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Os pesquisadores europeus, sobretudo os alemdes, que a partir do séculoXvVi
viajaram pelo Brasil, estudando os habitantes nativos do pais, deram uma contribuigédo
valiosissima a etnologia brasileira. Foram estudiosos alemé&es que, nos anos 30 do
século passado, escreveram as primeiras monografias sobre as culturas indigenas.
Eles nos legaram um rico material audiovisual - parte do qual podera ser visto nesta
mostra de filmes - e criaram uma imagem do indio para si proprios e para a Europa.

Segundo uma antiga crenga difundida entre alguns povos indigenas, a fotografia
arrebata a alma da pessoa fotografada. De fato trata-se de uma crencga justa, pois
quem retém a imagem detém o poder. Durante séculos, 0 homem branco teve uma
imagem do indio que podia tanto ser a do bom selvagem como a do mau selvagem.
Contudo, as representacdes sobre o indio como ser natural reinem em si aspectos
opostos. Por um lado levam a sua exclusao da esfera cultural, exclusdo essa justificada
pela crescente incompatibilidade entre natureza e cultura no processo civilizatorio.
Por outro, essas representacGes conservam a memoria e a nostalgia da naturalidade
de um paraiso perdido. O indio se transforma no simbolo difuso de todas essas
projeces, um simbolo, alias, extremamente ambivalente, j& que carrega em seu
bojo a lembranca do processo de destruicdo da natureza externa e interna, sendo,
por isso, imagem de horror e de desejo ao mesmo tempo. Na representacdo do indio
como ser natural existe uma mescla de sentimento de culpa e nostalgia de harmonia.

Qual ¢é a relagdo entre as imagens do indio produzidas pelos europeus e 0s
americanos - ou seja, pelo homem branco - e a imagem que os indios tém de si
mesmos? Cada vez mais indios passam a usar a camara de video para documentar o
que restou de sua cultura. Recentemente, o suplemento para jovens da Folha de S&o
Paulo publicou uma reportagem sobre um jovem Xavante que produziu um CD-ROM
sobre a sua tribo. Na entrevista, ele afirma: "Antes de conhecer o computador, eu ja
conhecia a televisdo. Eu gosto de imagens.”

Entre os 43 filmes da presente mostra - documentarios e ficcionais, divididos
nos programas "Visfes”, "Encontros” e "Olhares Indigenas” - encontram-se quatro
documentarios rodados por indios; € um nimero pequeno quando comparado com a
grande quantidade de imagens acumuladas pelos brancos durante 500 anos. Mas
estamos apenas no inicio de um processo que, através da emancipagdo cultural,
assim esperamos, levard finalmente a emancipacgao politica.

Foi isso que levou o Instituto Goethe S&o Paulo a realizar este projeto, concebido
pela antropologa Paula Morgado dois anos atras. Desde entdo ela viajou varias vezes
para a Europa, onde, além de freqiientar um curso de alemao no Goethe-Institut em
Freiburg e organizar uma mostra de documentarios sobre o Brasil no Museu de
Antropologia em Berlim (jan/1998), visitou centros de pesquisa em antropologia
visual, videotecas, institutos e museus em Portugal, na Alemanha e na Franca. A
mostra "Os Brasis Indigenas” € o resultado deste longo e profundo trabalho de pesquisa.

Marina Ludemann, Instituto Goethe Sao Paulo



US BIadIs INAIJENas

mostra de filmes e

"Eu filmo pra mostrar na aldeia, nas cidades, no estrangeiro, na América, para que
todos nos conhecam. Eu também filmo aldeias de outros indios. Na floresta tem muitos grupos
que nos queremos conhecer. Depois mandamos nossas imagens para que eles nos conhegam™.
(Kasiripina, indio Waiapi - filme Jane Moraita, nossas festas, 1995”)

Em 1992, dentro das comemoragdes dos 500 anos da América, 0 Memorial da América Latina promovia uma instigante discusséo
através da mostra "Oindio: ontem, hoje e amanha". Era um momento em que alguns grupos indigenas se apropriavam do video e faziam
desta forma de registro um instrumento para a preservagdo da sua cultura. Na outra ponta estavam os antrop6logos e todos aqueles que
h& muito se dedicam ao estudo das culturas indigenas, para os quais comegava aficar claro que o video era um meio poderoso para
expressar a diversidade dos povos indigenas. Contrariamente as expectativas negativas que diziam que as populagdes indigenas no Brasil
caminhavam para o seu fim, os filmes das Ultimas décadas mostram que eles estdo ai para ficar. Embora enfrentem toda a sorte de
preconceito por parte de grande parcela da sociedade brasileira e descaso ou ignorancia em todo mundo, continuam brigando por um
espago  no territdrio nacional. Trata-se de um processo continuamente marcado por histérias de luta, injusticas e exterminio. Parte

disto foi documentado, parte foi idealizado, imaginado ou recriado. Olhares diversos em épocas distintas nos deixam

um vasto legado filmico. Sao imagens que ao tratar dos indios ndo somente falam desta cultura mas também e,
acima de tudo, falam de quem as registrou e traduzem os dilemas de um Brasil plural.

A mostra ‘OsBrasis Indigenas’retrata esse imaginario e coincide com a

emergéncia de uma filmografia indigena propria. Ndo apenas os indios continuam a

inspirar cineastas e antrop6logos na producao de documentarios e filmes de ficgao,

mas comegam eles proprios a dirigir seus proprios filmes. Se, até ha pouco tempo, o que

Ihes faltava era o controle de edicdo, isto ndo é mais verdade. Nesta mostra, temos a

chance de conferir alguns trabalhos onde a edicdo é fruto de um trabalho de parceria com

quem antes dominava este processo, videomakers, cineastas ou antropélogos.

Os filmes aqui reunidos foram selecionados com a intengdo de
contemplar trés programas:

Programa “Visdes”: destaca os filmes que marcaram 0 nosso
século, desde a década de 10 até os dias de hoje, desde os filmes do
Major Thomaz Reis, cinegrafista de Rondon até os filmes mais recentes
que apontam para sensibilidades e preocupacdes distintas. Dois blocos
tematicos compdem este programa: ‘Visdes sobre o indio’ e ‘Personagens’
(vide programacdo)

Programa “Encontros”: destaca os filmes produzidos nas Ultimas
décadas do século XX. Neste programa estdo incluidos trabalhos de
europeus, norte-americanos e brasileiros que resultam de projetos em
parceria com sociedades indigenas ou que mostram como se da arelagdo
entre o0 mundo indigena e o mundo do branco.

Programa “Olhares Indigenas”: filmes realizados por
representantes indigenas que filmaram, editaram ou dirigiram aspectos
da sua propria cultura. Aqui escolnemos quatro trabalhos feitos pelos
indios Waidpi gAmapé), Xavante (Mato Grosso) e Ashaninka (Acre).



A Mostra OsBrasis Indigenas, como muitos outros projetos deste
ano 2000, emerge no contexto das reflexdes dos 500 Anos
do Brasil. Nada mais oportuno do que partir da produgéo
filmica acumulada sobre as populagdes indigenas. Aqui sdo
os filmes que cumprem o papel de delinear o mundo das idéias
construido ao longo do século XX. Infelizmente muitas das primeiras
producdes, entre as décadas de 10 e 30, ou se perderam ou ha somente
copias de preservacao, sem que o publico tenha acesso a elas. Filmes como
O Guarani @16), Iracema (1919) e O Guaraniide Vitorio
Capelaro, Ubirajara (1919), de Luiz Barros, O Guarani (1920) de
Jodo de Deus, entre outros, traduzem um olhar de uma época, reduzido
hoje a documentos escritos e sem memdria.

Cientes deste vacuo incomodo mas lugar comum no Brasil, o que
primeiro norteia esta mostra é oferecer um balanco desta heterdclita
producdo, passando por filmes institucionais, de denincia, poéticos,
engajados, alguns comprometidos com a pesquisa, outros em prol da
causa indigena, outros feitos para sensibilizar um amplo publico
e assim por diante. S&o filmes que espelham uma
multiplicidade de olhares, onde alguns acabaram se
transformando em classicos no Brasil, enquanto outros
permaneceram no anonimato. J& € o momento de se tentar entender
0 porqué e avaliar tais olhares. Este é um dos desafios deste encontro.

No entanto, é preciso deixar claro que os 43 filmes aqui selecionados néo
tém a pretensdo, mesmo que de forma representativa, de esgotar 0s
programas acima mas somente de espelhar um panorama desta
producéo.

De outro lado, embora hoje seja vasta afilmografia sobre a
tematica indigena, pouco sabemos sobre a percepcdo e
consciéncia visual destes povos tdo filmados. Mesmo os
filmes dos jovens realizadores indigenas desvelam mais
sobre a consciéncia de seu processo histérico do que
propriamente desta consciéncia estética. Quando um Xavante
fala para a cAmera que "nasceu para ser cinegrafista”, tal afirmacéo
s6 é entendida através do momento politico vivido por esta sociedade.
Antigamente aquele que falava bem e dominava a ‘palavra do Branco’,
certamente tinha garantido um sucesso na vida politica. Hoje aqueles que

1 Encontro promovido pelo Projeto Video nas Aldeias, CTl de Sdo Paulo. Sobre este
projeto vide texto de Sylvia Caiuby Novaes no dossié indigena deste nimero da Sinopse.
2 Ganhador da 5% Mostra Internacional do Filme Etnogréfico, no Rio de Janeiro em
agosto de 1999 e do 3o Festival do Filme Documentério e Etnografico de Belo Horizonte,
em dezembro do mesmo ano.

fazem videos passam a se destacar em sua comunidade e continuam a
ser aqueles que retinem qualidades que seu grupo econhece como
sendo importantes. Mas o video encerra uma qualidade fundamental na
troca necessaria entre a sociedade indigena e a sociedade ocidental: o
fato de propiciar a comunicacdo entre os dois mundos, o mundo
indigena e 0 mundo de fora. Os realizadores indigenas transformam-
se em ‘mensageiros’ de seu povo, mostrando imagens de sua
cultura para fora e de fora para dentro das aldeias, uns mais do
que outros controlados pelo poder tradicional. Deste modo,
os filmes, veiculam mensagens culturais a servi¢o daqueles
que até recentemente se colocavam apenas na frente das

cameras.
A nova safra de realizadores indigenas vem
concentrando esforgos no sentido de transformar a
imagem gravada em video num acervo de memérias,
dai o largo interesse pelo foco nos rituais. No
segundo encontro nacional de realizadores
indigenas, ocorrido no inicio deste anol, afrase
de um jovem Waimiri-Atroari, resume esta idéia de
forma muito feliz:" trabalhar com a camera é importante
para ndo esquecer o futuro”. A importancia da "comunidade”
impregna todas as falas, orientando grande parte dos projetos de video
que desenvolvem-se nas aldeias. O realizador assume o papel de tradutor da
sua comunidade. Mas o que captar? Para que captar? Como nos fala
outro jovem realizador Xavante no mesmo encontro: “se isto nunca
aconteceu assim porque devemos gravar?” A divida se instaura
entre 0s novos conhecimentos apreendidos e o que 0s mais
velhos dizem que é tradicdo. Sdo os mais velhos que ddo
legitimidade ao trabalho destes jovens cinegrafistas
enquanto lentes jovens se esforcam para traduzir
realidades que prescindem de um tempo vivido. Eambos,
velhos e mogos se unem num mesmo projeto: através do
video manter acesa a memoria de seu povo o que significa afirmar
asua identidade. Endo mais os antropdlogos tém o privilégio de ser
0s porta vozes deste desejo. O cotidiano e os rituais passam a ser
captados de uma nova forma que traduz uma intimidade que somente 0s

3 Uma discussdo sobre o video como instrumento de comunicagao e veiculo de informacéo
e, neste sentido, como algo que contribui a0 movimento de reafirmagdo étnica entre
sociedades indigenas, é feita no trabalho de D. Gallois e V. Carelli, «Didlogo entre povos
indigenas: a experiéncia de dois encontros mediados pelo video» In Revista de
Antropologia. Sao Paulo, USP, vol. 38 (1),1995: 205-259.



indios seriam capazes de
exprimir. Este é o legado desta
primeira geracdo de realizadores
indigenas.

A premiac&o em festivais
nacionais recentes do filme
W aptéMndhnd, iniciacao
do jovem Xavante 2,
dirigido por quatro
indios Xavante e um
Suya que integra esta
mostra, demonstra que
0sS realizadores
indigenas comecam a
competir em pé de
igualdade com outros
profissionais, oriundos de
etnias distintas. Mas o que leva
0s indios a se sentirem tdo a
vontade atrds e na frente das
cameras? Oque 0s motiva a se tornarem
realizadores? Os intercdmbios culturais
motivados pela introdugdo do video
evidenciam que a interacdo entre 0s grupos
se processa menos em fungéo de uma demanda
de 'resgate’ de tradigdes que de uma politica de
enfrentamento mais eficiente com relagdo ao
mundos dos 'brancos'3.? Mas serdo os filmes
apenas instrumentos culturais e politicos?

Um século de imagens em torno da questéo
indigena e continuamos a saber tdo pouco sobre a
percepcdo visual destes que continuam ocupando
tanto o imaginario e as indaga¢des do mundo
ocidental moderno. Como os indios se véem na TV? O
que a comunidade espera do video quando este passa
aser reconhecido como um instrumento legitimo de
registro da sua cultura? O que esperam dessas imagens
e 0 que esperam dos nossos filmes? Este é o outro
desafio que a mostra OsBrasis Indigenasnos convida a
pensar. Além disso, tentar entender os projetos e
concepgdes que estdo atras das cameras, isto &, avaliar
nossos desejos, proje¢des e concepgdes do mundo e
dos outros. Isto vale para quem assiste e quem
produz, para quem vive no Brasil ou ndo, para quem
é estrangeiro, brasileiro ou indio.

Este projeto
nasceu de um
convite feito pelo

Instituto Goethe de
Sao Paulo no contexto
das reflexes sobre os
500 anos do Brasil. Como
antrop6loga, ligada ao
Laboratorio de Imagem e
Som em Antropologia
(LISA), s6 foi possivel
concretizar esta idéia junto
com outros parceiros,
sensiveis e criticos ao
tema. Agradeco em especial
a Bruno Fischli e Marina
Ludemann do Instituto
Goethe de Sao Paulo, aos
professores da
Universidade de Sao Paulo
Maria Dora Mourao,
coordenadora do Cinusp,
Sylvia Caiuby Novaes,
coordenadora do LISA e
Francis H. Aubert, diretor
da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas,
a Adhemar Oliveira e
Humberto Neiva, do Espaco
Unibanco de Cinema, aos
colegas do Grupo de
Antropologia Visual da USP,
Edgar Teodoro da Cunha,
Francisco S. Paes e Lucas Fretin e
a todos os realizadores e
instituicdes detentoras dos
direitos e da distribuicdo dos filmes
desta mostra que tornaram
possivel tal encontro.

Paula Morgado, Curadora
Junho/2000



Brasis Indigenas

15 a 22/06/2000 Espago Unibanco de Cinema
19 a 30/06/2000 CinUSP Paulo Emilio

Programal “VISOES”

Este programa destacara os filmes que marcaram
0 nosso século, desde a década de 10 até os dias
de hoje, desde os filmes do Major Thomaz Reis,
cinegrafista de Rondon até os filmes mais recentes
que apontam para sensibilidades e preocupagdes

distintas. Este programa é composto de dois
blocos tematicos: 'Visdes sobre o indio’ e
'Personagens'.

VisGes sobre o indio

Os povos indigenas sempre despertaram sendo
um interesse uma curiosidade, responsavel por
um farto imaginario. Foi a partir da década de 70,
com o adensamento de varios projetos de
desenvolvimento na Amazonia, que concentra hoje
cerca de 70% da populacdo indigena brasileira,
que o mundo se debrugou a denunciar os
processos violentos por que passavam estes
povos. Ao lado da dendncia, outros trabalhos
resgatam uma visdo poética ou mais humana do
que significa a experiéncia do contato com tais
povos. Diferentes visbes, olhares de dentro e
fora do Brasil é o que se propde aqui. Os filmes
abaixo encontram-se listados por ordem
cronoldgica de produgdo, entre filmes
considerados ‘ficcdo' e ‘documentarios’.

Titulo: Cinejornal Brasileiro nimero 33- vol. 4
Titulo original: Cinejornal Brasileiro nimero 33
vol. 4

Bitola original: Filme 35mm/p&b

Direcdo e Producdo: Departamento de Imprensa
e Propaganda,Brasil,1945

Duracdo: 9'

Realisado pelo (DIP) Departamento de Imprensa
e Propaganda, produtora de cinema estatal du-
rante o periodo do Estado Novo. Mostra uma
visita do presidente Getllio Vargas até o rio das
mortes, onde os irméaos Villas-Boas realizavam a
expedicdo Roncador - Xingu, sob os auspicios da
Fundagdo Brasil Central. Tomadas aéreas da cidade
de Aragarcas, no rio Araguaia, buscam mostrar
seu crescimento, exemplo claro da "vontade
empreendedora que caracteriza os dias de hoje”.
Tal impeto € ainda ressaltado por tratar-se de
uma cidade tdo proxima dos “ferozes" indios
Xavantes.

Titulo: Expedigdes famosas

Titulo Original: Expedi¢des famosas
Bitola Original: 16mm/ p&b
Direcdo: James Marshall
Producéo: ABC,EUA,1953
Duragdo: 24’

Um dos episodios de uma série de documentarios
produzidos para TV que registrou as principais
expedicbes da atualidade. Neste programa o
aventureiro e explorador James Marshall
acompanha o grupo liderado por Orlando Villas-
Boas que com ajuda de Krumari (indio
Txucarramde que ja vive entre os brancos),
objetiva obter o primeiro contato amistoso com
os Txucarramde. Orlando Villas Boas é
representado como herdi e verdadeiro diplomata
na relagdo e na protecdo dos indios contra a
desumanidade praticada por outros exploradores.
Apesar da visdo humanista o video é uma
perspectiva estritamente da cultura do branco.
O filme reflete bem o olhar exdtico e romantico
que o mundo tinha sobre os indios, a Amazonia, 0
Brasil e sobre o trabalho dos irm&os Villas-Boas.
6

OBS: Abaixo reproduzimos as sinopses dos filmes
tais como nos foram enviadas pelos realizadores
ou instituicdes que nos cederam as copias.

Titulo: Cinejornal Informativo n° 6

Titulo original: Cinejornal Informativo s/n VII
Bitola original: Filme 35mm/p&b

Direcdo e Producdo: Agéncia Nacional, Brasil,
1965

Duragdo: 2’

Ministro Cordeiro de Farias realiza entrega de
material aturma encarregada de definir o tragado
da ligagdo rodoviaria Xavantina-Cachimbo. Cenas
com os Xavante e visita do ministro ao Parque
Indigena do Xingu.

Titulo: Uird, um indio em busca de deus

Titulo Original: Uira, um indio em busca de deus
Bitola Original: 35mm/cor

Direcdo: Gustavo Dahl

Producéo: Alter Filmes Ltda,Brasil, 1974
Duragéo: 90'

Baseado em um livro de Darcy Ribeiro, o filme
foca atrajetdria de Uird, um indio Urubu-Kaapor,
na busca pela “terra sem males”. A aventura
comeca apos a morte de seu primogénito, quando
ele e sua familia decidem ir a busca de Maira o
Her6i criador nas culturas Tupi. Nesse processo,
Uird e sua familia saem de sua aldeia no interior
do Maranhdo e chegam a capital, S&o Luiz.



Titulo: A guerra de pacificagdo na Amazonia
Titulo original: La guerre de pacification en
Amazonie

Bitola original: filme 16mm/cor

Direcdo: Yves Billon

Producéo: Les Films du Village,Franca,1977
Duracdo: 90'

Cronica do etnocidio dos indios brasileiros, vitimas
da abertura das estradas transamazonicas.
Focaliza a situagao de varios grupos indigenas em
diversas regifes no inicio dos anos 70, durante
a construcdo da Transamazbnica. Merece
destaque as cenas dos primeiros contatos com
os Parakand no Pard. Eles sdo atraidos por
presentes que sdo deixados na florestas e depois
se fixam em postos de atra¢do. Em seguida suas
terras sdo incluidas em reservas indigenas antes
de serem completamente assimilados pela
civilizagdo dominante. Este video se interroga
sobre o processo de pacificacdo e o futuro das
sociedades indigenas ap6s um processo acelerado
de contato com os brancos devido a construgdo
da Transamazonica.

Titulo: Terceiro Milénio

Titulo original: Terceiro Milénio
Bitola original: 16mm/cor

Direcdo: Jorge Bodanzky e Wolf Gauer
Producdo: Stopfilm ZDF Brasil,1981
Duragéo: 95’

De Manaus, pelo Solimdes, Javari e Ica até Coari,

Tefé e Tabatinga, através das terras do povo
Maiuruna e das aldeias da Nagdo Ticuna, uma
viagem pelos confins do tempo presente.
Agosto de 1980: Evandro Carreira, senador da
Republica, pelo Estado do Amazonas, percorre
suas bases eleitorais, conduzindo o espectador
por uma viagem absolutamente inédita. O filme
segue passo a passo a viagem de um politico
inflamado que se diz defensor de uma Amazénia
ainda desconhecida. Numa regido indecisa entre
o Peru, a Colémbia e o Brasil, os cineastas
registram o contato do Senador sem tentar
interferir na realidade que se apresenta. O
contraste entre a beleza da selva e a miséria dos
indios, a desconfianga dos lideres da regido quanto
a bondade de Carreira e os relatos de corrupgdo
da FUNAI estdo presentes neste filme sob a 6tica
do cinema verdade. Premiado no Cinéma du Réel,
1983.

Titulo: Povo da Lua, povo do sangue

Titulo original: Povo da Lua, povo do sangue
Bitola original: Filme 35mm/p&b

Direcdo: Marcelo Tassara

Producdo: Comissdo pela criacdo do Parque
Yanomami, Sdo Paulo, Brasil,1984.

Duracdo: 27’

Povo da lua, povo do sangue é um documentario
realizado a partir do acervo da fotégrafa Claudia
Andujar reunido entre 1972 e 1982. Produzido
pela Comissdo pela Criagdo de um do Parque
Yanomami, o filme tinha a finalidade de ampliar o
impacto politico do projeto de criagdo de territério
continuo e reconhecido oficialmente, atuando na
conscientizagdo do grande publico e dos centros
de decisdo ao relatar os efeitos devastadores do
contato do indio Yanomami com a sociedade
nacional. Marcelo Tassara apresenta neste filme
um tratamento inovador da linguagem
cinematografica, conjugando elementos
documentais pré -existentes - fotos e sons- com
a criagdo estética, através da técnica table-top.

7

Titulo: Na trilha dos Uru-Eu-Wau-Wau

Titulo original: Na trilha dos Uru-Eu-Wau-Wau
Bitola Original: Betacam/cor

Direcdo: Adrian Cowell/ Vicente Rios
Producdo: Central Independent Television/
Universidade Catélica de Goias.EUA-Brasil, 1979
Duragdo: 55'

Ofilme narra a dramatica busca, que empreeendeu
Chico Prestes, nas selvas de Rondbnia, na
tentativa de recuperar seu filho Fabinho,
capturado pelos Uru-Eu-Wau-Wau, em novembro
de 1979. A equipe de filmagem documenta a
expedicdo da FUNAI, no primeiro contato com os
Uru-Eu-Wau-Wau, em contraste com o avango
massacrante da civilizacdo para dentro do
territério indigena.

Expostos as frentes de Colonizagdo, sem protecdo
eficiente da FUNAI, a na¢do Uru-Eu-Wau-Wau
fecha a década da destruicdo contando seus
mortos. Este filme integra a série premiada
internacionalmente “A Década da Destrui¢do”.

Titulo: Os Yanomami do rio do mel

Titulo original: Yanomami de la riviere du Miel
Bitola original: 16mm/cor

Direcédo: Volkmar Ziegler

Producdo: Volkmar Ziegler e Pierrettle Birraux
,Suica, 1984



Co-Producdo: Fonds National Suisse de la Re-
cherche Scientifique
Duracéo: 55'

Rodado em 1982, o filme acompanhou uma
pesquisa sobre ocupacdo territorial entre as
aldeias Yanomami. Raros sao os povos amerindios
que, como os Yanomami do norte do Brasil,
puderam preservar o modo de vida tradicional.
Uma regido de dificil acesso e uma reputacdo de
serem guerreiros temidos os manteve afastados.
A intimidade que os Yanomami tem com a floresta
é sugerida pelo som ambiente enquanto 0s mitos
ditos nos permitem ver aimbricagdo do imaginario
com o real. Na ocasido de realiza¢do deste filme,
varios projetos de colonizagéo e de exploragédo de
minério encontravam-se nas mediagdes do
territério Yanomami. A propagacdo das doengas
que as acompanhavam era fatal.

Prémio Nanook noBilan du Film Ethnographique
Paris, 1986

Titulo: A canoa do peixe-cobra - uma viagem pelo
rio Amazonas

Titulo original: Das Schlangenfischkanu, eine
Flussreise in Amazonien

Bitola original: 16mm/cor

Direcdo: Herbert Brod

Producéo: Baumhaus Film Brédl

Co-producdo: HR - Frankfurt, ORF (Viena),
Alemanha, 1984.

Duragdo: 87’

Dois indios tucano e um velho padre italiano
navegam pelo rio Negro em um barco de pesca,
rumo ao interior do Amazonas, em busca do peixe-
disco. Para os indios tucano, toda vida vem da
agua. Uma canoa vira cobra e a cobra vira peixe.
Nessa canoa do peixe-cobra nasceu também a
humanidade e a a4gua vermelha do Rio Negro é o
liquido amniético de seu parto. A separagdo en-
tre realidade e mito, entre natureza e cultura,

entre 0s homens e seu ambiente orgénico se dilui.
O contato com uma natureza que esta em tudo,
a saudade que ela desperta, a soliddo, tudo isso
desperta tensdes e fantasias durante a
convivéncia no barco e as obsessdes dos viajantes
atona.

Titulo: Brincando nos campos do Senhor
Titulo original: At Play In The Fields of Lord
Bitola original: 35mm/cor

Direcdo: Hector Babenco

Producéo: HB Films/Condor Films,EUA,1991
Duracdo: 187

Histdria de dois aventureiros americanos, sendo
um deles mestico branco cheyenne, que caem em
plena floresta Amazénica com seu monomotor. Ao
pedirem ajuda para o governo local, este lhes faz
uma proposta: bombardear a aldeia indigena dos
Narunas, podendo assim voltar tranqtilos. Entdo
Moon, o aventureiro mestico, sobrevoa a aldeia.
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A partir dai a historia toma outro rumo. O filme
conta com a presenca de atores como Tom
Berenger, John Lighgow, Daryl Hannah, Aidam
Quinn, Tom Waits, Kathy Bates, Nelson Xavier,
Sténio Garcia e José Dumont.

Titulo: indios do Amazonas

Titulo Original: Indians of the Amazon
Direcdo: Giovanna Cossia € Marco de Poli
Bitola original: Betacam/cor

Producéo: Polimago, Italia, 1992
Duracdo: 26’

indios do Amazonas (Peru, Equador e Brasil)
mostra as modernas condi¢cfes de vida de
diferentes grupos nativos da Amazdnia. Os
lamistas, na altas terras da floresta peruana
encontraram uma forma de lidar com o mundo
dos brancos; por sua vez, préximo a lquitos os
Yagua ainda vivem em casas de madeira no inte-
rior da mata e preservaram também, em prol dos
turistas, os cachimbos e seus costumes tipicos.
No leste do Equador assistimos a uma sesséo de
cura xamanistica numa comunidade quechua; uma
mulher faz cermica inspirando-se em mitos de
seu povo. No Brasil, préximo a fronteira com a
Venezuela, os Yanomami sdo um dos Ultimos
grupos nativos vivendo ainda de modo primitivo,
sem qualquer contato com a chamada
“civilizagdo".

Titulo: Tigrero, Um filme que nunca foi feito
Titulo original: Tigrero, a film that was never
made

Bitola original: Super 16mm/35mm/cor



Direcdo: Mika Kaurismaki

Producédo: Mika Kaurismaki/Manianna Films Oy,
Finlandia, 1994

Produtores associados: Christa Fuller-Lang-
Hartmunt Klenke/Premiere, Eila Werning/Yle TVI
Duracédo: 75’

Em 1954, Sam Fuller foi ao Brasil penetrando na
floresta amazonica a procura de locacéo para seu
filme de aventuras "Tigrero; John Wayne, Ava
Gardner e Tyrone Power tinham os papéis
principais, Era uma histéria sobre um casal fugindo
pela floresta com um tigrero, um cacador de
ongas como guia. Sam Fuller voou em avides
militares do Rio de Janeiro até o coracdo da
floresta, ao longo dos rios Araguaia e o Rio das
Mortes. Este era o territdrio dos indios Karajas.
Sam Fuller foi um dos primeiros “gringos” a
chegar com uma canoa numa pequena aldeia de
indios, levando uma camera filmadora de 16mm.
L4 ele filmou os indios, suas vidas e seus rituais e
fez planos para o seu futuro filme. Ao voltar a Los
Angeles, Sam Fuller soube pelo produtor da 20th
Century Fox que as companhias de seguros
tinham recusado assegurar esses atores tdo
caros; a selva constituia uma locacéo
excessivamente assustadora e arriscada. Tigrero,
um filme que nunca foi feito é uma espécie de
filme de estrada documentario, tanto do tempo
como do local. Enquanto mostra concretamente
o retorno de Fuller pela mesma rota de 40 anos
atrds até a aldeia dos indios Karajas, o filme
também descreve sua carreira como cineasta e
o destino dos indios, acompanhando pelo diretor
de cinema Jim Jarmuch que entrevista Fuller a
respeito do filme que nunca foi feito e de muitos
outros assuntos. Este filme ndo é apenas um
documentario comum para televisdo, mas, nas
palavras de Sam Fuller, “um doc de um film”.
(extraido do catalogo Finlandia no Brasil - mostra
de filmes de Mika Kaurismaki, 1995)

Titulo: Diario do Amazonas

Titulo original: Amazon Journal

Bitola original: Betacam/cor

Direcéo: Geoffrey O'Connors

Producdo: Realis Pictures/Interior Produgdes,
EUA, 1996

Duragéo: 60’

Apo6s 10 anos de experiéncia filmando a Amazonia
brasileira, o diretor analisa 0 que passou na regido
no ultimo decénio: o assassinato de Chico
Mendes, em 1988, a prisdo do lider indigena
Paulinho Payakan, a exclusdo dos indios na
Conferéncia das Nagdes Unidas (Rio/92), a corrida
do ouro e 0 massacre dos Yanomami em 1987.

Titulo: Yndio do Brasil

Titulo original: Yndio do Brasil

Bitola original: 35mm/cor/p&b
Direcdo: Sylvio Back

Produgdo: Usina de Kyno, Brasil, 1995
Duracdo: 70'

Colagem de dezenas de filmes nacionais e
estrangeiros - de ficcdo, cine-jornais e
documentdrios - revelando como o cinema Vvé e
ouve o indio brasileiro desde quando foi filmado
pela primeira vez em 1912. S&o imagens
surpreendentes, emolduradas por musicas
tematicas e poemas que transportam o
espectador a um universo idilico e preconceituoso,
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religiosos e militarizado, cruel e magico do nosso
indio.

Titulo: Hans Staden

Titulo original: Hans Staden
Bitola original: 35mm/cor
Direcdo: Luiz Alberto Pereira
Producdo: Lapfime do
Paulo,Brasil,1999
Co-producdo: IPACA/Jorge Neves Audiovisual,
Portugal

Duracdo: 92’

Brasil, Sao

O Filme conta a historia de Plans Staden, viajante
alemao que em 1550 naufragou no litoral de Santa
Catarina. Dois anos depois conseguiu chegar a
Séo Vicente, reduto da colonizacdo portuguesa.
Ali ficou trabalhando dois anos como artilheiro do
forte de Bertioga; preparava-se nesta época para
voltar a Europa, onde iria receber o
reconhecimento e o ouro de El-Rei de Portugal,
por seus servi¢os na coldnia. Emjaneiro de 1554,
preocupado com um escravo que havia
desaparecido, partiu em sua busca, acabando por
ser capturado por indios Tupinambd, tribo inimiga
dos aliados dos portugueses, os Tupiniquim.
Staden foi levado para a aldeia em Ubatuba onde



seria devorado num ritual antropofagico.

"Fazer este filme foi um desafio. A partir da leitura
do livro de memdrias de Hans Staden "Duas
viagens ao Brasil”, que me foi dado pela Inés
Ladeira, veio a fase da vontade. Que belo filme
daria aquele livro. Mas primeiro teria que
pesquisar. Pesquisar muito..." (Luiz Alberto
Pereira)

Titulo: Ao sul da paisagem - “A Paisagem e 0
Sagrado"

Titulo original: Ao sul da paisagem - "Paisagem
e 0 Sagrado”

Bitola original: superl6mm/cor

Direcdo: Paschoal Samora, Brasil, 2000
Producéo: Grifa Cinematografica

Duracéo: 26'

"Abandonaremos nossos corpos sobre essa terra
corrompida, mas nossa palavra levaremos para o
firmamento. Epreciso atravessar a grande &gua,
Tupa nos guiard.” Otom profético dessa frase de
um velho indio Guarani, um sabio Pajé que vivia na
fronteira entre o Brasil e 0 Paraguai, as margens
do rio Parand em 1965 reencena o mito do dildvio
inaugural, que desagua na historia dos Ava-
Guarani. O alagamento de suas terras fez
desaparecer Jacutinga, em decorréncia da
construgdo da barragem da usina hidroelétrica
de ltaipu.

Este filme integra a série “Ao Sul da Paisagem”
cuja proposta é discutir o conceito de paisagem,

a partir da subjetividade dos habitantes de seis
diferentes regides do sul do Brasil. O enfoque é
dado nas historias, lendas, mitos e memédrias que
permeiam a relacdo dos personagens do filme com
0 meio ambiente em que vivem.

Personagens

Este bloco engloba filmes produzidos por e sobre
“personagens" (profissionais de origem diversa
e de épocas distinta) que desempenharam um
papel importante na difusdo da imagem do indio
no Brasil e fora do pais. Esta producéo inicia-se
no inicio do século XX quando o cinema tambhém
estd sendo criado no Brasil e estende-se até os
anos 60 e aquela produzida sobre estes
personagens realiza-se entre os anos 1970 e
1999.

Titulo original: Rituais e festas Bororo

Bitola original: 16mm/p&b/mudo

Direcdo: Luiz Thomaz Reis

Producéo: Conselho Nacional de Protegdo aos
indios, Brasil, 1916.

Duracdo: 20’

Este documentario focaliza detalhadamente o
conjunto de cerimonias funerarias entre os Bororo
(Mato Grosso). Além das imagens, ha uma série
exaustiva de letreiros com explicagdes detalhadas
arespeito de cada etapa da ceriménia. Luiz Thomaz
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Reis acompanhou o Marechal Rondon como
cinegrafista em suas missoes.

Titulo: O Mundo Perdido de Kozak

Titulo original: O Mundo Perdido de Kozak
Bitola original: 16mm/cor

Direcdo: Fernando Severo

Producéo: Brasil/1998

Duracdo: 15'

A vida de Vladimir Kozak (1897-1979), tcheco,
naturalizado brasileiro que produziu vasta obra
de grande valor etnogréafico. Destacam-se seus
trabalhos sobre indios brasileiros.

Wladimir Kozak, formado em engenharia, chega
ao Brasil em 1923 e em logo 1924 visita 0s
Kaingang do Parand. Durante 30 anos filmara
varios grupos indigenas do sul do Brasil. Falece
aos 79 anos sem que infelizmente ter visto seu
trabalho etnografico reconhecido.

Titulo: Os Xeta da Serra de Dourados

Titulo original: Os Xetd da Serra de Dourados
Bitola original: 16mm

Direcdo: Wladimir Kozak

Producéo: 1957/60

Duracdo: 43'

Os Xeta da Serra de Dourados é considerado a
obra mais significativa de Wladimir Kozak,
abordando aspectos da vida dos indios Xeta
atualmente extintos.

Titulo: Heinz Forthmann

Titulo original: Heinz Forthmann

Bitola original: 16mm/cor/p&b

Direcdo e Producgdo: Marcos de Souza Mendes,
Brasil,1990.

Co-producdo: FUNARTE/DECINE-CTAv e
Associacdo Brasileira de Documentaristas-DF/



Ceprocine
Duracdo: 55’

Documentario sobre o fotdgrafo e cineasta Heinz
Forthmann (1915-1978), nascido em Hannover,
Alemanha Ocidental, brasileiro por opc¢éo. Entre
1942 e 1957, Forthmann trabalhou para o Servi¢o
de Protecédo aos indios - SPI - onde foi fotografo
do Marechal Rondon e realizou ao lado de Darcy
Ribeiro e Orlando Villas Boas uma das mais
importantes obras do cinema etnografico nacional.
Trabalhou, nos anos 60, como cinegrafista para
produtores nacionais e internacionais registrando
aspectos da vida brasileira. De 1965 a 1978 foi
professor da Universidade de Brasilia, onde dirigiu
o Centro de Recursos Audiovisuais e fotografou
varios filmes de cineastas locais. A dispersa e
esquecida obra do cineasta Heinz Forthmann
(1915-78) tenta ser recuperada através de suas
fotografias, de seus filmes e (“Os indios Urubu",
“Funeral Bororo”, “Kuarup" de depoimentos de
contemporaneos entre os quais: Jodo Domingos
Laménica, Darcy Ribeiro, Orlando Villas Boas,
Rosita Forthmann, Takumd Kamayura, Luis
Humberto e Viadimir Carvalho. Prémio de melhor
média metragem no 18° Festival do Cinema
Brasileiro de Gramado, 1990; Hors Concours, XXl
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, Prémio
Especial do Jari na XVIIl Jornada Internacional de
Cinema da Bhia, Salvado, 1991.

Titulo: Kuarup

Titulo original: Kuarup

Bitola original: 35mm/cor

Direcéo, Fotografia, roteiro e montagem: Heinz
Forthmann

Producéo: Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), Brasil,1961/62

Duracdo: 20'

O Kuarup esta relacionado com a origem do povo
xinguano, que € a histéria de Mavutsinim. Um
grupo de indios representa os peixes; outro, as
oncas. Eles se defrontam amistosamente no
ambiente no ambiente ritual. Enquanto o mito é
relatado, os indios se movimentam representando
0os herdis miticos - inclusive Mavutsinim,
transformando em tronco de arvore. Este tronco
de arvore é que ganha vida através da acgéo dos
xamas que cantam e tocam chocalhos (trecho
da entrevista com Roberto Cardodo de Oliveira,
janeiro de 1985. Prémio Saci do Cinema do Estado
de S&o Paulo (melhor curta metragem), 1963.
Mencdo Especial do festival dei Populi, Florenca,
1964.

Titulo: Funeral Bororo

Titulo original: Funeral Bororo
Bitola original: U-matic e 16mm/cor
Direcdo: Maureen Bisilliat
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Produgdo: Maureen Bisilliat/Brasil/1990
Duracdo: 47

Gravado e editado em 1990, tem como matéria
prima original o registro documental etnografico
de um funeral de um chefe da nagdo Bororo,
realizado em 1953 pelo fotdgrafo alemao Heinz
Forthman e por Darcy Ribeiro. Darcy assistiu 0
ritual como um representante de Rondon, que era
descendente de indios desta nacdo. Mais de trinta
anos depois, Maureen Bisilliat coloca o
antrop6logo numa ilha de edicdo para rever o
material etnografico, que sobreviveu ao tempo,
telecinado a partir de um velho copido 16mm junto
com mais dois rolos de som ambiente. As imagens
vdo reavivando sua memoéria e, entdo,
presenciamos o teeemunho emocionado de um dos
maiores intelectuais da América Latina, a0 mesmo
tempo em que vemos as imagens de um ritual
Unico.

Titulo: Bubula, o cara vermelha

Titulo original: Bubula, o cara vermelha

Bitola original: 16mm/cor/p&b

Direcdo: Luiz Eduardo Jorge

Producdo: Instituto Goiano de Pré-Histéria e
Antropologia-IGPA, Area de Documentag&o, Dig-
ital Films, Brasil,1999

Duracdo: 27

Trajetdria histérica de documentagédo do cineasta
e fotdgrafo Jesco von Puttkamer durante quatro



décadas na AmazoOnia. OCIC/Brasil, Troféu
Jangada, no 1° Festival Internacional de Cinema e
Video Ambiental, 1999; Prémio do Jari Popular
no 100 Festival Internacional de Curtas Metragens
de Séo Paulo, 1999; Prémio Especial do JUri na
XXVI Jornada Internacional de Cinema e Video da
Bahia, 1999; Troféu Karaja, Universidade Catdlica
de Goids, lll Jornada Cientifica das Universidades
Catélicas do centro Oeste, 1999; Prémio Marco
Anténio Guimardes, pelo melhor uso de material
de pesquisa no 32° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, 1999; Prémio Especial do Jari pela
pesquisa e resgate da identidade cultural brasileira
no 32° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro,
1999; Prémio Especial do Juri, pelo resgate da
memodria nacional no 40 Festival de Cinema do
Recife, 2000.

“ A Unica alegria é que eu sei que em boas méos
se encontram meus milhares de diarios e sons
gravados e imagens cinematogréaficas, para que
0 brasileiro do futuro do ano 2, 3 mil ainda se
lembre que ele é descendente daqueles valorosos
indios que haviam nessas matas amazonicas,
destemidos...” (Jesco von Puttkamer).

Titulo: Tsa'amri - de alguém que partiu para se
tornar indio.

Titulo original: Tsa’amri - von einem, der auszog,
Indianerzu werden

Bitola original: Betacam/cor

Direcéo: Eike Schmitz

Producdo: Alemanha, 1991.

Duragéo: 77’

Uma figura estranha. Ha 35 anos o aleméo
Adalbert Heide vive com os

indios Xavante. O que o levou para l4? Quando
crianca ele lia Karl May [célebre escritor aleméo
de romances de viagem) e sentia-se fascinado. E
assim, ele mesmo tornou-se um cacique, Tsa'amri,
que acompanha os indios nas cagadas. Um fime
regionalista teuto-brasileiro irbnico e nostalgico.

Titulo: O cineasta da selva

Titulo original: O cineasta da selva

Bitola original: 35mm/cor

Direcédo: Aurélio Michiles

Produgdo: Superfilmes, Brasil, 1997
Co-producdo: TV Cultura - Governo do Estado
de Séo Paulo

Duracdo: 87’

Silvino Santos (1886, Portugal-1969, Brasil),
comegou sua carreira de cinematdgrafo na cidade
de Manaus quando esta vivia seu apogeu gra¢as
ao ciclo da borracha, tornando-se um dos
pioneiros do cinema no Brasil. Adotou o Brasil
como patria aos 13 anos de idade, documentou a
historia de uma Amazonia com uma produgao
extensa e diversificada. Ao longo dos seus 84 anos
realizou nove longas e 57 curtas e médias
metragens no Brasil em Portugal, muitas vezes
se embrenhando na floresta amazdnica com uma
camera de manivela na méo e fazendo as pontas
de teste do material filmado nos ocos das gigantes
arvores da selva. Para documentar a vida do
cineasta, Michiles optou por uma narrativa em
flashbacks, intercalados por depoimentos dos
filhos do cineasta e dos cinéfilos amazonenses. O
ator José de Abreu interpreta Silvino contando
sua propria histéria, refletindo sobre seu trabalho
e a época em que viveu. Ele é o elo de ligagao
entre as imagens de arquivo, as de Michiles e os
depoimentos. Prémio HBO Brasil de Cinema 1997.
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Titulo: No paiz das Amazonas

Titulo original: No paiz das Amazonas
Bitola original: 16mm/ p&b/ mudo

Direcdo: Silvino Santos e Agesilau de Aradjo
Producéo: Brasil, 1922

Duracdo: 106’

Percurso por alguns rios da bacia amazénica, o
filme retrata diversas formas de sobrevivéncia e
trabalho na regido: a pesca do peixe-boi e do
pirarucu, a extracdo da balata e do preparo do
latex, a extracdo da castanha e o preparo do
guarana.

No Paiz das Amazonas é considerado o filme mais
famoso de Silvino Santos que realizou enquanto
funcionario da Cia J.G.Aradjo. Foi sucesso de
publico e critica permanecendo em cartaz cinco
meses no Cine Palais no Rio de Janeiro, além de
ser exibido em salas de cinema na Franca,
Inglaterra e Lishoa. Junto de Nanook, de Flaherty
(1922), La Crosiére Noire (1926) de Léon Poirier,
Tabu (1930) de Murnau, o filme No Paiz das
Amazonas e No rastro do Eldorado (1925) de
Silvino formam um conjunto de filmes de viagem
que forneceram aos moradores das metrépoles a
oportunidade de se aventurar e descobrir as
regibes "mais selvagens do mundo”. Aqui,
exibimos o trecho final do filme intitulado “Os
indios Parintintins e outros".

Programa Il “ENCONTROS”

Este programa destaca os filmes produzidos nas
lltimas décadas do século XX. Estdo incluidos
trabalhos de europeus (Inglaterra, Franga, Italia
e Alemanha), norte-americanos e brasileiros, que
resultam de projetos em parceria com
comunidades indigenas ou fruto de pesquisas
realizadas por antrop6logos ou cineastas.



Titulo: Xingu Terra

Titulo Original: Xingu Terra

Bitola Original: 16mm/cor
Direcdo: Maureen Bisilliat
Produgdo: Taba Filmes,Brasil, 1981
Duracdo:106’

Documentério cinematografico e etnografico de
longa metragem rodado em maio/junho de 1977
na aldeia dos indios Mehinaku, que vivem no alto
Xingu, no parque indigena criado pelos irméos Vil-
las-Boas em 1961, Maureen Bissiliat (nascida na
Inglaterra e naturalizada brasileira) é fotdgrafa e
documentarista. De concep¢do classica,
registrando avida tribal na plenitude das tradicbes
seculares, Xingu/Terra documenta a preparacdo
e celebragdo da festa das Yamaricumd. A cerimdnia
consiste na reencarnagdo de uma lenda matriarcal
- originaria das tribos Karib- que se tornou
tradicional de todas as mulheres xinguanas. Por
um dia as mulheres lutam e vivem como homens.
Segundo Orlando Villas-Boas: "no dia da festa o
ar se agita. A pressdo transparece em todos 0s
rostos. Altivas e passivas, as mulheres sdo
sombras de uma raga guerreira extinta no tempo!
Até hoje as Yamaricumd caminham, sempre
enfeitadas e cantando; arco e flecha na mao
continuam viajando, viajando sempre. Caminhando
noite e dia sem parar.”

Titulo: Verdo indio em Genebra

Titulo original: Eté Indien & Genéve

Bitola original: Betacam/cor

Direcdo: VolkmarZiegler

Produgdo: Suica/1986

Co-producéo: Télévision Suisse Romande (TSR)
Duracdo: 52

De 1982 a 1986 o Grupo de Trabalho Sobre as
Populagdes Indigenas se reuniu regularmente nas
NacBes Unidas em Genebra. Vieram
representantes indigenas do mundo inteiro para

falar das relagfes dos direitos fundamentais que
vitimam os povos e para contribuir na elaboracéo
de normas para garantia dos direitos de liberdade
dos 200 milhdes dos indios do mundo. O filme
aborda cinco de suas preocupacdes mais
significativas: nacdo, territério, genocidio,
etnocidio, autodeterminacéo. Deram
testemunhos Jimmie Durham, Cherokee, Estados
Unidos da América; Mario Juruna, Xavante, Brasil;
Alvaro Tukano, Tukano, Brasil; Rigoberta Menchd,
Quincho, Guatemala; Ramiro Roynaga, Quechua,
Bolivia; Haunani-Kay Trask, autéctone, Havai.
Prime d'Etude de LOffice Féderal de la Culture
Berne, Suica, 1996. Prémio principal e prémio
da Comiss&o Andina do juristas no 3o. Festival du
Cinéma des Peuples Indigeges, Caracas/Ven-
ezuela, 1989.

Titulo: Nawa Huni - Um olhar indigena sobre o
nosso mundo

Titulo original: NawaHuni - Regard Indien sur
['autre monde

Bitola original: 16mm/cor

Direcdo: Barbara Keifenheim/Patrick Deshayes
Produgdo: Les films de la Liane/BK Films/CNRS
Audiovisuel, Franga,1983/86

Duracdo: 60’

francés

En 1983, Patrick Deshayes et Barbara Keifenheim
projetam varios curtas metragens feitos na
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Alemanha aos indios Kashinawa da Amazonia pe-
ruviana (fronteira com o Brasil). Estes nunca
haviam visto imagens cinematograficas. As
proje¢des provocam reagoes incriveis. Referindo-
se aos mitos, aos relatos historicos e também as
praticas halucinégenas, os Kashinawa comentam
os filmes e através deles revelam sua concepcéo
sobre 0 mundo dos brancos. Na lingua Kashinawa,
uma mesma palavra designa 'homem branco’ e
‘halucinégeno’; nawa huni

Titulo: O enigma verde em Altamira

Titulo original: The green puzzle of Altamira
Bitola original: 16mm/cor

Direcdo: Lode Cafmeyer

Producdo: Lode Cafmeyer,Bélgica,1990
Co-producéo: Color by Dejonghe

Duragdo: 52

A partir do encontro de Altamira, realizado em
fevereiro de 1989, o primeiro encontro dos povos
indigenas brasileiros realizado principalmente
através da iniciativa dos Kayapo, chama a atengéo
do mundo para aiminente destrui¢do da floresta
amazonica: a casa do indio. O filme procura
compreender como os Kayap6 tém conseguido
manter sua estrutura social, politica e econdmica
ao longo de uma histéria de crises profundas e
constantes, provocadas apds o contato com 0s
homens brancos. O enigma verde de Altamira
alterna as possibilidades de vida e de morte da
floresta amazbnica e de seus povos,
principalmente os Kayapo.

Titulo: Memérias do Orinoco

Titulo original: Mémoires d'Orenoque

Bitola original: 16mm/cor

Direcéo: Alain Rastoin

Producéo: Alain Kerjean/ Alain Rastoin, Franga,
1984.

Duracdo: 52'



Memorias do Orinoco refere-se a cronica da
exploragdo na Amazénia venezuelana, do rio Herita,
um brago de um afluente do Orinoco. O etnélogo
Jacques Lizot vive desde 1968 entre os indios
Yanomami. Ele é o Unico estrangeiro que visitou
esta regido isolada e ha quinze anos aceitou que
membros da Sociedade de Gedgrafos de Paris se
juntassem a ele e aos seus amigos indios. He
deseja retornar ao alto Herita a fim de atualizar
seus estudos sobre parentesco. Ameagados do
lado brasileiro por exploradores de ouro, os
Yanomami vivem aqui numa América pré-
colombiana. As dificuldades de acesso e sua
reputacdo guerreira explicam seu isolamento. A
expedicdo geogréafica consegue entrar em contato
com a comunidade Kakachiwé, onde permanece
duas semanas, antes de tomar o caminho da
Grande Montanha dos Yanomami, um imenso bloco
de granito preto, e de descobrir as nascentes do
Herita, quedas espetaculares que serdo pela
primeira vez filmadas. Talvez seja o Ultimo
depoimento do célebre etndlogo antes de sua volta
para a Franga, uma viagem inversa igualmente
dificil quanto seu aprendizado no mundo yanomami.
Em meados dos anos 80, Lizot, resolve retornar
a Franga, tendo produzido uma vasta obra sobre
a cultura deste povo indigena.

Titulo: A Arca dos Zo'é

Titulo original: A Arca dos Zo'é

Bitola original: Betacam/cor

Direcdo: Dominique Gallois/Vincent Carell
Imagens em VHS: Kasiripina Waidpi

Produgdo: Centro de Trabalho Indigenista (CTI),
Brasil,1993

Duracdo: 22'

Waiwai, um dos chefes Waidpi (Amapd), relata na
sua aldeia a viagem que ele empreendeu para
encontrar e filmar os indios Zo'é¢ (Pard), grupo
contactado na década de 80 que os Waidpi
tomaram conheceram através das imagens em

video.

Os dois grupos indigenas falam linguas préximas
da lingua Tupi e partilham um grande nimero de
tradigcdes culturais. Hoje os Zo'é vivem a
experiéncia de contato que os Waidpi viveram ha
vinte anos. Na ocasido do encontro, eles
comparam suas tecnologias, suas festas e sua
mitologia. Os Z0'é oferecem aos seus visitantes
a possibilidade de redescobrirem o modo de vida
de seus antepassados e, por sua vez, 0os Waidpi
alertam os Zo'é dos perigos do mundo dos
Brancos, um mundo sobre os qual estes indios
isolados estdo ansiosos para conhecer. Este

trabalho Integra o projeto "Video nas Aldeias".
Prémios: “Sol de Ouro" no 9o Festival Rio-Cine,
Brasil, 1993; JVC President's Award no 16°To-
kyo Video Festival, Japdo, 1993; Melhor Curta
Metragem no 16° Festival Internacional Cinéma
du Réel, Paris, 1994; Melhor Video na Il Mostra
Nacional de Cinema e Video de Cuiaba, 1994.

Titulo: Taking Aim *

Titulo original; Taking Aim

Bitola original: Hi 8/cor

Direcdo e Producdo: Monica Frota, Brasil/
EUA,1993

Co-producéo: CAPES/USC (Center for Visual An-
thropology)

Duragdo: 40’

Inglés
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Apropriagdo que os indios Kayapo fazem da
tecnologia do video enquanto instrumento de
intervencdo cultural e politica. Realizado a partir
de imagens originais do projeto Mekaron Opoi
D'Joi (“aquele que cria imagens”, na lingua kaiapo),
imagens de arquivo, fotografias e animacdo por
computador, o filme questiona e subverte as
formas convencionais de representagdo de
sociedades tradicionais, sendo irdnico e
provocativo em sua abordagem sobre poder e
representagdo. Este filme foi premiado em
diversos festivais internacionais, destacando-se
0 'Grande Prémio no Festival Internacional do Video
de Hiroshima (1995), Prémio Hugo de Prata no
30° Festival Internacional de Filmes de Chicago
(1994),

* em portugués a traducdo desta expressao
corresponderia “mirando”

Titulo: Yakwa, o banquete dos espiritos

Titulo original: Yakwa, o banquete dos espiritos
Bitola original: Betacam/cor

Direcdo: Virginia Valadéo

Producdo: Centro de Trabalho Indigenista, Brasil,
1995

Duragdo: 54'

Documentario em quatro partes sobre o ritual
Yakwa, dos indios Enawené Nawé. Todo ano, ao
longo de sete meses, os indios oferecem comida
aos espiritos Yakairiti. Dangam e cantam
revivenciando seus mitos. Este trabalho Integra



o0 projeto "Video nas Aldeias". Prémios: “Selected
Work” no 18° Tokyo Video Festivalk, 1996;
"Prémio Pierre Verger” no concurso de Video
Etnografico da Associacdo Brasileira de
Antropologia, 1996; Melhor documentario no 12°
Rio Cine Festival, 1996; Prémio do Juri Popular
no TVE Rio Cine Festival, 1996; Melhor video Docu-
mental e Prémio Walter da Silveira da XXIll Jornada
de Cinema da Bahia, 1996.

Titulo: Morayngava, o desenho das coisas
Titulo original: Morayngava, o desenho das
coisas

Bitola original: Betacam/cor

Direcdo: Regina Miller e Virginia Valaddo.
Producdo: Centro de trabalho Indigenista, Brasil,
1997

Duragdo: 16'

Morayngava, o "desenho das coisas”, Yngiru, a
“caixa das almas”, os filmes, sonhos dos pajés.
Assim, os Assurini definem o video recém chegado
em sua aldeia. Ao descobrirem que é possivel
guardar suas imagens, os velhos lamentam ndo
ter gravado seus antepassados, mas resolvem
registrar a iniciacdo de um pajé, tradicdo
ameacgada pelos novos tempos. Este trabalho In-
tegra o projeto “Video nas Aldeias”.

Titulo: O corpo e os espiritos

Titulo original: Le corps et les esprits

Bitola original: Betacam/cor

Direcdo: Mari Corréa

Producéo: Les films du Village, Franga, 1996.
Duragdo: 54'

O filme relata o encontro entre duas visdes
opostas da salde, da doenca e da cura. No Parque
Indigena do Xingu, médicos e pajés tentam con-
ciliar medicina moderna e xamanismo. O filme
enfoca esse convivio: a tentativa de dialogo in-
ter-cultural e o confronto de cosmovisdes
antagdnicas. Com a cumplicidade do Pajé Prepori,
preocupado em transmitir seu conhecimento as
novas geracgdes, o filme se torna, para ele, uma
forma de testamento oral destinado aos seus
filhos, netos e descendentes, instrumento con-
tra 0 esquecimento de suas tradicbes. Do lado
da equipe medica, o Dr. Douglas, coordenador do
Programa de Salde, reflete sobre a inevitavel
interferéncia que provoca a medicina no universo
indigena, sua eficacia e seus limites. O filme
questiona as possibilidades desse dialogo entre
culturas. Premiado no Bilan du Film
Ethnographique, Paris, 1997.

