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Antropologia e cinema brasileiro

A literatura corrente sobre antropologia visual tem apontado para proximidades entre o
nascimento paralelo da antropologia e do cinema, tanto na Europa como no Brasil.

Na histria do cinema brasileiro, estruturada em ciclos regionais, virias sio as articulacoes
entre producao documental e ficcional que se sintonizam com 2 produgio etnografica. Nos anos
50, por exemplo, Darcy Ribeiro e Heinz Forthman realizaram, no contexto do Servico de Protecao
a0s Indios (SPD, o documentario Os Indios Urubu: um dia na vida de uma tribo da floresta
fropical, em que estruturaram uma historia do cotidiano indigena, pautada no modelo do filme
Nanook, de Robert Flaherty, na qual buscavam o ponto de vista nativo a partit dos conhecimentos
etnograficos do antropdlogo no campo.

Mas foi a partir dos anos 60 que o cinema documental brasileiro se emancipou, ao deixar de
lado a simples documentagdo filmica para realizar documentdrios que hoje ji podem ser consi-
derados classicos. Com renovacoes de linguagem propostas pelo Cinema Novo e influéncia do
cinema-verdade, do cinema direto e dos desenvolvimentos tecnoldgicos — cdmeras portateis, som
sincronico etc. —, foram realizados os documentirios Aruanda (1959) e Arraial do Cabo (1960).
Os curtas-metragens Um Favelado, Escola de Samba, Alegria de Viver, Zé da Cachorra, Couro de
Gato e Pedreira de Sdo Diogo (1961-62) integraram o programa Cinco Vezes Favela ¢ refletem as
marcas dessas transformacoes, lancando, entre outros, nomes como Caca Diegues e Leon Hirszman.
Em seguida, os documentdrios da Caravana Farkas vio apontar novos rumos: Viramundo (1963),
Subterrdneos do Futebol, Nossa Escola de Samba e outros titulos. Quanto a0 cinema de ficcao,
buscou novas estratégias de realizacdo, em oposicao a crescente dominacao da industria estran-
geira no mercado cinematografico. Assim, Rio 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos,
trouxe novas possibilidades para a linguagem cinematografica da época, ao transferir filmagens
em estidio para locagdes externas, incluindo favela e meninos de rua no cendrio do Rio de
Janeiro, tornando-se, entdo, referéncia obrigatéria para o cinema brasileiro, que, com Glauber
Rocha, abre novos caminhos.

E interessante notar que tanto o documentario Aruanda quanto Rio 40 Graus abrem novas
possibilidades de linguagem cinematografica para a €poca €, 20 mesmo [empo, trazem interes-
santes propostas de discussio sobre os limites entre documentdrio e ficcdo, em sua estrutura
narrativa, Hoje, retomam-se estes temas na discussao do “novo documentario”, possibilitando um
didlogo cada vez mais proximo com a antropologia.

Este nimero de Cadernos de Antropologia e Imagem estd estruturado em torno do cinema
brasileiro, englobando filmes de ficcao e documentdrios. O que estd em jogo € 0 ponto de vista
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antropoldgico, o olhar que nos aproxima das diversas realizacoes e que nos permite com elas
dialogar, refletindo sobre as multiplas realidades. Os artigos aqui reunidos analisam alguns dos
filmes acima citados, considerados importantes obras da cinematografia nacional,

O Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro, ¢ Afundacdo do Brasil, de Mo Toledo, serao
tratados no artigo de Antdnio Fernando de Sa. Oifen Negro (1959), de Marcel Camus, ¢ Orfeu
(1998), de Cacd Diegues, sio objeto de andlise de Myrian Sepulveda dos Santos. Mircia da Silva
Pereira Leite trabalhard com as diversas “vozes™ ¢ “imagens” das favelas no cinema brasileiro,
analisando os filmes de ficcdo Orfer, de Cacd Diegues, e Cono Nascen os Anjos, de Murilo Salles,
passando pelos documentirios clissicos do Cinema Novo reunidos no longa Cinco Vezes Favelu.

Hoje, os festivais sdo importantes canais de divulgacao da producio audiovisual O artigo de
Clarice Ehlers Peixoto e Paula Morgado traz uma andlise de alguns festivais internacionais de
cinema etnogrifico e documentirio,

Ana Maria Galano nos aproxima, em entrevista, da trajetoria de muitas batalhas e merecido
sucesso do documentarista Eduardo Coutinho, que nos brinda com sua fala generosa e direta ¢
ainda nos oferece trechos inéditos do roteiro original do filme Cabra Marcado para Morrer.

Marcelo Ernandez Macedo faz uma andlise dos filmes de Teté Moraes sobre o Movimento dos
Sem-Terra: Terra para Kose ¢ O Sonho de Rose (10 Anos Depois...). Tgor Jos¢ de Rend Machado
e Gustavo Adolfo Daltro Pedrosa Santos analisam wés filmes de Walter Salles: Terra Estrangeira,
O Primeiro Dia (realizados com Daniela Thomas) ¢ Central do Brasil. Este ndmero contém Urés
resenhas de filmes e videos: Joaquim Percira da Silva resenhou Arraial do Cabo, filme realizado
por Paulo César Saraceni e Mdrio Carneiro (1960), considerado pré-Cinema Novo. Sandra Carneiro
resenhou Viramundo, documentirio de Geraldo Sarno (1965), produzido por Thomas Farkas, que
integrou o longa conhecido como Brasil: Verdade. Clara Mafra resenhou Santa Cruz, video de
Joao Salles ¢ Marcos de $4 Corréa, da série 6 Historias Brasileiras, produzido pelo canal a cabo
GNT.

Publicamos, ainda, a resenha de Esther Hamburger, do livio Desafios da imagem: fotografia,
iconografia e video nas ciéncias sociais, uma coletines organizada por Miriam Moreira Leite e Bela
Feldman-Bianco em 1998.

Agradecemos aos autores e 4os que colaboraram cedendo as imagens.

Clarice Ehlers Peixoto
Patricia Monte-Mor
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Anthropology and the Brazilian cinema

Today's literature on visual anthropology has been pointing to the similarities of the parallel
birth of anthropology and cinema as much in Europe as in Brazil.

In the history of the Brazilian cinema, sructured in regional cycles, there are many articulations
berween fictional and documental productions in tune with ethnographic productions. In the
fifiies, for instance, Darcy Ribeiro and Heinz Forthman made, in the context of the Service for the
protection of Indigenous People (SP1), a documentary film called Os fndios Urubu: um dia na vida
de wma tribo da floresta tropical, a story on the indigenous people’s daily life structured upon the

model of Nanook, a film by Robert Flaherty, that secks the point of view of the natives based
on the ethnographical knowledge of the anthropologist in the field.

The sixties, however, marked the beginning of the Brazilian documental cinema emancipation;
documentary films that today can already be considered as classic substituted simple filmic
documentation. Documentary films Aruanda (1939) and Arraial do Cabo (1960) were the tust
outcomes of a language renewal proposed by the Cinema Novo, the influence of the cinéma verité
(direct cinema) and technological developments ~ portable cameras, synchronous sound et¢. Short
films Um Favelado, Escola de Samba, Alegria de Viver, Zé da Cachorra, Couro de Gato and
Pedreira de Sdo Diogo (1961-1962) were part of the program Cinco Vezes Favela, and they will
reflect the marks of those changes, launching, among other names, Caci Diegues and Leon
Hirszman. Soon after that, Caravana Farkas documentary films will indicate new directions:
Viramundo (1065), Subterrdneos do Futebol, Nossa Escola de Samba, and other titles. As 10 fiction
films, in opposition to the increasing dominance of the foreign industry in the movie market, new
sirategies were sought. Thus, Rio 40 Graus (1955), by Nelson Pereira dos Santos, offered new
possibilities to the screen language of that time by transferring studio filming (o external locations,
inserting the “slum” and “street boys™ into the Rio de Janeiro scenario, becoming an obligatory
reference for the Brazilian cinema that, with Glauber Rocha, will open new paths.

It is interesting to notice that as much documentary film Aruanda as Rio 40 Graus open new
screen language possibilities for that time and, at the same time, bring interesting proposals of
discussion on the limits between documentary and fiction films in their narrative structure. Those
subjects are resumed today in the discussion about the “new documentary film”, thus enabling a
dialogue with anthropology more close each day.

This issue of Cadernos de Antropologia e Imagent is structured upon the Brazilian anema,
comprising fiction films as well as documentary films. What it is at stake is the anthropological

point of view, the vision that brings us near the various productions and allows us to dialogue
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with them, reflecting about the multiple realities. The articles gathered here analyze some of the
films mentioned above, considered as important works of the national cinematography.

O Descobrimento do Brasil, by Humberto Mauro, and Afundagdo do Brasil, by M6 Toledo, will
be addressed in an article by Antonio Fernando de S. Orfeu Negro (1959), by Marcel Camus, and
Orfeu (1998), by Cacd Diegues, are object of an analysis by Myrian Sepilveda dos Santos. Marcia
da Silva Pereira Leite will deal with the several “voices” and “images” of the slums in the Brazilian
cinema, analyzing fiction films Orfeu, by Cacd Diegues, and Como Nascem os Anjos, by Murilo
Sales, passing through classic documentary films of the Cinema Novo gathered in feature film
Cinco Vezes Favela.

Today, festivals are important channels for dissemination of the audiovisual production. An
article by Clarice Ehlers Peixoto and Paula Morgado makes an analysis of some international
ethnographic and documentary film festivals.

An interview by Ana Maria Galano bring us near the life story of many battles and well-
deserved success of documentary filmmaker Eduardo Coutinho. Besides offering a generous and
direct speech he also offers unpublished excerpts of Cabra Marcado para Morrer original screenplay.

Marcelo Ernandez Macedo makes an analysis of Teté Moraes’ films about the Movement of the
Landless: Terra para Rose, and O Sonbo de Rose (10 anos depois...). Tgor José Machado and
Gustavo Adolfo Pedrosa Santos analyze three films by Walter Salles: Terra Estrangeira, O Primetro
Dia (made together with Daniela Thomas), and Central do Brasil. Three redesigned films and
videos appear in this issue: Joaquim Pereira da Silva redesigned Arraial do Cabo, a film by Paulo
César Saraceni and Mario Carneiro (1960), considered as pre-Cinema Novo. Sandra Carneiro
redesigned Viramundo, 2 documentary film by Geraldo Sarno (1965) produced by Thomas Farkas
that was part of a feature film known as Brasil: Verdade. Clara Mafra redesigned Santa Cruz, a
video by Jodo Salles and Marcos de S4 Corréa, from the series 6 Historias Brasileiras, procuced
by GNT television cable. channel.

We also publish a review, by Esther Hamburger, of the book Desafios da imagem: Jotografia,
iconografia e video nas ciéncias sociais, a collection organized by Miriam Moreira Leite and Bela
Feldman-Bianco in 1998.

We would like to thank the authors and those who collaborated by granting the images.

Clarice Eblers Peixoto
Patricia Monte-Mor
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As descobertas do Brasil: o mito da fundagao do Brasil nos filmes de Humberto Mauro e Md Toledo

AR
As descobertas do Brasil: o mito da
fundacdo do Brasil nos filmes de Humberto

Mawuro e Mo Toledo!

' Ant(‘mio Fernando de Sd

A idéia para a realizacio deste artigo sur-
giu a partir da leitura de um pequeno livro que
trata das relacdes entre cinema e Histéria do
Brasil, incluido na colecio Repensando a His-
toria, da Editora Contexto. Nele, os autores Jean-
Claude Bernardet e Alcides Freire Ramos (1988)
elaboraram um guia diddtico de filmes para
utilizacio pelo professor em sala de aula, se-
guindo tendéncias dominantes de temas da
Historia do Brasil, presentes em livios didat-
cos. No que se refere ao Descobrimento do
Brasil, foram sugeridos dois filmes: O Descobri-
mento do Brasil, de Humberto Mauro (1937), e
Afundagdo do Brasil, de Mo Toledo (1980).

Dentro do contexto (des)comemorativo dos
quinhentos anos da chegada dos portugueses
a0 Brasil, este artigo analisa, a partir dos filmes
propostos, como foi construido o discurso so-
bre a representagio do Descobrimento do Bra-
sil em dois momentos politicos da histéria bra-
sileira contemporanea marcados pelo autorita-
rismo: o Estado Novo (1937-1945) e a ditadura
militar (1964-1984). Com trilha sonora de Hei-
tor Villa-Lobos, participacdo do antrop6logo

Roquette-Pinto e dos historiadores Afonso
Taunay e Bernardino J. de Sousa, o primeiro
filme foi produzido pelo Instituto do Cacau da
Bahia e pelo Instituto Nacional de Cinema
Educativo, tendo como objetivo encenar, dida-
ticamente, com base na Carta de Caminha, a
chegada dos portugueses ao Brasil, numa pers-
pectiva historicista do passado brasileiro.

Ja no segundo filme — um desenho animado
realizado no contexto da crise da ditadura mili-
tar, no final dos anos 70 - o diretor enfoca, de
forma alegrica e mesmo antropofigica, como
ocorreu a dominacdo do homem branco euro-
peu sobre o indio e o desterrado negro afticano,
reelaborando, por meio de misicas e imagens
da culura brasileira contemporinea, o imagina-
rio coletivo sobre a fundacio do Brasil.

Ao discutirmos a relagio entre historia e
meios audiovisuais, nosso objetivo ¢ evidenci-
ar como as respectivas leituras sobre a “desco-
berta” do Brasil se inserem numa proposta de
ressignificacio do passado, trazendo, para o
questionamento do presente, sentimentos, es-
perangas ¢ necessidades que acabam por

! Texto apresentado no simpésio “Crossing Boundaries: Europe Arrives in the New World: An International Conference in Celebration of the
Quincentenary of Cabral’s Voyage to Brazil". Salvador/BA, UFBa/Mediterranean Studies Association/University of Massachusetts Dartmouthy
Arizona State University/University of Kansas (24/27 de maio de 2000). Agradeco a colaboragao do professor Antonio Ponciano Bezerra, pela

cuidadosa revisdo do texto.
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mostrar com clareza as disputas politico-ideo-
l6gicas na construggo do mito fundador de
nossa nacionalidade.

O cinema como fonte
historica

O filme, imagem ou ndo da realidade,
documento ou ficgdo, intriga auléntica
ou pura invengdo, é Historia (...). Aquilo
que ndo se realizou, as crengas, 0 imagi-
ndrio do homem, é tanto Historia quanto
a Hisioria.

Marc Ferro (1976)

O debate tedrico em torno da relacao entre
cinema e histéria estd marcado por uma forte
influéneia das discussoes surgidas ainda nos
anos de 1950, na revista Annales, quando Robert
Mandrou publicou um pequeno texto sobre o
assunto. Contudo, foram as reflexdes dos pro-
fessores Marc Ferro e Pierre Sorlin, também
publicadas nessa revista francesa, nos anos 60,
que langaram as bases para se discutir a pos-
sibilidade de utilizagio do filme como fonte
histérica, pelo que este indica de comporta-
mentos sociais, atitudes coletivas, visdes de
mundo e ideologias da sociedade que o pro-
duziu. Além de estar inserido em determinado
contexto socio-historico, o filme possui uma
linguagem especifica que deve ser levada em
consideracio quando o historiador for analisé-lo.

Desde entdo, por meio de vérios livros,
Ferro alerta 2 comunidade de historiadores sobre
a necessidade de se voltarem para os novos
documentos produzidos pelo desenvolvimento
tecnolégico do século XX (Ferro, 1992 € 1989).

Assim, antes de analisarmos os filmes em
questdo, debateremos, rapidamente, algumas

dimensdes teérico-metodolégicas entre cinema
e historia, porque, apesar da intensa presenca
da cultura audiovisual nas sociedades contem-
pordneas, 0 questionamento sobre sua utiliza-
¢ao no trabalho do historiador ainda nao con-
tou com o respaldo necessario nos curriculos
académicos de licenciatura e bacharelado em
Historia.

Talvez possamos explicar essa oscilacao
entre desprezo e temor ante O manuseio e
anilise dos dados visuais e sonoros pelo fato
de o cinema nao fazer parte, aié recentemente,
do universo mental da comunidade de histori-
adores, j4 que a maioria ainda privilegiava o
documento escrito, buscando uma ficticia neu-
tralidade do conhecimento histrico. Esta visao
em torno da historia, construida pela
historiografia cientificista do século XIX e ini-
cio do século XX, continuava ainda muito ar-
raigada em escolas, institutos historicos e geo-
graficos e na propria universidade.

Neste sentido, Miriam de Souza Rossini afir-
ma que o principal motivo para a exclusio do
cinema do rol de fontes histéricas ¢ algo gerado
por sua propria natureza: “sua propriedade de
fazer substituir a verdade pela verossimilhanca”.
Portanto, a0 contrario das outras artes, “no cine-
ma o referente coincide com a representacao”.
Isto coloca em questio o proprio projeto inte-
lectual do historiador: “explicar o que €”. Dessa
forma, o cinema acaba por intervir diretamente
no emocional do historiador, em virtude do efeito
de realismo que os elementos artisticos e técni-
cos produzem, levando 2 dificuldade do distan-
clamento necessario para a produgdo do conhe-
cimento cientifico. “Afinal, como Se manter ana-
liticamente distante de algo que foi produzido
para envolver emocionalmente o espectador?’
(Rossini, 1999:122-3).
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Por outro lado, o historiador contempora-
neo, a0 incorporar as linguagens audiovisuais
a seu discurso, nio deve utiliza-las como con-
firmacdo — ou contraponto — de um conheci-
mento produzido a partir das fontes textuais.
Deve, isto sim, reivindicd-las como objeto es-
pecifico de estudo, decodificando 2 constru-
cdo, por meio de imagens - filmes, fotografias,
documentarios — de uma memoria das classes
dominantes que objetivam utilizar determinada
visao da historia para impor seus valores 2
sociedade como um todo.

Marc Ferro nos lembra de que alguns histo-
riadores procuram apenas constatar nos filmes
aquilo jd conhecido na andlise da sociedade:

Partir da imagem, das imagens. Nao pro-
curar somente nelas ilustracoes, confirma-
coes ou desmentidos de um outro saber, o
da tradicao escrita. Considerar as imagens

tais quais sdo, mesmo se for preciso apelar

para outros saberes, para melhor abordd-
las (Ferro, 1970).

E neste sentido que o historiador deve ter
a consciéncia aberta 4 interdisciplinaridade.
Assim, o filme adquiriu o estatuto de fonte
preciosa para a compreensdo de comportamen-
tos, visoes de mundo, valores, identidades e
ideologias de uma sociedade ou de um mo-
mento histérico.

Contudo, devemos evitar o privilegiamento
do historiador com relagio ao género docu-
mentdrio, por estar supostamente mais proxi-
mo da verdade e realidade do que os filmes
de ficgdo. Esta tendéncia, marcante no mundo
anglo-saxdo, deve ser questionada, pois o pro-
prio género documentaric ¢ selecio de deter-
minados fatos em detrimento de outros, e nio

mera reproducio objetiva da realidade. Ele €
um discurso que constrol o real a partir de
determinado ponto de vista de um grupo, clas-
se social ou instituicdo estatal. Monica Kornis
reitera que

os vdrios tipos de registro filmico — ficcdo,
documentdrio, cinejornal e atualidades -
visios como meio de representacdo da his-
i6ria refletem, contudo, wma forma parti-
cular sobre esses femas. Isto significa que o
[filme pode tornar-se um documento para a
pesquisa hisiorica, na medida em que arti-
citla ao contexto histdrico e social que o
produziu wm conjunio de elementos intrin-
secos d propria expressdo cinematografica
(Kornis, 1992:239).

Na mesma perspectiva, Carlo Ginzburg afir-
ma que o contexto aparece como o problema
fundamental para o historiador que se aproxi-
ma da Histéria da Arte. No entanto, nem sem-
pre o historiador estabelece conexodes ou
paralelismos documentados em relacdo ao
contexto econdmico, social, politico, cultural
etc. Indubitavelmente, o que decide, em Gltima
andlise, sobre os simbolos presentes na obra
de arte & o contexto, € cada interpretagio de
um excerto literdrio, quadro ou filme pressu-
poe um ir e vir circular entre o particular ¢ o
conjunto (Ginzburg, 1980).

Ainda que o historiador italiano esteja dis-
cutindo a questdo do método em Historia da
Arte, esta pode fecundar nossas reflexoes so-
bre a andlise do cinema nacional, especial-
mente na reafirmacio da importancia de uma
tradicdo contextualista e também no ataque
as reducdes socioldgicas ante a questdo sim-
bolica. Alids, este € um dos principais proble-
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mas para o historiador que se aventura na
analise iconogréfica: como definir o contexto
social da arte sem cair no reducionismo so-
ciologico.

