade
cansada, idealismo (coisa ultrapassada), uma
queda pelo misticismo e pela mistificagéo,
pelo ritual, pela decadéncia. Em oposicdo, 0s
cacadores sdo os tipicos herdis da (p6s) mo-
dernidade: cinicos, pragmaticos, aliados da
ciéncia, marginais e empregados. Néo é a toa
que, uma vez mordido, a personagem de
Daniel Baldwin comega a demonstrar uma
certa tendéncia ao romantismo. O cinema de
Carpenter reline qualidades e defeitos de vam-
piros e cacadores: é meio “fora-de-moda”,
prefere o trabalho dos atores ao uso dos efeitos
especiais, assim como € cinico, niilista, marginal.
Carpenter tem, como suas personagens, uma
certa queda pela decadéncia.

E isso faz dele uma perso-
nalidade Unica e isolada



por Alfredo Manevy

No comeco de Orfeu, a cAmera passeia
pelas ruas da favela carioca e as imagens
flagram um cenédrio imenso, cadtico, de
jurisdicdo auténoma: ha ali um mistério, um
mundo novo para o cinema brasileiro, uma
favela diferente daquela de Rio 40 Graus. Uma
miséria que os rostos agressivos de alguns figu-
rantes sugerem e que se materializa na imagem
tomada de helicoptero: distante e curiosa.

Mas o filme ndo fica nessa imagem
respeitosa. Diegues quer representar a favela,
dizer algo sobre ela através do par romantico.
Se a historia de amor entre Orfeu e Euridice
convencesse alguém, talvez ndo fosse facil
criticar a proposta que esta por tras dela. A
narrativa se fratura e os diversos tons remetem
a um ecletismo que, em vez de valorizar
uma representacdo atualizada da favela, con-
tribui para que a encenacdo se institua como
desfile de clichés, que vdo desde o relato dar-
winista de 190 Urgente até idealizagdes como
a de Torre de Babel ou concepcles da favela
como tesouro cultural a ser descoberto por
nos, gente da cidade. Nos interiores, ha o
campo e contra-campo a moda de Daniel
Filho (co-produtor do filme, em nome da
Globo Filmes), momentos em que a novela
das oito entra em cena com sua decoragdo
para barracos, sua moral, seus bons conselhos
(“dinheiro néao é tudo”).

Murilo Benicio lembra em seus bons
momentos um jovem Robert De Niro, mas
0 Scorsese nunca aparece. No momento em

ndo? Nunca é tarde para comecar a discutir
que pais é esse. Xica da Silva € Quilombo
também buscavam representar a astlcia dos
oprimidos, através das cores e do sexo. Nos
tempos do cinema novo, Diegues era o dire-
tor mais moderado, queria fazer cinemédo
com temas populares. Hoje, seus limites
enquanto cineasta sdo claros: Diegues nunca
possuiu 0 rigor do classicismo (salvo em
Bye, bye, Brasil), nem um conceito forte
que sustentasse a mise-en-scéne moderna.

A alegoria da resisténcia através da
musica popular, do desenho e da cultura vem
confirmar a fragilidade do conceito por tras
do barroquismo tosco de Orfeu. Diante de
um espectro imenso de opgdes, presentes na
vida cultural recente da periferia brasileira,
como o Hip-Hop, Diegues define sua prefe-
réncia, Toni Garrido, versdo tupiniquim do
Will Smith: sonho de cinderela para negui-
nhos que desejam fama na TV de domingo a
tarde, nada mais que um idolo, um simbolo
sexual, que s6 vem reiterar 0 mito branco da
sensualidade negra. N&o inclui o rap, que,
em termos de analise social, ja desbancou faz
tempo esse falso cinema popular.

No fim, diante da morte de um
principe negro sem causas, movido pelo
horizonte da genitalia, todos choram: poli-
cia, bandidos, maes, criancas, redimindo
com lagrimas todos os equivocos da favela
cenografica de Cacd Diegues. Fim de
filme. E hora de apostar no marketing,
pensam produtores... No Brasil, habitu-
am-se a inverter Hollywood: quanto pior o
filme, maior o marketing. Os outdoors da
Warner Bros. querem nos convencer de
que é importante assistir ao filme. E isso
ai, estou quase esquecendo do que vi.
Repita uma mentira mil vezes e talvez ela
se torne verdade. Afinal, mesmo sem
Palma de Ouro, estamos no pais que é hors
concours em Cannes quando o prémio é
para publicitarios.



O Palhaco Magico
do Kung-Fu

por Mauricio Ferreira

A Hora do Rush (Rush Hour) EUA 1998
Diretor: Brett Ratner
Blenco: Jackie Chan e Chris Tucker

A primeira vez que ouvi falar de Jackie
Chan foi num papo com o projecionista do
Cine Municipal de Jal. Tava numa época
que ndo queria nem ouvir falar em cinema de
Arte. Queria porrada e diversdo. Estava
numa sessdo de um filme qualquer do Bruce
Willis. Um saco. Resolvi cair fora. Puta von-
tade de fumar. Necas de cigarro no bolso. O
projecionista tava fora da cabine, fumando:

- Opa, posso filar um cigarro teu?

O cara sacou um macgo de Derby todo
amassado e me passou um. Botei o cigarro na
boca e fiquei todo atrapalhado procurando
isqueiro. Quando vi, 0 projecionista tava
com um fosforo aceso. Esperto pacas.
Resolvo puxar conversa:

—Que filme mais chato.

—FEsse é paraddo mesmo! Mas este aqui
vai entrar ja ja e vai ser do caralho —aponta
prum cartaz do M aquina Mortifera 4. Pergunto
se ele curte Mel Gibson. Ele d& uma risada:

- T4 me achando com cara de garoti-
nha, rapa!? Tou falando é de Jet Lee.

Nunca tinha ouvido falar. O proje-
cionista faz uma puta dissecagdo da filmografia
do sujeito. Quem assistiu ao filme, sabe o
quanto o china é bom de briga. Desce porrada
no Mel Gibson e no Danny Glover e sd se da
mal porque os ianques sacaneiam no final.

Fiquei impressionado. Ele percebeu e
continou:

—Mas melhor que Jet Lee é Jackie Chan...
Porra, 0 cara é demais. E o palhaco do kung-fu.

Na hora que ele falou isso, bateu uma
luz. Um instinto. Uma percepgdo de que o
tal do Jackie Chan tinha algo a me dizer.
Conferi as horas: 21:00. Dava tempo de pas-
sar numa locadora. Joguei fora o cigarro, me
despedi do projecionista e fui pra luta. Tava afins
de arrumar um filme dele rodado na China.
S6 encontrei Arrebentando em Nova York.

Tudo bem. Let's go. Do caralho!!!

Uma festa de expressdo corporal e
ingenuidade premeditada. Prazer. E isso 0
que o cara fala. Prazer organico, concreto,
fisico. Um prazer descomprometido, des-
cartavel, fuatil. Catarse e s6. Esta foi a
primeira impressdo. Ledo engano.

Uma semana depois |4 estava eu no ci-
nema, fumando com o projecionista. Desta
vez passo um Marlboro pra ele. Ele curte:

—Opa, este aqui é da marca!

Novas informagcGes sobre o Jackie
Chan: quarenta e muitos anos. Sempre faz
filmes com humor e porrada. Ele me
descreve cenas inteiras. Diz que grava 0s
filmes do cara pré assistir com os filhos. A
molecada sempre delira e pede pra voltar nas
melhores cenas. Cada sessdo familiar dura
em média trés horas. Isto sim € globalizacdo:
um ricaco chinés unindo uma familia pobre
brasileira. Fico pensando o que devo admirar
mais: a ternura do meu amigo projecionista
que, em dois cigarros, mostrou-me um uni-
verso que desconhecia, ou o culhdo deste
homem que conquistou seu lugar em
Hollywood com kung-fu, inocéncia e prazer
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de fazer cinema.

Tempos depois fui trabalhar em S&o
Paulo. Sexta feira. Saio do trampo, compro o
jornal: estreando Jackie Chan em dolby sur-
round digital. Agencio o cinema com um
bando de amigos. Delirio. Gritamos, rimos,
batemos palmas. Somos os filhos do proje-
cionista, ansiosos por rever as melhores
cenas. Epifania e lagrimas. Consciéncia de
que somos humanos e livres. Como isto se
liga a Jackie Chan, ndo sei. E nem importa.
Jackie Chan sabe o que faz. Seu cinema bebe de
uma fonte quase esquecida: 0 vaudeville, 0 Ci-
nema mudo, os Keystone Kapers. Uma época
em que filmar era correr perigo real: Harold
Lloyd dependurado na torre do reldgio, Lilian
Gish berrando por socorro na correnteza do rio
agarrada num bloco de gelo. Criatividade para
criar perigos e inteligéncia para sair deles. Suas
correrias e a ingenuidade de seu personagem
(ndo se enganem, todos 0s personagens que 0O
Chan faz sdo um s0) sdo uma referéncia direta
aos primdrdios do cinema.

Outra fonte béasica: Houdini. O cinema
de Jackie é recheado de prisdes e fugas
espetaculares. Trugues en cima de truques,
mostrados pela camera como, literalmente,
passes de magica. O palhago do kung-fu. O
palhaco magico do kung-fu.

Semana que vém o filme que vi em
Sampa estréia por aqui. E se vocé me pergun-
tar o que vou fazer no final de semana, eu te
digo: vou assistir ao filme na cabine de
projecdo, com meu amigo projecionista,
fumando, rindo e celebrando o que o ser
humano tem de melhor, seja la o que isto for...



Cinema, Telenovela e Escravatura

por Marco Vale  fotos de Eduardo Ruiz

Roteiro Maua, O Imperador e o Rei, escrito por Sérgio Rezende
e Paulo Halm. Cena 8. Rua Direita. Externa. Dia... estamos no ano de
1823, na Rua Direita (hoje conhecida como Rua lode Margo), prin-
cipal centro comercial do Brasil daquela época. Muitos produtos eram
vendidos nesse local, mas um em particular se destacava, produto este
que era a principal base da economia brasileira: escravos.

E é no meio da venda de produtos agriculas, artigos ingleses e
de seres humanos, que desembarca o pequeno Irineu Evangelista de
Souza. Esse gauchinho de 9 anos de idade esta acompanhado de seu
tio Batista. E a primeira vez que Irineu vem para a Capital do
Império, cidade em que, anos depois, ele seria conhecido como
Bardo de Maud, o maior industrial brasileiro do Séc. XIX.

O dia nasce nublado no Rio de Janeiro do dia 22 de novem-
bro de 1998. Sdo 7 horas da manha. Na rua 1o de margo, uma
equipe de mais de 70 pessoas ja esta pronta para filmar a Cena 8 do
filme Maua. O diretor Sérgio Rezende estd repassando o roteiro
para os dois principais atores desta cena, Ernani Moraes (Batista) e
0 garoto Thomas Morkos (Irineu). Assistentes de dire¢do e de pro-
ducdo, todos munidos de walk-talkies, vdo espalhando mais de uma
centena de figurantes pela locacdo. Como uma boa amostra da
sociedade brasileira do século passado, para cada dez figurantes,
nove sdo negros representando escravos.

“ESTE NAO E UM FILME DE BANQUINHO E VIOLAO”
Comenta Sérgio Rezende para um repo6rter de uma radio ca-
rioca. A equipe de fotografia esta neste momento preparando a
camera na grua. “NoOs botamos a orquesta para tocar”, continua o
diretor do filme “este ndo € um filme pequeno, ele tem uma equipe
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técnica de mais de 100 pessoas, centenas e centenas de figurantes,
filmagens no Brasil e na Inglaterra...”

O diretor de fotografia Antdnio Luiz Mendes estuda com sua
equipe solugdes para a maior dificuldade dessa cena: filmar em um
lugar onde prédios histdricos se misturam com modernos prédios
do século XX e com um enorme viaduto a 200 metros dali, uma
cena que se passa a mais de 170 anos atras.

As primeiras tomadas sdo filmadas. Em apenas duas situagdes,
Antdnio Luiz e sua equipe podem filmar planos mais abertos: tomadas
filmadas do alto de 10 metros da grua, por enquadrar, de cima para
baixo, mais o chéo de areia da locacdo e as tomadas tendo o prédio
histérico como fundo. Todos os outros planos tém que ser mais fecha-
dos, sendo as construgdes modernas da cidade apareceram na tela.

No cinema a Unica realidade que existe é aquela que é
enquadrada pela camera. N&o importa que a 100 metros de onde
foi colocada a cAmera existe um moderno prédio de 20 andares.
Na tela o publico s6 verd aquele pequeno pedago do Rio de
Janeiro do século passado e imaginara que o resto da cidade esta
perdida no mesmo passado remoto.

“...0 orcamento do filme esta previsto em 6 milhGes de
dolares” responde Sérgio Rezende em um pequeno intervalo
das filmagens.

“Mas como um filme com esse custo se paga no Brasil?” con-
tinua a perguntar um repdrter de TV univesitaria.

Séo 11 horas da manhd, mais de 10 equipes de imprensa estdo
na locacdo fazendo reportagens sobre as filmagens.

“.. eu encaro um filme desse como uma obra de utilidade
publica, como um viaduto”, continua Sérgio, a responder paraa TV



universitaria “Um filme como Mauéa ou Guerra de Canudos, que foi
0 meu Ultimo filme e também teve um orgamento desse nivel, tem
a importancia cultural e histdrica de resgatar um passado do Brasil
que deve ser sempre lembrado e discutido. E quando um filme desse

passa na televiséo, como foi 0 caso de Canudos, com grande audién-
cia de milhGes de espectadores, para pessoas que tém pouco acesso
a historia de seu proprio pais, um gasto desse ja se justifica.”

“QUANDO TERMINAR A NOVELA, O SEU BONECA VAI
FICAR COM A BINA?”

Pergunta a sorridente reporter de uma revista de fofocas,
enquanto o ator Ernani Moraes espera o pessoal de fotografia
resolver um problema técnico.

“Ah, ndo sei! Isso sé o Silvio pode te responder.”

Apesar de lazer um papel secundario no filme, Ernani Moraes esta
sendo muito assediado pela imprensa. Isso se deve a grande popularidade de
seu personagem na novela Torre de Babel, escrita por Silvio de Abreu, que
naquela época estava passando na TV Globo.

Voltando ao ano de 1823, o pequeno Irineu esta chocado com
a brutalidade com que sdo tratados os escravos a venda. Esses escravos
estdo presos a pesadas correntes, muitos deles tendo a sua boca
tampada por uma focinheiras de metal. Um desses escravos, mesmo
acorrentado, se rebela contra 0s seus carrascos, mas antes que ele con-
siga agredi-los, um dos vendedores de escravos o apunhala pelas costas.