Titulo: Segredos da Mata

Titulo original: Segredos da Mata

Bitola original: Betacam/Hi 8/cor

Direcéo: Dominique Gallois e Vincent Carelli
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Producdo: Centro de Trabalho Indigenista, Brasil,
1998
Duragdo: 37’

Quatro fabulas sobre monstros canibais narradas
e interpretadas pelos indios Waidpi da aldeia
Taitetuwa (Amapa). "Fizemos o video - dizem eles
- para alertar os incautos. Até um ndo-indio pode
ser devorado por estes monstros ao entrar na
mata". Este trabalho Integra o projeto “Video nas
Aldeias”. Prémio de Prata no 20° Tokyo Video Fes-
tival, 1998; Prémio Vitral pelo Movimento
Nacional de Video de Cuba no VI Festival Americano
de Cinema e Video dos Povos Indigenas, Guate-
mala, 1999.

Titulo: Uma assembléia Ticuna

Titulo original: Uma assembléia Ticuna

Bitola original: video digital/cor

Direcdo: Bruno Pacheco de Oliveira

Duragdo: 20

Produgdo: DOC,Produgdes Audiovisuais, Brasil.

Documentario realizado na regido do Alto Solimdes
- AM, que mostra avida e a organizagdo politica
dos indios.

"Como conjugar os valores e praticas da tradicdo
indigena com as alternativas e exigéncias do
mundo moderno? Em 20 minutos, ofilme registra
a assembléia que reuniu diversas liderangas
ticunas afim de debater seus projetos e ambicoes.
Entre os depoimentos mais incisivos, sobressai o
de um sobrevivente ao massacre de 14 ticunas
em 28 de margo. Os Ticuna sdo o maior povo
indigena do pais, com cerca de 32 mil pessoas,
distribuidos em mais de cem aldeias”.(Folha de
Séo Paulo, 15/02/2000).



Programa Ill “OLHARES INDIGENAS”

Este programa inclui filmes assinados por
representantes indigenas que filmaram, editaram
ou dirigiram aspectos da sua prdpria cultura,
Escolheu-se aqui 4 trabalhos realizados pelos
indios Waidpi (Amapd), Xavante (Mato Grosso) e
Ashaninka (Acre) que espelham realidades
distintas,

Titulo: A'uwé Uptabi - o povo verdadeiro

Titulo original: A'uwé Uptabi - o povo verdadeiro
Bitola original: superl6mm/Betacam/cor
Direcdo: Angela Pappiani.Belisario Franca,Criatina
Simoes Floria, Jurandir Siridiwé Xavante
Producdo:Associa¢do dos Xavante de Pimentel
Barbosa/NUcleo de Cultura Indigena, Brasil, 1998
Duragdo: 32’

A'uwé Uptabi, o povo verdadeiro nos transporta
para o vasto cerrado do centro oeste do Brasil,
para dentro da aldeia Xavante de Eterniritipa.
Através da fala dos homens mais velhos da aldeia,
em seu idioma tradicional, entramos num mundo
onde o Espirito da Criagdo esta presente,
recriando a vida em cada cerimOnia, em cada
canto, nas atividades cotidianas como a caca e a
pesca.

A’uwé Uptabi, fala de um tempo antigo, da origem
e histdria do povo Xavante e da chegada do warazu
- 0s brancos - que transformou a paisagem e a
vida desse povo.

A’uwé Uptabi traz a voz de um povo que quer
manter sua Tradicdo para as futuras gerages,
que é e quer continuar sendo A'uwé Uptabi, o povo
verdadeiro. "Esta c&mera veio para ser nossa
aliada, para revelar para 0s warazu 0 noSsO
pensamento, a nossa verdade”, Wabua Xavante.

Titulo: Jane Moraita (Nossas Festas)

Titulo original: Jane Moraita (Nossas Festas)
Bitola original: Betacam/Hi 8/cor

Direcdo: Kasiripina Waidpi

Producéo: Centro de Trabalho Indigenista, Brasil
1996

Duragdo: 32

Karisipina, o videasta Waidpi, resolve mostrar para
os ndo-indios a documentagdo que ele vem
realizando para suas aldeias no Amapa. Ele
apresenta e comenta trés festas que encenam
episddios do ciclo mitico da criagdo do universo.
A festa de Tamoko tem por tema a guerra e
representa a morte de um monstro canibal. Na
festa de Pykiri, os dangarinos encenam a piracema.
No Turé, a danca das flautas, os Waidpi encenam
a morte da anta, em homenagem a Janejar, 0
criador. Este trabalho integra o projeto “Video nas
aldeias”.

Titulo: Wapté Mnhdnd - iniciacdo do jovem
Xavante

Titulo original: Wapté Mnhdnd - iniciagdo do
jovem Xavante

Bitola original: Betacam/Hi 8/cor

Direcdo: Bartolomeu Patira, Caimi Waiassé, Di-
vino Tserewah(, Jorge Protodi, Winti Suya.
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Producéo: Centro de Trabalho Indigenista,Brasil,
1999
Duracdo: 75

Documentario sobre a iniciagdo dos jovens
Xavante, realizado durante as oficinas de
capacitacdo do projeto Video nas Aldeias. A
convite de Divino, da aldeia xavante Sangradouro,
quatro Xavantes e um Suya realizam, pela primeira
vez, um trabalho coletivo. Paralelamente ao
registro do ritual, diversos membros da aldeia
elucidam o significado dos segmentos deste
complexo cerimonial. Prémios: Melhor filme na 6a
Mostra Internacional do Filme Etnografico, Rio de
Janeiro, 1999; Melhor filme (Jri Oficial) do i
Festival do Filme Documentario e Etnogréfico de
Belo Horizonte, 1999.

Titulo: No tempo das chuvas

Titulo original: No tempo das chuvas

Bitola original: Betacam/Hi 8/cor

Direcéo: Isaac, Valdete e Tsirotsi Ashaninka; Lullu
Manchineri, Maru Kaxinaua; Nelson Kulina;
Fernando Katuquina, Andre Kanamari.
Produgdo: Centro de Trabalho Indigenista, Brasil,
2000

Duracdo: 38"

Cronica do cotidiano da comunidade Ashaninka na
estacdo das chuvas a partir dos registros
realizados durante a oficina na aldeia do rio Amonia



no Estado do Acre. A cumplicidade entre os
realizadores e os Ashaninka faz o filme ir além da
mera descri¢do das atividades, refletindo o ritmo
da aldeia e o humor dos seus habitantes. Este
trabalho Integra o projeto “Video nas Aldeias”.



Os Brasis

Indigenas









Espaco Unibanco

Abertura: pré estréia do filme “Ao sul da
Paisagem: A Paisagem e o Sagrado” de
Paschoal Samora, 15 junho as 21:30h,
sala 1

De 16 a 22 de junho, sala 4

Exposicdo: KUSIWA, desenhos dos W aidpido
Amapa

Para se pintar, os Waidpi utilizam sementes de
urucum, gordura de macaco, suco de jenipapo
verde, resinas de cheiro. Representam peixes,
cobras, passaros, borboletas... As pinturas ndo
sdo tatuagens nem decalques. Néo séo simbolos
religiosos, ou marcas rituais. Esua tradicdo
decorar corpos e objetos, por prazer estético e
desafio criativo. Nesta exposicdo, os indios Waidpi
apresentam seu repertorio de padrées kusiwae
contam as origens desta arte grafica.

Programa Educacéo Waidpi / CTl
Coordenagdo: Lucia Szmrecsanyi

Conselho das Aldeias Waidpi/ Apina
Presidente: Seki Waidpi

Autores dos desenhos da exposicao

Arikima, Arind, Emyra, Jamy, Jawarua, Kenewe,
Makarato, Marawa, Marinau, Matupi, Mikiuko,
Muruti, Namaira, Parua, Puku, Romaja, Sawer,
Seni,

Tarakua'si, Tsiro, Tua, Waimisi, Waiwai,
Werena, Winipi'i, Wynamea

Oficina de desenho e programacdao visual:
Catherine Gallois

de Cinema

Pesquisa e textos: Dominique T. Gallois

Fotos: Marina Weis Dominique T. Gallois Catherine
Gallois

Apoio: Nlcleo de Histéria Indigena e do Indigenismo
INHII-USP

Ndcleo de Educacdo Indigena/ SEECE - AP
Laboratério de Programacgéo Grafica - LPG/ FAU -
USP

Lancamento de publicacGes
15 de junho, as 22h, sala 1

2aedicdo do livro Grafismo indigena. Org. Lux
Boelitz Vidal. Nobel/Edusp, S&o Paulo.

Revista Sinopse de Cineman°® 5

Historia do Peixe Tesoura, de autoria dos indios
Tiriyos, aldeia Cuxaré, Norte do Para, Edicdo MEC/
MARI-NHI/USP, Brasilia/Sao Paulo, portugués-tiriyo,
ilustrado com desenhos indigenas

Livro doArtesanato W aidpiPrograma
Educagéo Waiépi - Conselho das Aldeias Waidpi/
Apina - Norwegian Rainforest Foundation/OD-
Ministério da Educacdo/MEC), Brasilia/Sao Paulo.

19 de junho as 21h, sala 4
Painel: Imagens de indio: desafios e perspectivas

Caimi Waiassé Xavante: realizador Xavante

Daniel Munduruku: membro do IDETI (Instituto
de Desenvolvimento das Tradi¢des Indigenas)



Hipdridi D. Top'tiro Xavante:
coordenador da Associagdo Xavante Ward

Dominique Galois: Antropéloga, USP/CTI

Estevdo Tutu Nunes: editor do Projeto
Video nas aldeias/CTI

Laura Graham: Antrop6loga, University of
lowa

Patrick Deshayes: Antropélogo,
Université de Paris 7

Regina Miiller: Antropdloga, Unicamp

Volkmar Ziegler: Cineasta e Antrop6logo
aleméo

A idéia deste painel é proporcionar o
encontro entre profissionais que trabalham
com video em érea indigena ou que estéo
envolvidos em projetos culturais de alcance
na midia, entre eles os préprios indios,
possibilitando um espago para discussédo de
experiéncias, visdes e dificuldades implicadas
nesses processos. Temas como ética, midia,
direitos autorais e outros desdobramentos da
produgdo de imagens com tematica indigena
serdo algumas das questdes em pauta.

No Rio de Janeiro, parte da mostra de
filmes serd apresentada em julho de 2000, no
Museu da Republica, como parte do evento
“Brasil 500 - Repdblica das Etnias".

Studio Nobel
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Os Brasis Indigenas - mostra de videos e filmes

Projeto e Curadoria
Paula Morgado/USA-Depto. de Antropologia-FFLCH/USP

Realizagdo
Instituto Goethe, Sao Paulo
Cinusp 'Paulo Emilio'/Pré-Reitoria de Cultura e Extenséo da USP

Consultoria
Edgar Teodoro da Cunha
Sylvia Caiuby Novaes

Assisténcia de produgao
Francisco Simdes Paes
Lucas Fretin

Assessoria de Imprensa
Cristina Brito

Colaboracéo

Consulado Geral da Franca, S&o Paulo

Espaco Unibanco de Cinema

Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas/USP

Grifa Cinematogréfica

Laboratério de Imagem e Som em Antropologia (LISA)/Oepto. de
Antropologia/lUSP

Pro-Reitoria de Cultura e Extensdo/USP

Apoio

Air France

Cinemateca de Curitiba

DAM, Produtos alimenticios Itda.
Funarte-Decine/CTAv

Fundag&o Mokiti Okada-moa
Fundagéo Cultural de Curitiba
Polo Editor Produc&o Editorial
Studio Nobel, Sdo Paulo
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Hiparidi D. Top'tiro Xavante:
coordenador da Associa¢do Xavante Ward

Dominique Gallois: Antrop6loga, USP/CTI

Estevdo Tutu Nunes: editor do Projeto
Video nas aldeias/CTI

Laura Graham: Antropéloga, University of
lowa

Patrick Deshayes: Antropélogo,
Université de Paris 7

Regina Miiller: Antropdloga, Unicamp

Volkmar Ziegler: Cineasta e Antropdlogo
aleméo

A idéia deste painel é proporcionar o
encontro entre profissionais que trabalham
com video em area indigena ou que estdo
envolvidos em projetos culturais de alcance
na midia, entre eles os proprios indios,
possibilitando um espago para discussdo de
experiéncias, visdes e dificuldades implicadas
nesses processos. Temas como ética, midia,
direitos autorais e outros desdobramentos da
producdo de imagens com tematica indigena
serdo algumas das questdes em pauta.

No Rio de Janeiro, parte da mostra de
filmes sera apresentada em julho de 2000, no
Museu da Repdblica, como parte do evento
“Brasil 500 - Republica das Etnias".

Studio Nobel
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Editorial

Esse nimero da Sinopse foi feito sob a inspiragdo do I11 Congresso Brasileiro de Cinema. Vemos a reunido da classe
para discussdo de uma ampla pauta de problemas nos quais se enreda nosso cinema como indicacdo de que também nele
comegam a surgir sinais de reagdo ao caminho subserviente do governo e aos esquemas patrimonialistas dos seus comparsas
nacionais.

Tudo esta por ser feito, e ainda ndo esta claro como fazé-lo e, o que é mais complicado, quem é capaz de fazer.
Nos impusemos, entdo, a tarefa de ouvir e tentar compreender. Escolnemos como foco privilegiado o problema que
surge na agenda cinematografica nacional como n6 que ata nossa capacidade de desenvolvimento: a distribuigdo. E
partimos do pressuposto de que qualquer lucidez de proposta para o presente deveria partir da compreensdo de nossa
historia. A se¢do Primeira Pila desse nimero dedica-se a elucidar o passado e presente da luta pelo nosso mercado
ocupado.

Nossa prospec¢do se completa com um conjunto de textos sobre temas variados associados a pauta do congresso,
incluidos na Secdo Especial, e por uma Sec¢do Olho Critico que busca flagrar o momento da producdo compondo um
caderno de criticas de quase todos os filmes nacionais em cartaz nos Gltimos meses, com amplo destaque para Cronicamente
Invidvel. Ndo so consideramos o filme de Sérgio Bianchi como o mais importante dos Gltimos anos como nos parece
sintomatico da estagnacdo em que ainda se encontra o campo cinematografico que esse filme nao tenha até agora provocado
o0s abalos que seria de se esperar junto ao publico, critica e realizadores. O debate se completa com uma também especial
Secdo Raio X, dedicada as questfes da critica cinematografica.

Por fim, o Dossié desse nimero esta dedicado principalmente a discussdo da producéo daqueles que sdo os ocupados
por exceléncia: o indios. Além do carater simbolico desses realizadores radicalmente independente ha neles a licdo da
lucidez e perseveranca na luta pela autonomia na producdo da prépria imagem, dimensdo indispensavel a “penosa

construcdo de nés mesmos”

Os editores
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Distribuicao:O

“Cinema é o dialogo dofilme com seu publico” (Gustavo Dahl)

Essa definicdo parece 6bvia, mas ndo é. O interessante
nela é a distingdo entre cinema e filme: filme é o registro das
imagens na pelicula, enquanto o cinema sd se concretiza no evento
cultural da projecdo, quando o filme entra em dialogo com seu
publico.

Hoje, passados anos de uma politica cinematografica que
incentivou apenas a producdo de filmes, essa frase se torna
tristemente atual. Os filmes brasileiros saem em capas de cadernos
culturais, os diretores ddo entrevistas na televisdo, mas quase
ninguém vé os filmes. Um radical diria que ndo existe o cinema
brasileiro hoje. Existem apenas filmes brasileiros. Como esses filmes
ndo alcancam seu publico, a pratica cultural denominada “cinema”,
ndo se concretiza. O Brasil, continuaria esse radical, ndo tem

politica cinematogréafica, tem apenas uma politica filmogréafica.

E devido ao trabalho de alguns poucos distribuidores que
o cinema brasileiro continua a existir. S&o eles que, ao promover o
encontro do filme brasileiro com seu publico, viabilizam a realizacdo
cinematografica. No entanto, enquanto os diretores de filmes ha
muito tempo se tornaram “stars”, os distribuidores continuam
realizando o cinema brasileiro na surdina, por tras das cameras e
das telas.

A Sinopse decidiu colocar a cAmera na frente de alguns
desses distribuidores. Na narragdo de suas trajetorias eles contam
as dificuldades reais de se efetivar o cinema brasileiro, discutem a
realidade do mercado e demonstram a criatividade necessaria para
realizar uma boa distribuicdo. Acreditamos que suas licdes interessam
a qualquer pessoa interessada em superar a mera producdo de filmes
brasileiros e chegar a realizagdo cinematografica propriamente dita.

Newton Cannito
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O que vocé sempre quis saber sobre
distribuicao de cinema

por Newton Cannito

Criatividade e invencgéo de
publico

O discurso dominante nos Gltimos
anos defendeu a necessidade de nosso cinema
conquistar o publico. No entanto, poucos
realizadores perceberam a possibilidade de
encontrar publicos diferentes do tradicional
publico de cinema culturais ou, quando

muito, do publico do shopping. Em termos
de producdo essa restricdo da definicdo de
publico impds a maior parte de nosso cinema
uma total falta de diversidade estética e uma
ditadura do chamado “filme de entreteni-
mento”, considerado o Unico género com
possibilidades comerciais (ver entrevista com
o0 cineasta Sérgio Bianchi, que desenvolve
bem essa questdo).

Um bom distribuidor sabe que néo
existe “o publico” - uma entidade homogénea,
coesa e abstrata - o que existe sdo “ 0s
publicos”, cada publico sendo Unico,
diferenciado e com gostos proprios. Essa
pequena diferenca tem causado grandes
desgracas na producdo do cinema brasileiro.
Ao invés de dizer “o cinema brasileiro deve
alcancar o publico”, o correto seria dizer “o
cinema brasileiro precisa alcancar os seus
publicos e cada filme deve alcancar seu
publico alvo”. Um bom distribuidor é aquele
que, ao assistir a um filme, tem sensibilidade
para perceber qual o publico-alvo da obra e
tem a tolerdncia e a humildade para, sem
perder seus gostos pessoais, compreender 0s
gostos de outros publicos. Um bom
distribuidor pode gostar muito de filmes de
vanguarda estética, mas entende os prazeres
que um bom filme policial proporciona a
algumas pessoas.

Um distribuidor deve, em primeiro
lugar, saber reconhecer um bom filme. Em

segundo lugar, identificar o publico desse
filme. O depoimento de Bruno Wainer, que
conta o langamento de Central do Brasil ¢, uma
licdo nesse sentido.

Arte também é mercado

Um bom filme pode sempre
alcangar seu publico. O que pouca gente diz
€ que um cineasta como Peter Greenaway, um
de maiores exemplos de cineasta de
vanguarda artistica do cinema atual, produz
filmes de mercado. Seu mercado no entanto
¢ diferente do mercado do block-buster
americano. O mercado dos filmes de
Greenaway € composto por poucas salas de
cinema espalhadas na maioria dos paises do
mundo e, que juntas, constituem um mercado
significativo (quem diz isso é o préprio
Greenaway, que condiciona sua sobrevida
como cineasta a manutencdo desse publico
proprio). No Brasil, ao contrario, é comum
uma falsa oposicdo entre “filme de arte” e
“filme de mercado”, o que faz com que filmes
considerados de vanguarda artistica e
inovacdo linguistica ndo sejam bem
distribuidos, alcangcando um publico muito
inferior as suas possibilidades (ver a entrevista
com Sérgio Bianchi).

O conhecimento do mercado:

Além da sensibilidade na. recepgdo
do filme e criatividade na criagdo do publico,
o distribuidor deve conhecer o mercado. E ai
que a coisa pega.

O bom distribuidor conhece
nameros do mercado, gerencia pessoas, adora
negociacBes comerciais, conhece profunda-



mente a microeconomia da operagdo cinema-
tografica. De quem é cada conjunto de salas
de exibicdo? Até onde posso forgar a
negociacdo pela porcentagem de bilheteria?
Quantas copias do filme vale a pena langar?
Quanto posso investir em publicidade? Que
grupo de comunicacdo pode se interessar por
fazer, gratuitamente, o marketing do filme?

Sd0 essas perguntas que, na pratica,
decidem pela presenca ou ndo do cinema
brasileiro no mercado. E no cotidiano da
negociagdo que se efetiva a presenca cultural
do cinema brasileiro e é onde podemos
viabilizar a reconquista do mercado para
nosso cinema. O bom distribuidor de cinema
¢ uma fusdo entre artista e comerciante:
artista sim, pois vender cinema ndo é igual a
vender salchicha\ e comerciante, pois para
viabilizar um bom lancamento ele deve, no
dia a dia, disputar o jogo do mercado com
outros comerciantes.

(0] perfil de
Marcondes é a grande licdo de como é a
realidade do mercado cinematografico e de
como um filme chega as telas e encontra seu
publico. O homem que comandou a
Superintendéncia de Comercializacdo da
Embrafilme, ajudando a conquistar cerca de
um terco do mercado para o filme brasileiro,
conta para o leitor da Sinopse como conseguiu
esse feito. Essa historia é a injecdo de animo
que o cinema brasileiro precisa para entrar
novamente no jogo.

Estratégias de langcamento

Uma das fungGes do distribuidor é
tracar a estratégia de lancamento do filme,
determinar o custo de comercializa¢do e o
periodo de langamento. O periodo é essencial:
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se o filme for langado simultaneamente a
outros filmes que disputam o mesmo publico
pode ser um grande fracasso de publico.

A segunda questdo é determinar o
tamanho do lancamento e o custo de
comercializagdo. O procedimento padrdo é
projetar o publico do filme e, baseado nisso,
orgar o custo e tragcar a estratégia de
langamento. Essa é a estratégia “realista”,
realizada pela maioria dos langcamentos
nacionais. Como toda estratégia “realista” ela
ndo pretende transformar a realidade, apenas
mantém como estd o mercado atual. Existem,
no entanto, estratégias mais criativas e mais
arriscadas.

Alguns lancamentos, confiantes na
qualidade do filme, optam por lanca-lo em
poucas salas e centrar todo custo de midia
num Unico local. Eles deixam que o boca-a-
boca funcione e mantenha o filme em cartaz
por vérias semanas, nessas poucas salas. O

Marco Auiselic®@ grande, pois se o filme ndo for bem

nessas salas, o fracasso sera completo. Mas se
o filme funcionar, pode comecar a ser
distribuido num circuito maior. Além disso,
com a prova do potencial comercial do filme,
o distribuidor pode negociar uma melhor
porcentagem da bilheteria com os outros
exibidores, aumentando sua margem de
lucro. Um caso historico de langamento em
uma Unica sala foi o langamento de A Vilva
Virgem, um dos maiores sucessos do cinema
brasileiro, que ficou quinze semanas sendo
exibido num dnico cinema e terminou sua
carreira comercial com 5 milhdes de
espectadores (ver Sinopse nimero 4). Um caso
recente foi o lancamento de Carlotaloaquina,
de Carla Camurati que também comegou em
poucas salas e depois cresceu.

Uma variante dessa estratégia sao os
lancamentos regionais. Nos Gltimos anos ja
tivemos alguns casos bem sucedidos como O
Quatrilho (lancado por Marco Aurélio
Marcondes, primeiro na regido sul) e O
Cangaceiro, de Anibal Massaini (langado
primeiro no Nordeste). Um exemplo
internacional que radicalizou essa opcdo foi
A Bruxa de Blair, filme langado
exclusivamente numa pequena cidade do
interior dos EUA e com grande midia
localizada.

Outros filmes, ao contrario, sdo
langados simultaneamente em muitas salas
aumentando o custo de comercializag8o (custo
com copias para lancamento simultaneo em
vérias salas de exibicdo e custo com
publicidade). Essa estratégia aposta que o
filme ter4 um grande publico ou, em alguns
casos, é usada para filmes caros e ruins que o
distribuidor sabe que ndo resistira aos
comentarios de boca-a-boca, essenciais para
0 sucesso de qualquer filme. Nesses casos 0
distribuidor cria, através da publicidade, uma
grande expectativa no publico, e espera que
0 sucesso de publico da primeira semana
retorne o investimento.

Observar o custo de comercializacdo
de um filme é importante para avaliar seu
sucesso comercial. Como qualquer produto
comercial, o “lucro” de um filme é
determinado também pelo custo gasto na sua
producdo e comercializagdo. Alguns filmes
nacionais recentes, que tiveram um bom
publico em termos absolutos, conseguiram
isso com um grande gasto de comercializagdo.
Gasto feito, em muitos casos, a custo perdido
e com dinheiro publico. O suposto “sucesso



comercial” de alguns desses filmes é, em
alguns casos, um grande fracasso financeiro,
pois o resultado de bilheteria ndo retornou
sequer os custos de publicidade do filme.

Distribuidores e produtores:

Em muitos paises o distribuidor
ajuda na determinagdo da prépria producéo.
No atual momento do cinema brasileiro, onde
a grande questdo é conquistar o publico, essa
influéncia do distribuidor seria de grande
ajuda. E o distribuidor que conhece o plblico
e 0 mercado e sua interven¢do na producdo
ajuda a garantir o sucesso do projeto. Um dos
nossos entrevistados, Bruno Wainer, foi o
produtor de um dos mais bens sucedidos
projetos de producdo cinematografica dos
Gltimos anos: 0 Pegueno Dicionario Amoraso e,
como veremos no seu perfil, sua influéncia na
producdo foi decisiva para o sucesso do
projeto.

Além disso, o bom distribuidor
pode imaginar novos publicos para, em
conjunto com o cineasta, imaginar novos
filmes. O publico padrédo do cinema atual sdo
jovens adolescentes que gostam de filme de
acdo (ou terror) e casais que gostam de
comédias romanticas. Mas, no Brasil, existe
uma diversidade imensa de publicos ainda ndo
explorados. O publico de amantes de futebol,
0 publico cowboy, os publico rap, o
homoerdtico, sdo alguns exemplos de grandes
possibilidades de publico para o cinema
brasileiro. Mas existe uma infinidade de
outras possibilidades. E o distribuidor quem
mais conhece o mercado e quem pode
colaborar com novas idéias de ampliagdo de
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publico para o cinema nacional.

Na realidade, uma boa avaliagdo de
um projeto de realizagdo cinematografica,
deve avaliar também a proposta de
distribuicdo. O ideal é que cada projeto
apresente um publico alvo e uma estratégia
para alcancar esse publico. A criatividade
dessa proposta de distribuicdo deve ser um
dos critérios avaliados no projeto. Um filme
sobre futebol, por exemplo, pode ter uma
estratégia de publicidade centrada em
estadios e revistas especializadas, pode ter um
circuito de exibicdo diferenciado (exibi¢do em
quadras de torcidas organizadas, etc..), a
prépria forma de recepgdo pode ser
transformada (se o distribuidor lembrar que
o futebol costuma ser uma experiéncia de
recepcdo coletiva - sdo comuns as excursdes
para jogos - ele pode pensar em, ao invés de
vender ingressos unitarios e apenas na
portaria dos cinemas, vender lotes de
ingressos antecipados para torcidas
organizadas ou escolas que organizem
excursbes para ver o filme), pode ter um
mercado de video maior que os mercado das
locadoras através da venda em bancas de
jornais em parceria com revista especializada,
etc... Na verdade, para a conquista de cada
publico, é necessario uma estratégia
diferenciada.

Por fim, o ideal é que a producéo do
filme seja baseada na prépria proposta de
distribuicdo, com possibilidade reais de pré-
vendas do projeto, e levantamento do
orgamento possivel do projeto (custo do filme
e custo da comercializacdo, etc...) baseado na
expectativa do retorno em comercializacéo.

O publico nem sempre é 0 mercado

Outra confusdo recorrente é entre
publico e mercado. O mercado é composto
pela parcela de publico que paga ingresso (e
também por outras instituicbes que pagam
para exibir o filme para seus préprio publicos
—televisdo, etc..). Mas dependendo do projeto
é possivel e até desejavel que uma parcela do
publico nao pague ingresso. O filme Milagre
emjuazeiro foi um exemplo recente: atingiu
um grande publico de romeiros em Juazeiro,
que ndo pagou ingresso, mas constituiu um
evento cultural da maior importancia.

Resumindo, o publico pagante de
um determinado filme pode ter sido nulo e
ele pode ter sido um grande sucesso de
distribuicdo. A distribuicdo de filmes ndo
precisa ser sempre comercial, pode ser apenas
um evento cultural, apoiado pelo estado e/ou
por empresas interessadas em marketing
cultural, desde que isso esteja claro desde o
inicio da realizagdo do filme, determinando,
inclusive, os préprios custos de producao.

No perfil de José Carlos Avelar
temos alguns bons exemplos de projetos de
distribuicdo ndo comercial, como o projeto
Cinema na Universidade e a Escola Vai ao Cinema,
desenvolvidos pela Rio Filmes. Além desses
projetos, outras atividades de exibicdo ndo
comercial para publicos alternativos comegam
a surgir no pais, como a exibigdo de curta-
metragens pelo interior do pais. Uma
indicacdo disso foi o projeto coordenado por
Lais Bodansky e Luis Bolognesi e que esta
registrado no documentario Cine Mambembe.
Sdo todos exemplos de distribuicdo
cinematografica criativa e bem sucedida.
Caminhos que, também, ndo podem ser
esquecidos pelo cinema brasileiro.
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Perfil I: um distribuidor fazendo Historia

Marco Aurélio Marcondes - Ex-Superintendente de
Comercializacdo da Embrafilme

O inicio

No final dos anos 60

Marco Aurélio Marcondes era

um jovem militante comunista

que recebeu como tarefa a
organizacdo cineclubistica no Rio

de Janeiro. Com o endurecimento

do regime militar as universidades
estavam sufocadas e Marco Aurélio e

seus companheiros levaram o0s
cineclubes para as entidades da
sociedade civil, de igrejas a clubes de maes.
Ja nessa primeira fase, Marco
Aurélio demonstrou uma visdao de largos
horizontes. Realizou e excedeu a tarefa
partidaria com competéncia e imaginacao
heterodoxa, criando uma estrutura
comercial de distribuicdo de filmes em 16
mm, que acabaria por se materializar na
distribuidora Dina Filmes. O lancamento de
Passe Livre, de Oswaldo Caldeira -

documentario de longa-metragem em 16
mm - foi um marco naquele 1974. No auge
da ditadura militar Marco Aurélio liderou
um movimento que levou o cineclubismo a
um grau de organizagdo inédito e nunca
depois repetido, constituindo-o numa
presenca nacional e de peso.

A era Embrafilme

Quando Roberto Farias foi
nomeado diretor geral da Embrafilme,
convidou Gustavo Dahl para a
Superintendéncia de Comercializa¢do. Dahl
chamou Marco Aurélio para dirigir o
departamento de 16 mm e para criar o setor
de radio e TV da distribuidora que passa a
ser um verdadeiro departamento de agitagdo
e propaganda do cinema brasileiro,
produzindo programas para as Tvs
educativas. O principal objetivo do grupo
liderado por Gustavo Dahl era a conquista

de mercado. Foi por essa época —meados de
77 - que ficou cunhada a famosa frase de
Gustavo: “Mercado écultura". A distribuidora
estatal foi reestruturada e profissionalizada.
Para isso, foram contratadas pessoas do
mercado de exibicdo e distribuicdo, pagando
salarios de mercado. Posteriormente, Marco
Aurélio assumiu a chefia do departamento
de operagdes da distribuidora. Agora no
“grande jogo”, ele ia novamente fazer
historia.

A Dama do Lotagdo foi o primeiro
grande lancamento comercial comandado
por Marco Aurélio Marcondes. Uma disputa
em torno do lancamento de A Dama de
Lotacdo mostra o quanto as regras do jogo
estavam mudando no mercado nacional. O
dr. Florentino Lorenti, diretor do circuito
Serrador, que contava entre outros com o
lendario Cine lpiranga, no centro de Sao
Paulo, ja sofrera um forte impacto do recém
poderoso cinema nacional no ano anterior:
por forca de um acordo de exclusividade com
a Warner, retirara de cartaz Dona Flor e Seus
Dois Maridos, filme do qual era inclusive co-
produtor, e que ia bem, para abrir espacgo a
estréia programada de Todos os Homens do
Presidente. Luiz Carlos Barreto, produtor
principal de Dona Flor entrou com recurso
no INC e obrigou o “sécio” a manter o filme
em cartaz, até que seu potencial de bilheteria
se esgotasse. Pois bem, um ano depois, dr.
Florentino via-se novamente as voltas com
0 “poder nacional”, agora encarnado no
jovem (28 anos) diretor da Embrafilme,
Marco Aurélio Marcondes. Florentino estava
com LUcio Flavio, o Passageiro da Agonia (filme
de Hector Babenco, distribuido por Livio
Bruni) no Ipiranga, e A Dama de Lotacdo
estava para estrear. Atento ao que se
anunciava como um enorme sucesso, 0
poderoso dr. Florentino, num lance de



capitulacdo frente ao poder emergente, saiu
de S&do Paulo e foi pessoalmente até a sala de
Marco Aurélio para ouvir:: “Lamentamos,
mas vamos manter a data e procurar outros
exibidores”.

A Dama de Lotacdo foi langcado com
quase 90 copias nas principais cidades do
Brasil. Florentino e o circuito Serrador
perderam um filme recordista de bilheteria
(6.509.000 espectadores). A Embrafilme
estava desafiando as velhas regras do
mercado e se impondo com uma politica
agressiva e racional.
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Amorim como diretor geral da Embrafilme
Marco Aurélio foi chamado para substituir
Gustavo Dahl, como Superintendente de
Comercializacdo da Distribuidora da
empresa. Na gestdo de Marco Aurélio, as
decisBes de investimentos na comercializagdo
dos filmes tornaram-se ainda mais
racionalizadas. Passou-se a diferenciar cada
vez mais as estratégias de langcamento. A
Distribuidora tinha um “coletivo” que
analisava o conjunto dos filmes que tinha
para langar no periodo e esta espécie de
comité decidia a politica de comercializacdo

0] lancamento de A Dama dedtagiporada. A meta de médio prazo era a

deu grande respeitabilidade e enorme auto-
confianca a equipe. A distribuidora da
Embrafilme passou a ser considerada uma
peca importante no jogo do mercado, uma
grande competidora. A distribuidora
praticou uma politica de segmentacdo de
mercado, formacdo de lotes de filmes,
negociagdes praca a praca, acordos com
cadeias exibidoras para langamento de filmes
com maiores dificuldades de comercializagéo,
politica de pregos diferenciadas, politicas
especificas para cinemas da chamada
segunda linha e interior, otimizagdo do uso
de copias, e sempre, uma agressiva politica
de comunicacéo.

Por 5 anos, de 1977 a 1982, a
Embrafilme imp6s-se ao mercado como uma
real alternativa as suas congéneres
americanas, tornou-se uma das majors. Sua
presenca era tdo forte que ndo era necessario
apelar para a lei de obrigatoriedade. Marco
Aurélio:" Eu ndo me lembro de ter uma Unica
vez chegado junto a um exibidor e falar: 'vocé
tem que exibir este filme porque esta
devendo X dias’. Ao contrario disso,
colocdvamos nossa producdo como opgéo real
de negécio”

Com a entrada (1979) de Celso

auto-suficiéncia da Distribuidora frente a
Embrafilme.

Além disso, a Distribuidora passou
opinar na politica de produgdo da empresa.
Marco Aurélio argumentava que aqueles que
vendiam os filmes no mercado ndo poderiam
simplesmente saber dos filmes depois dos
mesmos estarem contratados. Para reforcar
sua carteira, a Distribuidora foi buscar no
mercado os filmes dos TrapalhGes,
Teixeirinha e do produtor A.

P. Galante, até entédo
langados por empresas
privadas em associacdo com
exibidores.

Distribuindo
contestacédo

O que podia uma estatal
financiar num regime ainda de
exce¢do? Com o fim do Al 5
alguns cineastas se arriscam em
temas mais polémicos. Foi um
momento fantastico para o cinema
brasileiro. Entre outros, foram lancados
filmes como Bye, Bye, Brasil (de Caca
Diegues); Pixote (de Hector Babenco), Eu te Amo

( de Arnaldo Jabor), Gaigim (de Tisuka
Yamasaki), Os AnosJK (de Silvio Tendler) e O
Homem que Virou Suco ( deJodo Batista de
Andrade). Durante todo esse periodo, Marco
Aurélio era superintendente de
comercializagdo.

No entanto o conflito explodiu com
dois filmes que abordam temas polémicos de
forma mais direta.' Eles Ndo Usam Black Tie,
de Leon Hirszman, e Pra Frente Brasil, de
Roberto Farias.

Para viabilizar a liberagdo de Black
Tie, Marco Aurélio orquestrou uma operagédo
com direito a lances espetaculares de “intriga
internacional”. O Festival de Veneza foi o
alvo escolhido. O filme foi retirado do Brasil
clandestinamente e, depois de uma exibicéo
consagradora do Festival e do Ledo de Ouro,
armou-se uma bem executada estratégia de
marketing, com ampla cobertura na



imprensa internacional, incluindo

até uma declaracdo de Falcdo, o

entdo “Rei de Roma”, e voltas

escalonadas e celebradas ao Brasil de

Fernanda Montenegro, Guarnieri e

Leon. A pressdo surtiu efeito, e a censura

liberou o filme, apds longa negociagdo

presidida por Celso Amorim.

O langamento comercial do

filme seguiu a mesma estratégia de Bye

Bye Brasil (1.488.000 espectadores)

em fevereiro de 1980, Pixote, A Lei

do Mais Fraco ( 2.520.000

ingressos) em setembro de

1980. Abertura em poucas

casas no Rio e Sdo Paulo e

cobertura paulatina (entre 3 a

6 meses) das demais cidades e

estados. Eles Ndo Usam Blak Tie

obteve 1.383.000 espectadores.

Com Pra Frente Brasil a historia

foi outra. A exibicdo no Festival

de Gramado em 1982 tem grande

impacto, mas o filme mostrando

os pordes da ditadura, mesmo

com repercussdo na midia, nao

foi absorvido pelo regime. O

filme foi censurado. Celso

Amorim pede demissdo da

Embrafilme e Marco Aurélio

demite-se em solidariedade.

Roberto Parreira é entdo

indicado Diretor Geral da

empresa. Pra Frente Brasil é

langado em 1983, obtendo

1.274.000

equipe da Distribuidora da

Embrafilme permanece:

Luiz Gonzaga Assis de Luca

assume o0 comando das
operacdes.

¥ila

O Cinema do pais da crise cronica

No inicio da década de 80 o Brasil
vive o fim do “milagre econbmico”: 0 modelo
de financiamento do Estado e da economia
entram em crise - a Embrafilme também. O
governo passa a restringir os aportes de
recursos para a estatal, hd uma enorme
campanha difamatoria contra a empresa -
acusada erroneamente de produzir filmes
pornograficos e uma escalada de agdes
judiciais, promovida por exibidores e
distribuidores estrangeiros - contra as
receitas institucionais da empresa. A “Major
Made in Brazi/” comeca a desmoronar.

Ap6s a saida da Embrafilme Marco
Aurélio continua trabalhando na
distribuicdo de filmes nacionais, agora no
setor privado. Sua trajetdria segue exemplar,
explorando e revelando as possibilidades de
invencdo e os limites do cinema num pais
que progressivamente vai abandonando um
projeto de desenvolvimento nacional.

Em seu primeiro empreendimento,
cria com o produtor Luiz Carlos Barreto e o
publicitario Clementino Fraga Neto a Plus
ComunicagBes, uma empresa de consultoria e
assessoria em distribuicdo e marketing. Em
1983 assessora a CPC (de Caca Diniz, Lael
Rodrigues e Yurica e Tisuka Yamasaki) na
comercializacdo de Rio Babildnia (987.000
espectadores) de Nevile D’Almeida; e
Parayba Mulher Macho ( 1.177.000
espectadores) de Tysuka; e a L.C. (Barreto)
em Garota Dourada ( 738.000 ingressos) de

espectadores. A Anténio Calmon.

Em 1984, Marco Aurélio coordena
os langamentos de Memorias do Carcere (
1.100.000) de Nelson Pereira dos Santos,
produzido por Luiz Carlos Barreto, de Bete
Balango, de Lael Rodrigues, producdo da CPC
de Caca Diniz, e de Nunca Fomos Tao Felizes (

200.000) de Murilo Salles.

A Embrafilme n&o tinha os recursos
que o produtor LCB julgava necessarios para
lancar Memérias do Carcere, de Nélson Pereira
dos Santos. A alternativa que Marco Aurélio
e Luiz Carlos criaram foi "leiloar” o filme
junto aos exibidores. Numa operacdo inédita,
obtiveram da Art Films e da Havay, um
adiantamento de receita de bilheteria para
financiar o langcamento. Obtiveram ainda
recursos de patrocinio do Banco Nacional.
Marco Aurélio reforma o sistema de som e
projecdo de trés dezenas de salas pelo Brasil
para garantir a melhor exibicdo possivel do
filme de Nélson.
também uma enorme repercussdo na
Quinzena dos Realizadores em Cannes. Com
quase trés horas de projecdo, o filme é

Memoérias do Carcere teve

lancado com exclusividade em SP no cinema
Gazetinha totalmente reformado e é
instituido sistema de pré venda dos
ingressos, lugares marcados - ndo era
permitido entrar no meio das sessdes. Por
estes servicos o ingresso, até entdo tabelado,
foi vendido no Rio e Sdo Paulo por US$ 5,00.
Memérias do Carcere ficou entre 10 e 13
semanas em cartaz. No Gazetinha, ficou 18.

Bete Balango, dirigido por Lael
Rodrigues e produzido por Caca Diniz e
Tisuka Yamasaki, foi rodado em trés
semanas e custou US$ 60.000,00. Produzido
fora da Embrafilme, seu lancamento em
cinemas teve apoio da estatal. Finalizado nas
vésperas das férias de julho, os exibidores
resistiam em marcéa-lo naquela data.
pré-estréias com uma ampla
promog¢do nas raddios FMs, mostraram o
potencial do filme e ele entrou na ultima
semana de férias. A musica estoura nas
paradas. Uma maratona de viagens de

Duas
ou trés

Débora Bloch, jovem revelacdo das novelas,

do gald Lauro Corona e do entdo



desconhecido Bardo Vermelho ajudam na
divulgagdo. O filme obteve 1.326.000
espectadores.

A crise da Embrafilme continua
forcando a saida de seus quadros. Em 1985,
Marco Aurélio forma, com Jorge Peregrino
e Fernando Pimenta (respectivamente ex
Superintendente de Comercializacdo Externa
e ex Diretor do Depto de Promocédo e
Propaganda da estatal) a Cinema Brazil,
agéncia voltada para a comercializacdo de
filmes brasileiros, agora também para o
exterior.

Em 1985, assume a Diregdo Geral
da Embrafilme, Carlos Augusto Calil e com
ele, assume a Diretoria de Operacdes o
cineasta Eduardo Escorei. No final de 85,
Marco Aurélio aceita o convite de voltar a
ser o Superintendente Comercial da
empresa e reestrutura-la, saindo da Cinema
Brazil.

Em 1986, ano do “Plano Cruzado”,
Marco Aurélio tem a sorte de lancar uma
carteira de filmes excepcionais. O lote do
ano incluia O Beijo da Mulher Aranha (Héctor
Babenco), Eu Sei que Vou te Amar (Arnaldo
Jabor), Com Licenca eu Voua Luta (Lui Farias),
O Homem da Capa Preta (Sérgio Resende),
Cidade Oculta (Chico Botelho) e Marvada
Carne (André Klotzel). Uma estratégia de
comunicacdo particularmente interessante
aconteceu com As Sete Vampiras, de lvan
Cardoso - um o6timo “terrir”. A mausica
homonima de Leo Jaime j& havia estourado
nas paradas: entdo foi feito o trailer com a
frase “depois do sucesso nas radios, agora nos
cinemas As Sete Vampiras". O filme obteve
714.000 espectadores.

No inicio de 87, Carlos Augusto
Calil pede demissdo ao entdo Ministro da
Cultura, o professor Celso Furtado. Com ele
sai Escorei e dias depois Marco Aurélio.
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Marco Aurélio Marcondes recebe
entdo convites para atuar em varias
empresas, opta pela Art, onde fica de abril
de 1987 a agosto de 1990. Também em
1990 a Embrafilme, que ha anos estava
sendo desestruturada, é definitivamente
extinta

E nesse contexto que Marco
Aurélio tenta uma nova empreitada. Em
agosto de 1990 aceita o convite do Grupo
Severiano Ribeiro e constitui uma nova
empresa de distribuicdo, o Consorcio
Severiano Ribeiro & Marcondes (CSR & M),
com 70% do GSR e 30% de MAM. O
Consorcio se apresenta ao mercado como
uma alternativa de distribuicdo de filmes
nacionais. Porém, a situagdo politica/
econdmica do setor e do pais e os resultados
ruins no langamento de trés filmes (Manobra
Radical, Vai Trabalhar Vagabundo Il e
Estelinha) em 1991 leva o Consdrcio a
interromper as atividades de distribuicdo de
filmes nacionais. Nesse periodo, ndo
funcionou nenhum tipo de filme brasileiro,
nem sequer filmes de Renato Aragdo ou
Xuxa.

As Leis de incentivo fiscal criadas
no governo Itamar e o grande sucesso de
Carlota Joaquina, de Carla Camurati,
mostram que o cinema brasileiro ainda
tinha forca. Espiando esse sucesso 0 CSR&M
monta a estratégia de lancamento de O
Quatrilho, de Fabio Barreto. Langcado em
agosto de 95, obteve 390.000 ingressos no
Rio Grande e Santa Catarina. Teixeirinha a
parte, publico recorde na regido sul do pais.
No restante do Brasil, o filme fez mais
360.000 ingressos até dezembro. Depois
veio a indicacdo ao Oscar e com o0
relancamento em fevereiro, o filme fez mais
450.000, obtendo um total de 1.200.000
ingressos. Anay de Las Missiones, drama

historico, também rodado no Rio
Grande - teve seu lancamento
(setembro de 1997) em moldes
semelhantes ao O Quatrilho, e obteve
no sul uma boa performance: 95.000
ingressos.

Depois de O Quatrilho, o
CSR&M, utilizando recursos do
imposto de renda de uma empresa
coligada (Consércio Europa Severiano
Ribeiro) investiu na producéo de O
Pequeno Dicionario Amoroso (langado
em cinemas pela Lumiere), Navalha
na Carne, Anahy de Las Missiones, O
Menino Maluquinho 11 e Central do
Brasil (estes juntamente com a Rio
Filme).

Em agosto de 1996
Marco Aurélio aceita convite da
Rede Globo para colaborar na
criacdo de uma distribuidora
ligada a empresa. Formula-se
a Globo Filmes, com a
perspectiva de co-produzir de 4
a 6 filmes por ano, mas decidi-se
por ndo atuar na distribui¢do. Em
marc¢o de 1999, MA deixa a Globo.

Atualmente, Marco
Aurélio Marcondes desenvolve a
idéia de criacdo de um novo
consorcio de distribuicéo.
Atua como consultor no
planejamento de
comercializacdo de filmes
para o mercado de salas.

Também participa da
Comissdo Nacional de
Cinema do Ministério

da Cultura, na
qualidade de um dos
representantes dos

Distribuidores.
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PERFIL II: o distribuidor como

realizador, entre a arte e o mercado

Bruno Wainer - Proprietario e diretor
da Distribuidora Lumiére

“Eu, como distribuidor, me sinto parte do
processo cinematografico, tanto quanto um
roteirista, um produtor ou um montador. Minha
participacdo neste processo é junto ao mercado.
Vendo arte e entretenimento. Quando a
pretensdo artistica e a pretensdo comercial se
encontram, e sdo bem sucedidas, é o melhor, é
a minha maior realizagdo”. Bruno Wainer

Iniciando a tarefa

1991. Fazia poucas semanas que ele
trabalhava com distribuicdo de filmes e estava
ficando mortalmente entediado. Trabalhando
em filmagens ha treze anos, Bruno Wainer ja
havia exercido varias funcdes (continuista,
assistente de direcéo, diretor de producdo, etc..)
em 22 producdes do cinema nacional, ao lado
de diretores como ArnaldoJabor, Caca Diegues,
Ruy Guerra, Hector Babenco, Walter Limalr.,
Walter Salles, entre outros.

Tinha topado o convite de um francés
chamado Marc Beauchamps, que ele havia
conhecido durante a producdo do filme Cpera
do Malandro para a ele no
desenvolvimento de uma distribuidora recém

se juntar

fundada. Bruno topou o convite. “Em cinema a

gente é free-lancer. E free-lancer topa tudo”.
Mas comparado com os seus dias de

filmagem estava achando aquele escritério um
suplicio. Foi entdo que seu sécio Marc,

percebendo o tédio evidente em Bruno,
espertamente, convidou-o para ir ao Festival de
Cannes para entender direito quem eram e o
que faziam os distribuidores.

Para Bruno aquela viagem foi como a
revelacdo de um novo mundo. Descobriu que
os filmes comegcam muito antes e acabam
muitissimo depois de serem feitos. “Foi aquela
loucura... Os iates, os escritérios ao longo da
Croisette, aspremiéres, o glamour. E os negécios.”

A partir dai, despertou no jovem que
pretendia ser diretor de cinema o interesse em
viver de cinema “fazendo negdcios”. Assistir a
filmes 6timos, comprar seus direitos, distribui-
los no Brasil.

J& nessa primeira viagem, Bruno e
Marc compraram o primeiro filme da
distribuidora, Delicatessen, dirigido por Marc
Caro eJean Pierre Jeunet.

Chegando ao Brasil os dois foram
descobrir como se lancava filmes em cinema e
se assustaram: mercado fechado, distribuidoras
especializadas em filmes de arte dominando este
nicho e sem nenhuma vontade de abrir espago.
Em vez de contratarem uma destas
distribuidoras, decidiram arriscar sozinhos.
Contrataram uma assessora de imprensa,
produziram o material, importaram e
legendaram algumas cépias e foram a luta.

Deu certo. O filme foi um sucesso, cult
absoluto. Com apenas quatro cépias, o filme
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atraiu cento e vinte mil espectadores e ficou mais
de seis meses em cartaz.

A dupla se animou. A Viagem do
Capitdo Tornado, do Ettore Scola foi o préximo
filme. Apesar de ndo ter tido nenhuma
repercussdo no exterior, A Viagem do Capitéo
Tornado caiu no gosto do publico brasileiro e foi
um sucesso maior que Delicatessen. Com esse
segundo sucesso, a maquina comegou a andar.

De 1991 até 1998, a Lumiére, nome
da distribuidora da qual Bruno Wainer é sécio
e diretor responsavel pela distribuigdo em
cinema, langou cerca de setenta filmes de todo
o tipo e nacionalidade entre os quais se destacam
0s seguintes titulos:

Delicatessen - A Viagem do capitdo
Tomado - Vemdancar comigo - Retomo a Howards
End - Uma Breve histéria do Tempo —Kika —A
Rainha Margot - DespedidaemLas Vegas- Endless
Summer Il - Antes da Chuva.

Esta variedade foi fundamental para
definir o estilo de atuacdo da Lumigre. “E preciso
respeitar a individualidade dos filmes. Cada um
merece um tratamento pessoal”.

Em 1998, a Lumiére entra em nova
fase com o fechamento de um acordo de
distribuicdo exclusiva no Brasil dos filmes da
Miramax, a mais poderosa e influente produtora
e distribuidora independente do mundo.

A partir deste acordo, a Lumiére
passou a disputar espaco na arena das Majors
americanas e até agora tem sido bem sucedida.
Com filmes do calibre de 0 Paciente Inglés, Poderosa
Afrodite, Panico 2 e 3, Haloween H20, A Vida é
Bela, Dogma, O Talentoso Ripley, foi a
distribuidora que mais cresceu nos Gltimos dois
anos: em 1998 vendeu um milh&o e meio de
espectadores, o que representou 2% do



mercado, em 1999 foram cinco milhdes de
ingressos correspondentes a 8%.

Distribuindo filmes brasileiros

Quando o Marco Aurélio Marcondes
foi trabalhar na dire¢éo da Globo Filmes, Bruno
Wainer assume sua vaga no comando da
distribuidora do Consorcio Severiano Ribeiro
(mesmo se mantendo no comando da Lumiére).
E através do Consorcio que Bruno distribuiu
varios filmes nacionais: Anahy de las Missiones,
Navalha na Carne, O Menino Maluquinho 2,
Policarpo Quaresma, Bella Dona, Amores, Comoser
solteiro.

O grande destaque no entanto é
Central do Brasil, distribuido em parceria com a
Rio Filme.

"Quando entrei no processo de
distribuicdo do filme, em novembro de 1998,
havia uma estratégia pensada até entdo, em
langa-lo em seguida a exibi¢do do filme no
festival de Sundance, no més de janeiro seguinte,
para aproveitar a repercussdo desta exibicdo
junto a midia.

Fui assistir ao filme. Ao final da
projecdo, emocionadissimo, tive certeza de estar
diante do filme brasileiro mais importante dos
Gltimos vinte anos, no minimo.

Tive também certeza do imenso
potencial comercial de Central do Brasil. Porém
era preciso vencer alguns obstéaculos: quebrar o
preconceito do publico e dos exibidores em
relacdo ao tema do filme. Minhas sugest6es,
gracas a Deus aceitas pelos produtores, foram:

* Adiar a data de langamento de
janeiro para abril, pois janeiro é época de filmes
de férias e fevereiro e marco sdo meses
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dominados pelos filmes do Oscar.

*Fazer um intenso trabalho de
divulgaco boca—a—boca do filme, promovendo
inlmeras pré-estréias pelas principais pracas
do Brasil, com énfase especial no Rio e S&o Paulo.
Antes de vender o primeiro ingresso, Central do
Brasil ja havia sido visto por cinquenta mil
pessoas, mais do que a bilheteria da maioria dos
filmes brasileiros langados naquele periodo.

* Promover intensa divulgacéo através
de assessoria de imprensa.

Mesmo quando o filme ganhou o Urso
do Ouro em Berlim, em fevereiro, mantive
firmeza na continuagdo da estratégia definida.
Quando finalmente lancado comercialmente,
o filme ultrapassou todas as melhores
expectativas. Levou um milhdo e duzentas mil
pessoas ao cinema, na primeira fase de
langamento e o resto € historia. Certamente foi
0 momento mais bonito que vivi como
distribuidor”.

Produzindo Cinema Brasileiro

Mas, ao se tratar de cinema brasileiro,
Bruno ndo parou na distribuicdo. Em 1996 a
Lumiére co-produziu e distribuiu O Pequeno
Dicionario Amoroso, um dos projetos mais bem
sucedidos do cinema brasileiro dos Ultimos anos.

Com orgamento modesto (custou
apenas R$ 900.000,00), o filme teve um retorno
excepcional. Lancado em 1997, vendeu
quatrocentos mil ingressos, sé ficando atras do
filme Canudos, com cerca de seiscentos mil
ingressos vendidos e orcamento de super-
producéo.

Além da excelente performance em
cinema, o filme foi muito bem vendido nas
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outras midias (video, Pay e Free TV) e teve
excelente comercializacdo internacional, sendo
negociado em mais de 10 paises, incluindo
Espanha, Japdo, México e diversos paises de
América Latina.

O Pequeno Dicionario Amoroso foi um
projeto enxuto, barato e bem sucedido em
termos de comerciais.

Bruno achou essencial a experiéncia,
de co-produzir enquanto distribuidor.

“O distribuidor tem a visdo do filme
do ponto de vista do publico, e a partir desta
Vvisdo, pode contribuir muito positivamente com
0 produtor”.

Em 1999 co-produziu o filme O
Trapalho e a Luz Azul, em associagdo com a
Globo Filmes e a R.A produgdes.

“Infelizmente, a performance do filme
ficou abaixo dos resultados histéricos dos outros
filmes do Renato Aragdo. Faz parte do jogo, e a
graca da atividade é bem essa: nunca se sabe
realmente em que raiacorre o cavalo vencedor”.

Os planos da Lumiere para co-
produzir novos filmes brasileiros sdo grandes.

“Estamos em conversacOes adiantadas
com a Miramax para a co-producéo de 5 filmes
brasileiros.”

Para isso, é fundamental a
manutenc¢do do artigo 3 da atual lei do
audiovisual.

“Existe uma proposta de alterar o art
3. A alteracéo sugerida é que as distribuidoras
ndo teriam mais direito a esta renuncia fiscal e
que o imposto sobre remessa de royalties seria
destinada a criacdo de um fundo para o fomento
da producdo do cinema nacional. Esta medida
se daria por problemas das majors americanas
em relacdo ao fisco do seu pais, que nédo
reconheceriam o imposto pago, caso parte deste



imposto virasse investimento. Ndo tenho
pretensao de saber se 0 melhor para a industria
cinematogréfica brasileira é voltar a um modelo
mais estatizante para a producdo de filmes,
porém, gostaria de colocar a seguintes
observagoes:

N&o é um total contra-senso retirar
justamente das empresas especializadas no
assunto, a prerrogativa de escolher em quais
filmes ela quer destinar sua renincia fiscal,
enquanto qualquer empresa de outro ramo
poderd continuar a escolher em que filme
investir, através do artigo 10?. Espero que o
secretario tenha bom senso e modifique esta
proposta, permitindo as companhias que nao
tem problemas fiscais com suas matrizes ou
fornecedoras possam continuar a administrar
seus fundos”.