Para finalizar esta breve explanacdo sobre
as relacoes entre cinema ¢ historia, reiteramos
que ndo estamos preocupados com os fatos €
eventos da histéria, mas sim com a percepgao
do passado produzida pelos filmes, tentando
encontrar aquilo que Marc Ferro chamou apro-
priadamente de contra-analise da sociedade,
de busca pelo “nao-visivel através do visivel”
(Ferro, 1976:204). Assim, o que importa € 0
uso que se faz da historia pelo filme, eviden-
ciando interesses, desejos e necessidades pre-
sentes na representacio imagética do passado.

Descobrindo o cinema
brasileivo

O Brasil se inleressa pouco pelo proprio
passado. Essa atitude sauddvel exprime a
vontade de escapar a uma maldicdo de
atraso e miséria. O descaso pelo que existiu
explica ndo s6 o abandono em que se en-
contram 0s arquivos nacionats, mas até a
impossibilidade de se criar uma cinemateca.
Essa situacdo dificulta o trabalbo do histo-
riador, particularmente o que se dedica a
causas sem importdncia, como 0 cinema
brasileiro.

Paulo Emilio Salles Gomes (1996:7)

Esta epigrafe salienta com precisdo dois
problemas fundamentais para o historiador que
pretende debrugar-se sobre o cinema nacional.
O primeiro € o do contato direto com as fon-
tes, pois as instituicoes responsaveis pela guar-
da do material filmico quase sempre se encon-

tram abandonadas pelos poderes publicos. Em
uma de suas criticas publicadas no Suplemento
Literdrio, Paulo Emilio Salles Gomes denun-
ciou a precariedade das instalacoes da
Cinemateca Brasileira em seu inicio, nos anos
de 1948-1949. Aliados a isso, sucessivos incén-
dios em cinematecas e dep6sitos de firmas
produtoras provocaram verdadeira dilapidacio
da memoéria cinematografica brasileira, como
ocorreu durante o incéndio de janeiro de 1957
na Cinemateca Brasileira, em que foram
destruidos “integralmente a biblioteca, a
fototeca, os arquivos gerais e a colecdo de
aparelhos para o futuro museu de cinema, assim
como um ter¢o do acervo de filmes” (Gomes
apud Ramos, 1994).

A imensidade dessa destrui¢io nao pode
ser medida apenas em nimeros, mas também
em termos qualitativos, pois impede que o
historiador tenha acesso a produgao cinemato-
grafica completa de alguns dos principais cine-
astas brasileiros, como, por exemplo, o proprio
Humberto Mauro, pois trés de seus filmes ~ Na
Primavera da Vida, Favela de Meus Amores e
Cidade Mulher — sucumbiram as péssimas con-
dicoes de conservacio e ao fogo (Nascimento,
1981:22).

Inexoravelmente, essa dificuldade prejudica
uma interpretacao mais precisa de determinados
periodos da cinematografia brasileira. Assim, nao
$30 Taros Os Casos em que as pesquisas se ba-
selam em jornais cinematograficos, material
publicitdrio, artigos da grande imprensa etc., ¢
ndo em andlise direta do material filmico.

Por outro lado, aliado 2 caréncia de estu-
dos sistematicos sobre o cinema nacional, en-
contramos, senio um desprezo, pelo menos
um significativo desinteresse da intelectualidade
brasileira pelo que fizeram ou faziam seus ci-
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neastas. Um marco da alteracdo desta postura
pode ser percebido na realizacdo, em 1952, da
primeira retrospectiva do cinema brasileiro, que
iniciou a aproximacio da intelectualidade com
este cinema, produzindo um verdadeiro des-
cobrimento do cinema nacional. O proprio de-
poimento de Paulo Emilio Salles Gomes ¢ re-
presentativo, ao afirmar que “naquele tempo —
para minha vergonha - o cinema brasileiro,
presente ou passado, nao me interessava’. Ja
na década de 1970, este mesmo critico de ci-
nema enfatizava que o “pior filme brasileiro
nos diz mais que o melhor filme estrangeiro”,
percebendo a importancia de se recuperar a
meméria dos filmes nacionais e difundi-los
como exemplo da nacionalidade brasileira,
Assim, esta postura, em que a andlise de um
filme é um momento de experiéncia amorosa,
requer um pesquisador-espectador apaixonado
pelo cinema nacional (Gomes apud Marcondes,
1977:108-14).

Ao lado de Alex Viany, Paulo Emilio Salles
Gomes constitui um dos baluartes da
historiografia classica do cinema brasileiro, em
que se destaca a busca de uma tradigio
historiografica do cinema nacional, elaborando
uma histéria essencialmente de cineastas, rea-
lizadores e filmes. Outras questdes relevantes
para o cinema brasileiro, como equipe téenica,
equipamentos, organizacdo econdmica ou le-
gislacio, ficaram relegadas por essa tendéncia
historiografica (Bernardet, 1995).

Para se ter uma amostra das lacunas
tematicas da histéria do cinema brasileiro, José
Mirio Ortiz sugeriu, em pequeno artigo, algu-
mas trilhas possiveis para supera-las. Dentre os
temas, destacamos, no cinema brasileiro dos
anos 70, a pornochanchada e o cinema margi-
nal; os filmes da década de 1980 que enfocam

a participacio das camadas médias urbanas na
virada dos anos 60/70, pois possibilitam a
comparacdo com filmes da época do Cinema
Novo, que abordam de forma origindria a
temdtica. Por fim, o sociélogo indica as rela-
¢Oes do cinema com a indistria fonografica,
com os fimes Menino do Rio (1981) e Garota
Dourada (1983), de Antbnio Calmon, e Bete
Balango (1984), de lael Rodrigues (Ortiz,
1985:55).

Vale ressaltar que, principalmente a partir
dos anos 70, uma nova geragio de historiado-
res do cinema brasileiro estd produzindo um
verdadeiro (re)descobrimento, que se consoli-
da em teses e dissertacdes defendidas ao lon-
go dos anos 90 na Universidade de Sdo Paulo,
como, por exemplo, as de Eduardo V. Morettin,
Cinema e histria: uma andlise do filme Os
Bandeirantes (1994): Mario Oliveira Reis Neto,
Glauber Rocha e o pensamento americano de
Leopoldo Zea (1996); Sidney Ferreira Leite, O
filme que ndo passow: Estados Unidos e Brasil
na politica da boa vizinbanga - a diplomacie
através do cinema (1998); Claudio Aguiar de
Almeida, O cinema como agitador de almas:
Argila, uma cena do Estado Novo (1993); Anita
Simis, Estado e cinema no Brasil (1993), entre
outras. Infelizmente, apenas os dois tltimos
titulos foram publicados recentemente pela
Editora AnnaBlume, demonstrando um certo
distanciamento entre a produ¢io académica e
o mercado editorial,

Entretanto, ha muito o que fazer para su-
prir algumas dessas lacunas historiogréficas do
cinema brasileiro. Ainda que estejamos presos
a uma histéria do cinema brasileiro a partir de
filmes representativos de momentos politicos
de nossa histdria contemporinea marcados pelo
autoritarismo, nossa escolha visa a colaborar
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nessa superacio, percebendo como esses fil-
mes reinventaram o mito da fundacao da
nacao brasileira.

Cinema e historia em

O Descobrimento do
Brasil (1937), de
Humberto Mauro

Se a Revolucao de 1930 ndo foi suficiente-
mente longe para romper com as estruturas
sociais existentes, 20 menos abalou as linhas de
interpretacio da realidade brasileira, trazendo a
questio nacional para o centro do debate inte-
Jectual. Em texto cldssico, Carlos Guitherme Mota

chegou a caracterizar os anos 30 como a fase do
sredescobrimento” do Brasil, provocada pelas

obras Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de
Hollanda, Casa-grande & senzala, de Gilberto
Freyre, e Formagdo do Brasil contempordneo,
de Caio Prado Junior. Ainda que esta ultima
obra seja da década de 1940, sua problematica
¢ tributdria dos anos 30 (Mota, 1975:1-20).
Antonio Candido enfatizou essa atmosfera
de fervor que caracterizou, no ambito da cultura
brasileira, os anos 30. Poderfamos dizer que a
Revolugao de 1930 representou um SOpIO eno-
vador no movimento de unificacio cultural,
projetando na nacdo uma série de aspiragoes e
inovacoes presentes nos anos 20, especialmente
em tormo da discussao sobre a identidade cultu-
ral. Mas agora esse debate serd demarcado pelo
movimento centripeo dos intelectuais em rela-
cio ao Estado brasileiro (Candido, 1987).

O Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro. Arquivo FUNARTE/DECINE CTAv.
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Nesta época, a intervengio do Estado na
organizagio da cultura, criando uma série de
instituicoes, como o Servico Nacional de Tea-
tro (SNT), o Instituto Nacional do Livro (INL), o
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE),
o Servico do Patrimonio Histérico e Artistico
Nacional (SPHAN), entre outros, serviu COmo
elemento catalisador da intelectualidade brasilei-
ra em suas variadas vertentes politicas. Em torno
da idéia do nacional, o Estado brasileiro busca-
va, com a colaboragio de artistas e intelectuais,
implementar uma nova imagem da nacio e do
homem brasileiro.

Nesta perspectiva, durante o Estado Novo,
surgem também o Departamento de Imprensa
e Propaganda (DIP) e seus congéneres estadu-
ais (DEIPs), cujo objetivo é a montagem de um
eficiente aparato cultural de propaganda do
regime junto as diferentes camadas sociais. Suas
funcoes primordiais eram centralizar a propa-
ganda interna e externa, censurar teatro, cine-
ma, funcdes esportivas e recreativas, organizar
manifestacdes civicas, concertos e conferénci-
as, e, por fim, dirigir e organizar o0 programa
de radiodifusio oficial do governo. Essa preo-
cupagio em criar um sistema articulado de
radio, cinema e esportes para a “educa¢do
mental, moral e higiénica” das massas trabalha-
doras j4 fora manifestada por Getdlio Vargas,
em 1934. Com o DIP, criado em 1939, o go-
verno materializava esse projeto, transforman-
do os canais de expressio da sociedade civil
em espacos de difusio da ideologia do Estado,
inclusive com a encampacio de organizagdes
culturais, como a Radio Nacional (1940) e os
jornais A Manhd (R]) e A Noite (SP) (Velloso,
1987:19-41; Barbalho, 1998:17-48).

A “construcdo institucional” na cultura du-
rante os anos 30 representa, portanto, uma

iniciativa de reforcar a luta do Estado na busca
do consenso diante da sociedade civil por outras
formas, na medida em que sua legitimidade
nao era obtida nas urnas, mas sim no que
Francisco Campos chamou de “vocagao
legislativa” da imprensa e dos meios de comu-
nicacio de massa para o controle sobre a so-
ciedade civil.

Dentro do aparato cultural montado pelo
Estado brasileiro nos anos 30, interessa-nos,
neste artigo, o papel desempenhado pelo cine-
ma na difusdo do ideario nacionalista, pois, a0
lado de suas funcdes pedagégicas, simboliza-
ria, gracas 2 sua acdo organizadora, a unido do
que havia sido disperso no extenso territorio
brasileiro. Fra o discurso da integracdo nacio-
nal veiculando, por meio do cinema, uma nova
imagem do Brasil. Segundo o proprio Getilio
Vargas, em discurso pronunciado em 1934,

0 cinema aproximard, pela visdo incisiva dos
fatos, os diferentes niicleos humanos dispersos
no lerritorio vasto da Repiiblica. O caucheiro
amazonico, 0 pescador nordestino, o pastor dos
vales do Jaguaribe ou do Sdo Francisco, 0s se-
nhores de engenho pernambucanos, o0s
plantadores de cacau da Babia seguirdo de perio
a existéncia dos fazendeiros de Sdo Paulo e
Minas Gerais, dos criadores do Rio Grande do
Sul. dos industriais dos centros urbanos; os serta-
nejos verdo as metropoles, onde se elabora 0 nosso
progresso, e os citadinos, os campos e os planaltos
do interior, onde se caldeia a nacionalidade do
porvir (Apud Bernardet & Galvdo, 1983:56).

Neste contexto, é criado em 1937, por ini-
ciativa de Roquette-Pinto, o Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE), que visava a
“promover e orientar a utilizacdo da cinemato-
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' Nao esguegamos
que a formagdo
cultural de Humberto
Mauro foi marcada
por sua militdncia
catolica na
Associacdo Crista dos
Mogos, em
Cataguases/MG
{Gomes, 1974).

o

grafia, especialmente como processo auxiliar
do ensino, ¢ ainda como meio de educacao
popular”. Como ressalta Anita Simis, embora 0
INCE tenha sido criado oficialmente em 1937,
a comissao instaladora funcionava desde mea-
dos de 1936, dando inicio a produgdo, a aqui-
sicio e 2 adaptagdo de filmes educativos para
exibicio e distribuicio de copias A rede de
ensino do pais. Apenas neste ano, ji havia
produzido 26 filmes cientificos, de reportagens
e de tematica artistica (Simis, 1990:34).

Apesar de o INCE servir como escola para
diretores, documentaristas, roteiristas, montadores,
técnicos de som e trucadores de filmes de curta-
metragem, veiculando o cinema educacional no
pais inteiro, nao desempenhou uma acao deci-
siva no estimulo industrial do cinema brasileiro,
chegando mesmo a retardd-lo com a “falsa im-
pressio de estar o poder piblico cuidando de
seu fomento, quando, na verdade, atendia uni-
camente a0 setor educativo e cultural” (Geraldo
Santos Pereira apud Simis, 1996:30).

ApGs deixar a Brasil Vita Filmes, Humberto
Mauro tornou-se o principal colaborador do
INCE, constituindo uma equipe que permitiu
a0 instituto uma producio ininterrupta de fil-
mes por mais de vinte anos. Sua producio
documental era fartissima ¢ de boa qualidade,
tendo como tematica principal a histéria € a
cultura brasileiras. De sua extensa produgdo
cinematogréfica, identificamos o filme O Des-
cobrimento do Brasil como paradigmatico para
uma leitura da producio intelectual dos anos
30, uma vez que estabelece, em tormo da re-
alidade brasileira, um didlogo proficuo entre
cinema/cinematografia e historia/historiografia.
Para interpretd-la, havia certo consenso entre 2
intelectualidade do perfodo de que a coloniza-
cllo portuguesa foi um momento fundamental

para se pensar 4 Historia do Brasil entender
a sociedade brasileira.

Tendo como assistentes Edgar Roquette-
Pinto, Afonso de E. Taunay e Bernardino Jose
de Sousa, o filme constroi sua leitura do pas-
sado brasileiro por meio de uma narrativa
historicista, cuja grande preocupacio € o rea-
lismo das imagens veiculadas em torno do
cotidiano da viagem, em seus diversos mo-
mentos. Trechos da Carta de Pero Vaz de
Caminha, mapas geograficos e a recorrente
aparicio da bandeira da Cruz de Malta eviden-
ciam 2 influéncia da historiografia sobre 4
expansio marftima portuguesa desde os tem-
pos de Jodo de Barros, que tem como concei-
to-chave o “espirito de cruzada” dos navegado-
res portugueses.

Além do “espfrito de cruzada”, o elemento
religioso aparece estruturando a narrativa
filmica. O 4pice do filme € a construcdo mitica
em torno da Primeira Missa no Brasil e a co-
laboragio dos indigenas na sua execucdo, em
uma leitura que coloca a religiao como funda-
mento da viabilizacio da nacdo brasileira’ O
cortejo dos portugueses e indios — tendo 2
frente a bandeira da Cruz de Malta e a cruz -
até o monte onde serd rezada a missa € repre-
sentativo desta leitura da colonizagio pacifica
¢ da maleabilidade cultural dos portugueses a0
aportarem nos trépicos. Sao tambeém 0s simbo-
los da bandeira e da cruz que finalizam o
filme, reafirmando seu compromisso com O
destaque da cultura portuguesa na constru¢ao
do 'Brasil.

Percebemos, nesta construcdo de imagens
sobre a Primeira Missa no Brasil, uma evidente
apropriacio da leitura romantica efetivada pe-
las agéncias estatais no século XIX, como o
Instituto Histérico e Geografico Brasileiro ¢ a
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grafia, especialmente como processo auxiliar
do ensino, e ainda como meio de educagio
popular’. Como ressalta Anita Simis, embora o
INCE tenha sido criado oficialmente em 1937,
a comissio instaladora funcionava desde mea-
dos de 1936, dando inicio 2 produgio, a aqui-
sicio e 2 adaptagio de filmes educativos para
exibicio e distribuicao de copias a rede de
ensino do pais. Apenas neste ano, ja havia
produzido 26 filmes cientificos, de reportagens
e de rematica artistica (Simis, 1996:34).

Apesar de o INCE servir como escola para
diretores, documentaristas, roteiristas, montadores,
técnicos de som ¢ trucadores de filmes de curta-
metragem, veiculando o cinema educacional no
pais inteiro, nio desempenhou uma agdo deci-
siva no estimulo industrial do cinema brasileiro,
chegando mesmo a retardd-lo com a “falsa im-
pressao de estar o poder publico cuidando de
seu fomento, quando, na verdade, atendia uni-
camente a0 setor educativo e cultural” (Geraldo
Santos Pereira apud Simis, 1996:30).

Apbs deixar a Brasil Vita Filmes, Humberto
Mauro tornou-se o principal colaborador do
INCE, constituindo uma equipe que permitiu
ao instituto uma producio ininterrupta de fil-
mes por mais de vinte anos. Sua produgdo
documental era fartissima e de boa qualidade,
tendo como temdtica principal a historia e a
cultura brasileiras. De sua extensa producdo
cinematogréfica, identificamos o filme O Des-
cobrimento do Brasil como paradigmdtico para
uma leitura da produgio intelectual dos anos
30, uma vez que estabelece, em torno da re-
alidade brasileira, um didlogo proficuo entre
cinema/cinematografia e histéria/historiografia.
Para interpretd-la, havia certo consenso entre a
intelectualidade do periodo de que a coloniza-
¢io portuguesa foi um momento fundamental

para se pensar a Historia do Brasil e entender
a sociedade brasileira.

Tendo como assistentes Edgar Roquette-
Pinto, Afonso de E. Taunay e Bernardino José
de Sousa, o filme constréi sua leitura do pas-
sado brasileito por meio de uma narrativa
historicista, cuja grande preocupacdo € o rea-
lismo das imagens veiculadas em torno do
cotidiano da viagem, em seus diversos mo-
mentos. Trechos da Carta de Pero Vaz de
Caminha, mapas geogrdficos e a recorrente
aparicdo da bandeira da Cruz de Malta eviden-
ciam a influéncia da historiografia sobre a
expansio maritima portuguesa desde os tem-
pos de Jodo de Barros, que tem como concei-
to-chave o “espirito de cruzada” dos navegado-
res portugueses.

Além do “espirito de cruzada”, o elemento
religioso aparece estruturando a narrativa
filmica. O dpice do filme ¢ a construgdo mitica
em torno da Primeira Missa no Brasil e a co-
laboracio dos indigenas na sua execu¢do, em
uma leitura que coloca a religido como funda-
mento da viabilizacio da nacio brasileira.! O
cortejo dos portugueses e indios — tendo a
frente a bandeira da Cruz de Malta e a cruz -
até o monte onde serd rezada a missa € repre-
sentativo desta leitura da colonizagio pacifica
e da maleabilidade cultural dos portugueses ao
aportarem nos trépicos. Sao também os simbo-
los da bandeira e da cruz que finalizam o
filme, reafirmando seu compromisso com o
destaque da cultura portuguesa na construgao
do 'Brasil.

Percebemos, nesta construcio de imagens
sobre a Primeira Missa no Brasil, uma evidente
apropriacio da leitura romantica efetivada pe-
las agéncias estatais no século XIX, como o
Instituto HistGrico e Geografico Brasileiro e a
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Academia Imperial de Belas-Artes. Estas insti-
tuicdes tencionavam reordenar o passado colo-
nial brasileiro, buscando uma “homogeneizacao
histérica” entre as elites dominantes da €poca,
sob a hegemonia do projeto centralizador do
Império brasileiro. Uma das principais formas
de fixar a meméria das classes dominantes foi
a pintura historica, que refletia as determina-
cdes do programa romantico. Capitaneada pela
Academia Imperial de Belas-Artes, esta estraté-
gia associava-se 4 proposta do Instituto Histo-
rico e Geografico Brasileiro de ensinar o pas-
sado por meio de imagens. Os principais fatos
historicos brasileiros sdo assim transformados
em telas monumentais, que operariam a cons-
tituicdo da “biografia da nacio”.