Trés horas da tarde e os Gltimos planos com Ernani e Thomas
acabam de ser filmados. Toda a equipe de filmagem agora se prepara
para filmar a morte do escravo. Como a cena ndo precisa mais de sua
presenca, Ernani resolve descansar ao pé de uma paineira ali proxima.

Além de ser um ator muito talentoso, Ernani Moraes possui a
simpatia de toda equipe, do diretor ao caboman. Bastou ele sentar um
pouco, que um grupo de 10 criangas, que faziam parte da figuracdo
como escravos, vém sentar a sua volta. Entre sorrisos e gargalhadas,
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Ernani brinca com a criancada, hora “atuando” como Batista, seu per-
sonagem no filme, hora como seu Boneca, personagem da novela.

O diretor do filme ainda est4 ensaiando a cena da morte do
escravo. Como é uma cena que envolve muita acdo fisica por parte

dos atores, ela tem que ser muito bem treinada. A mesma agéo sera
depois filmada vérias vezes, em diferentes angulos de camera.

“Ernani, desculpe estar interrompendo o seu descanso...” sorri
nervosa uma jovem reporter de uma emissora de TV UHF “...mas
vocé poderia me dar uma entrevista? S80 s6 duas perguntinhas”.

“Tudo bem!” responde Ernani “Mas s6 faco essa entrevista
aqui onde estou! No meio de todos esses pestinhas.” e faz uma coce-
ga no umbigo da pequena Keila, que da uma gostosa gargalhada. O
cameraman que acompanha a repérter liga o seu aparelho, enquan-
to ela d& um microfone sem fio para o Ernani segurar.

“CAMERAAA... ACAO!”

Grita Sérgio Rezende para a filmagem da primeira tomada da
morte do escravo.

“Bem, Ernani. Eu queria saber...”

“Péra, para, para!” interrompe o cameraman de TV.

“O que foi agora?” pergunta a repérter agressiva.

“A luzinha da bateria esta piscando, eu tenho que pegar
uma nova no carro.”

O cameraman corre em busca da bateria, enquanto a reporter
pede desculpas pelo erro de seu colega. Ela esta nervosa, afinal esta é a
sua primeira reportagem em uma emissora profissional. Ernani esta
nem um pouco preocupado com a espera, afinal ele e os seus 10
amiguinhos encontraram no microfone sem fio um novo brinquedo.
As criangas deliram com a brincadeira, cada uma se imaginando como
um grande artista de TV, enquanto Ernani finge ser um repdrter.

Mas no meio de toda aquela algazarra, uma crianga esta qui-
eta no seu canto. E Jodo Paulo, de 8 anos, que observa intrigado a



cena da morte do escravo. Essa cena esta sendo repetida varias
vezes a poucos metros das criangas. Ele sabe que aquilo é um filme
que esta sendo rodado, a sua mée explicou como os filmes eram
feitos, mas ele ndo consegue entender porque aquele personagem

eram tdo cruelmente maltratado.

“...entdo Keila, vocé que é uma grande artista de cinema, que
papel vocé interpreta neste filme?” pergunta Ernani rindo.

A Keila, de 7 anos, ndo sabe responder. Ernani fica surpreso,
mas tenta disfarcar com um sorriso.

“E o resto do pessoal sabe que personagens vocés interpre-
tam?” continua o ator.

As risadas da criancada comecam a se escassear. A reporter,
mais preocupada com a demora do seu cameraman, ndo presta
muita atengdo a conversa.

“Vocés sabem 0 que era ser escavo no Brasil?”

Nenhuma crianga, todas negras, sabem responder. Elas estdo cons-
trangidas com o seu proprio siléncio. Até que o pequeno Jodo Paulo
se levanta e fala com toda firmeza:

“Eu sei 0 que é isso!”

“Entdo conta pra gente como era.” diz Ernani abrindo um
largo sorriso. Jodo Paulo olha mais uma vez para a cena que estava
sendo filmada, onde um escravo se recusa a se juntar aos outros que
estdo amontoados e acorrentados como animais.

“Eles prendiam os escravos...”

Os vendedores de escravos, irritados com a rebeldia de sua
“mercadoria” comegam a chicotea-lo impiedosamente.

“...al eles batiam neles...”

Os vendedores conseguem render 0 escravo e 0 jogam no chao.

“...ai eles jogavam os escravos na areia..”

O escravo da uma cambalhota na areia, mas consegue ficar de
novo em pé. Ele levanta os seus bragos acorrentados, soltando um
furioso grito em sua lingua africana, e corre em diregdo de um grupo

de compradores de escravos. Mas antes que ele consiga atacar

alguém, um dos vendedores apunhalada as suas costas. O escravo cai

no chao ja sem vida, com o seu incompreensivel grito silenciado,
“...al eles matavam eles e ai...”

“Cortou” grita Sérgio Rezende “J4 podemos passar para a
préxima cena”. O figurante que tinha acabado de ser “morto” se
levanta, tira as correntes que estavam nos seus pulsos e se junta aos
outros figurantes.

“...e ai, ai, ai...” Jodo Paulo ja ndo consegue mais contar
a sua histdria.

“Mas vocés acham que a escravatura continua no Brasil?”
Ernani continua a perguntar.

As criangas excitam antes de responder, até que: “Eu acho que
continual!” responde Paulinho. “Eu também acho!” concorda Kéeila.
“Eu também!” responde um outro, até que no embalo quase todos
comecam a concordar. “Quase” porque Osmar, um pequeno figu-
rante de 7 anos, ndo concorda com essa resposta. Ele, que ndo soube
responder nenhuma das perguntas anteriores, tinha uma resposta
pelo menos para essa Ultima: “Vocés tdo todos errados, porque a
princesa Isabel assinou a Lei Aureal”

O cameraman esta de volta com a nova bateria. Mais tran-
quila, a reporter comecga a sua entrevista com Ernani Moraes:

“Ernani, vocé pode dizer para nosso telespectadores se o seu
Boneca vai se casar com a Bina no final da novela?”

CORTA!
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Francis Ford Coppola da receitas
de cinema e macarrao em Cuba

por Claudio Oliveira, de Havana

O povo cubano gosta muito de cinema.
E facil verificar isso entrando em uma sala de
projecdo no meio da semana: o cine Yara, por
exemplo, muito popular em Havana, possui
sessdes ininterruptas e vive sempre lotado.

Em dezembro altimo, Francis Ford
Coppola veio apresentar 0 seu Rainmaker e
foi recebido calorosamente em Havana para
0 Festival Internacional del Nuevo Cine
Latino Americano. Depois de conversar com
Fidel Castro durante algumas horas, veio
preparar para os estudantes da Escola
Internacional de Cinema e Televisdo um
jantar que, se ndo tinha nada de muito espe-
cial do ponto de vista gastrondémico, foi para
nos, do ponto de vista humano, algo que
jamais esqueceremos.

Cinefilia em mesas de bar

Ap6s uma breve reunido com a direcdo
académica da escola, Coppola entrou na
sala “Glauber Rocha”, sem cerimonias,
caminhando tranqguilo e suando um pouco,
0 realizador de The Godfather € Apocalypse
Now.. Restava a nés, estudantes, escutar.
Coppola nos contou sobre seu método de
trabalho, técnicas de relaxamento que costu-
ma empregar e jogos de concentragdo que
utiliza com seus atores. De forma bastante
descontraida e improvisada, nos demonstrou
alguns desses exercicios. Um deles consistia
em dispor os atores em circulo e faze-los
imaginar que havia uma bola nas mdos de
um deles. O ator passa-la a outro, dizendo
algo ou emitindo algum som de forma que
aquele que a recebesse reproduzisse o som ou
palavra pronunciada, passando a bola a um
terceiro e assim por diante. Citou também

alguns artificios especificos que empregou
em alguns de seus filmes, aproveitando uma
outra peculiaridade de seu casting. Em The
Godfather, por exemplo, langou mdo do
respeito e admiracdo prévios que todos ti-
nham por Marlon Brando como ator para
criar o respeito e admira¢do que todos deve-
riam ter mais tarde por Don Vito Corleone.
Era facil: nos ensaios com os atores, Coppola
procurava criar uma atmosfera familiar, pre-
ocupando-se muito com detalhes do tipo
sentar Al Pacino, Robert Duvall e outros em
torno de uma mesa para almogar, entre um
periodo e outro de trabalho, de tal forma que
Marlon Brando ocupasse sempre um dos
dois lugares principais, como um pai.

o produtor executivo Lucas e o diretor Coppola editando Tucker

Nesse filme, a cdmara posicionada nor-
malmente a 4,5 pés de altura, com lente
40mm e os enquadramentos fixos, somados
a um esquema classico de decupagem, inten-
sificavam a forca das imagens. Coppola nos
falou também sobre sua familia, sobre sua
fabrica de vinho e seu inicio de carreira como
estudante de cinema na Universidade da
Califérnia —periodo que, segundo ele, dava
mais importancia ao bate papo sobre cinema
nas mesas dos bares do que as aulas propria-
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mente ditas. Lembrou a amizade com
George Lucas e seu posterior afastamento do
diretor de Guerra nas Estrelas. Falou ainda de
sua disposicdo para o trabalho, do fato de
ainda hoje acordar bem cedo para escrever, e,
finalmente, de seu estilo pessoal de dirigir
alternadamente um filme comercial para os
grandes estidios e um filme seu, com di-
nheiro do préprio bolso, como no caso de
Apocalyse Now, quando hipotecou sua casa.
Diz estar, agora, renunciando a tudo isso, e
querer terminar definitivamente sua relacdo
com as grandes companhias cinematogréaficas
dirigindo um musical, para depois se dedicar
ao que chama de “pequenos projetos.”

Por um novo cinema latino-americano

Coppola esteve aqui em 1989 pela
primeira vez e escreveu em uma das paredes
da sala em que me encontro agora que a arte
nunca dorme, como uma espécie de exigén-
cia moral clara e irredutivel a qual, me
parece, tratou de manter-se fiel contra vento
e maré. Seu retorno a Escola dos Trés
Mundos nos fez sentir, e isso € 0 mais
importante, que ainda acredita, como
muitos de nés, na possibilidade de ressur-
gimento de um novo cinema, tentando
novamente a descolonizagdo, somente que
desta vez levada a cabo até suas ultimas con-
sequéncias. No domingo a noite esperdvamos
famintos o macarrdo que Coppola preparava
na cozinha. Confesso que era curioso vé-lo
ali entre panelas e gente dangando, entre
uma taca e outra de vinho, um ser humano
normal assim como eu e vocé, apenas com
um pouco mais de disposi¢ao.



Chuvas e Trovoadas
no Cinema Brasileiro

por Manoel Rangel

Passados cinco anos do inicio da retomada da producdo cinematografica nacional,
cantada em verso e prosa como o renascimento do cinema brasileiro, 0 ambiente torna-se
carregado, ameacando chuvas e trovoadas.

Dois fatos, evidenciados ao longo de 98, aceleram a tomada de consciéncia.
O primeiro diz respeito a producdo: em decorréncia da privatizacdo das telefnicas e ou-
tras estatais, da copa do mundo e das elei¢bes presidenciais, produtores importantes do
pais tiveram muita dificuldade em captar os recursos necessarios a producdo dos seus
filmes. O segundo esta relacionado a distribuicdo e exibicdo: a safra de filmes brasileiros
produzidos ao longo de 96/97 e que ficaram prontos em 98 encontrou o mercado ocupado,
chegando ao extremo de mesmo filmes de alto orgamento alcangarem baixo publico por
dificuldades de comercializacéo.

N&o que estes fatos, e a fragilidade dos mecanismos que geraram a retomada, nao
despontassem antes. Despontavam, mas a euforia nublou os horizontes e condenou as vozes
dissonantes ao debate subterraneo. Atingidos os projetos dos mais importantes produtores
nacionais, a gritaria cresceu, acendendo o debate sobre a necessidade de redirecionar a
retomada da producdo para a definicdo de uma solida politica nacional de cinema.

O capital acumulado para esse debate sdo as experiéncias da Ultima década, mas tam-
bém a experiéncia acumulada nas décadas de 70 e 80. Sua forca e possibilidade residem em
que ha projetos buscando viabilizagdo, filmes sendo finalizados, e muitos filmes inéditos
nas prateleiras incomodando consciéncias e provocando reagdes. Ha sobretudo um debate
reposto sobre a importancia do cinema nacional e alguma simpatia/indignacdo na midia.

E nesse contexto que se multiplicam as iniciativas e os atores que buscam apontar
solugBes que afastem as nuvens carregadas. No ano passado, no festival de Brasilia, o
Seminario “Cinema Brasileiro Hoje” reuniu contribui¢des de alguns dos melhores quadros
do cinema brasileiro. As entidades ligadas ao cinema organizam-se para o debate de pro-
postas e para pressdo sobre os governos. Alguns propdem a convocacdo de um Congresso
Brasileiro de Cinema, em clara referéncia aos encontros da década de 50 que alimentaram
a luta de toda uma geracdo pela criacdo de uma inddstria de cinema no Brasil.

Urge encontrar os caminhos de fazer firmar o tempo.

Via Brasil publica aqui as contribuicbes da comissdo estadual de cinema de S&o
Paulo. As propostas da comissdo tém aspecto emergencial, buscando manter aquecida a
producdo cinematografica, a0 mesmo tempo que aponta alguns elementos de politica
permanente. Em seu diagndstico/bases, a comissdo desenha a necessidade de uma dis-
tribuidora ligada ao governo de Séo Paulo, como a Rio Filmes.
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PROPOSTAS

INCREMENTO E TRANSPARENCIA DO PIC-TV

O mais importante programa de apoio a
atividade cinematografica, executado pela
Secretaria, vem sofrendo descontinuidade,
com consecutivas diminuicoes de suas verbas.
Em funcdo da sensivel reducdo de investi-
mentos oriundos da iniciativa privada no
ano que passou e da evidente continuidade
dessa retracdo, € de fundamental importan-
cia a retomada vigorosa do programa, com
substanciais aportes financeiros. Ao mesmo
tempo, reiteramos nossos constantes apelos
de transparéncia no gerenciamento do
Programa, quer na aplicacdo das verbas, quer
no julgamento dos projetos apresentados.

PUBLICACAO IMEDIATA DO EDITAL “CON-
CURSO PREMIO ESTIMULO PARA REA-

LIZAGAO DE CURTAS METRAGENS”

O Prémio Estimulo, tradicional con-
curso que se realiza anualmente ha mais de
vinte e cinco anos, praticamente ausente da
atuacdo da Secretaria durante a Ultima
gestdo, tendo sido realizado apenas uma
Unica vez nos ultimos quatro anos, é de
inegavel importancia na formagdo de novos
realizadores, recém-formados, curta-metra-
gistas e motivo de intensa movimentacao de
técnicos e produtores. Propomos que sejam
realizados 15 filmes, com incentivo de R$
56.000,00 cada.