O mercado de cinema para o filme
brasileiro

Em nossa conversa Bruno Wainer
também falou da realidade do mercado. Numa
rapida conversa ele aponta as principais
dificuldades para distribuir filme brasileiro. Ao
contrario do que muitos pensam, essas
dificuldades néo estdo na influéncia
do cartel dos filmes
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americanos, elas estdo sobretudo nas proprias
caracteristicas do filme brasileiro. Vejamos um
trecho de seu depoimento:

“O exibidor é, antes de tudo, um
comerciante. Ele ganha dinheiro com o cinema,
com o filme que vai ser exibido. Ele pensa em
qual o melhor filme para ser exibido no seu
cinema, independentemente do filme ser
americano, francés, chinés ou brasileiro. O que
acontece é que a grande maioria dos melhores
filmes, comercialmente falando, sdo americanos.

Além disso, existe a pressdo do
mercado. As companhias que tem a melhor
oferta de bons filmes pressiona o exibidor, mas
pelo menos ndo existe mais um cartel. Hoje em
dia, um filme de boas possibilidades comerciais,
seja ele de que nacionalidade for, tem, drcuito
garantido, independentemente da companhia
distribuidora.
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Como prova disto, o recordista de
publico deste ano é brasileiro: o filme Xuxa
Requebracom mais de 2 milhGes de espectadores.

Vérios outros filmes brasileiros
tiveram recentemente grande éxito junto ao
publico: Central do Brasil, Orfeu, O Quatrilho,
todos com mais de 1 milh&o de ingressos.

O problema é que o publico gosta de
filmes brasileiros mas tem uma ma imagem do
cinema brasileiro, como instituicdo. Para superar
este preconceito, é preciso, sobretudo, produzir
cada vez mais e cada vez melhor. E o principal
caminho.”



FILA

PERFIL Ill: um distribuidor
semeando novos publicos

José Carlos Avelar - Presidente da Riofilme

Atividades de formacéo de
publico:

“O cinema brasileiro precisa formar
seu préprio publico. O que acontece hoje é
uma repeticdo do modelo Unico de narragéo
cinematografica. Qualquer filme que saia
deste modelo encontra dificuldade no seu
relacionamento com o espectador. O que a
gente procura fazer, aqui na Rio Filmes, é
formar o espectador. Sdo varias agdes para que
as pessoas voltem a ter contato regular e
permanente com o cinema brasileiro.

Uma delas sdo as sessdes de pré-
estréia de um filme nacional a uma hora da
tarde e custando apenas R$ 1,00. Nosso
objetivo é marcar um mini acontecimento
periddico, testar a relacdo do filme com o
publico e ajudar a circulagdo do filme através
da divulgagcdo boca-a-boca. No entanto, a
sessdo tem sido um sucesso. A sala tem

quatrocentos lugares e estd sempre com quase
todos os lugares ocupados. E conseguimos isso
apenas com uma propaganda localizada:
folhetos no centro da cidade.

Quando 0  publico tem
oportunidade, ele gosta do cinema brasileiro.
A semana de estréia dos grandes produtores

internacionais tem sempre um ndmero maior
de espectadores em relacdo a segunda semana
porque, além de ser baseado na repeti¢do do
modelo de espetaculo, ele tem uma massa
enorme de propaganda que alavanca o
lancamento do filme. J& no caso do filme
brasileiro, a melhor semana de publico nao é
necessariamente a primeira. Na maioria dos
casos ele cresce a partir da segunda semana,
com o boca-a-boca do publico. Isso ocorre em
alguns filmes estrangeiros, mas nos filmes
brasileiros é um fato comum; quando ndo
ocorre é excegao.

Outro projeto é a Escola Vai Ao
Cinema. N6s comegamos o projeto em 93.
Grupos de estudantes de Escolas Municipais
saem um dia da escola e vdo ao cinema ver
um filme nacional. Um dia antes ou um dia
depois da projecéo, vai um professor de cinema
e d&d uma aula para eles. As criangas sao

convidadas a fazer um texto, um
desenho, qualquer expressdo da sua opinido
sobre o filme. Dessa forma vocé vai criando
uma aproximacao desses alunos com o cinema.
Além dessas agBes, existem outras:

as semanas dos cinemas brasileiros nas
universidades, proje¢des em comunidades,
sessBes especiais para publico convidado. E
comum também nos associarmos com outros
meios de comunicagdo como um jornal ou uma
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radio, fazendo sessdes para os leitores do jornal
e sessOes abertas para os ouvintes da radio.
Todas essas sdo agdes de ida e volta: nds
informamos o publico e o publico nos informa
como Vé cinema, nos informa sobre o que esta
buscando nos filmes.

Outra preocupacdo da Riofilme é
alimentar o publico de informacGes sobre a
historia e a estética do cinema brasileiro.
Fizemos um Cd Rom sobre o cinema brasileiro
dos anos 60, que se chama Cinema Brasileiro
anos 60 - uma idéia na cabeca e uma camera na
mao, co-produzimos um outro CD ROM sobre
o filme Limite, de Mario Peixoto, e entre outras
acfes, mantemos nossa pagina na internet
(www.riofilme.com.br) sempre fornecendo
subsidios para o publico interessado.

Como sdo planejados os
lancamentos de filmes nacionais

O planejamento do langamento de
um filme é uma responsabilidade conjunta
da Rio Filme com o produtor. Alguns
produtores chegam aqui com um projeto de
comercializagdo. N6s confrontamos o projeto

dele com alguns dados do mercado, pois
sabemos como estdo circulando os filmes, de
que maneira o publico estd se comportando.
Na verdade, as informagGes nessa area sdo
pequenas, mas a Rio Filme pode indicar um
caminho: tal filme pode ir bem em
determinada sala, em determinada época do
ano. E podemos também dirigir a
divulgacdo do filme para um determinado
tipo de publico.


http://www.riofilme.com.br

Faltam salas para filmes
diferenciados

A grande dificuldade hoje é a
difusdo de qualquer cinematografia
autoral nacional seja ela francesa,
argentina, brasileira ou chilena. E dificil
até mesmo para um autor norte-
americano. O grande circuito de cinema
nao é adequado para este tipo de filme,
por uma razdo: as novas salas ndo criam
um espectador atento, desejoso de um
produto diferenciado. No shopping, as
pessoas se habituaram a ir a cinema como
parte de um programa maior, vocé olha a
vitrine, passa pela praga de alimentagdo
e depois vai ao cinema. Quando uma
pessoa vai ao cinema Multiplex, chega
para ver um filme e, se ele esta lotado,
vai sem muito sofrimento ver o filme
B, C, D, E, o que tiver no lugar.

Além disso o espectador ja
sabe que existe certos
géneros que sdo muito
marcados e com uma
divulgacdo prévia muito
grande do filme.

Faltam salas de
cinema no Brasil para
produtos nacionais e
diferenciados.. Essas salas
devem ser capazes de preparar
0 espectador para os seus filmes,
seja pela apresentacdo regular de

FILA

determinado tipo de producdo, seja por
produtos de divulgagdo (cartaz, trailer,
etc...), seja por eventos dentro do cinema
que aproximam o espectador do filme
(debates com diretores e criticos, revistas
criticas, livros, etc..).

O Rio de Janeiro hoje é a cidade
que mais exibe filme brasileiro. Nés
conseguimos uma constante presenca do
cinema brasileiro através de uma Lei
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Municipal que reduz o IPTU para salas
de cinema que exibem filmes brasileiros,
além dos 49 dias de obrigatoriedade.
Acho que isso, somado a 7 anos de acgdes
de formacdo de espectadores na escola e
na universidade, ajudou muito nessa
conquista de publico.”



FILA

Rapidas histdrias de producao e de
nao-distribuicdo do cinema brasileiro

Entrevista com o cineasta Sérgio Bianchi

Histérias de produgdo: Ou Como
fazer um filme sem ser “bem-
relacionado”

Revista Sinopse (S): Indo direto ao ponto. O que
wvocé acha da Lei do Audiovisual?

Sergio Bianchi (B): Eu ndo faco mais filme
com a Lei do Audiovisual. E uma loucura essas
“leis de incentivos”. Primeiro, elas ja eliminam
todo mundo que ndo seja bem relacionado.
Segundo vocé tem que “dominar”
intermediarios para pegar o dinheiro. Terceiro,
tem que trabalhar com superfaturamento.
Na verdade, é tudo uma grande
esquizofrenia. Para criar uma inddstria de
cinema brasileiro vocé tem que,
esquizofrenicamente, criar uma coisa que
pareca uma industria de cinema brasileiro.

S: Mas essas coisaspodemser consideradas distorgBes
do modelo que poderiam ser corrigidas. Oprincipio
da lei évocBprocurar apoio de empresas que avaliem
oprojeto eassociema elepor interesses comerciais. O
principio é se associar a empresas que realizem
marketing cultural. O que acha desseprincipio?

B: Isso ndo existiu. Desde o inicio, 0 grosso
da producdo era financiado pelo imposto
das proprias estatais. Mas agora o0s
Secretarios de Cultura descobriram que tem
um dinheiro muito facil no mercado e
muitos abriram uma firma prépria ou uma
ONG que pega o grosso desse dinheiro para
restauro de edificios ou para projetos que
sdo sdcios.

S: E no caso de teufilme, elefoi produzido pela Lei
do Audiovisual, comapoio de empresas que investiam
em marketing cultural. Comp vocé conseguiu iss0?
W2 acha que Cronicamente Inviavel tem algum
interesse de marketing? Ele ajuda a vender algum
produto?

B: Néo, de forma alguma. No maximo ajuda
a vender armas (risos).

S: Entdo cond vocé conseguiu captar recursos?

B: Mas ndo existe isso! Ninguém leu o roteiro
(risos). N&o depende disso. Captei dinheiro
com enchecdo de saco. Passei cinco anos
destruindo minha vida pessoal, dando
telefonemas das nove horas da manha até as
nove horas da noite. Acho
que a reparticdo do
dinheiro é pela
encenacgdo das
coisas. Eles até
me deram
dinheiro,
mas foi por
eu ser muito
chato.
Deram 100 mil
para mim e 4
milhdes para
alguém melho:
relacionado.
Por outro
lado, também ndo ha
qualificacdo dos projetos
pelo Ministério da Cultura. E
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o0 pior é que eles justificam essa postura como
correta: “agente ndo qualifica os filmes”, dizem
com orgulho. Ai a captacdo é uma selva: quem
for mais bem relacionado leva o grosso, quem
encher muito o saco, leva as sobras.

Histérias de ndo-distribuicdo: “O
sonho de vender contestacdo” ou
ainda “O dia em que Sérgio Bianchi
perdeu a guerra”

Revista Sinopse: \cé sempre foi considerado um
“cineasta maldito" que concilia temas polémicos com
linguagem inovadora. 0 que vocé acha de ser
classificado assim?

Sérgio Bianchi: Eu acho uma pena. As vezes

eu tenho a impressdo que, com essa histdria

de ser maldito, eu cai numa grande armadilha.

No momento em que virei artista maldito

fiquei enclausurado no cliché de “autor”. Uma

vez na Embrafilme me perguntaram qual era

meu préximo projeto. De farra eu contei a

historia do block-buster da época:

padre que se aliou ao diabo,

aicome amenina, etc.. As
pessoas disserem: “Ah, vocé

continua louco, esse filme

ndo é comercial, etc.., etc...



E era. Era um filme comercial, era o block
buster da época! Tenho a impressdo de que ao
virar “artista maldito” as pessoas comegam a
achar que tudo o que fago ndo é comercial.

S: Mas vocéacha o Cronicamente Inviavel umfilme
comercial?

B: Acho sim. Eu acho que vocé nunca sabe o
gue se passa na cabeca das pessoas. Eu ndo sou
distribuidor, mas acredito que o meu filme
interessa a um publico maior do que o pablico
de intelectuais interessados na obra de “artistas
malditos”. O fato de Cronicamente Inviavel ndo
ser do padrdo entretenimento-facil nao o
condena a ser um filme “néo-comercial”. Ndo
existe essa dicotomia tdo radical. Os
distribuidores americanos ndo tem esse
preconceito. Eles sabem achar o pablico de seus
filmes, mesmo quando o filme é de contestagao.
Eles, em muitos casos, conciliam contestacdo
e mercado.

Mas a questdo nao é apenas essa. Ndo é
apenas do meu filme que estou
falando. O problema é que

FILA

existe no Brasil um padrao Gnico para o cinema
considerado comercial. Todo o resto é
considerado de “filme-de-autor”, “filme-
maldito”, ou outra classificacdo qualquer e, por
isso, é langcado com pouco investimento de
comercializagdo, tendo poucas cdpias e pouca
midia. Agora, se Cronicamente Inviavel fosse um
filme bem grande, superfaturado, com oito
milhdes, um filme completamente inécuo, um
filme histérico, por exemplo, eu ndo teria
problema nenhum com a distribui¢cdo. Mesmo
que o filme fosse ruim, todos o
considerariam comercial e ele

nao teria dificuldades

16

em conseguir um grande langcamento, com
muitas coOpias, muita midia e.... nenhum
publico.

S: b imagina umpublico para oseufilme?

B: Eu cologuei o filme para umas pessoas de
20 anos assistirem e elas gostaram muito. Mas
eu ndo vou ter esse publico. Eu Cheguei a
propor: encha uma sala cheia de jovens de 20
anos e vamos ver o resultado da pré-estréia. Se
eles gostarem nds aumentamos o lancamento.
Mas ndo consegui. Ndo ha pesquisa.

Eu descobri que, se tem alguma coisa
competente no cinema brasileiro, essa coisa é
o bloqueio na distribuicdo. E impossivel furar.
Eu sou capaz de produzir quatro longas e ser
agressivo ao sistema que me paga. Mas para
chegar ao publico é impossivel. A politica
cinematografica tem sido muito competente
para ndo deixar vocé exibir o que vocé faz. N&o
ha como furar.

S: Em termos depuiblico, qual tua expectativapara o
Cronicamente Inviavel? (a entrevistafoifeita um més
antes do lancamento dofilme)

B: Nenhuma. Vai ficar “cinema de autor”.
Uma pré-estréia. Uma semana em exibicdo em
uma sala, lutando para ficar mais algumas. E
uma pena. Vou ficar restrito ao gueto de salas
culturais.

S: Mas porque esse blogueio?

B: Porque a crise do cinema brasileiro tem que
continuar. A crise da dinheiro. Em termos de
miséria, de crise social, € 0 mesmo principio.
Ou seja, a crise ndo se resolve porque tem gente
ganhando dinheiro com ela. Para mim e para
o meu filme, foi uma pena. Eu tentei, mas perdi
a guerra.



ESPECIAL

As 1délas de Gustavo Dahl

Nos dias 28, 29 e 30/06 e 01/07 acontecera em Porto Alegre o Ill Congresso
brasileiro de Cinema, que discutira a situagdo e os rumos do cinema nacional.

Gustavo Dahl, cineasta e autor de uma obra ensaistica de fundamental importancia

na histéria do pensamento cinematografico nacional, e responsavel pela
Superintendéncia de Comercializagdo no periodo aureo da Embrafilme, sera o

presidente do Congresso. A Sinopse apresentou a Dahl um questionario abrangendo

varias facetas da questdo cinematografica do pais. Suas respostas servem de

panaroma do estado das coisas.

SINOPSE: Por que deve haver um “cinema
brasileiro”?

Dahl: Porque sim. E um direito inalienavel das
sociedades e de suas culturas verem-se
transformadas em imagens, simbolos, emblemas
e icones, para se reconhecerem e se exaltarem.

S: Qual osentido defalar em cinema brasileiro
nos dias de hoje?

D:: Parafraseando Antonio Candido, é ele e ndo
outro que nos exprime, se Nndo 0 amarmos
ninguém o fard por nds. Na geléia geral da
globalizagdo, a transculturalidade pode fazer
com que as culturas ndo tenham mais o que
comunicar entre si.

S: O que diferencia, em termos de func¢éo
social o cinema da televisdo? (ou seja,
realizada, via TV, a *“Integracdo
nacional”, e com a TV oferecendo a
ficcdo e a informacdo cotidiana, qual é
o papel especifico do cinema nacional
hoje?)
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Leandro Saraiva

D: A televisdo ndo age, ela reage formatando seu
discurso ao desejo pré-existente do espectador,
expresso por pesquisas de audiéncia. “Integracdo
nacional” pode ser uma maneira de globalizar
internamente, a servico do Sul maravilha. A
televisdo € um meio frio e diluente. Ao contrario
de tudo isso, o cinema ndo. O papel do cinema
brasileiro é a afirmacdo e valorizagdo da
diferenciacdo sincrética brasileira a fim de
equilibrar a transculturalizagdo inelutavel.

S: Qual o “x doproblema” do cinema brasileiro?

D: Concentragdo de renda, que restringe e elitiza
0 consumo cinematografico e a compulsiva
depreciacédo do pais, promovida por essas mesmas
elites, que gera o preconceito contra 0 nosso
cinema. Modelo de producdo, estratégia de
distribuigdo, descontinuidade e rarefagdo estética
sdo as pernas do xis.

S: Por que hoje mais um ciclo de euforia e
depressdo? (Modelo de producdo? Estratégia de
distribuicdo? Descontinuidade e rarefacdo
estética?)



ESPECIAL

"O papel do cinema brasileiro é a afirmacéao e valorizacéo da
diferenciacao sincrética brasileira a fim de equilibrar a

transculturalizacao

L.

D: Continua-se a privilegiar a sobrevivéncia,
a qualquer preco, da producdo e ndo a auto-
sustentabilidade da atividade como um
todo, incluindo distribuicdo, exibicdo,
televisdo e mercado externo. A simples
producdo ndo gera demanda. Ndo ha
mercado interno, a distribuicdo de filmes
brasileiros é deficiente, a produgao ¢é
intermitente e distancia-se do real, social ou
psicoldgico. Tudo junto, aqui e agora.

S: Segundo nossa visdo, o modelo da
rentncia fiscal, apesar de possibilitar o
surgimento de uma leva consideravel de

filmes, excluiu qualquer acdo mais
sistematica rumo a constituicdo de uma
inddstria nacional de cinema. Vocé
concorda?

D: Houve recursos mas ndo houve uma
politica de producao, que foi feita de forma
espontaneista e atomizada, nem de
distribuicdo, que poderia organizar a oferta
e potencializar o relacionamento com o
mercado.

S: Na sua opinido, uma indU0stria
cinematografica brasileira é desejavel? E
viavel? Ou ocinema deve sersubsidiado, se
necessario até afundo perdido, como parte
do patrimdnio estético-cultural do pais?

D: O pais tem uma concentragdo
demogréafica que permite a criagdo de um

mercado interno. Mas é extremamente sub-
populado de salas de exibicdo e o filme
brasileiro ndo tem acesso aos 38 milhdes de
aparelhos atingidos pela televisdo aberta. O
mercado é ocupado em mais de 90% pelo
produto importado, que ndo deixa brechas
também a nivel mundial. Desta forma, néo
ha a menor possibilidade de construir uma
indUstria, Unico modo de garantir a
permanéncia e regularidade do processo
cinematografico. O subsidiamento, inclusive
a fundo perdido, ¢ justificado. Ha que
estabelecer os critérios, e este é o problema.

S: H& necessidade da criacdo de um 6rgéo
pUblico especificamente dedicado ao
cinema? Por que? Qual seria a definicdo
institucional desse drgdo (Ministério?
Coordenadoria Interministerial? Agéncia
(ao estilo Anatel?)? Quais seriam as
atribuicdbes desse eventual o6rgdo
cinematografico?

D: O simples jogo do mercado ndo viabiliza
nenhuma inddstria cinematografica
nacional. E preciso aumentar o
compromisso do Estado e dos governos com
o cinema brasileiro, criar e manter uma
politica publica cinematografica
permanente. Falta uma agéncia financeira
que dinamize, controle e fiscalize a utilizagéo
dos recursos originarios de receitas federais
e leis de incentivo. Falta uma agéncia de
inteligéncia e desenvolvimento que
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inelutavel.”

centralize e sistematize as informag6es
econbmicas, estude a legislagdo comparada,
desenhe um modelo econdmico que balise a
producdo e a reparticdo do mercado. Falta
um 6rgao executivo que promova e fomente
a atualizacdo tecnoldgica e a produgédo
cultural, alem de ocupar-se da apresentacao
do cinema brasileiro no exterior. E
sobretudo, falta uma coordenagdo e
supervisdo, no minimo interministerial, que
permita a todos os 6rgdos publicos que
interfaceiam o cinema, contribuirem para
sua afirmacéo. Uma acdo
administrativamente horizontal e ndo
vertical. Maiores detalhes na “Proposta de
Criagdo da Secretaria Nacional de Politica
Audiovisual”, lancada para debates em julho
de 98. Deve ficar claro que o conceito ndo é
“agéncia de fiscalizacdo ou regulacdo de
servicos publicos”, como se quer fazer crer
para tumultuar o debate.

S: Parece haver duas tendéncias eshogadas
atualmente, quanto ao modo de incentivo
estatal ao cinema:

a)manter oprincipio atual, que transfere
verbas e decises de produgdo a empresas
privadas. Segundo essa visdo, o Modelo
adotado até agora foi um sucesso, e sua
descontinuidade se deve a uma retracao
ocasional, que devera sersuperada a médio

prazo. O problema agora seria
“complementar’ a politica cinematografica
com incentivos para as dareas de



especial

" E preciso aumentar o compromisso do Estado e dos governos com
0 cinema brasileiro, criar e manter uma politica publica
cinematografica permanente.”

distribuicdo, exibicdo e criacdo de um
balcdo estatal;

b)mudar o principio da agdo estatal, no
sentido da capitalizacdo das empresas
cinematograficas mais capazes de produzir
carteias de filmes, com continuidade e
presenca de mercado.

Vocé concorda com esse resumo? Existem
outras idéias? Qual a sua posigdo?

D: O fomento por meio de rendncia fiscal,
apesar dos vicios tipicos de todos os
incentivos, descentralizou o processo de
producao. Mas também 0
desprofissionalizou, criando a figura do
produtor de servicos, que viabiliza projetos
de diretor. E um mal que atinge fortemente
0s cinemas subsidiados. Além do que, os
investidores institucionais, praticamente
compulsoérios, tém mais interesse no
marketing do seu proprio produto que na
atividade cinematografica. O modelo é mas
ndo pode ser excludente, até mesmo porque
ndo se monta uma industria cinematografica
sem a presen¢a empreendedora do produtor.

Acredito que deveria criar-se uma
nova receita, retirada da propria atividade
audiovisual, até para ndo ter que ouvir que
0 cinema estd aumentando a mortalidade
infantil. Baseada conceitualmente no direito
compensatério originado pela ocupagdo
macica do mercado de salas e pela falta de
acesso do filme brasileiro a televisdo aberta.
Isto induziria a criagdo de um érgdo de

recolhimento e repasse de recursos, que
forgosamente teria que controlar o conjunto
de atividade, logo produzir transparéncia
sobre ela. Eventualmente em cooperagdo
com as entidades e associa¢Bes de classe,
numa  parceria Estado-Sociedade.
Regulamentacgdo e fiscalizacdo sdo uma
questdo controversa, a ser embasada técnica
e politicamente, presidida pelo paradigma
da auto-sustentabilidade. A suplementacéo
do mercado, a partir da sua reparticdo e da
relacdo custo-beneficio em cada “janela”
(meio de difusdo), pode ser uma etapa
intermediaria que além de beneficiar a
producdo, deveria contemplar também a
distribuicdo e a exibicdo do filme brasileiro,
sob a forma de um prémio adicional de
renda.

S: Vocé acha que deveria haver mecanismos
especificos de apoio a longa-metragens de
cineastas estreantes

D: Os primeiros filmes sdo sempre mais
dificeis de levantar a producdo e
representam a possibilidade de renovacéo.
Mas hd um problema: dependendo do
volume de primeiros filmes, desenha-se uma
tendéncia a proliferacdo de diretores
desproporcional as possibilidades de
producdo. Numa inddstria autbnoma os
préprios resultados se encarregam do
processo de sele¢do, imposto pela realidade
e aceito por todos. Num cinema subsidiado,
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com o leque de estréias renovado a cada ano
a tendéncia é criar a figura cléssica do diretor
desempregado, que se sente injusticado. E
preciso pensar também em mecanismos
especificos de apoio aos filmes de diretores
veteranos. Tenho realmente muita vontade
de assistir ao Castro Alves, de Nelson Pereira
dos Santos, numa producdo Luiz Carlos
Barreto, a exemplo do que russos e
americanos fizeram com Kurosawa.

S: “E qualafun¢do do curta-metragem no
CB? Deve-se adotar uma politica de
incentivo mais ousada no que se refere a
exibicdo dos curta-metragens, ou afuncéo
do curta é de formacgdo técnica, devendo,
entdo, permanecer assim onde esta hoje, no
circuito cultural o cinéfilo?

D: A média de qualidade do curta ¢, no
minimo, igual a do longa. O painel criado
pela sua multiplicidade e por sua liberdade
& muito rico e ndo pode ser sequestrado por
razdes de economia interna de qualquer
segmento. Sua exibicdo na sala, no entanto,

nao deve ser obrigatoria sob pena de ser
caracterizada como intervencdo na ordem
econdmica, com liminares na justica etc. Tem
que ter o consenso do exibidor e a
receptividade do publico. O espaco aberto
pelas salas especializadas seria uma ponta de
langa, da mesma forma que as redes publica
e educativa de televisdo. Agora, bom mesmo
seria a veiculagdo pela Internet, a nivel
mundial. De qualquer maneira, o curta-



especial

"0 grande publico potencial do filme brasileiro € aquele que néo
esta indo ao cinema, os excluidos cinematograficos, os verdadeiros
sem-tela, desprezados pelo cinemé&o.”

metragem é o produto jovem que esta
faltando no mercado.

SINOPSE: Com a entrada de capital
internacional na televisdo no Brasil,
aumentam ou diminuem as possibilidades
de parcerias entre TV ecinema nacionais?
Ou assistiriamos inclusive a um processo de
desnacionalizagdo, da producdo de TV? Ha
quem fale em um panico da Globo diante
de eventual concorréncia das tvs latinas,
como brago das trésgrandes americanas, em
territorio brasileiro. Em que termos? Se
nao, em que termos deveria serpensada a
relacdo TV/ Cinema no Brasil hoje?

D: A televisdfo é uma outra dimenséo.
Ela vive da publicidade e ndo do ingresso,
oferece informacgBes e entretenimento
praticamente gratis. O principal problema
é que sua propria producdo interna
monopoliza seu tempo mais lucrativo, o
primetime. E que a conglomeracdo de
diversos meios de comunicagdo em torno
dela é uma tendéncia mundial que escapa
ao controle social. Alguém se lembra do
Conselho Nacional de Comunicagdo Social,
instituido pela “cidadd” - aquela que ndo
colou - em 88? Em termos de ficcéo, o filme
e a novela sdo 0 mesmo material (uma trama
com atores falando em portugués,
registrados por uma camara) em formatos
diferentes. Logo, dar exclusividade a uma
em detrimento do outro, como acontece,

pode ser considerado pratica de concorréncia
desleal.

pardmetro de remuneracdo ndo o custo de
compra do filme importado, mas o custo

O mercado atingido pela televis&alucdo da ficgdo dramatica, realizada

¢ no minimo de oitenta milhdes de
espectadores, 0 que ja é razoavel a nivel
mundial. Logo desperta atengdo e ambicéo.
Ha nitidamente em curso uma operagdo de
quebra do semi-monopdlio em que se
encontrava a televisdo, com caracteristicas
enddgenas e exdgenas. Enddgena, o acesso
das classes D e E ao aparelho de televiséo.
Exdégena, a parceria de dois grandes
estadios, como a Warner e a Disney, com a
vice-camped de audiéncia. Como a relagéo
da producdo televisiva interna ou do
produto importado com o filme brasileiro
serd sempre de concorréncia, é provavel que
a televisdo queira até produzir seus proprios
filmes, mantendo a verticalizacdo da
producdo e seu controle sobre a exposi¢do
do produto. Sem dar colher de cha, isto &,
abrir o veiculo para a producéo
independente. A televisdo pode até
empregar a mao-de-obra cinematogréfica,
mas ndo vai criar espago para um produto
que ndo seja dela, nacional ou estrangeiro.
A televisdo a cabo, como a sala de exibicdo
ou a Internet, esta limitada ao topo da
pirdmide social, e ndo cria escala para um
produto de consumo forgosamente de
massa. A relacdo cinema/TV no Brasil deve
passar obrigatoriamente pela exposi¢do do
filme brasileiro na televisdo aberta, a
comecar pela rede publica, e ter como
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internamente. No minimo. A remuneragédo
do filme brasileiro na televisdo aberta
deveria se referenciar ao faturamento
realizado nos intervalos publicitarios.

S: Que agbes vocé acha que poderiam
contribuir para ampliar os atuais parcos
5% do mercado cinematografico alcancados
pelo cinema nacional?

D: Dispondo de recursos - a partir da
criacdo de uma receita nova - um adicional
de bilheteria que garantisse a renda media
do exibidor do filme brasileiro. Mas isto
seria ainda um paliativo. O problema
estrutural é a falta de salas, sobretudo para
o filme autoral, cuja produgdo abundante
¢ induzida pela atual legislacdo de
incentivos. Exposicdo dos trailers na tevé
aberta ou no conjunto de salas, isto &,
aumento da visibilidade do conjunto da
producdo também ajudaria. E mais que
tudo, um governo que, em termos de
cinema, governe.

S: Especificamente quanto aos muitos
filmes recentes de curtissima ou nula
carreira nas salas, o que houve? Trata-se
de um problema intrinseco ao circuito
exibidor? Ou o problema esta no
descompasso entre a producdo e ogosto do
pGblico? Ou talvez os problemas se
concentram numa baixa criatividade de
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"0 projeto nacional de que o pais carece pode comecar pelo
cinema, desde que facamos nossa parte.”

marketing e distribuicdo?

D: O filme brasileiro perdeu “imagem” junto
a um publico maior. O numero de salas é
insuficiente. A distribuicdo ficou
concentrada numa s6 empresa que faz o que
pode, mas pode pouco. Até mesmo porque
os filmes de maiores atrativos s&o
encaminhados para as grandes
distribuidoras. Tudo isto somado, termina
gerando um canibalismo proveniente do
excesso de oferta de filmes autorais. Quanto
ao gosto do publico, me parece
modestamente, que os filmes falam
insuficientemente da vida real, do Brasil
real. Por exemplo, onde estdo os filmes sobre
jovens, que constituem a maioria absoluta
da platéia cinematografica? Alem do que o
talento e o entusiasmo para langar e manter
em cartaz o filme brasileiro parece ter sido
enterrado junto com a distribuidora da
Embrafilme. Ndo ha visdo de conjunto nem
na producdo nem na distribuicéo.

S: Opulblico de cinema no Brasil é hoje
restrito a elite, como resultado combinado
do empobrecimento da populagdo, aumento
do ingresso e concentracdo de salas em locais
nobres das cidades maiores. Sdo possiveis,
no ambito cinematografico, agbes que
busquem essa parcela pobre da populagao,
excluida do publico nacional? Ou o
problema é tdo maior, tdo mais grave, que
extrapola a possibilidade de acao

especificamente cinematografica?

D: Em vinte anos o preco médio do ingresso
multiplicou no minimo dez vezes. O cinema
como lazer deixou de fazer parte da vida do
povdo. As experiéncias de cinema volante,
ambulante, na favela, em auditérios néo
exclusivamente cinematografico sinalizam
resultados positivos, muito positivos. O grande
publico potencial do filme brasileiro é aquele
que ndo esta indo ao cinema, os excluidos
cinematograficos, os verdadeiros sem-tela,
desprezados pelo cinemdo. E Gbvio que o
problema nasce da ma-distribuicdo de renda e
da injustica social. Mas se fosse realocada uma
parte dos recursos aplicados, que escorrem
literalmente pelo ralo, poder-se-ia enfrentar a
situacdo. Até mesmo construindo salas
especialmente destinadas ao filme brasileiro e
outras cinematografias nacionais que nem
chegam aqui. O conceito é democracia
audiovisual, filmes do mundo inteiro para
todos.

S: Quanto ao cinema nao-comercial, qualdeve
ser a agdo estatal? Que medidas, tanto de
producdo como de distribuicdo/exibi¢do, vocé
acha que seriam necessariaspara esse cinema
que visa publicos segmentados, a margem do
mercado?

D: Primeiramente restaurar o Centro Técnico
Audiovisual, que de fundacdo passou a ser
departamento e é o patinho feio da FUNARTE.
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Ele ja deu uma grande contribuigdo em termos
de producdo e difuséo do filme cultural, pode
continuar a faze-lo. A cultura é a educagédo
informal, mas poderia se aproveitar da
estrutura audiovisual da rede de apoio a
educacdo formal, como TV - Escola, Rede
Brasil (tevés publica e educativa), etc. As salas
especializadas, aproveitando seus tempos
ociosos, como fazem os multiplex, podem
também abrir este espaco. E um canal por
assinatura, dedicado exclusivamente a este tipo
de cinema, faria contraponto com o Canal
Brasil.

S: Colocando-se na condigdo de responsavel
pela politica nopais, condicdoja ocupadapor
vocé, quais osprincipais desafiospara cumprir
oprojeto que vocé delineia acima?

D: E como reinventar o mundo. Falta tudo. O
desafio principal é, simultaneamente, despertar
a sociedade e comprometer o governo. Cinemas
nacionais sdo questdo de Estado ou ndo sdo
nada. Afinal de contas, para que Hollywood
viva é preciso que o mundo inteiro a sustente.
E a nds, quem sustenta? O projeto nacional
de que o pais carece pode comegar pelo cinema,
desde que facamos nossa parte. A cultura é a
nossa for¢a e a economia, nossa fraqueza. N&ao
era o que Paulo Emilio dizia de Glauber? Nada
impede, em tese, que tenhamos um cinema
forte, cultural e industrialmente. O cinema
brasileiro pode até ter a vocagdo do abismo,
mas ndo tem a da mediocridade.
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O V6o Cego da (falta de uma)
politica nacional de cinema

por Manoel Rangel

J& estéd passando da hora de que alguém
diga em alto e bom som o que muitos pensam,
mas ninguém diz: é preciso recriar a
Embrafilme. Pode ndo ser este o nome,
certamente ndo serd nos mesmos moldes da
falecida, mas ndo é possivel gerir a politica de
cinema do pais sem a existéncia de um
organismo forte e com autonomia para
disputar espaco no mercado para o cinema
brasileiro.

Os termos da equacdo ndo S0 Novos.
Persistem os velhos obstéculos: as salas de
cinema ocupadas, as televisGes ocupadas, o
mercado de video ocupado. A sustentar esse
quadro, amplamente desfavoravel, um
mecanismo de producdo que ndo favorece a
continuidade e a busca de novos caminhos; um
setor de distribuicdo monopolizado pelas majors
americanas; exibidores submissos a politica de
lote das majors ou aos “encantos” do filme
americano; redes de televisdo desobrigadas da
exibicdo de filmes brasileiros e da contratacdo
de producbes independentes; locadoras de
video com prateleiras com um género Unico
no mundo: “nacional”.

Diante disso que filme brasileiro sera
capaz de encontrar o seu publico? Como
esperar que os filmes se paguem e retornem
para viabilizar novas producdes? Como cobrar
que os filmes dialoguem com a nossa realidade,
nossos dilemas, nosso futuro? Como acreditar
que é possivel a curto prazo levar a nossa
cinematografia a atingir 20%, 30% do
mercado brasileiro de cinema?

A cansativa
auséncia de
novidades

Postos as claras, esses

sdo alguns dos velhos
problemas do cinema
brasileiro. Alguns se

sofisticaram, como a exibigao,

diante da entrada do exibidor

americano no Brasil, ou a

televisdo, ampliado o seu raio de

acdo com os canais pagos, a internet

e o0 surgimento do cinema digital.
Entretanto, se os dados se alteram,
ganhando maior complexidade, os termos

da equacdo continuam rigorosamente iguais

e em esséncia a origem dos problemas é a
concorréncia predatéria que o cinema
americano exercita em todo o mundo.

Entretanto, se todos concordam no
diagnéstico, na hora de apontar solugdes cada
um segue seu proprio lema, convicgdes ou
simplesmente necessidades. De certo modo
revelando um cansaco diante de um quadro
que ndo se altera, mesmo quando tudo no
mundo parece mudar. Cansaco que acaba por
tornar in6cuas mesmo as mais bem
intencionadas medidas de apoio ao cinema
brasileiro.

As Ultimas medidas anunciadas pela
Secretaria do Audiovisual do Minc, ilustram
com exatiddo o vdo cego que se tornou a
politica de cinema no Brasil. Em dois episodios
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esta falhando!

O motor direito

perdendo altitude!

Estamos



distintos, mas bastante proximos, a secretaria
do Audiovisual anunciou: 1. A intengdo de
permitir as televisOes brasileiras a utilizagdo dos
mecanismos da lei Rouanet e da lei do
Audiovisual para produzir cinema; 2. A
reducdo da cota de tela para o filme brasileiro.

Os episodios tiveram protagonistas
distintos. O primeiro é de lavra Unica e
exclusiva do secretario do Audiovisual e do
ministro, numa tentativa canhestra de
viabilizar o cinema brasileiro, a partir, em suas
proprias palavras, da mais bem sucedida
indastria audiovisual brasileira. O ministro
concluiu que permitindo as redes de televisdo
0 abatimento integral do imposto de renda elas
se interessardo pela producdo de filmes
brasileiros, e com isso viabilizardo uma
inddstria cinematografica. Esqueceu de
combinar com as redes de televisdo, que
apressaram-se em negar o interesse no
mecanismo, obrigando a rede Globo, possivel
interessada com sua Globo filmes, a dizer o
6bvio: ndo necessita de incentivos
governamentais para produzir cinema.

O segundo episddio é mais complicado.
Sacramentada pela SAV, a reducdo da cota de
tela resultou de um acordo feito pelo SNIC
com a FENEC, com a anuéncia da ABRACI e
da APACI. O acordo, que s6 sera de
conhecimento publico quando da sua
publicacdo pelo governo, prevé que a cota de
tela vai variar de acordo com a quantidade de
salas mantidas pelo exibidor em um
determinado ponto, sempre de acordo com
uma planilha que prevé como piso para uma
Unica sala uma cota de tela de 28 dias. A
planilha, com uma série de variaveis, termina
por estabelecer uma cota de tela inferior aos
49 dias em vigor. A base do acordo: a
inexisténcia de mecanismos de fiscalizacdo que
assegurem o cumprimento da cota de tela. A
partir desse fato conclui-se que o melhor
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caminho é um bom entendimento com o
exibidor, aquém do que a fragil legislagdo ja
garantia ao realizador —esquecido o fato de
que todo bom entendimento com o exibidor
no Brasil esteve apoiado antes de tudo em
legislacdo favoravel ao filme brasileiro e
fiscalizacdo.

Cada um a seu modo, levando em conta
que nenhum dos protagonistas sdo desavisados
dos problemas reais do nosso cinema, os dois
episodios sinalizam uma mesma e grave
enfermidade: a desisténcia diante do
verdadeiro entrave ao desenvolvimento do
cinema brasileiro, ou na melhor das hipdteses
o desespero diante de nimeros que ndo se
alteram ou de problemas que n&o se resolvem.

As razdes socioldgicas da SAV

O ministro da Cultura e o secretario do
Audiovisual, esclarecidos que séo, tém feito
algum esforgo para envolver o conjunto dos
organismos e atores do cinema brasileiro na
geréncia da politica governamental de cinema.
Empenham-se em entender as questfes do
setor, discorrendo horas sobre as questdes e
tentando pescar aqui e ali as medidas que se
fazem necessarias. Anunciam ja ha bastante
tempo uma consolidac&o geral das leis do setor,
que entre outras medidas traria de volta o
recolhimento de uma parte dos impostos sobre
a remessa de lucros das majors para um fundo
de cinema e reestabeleceria valores reais na
cobranca de taxas sobre a entrada do produto
audiovisual estrangeiro no Brasil (que hoje
entra no pais como quer, pagando apenas uma
taxa simbdlica).

A par as boas intences e o desejo de fazer,
0 Ministério vai dando mostras de que ndo
rene em si 0o dominio e a forga necessarios
para implementar nem a consolidacdo das leis
com as duas simples mas fundamentais

medidas; nem um projeto de cinema para o
Brasil. O que os impede? Em parte o desejo
de operar o0 congragamento entre os interesses
do cinema americano e os realizadores do
cinema brasileiro, reunindo na mesma casa
como irmaos a raposa e a galinha. Em outro
tanto, provavelmente, a percepgdo intima de
que ndo faz muito sentido ficar na defesa de
salvaguardas para o cinema brasileiro, quando
seus colegas de governo e base politica que lhes
dao sustentacdo ja abandonaram ha muito a
defesa de salvaguardas para setores muito mais
poderosos da economia brasileira, como a
televisdo ameacada pelo ingresso de capital
estrangeiro e os bancos em pleno processo de
desnacionalizacéo.

Ao ministro da Cultura e ao secretério
do Audiovisual ndo tem restado outro papel
sendo o de empurrar com a barriga o problema,
certos de que algum dia cumprirdo o plano de
metas da campanha do presidente, e enquanto
isso, como nao é possivel sobreviver inativos, a
conduzir um v6o cego pelas centenas de
proposicdes possiveis para o cinema brasileiro,
onde tudo estd por fazer e qualquer aceno é
capaz de comover profundamente realizadores
frustrados em sua vontade de fazer cinema.

O (des)encanto dos realizadores

Alguns  realizadores  brasileiros
aprenderam com relativa rapidez a obter
recursos de incentivos fiscais entre os gerentes
de marketing e empresarios, enquanto existiam
grandes empresas estatais e homens de governo
intermediando o apoio das empresas privadas.
Quando as condigdes favoraveis desapareceram,
se deram conta de que 0 mecanismo inventado,
era apenas um mecanismo de producdo e
mesmo nestes termos, absolutamente precario
diante do desprezo das elites brasileiras pela
imagem e expressdo do povo e do pais.



Estes realizadores tém o mérito de terem
resgatado a producdo de cinema no Brasil, mas
junto com ele o demérito de que quando
puderam escolher em 1993, em uma situago
politicamente mais favoravel, optaram por
mecanismos que flertavam com os dogmas da
turma neoliberal, abdicando da nossa trajetoria
nos negdcios de cinema e de reporem solugdes
globais para o0 nosso cinema.

Estes quadros, velhos quadros do nosso
cinema, acrescidos de um ou outro novigo,
seguem sendo os principais articuladores de
toda e qualquer medida que envolva cinema
brasileiro. Dominam as leis econdmicas do
cinema, conhecem a fundo o territério em que
se movem, detém a autoridade dos que ja
fizeram muito. O problema é que ao
defrontar-se pela enésima vez com o cenario
precario do nosso cinema, abandonaram
qualquer projeto de intervencdo sistémica.
Passaram a agir por questdes pontuais: uma
verba para comercializacdo aqui, uma
distribuidora ali, um acordo de exibig&o acola.
Em dltima instancia movidos mais pelas
conveniéncias dos projetos particulares, do
que pelo projeto coletivo de viabilizar o
cinema brasileiro, pleno, auténomo,
recusando a condicdo de socio menor e
pitoresco da inddstria americana.

No passado, precisamente durante os
anos 60 e 70, boa parte desses quadros
usaram toda a criatividade e capacidade de
trabalho de que dispunham para viabilizar
esse projeto. O projeto de cinema brasileiro
0s contemplava, como certamente realizando-
se agora os contemplaria em posicdo de
destaque. O que se perdeu? Talvez a crenca
no projeto. Talvez a convicgdo nas nossas
possibilidades de fazer vingar o Brasil, e com
ele o cinema brasileiro. Provavelmente curvam-
se aquela maxima: pirdo pouco, primeiro o
meu; lema dos tempos em que vivemos.
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Correg6es de rota

Confrontados com a tempestade,
tendo tais pilotos a frente e vendo a
nave trepidar a cada parede com que
tromba, jA ndo é possivel que os
realizadores  brasileiros  se
contentem com coquetéis e fogos
de artificio para os seus filmes.

E preciso que distanciam-se
da tentacgdo de cuidar do seu,
de abracar pequenas medidas

paliativas ou  pensar
corporativamente, para
empenhar-se em um

projeto geral para o cinema

brasileiro. A prosseguir os

termos de hoje, o cinema

brasileiro seguira

condenado a ser um

exilado em seu proéprio

territério, poucos terdo as

condicdes para realizar seus

filmes e menos ainda para que sejam exibidos
adequadamente. Afinal, nem que seja pelo
dever do oficio, um filme exige do seu
realizador o empenho para que se torne
cinema, encontrando seu publico, expondo as
convicgdes com que nasceu, provocando outros
filmes.

De que projeto geral estamos falando?
Daquele que se constituiu de 1975 a 1980,
com a existéncia de um organismo &gil o
suficiente para intervir no mercado e lidar com
as suas sazonalidades, e solido o bastante para
regular o mercado a favor do cinema brasileiro.
Ou seja um organismo que reuniu em si a
condicdo de produtora, distribuidora,
legislador e fiscalizador. A esses horizontes
teriam que ser agregados com forca a lida
direta com a exibicdo e com as redes de
televisdo. Simplificando: uma Politica Nacional
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de Cinema, com instrumentos coordenados
entre si para fazer com que a mesma seja
cumprida.

Por tudo: Embrafilme. Com tudo que ela
significou em sua primeira administracdo. Ao
largo das méagoas, por cima da ignorancia e do
preconceito, nem que seja porque € 0 Unico
paradigma genuinamente brasileiro, como os
nossos filmes, para enfrentar os obstaculos e
os adversarios, e fazer existir cinema brasileiro.
De posse do paradigma, o desafio sera lancar
méo da mesma criatividade e capacidade de
trabalho de outrora, para enfrentar os velhos
problemas, os novos e 0s novissimos que
certamente se apresentardo ao confrontarmos
mais uma vez a pretensdo hegemonista do
cinema americano. Embrafilme, seja este ou
outro o nome que queiram dar a Politica
Nacional de Cinema.
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Hip, hip, hurral

festivais brasileiros abrem maéao da reflexdo critica, e
lancam-se num delirio de mercado

por Paulo Alcoforado

Homem toma taxi em frente a hotel que hospeda
convidados do 27°Festival de Gramado - Cinema
Latino e Brasileiro.

Boa noite.

Boa.

Frio!

Essa época...

Desculpe perguntar, mas quanto é que
pagam pro senhor trabalhar a essa hora,
com esse frio?

Nada ndo. Eu t6 aqui porque os
organizadores disseram que eu podia cruzar
com alguém da Globo... Por enquanto eu
ndo cruzei com ninguém... Tipo Vera
Fischer.

Vocé ndo t& me conhecendo?

... TO sim! Vocé ndo é o... 0... de qual
novela vocé é mesmo?

Ndo, ndo sou ator ndo, foi so
brincadeira. Eu sou apenas um critico de

cinema.

E, mas voca parece mesmo com aquele
ator... N&o t6 lembrando o nomel...
Siléncio, até o fim da corrida.

Esta situacdo real, vivida por Alfredo
Manevy (da editoria da Sinopse), da a tonica do
que é hoje o festival de cinema no Brasil, do
taxista ao seupromoter —um arremedo do Oscar.
Como se ndo bastassem os filmes terem emergido
apo6s o ultimo colapso de producéo sob a forma
de “cinema americano feito no Brasil”, nossos
festivais os receberam como verdadeiras cal¢adas
da fama, como o sapatinho da Cinderela, a espera
do modelito adequado as (suas?) medidas.

Que filme é esse, que esperam com
tapete vermelho e holofotes, que faz com que as
donas subam em scarpins e 0s senhores suem sem
reclamar sob seus palet6s? Que filme pode ser
esse?... Foi-se o tempo em que o festival
respondia a demandas sociais concretas,
estruturando-se como férum, e o filme era um
instrumento de intervencdo na realidade. Foi-se
o tempo em que o festival era desafiado por um
conjunto de filmes a promover a reflexdo critica

acerca da produgéo nacional. E, o mundo mudou.
Hoje é o festival que desafia os filmes a se
moldarem, sob a inspiracdo da doce abstracéo:
0 mercado.
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Ai os realizadores encontram a paz
na certeza de que cinema ndo passa de
entretenimento, e critica, de um texto
opinativo, 0 que os torna mais resistentes a
ndo-divulgacdo das comissdes de selecdo e
premiacdo nas fichas de inscri¢do dos festivais.
Intencionalmente ou nao, o festival de cinema
no Brasil acaba fazendo com que o selecionado
se sinta alvo de um designio divino.

Quem se importa se 0 32° Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro selecionou para
sua mostra competitiva, em 16mm, o filme
Tormentos, filmado nos EUA, com elenco local
e falado em inglés? Ah!... A diretora nasceu
no Brasill Quem se importa se 0 5° E Tudo
Verdade - Festival Internacional de Documentarios
selecionou o ensaio poético ndo-documental
Passadouro? Pluralidade. Passada a onda do
Dogma e seu selinho, que deixou como legado
como fazer cinema (in)dependente americano
com sotaque dinamarqués, a moda agora é o
“boom do documentario”, “o melhor
momento do documentario nacional”, "a
vocagdo documental do brasileiro”, vendendo
gato por lebre, e enchendo os festivais de
documentario de reportagens enfadonhas. O
festival de cinema no Brasil resolveu deixar
de pensar a producdo para se dedicar a criar
modismos visando sua autopromocao.

E o pior é que, a essa altura do
campeonato, o festival ainda vacila diante de
diferentes suportes e bitolas. E mais ou menos
assim: apesar de ndo precisar deles, o deus



mercado condiciona 0s
festivais brasileiros, que
passam a ndo selecionar
para  suas mostras
competitivas filmes que
ndo sejam longas em
35mm ou videos broadcast,
e se seleciona, ndo premia,
e se premia... Diversidade.
O mesmo 5° E
Tudo Verdade que faz uma
provocacdo interessante,
aceitando inscri¢Bes de
filmes, 16mm e 35mm, e
videos numa mesma
mostra competitiva - uma
questdo de fato a se pensar
-, ndo seleciona nenhum
filme 16mm... Os dois
maiores festivais
brasileiros em estrutura,
Brasilia e Gramado, ainda
resistem em criar
competicGes em video, e 0s
que ja cederam, parecem
tratd-lo, e ao 16mm, como
um indigente filmico
sedento por uma caridade,
que se traduz num
ndmero muito menor de
prémios previsto em
relacdo ao primo rico, o
filme 35mm. Parece haver
ai uma grande contradicdo
entre a falta de estimulo ao
suporte e o discurso de
muitos dos diretores de
festivais, que vdo aos
cadernos de cultura alardear a
democratizacdo do acesso ao audiovisual
promovida pelo video, e sua conseqliente
renovacdo do quadro de realizadores.
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A conseqlUéncia natural do
direcionamento dos festivais ao mercado é o
surgimento de mostras e festivais que
procurem responder a demandas especificas,
mas, de tdo especificos, acabam correndo o
risco dessa necessaria resisténcia acabar
transformando-se numa atividade de gueto,
ndo sendo incomum n&o levarem a cabo suas
propostas, até por erros no estabelecimento
do foco. Isolados do conjunto da producéo,
ndo raro ndo se apercebem do momento de
abrir a guarda, pelo inevitavel crescimento
de um festival que tem essa pegada.

A Mostra Curta Adoidado (curtas em
16 mm), ndo realizada em 1999, promete
voltar este ano. O Festival Nacional de Video -
A Imagem em 5 minutos permanece preso a
camisa-de-forga de um formato que ja
estrangula a expressdo do quadro de
realizadores que s6 foi possivel formar por
conta desta restricdo, num primeiro
momento. N&o seria o festival que deveria
pensar a producdo do formato mais
recorrente? O Festival do Filme Documentério e
Etnografico de Belo Horizonte acaba
restringindo tanto seu conceito de
documentario a etnografia - rebatizada “arte
do encontro” -, que filmes inscritos que
bebem na fonte do documentério soviético
de 20 e do Cinema Novo Latino Americano,
por exemplo, sdo0 automaticamente
descartados.

A assustadora dificuldade do
festival brasileiro em conferir alguma
relevancia as mesas de debate —o momento
da reflexdo, por exceléncia—faz com que estas
quase nunca transcendam a velha e necessaria
discussdo dos entraves a producdo. E estes
sdo solenemente desprezados (ignorados?)
enquanto necessario ponto de partida para
se pensar forma de producdo, a exemplo do
Cinema Novo, que deve muito de sua forca
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a incorporagdo da “fome” a linguagem.
Enquanto isso, legendas do cinema nacional
levadas pelos préprios festivais terminam
“encarceradas” em quartos luxuosos de hotéis
cinco estrelas. O exemplo mais gritante vem
do VIII Cine Cearda, quando estavam
presentes Orlando Senna, Maurice Capovilla,
Geraldo Sarno, Vladimir Carvalho, Paulo
César Saraceni, Rogério Sganzerla e Mario
Carneiro, nenhum deles figurando nas mesas
de debates.

Diante de hotéis abarrotados pelos
convidados dos festivais, fica dificil entender
porque os realizadores de filmes e videos
selecionados, residentes em outros estados,
tém tanta dificuldade de conseguirem
hospedagem. Os festivais, em geral, so
acomodam 50% dos selecionados, se tanto.
Ou entdo, restringem o nimero de dias para
cada selecionado, como aconteceu no 1°
Festival do Rio, quando o realizador teve que
tomar seu lugar na filinha, atras da estrela
de roliadi, da estrela da globo e do
representante comercial; como se sua
participacdo se resumisse a assistir a exibicéo
do seu filme. Como se um bom festival
pudesse prescindir da presenca dos
realizadores.

Os festivais carecem de boas
mostras paralelas - retrospectivas ou filmes
contemporaneos que tenham como marca
uma producdo barata, inventiva e
comprometida com as questdes de seu
tempo. O E Tudo Verdade é, de longe, o
modelo a ser seguido, realizando em sua 5a
edicdo a mais completa retrospectiva sobre
Joris Ivens ja trazida ao Brasil. E essencial
que se faca essa aproximacdo, determinada
pelas formas de producdo, priorizando
cinematografias que correspondam a
realidade da producdo brasileira,
provocando e fornecendo “municdo” aos



realizadores, além do importante trabalho
de formagdo de platéia.

A marca mais flagrante da faléncia
reflexiva dos festivais estd nos processos de
Selecdo e Premiacéo. A escolha dos jurados
- processo de formacdo do carater do festival
- tem sido tratada como transferéncia de
responsabilidades, delegada geralmente a
pessoas desconhecedoras das questdes
audiovisuais, como se a omissao estivesse na
ordem do dia.

Um fato significativo vem do VI
Festival A Imagem em 5 minutos, que além de
exibir todos os videos inscritos, numa
espécie de prévia do festival, constituiu um
ombudsman que, a exemplo da comissdo de
premiacdo, teve duas mesas para encontros

com os realizadores e espectadores - um
festival que prevé em sua estrutura ser
discutido, transformado, durante sua
realizagdo. Qual a procedéncia dessa palavra,
ombudsman? Né&o seria preferivel um Bufdo,
desconcertante, tolerado, ndo poupando de
suas criticas nem a postura da platéia?

Por que ndo provocar debates com
os integrantes da comissdo de premiacéo,
que colocariam suas questdes e critérios
audiovisuais, para o 6bvio interesse dos
realizadores? Até para sanear as
despesas (convém lembrar que os festivais sao
viabilizados com dinheiro publico). A
realizacdo desses foruns de discussdo é
essencial ao crescimento dos realizadores,
que receberiam como contrapartida ao seu
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impeto criador, a reflexdo necessaria. Dessa
forma o festival presta conta também a
cidade que o sedia, provocando-a de forma
contundente, via realizadores locais e
espectadores em geral.

Aliads, o minimo que se espera que
seja cumprido pelo festival é a mobilizagdo
da cidade-sede, por meio de articulacdes
com a sociedade civil, até para que nao se
tenha a sensacdo de que se fosse realizado
num municipio vizinho, a tradicional cidade-
sede sofreria provocacdo igual. O Cinema da
Africa Negra foi o tema da 24a Jornada
Internacional de Cinema da Bahia que, apesar
de ter conseguido viabilizar a travessia do
Atlantico por cineastas da Africa luséfona e
francéfona, ndo conseguiu fazer com que as

liderangas negras baianas “atravessassem a
rua”.

O festival brasileiro esta diante de
uma encruzilhada: a saida facil, a cega
celebracdo do atual estado de coisas, ou o
lancar-se na reflexdo: O que significa
trabalhar com imagens num pais
subdesenvolvido (e ndo emergente), na
América Latina? O ato de refletir ndo pode
se confundir com uma bolsa de negécios, sob
pena de corromper-se a ideologia de
mercado, tomando o filme/video como um
apenas produto, indiferente a sua natureza
contraditéria de arte-industria.

Um bom processo de reflexdo
acerca do conjunto de filmes acarreta
noutras duas importantes atribuicdes do
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festival: a difusdo dos filmes/videos
premiados, que implica no esforco de
comercializa-los, ainda que contrarie o
padrdo mercadoldgico, e o estimulo a
producdo, através do anuncio de concursos
e editais, ndo esquecendo de levar em conta
que é através do video que se da hoje a
primeira experiéncia audiovisual.

Reduzido a balcdo de negdcios
atento aos Ultimos gritos da moda, o festival
ndo da conta de sua funcdo social,
provocando distor¢des entre os realizadores,
tais como o “turismo cinematografico”, que
consiste em percorrer 0 maior ndmero de
festivais possivel, respondendo as suas
“demandas” —piscina do hotel, praias, bares,
restaurantes, casas noturnas etc —no horario

das mesas de debates
e da mostra
competitiva. (0]
melhor exemplo vem
do VIII Cine Ceara,
quando a proépria
organizacdo do
festival esvaziou um
debate previsto com os jovens realizadores,
ao leva-los, no mesmo horario, a um
agradavel passeio ao Beach Park...