Neste projeto de reordenamento do passa-
do, o colono/colonizador aparece em stbita
harmonia com o indio, reunido 20 mesmo em
episodios significativos da nacionalidade, com
o objetivo precipuo de buscar suas origens no
passado remoto, esforcando-se por nao rom-
per a continuidade com esse passado. Tanto 4
Primeira Missa do Brasil, de Victor Meireles
(1860), como O Desembarque de Cabral em
Porto Seguro, de Oscar da Silva, sio telas
monumentais que reiteram este projeto, por
meio de simbolos — cruz e caravelas -, de
identificacio de indios recebendo portugueses
na praia (Bittencourt, 1986:58-78).

Por outro lado, também podemos estabe-
lecer uma aproximacao do filme com a
redescoberta do Brasil efetuada pela interpre-
tacdo contemporinea de Gilberto Freyre em
Casa-grande & senzala (1933), pois enfatiza
as caracteristicas fundamentais da cultura por-
tuguesa no processo de colonizagao. Em pri-
meiro lugar, tem-se a miscibilidade como
heranca da cultura portuguesa, por causa de

sua maleabilidade no contato com oulros
povos. A segunda caracteristica € a
aclimatabilidade do portugués a regioes tro-
picais e subtropicais. Por fim, apresenta-se a
hibridacdo cultural do portugués, ao incor-
porar elementos de outras culturas, como,
por exemplo, habitos alimentares (Guima-
rdes, 1991:275-88; Almeida, 1998).

Essa leitura positiva da Historia do Brasil
proposta por Gilberto Freyre encontrard ecos
evidentes na construcdo do discurso filmico de
Descobrimento do Brasil, quando aparece a
mobilidade e a maleabilidade do portugués no
contato com o indigena no litoral do que viria
a ser o Brasil, principalmente na troca de pre-
sentes e no aperto de maos entre eles ou ainda
em agdes Cristds, como no momento em que
o capitio cobre os indios que estao dormindo
no navio, depois do primeiro contato.

Portanto, o filme dialoga nao s6 com a
tradicio historicista do século XIX, presente no
Instituto Histérico e Geogrifico Brasileiro ¢ na
Academia Imperial de Belas-Artes, mas tam-
bém com a producio intelectual que repensou
0 Brasil nos anos 30, especialmente Gilberto
Freyre. Devemos registrar ainda a continuida-
de do modelo interpretativo da obra Casa-gran-
de & senzala com as idéias do principal intér-
prete da historiografia do Instituto Historico e
Geogréfico Brasileiro no século XIX, Francisco
Adolfo de Varnhagen, ja que ela faz um reelogio
da colonizagio portuguesa, ou melhor, uma
justificagao da conquista € ocupagao portugue-
sa no Brasil. Neste sentido, evidencia-se uma
continuidade da leitura recorrente na
historiografia brasileira, de matriz conservado-
ra, em que o Brasil € visto como uma socie-
dade original e multirracial dos tropicos, obra
do génio portugués (Reis, 1999:55).
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Entretanto, nio podemos esquecer que
Humberto Mauro também estabelece um didlo-
go com a misica do magnifico maestro Heitor
Villa-Lobos, que compoe Suite do Descobrimen-
to do Brasil (1936-1937) especialmente para o
filme. Como bem observou Eduardo V. Morettin,
a musica de Villa-Lobos nao apenas ilustra situ-
acoes retiradas da Carta de Caminha, mas tam-
bém acentua sentimentos ou reforca determina-
dos momentos na interpretacdo. Assim, as qua-
tro suftes compostas para o filme “sugerem
imagens diversas das que estio presentes na
Carta, nos livios e nos quadros” da tradigao
historiografica e artistica em torno da temdtica.
Um dos sentimentos acentuados pela musica ¢
o da melancolia, da nostalgia que marca algu-
mas seqiéncias da viagem pelo Atlintico
(Morettin, 2000).

Neste sentido, a musica de Villa-Lobos
possibilita uma outra leitura que nio aquela
propriamente historicista, mostrando a riqueza
do discurso filmico de Humberto Mauro, que
destoa, em alguns momentos, do discurso mais
geral da construcdo de uma imagem idilica do
passado brasileiro.

Afundacido do Brasil
(1980), de Mo Toledo, e a
carnavalizacdo da
historia do Brasil

Como contraponto a leitura historicista do
filme de Humberto Mauro, optamos por anali-
sar um filme brasileiro do cinema de animacio
realizado por M6 Toledo, Afundacdo do Brasil
(1980), que faz parte da cole¢io do projeto
Video Escola, patrocinado pela Fundacio
Roberto Marinho ¢ pela Fundagio Banco do
Brasil.

Esta opcio se justifica pelo fato de que,
como afirmamos no inicio do artigo, o género
ficcional também aparece como meio de re-
presentacio da historia, tornando-se documen-
to importante para a pesquisa historica, tanto
quanto o filme documentario. E preciso
relembrar que a ficgdo ndo pertence A ordem
do falso, nem o documentério a do verdadeiro.
Dessa forma, devemos entender a ficcio como
simulagao, partindo “da idéia do produto
audiovisual entendido ndo como texto, mas
como experiéncia” (Mendes, 1990:8).

Por outro lado, entre nds, o cinema de
animacio ndo tem passado por um processo
de valprizacio como objeto artistico, permane-
cendo marginalizado no interior do debate
académico sobre a linguagem visual, principal-
mente entre os historiadores.

Como ponto de partida de nossa reflexio
sobre o filme em foco, devemos ressaltar ainda
que, apesar de tratar de um tema historico
fundador da nacionalidade brasileira, o diretor
M6 Toledo nao efetua uma mera reconstituicao
histdrica em sua factualidade circunstanciada,
mas sim o registro de virtualidades latentes da
histéria coletiva do povo brasileiro.

Assim sendo, a estrutura narrativa deste filme
aborda o tema da identidade cultural a partir
da releitura da cultura brasileira contempora-
ned, por meio dos produtos da comunicacio
de massa. Ademais, o eixo narrativo estrutura-
se exatamente pela critica das marchinhas de
carnaval 2 influéncia norte-americana em nos-
sa cultura.

Deve-se inserir sua releitura da histéria
brasileira no contexto de conflitos ¢ movimen-
tos sociais gerados na crise da ditadura milirar,
que revelou a necessidade de se incorporar a
multiplicidade de atores sociais que emergiam
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no cendrio politico de entao — trabalhadores
rurais, operrios, posseiros, indios, negros,
mulheres etc. — na andlise da Historia do
Brasil. Assim, memoria e histéria foram, por
exceléncia, lugares de disputas politico-ide-
ologicas na definicdo das identidades cole-
tivas, especialmente entre oS emergentes
atores sociais e o Estado.

O filme também deve ser visto como uma
releitura antropofdgica da histéria brasileira,
cuja tradicio remonta a poesia de Oswald
de Andrade, as marchas de carnaval de
Lamartine Babo e ao movimento tropicalista
nos anos 60. A apropriacio de temas hist6-
ricos por esses artistas representativos da
cultura brasileira contemporanea serviu de
elemento para a carnavalizagio da Historia
do Brasil, mostrando uma histéria que pode-
ria ter sido outra.

Afundagdo do Brasil, de Mo Toledo. Arquivo FUNARTE/DECINE CTA

Neste sentido, a marchinha de carnaval,
desde seu surgimento nos anos 20, tendeu a

tornar-se um verdadeiro registro de cronica
politica e de costumes do Brasil. Reinventando
0 Brasil pela vertente satirica e maliciosa de
marchinhas de carnaval, emerge o nome de
Lamartine Babo (1904-1903), cuja trajetoria
musical se consolidou com a expansio ¢ 4
popularizacio do radio. Seu programa de radio
mantinha um estilo musical-humoristico, em que
cantava, contava anedotas € apresentava ou-
tros artistas. Na obra desse magnifico compo-
sitor, a marchinha mais representativa de seu
estilo nonsense e da carnavalizacio da HistOria
do Brasil e de seus icones é a intitulada His-
toria do Brasil. Nela, a data de fundacio da
nacionalidade (22 de abril), quando a esquadra
comandada por Pedro Alvares Cabral avista o
Monte Pascoal, em Porto Seguro, € rebaixada
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satiricamente ao evento carnavalesco que se
realiza dois meses depois, transformando-o,
entdo, em marco da fundagio da nacionalidade
(Galvio, 2000:40).

Numa leitura antropofigica de nossa iden-
tidade cultural, em que associa personagens
do romance O Guarani, de José de Alencar
(1857), e a opera de Il Guarany (1870), de
Carlos Gomes, Lamartine Babo afirma, zom-
bando das ideologias oficiais, que a descoberta
¢ uma invencio. Como ressalta mais uma vez
Walnice Galvao, com “a alteracdo de um Gnico
fonema, o titulo do romance e dpera desliza
para 0 nome do mais popular dos refrigerantes
da terra, alids de origem indigena”: guarand,
associando-o, depois, a icones da nacionalida-
de, como a fejjoada e a cachaca. Nao podemos
esquecer que Lald, como era conhecido, nio
negligenciou outro icone de nossa cultura - o
futebol -, sendo um fanitico torcedor do
América Futebol Clube do Rio de Janeiro e
compositor dos hinos dos principais clubes
brasileiros (Galvio, 2000:40).

Nesta perspectiva, a obra de Lamartine
Babo, tal qual o filme de Humberto Mauro,
aproxima-se de Casa-grande & senzala, de
Gilberto Freyre, pois elabora uma leitura posi-
tiva da miscigenacio no pafs, como simbolo
de originalidade e identidade cultural brasilei-
ra. O épice dessa leitura estd até hoje intima-
mente ligado ao carnaval.

O filme de MO Toledo parte dessa visio
carnavalizante para elaborar sua leitura da
Histéria do Brasil. O inicio do filme é marcado
pela chegada dos portugueses 4 praia, com a
presenca de indios e papagaios, a0 som da
opera Il Guarany.

Paralelamente, € narrada uma partida de
futebol, na qual se explicita sua funcio na

tentativa de construcao do consenso: “faz, meu
povdo, esquecer de todos os desmandos, to-
dos os seus problemas”.

Recorrendo a um tema caro da historiografia
brasileira, o diretor aborda a miscigenacao por
meio da sensualidade da india engalfinhando
o portugués a0 som da musica “Moleque indi-
gesto” (1933), de Lamartine Babo.

Mas a dendncia da dominacao cultural e
econdmica dos Estados Unidos da América
sobre o Brasil acaba por organizar o enredo
do filme. Por exemplo, com fundo musical da
cancao “Chiclete com banana”, de Gordurinha
e Almira Castilho, cantada por Gilberto Gil no
LP Expresso 2222, um banqueirc escorrega
em uma casca de banana e de sua mala es-
voagam ddlares. Em outro momento, 20 som
da mesma musica, indios mascam chicletes e,
logo depois, a0 som da cavalaria norte-ame-
ricana, chegam hot-dogs e coca-colas para os
escravos se empanturrarem.

Entretanto, a rebeldia escrava e indigena
aparece, no sentido benjaminiano, como a
possibilidade de haver outra histéria quando
negros e indigenas sonham que estdo cozi-
nhando o portugués na fogueira. Contudo, apds
o sonho, o pesadelo aparece sob o som da
sirene do carro de policia, que evidencia a
presenca do Estado, representando a manuten-
¢do da ordem vigente.

Na parte final do filme, a narrativa centra-
se no processo de industrializacio financiado
pelo capital internacional, quando, numa pro-
fusio de imagens, vislumbram-se a riqueza do
café, a construcio de ferrovias e de fabricas,
Na Ultima seqiiéncia, o diretor coloca, num
picadeiro do Circo Brasil, uma pirdmide huma-
na que tem por base indios, negros e portu-
gueses € em seu topo um banqueiro gordo
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com sua cartola. Ao cair, o banqueiro explode,
deixando voar ddlares e hambirgueres, em
meio a gritos esfuziantes da platéia.

Aqui, podemos inferir a possibilidade de
revermos a Histéria do Brasil, com a
potencialidade de mudarmos sua trajetoria por
meio da degluticio da cultura estrangeira e a
valorizacdo das coisas brasileiras, no melhor
estilo de Lamartine Babo, como na musica
“Cancdo pra inglés ver” (1962).

Consideracoes finais

Na atualidade, vivemos uma crise das for-
mas tradicionais de se legitimar, reproduzir e
representar 4 memoria nacional. As comemora-
cdes servem para ritualizar a historia,
reinventando o passado em busca de
reatualizacio da identidade nacional, no senti-
do da criacio de solidariedade coletiva. Histo-
ria, memoria e mitos sio acionados para se
definir 0 que e quem faz parte de um todo
chamado nacio. A produgio das comemora-
coes serve, assim, para reforcar os mitos e
escolher os que melhor funcionam no momen-
to presente, visando a produzir solidariedade
social e a viabilizar projetos coletivos futuros
(Oliveira, 2000).

Fernando Catroga nos lembra que todas
as comemoracdes dos descobrimentos em Por-
tugal foram animadas por essa intencio de
resgatar o passado glorioso, que deveria ser-
vir de paradigma para a superacao da deca-
déncia contemporanea, perspectiva que o
salazarismo prometia no presente. Dentro do
pantedo civico forjado pelo Estado portugués,
ocupa lugar de destaque Camoes, que atra-
vessou varios regimes politicos (Catroga,

1998:221-361).

No Brasil, nem sempre as comemoragoes
patrocinadas pelo Estado foram reafirmadoras
do ideal de nacionalidade, tal como proposto
pela elite dominante. Nas comemoragoes do
centendrio da Abolicao da Escravatura, em 1988,
por exemplo, houve a possibilidade de outra
leitura da Historia do Brasil, recuperando, do
siléencio 4 que estavam relegadas, vozes
dissonantes a0 projeto de dominacao social,
como foi o caso dos quilombolas.

Essa postura critica ao carater conservador
da historiografia brasileira se mostrou evidente
nos confrontos das memérias em torno do
Descobrimento do Brasil. A leitura acritica,
sentimental e ufanista foi velculada pelo proje-
to 500 anos, patrocinado pela Rede Globo,
que organizou, entre oulras atividades, um
seriado especial, A Invengdo do Brasi, dirigido
por Guel Arraes, a transmissio do megashow
na Esplanada dos Ministérios, em Brasilia, no
dia 22 de abril, e da missa em Porto Seguro,
no dia 26 de abril.

Como contraponto, tivemos a mobilizacdo
de entidades indigenas e sindicais, assim como
dos movimentos negro e estudantil, que, com
o projeto Outros 500, buscaram outras leituras
da Histéria do Brasil, com a recuperagdo de
personagens ¢ fatos esquecidos pela historia
oficial, especialmente a luta pela terra, a histo-
ria das greves, Zumbi dos Palmares, Gregdrio
Bezerra etc.

Assim, o mito fundador de nossa naciona-
lidade ¢ disputado por projetos politicos que
objetivam o presente e o futuro do pais, como
ficou evidenciado pela repressio policial
desencadeada pelos governos federal e esta-
dual contra as manifestacdes contrarias as co-
memoracdes oficiais dos 500 anos de Brasil, na
cidade de Porto Seguro.
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Em nossa leitura sobre os filmes analisa-
dos, percebemos que, tanto no passado como
no presente, as celebracdes do Descobrimento
do Brasil constituem um campo de disputas no
imagindrio social como mito fundador de nos-
sa nacionalidade.

De um lado, temos uma tradicio historicista
do século XIX, que intenciona reinventar o
passado, 4 fim de buscar um consenso em
torno do presente, que perpassa a producdo
culural patrocinada pelo Estado brasileiro. De
outro, uma leitura questionadora do cardter
autoritirio ¢ conservador da historia e
historiografia brasileiras, que propde uma
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Resumo

Dentro do contexto (des)comemorativo dos 500 anos da chegada dos portugueses ao Brasil, este
artigo analisa, a partir dos filmes O Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro (1937), e Afundacao
do Brasil, de Mo Toledo (1980), como foi construido o discurso sobre o “descobrimento do Brasil”
em dois momentos politicos da histéria brasileira contemporinea, marcados pelo autoritarismo: o
Estado Novo (1937-1945) e a ditadura militar (1964-1984).

Palavras-chave: cinema/cinematografia, histGria/historiografia, Descobrimento do Brasil.

Abstract

In the context of (non) celebration of the 500 years of the Portuguese arrival in Brazil, this
article discusses, based on the movies O Descobrimento do Brasil by Humberto Mauro (1937) e
Afundacdo do Brasil by M6 Toledo (1980), how was structured a discourse on the “discovery of
Brazil” in two authoritarian moments of the Brazilian contemporary history: the Estado Novo (1937-
1945) and the military dictatorship (1964-1984).

Keywords: cinema/cinematography, history/historiography, “discovery of Brazil”.
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Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

AN

Orfeu NNegro: entre fantasia e

realidade

;Miyrian Septilveda dos Santos

Dois filmes foram produzidos a partir da
peca Orfeu da Conceigdo, escrita por Vinicius
de Moraes, que narra a lenda grega de Orfeu
em meio as festas carnavalescas. Ha um tema
universal que procura ser trabalhado dentro do
contexto especifico do carnaval carioca: ©
cardter eterno da arte em ConLraposi¢io a
realidade trdgica da vida.

O diretor francés Marcel Camus foi
responsavel pela dire¢io da primeira versio da
peca para o cinema, Orfeu Negro, em 1959. No
filme, Orfeu é um mdsico que se apaixona por
Euridice, a qual é assassinada por um homem
fantasiado de anjo da morte. O herdi,
inconformado com a perda da amada, procura
resgatd-la da morte em um ritual afro-brasileiro,
representacao do Inferno. Ao voltar para casa
com o corpo de Euridice nos bragos, encontra
Mira, sua antiga namorada, que o atinge com
uma pedra. Orfeu cai de um penhasco e morre.

Orfeu aparece no filme como condutor de
bonde por profissio e excelente violonista nas
horas de lazer. E um artista e, com sua musica,
exerce 4 magia de fazer o sol nascer. A relacdo
entre arte e tragédia ¢ bem expressa pelo tema
musical do filme. Nas cenas finais, as criancas
amigas de Orfeu e moradoras na favela do
continuidade A sua magia, a0 tocarem suas

musicas no violdo. As masicas do filme foram
compostas por Luiz Bonfd e Antonio Carlos
Jobim, que, em parceria com Vinicius de
Moraes, davam o0s primeiros passos na
construcao de um novo estilo musical brasileiro,
conhecido mais tarde como bossa nova. Versos
e melodia se entrelacam com a trama do filme
e dio o tom buctlico e sensual necessario.
Como Orfeu é condutor de bonde e a musica
nao é sua profissao, nio hd relacdo de troca
ou de sobrevivéncia envolvendo sua are.

As imagens do filme exploram as paisagens
da cidade do Rio de Janeiro, o som dos
tambores e da bossa nova e as manifestacoes
festivas do carnaval. O enredo se desenrola
tendo como pano de fundo uma favela carioca,
Os moradores da favela dancam e cantam,
enquanto desempenham suas tarefas domésticas,
como se estivessem em continuo éxtase com a
vida; as cenas cotidianas sa0 sempre filmadas
em meio 2 tomadas panoramicas que mostram
as belezas naturais da cidade. O filme ndo
expoe conflitos sociais ou praticas de
discriminacio racial contra negros. No entanto,
este € o primeiro filme brasileiro a contar apenas
com atores negros, o que pode ser considerado
uma revolugdo para os padroes de relagdes
raciais da época.
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Foto 1: Orfeu Negro, de Camus, 1959.

Cacd Diegues dirigiu a mesma historia
baseada na lenda grega, de forma totalmente
distinta. Nesta segunda versio da peca de
Vinicius, especial atencio é dada 2 retratagio
da realidade social das favelas e do mundo
urbano. Orfeu aparece completamente adap-
tado aos estilos de vida e as inovacdes da
vida moderna. Usa o6culos, compde suas
misicas em um computador laptop e carrega
sempre consigo um telefone celular. Euridice
surge em Cena como uma moga ingénua e
timida, descendente de indios, que vem do
estado do Acre visitar uma tia no Rio de Ja-
neiro. A jovem, apesar de pobre, chega a
cidade de avido. O carnaval é visto na favela
pelos aparelhos de televisao. As novas tecno-

logias estdo presentes no cotidiano dos mora-
dores, nas armas dos traficantes, na pobreza
do morro. Miséria e violéncia sio mostradas
como parte da modernidade.

Desde as primeiras cenas, o filme mostra
a violéncia a que estao submetidos os habi-
tantes da favela. Esta aparece dominada por
grupos vinculados ao trafico de drogas e
submetida as invasoes freqiientes de policiais
corruptos, que tratam indiscriminadamente
moradores e traficantes. Pobreza, tristeza, ti-
roteios, morte e injustica sio os elementos
que constroem o clima em que se encontra a
favela durante o carnaval. Euridice € morta
acidentalmente pelo chefe dos traficantes do
morro. Os traficantes jogam suas vitimas em
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um penhasco constituido por esqueletos e
cadaveres de todo tipo. L4, Orfeu ird procurar
o corpo de Furidice. Embora o enredo seja
praticamente o mesmo do outro filme, obser-
ya-se Um COMPromisso muito maior com a
construgio de uma critica social.