PUBLICAGCAO DE EDITAL “CONCURSO PARA
REALIZAGAO DE ROTEIROS CINEMATOGRA-

FICOS PARA FILME DE LONGA METRAGEM”
Salientamos que as exigéncias para a
realizacdo de um bom produto cinematogré-
fico partem de uma boa elaboragdo ndo s6
do roteiro, bem como de todo um “projeto
de realizacdo”, que incluird andlise técnica,




DA COMISSAO

plano de producédo e orcamento detalhado.

Importante salientar que se trata da
aplicacdo de baixos recursos por parte da
Secretaria, um total de R$180.000,00 para
10 ou 12 contemplados, que garantirdo uma
boa safra de novos projetos para o préximo
ano, mantendo assim o padrdo alcancado
pela cinematografia paulista.

EDITAL “CONCURSO PARA REALIZAGAO DE
TELEFILMES DOCUMENTARIOS”

Os telefilmes sdo produtos audiovisuais
que se diferenciam dos Curtas-metragens
tanto na sua duracdo como na propria con-
cepc¢do técnica. Sdo gravados em pelicula ci-
nematografica, transcritos para sistema digital
e finalizados em material magnético para
exibicdo em redes de TV Séo produtos de 50 min.,
aproximando-se do tempo de um longa-
metragem, mas de custo bastante inferior.

Trata-se, também, de um produto com
consideravel demanda por parte de rea-
lizadores e produtores, além da necessidade,
cada vez mais crescente, por parte das emis-
soras educativas, publicas ou a cabo, por
produtos diferenciados e de alta qualidade
artistica e técnica. Importante salientar que
€ no género documentario que sdo preser-
vadas as manifestagbes culturais de um
povo, sua histéria e sua memoria. Sugerimos
a realizacdo de 6 telefilmes a um custo de
R$ 150.000,00.

PROGRAMA DE
PUBLICO

Né&o basta fazermos filmes, é necessario
que eles cheguem ao publico. Sabemos que o
publico brasileiro gosta de se ver retratado e
ele mal consegue se ver. Temos um mercado
cinematografico dominado pelo produto

INTEGRAGAO CINEMA E

ESTADUAL

importado ao qual o produto brasileiro
ndo tem acesso.

Nossa proposta inicial é a realizacdo de
MOSTRAS DE CINEMA, na rede montada
por esta Secretaria pelo projeto Cinema
Paradiso, ainda existente em mais de 20
cidades do interior do Estado, onde exibire-
mos os filmes produzidos com os recursos do
PIC-TV, longas-metragens, acompanhados
de Curtas-metragens do acervo da Secretaria.

E necessério reestruturar o projeto
Cinema Paradiso com a verificacdo in loco,
nas diversas cidades do Estado onde este foi
implantado, das atuais situacbes em que se
encontram o0s equipamentos. Necessaria,
ainda, a criagdo de uma Curadoria para a pro-
gramacédo da Mostra e execucdo do programa.

PROGRAMA DE FORMAGCAO DE MAO-DE-
OBRA QUALIFICADA

Se as Faculdades do Estado suprem o
mercado da producgdo cinematografica nas
funcbes artisticas da inddstria, quanto as
funcdes técnicas existe uma deficiéncia na for-
macdo desses profissionais. Bons eletricistas,
maquiadores, continuistas ou fotografos de
cena, para citar sé alguns, séo raros no merca-
do. O quase aniquilamento do cinema levou
os profissionais existentes para outros merca-
dos, como a publicidade, e ndo permitiu a
formag&o de novos que substituissem aqueles.

O surgimento de novas tecnologias;
edicdo eletrbnica, sonorizacdo digital, entre
tantas novidades, torna, também, premente a
realizacdo de cursos de reciclagem para
muitos profissionais.

Temos certeza da possibilidade da rea-
lizacdo de cursos de formacdo e reciclagem
dessa mao-de-obra, em conjunto com o
Sindicato dos Trabalhadores na IndUstria

DE

CINEMA

Cinematografica, que ja esta desenvolvendo,
em convénio com a Secretaria de Cultura,
um projeto de cadastramento de todos os
profissionais de cinema e video do Estado de
Séo Paulo e que servird como ponto de par-
tida para as reais necessidades do setor, além
do apoio das Empresas que atuam no ramo
da locacdo de equipamentos para cinema.
Trata-se de um pequeno investimento da
Secretaria € que trard enormes beneficios
para toda a cinematografia paulista.

RESGATE DA MEMORIA CINEMATOGRAFICA
PAULISTA

Baseados na maxima de que “olhando
para 0 passado € que podemos enxergar O
futuro”, deixamos aqui essa sugestdo, ainda
totalmente embrionaria, mas com a possibi-
lidade de ser rapidamente desenvolvida, de
um programa de resgate da memdria cine-
matografica paulista.

Também um projeto de baixo custo e
de inegével importancia para o patriménio
cultural do Estado.

Comissdo de Cinema de S&o Paulo
Margo de 1999

A Comissdo de Cinema, 6rgdo assessor da Secretaria de
Estado da Cultura, é formada por representantes da
Associacdo Paulista de Cineastas (APACI), Associagdo
Brasileira de Documentaristas (ABD-SP), Sindicato dos
Técnicos da Induastria Cinematografica (SINDCINE),
Sindicato da Induastria Cinematografica (SICIESP),
Depto. de Cinema da Escola de Comunicacdes e Artes
da Universidade de Sdo Paulo (CTR-ECA-USP),
Cinemateca Brasileira e de um representante do
Secretério da Cultura. J




Dias de Combate

por Daniel Kulaif fotos de Alexandre Klemperer

Nofinal de 1998, meu colega de classe, Alexandre Klemperer, me levou ao Rio parafazer
uma entrevista com Dias Gomes e conhecer os estudios da TV Globo. Essas entrevistas fizeram
parte de seu trabalho de conclusdo do curso de Radio e TV da USP. Leia a seguir uma homenagem
ao grande dramaturgo da TV brasileira, Alfredo Dias Gomes.

CENA 1-EXT/DIA-POSTO DE GASOLINA

Carro com dois rapazes entra em posto de
gasolina e estaciona ao lado do orelhdo. O motorista
sai e telefona. Espera, olha para fora procurando algo
na estrada e desliga, Nervoso, volta para o carro.

Alexandre - Ndo atendeu. E se ele esqueceu?
Daniel - Ele ndo falou para vocé ligar quan-
do chegar no Rio? Entéo...

CENA 2 -EXT/DIA - RUA DO LEBLON, RJ

Carro estaciona em frente a um prédio de
escritorios. Alexandre e Daniel tiram camera, tripé e
luzes do porta-malas e entram no prédio.

CENA 3 -INT/DIA - SAGUAO DO PREDIO
Daniel e Alexandre esperam no balcao.
Chega porteiro e olha equipamentos, curioso.

Porteiro - Vao filmar €?
Alexandre - Nés vamos no 1702.
Porteiro - E da Globo é?

Daniel - Ndo, é da TV USP.
Porteiro - Seu nome?

Alexandre - Alexandre.

Porteiro pega o interfone e disca.

CENA 4 - INT/DIA - ELEVADOR
Alexandre e Daniel olham para a frente,
sem falar nada.
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CENA 5-INT/ DIA - HALL DO ELEVADOR

Alexandre e Daniel saem do elevador e car-
regam os equipamentos em direcdo ao 1702. Antes
de tocarem a campainha, Dias Gomes abre a porta,
calmamente.

Dias Gomes - Ola, como é que vdo? O
Alexandre é...?
Alexandre - Sou eu. Esse é o Daniel.

Os trés se cumprimentam.

Dias Gomes - Eu s6 estou terminando umas
coisinhas e ja falo com vocés.VVamos entrar.

Os dois entram, Dias Gomes fecha porta.

CENA 6 - INT/DIA - ESCRITORIO DE DIAS
GOMES

Alexandre e Daniel esperam sentados no sofa. A
camera passeia pelos detalhes da sala. Na parede,
quadros das pecas de Dias Gomes e fotos de familia.
Abaixo, um aparador, espécie de oratdrio pagao, com
uma maquina de escrever muito antiga em cima de
uma toalha de renda. As outras paredes sao forradas
de livros. Numa das estantes, varios volumes encader-
nados com os capitulos de O BemAmado. Pelajanela,
0 mar brilha com o sol. Os dois esperam, nervosos.
Dias Gomes fala fora de cena.

Dias Gomes - Entdo Alexandre, vamos 14?



Os dois se levantam estabanados carregando o
equipamento.

CENA 7 - INT/DIA - SALA DO COMPUTADOR

Dias Gomes sentado em sua escrivaninha. Seu
rosto recebe Iz da janela, Alexandre opera a camera
e Daniel coloca o microfone de lapela na jaqueta de
Dias. He percebe a imensa cicatriz em seu peito:
ponte de safena. Sentam-se.

Daniel - Tudo certo?
Alexandre - Quando quiser, rodando.

Daniel - Vocé assiste telenovelas?

Dias - Eu ndo assisto novela, sO assisti as
minhas por obrigagdo, porque torna muito
tempo, e geralmente eu chego em casa tarde.
N&o tenho nada contra novelas, se tivesse
ndo teria feito tantas. Mas realmente eu ndo
acompanho. O que eu ouco por ai é uma
queixa geral de falta de criatividade, de que
as novelas se repetem. Mas isso é um fend-
meno geral. Geralmente os criticos acusam a
novela como se ela fosse uma coisa separada
de um contexto cultural. A mesma crise de
criatividade vocé sente no cinema, no
romance; é uma caracteristica deste fim-de-
século. Ndo h& um grande movimento reno-
vador em nenhum setor artistico.

Daniel - Como foi a experiéncia da Casa de
Criacéo Janete Clair?

Dias - Foi uma experiéncia inteligente
demais para ser aceita, generosa demais para
ser aceita. A Casa de Criagdo foi constitui-
da em 84 e durou 2 anos s6. Era uma idéia
justamente prevendo a crise que esta ai instalada,
essa crise de criatividade. A minha proposta
para a Globo foi de cuidar disso antes que
chegasse 0 momento. Vai chegar o0 momento
em que as novelas vao ficar todas repetitivas,
0s autores ndo vao ser renovados; entdo, é
preciso criar um organismo para desenvolver
a criatividade, o horizonte da novela, e tam-

CONTRA
‘AMPO

bém desenvolver os autores que estdo
comecando agora e 0s que virdo. Entdo, o
objetivo da Casa de Criacéo era revelar novos
autores, prepara-los para a televisdo e também
ampliar o horizonte temético da novela. Até
formalmente, buscar novas formas, esse era o
projeto. Ndo foi bem entendido, foi muito
combatido, houve ciumeiras, o diabo —e por
fim durou sé dois anos. Havia um grupo do
qual faziam parte o Antbnio Mercado, 0
Ferreira Gullar, Doc Comparato. Nés tinha-
mos uma sede, e cada um tomava conta de
um setor. Havia um setor de seminarios, de
discussoes, que estava a cargo do Mercado.
Outro setor recebia sugestdes de autores do
pais inteiro; e havia um outro setor que ana-
lisava as novelas que estavam no ar. Entéo, era
uma oficina com uma ambic¢do muito maior,
de renovar o género e revelar novos talentos.

Daniel - E por que acabou?

Dias - Se vocé tiver a resposta, me diz, porque
eu ndo sei. Se vocé descobrir... (risos) Essa
pergunta me fez a nova diretora-geral da
Globo (Marluce Dias) quando entrou.

Daniel - Como é o trabalho do autor de novelas?
Dias - A novela é assim como botar um
barco numa corredeira e vocé ndo sabe o
que vai acontecer. Pode virar, pode bater,
pode furar o casco: vocé nao sabe o que vai
acontecer. E uma aventura.

Daniel - Vocé trabalha com assistentes?

Dias - Vocé diz colaboradores, né? Essa
histéria de colaboradores foi uma invencéo
da Globo, na década de 80, porque os autores
mais tarimbados ou comegaram a morrer ou
entdo ja estavam muito cansados. Ai eu ja
estava parando, eu sempre escrevi sozinho,
eu nunca escrevi com nenhum colaborador,
até porque, no inicio, a Globo ndo tinha di-
nheiro para isso. Quando eu entrei na
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Globo, s6 tinha dois autores contratados: eu
e aJanete. Eu escrevia o horario das 22 e ela
escrevia 0 horario das 20. E ndo tinha ne-
nhum autor, sequer para substituir nas férias.
Entdo acabava uma novela na sexta e
comegava outra na segunda, 0 mesmo autor.
Essa moleza de co-autor, assessor disso, asses-
sor daquilo, pesquisador, veio surgir depois
que a Globo foi enriquecendo. Porque no
inicio ndo havia nada disso, o autor fazia
tudo sozinho. Eu escrevi 3 novelas, uma atras
da outra, sem parar, e a Janete escreveu 5,
sem ter um dia de descanso. As coisas
mudaram muito depois disso.

Daniel - O que mudou?

Dias - Olha, antigamente a novela era pro-
duzida de uma maneira mais, vamos dizer
assim, era muito mais um trabalho de
equipe. Ndo de uma grande equipe, mas de
uma equipe familiar, vamos dizer assim. O
autor, o diretor, os atores tinham um
entrosamento, uma intimidade muito maior
na producdo. Freqlientemente, quase que
diariamente, o diretor ligava para o autor
para comentar o capitulo, para discutir
rumos. No inicio da novela, tinha a reunido
dos atores e 0 autor ia, conversava com todos
sobre os papéis, esclarecia ddvidas, era um
trabalho muito mais compacto. Ultima-
mente, talvez pelo préprio crescimento da
Globo, essas coisas ficaram muito isoladas.
Raramente um diretor liga para um autor,
até mesmo quando o autor liga o diretor
nunca atende, nunca responde. O contato
com os atores também ndo é feito. Muito
raramente um autor tem contato com um ou
outro ator. Eu ndo sei 0 que mudou, o certo
€ que essa intimidade entre o autor-diretor e
atores diminuiu muito. Ficou cada um do seu
lado: o autor escreve muito solitariamente e
poucos sdo os diretores que procuram um
contato diario com o autor.

Daniel - Como foi 0 caso do grampo em
seu telefone?