Talvez os festivais estejam
acertando em cheio ao celebrar, sem querer,
o “fim da arte”, ao promover o desfile da
expressdo de subjetividades dos realizadores,
sob a crise da representacdo da realidade. E
o pior é que os filmes somatizam
esteticamente a faléncia dos festivais - olhos
vendados, botando o rabinho do burro sobre
sua incredulidade na comunicagdo entre 0s
homens. A resultante disso tudo acaba sendo
a legitimacdo da“cultura do prémio”, dentro
e fora das telas, através de concorridissimas
cerimbnias de premiacdo dedicadas ao
“eleito do ano”, seguidas de fartos coquetéis.
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CaSO C h até\) O Nervo exposto

por Rodrigo Mehreb

Por mais absurda que pareca, a histéria
ainda sem final da filmagem de Chat6 sintetiza
muito bem os descaminhos da aplicacdo da Lei
do Audiovisual. Cada etapa de sua produgao
demonstra na pratica o real significado do
slogan “Renascimento do Cinema Brasileiro”.
Curiosamente, a midia que dedicou bastante
espaco ao assunto abordou apenas
superficialmente o capitulo mais intrigante
dessa comédia de erros: o envolvimento de
Guilherme Fontes, detentor dos direitos sobre
o livro de Fernando Morais com Francis Ford
Coppola- diretor de Apocalypse Now e O Poderoso
Cheféo.

Um breve resumo se faz necessario aos ndo
totalmente familiarizados com o que aconteceu.
Na esteira do sucesso do livro Chat6 de Fernando
Morais, Guilherme Fontes, um inexpressivo

jovem ator de novelas, adquiriu os direitos com
grande alarde. Prometia erguer a primeira
superproducdo do cinema brasileiro, realizar
videos, lancar fasciculos, série de televisdo enfim,
fazer muito barulho. Amparado em sua projecdo
como gald e no possivel vigor comercial do
projeto, conseguiu com facilidade carta branca
do Ministério da Cultura para captar o dinheiro
no ambito da Lei do Audiovisual que permite as
empresas abaterem até 3% do imposto de renda
daquilo que investem em cinema. Trés anos
depois, cerca de dez milhGes obtidos nédo foram
suficientes para que exista sequer um filme
pronto.

Uma das primeiras atitudes de Guilherme
Fontes, antes mesmo de comegar a filmar foi
tentar envolver no projeto Francis Ford Coppola
, hoje um diretor bissexto que dedica mais tempo
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a sua vinicola do que ao cinema. Ndo ha
antecedentes que permitam supor que ele
topasse investir dinheiro numa cinebiografia
milionaria feita por um brasileiro sem nem um
curta-metragem no curriculo. Coppola tem
fama de doido, mas néo é bobo. Tanto ndo é
que veio ao Brasil com as despesas pagas, posou
ao lado do aprendiz de cineasta, aproveitou o
carnaval, deu tchau e foi embora. Antes de partir
ainda conseguiu vender equipamentos
encalhados da sua antiga companhia, a Zoetrope
. Fontes, ao que tudo indica, tinha idéia criar
no Brasil uma espécie de filial do
empreeendimento coppoliano. Caso contrario,
ndo teria batizado de Zoebra sua empresa de
finalizacdo feita com dinheiros obtidos na
FINEP( Financiadora de Estudos e Projetos),
orgdo do Ministério da Ciéncia e Tecnologia.
No inicio dos anos 80, Francis Coppola
corajosamente partiu para criar seu proprio
estidio de cinema com o objetivo de explorar
0s espagos deixados pelo cinema comercial
americano que iniciava um processo irreversivel



de imbecilizagdo. Sua idéia era produzir filmes
de sucesso que pudessem equilibrar o risco de
investimentos em produ¢des mais ousadas e
experimentais. O sonho foi abortado logo de
inicio quando o extravagante musical O Fundo
do Coracdo, naufragou redondamente nas
bilheterias e foi detonado pelos criticos. Sob a
oOtica da industria, a Zoetrope fracassou, mas a
histéria do cinema americano poderia ter sido
diferente se Coppola vencesse seu desafio. Em
pouco mais de dois anos, a Zoetrope patrocinou
o relangamento de Napoledo de Abel Gance,
produziu Mishima de Paul Schrader, Hammett, o
primeiro e péssimo filme americano de Win
Wenders, além de O Selvagem da Motocicleta e o
ja citado OFundodo Coracéo do proéprio Coppola.
Vistos em retrospecto, sdo erros e acertos que
demonstram uma disposi¢ao real de formar um
publico oposto ao que lotava os cinemas para
ver as exaltagBes neo-conservadoras de George
Lucas e Steven Spielberg ao gosto médio.

As ambices de Coppola e Fontes tem em
comum o fracasso e o carater meio delirante da
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iniciativa. A comparagao pode parecer meritoria
para alguém cuja importancia no cinema é
nenhuma, mas a aproximagdo das duas historias
ilustra paradoxalmente diferencas abismais nas
formas de se pensar e de se fazer cinema. De
um lado, esta o jogador que correu todos os
riscos para conseguir autonomia criativa.
Arruinado, Coppola teve que trabalhar durante
anos para pagar banqueiros. De outro, um
aventureiro que repete a velha estratégia dos
empreendedores nacionais: obter beneficios
privados a custa de dinheiro pablico. A queda
de Coppola teve algo de heroica. Diretor
consagrado, ganhador de Oscar, ele poderia
apenas dormir sobre os louros, mas seguiu a
risca sua filosofia inicial de se introjetar no
sistema para desestabiliza-lo por dentro.
Guilherme Fontes, ao contrario, em seguidas
entrevistas revelou a intencdo de se tornar um
novo Luiz Carlos Barreto. Queria entrar para
aquele clube fechado de meia-duzia de
realizadores do qual também fazem parte Caca
Diegues, Sérgio Resende e outros poucos que
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concentram recursos em producdes dispendiosas
e soporiferas. E bom que se diga que Fontes é
apenas a ponta de um iceberg de erros que se
reiteram h& mais de 30 anos.

N&o admira que Luiz Carlos Barreto tenha
assestado suas metralhadoras contra Chatd. Um
filme ndo concluido chama excessiva atencdo
sobre os buracos de uma lei que deixa alguns
realizadores numa situagdo muito tranquila.
N&o importa que a frequéncia seja baixissima,
o dinheiro de quem produz e dirige ja é tirado
antes em quantidades bem maiores do que um
simples salario. S6 perde quem paga imposto.
Na hipatese de existir lucro, o dinheiro ndo volta
para o contribuinte nem mesmo na forma de
financiamento de novas producoes.

Da forma como ¢ estruturada hoje, a Lei
do Audiovisual nada mais faz do que atualizar a
linha de conduta do antigo INC (Instituto
Nacional de Cinema), 6rgdo que o regime
militar criou para normatizar a producéo
cinematografica sob a tutela do Estado.
Conforme observou Miguel Pereira no seu
ensaio “Cinema e Estado: Um Drama em Trés
Atos”, as produgdes realizadas sob a égide do
INC se enquadravam na “vertente do
pensamento cinematografico identificada com
0 cinema universalista sem compromisso com
as realidades subdesenvolvidas do pais. Era uma
[concepcdo que confundia o bom cinema com
seu acabamento técnico”. Tendo em vista a
obsessdo nacional que se tornou a conquista de
um Oscar como duvidoso canal para a conquista
do mercado externo e a linguagem massificada
e académica de mais de 90% das producdes a
impressdo que tem é que Miguel Pereira
antecipava esse tal “Renascimento do Cinema
Brasileiro” que existe em slogan se ndo em fato.
Se Chat6 nunca for langado talvez se intensifique
0 questionamento a um modelo centralizador
de financiamento. Caso fique pronto algum dia,
talvez seja apenas mais um filme.
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Teoria de Género e Teoria de Autor

por Mauro Baptista

Uma indUstria de cinema néo se constroi
com filmes de “autores”, no sentido
vulgarizado de filmes pessoais, mas oferecendo
uma producdo diferenciada, ou seja, um
conjunto de filmes de diversos géneros que o
espectador possa identificar e
antecipar seu conteddo e forma
antes de comprar o ingresso. Os
filmes de diretores com um estilo
e visdo singular devem ser o brilho
do total da producdo, devem
servir para prestigiar e renovar a
linguagem da producédo em série,
mas ndo podem ser o Unico nem
o principal objetivo de uma
industria de cinema. Néo
somente porque o mercado e
publico potencial desse tipo de
filmes é limitado, mas porque no
cinema, como no resto das artes,
ha dez artesdos para cada artista
inovador.

O conjunto de wuma
producdo industrial cinema-
togréfica deve atender a demanda
de publicos especificos com
diferentes tipos de filmes - o filme
hoje chamado de “arte”
(classificacdo elitista) um deles. A
concepcdo dominante hoje separa
0 cinema brasileiro em duas
categorias bem distantes: cinema
convencional - e supostamente
comercial - e cinema de autor. O
curioso € que os filmes chamados

comerciais sdo, salvo excecles, produzidos e
concebidos como filmes de autor, ou seja,
seguindo apenas os instintos do diretor, sem
ter uma estratégia de producéo e langamento.
Por outro lado, os filmes chamados de autor

sdo pensados ja como filmes sem publico,
realizados, de antemdo, a fundo perdido. Sem
desconhecer os problemas de distribuicdo, o
resultado estd a vista: os filmes nacionais
ocupam apenas 5% das salas.1
Se quisermos fundar uma industria
cinematogréafica brasileira devemos pensar
numa producdo diversificada, com tipos de
filmes, que remetam a uma tradicdo de género.
Ha duas alternativas: primeiro,
criar e retomar géneros
brasileiros; segundo, reapropriar
- de forma antropofagica -
géneros presentes em outras
cinematografias que tenham
sucesso de publico. Quando
escrevo @géneros de outras
cinematografias ndo penso
necessariamente no cinema
americano. A comédia italiana de
costumes, o drama social e a
comeédia do cinema britanico
contemporaneo, o cinema de
crime de Hong Kong, sdo
possiveis exemplos que poderiam
ser recriados pelo cinema
brasileiro, para assim transforma-
los em algo diferente.

Para realizar este projeto, é
til prestar atengdo a teoria dos
géneros cinematograficos, que
durante as décadas de 50 e 60 foi
eclipsada pela teoria de autor.
Porém, devemos ter rigor e
seriedade para ndo transformar a
teoria de géneros no vale tudo em
que se transformaram a teoria e 0
conceito de cinema de autor.

Talvez o principal erro da
forma usual de hoje utilizar a

1 Esse erro conceituai leva que um filme brilhante como Cronicamente Invidvel (Sérgio Bianchi) n&o seja considerado comercial. Ora, o filme ndo é somente muito bom como tem um

enorme publico potencial: seu caudal de provocacdo, inteligéncia e humor tem mercado.
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teoria de autor seja a oposi¢do entre género e
autor. Ambos termos ndo sdo conceitos
opostos.2 A teoria de autor foi originalmente
formulada como politica dos autores pelos
criticos da Cahiers du Cinema na primeira
metade dos anos 50. A politque des auters
proclamou como autores alguns diretores de
Hollywood, na época pouco valorados, cuja
especia-lidade eram os
filmes de género com
aparente pouco valor
artistico, como
comédias, wes-terns,
filmes de guerra.

O inicio da
confuséo conceituai em
torno do termo autor
ocorre na década de
sessenta, quando a
politica é reformulada
por criticos, fundamen-
talmente  Andrew
Sarris, como teoria de
autor. Nessa década,
essa reformulacdo do
conceito de autoria foi
eficaz para muitos
diretores do cinema
moderno que
desejavam fazer filmes
pessoais que
quebrassem a narrativa
classica. Hoje, no
entanto, faz ja mais de
vinte anos que estamos lidando com um
conceito de autor que tem sido utilizado para
analisar qualquer tipo de filme, produzido e
pensado em condi¢des diversas daquelas da
década de sessenta.

A teoria de autor e suas deformacdes e
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exageros tém trazido varios problemas para
critica, como querer descobrir autores em
diretores que possuem apenas um ou dois
filmes de género. O conceito, utilizado
corretamente e com dominio de suas
implicacBes tedricas, ainda é valido. Mas, para
pensar uma induastria de cinema, o conceito
de autor, como tem sido desenvolvido a partir

dos anos sessenta, € uma catastrofe. O
problema de utilizar conceitos e categorias de
forma ahistorica é que eles se transformam em
algo muito diferente e cumprem um papel
diverso daquele para o qual foram concebidos.
A expressdao cinema de autor é hoje

freqlientemente empregada para designar um
filme que expressa a idiossincrasia particular
de seu diretor e seus fantasmas pessoais. O
problema é que sdo poucos os diretores com
uma visdo de mundo e talento que justifiquem
essa denominacdo. Para o resto, seria mais
saudavel enquadrar sua produgdo na seguranca
que oferecem a tradicdo e as convencdes dos

géneros cinemato-
gréficos.

O
género serve para

explicar o sucesso de
publico de filmes como
Pequeno  Dicionario
Amoroso (Sandra
Weneck), Bossa Nova
(Bruno Barreto) e Como
Ser Solteiro (Rossana
Svartman). Os trés filme
pertencem ao género
comédia romantica,
ampla-mente
explorado pela
televisdo brasileira e
por Hollywood com
grande sucesso. A
teoria de género
também pode expli-car
o fracasso da imensa
maioria de filmes
histéricos produzidos
recente-mente  no
Brasil: filme histdrico
ndo é um género, o espec-tador ndo pode
prever personagens nem situacdes. Um filme
historico pode ser filme de aventuras, comédia,
drama, filme de terror, filme de guerra. Nos
ocuparemos desta relacdo entre género e
bilheteria no préximo nimero. Desejo voltar

2No namero anterior da Sinopse, Newton Cannito afirma acertadamente que a contraposicdo entre essas duas teorias é errada, realizando uma analise sobre a autoria napornochanchada,

género brasileiro por exceléncia.
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a falsa oposicdo entre teoria de autor e politica
de autores.

Ambas teorias se complementam, ja que
a teoria de género se ocupa dos sistemas de
convengdes narrativas e tematicas e a politica
de autores, dos cineastas que trabalharam efeti-
vamente dentro desses sistemas.3

A Politica de Autores

A politica de autores
foi formulada por um grupo
de criticos da Cahiers du
Cinema dos anos 50, entre
eles Jean-Luc Godard,
Francois Truffaut, Eric
Rohmer e Jacques Rivette.
Liderados por André Bazin,
os criticos definiram a
politique des auteurs privile-
giando o filme de género e
o estilo, com énfase para a
mise en scéne e 0 enquadra-
mento, como alter-nativa
para a critica centrada em
temas e significados. A poli-
tica de autores desti-nava-
se a reavaliar diretores
americanos que
trabalhavam de acordo com
as regras de Hollywood e
conseguiam desen-volver
uma obra pessoal, com
temas e estilos comuns.
Como ja dissemos, nos Estados Unidos,
Andrew Sarris reformulou esta politica
denominando-a teoria de autor.l Na
Inglaterra, a influéncia da politica de autores
expressou-se principalmente na revista Movie,
em artigos de criticos como lan Cameron, V

3Ver Thomas Schatz, Hollywood Genres, Ramdom House,
Nova York, 1981, p. 8.
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F. Perkins e Robin Wood.5 A critica auterista
atacou aqueles filmes qualificados de filmes de
arte apenas pela importancia dos temas que
escolhiam tratar (o chamado “cinema de
qualidade”). Em contrapartida, reputou como
grandes autores alguns especialistas em cinema
de género pouco reconhecidos pela critica,

como Howard Hawks, Alfred Hitchcock e
Raoul Walsh, e outros com uma trajetéria em
filmes de género de baixo or¢camento, como
Samuel Fuller (no policial, no western, no filme
de guerra) e Anthony Mann (no film noir, no
western, ja com melhores orgamentos). Por

4 Ver Andrew Sarris, "Notes on the Auteur Theory", Film
Culture, n. 27, inverno de 1962-63.

32

outro lado, rebaixou o prestigio de diretores
considerados grandes pela critica anterior,
como William Wyler, e outros classicos como
Billy Wilder.

Da politica de autores, podemos resgatar
quatro aspectos, frequente-mente esquecidos
hoje: o repudio da distincdo entre arte e

entretenimento, entre alta
cultura e cultura de massas;
a critica, portanto, ao
cinema “de qualidade”, que
se autoproclama de arte pela
nobreza do tema e por um
estilo calculado para parecer
sofisticado; a preocu-pagéo
com o estilo, considerado
essencial para definir um
autor; por Ultimo, a
avaliacdo positiva dos filmes
de género. Do ultimo ponto
surge a posterior releitura
dos géneros hollywoo-
dianos que viriam a fazer

Jean-Luc Godard e
Francois Truffaut. O
primeiro aspecto

mencionado inclui a rejeico
de todo tipo de canones no
cinema, bem como de
preconceitos contra os filmes
de género e de massas:
apenas a analise de cada filme
dira se ele tem valor ou néo.
Isso implica abolir a oposigéo,
forte no pensamento ocidental do século XX,
entre alta e baixa cultura, entre a Grande
Cultura, com maiuscula, e as culturas de massas;
implica pensar a cultura como algo dinamico,
com uma permanente interacdo entre suas
diversas manifestagdes.

5 Verlohn Caughie (ed.), Theories of Autorship. Routledge,
Londres-Nova York, 1981, pp. 48-60.



A Teoria de Género
a - Géneros como Processos

Em principio, ndo é facil definir o termo
género, dadas as diversas concepgdes
formuladas nas Ultimas trés décadas. Um
filme de género envolve personagens
familiares numa histéria (previsivel) e num
contexto familiar. Os filmes que ndo sdo de
género, por sua vez, apresentam personagens
ndo-familiares, “individuos singulares a quem
nos referimos ndo tanto em termos de
experiéncias filmicas anteriores mas em
termos de nossas proprias experiéncias do
‘mundo real’.”6

0] filme de género se relaciona com
grupo de filmes preexistentes que formam o
género e criam um mundo ficcional, guiado
pela tradicdo e as convencgdes. Tradi¢do e
convengdes num campo genérico que outorga
margens de mudanga, necessaria para a
renovacgdo das expectativas do espectador. O
género transita sempre no equilibrio entre
convencdes e inovacao.

A nocgdo de género evoluiu de
concepgdes baseadas em aspectos tematicos
e formais para outras que assinalam a
importancia da interacdo desses aspectos com
0 publico e a industria. Os géneros eram
estudados como estruturas fixas, isoladas do
contexto econémico e social.

Os géneros como estruturas em

6 Thomas Schatz, Hollywood Genres, op. cit., pp. 7-8.
7 Ver Steve Neale, Genre. BFI, Londres, 1980;
"Questions of Genre”, In: Barry Keith Grant, (ed.), Film
Genre Reader Il, U niversity of Texas Press, Austin, 1995;
Rick Altman, The American Film Musical, Indiana

Idein,

University Press, Bloomington e Indianépolis, 1989; Idem.
“Reusable Packaging: Generic Products and the Recycling
Process”, In: Nick Browne, (ed.), Refiguring American Film
Genres, Berkeley-Los Angeles-Londres, University of
California Press, 1988.

especial

continua interacdo com publico, industria e
critica.? Os géneros ndo sdo formas isoladas,
homogéneas, mas processos, sistemas que
sofrem transformacgGes periddicas. Steve
Neale argumenta que esses processos podem
ser dominados pela repeticdo, “mas também
marcados fundamentalmente pela diferenca,
variagdo e mudanca. [...] A natureza
processual dos géneros se manifesta como
uma interagdo entre niveis: o das expectativas,
0 do corpus genérico e o das regras e formas
que governam a ambos. Cada novo género
constitui um adendo a um grupo ja existente
de géneros e implica uma selecdo do
repertério de elementos genéricos disponiveis
em qualquer ponto do tempo.8 Como 0s
€orpus genéricos estdo sempre mudando e se
expandindo, arrolar exaustivamente o0s
elementos que conformam cada género nao
se faz sem dificuldade; dai a necessidade de
historizar as defini¢cBes de géneros.

Esse processo de mudanca permanente
gera confusdes, visto que se empregam nomes
de géneros criados em diversos momentos
historicos: géneros que existiram, que existem
e que ainda ndo existem completamente.%Os
géneros sdo produtos transitorios e histéricos
de processos permanentes.

b - Ciclos e Subgéneros

Os projetos de lucros a curto prazo
da industria levam-na a capitalizar tendéncias

8 Steve Neale, “Questions of Genre”, op. cit.,, p. 170.

9 Ibid., p. 7.

10 Angels with Dirty Faces (Michael Curtiz, 1938), The
Roaring Twenties (Raoul W alsh,1939), Dead End (W illiam
Wyler, 1937.

1 White Head (Raoul Walsh, 1948), The Killers (Robert
Siodmark, 1946).

12 Baby Face Nelson (Don Siegel, 1957), Underworld USA
(Samuel Fuller, 1961), Machine Gun Kelly (Roger Corman,
1958).
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e a estruturar os filmes de acordo com a
atmosfera cultural. Se um filme apresenta
uma inovagdo dentro do universo de género
e obtém sucesso, a industria repete a formula
em varias produgdes. A tentativa imediatista
de retrabalhar uma inovagao é um ciclo, um
jogo marcado pela repeticdo e pela diferenca.
Qual a diferenca entre um ciclo e um
subgénero? Um ciclo é um grupo de filmes
localizados num periodo historico especifico
de limitada duracéo. O filme de gangsters dos
anos 30 foi um ciclo que ocorreu de 1929 a
1933. Mas se pensarmos o filme de gangsters
como um género, ele terd varios ciclos: o
inaugural, j& mencionado; o da segunda
metade da década de 30 (Angels with Dirty
Faces, The Roaring Twenties, Dead End10; o
terceiro ciclo, como parte dofilm noir (White
Heat, The Killers)11; o cinema de crime de Don
Siegel, Samuel Fuller e Roger Corman dos
anos 50 e 60 (Baby Face Nelson, Underworld
USA, Machine Gun Kelly)12; até producdes
isoladas como The Godfather | e 1113 de Francis
Coppola, Abel Ferrara (King ofNew York)4 e
Brian de Palma (Scarface, The Untouchables)'15
Em contrapartida, o subgénero é um
grupo de filmes, de quantidade limitada se
comparado a um género, que atravessa
diversos periodos histéricos, e para cuja
definicdo é quase sempre necessario utilizar
mais de uma palavra: exemplos, caper film
(filme de golpe)16 women inprison 7 (mulheres
encarceradas), comédia policial.

1B Godfather 1(1972), Godfather 11 (1974).

14 King o fNew York (Abel Ferrara, 1990).

15 Scarface (1983) e The Untouchables (1987), ambos
dirigidos por Brian De Palma.

16Film de golpe, como TheKilling (Stanley Kubrick, 1956),
Reservoir Dogs (Quentin Tarantino, (1991).

7 Mulheres em prisdes, como por exemplo Caged Heat
(Jonathan Demme,1974) ou The Big Doll Home (Jack
Hill,1971).



COLUNAABD

Todas as

Nos ares de Curitiba, Gustavo Dahl e eu
conversavamos sobre politicas para o cinema
brasileiro quando, distraidamente, comegamos a falar
de curta. Devemos fazer um grande projeto de
marketing para o cinema brasileiro com o curta, pois
tem quantidade, qualidade, é o produto jovem que
falta a producédo nacional, é produzido em todo o
pais, é diverso, e deve ser inserido em todas as janelas,
dizia ele. A producdo nos ja temos, podemos entrar
no cabo, na TV aberta, na rede publica, nas salas, no
home-video. O importante é gerar uma economia,
tanto para o produtor, quanto para o distribuidor e
o exibidor, eu dizia. Além do que, o curta é rapido,
agil, tem a performance adequada para os tempos
da internet, refletimos em alto volume.

Como tem hippie em Curitiba. Com ventos
de inverno, caminhamos horas naquela bela cidade.
Descendo um calgadédo inesquecivel em diregdo ao
Teatro Guaiba formulamos um plano de redengdo
do cinema nacional. Com um movimento qualquer
de escoamento dos filmes nas TVs e nas salas, a
producdo de curtas pode aumentar
significativamente. Além do mais, se o realizador tiver
a certeza de que seu filme pode ter como destino a
exibigdo em salas de cinema de todo o pais e diversos
canais de televisdo, buscara aprimorar seu trabalho,
para atingir o maior publico possivel. Passara a ter
sentido integral: producdo, distribuicdo e exibigéo
= cultura + mercado. Paramos pra um chopp.

Mas como se daria a distribuicdo com todas
estas janelas abertas? Imaginamos se comegassemos
pelo mercado de salas. Um terco de 1.500 salas, 500
salas espalhadas deste pais imenso, para serem
programadas em dobradinha curta-longa
estrangeiro. O grande distribuidor tem de entrar,
sendo nédo da certo. Eo CTAV? O CTAV é uma outra
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Janelas

por Leopoldo Nunes, presidente da ABD nacional

Congresso, assistidos pela Ténia Leite. Uma reunido
informal, onde discutiriamos formas. Gustavo
apresenta a questdo, a necessidade de encarar o curta
de uma nova maneira, sendo que a exibi¢do em salas
é a janela mais nobre, impreterivel: cinema no
cinema. Ugo concorda que deve-se pensar um
projeto, os exibidores aceitam entrar desde que
participem da elaboracdo do mesmo. Lembra que
estaremos entrando numa seara completamente
inédita, sem parametro em parte qualquer do
planeta. Marco Aurélio explicita detalhadamente a
complexidade logistica da distribuicdo de curtas. E
complicado. Como se programaria com sucesso e
eficiéncia, digamos, um terco das 1.500 salas
existentes. O custo é caro e quem pagara a conta?
Pondero que o curta é mercado futuro, e que neste
projeto as questbes mais importantes sdo formar
publico e criar uma economia, para produtores,
distribuidores e exibidores. Tudo bem, vamos atras
da televisdo, mas teremos de estar com boa presenca
nas salas. Como seria, entéo, a exibigao, considerando
a hipotese de o curta ndo ser exibido antes do longa
estrangeiro? Para distribuidores e exibidores, a
constituicdo de programas com 4 ou 5 filmes
facilitaria muito a logistica para chegarmos as salas.
Isto significaria sacrificar o propésito ideoldgico de o
curta ser uma cunha de cinema brasileiro antes do
longa estrangeiro. Assim como tirar a remuneracdo
do curta de percentuais do bilhete. Polémica. Por
outro lado, com um acordo nesta linha, ganhariamos
o compromisso do exibidor, sua garantia para o
sucesso da “ nova lei do curta”. E quem pagaria a
conta? “E o artigo 3o, Leopoldo? ", atinge-me
Gustavo Dahl. O artigo 3o da Lei do Audiovisual
prevé uma nova referéncia de impostos sobre toda
atividade audiovisual, incluindo Tvs e novas midias.



histéria. CDI, Riofilme, Dinafilmes, de algum jeito
ndo existem mais. Surgirdo novos distribuidores, em
varios pontos do pais. Mas distribuidor de curta, e
pequeno, ndo tem chance. Como ndo? Esta é a
tendéncia. No6s precisamos de um grande
distribuidor. Pode até ter os pequenos, naturalmente.
Mas sé teremos forga se estivermos unidos em torno
de uma grande distribuidora. Mas ela distribuira para
televisdo? N&o sei, isso é coisa para o distribuidor
responder. Pensamos no Marco Aurélio Marcondes,
o melhor quadro de distribuicdo do Brasil e
simpatizante do movimento. Decidimos que iriamos
ao Marco Aurélio. Um palhago animava o calgaddo
de Curitiba brincando com a multiddo que passava.
Centenas de pessoas paravam a nossa volta para rir.
Tomamos mais um chopp e nos despedimos, sem
saber que nos encontrariamos 3 dias depois.

Estou em plena reunido com a ABD&C no
Rio de Janeiro discutindo a idéia do Projeto Curta.
Tendemos, em maioria, a defender o projeto ideal.
Este principio guerreiro é que fez e faz da ABD uma
associagdo de classe respeitada. Ressaltei a
importéncia da adesdo do Gustavo Dahl na causa,
sua experiéncia, seu conhecimento do mercado, e sua
visdo sobre a questdo. Ligo para o Gustavo no meio
da reunido convidando-o a discutir o projeto com a
ABD&C. Ele topa. Marcamos para dois dias depois,
reunido extraordindria.

Quarta-feira, 10/05/99. Vou para Santa
Teresa ao encontro do Gustavo. Duas reunides nos
espera, uma com Marco Aurélio e outra na ABD&C.
Gustavo encerraria suas atividades do 30 Congresso
para seguirmos. Ele ndo sai do telefone: responde a
uma entrevista, liga para fulano e cicrano, 1& os fax e
e-mails que ndo cansam de chegar, mas chega nossa
hora. Encaramos a muvuca carioca com destino a
Cinelandia. Nossa chegada estava anunciada.

Marco Aurélio nos aguardava juntamente
com o presidente da Feenec (a federacdo nacional
dos exibidores), pra minha surpresa. De repente,
estava no meio de uma reunido a ABD, distribuidor
e exibidor, intermediados pelo presidente do 3o
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Sera criado um fundo onde parte dele sera para
garantir a producdo cinematografica. Porque nao
parte desse fundo (10%) vir a financiar a producdo,
distribuicdo e distribuicdo de curtas, podendo ser
oferecido ao publico nas salas comerciais com ingresso
subsidiado? O ingresso para o Gladiator custa 10.
Na sala ao lado, no mesmo shopping, a sessdo de
curta custa 2. Neste caso, o distribuidor distribui, o
exibidor exibe, e os realizadores produzem, sendo
devidamente remunerados para poderem tentar uma
nova aventura no cinema de curta metragem.
Reunido histdrica, que estamos dando sequéncia em
discussdes entre as ABDs na maioria dos estados
nacionais.

Eu e Gustavo saimos contentes com o
encontro, e chegamos atrasados na ABD&C, onde
um amplo puablico nos aguardava. Falamos um
montdo, discutimos muito, mas a maioria entendeu
que é um caminho que pode ser viavel. Nada esta
fechado, nem um acorda esta feito. Tudo ndo passou
de uma simples conversa, onde avangamos 10 anos,
no minimo, numa questdo que tornou-se uma
verdadeira guerra entre setores do cinema brasileiro.
No dia seguinte estava eu de volta a Sdo Paulo,
convocando a ABD paulista para discutir a idéia. Na
semana seguinte, a discutimos com a ABCV, em
Brasilia. Chegaremos ao 30 Congresso, com uma
posicdo discutida entre as ABDs sobre esse projeto,
definindo uma proposta que envolva distribuidores,
exibidores e governo. Devo ressaltar a disposicdo do
governo, através do secretario José Alvaro Moisés,
de articular este entendimento entre as partes.

O Unico problema é que, tirando as ABDs, 0
Gustavo Dhal e o Marco Aurélio, poucos setores tem
esta visdo cultural e mercadologica do curta brasileiro.
Se o grande alibi para o financiamento do longa
metragem é sua importancia cultural, deixemos o
conservadorismo de lado e reconhegamos este
cineminha que produzira 250 titulos no ano 2000.
Ainda que estejamos no inicio de um processo, numa
fase de debates entre as ABDs, ja se pode sentir que
novos tempos para o curta brasileiro se anunciam.
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Orroteiro épega central de umfilme, aspecto em
geral esquecido pelo publico e comunidade
cinematografica. Um dos pontos altos de
Cronicamente Invidvel é seu roteiro: inteligente,
irnico, agressivo. Sabiamos apenas que
0 co-roteirista dofilme era umjovem de
vinte e poucos anos, sem experiéncia
anterior conhecida no cinema, que tinha
escrito e publicado um romance.
Queriamos entrevistar aquele que, em
parceria com o diretor Sérgio Bianchi,
havia escrito esse roteiro brilhante que
traca um panorama cruel e abrangente
do Brasil contermporéneo, que na sua
negatividade radical apresenta umforte
apelo moral.

Falamos com ele no telefone e
percebens uma notoria consciéncia do tipo
de roteiro escrito. A entrevista fica
marcadapara osabado as trés da tarde.

Chegamos a sua casa situada numa rua

tranqiila em Sumaré. Ele abre a porta.

Parece ter entre 25 e 30 anos. Alto,

magro, barba de trés dias. Serve café e

agua. Ficamos na mesa da cozinha. O

ambiente informal favorece a conversa

informal, alimentada com tradicionais

sustancias associadas antigamente a boémia, ehojea
doencas, conp café e cigarro. Ligamos o pequeno
gravador. Ele nos comenta que estudou quatro anos
na Italia e quefaz mestrado em Ciéncias Politicas
na PUC/SP. Oentrevistado: Gustavo Steinberg, 26
anos, roteirista do melhor longa-metragem brasileiro
deficcao dos Ultimos doze anos.

Sinopse: Como foi o processo de

Entrevista com Gustavo Steinberg, roteirista e

produtor de Cronicamente Inviavel

escrita do roteiro?

Gustavo: Escrevemos uma base, e o resto
foi sendo escrito enquanto Sérgio ia filmando.

Cada vez que se parava de filmar refaziamos o
roteiro. Foi uma loucura.

S- Parava de filmar por falta de
dinheiro ou planejamento?

G- Falta de dinheiro. Comegava e parava,

varias vezes. No comeco ainda tinha
expectativa de que desse para filmar tudo com
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o dinheiro captado, depois... acho que o Sérgio
ndo tinha notado como ficou mais caro filmar.
Quando filmamos carnaval em Salvador e Rio
deJaneiro gastou-se uma fortuna. Eu s6 peguei
a producdo na metade do filme.
Voltando ao roteiro, uma das
colaboracdes do Joao Emanuel
Carneiro (roteirista de Central de
Brasil), é o fato de que o professor,
Alfredo, seja traficante de o6rgéos.
Uma sacada hollywoodiana que
acho ficou boa. Na ultima fase da
filmagem decidimos colocar o
Alfredo com a maleta ali no Cristo.
A outra idéia que tinhamos
para o Alfredo era que ele perdia a
perna e chegava no restaurante
como amigo, sem perna, acabado.
Colocamos a maleta no aeroporto de
Rondénia e no Cristo, na ultima

etapa de filmagem.

S- Entdo nunca houve um
roteiro completo.

G- O ponto de partida foi um

roteiro de Sérgio e Bea Bracher

chamado Discussbes Vagabundas, que tem o

restaurante, a personagem do Luis (Cecil Thiré)

, que tenta se cercar com coisas sofisticadas para

que a violéncia ndo chegue nele. Tinha um casal,

mas de classe alta, ndo de classe média altacomo

a Maria Alice (Betty Gofman) e Carlos (Daniel
Dantas).

S- Inicialmente a proposta era fazer um



roteiro que desse conta da situagdo do pais?

G- Desde o inicio a proposta era fazer
um painel do Brasil. E o Sérgio quando falava
de um bom filme que tinha feito, falava da
experiéncia de Mato Eles? (documentario,
1982). Ele filmou um monte de coisa e ficou
meses montando o material. Aqui dividimos
a histéria em blocos, que tinham
maleabilidade. Quando paravamos de filmar
- por quatro, cinco meses -
reescreviamos o material, porque
como Sérgio falava, “nunca ta bom,
nunca”, até a hora de filmar. Uma
vantagem desse processo € que a
gente ja tinha estudado o que certo
ator fazia com o texto. Com o Dan
Stulbach (o polaco Adam), por
exemplo, mudamos o texto para
adapté-lo seguindo seu perfil. O
roteiro foi entdo sendo construido
enquanto o filme estava
acontecendo. E parte do processo
de montagem ja tinha comegado, o
Paulo ia limpando, selecionando o
material.

S- Um dos pontos fortes do
filme sdo as vozes over que
comentam as situagdes.

G- O texto dessas vozes a
gente mudou até o final, até o
Gltimo dia de montagem. A voz over que
comenta, que é do Alfredo (Umberto
Magnani), funciona de maneira de que vocé
nunca sabe se a voz é do personagem ou do
diretor. E as coisas que ele fala sdo
propositadamente ambiguas. Além disso, ha
uma voz over do Adam (Dan Filip Stulbach),
no 6nibus, quando fala da humilhagdo de
viajar apertado trés horas, e da Maria Alice
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(Betty Gofman), quando da os presentes para
as criangas e fala em over que o governo deveria
dar assisténcia para as criangas, crack.

S —Vocés tinham desde o inicio essa
intencdo agressiva, de fazer um retrato de
uma sociedade injusta, absurda?

G- Sim. Tem cenas fundamentais que
ilustram essa intencdo que ja constavam no

roteiro antes de comecar a filmagem, como
0s atropelamentos, ou a infancia da gerente
do restaurante, Amanda, o texto do carnaval,
o Carlos (Daniel Dantas) dirigindo e falando
do trambique.

S - Um dos pontos fortes do filme é

localizar os sem-terra no sul do pais, e ir
para Amazobnia, e ndo escolher o sertéo,
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cenério classico do cinema novo.
G- O sertdo, o Brasil mitico.

S —Ao ir para Amazbnia vocés
apontam um dos lugares onde estdo se
cometendo os maiores desastres do pais
hoje, a destruicdo total do meio ambiente.
E um dos aspectos mais interessantes do
filme é que o diagndstico cronicamente

inviavel ndo se limita ao Brasil,
sendo se estende ao ser humano
como espécie. Uma visdo
pessimista do homem, descrito
como um ser que ndo para de
destruir. Na sequUéncia da
Amazobnia o discurso do filme
atinge explicitamente uma
abrangéncia universal.

G —Sem duvida, nesse clipe
gético de destruicdo estavamos
generalizando para a espécie, dentro
de circunstancias especificas de uma
sociedade que tenta faturar acima
dessas carateristicas particulares.
Nesse ponto ai eu e o Sérgio
coincidimos totalmente. Eu
identifico como genealogia de todos
esses discursos circunstanciais, -
brasilidade, dificuldades
econdmicas - a destrui¢do. Acho que
a destruicdo pela destruicdo, é uma

carateristica forte do Brasil que é dissimulada
ou colocada como carateristica social. O prazer
de destruir é enorme. A gente ndo conseguiu
colocar um décimo da sensacdo de estar na
Amazobnia. L4 a terra queimava, ndo dava para
respirar, eles botam fogo a noite. Aquelas
montanhas e vales de terra, em Rondonia, ja
foi 0 garimpo maior do mundo e um dos lugares
com maior incidéncia de malaria. Agora ndo tem



ninguém porque o mineral ficou muito profundo
e 50 tem algumas pessoas que catam os restos do
que a maquina garimpa. Aquilo é um cenario de
pesadelo.

S - E aquelas imagens da Amazdnia
alagada?

G- Aquilo é uma represa. E é lindo, isso
que é terrivel. Tem um monte de arvores
queimadas que morreram no
alagamento, embora ndo deixam
cortar...

S- Porque ndo deixam cortar?
G- (risos) Porque é proibido!

S- Houve problemas para
filmar no garimpo?

G- N&o. Onde tivemos
problemas foi na carvoaria, a infancia
de Amanda (Dira Paes), no Matto
Grosso. Semanas antes a Globo tinha
ido e feito uma reportagem sobre
escraviddo infantil. N&s fomos 14 e
nao encontramos o dono. Quando
nos viram com um monte de criangas
(figurantes) sairam com espingardas,
achando que famos denegrir a
imagem deles. A gente falava “Néo
somos televisdo, a gente é cinema, ndo tem
problema, ninguém vai assistir.” E eles insistiam
dizendo que éramos da Globo, ndo tinha jeito,
tinhamos camara, tinhamos que ser da Globo.

S- Uma coisa que espanta é como
Cronicamente Invidvel é considerado um
filme ndo comercial.

G- E surreal. Se vocé faz um filme de
época, gasta milhdes e aparece em revistas, é
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comercial, mesmo que depois o filme ndo tenha
publico.
S —O filme sustenta a visdo de que
todos os problemas do Brasil ddo lucro.

G- Ha algumas pessoas que lucram
profundamente com isso. Uma carateristica
bem complicada de nossa sociedade é que todo
mundo tenta objetivamente ver em que
momento vai conseguir se encaixar para

faturar. O mundo inteiro tem isso, mas aqui
virou regra. Dai a fala de Carlos (Daniel
Dantas): “Todo mundo é trambiqueiro”. E todo
mundo se justifica. E um sistema em que o
trambique vira sobrevivéncia.

No filme, como roteirista, eu quis me
opor a certas questdes que hoje ndo sdo
questionadas. Hoje a liberdade de consumo e
a Unica que interessa, a igualdade ja foi... e
coligado com isso o lucro é a Unica justificativa
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de existéncia. Consumo visando o lucro e vice-
versa. E por tréas a destrui¢do de tudo. O que
as pessoas parecem ter esquecido é que o lucro
existe somente para algumas pessoas, ele é
excludente por natureza. Hoje eu acho uma
obrigacdo moral se contrapor a certas coisas
que dominam a existéncia: o poder etéreo do
capital, a informacdo coletiva, a
transcendéncia pelo consumo, ao fetiche da
mercadoria. Como diz o Carlos no filme,
“Escravo évalor de uso, office boy évalor
de troca. ” Por mais arcaico que Marx
esteja, sua critica ao capital ndo
pode ser abandonada. O que me
agrada de Cronicamente Inviavel é sua
contundéncia.

S -
futuros...

Gustavo, planos

G- Primeiro eu tenho que
entregar minha tese de mestrado
num més. Tenho com Alexandre
Stockler, um roteiro de longa, Cama
de Gato. Eu gostaria de continuar
escrevendo roteiros e romances -
Prazeres da Soliddo é meu primeiro
romance. Eu ndo tenho intencéo de
dirigir, o que é complicado porque
no cinema brasileiro roteirista néo
é valorado. Eu até gostaria de fazer
um longa de baixo orcamento, ndo

de um milhdo, isso ndo é baixo orcamento.
200 mil é baixo orcamento, ou seja, 100 mil
dolares. Talvez utilizando camera digital. Eu
gostei muito de Os Idiotas (Lars \on Trier). Mas
ndo adiante se iludir, fazer um longa ocupa
no minimo de dois a trés anos. Eu preferiria
continuar escrevendo. Mas aqui parece uma
ditadura, ou vocé é diretor ou vocé néo é nada.
O ideal seria fazer uma parceria com algum
diretor.
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ALFREDO (Off) “A realidade néo interessa
as pessoas. Ndo adianta mostrar nada de realpara
elas.Elas sempre vao encarar tudo comoficcdo. Para
que perder tempo interpretando a realidade para
as pessoas entenderem? S6 para fingir que eu
entendo melhor? Melhor s6 registrar osfatos edeixar
a interpretacdopara depois. Assim pelo menosposso
fingir cada vez de umaforma. Cada vez arrumar
a realidade de um jeito de acordo com opoder do
momento. Ou ndo interpretar, o que seria perfeito.
Registrar osfatos, nada mais  (fala de Alfredo,
personagem de Cronicamente Inviavel).

Sérgio Bianchi é o Unico cineasta
contemporaneo com coragem para
representar a guerra social que o Brasil
atravessa. Em Cronicamente Invidvel, Bianchi
vai do Norte ao Sul do Brasil passando por
Bahia, Santa Catarina, Mato Grosso e S&o
Paulo. Apesar da multiplicacdo de espacgos, o
filme consegue unificar sua tematica: a
dominacdo da elite e o conflito social. Partindo
da mesa do restaurante Pellegrino’s o filme
conta episoédios da vida de um casal da elite
freqlentador do restaurante, da gerente da
casa, do proprietario e do garcon. Paralelo a
tudo isso ha a figura de um intelectual, que
viaja pelo Brasil mostrando um painel das
formas de dominacdo e exterminio que ele vé
no pais.

Cronicamente Inviavel ndo é a primeira
incursdo de Sérgio Bianchi pela realidade
brasileira contemporanea. Romance (filme de
1988) ja discutia o esquema de antibidticos
deteriorados (tema que s6 estourou na década

O cinema de um pais Cronicamente Inviavel

de 90) e inseria dentro da ficcdo um excelente
documentario sobre o exterminio da
populagdo que vivia as margens da Rodovia
Marechal Rondon. O curta Divina previdéncia
conta a histéria de um homem que ndo é
atendido pela satde publica; o média-
metragem Mato eles? é um documentario que
retrata o exterminio indigena e A causa
secreta(1994), mostra a crescente imunidade
que a classe média vem adquirindo diante das
mazelas sociais

No entanto, ndo é apenas pelo tema que
os filmes de Bianchi se destacam. Cronicamente
invidvel e outros filmes de Bianchi séo
diferentes também pela forma como sédo
narrados.

O anti-melodrama
social

“N6s matamos e depois
denunciamos no jornal.
Assim vocé se exime de
toda a culpa através da
omissdo e da denuncia”
(trecho do filme A Causa
Secreta. Fala dita pelo
diretor de teatro para a
personagem humanista do
filme).

Uma das referéncias para
entender os filmes de Bianchi séo
os primeiros filmes de Julio
Bressane (em especial Matou a
familia efoi ao cinema e Oanjo nasceu).
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por Newton Cannito e Leandro Saraiva

Nessa época (1968) Julio Bressane promovia
o0 encontro da classe média intelectualizada
com a dura realidade do mundo c&o, fugindo
das alegorias politicas do Cinema Novo para
retratar a micro-realidade cotidiana.

Tal como Bressane, Sérgio Bianchi procura
formas dramaticas alternativas para se
representar a realidade social. Os filmes de
Bianchi tém estrutura fragmentada, com
varios nucleos dramaticos correndo em
paralelo, fugindo da légica da estrutura causai
e se aproximando da estrutura episddica,
tipica da dramaturgia épica.

Outra caracteristica dos filmes de Bianchi
é explicitar a intervencdo do diretor. Em
Romance, o proprio Sérgio aparece na diegese

do filme corrigindo a interpre-
tacdo de uma atriz (em uma
cena excelente) e em
Cronicamente Inviavel sua voz
over intervém na ficgdo para
oferecer ao espectador duas
versdes da cena onde
mendigos se alimentam na

lixeira do restaurante
Essa aproximagdo com a
dramaturgia épica é impor-
tante no estabelecimento da
relacdo entre o espectador e
o filme. O que Bianchi procura
sdo formas de se afastar da
narrativa tradicional e do
melodrama social. Bianchi néo
pretende fazer o espectador se
emocionar com a situacdo social,



ndo pretende que seu filme ajude o espectador
a “se eximir de toda a culpa através da omisséo
e da denlncia”.

O filme se utiliza de variados recursos
para quebrar com a fruicdo imediata do
espectador: ha a voz que tudo critica, e que
acaba também impiedosamente criticada; ha
cenas em duas versoes; ha
inverossimilhancas caricaturais e
provocativas, como o assalto “didatico” na
praia e o ataque histérico do filhinho-classe
média, ha o retrospecto histérico da cena
patroa-empregada. Enfim, o narrador ndo
deixa o espectador “curtir".

Mas no pais da vanguarda do cinismo
social, onde o presidente se indigna com o0s
“baderneiros” que atrapalham “asociedade”
que quer “gozar os frutos da democracia”,
ainda é possivel ou atil o uso do
distanciamento, recurso de desnaturalizacéo
das relagdes sociais?1 A violéncia nua e crua
do dominio social é o caviar e o pédo
amassado de cada dia, e esta cada vez mais
dificil de encontrar “iludidos”. Como o
proéprio protagonista de Cronicamente Inviavel
percebe, todo mundo s6 finge que nao sabe,
por que sendo a Unica coisa a fazer seria, pura
e simplesmente, uma revolugéo.

Sera, entdo, que Cronicamente Inviavel
chove no molhado? Assim seria se ele se
restringisse a expor a violéncia social., se é
verdade que em alguns momentos ele cai
nisso (as cenas de humilhacdo que a gerente
do restaurante promove, por exemplo), no
mais das vezes o filme pretende néo s6 expor,
mas cutucar a ferida, encher o saco do
espectador, acossa-lo, agredi-lo em seus mais
recondidos depoésitos de “humanismo”,
como na cruel e hilaria cena da granfininha
“boa gente” que assiste aos meninos de rua
se matando pelos presentes dados por ela,
num misto de lucidez e prazer sadico.
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Elite e funcionalismo publico

“O Estado tem que cumprir o seu papel,
ele tem é que dar crack para as criancas de
rua. Ja que elas vdo morrer mesmo de frio, de
umidade, de coceira, que seja com felicidade,
completamente entorpecidas ” (M. Alice,
mulher da “elite- humanista-cinica”,
personagem do filme Cronicamente Inviavel)

“Estamos em crise. Nossa verba s6 da para
pagar os funcionarios. Mas estamos fazendo
o possivel. Reunides, debates"(funcionaria
publica justificando o nao atendimento de um
paciente no hospital, no curta-metragem
Divina Providéncia)

A principal intencdo de Cronicamente
Invidvel é registrar o micro-cotidiano da
dominagdo. Varias cenas mostram como a
elite contemporéanea oprime seus empregados
e controla os excluidos, seja através do lazer
do carnaval, do culto ao trabalho, ou dos
pequenos habitos de dominio cotidiano. Um
patrdo comenta sobre os empregados: " é
necessarios manté-los sobre permanente
tensdo”,

A esmola, simbolo maior do melodrama
social, é retratada como uma espécie de prazer
morbido da rica pretensamente humanista.
E ela sabe disso. Numa cena ela vai dar
esmolas a meninos que consomem drogas. Ela
entra no meio deles e escolhe aleatoriamente
dois garotos, enchendo-os de presentes.
Depois dessa catarse momenténea, ela se
sente expurgada, ndo tem mais
responsabilidade sobre aquela desgraca e
pode olhar tranquilamente seus dois
escolhidos serem assaltados pelos outros
garotos.

Outro grupo que compactua com a
situacdo atual sdo os funcionarios publicos.
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Nos filmes de Bianchi eles sdo inoperantes,
muitas vezes se consideram de esquerda e
botam sempre a culpa no governo. Em A
Causa Secreta 0 grupo de atores vai visitar o
hospital para entrar em contato com a
realidade social. L& os atores ficam chocados
pelas filas e por verem um ferido gritar no
corredores sem ser atendido. O médico
explica: “Ndo somos nés que fazemos a
politica de salide nesse pais. No comego eu
também ficava chocado”. E emenda: “ Vamos
tomar um café?”. Ao que o esquerdista e
funcionario publico retruca: "Vamos, eu ndo
aguento mais ver esse cara gritando".

Além da elite (que quer ver o pobre
quieto) e dos funcionarios publicos (que
querem deixar as coisas como estdo),
Cronicamente Invidvel mostra os beneficiados
diretos da miséria; empresarios que exploram
a pobreza e a transformam em folclore para
exportacgéo e atracdo turistica,
empreendedores que administram
organizages sociais de ajuda aos flagelados,
etc... Ao olhar um espetaculo popular de,
musica o intelectual Alfredo afirma: "Explorar
a miséria como atragdo turistica é, no minimo
perigoso, pois a miséria se torna desejavel”.

LicBGes para o povo

“Minha mde ja me dizia. Despedir nédo
tem graca. Divertido é humilhar”
(personagem de Cecil Thiré, dizendo para o
gargon)

“Ndo é violéncia que eu defendo. E terror,
e isso é bem diferente” (personagem pobre
em Cronicamente Inviavel)

Né&o ha conciliagdo possivel entre as classes
sociais. Acabou a ilusdo do malandro que
consegue entrar na elite, do malandro que



através do sexo ou da esperteza conquista
ascensdo social. Nos dois ultimos filmes de
Bianchi (A causa secreta e Cronicamente Inviavel)
dois jovens atualizam o personagem do picaro
social. Eles se envolvem sexualmente com
homens mais velhos e mais ricos na esperancga
de conciliagdo. No entanto, sdo humilhados e
acabam o filme acidentados (A causa secreta) ou
desempregados e presos (Cronicamente inviavel).

Sem esperanga de conciliagdo, a saida é o
arrivismo mais descarado ou a promocdo de
pequenas insurreigdes cotidianas. No primeiro
caso 0 empregado deve puxar 0 saco, ser
comportado, e compactuar com todos os
crimes promovidos para o bem estar da elite
(que em Cronicamente inviavel vao da compra
de bebés ao trafico de 6rgaos).

As pequenas insurrei¢Bes cotidianas sdo,
em Cronicamente inviavel, a Unica saida para o
empregado manter um pouco de dignidade.
O garcom acaba o filme dizendo a outros
trabalhadores que o patrdo sera sempre seu
inimigo. Para os empregados, a mensagem do
filme é: se der para mijar no prato do rico, mije,
se der para cuspir na bebida, cuspal. Ndo
adianta nada, mas pelo menos, serve para
lembrar que estamos em guerra.

A auséncia de herois

“Aproveita cara, aproveita que os indios
estdo acabando. Se vocé tem parente no poder
compra terra, tira madeira. D4 uma grana
otima. Aproveita, ndo tem dono. Reserva nao
tem dono. Se vocé é da oposicdo faz um livro
de fotografia. Vai la e fotografa! Faz um filme,
cara. Vocé faz um filme e viaja pela Europa
inteira. A Europa quer ver essas coisas, 0
genocidio estd acontecendo agora. Nao esta
acontecendo agora? Vai la e fatura. Negocia”
(fala final do média-metragem Mato Eles? que
retrata o exterminio indigena)
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“(e finalmente) como que para justificar a
existéncia de toda essa casta (a burocracia do
funcionalismo publico): Apareceu a verba!”
(diretor de teatro explicando porque sua peca
foi financiada em A causa secreta)

Mas dentro desse mundo céo da realidade
nacional ndo ha espago para herdis ou
personagens inocentes. Em Romance (1988) a
personagem Regina é uma jornalista que
investiga a morte do intelectual Antdnio
César. No transcorrer do filme ela ganha a
simpatia do espectador pela sua coragem e
idealismo. No entanto, no desfecho ela acaba
aceitando a proposta do corrupto deputado
Tavares, assumindo o cargo de diretora do
“museu Antdonio César”. Ao alcancar a
estabilidade reacionaria do funcionalismo
publico, Regina esquece sua investigagdo e
ajuda a transformar Antonio César numa
“estatua de cera”, paralisando todo potencial
critico e revolucionéario das idéias do
intelectual.

O artista também nado esta impune. A
cansa secreta narra as desventuras do artista que
tenta financiar seu projeto. Enquanto os
atores da peca ensaiam, o diretor passa dias
aguardando para ser atendido pelos
burocratas do funcionalismo publico. A forma
de conseguir o dinheiro é ameacar o
funcionario de ir aos jornais denunciar suas
falcatruas. O artista, para produzir sua obra,
compactua com o sistema e o justifica.

Em Mato eles? isso fica ainda mais
claro. A dltima entrevista do filme é
com um indio que afirma: " O senhor
precisa de dinheiro e ai correu para c4,
para ver se ganha um dinheiro para
tomar café a custa do indio. E nos ficamos
aqui, feito bobo, feito burro do branco(...)
Quanto o sr. Ganha?”. O filme deixa a
pergunta sem resposta mas acaba com a
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intervencdo da voz off de um branco que
explica as vantagens de “explorar” a tragédia
dos indios, da mais diferentes maneiras (trecho
citado na epigrafe).

Ninguém escapa. Ninguém foge da
falcatrua, da elite ao miseravel, todos fazem
parte. Esse enredo se repetira em Cronicamente
invidvel de maneira ainda mais contundente.
O intelectual que passa todo o filme fazendo
pertinentes andlises da realidade nacional,
participa ativamente do trafico de drgaos. Ele
nao é apenas cumplice, é parte do sistema.

A carpintaria a servico da idéia

Mas além da visdo critica da sociedade e
do bom roteiro é necessario enfatizar que
Cronicamente invidvel é cinema-tograflcamente
competente. Em termos de “car-pintaria”
(“costura fina” de roteiro, montagem, edicéo
de som, etc...) Cronicamente inviavel é superior
a todos os filmes anteriores de Sérgio Bianchi.

Os personagens
desse filme s&o melhor
construidos. Em A
causa secreta, por
exemplo, alguns

Fotos: Riofilme



dos personagens na ansia de falar para
expressar suas idéias deixavam de realizar
outras pequenas agbes e gestos que
contribuem na caracterizagdo de um
personagem cinematografico. Por isso alguns
dos personagens desse filme ficaram
caricatos. Em Cronicamente inviavel, Bianchi
resolveu melhor esse problema. Para isso,
lancou mé&o de uma série de cenas cotidianas
que ajudam a construir os personagens
e expressam bem os conflitos
centrais. Para citar um Unico
exemplo, lembro a
apresentacéo do
futuro garcom que
aparece a primeira
vez no filme
urinando sobre um
belo jardim florido.
Essa cena curta, define
visualmente as caracteristicas
contestadoras do personagem
que mais tarde serdo
desenvolvidas no transcorrer do
filme.