Cacd Diegues pertenceu ao importante
movimento constituido por cineastas brasilei-
ros chamado Cinema Novo, que procurou
transformar as produgdes da industria cine-
matografica em produgdes artisticas
veiculadoras de criticas sociais durante o
periodo de ditadura militar. Ele € o diretor de
alguns dos classicos do cinema brasileiro,
como Bye Bye Brasil e Xica da Silva. Além
disso, o roteiro do filme foi escrito com a
colaboracao de escritores e cientistas sociais
que se tém destacado pela andlise de aspec-
tos socioculturais, que se estendem do surgi-
mento do funk 3 violéncia urbana (Vianna,
1988 e 1995; Lins, 1997). Sio evidentes ima-
gens de pobreza, antagonismos raciais, violén-
cia urbana e divergéncias religiosas. O carna-
val aparece como espago de mercantilizacao
de corpos e sexualidade. As msicas martelam,
por meio de letras e ritmo, as injusticas sociais.

Aparentemente, o primeiro filme € uma
fantasia ou parbola, enquanto o segundo
apresenta um major comprometimento com
a descricio da realidade. Mas qual serd a
natureza da percepcao cinematogrfica? Po-
demos afirmar que cinema, mesmo quando
documentério, ¢ sempre uma fantasia, ou ha
distincoes importantes a serem consideradas?
O publico ndo procura as salas de cinema
apenas em busca de diversio. Além disso,
sabemos que cinema, fotografia e outras tec-
nologias de informagao nao podem ser redu-
zidos a producdes ilusorias manipuladas por

Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

estratégias hegemdnicas. Por outro lado, mes-
mo os filmes documentarios e voltados para
a ciéncia se afastam de uma perspectiva rea-
lista e parecem perceber que nao podem abrir
mio de uma boa narrativa, técnicas e estilos
inovadores em seu desenvolvimento. Obser-
vamos uma consciéncia crescente entre pro-
dutores, diretores e publico de que hd um
entrelacamento entre aite e vida, curiosamen-

‘fe a temdtica central tratada pelos filmes.

Neste artigo, meu objetivo € analisar estes
dois filmes, compreendendo-os simultanea-
mente como fantasia e realidade. Nas paginas
que se seguem, o esforgo de investigacdo €
andlise das duas versoes de Orfeu ird contem-
plar questoes relativas a produgao € @ recep-
¢io das narrativas cinematograficas. Neste
sentido, serd também contemplado o conjun-
to de técnicas utilizado. Gostaria de tomar
como ponto de partida a observagio de que,
em uma andlise cinematografica, nao € pos-
sivel separar o contetdo narrativo dos proce-
dimentos formais existentes. Técnicas como
cortes, closes, montagens, utilizacio da camera
em todas as suas variantes, bem como som,
tritha musical e efeitos sonoros, sio partes
integrantes da narrativa. Este € um argumento
bem desenvolvido por Zizek, que nos mostra
a importancia de inovagdes estilisticas nas
narrativas existentes (Zizek, 2000:213-62).
Também serdo analisadas questoes relativas
a0 contetdo das narrativas e determinagoes
hist6rico-culturais nelas presentes. A medida
que notamos a complementaridade entre es-
tes elementos, fornamo-nos mais capazes de
responder a questdes relativas 2 natureza da
percepcio cinemdtica. Nesta perspectiva, com-
preendemos que uma anilise cinematografica
ndo é reduzivel nem 2 interacio entre produ-
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¢io e recepcdo, nem as determinagoes his-
térico-culturais, nem 2 sua questdo estélica,
pois envolve um grande nimero de elemen-
tos que, 40 se conjugarem, ultrapassam qual-
quer dessas vertentes.

Os impasses da indistria
cinematogrdfica: producdo
e recep cdo

A primeira versao cinematografica da peca,
Orfeu Negro, recebeu o Oscar por melhor filme
estrangeiro, a Palma de Ouro no Festival de
Cannes e foi também considerado o melhor
filme estrangeiro e melhor filme, respectiva-
mente, pelos Criticos de Cinema de Nova
lorque e pela Academia Britanica. Em 1960,
recebeu ainda o Globo de Ouro. Em contra-
partida, a producio recente, Orfe, ndo rece-
beu uma avaliacio positiva dos criticos de
cinema da imprensa internacional. O musico
Caetano Veloso, responsavel pela trilha sono-
ra e marido de uma das produtoras do filme,
escreveu um artigo instigante no New York
Times, em que defendia o filme e criticava a
primeira producao de Orfeu, aclamada inter-
nacionalmente por mostrar os brasileiros como
povo exdtico, vestido de forma ultrajante, e
por reproduzir um ambiente de voodoo capaz
de exercer fascinio apenas sobre audiéncias
estrangeiras. Segundo ele, o filme foi recebi-
do sem qualquer entusiasmo no Brasil (Veloso,
2000). Esta critica ji fora feita em seu livro
sobre o tropicalismo:

Assisti a ele no Cine Tupi (1), na Baixa dos
Sapateiros (1), na Babia. Eu e ioda a pla-
téia riamos e nos envergonbavamos das des-
caradas inautenticidades que aquele cine-

asta francés se permiliu para criar um pro-
duto de exotismo fascinanie (Veloso,
1997.252).

O musico, ac chamar a aten¢ao para a
diversidade de interpretacdes que o primeiro
filme suscitou, colocou em questdo a univer-
salidade de sentido presente em uma produ-
cio cinematogrifica. Caetano estd correto em
seu comentdrio sobre a primeira produgdo de
Orfeu, pois qualquer possibilidade de reco-
nhecimento e identidade entre cariocas ¢
personagens se deteriora jd nas primeiras
imagens. Enquanto o filme tem o poder de
envolver uma audiéncia estrangeira de forma
intensa, o ambiente de alegria exagerada e
permanente entre os moradores da favela e
transeuntes da cidade costuma ser descrito
como extremamente irritante pelos morado-
res do Rio. Por isso, o filme aparece nao O
para os cariocas, mas para os brasileiros em
geral, como uma daquelas producdes feitas
“para inglés ver”, em uma declarada
idealizacio do que seriam os habitos e costu-
mes do brasileiro.

E importante considerar que a primeira
produgdo cinematogrifica contou com um
diretor francés, Marcel Camus, enquanto a
segunda, com um diretor brasileiro, Cacd
Diegues. Estes dois olhares podem ser res-
ponsdveis pelo contraste entre uma visao de
Brasil em que, por um lado, amor, paixdo ¢
sexo se complementam em um ambiente de
harmonia, e, por outro, imagens colocam em
destaque conflitos sociais e raciais.

Com seus comentarios, Caetano questiona
o critério de avaliacio de obras culturais e
artisticas em circuito internacional. Ele nos
diz que o Brasil visto pelos brasileiros € di-
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ferente do Brazil visto pelos estrangeiros. E,
mais do que isso, denuncia o poder associa-
do ao olhar estrangeiro, de impor julgamen-
tos e valores estéticos sobre uma comunidade
artistica que ultrapassa fronteiras nacionais.
Evidentemente, producdes cinematograficas
nio sao julgadas por critérios e valores uni-
versais. Quando lembramos que Caetano foi
um dos principais lideres do movimento
musical Tropicalia, constatamos que esta cri-
tica ndo parte de um arraigado defensor de
tradicoes estritamente brasileiras. Muito pelo
contrério, ao longo de sua carreira Caetano
tem-se mostrado sensivel as imposicdes de
sentido 2 musica brasileira e tem-se recusado
a restringir seu trabalho ao que poderia ser
considerado um género musical estritamente
brasileiro. Ele obteve reconhecimento e su-
cesso 4o incorporar ¢ entrar em didlogo com
diferentes ritmos e estilos musicais em sua
producio artistica. Seu posicionamento critico
parte de uma consciéncia profunda do signi-
ficado das intermediacdes transnacionais pre-
sentes no mundo artistico.

Sabemos que a construgdo de identidades
nacionais envolve um jogo de reconhecimen-
to mutuo entre nacdes e que as definicoes
identitdrias comumente aceitas nem sempre
obedecem a poderes equilibrados. A imagem
do pais sensual e exdtico vinculada ao pri-
meiro filme impoe inegavelmente limites a
produgdo artistica nacional, e é contra isso
que Caetano se rebela. Os prémios internaci-
onais se baseiam em padrdes que muitas vezes
ndo sio aqueles prestigiados pelos artistas,
tampouco pelo publico brasileiro.

Mas, na posi¢ao de Caetano, hd também
uma defesa do segundo Orfeu por seu maior
comprometimento com a realidade social bra-

Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

sileira. Sua estrutura melodica procurou ex-
pressar a realidade da favela por meio do
entrelacamento entre tradicoes musicais lo-
cais e globais: a tilha musical inovou ao
introduzir registros” do funk no desenvolvi-
mento do samba local (Perrone, 2000:04).
Caetano e os demais participantes da produ-
cio, entre eles diretores, artistas, cientistas
sociais e produtores, procuraram produzir uma
peca menos fantasiosa sobre o Brasil.
Ainda assim, fica evidente para o publico
brasileiro que a segunda versao de Orfeu da
Conceigdo pode também ser considerada como
uma versdo do pais “para inglés ver”. Confor-
me foi divulgado pela midia nacional, esta
versio nio logrou uma grande recepgao, nem
por parte do publico, nem pelos criticos do
cinema nacional. Desta vez ndo € possivel
atribuir ao clima de voodoo o impacto peque-
no do filme junto ao pablico. No entanto,
poderiamos afirmar que as imagens de vio-
léncia, pobreza e conflito urbano, mais do
que um retrato fiel do que seja o Brasil,
constroem um esteredtipo de um pais do
Terceiro Mundo assolado por seus problemas
sociais. Em que medida a inddstria cinemato-
grafica € capaz de oferecer uma versdo critica
dos fendmenos sociais que aborda? Podemos
considerar o cinema uma forma de arte?

Entre fantasia e realidade

No filme dirigido por Camus, nio se ob-
serva uma grande preocupacio em retratar os
conflitos sociais presentes na cidade do Rio
de Janeiro. A énfase estd na presenca — entre
moradores pobres e negros de uma favela -
da arte e da paixdo, apresentadas como con-
digdes universais aos seres humanos. O filme
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apresenta de forma extremamente romantica
as dificuldades enfrentadas por esta popula-
cio em seu cotidiano. Ao procurar caracteri-
zar uma série de conflitos sociais e culturais,
o filme dirigido por Cacd Diegues, a0 contrd-
rio, aproxima-se da proposta do cinema-ver-
dade, centrando-se na descricdo dos conflitos
sociais encontrados em uma favela brasileira.
A comparacdo entre estas duas producoes
cinematograficas nos traz algumas questoes.

Alguns acreditam que a arte presente na
grande literatura, em musicas classicas e
mesmo em produgdes cinematogréaficas tem a
capacidade de ultrapassar o abismo entre
experiéncia e representacdo. A arte proporci-
onaria, por intermédio de seu mundo imagi-
nario, novas experiéncias aqueles que entram
em contato com ela. Possibilitaria, entdo, uma
maior transparéncia do mundo, ao permitir
que os individuos se reconhecessem a si pro-
prios e compreendessem o mundo vivenciado
a partir de novas experiéncias. A arte nao se
reduz, portanto, 2 representacio de eventos
ja vivenciados.

A dimensao estética de uma obra de arte
nio pode advir das caracteristicas identitarias
que esta tem com seu objeto; 4 arte precisa
tornar-se, ela mesma, o objeto do experi-
mento. Em uma experiéncia contemplativa da
arte, a intencionalidade do autor da experién-
cia estética precisa ser apropriada. Poesia, pin-
tura e musica, enquanto expressao do subli-
me, originam-se de uma afinidade entre autor
e natureza. Neste ¢aso, € necessdria uma sen-
sibilidade do autor em capturar o que lhe €
estranho, por meio de sua propria natureza,
Tanto o desejo de quem contempla quanto o
objeto contemplado encontram-se em uma
nova imagem capaz de fazer o elo entre obra,

realidade e receptor. Adorno, por exemplo,
acreditou que o cinema se afastaria da produ-
cdo artistica, pois, como parte da indistria
cultural, sua principal fungdo seria apenas
produzir ilusdes sobre a realidade (Adorno,
1973). Dessa forma, a questao central € se 0
cinema € capaz ou nao de revelar a0 espec-
tador o seu potencial de produzir magia €
ilusao.

Autores como Walter Benjamin, mas tam-
bém aqueles proximos do Surrealismo ou de
técnicas de montagem dos anos 20 — tal como
Adorno -, nio acreditavam mais na possibili-
dade da experiéncia estética baseada na con-
templacio e fruicio de sentimentos. Para eles
também ndo era mais possivel ao artista evi-
denciar a natureza em alteridade. No entanto,
apostavam que, no mundo de ciéncia,
tecnologia e grandes massas, a experiencia
do cinema, com suas técnicas e probabilidade
de impacto sobre o publico coletivo, poderia
surgir como nova possibilidade estética. Nes-
te contexto, o cinema envolveria um determi-
nado tipo de experiéncia estética distinta das
formas contemplativas de percepcao da arte,
mas igualmente associada a um potencial
liberador.

Segundo Hansen, a visao otimista de Ben-
jamin sobre novas técnicas de reproducdo se
relaciona 2 fascinacao que ocorria no inicio
do cinema pelo seu potencial para produzir
magia e ilusio. Benjamin compreendia o “ci-
nema de atracdes” como uma forma estilistica
associada a uma nova experiéncia estética,
em que a realidade era percebida nao s6 por
meio da mimesis da natureza — € ndo mais
pela afinidade entre autor € natureza —, mas
principalmente pela constatagao da arbitrarie-
dade com que esta mimesis era realizada
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(Hansen, 1987). Para Benjamin, podemos
analisar o cinema a partir da transformacdo
da natureza da experiéncia estética (Benja-
min, 1968:217-52).

As transformagoes ocasionadas pela técni-
ca cinematografica na percepcao do potencial
estético da obra realizada t€m sido um ponto
reiterado por diversos autores que escrevem
sobre a histéria do filme etnografico. Ao ana-
lisar o filme documentirio social dos anos 20,
Brigard, por exemplo, mostra que Eisenstein,
Pudovkin e outros cineastas russos, bem como
diversos intelectuais associados a0 movimen-
to surrealista, entre eles Bufiuel, procuravam
trabathar com técnicas capazes de ir além da
mera descricio do mundo e da vida, e que
buscavam transformar a realidade a que se
referiam (Brigard, 1995:23). Young resumira
esta questao central com a frase: “Para colo-
car da forma mais 6bvia possivel — a camera
tende 2 mentir, mas a audiéncia tende a acre-
ditar” (1995:100).

Estes cineastas dos anos 20 consideraram
a camera em estado puro, capaz de revelar as
pessoas sem pretensdo, capturando significa-
dos a qualquer momento, sem a prisio da
pretensao. O kinoki, ou o “cinema-olhar”, a0
perceber a falta de controle do sujeito que
olha através da camera sobre seu objeto,
procura ignord-lo como autor. A utilizacdo da
cimera como prisma ndo implicava apresen-
tar a0 publico fragmentos da realidade, pois
estes, como na vida, precisavam ser trabalha-
dos de modo a propiciarem uma totalidade
integrada. A montagem, portanto, torna-se um
aspecto central. E evidente que estas primei-
ras percepedes das possibilidades cinemato-
grificas ja continham as questdes principais
do filme etnografico atual. Para Jean Rouch,

Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

os produtores e tedricos do cinéma vérite
dos anos 60 retomaram as questoes ineren-
tes ao kinoki daqueles cineastas pioneiros
dos anos 20. Todos eles acreditaram que, a0
fazer seus filmes, precisavam contar com
certas propriedades inerentes a técnica em
si mesma (Rouch, 1995:83).

E verdade que Benjamin e os cineastas
formalistas dos anos 20 se referem a um
determinado cinema, que se distancia das
narrativas cldssicas hollywoodianas. Neste tl-
timo caso, as estratégias narrativas e técnicas
utilizadas procuram desenvolver um enredo
capaz de absorver completamente o especta-
dor, que deve identificar-se com os cardteres
apresentados na tela e vivenciar nesta a ex-
periéncia que € ausente na vida real. A au-
séncia da coeréncia, que deveria ser inerente
as técnicas de montagem, € escamoteada ¢
substituida pelas grandes narrativas
manipuladoras de sentimentos e emocoes. O
espectador torna-se o voyeur totalmente en-
volvido e absorto com as imagens apresenta-
das pelo cinema. Trabalha-se com o desejo
do publico de tomar a imagem pela realidade
e de consumir emocdes como forma de en-
tretenimento. Os novos recursos cinematogra-
ficos, apoiados no desenvolvimento de perfis
psicoldgicos, em momentos cronolégicos li-
neares e também em novas técnicas de filma-
gem, substituem as questdes centrais levanta-
das pelas vanguardas do cinema, que ainda
tinham alguma pretensio de propiciar ao
espectador um jogo entre proximidade e dis-
tincia, necessario a critica estética.

Mais do que utopia, as teses de Benjamin
continuam a ser desenvolvidas contempora-
neamente. Para muitos autores, as técnicas de
edicdo e montagem inerentes 4o cinema po-
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dem ainda proporcionar a percepcdo de que
a fantasia advém de uma intencio subjetiva,
mas também da auséncia desta (Zizek,
2000:227). Neste caso, seria possivel pensai-
mos que o cinema de atracoes sobreviveu e
pode estar presente em musicais, cinemas que
revelam fantasias erdticas e outros experimen-
tos do género. Mais do que isso, poderfamos
afirmar que mesmo o sistema narrativo - que
confunde a imagem com o que ela descreve
e absorve o espectador por meio de um apelo
identitario que ocorre entre este € 0 persona-
gem principal do enredo desenvolvido - pode
revelar, ainda que de forma mais frigil, as
rupturas entre a intencionalidade e a falta desta
na producio da fantasia cinematografica.

A partir da andlise feita por Benjamin, 4
investigacio de aspectos técnicos, uso da
camera, efeitos sonoros, musica, estilos narra-
tivos, padroes que se repetem € aspectos
inerentes 4o discurso tornam-se aspectos
cruciais. Com base nestas analises, podemos
perceber que o cinema, além de promover a
ilusao de que reproduz a realidade, contém
incongruéncias e discrepancias que podem ser
atribuidas aos conflitos inerentes a qualquer
narrativa sobre a realidade. Neste sentido,
podemos compreender que as duas versoes
cinematograficas da peca de Vinicius movem-
se entre realidade e fantasia.

H4, portanto, técnicas de narrativa e fil-
magem que precisam ser consideradas. No
filme dirigido por Cacd Diegues, a tentativa
de trazer para as telas a “verdade” sobre a
realidade brasileira niio ocorre apenas a partir
do desenvolvimento do enredo. O diretor
utilizou personalidades da vida cultural cari-
oca como atores principais e figurantes. E
neste sentido que nao s6 o papel de Orfeu é

desempenhado por Tony Garrido ~ musico
do famoso grupo Cidade Negra, sem prévia
experiéncia de ator -, como ambem, a0 lon-
go do filme, vemos Nelson Sargento — musico
da velha guarda dos sambistas -, e at¢ mes-
mo Caetano Veloso como figurantes. Para fil-
mar as cenas de Garrido na escola de samba,
Caci fez com que o musico participasse do
desfile da Viradouro. E importante destacar-
mos que hd, nesta segunda versao, 4 intencao
de que Orfeu e Garrido, filme e realidade,
entrelacem-se. As imagens de Orfeu no car-
naval s3o as mesmas imagens de Garrido que
jornais, revistas e poderosas cadeias de tele-
visio divulgaram por todo o Brasil. Estes sdo
artificios de producio e direcdo que, sem
divida, proporcionam ao filme maior impres-
sao de realidade.

Podemos observar ainda que, enquanto
no primeiro filme as cenas s2o longas e arras-
tadas e a lente de filmagem mantém-se a certa
distancia dos personagens, no segundo hd um
ritmo bem mais acelerado, cenas curtas ¢
closes continuos. Ao estilo de devaneio e
nostalgia do primeiro filme contrapoe-se 4
linguagem quase jornalistica do segundo.
Embora o papel desempenhado pela musica
e trilha sonora ndo seja o tema bésico deste
artigo, é inegavel que ele € crucial na cons-
tituicdo de cada uma das narrativas. Perrone
desenvolve esta andlise mostrando-nos como
a dimensio musical faz parte do desenrolar
de cada narrativa. O estilo bossa nova que
surge nos anos S50, junto a primeira versao
cinematogréfica, romantiza, por meio de uma
sofisticacio melddica e harmdnica, as favelas
e seus moradores afro-brasileiros. A expres-
sio musical entre os moradores das favelas
neste periodo era bastante diferente da apre-
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Foto 2: Tony Garrido no carnaval da Viradouro, 1998. Foto:

sentada pelo filme. Na segunda versio, a
mesma associacdo entre Brasil, musica e car-
naval é feita, mas desta vez os responsaveis
aproximaram estilos consagrados na primeira
versdo a tendéncias musicais antiliricas, como
rap e hip-hop, soliddrias aquelas presentes
nas favelas (Perrone, 2000).