Dias - Nunca se soube exatamente por que a
novela (Roque Santeiro) tinha sido proibida
em 75. A ndo ser depois que foram abertos
os arquivos do DOPS, quando se descobriu
um grampo no telefone do historiador
Nelson Werneck Sodré. Enquanto eu estava
comegando a escrever a novela, ele me tele-
fonou e perguntou o que eu estava fazendo.
Eu disse: Ah, estou fazendo aqui uma peque-
na safadeza, estou adaptando 0 Berco do
Heroi (peca de teatro proibida) para a TV.
Ele disse: Olha, isso ndo passa, vocé sabe que
0s militares juraram que essa peca jamais
seria encenada. N&o, eu estou mudando os
nomes dos personagens, mudei o titulo, é a
mesma coisa mas esta disfarcada (risos).
Assim é capaz de passar, porque esses milicos
s80 muito burros. E nés rimos muito. E tudo
isso estava sendo gravado (risos). Foi por isso
que eles proibiram e por isso que eles nao
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podiam dizer por que estavam proibindo.
Ficou uma coisa kafkiana, que ninguém
sabia por qué. Havia mil versfes, uma delas
é de que a novela fazia parte de um plano de
subversao nacional (risos), coisas assim malu-
cas. E s6 consegui saber a verdadeira causa
muito tempo depois.

Daniel - Como vocé vé as relagdes entre ci-
nema e TV?

Dias - H& uma certa confusdo nas relacdes
entre cinema e televisdo. De um modo geral,
o0s novos diretores querem fazer cinema e vdo
fazer novela; querem fazer filme na TV, o que
¢ tdo equivocado quanto fazer cinema no
teatro ou teatro no cinema. Cada um desses
géneros tem a sua linguagem propria, e alguns
dos novos diretores, até de talento, fazem uma
confusdo e o resultado ndo é bom. Eu acho
que televisdo se faz na televisdo, cinema se faz
no cinema e teatro se faz no teatro. A lin-
guagem da TV é uma, e a do cinema é outra.
Se ele quer fazer cinema na TV para mostrar
que sabe fazer cinema, ele quebra a cara.
Quebra a cara como muitos ai estdo que-
brando. E outra coisa. Serve, claro, do
mesmo modo que a tarimba que eu adquiri
no radio me serviu muito para TV.

Daniel -Vocé tem algum sonho em relacdo a
TV e ao teatro?

Dias - Sonho? N&o, eu ndo sou um homem
de sonhar. Eu sou um homem que vive o dia-
a-dia, hoje. O que vocé sempre deseja é que
a TV e o teatro brasileiro - a dramatrugia
brasileira, que foi violentamente cerceada
'pela ditadura militar, e ndo se refez até hoje
dos prejuizos —sempre evoluam. Isso séo so-
nhos, isso ndo sdo sonhos, sdo projetos, sdo
lutas que a gente enfrenta. Sdo os bons com-
bates que a gente trava.

FADE PARA BLACK



por Newton Cannito

Terceiro mundo é foda mesmo. O sub-
desenvolvimento é, além de um dado
econdmico, uma condicdo de espirito.
Analisaremos aqui de forma simples e su-
cinta, algumas formas de como o virus do
subdesenvolvimento se manifestou no cine-
ma brasileiro dos ultimos anos.

A alienacdo estética da classe artistica

Historicamente, o artista brasileiro foi
sempre o bobo da corte de uma aristocracia
falida, de uma classe dirigente submissa ao
poderio estrangeiro. Impossibilitada de com-
petir e incompetente para criar, nossa arte (e
nosso cinema) costuma se isolar fazendo,
quando muito, pastiches do referencial
francés decadente. A funcédo social de nossos
artistas sempre foi alimentar o sonho de mo-
dernidade que assalta parte de nossa elite.
Para isso a forma ideal foi produzir uma arte
complexa e empolada que, sob a justificativa
de vanguardismo, se afasta da comunicacdo
com o publico; uma arte que, sob a justifica-
tiva de voltar aos cléassicos de nossa cultura
(da literatura e da musica, principalmente), se
aliena do mundo e da propria discussdo artis-
tica contemporénea; uma arte que permanece
presa a temas e formas ultrapassadas ndo con-
seguindo responder as demandas estéticas do
momento histérico em que é produzida.
Uma arte que, em termos comerciais, circula
parcamente no mercado interno (apenas para
a elite empolada com pretenses estetizantes)
e inexiste no mercado externo.

O maior exemplo de como essas
condigBes sociais e esses pressupostos estéticos
resultaram num cinema patético € Triste Fim de
Policarpo Quaresma, filme de Paulo Tiago,

baseado em obra de Lima Barreto. Mas
poderiamos colocar também boa parte da pro-
ducdo recente de Julio Bressane, sem contar as
recentes adaptacbes de Guimardes Rosa (A
Terceira Margem do Rio, de Nelson Pereira dos
Santos; e Outras Estorias, filme de Pedro Bial).

Yes, n6s queremos mercado!

Contrapondo-se aos “verdadeiros” artis-
tas existiu no ciclo do Renascimento uma
producdo de cinema comercial, que fracas-
sou ao tentar alcancar o grande publico.
Parte desses produtores vem da década de 70
e, inconscientes da elitizacdo econdmica do
publico de cinema no Brasil, quiseram repro-
duzir modelos que vingaram no passado.
Como resultado confundiram filme de
grande publico com filme de temas popu-
lares e ficaram presos a um humor grosseiro
recheado de apelagdo erdtica. Além disso,
enquanto o cinema comercial americano
produz filmes com extremo cuidado arte-
sanal, nossos cineastas comerciais, por
incompeténcia somada a desleixo, costumam
cometer erros grotescos de roteiro e diregdo.

Os exemplos desse cinema foram varios,
passando por O Cangaceiro, de Anibal Massaini
e Buena Sorte, de Tania Lamarca; duas bombas
dignas de se inserirem nas colecBes particulares
de adoradores de filme trash.

Mas a esperanca esta no futuro...
Mas uma nova geragdo esta surgindo.
Em S8o Paulo ela faz rituais periddicos no
MIS chamados por alguns de Mostras de
Curta Metragem. Reza o protocolo que nes-
ses rituais cada cineasta deve bater palma
para o filme do outro cineasta. Como a
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platéia é formada preponderantemente por
cineastas com filmes inscritos, o sucesso do
filme é sempre garantido. O respeito e admi-
racdo de seus pares d4, ao jovem cineasta, a
legitimidade para continuar seu arduo tra-
balho, incentivando-o a passar mais um ano
produzindo seu proximo filme para conclui-
lo a tempo de inscrevé-lo novamente no
préximo Festival, e ser novamente aplaudido
por seus pares, fechando o circulo mistico da
producdo cinematografica que, reza a lenda,
um dia mudarg o cinema brasileiro.

Se quisermos fazer um cinema de qua-
lidade, devemos criar reais condi¢Bes para
que jovens estudem e facam cinema,
ampliando a classe cinematografica para
além do ambiente abastado dos jardins, oxi-
genando nosso cinema com novos temas,
formas e idéias. Isso sO é possivel com uma
politica educacional e cultural atuante.

Concluindo...

E claro que neste texto falei da parte
ruim de nossa cinematografia que, infeliz-
mente, ainda é maior que a parte boa. Ndo
S30 Nossos primos ricos que, por estudar e
morar no exterior e conseguir premiagdes
redimirdio o grosso da producdo do
renascimento, pautada por um primarismo
estético, inocéncia ideoldgica e incapaci-
dade artesanal. Um pais onde cineastas que
realizaram fracassos de publico e critica
COmMO Buena Sorte € Triste Fim de Policarpo
Quaresma, conseguem realizar o préximo
filme, necessita rever urgentemente sua
politica cinematografica, para evitar o
deslavado desperdicio de dinheiro publico.



e-mail cabeca (dura) a Arnaldo Jabor

Caro Sr. Jabor,

Se lhe escrevo nessa empolada forma de
tratamento é porque outra ndo é a distancia
que Vossa Exceléncia, em sua condi¢do de
Entidade, reserva aos nedfitos que buscam
seu terreiro. Certamente o Sr. ndo me co-
nhece, ou muito menos reconhece como
interlocutor. Isso apesar de termos acabado
bébados e abragados em minha crénica da
Gltima Sinopse, chorando na Senazala a
morte de nosso cinema, comemorada na
festa de Tio Oscar na Casa Grande. Normal.
O Sr. ndo leu. Como também ndo leu,
apesar de ocupar lugar de honra em nossa
mala-direta, as dez edi¢bes do nosso jornale-
€0 Novo Cinema. Como ndo leu o nimero
Unico de nossa primeira revista, a Balalaica.
Como também ndo aceitou os convites, que
Ihe fizemos reiteradas vezes, para 0 seminario
sobre a atualidade de Paulo Emilio, em 96;
para 0 encontro sobre o Mito do Renas-
cimento do Cinema Brasileiro, em 97; para
as sessoes do Cinema em Debate na
Cinemateca, de 96 a 98; como nunca apare-
ceu nos inumeros debates, encontros e
mostras, promovidos pelo Cinusp (o ultimo,
alids, tratando da presenca cinematografica
do seu pranteado Brecht). E, claro, de novo,
recusou o convite para a segunda edigdo do
encontro sobre producdo nacional contem-
porénea, em junho de 1999.

Por que seria diferente? Se V.Exa.

parasse para ouvir nossa gritaria de desclassi-
ficados estudantes de cinema (nem falemos
de pretendentes a cineastas, quem somos
noés, sem parentes importantes e vindos do
interior), corria o risco de amargar alguma
maé-consciéncia. Nada que um bom whiskey
nao resolva, mas va, é chato ficar clamando a
soliddo cultural desse deserto humano do
Shopping Center nacional, sabendo que se
trata de um papel de opereta. Haja distan-
ciamento. Melhor entdo ndo ouvir nossos
panfletos de sarjeta, nem ler os ja mais de dez

“0O Brasil nao tem
mais critica cultural”

nimeros da Cinemais, ndo ouvir o protesto
dos novos curta-metragistas de Porto Alegre,
ou 0 empenho do pessoal de BH em inaugu-
rar uma sala de cinema/centro cultural no
Galpéo, ou fazer no muque dois festivais de
documentérios. Melhor ndo ouvir também a
posicao firme da Cia. do Latdo, que se recusa
a passivamente aceitar o “sucesso” no “mer-
cado” teatral e insiste em publicar a Vintém,
ou ainda o frescor editorial e mental da
revista de HQ Graffith, de Minas. E outras
tantas novidades que um jornalista de
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historico prestigio e real disposicdo de luta
poderia descobrir e por na roda.

Isso sem falar em peixes maiores, mais
visiveis e que mordem mais fundo. Melhor
ndo responder ao brilhante artigo de Ismail
Xavier, publicado na Novos Estudos, sobre a
sua obra de cineasta e jornalista. Melhor
reclamar da universidade de marfim do que
partir para brigas, acertos, alianca e disputas,
reconhecendo a existéncia, pelo menos, de
autores como Luiz Martins, Rubens
Machado, Tales Ab’Saber, Mateus Arajo.

“O Brasil ndo tem mais critica cultu-
ral”. De fato ndo tem, se considerarmos que
“existir” é existir socialmente, com presenca
efetiva. O siléncio do pensamento critico
nacional, se tem suas raizes na transformacgéo
do pais nesse pseudo-mercado de horrores
que a reorgranizagdo capitalista mundial
infligiu, tem seus sdcios locais. Seja num
governo que se apresenta com a Unica alter-
nativa da “Razdo”, seja em quem faz da
dendncia do vazio sua profissdo e, muito
racionalmente, garante para si 0 monopdlio
da dendncia, confirmando sua clarividéncia
pela negacdo do reconhecimento da existén-
cia, para além da prdpria famiglia, de vida
inteligente sob o sol desses tristes tropicos.

Certo de sua ndo-resposta,

Leandro Saraiva



Senninhas e Garrinchas

por Spensy Pimentel

Maio, quase junho. Ja vai longe o
Oscar, passado no moedor trocentas vezes,
até tirar todo o caldo, na edi¢do passada. Mas
do bagaco se faz racéo, e além disso o gancho
foi forte, rendeu dezenas de reportagens
especiais nosso Senninha Waltinho & con-
correndo que nem gente grande. Como 0
Barrichello, devia estar com a bandeirinha do
Brasil no bolso, para estender quando subisse
ao podio. A tempo: qualquer semelhanga
com a Bossa Nova no Carneggie Hall ndo
€ mera coincidéncia.

Para a Veja ressaca da semana seguinte,
nosso filho dileto tem agora a chance de ‘tra-
balhar nos EUA, o Unico pais do mundo
com uma indastria cinematografica
respeitavel”. Claro, a India ndo conta
porque, afinal, o barato é afundar navios de
1 bilh&o, criar dinossauros de 300 milhdes e,
como recentemente, com uma assessoria
bem-feita, incluindo méscaras de Darth
Vader para os jornalistas brincarem em casa,
emplacar em paises periferentos da América
do Sul laudas e mais laudas (sem falar nas
“capas especiais para colecionador” da
Epoca) de expectativa em relacdo a... CPI?
FMI? O filho maconheiro do FHC, vala?
N&o: o lancamento de Guerra nas Estrelas,
dia tal & nos cinemas do centro-USA, 40
dias depois aqui no bairro!! Puxa, acho que
vou para NY, assistir no dia da estréia. E em
marco, uma efeméride das boas. Glauber
teria feito 60 anos, vivo fosse - embora
duvide que ele escapasse do suicidio nestes
anos 90 em que os também Senninhas do
Cebrap tomaram o poder, a frente 0 nosso

Mister M FHC, mais mascarado ndo

had. Mano Rocha era bicho-do-mato,

mais Garrincha que Pelé, mais Parker que
Gillespie, uma alma canhota que nédo
aceitaria a etiqueta de sorrir para a camera
exclusiva da Globo, os comentarios eméticos
do Rubens Edwald, enfim, a obrigacdo de
mostrar a bundinha na Playboy e no Gugu
para comprar a casa propria da mamae.

Vulcéo de intuigao?!