A montagem de Paulo
Sacramento também se destaca. E ela
quem concretiza os conflitos sociais da
montagem. E comum o som da cena
posterior se sobrepor sobre a cena anterior,
realizando 6timos efeitos. Os exemplos sdo
inimeros. Em uma cena do filme uma
motorista racista xinga o motorista do
onibus de burro e nordestino. H4 um grupo
de personagens secundarios observando a
cena e na edicdo de som temos palmas. O
espectador fica surpreso: terdo as
personagens da rua apoiado o racismo da
motorista? N&o, pois essas palmas sdo, na
verdade, para o concurso de melhor bunda
masculina de uma boate gay, mostrado na
cena posterior. A sobreposicdo de som nesse
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filme ndo ajuda na continuidade (como ¢é
comum no cinema classico), e sim destaca o
conflito, a diferenca e a heterogeneidade.
A trilha sonora também é muito bem
utilizada, geralmente como contraste. Esse
uso irénico da trilha ¢ uma constante da
obra de Bianchi, presente em Divina
Previdéncia e em Mato Eles?. Em
Cronicamente Inviavel esse recurso chega a

perfeicdo. A longa seqiéncia final do Rio
de Janeiro (onde todos os personagens da
elite comegam a se dar mal) é toda pontuada
por trechos aéreos da cidade com
tradicionais musicas de bossa-nova. O
contraste entre a idealizagdo do-Rio-de-
Janeiro-que-continua-lindo e a tragica
realidade da violéncia cotidiana é excelente,
sintetizando as diferencas entre
representacdo e realidade.
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Além disso tudo, ha no transcorrer do
filme pequenas cenas visualmente fortes,
espécies de comentarios visuais que sintetizam
o discurso do filme. Uma delas € a urina que
desce pela calcada ao som de avido até molhar
0 menor de rua que dormia ao relento.

Concluséo: a exposicdo dos limites

do cinema brasileiro atual

Cronicamente Inviavel é tdo bom que
conseguiu me incomodar. Ao assistir ao
filme eu esqueci que estava seguro na sala
de cinema, naquele ambiente higienizado e
aclimatizado, lugar de gente de bem. Na
transcorrer do filme eu me senti
incomodado, chocado com aqueles
personagens feios que apareciam no filme
que alias, pensei eu em meio a projecao,
estavam ali na porta do cinema me
esperando para pedir coisas, me assaltar, sei
l&. E chocado com aqueles outros
personagens mais ricos que eu via falar e que
estavam ali na minha escola, ali no cinema,
enfim, no ambiente de classe ao qual
pertencemos (e lutamos para continuar
pertencendo!)

As cenas se sucediam com tal velocidade



e violéncia que eu quase esqueci que estava
ali para me divertir, que estava seguro, bem
protegido pelo ingresso de 8 reais. Em
Cronicamente Inviavel eu ndo consegui
esquecer. Acho que ndo me diverti, ndo me
“emocionei”, e a Unica “viagem” que comprei
com o dinheiro do ingresso me levou
diretamente a calcada em frente ao cinema.
Fui devolvido a ela com olhos mais limpos,
para ver como ela era suja, como cheirava mal
o lixo e as pessoas nela acumuladas, que,
definitivamente, ndo eram minhas “irmas”.
Pensando bem, alguma emoc¢édo filme me
despertou: a raiva.

De cara, raiva de algum
desconhecido que saia do cinema
junto comigo e comentava com
um acompanhante sobre como
o filme era “interes-sante”.
Remoendo mais um pouco,
raiva da situagdo social que,
por mais agressivo que seja
um filme, o neutraliza como
“arte” - por definicdo algo
destacado do mundo, que
“fruimos” (mais um dos tais
“frutos da democracia”). Um
filme como esse quase que exige
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que se exploda esses limites cuidadosamente
preservados como “naturais”. Como diz a
célebre frase de Dahl: “cinema é o encontro
de um filme com seu publico”. Cronicamente
Invidvel ndo se realiza plenamente

como “cinema" porque nao

cabe nas salas “culturais”.

Pede o salto para os

acampamentos da

vida, aquele mesmo

salto que a Cia do

Latdo apresenta

como argumento
contra o pretenso
anacro-nismo do

distancia-mento.
Por fim, ja
sentado num boteco
qualquer do centro, vem
a raiva final, de mim
mesmo, por saber que o maximo
que conseguirei fazer contra toda essa
frustracdo sera escrever mais um artigo para
a Sinopse.
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' Ano passado, Roberto Schwarz lancou a polémica
sobre o possivel anacronismo do procedimento brechtiano
do "distanciamento” (vide "Altos e Baixos de Brecht no
Brasl” in Sequéncias Brasileiras. Cia. Das Letras, Sdo Paulo,
1999. Em contraposicdo, em recentes debates plblicos (por
exemplo, dia 10/04, no Instituto Goethe de Sdo Paulo) Sérgio
de Carvalho, diretor da brechtiana Cia. do Latdo tem dito
que esse julgamento de Schwarz estd limitado pela
consideracdo da questdo restrita ao publico atual do teatro,
sem levar em conta as potencialidade do distanciamento
junto a novos publicos, em especial aqueles envolvidos em
movimentos sociais. Voltaremos a essa questdo crucial, em

relacdo ao filme de Bianchi
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OS Motivos pelos quais "
Inviavel” é o filme da Década

10 Motivos Alfredo Manevy

1—E um filme mais preocupado com a verdade do
discurso do que com o discurso da verdade.
2 —Nao tem medo de parecer simples e 6bvio, num
contexto de narcisismo técnico e maneirismos.

3 —Tenta explicar a corrosdo do pais através da luta
de classes, recorte ignorado (ou abandonado) pelo
cinema brasileiro contemporaneo.

4 - Apresenta esquetes mais ou menos autdnomas
e que atingem problemas especificos. Elas
sobrevivem sozinhas, apesar da questdo nacional

mais ampla.

5 — Se aproveita dramaticamente da
heterogeneidade de atores, interpretacfes e tipos
étnicos.

6 - Desqualifica o narrador intelectual (embora ndo
desqualifique o filme).

7 —E um filme que, em sua aparente negatividade
total, possui um horizonte didatico e provocativo
que —nitido na narracéo - é sua oculta positividade.
8 - Ndo se define entre tragédia e comédia.

9 - Transforma o caos e a brutalidade da encenagéo
em idéia sobre o pais. Se falhasse nesse ponto, o
filme seria um espetéaculo de perversoes.

10 —O marketing do filme é excelente.

Ressalvas

1 - Ofilme nivela —na forma adotada - a problemética dos sem-terra com
problemas de outras esferas sociais, como a classe média. Sair ou nao sair do
caminhdo de bdias-frias, ir ou ndo ir a Nova York, sdo tratos cénicos similares
a problemas bem diferentes.

2 - Os ultimos planos documentais exercem um questionamento ambiguo e
sugerem a crianga como reserva moral. O que o filme quer redimir? O
espectador ou a sua propria agressividade? Por que o filme torna-se ambiguo
e abandona a sua didatica?

3 - Ofilme diz o que tem que ser dito, mas ndo anuncia nada de novo no
diagndstico do pais. Sua estética é a da obviedade necessaria.
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7 Motivos Leandro Saraiva

1 - O filme se arrisca a totalizar, a interpretar o
pais, na contracorrente da falsa humildade
auto-complacente do cinema-classe-média
hegemonico.

2 - Porque busca essa totalizacdo inventando
formas que sejam capazes de representar o
Brasil contemporaneo

3 - A abertura da forma, que poderia receber
novos fragmentos quase infinitamente, e 0s
procedimentos de desnaturalizacdo dos
discursos e comportamentos mostrados,
convidando o espectador a continuar a
experiéncia de representacdo das cenas da
nagao.

4 - As subjetividades estdo situadas em sua
concretude social, diferenciando-se do
psicologismo reinante.

5 - Ndo ha margem para identificages
redentoras, quer pela catarse, quer pelo riso
cinico.

6 - Em sua inadequagao a “cena cultural” expde
os limites autistas de classe do cinema brasileiro
atual.

7 - Porque, sem aspirar a ser obra-prima e

eterna, & um filme contemporaneo e necessario
Porém, ha poréns...

1 - Porque o gargom ndo é questionado com a
mesma crueldade objetiva do intelectual?

2 - Quando se arrisca a representar os excluidos,
na cena dos sem-terra, na briga no 6nibus com
a madame, e principalmente no falso
documentario do final, com a mae-mendiga, o
filme resvala para uma caricatura incapaz de
objetivar a situacéo destes personagens tal como
é feito no restante do filme.
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Outros 10 Motivos Mauro Baptista

1 - Pelo coragem e competéncia em abarcar o Brasil numa viséo
pessimista e negativa compartida por grande parte da populagéo.

2 - Por entender que uma critica do Brasil hoje cai necessariamente na
coexisténcia do horror com o cdmico, do real com o grotesco, do riso
com o espanto produto da auséncia de um projeto coletivo para o pais.
3 - Por fazer énfase na destruicdo do meio ambiente e no exterminio da
populacdo, pontos frequentemente esquecidos pelos discursos de
contestacdo brasileiros.

4 - Por fazer um panorama totalizador percorrendo varias regides do
pais, mostrando a diversidade dos projetos do Brasil. Segundo o filme: a
dominacéo baiana pela felicidade; o projeto sulista da dominacéo pelo
trabalho; a destruicdo da Amazdnia e o exterminio indigena; e a
exploracdo e violéncia do Rio deJaneiro e S&o Paulo - duas comunidades
bem diversas que no entanto compartilham da mesma incompeténcia
como projetos coletivos de sociedade.

5 - Por trocar o sertdo como cendrio simbolico do cinema brasileiro pela
Amazodnia, S&o Paulo e Rio deJaneiro; a seca e 0s camponeses do nordeste
pelas queimadas e o desmatamento, os trabalhadores das grandes cidades
e 0s meninos de rua. Atualmente, é na Amazonia que o capitalismo
contemporaneo mostra sua pior cara.

6 - Por mostrar como a prostitui¢do e o arrivismo a qualquer preco sdo
0s poucos caminhos de ascensdo social numa sociedade com grande
diferencias sociais.

7 - Por recuperar o carater provocador e questionador do cinema. O
filme faz 8 - Pela ambic&o e coragem em fazer um grande retrato do
Brasil, escapando da aversdo e medo a tratar do presente do pais, diferente
da maioria do cinema contemporaneo.

9 - Por ndo fazer um filme sobre o povo que o Primeiro Mundo deseja
ver, mas o filme que os brasileiros e os latino-americanos precisamos Ver.
10 - Pelo final antoldgico, que mata todas as possiveis e faceis esperancas,
sem redencdo nenhuma: “Filho, seja pobre, mas honesto”. Cena que
impede o aplauso do final do filme, tamanha a agressdo, a maestria e a
ambiguidade da cena.

Um dnico sendo:

A mise-enscéne e 0 enquadramento nem sempre correspondem a forca e
contundéncia do filme como um todo.
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Os 8 motivos Lauro Mesquita e Demétrio Cirne de Toledo

1 - Os dialogos claros, quase “cientificos”, dos personagens
principalmente nas cenas do restaurante, causam no espectador

um estranhamento e um espanto que o0 posiciona criticamente

a obra apresentada

2 -0 excelente uso das musicas em 3 - Narrativa fragmentada
e bem construida em pequenos quadros, se assemelhando em

alguns momentos a um estranho anti-programa televisivo.

4 - A construcdo de personagens de modo a exp6-los a critica
do espectador

5 - Promocgdo de um cinema anti-turisitico no pais em que

varias das outras das producdes assemelham-se a comerciais

da EMBRATUR

6 - A postura critica demolidora e sem concessoes do filme

7 - A estética suja

8 - Boa discussdo com obras de Sérgio Buarque de Holanda,

Gilberto Freire e Roberto Schwarz, na tentativa de

interpretacdo do Brasil

Os contras...

1 - A mudez dos pobres ao longo do filme

2 - Omedo de soar politico mesmo com o material exigindo isso
3 - Ser cronicamente classe média

4 - Acreditar muito na artista como elucidador

5 - Que papo ¢é esse de “cronicamente inviavel?

Um Unico sendo:
A mise-en-scene e 0 enquadramento nem
sempre correspondem a forga e contundéncia

do filme como um todo.



Através daJanela pretende ser um
suspense de doses minimas, destilando o
drama gota a gota e propondo ao
espectador uma asfixia. Um universo de
mae e filho, dois seres a margem,
enclausurados num circulo vicioso
impoténcia. Um material para uma asfixia
cinematografica de massas, em potencial.

No entanto, a asfixia termina por
atacar mais o filme que o espectador.
Baseado em um texto de contornos
nitidamente teatrais, o roteiro nao
sofreria qualquer perda significativa se
fosse totalmente encenado dentro de casa
- como em Um Céu de Estrelas. Um texto
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Atraves da janeltn

que —ao ndo acreditar na forca da
montagem, da direcdo de atores e da
fotografia - pede para si o papel de
protagonista, justamente num filme que
necessitaria depender das outras etapas
do processo. Os poucos momentos “de
direcdo”, de presenca fisica dos atores e
de uma cdmera ativa e inteligente que
foge do campo/contra campo em close, s&o
aqueles que transformam 0
esquematismo melodramatico do roteiro
em imagens ruidosas e ndo raro
agressivas.

Poderiamos entdo afirmar que
mais uma boa diretora é vitima da

por Alfredo Manevy

“ditadura do roteiro”, que tem sido
tdnica no cinema brasileiro de dez anos
para ca, e que vem provocando uma
caréncia notavel de idéias visuais na
maioria dos filmes? Sim, mas nédo é s6 o
roteiro que asfixia a diregdo. Ha
também um nitido deslumbramento
técnico com as possibilidades de
mixagem e edicdo de som. A edicdo de
som expressionista é inteligente demais,
viva demais, presente demais, num
filme onde “menos” deveria ser “mais”.
A tempestade de ruidos ndo soma ao
que se vé na tela, visto que a escolha
espacial e a economia de



enquadramentos ja sugere um ponto de vista
narrativo subjetivado. A trilha sonora
(inegavelmente bem composta) acaba
roubando a cena, mas ndo necessariamente
em prol do filme.

Quando a mée chega e diz: “eu ndo
gosto dessa bicicleta na sala, Rai!”, o roteiro
atropela um sentido ja dado previamente pelo
enquadramento, torna o visual um artigo
supérfluo e, consequentemente, coloca em
evidéncia a armacdo dos dialogos. A
teatralidade se faz sentir e ndo propriamente
para notarmos a vida entre mée e filho como
um teatro (o que seria uma hipdtese
interessante). Se, num primeiro momento, 0s
estranhos desejos maternais prometem a
ponta de um iceberg a ser desbravado, logo
depois iremos descobrir que 1) ndo
s6 ndo ha iceberg como 2)
estaremos tdo condenados a
monotonia quanto a pobre
mae.

A poltrona
confortavel do cinema, é bem
verdade, remete a imagem do
divd. Talvez o projeto de
Através dalJanela fosse ser “a
mao que afaga o inconsciente”
de uma geracéo de
espectadores. Aqui, a imagem é
sedutora mas acaba por se
mostrar enganosa. A
dramaturgia ndo substitui a
terapia: os melhores escritos a
partir da psicanalise (como os de
Arthur Schnitzler, de quem
Kubrick adaptou De Olhos Bem
Fechado) s&o aqueles que associam
diretamente a esfera dos desejos
e fantasias a origem social dos
personagens, e cujas harrativas
oscilam  entre adesdo e
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distanciamento. Através da Janela acaba

remetendo mais ao teatro de Tenessee

Williams, tal como foi levado ao cinema por

uma geracdo de realizadores na década de 50

(como em Gata em Teto de Zinco Quente),

encantados com a possibilidade de explicar o
mundo através da psicanalise. Um cinema
permeado de interpretacdes neuroticas, a
discutir a cisdo da familia classica: daiJames

Dean (mother, please!!l!), e Paul Newman,

entre outros do primeiro Actor’s Studio.

O que Através daJanela oferece como
componente novo (ndo como brasilidade,
visto que o substrato é universalizante), ou
como aquilo que deveriamos entender como
indicador de sua “modernidade”, é uma nada
sutil atragdo pela perversdo dos seus

protagonistas e

que, como postura narrativa, acaba se
impondo sobre a malfadada tentativa final de
frustrar o espectador. Seducdo idiossincratica
e que remete ao préprio titulo do filme -
através da janela - e se materializa no olhar
voyeur queo filme assume sobre vida privada
de mée e filho. Ndo a toa, rouba a cena a
figura da vizinha, cujo ponto de vista ndo
predomina, mas oferece ao filme alguns
poucos momentos de frescor comico,

Diante da perversdo, ao ndo assumir
uma distancia nabokoviana, ou de se recusar
a levar ao limite a encenacdo da perversao (a
moda de Lynch, Cronenberg e Ferrara), o
novo filme de Tata Amaral permanece num
meio termo que termina por asfixia-lo. Ndo
a toa, a morte subita.
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Bossa Nova, Saudades e Lamentos

Quem assistir a este mais novo
filme de Bruno Barreto dificilmente
encontrara, nele mesmo, isto é, em alguma
de suas qualidades propriamente artisticas,
qualquer razdo pela qual tenha recebido o
titulo que tem. Ha um certo desconforto

que nos ronda do comego ao fim da
pelicula, um desconforto que ndo
se resolve bem, porgue mesmo
este Bossa Nova aludindo a Bossa
Nova “ela mesma” (utilizando-se,
inclusive, de algumas de suas
can¢des mais consagradas), fica-
nos impossivel estabelecer
qualquer relacdo de inspiracdo
criativa estruturante entre o
Bossa Nova (filme) e a Bossa
Nova (movimento musical)
naquilo que ela tinha de
esteticamente inovador.
Como também é
surpreendente a diferenca

de tom entre o filme

em questdo e o

conto de Sérgio Sant'Anna que
aparentemente lhe serviu de basel, a
sensacdo, no fim das contas, é a de que nos
quesitos “transposi¢do” e/ou “recriagdo” a
obra de Barreto é evasiva e se aproveita mal
de suas proprias fontes. Saimos insatisfeitos,
por varios motivos. Este siléncio de filme
que ndo se impde libera o espectador e o
critico para as maiores (e, em geral, piores)
especulagBes —o que poderia parecer boa
coisa, mas é, na verdade, mais uma pista
do quanto se trata de um filme marcado por
insuficiéncias. A primeira delas, justamente,
é que o filme de Barreto, por um lado, nasce
participando da historia da prépria Bossa
Nova e dando-lhe continuidade, mas
participa desta mesma histéria como mero
capitulo visual de um de seus mais
lamentaveis subprodutos, a saber, a
glorificagdo sem pudores de um, digamos,
“Zona Sul’'s Way of Living”. Polémicas a
parte, mesmo sem forcarmos qualquer
relacdo direta entre a quase utdpica
revolucdo musical Jobim/Gilberto e todo o
lixo cultural e ideoldgico que a seguiu e nela
pegou carona, ndo podemos ignorar o
quanto a nossa Bossa funcionou
poderosamente como trilha sonora das
classes médias brasileiras (a de Ipanema,
sobretudo) e como uma espécie de musica-
ambiente que fazia fundo para 0s nossos
bairrismos, nacionalismos e outras
bobagens celebrativas tipicas de um pais
cuja esquizofrenia mais essencial ¢ afirmar-

1 E mais do que claro que em Bossa Nova existe grande
simpatia do autor pelas suas personagens. Eis ai, talvez,
uma outra insuficiéncia, um outro espanto, sublinhados,

inclusive, pelo préprio Sant’Anna que, numa entrevista a
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porJosé Guilherme Pereira Leite e Marina Couto

se no estrangeiro (e através dele). Quem se
perguntar, entdo, sobre o que ha de
tangente, mais uma vez, entre Bossa Nova
(o filme) e Bossa Nova (as musicas) acabara
concluindo que, se existe alguma comunhéo
de parte a parte, trata-se de uma comunhéo
bastante desmerecedora para ambas.

A narrativa de Barreto ocupou-se
em produzir imagens e enquadramentos
cliché espelhando a situacdo atual daquela
mesma classe média que formou o publico
consumidor da Bossa Nova e, ao longo
destes quarenta ultimos anos, apropriou-se
dela e esvaziou-a como simples hino
localista de amor aos calcadBes cariocas.
Este é 0 seu tema, seu “nicho de mercado”.
Trata-se de uma inversdo perversa que o
filme de Barreto realimenta e a qual se
vincula: ndo se constitui como “duplo
cinematografico” da “velha Bossa” (isso
talvez nem seja mais possivel), nédo
incorpora suas conquistas estéticas e ndo
tem nenhuma “levada” bossa nova. As
musicas e a alusdo direta ao assim chamado
“movimento musical” estdo 1& como enxerto
e decoragdo, sonorizando uma “foto-
montagem” vazia e mentirosa. “Bossa
Nova” apareceu na grande imprensa
adjetivado como “utopia”, filme utdpico.
Utopias, quando ndo sdo regressivas,
apontam, em geral, para a frente, mas
“Bossa Nova” aponta para tras: € um filme
iludido e ilusério (no mal sentido),
orientado por um “sebastianismo de classe

revista Palavra, queixou-se do que seria esta espécie de giro
de perspectiva: o filme teria esvaziado a ironia e o deboche
presentes em "A Senhorita Simpson” substituindo-os por

uma apresentacdo exageradamente contente do universo



média" que pde mais um tijolo nesta
construcdo gradual a que se assiste hoje em
nosso pais, a construcao (e cristalizagédo) de
um olhar nostalgico de quem sente
saudades do tempo em que era elegante,
“morava bem” e era “dono do seu espago”.
Noutras palavras, novamente, o que o
cinema bilinglie de Bruno Barreto esta
figurando, porém as escondidas, é a crise
de desidentificacdo das classes médias
brasileiras para as quais a Bossa Nova tem
um significado mais do que especial, porque
condensa perfeitamente o “espirito de
época” dos anos dourados e perdidos, da
cidade exuberante, das praias sem
“arrastdes”, enfim, daquele Brasil de
antes do colapso e daquela vida
outrora “feliz e promissora” e ora
convertida em pura miragem para
quem esta perdido em meio a
degradacdo e a perda de ordem de
sua vida cotidiana.

Isso tudo talvez ajude a
entender, como foi dito, as razoes
pelas quais a pelicula foi batizada
com esse home ou as razdes pelas quais
as vinhetas musicais balizam toda a sua
narrativa. A verdade, no entanto, é que
nenhuma conjectura sociolégica pode
salvar o filme da sua falta de forga. No frigir
dos ovos, o filme de Barreto sabe que aquilo
tudo ndo passa de uma miragem, mas quem
o domina e Ihe da o tom (o clima) é a camera
estetizante de Pascal Rabaud: mais
importante do que qualquer uma das
histérias contadas na obra, os movimentos
de Rabaud véo reiteradamente
enquadrando a exuberancia natural do Rio
de Janeiro e sugerindo a reconciliagdo com

ali tratado. E claro que Bossa Nova pretende-se uma
comédia romantica, tem cenas de humor bem brasileiro e
alguns momentos de “sarro” muito bem tirado, mas acaba

sempre jogando d4gua no moinho daquela apologia (ainda
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0 passado. N&o se vé no filme uma janela
sequer que ndo tenha uma vista
embasbacante (“para fora”, mas sempre
paisagistica), seja do Morro dois Irmaos, da
Pedra da Gavea, do Pdo de Aglcar, da Lagoa
Rodrigo de Freitas, do mar de Ipanema ou
da Pedra do Arpoador. Nenhum sujeito com
a cabeca e o coracdo nos lugares certos
contestaria a beleza evidente da “cidade
maravilhosa”, mas quem conhece o Rio de
Janeiro além da curva da Av. Presidente

Vargas “saca”, logo de cara, que as locacgdes
foram Obvia e minuciosamente escolhidas
pelos realizadores da pelicula. Ao contrario
do que se poderia pensar, isto nao é algo
acidental, e nem de longe desimportante: é
a prépria “alma do negécio”. “Bossa Nova”
faz lembrar uma observagédo ja quarentona

que a vezes timida) ao estilo de vida de uma parcela da
populacgédo brasileira que o conto de Sérgio Sant’Anna visava
questionar, mesmo que levemente, através do humor e da

boa risada.

49

do bom e velho Paulo Emilio, que nos idos

de 1960 chamou a aten¢do dos meios

cinematograficos brasileiros para o fato

cruel de que, quando se tratava de co-

produgdes, nosso cinema repetia, na tela, a

marca histérica da nossa economia:

entradvamos, nds, com a matéria-prima (a

bela e impactante natureza tropical, por

exemplo) e eles, os estrangeiros, com a

tecnologia e a concep¢do do produto2.

Agora, trés décadas depois,“Bossa Nova” (e

suas personagens captadas em seu caso de

amor com a janela de seus apartamentos)

pretende refazer a beleza ancestral do Rio

de Janeiro (e reforga-la através de uma

trilha sonora que tenta confirma-la),

mas acaba sendo preso e malogrado.

N4o por acaso, além de uma cena de

amor noturna sobre a arqui-famosa

calcada de Burle Marx, bem em

frente ao Copacabana Palace, o

filme tem pouquissimas externas

com gente na rua. O rio de Janeiro

esta 14, mas para torna-lo belo é

preciso escondé-lo. O cineasta talvez

saiba disso tudo, mas, como nao se

desfaz da armadilha, descamba na

lamuria quando poderia ir mais a fundo

neste mal-estar que é geral, evidente e mais

do que contemporéneo, mas que, infelizmente,

ndo vem para a superficie da tela. Se fosse melhor

explorado, isso tudo faria de “Bossa Nova” uma

importante impressdo sobre a decadéncia da

nossa vida brasileira de hoje, ou a sensagéo de

decadéncia que nos impregna. Inconsistente e

aparentemente inconsciente, fica sendo apenas

uma novela, cuja trama se encadeia na balada

de coincidéncias engragadinhas. “Bossa Nova”
poderia ter sido, mas néo foi.

1Cf, “Uma situacdo colonial?” In: Gomes, Paulo Emilio

Sales. Suplemento Literario. Rio deJaneiro, Paze Terra, 1981.
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Cruz e Souza, o poeta do Desterro

por Carla Dérea Bartz

O catarinense Sylvio Back
escolheu como tema de seu novo filme um
personagem de sua terra natal: o poeta
simbolista Cruz e Sousa, nascido na Ilha do
Desterro (hoje, Florianopolis). Para contar
sua historia, Back optou por unir
linguagem cinematografica e poesia através
de uma narrativa que se mantém linear
em termos biograficos, porém, com a
ousadia de usar 0s poemas como texto.

O resultado é um filme com belas
imagens, que emolduram a for¢a dos versos
do poeta em representacBes distantes do
naturalismo do cinema tradicional, e que
lembra outros filmes como os recentes
Bocage, o Triunfo do Amor e Um Copo de
Colera, nos quais os criadores
também  escolheram o
caminho arriscado de

manter o texto original - seja a poesia ou a
prosa.

Num debate promovido no
Cinesesc em Sdo Paulo, no dia 13 de maio,
Back esclareceu sua opgdo estética. Com um
roteiro com apenas 50 paginas, o cineasta
desde o inicio procurou ser reverente a
poesia de Cruz e Sousa. “N&o subordinei a
imagem a palavra ou a palavra a imagem”,
afirmou. “Procurei fechar o filme. Para
mim, o cinema deve mostrar cada vez
menos e, assim, estimular a imaginacéo do
espectador.” Assim, seu filme segue de
maneira ambigua, como ele mesmo define,

sem se prender a questdes temporais, num
ritmo lento e teatral, que obriga o
espectador a preencher as lacunas que véo
se abrindo no decorrer da narrativa.
Um dos grandes méritos do filme
de Back é apontar de maneira comovente a
luta de Cruz e Sousa contra a excluséo e o
racismo e, a0 mesmo tempo, reverenciar a
cultura afro-brasileira através de rituais do
candomblé, canto ioruba e o apoteotico
final com uma escola de samba. Talvez o
Unico sendo neste ponto seja a cena em que
0s amigos do poeta fazem uma chacota a
Machado de Assis. E uma referéncia direta
a criacdo da Academia Brasileira de Letras,
para a qual Cruz e Sousa teve seu nome
cogitado, porém negado. As leituras de
Machado hoje ndo justificam o retrato
que o filme faz dele.
Porém, o mais interessante
na anéalise do filme de Back é o
paradoxo criado pelo uso do
poema simbolista atrelado a
imagem. De todos o0s
movimentos literarios, o
simbolismo parece ser

Fotos: Riolflime



A vida deJodo da Cruz e Sousa
foi marcada pela doenca, pela miséria e
pela exclusdo. Nascido em 1861, era
filho de escravos que trabalhavam na
casa de um marechal-de-campo, com
gquem passou a viver como filho de
criacdo. Iniciou seus estudos e o0s
primeiros versos, ainda jovem. A
infancia protegida ndo foi o suficiente
para evitar as decepg¢fes com as
imposi¢Ges do meio social em que vivia.
Mudando-se para o Rio de Janeiro,
publica seus primeiros livros Missal e
Broquéis que sdo muito mal recebidos
pela critica de notaveis na época como
José Verissimo e Araripe Jr. Casa-se, em
1893, com Gavita Rosa Goncalves com
quem tem quatro filhos. Em 1989,
acometido de tuberculose, morre em
Sitio, Minas Gerais. Postumamente, sdo
publicados outros trés livros: Evocagdes,
Fardis e Ultimos Sonetos.

Cruz e Sousa, apesar de ser
aclamado hoje como um dos maiores
poetas em lingua portuguesa, ainda é
um dos menos conhecidos. 1sso porque,
além de ser negro, ousou desafiar a
ordem dominante na poética vigente
entdo, introduzindo no Brasil,
juntamente com um grupo pequeno e
fiel de amigos, o simbolismo,
movimento estético originario da
Franga com poetas como Mallarmé,
Baudelaire e Paul Verlaine.
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A voz velada de um poeta excluido

aquele que menos se presta a uma
abordagem como esta. Trata-se de uma
poesia que busca o inefavel, que evoca
emocdes através da construgdo de imagens
sem nenhuma relagdo entre si, que trabalha
a musicalidade da palavra, através de temas
sublimes e vocabulério rebuscado.

A partir do momento que o
cineasta utiliza o poema atrelado a imagem,
ele cristaliza a sua leitura, rompendo com

aquilo que é o cerne dessa estética. Os
poemas de Cruz e Sousa no filme contam a
histéoria de sua vida, mas eles ndo foram
escritos para serem autobiograficos. Ao
contrario, o poeta era bastante consciente
dos caminhos que seguia e por isso pagou
caro. Uma cena exemplar é a da noite de
amor entre o poeta e sua esposa, que é
belamente interpretada pelo casal
protagonista, Kadu Monteiro e Maria
Ceica. Apesar da cinematografia excelente,
a sensacdo final é a de que os atores
declamaram poemas romanticos. E de
romantico Cruz e Sousa ndo tinha nada.
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A busca de uma estética que ndo
seja comercial, coisa sempre valida porque
o cinema ndo pode ser limitado a receitas,
ndo foi suficiente para abranger a
complexidade da obra do poeta
catarinense. A questdo do simbolismo é
essencial para a compreensdo de sua arte.
Ao dizer que “nédo subordinou a palavra a
imagem ou a imagem a palavra”, Sylvio
esqueceu que o poder da imagem sobre o

O meu verso, 6 meu verso,
6 meu orgulho,

Meu tormento e meu vinho,
Minha sagrada embriaguez
e arrulho

De aves formando ninho.
(Cruz e Souza, "Esquecimento” in:
Fardis)

texto acaba por determina-lo e subjugéa-
lo, criando interpretacdes cristalizadas.
As imagens se tornam referenciais demais
e 0s poemas deixam de apresentar o
mistério, a evocacdo, a sugestdo, o
enigma; efeitos estes que sdo o resultado
do trabalho duro do poeta sobre a
palavra.

O filme acaba sendo um
interessante exemplo do limite que a
linguagem cinematografica pode ter
diante do texto escrito, se as
caracteristicas de ambos ndo forem
cuidadosamente levadas em consideracao.



Hans Staden: o
individuo e a
Histdria

Fotos: Riofilme

Eduardo Morettin

Dentro de wuma determinada
concepgdo de filme histdrico, existente no
Brasil desde os anos 30, valoriza-se a
autenticidade e a veracidade da reconstituicao,
materializada nas vestimentas, no cenario, nas
referéncias histéricas, etc. A énfase neste
aspecto ‘documental’ esta presente no Gltimo
trabalho de Luiz Alberto Gal Pereira, Hans
Staden. De um lado, isto pode ser percebido
na contratacdo de linguistas especializados
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tupi, na construcdo de uma aldeia cenografica
em Ubatuba e no uso de uma caravela
construida recentemente em Portugal para
celebrar os descobrimentos, além do proprio
texto que serviu de base para o filme, a saber,
Duas Viagens ao Brasil, escrito pelo aventureiro
alem&o em 1557. De outro, algumas falas do
diretor e da propria critica ressaltaram este
apego a chamada verdade histérica. Gal
afirmou que a sua idéia foi a de “transpor para
a tela algo nunca antes feito, mostrando como
era de fato o Brasil do século 16” 1. Marcelo
Coelho, por sua vez, apontou para o carater
ndo alegdrico da obra, elegendo sua
‘neutralidade’ como uma das qualidades do
filme 2*

Dentre as diversas media¢des que
problematizam a nocdo de um apresentar a
“histéria tal como ela foi”, destaco o prdprio
relato de Hans Staden. Feito para provar a
superioridade do cristianismo sobre as crencgas
indigenas, o autor elenca os diversos
momentos em que Deus intercedeu a seu favor
no dificil dia-a-dia de prisioneiro. Dificuldade
maior acentuada pela confrontagdo com o
espetaculo do canibalismo, visto como uma
prova da condi¢do sub-humana de seus
adversarios, pelos quais ndao nutre nenhuma
simpatia.

Conectado a este objetivo mais geral,
Staden precisava também dar contornos de
autenticidade a sua narrativa, a fim de que
sua obra ndo fosse tomada como uma farsa
destinada a iludir os leitores menos avisados.
Por ndo ser um representante do poder estatal
e nem membro da Igreja, ndo bastava a sua
prépria  experiéncia para conferir

1Entrevista concedida a Paulo Santos Lima, "Hans
Folha de Séo
Paulo, edigdo eletronica, 17 de margo de 2000.

Staden mostra os dentes nos cinemas",

2Nas palavras do autor temos: “O filme é neutro.
Conta o que aconteceu, nada mais. Desconfio que

seja esta a razdo de seu malogro junto & critica.
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fidedignidade a sua descrigdo. Por isso, recorre
a outros expedientes, dentre os quais a
solicitacdo para que um catedratico de
medicina da Universidade de Marburg,
Johannes Dryander, escrevesse o prefacio com
0 objetivo de validar o seu testemunho3.

Diante destas questdes, duas
consideragdes podem ser feitas. Uma, de
carater mais especifico, diz respeito ao proprio
contetdo da descricdo feita por Staden, dado
que a existéncia mesmo do canibalismo é posta
em duavida do ponto de vista historico 4. Em
Duas Viagens ao Brasil estamos, de fato, mais
proximos do relato de uma experiéncia
pessoal, sujeito a distorcdes de diversos tipos,
do que de um retrato fiel da sociedade
tupinamba no século XVI.

A segunda observacdo esta relacionada
ao dialogo estabelecido pelo filme com o livro.
Como ja foi dito, o trabalho de 1557 néo esta
preocupado em reconhecer, aceitar e legitimar
a experiéncia socio-cultural dos indios.
Estamos diante de um europeu perplexo
frente a tudo aquilo que ocorre em sua volta.
Indicadores de uma mudanca de tratamento,
cito duas passagens que foram trabalhadas de
maneira diferente pelo filme. Logo apds chegar
a aldeia, Staden é levado pelas mulheres a
danca no meio da oca. Resignado, afirma:
“Tiravam-me umas pelos bragos, outras pelas
cordas atadas ao pescogo, tdo fortemente que
eu quase nao podia respirar. O que tinham
em mente, quando assim me arrastavam, ndo
sei. Pensei entdo nos sofrimentos do nosso
salvadorJesus Cristo, como foi inocentemente
torturado pelos vis judeus” 5. Mais adiante,
na parte referente a descrigdo dos costumes

Hans Staden limita-se ao relato factual. Em nenhum
momento percebemos as “inten¢des” do diretor.”
(Cf. “Neutralidade é qualidade em Hans Staden”,
Folha de Sdo Paulo, edigéo eletrénica, 29 de margo
de 2000).
3 Sobre Ulrich

a questdo ver Fleischmann,



indigenas, o autor, ao descrever o uso dado
pelos pajés aos maracas, conclui: “pobre gente
céga é esta!” 6. A primeira referéncia ao
martirio de Jesus é substituida no filme pelos
comentérios das indias sobre como seria
“brincar" com um homem com mais pelos no
corpo que os outros. O desprezo pelos rituais
religiosos dos tupinambas foi atenuado em
proveito de um maior envolvimento do aleméao
com o ‘curandeirismo’ nativo, ja que o vemos
assoprando alguns doentes na cabana, e
tratando com compressas de algoddo um dos
nativos temporariamente cego.

Estas modificacdes, entre outras,
diminuem o distanciamento do aventureiro
em relagdo a descricdo de sua experiéncia, na
medida em que a narrativa abre espago para
percepcdes e comentarios que ndo sdo julgados
a partir do prisma da civilizagdo. A
personagem filmica de Staden é mais
permeavel ao contato e suscetivel a influéncias
externas do que a do livro do século XVI.

Cabe destacar ainda algumas adi¢Bes
feitas ao relato quinhentista com o objetivo
de nos fornecer uma outra dimensdo de
Staden. Durante uma de suas incursdes na
floresta, ja prisioneiro, o alemao se depara com
um escravo negro, ensanguentado e fatigado
em funcdo de sua fuga. Ap6s uma rapida
conversa com os indios que 0 acompanhavam,
0 alemdo interfere a favor do fugitivo, que
adentra na mata entre gargalhadas e
acrobacias, como se fosse uma figura mitica.
O amor demonstrado pela india em relagio
ao aventureiro, a faceta de curandeiro
assumida por ele na tribo, e azanga do aleméao
ao saber que os portugueses mataram seu

M atthias Rohrig Assuncgédo e Ziebell-W endt Zinka,
realidade e ficgcdo nos relatos
Revista Brasileira de Historia.
125-145. 90/ fev. 91.

139 —

"Os Tupinamba:
quinhentistas”. In:
11 (21):
4 Ulrich Fleischmann e outros, op. cit., p.
145.

Sdo Paulo, set.
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escravo pelo fato de ele ter fugido sdo
exemplos de alguns acréscimos que indicam
um esforgo de construir uma personagem mais
simpatica a um publico identificado com
aqueles que foram destruidos pela colonizagao.
Certo é que “mostrar” o século XVI a
partir do ponto de vista de um europeu
imbuido dos preceitos civilizatérios significaria
assumir um tipo de discurso sobre o outro que
ndo se coaduna mais com as reflexdes acerca
do que representou a presenga do elemento
branco neste territério no decorrer do periodo
colonial 7. Porém, Staden é o personagem-
titulo do filme, o que acarreta por sua vez um
problema, qual seja, o de tentar, apesar do
preconceito latente em Duas Viagens ao Brasil,
construir uma narrativa ‘equilibrada’, sem o
predominio de um ponto de vista sobre o
outro, uma vez que interessa discutir “a dificil
arte da sobrevivéncia” 8, pautada na
experiéncia individual, e apresentar de
maneira respeitosa 0 modo de vida dos indios.
A busca deste dificil equilibrio talvez
explique a ‘neutralidade’ acima observada pelo
critico, a pretensa objetividade reivindicada
pelo diretor e muitos dos problemas do filme.
No que diz respeito a fidelidade, é interessante
observar que esta é realcada de maneira
positiva em contraposicdo as experiéncias
modernistas no cinema. Neste sentido, Gal é
categoérico: “Nada de filme tropicalista,
coloriddo. (...) Acho a alegoria uma sindrome
do modernismo que afasta o publico” 9.
Este afastamento em relacdo a uma
determinada tradicdo da cinematografia
brasileira ndo deixa de ser um dado

interessante para reflexdo. Em outros
5 Hans Staden, Duas Viagens ao Brasil, Belo

Horizonte/Sdo Paulo, Itatiaia, 1974, p. 89.

6 ldem, ibidem, p. 174.

7E um dos sinais desta im possibilidade é o letreiro
final do filme que nos aponta para as conseqléncias

deste encontro: a dizimagédo dos indios.
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momentos de nossa histéria, o relato de
Staden foi revisitado de diversas maneiras,
servindo de inspira¢do para Monteiro Lobato,
Candido Portinari e Nelson Pereira dos Santos,
entre outros. Literatura, artes plasticas e
cinema recolocaram o tema do contato entre
brancos e indios em sintonia com as questdes
de sua época, tomando o texto quinhentista
como pretexto para comporem uma
determinada leitura do encontro entre os
representantes de duas culturas diferentes e
repensarem a questdo da identidade de nosso
pais.

A retomada da Histdria nestes casos
refletiu uma certa postura de critica ou adesao
a ritualizacdo da memoria histérica a servico
do Estado, da Nacdo ou da sociedade. Hoje,
esta ritualizacdo ocorre em nome da
valorizacdo da experiéncia individual,
descolada de um contexto social mais amplo.
Neste sentido, Hans Staden busca um ponto
de conexdo com aquele que, cercado pelos
tupinambés dos tempos modernos 10, recorre
a varios expedientes, dentre os quais Deus,
para sobreviver em um determinado grupo.
Como diz a personagem titulo em uma
passagem do filme: “Infeliz do homem que
somente pode contar com o homem”. Face a
tal isolamento, a recuperacdo da tradicdo
modernista ndo faz realmente sentido, pois o
entendimento de Duas Viagens ao Brasil
ilumina um projeto cujo alcance diz respeito
a uma consciéncia destituida de qualquer
desejo de transformagdo social, trago comum
a outras producdes brasileiras recentes,
vinculadas ao chamado “cinema de
qualidade”.

8 Depoimento do diretor, segundo Luiz Carlos
Merten, "Hans Staden estréia na TV para encerrar
O Estado de S. Paulo,

eletronica, 31 de dezembro de 1999.

o ano na HBO?", edicdo

9 Entrevista dada a Paulo Santos Lima, op. cit.
10 ldem, ibidem.



GEMEAS

o0 dramaturgo
na estufa

por Ismail Xavier

O filme Gémeas, de Andrucha
Waddington, é o segundo longa-metragem
do Grupo Conspiracdo que toma Nelson
Rodrigues como ponto de partida para uma
adaptacdo livre. O texto bastante curto
(duas paginas) solicitou um trabalho de
roteirizacdo totalmente novo que, de inicio,
se pensava como um episédio de Traicdo
(1998). O projeto se ampliou e terminou
gerando outro longa que, em verdade,
apresenta afinidades maiores com o
segundo episddio - Diabdlica, dirigido por
Claudio Torres - do primeiro longa, mas
sem a mesma felicidade no trabalho com
0s motivos rodrigueanos que la se inseriam
num esquema go6tico trabalhado com
humor, artificio e muita cinefilia, no
entanto, sem se distanciar de uma
articulacdo sugestiva da tragicomédia
familiar de maridos fracos e mulheres
manipuladoras, com destaque para a
irmézinha perversa. Aqui, o drama se
cultiva numa estufa rarefeita de
personagens que interessam, ultrapassando
o limite a partir do qual fica comprometida
essa exploracdo envernizada das tramas do
“desejo mimético” que assola as irmas desde
Vestido de Noiva. Reconhecemos a presenga
de um dos motes mais constantes do
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dramaturgo, este que cria as triangulagdes
infernais pautadas pela rivalidade e pelo
ciume. Tal esquema é, em Gémeas, vivido
na forma da conspiragdo subterrdnea cuja
verdade s6 se confirma no desenlace,
embora tenha se insinuado aqui e ali, a
titulo de suspense e para manter nosso
interesse por uma experiéncia de namoro e
romance familiar banal, apesar de tais
ressonancias goticas e do tempero de
sangue ao final. O problema é que prevalece
a busca do efeito. O destaque a cenografia
e a diregdo de arte, até mesmo o excelente
desempenho de uma Fernanda Torres
onipresente em funcdo do duplo papel, se
impdem como exibi¢do de talento mas néo
adensam o drama. A exiguidade do material
de partida pesou sobre o roteiro que deixa
a impressdo de um alongamento excessivo
de algo que alcancaria melhor resultado em
narrativa mais breve. Vem a primeiro plano
esta transformacdo do dramaturgo num
item classico de repertério, do qual se lanca
mdo como grife de mercado sem lastrear a
experiéncia numa interpretacdo mais
consistente de seu universo e de sua relagdo
com o contexto atual. Falta, digamos, a
ambicdo de intervir neste terreno.

Fotos: Riolfilme
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O Biscoito Fino de
CURRA URBANA

por Leandro Saraiva

Curra Urbana, exibido em sessdo
primeira e Unica em abril deste ano no MIS,
¢ um filme de média-metragem, finalizado
em video a partir de material em 16 mm, de
producdo barata e cooperativada. Por seus
37 minutos e por seu suporte final em video,
o filme ndo podera participar em festivais
de curtas, nem podera ser incluido em
exibicBes em salas de cinema. Além dessas
caracteristicas que praticamente o excluem
de qualquer circuito exibidor, Curra Urbana
tem ainda outra caracteristica peculiar: é um
dos melhores filmes brasileiros dos ultimos
tempos.

O estreante Tiago Mata Machado, de
cara, na apresentacdo do filme, declara em
letreiros: “filme inspirado em Charles
Bukowski, Lupicinio Rodrigues e Jean-Luc
Godard”. E ainda mais surpreendente:
cumpre 0 que promete, sem que isso
signifique um jogo auto-referente de
citacbes. Utiliza-se de formas dos artistas
citados para poér na tela imagens com raro
teor de experiéncia vital.

Como para Godard, no comego é a
literatura. No nivel do enredo, com a
sobreposicdo da historia do conto "Curra,
curra”l e algo do personagem do romance
Cartas na Rua2 em sua primeira parte. Numa
linha narrativa, temos o homem que, no
intervalo de um exame médico, sai a rua e
fascinado por um mulher, a segue até sua
casa envolvendo-se num jogo erético que,
conforme suas palavras ao policial que o
prende, acaba por “néo ser bem uma curra”.

Na outra, acompanhamos as andancas de um
carteiro bem distante dos clichés de
impessoal probidade associados a profissdo.

Mas essas bases de enredo importam
mais como meios para compor um retrato
da experiéncia imediata das ruas de uma
capital brasileira contemporédnea. Um
cinema de rua, que rima com futebol de rua,
feito de poucos recursos materiais mas que
nem por isso, ou talvez até por isso, ndo
dispense a “categoria” sob a forma da
brincadeira moleque.

O diretor segue o mandamento
moderno de uma narrativa que afrouxa seus
nexos de causalidade para se abrir a sentidos
mais flutuantes, que ele busca através do
variado leque de procedimentos
cinematogréaficos através dos quais trata o
universo comum a Bukowsi e de Lupicinio,
de perdedores que vivem a deriva pelas ruas
dos fundos das casas dos bem postos no
mundo. Esses repertorio cinematografico
ndo esta, entretanto, a servico de uma
simples tentativa de reconstrucdo do
universo bukowskiano, temperado pelas
musicas de Lupicinio. A complexidade do
cinema de Thiago Mata Machado, que
incorpora as referéncias que mobiliza em
jogos de intensa variagdo das relacdes de
espaco, tempo e som, faz dele (de fato, ao
estilo de Godard), mais do que “adaptacao”,
um cinema de invencdo e exploragdo da
aparéncia de diversdo com as formas visuais
e sonoras (com destaque para a trilha
musical) que d& o tom alegre de boa parte

55

desse filme feito de ampla liberdade de
imaginacdo cinematografica, estdo questdes
bastante profundas, provando mais uma vez
que diversdo e reflexdo andam bem juntas.

Tomemos algumas formas
desenvolvidas no filme. A repeticdo de uma
acdo em cortes sucessivos, por exemplo. Isso
ocorre quando se insinua mais claramente o
jogo de seducdo, na repeticdo de uma virada
de rosto e sorriso por parte da mulher
perseguida. Ocorre também no momento
que o homem a pega a forga. Isso poderia
indicar uma aposta na manipulagéo
descarada pela montagem, numa possivel
opgdo anti-baziniana que seria corroborada
ainda pela intensa edicdo de som, que serve
como pauta a esses efeitos de montagem.
Mas as coisas ndo sdo tdo simples. No préprio
exemplo inicial, dos sorrisos, 0s cortes vém
depois de um longo plano que concentra a
ambivaléncia do tratamento do “valor de
presenca”, de forga testemunha da imagem
em Curra Urbana: a mulher perseguida e seu



perseguidor vém em diregdo a cdmera, numa
profundidade de ag¢do do plano que,
entretanto, nao é profundidade de campo
(consagrada como marca do real da imagem
cinematografica) uma vez que a Unica coisa
que entra em foco é o rosto da mulher,
justamente no momento do sorriso, ja& muito
préxima a camera (um dos tantos recursos
mobilizados por uma fotografia exemplar).
Numa polaridade invertida, com o valor de
presenca da imagem em primeiro plano e
0os poderes da manipulacdo como
coadjuvantes, estdo as imagens documentais
inseridas no filme, onde a camera na mao se
confronta com moradores de rua, espécie de
ponto de fuga dos personagens a deriva
tratados pela ficcdo. Aqui a cdmera varia
entre o gesto rapido, incisivo, e a
contemplagdo-confrontacdo mais demorada,
valorizando, nos dois casos a dimensao
antropomorfica, de homem a homem, do ato
de filmar. Mas ao mesmo
tempo a edicdo de som, feita
por palavras e sons mixados
e distorcidos, da o tom de
crispagdo para a seqiiéncia.

No nivel da diregdo
de atores podemos ver
também essa ambivaléncia
exploratoria, e é talvez ai que
figue mais claro como as
manipula¢des narrativas
deslocam os sentidos
pretensamente “dados”
pelos elementos postos em
jogo. Por exemplo, a atuacéo
“a frio” de Guara Rodrigues,
que praticamente cita as
falas de sue personagem,
sem interpreta-las
evocando o distanciamento
debochado que Pereio
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consagrou - evita que se veja o filme de modo
muito colado a matriz visceral bukowskiana,
que, por outro lado, se faz presente na
interpretacdo de Esio Magalhdes como
carteiro.

Talvez todo esse papo sobre
representacdo, pretensdo a valor de presenca,
ambivaléncia e distanciamento soe muito
tedrico, académico. Mas o proprio filme
oferece momentos que, creio, expdem o que
ha de decisivo nessas exploracdes para quem
se interessa pela capacidade do cinema em
aproximar-se da complexidade da
experiéncia. Penso especialmente no plano
da curra: digo “plano” porque a imagem, ja
na sua composicdo equilibrada e inverossimil
(onde estd 0 homem?) nos lembra que se
trata, justamente, de uma imagem. lIsso é
acentuado pela risada irreal que,
sobrepondo-se ao samba de Sinhd, vai
tomando conta da cena. Mas conforme a
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imagem se prolonga mais e mais, e a risada
cresce além de qualquer sentido mimético
possivel, ocorre como que um salto, uma
quebra que pbe em curto circuito nossa
“magquininha decodificante”. Instala-se um
desconforto frente aquela imagem bem-
composta de uma bela mulher que vai se
tornando mais e mais grotesca, mais alheia
aos codigos estabelecidos, abrindo-se como
que um abismo para além do “isto é uma
imagem”, nos assombrando com a presenca
de algo humano, fascinante e terrivel, que
ndo sabemos nomear. Algo semelhante
ocorre no prolongamento da imagem
documental do morador de rua que,
encarado fixamente a camera, declara que
“ultimamente estd mais ou menos
controlado” com a bebida, e depois se cala.
Um cinema da heterogeneidade
que, misturando documento e ficcdo,
manipulacdo e contemplacdo, registros
diferentes de interpretacdo e
de trilha sonora, aposta na
experimentacéo, nas
rupturas, ndo como exercicio
narcisista auto-suficiente,
mas como meio de forgar os
limites da re-presentacéo

cinema-tografica.
Talvez um cine-
ma com essa maturidade so
pudesse mesmo surgir a
margem da producdo
nacional corrente, mer-
gulhada na regressdo cul-

tural.

1Bukovski, Charles in A mulher
mais lindada cidade.L&PM , Porto
Alegre, 1999

2 Bukovski, Charles. Canas na
rua. Ed. Brasiliense, Sdao Paulo,
1983
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Correspondentes de Guerra Querem a Paz

Noticias de uma Guerra Particular
conduz o espectador com precisdo através do
universo do trafico de drogas, levando-o
desde os reflexos superficiais até o cerne do
problema. A cada “slide”Jodo Salles e Kéatia
Lund nos guiam pelos corredores das favelas,
pela histéria do trafico, pelo imaginario de
traficantes e policiais, revelando a légica que
rege a situacdo calamitosa em que se
encontram as periferias das grandes cidades
brasileiras. O filme consegue, inclusive, ir
além do seu objeto imediato (o trafico),
chegando a compor um estrutura didatica (no
melhor sentido da palavra), capaz de expor
as complexas ligagdes entre a violéncia
urbana, a desiguladade ecdnomica e
social, e o controle politico do estado
pelas classes dominantes.

No entanto, em meio a
entrevistas reveladoras e imagens
impactantes, existe uma contradicdo
essencial que acaba por limitar o
alcance de sua critica. Pois, apesar de
analisar o trafico deodrogas com
minucia e clareza, identificando as
classes mais abastadas como
promovedoras da exclusdo social que
gera o tréfico, ao aparentemente ndo
propor uma solucdo, o filme cai em um
discurso ingénuo e humanista. Na falta
de um projeto concreto e realista de
intervencdo ele insinua como saida

uma conciliacdo utépica entre as

por Mauricio Hirata

classes sociais motivada por um sentimento
misto de compaixdo, solidariedade e auto-
piedade.

Esta proposta se apresenta de uma
forma sutil em algumas escolhas estéticas
feitas pelo filme. Em primeiro lugar, na
maneira como ele elimina de sua estrutura
personagens que materializem as classes mais
abastadas, identificadas no préprio filme
como principais interessadas em manter o
sistema que causa da expansdo do trafico de
drogas, removendo, assim, figuras que seria
obrigado, por seu préprio discurso, a
desmoralizar.
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Em seguida, no modo como ele busca
causar a identificacdo e a empatia do
espectador com o drama de todos o0s
personagens que escolhe apresentar, sejam
eles policiais, favelados ou traficantes, como
se de uma forma ou de outra todos estivessem
um pouco certos. O resultado destas opcoes
sutis € um sentimento vago de que “no
fundo” o conflito retratado ndo tem
“sentido”, uma vez que todos os lados
apresentados tem sua cota de razdo e
consequentemente se encontram absolvidos
de culpa.

E é neste ponto que Noticias de uma

Guerra Particular demonstra a
ambiguidade de seu discurso. Ao
preferir apenas descrever, sem
materializar, o ponto de vista daqueles
que mais contribuem para a

manutencdo do sistema de excluséo
social que descreve, o filme ameniza
as criticas que faz. E acaba induzindo
a conclusdo simplista de que a solugdo
para o crescimento do trafico e da
violéncia urbana depende de uma certa
solidariedade e compaixdo entre
as pessoas, contradizendo a analise

racional feita por ele

préprio.
No entanto, apesar das criticas,
trata-se de um filme que merece ser
assistido e discutido, pois apesar de
algumas falhas, ainda esta muito acima
da média do cinema brasileiro atual.



BUENA VISTA SOCIAL CLUB:

0 ESPETACULO E A DIGNIDADE

Requer paciéncia, mas valeria a
pena contar o nimero de planos fixos na
por¢do cubana de Buena Vista Social Club.
Eles sdo minoria num filme em que a
cadmera se movimenta suave e
constantemente, com a ajuda precisa de
um steadycam. Além da ébvia vinculagdo
com a musica, tema central do filme, o que
mais Wim Wenders teria a nos propor com
esse calculado baile de imagens?

Poucos planos se fixam na
Havana mostrada por Wenders.
Contrapostas as imagens fixas do show do
Buena Vista Social Club em Amsterda,
recorrentes ao longo do filme, a sensagdo
que se tem é de um filme “de passagem”
por Cuba e por seus personagens: o
destino é o show internacional,
consagracdo de um projeto iniciado antes,
com a gravacdo de um primeiro disco da
velha guarda cubana pelo musico norte-
americano Ry Cooder -mais de 1 milhdo
de copias vendidas em todo o mundo, o
maior sucesso de sua carreira, notavel,
entre outros aspectos, por viabilizar
projetos estrelados por artistas de paises
periféricos.

Com isso quero dizer que Buena
Vista Social Club é mal intencionado ou
anti-cubano? N&o. Eu ndo teria subsidios
para taxar o filme de “americanoéfilo” ou
“anti-castrista”, como fez Marcelo Coelho
em sua coluna na Folha de Sdo Paulo em
12 de abril. Ao contrario. A adesdo ao
regime cubano -ainda que rapida e
superficial- é evidente. O baile de
imagen

Com ajuda de
de ‘"resgate" musical bem inten-
cionado e
com pulso firme um filme cuja
forma pelofh
movi- mento da cAmera, pelo controle do
tempo de ¢ a pgem

que privilegia o ritmo e a auséncia de

conflitos deve mais aos filmes de
propaganda eh que
documentario

dignificador q u e

Cooder, abraca a soberba
dignidade dos velhos msicos egidos
e alcanga, sem dificuldade, a dignidade da
Cuba resistente, cercada

de capitalismo todos os lados.