Vimos que alguns elementos como técni-
ca, estilo, ritmo e musica participam da nar-
rativa discursiva. Mas o que mais nos dizem
as duas versoes da lenda de Orfeu?

Da democracia racial ao
multiculturalismo

Sabemos que, apesar de vivermos na era
dos meios de comunicacio de massa, a per-
cep¢io da arte ou de um determinado produ-
to cultural continua a depender da capacidade

Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

Joris Machado

de apropriacio de determinados codigos cultu-
rais por publicos determinados (Bourdieu,
1984). Neste sentido, o cinema, como qualquer
outro produto cultural, deve ser considerado
em relacdo aos processos de producdo, signi-
ficacdo e recepcio. No que tange a andlise dos
dois filmes em questio, surge a necessidade
de uma reflexio sobre as condicoes historicas
e culturais que tornam possiveis 0s Processos
referidos, uma vez que as duas producoes foram
realizadas em momentos histricos diferentes.

Os dois filmes fazem parte de contextos
historicos especificos. Mesmo o filme de
Camus, internacionalmente aclamado por suas
qualidades estéticas, mostra-se bem datado.
O primeiro filme foi lancado no final dos
anos 50, quando as idéias de democracia racial
e de originalidade tropical ainda eram capazes
de exercer fascinio generalizado. A crenca em
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desenvolvimento ilimitado e progresso fazia
parte de um mundo que deixava o pesadelo
das grandes guerras para trds e buscava ima-
gens que apontavam para o futuro. O segundo
filme, no entanto, foi produzido na virada do
milénio, quando movimentos relacionados a
direitos de negros, mulheres, homossexuais,
minorias étnicas e grupos identitdrios trans ou
pés-nacionais ja sio moeda corrente da agen-
da politica internacional.

Também o carnaval do Rio sofreu transfor-
macdes. As escolas de samba, por exemplo,
que se institucionalizaram a partir de uma ali-
anca entre setores populares e o governo
populista de Getdlio Vargas, hoje sio parte de
uma atividade econdmica lucrativa de grandes
proporcdes. A partir dos anos 70, o Estado
retirou a0s poucos seu 4poio aos organizado-
res, quUE passaram a assumir um Compromisso
crescente com empresas privadas. O desfile
das escolas de samba do Rio de Janeiro repre-
senta um dos maiores espetdculos turisticos do
género e faz parte de uma indUstria capaz de
mobilizar imensos recursos. Todo ano, cerca
de cingilenta milhdes de dolares e mais de
cinqlienta mil pessoas participam da produ-
cio dos desfiles. O espeticulo € organizado
por diversos setores, tais como liderangas
carnavalescas, politicos, industrias, ativida-
des comerciais ¢ meios de comunicagdo. As
arquibancadas recebem em média noventa
mil espectadores. Além disso, os chefdes do
jogo do bicho e, mais recentemente, grupos
ligados a0 trafico de drogas, tém financiado
os desfiles (Santos, 1998).

Mas serd que podemos falar em dois car-
navais, um romantico e harmonico ¢ outro
reduzido a espeticulo homogéneo e destitu-
ido de emogio e prazer? A medida que ana-

lisamos o entrelacamento entre o carnaval do
Rio de Janeiro, populacio negra e politicos
dos anos 50, podemos apontar muitas situa-
coes de negociagdo e conflito, nem sempre
pacificas. Até os dias de hoje, é possivel
observar, na construcio da festa carnavalesca,
uma série de negociacdes entre individuos
com diferentes interesses e objetivos. Habi-
tantes de bairros pobres procuram vender sua
misica e tornar-se reconhecidos nacionalmen-
te, politicos lutam por prestigio € votos, orgd-
nizacoes criminosas esperam obter um espa-
co legal para o desenvolvimento de suas ati-
vidades e os diferentes setores da populacio
urbana buscam prazeres que a vida cotidiana
da cidade nao parece oferecer (Santos, 1999).

Em 1946, por exemplo, quando a ditadura
de Vargas deu lugar a novas eleicdes, houve
uma abertura politica que possibilitou a ex-
pressdo de diversos setores da populagdo que
anteriormente ndo OCUPavam €spaco nd dre-
na politica estabelecida. Neste periodo, im-
portantes lideres da Unido das Escolas de
Samba estreitaram seus vinculos com o Parti-
do Comunista. O governo de Dutra, que se-
guia a linha populista de Gettlio Vargas, pode
facilmente diluir o poder dos lideres das esco-
las de samba que se posicionavam de forma
mais radical contra o governo. Este episodio
mostra, no entanto, que associacoes ligadas ao
carnaval ndo tinham seu destino politico mar-
cado. Exemplos como estes podem ser en-
contrados ao longo da histéria do carnaval.

Um grande nimero de cientistas sociais
tem investigado as associaces enire carna-
val, cultura popular, politicos, relacoes étni-
cas e industria cultural (Leopoldi, 1978;
Goldwasser, 1989; Rowe, 1991; Queiroz,
1992: Castro, 1994). Estes estudos denuncia-
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ram a burocratizacdo e mercantilizacdo dos
desfiles carnavalescos, praticas de discrimina-
ca0 racial no interior da festa (Rodrigues,
1984), bem como disputas de poder e politi-
cas de clientelismo regendo relagdes entre
autoridades governamentais, chefes de orga-
nizacoes ilegais e populagoes socioeconomi-
camente desfavorecidas (Augra, 1993; Chinelli,
1993).

As imagens constrastantes de harmonia e
guerra relativas ao carnaval carioca nao se
explicam, portanto, apenas pelos contextos
historicos em que os filmes foram produzi-
dos. Quero dizer com isto que estes filmes,
embora ficcionais, trazem uma representacdo
do carnaval carioca, e esta representacio
apresentou-se, nos dois €asos, de forma
unidimensional. Os fendmenos sociais $20 nao
apenas bem mais complexos que as narrati-
vas produzidas, como também ambivalentes,
diversos e sem definicoes rigidas. Os dois
filmes apresentam apenas imagens parciais do
carnaval carioca. Vejamos algumas delas.

Aste e carnaval no cendrio
carioca

Como vimos, as tematicas cenirais presen-
tes no enredo dos dois filmes sao arte e car-
naval. No entanto, se no primeiro filme a
tentativa de trazer a tona o tema da univer-
salidade da arte entrelaca-se com a festa car-
navalesca, no segundo observa-se uma preo-
cupagio maior com a representagio de ele-
mentos presentes na vida da cidade. A ca-
pacidade que a arte tem de ultrapassar pre-
conceitos e propiciar nova percepcao da re-
alidade pode ser atribuida ao carnaval. A
associacio entre 4 lenda de Orfeu, a eterni-

Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

dade da arte e o carnaval ndo € gratuita. Meu
argumento ¢ de que a primeira versao, ao
trazer uma visio emancipadora do carnaval,
que se encontra completamente ausente no
segundo filme, inclui um elemento central para
representacio nao so do carnaval carioca, mas
da propria vida cotidiana da cidade do Rio de
Janeiro.

Enquanto no primeiro filme o carnaval
permeia todas as interacoes sociais apresenta-
das, no segundo o carnaval € apenas um com-
ponente a mais para ilustrar a vida da cidade.
No segundo filme, o vinculo de Orfeu com o
carnaval é de empregado/empregador e o de
Furidice, de platéia/espetaculo. Ela acompanha
o desempenho de seu amado por meio de
imagens transmitidas pela televisao. Mira, como
veremos adiante, utiliza seu corpo como mo-
eda de troca. O carnaval retratado nao esta
longe dos nefastos resultados da inddstria cul-
tural denunciados por autores da Escola de
Frankfurt (Adorno e Horkheimer, 1979). Ha uma
descricio dos aspectos economicos e politicos
que envolvem o carnaval carioca. Embora o
carnaval do Rio de Janeiro ji tenha surgido
associado a interesses da industria cultural (San-
tos, 1998), aspecto que ndo estd presente no
filme dirigido por Camus, diversas préticas de
irreveréncia que observamos durante o carna-
val fazem parte do cotidiano do carioca, aspec-
to minimizado na segunda producdo.

A caracterizacdo da arte acompanha esta
mesma dinimica, Ao passo que, na primeira
versio, Orfeu é um condutor de bondes e tem
com a arte uma relacdo desinteressada, na
segunda, ele ganha dinheiro com sua musica.
No primeiro filme, a relagdo de Orfeu com a
arte, o entrelacamento da arte com paixdo e
carnaval e o cardter de imanéncia desta - que
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acaba por ressurgir na mio das criancas do
morro — fluem de forma envolvente. No se-
gundo filme, como vimos, estes vinculos nao
sa0 convincentes.

Na versao dirigida por Cacd hi uma énfa-
se grande a0 mito da criatividade individual.
Orfeu € o misico que conseguiu sucesso €
prestigio com seu talento. Este discurso pou-
¢o retrata 0 que se observa nas favelas. Embora
alguns musicos como Cartola tenham obtido
reconhecimento e um certo sucesso financei-
ro, € dificil dissociar estes musicos das rodas
de samby, ¢ ndo seria exagero afirmar que,
mesmo nestes casos, a criatividade individual
e a coletiva se entrelagavam. Entre 0s autores
de samba-enredo, poucos sio aqueles que
fizeram da musica sua profissio, e menor ainda
¢ o nimero daqueles que foram capazes de
sobreviver com a musica. Nenhum deles enri-
queceu. O filme de Cacd Diegues mostra muito
rapidamente uma imagem de Nelson Sargento
batucando em uma mesa de bar com outros
membros da favela. Se o samba de partido
alto ndo € mais a norma, os pagodes e batu-
ques informais ainda existem ¢ podem ser
considerados responsaveis pela inspiracio de
muitos sambistas conhecidos.

O mito da genialidade do artista também
envolve a crenca na universalidade do reco-
nhecimento da arte. Entretanto, a escolha dos
melhores sambuas raramente obedece a um
padrio puramente estético; muitas vezes ela
€ produte ndo s6 da inddstria fonografica,
mas de imposicoes de grupos do trafico de
drogas ou dos patroes do jogo do bicho. Em
comunidades pobres e violentas, o critério da
arte pela arte ndo parece ser o Unico consi-
derado. Alguns autores t€m mostrado que a
autoria individual dos sambas surgiv associa-

da 2s regras de funcionamento da industria
fonogrfica dos anos 20 (Cabral, 1996). Pare-
ce que os critérios de criatividade, autentici-
dade e autoria sdo exigéncias da industria
fonogrifica. F interessante observarmos como
a imprensa tem criticado incessantemente d
falta de criatividade dos sambas-enredos pro-
duzidos anualmente por compositores das
escolas de samba. Na verdade, letras e musi-
cas témese repetido, com poucas variacoes.
Mas a quem serve esta inovacio constante de

letras, ritmos e melodias?
Conclusdo

Zizek tece algumas consideracoes sobre as
duas versoes cinematogrdficas da peca The
Children’s Hour que bem se aplicariam a nossa
analise das duas versoes de Orfer da Concei-
cdo. Embora, segundo ele, a segunda versio
da peca corrija muitas incorrecdes encontradas
na primeira, esta ¢ amplamente aceita como
superior 2 segunda. Zizek procura mostrar que
4 Versao que parece mais ingénua e com menos
dados sobre a realidade traz consigo elemen-
tos que descortinam aspectos inconscientes que
dizem bem mais sobre a realidade do que a
versao “politicamente correta”.

O ponio interessante € que, embora na se-
gunda versdo a distorcdo apontada pela
censura seja corrigida, a primeira versao ¢,
como regra, considerada bem superior d
versdo de 1961, principalmente devido ds
imagens de eroticismo reprimido. . (Zizek,
2000:248).

Enquanto o primeiro filme mostra um ambi-
ente de festividade ndo apenas nas favelas do
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Rio, mas em toda a cidade, o segundo mostra
um ambiente urbano de pobreza e violéncia,
em que os principais aspectos a caracteriza-
rem o Brasil sao aqueles ligados 2 sua situa-
¢io econdmica e financeira. Se € ultrajante
descrever a cidade por meio de imagens de
festividade, alegria, dancas sensuais e musica,
rambém o & descrevé-la por melo de imagens
que ressaltam apenas violéncia, interesses e
negociacoes. Se uma narrativa raz uma visao
romAntica para um ambiente de pobreza e
injusticas sociais, a outra desumaniza 0s per-
sonagens. Embora procurem trabalhar com os
dilemas entre arte e vida, ambos os filmes
retratam o carnaval de maneira unidimensional,
enfatizando apenas seus aspectos positivos ou
flo-somente Seus aspectos negatvos. A ambi-
gliidade da fesw carnavalesca e os multiplos
caminhos que podem originar-se a partir dela
se perdem 40 longo das narrativas.

Portanto, os filmes apresentam visoes
unilaterais de fendmenos sociais e expressam
muitos mitos presentes nas €pocas em que
foram produzidos. Ainda assim, sdo capazes
de transcender os limites das andlises associ-
adas a cada periodo histérico. Embora longe
da experiéncia estética contemplativa, as pro-
ducdes cinematograficas detém um potencial
estético expressivo que poderd ser relevante
se considerados seus limites e a parcialidade
tanio das producoes cinematograficas, quanto
da analise que estard sendo realizada de
descricao da realidade.

Qual dos dois filmes seria capaz de s
citar mais reflexdo acerca da relacdo entre

Orfeu Negro: entre fantasia e realidade

arte e vida? O comentario de Zizek nos indica
que os critérios de avaliagao nao se encon-
fram necessariamente entre 0s Propositos
declarados por cada cineasta. Ao longo deste
Artigo, procurel MOSIar que nem O Primeiro
filme ¢ apenas uma fantasia artistica, nem o
segundo, uma descricao fiel da realidade. No
filme de Camus, a pardbola da eternidade du
arte, mais do que uma montagem bem cons-
truida, aparece como farsa aos olhos dos
brzmlezro& Mas o filme traz elementos pode-
rosos, capazes de colocar em questdo a so-
brevivéncia da arte, da sensualidade e mesmo
do romance em meio 2 miséria. Por outro
lado, as imagens que aparecem no filme di-
rigido por Cacd Diegues sem duvida caracte-
rizam de forma mais correta os problemas
soctais ¢ culturals que envolvem os protago-
nistas, No entanto, acabam por oferecer um
estereGtipo de pais de Terceiro Mundo ¢
enfraquecer a trama entre arte € vida, que ¢
bem narrada no primeiro filme.

A anilise destes dois filmes nos mostra
que ndo s6 os pesquisadores e intelectuas,
mas também o piblico de cinema em geral
procuram nas telas, por um lado, maior com-
prometimento com jogos politicos travados
e, por outro, maior sensibilidade em relacio
a0 que ndo estd dito e aparente. As frontei-
ras entre arte, ciéncia e politica se
flexibilizaram. Talvez este seja o resultado
das novas técnicas de reproducdo, que, como
nos explicava Benjamin, foram capazes de
transformar nossa percepcio do mundo em
que vivemos.
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Orfey Negro: entre fantasia e realidade

Ficha técnica dos filmes comentados

Orfeu Negro

Producao: Dispat Film, Cemma Cinematografi-
ca, Tupan Filmes.

Produtor: Sacha Gordine.

Diretor: Marcel Camus.

Roteiro: Jacques Viot.

Tritha Musical: Antonio Carlos Jobim e Luis
Bonfa.

Ano de producdo: 1959.

Filme baseado na peca Orfeu da Conceicao,

de Vinicius de Moraes.
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Orfeu

Producdo: Mima Fleurent, Rio Vermelho Fil-
mes, Globo Filmes.

Produtores: Renata de Almeida Magalhdes e
Paula Lavigne.

Diretor: Carlos Diegues.

Roteiro: Carlos Diegues, com a colaboragdo de
Hermano Vianna, Hamilton Vaz Pereira,
Paulo Lins e Jodo Emanuel Carneiro.

Tritha Musical: Caetano Veloso.

Ano de producdo: 1998.

Filme baseado na peca Orfeu da Conceigdo,
de Vinicius de Moraes.
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Resumo

Dois filmes foram produzidos a partir da peca Orfeu da Conceigdo, de Vinicius de Moraes, o
primeiro durante 0s anos 50 ¢ o segundo no final dos anos 90. Em ambos, 2 lenda grega de Orfeu
fol encenada por atores negros e leve COmMo pano de fundo o camaval carioca. Aspectos impor-
wantes da cidade do Rio de Janeiro, como relagdes raciais € comporamentos sexuais, foram narrados
de formas distintas e contraditérias. Enquanto o primeiro filme caracteriza-se por apresentar unmd
fantasia bem narrada, o segundo procura descrever a realidade. O objetivo central deste artigo ¢
mostrar que ambos os filmes entrelacam fantasia ¢ realidade, e que a maior ou menor proximidade
da narrativa com o objeto gue esta procura retralar nao depende da intengdo dos realizadores, mas
de um conjunto de elementos que compoem o filme. Fsta andlise envolve questoes relativas a
producio e 4 recepedo das narrativas cinematograficas, aspectos historico-culturais inerentes a cada
producio, bem como o entrelacamento entre conteddo namativo e procedimentos formais, uma vez
que considera todos estes elementos fundantes ¢ complementares na producdo d hematogrifica.

Palavras-chave: carnaval, relacdes raciais, sexualidade, Orfeu Negro, cinema brasileiro.

Abstract

Two films based on Orfeu da Conceigdo, a play by Vinicius de Moraes, were produced: the first
during the 1950's, and the second by the end of the 1990's. In both, the Greek legend of Orfeu
was staged by black actors and had the Rio de Janeiro Carnival as backdrop. Important aspects of
the ity of Rio de Janeiro such as racial relationships and sexual behavior were narrated in different
and contradictory ways. While the first film is characterized by presenting a well-narrated fantasy,
the second one is commitied to describing reality. The main objective of this article is to show that
both films intertwine fantasy and reality, and that the degree of faithfulness of the narrative to the
object that it tries to portray does not depend on the filmmakers’ intention, but on a set of elements
that makes up the film. The analysis under discussion involves subjects concerning production and
reception of the films’ narratives, historical-cultural aspects inherent to each production, as well as
the intertwining of narrative content and formal procedures, since all these elements are considered

basic and complementary to film production.

Keywords: carnival, racial relationships, sexuality, Orfey Negro, Brazilian cinema.
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Vozes e imagens do morro: as favelas
cariocas no cinema brasileiro!

 Mrcia da Silva Pereira Leite

E como se vocé tivesse nos filmes antigos feitos com esse olhar que ndo deu conta
algo semelhante ao trabalho que vocé fez anies de filmar, o trabalho de levantamento
da realidade que ia ser filmada. O filme era a pesquisa. (...) Nos faziamos filmes
para pesquisar. (...) Ndo somos em alguma medida berdeiros do gosto de pesquisar
0 qule somos que nasceu com esse olbar que ndo dew conta? Nao somos movidos pelo
prazer de pesquisar a invengdo de um olbar que dé conta? (José Carlos Avellar
entrevistando Murilo Salles, em Salles, 1996:20, grifos no original).

Cinema Novo, miséria,
violéncia e nagcdo

Desde meados dos anos 50, com Rio 40
graus, de Nelson Pereira dos Santos, as fave-
las estdo presentes no moderno cinema bra-
sileiro,? algumas vezes abordadas como ce-
nario, outras, como tema. Porém, nos anos
60, especialmente com o Cinema Novo,” sio
tratadas como um dos retratos perversos da
urbanizacio da sociedade brasileira.

Na perspectiva dos cineastas que partici-
pavam do Cinema Novo, a favela e o sertao
— este apresentado como seca € €angago —
eram os lugares em que “os problemas esta-
vam mais radicalmente colocados” (Dahl,
1965:246). Entretanto, se ambos concentravam
os problemas do pafs, 2 época entendidos

como subdesenvolvimento e miséria, também
gestariam as solucdes. Se Vidas Secas (Nelson
Pereira dos Santos, 1963) retrata sofrimento e
resignacio, Os Fuzis (Ruy Guerra, 1963) e Deus
e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha,
1964) explodem em revolta e violencia. Co-
mentando este filme, Ismail Xavier destaca
que nele Glauber discute “a relacao entre
fome, religido e violéncia (...) para legitimar
a resposta do oprimido, evidenciando a pre-
senca no Brasil de uma tradicio de rebeldia,
que negaria a verso oficial da indole pacifica
do povo” (1997:46).