E, na Bravo! de margo, como sempre, 0
critico, ndo tendo o que dizer sobre o “dible”
do estrela solitaria Glauber, exceto que ele é
magnifico, desconcertante etcétera (no caso,
“vulcdo de intuigdo™), discorre sobre as per-
nas tortas, a cachaca e por ai vai. Tudo bem,
ja que é uma revista, segundo um ensaista
nessa mesma edicdo, “para pessoas edu-
cadas”, ao contrario, claro, deste nosso
periddico que coga 0 saco, cospe no chao,
fura fila e ainda defende um cinema
nacional, veja s6 que grosseria. Vem mais na
secdo “Ensaio”: discussdo do cinema brazuca
contemporaneo. No meio, o discurso nause-
ante de Sérgio de Andrade, insistindo na tese
de que “o cinema brasileiro ndo existe”. O
tipo de gente que, vivesse cem anos atras,
defenderia orgulhosamente as idéias deter-
ministas e cientificistas, lendo as reportagens
de Euclides da Cunha no Estaddo. Pois o ti-
pinho faz questdo de renegar ndo s6 nosso
cinema como também a literatura. Exalta os
grandes nomes da ficcdo dos EUA, depois
decreta que “crescemos a sombra de A
Morgadinha dos Canaviais”.
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A tipica atitude da elite
tupiniquim que recheia a
biblioteca de porcariadas estran-
geiras e sai arrotando arrogancia pelo mundo
afora. Lembra certo critico da Veja, que mora
em Veneza e, s6 porque sabe escrever (mal)
em portugués, pensa que é autoridade para
falar mal do Brasil. Ora, va beber dgua nas
bicas de mil anos da Oropa... E por falar em
Veja, na de 21/4, um sujeito (cujo nome eu
nem cito, pois a revista tem um copidesque
safado, e nem sempre a culpa é de quem pde
a assinatura no papel) mais uma vez recita o
salminho liberal: “O que torna um produto
(filme) competitivo é sua qualidade - e a
média brasileira ainda é baixa, tanto que a
fatia nacional do mercado exibidor é de ape-
nas 2%. Quando o filme é bom, o publico
prestigia.” A mesma lenga-lenga do Mister M
FHC, que ainda vai revelar como se afunda
um pais na merda (depois dos comerciais).
Fatos, entdo: o que faz com que os americanos
dominem nosso mercado cinematografico
ndo é qualidade ou o mercado livre. As dis-
tribuidoras vendem pacotes fechados para os
exibidores, e um Titanic da vida ndo é
entregue se ndo ha o compromisso de passar
cinco ou seis bombas que ndo dardo tanto
dinheiro. Mesmo que quisesse, 0 exibidor
ndo poderia passar um filme brasileiro. Um
toma-14-da-ca que ndo corresponde a, digamos,
essa crenca religiosa do pobre jornalista.
Alids, boa questdo. Sera mesmo crenca, ou sd
coléquio flacido para acalentar bovinos? Em
outros termos: é um canalha ou é uma besta?
Vocé decide.



QUEM SOUEU

PARA JULGAR?
Alfredo Carlos Fernando Luiz Manoel Marco Mauricio Newton Paulo Xavier
Manevy Quintdo  Verissimo Montes Rangel Vale Hirata F. Cannito Santos Bartaburu
Lima
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Orfeu

Nova tentativa de Cacé Diegues de ir ao
encontro do grande publico. Mas grande
orcamento, atores globais, Caetano Veloso
e Carnaval nem sempre sdo sindnimos de
qualidade. Caca ndo mata a cobra, mas
mostra 0 pau assim mesmo.

Carlos Quintdo

0 excesso de concessdes, como a escolha
do elenco principal, e de merchandisings
pesa muito no resultado final do filme.
Uma corajosa abordagem da realidade dos
morros cariocas é 0 que o filme tem de
melhor. Tanto que o personagem de Murilo
Benicio, que faz um traficante cheio de
conflitos, é de longe a figura mais interes-
sante do filme.

Marco Vale

Matrix

System failure!
Alfredo Manevy

Felicidade

Para “chocar a pequena-burguesia”, o dire-
tor Todd Solondz recorre a uma sucesséo de
cenas de impacto facil, que logo deixam de
chocar e se tornam mon6tonas. O cineasta
tem a pretensdo de ser Robert Altman no
retrato da classe média americana, mas o
desprezo que demonstra por seus perso-
nagens desabona a infeliz comparac&o.

Luiz Montes

A classe média se divide em pessoas que
sdo tdo felizes, mas tdo felizes, mas tdo
felizes, que nos fazem enjoar. E pessoas
tdo tristes, mas tdo tristes, mas tao tristes,
que chegam a ser patéticas. Todas s&o
pervertidas. S6 ha duas saidas: assumir a
perversdo ou suicidar-se.

Mauricio Hirata

Vampiros

A histéria ndo acabou, lembra Carpenter, e
a (ltima fronteira do destino manifesto dos
americanos é acabar com o vampirismo.
Mas e se eu for um vampiro? Ai, fudeu.
Escolha com que massacre se identificar e
divirta-se.

Alfredo Manevy

Saco de gatos do cinema americano.
Western, terror e aventura em um (nico
filme. Tudo embalado num pseudo verniz
filoséfico, ao opor em duas ou trés falas,
vampirismo e catolicismo, como duas faces
da mesma moeda. Abandonada a trama,
encontra-se um bom diretor a cada plano.

Manoel Rangel

Kundun

Aborrecida e meramente ilustrativa
biografia do Dalai Lama. Somente em pou-
cas cenas, como as dos desenhos na areia,
vislumbramos o génio visual de Scorsese.
Marco Vale

Coerente, em certa medida, com a atual
fase em que se encontra a carreira de
Scorsese, Kundun é uma experiéncia trans-
bordante de criatividade visual.

Femando Verissimo

A Qualquer Preco

Um passeio analitico e bem-humorado
pelos intestinos da justica norte-americana.
Com um roteiro digno de um excelente pro-
fessor de anatomia e uma diredo correta.
O final humanista é um ponto baixo, mas
ndo chega a estragar o filme.

Mauricio Hirata
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Pilulas

Crime Verdadeiro

Eastwood, antes de ser o guardido dos va-
lores americanos, implode a hipocrisia
destes valores que os ianques cismam em
dizer que s&o humanistas. Clint é o herdeiro
da América sem vergonha de sé-lo.

Paulo Santos Uma

Um Copo de Colera

Os novos cineastas arriscam, e é assim que
nés os queremos. Um filme irregular, com
seus acertos (a interacdo entre 0s atores) e
equivocos (a opgao pelos didlogos literarios
e a brevidade do drama), contribui muito
mais ao imagindrio cinematogréfico do que
as velhas formulas, sempre recicladas.

Luiz Montes

A mise-en-scene de Abranches néo resolve
0 impasse da transposi¢do literdria: o
excesso domina a narrativa. Sem falar que
0s protagonistas pagaram o mico do ano
em algumas das “térridas" cenas de sexo.
Na davida, prefira um copo de cachaca.
Fernando Verissimo

A Vida em Preto e Branco

Quando o filme comeca, temos até a
impresséo de estar assistindo um episddio
da tola série de TV Amazing Stories. Mas a
medida que o filme avanca, a sua histéria
se transforma em uma bela e delicada
parabola sobre insercdo do sexo, e conse-
quentemente da vida e da arte, no ima-
ginério puritano dos E.U.A.

Marco Vale

Sexo, cultura e muita diversdo mudam coti-

diano de cidadezinha americana dos anos

50. Resultado? A América dos anos 90.
Alfredo Manevy

8 milimetros.

O tema do filme, em que pessoas fazem
pornografia com assassinatos, por si s6 é
apavorante. Mas em vez de fazer um novo
Seven, o oportunista Joel Schumacher
prefere seguir a linha dos antigos filmes
com Charles Bronson, reduzindo as som-
brias possibilidades do roteiro em um mero
filme de “faga justica com as suas proprias
mé&os”.

Marco Vale

A Fortuna de Ned

Ofilme do estreante Kirk Jones vai além da
excelente idéia e nao cai nas armadilhas
morais, contornando-as com sequéncias
que vdo do cdmico ao lirico. Simples e
divertido, é uma licdo de humildade para os
inflados egos dos cineastas brasileiros.
Carlos Ouintdo

QOutras Estorias

Em Outras Estorias Pedro Bial transpde a

forma mas ndo o contelido de Guimardes

Rosa para a tela. N&o é cinema, é recital.
Carlos Quintdo

Guardido da Floresta

Indeciso sobre que rumo tomar, o diretor
Volker Schlondorff faz uma mistura equivo-
cada de Forrest Gamp com Lacombe
Lucien. Apesar da inegavel competéncia do
diretor, o filme incomoda por ndo acrescen-
tar absolutamente nada ao desgastado
tema da Segunda Guerra Mundial.

Marco Vale



BRECHT

POR TRAS TELA

Os textos aqui reunidos prolongam a provocacado reflexiva
feitapelo CINUSP ao longo dos dois meses de filmes e debates da
mostra “‘Brecht por tras da tela".

O tipo de cinema que o ciclo apresentou sublinha sua
incompletude, afirmando sua presenca como parte da matéria de
sua época e exigindo dos que o assistem uma acéo interpretativa
que exponha esses vinculos histéricos, iluminando num sé movi-
mento a obra e o tempo que a produziu.

Debatermos a heranga brechtiana é o modo de constru-

irmos o seu futuro. Ou melhor, o nosso.

Leandro Saraiva

O artista convidado do “Dossié” nesta edi¢cdo é Alexandre Carvalho,
ilustrador do jornal O Estado de S. Paulo.
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Bertolt Brecht
e Robert Altman
sao velhos amigos

No cinema e na literatura é hegemodnica a idéia de uma
dramaturgia centrada em torno do desdobrar-se de uma perso-
nalidade central.

Este personagem, no ato de enfrentar e superar

os conflitos que lhe sdo apresentados, revela sua subjetividade e
seus desejos. E através do herdi que o espectador se projeta nas
duas horas de ficcdo que vé se desenrolar a sua frente. J4 para
Altman, como para Brecht, o personagem é uma madscara social.
Ndo interessa sua psicologia, mas sim a posicdo que ocupa na
rede de relacdes sociais. Ele 6 um comentario do autor sobre uma
determinada categoria de pessoas, ou seja, um tipo, cujas acdes
e reagdes interessam ao espectador na medida em que desven-
dam seu lugar na sociedade. Entre o personagem e o espectador
existe uma distancia que impede a projecdo e a identificacdo. Na
verdade, somos colocados na posicdo de juizes que devem julgar

e tomar partido: no caso de Brecht, um partido explicitamente

comunista; no de Altman, mais libertario e critico.
de 64 de

vamos escolher como exemplo Tulip Brenner,

Entre os mais personagens Ceriménia de

Casamento, a mae

da noiva. Insatisfeita com a mesmice de sua vida conjugal, deixa-

se seduzir pelo senhor Goddard, tio do noivo. Seu conflito é risivel: o

marido é prepotente e convencional; o amante, comico, desinte-

ressante e precipitado; e ela mesma uma caricatura de Madame

Bovary. Desastrada nos amores, Tulip também ¢é desastrada

socialmente. Em véarios didlogos faz comentarios incovenientes e
censurdveis aos olhos da familia burguesa do noivo. Assim, sua
insatisfacdo sexual e ansia de ascensdo social a colocam numa
posicdo que gera momentos fugazes de critica & moral de sua
familia. Ao final, castigada pela providéncia divina, ela rejeita sua
aventura e reafirma os seus preconceitos religiosos e de classe.
Tulip ndo consegue

romper com o papel que lhe é designado

pela sociedade e afirmar uma vontade autébnoma. Ora, é justa-

mente essa capacidade de agir e transformar sua situagdo que da

estofo a qualquer personagem; essa é a caracteristica dos herdis
e condicdo para nossa identificagdo. Tulip é capaz de mobilizar
apenas nossa comiseracdo; nés a olhamos de cima e, através do

riso, marcamos a distancia que nos separa.



A abertura dos presentes,

0 baile, o buqué...

Toda histéria tem comego, meio e fim. Mas os modos de
organizar a narrativa sdo inesgotdveis. Tanto Brecht como Altman
utilizaram as mais variadas estratégias, recusando o modelo tradi-
cional centrado em torno do desenvolvimento de um conflito
enfrentado pelo heréi. Em Cerimo6nia de Casamento, a estrutura
do filme é homdéloga as etapas do cerimonial. Temos o casamen-
to na igreja, a recepc¢édo dos convidados, a abertura dos presentes,
o baile, o buqué sendo lancado etc. O personagem principal é
a prépria instituicdo do casamento. Esse tratamento analitico tem
uma longa histéria. O exemplo mais ébvio é A Greve, de Eiseintein,
em que também ndo existe um personagem principal e cuja estru-
tura visa a descrever o processo de realizagcdo de uma greve. Via
Brecht -
as estratégias narrativas de distanciamento tornaram-se moeda

que foi muito influenciado pelo construtivismo russo -

corrente nos anos 60, principalmente gracas a popularidade de
Godard. Um outro autor de grande influéncia no contexto ameri-
cano é John dos Passos, que em Manhattan Transfer, por exemplo,
faz da proépria cidade o foco de sua narrativa. Também podemos
encontrar varios outros exemplos na literatura, ndo necessaria-
mente vinculados a militancia de esquerda, como no caso de
Tennessee Williams, Glass Menagerie ou de Thorton Wilder e,
sobretudo, de James Joyce. A lista é longa. Vale apenas ressaltar
que Altman é diretamente tributario dessa tradicdo modernista

que busca alternativas ao modelo da narrativa melodramaética.

Isto é muito pior do que a loucural!

Tanto Brecht como Altman colocam sob fogo cerrado o
modo de vida burgués. Os persongens de Altman sdo escravos de
sua posicdo social e, de modo completamente inconsciente, por
ela sacrificam seus desejos e instintos mais humanos. Ao final de
toda a hipocrisia das duas

Cerim6nia de Casamento, quando

familias foi revelada, o recém-chegado irmdo de Luigi Corelli
comenta que todos estdo loucos. Luigi, interpretado por Vittorio
Gassman e o Unico que parece ter alguma consciéncia do que
ocorre a sua volta, responde: - Isto é muito pior que a loucura!
Pior que a loucura... sim, porque o louco ainda possui
alguma relacdo vital com a existéncia. J4 aqueles personagens
assumiram a tal ponto sua mascara social que foram definitiva-
mente tragados para fora de si mesmos. E este é um dos temas

centrais de toda a filmografia de Altman: a critica a alienacdo.
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Cerimbnia de Casamento é uma comedia

Goethe afirmou que a caracteristica da comédia é terminar
em casamento. Dentro desta definicdo, Cerim6nia de Casamento é

uma comédia. Por um momento, somos levados a crer em um
desfecho tragico: o carro dos recém-casados teria sofrido um aci-
dente. Segue-se um momento de grande conflagracdo entre as
duas familias, no qual explicitam-se os projetos por tras deste
casamento: oportunidade de consolidar sua ascensdo social, para
a familia Brenner, e a bem-vinda entrada de novos recursos, para
a familia Corelli. Mas, imediatamente ap6s, descobrimos que o
havia sobrevivido. pois real-

jovem casal Respiramos aliviados,

mente assistimos a uma comédia. No entanto, o estrago ja foi

feito. O embate entre as duas familias revelou a hipocrisia;
latente durante todo o filme.

Varios titulos da filmografia de Altman terminam mal. Nisso
ele rompe com uma regra de Hollywood - e por muitos anos
pagou caro por essa opcdo. Essa é uma diferenca fundamental
em relacdo a Brecht, cujos personagens terminam por com-
preender seu papel na histéria, conquistam a sua “consciéncia de
classe” e superam seus conflitos internos. J& para Altman, nédo
existe possibilidade de reconciliacdo com a sociedade: seus per-
sonagens vivem em uma luta constante para conseguir assegurar

uma humanidade precaria. Egeralmente fracassam.