Se era realmente esse o projeto
de Wenders, foi muito bem sucedido.
Buena Vista funciona como um filme de
propaganda e provavelmente vai marcar
a visdo de Cuba do espectador médio em
todo o mundo, no comeco do século XXI
-disco (melhor dizer discos, ja que o
primeiro Buena Vista deu origem a varias
outras gravacg6es) e filme se mostraram
altamente vendaveis, um reforcando o
consumo do outro. Quem, com um
minimo de senso de justica, ndo se
emociona com a chegada da bandeira de
Cuba ao palco do Carnegie Hall,
empunhada por musicos cubanos cheios
de talento e dignidade e aplaudida por
moradores -e consumidores de cultura-
do gigante inimigo, pais que mantém ha
quatro décadas um embargo assassino
contra o pequeno vizinho revolucionario?

Dizer que Buena Vista Social Club
é um eficiente libelo pré-Cuba, feito em
momento oportuno, ndo é a mesma coisa
de dizer que é um bom filme
documentario. Eu ndo acho que seja,
apesar da evidente qualidade técnica e de
alguns momentos iluminados. Embora
tome como objeto e fio narrativo do filme
a gravacdo de um disco em Cuba por Ry
Cooder (o disco solo do cantor Ibrahim
Ferrer, um dos destaques do album
conjunto Buena Vista Social Club,
gravado dois anos antes), associada as
cenas de um show realizado pelo grupo

em Amsterdd no mesmo
ano (1998), Wim Wenders
ndo se furta a mostrar
Havana e a realizar
pequenos portraits

dos velhos

musicos -mas o

faz de maneira



esquematica, sem complexidade. E como
se a Cuba mostrada e as trajetdrias
sumariamente retratadas ndo pudessem
introduzir notas dissonantes em relagdo ao
projeto de fundo: realizar um retrato de
dignidades.

Tudo o que vemos de Cuba sdo
imagens em movimento das ruas de
Havana, com seus belos prédios em
deterioracdo e calhambeques pitorescos -
sempre acompanhadas do roméntico “son”
dos artistas cubanos, boleros, rumbas e
mambos que faziam dancar a Cuba pré-
salsa, resgatados pelo projeto de Cooder
do esquecimento. Ah! Também uma
fabrica de charutos e os interiores de belos
prédios histéricos onde alguns musicos sdo
retratados.

Geralmente mostrados tocando
ou cantando, sondados pela camera em
movimento, os personagens ndo falam
mais de si mesmos do que sobre o inicio
da carreira -quase todos foram talentos
precoces- e sobre os ultimos tempos,
quando, desmotivados, alguns resolveram
pendurar as chuteiras. O filme constroi
meticulosamente as cenas de que 0s
musicos participam -em geral sozinhos em
algum prédio ou espago vazio, tocando.
Ndo hd uma preocupagdo em entrar na
vida comum dos personagens, ou em
compreender sua relacdo real com o pais
onde vivem -quer queiramos, quer ndo, a
mesma Revolucdo que erradicou o
analfabetismo e estendeu os direitos
sociais a todos os cidaddos instituiu a
censura artistica e provocou o fechamento
do mercado de trabalho dos velhos
musicos da noite cubana (Mas sera que sob
o sol do capitalismo eles teriam um destino
tdo diferente? Ndo é preciso ir longe:
quantos mausicos brasileiros da velha
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guarda tém reconhecimento, conseguem
gravar discos e sobrevivem sem
dificuldades? A minoria, acredito).

N&o sei bem por que, toda vez
que penso nesse filme me vem a mente
como contraponto o documentario Nelson
Cavaquinho, de Leon Hirszman. Séo
historias diferentes, claro. Velho, vivendo
pobremente, o grande compositor
brasileiro ndo tinha motivos para euforia
-nenhum Ry Cooder veio salva-lo do
esquecimento em vida. Talvez por isso, o
que Hirszman mostra ndo é o Nelson
Cavaquinho grande musico, mas um
homem comum cerceado pelos limites de
sua propria vida, num filme curto, mas de
tempo distendido, que ajuda a reforcar o
sentimento de paralisia. Sua casa pobre,
sem nenhum pitoresco. A ida ao boteco,
sem gléria, sem sentido. E como se o filme
se deixasse contaminar pelo ritmo da vida
de Nelson Cavaquinho -e ndo impusesse a
ela um ritmo pré-determinado, a servigo
de um projeto anterior, como faz Buena
Vista Social Club.

No final, chegamos a Nova York,
para acompanhar nossos heréis tocando no
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Carnegie Hall -sonho de todos os musicos,
gléria suprema. Seus passeios pela ilha de
Manhattan tém momentos curiosos -todos
devem se lembrar da cena da vitrine,
quando dois musicos tentam identificar,
com pouco sucesso, miniaturas de icones
da cultura pop e de presidentes norte-
americanos. O mesmo tom ingénuo e
digno recobre os dialogos em que eles
demonstram seu encanto com a descoberta
da grande metropole -que até entdo, para
a maioria, era apenas imaginaria. De I3,
Wenders nos conduz de volta aos
travellings de Havana. “Esta revolucion es
eterna”; “Creemos en los suefos”. O
recado captado nas pichacdes e letreiros
da cidade -e inserido em momento
estratégico do filme- ndo deixa a menor
davida: toda essa dignidade tem endereco.
Engracado como, em meio a tanta
cenas em que a evidente “armacdo” -a
construcdo de que todo documentario é
feito, ndo apenas esse- ndo conduz a
“revelacdo”, uma delas, tdo “armada”
quanto as outras, me provogque emocao.
Falo da seqliéncia/portrait do pianista
Ruben Gonzalez. O que ha de especial ali?
Serd a presenga espontanea daquelas
criancas se divertindo em dancar para a
camera ao redor do pianista? Ou sera o
proprio Ruben tocando um piano
imaginario, em frente a uma arvore
enorme, respeitavel como ele? Pode ser
também o momento em que Ruben se
despede, levando nas mdos um saquinho
de plastico azul com suas partituras, e
caminhando com dificuldade sobre os ténis
brancos. Tudo aquilo é bonito. Ao lado das
miusicas, do talento e da simpatia
exuberantes dos intérpretes, aquela
sequéncia faz valer um filme feito de boas
intencdes, mas poucas revelacdes.



A NUVEM:

um continente

a mediocridade de

refletida

por Marcos Cesana

A Nuvem comeca numa poesia, em off, e
sob uma chuva que segue durante todo o filme por
umaBuenos Aires que vem “perdendo ou vendendo”
seus valores a preco de banana. O diretor acentua
essa degeneracdo logo de inicio, usando com
originalidade a imagem de uma chuva ininterrupta,
que dura aproximadamente quatro anos e mostra,
que nesta sociedade, as pessoas, carros, caes, trens, e
quase tudo que se move, anda por quase todo tempo,
pra trés. A sensacdo que se tém é que o atraso é
irremediavel.

Solanas, diretor que ja foi até candidato a
presidéncia na Argentina por um partido de
esquerda, luta contra esse retrocesso idiotizante e
provavelmente contrao empobrecimento dosvalores
e da auto-estima do pais que revelou Borges, Arlt e
Cortazar na literatura.

Diretor de Sur e Tangos, OExiliode Gardel,
entre outros titulos, Solanas nunca abandonou o
lirismo em suas obras. Todas elas apresentam sempre
um discurso politico-social associadas a um lirismo-
magico, proprio da narrativa portenha dos autores
citados. Neste caso, além da chuva e do fato que
quase tudo anda de costas, 0 grupo de teatro, como
sugestivo nome de Teatro Espelho, serve de reflexo
da atualsociedade argentina, mas o &, no filme, um
reflexodistorcido, pois resiste a descaracterizacdodesta
mesma sociedade. O grupo Teatro Espelho como
qualquer grupo de teatro latino-americano, enfrenta
problemas financeiros, ndo tem o apoio do Estado e,
localizado na zona portuaria da cidade, passa a ser
ameacado por uma desapropriacdo. A fita trata da
tentativa do Estado de transformar toda regiéo
portudria, inclusive a sede do grupo, num grande
complexo comercial e turistico.

A resisténcia dos membros do Teatro
Espelho é o antidoto contrao que parece irremediavel.
E a curacontra a aculturago televisiva, americana e
capitalista do fim do milénio. Assim, 'Espelho’ é o
reflexo deformado de uma sociedade deformada pela
banalizagdo. E resiste da maneira mais digna de se
resistir. O g rupo ndo sevende. O grupo ndo tempreco,
néo se corrompe. E um grupo que néo precisa da
mudanga de repertdrio ou qualquer artificio para se
manter. Faz durante toda sua existéncia sempre o
mesmo tipo de espetaculo, sem degenerar para a
comédia barata, classe média.

Esse prazer em fazer, também tornar-se-4
uma praticada resisténcia: resistir para fazer sobreviver
a arte; resistir para ndo ser descartavel; resistir para
continuar a viver de teatro e no se vender paraaTV;
resistir para ndo se desfragmentar; resistir para ser o
que se é, e ter prazer em viver como Se Vvive.

Resistir como Solanas resiste, e faz desta
pratica de cinema, a sua pratica, pela onda
globalizante? Esta talvez sejaagrande questdo dofilme.

Os itens

O filme é dividido em subtitulos, Solanas
f a Hos Que Aguardam, daModernidade, daSentenca,
do Esquecimento, dos Prémios, Castigos e Uivos. Esses
itens que subdividem toda fita e fazem parte de um
grande calvario para aqueles que resistem. Todos eles
exigemdos personagens do TeatroEspelnoumaenorme
forgadevontade, muitosuore lagrimes. Muitas lagrimes.
As piores sdo derramadas diante da injustica social e da
injustica do Estado. Que talvez seja hoje, com seus
homens idiotizados, 0 maior culpado pelacondugéo da
carruagem chamada Historia.

Sobre isso, a peca Globo Rojos de Eduardo
Pavlosky (odono do Teatro Espelho no filme) fazuma
boa andlise, quando critica boa parte da inteligéncia
do pais por estar se idiotizando apenas para agradar e
ser aceita pelos idiotas. Idiotas da elite politica,
empresarial e comunicadora do pais.

O ultimo dos itens em A Nuvem é

Obstinagdo. Ser obstinado, o Unico remédioparafazer
0 homem resistir a imbecilidade completa que parece
tomar conta da Argentina, e que tem sucursal na
televisdo, na imprensa e na politica brasileira. A
diferenca é que hoje faz sal.
Um cinema que quer sobreviver como cinemae néo
de cinemacomoentretenimento. Resistir, talvez, para
ndo deixar contaminar-se pela maneira mais facil e
empobrecedora de se comunicar. Resistir para dizer
algo efetivamente relevante.

E fundamental no filme, a maneira como
o Estado, a Justica e algumas pessoas tentam
corromper outras. No caso do dramaturgo do
grupo Espelho, que é chamado pela Secretaria de
Cultura, e acha que talvez a Secretaria 0 estaria
chamando para dar apoio ao grupo, mas quando
chega no local, é informado que a Secretaria tem
intencBes de premia-lo pelo conjunto da sua obra.
Prémio dado em nome de um siléncio diante do
processo de desapropriacao. Prémio ao qual eleda as
costas.

Outros, se vendem. Se deixam levar pela
atmosfera favoravel. Correm atrés da sobrevivéncia.
Evitam as dificuldades. Perseguem em prol de
rendimento momentaneo, um falso crescimento
artistico.

Este é o caso de um dos ex-componentes
do Teatro Espelho, ainda muito ligado ao grupo, e
que trabalhaem televisdo, e do Secretario de Cultura,
que no fim do filme, insiste, ainda que num tom
amigavel, que o grupo de Teatro Espelho, desocupe
0 local, com a promessa de dar-lhes uma sala no
conglomerado que sera levantado ali.

Como continuar a atuar com enormes
dificuldades e ndo se deixar levar.



MIKE LEIGH,

ollocritico

ENTRE O CINEMA E A

TELEVISAO BRITANICA

O que define um longa-metragem de
ficcdo como cinema? A sua exibicdo em salas de
exibicdo? Se assim fosse, como qualificar os filmes
que ndo chegam as salas de cinema e sdo
encaminhados diretamente para o mercado de
video e a televisao paga? Telefilmes... O conceito
ja tem implicito um julgamento de valor: um
telefilme seria um longa-metragem de menor
qualidade que seus pares exibidos nas salas de
cinema.

A exibicdo ou ndo em salas parece
provocar uma substantiva diferenca de status
social e cultural. Se um filme teve sua copia
projetada numa sala escura é Cinema, com
maiuscula, Obra de Arte, mesmo que apenas
quarenta pessoas 0 tenham assistido. Porém, se
um filme é realizado para ser exibido na televisao,
sem atingir as salas de cinema, ndo deixa de ser
um produto de nivel cultural inferior, mesmo
que seja excelente e seja assistido por milhdes de
pessoas, como os episddios da Comédia da Vida
Privada de Guel Arraes e Jorge Furtado. Por
melhor que seja o filme para televisdo, a
intelligenzia o julgarda como apenas
entretenimento. De nada valera recordar que os
filmes de Howard Hawks, Alfred Hitchcock e
Billy Wilder, hoje percebidos como “Obras de
Arte”, eram antigamente também percebidos
como apenas “entrete-nimento”. A separacdo
entre obra de ficcdo cinematografica e obra de
ficcdo televisiva é uma catastrofe; o julgamento
da qualidade de um filme pelo status do meio
em que serad exibido em primeira instancia -

1Devo esta precisdo sobre os conceitos de realismo
e verossimilhanga no cinema britanico a Ismail
Xavier.

por Mutuo Baptista

televisdo ou salas de cinema - empobrece nossa
cultura audiovisual. Parte da razdo é a queda de
qualidade na programacédo da TV brasileira em
relacdo a dez, quinze anos atras, e a falta de uma
producéo de ficcdo televisiva em canais culturais
no estilo da BBC ou do Channel Four.

E por esse preconceito contra a televisio
como meio exibidor e a falta de acesso a producéo
televisiva da Europa que um cineasta da
importancia e singularidade de Mike Leigh ainda
ndo é ainda valorizado em seus justos termos aqui
(a maior parte de sua obra néo esta disponivel
em video).

Leigh é um dos cineastas mais originais
e importantes das Ultimas duas décadas. Seu
primeiro filme estreado no Brasil foi Segredos e
Mentiras, que, ao ganhar os prémios de melhor
filme e melhor atriz em Cannes 96, teve
distribuicdo planetéria e portanto chegou as
cidades que ocupam normalmente qualquer
producdo média de Hollywood. Devemos
destacar que, antes de Segredos e Mentiras, Leigh
ja tinha dirigido 22 pecas de teatro, 11 filmes
para televisdo e 4 longas-metragens. Entre os
quatro longas anteriores, destaca-se Naked
(1993), obra prima absoluta que levou os
prémios de melhor diretor e ator no Festival de
Cannes.

Leigh nasceu em 1943 em Salford,
distrito préximo a Manchester; portan-to, o
prestigio inter-nacional chegaram somente
guando ele tinha 53 anos. A trajetoria de Leigh
ilustraa dificuldade que tem as cinemato-grafias

2Peter Ansorge. From Liverpool to Los Angeles. Faber
& Faber. London- Boston, p. 95-114.
30bra citada.
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ndo americanas

para serem

distribuidas e

difundidas; e

como nos anos 80

e 90 o cinema

europeu virou

algo quase

excéntrico, uma

raridade. Ainda

que a lingua

inglesa, em teo-

ria, facilitaria a

difusdo de seus filmes, a presenca marcante

sotaques regionais e proletarios impede a

compre-ensdo pelo piblico médio americano.
Leigh dirigiu seu primeiro longa, Bleak

Moments, em 1971. Teve que esperar 17 anos para

fazer o segundo, High Hopes (1988). Entre ambos

longas-metragens, Leigh criou e dirigiu pecas

de teatro (como uma forma barata de

experimentar) e fez filmes para televisdo (rodados

em 16 mm) de grande sucesso de publico. Os

filmes para a BBC e o Channel Four ndo foram

exibidos nas salas de cinema porque eram

rodados em I6mm - eram filmes de baixo

orcamento, com filmagens de quatro a cinco

semanas. No entanto, do ponto de vista

puramente artistico, obras como Hard Labour

(1913), The Kisss of Death (1977), Crown Ups

(1980), podem ser considerados filmes tanto

quanto os seis que rodou em 35mm e foram

exibidos no cinema. Na produgdo para teatro e

4 Entrevista de Graham Fuller a Leigh, em obra
citada, p. XV.
50bra Citada, p. IX



televisdo ha algumas obras primas, como a pega
Abigail’s Party (1977), e os filmes Nuts in May
(1976) e Meantime (1983), este protagonizado
por dois jovens atores pouco conhecidos na época,
Tim Roth e Gary Oldman. Assim, High Hopes
pode ser considerado como o primeiro longa-
metragem oficial da segunda fase de Leigh, mas
é 0 longa-metragem ndmero onze se reunimos
a producdo televisiva e a cinematogréfica.

Mike Leigh se inscreve numa tradicdo
de realismo forte da cinematografia britanica,
expressada no documentario, nofree cinema dos
anos sessenta, como nas ficcdes da televisdo
estatal BBC, que se firmaram com o pioneiro
Cathy com Home (1966), dirigido por Ken Loach
e produzido por Tony Garnett. O socio-realismo
de Leigh chega a caricatura e ao absurdo. Este
socio-realismo é o centro conceituai sobre o qual
giram os principais tracos de sua obra: o olhar
no cotidiano das classes trabalhadoras, os dialogos
cheios de girias locais e de expressdes e ritmos
particulares de cada personagem, as
performances brilhantes dos atores, o senso de
humor, a agenda politica e social, a tensdo entre
oanarquico e o doméstico, e, fundamentalmente,
a capacidade de representar um sentimento de
“britanidade”, uma forma de ser Unica e
particular dos habitantes da ilha. Falar de
realismo é falar de cddigos de verosimilhanca;
na vertente social realista do
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cinema britanico de Loach, Leigh e Frears parte-
se do pressuposto de que tudo o que acontece
na tela pode acontecer na vida real. 1

O chamado apogeu do cinema britanico
dos anos oitenta ndo foi, curiosamente,
protagonizado por jovens estreantes, mas por
diretores com extensa experiéncia fazendo
cinema na televiséo (Loach, Frears, David Hare,
Leigh) com filmes que atingiam milhdes de
espectadores. Para entender este cinema, seu
estilo e modo de produgdo, seu projeto de estudar
a Inglaterra pés-impérial a partir do foco nas
classes trabalhadoras, devemos destacar o
singular papel da televiséo (a BB Ce, a partir dos
anos 80, Channel Four), que produziu filmes para
televisdo imensamente populares durante as
décadas de sessenta, setenta e oitenta, rodados
com baixo orgamento e em 16mm, num tempo
médio de quatro semanas. Ja o British Film
Institute financiava principalmente um cinema
mais experimental, representado por diretores
como Derek Jarman, Peter Greenaway, Sally
Potter, Peter Wollen e Laura Mulvey.

No inicio dos anos oitenta, o recém
fundado Channel Four decidiu rodar os filmes em
35mm para assim poder exibi-los
comercialmente nas salas de cinema2, apostando
na construgdo de uma nova fase do cinema
britanico. My Beatiful Laundrette, de Stephen
Frears, o primeiro longa produto desta nova

estratégia, foi pensado originalmente

para ser rodado em |6mm e ser exibido
somente em televisdo. Dessa forma, os
trabalhos de Leigh, Loach, Hare e
cia sairam do exclusivo circuito de
lingua inglesa da televisdo,
formado por Gra Bretanha, Nova
Zelandia e Austrélia e Estados
Unidos, paraserem divulgados no

resto do mundo. O dramaturgo
David Hare, por exemplo,
ganhou com seu primeiro longa-
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metragem, o Urso de Ouro do Festival de Berlim
em 1985.

Portanto, o que chegou nas salas de
exibicdo como cinema britanico é uma pequena
parte de uma vasta producgdo audiovisual, cuja
grande maioria foi realizada em 16mm e
transmitida por televisdo. Ha um vasto “cinema
britanico” - no sentido amplo do termo - que
esta conservado em fitas de video e cdpias em
I6mm, um verdadeiro tesouro desconhecido
para o publico de lingua ndo inglesa. Ainda hoje,
a televisdo britanica continua produzindo longa-
metragens que ndo chegam as salas de exibic&o.

Como explicar a exceléncia e
singularidade deste cinema? Devemos lembrar
que o passado imperial e o isolamento territorial
do continente fazem que o Reino Unido tenha
uma singular dimenséo cultural autdnoma. Por
exemplo, o elevado status social e cultural do
teatro e da ficclo para televisdo possibilita que
grandes dramaturgos, diretores e atores
construam suas carreiras nesses meios sem
investir ou depender do cinema. Dennis Potter,
dramaturgo e escritor, escolheu a televiséo como
meio de expressao preferido e construiu uma obra
exemplar no formato de minisserie de quatro a
seis episodios, com duragdo entre 50 e 70
minutos, além de longas e pecas para televisgo.
The Singin’ Detective e Lipstick on Your Collar s&o
obras primas muito superiores a 95% do cinema
contemporéneo. A televisdo britanica foi
construida em torno de duas figuras, o produtor
€ 0 escritor, 0 que gerou um modo de producdo
de baixo orcamento e grande liberdade de criagdo
em gue o texto, 0 modo de producdo e a exibicao
publica eram de grande importancia;3 o diretor
era pega secundaria.

Por outra parte, a Inglaterra tem se
reinventado como pais nas Ultimas trés décadas,
em consequiéncia de varios fatores, os principais
o fim do império britanico e a decadéncia
econdmica, a chegada dos habitantes das ex-



colbnias, e a politica neoliberal recessiva de
Margaret Thatcher de quase duas décadas, que
aprofundou as diferencias sociais. Grande parte
do cinema britanico dos oitenta coloca-se em
oposicdo a linha politica governamental,
concentrando-se em mostrar os efeitos da politica
neo-liberal da Dama de Ferro (exemplares deste
periodo sao Riff-Raffe Agenda Secreta, este Gltimo
disponivel em video). Na televisdo, uma vertente
forte foi reavaliar 0 momento chave em que o
Reino Unido passou de ser império a apenas um
pais mais de Europa, com uma economia
decadente. No projeto de trabalhar a identidade
dessa nova Inglaterra, as classes dominantes,
burgueses e aristocratas, ja ndo interessaram
como protagonistas, passando ao primeiro plano
personagens originarios das classes baixas, trago
que ja despontava em parte do free cinema dos
anos 60.

Paradoxalmente, a decadéncia politica e
econdmica do Reino Unido liberaram o cinema
britdnico do peso da tradi¢do e da etiqueta e
dramas corretos, assépticos e mumificados que
fizeram da producédo anterior a 1960 uma das
menos interessantes de toda Europa.

A melancolia provocada por um passado
de glérias cada vez mais distante, a recessdo
econdmica thatcheriana e seus efeitos sociais, 0s
emigrantes das ex-colonias (que revitalizaram a
literatura, como Hanish Kureishi e Salman
Rushdie) propiciaram um renascimento cultural
da ilha. A decadéncia da tradicional industria
britanica de cinema deu lugar a um novo tipo
de cinema, de baixo orgamento (ao redor de 500
mil a dois milhdes de délares por filme), com
um forte viés socio-realista, disposta a mostrar
uma cara proletaria e popular anteriormente
oculta pela industria tradicional.

Leigh é possivelmente o cineasta mais
interessante e singular desta geracdo de
realizadores britanicos que tem em média trés
décadas de experiéncia. Dois métodos de criacdo
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e producdo distinguem Leigh de seus colegas,
aspectos que explicam a qualidade Gnica de seus
roteiros e das performances dos atores, que
superam o jaexcelente nivel dos atores britanicos.
Leigh cria os roteiros coletivamente com
0s atores, num trabalho de ensaios intensivos que
tem como objetivo a construcdo dos personagens
e da historia que devira roteiro. Sua maneira de
criar explica em parte porgue sua obra se funda
Nnos pequenos acontecimentos da vida cotidiana.
O método de Leigh consiste em juntar
um grupo de atores, sem ter roteiro nem
argumento nem tema preestabelecido. Se retine
com cada ator por separado e constréi os
personagens um por um. Posteriormente, realiza
discussdes e improvisagdes até chegar a forma
final do roteiro, que na realidade nunca é escrito.
Uma experiéncia chave como estudante
de desenho foi decisiva para que Leigh
desenvolvesse este método. Ele estava
desenhando quando repentinamente teve um
flash. “Eu percebi que o0 que estava
experimentando como estudante de arte era que
trabalhando da fonte (em inglés, ‘source’) e
olhando para algo que existia e te interessava
era a chave para fazer uma obra de arte. Isso me
proporcionou um senso de liberdade. Tudo esta
disponivel como assunto se o olharmos de forma
tridimensional, de todas as perspectivas.(...) Parte
de meu problema, na verdade, néo é tanto sobre
0 que fazemos num filme, mas sobre o que néo
fazemos, e faz mais sentido resolver estas questdes
nas locacdes com teus colaboradores, antes que
numa solid&o estéril.”4
Em resumo, Leigh utilizaa grande parte
do tempo e dos recursos orcamentarios para
trabalhar com os atores e criar o filme num
particular laboratdrio, que €, de certaforma, uma
radicalizacdo do método de Lee Strasberg. No
cinema contemporaneo, propostas como a de
Mike Leigh, resgatam a esséncia artistica e
humana do cinema, numa era em que o discurso
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da alta tecnologia tenta uniformizar a arte e
inutilizar a capacidade critica. Por outra parte,
ndo podemos tomar Leigh como um autor, e 0
isolar do contexto social e cultural em que surgiu,
nem esquecer o papel fundamental da televiséo
britanica e sua proposta de cinema popular de
baixo orcamento, alto nivel e liberdade criativa.
Exemplos e licBes que, penso, podem ajudar a
repensar o atual impasse do cinema brasileiro, a
necessidade da televisdo (estatais ou privadas) ter
um papel mais ativo na producdo, e como
chegou a hora de estudar e valorizar seriamente
as poucas iniciativas de alto nivel que nossa
televisdo ja produz - leia-se Guel Arraes, Jorge
Furtado e cia.

A Obra de Mike Leigh No Cinema

High Hopes (1988) mostra como
simpatico o casal socialista, Cyril e Shirley, e como
antipaticos os novos ricos Valerie e Martin, e o
casal de classe alta, Rupert e Laetitia. Cyril € um
operario de esquerda cético, que nao milita em
sindicato e ndo consegue acreditar no futuro, e
por isso ndo quer ter filhos. Shirley compartilha
as idéias socialistas de Cyril mas, em lugar de
seu pessimismo, possui fé e certo otimismo. Ha
uma neta oposigao de classes sociais, que, por
um lado, alude ao particular sistema de classes
da Inglaterra, por outro, a uma divisao de classes
universal. Forte critica ao governo Thatcher e
suas conseqiiéncias (desemprego, recessao,
individualismo, exacerbacdo do consumo), High
Hopes trata da importancia de cuidar dos outros,
de ter e acreditar numacética. O filme oscilaentre
o drama e a comédia farsesca, entre retratos cruéis
de personagens e momentos de compaixdo e
humanismo; o tom geral é duro e melancdlico.

O terceiro filme de Leigh, Life is Sweet
(1990), é uma comédia de tom mais leve, que
mostraa vida de um casal de meia idade de classe
trabalhadora (working class na Inglaterra), Andy



e Wendy, e suas duas filhas jovens, Natalie e
Nicola. Trata-se de uma familia que se iniciou
por acidente (Wendy ficou gravida), mas que,
gracas a forca de espirito e ao senso de humor
do casal, consegue ter uma boa vida; ha um
notoério contraste entre 0 humor da esposa e
do marido e a seriedade das filhas, em especial
a deprimida Nicola.

Naked (1993) abandona o drama
doméstico dominante na obra de Leigh (um
género em si) para criar na Londres de fim de
século um mundo sombrio e pessimista, onde
“oamor esta gasto, a beira de extingdo™1. Johnny,
violento, inteligente e culto, percorre as ruas
falando sem parar uma singular tese sobre o
fim do humanidade, combinagdo da Biblia,
Nostradamus, as teorias de Stephen Hawking
e o livro Chaos, de James Gleick. O filme
intercala as andancas de Johnny com o yuppie
egocéntrico, Jeremy, que abusa das mulheres
que encontra no seu caminho. Johnny, uma
maquina de questionar e provocar, é 0
mensageiro que anuncia o fim do género
humano baseado no progresso cientifico,
tecnoldgico e material. Nakecl é um filme
diferente na obra de Leigh, uma obra prima
que logra criar um mundo préprio da
complexidade de um grande romance, Unico,

OLH O CRITICO

tridimensional; que apresenta personagens,
situacOes e dialogos Unicos e um protagonista
torturado, Johnny, da mesma linhagem e
dimenséo que o Raskolnikov de Crime e Castigo.

Segredos e Mentiras (Secrets and Lies,
1996) volta ao universo doméstico e familiar
que constitui a base da obra de Leigh. Uma
jovem negra adotada procura sua mae
bioldgica, branca, e o encontro e crescente
amizade das duas acaba provocando um ajuste
de contas sentimental numa familia que viveu
anos entre segredos e mentiras. A forca do
filme funda-se na combinagdo de melodrama
com hiper-realismo social.

O Jultimo filme de Leigh até o
momento, Career Girls (1997), narra o
reencontro de duas amigas da juventude, no
presente com trinta anos, num fim de semana
em Londres. A narrativa intercala o encontro
atual das mulheres com flash-backs da época
que ambas compartilhavam um apartamento
e estudavam. Sem a agenda social e politica
que carateriza a obra de Leigh, Career Girls é
uma comédia leve, sentimental e apenas
correta, que aponta uma transi¢do para uma
nova fase na trajetéria do diretor, como
demostra seu ultimo filme, o elogiado musical

Topsy Turvy.

Filmografia de Mike Leigh

(diretor e roteirista)

Career Girls (1997)
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The Tive Minutes Films (1975)

Hard Labour (1973)
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A VIDA EM CAPITULOS: Um Véu de Noiva Nno

automobilismo brasileiro

por Mauro Alencar

Depois de correr a
década de 60 com
dramalhdes ambientados
no México, Veneza ou no
deserto do Saara, sob o
dominio da cubana Gléria
Magadan, a direcdo da TV
Globo constatou que era
chegada a hora de

mudanca. Mostrar o Brasil na Tv. No lugar da espanhola Rosa
Rebelde, aparecia na telinha a histéria da jovem Andréia (Regina
Duarte) as voltas com Marcelo Monserrat (Claudio Marzo), um
corredor de automovel

A publicidade ja& anunciava o novo fato: “Em Véu de
Noiva tudo acontece como na vida real. A novela verdade”.Janete
Clair, autora da novela, extraiu de um anuncio de jornal -
“Vende-se um Véu de Noiva”- a idéia para a trama central.

Além disso, a corrida de automoveis servia como cenario
numa época em que Emerson Fittipaldi despontava para a
Férmula 1. Regina Duarte, que vinha da novela Os Estranhos (TV
Excelsior), também ganhava publicidade especial:“S6 mesmo
Andréia traria Regina Duarte para a Globo”.

Viviamos o final de 1969 e a novela Véu de Noiva, de
Janete Clair, com direcdo de Daniel Filho, foi um grande sucesso.
Exibida as oito horas da noite, essa novela inicia a estratégia
narrativa de mistério com a pergunta: “Quem matou?”. No caso,
tratava-se de saber “Quem matou Luciano?" (Geraldo Del Rey),
noivo de Andréia, mas apaixonado por Flor (Myrian Pérsia), irma
da protagonista. O elenco era formado, ainda, por Glauce Rocha,
José Augusto Branco, Claudio Cavalcanti, Betty Faria, Gilberto
Marinho, Neuza Amaral, Enio Santos e Ida Gomes, entre outros.

O avancgo da producdo da TV Globo também atingia a
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trilha sonora, marcada e até hoje cultuada por seu tema principal:
Teletema (Tema de Amor), uma composi¢do de Antdnio Adolfo e
Tibério Gaspar, cantada por Regininha. Os versos da musica bem
que poderiam ser uma declaragdo de amor de Andréia a seu
amado corredor!

Azimuth (Mil Milhas - Tema de Marcelo), interpretado
pelo Conjunto Apoio IV, Irene (tema da personagem vivida por
Betty faria), cantada por Elis Regina; e Abertura, uma composi¢do
de Guilherme Dias Gomes, foram alguns dos destaques do disco
da marca Philips, que veiculava as trilhas sonoras das novelas
da TV Globo. Pois a SIGLA - Sistema Globo de Gravagbes Audio-
visuais - estava nascendo e, com ela, a marca Som Livre, criada
especialmente para divulgar a trilha sonora dos programas da
Globo.

E as novelas comecavam a mostrar o Brasil na TV por
estradas até entdo desconhecidas. E assim, ha trinta ano atrés,
viramos a década, “rumo estrada turva/s6 despedida/por entre
lengos brancos de partida.... Rompendo lagos, abragos, beijos

Afinal, quem matou Lucinao?
Eu volto para contar sobre o primeiro transplante de
coragdo bem-sucedido no mundo!
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E fato conhecido que, num
mundo agitado pelas fusdes sucessivas das
megacorpora¢gdes de comunicacdo, 0s
limites entre o texto jornalistico e o texto
ficcional de entretenimento vdo perdendo
progressivamente nitidez. Nessa guerra
sem tréguas pela
audiéncia, num sistema
que tende a comun-
icacdo instantadnea, ou
quase, sdo cada vez mais
raros o espaco e o tempo
necessarios a construcdo de
textos mais elaborados, que
busquem instrumentos de analise
especificos aos casos em
questdo. Pressionados
pela necessidade de
imediatez de producéo e
de consumo de seus textos-produtos, 0s
jornalistas recorrem a formas de escrita
que, de tdo consagradas, assumem ares de
“naturalidade” e “universalismo”.
Frequentemente, essas formas sdo as da
ficcdo mais assentada pelo consumo de

massa. Num circulo legitimador, esse

discurso que se apdia na tradicdo narrativa,
reforca-a, estendendo-a a novos objetos,
através da autoridade investida nas
instituicdes que tém o poder de enuncia-
lo. O que é ocultado por essa

legitimagdo é o trabalho de

construcdo do discurso, trabalho social, que

transcende as acfes individuais dos
jornalistas - Unicas, em sua especificidade,
que ndo ameaca o poder da instituicdo, que
sdo passiveis de critica, nos termos
admitidos por instancias do préprio campo

jornalistico (o ombudsman, por exemplo) -
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Apresentacao

por Leandro Saraiva

e estabelece os pardmetros de um discurso
que, ao narrar a realidade, a constitui.
Assim, que uma revista dedicada
a analise da forma, de suas condicdes de
possibilidade e de suas consequéncias,
amplie seu horizonte para a analise de um
texto jornalistico, ndo é um
despropésito. E, sim,
resultado de uma
avaliacdo que percebe
essa “formatacdo” do
mundo por principios
dominantes, que véo
além do especificamente
cinematografico, mas o
determinam, como aos
demais setores da cultura.
O cinema brasileiro,
via de regra, tem se
alheado da tarefa de por em tela esses
principios de visdo e di-visdo da sociedade.
Agindo assim, acaba por atualizar matrizes
de narracdo do mundo tornadas inconscientes
pelo grau de sua consagracdo. Matrizes como
as que Alfredo Manevy descobre na matéria

de Veja abaixo analisada.
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A forma narrativa da
autoridade no jornalismo

Entenda porque a revista Veja oferece um dos piores
jornalismos do mundo

Vou realizar uma breve anlise da
reportagem de Veja sobre o0 MST (periodo 3-
10 maio de 2000). Meu tema ndo sera o MST,
ou os assuntos politicos relacionados ao
movimento, mas a reportagem em si, a forma,
o0s dispositivos e procedimentos empregados
pelos jornalistas em sua funcéo, para além dos
recursos mais imediatos de conducdo da
opinido do leitor, como a escolha diferenciada
de adjetivos, ou o uso da fala avalizada de
especialistas.

Pode-se fazer bom jornalismo
buscando um equilibrio dos lados ou
assumindo claramente uma posi¢do do
conflito, desde que o leitor possa ver os
“andaimes” utilizados na construgdo do texto,
para posicionar-se em base democratica
diante das informacdes. De qualquer forma,
o jornalista aprendeu em sua escola que deve
separar opinido de informacdo. Para opinar
livremente, os jornalistas historicamente
criaram um espago chamado Editorial.

Quando o texto esconde seu
trabalho de construcdo, a informacéo vira
deformacdo, aproximando-se, como
estratégia, da seducdo oculta da publicidade.

Comentarios explicitos
Embora sua funcdo seja a de

transmitir fatos e notificar pontos de vista, o
jornalismo pode desqualificar a fala de um

por Alfredo Manevy

grupo social ou de um entrevistado, enquanto
aparentemente lhe oferece voz e narra os fatos
de forma imparcial, (todos os trechos citados
sdo da reportagem de Veja mencionada acima)

“Em Salvador, numa demonstracdo
de que limites existem para serem
desrespeitados, os manifestantes ocuparam o
prédio do Instituto Nacional de Colonizagao
e Reforma Agraria (Incra), e mantiveram
como reféns durante algum tempo o diretor
do 6rgdo e oito funcionarios.”

Contrabandeada na factualidade do
exemplo acima, hd um comentario de juizo
do autor entre o adjunto adverbial (Salvador)
e o0 sujeito do fato ocorrido (0 MST). O
comentario esboca um trocadilho de nitida
ironia. O jornalista ndo quer de fato dizer que
acredita que “limites existem para serem
desrespeitados”, mas 1) desqualificar, antes e
em nome do leitor, a acdo do MST, 2) dar
fluéncia ao texto e 3) sinalizar a inteligéncia
de quem escreve o texto.

Organizacéo da entrevista

A certa altura da reportagem, o
jornalista introduz uma familia que se
emancipou economicamente, exemplo que a
revista marca como excecdo malvista pelo
MST.

“Seus  filhos estdo sendo
encaminhados para estudar na cidade. Um
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rapaz quer ser jogador de futebol e vai
submeter-se a alguns testes. Uma garota vai
fazer fotos e quer virar modelo. A familia
pensa em se cotizar para financiar o estudo
dos que estiverem dispostos a enfrentar a
universidade. Como eles conseguem ganhar
dinheiro com as terras, comegaram a comprar
os lotes de vizinhos que se deram mal.
Transformaram-se em "latifundiarios” dentro
dos assentamentos, um exemplo que o0 MST
abomina e combate. “O que podemos fazer?
A familia cresceu, os custos com a educagdo
estdo aumentando e precisamos aumentar
também a terra para plantar”, diz o lider do
grupo de irmdos, Reinaldo Lavratti. “N&o
podemos penalizar nossos filhos pelo
insucesso dos outros. Prefiro morrer a ver um
filho em um acampamento de sem-terra.”
No caso acima o leitor ndo tem
acesso as perguntas do jornalista. Aqui,
quando ha uma acdo do reporter envolvida,
muda o regime narrativo. Ja& ndo mais temos
a cena presentificante, que revelaria o
trabalho do profissional. Ao invés disso, a
apresentacdo do depoimento é construida
com base na autoridade pressuposta de quem
narra. Ndo sabemos nada do contexto em que
se deu a relagdo entrevistador-entrevistado.
O depoimento é um “dado”, “colhido" pelo
narrador. Ndo sabemos se o jornalista
“provocou” o entrevistado, ou fez perguntas
abertas, se houve algum tipo de coacéo,
seducdo ou pagamento pelo depoimento. No
entanto, algumas estruturas de construcdo
sd0 mais visiveis, pois deixam marcas no texto.

(0] jornalista entrevista um chei

familia mas o tema ainda é o MST, o que
tornaria a informacao sobre os filhos (os que
almejam a vida de modelo e de jogador de
futebol) dispensaveis a primeira vista. Se o
objetivo do paragrafo é informar o leitor que
0 MST combate a assentados que reproduzem



a logica do latifindio, por que o jornalista
menciona o sonho dos filhos? Os filhos sdo
“a causa” da expansdo do terreno e, logo,
dignos de mencao. Ja seus sonhos constam
na reportagem como forma de criar uma
identificacdo entre o leitor e o entrevistado.
Parte da explicacdo reside no fato de que
almejar vida de futebol e passarela tem
aparecido cada vez mais, em muitas
pesquisas de marketing, como sonhos de
muitos brasileiros, o que do ponto de vista
de uma revista comercial, é um tema de
interesse para leitores de diversas classes
sociais. Mas dificilmente o jornalista tenha
pensado nos lucros da empresa. Sua intencéo
é tornar a matéria excitante ao leitor. E a
vida em familia —assinalada pelo jornalista
—contribui para que o leitor perceba esses
assentados (a exce¢do) como pessoas comuns,
consumiveis, e logo os sem-terra comuns
como uma excegdo. “Gente comum” é bem-
vinda a empatia facil: filhos que sonham
com: carreiras de modelo fotografica e
jogador de futebol. Ao fazé-lo, a reportagem
promove identificacdo e simpatia entre leitor
e entrevistado, sublinhando a opinido
negativa sobre o MST e, de forma sutil,
transforma valores da sociedade de consumo
em “senso comum” (como a vida das
modelos, que recentemente gerou uma capa
de Veja).

Montagem paralela

Embora muitos acreditem que o
jornalismo esta preso a informacdo, ao
chamado “furo”, o profissional de imprensa
dispde de uma série de recursos para
organizar as informagdes que recebe. Ao
contrario do que imagina 0 senso comum
sobre o meio, o jornalista ndo necessita
inventar uma informacéo para deformar os
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fatos. Outra forma de fazé-lo é organiza-los
de modo a conduzir o sentido da matéria
conforme seu interesse. A ética jornalistica
prevé que a organizacdo é uma condicdo, mas
orienta que seja feita de forma equilibrada e
explicita. Tudo porque as formas de
organizar interferem no modo como o leitor
recebe os fatos.

“Na semana passada, 0s militantes
do MST fizeram saques em Pernambuco,
invadiram delegacia de policia na Bahia e
ocuparam agéncias bancarias no Parana, no
mesmo momento em que 0 governo
comecava a distribuir cestas béasicas nos
1.236 municipios afetados pela seca
no Nordeste, mandava o Exército
para a regido e anunciava que ira
gerar 1 milhdo de empregos em
frentes de trabalho."

O exemplo acima &
revelador. A reportagem contrapde
a acdo do MST, agora sem tecer
explicitamente um comentario,
com a acdo do governo. Numa
leitura rapida, as informacdes sdo
simétricas: trés agdes do MST, trés
acbes do governo. Mas, numa
leitura atenciosa, uma delas revela-
se ndo exatamente uma acdo: o
governo apenas anuncia que ira gerar 1
milhdo de empregos. No entanto, o efeito
formal do paragrafo é tdo bem sucedido que
o leitor pode —na rapidez de sua leitura —
confundir o ndmero prometido com um
namero realizado, visto que todas as outras
acbes mencionadas sdo realizagfes. E ainda
pode relacionar a seca do nordeste com o
MST, dois problemas historicamente bem
distintos. Este recurso estilistico do
jornalista € mais sutil que o comentario
explicito, mas seu efeito ilusionista é ainda
maior.
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Mitificacéo

O mito é uma fala que deforma a
realidade, uma construcdo que simplifica a
politica e a histéria. Muito presente no
imaginéario infantil, o mito torna-se um
problema discutivel quando usado por uma
fala destinado a um publico adulto, pois evoca
imagens de senso comum, sentimentos
primarios, e impulsos irracionais, mais ou
menos como funciona a publicidade.

No caso especifico de Veja, ja ha
algum tempo a publicidade tornou-se parte
organica da estratégia da revista. No entanto,

a fala publicitaria ultrapassa os limites dos
outdoors e atinge matérias como esta sobre o
MST:

“Stedile € um homem de determinagdo
incomum. Ele colocou na cabeca um tipo de
batalha pessoal, a luta em defesa dos
humildes. Dia apds dia, chova ou faca sol, la
esta ele andando de 6nibus pelo Brasil afora,
conversando com politicos em Brasilia ou
mantendo contatos com ONGs no exterior.
Sobretudo, pensando numa forma de ag&o que
possa ajudar o movimento e apavorar Brasilia.”



O primeiro trago mitolégico (bem
comum a filmes infanto-juvenis como
“Guerra nas Estrelas”) é a personalizagdo de
forcas politicas. No esforco de tentar
"simplificar para o leitor”, o jornalista
identifica uma pessoa a uma forca politica.
Através desse recurso, o jornalista sugere que
caracteristicas pessoais (e logo intransferiveis
a questdes publicas) pautam o movimento.
Stédile é 1) homem de determinagédo
incomum (a mesma que impele —segundo a
reportagem - o MST a persistir sem razdo nas
invasdes; 2) colocou na cabega um tipo de
batalha pessoal, a luta em defesa dos humildes

(a opgdo politica de Stédile é construida como
fruto de uma idéia “pessoal” e ndo como uma
decisdo a partir da analise da situacdo social
brasileira).

“Enquanto viveu na Cidade do México,
andando de sandalia de couro e calca caqui,
lia textos de faréis do comunismo como Lenin,
Karl Marx, Mao Tsé-tung.”

O jornalista prossegue, descreve o
vestuario de Stédile, agora investindo em
imagens que evocam o cliché culturalmente
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difundido do hippie. Esta imagem é reforcada
na idéia de que Stédile“anda”. O imaginério
¢é claramente cristdo, mas a chave é irdnica.
O jornalista sugere um personagem
influenciado por “farois” da leitura de
esquerda (o termo farol é revelador, pois
oferece, no nivel da imagem, que a formagao
de Stédile é importada, e logo ndo auténtica).
A escolha de palavras e metéaforas remetem a
uma subliteratura jornalistica ja superada em
revistas como The Economist, Times e Carta
Capital.

O perfil de Stédile deixa de simular
neutralidade. A reportagem da voz a
duas figuras que, de formas distintas,
vém explicitar a desqualificagdo na
chave da “autenticidade”.

“Ele fazia jogo duplo. De
dia, fingia estar do lado do governo.
A noite, incitava & mobilizagio”, diz
o prefeito. “Era um artista”, lembra
0 padre. Politico de bons recursos
retoricos, Stdile sabe empregar as
frases certas nos ambientes certos.”

Herdeira do melodrama,

esta sensibilidade cultural presente

tanto nas novelas quanto em parte do

jornalismo brasileiro oferece ao leitor o prazer

de julgar personagens e temas de forma

transparente e irreal. O leitor acha que julga -
mas quem julga de fato é o jornalista.

Tons da reportagem

Uma forma que o jornalismo
encontra para tornar sua leitura mais agradavel
e fluente, é a referéncia a “modos de escrever
e ouvir” familiares ao leitor. Nesse sentido, é
comum as reportagens adotarem um tom
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informal de uma conversa pessoal, de um
relatério conclusivo de uma investigagdo ou a
aparéncia de uma pesquisa profissional. Tais
modos tornam o jornalismo uma ferramenta
agil e de fécil acesso a multiddes. No entanto,
dificilmente o jornalista consegue realizar
profissionalmente funcgdes sofisticadas como
uma investigacdo, se a empresa em que
trabalha lhe cobra rapidez e concisdo. Em
funcdo de suas condigbes de trabalho, o
jornalista acaba se resignando a compensar no
mundo das palavras e da gramatica a
sofisticacdo da matéria. Mesmo néo realizando
uma investigacao, ele pode “passar a sensa¢do”
de que estamos lendo uma.

“Leia-se 0 que (Stédile) disse no encerramento
de uma palestra durante um seminario sobre
socialismo promovido pelo Instituto Sedes
Sapientae, em junho de 1991: 1) “A reforma
agraria interessa a toda a classe trabalhadora e
deixou de ser apenas uma questdo econémica
para resolver o problema dos sem-terra que
estdo passando fome. Ela passou a adquirir um

carater revolucionario”.
Em outro trecho:

“E preciso registrar que a Igreja Catolica foi
leal até o fim. Permaneceu ao lado dos
manifestantes, dando apoio em tempo
integral.”

A reportagem assume a forma de
relatério de espionagem préximo aos que
foram popularizados pela literatura policial de
bolso. Antes de ser contratado por esposas
traidas no cinema de Hollywood, os detetives
reais eram a policia privada contratada pelos
donos de empresas para vigiar sindicatos e
partidos comunistas americanos do comego
do século.



A matéria vangloria-se de obter
informagdes sigilosas: “o governo até ja
colocou as mdos em documentos internos
do MST em que se fala na disposicdo de
criar "zonas autdbnomas” — coisa que a
guerrilha de esquerda, nos seus tempos
mais férteis, chamava de “areas liberadas”.”

Em seguida, a matéria avisa que
“no governo, essa retérica é acompanhada
com lupa.” Ao transformar-se num relatério
de campo, indo ao front por seu leitor, a
reportagem sobrepBe a imagem do leitor
pela do “contratador” dos servigos
detetivescos oferecidos pela revista.
Leitor ideal
Qualquer texto social mente
difundido pressupfe um leitor, seja esse
texto jornalistico, cinematografico, teatral,
literario, etc__ Um leitor ideal, que,
implicito no jeito em que é escrito o texto,
ndo deve ser confundido com os leitores
reais. Fruto de uma construcdo de texto,
esse leitor é aquele que o texto espera que
nos tornemos. Um leitor que, enfim, seja
uma total construcdo de quem escreve, a
parte oculta da construcdo jornalistica.

No caso da reportagem sobre o
MST, o leitor ideal é alguém que acredita
no jornalismo da revista mas que, por outro
lado, se sensibilizou com os massacres de
sem-terra e quer ver a questdo agréaria
resolvida (dai o cuidado de dizer que a
reforma agraria é importante, mas
infelizmente anacrdnica). Alguém que
reconhecerd, por outro lado, que as leis de
mercado sdo importantes e devem ser
respeitadas. Alguém que, apesar de tudo,
ira salientar que a lei é fundamental e esta
acima de questdo. Alguém que ndo ira
gostar de perceber que sua opinido esta

CONTRAFOGOS

sendo manipulada e que precisa acreditar
que esta diante de uma traducdo da
verdade. Alguém que gosta de se informar
mas que gosta de se divertir enquanto Ié.
Alguém para quem a leitura deve se
submeter a seu tempo curto e precioso.
Alguém que reconhecera que as agdes do
movimento passaram dos limites previstos
por lei. Alguém que reconhecerda que a
negociacdo chegou ao fim. Alguém que
compreendera que ndo ha maior perigo nos
protestos, mas que ainda assim o MST
merece uma palavra final, um basta diante
dos excessos. Alguém que, um tanto a
contragosto, entendera que a Unica solugédo
possivel para a baderna é o massacre.

Pode existir vida a direita de
FHC?

Por fim, vale a pena analisar como,
sob a aparéncia de uma critica ao governo,
a matéria acaba por fornecer as justificativas
para a resolucdo do conflito pela violéncia.

Seja ou ndo verdade que, como se
falou, a matéria foi uma encomenda oficial,
o fato é que ela se comportou “muito além
do dever”. Comeca-se por uma critica ao
governo: “em relacdo ao MST, o governo se
comporta como uma enguia — ora vai para
um lado, ora para outro.”, afirma a
reportagem no fim, em claro tom de critica.
A reportagem decide entdo dar voz a um
general: “Sinto tristeza que o MST tenha
deixado de ser um movimento social pela
reforma agraria para se tornar um
movimento politico e ideoldgico’, diz o
general Alberto Cardoso, chefe da Casa
Militar do Palacio do Planalto. “Se eles
ameacarem a democracia, o Estado vai
reagir.”.

A reportagem desloca sua atengéo
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do MST (definido previamente como
inofensivo) para a negociagdo com o
governo, esta sim entendida como
problematica. Veja oferece voz a
personalidades do governo insatisfeitas com
a “mdo branda” na negociacdo, e depois
ressalta que o governo “nem sempre
cumpre a promessa” de retaliar as invasoes.

Mais que contrapor MST e
governo “de forma maniqueista”, forma de
avaliar o mundo que Veja detecta no MST,
a revista vai de fato além: propde, na forma
de sua reportagem, uma solucdo que
transcende polarizag6es“entre bem e mal”
e oferece —em nome da sua imparcialidade
- a repressdo como solucdo final. A reforma
agraria, como ressalta Veja, é anacrénica, e
a reportagem ndo aponta (ou exclui vozes
gue apontam) outra solucdo. O problema,
ndo mais pertencente ao mundo do possivel
e da razdo jornalistica, sugere um impasse
que o leitor ideal resolve pela revista. Desta
forma, embora a revista ndo proclame em
nenhum momento a necessidade de maior
violéncia, a estratégia de desqualificagdes
sugere um leitor que assim possa concluir.

A coeréncia formal do jornalismo
de Veja se realiza ao evocar a “baderna” e a
“arruaca”, termos ndo menos anacrénicos,
que remetem culturalmente ao vocabulario
de origem integralista empregado pelas
autoridades brasileiras no periodo da
ditadura.

Reivindicando-se como arma da
democracia (bandeira que a revista insiste
em marcar como sua), a proposta politica
de Veja (travestida de jornalismo) faz com
talento sua intervengdo no pais. Prepara o
terreno para agBes violentas do governo,
difundindo um jornalismo anti-
democratico em seus aspectos formais mais
profundos.
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A secéo Raio X ganha nesse
ndmero uma versao

especial, acrescentando uma
reflexdo sobre a critica as
discussdes sobre a
distribuicdo e ao momento
da producgéo nacional,
apresentadas
respectivamente em
Primeira Fila e Olho Critico.

Raio X Especial conta com
dois textos, de Otavio Pedro
e Leandro Saraiva, que
apresentam diferentes
visOes sobre a atividade da
critica num pais periférico,
e duas resenhas, uma sobre
o livro O Processo do
Cinema Novo, do
fundamental Alex Viany, e
outra sobre uma recente e
preciosa entrevista da
Revista Praga, com Ismail
Xavier, o principal critico
em atividade no pais.

Como sempre, 0 que norteia
a Sinopse é a crenga de que
€ preciso atacar o campo
cinematografico em suas
diversas frentes, na
esperanca de contribuir
para sua consolidacéo.

O piercing de aristoteles no
nariz do palhaco indio

por Otévio Pedro

Puido e esgarcado, o velho tecido da
dramaturgia aristotélica foi aos tintureiros
da p6s-modernidade: em novas cores,
fashion, e contando com a ajuda de nossa
europeizada critica, foi alcado como
bandeira revolucionaria.

Mas se “nada nos é estrangeiro”, ndo
ha razdes para estranhar que
mesmo subversao
devidamente domesticada e
acondicionada em emba-
lagens cool - seja importada da
Metrépole. O consenso
forjado em torno de filmes
como Beleza Americana,

Tempestade de Gelo, Magndlia,

Felicidade ou Tudo Sobre Minha

Mée, repetindo o fenbmeno da

dogmatica escandinava,
mecanicamente transmuta

tais cinemas em paradigma

para a cinematografia

brasileira. Mais do que um excesso de boa
vontade ou de condescendéncia para com
0 autoproclamado “cinema independente
americano” e o0 cinema-europeu-classe-
média-intelectualizada, trata-se aqui de
uma operagdo automatizada e inconsciente,
reflexo condicionado de uma situagéo
colonial.

A desmistificagdo torna-se necessaria,
levando-nos a perguntar: quais o0s
verdadeiros limites dos melodramas Mundo
Mix de Almoddvar? Até que ponto nao sdo
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apenas o lado B da grande industria cultural,
cinemercadorias de verniz “alternativo”
fabricadas para um segmento especifico do
publico? E no minimo ingénua a atitude
daqueles que, requentando uma antiga
ladainha dos Cahiers du Cinema, procuram
auteurs debaixo dos lengois da grande

inddstria. H& muito o chamado “cinema
independente americano” demonstra que ndo
€ outra coisa sendo a antessala de Roliudi.
Sob as béncdos da Time Warner, seus filmes
estdo bem longe de serem herdeiros da
tradicdo do cinema efetivamente
independente e vinculado as lutas libertarias
nos E.E.U.U. (tradi¢cdo que remonta aos anos
30, com os filmes da geracdo Workers Film/
Nykino/Frontier Films) - ou da radicalidade
artesanal-experimental de um Mekas ou um
Brakhage.



Fernando Solanas e Octavio Getino,
no texto Hacia um Tercer Cine desenvolvem
magistralmente a descrenca para com esse
“ cine de “contestacion” promocionado por
los monopolios de distribuiciéon y lanzado
por las bocas de salida comerciales”, uma
vez que “la virulencia, el inconformismo,
la simple rebeldia, la insatisfaccion, son
productos que se agregan al mercado de
compra y venta capitalista, objetos de
consumo. Sobre todo en una situacion
donde la burguesia necesita incluso una
dosis mas o menos cotidiana de shock y
elementos excitantes de violencia
controlada, es decir, de aquella violencia
que al ser absorbida por el sistema queda
reducida a estridencia pura.”

Miquinhos amestrados, incapazes de
aceitar nossa  proépria barbérie
terceiromundista, precisamos nos refugiar
na revolta do outro, portador da cultura
elevada. Copistas indios, aprendemos com
os jesuitas a reproduzir evangelhos e
catecismos dos ocupantes.
Intelectualmente impotentes, “eunucos
filmicos”, nas palavras sabias de Severino
Dad4a, capitulamos diante da idéia de
reconhecer um cinema que mergulhe em
nossas especificidades e aceitamos como
sucedaneo o cinema revoltado-civilizado do
ocupante.