A estética da violéncia, defendida pelo
cineasta (Rocha, 1965) e presente em varios
filmes do Cinema Novo,® confrontava o mito
de uma cordialidade intrinseca a sociedade e
a0 homem brasileiro. Os filmes do ciclo do

1 Agradeco a Patricia Monte-Mér pela cuidadosa leitura da primeira verséo deste artigo e pelos seus pertinentes comentdrios, incorporados

sempre que possivel.
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? Opero com a
periodizacao de Xavier,
para gquem o cinema
modemo brasileiro se
desenvolveu a partir do
final da década de
1950, dando origem a
duas tendéncias que, a
despeito de abrigarem
uma pluralidade de
estilos e idéias,
renovaram a linguagem
cinematografica no pais
durante as duas
décadas seguintes: o
Cinema Novo e 0
Cinema Marginal. Meu
interesse aqui se
restringe a0 Cinema
Novo e ao tratamento
que ele confere &
questdo nacional. Para
o Cinema Marginal e
os desdobramentos do
cinema moderno
brasileiro na segunda
metade da década de
1970 e nos anos 80,
consultar Xavier (1997).

' Segundo Santeiro
(1978:167), o
movimento conhecido
como Cinema Novo
surgiu em 1960, a
partir da produgao de
uma série de “artigos e
debates formulando
uma posicao de acao
cultural conjunta”, que
foi lancada, “a exemplo
do Modernismo,
agressivamente, como
imposicdo de uma nova
consciéncia sobre a
realidade, e nio
meramente uma
revisdo de conceitos e
produtos estéticos”.

*Nota no final do
artigo.
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S Um Favelado,
Marcos Faria; Zé da
Cachorra, Miguel
Borges; Fscola de
Samba, Alegria De
Viver, Carlos
Diegues; Pedreira de
Sao Diogo, Leon
Hirszman, e Couro
de Gato, Joaquim
Pedro de Andrade.

» Além destes, vérios
filmes, caracteristicos
do Cinema Novo ou
por ele influenciados,
privilegiam a favela
como cendrio para
discutir guestoes
nacionais, como, por
exemplo: O Assalto
ao Trem Pagador
(Roberto Faria, 1962),
A Grande Feira
{Roberto Pires, 1962),
Os Mendigos (Fldvio
Migliaccio, 1962),
Gimba {Flavio
Rangel, 1963) e
Crénica da Cidade
Amada {Carlos Hugo
Christensen, 1965),
entre outros. Para
analise destes filmes
e de sua relagio com
o imaginario social
do perfodo, ver
Bernardet {1978).

7 Xavier (1997}
apresenta, como
alguns dos exemplos
desta relagio, Vidas
Secas e Menino de
Engenho (Walter Lima
Jr., 1965) e,
posteriormente, 530
Bernardo (Leon
Hirszman, 1972}

" Para andlise da
atuagio e da
articulacao dos
principais centros de
formulagéo do
projeto nacional-
popular no periodo -

{continua no final do
artigo}
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cangaco recuperaram, para o imagindrio soci-
al da época, formas de resisténcia a um mundo
rural dominado pelo latifindio, que, nesta
qualidade, somavam-se as lutas sociais entdo
desenvolvidas por ligas camponesas. Enquan-
to isso, os filmes que abordam favelas, como
os diversos curtas que integram Cinco Vezes
Favela (1962) tratam-nas sobretudo como
cendrio de uma pobreza nio contaminada
pelos valores do capitalismo, repositorio da
auténtica cultura popular e sensivel a solida-
riedade de classe.® A dimensio de violéncia
a que aludem estd na historia, em sua trans-
formacdo pela politica. Nos dois campos, uma
percepcio idealizada do povo brasileiro se
completa na visao do intelectual como um
demiurgo que, como ressalta Autran (1999),
deveria revelar o povo para si mesmo, esti-
mulando sua consciéncia € agao.

Mas, nos anos 60, era o mundo rural que
estava no centro do cinema brasileiro, sendo
muitas vezes tematizado por meio de um
didlogo com a literatura, particularmente com
as obras que tornaram essa realidade visivel
para o restante do pais, de Graciliano Ramos
a José Lins do Régo.” A percepgio de grande
parte dessa geracdo de cineastas era forte-
mente influenciada pelas teses do Partido
Comunista Brasileiro, que considerava a ali-
anca entre latiftindio e imperialismo o princi-
pal empecilho ao desenvolvimento € as refor-
mas de base propugnadas pelo projeto nacio-
nal-popular.® As questoes agrdria e nacional
articulavam-se e teriam sua solucio definitiva
na revolu¢do social.

Discutindo o didlogo do cinema moderno
brasileiro com a questio nacional, Ismail
Xavier ressalta as conexoes do Cinema Novo,
de um lado, com o projeto nacional-popular,

que, no inicio dos anos 60, animava a esquer-
da no Brasil e reservava um lugar de desta-
que para a producio de uma cultura critica
contra 4 alienacao; de outro, com uma con-
juntura internacional em que o “horizonte da
liberacio nacional (na Africa e na Asia e,
particularmente, com as revolucoes argelina e
cubana) (..) ensejava uma afirmacao mais
incisiva do conceito de nacio” (1997:48-9).
Transitando do atraso ao subdesenvolvimen-
to, do neocolonialismo a revolucdo, o cinema
brasileiro desse periodo ostentava o que Xavier
(1997:61) chama de “perfil sociologico das
preocupacoes’: realizava um inventdrio das
questoes sociais, discutia solugdes coletivas,
tematizava identidade e consciéncia nacionais.

Essa perspectiva teve sua traducao na
“estética da fome”, que Glauber Rocha
(1965:167), definindo a fome na América La-
tina como “o nervo da sociedade”, defendia
como especifica ao Cinema Novo:

De Aruanda (Linduarie Noronba, 1960) a
Vidas Secas, o Cinema Novo narrou, des-
creveu, poetizot, discursou, analisou, exci-
tou os temas da fome: personagens comen-
do terra, personagens comendo raizes, per-
sonagens roubando para comer, persond-
gens matando para comer, personagens
fugindo para comer, personagens sujas,
[feias, descarnadas, morando em casas su-
jas, feias, escuras...

Tratava-se de uma estética que transfor-
mava a precariedade de recursos técnicos ¢
financeiros em linguagem, isto €, na definicao
de Glauber (1965:168), em “filmes feios e
tristes, filmes gritados e desesperados”, que
expunham o “nervo da sociedade’.
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Santa Marta. Foto: Evandro Teixeira.

Entretanto, com o golpe militar de 1964,
que derrotou o projeto nacional-popular ao
instaurar um regime ditatorial, os temas urba-
nos foram crescentemente privilegiados pelo
cinema brasileiro. Mas € ainda Xavier
(1997:52), em seu excelente artigo, que apon-
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ta a especificidade deste cinema urbano em
relacio a0 periodo, ao persistir marcado pe-
las grandes questoes nacionais, enquanto na
Eutopa debatia-se a “subjetividade no ambi-
ente industrial em outros termos”. A grande
interrogacio de Terra em Transe (Glauber
Rocha, 1967) dizia respeito as razdes da der-
rota da esquerda brasileira. Outros filmes re-
putados dos mais representativos do periodo,
como Sdo Paulo $/A (Luis Sérgio Person, 1965)
e A Grande Cidade (Carlos Diegues, 1960),
foram 2 época valorizados sobretudo por esta
tematizacdo. Gustavo Dahl, por exemplo,
considerou o filme inaugural de Person como
“um filme urbano 2 moda do Cinema Novo,
2 brasileira”, que realizou “uma dentncia da
mediocridade da classe média” (Dahl et al,
1965:245-6). Também para Otavio Ianni (1967:
201), uma das grandes virtudes de A Grande
Cidade era mostrar a rebeldia va dos que
optavam por solucdes individuais para pro-
blemas coletivos: “ao sair do sertdo, transfor-
maram suas vidas em objeto de fuga isolada”.

Nos ultimos anos, o cinema brasileiro
parece retomar, num certo sentido, esses ca-
minhos, discutindo a nacio e seus dilemas.
Cineastas e documentaristas vém-se debrucan-
do crescentemente sobre as favelas, como
antes o faziam sobre o sertdo nordestino, no
afi e na esperanca de redescobrir o Brasil’
As favelas e seus moradores sdo revisitados
em filmes documentirios de formatos diver-
sos, desde Santa Marta, Duas Semands 1o
Morro (Eduardo Coutinho, 1987) até Dois
Mundos (Luis Eduardo Lerina, 1997), Noticias
de uma Guerra Particular (Jodo Moreira Salles
e Katia Lund, 1998), Chapéu Mangueira e
Babilonia (Consuelo Lins, 1999), Santo Forte
(Eduardo Coutinho, 1999), Somos Todos Fi-
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¥ As releituras do
sertdo pelo cinema
brasileiro dos anos
90 sdo examinadas
no instigante artigo
de Bentes {1999:86-5.,
que me estimulou a
pensar também as
novas leituras da
favela pelo cinema
brasileiro dos anos
90, em relagao aos
anos 50 e 60. A
esse respeito,
destaco a arguta
andlise de
Valladares sobre o
mito de origem da
favela carioca, que
associa a favela ao
Arraial de Canudos,
descrito por
Euclides da Cunha
em Os sertdes,
aproximando a
populagdo de uma
e de outro, quanto
a suas caracteristi-
cas e comportamen-
t0. Ao fazé-lo,
propicia a
construgdo social de
um dualismo e de
uma oposicdo entre
favela e cidade, que
recria a oposicao
entdo corrente
“sertdo versus
litoral” (2000).
Como parte desta
construgdc,
Valladares destaca o
filme As Favellas,
primeiro
documentario sobre
favelas do Rio de
Janeiro. Com dez
minutos de duragdo,
o filme foi realizado
por Mattos Pimenta,
patrocinado pelo

(continua no final do
artigo)
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lhos da Terra — Adao (Walter Salles e Daniela
Thomas, 1999), Babilonia 2000 (Eduardo
Coutinho, 2000) e O Rap do Pequeno Principe
Contra as Almas Sebosas (Marcela Luna e Paulo
Caldas, 2000), entre outros. Na ficcio, sio as
favelas cariocas que emergem como tema ou
cendrio em filmes vigorosos como, por exem-
plo, em Como Nascem os Anjos (Murilo Salles,
1996), Orfeu (Carlos Diegues, 1999) e O Pri-
meiro Dia (Walter Salles e Daniela Thomas,
1999).

Em especial, no Rio de Janeiro, as favelas
invadem mais e mais o campo visual, nos
morros da cidade, na midia e no cinema. Em
noticidrios de jornais e televisdes, sio vistas
em bloco, homogeneizadas, quase sempre
representadas como territGrios de uma guerra
que ameaca o asfalto (Leite, 2000). Nas telas
dos cinemas, comecam a emergir como rea-
lidades heterogéneas, internamente multiface-
tadas, polissémicas e polifonicas.

O interesse neste artigo é pelos filmes
que tematizam a favela e por sua relacio com
0 imagindrio social a respeito das mesmas.
Discute alguns dos muitos olhares do cinema
brasileiro sobre as favelas, tomando como
referéncia trés momentos: os anos 50, com os
filmes de Nelson Pereira dos Santos; os anos
60, com Cinco Vezes Favela; e especialmente
a segunda metade dos anos 90, por meio de
dois filmes do cinema carioca, Como Nascem
0s Anjos e Orfeu.

As imagens das favelas no
cinema brasileiro dos anos

50 e 60

Rio 40 Graus (1955, 93 minutos, preto e
branco, direcio de Nelson Pereira dos San-

tos) € usualmente referido como o filme que,
sob uma forte influéncia do neo-realismo ita-
liano, inaugurou o cinema moderno no Bra-
sil, configurando-se como um precursor do
Cinema Novo (Pereira, 1999:30). Para Hugo
Sukman (1999), utilizando cendrios e didlogos
naturais e buscando “retratar a sociedade atra-
vés da humanidade de seus personagens’,
como fizera Rossellini em Roma, Cidade Aber-
ia, Nelson Pereira dos Santos legou “ao cine-
ma brasileiro o desejo de escancarar o pals
na tela. Isso gerou o Cinema Novo. E tudo
que veio depois”. Jd para Xavier, o cinema de
Nelson seria, a época, um “proto-Cinema

Novo", dialogando sobretudo com o neo-rea-
lismo e a comédia popular brasileira (1997:44).

Rio 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos.

Ao som da musica 4 Voz do Morro, o filme
apresenta a cidade de Sao Sebastiao do Rio de
Janeiro como sua personagem principal. A
histéria se desenvolve em suas ruas, percorti-
das num domingo de verdo por cinco meninos
vendedores de amendoim e moradores do
Morro do Cabugu, no subtrbio carioca do Lins.
Em contraposicdo ao morro e aos subtrbios, a
cidade vai emergindo por meio dos principais
pontos turisticos da época. Copacabana, Pio
de Actcar, Corcovado, Quinta da Boa Vista e
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Maracand aparecem sucessivamente COmo cend-
rios de trabalho dos meninos e lazer de cariocas
e turistas. Essa primeira oposicdo entre lazer e
rabalho é crucial em sua estrutura narrativa,
pois permite operar as relacdes (mercantis, es-
paciais, sociais) de um Rio de Janeiro
marcadamente dividido entre pobres e ricos,
morro e cidade” Seguindo essas relacdes, a
¢imera vai revelando, em um olhar quase casu-
al, personagens e dramas que se cruzam nas
ruas. O contato no espaco fisico ressalta frontei-
ras sociais e, sobretudo, diversidade de valores,
comportamentos ¢ relacoes em diferentes terri-
torios fisicos e sociais da cidade. Esta, a segunda
e definitiva oposicio que organiza a narrativa.

Tributirio da representacio do nacional e
do popular no imagindrio politico da época, o
filme idealiza as favelas' e territorializa a pobre-
za e a culura popular. A favela em Rio 40
Graus ¢ o moro parcialmente tomado pelas
casas de gente pobre, espaco fisico e cultural
em que se desenvolve uma sociabilidade que
implica trabalho, lazer e solidariedade. O pri-
meiro aspecto alude a baixa densidade
populacional das favelas de entdo, que compor-
tam com folga campo de futebol e terreiro do
samba, lugares de encontro fisico e cultural. O
segundo apresenta a favela como reservatério
dos mais elevados e auténticos valores do povo
brasileiro. Nao por acaso a “voz do morro” é
o samba."” Em contrapartida, os banhistas de
Copacabana e a familia no Corcovado sio
apresentados como fateis, de moralidade
duvidosa e dados a estrangeirismos, recurso
que reedita a oposicio subtrbios/Zona Sul,
presente nas representacdes dos cariocas a
respeito de sua cidade.

A favela € também um espaco homogé-
neo, caracterizado por relagdes sociais pri-
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marias, contato face a face e vivéncia de
comunidade, em que o vizinho substitui a
familia, e a pobreza € compartilhada com
afeto. Representacoes que traduzem alguns
dos tracos do arquétipo de favelas elabora-
do na primeira metade do século por jorna-
listas, literatos, engenheiros, médicos e ad-
ministradores do entdo Distrito Federal, e
que integravam o imagindrio social « seu
respeito, sendo reproduzidas por grande
parte da producio académica do periodo
subseqiiente (Valladares, 2000). Também na
musica popular brasileira as favelas sao re-
correntemente representadas com o recur-
50 4 essa homogeneidade: um “espaco so-
cial (...) que se move pelos mesmos senti-
mentos: ‘0 morro sorri’, ‘nds vivemos ale-
gres 4 cantar’, ‘'o morro esta triste’, ‘o morro
estd de luto”” (Souto de Oliveira & Marcier,
1996:80)."

De outro dngulo, o morro € o lugar de
moradia dos pobres, apresentados como tra-
balhadores e “gente decente”. E também o
lugar do malandro e da cabrocha, do sam-
ba e da cachaca, da capoeira e do futebol,
do jogo de cartas e da rinha de galo. Mas
ndo se trata propriamente de combinar duas
I6gicas excludentes: a ética da malandra-
gem, que é mitificada e celebrada na can-
¢ao popular (Souto de Oliveira & Marcier,
1996:94-ss.), e a ética do trabalho, esta
baseada em valores puritanos e demandas
por produtividade. Antes, a construcio par-
ticular do filme reside na ética alternativa
que afirma, distanciando a favela tanto do
mundo burgués quanto do campo da
marginalidade urbana. Nelson afasta o estig-
ma que ronda a favela por meio da afirma-
¢io de uma outra érica do trabalho, que
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" As duas categorias
sao usadas nos filmes
do periodo. Desde o
inicio do século,
morro ¢ utilizado
como sinbnimo de
favela por jomalistas,
autoridades publicas
¢ reformadores
socials (Valladares,
2000). Tambem ¢
uma categoria auto-
identificatdria,
empregada por
moradores das favelas
em seus sambas, que
se generalizou na
musica popular (Cf.
Souto de Oliveira &
Marcier, 1998}, 3 o
termo cidade por
referéncias as ruas
expressa e remele ao
dualismo indicado na
nota antenor.

" Em depoimento a0
documentario Nelson
40 Graus (Carlos
Sanches, 1999, o
cineasta nos conta
que vinha de Sao
Paulo para o Rio de
Janeiro e fez o filme
para “conhecer ¢ dar
a conhecer o que era
uma favela”.

12 (f. 76 Kéti, A Voz
do Morro {1965), “Fu
sou o samba/ A voz
do morro sou eu
mesmo, sim senhor/
Quero mostrar ao
mundo que tenho
valor/ Eu sou o rei
dos terreiros/ Eu sou
o samba/ Sou natural
agui do Rio de
Janeiro/ Sou eu quem
leva a alegria/ Para
milhoes/ Ai, para
milhoes, de coracoes
brasileiros {...1".

BNota no final do
artigo.
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™ Foi Ana Maria
Galano quem
ressaltou este aspecto
nos filmes de Nelson
Pereira dos Santos e
em Couro de Gato,
de Joaquim Pedro de
Andrade, em sua
intervencao no
semindrio “A imagem
da cidadania:
trabalho infantil no
campo”, realizado
pelo Nicleo de
Antropologia e
Imagem do
Departamento de
Ciéncias Sociais da
UERJ, em 1997.

50 filme chegou a
ser censurado pelo
chefe de policia do
Distrito Federal, que
considerou que o
mesmo “s6 apresenta
0s aspectos negativos
da capital brasileira”,
tendo “como fim a
desagregacdo do
pais” (Didrio Carioca,
30/9/55). Liberado
poucos meses depois,
foi lancado em Sao
Paulo simultaneamen-
te em 27 cinemas e,
mesmo assim,
provocou extensas
filas nas bilheterias
(Diario Carioca, 28/2/
56), o que nos indica
sua repercussao.
Agradeco a Patricia
Monte-Mor pelas
informagdes e copias
dos jornais.

¢

envolve consciéncia de classe e dignidade.
Perspectiva que € exemplarmente expres-
sa no drama que atravessa o filme,
tensionando-o: a rixa de amor entre o
malandro desprezado, a cabrocha e seu
noivo externo a0 morro, que se resolve
num anticlimax, dissolvendo-se no momento
em que os rivais se descobrem irmanados
como operdrios téxteis e grevistas. O mesmo
ponto de vista € reiterado na conversa entre
a cabrocha e seu noivo, quando este a adver-
te de que o sonho de melhorar de vida, se
nao for coletivo, € ilusio.

Em Rio 40 Graus ndo hd qualquer refe-
réncia da favela a0 mundo do crime. Enquan-
to critica a ética burguesa de trabalho, Nelson
Pereira dos Santos retira a figura do malandro
do campo da marginalidade e da criminalida-
de, valorizando-a pela condicao de trabalha-

dor e pela identidade com uma classe operd-

ria consciente, desfazendo, dessa forma, aque-
les nexos simbdlicos que vinham sendo
construidos e territorializados nas favelas do
Rio de Janeiro (Valladares, 1991). O mesmo
ocorre com o tratamento dado as criancas e
adolescentes favelados: nao ha associacio dos
mesmos com violéncia e crime, isto é, com a
delinqiéncia, nos termos da época. O que
lhes domina a vida € o trabalho infantil,"* que
aparece naturalizado face as condicoes de
miséria de suas familias e a absoluta auséncia
do Estado. O foco do filme estd em revelar
outro tipo de marginalidade. Com a pobreza
da favela, a precariedade das moradias, a
inexisténcia de servicos publicos, inclusive de
escolas, e a figura de Seu Nagib, o “dono da
luz”, a favela emerge como territorio da cida-
de 2 margem da cidadania, de seus direitos e
de politicas publicas.”