Roberto Moreira
Professor de Cinema Radio e Televisdo da ECA/USP
Roteirista de Um Céu de Estrelas
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Godard

Godard-Brecht: do pé-atras
ao distanciamento

Ouvindo certas imagens de Godard achamos evidente o seu
distanciamento diante do mundo que filma. "Une image c'est juste
une image". Numa sessdo de Godard temos sempre a cons-
ciéncia alertada de estarmos vendo um filme. Sua poética, que
alcanga uma intensidade lirica comparadvel a da grande pintura ou
musica moderna, nos pde, entretanto, numa dimensédo singular
do presente, pois ela se instala com enorme forga naquilo que
costumamos chamar de atualidade. “Filmar é uma questdo de
urgéncia”, argumentava ele, ao vivo, no seu video Lettre a Freddy
Buache, com o guarda rodoviario sui¢co que o proibia de filmar da
estrada uma paisagem, pelo fato de ndo haver nada de urgente
ocorrendo. Vendo seus filmes, podemos sentir o passado tam-
bém, mas como uma contingéncia oculta, da qual ndo se pode
fugir, iluminagdo ndo muito visivel, embora decisiva e recorrente
desta temporalidade imperiosamente atual. Pois bem, esse ilu-

minismo negativo é condi¢do sine qua non daquela inflamacédo do
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presente. Alias, nisso levou mais longe o compasso original e

pioneiro da Nouvelle Vague, que foi este filmar cdnscio da
permanéncia de um cinema anterior e da sua histéria. Um antes
implicado no atual. De quando a tradicdo dos

museus das

cidades viram brotar a novidade das cinematecas.

Godard destréi o sentido como
método de acesso ao presente

Godard, que certa feita - por volta da criagdo do seu Grupo
Dziga Vertov - foi chamado por situacionistas de “o mais idiota
dos suicos pré-chineses”, pode ser também visto como o mais
estranho seguidor de Bazin. Reinventa a sua montagem proibida
(ndo no sentido de Eisenstein, que colocava ao centro da avant-
garde engagée, tendo a sua direita Pudovkin e a esquerda,
Vertov), mas o faz provocando um efeito de colagens efémeras.
Seus cortes espocam como pipocas conceitualmente amargas.
Conservam na natureza do fragmento qualquer coisa de relativo
ao signo da morte (no sentido da Minima Moralia adorniana), ao
mesmo tempo em que deixam no ar um espectro de suturas das
mais necessarias e dificeis enigmaticas dentre as que o cinema
foi capaz de propor. A partir do cinema impuro proposto por
Bazin,

opera uma grande colagem de heterogéneos, citando,



invertendo géneros, misturando documento e ficcdo, descons-

truindo formas acabadas, manipulando excessos e faltas,
multiplicando o fora de campo com o fora de quadro. Godard
destroi o sentido como método de acesso ao presente.

Por exemplo, o seu interesse pelo universo dos meios de
comunicacdo de massa, a partir de Masculino-Feminino (1966),
deu-se mais por esse mergulho reflexivo no atual que por uma
estratégia didatica de acesso ao atual para pensar criticamente
as representagcdes nos moldes do distanciamento brechtiano.
A presenca de temas brechtianos ao longo da obra de Godard
poderia ser motivo de muita controvérsia. Essa situagdo pode
piorar, entretanto, se examinarmos a obra de tantos outros
cineastas que, como ele, evocaram Brecht,e com os resultados
0os mais dispares. A presencga brechtiana no cinema é discutida
frequentemente com grande imprecisdo, dado o seu carater,
digamos, difuso, decorrente ndo tanto de um decantado méto-
do, mas de um conjunto estético e ideolégico em que ndo raro
seriam com frequéncia os atores de maior formacédo dramética
0s maiores responsaveis pelos efeitos brechtianos no cinema.
Isto, para ndo falarmos de um curioso brechtianismo involun-
tario ou acidental, muitas vezes mais eficaz que os voluntéarios,
sobretudo no mundo periférico e marginal. Pouco tem con-
tribuido, efetivamente, a leitura dos escritos especificos do dra-
maturgo sobre o cinema, para explicar a sua reconhecida
importancia no meio cinematografico. Ndo obstante, acerta em
cheio o ensaista iraniano Youssef Ishaghpour quando diz que
Brecht estd na base desta crise da representacdo que tanto
marca o estilo do cinema moderno. Acerta ainda mais quando,
dialeticamente, entretanto, examinando a sua nocédo de distan-
ciamento, conclui que o cinema foi muito mais importante para

Brecht do que Brecht foi e serd para o cinema.

Godard reteve do distanciamento apenas o
seu pé-atras

Sabemos muito bem que tivemos historicamente no Brasil
motivos para crer numa atuagdo mais decisiva dos temas estéti-
cos brechtianos no cinema subdesenvolvido do que no do
Primeiro Mundo. Além de criticar toda identificacdo, incluindo a
extatica, Brecht propunha o ataque ao atual para historicizar o
tempo futuro. O distanciamento é estratégia sé valida para um
sentido que deverd ser dado a histéria. Paises do futuro, em que
quase s6 a esperancga importa, sem ddvida manterdo viva a for-

mula brechtiana. Se para Godard o atual é um formidavel ponto
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de chegada, de que o futuro nédo participa, em Brecht acontece
mais ou menos o contrario. Cineasta que, como se sabe, ama
muito mais as médos que os pés, Godard reteve do distanciamen-
to como que apenas o seu pé-atrds. Mdos num agora que o pé-
atrds garante em apoio num antes. A dialética godardiana nos
dirige a intensidade das conjungdes poéticas cultivadamente ci-
nematograficas. Sua chave estaria decidida mais para o lado da
epistemologia vertoviana de O Homem da Camera. Mas ja ndo
canta utopias entusiasticas. Conforme comenta Marc Cerisuelo,
inversdes
"Ce

sua dialética revolucionaria chega a ressuscitar as
linguisticas dos quiasmos da tradigdo hegeliano-marxista.
n'est pas une image juste, c'est juste une image". A palavra final
porém parece ainda ficar com Ishaghpour quando fala que seu
efeito de “reunido de significagdes passageiras” faz jus a con-
fusdo politica de nosso tempo.

Em JLG-JLG podemos vé-lo no retiro de sua herdade suica,
a beira de um lago que faz divisa com a Franca. Tendo |4 monta-
do aos poucos um aparatoso estudio de video, houve por bem
substituir a redacdo de seus roteiros em papel por esbocos
imagéticos contidos em um cassete. Desde Roteiro dofilme Passion
(1982) seus roteiros integram, em progressiva sofisticagdo técni-
ca, o corpus godardiano como obras “acabadas”, as quais de
algum modo vém se assemelhando cada vez mais a seus préprios
filmes, que, por seu turno, parecem também tomar emprestadas
cada vez mais caracteristicas dos filmes-roteiro, enquanto proje-
tos-de-filme que fazem parte da sintaxe final dos filmes. Grande
exemplo disso teremos revendo Mozartforever sua volta ao filme
politico - se é que ele o havia deixado em algum momento - em
que remenda as pontas sangrentas da Europa, a sombra da pro-
ducgdo industrial de imagens, das recentes guerras balcénicas ao
tempo das Cruzadas, passando pela Guerra Civil Espanhola e o
signo do Quixote. Os extremos europeus por um olhar media-
do...

0s centro-europeus, sendo de um cruzamento de passagens, car-

Como no caso dos centro-brasileiros e mineiros em geral,

refours de routes, construiram-se também como mediadores.
Sabem muito bem o que é “estar em cima do muro”, mesmo no
melhor sentido que se queira dar a expressdo, e esta propenséo
histérica em mediar parece ndo ficar sem resultados para uma
consciéncia dos média. Incorporaram no seu pé-atras a possibil-

idade e a condicdo do distanciamento.

Rubens MachadoJr.
Professor de Cinema, Radio e Televisdo da ECA/USP
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Gavides e Passarinhos

Pasolini no rumo de Brecht

"O tempo de Brecht e de Rossellini acabou."
Pier Paolo Pasolini, Uccellacci e Uccellini.
Em Gavifes e Passarinhos (Uccellacci e Uccellini, 1966), ape-
sar de referéncias explicitas a Brecht, a critica ndo tem se detido
nesse aspecto. No entanto, é a partir do idedrio brechtiano que
Pier Paolo Pasolini constréi essa obra. Como no teatro épico, o
filme tem a estrutura aberta de uma fabula, em que a narragdo se
espalha (descentralizando a agcdo) e a progressdo dramatica fica
subjacente: a ordem linear é substituida por um sistema de
encaixes de varios episédios que poderiam ser reorganizados
numa ordem diferente sem mudar de significado.

Os epis6dios ndo s6 fragmentam a unidade de acdo, como
permitem a multiplicacdo espacial e temporal, embora a unidade
de lugare ade tempo parecam asseguradas. De fato, em Gavides e
Passarinhos, volta-se sempre para a longa estrada “circular” e
estamos sempre no presente, mesmo no episédio de Sdo Francisco,
em que o passado é tornado presente pela narracdo. A estrada
da periferia romana, porém, é um nédo-lugar porque ndo comega,
ndo termina, ndo se sabe aonde leva; e, embora cronologicamente
estejamos nos anos 60, as personagens, mais do que viver uma
temporalidade, parecem viver uma condicdo atemporal.

A concepcdo dramatdrgica brechtiana é detectavel ainda no
hibridismo que caracteriza o filme, presente na fusdo de comico
e dramatico (a crise do intelectual de esquerda, vista pelo viés de
uma fina ironia, eivada de comicidade) e na mistura de agdo e nar-
ragcdo, se pensarmos nos episédios de Sdo Francisco e do enterro
de Togliatti como momentos em que a acdo é interrompida para

que outras estorias sejam contadas dentro da narrativa central.

Auto-reflexdo e critica ao neo-realismo

Nesses dois episédios, como no do teatro mambembe,
Pasolini incorpora o discurso alheio (valendo-se de imagens de
arquivo ou prestando sua homenagem a Roberto Rossellini e a
Fellini),

brechtiana: a citagdo. Como em Brecht, a citacdo em Pasolini é

Federico 0 que nos remete a outra caracteristica

uma correcdo, ou seja, ndo é uma imitagdo servil, mas uma rein-

terpretacdo do que estd sendo citado. No entreato religioso,
Gavifes e Passarinhos dialoga diretamente com Francisco, Arauto de

Deus (Francesco Giullare diDio, 1949), de Rossellini; no epis6dio da
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trupe mambembe evoca uma série de tipos fellinianos. Nas apro-
do
rosselliniano ou das personagens circenses de Fellini, a critica em

priagdes irdnico-carinhosas que o cineasta faz santo
geral e o préoprio Pasolini viram uma operacdo de estranhamento
em relacdo ao neo-realismo. No entanto, poderiamos pensar que
o diretor esta também se distanciando da prépria producédo, ali-
mentada até entdo pela “ligdo” ética do neo-realismo. Dessa
forma, estaria refletindo sobre suas primeiras obras, impregnadas
de uma visdo gramsciana que se desfazia diante da nova realidade
peninsular. Por isso, o fim do tempo de Rossellini, anunciado no
filme, coincide com o enterro do pai do comunismo italiano. O
adeus a Togliatti simboliza o adeus a todo um periodo da
sociedade italiana, que, no campo cultural, havia tido no neo-rea-
lismo cinematografico seu mais alto expoente.

Outro momento de hibridismo em Gavides e Passarinhos é
representado pela mistura de naturalismo e simbolismo. Ao
retratar a
do

telectual),

realidade dos anos 60 (crise do marxismo, novos
do

mas também

rumos proletariado, questionamento do papel in-

Pasolini o fez de forma documental
simbédlica, o que se evidencia no tom apologético que esco-
lheu. A tensdo entre naturalismo e simbolismo, no plano do
conteldo, soma-se a contribuicdo do expressionismo formal,
pois o filme se caracteriza por enquadramentos assimétricos e
pela montagem as vezes descompassada.

De matriz também brechtiana parecem ser os protago-
nistas do filme. De um lado, temos os dois andarilhos, seres que
vivem a margem dos acontecimentos histédricos caracterizados
como anti-herdis. De outro, o intelectual de esquerda (o corvo),
que, mergulhado em sua crise, em nada lembra o heréi positi-
vo, fautor da Histéria e do préprio destino. E também a partir
das personagens que podemos pensar no efeito de distancia-
mento que essa obra provoca. Em primeiro lugar, lembrando da
estranheza causada pela presenca de Totd, ator de comédia
popularescas. De outro, vendo, na figura de S&o Francisco, menos
o frade focalizado por Rossellini do que o Cristo de Pasolini em
O Evangelho segundo Sdo Mateus (Il Vangelo secondo Matteo, 1964)
ou do que um barbudo revolucionéario cubano.

No entanto, mais do que em relacdo a personagens ou a

intérpretes, a ironia que perpassa o filme investe o préprio

autor, personificado no corvo, o qual é portador ndo sé das
contradigdes da esquerda italiana, mas das do préprio Pasolini,

marxista de um marxismo sui generis, porque assente numa

visdo religiosa da vida. Nesse sentido, é interessante notar que
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o discurso cristdo, que esperariamos encontrar nos labios de Sé&o
Francisco, estd frequentemente na voz do péassaro, enquanto o santo
falard naqueles termos marxistas que esperdvamos ouvir do corvo.

Gavides e Passarinhos, ponto de virada
na obra de Pasolini

A busca de comunhdo entre mito (valores imitdveis) e ide-
ologia (interpretacdo revolucionéria dos aspectos miticos) havia
caracterizado a producédo inicial de Pasolini, que em geral
terminava com a morte do protagonista. Diante do ndo-cumpri-
mento daquela esperanga primeira, parecia ndo haver outra
safda para esse representante do subproletariado ou dos
desvalidos. Em Gavides e Passarinhos também essa consciéncia
estd presente, s6 que o réquiem, desta vez, é entoado para a
ideologia. Os representantes do povo ndo sdo mais sacrificados,
mas sobrevivem alegremente depois de terem devorado o por-
tador do discurso ideolégico. E nesse sentido que devemos
entender o fim do tempo de Brecht, apregoado pelo filme, uma
vez que morte e mito (e, conseqlentemente, carater épico) sdo
uma constante na obra pasoliniana.