Imersos no mais brutal complexo de
inferioridade cultural, aprisionamo-nos a
uma miopia que nos torna incapazes de
reconhecer a transmutacdo alquimico-
capitalista das pseudossubversdes em ouro,
comercializadas pelos mercadores das salas
de “cinema de arte”, e instrumentalizadas
pela ordem social, onde desempenham um
papel especifico de espacos de contestagédo
controlada. Os processos de
condicionamento cultural introjetados no
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espectador-padrdo contaminam criticos e
realizadores, que acabam por elevar tais
filmes a tabuas de salvacdo para a inanigdo
mental do cinema patrio, sem perceber que,
por maior interesse enquanto objetos
culturais que demonstrem, sdo gerados em
contextos radicalmente diferentes daqueles
proprios a incivilizagcdo subdesenvolvida,
como se os sedutores espelhos da Casa-
Grande estivessem aptos a refletir a Senzala
terceiromundista.

E bem provéavel que o ar carregado
pela perfumaria académica da critica e pelo
forte aroma dos cafés do circuitinho-
cinema-alternativo tenha anestesiado a
todos nds, incapazes de perceber e reagir
ao mau cheiro da miséria a vicejar nas ruas,
agora também tomadas pelos gases
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lacrimogéneos do consenso de Udchinton.

Pois que seja dito em alto em bom
som: nem tudo é beleza americana - existem
toda a beleza e a toda a feilra
latinoamericafricasidticas de um cinema a
construir-se da Fome.
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Tudo que é solido desmancha
no ar, até feijoada e banana

por Leandro Saraiva

O cinema brasileiro tem recebido da
critica dos principais jornais, nos ultimos anos,
uma cobertura extensa e elogiosa, que acabou
por sedimentar a idéia de um “Renascimento
do Cinema Brasileiro". Isso nao significou, é
claro, que escapamos, nas palavras do célebre
Uma situagdo colonial?’, da marca cruel do
subdesenvolvimento, que se estende a todas a
s funcbes do campo cinematografico. Esse
insipiente nacionalismo, que viceja agora no
pais em desmonte, é um mito regressivo que,
tanto no cinema quanto no resto, pretende
responder de modo simplério a complexa
situacdo, aprofundada no contexto
contemporaneo, de pais periférico e
subordinado. O mito apaga as diferencas,
retine “todos nés”, de Anténio Erminio

ao autor desse artigo, no grande bloco do “povo
brasileiro”, vitima desses financistas vendidos
(ou, para a matriz do discurso ficar clara: desses
imperialistas), numa reedicdo da “fumaceira
teérica” do populismo nacionalista, que
Roberto Schwarz?2 ja apontava na equivocada
acdo do PC nos anos 60.

Ocorre que, como outros
fundamentalismos que pululam pelo mundo
como respostas a opressdo sistémica e
planetéria, a ideologia nacionalista exige que
as disputas se déem em termos de reinvidicacdo
da verdade revelada, gerando um mercado de
profetas. Todos gritam, ou ponderam, de
acordo com o lugar no espectro politico, em
nome da nagdo. Na critica cinematografica,
como noutros campos, temos nosso mercado,
no qual comeca a esbocar-se uma tendéncia

nacionalista “mais radical”, que acusa a todos
0s demais de europeizados ou
americanizados, e exige uma
critica “nacional”, que nao
perca tempo com ilusérias
busca de caminhos no
cinema estrangeiro e
dedique-se ao Nnosso
cinema. Como todo
fundamentalismo, os
profetas dessa
mitologia pregam a
volta a uma pureza
abandonada. Haveria

uma verdade traida, de uma
cinema e uma critica
genuinamente nacionais,
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caminho que foi abandonado nos anos 60. Da
estética da fome e do tercer cine até hoje nada
mudou, pelo menos para os ndo traidores, e 0
Unico caminho para escapar a essa prolongada
decadéncia em que mergulhamos é retornar
as fontes sagradas.

N&o resolve nada essa utopia regressiva,
mas pode render um lugarzinho ao sol para
seus profetas.

O que complica as coisas é que em
parte os pregadores estdo certos: a
modernizacdo conservadora e seu colapso
conduziram o pais aquela beira do precipicio
de piada, e o governo FHC convocou brasileiros
e brasileiras para, num ultimo esforco, darem
um passo a frente. Rompeu-se drasticamente
o processo de formacao de uma nagdo, inclusive
no plano cultural. Pena que ndo baste



dizer“quero voltar para casa da mamé&e”. Ou,
para ser mais positivo e elevar o nivel das
citaces “De nada serve partir das coisas boas
de sempre, mas sim das coisas novas e ruins"3.
O fato é que 0 mundo mudou, ainda que os
donos sejam 0S Mesmos

Citar magicamente as “vacas sagradas”
dos bons tempos ndo vai nos tirar do brejo.
Quanto a Paulo Emilio, a coisa j& esta ridicula.
Até para defender as notas frias de Norma
Bengel ele foi citado! Uma das crueldades do
pensamento mitico é reduzir tudo a seus
proprios termos. Paulo Emilio, o homem da
“imaginacdo como elemento politico”4, do
prazer do jogo movente com os poderes do
mundo, do desassombro frente alean Vigo ou
a Os Mansos, reduz-se a um heréi bufo naciona-
lista, um Policarpo Quaresma em combate ao

1Salles Gomes, Paulo Emilio “Uma situacéo colonial?” In Suplemento
Literario. Ed Paz e Terra, Sdo Paulo, 1982 (o texto é de 1960)
2Schwarz, Roberto. “Cultura e Politica, 1964-1969” In O Paidefamilia
e outros ensaios. Ed. Paz e terra, Sdo Paulo, 1978.

3 Frase de Bertold Brecht que serve de epigrafe a colegdo editorial
“Zero a Esquerda”, responsavel também pela Revista Praga (vide,
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malvado imperialismo. Se vai toda sutileza de
sua acdo, inclusive naquela fase dos 70 em que
“fecha” com o nacionalismo, quando essa era
0 Unico canal possivel de relagdo com o inferno
ditatorial. Sutileza essa magnificamente
expressa na famosa frase: "nada nos é estranho,
pois tudo o é. A penosa construgdo de nds
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita
entre o ndo ser e o ser outro”5. Bastaria ler os
principais intelectuais de cinema do pais
(Ismail Xavier, Jean Claude Bernardet, Maria
Rita Galvdo, Zulmira Tavares, mais os reforcos
“peso-pesado” de Antonio Candido e Mauricio
Segall) debatendo Trajetoria no
subdesenvolvimento6para compreendermos a
riqueza e complexidade desse pensamento que
ndo se deixava acomodar em férmulas
definitivas. Frente aum mundo formatado pelo

nessa se¢do, resenha sobre entrevista com Ismail Xavier, publicada
no niimero 9 de Praga)

4 Titulo de artigo de Roberto Schwarz sobre Paulo Emilio. Um
intelectual na linha defrente. Ed Brasiliense, Sdo Paulo, 1987

5 Salles Gomes, Paulo Emilio. “Cinema: Trajetéria no
subdesenvolvimento”. Argumento no. 2, 1973
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capitalismo  financeiro e
progressivamente dominado pelas
megacorporagdes, ja sem
necessidade de ocultar a ordem
por justificativas alheias a forga da
necessidade do poder, sera que a
velha cantilena nacionalista é
mesmo a melhor pedida?.Ou sera
que, novamente, a “fumaceira” do
nacionalismo ameaca obscurecer
as cada vez mais evidentes regras
do jogo, impessoais e mundiais,
conforme o interesse da fracdo da
elite excluida do novo arranjo
internacionalista - e inclua-se ai as
vilvas da velha esquerda ruim,
sem lugar no mundo?

O capitalismo é uma forca
revolucionaria, como ensina o
Manifesto Comunista. E, talvez
pela primeira vez desde o “socialismo em um
sO pais” stalinista, estejamos aptos a perceber
aordem do mundo em sua real crueza e

dimensdo planetaria, sem remissdes miticas.
E nés, cucarachas, o que temos com
isso? Mui-to, tudo, a ver. Num brilhante artigo
recente sobre a “Atualidade de Mario
Pedrosa”7, Otilia Arantes apontava com
precisdo e absoluta contemporaneidade o fio
da meada critico, “o veio subterrdneo da
melhor tradi¢do brasileira™, que pode nos
conduzir nos caminhos do labirinto. Ela
caracterizava 0 método de Pedrosa, que,
extremamente bem armado culturalmente, e
absolutamente comprometido politicamente,
soube construir um ponto de vista periférico,
através do "ajuste entre tendéncias
internacionais e realidade local. E mais

6Transcricdo de mesa redonda realizada cm 27/10/1977 publicada
pela revista Filme Cultura em 1978
7Arantes, Otilia. “Atualidade de Mério Padrosa”.Folha de Sdo Paulo,
Caderno Mais!, 16/04/2000. pp. 4-7



[acrescenta Otilia Arantes]: toda vez que
abandonamos tal modo de pensar em dois
tempos - que manda confrontar a norma
metropolitana com o desvio colonial e vice-
versa- resvalamos para a mais completa
irrelevancia”. A anos-luz de distancia do
nacionalismo substancialista-
mitologizante, aqui a “nacdo” é um
problema, a ser pensado “em dois
tempos”, ou, para usar a expressdo
pauloemiliana “na dialética rarefeita
entre 0 ndo ser e 0 ser outro”, num
processo todo ele transpassado pelas
divisdes de classe, esquecidas pelo
antigo “marxismo desdentado e
patriético”dos anos 60, “forte em anti-
imperialismo mas fraco em luta de
classes”8.

Mas tudo isso ja é conhecido,
ainda que ndo pela maioria da critica
cotidiana, nacionalista-corporativista -
salvo as excecdes (como o trabalho
fundamental de Inacio Aradjo) - nem pela
desapetrechada critica nacionalista-
fundamentalista em gestacdo. O grande
lance da reflexdo de Otilia Arantes é a
percepcdo da atualidade candente dessa
tradicdo. Ela observa que a “dualidade, tal
como a conhecemos” chega hoje ao Primeiro
Mundo. “N&o que os estados nacionais deste
estejam abalados pela transnacionalizacéo a
ponto de se assemelharem aos quase-Estados
do Terceiro Mundo, mas pela primeira vez
se estd fazendo (...) a experiéncia periférica
por exceléncia da dessolidarizagdo nacional
(-..) os fatores sem mobilidade redescobrem-
se como 'locais’, da mé&o de obra a cultura
autoctone”, e correm atrds do prejuizo da
constante desatualizagdo.” A visdo em dois
tempos do critico da periferia o pGe em situagéo
privilegiada “desautorizando, um pelo outro,
‘globalistas’ e localistas-identitarios - o fio
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vermelho que atravessa sua obra, tdo avessa ao
emparedamento nacionalista quanto ao
acanhado cosmopolitismo de nossos dias”9.
Um olhar complexificante, exigente,
capaz de evidenciar os recalques e desrecalques
da experiéncia social embutidos nos objetos
culturais de um mundo recoberto e
(cruelmente) unificado pela malha capitalista
de circulagdo de tudo. Pensar “em dois
tempos”, relacionalmente, as formas de
representacdo dominantes e seus desvios,
incluidos ai os cinemas das minorias, as
produces independentes de toda parte,
e, inclusive, as lutas dos autores que
trabalham para a induUstria. Ai se pode
ter um quadro do mundo, elucidativo
sobre nosso lugar e de nossos filmes nele,
sobre nossa rarefecao dialética, posigao
definida numa rede que se ndo se tornou
menos perversa por ser policéntrica,
multiplicou as conex 0es possiveis, inclusive
emancipatorias. Imaginar aliancas a altura do
poder capitalista mundializado, negando
tanto a subserviéncia neo-colonial como
uma versdo requentada dos enganosas
“alian¢as nacionais”. Ou entdo, pode-
se sempre apelar para a pureza das
solugBes fundamentais, ressuscitar a pedra
filosofal do nacionalismo populista,
misturando-nos no alegre bloco tropical de
Gilberto Freire, Darcy Ribeiro, Roberto Da
Matta, do descolado Gilbertinho Vasconcelos,
dos herdeiros velhos e mogos que mercadejam
0s “bons tempos” e deixar pra |4 essa turma ai,
Otilia Arantes, Mario Pedrosa, Paulo Emilio,
Roberto Schwarz, todo mundo com um papo
tdo “anti-erdtico”, “uspiano”, e que nem serve
para passar 0 tempo em jogo que O escrete
canarinho nao esta inspirado, nem se presta a
pregagdes de ocasido no fim de feira nacional.

8Schwarz, Roberto, op. cit. p.64-65
9Arantes, Otilia, op. cit. p. 7
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AnotacOes em torno de O PROCESSO
DO CINEMA NOVO, de Alex Viany

por Arthur Autran

A publicacdo de seletas com artigos de
cineastas e criticos € uma das necessidades mais
prementes da bibliografia do cinema brasileiro.
A organizacdo da contribuigdo de Paulo Emilio
Salles Gomes no Suplemento Literario de O
Estado de S. Paulo e em outros periédicos e de
volumes reunindo artigos de Glauber Rocha,
Carlos Diegues, Ely Azeredo, Walter da Silveira,
Francisco Luiz de Almeida Salles, Vinicius de
Moraes e PF. Gastai, entre outros, esta longe
de esgotar o fildo. Afinal, Moniz Vianna, Décio
Vieira Otoni, Walter Hugo Khouri, Rogério
Sganzerla, Davi Neves, B. J. Duarte, Rubem
Biafora, Cyro Siqueira, Mauricio Gomes Leite,
dentre muitos, ainda ndo tiveram editada
antologias contendo criticas suas. Somente por
este aspecto o aparecimento de O processo do
Cinema Novo ja merece destaque, embora ndo
se trate propriamente de uma seleta.

Oproceso do Cinema Novo chama atencéo
primeiramente pela variedade de materiais
reunidos. O volume é composto por artigos de
Alex Viany, debates conduzidos por este critico
com um ou mais diretores e, finalmente,
depoimentos de carater quase memorialistico
concedidos pelos diretores para o historiador.
Essa variedade como que reflete as muitas
atividades do autor, pois Viany foi um dos
criticos de cinema mais atuantes e importantes
do pais entre as décadas de 30 e 70, foi um dos
pioneiros da pesquisa histérica entre noés - sendo
de sua autoria o classico Introducdo ao cinema
brasileirol -, dirigiu quatro longas-metragens -

VIANY, Alex. Oprocesso do Cinema Novo. Organizado porJosé Carlos
Avellar. Rio de Janeiro: Acroplano, 1999. 525 p.

destacando-se Agulha nopalheiro, de 1952 - e
militou ativamente na politica cinematogréfica.
Ademais Alex Viany foi, junto a Paulo Emilio
Salles Gomes, o principal formador intelectual
da geracdo que integrou o Cinema Novo, o que
da ao seu testemunho sobre 0 movimento um
carater privilegiado.

Outra caracteristica que logo se faz notar
é o longo arco temporal coberto pelo livro.
Acompanhamos desde o  periodo
imediatamente anterior ao Cinema Novo,
passando pelo seu aparecimento, auge e
decadéncia, até os caminhos que 0s seus varios
componentes tomaram apds 0 movimento.

Essas duas opgBes resultaram em uma
estrutura um tanto desalinhavada, mas, ao
mesmo tempo, bastante estimulante. Se, por um
lado, as vezes é dificil para o leitor entender onde
Viany quer chegar, principalmente devido a
auséncia de artigos que explicitem suas posi¢des
a partir dos anos 70 e que cremos deveriam ter
sido integrados ao livro, por outro lado, o
registro das mudancas da perspectiva intelectual
dos cinemanovistas € um dado a mais para uma
compreensdo geral do movimento e do cinema
brasileiro dos Ultimos quarenta anos.

Eduardo Coutinho, no seu depoimento
para Alex Viany, afirma sobre Cabra manadopara
morTer.

“Era uma coisa nova, um filme que se
mostra como é e como era anos antes.” (p. 415)

Esta é uma 6tima imagem para Oprocesso

* Viany, Alex. Introdugéo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro, Instituto
Nacional do Livro, 1959. O livro foi reeditado em 1987 numa co-
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do Cinema Novo. Através dos textos, entrevistas
e depoimentos, o livro mostra o que eram e no
que se transformaram os varios componentes
do movimento. Mais ainda, procura-se
documentar toda essa transformacao, e ai reside
o0 tal “processo” a que o titulo se refere. N&do
por acaso Alex Viany, segundo o organizador
José Carlos Awellar, ndo conseguia terminar o

edicdo Alhambra/Embrafi Ime e em 1993 pela Revan.



livro (p. 12), pois 0 “processo” virtualmente s6
teria fim com a morte dos integrantes do
Cinema Novo.

Feitas estas observacdes de carater mais
geral, nos deteremos em algumas questdes
pontuais levantadas pelo livro e que se afiguram
de grande importancia.

Os trés artigos datados de 1962 - "Cinema
Novo, ano 1", “Cinema Novo: alguns
apontamentos” e “Barravento: um problema de
comunicagdo” —ehamam atencéo pela cobertura
no calor da hora. Ha toda uma preocupagdo em
registrar 0 movimento cinematografico que
entdo surgia, mas sem esquecer de apontar e
discutir criticamente alguns problemas, como
a dissociagdo entre o publico que os realizadores
pretendiam atingir - o popular —e aquele
efetivamente atingido —o intelectualizado (p.

49-50).
No debate em torno de Deus e o
diabo na terra do sol dois aspectos
saltam aos olhos nas
intervengdes do critico.

2Viany, Alex. Rio, Zona Norte. Leitura, Rio de Janeiro, v. XV, n. 6,
dez. 1957.
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Em primeiro lugar, destaca-se a clara consciéncia
da importéncia do filme para a cinematografia
mundial, e isso antes da pelicula rodar pelo
circuito dos festivais internacionais e ser
discutida pela critica estrangeira (p. 80). Em
segundo lugar, é interessante que para um
critico cujos preceitos estéticos eram fortemente
baseados no realismo —seguindo uma orientacéo
nitidamente inspirada em Guido Aristarco —n&o
houvesse nenhum problema nas opgbes
alegdricas de Glauber Rocha. A afirmacdo da
nova postura estd clara na conversa com
Joaquim Pedro de Andrade em torno de Opadre
ea moga, quando Viany afirma:

“No caso de Deus e o diabo na terra do sol,
por exemplo, certas pessoas insistiram em
criticar um filme realista inexistente,
encontrando nele, com a maior facilidade, uma
por¢do de erros em confronto com a realidade
que a obra teria pretendido demonstrar sendo
realista. Essa coisa de o critico “inventar” um
filme —¢ue talvez ndo tenha passado sequer pela
cabeca do realizador —e entdo atacar os erros
que ele préprio inventou, é uma grave
malversagdo da funcgdo da critica.” (p. 161)

Existe ai toda uma mudanga na postura
do critico, pois, nos anos 50, Viany desancou
Rio, Zona Norte (dir: Nelson Pereira dos Santos,
1957) pelo fato de o filme ndo registrar
corretamente determinadas caracteristicas
daquela regido do Rio de Janeiro2.

Outro dado do maior interesse € o fato de
Alex Viany, no debate com Glauber Rocha e
Nelson Pereira dos Santos, datado de 1964,
tecer criticas de cunho ideoldgico a dois filmes
de diretores pioneiros do cinema brasileiro,
quando é sabido que os responsaveis por aquilo
que Jean-Claude Bernardet denominou
“historiografia classica do cinema brasileiro”3 -
o0 proprio Alex Viany, B. J. Duarte, Adhemar

BernardetJean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro. Sdo
Paulo, Annablume, 1995. p. 15-33
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Gonzaga e Paulo Emilio Salles Gomes, entre
outros - tendiam a ndo fazer nenhum tipo de
critica aos cineastas pioneiros. Mas, no referido
debate, observa-se que o filme Zero treze (dir:
Luiz de Barros, 1918) mostrava o problema do
conflito no campo a partir dos “...preconceitos
da classe dominante, tal como visto por um
cineasta da época.” (p. 93)

Impressiona ainda mais a opinido sobre
Favela dos meus amores (dir: Humberto Mauro,
1935), pois, segundo o historiador:

“A historia era muito falsa.” (p. 96)

Ora, na Introdugdo ao cinema brasileiro, livro
publicado cinco anos antes do debate, a mesma
fita era entendida como "... um marco
importantissimo, ndo sé por constituir a coisa
mais séria dos primeiros anos do periodo sonoro,
mas também por seu sentido popular, que
apontava um rumo verdadeiro a nossos homens
de cinema.”4

Mesmo no ensaio de cunho histérico “O
cinema e a cultura brasileira”, de 1965 e
reproduzido em Oprocesso do Cinema Novo, néo
ha da parte de Viany um julgamento ideol6gico
negativo sobre o filme de Mauro, que é
destacado positivamente por ser ... 0 primeiro
filme a aproveitar um dos aspectos mais
exuberantes, draméticos e musicais da vida
carioca: 0 morro.” (p. 140)

Ai esta uma ambiguidade sobre a qual é
necessario refletir. Em situacdes digamos mais
“informais” —entrevista, debate ou simples texto
jornalistico - existe o desenvolvimento de idéias
que nos textos ditos mais “sérios” —ensaios ou
livros —s80 totalmente evitadas. Por que essa
prevencdo do historiador? Seria, tdo somente,
uma busca consciente em valorizar o passado
para os leitores contemporaneos através dos
meios mais consagrados? Os meios mais
corriqueiros permitiriam a expressao de idéias

4Viany, Alex. Introducdo ao cinema brasileiro. Op. cit., p. 108.



do historiador que este busca reprimir ou, pelo
menos, evita expressar constantemente? Se
Viany desse continuidade ao seu
gquestionamento em torno do filme de
Humberto Mauro no ensaio “O cinema e a
cultura brasileira” toda a perspectiva histérica
construida na Introdugéo ao cinema brasileiro, que
aquele ensaio retoma, teria de ser reformulada.

Um dos capitulos mais impressionantes do
livro é o debate de 1974 entre Alex Viany,
Nélson Pereira dos Santos, Carlos Diegues,
Sérgio Saraceni e Joaquim Pedro de Andrade.
O Cinema Novo, enquanto movimento
articulado, ja era passado neste momento. Mais
ainda, todas as utopias dos anos 60 haviam sido
massacradas pela ditadura militar. O
esgarcamento das relacdes e a falta de
perspectiva dos setores intelectuais progressistas
sdo documentados aqui pela prdpria confusdo
do debate. A comparacdo deste debate com
aqueles dos anos 60 transcritos no livro da uma
idéia clara de toda a destruigdo provocada pela
ditadura militar na area cultural.

A segunda metade do livro é dedicada aos
depoimentos memorialisticos realizados nos
anos 80 por Viany com varias figuras ligadas ao
Cinema Novo. Infelizmente ndo houve da parte
do entrevistador disciplina na forma de conduzir
os trabalhos, o que em parte gera uma
desigualdade muito grande nos resultados.
Também ficamos sem saber quais os motivos
levaram cineastas de relevo como Eduardo
Escorei, Arnaldo Jabor ou Gustavo Dahl a ndo
estarem incluidos entre os entrevistados. A
primeira vista destacam-se os depoimentos de
Leon Hirszman, Rui Guerra, Orlando Senna,
Eduardo Coutinho e Carlos Diegues, que
efetivamente conseguem refletir ndo apenas
sobre a sua trajetdria pessoal, mas ainda sobre o
Cinema Novo e o cinema brasileiro em geral.

Para finalizar gostariamos de apontar
alguns pequenos problemas na edi¢do de O
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processo do Cinema Novo que ndo diminuem o
valor da obra, mas poderiam ser sanados em
uma segunda edicdo para o melhor proveito
do leitor.

A “Filmografia”, no que pese ser copiosa,
ndo é exaustiva. Apesar de compreendermos
que o autor ou o organizador determine que o
recorte da “Filmografia" seja atinente apenas
a producdo nacional, ndo concordamos

inteiramente com este principio, pois € sabido,
e este livro 0 demonstra mais uma vez, o papel
da cinefilia dos integrantes do Cinema Novo
e da importancia de determinados cineastas
estrangeiros na formag&o dos cinemanovistas.
Mas esta é apenas uma questdo de perspectiva,
e fica como sugestdo para o organizador. O
problema maior da “Filmografia” consiste em
algumas omissdes. Por exemplo, os filmes Vidas
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solidarias (dir: Moacyr Fenelon, 1945) —alias
grafado como Vidas solitarias —e Tetra violenta
(dir: Eddie Bernoudy, 1949), ambos citados na
p. 141. Ou ainda Esquinada ilusdo (dir: Ruggero
Jacobbi, 1953), Luz apagada (dir: Carlos Thiré,
1953), Umapulga na balanca (dir: Luciano Salce,
1953), E proibido beijar (dir: Ugo Lombardi,
1953), Na senda do crime (dir: Flaminio Bollini
Cerri, 1953) e Pioradas na serra (dir: Luciano
Salce, 1954), todos citados na p. 145.
Muito pior é o caso da timida
bibliografia que indica a origem dos textos
integrantes do volume. A bibliografia
resume-se tdo somente a uma simples nota,
na p. 16, apensa a “Introducdo” escrita por
José Carlos Avellar. Além de, ao nosso ver,
merecer um maior destaque visual dentro
da edicdo, a bibliografia tem pelo menos um
erro grave, trata-se da referéncia ao texto
“Brasileiros no bom caminho” que foi
publicado na revista Leitura, mas ndo em
dezembro de 1962 e sim em dezembro de
1958, no nimero 18 daquele periddico. Fica
como sugestdo, ainda, no caso de uma
segunda edicéo de Oprocesso do Cinema Novo,
arrolar na bibliografia todos os livros escritos
por Alex Viany ou com partes de sua autoria.
Voltando a um ponto ja levantado no
inicio desta resenha, acreditamos que a
perspectiva de Alex Viany a partir dos anos
70 seria melhor compreendida se O processo
do Cinema Novo contivesse textos analiticos
sobre aquelaépoca escritos pelo critico.
Mesmo que Viany ndo haja escrito textos tdo
abrangentes quanto os ensaios dos anos 60,
alguns artigos poderiam servir para dar uma
idéia geral ao leitor.

Essas poucas observacfes negativas em
nada diminuem a importancia de Oprocesso do
Cinema Novo, livro que recoloca as idéias de um
dos mais importantes intelectuais do cinema
brasileiro em pauta para discusséo.



raio x especial

Entrevista de Ismail Xavier
a Revista PRAGA n° 9

por Leandro Saraiva

A obra de Ismail Xavier estabeleceu
um novo patamar para 0 pensamento sobre
cinema no Brasil. Os livros de seu inicio de
carreira, Sétima Arte: um culto moderno'e O
Discurso Cinematografico: a opacidade e a
transparéncia 2, este Ultimo acompanhado pela
antologia de textos classicos A experiéncia do
cinema3, forneceram ao pais um mapeamento
das teorias do cinema no século que se tornou
instrumental basico para qualquer
interessado na area. Completa essa solida base
0 pequeno, mas profundo, Griffith: o
nascimento de um cinema4, que estabelece o
necessario contraponto ao variado quadro de

duas obras, pela exposi¢cdo, a0 mesmo tempo
rigorosa e abrangente -marca do grande
critico-, do cinema da metrépole.

Na fase seguinte, Ismail escreveu dois
livros que, por sua profunda imbricacéo entre
a andlise detalhada da fatura de filmes e o
grande voo interpretativo do lugar das obras
no panorama cultural geral, acabam por
intervir nesse mesmo panorama. A leitura
dos primeiros filmes de Glauber em
SertdoMar: a estética da fome5 da concretude
ao recorrente e vago epiteto de “barroco”
para caracterizar a obra do mestre do cinema
brasileiro moderno. Seu outro livro Alegorias
do subdesenvolvimento6 é provavelmente a maisl

1Xavier, Ismail. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1978

2 Xavier, Ismail: Ed. Paz e Terra, Sdo Paulo, 1977

3Xavier, Ismail (org.). Ed. Graal Rio de Janeiro, 1983
4Xavier, Ismail. Ed. Brasiliense, 1984

5Xavier, Ismail. Ed. Brasiliense/Embrafilme, S&o Paulo,
1993. Sobreo barroquismo de Glauber ver também o ensaio

densa contribuigdo da critica cinemarografica
a cultura nacional. Nele, Ismail utiliza-se
criativamente da diferencga entre a alegoria
classica, pedagogica, reveladora da verdade,
e a alegoria moderna, que figura a opacidade
e a angustiada fragmentacdo do mundo
contemporaneo, para interpretar o percurso
do melhor cinema brasileiro no momento do
mergulho do pais no inferno da ditadura
militar.

Nos Gltimos tempos, Ismail tem se
dedicado a produgdo de artigos que visam
iluminar, por diferentes angulos, a situacdo
contemporénea, complexa e dolorosa para 0s
que mantém esperangas emancipatorias na
arte e na vida. Um dos vetores de seu
trabalho direciona-se a compreensdo das
estratégias do cinema imperial, como pode
ser visto na andlise em torno de Forest Gump
7, que revela apermanéncia da matriz
griffithiana no cinema hollywoodiano atual,
sob o manto pseudo-renovador e
domesticante da apropriagdo das experiéncias
modernas. Uma reflexdo assemelhada,
acrescida por um esbogo dos usos daquela
mesma matriz mélodramatica pelo cinema
moderno, pode ser encontrada em Melodrama
ou a seducdo da moral negociada8, onde,
digamos, a ponta do iceberg em pauta é o pds-
moderno Titanic.

“Glauber Rocha: le désir de I’histoire” in Le Cinema
Brésiliense. Centre Georges Pompidou.

6Xavier, Ismail. Ed. Brasiliense, Sdo Paulo, 1993.
7*Parabolas cristds no século da imagem”. R evista Imagens,
ns

8 Xavier, Ismail. Folha de Sdo Paulo, 31/05/98, Caderno
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Na outra vertente desse trabalho
orientado por uma viséo que situa o local em
relacdo ao mundial, estdo os ensaios sobre o
cinema brasileiro, com destaque para a
revisdo da obra de Arnaldo Jabor, incluida
sua fase de cronista9; o ensaio sobre o0s
sentidos histdrico-culturais dos diferentes
momentos das versdes cinematograficas de
Nelson Rodriguesi0; e, numa atualizacéo
dessa percepcdo de uma determinada
vertente rodriguiana que se anuncia como
dominante no pais, o trabalho apresentado
pelo critico no ultimo Festival de Brasilia
sobre o “cinema do ressentimento”.

Agora, numa longa entrevista para a
Revista Praga de junho de 2000, Ismail
analisa diretamente o cinema brasileiro dos
anos 90 e, mobilizando seu vasto repertorio
critico, faz um diagnostico inédito sobre o
periodo, nos revelando tanto caminhos
esbocados, linhas de fuga, como estruturas
estéticas arraigadas, em sintonia com o
momento nacional, que estabelecem limites
estritos para nosso cinema.

Areflexdo de Ismail inicia-se pela
apresentacdo da crise da representagdo,
fundamental para todo cinema
contemporédneo, que luta por encontrar
imagens capazes de alguma revelagdo em
meio a onipresente enxurrada imagética.
Logo a seguir a questdo se especifica,
situando o desafio do cinema no contexto
brasileiro, dominado pelo sucesso da Rede
Globo no projeto de construcdo de uma
versdo mercantilizada da identidade nacional-
popular. A outra face do mesmo processo
retirou do cineasta 0 mandato de porta-voz

Mais, pp. 8-9

9“Pais humilhados, filhos perversos” e “Vicios Privados,
Catéastrofes Pablicas”. Xavier, Ismail. Novos Estudos Cebrap
n°37 e.39 (respectivamente)



de uma coletividade rumo a emancipagéo.
Ismail, sumariando as idéias expostas em seus
livros, identifica a raiz dessa radical mudanca,
“da alegoria da esperanca a alegoria do
desengano”, ja nos filmes do primeiro
momento pds-golpe.

A grande novidade dos anos 90 estaria
numa explicita reaproximacdo com essa
histéria, num movimento na contraméo do
cinema dos anos 80, que procurou fazer tabula
rasa da experiéncia anterior.

Entretanto, esse reatamento se da,
segundo o critico, em termos bastante
especificos, que vdo sendo desenhados na
entrevista através de sucessivas interpretagdes
de filmes e conjuntos de filmes, organizadas
segundo questdes que se revelam as linhas de
forga do cinema da ultima década.

Num primeiro movimento, Ismail
desqualifica o pretenso valor da téo
proclamada “diversidade”, afirmando que
“nessa tbnica da convivéncia sem discussao (...)
contamina-se oprocesso cultural de um
espirito corporativo”. Sob a tal “diversidade”
ele encontra recorréncias bastante
significativas. A parte o “cinema poético,
experimental (Bressane, Djalma Batista,
Mazagdo) ou os mestres do documentario
(Eduardo Coutinho, Jodo Moreira Salles)” e os
filmes que se pautam por um grande
espetaculo calcado num naturalismo ja
largamente codificado (Barretos, Resende),
Ismail diz que “o que vale é comentar os filmes
gue se movem no entre-lugar (...) incluindo o
trabalho de Tata Amaral, Beto Brandt, Paulo
Caldas, Lirio Ferreira, Murilo Salles, Domingos
de Oliveira, Sérgio Bianchi, Hector Babenco,
Carlos Reichenbach, Ugo Georgetti e Helvécio
Ratton, en treoutros”.

Esse nucleo estaria as voltas com a
problematica da representagdo, em dialogo

com 0s géneros mas tentando, ainda que
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timidamente, incorporar marcas do real, da
experiéncia social. No clima geral de
desconfianga da imagem que Ismail caracteriza
como o pano de fundo para esses realizadores
mais conscientes, esse esforco se da através de
uma carpintaria dramatargica “de corte
classico”, que se esmera na composicdo de
perfis psicologicos e conflitos morais,
sinalizadores de um mal-estar que permanece
sem andlise de suas raizes sociais.

Esse cinema que evita avancar
diagndsticos, embaracado pela referida perda
de mandato, ndo se furta, entretanto, da
disputa pela identidade nacional. Ela agora
surge, coerente com a psicologizacgéo, na forma
de “carater nacional”, e reafirma sua vontade
de ligagdo com o cinema anterior pelo uso
recorrente de “espagos emblematicos - sertdo
e favela - ou personagens emblematicas na
reflexdo sobre a violéncia na histéria, como o
cangaceiro”.

Ismail demonstra a mudanca ocorrida
na reelaboragdo dos modelos através da analise
de cenas-chave da representacdo, atual e
anterior, do bandido social e descobre no
cinema brasileiro contemporéneo, diferente
dos diagndsticos estruturais, uma violéncia
que se fragmentou e particularizou e que se
combina com a auséncia das forgas que
dominam de fato o jogo, sempre
incompreensiveis ou inalcangaveis.

Essa visdo de um mundo de violéncia
as cegas ndo resulta, entretanto, numa
alegorizagdo dilacerante, como em momentos
anteriores mas, conforme a matriz
dramatdrgica que Ismail identifica como
presenga geral, numa encenacéo de “encontros
singulares”, intra-subjetivos (freqientemente
- outra marca da época - envolvendo
personagens em circulagdo internacional),
frente aos quais as forcas sociais aparecem nédo
como determinantes, mas como exterioridades
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que impedem a plena realizacdo dos encontros.

Numa versdo que Ismail v& como uma
das principais caracteristicas de nosso atual
cinema, esse fracasso dos encontros assume a
tonalidade do ressentimento. “Dentro do
quadro geral de darwinismo social e luta
encarnicada, os tempos da guerra civil urbana
de todo dia se representam na cena doméstica
(...) N&o surpreende que o mecanismo
recorrente, considerada a hegemonia da cena
familiar, envolva obsessdo, enredamento no
passado, cadeias de vinganga, como nas pegas
de Nelson Rodrigues”.

Outra vertente desses encontros
malogrados é o que Ismail chama de
“humanismo multicultural” que, ao invés da
vinganga  obsessiva, apresenta a
impossibilidade, por motivos sociais néo
desenvolvidos, desses encontros “humanos”.
E nessa faixa que se localizam os filmes que
oferecem a redenc¢do moral do encontro bem
sucedido, uma catarse compensatoria e
melodramética as durezas do mundo. Filmes
esses que, na avaliagcdo do critico, se sdo
frustrantes em seu rebaixamento simplificador
da reflexdo,- ndo sdo mais graves que a
“desqualificagdo universal” da vertente do
ressentimento.

Ambas  vertentes, em sua
psicologizacdo moralizante, despolitizam a
representagao, estando ai o principal limite que
nosso cinema recente se auto-impoe.

Pela densidade na “costura” entre
temas e conceitos e pela precisdo na analise
das caracteristicas pertinentes em cada um dos
muitos filmes abordados, o balango do cinema
dos anos 90 apresentado na entrevista passa,
desde ja, a ser referéncia obrigatoria na
bibliografia sobre o cinema brasileiro.

10“Nelson Rodrigues no Cinema (1952-1998)”.
Cinemais n °19



Dossié

llustragOes extraidas do livro
Grafismo Indigena” de Lux Vidal

O conjunto de textos que compdem este Dossié Os Brasis Indigenas complementa a
programacdo da mostra de mesmo nome -ambas as iniciativas, mostra e dossié, organizadas
por Paula Morgado. Filmes e textos, mostrando varias facetas da representagdo da experiéncia
dos povos indigenas, nos revelam, na melhor tradi¢do da antropologia, tanto sobre a situacéo
dessas outras sociedades quanto sobre a nossa propria. Ha, em primeiro lugar, interesse
intrinseco do exercicio da compreensdo da alteridade, revelador de ambos os pélos da relagéo-
ainda mais pertinente no contexto de comemoracdes da conquista pelos donos do poder e
da terra ha 500 anos. Mas os textos aqui reunidos revelam ainda uma outra dimensdo da
experiéncia contemporanea de todos, indios e ndo-indios, que é do mais profundo interesse
para a Sinopse.

A impressdo que nos fica da leitura desses textos é de um mundo no qual os
personagens estdo em constante mutagdo, resultado de uma permanente troca e confrontagéo
reciproca, no mais das vezes mediada por relagdes de violéncia, pratica e simbdlica. Analisar
a producdo das imagens é tentar compreender os mecanismos dessa sala de espelhos do
mundo contemporaneo. A experiéncia da producdo de imagens pelos préprios indios,
principalmente, é “boa para pensar” para todos aqueles que se preocupam com a invengao
de caminhos alternativos ao império das imagens programadas e a reflexdo que se faz aqui
sobre essa experiéncia é uma licdo de pensamento relacionai, nos ensinando, como caminho
para a intervencéo eficiente, a ver as imagens como armas de poder simbdlico em um jogo
pesado, mas possivel.

Leandro Saraiva, editor
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Intercambig de imagens e
reconstrucoes culturais 1

Imagens muito diversas e contraditérias a respeito dos
indios convivem hoje na midia. Retratos exdticos ainda sdo
convencionais, continuam inspirando representagdes acerca do
primitivismo, que pretendem nos iludir em relacdo a distancia
que separaria os povos indigenas do convivio com nossas
sociedades. Os indios, ao contrario, tem acessado cada vez mais
amplamente imagens e discursos que produzimos a seu respeito,
dos quais eles se apropriam como objetos de reflexdo. Em outra
extremidade deste variado painel de interpretagbes a respeito
da distancia entre “eles” e “n6s”, realizadores indigenas tomaram
a iniciativa de falar deles mesmos, de seus modos de viver e
pensar.

As possibilidades crescentes de intercAmbio de
representacdes acerca de identidades culturais, cada vez mais
borradas, vem gradativamente eliminado distancias que, durante
muito tempo, legitimaram diversos “especialistas” - entre eles
os antropdlogos - na posicdo de produtores de conhecimentos
sobre povos distantes. Mas o atual contexto de aproximacédo
entre “eles” e “nds”, aumenta as possibilidades de reflexdo critica
por parte dos antrop6logos, num de seus campos privilegiados:
o da traducdo entre culturas. O desafio ndo se limita a descrigdo
da diversidade cultural, mas a construgdo de novas modalidades
de observacdo e de intervencdo, capazes de captar os significados
politicos acionados para a construcdo de diferengas e sua
transmissdo em diferentes espacos de comunicagao.

Para avaliarmos qual seria, boje, o destino dos
conhecimentos que os antrop6logos costumam produzir em suas
pesquisas, enquanto “especialistas” de povos diferentes,
poderiamos partir de algumas questfes bdasicas: com quem
pretendem compartilhar tais conhecimentos? como é produzido
0 conhecimento que pretendem transmitir? para quem este
conhecimento é produzido? Efetivamente, para cada publico-
alvo, a transmissdo de conhecimentos antropoldgicos, através
de um tratamento audio-visual, apresenta desafios préprios. A

1 Este texto retoma algumas questdes tratadas em artigos anteriores: Gallois,
D.T. “Antrop6logos na midia” (1995), in: Feldman-Bianco, B & Moreira Leite, M.L
Desafios da Imagem, Papirus, 1998 e Gallois, D.T. 8l Carelli, V “Video e diadlogo
cultural” Cadernos de Antropologia Visual, UFRS, 01/1995.

2 Esta abordagem apresenta sobretudo interesse didatico, na medida em que
documentos audio-visuais sdo complementos significativos na formacédo de
profissionais da Antropologia, contextualizando o trabalho etnografico que se
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maior parte dos antrop6logos que utilizaram este recurso
destinaram, conscientemente ou ndo, seus trabalhos ao publico
especializado2.Ja, o dialogo com o chamado “grande publico”
exige uma mudanca radical nos pardmetros de transmisséo de
conhecimentos, que poucos antropdlogos tiveram a
oportunidade de experimentar. Outra possibilidade, em
expansdo, consiste em destinar trabalhos audio-visuais as
comunidades estudadas, na forma de experiéncias que foram,
durante muito tempo, concebidas como a producdo de “sub-
produtos” da pesquisa académica.

Antropologia de produtores de imagens

O atual fendmeno de intercambio globalizado de imagens
e 0 crescente acesso que 0s povos indigenas tem a midia, alterou
sensivelmente - e positivamente - as possibilidades de estudo
antropolégico de processos de construcdo de representacdes
culturais. Trata-se de perceber as demandas entrelacadas nos
extremos de uma cadeia de comunicac¢do: de um lado, a demanda
de nossa sociedade enquanto publico, do outro, a demanda das
comunidades indigenas. E vice-versa. A investigagdo de
experiéncias de intercAmbio e de justaposicdo de diferencas
culturais, restituiria, assim, ao antrop6logo um papel de
intermediario na troca de conhecimentos. Caberia a ele saber
apresentar, entre nos, o ponto de vista dos indios, cabendo a
ele também restituir aos indios o olhar que nossa sociedade
coloca sobre eles. Aescolha dessa perspectiva de mediacéo exige,
como propde F Heritier Augé (1992), algumas opgdes
metodoldgicas, que consistem, essencialmente, numa melhor
articulacdo das respectivas demandas de conhecimento, como
segue:

1) Abandonar a perspectiva do relativismo cultural, que
parte do pressuposto de que as sociedades sdo intraduziveis
uma na outra. Ao contrario, o processo criativo de desconstrucdo
e reconstrucdo da realidade, que cabe ao antrop6logo, consiste
em viabilizar a identificacdo, selecionando pontos de vista de
nossa sociedade a serem atingidos pelo ponto de vista dos

pretende ‘retratar’: como se aproximar do grupo estudado, como entendé-lo a
partir de ‘insights’, como registrar os dados em funcdo de sua presenca no
cotidiano da pesquisa, como esses dados sdo recortados em funcdo de hip6teses
interpretativas, etc... Uma das principais caracteristicas desta pratica da
antropologia audio-visual é de pretender descricdes completas. Mas tanto quanto
na forma escrita, a voz do antropélogo domina nos temas privilegiados por esta
sub-divisdo da Antropologia. E, por conseguinte, os destinatarios dessas
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outros, que se quer transmitir. Avantagem do audio-visual para
a comunicagdo intercultural reside em grande parte no impacto
da imagem, que impde conceitos éticos, sentimentos, sensacdes
que transcendem a diversidade das culturas: por serem atos de
percepcdo, elas aproximam.

2) Simetricamente, cabe ao antropodlogo escolher, nas
demandas de comunicacao e intercambio de um grupo indigena,
aqueles aspectos mais diretamente relacionados com sua
experiéncia de contato com nossa sociedade. No Brasil, 0s povos
indigenas sairam do isolamento e neste processo, formularam
demandas especificas para a nossa sociedade, que sdo raramente
abordadas em filmes etnograficos. A maior parte desses
documentarios, entretanto, apenas continuam evidenciando o
fascinio dos antropélogos pelos saberes tradicionais que,
enquanto especialistas, se propdem desvendar em seus
trabalhos. O ponto de vista mais frequentemente expressado
nas producdes audio-visuais que tratam de processos de mudanga
cultural, continua sendo saudosista, diante do desaparecimento
de técnicas ancestrais; muitas producdes persistem em abordar
a situacdo dos indios nos termos impostos pelos preconceitos
comum de “povos ameagados”. Aspectos diversos da
globalizacdo da cultura, costumam ser tratados de forma
empobrecida na producdo destinada ao grande publico,
especialmente quando se limita a simples dentncia das “perdas”

explicagbes, apresentadas em forma de minuciosas contraposi¢cdes de
interpretagdes sdo, também, os antropdélogos.

3Ver abordagens propostas por Appadurai, A. A Modernity at Large - Cultural
Dimensions o f Globalization. Univ. o f Minesota Press, 1996. e Bahba, H. O local da
Cultura. Ed. UFMG, Belo Horizonte, 1998. Para Bahba “a diferencga cultural é o
processo de enunciagdo da cultura como “conhecivel”, legitimo, adequado a
construcao de sistemas de identificacdo cultural. Se a diversidade é uma categoria
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“sofridas” pelas culturas “dominadas”.

A politica da imagem rompendo o0s
limites do enquadramento

Para intervir neste cenario, é preciso atentar para um ponto
essencial na pauta da Antropologia contemporédnea: o de
compreender significados politicos da produgdo e do uso de
diferengas, que por muito tempo foram atrelados a perpetuagédo
de desigualdades. Abordar, por exemplo, o fascinio que
tecnologias e saberes de nossa sociedade exercem sobre as
populagdes indigenas, pode ser tratado no registro das ameacas
que estariam pairando sobre “técnicas ancestrais” em vias de
desaparecimento; inversamente, podem ser entendidas enquanto
demandas e altenativas dos préprios indios diante da ampla
convivéncia com nossas formas de “desenvolvimento”. Neste caso,
descrever seus interesses particulares em adquirir novos saberes,
0 modo como estes conhecimentos sdo traduzidos e adaptados,
através de processos criativos, nos traz revelages muito mais
esclarecedoras acerca das diferengas culturais.

Esta perspectiva articula-se a um dos preceitos basicos da
etnografia, que preconiza descri¢gdes miudas e localizadas. Quando
se recorre a este instrumento classico da antropologia, evidencia-
se a impossibilidade de restringir a descricdo de uma sociedade

da ética, estética ou etnologia comparativas, a diferenga cultural € um processo
de significagcdo através do qual afirmacdes DA cultura ou SOBRE a cultura
diferenciam, discriminam e autorizam a producdo de campos de forga,
referencia, aplicabilidade e capacidade” (Bahba, 1998:61).

4. Carneiro da Cunha, Manoela. “Xamanismo e tradugio” In Novais, A.A
outra margem do Ocidente. Cia. das Letras, 1999.
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indigena tomada como unidade fechada e incomunicavel, como
se fosse uma espécie rara a ser comparada com outra cultura
distante. E é justamente em funcdo desse contexto ampliado de
comunicagdo em que essas sociedades vivem hoje, que as
etnografias passaram a tratar predominantemente de questBes
relacionadas ao processo de constante revisdo e re-construcdo
de suas identidades. As trajetdrias particulares de povos indigenas
nos trazem conhecimentos e interpretac8es que eles fazem, para
si mesmas, a respeito de nossas diferencas culturais e da
convivéncia com nossa sociedade. Assumir como foco esse
contexto de intercAmbio consiste em abandonar a perspectiva
da distancia cultural para privilegiar a da aproximacéo. Uma das
vertentes mais interessantes nessas etnografias do contato é a
que prioriza o entendimento da demanda de interacdo que esses
povos colocam para nossa sociedade.

E interessante ressaltar que, no bojo de situacdes de
contato e intercambio cada vez mais intensos, abrem-se aos
antrop6logos novos espacos de mediacdo, que ndo se reduzem a
transmissdo das vozes captadas em seus estadias em aldeias,
mas enveredam pela troca de conhecimentos e pelo debate acerca
de formas novas de producdo das diferencas culturais3.

Assim, quando os antrop6logos deixam de se assumir
como autores privilegiados da visibilidade indigena, ou como
coadjuvantes na difusdo das vozes das comunidades com as quais
trabalham, ha ainda um longo caminho a ser percorrido para
que a midia televisiva se abra ao dialogo direto com os indios.
Seus interesses em relagdo a nossa sociedade, suas versdes a
respeito da convivéncia interétnica continuam mediadas. Via de
regra, a maior parte das produgfes sobre a tematica indigena
difundidas na grande midia, continua fazendo uso de especialistas
que identificam as culturas e identidades indigenas aqueles tracgos

exoticos que servem a distanciar “eles” de “nds”. No Brasil, um
pais que ainda tutela “os indios”, as produg¢Bes mediaticas
continuam se apropriando dos povos indigenas em fungdo de
seu altissimo valor simbdlico, usado a servico de nossos interesses
e diferencas.

A riqueza cultural de que os antropo6logos procuram se
aproximar resultaria, ao contrario, de um mergulho no imenso
painel de traducles, microscépicas, contextualizadas e
localizadas, que esses povos produzem a respeito de suas
posicdes e auto-imagens. Como sugere Carneiro da Cunha (1999),
cabe-nos focalizar os modos peculiares de tradugéo cultural que
esses povos constroem na sua relagdo com um mundo em
expansdo. Neste imenso painel de diferengas, ndo ha como pensar
em um sistema mundial, pois “o sistema global ndo da conta dos
problemas de construcéo de sentido... E no nivel local que devem
se concentrar nossos esforgos, uma vez que os modelos locais
ndo cessam se serem postos em pratica, para dar conta da
expansdo das redes de relagBes sociais e econ6micas com as
quais as sociedades indigenas se deparam”. Como afirma a autora,
“0 local mantém seus poderes, e é até a fonte dos maiores
poderes”4.

Dominique T.Gallois

NHII/ P

Antrop6loga/ FFLCH-USP

Coordenadora do Nucleo de Histéria Indigena e do Indigenismo/
USP
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Filmar e ser filmado

Normalmente somos filmados pelos waradzu (ndo indio) que
vdo até a aldeia como pesquisadores ou com o objetivo de estar
documentando sobre a nossa cultura. Depois eles voltam para a
cidade, editam o material, e concorrem a prémios em festivais de
cinema. Muitas vezes, eles ganham fama com isso enquanto os
indigenas ndo participam em nada, nem do processo, nem dos
ganhos, nem se destacam por isso. Principalmente agora, com
esta “comemoracdo” (no6s indigenas devemos comemorar?) dos
500 anos do descobrimento do Brasil, essa situagdo tem se tornado
muito frequente.

Ajustificativa que se da é que estdo divulgando a nossa
cultura para que se conheca mais sobre os habitos, a estrutura
social e politica das aldeias. Porém, esse resultado nem sempre é
alcancado. Porque o ponto de vista do cineasta acaba por ter
maior destaque do que o contetdo. Ou seja, 0s indios continuam
como simples objetos da filmagem para despertar a curiosidade
do publico, que continua pouco informado sobre a situagao real
dos povos indigenas.

No més de abril, devido a proximidade do Dia do indio,
assistimos a um verdadeiro festival de imagens sobre os indios,
tratadas, quase sempre, de maneira totalmente superficial. O resto
do ano a tematica permanece adormecida. Aparentemente, para
os waradzu, pouco importa o aprofundamento da questdo. Como
ocorre no caso da novela “A Muralha” produzida pela Rede Globo
de Televisdo, a representagdo da imagem do indio ndo tem
consisténcia, é uma idéia generalizante do que seria o indio
brasileiro. Mistura-se elementos de vérias culturas, quando na
verdade, a histéria contada por eles diria respeito aos Guarani,
Tupiniquim, Tupinamba e Tamoio. Me pergunt o0 0 que 0s Xavante
que aparecem na Muralha estariam fazendo la. Na realidade nos,
0s Xavante, temos muito pouco a ver com tudo isso. Nés ndo
fomos descobertos pelos Portugueses, nem tampouco fomos
cacados a lago. Resistimos, isto sim, enquanto pudemos, atacando
com bordunas e arco e flecha os aviées da Forga Aérea Brasileira,
mas isso aconteceu apenas no periodo do governo do Presidente
Getulio Vargas, a partir de 1930. Como se percebe nossa histéria
é outra.

Ocorre também que quase nunca somos consultados no
momento da finaliza¢do dos filmes, quando se privilegia o lado
estético da imagem e se despreza o conteudo real da
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representagdo. Por exemplo, o filme “Hans Staden” que é um
festival de imagens bonitas, dd& muito pouca oportunidade ao
espectador de saber sobre o processo cultural ali envolvido.
Também sentimos isso quando filmam o nosso ritual do Wai'a,
que sem duavida é um espetaculo de representagdo e de cores.
Numa ocasido passada, um filme mostrando esse ritual de cura,
que é coisa muito séria para nds, e que acontece apenas a cada
quinze anos, foi mixado com som de rock e acabou sendo
aclamado no Festival cia Fotdptica.

Portanto, nés ndo temos dominio nenhum sobre as nossas
proprias imagens. Somos o alvo desse safari fotografico. Mesmo
quando as imagens sdo captadas por um dos nossos cinegrafistas,
ap6s a conclusdo dos trabalhos as imagens partem para a
finalizacdo na cidade, porque nés ndo temos o equipamento
necessario, nem dominamos o processo para a edicdo e
finalizacéo.

A Associacdo Xavante Ward tenta modificar essa situacéo.
Sdo grandes 0s nossos esforcos para formar pessoal Xavante
capacitado para realizagdo de videos. Queremos uma relacdo de
maior igualdade na produc¢do de imagens e controle da nossa
auto-imagem. Desejamos sim, colaborarem parceria com outras
instituicbes em projetos de videos e de filmes, desde que
tenhamos uma participacéo efetiva, ativa. Estamos preparando
um jovem cinegrafista, Tseretd, da aldeia 1dz6'uhu, para que ele
retrate a visdo coletiva da comunidade, e ndo somente a sua
visdo individual. Este trabalho tem uma enorme importéncia para
nos, pois se trata de uma forma de registrar a nossa tradigdo oral
e cultura para as novas geragfes de Xavantes. Este objetivo, na
maioria dos casos, ndo é compartilhado pelos cinegrafistas
waradzu, que filmam e editam apenas para outros waradzu.

Para que tenham dominio da sua auto-imagem, e para que o
video cumpra a funcgdo social esperada, os povos indigenas
precisam estar preparados para participar de todo o processo de
construgdo de imagens. Para isso é necessario que entendam no
que implica esta atuacdo, e tudo que ela envolve, como por
exemplo nos seus aspectos legais.

Hipari di D.Top'tiro
Coordenador da Associacdo Xavante Ward
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indio de Gserna

Como o0 acaso é a matriz de tantas idéias, o projeto do
documentario Yndio do Brasil ndo escapou a regra € ao risco. Ainda
que o topico “indio” eu ja tivesse frequentado nos anos 70/80
com o documentario de longa-metragem, Republica Guarani (1982),
nele a pegada significou recapturar a polémica de uma conquista
espiritual de ha trezentos e cinqiienta anos.

Com Yndio do Brasil o didlogo também é com a historia,
mas uma histéria contemporanea a revolucdo do século XX, o
cinema. Se naquele filme a iconografia da visibilidade a infancia
e adolescéncia da América do Sul e do Brasil, neste o imaginario
coincide é com o préprio cinema ainda teen.

Sdo presumivelmente de Os Sertdes de Mato Grosso (1912),
do major Luiz Thomaz Reisl- que acompanhava as expedicdes
geo-politicas de Rondon, cujo objetivo era ndo s6 (também)
estender linhas telegraficas mas demarcar fronteiras e “civilizar
os sertBes”2-as imagens inaugurais do nosso indigena.

Depois dessas o cinema ndo parou mais de extrair de seu
corpo e mitologia fotogramas ora de puro estranhamento, ora de
indisfarcavel preconceito, e muitas vezes um mix de idilio e
usurpacdo etnocéntrica de uma cultura “perdida” pela civilizagéo.
Nas pesquisas em arquivos publicos e privados dos Estados Unidos
em 1989, na pista de cenas inéditas sobre a presenga da Forca
Expedicionaria Brasileira (FEB) na Italia durante a Il Guerra
Mundial, que deram no documentario Radio Auriverde (1991), o
acaso despertou sua melhor vocacéo.

Garimpo de imagens

Consultando ficharios, prospectando colegfes de cine-
jornais, falando com pesquisadores americanos, cruzando autores,
assuntos, datas e filmes restaurados sobre o Brasil - que uma
inesperada “cinemateca indigena” foi se esgueirando com notavel
nitidez. Diante da imponderabilidade que é fazer cinema neste
pais, quando o préximo filme é sempre uma incognita, apés o
lancamento de Radio Auriverde me surpreendi refém dessa
sensacdo recorrente. Mas aquele poderoso e quase clandestino
manancial ficara indelével na mente: volta e meia ele retornava
como que pedindo “socorro”: uma forma organizada de resgate
1 Pereira, Nelie S4, Major Luiz Thomaz Reis - o cinegrafista de Rondon (pes-

quisa e filmografia). Departamento de Documentagdo e Divulgagcdo da
Embrafilme, Rio de Janeiro, 1982.

do limbo a que fora relegado.