Cartaz de Rio 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos.

A grande ausente neste retrato do cotidiano
dos moradores de favelas do Rio de Janeiro € a
religido, como ressalta Jean-Claude Bernardet:

E de se estranbar que, neste filme, que se
quer realista, ndo haja nenbum elemento
religioso, apesar de situagoes propicias para
tal, como a preparacdo de um casamenio,
a doenca de uma senbora, a morte de um
menino (1996:188).

E ainda Bernardet que nos indica a razio
da eliminacio da religido: considerada pela
esquerda como “6pio do povo”, alienante,
parecia ser incompativel com a construcio de
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uma imagem positiva do povo, calcada em
solidariedade e consciéncia. Entrefanio, anos
mais tarde Nelson Pereira dos Santos “acharia
(...) wdo isso muito estranho (... tinha perce-
bido tracos de comportamento religioso na
favela e ‘chutou despachos™. Ao que Bernardet
(1996:188) conclui: "Nao poderia haver refle-
xa0 ideoldgica mais precisa do que esse ‘chu-
tei despachos™. !

Ja em Rio Zona Norte (1957,
branco, direcdo de Nelson P

A

87 minutos,
preto € ereira dos
Santos),

cenario da vida de um compositor de escola

a favela aparece sobretudo como

de samba, morador do subtirbio. Apresentada
por meio desse personagem, 4 imagem da
favela carioca é a de um ambiente quase rural
(poucas casas, muito espagadas, bastante ve-
getagao), ;1cenmad@ por sua localizagdo na
Zona Norte da cidade e pelo acesso efetuado
por um ramal de trem. Além disso, € extre-
mamente pobre. Colocando o foco na pobre-
za e na falta de alternativas que ela gera, o
filme, desde seu titulo, aproxima favela, mor-
ro e subtrbio, fazendo prevalecer sobre as
diferencas geograficas ou espaciais os elemen-
tos de identidade econdmica e social entre 0s
rés termos.

Grande Otelo em Rio Zona Noite, de Nelson Pereira dos Santos.

Vozes e imagens do morro: as favelas cariocas no cinema brasileiro

Por outro lado, ao contrdrio de Rio 40
Graus, o filme nio trabalha a relacio da fa-
vela com o restante da cidade, que aparece
fortemente marcada como um mundo que lhe
é externo e hostil. Mas também nao aponta
qualquer solucio colefiva para a vida de seus
moradores. Desde a primeira seqliéncia, que
mostra o compositor agonizando apos cair do
trem, sucede-se na tela, como as principais
recordacoes de sua vida, uma série de episo-
dios sem saida. A beleza de seu samba esbar-
ta em sua falta de acesso 2 radio e cantores,
e a necessidade de sobrevivéncia o faz con-
fiar suas musicas ao espertalhdo que delas se
apropria. A busca de um novo amor se esvai
diante da miséria. Por fim, o filho € reencon-
trado, perdido para o mundo do crime e
assassinado.

A comparacio entre 0s dois filmes revela
que, em Rio Zona Noite, a visio da favela ¢
mais lirica, embora em certos aspectos menos
idealizada do que no filme anterior. Nelson
Pereira dos Santos continua a operar com va-
rios dos elementos antes analisados, particular-
mente com uma representacio maniqueisia de
sociais e morais da cidade.
Apresenta o morro/favela
como o espago da pobre-
za"” e da auténtica cultura

territorios fisicos,

popular, traduzida no sam-
ba, quase estabelecendo
uma sinonimia entre 0§ fer-
mos, O QUE S€ S0Ma 4 apro-
ximacio jd referida entre
moradores de favelas e su-
burbios, que sio homoge-
neizados sob a categoria de
pobres. Os pobres apate-
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' Com o Manifesto
por um Cinema
Popular, em 1975,
Nelson Pereira dos
Santos revé esta
posicdo, advogando
a necessidade de
compreender a
verdadeira cultura
popular e expressé-la
esteticamente. O
Amuleto de Ogum,
lancado no mesmo
ano e que versa
sobre a umbanda e o
candomblé, parece
corresponder a esse
movimento (Autran,
1999:161).
Entretanto, como
ressaita Monte-Mor
(1995:87), ol
"recebido com
cautela, acusado de
incorporar
acriticamenie o
universo da
religiosidade
popular”.

' Relacao que ¢
construida j& no
proprio mito de
origem das favelas
{Valladares, 2000) e
que, como
mostraram Souto de
Oliveira & Marcier
{1996), percorre a
misica popular,
sendo incorporada
a0 senso Comum e,
no periodo,
respaldada pela
literatura sociologica.
Para o Gltimo ponto,
consultar Valladares
{1991), que analisa
como nos anos 50/
60 a literatura
sociologica tende a
perceber a pobreza
urbana
territorializada nas
favelas, como antes
o fazia em relacio
aos corticos e
posteriormente 2
periferia da
metropole.
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" Segundo Bernardet
{1978), por esta
razao, aliada a
problemas de
distribuicao, o filme
foi pouquissimo visto
fora do circuito
estudantil.

cem simultaneamente como guardides da cul-
tura brasileira ¢ portadores dos mais elevados
valores e puros sentimentos. A figura do sam-
bista é emblematica neste sentido, reunindo
criatividade, ingenuidade, bom cardter e
gentileza com os semelhantes. O mal, ao
contrdrio, vem de fora da favela, representa-
do no falso amigo da cidade que lhe rouba
2 autoria do samba, sugerido na nova mu-
ther — uma "Amélia” as avessas, que se deixa
seduzir por bens materiais - e sobretudo
nos pivetes que viram a cabeca de seu filho,
Jevando-o a0 roubo e a morte. Expressoes
do mal, crime e violéncia sio externos 2
favela, mas podem contamind-la.
Entretanto, enquanto Rio 40 Graus - um
filme que valoriza o coletivo de moradores
em favelas e de trabalhadores - termina com
esperanga, apontando para a possibilidade de
reversdo da realidade pela militdncia sindical
e/ou politica, Rio Zona Norte possui mais o
cardter de uma constatacdo das precirias
condicoes de vida que apequenam as expec-
tativas dos moradores em favelas e subtirbios
e os condenam a um triste destino. Neste
filme, a busca da composi¢io de um retrato
realista dos moradores de favelas e suburbios
na cidade do Rio de Janeiro ndo cede 2 ten-
tagio de lhes oferecer saldas coletivas nao
inscritas na imediaticidade de suas vidas. Por
isso mesmo, desde as primeiras imagens, seu
personagem  central nos aparece
inexoravelmente derrotado pela pobreza.
Cinco Vezes Favela (1962, 92 minutos,
preto e branco) compde-se de cinco episGdi-
os, curtas que versam sobre as dificuldades e
desventuras de moradores em favelas cario-
cas: Um Favelado, de Marcos Faria;, Zé da
Cachorra, de Miguel Borges; Escola de Sam-

ba, Alegria de Viver, de Carlos Diegues; Cou-
1o de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, ¢
Pedreira de Sdo Diogo, de Leon Hirszman. O
filme foi produzido pelo CPC da UNE - do
qual a maioria dos diretores participava — e
se inscrevia em seu projeto de “promover a
politizacdo e a conscientizacdo das massas
populares” (Martins, 1999). Esta dimensio
diddtica, caracterfstica da pedagogia politica
do perfodo, parece ser a principal responsi-
vel pela linearidade das situacoes que apre-
senta. Como argumenta Bernardet, referindo-
se especialmente a4 estrutura dramdtica dos
teés primeiros filmes,

todos iniciam seu filme com uma determi-
nada visdo da sociedade jd esquematizada
em problemas que provém mais de leitura
de livros de sociologia que de um contato
direto com a realidade que iriam filmar: a
favela (1978:30).

Assim, nenhum “deixou 2 realidade a
menor possibilidade de ser mais rica, mais
complexa do que o problema que o diretor
queria expor” (1965:221)." Neste sentido,
poderiamos dizer que ndo filmam propria-
mente as favelas, mas filmam nas favelas as
suas idéias.

Do angulo que desenvolvo minha andlise,
considero que quatro dos curtas de Cinco
Vezes Favela operam com personagens bas-
tante esquematicos e com uma representacio
idealizada das favelas, que sio reiteradamente
apresentadas como comunidades em oposi-
¢do 2 sociedade. A tensdo entre ambas é
expressa na oposicio dos valores que as
permeiam e na constante ameaca de destitui-
¢ao material e simbolica que a segunda re-
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presenta para as primeiras. A Unica possibili-
dade de se contrapor a esse mundo hostil
seria a afirmacio dos moradores da favela em
uma acdo coletiva,’” como se pode ver na
discussdo de cada episodio.

Um Favelado relata o drama de um mora-
dor desempregado que resolve roubar. Mos-
tra a favela como um ambiente de miséria,
pontuado por fome, criancas catadoras de lixo,
mulheres que lavam roupa no rio e levam
latas de dgua na cabeca. O protagonista, no
limite do desespero, faminto, sob ameaca de
perder seu barraco e sem perspectivas para o
futuro, resolve aceitar as propostas de um
marginal que ndo mora na favela. Dessa for-

Vozes e imagens do morro: as favelas cariocas no cinema brasileiro

ma, a transgressdo ¢ lida na chave da questio
social. Mas a inabilidade do morador para o
crime revela que esta ndo € uma saida para
o uabalhador, que, enganado pelo marginal,
linchado e preso, s6 encontra nesta tentativa
um mundo ainda mais hostil.

A oposicdo entre a solidariedade na fave-
la e a corrupgdo e a gandncia do mundo que
lhe € externo € mais uma vez tratada em Z¢
da Cachorra. A favela € apresentada como
uma comunidade que, sob lideranca de um
morador, tenta impedir a expulsio de uma
familia pelo grileito que, com apoio de um
politico, domina a favela e se aproveita de
sua miséria.

auce Rocha e Francisco de Assis em uma cena de Pedreira de Sdo Diogo, um dos episidios de Cinco Vezes Favela.
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1 Nesses filmes, os
termos favela e
favelados estao
impregnados de
significados positivos,
supostos na
afirmacdo de uma
identidade de
explorados e em
uma agdo consciente
para reverter tal
exploracdo, em
contraposicao ao
estigma corrente.
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# A montagem fol
realizada por Nelson
Pereira dos Santos.
Para os recursas de
linguagem e a
repercussio do filme,
consultar Bernardet
{1965) e Monteiro
{1997

O tema da acdo coletiva é retomado em
Escola de Samba, Alegria de Viver e Pedreira
de Sdo Diogo. O primeiro apresenta 08 canmi-
nhos diversos seguidos por um sambista, que
luta contra a falta de recursos para sua escola
de samba desfilar no carnaval, e por sud
mulher, ativista da luta sindical. Acompanhan-
do um e outro, o filme apresenta, por meio
da inutilidade dos esforcos do sambista, ©
samba e o carnaval como uma forma de ali-
enaco das classes populares. Em Pedreira de
Sdo Diogo, os trabalhadores da pedreira se
aliam a0s moradores de uma favela para deter
explosoes que a ameacam. O filme celebra,
em planos einsensteinianos, a forca do povo,
demonstrando solidariedade entre pobres e
explorados. Nao hd hesitagio em ambos. A
resposta estd na organizagdo. Faltaria apenas
uma centelha para impulsiond-la.

Ja Couro de Gato, realizado dois anos
antes, renuncia 2 idealizacio das favelas e de
seus moradores, tornando complexa a situa-
¢do ¢ os personagens que apresenta. Acom-
panha um grupo de meninos que, perto do
carnaval, caca gatos na cidade para vendé-los
para a confeccio de tamborins. A estraiegia
de sobrevivéncia das criancas prepondera
sobre a afetividade, ainda que ndo a exclua.
A amizade de uma das criangas pelo gato nao
a impede de vendé-lo, mesmo que enxugan-
do uma lagrima: uma solugio 2 maneira de
Chaplin (Monteiro, 1997:94). E, se a favela
remete ao trabalho infantl (os meninos so
engraxates, vendedores de amendoins ou jor-
naleiros), os temas do medo e da ordem tam-
bém estdo presentes. Os moradores na cidade
jA ndo sdo necessariamente (Ao hostis, pois,
como a dona do gaio, podem tratar com sim-
patia e generosidade o menino favelado. Por

outro lado, a favela aparece como terntorio
delimitado pela auséncia do Estado e de sua
ordem, tanto no movimento do menino que
rouba o gato e 14 se abriga, fugindo da po-
licia, quanto nos personagens que O DErse-
guem (2 dona do gato, seu motorista € um
policial) e se detém impotentes € [eMEr0sos
nz subida do morro, onde também se detém o

lado atraido pela algazarra. A fronteira entre

vyl

cidade e favela pontua a tensdo e O Impasse

que se colocam para todos 0§ PErsonagens.
Dos cinco curtas, Couro de Galo € o que se
destaca tanto no plano da linguagem cinema-

tografica, particularmente na montagem agil e

' quanto na ruptura da idealizagdo dos

Criathy
moradores em favelas ¢ do maniqueismo no

4,

pensar de sua relacio com o restante du cida-
de, introduzindo assim uma visdo mais matiza-
da das favelas cariocas no cinema brasileiro.

Representacies das favelas
cariocas em dois filmes
brasileiros contempordneos

Néo quis fazer um filme sobre a violéncia,
eut quis fazer wm filme sobre a miséria. Sobre
a relacdo da miséria com a riqueza 1o Kio
de Janeiro. Fu acho que essa situagdo € gue
é violenta (Murilo Salles, 1996:26).

A favela funciona como sinfese social, é um
trailer do Brasil pliral que o pais ainda
pode ser. Se ndo filmarmos isso, ndo fere-
mos papel nenbum no cinema (Carlos
Diegues, 1999).

Como Nascem os Anjos (1996, 96 minutos,
cor, direcao de Murilo Salles) inaugurou um

novo olhar sobre as favelas cariocas. Bem
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distante do lirismo e da empatia com que os
filmes antes examinados tratam o tema, o fil-
me de Murilo Salles € destituido de qualquer
compaixdo (por) ou cumplicidade com os
moradores em favelas. Retrata suas vidas como
uma realidade brutal, acentuada por uma fo-
tografia crua e desglamorizada. O absurdo
deriva de situacoes triviais, todas permeadas
por uma violéncia sem sentido e sem saida.

As seqiiéncias iniciais anunciam o que serd
o filme. Na primeira, Branquinha, uma meni-

Vozes e imagens do morro: as favelas cariocas no cinema brasileiro

na quase adolescente moradora no Santa
Marta, negocia com reporteres da televisio
alemad o caché para gravar uma entrevista. A
cena € cortada para a fortaleza do tréfico;
entre armas, trouxinhas de maconha e coca-
ina, Maguila, um adulto imbecilizado e logo
depois referido como o “homem de Branqui-
nha”, desafia sem querer a autoridade do
“dono do morro”, o gerente da “boca-de-fumo”
local. Colocado em situacao de matar ou
morrer, ele atira no gerente e esconde-se no

gprasentan

farey Ping

Andee Meftas

Cartaz de Como Nascem os Anjos, de Murilo Salles.
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# Neste senfido, nao
parece ser casual a
escolha do Morro de
Santa Marta. Além do
acesso de Murilo
Salles a seus
moradores, trata-se
possivelmente de
uma das favelas
cariocas mais
conhecidas desde que
o confronto entre
quadrithas rivais de
traficantes de drogas
[Zaca versus
Cabeludo) foi
amplamente
divulgado pela midia,
que destacou o poder
de fogo das armas
utilizadas no conflito
¢ a participagdo de
criancas e jovens no
wrafico. Sobre o tema,
ver Rocha {2000).

# Aqui, o par favela/
asfalto remete menos
a distingoes de
territorios € mais a
distancias sociais e
contradigoes
insoldveis, que
transformariam o Rio
de Jjaneiro em uma
“cidade partida”. Para
a discussdo do tema,
ver Leite {2000},

< Este tema €
pontuado desde o
inicio do filme, ainda
na favela. Lembrar,
por exemplo, a fala
da mae de Maguila,
quando 0 mesmo
pede ajuda para
fugir: “Nao adianta a
gente se esforgar.
Neste lugar, acaba
tudo igual. Feito
bicho”

o0

alto do morro para, no dia seguinte, fugir da
favela, dando entio propriamente inicio ao
filme. Mas hi ainda outra seqiiéncia na fave-
la: 2 entrevista de Branquinha. Indagada so-
bre o que espera de seu futuro, 4 menina ndo
hesita em responder que quer ser “a fodona
do morro do Santa Marta, respeitada pela
galera da pesada”. Quanto a emprego, nem
cogita: “Pra qué? Ser caixa de supermercado?
Empregada doméstica?” Quando 0s reporteres
perguntam como ela se sustenta, diz que tem
marido. Quando querem saber se tem sonhas,
Branquinha mostra a auséncia de perspecti-
vas que permeia a sua € s oulrds infancias
na favela: “Nao. E dificil sonhar. S6 as vezes,
com elefante”.

Aqui reside a radical novidade do filme
de Murilo Salles. Ainda que ndo seja um filme
propriamente sobre a favela, esta emerge como
cendrio de uma realidade vazada por violén-
cia, despotismo do tréfico, falta de alternati-
vas de seus moradores, particularmente os
jovens e, eventualmente, por sua recusa 4o
mundo do trabalho, que pouco ou nada lhes
oferece, e a seducio por poder e dinheiro
que o trifico de drogas proporciona?! E tam-
bém um local densamente povoado, mas de
utbanizacio precdria, onde a cada momento
marca-se a auséncia do Estado e suas politi-
cas. Os protagonistas, Branquinha e seu ami-
go Japa, nao $30 bons nem maus, $10 sem
alternativas. O contraste que o filme estabe-
lece entre os dois protagonistas (Branquinha
aparentemente nao estuda e cuida da casa e
dos irmios menores; Japa estuda em escola
piiblica, sua mae trabalha e cuida dele e dos
irmios, tem um pai policial ausente e nao
quer se envolver com o “pessoal da pesada”)
nio é suficiente para lhes proporcionar des-

tinos diversos. A falta de alternativas deriva
da propria favela. A violéncia que os submete
também os torna personagens de maltiplos
desencontros e conflitos entre favela e astal-
to, j4 anunciados no espanto da equipe alema
diante das respostas da menina.

Fm entrevista de 1996, Murilo Salles disse
que o roteiro original era muito extenso, nd
verdade continha dois filmes: o da favela e o
da casa, mas ele optou por realizar o filme da
casa. De fato, a partir dessas seqiiéncias, toda
A acio se desenvolve no “asfalio”” Maguila ¢
Branquinha saem da favela, fugindo da quadri-
lha de traficantes, e roubam um Caro com
seus ocupantes. Na confusdo levam Japa, que
tentava dissuadir Branquinha da fuga. Vagando
por a0 Conrado, Maguila pede para entrar em
uma casa para urinar, recusando-se a fazé-lo
na rua, pois entende que isso retiraria sud
humanidade, assemelhando-o a um bicho. A
sutileza da distingio ndo vale para um codigo
que jd reputa pobres e moradores de favelas
como animalizados na convivéncia com misé-
ria, marginalidade e crime* Percebido como
um despropdsito, o pedido parece revelar a
intencao de assalto. Maguila leva um tiro do
motorista/segurana de um americano e revida,
matando-o. A partir de entio, a cada movi-
mento que fazem no asfalto, mais e mais se
enredam em uma teia que os envolve na
incompreensio e no crime, forcando-os a ir
adiante, na mesma direcao. Reforga-se, assim,
2 idéia inicial de que o Unico destino possivel
a0s favelados é a desgraca. Entrando na casa
para tratar de Maguila, Branquinha e Japa aca-
bam por tomar os moradores como reféns,
configurando uma situagdo que ¢ interpretada
pela familia e, posteriormente, pela midia e
pela policia como de assalto e sequestro.
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O “filme da casa” versa sobre a dificil
convivéncia entre asfalto e favela, que ¢é
exponenciada pelo fato de o asfalto ser re-
presentacdo por uma familia americana (pai e
filha). Mas, se o conflito e o desentendimento
derivam em parte da incapacidade de com-
preender os codigos e/ou a lingua vigentes
no Brasil, a grande estranheza que perpassa
os personagens americanos e brasileiros ¢
sobre este modo de ser crianca no Brasil.
Fugindo da tematica dos pivetes e meninos
de rua, o filme apresenta diversos aspectos
do cotidiano de criancas e adolescentes em
favelas cariocas: 2 tentativa de se discriminar
do campo da criminalidade, na insisténcia de
Japa em afirmar que ndo € bandido; o des-
Jumbramento dos meninos com o estilo de
vida e de consumo dos americanos; a famili-
aridade com a violéncia do trédfico e com a
violéncia policial; o recurso 4 midia e as ONGs
para a protecdo contra violacoes de direitos
humanos; a possibilidade de manipulagio de
codigos verbais e visuais a seu favor; o fas-
cinio pela midia, a gloria de aparecer na te-
levisio, ainda que no noticidrio policial*' ou
como Japa, que danca break diante da policia
¢ das cimeras de televisao.