Momento modal dentro da filmografia de Pasolini, por re-
presentar um marco na passagem de um cinema realista para
filmes de carater mais mitico, Gavides e Passarinhos constitui um
dos melhores exemplos de auto-reflexdo de um autor sobre a
prépria producdo. Pasolini, que havia aderido com entusiasmo e
paixdo a causa do subproletariado italiano, revestido dos mes-
mos valores miticos conferidos aos camponeses do idilico Friul
da infancia e da juventude, olha com amarga ironia para essa sua
postura e dela procura se distanciar. Ndo podendo manter o sub-
proletariado inalterado, ao vé-lo sucumbir aos “encantos” do
neocapitalismo, ndo fard& mais dele seu protagonista, mas partira
a procura dessa mesma “inocéncia, simplicidade e gragca", que
nele havia buscado, em povos de outros paises (Terceiro Mundo)
e de outras eras (passado mitico). Afinal, as placas de sinalizacdo,
ao longo da estrada circular que os dois andarilhos percorrem,
avisam que para alcancar Istambul, portanto o Oriente, faltam
4.253 km e que Cuba estd a 13.257 km de distancia. O filme,
com seu final aberto, ndo nos garante que pai e filho (que, ao
devorarem o corvo, deveriam ter assimilado os ensinamentos do
mestre) chegardo até l&. A producdo posterior de Pasolini,
porém, nos confirma que foi esse o caminho pelo qual ele seguiu.

Mariarosaria Fabris
Docente de Lingua e Cultura Italianas na FFLCH/USP
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0 Homem da Camera - A Greve

para discutir as relagcdes entre os filmes A Greve (1924),

Eisenstein,

de

Serguei de Dziga

e O Homem da Camera (1929),
Vertov, e o teatro de Bertold Brecht. A minha preocupacdo nédo
recaira sobre a obra e as categorias estéticas do dramaturgo, e
sim, dentro dos limites deste pequeno artigo, sobre as pos-
siveis afinidades entre estes artistas.
Todos os trés sdo contemporaneos, recorrem a dialética
materialista para pensar sua arte e, conseqlientemente, tém um
atitude militante em relacdo ao seu meio de expressdo. Apesar
destes pontos de contato e de muitas outras interfaces, como ve-
remos a seguir, a influéncia direta de um sobre o outro é minima,
ou seja, as questdes propostas por Brecht para o teatro e a arte em
geral pouco participaram do processo de criacdo dos filmes dos
dois cineastas soviéticos acima citados. Barthelemy Amengual,
nesse sentido, observa que “ndo serd menos surpreendente notar
que, nas 3.900 paginas de suas Oeuvres choisies, Eisenstein fez ape-
nas uma Unica mencdo a Brecht, feita para lembrar aos seus alunos
da VGIK que a ‘peca educativa’ dos jesuitas do século XVII serviu

de modelo aos Lehrsticke do dramaturgo alemdo” 1
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Dentro deste quadro é importante notar que Eisenstein
somente se tornou conhecido fora da URSS com Encouragado
Potenkim (1925), que representou a primeira vitéria do cinema
soviético no mercado mundial. Segundo Jay Leyda, o filme, envia-
do para a Alemanha em 1926, foi um sucesso de publico. Este

sucesso permitiu que o0s criticos soviéticos prestassem mais

atengdo a obra, jA que foi recebido friamente em sua estréia em
Moscou 2. O proprio Eisenstein esteve em Berlim em fins de 1929
e se reuniu com Brecht. A respeito desse encontro, Marie Seton
afirma que: “lgualmente curiosa, e inclusive um pouco repelente,
era a energia seca e sem sangue que sentiu em Bertolt Brecht,
cujos versos cortantes e pecas satiricas perfuravam friamente as
entranhas da hipocrisia social. Sergei Mikhailovich pensava que
Brecht era um tenaz professor que esgrimia uma perfuradora
pneumatica politica contra o muro de pedra da consciéncia, que

ndo podia derreter com o fogo de sua paixdo” 3.

A experiéncia de Brecht com o cinema

Deixando de lado momentaneamente as reflexdes que este
testemunho indica, gostaria de destacar que Brecht, por sua vez,
escreveu
do

roteiros e sugeriu temas para a cinematografia alemd
inficio dos anos 30. O sucesso de Opera dos Trés Vinténs
(1928) motivou a Nero Film a comprar os direitos de adaptacéo
para o cinema, em 1930. A Gnica, mas importante, condicdo colo-

cada por Brecht dizia

respeito ao controle absoluto sobre o
processo de confeccdo do roteiro, a fim de garantir que o espiri-
to original da peca fosse preservado. Diversos desentendimentos
ocorreram entre a produtora e o dramaturgo, conflitos que
foram resolvidos a favor da empresa najustica. Brecht aproveitou
esta oportunidade para escrever o texto 0 processo da Opera dos
O filme

informa

Trés Vinténs, que se encontra na coletdnea Sur le cinéma
1931 e,
Kracauer, a versdo cinematografica “diferiu muito da pecga, mas

¢ realizado por Georg Pabst em como nos
no conjunto preservou sua sdatira social, seu lirismo genuino e
seu colorido revolucionario” 5 E sabido também que Thea von
Harbou se inspirou no tema da peca para fazer o roteiro de M, 0
Vampiro de Dusseldorf (1932), de Fritz Lang 6. A Gltima participacédo
direta de Brecht no cinema alemdo ocorreu em Kulhe Wampe (A
quem pertence o mundo) (1932) 7. O dramaturgo, juntamente com
Ernst Ottwalt, fez o roteiro do filme, que foi dirigido por Slatan
Dudow. A musica foi composta por Hans Eisler. Esta obra é tida por
Kracauer como o primeiro filme alemdo a expressar abertamente

um ponto de vista comunista. O estudo desses trabalhos permitiria



entender melhor o papel que o cinema desempenhou na obra do
dramaturgo, tendo em vista as suas preocupagdes estéticas.

Devo destacar que, no entanto, essa desassociacdo entre
Brecht e os diretores soviéticos diz respeito a uma relacdo
que ndo é possivel estabelecer neste caso: a de uma filiagdo
brechtiana destes cineastas. Isto ndo significa que, postfacto,
possamos pensar as interfaces entre o teatro de Brecht e o
cinema de Eisenstein e Vertov.

Sobre Eisenstein e Brecht diversos textos foram produzidos8.
Tomas Gutierrez Alea, no ensaio ja citado, por exemplo, discute
os termos em que é possivel pensar uma comparacdo9. Além das
questdes ja4 mencionadas, Alea afirma que os dois queriam que
suas obras contribuissem para a transformacdo e a aceleracdo
do desenvolvimento do homem.

e muitas divergéncias

Algumas afinidades

Apesar dessas similaridades, diversos sdo os pontos de

discordancia. Eisenstein quer que o espectador se entregue

emocionalmente ao espetaculo. O pathos mostra o seu efeito
quando obriga o espectador “a sair de si mesmo”, saltar, cair se
estd de pé, aplaudir, gritar. Brecht, por sua vez, quer o especta-
dor separado da representacdo teatral, distante, analitico e
racional. O dramaturgo entende que tudo deve mudar no teatro,
inclusive a atitude do espectador. Ndo deve haver identificacdo
O efeito do dis-

com o0s personagens, mas sim a sua discussdo.

tanciamento ndo deve permitir que o espectador entre no
mundo da arte. Trata-se de estimular a sua atitude critica, pelo
que este distanciamento, mais do que uma alienagdo, seria uma
verdadeira desalienacdo. Trata-se de devolver o espectador a sua
realidade e a si mesmo com uma nova postura. Segundo Alea, 0s
meios diferenciados (cinema e teatro) a que cada um recorre para
trabalhar estas questdes explicaria o porqué de solugdes estéti-
cas diferentes, apesar de partirem de uma mesma base filoséfica.

Por fim, ha um contexto social diverso. Brecht vive a expe-
riéncia do fracasso da Revolucdo na Alemanha. Assistiu a uma
intensificacdo da luta de classes, inflagdo, miséria, desemprego e
ascensdo do fascismo. Viveu o chamado “tempo sombrio”.
Eisenstein, por outro lado, langou os seus primeiros trabalhos
em um momento de abertura as rupturas da arte moderna no
periodo po6s-revolucionario, em que o cinema era visto como o
melhor meio de expressdo de uma arte tida como coletiva e des-
Esse contexto peculiar da RUssia

tinada as massas. imprimiu
um momento de

vitalidade aos seus cineastas. Trata-se de
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exaltacdo, de triunfo, de afirmacédo e de identificacdo emocional I0.

A Greve e O Homem da Camera evidenciam estas afirmagdes
de Alea. Ambos constituem um esfor¢o no sentido de afirmar,
cada um a sua maneira, o especifico cinematografico. Ponto
comum é o entendimento de que a montagem constitui o ele-
mento singular. No entanto, cada diretor tem a sua concepcéo
prépria de montagem. Em relacdo ao trabalho de celebrar este
especifico, Vertov, nos letreiros de abertura de seu filme, diz que
buscou-se “uma cinemdtica comunicacdo de elementos visiveis
sem a ajuda de intertitulos, roteiro e teatro”. Assim, a obra ope-
rou no sentido de “criar uma linguagem internacional e absoluta
do cinema baseada na total separacdo entre cinema e texto e
Tal de

descortinar os mecanismos de construcdo das relagdes sociais,

literatura”. qual como vemos neste filme, trata-se

apresentando o processo de fabricacdo da imagem/realidade
por meio da camera “autébnoma”.

De qualquer forma, a questdo que era colocada a estes artis-
tas recafa na crenca no poder revoluciondario da arte dentro de um
contexto em que a revolugcdo se mostrava como uma alternativa
concreta de mudanca da sociedade. Retoméa-la hoje implica reen-
quadrar este universo, repensar esta experiéncia e reorientad-la em
funcdo dos atuais ditames do capitalismo. Trabalho e esforgo
necessarios para todos aqueles preocupados com os rumos de um
cinema nédo afinado com o establishment do mercado.

Eduardo Morettin
Doutorando em cinema (ECA/USP)

1 Eisenstein e Brecht In: Que viva Eisenstein!. Paris, Editions EAge d’homme, sem data de publicagdo, p. 462.
2 Kino. Historia delfim ruso y sovietico. Buenos Aires, Editorial Universitéria de Buenos Aires, 1965, p 239-240.

3 Citado por Tomés Gutiérrez Alea, Alienacdo e Desalienacdo: Eisenstein e Brecht, In: Dialético do
Espectador, S80 Paulo, Summus Editorial, 1984, p. 73.

4 Esta coletanea foi publicada em 1970 pela editora Arche. Traz ainda pequenos artigos de Brecht sobre
Chaplin e o filme Kuhle Wampe.

5 De Caligari a Hitler, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editora, 1988, p. 276.
6 Idem, ibidem, p. 255

7 Além de Kracauer, ver o estudo de llma Esperanca de Assis Santana, O cinema operério na Republica de
Weimar, S&o Paulo, Ed da Unesp, 1994.

8 Além de Alea e Amengual, temos também o ensaio de Roland Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein. In:
Dominique Noguez (org.) Cinéma: théorie, lectures. 2 éme éd. Paris, Klincksieck, 1978, p. 185 - 191.

9 Os paragrafos seguintes seguiram as idéias de Alea.

Alea procura matizar as tendéncias dos dois artistas, principalmente ao levar em consideragéo o conjunto de
suas carreiras. Tendo em vista este percurso, o diretor cubano conclui: "Paradoxalmente, Eisenstein, o mais apaixo-
nado, conduz seu trabalho investigativo para a ldgica das emocdes, ao passo que Brecht, o mais frio aparentemente
e, em todo caso, o mais rigoroso, deixa-se vencer pela emogcéo da légica” (Alea, op. cit., p. 84, grifos do autor).
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Sé&o Bernardo

Sao Bernardo:
um narrador e outras vozes

Um artigo de Ismail em

Xavier escrito no calor da hora,
1974, considerava Sao Bernardo o langamento mais importante
de 1973, ndo pelo tratamento da critica, nem pela atuagdo mer-
cadol6gica, mas pelas condicdes de elaboragdo do filme. Num
periodo marcado pela dissolucdo do movimento cinemanovista e
“pelo rdapido afogamento de propostas de aglutinacdo estético-
ideoldégica”, Sdo Bernardo, O Anjo nasceu, Como era gostoso o meu
francés e Os Inconfidentes surgiam como obras significativas, con-
solidadas pela reflexdo cinematografica.

A repressdo politica,

a criagdo da Embrafilme, as novas

demandas do mercado cultural e o acirramento dos debates
estéticos, no final da década de 60, compuseram um novo quadro
de atuagdo e contribuiram para o esfacelamento do Cinema Novo.
Realizadores e criticos redefiniram os marcos estéticos e politicos
do cinema brasileiro, rearticulando esquemas de producédo e pro-
jetos culturais. Surgiram diferentes e,

as vezes, conflitantes

opcdes estéticas, resultando num amplo conjunto de filmes e
tendéncias: o crescimento da comédia erdtica, o cinema margi-
nal, o melodrama rodrigueano e algumas obras nos marcos do
Cinema Novo - entre elas, o filme de Leon Hirszman.

Sdo0 Bernardo insere-se num produtivo dialogo entre o
Cinema Novo e o0 Modernismo. Movimentos culturais que parti-
lharam menos um ideéario estético rigoroso que um programa
politico comum: a busca da realidade brasileira e dos problemas
sociais de um pais ignorado pelos intelectuais.

Tendo em vista certa fidelidade ao romance, podemos nos
servir das interpretacdes de Antonio Candido e Jodo Luis Lafeta

a respeito da obra de Graciliano Ramos.

Um livro “curto, direto e bruto”

Em linhas gerais, Antonio Candido afirma que Sao Bernardo é

um romance de estrutura psicoldgica e

literaria forte, um livro
“curto, direto e bruto”,no qual personagens e objetos surgem como
“meras modalidades do narrador”, Paulo Hondrio. Este, por sua vez,
também é “modalidade duma forga que o transcende e em funcédo
da qual vive: o sentimento de propriedade”. A aquisicdo e transfor-
macdo da fazenda Sdo Bernardo levam-no, porém, ao conflito entre

a posse e o sentimento patriarcal - a busca de um herdeiro.
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De um lado, o sentimento de propriedade que segrega 0sS
homens e os transforma em pecas das engrenagens do seu inte-
resse; de outro, Madalena, a mulher humanitaria e fraternal, cuja
bondade ameaca a hierarquia e a couraga moral que ergueram
Sdo Bernardo. “O conflito se instala em Paulo Honério, que reage
contra a dissolugdo sutil da sua dureza [...]. A solugdo do conflito
¢ o cilme que mata a mulher”. O narrador-personagem possui a
forga

interior a vida.

necessaria para sobrepujar Vencendo,
porém, é vencido por ela; ao imprimir sua marca torna-se inabi-
litado para a afetividade e o lazer.