Leitor contumaz de toda e qualquer literatura sobre o
cinema brasileiro, “rato” de arquivos filmicos desde 1978 quando
me “batizei” com o longa Revolugéo de 30 (1980), o indio entrevisto
nos EUA e o que eu coletei na memoria cinematografica nacional
se corporificaram numa espécie de pré-mote inicialmente tdo vago
quanto ambicioso. No inicio Cheguei até a pensar numa minisérie
tendo por tematica abrangente de como o cinema vé e ouve 0
indio (de todos os paises que ainda convivem com ele) através da
reinsercdo de filmes “antigos” para uma fruicdo das platéias de
hoje. Logo percebi: além de o projeto soar inviavel para os padrdes
brasileiros de producdo, pois demandaria inclusive capitais
estrangeiros e investigacdo em inGmeros paises, a filmografia
sobre indio é planetaria e incomensuravel. Depois, convenhamos,
o indio brasileiro é de longe um dos “primitivos” mais desfrutaveis
mundo afora exatamente por ser o Unico cuja sobrevivéncia e
cultura simbolizam uma resisténcia pertinaz a agressdo da
sociedade branca - fautora de seu sumigo ou integracgdo, faces
perversas da mesma moeda.

Dessa constatagdo nasceu 0 espectro imagético de Yndio
do Brasil: como 0 cinema tem se aproximado e fixado 0 nosso
indio, do seu cotidiano, rituais, idiossincrasias e cosmogonia -
seja pelo veiojornalistico e “cientifico”, seja ele mediatizado por
um discurso ficcional. Foram quase quatro anos na miragem de
dezenas de titulos, um voo tateante atras de filmes mudos e
sonoros, documentarios e ficcdo, desconhecidos e “classicos”,
em preto-e-branco e a cores - nos mais diversos estados de
conservacdo e possibilidades de acesso. Balizado pelo estimulante
insight garimpei todos os acervos possiveis, o que naturalmente
me levou de volta aos Estados Unidos, fonte indispensavel para
esta futura colagem até entdo apenas intuida. Quando logrei
discernir o todo reunido, ndo deu outra: fui trombando com uma
histéria audiovisual do Brasil velada e subterrdnea, uma histéria
ndo oficial e anti-académica e, por isso, quase nunca levada a
sério pela intelligentzia e pela midia.

Quem tem alguma intimidade com a matéria sabe, com as
excec¢Oes de praxe localizadas nas escolas de comunicagdo, que a
Universidade brasileira é infensa ao cinema mesmo quanto a
peliculas estritamente antropolégicas e etnograficas, imagine
registros leigos ou artisticos ainda mais voltados para os povos
2 Lima, Antonio Carlos de Souza, “O Governo dos indios sob a Gestdo do SPI"

In Histéria dos indios do Brasil, Manuela Carneiro da Cunha, org. Fapesp,
SMC, Companhia das Letras, Sdo Paulo, 1992.
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indigenas. Mas é impossivel revisitar o
passado recente do pais sem estabelecer
uma interagdo com 0S Seus arquivos
cinematograficos - por mais que esse
patrimonio seja comprometido politica e
ideologicamente, seja de estética
mediocre, seja assimétrico, disperso,
precario e até virtual.

E de 14, do ventre desses
fotogramas irrepetiveis que vem o molde
do inconsciente coletivo das Gltimas trés
geracdes, todas de corte cinéfilo - sobre
nossos fundadores. Deve-se, e isso é
inelutavel, a empatia do cinema a
reproducdo impune e aliciadora de um
espelho destorcido do indio onde os
faroestes de Hollywood certamente
influiram para cicatrizar essa aura de
menoridade e marginalidade que medeia
entre o “selvagem “e o “bom selvagem *“.

Da pesquisa a criacao

O roteiro de um documentério via
de regra é fulminado pela realidade bruta
apreendida pela cdmara - fato que se
agrava quando o seu corpo narrativo
compde-se de material de arquivo captado
por terceiros. Ao contrario da ficcdo em
que o roteiro norteia filmagem e edicéo,
e 0 improviso se auto-limita, no
documentério a liberdade é
aparentemente ciclopica, o que amplia o
horizonte do acaso e também o do risco.

Foi a conta dessas aguas que a idéia
original de Yndio do Brasil extravasou suas
margens, invadindo um territério
impensado durante as pesquisas e na
arregimentacéo dos filmes. Na montagem,
0 que parecia mera justaposicdo das
inUmeras contradi¢cdes hauridas nas
peliculas, o indio brasileiro enquadrado
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por nos e por estrangeiros acabou detonando uma leitura politico-
ideoldgica e moral impressionantes.

Um pelo outro, cine-jornal, documentario etnografico ou
de divulgacgdo, fitas de enredo, encenacdes, musicas, filmetes
institucionais ou de propaganda - o cinema “indigena” faturado
pelo branco é o continuum de uma concepc¢ao pedagégico-paternal
que remonta a catequese cristd da época colonial. A filmografia
dos Ultimos oitenta anos, vista e revista a distancia e desossada
das paixdes e interesses coevos, denuncia esse quadro tdo
sintomatico quanto constrangedor. De como o indio romantizado
ou demonizado pela Igreja e pelos historiadores, pela literatura
e as artes plasticas, quando decodificado em celuldide é vitima
do mesmo viés discriminatorio que cristaliza sua efigie desde o
assim chamado “Descobrimento”.

Soa como um remake, para ficarmos com o jargdo do
cinema: os filmes todos “atualizam”, agora em movimento e
sonoros p6s-1930, as achegas militarizantes com que o Estado, a
Igreja e a sociedade de um modo geral (financiando expedi¢Ges
de bugreiros para fins de “limpeza étnica” nos Estados do sul,
por exemplo) protagonizaram até fins do século XIX a doma (e a
mortandade) das comunidades indigenas. Tanto é que, sem
coincidéncia nenhuma, coube a Comissdo Rondon, de inspiracdo
e logistica castrenses, formatar toda uma estratégia “civilizatéria”
nas frentes de atragdo e pacificacdo, nas tentativas de integragdo
ja a partir do século nascente. Eram auténticas operacdes de
guerra a moda de suas congéneres agenciadas por bandeirantes
e missiondrios. Assim a estrutura do documentério “Yndio do
Brasil” -ao defrontar-se com essas inesperadas evidéncias -otimiza
sua meta inicial que era tdo-somente esmiucar a tensdo estética
e ética entre a camara e o indio. E termina o filme por testemunhar
que a tragédia do nosso indio é uma espécie de premeditado
moto perpétuo de sua morte fisica e mitica -a qual os mil olhos
do cinema sempre estiveram arregalados -a ponto de identificar
uma vetusta cultura de caserna a presidira a sua submissdo ao
longo deste século.

Como as imagens ndo mentem jamais, mesmo as da
histéria do vencedor quando recenseadas anos, décadas depois,
e munido o espectador de nova mentalidade, critérios de avaliagdo
e desideologizado -seu avesso é sempre um libelo.

Sylvio Back
Cineasta e Escritor
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BUANDO OSRH

Filmografia:

-Kasiripina Waidpi:JaneMoraita (Nossas Festas). 32’. CTI. 1995.

-Caimi Waiassé: Tem que ser Curioso. 16". CTl. 1996.

-Divino Tserewahu: Heparildub'rada - Obrigado Irm&o. 17°. CTI.
1998.

-Bartolomeu Patira, Caimi Waiassé, Divino Tserewahu, Jorge
Protodi e Winti Suya: Wapte Mnhdnd - Iniciagdo dojovem Xavante.
75, CTI. 1999.

-Isaac, Valdete e Tsirotsi Ashaninka; Llullu Manchineri; Maru
Kaxinawd; Nelson Kulina; Fernando Katuquina: No tempo das Chuvas.
38’. CTI. 2000.

Sdo todos filmes realizados entre 1995 e 2000, por indios
treinados pelo Projeto Video nas Aldeias, do CTI - Centro de
Trabalho Indigenista. De que modo é possivel pensar estes filmes
como elementos de representacdo e auto-imagem, jA que sdo 0s
proprios indios que captam a editam suas imagens?

Pensar esta questdo implica, necessariamente, na
consideragdo do contexto de que partem estas produc¢des
videograficas. O Projeto Video nas Aldeias é uma iniciativa que
tem inicio em 1987 no interior de uma ONG: o Centro de Trabalho
Indigenista. Fundado em 1979 por antropélogos, educadores, e
indigenistas interessados na auto-determinacdo de sociedades
indigenas, numa época em que a chamada abertura da politica
brasileira ainda era apenas uma possibilidade vislumbrada, o Centro
de Trabalho Indigenista, diferentemente de outras ONGs voltadas
para a questdo indigena, sempre atuou diretamente nas aldeias, a
partir de relacdes de confianca e trabalho conjunto, estabelecidas
com estas sociedades. Os antropélogos fundadores do CTI, que
vinham realizando pesquisas em comunidades indigenas
perceberam que teriam que abrir mdo da chamada “neutralidade
cientifica”, assim como da “objetividade” da pesquisa. S6 assim
poderiam ter uma visdo destas sociedades que ndo fosse marcada
pela exterioridade. Neste sentido, era sim necessario tomar partido,
observar a situacdo de contato estabelecida entre os indios e a
sociedade nacional ndo como um processo nhatural, esponténeo e

inexoravel (como afirmavam varios antropdlogos) e sim a partir de8 8
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Os projetos desenvolvidos pelo CTlI sempre procuraram
viabilizar atividades definidas pelas proprias comunidades que
permitissem uma maior autonomia frente a sociedade nacional,
sem deixar de levar em conta suas praticas culturais tradicionais.
A viabilizacdo de qualquer projeto envolvendo atividades
econdmicas - fosse a coleta da castanha pelos Gavido do Pard, o
processamento do guarana pelos Sateré Mawe na Amazdnia, a
exploracdo da borracha pelos Kaxinawa do Acre, o garimpagem
desenvolvida pelos Waidpi no Amapa, a fabricacdo de polpas de
frutos do cerrado - enfim estas atividades ndo sdo nunca vistas
como um fim em si mesmas. Sdo como que estratégias a partir das
quais um grupo se fortalece em termos sociais, politicos e culturais.
N&o sdo, neste sentido, projetos de ordem estritamente econdmica.

Projeto Video nas Aldeias: uma cédmera
na mao e idéias indigenas

O projeto Video nas Aldeias se desenvolve a partir de 1987
com este mesmo espirito. A incorporacdo de uma tecnologia
contemporénea de captacdo e manipulacdo da imagem foi uma
iniciativa extremamente feliz e oportuna, principalmente quando
se leva em conta o fato do CTl sempre ter trabalhado com sociedades
de tradigdo oral, onde a escrita é uma atividade bastante marginal
(embora tenha sua importéncia nas rela¢des de contato).

Aintroducao do video desencadeia nestas comunidades um
processo de reflexdo sobre a imagem em que os indios séo,
simultaneamente, sujeito e objeto desta reflexdo, o que néo era
possivel com o texto, que jamais despertou grande interesse entre
eles. E, certamente, uma reflexdo guiada e dirigida, onde se pode
perceber as diretrizes dos coordenadores do projeto, assim como
suas necessidades de obtencdo de financiamento. Isto é bastante
visivel nos videos de Caimi Waiassé: Tem que ser Curioso (16’. CTI.
1996) e no de Divino Tserewahu: Hepari Idub'rada - Obrigado Irm&o
(17’. CTI. 1998). Ambos realizados por indios Xavante, tém uma
mesma estrutura de roteiro: trata-se do depoimento de indios
cinegrafistas, que narram como comecaram a se interessar por
gravar com a camera de video, como descobriram a importancia
da imagem tanto para os velhos como para as criangas, hnum tempo
em que a memdria é muito curta. A imagem é aqui vista como
depositaria da memaria, num tempo de rapidas e intensas mudancas
por que passam estas sociedades. Memoria que é fundamental para
grupos em que a mudanca e a superagdo da situagdo presente ndo
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sdo valores em si, ao contrario do que ocorre em nossa sociedade,
que parece apostar cada vez mais na obsolescéncia programada.

Os depoimentos sdo explicitos: a camera grava, permite
lembrar, ndo deixa esquecer, diz Divino. Ai esta a importancia da
imagem gravada. A possibilidade de uma sociedade reproduzir-se e
manter-se como uma sociedade diferenciada no interior de uma
sociedade mais abrangente.

O video como meio de comunicacao
indigena

Outro dado importante é que a cAmera abre a estes jovens
um papel fundamental. Eles passam a ser mediadores de um
processo de comunicagdo em que sdo varios os agentes envolvidos:

1 a comunicagao que se estabelece através do video en-
tre diferentes aldeias de um mesmo grupo;

2. a comunicacgdo entre as diferentes geragdes, velhos,
jovens e criangas e a seguranca de que as tradigbes poderdo ser
mantidas;

3. a comunicacdo entre indios de diferentes sociedades
(no Brasil e no exterior), que podem, através do video, ter a percepgao
imediata de que, apesar das diferencas (e semelhancas que s6 com
ovideo sdo reconhecidas de fato), partilham das mesmas condicdes,
0 que pode fortalecé-los enquanto um segmento social;

4. a comunicacdo entre lideres e suas comunidades, ja
que o video permite gravar as reunides realizadas, por exemplo,
com autoridades da FUNAI e mostrar o que pode ser cobrado do
orgéo.

O interessante nestes dois videos é que o reconhecimento
do papel do cinegrafista ocorre, no interior da comunidade, quando
os velhos ancidos percebem a cdmera como recurso fundamental
para que seus ensinamentos continuem (mesmo apos a tdo temida
morte dos velhos). Trata-se, assim, de uma atividade absolutamente
contemporanea, mas os fatores de legitimacéo sdo os tradicionais.
A camera é igualmente um importante elemento de revigoragdo
cultural. As pessoas que participam de um ritual podem depois ser
espectadoras, tendo assim uma melhor oportunidade de se auto-
avaliarem. Do ponto de vista externo a comunidade o
reconhecimento do papel do cinegrafista e das imagens por eles
captadas se da através de iniciativas como o Programa de indio,
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iniciativa conjunta do CTI com a UFMT,
onde os indios se encarregam da
producdo de programas que, se sdo
elaborados a partir do modelo de
reportagens e entrevistas tipicas da TV,
0 objetivo é uma reconstrucdo da
imagem do indio, em que estere6tipos
e acusacgdes a estas sociedades sdo
desmontados.

Kasiripina: um
realizador e seu publico

Ovideo de Kasiripina, embora o
mais antigo de todos estes (1995)
aprofunda a questdo da importéncia da
imagem e ndo estd preso a mesma
férmula dos outros dois.Jane Moraita
(Nossas Festas) apresenta o cinegrafista
Kasiripina Waidapi narrando e explicando
varias festas de sua sociedade na medida
em que elas sdo apresentadas no video
que ele assiste na ilha de edi¢do em Séo
Paulo. E muito mais rico que o0s dois
anteriores em termos de dados culturais
sobre esta sociedade e igualmente
enfatico na importancia da manutencéo
das tradicGes e do video como o grande
aliado neste processo.

Mas, mais do que isto, o video
traz o enorme prazer que Kasiripina
demonstra ao narrar as festas e mitos
Waidpi, prazer que vem também do fato
de que a representacdo do monstro
Tamoko, por exemplo, esta sendo feita
do mesmissimo modo que 0s antigos
faziam. E aqui sdo também os velhos
que dardo legitimidade ao cinegrafista,
sdo eles que véo dizer se ele filmou bem
ou néo.

Sdo comuns entre os Waidpi as
festas regadas com muita bebida
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fermentada. Kasiripina explica que a bebida permite
uma melhor sociabilidade, ninguém fica
preocupado com trabalho, a caga, ou a roga.

A importancia da imagem neste video nao
estd simplesmente no fato de ser acervo de
mem@aria, como nos outros dois. A imagem é
importante porque torna visivel, e, sabemos o
quanto a visibilidade é um dado fundamental para
a identidade de povos ou segmentos populacionais
que pertencem a uma minoria. O objetivo de
Kasiripind é filmar para mostrar a todos - nas aldeias,
nas cidades, no estrangeiro - quem sdo os Waiapi,
assim como levar as imagens que captou em S&o
Paulo para seus parentes na aldeia. Aproximar
realidades distantes, tornar visivel um povo que
poderia ser ignorado no ambito de uma sociedade
mais ampla, sdo os primeiros objetivos do cinema e
algo que continua presente quando a camera é
acionada pelos indios.

Auto-retratos culturais

Os dois outros filmes mostram de modo nitido
a importancia da cultura e de sua vivéncia para a auto-
imagem e a representacdo de um povo. Wapte
Mnh&ha, que trata de um ritual dos indios Xavante e
No Tempo das Chuvas, em que 0s Ashaninka falam de
suas atividades numa determinada época do ano sao
videos exemplares. Tém ndo s6 intimidade com a
cultura - o que é mesmo o que se espera de indios
que vivem esta cultura - como uma enorme
sensibilidade e profundidade para transformar em
imagens aspectos que marcam e diferenciam a vida
de um povo.

Alguns elementos sdo recorrentes. A cultura
& motivo de orgulho para os que falam dela. Eo que
ai vém a tona é a énfase na tradigdo, na importancia
daquilo que os mais velhos transmitem aos mais
jovens, na valorizacdo da possibilidade de se fazer
algo como os antigos o faziam e, neste sentido, a
responsabilidade dos adultos para com as criangas.
Na auto-representacdo destas sociedades ha como
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gue um continuum entre 0s antigos e osjovens, continuum que faz com
que eles sejam uma coisa s6. No caso dos Waidpi passado e presente
unem-se através da figura do criador.

Wapté é, do meu ponto-de-vista, o video que melhor elabora,
neste conjunto de videos aqui analisados, como um estilo de vida se
firma e se reproduz ao longo de geragfes. Minha visdo dos Xavante
sempre foi muito impregnada pelo modo como os Bororo vém seus
vizinhos. Para os Bororo os Xavante sdo duros, bravios, corajosos.
Tém também seus defeitos navisdo Bororo. Mas pude entender melhor
a origem deste estilo de vida, como um homem se torna Xavante,
passando por rituais em que a coragem € o valor a ser assimilado.

Wapté é um video “sem pressa”, acompanha este longo ritual
nos detalhes, tem intimidade, traz as brincadeirasjocosas dos Xavante,
assim como dados muito especificos a esta cultura - a relacéo entre
pai e filho, entre padrinhos e afilhados, entre homens de diferentes
classes de idade. Os Xavante ndo expressam apenas orgulho por sua
cultura, parecem ter a exata nogdo da importancia do dado cultural
ndo s6 para o contexto interno a aldeia, mas, principalmente, para as
relagBes que estabelecem com o mundo de fora- a sociedade brasileira.

Na mostra apresentada no MIS, em que estes videos foram
exibidos, Hipéridi Dzutisi wa Top'tiro, um jovem Xavante que se
expressa em portugués muitissimo bem articulado, falou das
dificuldades de filmagem para um cinegrafista indio. No caso Xavante,
a relacdo de evitacdo que deve ser respeitada entre sogro e genro, as
dificuldades de se filmar um grupo que pertenga a uma faccdo politica
que ndo a do cinegrafista, implicam numa visdo muito especifica
daquela sociedade.

Mas também para Hipdridi o video € um importante aliado
para o reforgo da historia oral, para abrir espagos nas escolas, diminuir
0 preconceito. Além disso, filmar nas grandes cidades e levar as
gravacOes para a aldeia pode ajudar a lidar com a seducéo que a cidade
ainda exerce, explicar, para quem aqui nunca esteve, o stress da cidade
grande, assim como nossos aspectos mais sérdidos e exéticos: a
prostituicdo, nossa miséria nas grandes favelas que circundam o espaco
urbano, e até mesmo shows muito estranhos, como os apresentados
pelas drag queens. Quando os cineastas sdo indios, indios somos nos.

Sylvia Caiuby Novaes

Antropéloga/ FFLCH-USP

Coordenadora do Laboratério de Imagem
e Som em Antropologia/USP
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Taking Aim e a Aldeia Global:

A an;)ro rolla(;ao culturalde

8'0 tic a tecnologia de,
ideo pelos Iindios Kayapos

Em 1985, iniciamos o primeiro projeto de midia indigena
brasileira, intitulado Mekaron Opoi D'ioi’, através do qual alguns
membros de grupos Kayap6s, aprenderam a trabalhar com a
tecnologia de video. Ao longo desta experiéncia, os Kayapds
compreenderam e exploraram as diversas possibilidades que o
uso da camera de video poderia oferecer-lhes. Inicialmente,
compreenderam a cAmera como um instrumento de preservacgio
de sua cultura tradicional, seus rituais, dangas e cantos, para as
geracdes futuras. Em uma dentre as inGmeras conversas que
viriam a definir as bases nas quais o projeto se desenvolveria,
Kremoro, Chefe Metuktire-Kayap0, afirmou:

“No passado, fotografos vieram e tiraram fotografias
nossas, mas eles nunca nos deram nada em retorno. Eles nunca
tentaram nos ensinar nada. Agora, nos, os Kayapo0s, estamos
gravando nossos rituais para nossas criangas.”

Kremoro, Chefe Metuktire

Muito embora o video fosse entdo uma midia bastante
instavel para fins arquivaveis, sobretudo se considerarmos a
impossibilidade de digitalizacdo das imagens e sons naquela
época, a determinagdo dos Kayapds em usar a camera para
documentar atividades de sua prépria cultura levou-os a
performarem dancas antigas, que muitos dentre eles
desconheciam, assim fazendo com que o video preenchesse, ainda
que de forma limitada, sua funcdo como instrumento de
perpetuacdo cultural entre os Kayapds. Além disso, as
possibilidades técnicas do video permitia-nos2 assistir diariamente
ao material gravado, promovendo assim a ampliagdo de nossa
prépria compreensdo sobre os Kayapds e da apropriagdo que estes
faziam da midia eletrdnica.

Ha muito tempo os Kayapo6sja vinham integrando em suas
atividades cotidianas, elementos e praticas da sociedade moderna

1Mekaron Opoi D’joi significa “ele, que cria imagens” na lingua Gé, falada pelos
grupos Kayapés.

2 Aequipe do projeto era formada pelos antropdlogos-videomakers M dnica Frota,
Renato Pereira e Luiz Henrique Rios. O projeto foi desenvolvido entre 1985 e
1987, periodo no qual foram realizadas trés viagens as terras Kayapoés.

que os circunda, como por exemplo, 0 manuseio de instrumentos
médicos para tratamentos basicos efetuados por jovens que,
devidamente treinados, desempenhavam o papel de monitores
de sadde, ou ainda, 0 uso do radio para comunicacdo entre grupos
Kayapos e grupos que habitam o Parque Indigena do Xingu, onde
0 grupo Metuktire-Kayapé também habita. Como definiu o lider
Megaron:

“Nés estamos aprendendo a cultura brasileira, as coisas
dos brasileiros, para manter nossas terras e proteger nossa propria
cultura.”

Megaron, Lider Metuktire-Kayapo.

Megaron, que na ocasido ocupava o cargo de diretor do
Parque Indigena do Xingu, posicdo conquistada por ocasido do
episodio que ficou conhecido pelas midias televisiva e impressa
como a Guerra da Balsa3 , demonstrava com clareza o vinculo
indissolUvel entre a terra e a cultura para membros de uma
sociedade tradicional como os Kayap0s e ainda, a importancia e
a necessidade de conhecer e aprender elementos da sociedade
circundante, como uma forma de garantir sua propria existéncia
territorial, cultural e politica.

Nossa observacdo do uso que os Kayapos faziam do radio
levou-nos a sugerir que o projeto, que inicialmente limitava-se
ao grupo Metuktire-Kayapd, fosse expandido entre outros grupos
Kayap6s que habitavam terras no sul do estado do Para,
estimulando-os na troca de mensagens gravadas em video entre
aldeias. Assim o projeto passou a incorporar oS membros das
aldeias Gorotire, Aukré e, mais tarde, Kubenkokre, permitindo o
dialogo entre parentes que ndo se falavam ha anos. Enquanto
trocavam mensagens pessoais e solicitavam o envio de matérias
diversos para confecgcdo de cocares e outros artefatos
culturalmente relevantes entre eles, aos chefes e lideres cabiam
a articulacdo de formas comuns de defesa e resisténcia as
dominagles externas, dividindo, entre as aldeias, mensagens
COmo a que Se segue:

“Meu nome é Noyremu. Eu estou falando para todos os

3 A Guerra da Balsa, em 1984, culminou com a tomada da balsa, que fazia
travessia dos carros e caminh8es no ponto em que a estrada BR-080 cortava o
Parque Indigena do Xingu, pelos Metuktire-Kayap6s. Eles reclamavam a
demarcacédo das terras ao norte da estrada. Nesta ocasido, durante todo o més

os guerreiros Kayapds apareciam no horario nobre dos grandes telejornais e nas

91



dossié

chefes. Eu tenho uma visdo de nossas terras como um Unico pais.
N6s devemos proteger nossa floresta para nossas mulheres, que
seguram nossas criangas em seus bragos. Minhas palavras foram
diretas e honestas. Eu espero por sua resposta.”

Noyremu, Chefe Metuktire-Kayapd da aldeia de
Kubenkokre.

A dimensao politica do projeto consolidou-se como uma
extensdo do uso que os Kayaposja faziam do radio. Aapropriacdo
politica da tecnologia de video ndo limitou-se ao espago interno
das aldeias. Se internamente, o video viria a fortalecer a identidade
étnica e a unidade politica Kayapd; externamente, os Kayapos,
que hd muito tinham demonstrado sua compreensdo do poder
da midia, passaram a usar o video na documentacao dos acordos
estabelecidos com representantes do governo, como por exemplo,
quando cercaram o Palacio do Planalto. Em 1985, ao cercar o
Palacio do Planalto e demandar reunido com as autoridades
brasileiras, os Kayapds, serviram-se da exploragdo de sua imagem
como “indios hi-tech” para ocupara primeira pagina doJornal do
Brasil, e assim conseguir que suas reivindica¢des chegassem a
nés, de forma mais abrangente. Eles, que sempre exibiram seu
ethos guerreiro a midia, aparecem agora como “indios hi-tech”,
ocupando, inclusive, mais tarde, a capa da revista Time, por
ocasido do Encontro de Altamira, quando reivindicavam que uma
hidro-elétrica que inundaria suas terras ndo fosse construida.

Este projeto de midia indigena nos permitiu compreender
como os Kayap6s reconstroem sua identidade cultural
combinando elementos da sua tradicdo a apropriacdes da cultura
moderna. A camera de video soma-se a pintura corporal e,
enquanto as midias televisa e impressa exibem a modernidade
Kayapd, eles, senhores de sua propria historia e criadores de sua
propria representacdo, indicando-nos, uma politica de
representacao audio-visual pluricultural, marcada pela diversidade
de vozes que se expressam. De acordo com Megaron:

“Nossos filhos e netos poderdo assistir a estas imagens.
Até mesmo os brancos podem ver estas imagens de nossa cultura,

primeiras péaginas dos jornais diarios. Os Metukire obtiveram a retomada e
demarcacdo das terras reclamadas e a nomeacdo de Megaron para a

administragdo do Parque do Xingu.

pois assim, permaneceremos Kayapds.”
Megaron, Lider Metuktire.

O controle dos Kayap6s sobre a forma com que sdo
representados como “indios hi-tech” é também uma afirmagéo
culturalmente relevante da identidade Kayapo, visto que eles
concebem sua cultura tanto do ponto de vista da permanéncia
guanto do ponto de vista da transformacao, em consonancia com
Stuart Hall que observou que:

“Identidade cultural ndo é uma esséncia fixa, que se
mantém imutavel em relagio a historia e a cultura.... Esempre
construida através da memoria, fantasia, narrativa e mito.
Identidades culturais sdo pontos de identificacdo, os instaveis
pontos de identificacdo ou sutura, que constituem-se dentro dos
discursos da historia e da cultura.”4 (Hall, 1989)

Assim, ao invés de aparecerem como mero sujeitos de
nossos filmes, os Kayapés compreenderam o uso da tecnologia
de video enquanto “praxis”, isto &, como uma ferramenta que
podem fazer uso para transformar sua realidade socio-politica. A
apropriacdo do video pelos Kayapés reafirma a nocdo de que sdo
as pessoas que fazem sua propria historia e que, na era da “aldeia
global”, fazem a historia aqueles que detém o controle de sua
propria representacdo através da midia.

A partir do material gravado ao longo dos dois anos que
envolveram trés viagens as terras Kayapds, realizei o video Tak-
ing Aim5 apresentando imagens originais do projeto Mekaron
Opoi Djoi, imagens de arquivo, fotografias e animacdo por
computador. Taking Aim, ndo limita-se a documentacdo do
processo de apropriacdo que os Kayapos fazem da tecnologia de
video enquanto instrumento de intervengdo cultural e politico,
busca também, questionar e subverter formas convencionais de
representacdo de sociedades tradicionais, sendo irdnico e
provocativo na sua abordagem sobre poder e representacdo.

Ménica Frota
Antrop6loga Visual, fotégrafa e videomaker.
Professora do Depto, de Artes&Design da PUC/RJ

5 Taking Aim foi exibido em 16 paises e premiado em diversos festivais
internacionais, destacando-se o Grande Prémio no Festival Internacional de Video
de Hiroshima, 1995, e o Prémio Hugo de Prata no 30° Festival Internacional de

4 Hall, Stuart, “Culture, Identity and Cinematic Representation”. Framework, no Filmes de Chicago, 1994.

36, London: Sankofa Film & Video, 1989 (pg. 71-72).
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YANOMAMI: A Producao
da Realidade

A vista aérea de um grande xapono, a casa coletiva
Yanomami, cercada por pequenas habitacdes de missionarios
evangélicos que, as margens do rio Toototobi (AM), tentavam
realizar seu oficio de pescadores de almas, ilustra um contexto
etnografico classico: um grupo nativo vivendo as especificidades
de sua cultura no interior de algum territorio indspito e de dificil
acesso. O conjunto de pequenas casas que circunda o grande
xapono mostra-nos, no entanto, um contexto de interacdo entre
duas versdes de mundo que chocam-se, negociam, estudam-se
mutuamente buscando uma interacéo positiva entre duas formas
de realidade absolutamente distintas. Mas um terceiro olhar
evidencia-se na cena. O olhar do fotégrafo que, agregando a sua
técnica todo o viés especifico de sua cultura e sua histéria pessoal,
sobrevoa aquela realidade criando, a partir da captacdo de uma
imagem congelada no tempo e no espago, uma quarta versdo
para aquele mundo, multiplicando-se infinitamente nas leituras
e apropriacdes feitas sobre seu registro fotografico.

A publicidade atingida pelos Yanomami no cenario
internacional a partir da década de 1960, torna possivel o
acompanhamento da transformacéo do discurso elaborado sobre
eles, discursos estes absolutamente permeados de imagens que
lhes ddo a legitimidade e a verossimilhan¢a que apenas a
linguagem fotografica pode proporcionar, construindo “realidades
etnograficas” que muitas vezes alimentam o imaginario ocidental,
avido por um exotismo que dé justificacdo aos rumos tomados
por sua propria civilizagéo.

Orealismo intrinseco a producdo de imagens potencializa
os discursos produzidos sobre o “outro”
inventando “realidades efetivas” que,
compartilhadas no cotidiano, passam a agir com
relativa autonomia em relagdo aos mundos que lhe
servem como referente, influindo diretamente, no
entanto, sobre o destino destes em sua interagéo
com a sociedade envolvente, na qual tais
“realidades” passam a operar.1l

1 Changnon, N. Yanomamo: The Fierce People, First Edition. Cases Studies in Cul-
tural Anthropology. New York, Holt Rinehart and Winston, 1968

“Fierce People™ A
producdo exotizante
“realidade selvagem?”

O livro publicado originalmente
em 1968 sob o titulo Yanomam¢: The
Fierce People, contribuiu para tornar Na-
poleon Chagnon um dos mais polémicos
antropologos que a etnologia da
Amazénia ja produziu. Com um viés
metodologico fundamentalmente
baseado em dados estatisticos, extremamente vinculados as teorias
da sociobiologia, seus estudos tornaram-se famosos por criar
admiracdo em alguns e revolta em outros, além de extrapolarem a
esfera da academia, muitas vezes legitimando uma série de agGes
extremamente nocivas aos indios.

Criador de uma linguagem exotizante que encontrou eco
principalmente no universo ideoldgico do publico norte-americano,
Chagnon funda um campo discursivo no qual sdo estabelecidas as
regras através das quais uma série de outros autores vem inserido-
se. Sob os auspicios da sociobiologia, suas anéalises centradas em
uma espécie de violéncia institucionalizada, vinculada ao sucesso
reprodutivo de individuos inseridos em um meio social hostil,
transforma a “selecdo natural” em um “projeto individual de
maximizacdo genética” refletindo o mito do estado de natureza,
onde a luta de todos contra todos marca os limites do universo
“primitivo” a espera da redengdo civilizatéria por um estado de
sociedade fundado na soma de interesses individuais.

Em Yanomamd, as imagens relacionadas com a violéncia
entram em um quadro descritivo das caracteristicas sdcioculturais
deste povo, potencializando o realismo etnografico que reinventa

2.Borges, M.I1.S. Das Amazonas aos Yanomami:fragmentos de um discurso exotizante.
Dissertacdo de Mestrado, Brasilia, ICH/PGAS - UNB, 1995. p. 39
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a realidade nativa.

Todas as fotografias sdo em preto e branco e enfocam as
formas principais através das quais a violéncia Yanomami se
expressa (fig 1, 2, 3, 4).

A fusdo entre narrativa escrita e imagens fotograficas cria
uma apreensdo culturalmente orientada para a interpretacéo e
compreensdo da realidade etnografica. O potencial polissémico
intrinseco as fotografias vai, em conjuncdo com o texto escrito,
sendo limitado, enquanto a leitura do texto fotografico torna-se,
aliada aos clamores do realismo etnografico, meio de legitimidade
e constituicdo de uma realidade nova, criada pelo antrop6logo e
vivida pelo espectador como um mundo indubitavelmente concreto,
impondo assim as consequéncias desta ilusdo aos proprios indios.

O olhar sobre a barbarie

A partir da década de 1970, a regido ocupada pelos
Yanomami passou a ser alvo de invasdes sistematicas que,
fomentadas pela politica desenvolvimentista do Estado Nacional,
fez com que frentes de expansdo agricola, aliadas a construgédo da
rodovia Perimetral Norte e os resultados obtidos pelo projeto
RADAM Brasil, levassem, em um espaco de uma década, cerca de
cinquenta mil homens ao interior desse territorio, incitando uma
das maiores corridas do ouro da historia brasileira. Os efeitos desse
contato intensivo e descontrolado foram devastadores. Uma série
de doencgas desconhecidas dos Yanomami passaram a atingir
macicamente os indios que observavam, atdnitos, a morte de seus
parentes e a incapacidade de cura de seus xamas.

Adesestruturacdo social e a desnutricdo agravaram ainda

mais a situagdo. Impossibilitados do trabalho nas rogas devido a
uma situacdo precaria de salude decorrente das constantes
epidemias, os Yanomami observaram também o desaparecimento
da caga, que fugindo do ruido

dos motores, agravavam o0s

problemas relacionados a

falta de alimentos. Muitos

rios contaminados pelo

mercurio utilizado nos ga-

rimpos transformaram-se em

enormes pog¢as de lama,

3. Andujar, C. Yanomami, s/1. dBA, 1998 e Andujar, Claudia. Claudia Andujar.
Catalogo da exposi¢do na XXIV Bienal de Sdo Paulo, 1998
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favorecendo ainda mais a
reproducdo de agentes
transmissores de doencas. Estava
entdo configurada uma situag¢do na
qual os indios passaram a depender
dos garimpeiros para comer.

Neste contexto, a producdo
de imagens sobre os Yanomami
passou cada vez mais a enfocar os
absurdos cometidos pelos
garimpeiros e a retratar o enorme
impacto que sua presenga causava
ao meio ambiente e principalmente
aos indios.

Amorte dos Yanomami era o
tema fundamental das campanhas
pela demarcacdo da terra e pela
expulsdo e proibicdo definitiva da
permanéncia dos garimpeiros na
area. Imagens dramaticas da
convivéncia entre indios,
garimpeiros e militares rechearam
a imprensa em todo o mundo (fig 5
e 6).

A degradacdo social foi
intensamente explorada pelos
fotégrafos que buscavam reverter a
situagdo dramatica pela qual
passavam o0s Yanomami. Provas
inquestionaveis dos desmandos do
garimpo, as imagens jornalisticas
basearam-se ainda mais no realismo
fotografico. Utilizando-se de uma
outra fonte de legitimidade - o
discurso da “imparcialidade
jornalistica” - buscavam relatar
friamente a destruicdo que a
permanéncia dos garimpeiros causava entre os Yanomami (fig.7).

Ao apropriarem-se desta realidade com um tom urgente de
dendncia, ojornalismo fez com que toda e qualquer esfera positiva

4. Dubois, P. EIActo Fotografico: de la representacion a la reception. Barcelona, Paidés
Comunicacén, 1986
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do cotidiano Yanomami fosse, no entanto, subtraida através de
uma visdo externalista da cultura, que pintada com as cores da
vitima, viu-se, como consequéncia nefasta, relegada a uma
situacdo desgracada de sobrevivéncia as decorréncias da barbarie
do garimpo descontrolado.

Os olhos da arte

De maneira diferenciada dos olhares fotograficos

apresentados até aqui, as fotos de Claudia Andujar sobre os
Yanomami demonstram um caminho alternativo no tratamento das
imagens sobre o outro. Sem preocupacdo com o realismo
etnogréafico, aqui o envolvimento entre fotografo e fotografado
passa ndo pela reproducédo
de uma realidade, mas pela
transmissdo de experiéncias,
sensacges e vivéncias criadas
em conjunto. A releitura
artistica da realidade
indigena opGe-se firmemente
a postura da documentacao;
é a criacdo explicita de um
mundo novo de imagens que
buscam expandir a realidade,
deformando uma concepc¢éo
linear de tempo pela
construgdo de uma memoria
que condensa passado e fu-
turo em um presente fluido
e interpessoal.

Sua interferéncia na
realidade Yanomami,
explicitada por uma
linguagem fotografica par-
ticular, apresenta-nos “um
olhar especifico” sobre uma
realidade outra, distante e
intraduzivel. O cotidiano da
aldeia é deformado por recursos que intensificam o contraste,
deformam rostos e imprimem movimento, articulando a afetividade,
as emocdes e a participagdo, em uma sintese elegante entre
sensibilidade estética e significados extremamente densos (fig 8,

95

9 e 10).

O retrato de
Claudia Andujar (fig
11.), com uma
crianca Yanomami
em seu colo é o
contraponto da
imagem inicial, na
qual uma visdo
distante sobre o
mundo Yanomami
sugeria a producdo
de uma série de versdes que, ao apropriarem-se da realidade nativa,
criaram, de forma dissimulada, mundos paralelos que chegaram a
sociedade ocidental como realidades legitimas.

A opcdo por uma linguagem que dispensa a preocupagdo
puramente documentaria possibilita-nos a pensar um caminho
intermédio entre a pretensdo realista e a subjetividade artistica.

Como nos mostra P. Dubois4 , a relacdo de indice entre a
imagem captada pela cAmera e seu referente, estardo sempre nos
remetendo ao contexto ou fato fotografado, e a responsabilidade
na producdo do texto etnografico, aliada ao bom senso (e se
possivel, bom gosto) na produgdo das imagens, possibilitaria a
criacdo de narrativas que apresentassem a alteridade a partir de
pontos de vista explicitos, aumentando assim nosso conhecimento
sobre estas sociedades ao isentar-nos do mal estar de nos
descobrirmos ludibriados por versées que, mesmo quando bem
intencionadas, acabam prestando um desservigo ndo apenas aos
povos retratados, mas a propria producdo do conhecimento sobre
0 outro.

Rogério Duarte do Pateo
Mestrando em Antropologia FFLCH/ USP

Imagem Aérea: Victor Englebert - 1982, Aborigines of the Amazon Rain Forrest - The Yanomami, Amsterdam,
Time-Life Books.

Fig. 1: Chagnon, N. -in: Yanomamé: The Fierce People, pag.182
Fig. 2: Chagnon, N. - in Yanomamé, Fifth Edition, pag.187

Fig. 3: Chagnon, N. - in Yanomamé, Fifth Edition, pag.197

Fig. 4: Chagnon, N. - in Yanomamé, Fifth Edition, pag.197

Fig. 5: s/r - Aconteceu Especial 18 - Povos Indigenas no Brasil - 1987/1990, Sao Paulo, CEDI, pag.172 e 179.
Fig. 6: Renato dos Anjos - A/E, in: 1991, Aconteceu Especial 18 - Povos Indigenas no Brasil - 1987/1990, Sao
Paulo, CEDI,pag.164.

Fig. 7: Paulo Lacerda - A/E, in: 1990, Yanomami: A Todos os Povos da Terra, Brasilia, Acdo Pela Cidadania,

fig. 8 e 9: Claudia Andujar - 1998, Catalogo da XXIV Bienal de S&o Paulo.

Fig. 10 e 11: Claudia Andujar - 1998, Yanomami, Sado Paulo, DBA.
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Como era gostoso o meu
Hans Staden

Quero estabelecer aqui uma comparagdo entre dois filmes
- Como era gostoso o meu francés de Nelson Pereira dos Santos
(1971) Hans Staden de Luis Alberto Pereira (1999), que partem
de um relato comum, o do artilheiro alemao, Hans Staden:
prisioneiro de indios antropéfagos por nove meses, no Brasil do
séc. XVI, consegue escapar, e voltar para a Alemanha onde pub-
lica sua historia.

O filme de Nelson, apesar de seguir bastante relato de
Hans Staden, opta por inserir alguns dados de outro viajante
da mesma época, o francés Jean de Léry, que veio juntar-se a
comitiva do almirante Villegaignon com o intuito de povoar a
Franca Antartica - tentativa de colonizagdo francesa no Brasil.

A producdo de Luis Alberto Pereira acompanha, como
diz o proprio diretor - ‘literalmente’, o didrio deste viajante
alemdo sobre sua estada no Brasil: de seu aprisionamento até
sua ardilosa escapada.

A diferenca que chama mais a atencdo entre as duas
producdes é a que diz respeito ao destino final do protagonista:
na primeira versdo ele é sacrificado de acordo com o ritual
antropofagico dos indios tupinambas, na segunda, ele consegue
enganar seus algozes escapando do ritual previsto.

O que esta implicito em um e outro final é determinante
para entendermos as diferencas entre uma e outra adaptacéo.

A questdo da adaptacdo:

O tipo de relagdo que Luis Alberto Pereira estabelece com
o diario do viajante alemdo é totalmente diferente do fixado
por Nelson. Podemos dizer que o filme Hans Staden optou por
um tipo de adaptacdo onde o objetivo é conseguir um campo de
verossimilhanga com a obra em questdo, representar

literalmente o que esta escrito; essa relacdo de fidelidade com a
obra é sempre muito relativa pela propria diferenca de ampli-
tude entre os dois suportes: o cinema tem recursos tdo diferentes
e explicitados- movimento de camera, luz, textura, ruidos,
musica, didlogos, etc., que fica impossivel reproduzir somente,
exatamente, o relato escrito.

Mas, podemos dizer que, ao submeter o filme a seguir ‘a
risca’ a historia do artilheiro aleméo, a producédo deHans Staden
recusa outros tipos de relagdo com o livro no qual se baseia;
este, ja foi fonte de inspiragdo para todo um pensamento sobre
o ritual antropofagico dos indios brasileiros e tem um longo
percurso de estudos e indagacdes.

A histdéria da antropofagia brasileira

Duas viagens ao Brasil, de Hans Staden, foi publicado no
séc.XVI, reeditado em fins do séc. X I1X na Alemanha e traduzido
no inicio do séc. XX no Brasil. A questdo da antropofagia sempre
polémica, desde o séc. XV, ja se destacava entre outras
descrigGes e historias do Novo Mundo. Hans Staden descrevia,
com a énfase de quem viveu na eminéncia de ser canibalizado,
a experiéncia da antropofagia: "... golpeiam o prisioneiro na
nuca, de modo que lhe saltam os miolos, e imediatamente levam-
lhe as mulheres, o morto para o fogo, raspam-lhe toda a pele,
fazendo-o inteiramente branco, e tapando-lhe o anus com um
pau a fim de que nada dele se escape”. O livro de Jean de Léry
(utilizado pelo filme de Nelson), fala das cenas de canibalismo
com mais distanciamento, (afinal ele ndo viveu a possibilidade
de ser devorado), em Viagem a terra do Brasil, chega a ‘relativizar’
a violéncia deste ato ao dizer que: “... existem entre nos
(europeus) criaturas muito mais detestaveis do que os que s6
investem contra nacdes inimigas de que tém vinganca a tomar.
N&do é preciso ir a América para ver coisas extraordinarias e
monstruosas. Temo-las cdA em nosso pais.” Montaigne, em Os
Canibais, questiona a dimensdo de ato barbaro do canibalismo
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ao compara-lo aos procedimentos similares ou piores utilizados
pela Europa do séc. XVI, diz ele: “...estimo que é mais barbaro

comer um homem vivo do que o comer depois de morto; e é
pior esquartejar um homem entre suplicios e tormentos e o
queimar aos poucos, a pretexto de devocdo e fé... e isso é bem

mais grave do que assar um homem previamente executado.”
Além dos relatos, existiam outras formas de descrever e
representar os canibais: as ilustracGes, as gravuras que
acompanhavam esses textos, (de Teodoro de Bry, por exemplo).

A nogdo de antropofagia, no séc. XX, a partir mesmo da
leitura desses cronistas do séc. XVI, vai se transformar em
metafora, através da apropriagdo do termo por Oswald e Méario
de Andrade, ou em anélise histdrica e antropolégica por Alfred
Métraux (A religido dos tupinambas, 1928), Florestan Fernandes
(Afuncgdo social da guerra na sociedade dos tupinambas, 1948).

Na década de 60 vai haver uma reutilizagdo da nocdo de
antropofagia em movimentos culturais como o Tropicalismo
(1968), pecas como 0 Reida Vela (1967) de Oswald de Andrade
- ambos inspirados pelo filme Terra em transe (1967). Varios
outros filmes foram influenciados por essa estética tropicalista-
antropofagica - dos quais destaco a adaptacdo de Joaquim Pedro
de Andrade do livro Macunaima (1969), de Mario de Andrade,
onde aparece pela primeira vez a imagem do canibalismo como
devoracdo cultural no cinema brasileiro.

Ainsercdo do diario de Léry

Como ja foi mencionado, ambos os filmes, partem de uma
fonte comum - o diario de Hans Staden; Nelson Pereira dos
Santos acrescenta descri¢des do viajante Jean de Léry que sdo
reproduzidas nas cenas iniciais de seu filme. Do diario de Léry,
Nelson insere a carta do almirante Villegaignon, governador
da a Franga Antartica, para Calvino, descrevendo uma rebelido
dos proprios franceses, que aqui habitavam, contra a tirania
desse almirante. A insercdo desse episédio da rebelido dos

franceses contextualiza o aprisionamento de Jean pelos
Tupinambdas em meio a uma série de conflitos entre as nagdes
‘civilizatdrias': Jean é expulso por seus compatriotas (franceses),
aprisionado por seus inimigos (portugueses, tupiniquins) e
finalmente pego pelos tupinambas aliados de seu pais mas que
ndo o reconhecem como tal.

O contexto no qual Hans, o protagonista do filme de Luis
Alberto, é aprisionado é bem mais simples: ele tem o ‘azar’ de
ser pego pelos indios inimigos do pais com o qual ele se relaciona
- Portugal. O que esta em destaque ai é que Hans, ao afastar-se
do grupo dos civilizados se depara com a comunidade estranha,
primitiva e antropofagica dos tupinambas.

Em Hans Staden, a Alemanha, patria de origem do
protagonista, aparece como a ‘grande familia’ - para a qual ele
consegue voltar. No filme de Nelson - a Franga é responsavel
pelo abandono e pelo aprisionamento de Jean, e mais adiante,
na figura de um comerciante francés, que vinha trazer
especiarias para os indios, o trai 'vilmente', ao desmentir, sO
de safadeza, a sua nacionalidade. A cena em que um conterrdneo
tem a chance de ajudar o outro a ser salvo da canibalizacéo,
também aparece no filme de Luis Alberto Pereira; s6 que, no
caso, o personagem de Hans estava falseando sua nacionalidade,
tentando se passar por francés sendo alemé&o; de qualquer forma,
o francés que nega ajuda-lo volta atras e tenta salva-lo. As nacdes
européias aparecem ai unidas e com senso de morall.

Identificando o estrangeiro com o
espectador

Com finalidades completamente diferentes, os dois
filmes tém alguns pontos em comum, como, por exemplo, a
maneira como ambos nos identificam com a figura do
estrangeiro, do colonizador. Luis Alberto Pereira cria, logo de
cara, uma empatia entre o protagonista e o espectador, seja pela
voz do préprio Hans Staden, em off relatando, de forma
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intimista, o momento de seu aprisionamento, seja pela maneira
vulneravel com a qual seu corpo ‘branquissimo’, de estrangeiro
alemdo, nos é apresentado.

Como era gostoso também constréi uma empatia entre Jean
e 0 espectador. A situagcdo abandono do protagonista é tal -
expulso por seus préprios compatriotas, aprisionado pelos indios
tupiniquins e os portugueses, novamente preso pelos indios
tupinambas, que ficamos necessariamente solidarios a ele.
Também temos a voz de Jean em off quando este descreve o
cotidiano dos indios com os quais esta convivendo. Sua voz em
o ffcausa a sensacdo de intimidade e dominio sobre aquela gente.

Além da voz off ou da situacdo de fragilidade do
protagonista, a empatia inicial com a figura do colonizador-
civilizador, também é criada através do impacto causado pelo
encontro deste com os indios que, em ambas producdes, nos sdo
apresentados como temiveis antrop6fagos. Em Hans Staden todo
realismo da cena2, é trabalhado no sentido de mostrar o medo,
o horror, asoliddo do protagonista, que tem a perna machucada
no ato do aprisionamento e vai sendo arrastado, mesmo assim,
por seus algozes. Em Como era gostoso também ha choque nesse
primeiro encontro quando alguns prisioneiros sdo abatidos, no
ato, com um Unico golpe do ‘tacape’ (nome do pedago de pau
utilizado pelos indios com o fim de abater o inimigo).

Ambos os filmes também substituem essa primeira
imagem do indio-hostil-antrop6fago por uma figura de ser
humano mais amena: aquele que organiza seu cotidiano
construtivamente, plantando, pescando, fazendo aderecos.

Por fim, nos dois filmes, ambos protagonistas tentam
causar impacto entre os indios, mostrando seus poderes de
comunicacdo com os deuses - conseguem prever a chuva ou a
morte de um de seus membros.

'O outro comerciante francés, do filme de Luis Alberto, representado pelo
ator Sérgio Mamberti, estaria fazendo o papel do colonizador sacana, sem
nenhuma relaco de patriotismo; mas, ele tem um tipo tdo estereotipado e
cdmico que ndo chega a abalar a figura daquele comerciante correto.
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A diferenca é que todas as tentativas do Jean, de Como
era gostoso, de interacdo com a tribo, vdo servir para mostrar
como acrenca indigena é forte - se ela ndo pode ser abalada, ele
vai ser devorado. Ja na versdo atual, Hans consegue inserir-se
no cotidiano sagrado dos indios de tal forma que estes abrem
uma excecdo dentro de sua cultura e deixam-no escapar. Hans
aparece afinal com o papel de ‘catequizador’' e o indio de
‘catequizavel’: seu dominio em relagdo a tribo aumenta fazendo
com que ele consiga, em nome de seu Deus, ndo so salvar a si
proprio, como as pessoas a sua volta: o negro, que é encontrado
na floresta - ele convence os indios a deixa-lo fugir, o mesmo
ocorrendo com seus amigos portugueses.

Ao fazer cumprir o ritual indigena optando pela morte
de Jean, o filme de Nelson alinha-se a uma tradigdo, de
compreensdo da cultura indigena e critica ao europeu, que
comega no séc. XV, passa por Montaigne, e chega até o séc. XX
com estudo de Florestan Fernandes e a invenc¢do cultural de
Oswald de Andrade3.

O indio no filme de Nelson e no filme de
Luis Alberto: implicacbes

A consequéncia mais imediata da opcdo por um ou
outro final (deixar ou ndo Hans escapar do ritual
antropofagico) estd na expressdo de melancolia e dor que,
na primeira versdo, aparece na figura do colonizador e na
segunda na figura do indio.

O final de Hans Staden coloca os indios como uns
ingénuos ou melancolicos. Um pouco antes da partida de
Hans, eles sdo atraidos para o interior de uma embarcagéo
francesa, com a promessa, que os satisfaz plenamente, de um

2A musica de Marlui Miranda colabora, em varios momentos do filme, para
dar uma visao extremamente convincente desse cotidiano.

3A cena de guerra entre os tupinambas e os tupiniquins (que antecede a
canibalizacdo do francés) nos é mostrada, no filme de Nelson, como um
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bau cheio de especiarias. Em Como era gostoso temos uma cena
onde o negociante francés tenta entregar um bald com
presentes para os indios, este é veemente recusado por seu chefe
- Cunhambebe que, nomeando os objetos de ‘quinquilharias’,
afirma, a seguir, seu interesse pela pélvora.

A melancolia, em Hans Staden, é colocada como um
sentimento que parece ‘proprio’ da raga indigena, na expressdo
de tristeza da india na canoa, vendo seu amante Hans Staden se
afastar na 'grande embarcacdo’. Em Como era gostoso o meu
francés esse sentimento parece estar localizado na figura de Jean,
que perde sua Unica oportunidade de escapar, por querer levar
Seboipepe junto: estava em uma canoa ja préximo a uma
embarcagdo francesa, ao ouvir a voz da india chamando-o para
a praia, volta para busca-la.

A impossibilidade de uma relacdo de afeto entre o
colonizador e o colonizado em Hans Staden é determinada pela
figura do colonizador, que consegue retornar a sua verdadeira
“familia”- a Alemanha; em Como era gostoso, trata-se da
impossibilidade de existéncia do préprio sentimento em si, em
funcdo das normas e habitos rigidos que regem a sociedade dos
tupinambas: uma india ndo se apaixonaria pelo inimigo que
ird devorar.

A nédo concessdo dos indios de Como era gostoso o meu
francés em relacdo a vida de Jean nos leva a regra preconizada
por Oswald, presente na Revista Antropofagica de 1928: “s6 o
civilizado faz concess@es, transige e assina o Tratado de Versalhes
.. 0.acordo (do indio) era no moquém com o corpo do inimigo
fritando na brasa”. A influéncia de Oswald no filme, pode ser
responsavel pelas interpretagdes carnavalizadas, (que
confirmam seu lema de devoracdo da cultura estrangeira): o
close sobre o rosto de Seboipep comendo com prazer o

conflito entre as tribos e anterior a chegada dos europeus, o que nos explica
a tradicdo do ritual antropofagico como diretamente ligada a guerra.
Montaigne (Os canibais) ja dizia que “... esses povos ndo entram em conflito
a fim de conquistar novos territorios, porquanto gozam ainda de uma
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‘pescocinho’ de Jean ou imagem de Cunhambebe correndo com
0s canhbes (que pertenceram a Jean) apoiados nos ombros -
vale lembrar também da provocagdo presente no préprio titulo:
Como era gostoso o meu francés. Mas, ndo podemos dizer que o
filme de Nelson ¢é totalmente parddico ou carnavalizado. A
maneira como o cotidiano indigena nos € mostrado recebe o
mesmo tratamento e precisdo historica do filme Hans Staden:
os dialogos em tupi (realizados pelo cineasta Humberto
Mauro), a descrigdo dos rituais, dos habitos e da historia dos
tupinambas. E também pelo viés de uma interpretagéo
histérica, que a canibalizagdo do francés representa uma visao
positiva da crenca indigena de que, ao comer 0 inimigo,
estariam assimilando para si a sua forga.

A antropofagia no filme Hans Staden € vista de maneira
semelhante a descrita pelo livro do viajante europeu, traz a
imagem de terror e de medo que circundavam o imaginario do
civilizado em relacdo ao nativo, justificativa para a catequizagdo
e para o ensinamento que 0s europeus deveriam dar ao Novo
Mundo. O espectador é colocado como um observador
privilegiado de uma aventura exotica, de um Brasil distante, do
qual pode se livrar partindo com o viajante alemé&o, para relatar
as estranhas sensacdes do convivio entre os indios canibais.

Como era gostoso Nos atira direto para o momento atual: ao
inverter as relagbes colonizador-colonizado, civilizado-selvagem,
vencedor-vencido, consegue causar uma verdadeira crise de
indentidade nacional, afinal, quem somos? O que nos forma como
nagdo? Consegue, assim, um didlogo muito mais contundente
com as questbes atuais, levantadas pelo aniversario de 500 anos
do descobrimento Brasil, do que a versdo moderna.

Guiomar Ramos
Doutoranda em Cinema na ECA/USP

uberdade natural que, sem trabalhos nem fadigas, lhes fornece tudo o que
necessitam e em tal abundéncia que ndo tém motivo para desejar ampliar
suas terras”.
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