Lafetd aprofunda a anéalise de Antonio Candido e propde
uma estreita relagdo entre Paulo Hondrio e a burguesia como
classe: agdo, energia, objetividade, dinamismo, capacidade trans-
formadora e o sentimento de propriedade sdo caracteristicas
comuns a ambos. Desta analogia, Lafetd propde uma interes-
sante metafora: o narrador é uma espécie de “dinamo que gera
energia e arrebata tudo, provocando uma completa e incessante
modificacdo nas relacdes globais” do mundo do No

entanto, afirma, o dinamo ndo existe indefinidamente: a harmo-

romance.

nia das pecas ndo é perfeita e no seu interior ha contradi¢gdes que
podem emperrd-lo a qualquer instante.

A medida que Paulo Hondrio estabelece seu contato com o
mundo sensivel, transfere a reificagcdo das trocas mercantis para as
relagdes privadas. A recusa de Madalena a alienacdo e a posse de
Paulo Honério provoca, assim, o colapso de seu universo de
relacdes. O desfecho do conflito elimina Madalena fisicamente,

mas destr6i a vida de Paulo Honério.



‘as criaturas que me serviram durante

anos eram bichos”

0 filme, tendo em vista a nossa analise, mantém a mesma
estrutura da obra literdria. A supressdo de alguns personagens li-
gados ao trabalho produtivo da fazenda acentua a personalidade
de Paulo Honério e parece confirmar sua visdo de mundo: “as cria-
turas que me serviram durante anos eram bichos. Havia bichos

domésticos, como o Padilha, bichos do mato, como Casimiro
Lopes, e muitos bichos para o servico do campo, bois mansos”.

De qualquer modo, a narragdo de Paulo Hondrio é o elemen-
to estrutural da obra: ela emoldura o filme e é seu fio condutor;
estabelece as ligagdes entre os diversos momentos e intervém no
interior desses momentos, procurando definir o sentido da narrati-
va. No entanto, alguns procedimentos de linguagem desautorizam
o narrador como Unica fonte produtora de significado.

Desde o inicio, osflashbacks de texto e imagem sdo descon-
tinuos. Enquanto Paulo Honério resume sua infancia e seu
primeiro ato “digno de nota”, as imagens apresentam a fazenda,
no presente da narrativa, desconsiderando a origem pobre e

desafortunada do narrador, indica sua atual condicdo de fazen-
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deiro. A descontinuidade serd mantida em diversos momentos

do filme: Paulo Honério afirma que passou fome e frio, no
quadro figuram duas notas de 2 e 10 mil réis; a perda de um tra-
balhador na pedreira e de sua familia, descrita pelo narrador é
acompanhada pela reconstrugcdo das instalagdes da fazenda; o
cilmes tantas vezes narrado ndo encontra nas imagens mais do
que indicios da loucura do préprio narrador.

As cenas de trabalhadores no eito, nas Ultimas seqléncias

o quadro de absoluta diacronia entre

do filme, completam

interpretacdo do narrador e imagens e sons apresentados.

Diante da voz over que desumaniza os trabalhadores, tratados

como “bichos tristes”, os quadros quase documentais, como
lembrou Ismail Xavier, acentuam o carater social e humano da
“tristeza”. As imagens indicam a miséria como resultado da

exploragdo do trabalho e ndo como condicdo imanente da
existéncia; o canto popular “Rojdo do Eito” é a voz dos traba-
lhadores, contrariando a é6tica do narrador.

A insisténcia nos planos longos e fixos e nos enquadra-
abertos

mentos a presenca de espectadores

impossibilitam
privilegiados que advinham a acdo antes dos personagens. O
universo ficcional apresentado dessa forma torna-se um
obstdculo para a agdo draméatica; sob comando do narrador, ao
contrario cria um efeito de distanciamento, o qual é possivel
analisar com objetividade o tratamento que Paulo Hondrio dis-
pensa aos demais personagens e a si préoprio.

Assim, nem espectador, nem narrador possuem privilégio
na atribuicdo do significado das cenas. Ambos estdo sob um
crivo analitico; os primeiros, porque sdo chamados a interpretar;
se sustentar diante das outras

o segundo, porque tera que

“vozes” presentes no filme. Na medida em que desautoriza o
narrador, aponta-nos o olhar critico do autor, que diante da tra-
jetoria de Paulo Honério parece interessado em discutir sobre o
sentido mais amplo das a¢des de seu personagem.

Hirszman confirmaria, levando em conta os procedimen-
tos de linguagem analisados, a existéncia desse “sentimento
de propriedade” que transcende ao controle e ao entendi-
mento do narrador. Através de Paulo Honério poderiamos,
portanto, acompanhar o autor em sua reflexdo sobre a forca
destruidora do capitalismo, no instante em que se observa a

reificacdo das relagdes humanas.

Mauricio Cardoso
Mestrando em Histéria da FFLCH/USP
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JLG por JLG

La Premiere Neige

O espectador deJLG porJLG tem a surpresa de reconhecer
ao longo de um plano, La Premiere Neige, um quadro de Caspar-
David Friedrich. Ndo que Godard nédo tenha se aventurado ante-
riormente na “reconstituicdo” de quadros -

ele fez isso em

Passion - mas tratavam-se de quadros vivos. Ou seja, ele tem o
costume de mostrar a imagem enquanto reproducdo de uma
pintura. No caso em questdo, a paisagem-filme corresponde mais

ou menos ao que Friedrich um caminho em um

representou:
bosque de pinheiros nevados. No filme, um raio de sol corta o
caminho e, repentinamente, Godard entra em campo (na pintu-
ra, nenhum ser humano encontra-se representado) e avancga por
esse caminho onde ele encontra uma velha senhora vestida de

preto, uma mistura de Sibila (ela fala

latim) e de figura da
Morte. Para sua surpresa, ele constata que ela esta sentada em
seu sobretudo (manteau), que ele tenta em v&do recuperar. Essa
passagem é bastante representativa do filme: sdo apresentados
juntos o tema da melancolia (a velhice e a morte que se apro-
xima) e das alids um héabito
recorrente em Godard, aliado ao espirito zombeteiro de um

referéncias culturais justapostas,

aluno levado - romantico, adjetivo ligado a Friedrich nos

remete a Roma antiga, portanto o latim; mas por que esse
casaco (manteau)? Porque, sem dlvida, a arte da adivinhacdo é
o mantel, o “manteion" em grego...

JLG porJLG ndo surpreenderia aqueles que seguem a car-
Godard 80.
Efetivamente, além dos filmes distribuidos nas salas (de Salve-se

Quem Puder (A Vida) a Infelizmente para Mim),

reira de Jean-Luc desde o inicio dos anos

a obra do rea-

lizador é constituida de um certo nimero de experimentos,
freqlientemente realizados em video, e que sdo os de mais difi-
cil acesso: 0os mais conhecidos sdo Roteiro do filme Passion, Carta
a Freddy Buache, Puissance de la Parole e Histdria(s) do Cinema, mas
ha muitos outros. Essas pesquisas, que muitas vezes sdo fruto

de uma encomenda, sdo paradoxalmente trabalhos de uma

grande liberdade, nos quais os atores, quando a situacdo exige,

ndo sdo vedetes e tém formatos varidveis, com uma predo-

minancia de curtas e médias metragem. Eles mantém com as

obras “publicas” uma relacdo complexa. As vezes, eles as pre-

cedem ou as seguem, outras vezes sdo realizados a sua

margem, aparecendo sempre como uma espécie de laboratdrio

de formas visuais e sonoras. Mas,

contrariamente aos filmes
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dos anos 60 - que, para retomar uma imagem de Godard na
qual cada um deles se constituia em um degrau de uma escala
diferente - estes sdo degraus de uma mesma escala. Isso nédo
apenas 0S inscreve em uma mesma pesquisa, mas também, de
certa forma, constituem uma obra Gnica de ramificagdes multi-
plas, que s6 se completara com o desaparecimento do cineas-
ta. De uma certa maneira, a obra de Godard empreendida ap6s

1979 se condensa e se reflete em JLG porJLG.

Auto-retrato em Dezembro

Um plano do filme mostra um homem calgando botas e
chapéu, caminhando ao longo de um braco de terra rodeado de
dgua. Esse brago de terra cheio de pedregulhos faz um arco da
esquerda para a direita e termina bruscamente. O homem o
segue, atravessa a d4gua em direcdo a esquerda, sai de campo e
depois reaparece em plano americano. Trata-se do proéprio
Godard; ele designa o espaco atras de si e proclama: “Kingdom
of France”, citacdo de Rei Lear. Esse pequeno braco de terra que
se estende desde a terra suica é como o esboco de um traco de
unido ao mesmo tempo firme e timido para reencontrar o outro
lado, em védo, posto que termina em uma retirada.

O sub-titulo desse filme é Auto-retrato em Dezembro.
Apbs ter tentado fazer na primeira parte de sua carreira o retra-
to da mulher que amava, Godard, a idade ajudando para isso,
faz uma viagem para dentro de si mesmo. No inicio do filme,
um plano de conjunto, o rosto da crianca que ele foi; ele acon-
fronta auma sombra -

a sua - filmando aos sessenta e trés anos.

Eis os dois JLG, duas sombras: uma projegdo e uma cépia (o
positivo de um negativo), uma amplia¢cdo.JLG porJLG ndo com-
porta generalizacdes. Defensor da politica dos autores, Godard
termina sendo uma filiacdo problemaéatica. Trata-se de dar-lhe
um sobrenome que possua somente um nome, um diminutivo
afetuoso que se origina na infancia, “Jeannot”: o nome vem
antes do sobrenome. O que significa esse traco de unido entre
as duas partes simétricas do titulo do filme? Nao designaria o
lugar que Godard se permite, entre duas sombras, entre as duas
vertentes de sua obra? O barco que em sua infancia ligava a
Suiga a Frangca ndo era precisamente o “Trago de Unido”?
Como encontrar-se a Si mesmo, como merecer o nome
que nos demos? Quem sou eu? Ou quem vive? Um homem que
ndo merece ninguém, mas que ninguém merece. “Que cada um
(...) de seu trono, por si s6, descubra os seus percalgos com a

mesma sinceridade; e depois, que ouse alguém dizer: Eu fui



melhor do que esse homem”. Portanto, é preciso criar um
“empreendimento como jamais houve similar”, realizar “um
portrait humano”. O que significa fazer o seu auto-retrato no
cinema? Ndo somente mostrar o exterior para revelar o interi-
or, segundo os preceitos dos anos 60, mas ainda mostrar esse
exterior refratado pelo pensamento. Reside ai o fato de que
uma paisagem em um filme de Godard ndo se parece com qual-
quer outra enquanto signo. E, assim, para cada um dos ele-
mentos que compdem esse “universo” de sons e de imagens,
de agora em diante familiares para quem viu varios filmes desse
periodo: os gritos dos passaros; os abajures vermelho-laranja;
as janelas entreabertas; as referéncias aos cineastas-irméos; os
filmes do préprio realizador; os pintores; chegando aos filéso-
fos; as citacdes que aparecem imutadveis; as piscadelas de olhos

ao colega; as cores tricolores etc.

Felizes o0os <cegos, pois &eles véem “em
suas cabegas”
Godard parte da proposicdo 125 do Da Certeza de

W ittgenstein, livro escrito entre o outono e o inverno; remon-
ta ao Século das Luzes, citando a Carta aos Cegos (aditamento
de Mlle de Salignac); depois mostra-se ele mesmo ensinando
seu oficio a uma jovem montadora cega trabalhando em cima
de uma co6pia de Infelizmente para Mim. Felizes 0os cegos, pois
eles véem “em suas cabecas”. No seu reino, os vendados (Lang,
Ford, reis.

Diderot sobre o cego de Puisaux: “A beleza da pele, a firmeza

Ray...) sdo “Ele julga a beleza pelo tocar”, escreve

das carnes, as vantagens da conformacdo (...)sdo qualidades as

quais ele d4& muita importdncia nos outros”. E o realizador
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constata essa formula nas jovens que usam o0 espanador nos
objetos. Essa reflexdo em torno da auséncia da visdo é uma
obsessdo em Godard, que sempre afirmou preferir perder o uso
das mé&os ao da vista. O texto do Roteiro dofilme Passion evoca o
longo trabalho levado a cabo por um realizador cego, tateando,
que antes de inventar o mar inventa a onda, depois uma outra,
e ainda mais uma, guiado pela mdusica, sua Antigona.

O marulhar das ondas na praia é uma imagem recorrente nos
filmes do “GItimo” Godard, assim como a passagem do filme, tanto
para a frente como para tras, nos pratos da moviola ou os movi-
mentos da camera que se aproxima e se afasta (na biblioteca).

As naturezas mortas de JLG porJLG (paisagens vazias) sao
animadas apenas pelos movimentos das ondas nas bordas de
de campos verdejantes e
Ela ¢

Léman. A (ltima dessas paisagens,

vales, abole esse resto de movimento. imovel sob todos
0os pontos de vista: é uma vida tranquila, pacifica, uma still life.
O plano dura bastante tempo. O que diferencia esse filme dos
que o precederam é a auséncia de veeméncia. Philippe Sollers
vé ai “um esforgco de raciocinio vibrantemente emotivo, como
Godard jamais podde realizar anteriormente"”, e refere-se ele a
de

Chateaubriand, o grande tom das Memoérias, e o grande estilo”.

uma proposta um “efeito especial, que pode evocar

Nada mais justo. Algo de novo se passa na obra de Godard: uma
soberania. Tudo o que ele “toca” com sua cadmera tatil, agora
torna-se uma apropriagdo sem violéncia.

Jean-Louis Leutrat

professor da Universidade de Paris lll,
autor do livro "Des Traces qui nous Ressemblent"

traducdo de Eduardo Ferreira

o7r Jod ¢



que LUZ? qual CAMERA? que ACAO?

Conheca todos os segredos da Sétima Arte no

CURSO LIVRE DE CINEMA

O CINUSP e o Grupo de Cinema de S8 Paulo estdo promovendo um
curso para quem tem interesse em saber tudo 0 que acontece por tras das
telas. Estruturado em quatro mdédulos auténomos, oferece os conheci-
mentos basicos de linguagem cinematogréafica, além de procedimentos e

exercicios que incentivam o aluno a realizar suas proprias producoes.

Carga Horaria: 42 horas (médulo 1), 30 horas (médulo 2)
Dia/Hora: segundas e quartas das 19h as 22:30h

Local: Centro Universitario Maria Antonia

Maiores Informacgbes no telefone: 818.3540



Glauber ROCHA

(1939 - 1981)

“E preciso estar atento e forte, ndo temos tempo de temer a morte.”

Glauber Rocha em Le Vent d'Est (1969), filme de Jean-Luc Godard