Este mosaico resultou de pesquisas que
precederam o filme, tendéncia importante do
cinema brasileiro em anos recentes, como
parte das vdrias relagdes que se vém consti-
tuindo entre documentdrio e ficgio, bem como
entre cinema ¢ antropologia.”” Foram grava-
das mais de trezentas horas de depoimentos
de meninos e meninas moradores em favelas
para 4 construcao dos personagens. Mais do
que levantar o vocabulirio, produzir didlogos
e criar situacdes verossimeis, estas pesquisas
permitiram a0 diretor revelar com sensibilida-

Vozes e imagens do morro: as favelas cariocas no cinema Drasileiro

de uma realidade multifacetada, aproximan-
do-se da boa tradicio que tém as ciéncias
sociais de buscar apreender o outro em sua
complexidade e diferenca.

Foi esse o olhar que norteou a realizacao
do filme. Como Nascem os Anjos ndo se pro-
poe a fornecer ao espectador clementos para
classificar seus protagonistas, absolvé-los ou
condend-los. Eles ndo sio completamente ino-
centes, tampouco bandidos. O filme mostra que
transitam com relativa desenvoltura pelos dois
universos e que nao estd em suas mios esco-
ther o destino. Como ressalta Tvana Bentes, sao
vitimas de uma violéncia que desencadeiam,
mas que ndo controlam.® A violéncia, ao con-
tririo do que acontecia no Cinema Novo, €
destituida de qualquer finalidade ética: “uma
violéncia sem telos, que ndo levard a Revolu-
¢do, mas (...) [a] uma pulsio de morte difusa
¢ andrquica. (...) Ao sentido da violéncia, a
clera dos injusticados, justapOe-se agord a
imagem randdmica da violéncia” (Bentes,
1999:93).

Trata-se também de uma violéncia em
parte percebida pelo conjunto da cidade na
mediacio da midia, que, operando “sem
qualquer contextualizacdo ou tentativa de
entendimento”, destaca o “espeticulo da im-
poténcia e do sem saida” (Bentes, 1999:95).

Ja Orfeu (1999, 111 minutos, cor, direcao
de Carlos Diegues) é um filme sobre a favela.
Ao transpor a lenda grega® para as favelas
cariocas, Carlos Diegues tanto valoriza a his-
torfa de amor entre Orfeu e Euridice quanto
o conflito entre civilizacio e barbérie
protagonizado por Otfeu e Lucinho, o “dono
do morro”.

Na versio original — a peca teatral Orfeu
da Conceicdo (1956), escrita por Vinicius de
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= Sobre o ponto. ver
Zaluar 119971

S Para o teme,
consultar Monte-Mor
{19981,

“ Como o proprio
tiwlo do filme
sugere, aludindo ao
sentido popular de
anjo ou anjinho
como Crianca morta.

“ Orfeu, fitho do rel
da Tracia, era um
musico habil, cujos
“acordes eram tao
melodiosos gue
encantavam até
MESMO 05 seres
insensiveis. Usou a
musica para atenuar
0s costumes ferozes
dos tracios ¢ tazé-los
passar da vida
selvagem (...} a vida
civilizada”.
Apaixonado por
Euridice, gue morre
no dia do
casamento, Orfeu
desce ao Inferno
para resgaté-la. Mas
morre também,
incapaz de atender 3
proibicao de nao
olhar Euridice até
sair do local
{Commelin
1997:284-51
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Moraes e musicada por Tom Jobim -, a
ambientacao do mito cldssico nos morros
cariocas nao teve por objetivo discutir a fave-
la, mas apenas toma-la como cendrio de uma
tragédia de amor no carnaval. A primeira
versio cinematografica, Orfeu Negro, fol rea-
lizada por Marcel Camus em 1959, ganhando
a Palma de Ouro no Festival de Cannes ¢ o
Oscar de methor filme estrangeiro no mesmo
ano. Apresenta uma visao quase folclorica, de
tdo idealizada, dos morros e favelas cariocas.

Seus personagens vivem saltitantes em uma
espécie de paraiso original, marcado por sam-
ba, amor e alegria. Os conflitos de amor sio
0s Unicos que perpassam a vida dos persona-
gens; nada thes preocupa, exceto a morte.
Novamente a favela é apenas cendrio.

Toni gazziﬁa pafzicéa ‘;;zanga Mazits Tentcia

wae fitme e Catlos Biegues

Sio demais os petiges dest 0ida pata quem tom paixio..

Orfeu, de Carlos Diegues.

No filme de Carlos Diegues, o drama de
amor ndo apresenta novidades e, em minha
opinido, é prejudicado pelo desempenho dos
atores envolvidos. A sinopse do filme registra
que, em pleno carnaval, Orfeu, musico de
sucesso, diretor da escola de samba Unidos
da Carioca e autor de seu samba-enredo,
apaixona-se por Euridice. O amor termina em
tragédia quando Euridice € acidentalmente
morta pelos traficantes da favela onde mora.
Em sua dor e delirio, Orfeu vai em busca do
corpo da amada e também morre.

O grande impacto do filme € procurar
olhar a favela do ponto de vista dela mes-
ma, em vez de privilegiar o do asfalto, que,
como vimos, tende a homogeneizar as fave-
las, tomando-as como territérios de pobreza,
marginalidade e crime, muitas vezes estig-
matizando seus moradores como integrantes
reais ou virtuais das “classes perigosas”. Este
olhar vé uma oposicdo, sendo uma guerra,
entre favelas e asfalto, e percebe as primei-
ras a partir dos conflitos, contradicdes e
perigos que possam representar para o se-
gundo.

Em Orfeu, ao contririo, deparamo-nos
com uma favela heterogénea, urbanizada,
densamente povoada, que tanto abriga o
miserdvel e o pobre, como familias remedi-
adas, e que ndo se deixa captar por uma
leitura linear e univoca. A imagem da favela
cenografica, denominada de Favela Carioca
e especialmente construida para o filme,
distancia-se da representacio das favelas no
cinema dos anos 50/60 como uns poucos bar-
racoes de madeira com telhados de zinco e
chio de terra batida, muitas valas negras e
uma solitdria birosca. Carlos Diegues e seu
cendgrafo, Clévis Bueno, subiram virios mor-
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ros, pesquisando para conhecer as favelas de
hoje® (Sukman, 1998). O resultado é uma
sintese das favelas cariocas, complementada
por locagoes no Santa Marta, na Rocinha,
em Tavares Bastos, Mangueira, Cantagalo e
OULIOS MOITOS.

Recentemente, Carlos Diegues afirmou
que o maior elogio ao filme foi efetuado por
Nelson Pereira dos Santos na entrevista em
que diz que “se fizesse Rio 40 Graus hoje,
o filme seria muito parecido com Orfeu’
(Almeida, 2000). Penso que ambos se refe-
rem a dois fatos conexos: mudaram as fave-
fas e mudou o olhar dos cineastas, pesqui-
sadores e da populagio sobre as favelas do
Rio de Janeiro.

A Favela Carioca é sobretudo uma favela
conflituada, tensa, que rompe com a imagem
idilica de comunidade. Os conflitos que apre-
senta nio mais se reduzem aos conflitos as-
falto versus favela. Alids, a cidade pouco
aparece no filme, sendo apenas um cendrio
de cartao-postal — que Diegues procura valo-
rizar com a bela fotografia -, ou entdo se
apresenta na forma da “Onica coisa do gover-
no que sobe o morro”, como afirma um dos
personagens: a policia. Um dos pontos altos
de Orfeu sio as imagens da policia no morro,
que desvelam a violéncia policial contra os
moradores, o desrespeito aos direitos huma-
nos/de cidadania, o recurso 4 midia para
denuncid-lo, o preconceito contra moradores
de favelas, tidos como disponiveis para aderir
a0 trafico e ao crime, e, principalmente, a
promiscuidade da policia com os traficantes,
aqui ligada s relacoes de compadrio, mas de
que os habitantes do Rio de Janeiro usual-
mente tém noticia pela midia como vinculada
4 COITupgao.

Vozes e imagens do morro: as favelas cariocas no cinema brasileiro

Se o conflito da policia com a quadrilha
de traficantes e com favelados atravessa o
filme e a(s) favela(s), outros conflitos entre os
proprios favelados também emergem, especi-
almente os de cunho religioso, entre evangé-
licos e adeptos de cultos de possessao, repre-
sentados na relacdo entre os pais de Orfeu.
Com relacdo a esse aspecto, duas cenas sao
marcantes. Em uma, Seu Indcio, referindo-se
2 boémia, a0 samba e 2 bebida, afirma: “A
palavra de Jesus expulsou o demdnio do meu
coragio”, e, na outra, Dona Concei¢ao, na
hora da aflicao, recorre aos btzios ¢ a Ogum.
E por meio da nova e expressiva presenca
das religides evangélicas, do cerco aos prati-
cantes de candomblé e da auséncia da reli-
giao catlica no morro que o filme traz, com
sensibilidade, a religido a tona, indicando sua
capacidade de redefinir relacbes e constru-
coes identitdrias (Birman e Leite, 2000).

Enquanto os conflitos religiosos se organi-
zam como um confronto entre o bem e o
mal, um outro pontua o filme, resistindo a
uma apreensao maniqueista. Trata-se do con-
flito que se desenvolve entre os traficantes e
a populagio moradora na favela, representa-
do nas multiplas possibilidades de aproxima-
cdo e afastamento entre os dois segmentos,
como contraface da relacio de terror e dos
mecanismos de favor que os primeiros esta-
belecem nas favelas cariocas. Sem divida, seu
eixo central € a relacio entre Orfeu e Lucinho.
A partir dela, o conflito se reveste de dupla
face: de um lado, a discordancia basica quan-
to 2 op¢do de Lucinho pelo trafico de drogas;
de outro, a auséncia de ruptura. Orfeu e
Lucinho, criados juntos, se ndo podem mais
ser amigos, também ndo se tornam inimigos.
As relagdes ndo se suprimem com o conflito,
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“ Para retratar os
territdrios sociais e
morais das favelas,
Diegues contou com
Hermano Vianna,
Paulo Lins, Jodo
Emanuel Carneiro e
Hamilton Vaz
Pereira, que
colaboraram no
roteiro.
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“ Mister Zoy
apresenta o programa
de hip-hop nacional
A Voz da Favela,
desde 1997, na
Radio Panorama FM.
A tritha sonora de
Orfeu incorpora,
além da musica
popular brasileira,
raps de MV Bill, da
Cidade de Deus, e
Mister Zoy, do
Cantagalo (Essinger,
2000).

o1

pois tanto o espaco (fisico, mas também so-
cial) da favela quanto o dominio que o trafico
tem sobre ele exigem e estabelecem media-
coes, convivéncias. E € isso que Euridice, que
vem de fora da favela, nio entende e, assim
como parte dos moradores da cidade, consi-
dera conivéncia,

O confronto entre Orfeu e Lucinho ndo
ocorre por ruptura (exceto nas cenas finais,
por exigéncia de Euridice), mas por meio do
projeto do primeiro de suplantar a barbdrie
pela cultura, Um Orfeu moderno, que visa 4
seduzir os novos bdrbaros - traficantes que
se vangloriam de que “mesmo vivendo pou-
€O, esse pouco eu vivo bem” — e os jovens
que a eles podem aderir. A ambicao de Orfeu
¢ civiliza-los com seu proprio exemplo de
um “favelado que deu certo através da
musica”. Como o filme sugere acontecer com
Maicon, adolescente que parecia chegar as
franjas do trdfico e termina por vislumbrar
na pintura uma opg¢ao.

Diegues foi extremamente feliz ao retratar
a vitalidade da vida cultural nas favelas cari-
ocas, onde o samba nao mais detém a exclu-
stvidade das preferéncias, comportando tam-
bém pagodes, funk ¢ hip-hop. Em Orfeu es-
tAo presentes as novas vozes do morro: de
um lado, o trafico e as igrejas evangélicas, de
cortantes sobre o cotidiano das favelas, que
afirmam os direitos dos moradores e denun-
ciam os abusos da policia, e a ridio comuni-
tiria que, tendo por locutor Mister Zoy, fun-
ciona na primeira parte do filme como uma
espécie de coro grego pos-moderno.”” O re-
curso a radio comunitdria faz referéncia a uma
conquista recente de diversas favelas cario-
cas, que abrigam grande parte das 141 emis-
soras do Rio de Janeiro filiadas 2 Associacdo

Brasileira de Radios e TVs Comunitdrias/Abra-
co (Essinger, 2000).

As vozes ausentes em Orfen sdo a Igreja
Catdlica, as associacoes de moradores ¢ as
que provém do mundo do trabalho. Das duas
primeiras, nenhum sinal. Quanto ao trabalho,
aparece como parte da vida de virios mora-
dores, que sio referidos como costureira,
marceneiro, manicure, motorista de taxi, em-
pregada doméstica, musico etc. Mas nem as
atividades de trabalho e de consumo sao de
fato incorporadas ao cotidiano da favela, nem
o trabalho constitui dimensio significativa da
vida de seus moradores. O mundo do trabalho
aparece em Orfeu como duplamente negativo.
Da mesma forma que Como Nascen 0s Anjos,
enfatiza as dificuldades do mercado de traba-
lho para os jovens pobres e favelados, assim
como a recusa cada vez mais freqiente a um
trabalho mal remunerado e/ou precarizado. A
fala de Lucinho (“Fazer o qué’ Ser gari ou
faxineiro?”) soma-se 4 de Branquinha, persona-
gem do filme de Murilo Salles, na escolha do
trafico de drogas como alternativa de vida.

Ja Orfeu representa outra das novas vozes
do morro. Talvez a que enconire maior apoio
do restante da cidade e, especificamente, de
suds organizacoes nao-governamentais, E uma
voz que apresenta as “coisas boas que a fa-
vela também tem” e, assim, realiza uma me-
diacio pela arte e pela cultura, para além do
samba, com o asfalto. No Rio de Janeiro, ndo
nos faltam exemplos dessas vozes: Afro-
Reggae, de Vigario Geral; Companhia Etnica
de Teatro e Danca, do Andaral; Amantes das
Artes, do Borel/Indiana; Nés do Morro, do
Vidigal, e tantos outros grupos que buscam
discriminar-se do campo da marginalidade e
do crime e estimular a auto-estima dos mora-
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dores de favelas por meio da valorizagdo de
suas manifestacoes culturais.

Essa imagem da favela foi a que Carlos
Diegues quis destacar em seu filme. Em uma
entrevista na época da filmagem, argumentou
que as favelas cariocas se encontravam na
terceira geracio e que o cinema brasileiro
acompanhava seu desenvolvimento. Para o
cineasta, a favela dos anos 50, com poucas
casas e uma vida quase rural, foi representada
de forma lirica, como em Rio 40 Graus e Orfeu
da Conceigdo. Nos anos 60, com a migracao e
inchamento das cidades, as favelas tornaram-se
um “lugar superpovoado e marcado pela misé-
ria”. Ali teria comegado a “fase da queixa”, em
que “a favela era o tema ideal para cineastas
que buscavam, a0 mesmo tempo, signos de
injustica e de identidade”, como em Cinco Vezes
Favela. Hoje, a favela “luta pela afirmacdo, pelo
orgulho de ser favelado, mesmo convivendo
com todos os problemas, como a violéncia. E
esta favela que Orfeu quer, talvez pela primei-
ta vez, retratar no cinema” (Sukman, 1998).
Possivelmente, foi essa perspectiva que levou
Diegues a promover um retorno do filme para
as favelas, no bojo de uma tendéncia recente
no Rio de Janeiro. Orfeu foi exibido com bas-
fante sucesso em algumas favelas cariocas, como
as do Vidigal, Formiga e Vigdrio Geral, entre
outras.

Pensando nos elementos que esses filmes
trazem para o imagindrio politico carioca, es-
pecialmente quanto 4o tema da violéncia na
cidade, vale destacar o campo de alternativas
com que operam. Se o filme de Murilo Salles
nada vislumbra e nada propoe, o filme de Carlos
Diegues considera a saida deste universo pela
arte e cultura. Porém, ambos nio mais véem
qualquer possibilidade de reverté-lo com uma

Vozes e imagens do morro: as favelas cariocas no cinema brasileiro

afirmacao da cidadania pelos movimentos so-
ciais ou pela politica.

De um outro angulo, gostaria ainda de
ressaltar que, enquanto Orfeu busca retratar o
orgulho de ser favelado, a partir da constru-
¢do de uma alternativa que escapa tanto a0
trafico de drogas quanto ao samba, os filmes
dos anos 50/60 analisados anteriormente que-
riam estimular sobretudo o orgulho e a cons-
ciéncia de ser trabalhador. Em duas entrevis-
tas recentes, Diegues explica como vé essa
diferenca, que creio aplicar-se também ao filme
de Murilo Salles: “E que aqui nao estamos
tentando dizer o que o povo deve fazer, ndo
temos mais esta pretensdo. Orfeu nao ¢ Cine-
ma Novo, é cinema contempordnec’ (Graca,
2000). E na entrevista seguinte: O programa
da geracio Cinema Novo era (.) mudar o
cinema, o Brasil € o mundo. Hoje sei que um
filme nio muda o mundo, mas pode mudar
o modo de vé-lo”.

Porém, num certo sentido, Como Nascem
0s Anjos e Orfen aproximam-se da tradi¢ao
do Cinema Novo. Ambos transitam do tema
da pobreza para o da violéncia e tratam desta
e do trafico de drogas, dos conflitos entre
asfalto e favelas, traficantes e policiais, po-
bres e ricos, como se tocassem o ‘nervo da
sociedade”, trazendo-o a flor da pele. Expoem
nas telas dos cinemas elementos do cotidiano
dos moradores das favelas cariocas, que gran-
de parte da populacdo moradora das dreas
mais abastadas da- cidade s6 conhece pelo
noticidrio policial dos jornais e da televisao e
pelas histérias de seus empregados domésti-
cos. Neste movimento, poem sob seu foco as
figuras que percorrem esses relatos (princi-
palmente o traficante, o policial, o jovem sem
alternativas de emprego e seduzido pelo cri-
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me, mas também o funkeiro, o rapper, o
“crente”, o adepto do candomblé etc) ¢ os
temas de medo e crime, violéncia e trafico de
drogas, que perpassam, desde meados du de-
cada de 1980, as representagdes sobre as fave-
las e seus moradores no imagindrio carioca. Ao
fazé-lo, apontam novos formatos da questao
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Resumo

O artigo analisa a imagem das favelas em dois periodos do cinema brasileiro: nos anos 50/60,
com Rio 40 Graus, Rio Zona Norte € Cinco Vezes Favela, e, nos anos 90, com Como Nascem 0s Anjos
e Orfeu. Examina as representagbes de favelas com que estes filmes operam e o modo como
apresentam a relacdo destas com o restante da cidade, destacando proximidades e afastamentos
entre os olhares caracterfsticos de cada periodo. Argumenta que os filmes recentes estabelecem um
didlogo com a tradicdo do Cinema Novo, quando expdem o que, para as grandes cidades brasi-
leiras, parece ser hoje um dos principais “nervos da sociedade™: a violéncia, o trafico de drogas,
os conflitos entre asfalto e favelas, traficantes e policiais, pobres e ricos. Ao fazé-lo, apontam novos
formatos da questao social no pafs, indicam alguns dos limites para sua solugio e apresentam as
(novas) vozes e imagens do morro, bem como as alternativas que gestam.

Palavras-chave: cinema brasileiro, favela, cidadania e cultura.

Abstract

The article analyzes the image of the slums in two periods of the Brazilian cinema: the fifties
and sixties through Rio 40 Graus, Rio Zona Norte, and Cinco Vezes Favela, and the nineties through
Como Nascem os Anjos, and Orfew. It looks into the representations of slums with which these films
operate, and the way they present the relationship of those slums with the rest of the city,
highlighting the closeness and the separation among the visions characteristic to each period. It
argues that recent films establish a dialogue with the tradition of the Cinema Novo when they
expose what, to the Brazilian large cities, seem to be today the main “nerves of society”: violence,
drug traffic, conflicts between boroughs and slums, drug traffickers and policemen, the rich and the
poor. By doing so, they point to new formats of the social issue in the country, indicate some of
the limits to its solution, and present the (new) voices and images of the hills as well as the
alternatives they gestate.

Keywords: Brazilian cinema, slum, citizenship, and culture.

Recebido em maio de 2001.
Aprovado em julho de 2001
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Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documentarios

ARARNARARANARF
Os bastidores dos festivais internacionais
de filmes documentdrios

Clarice Ehlers Peixoto e Paula Morgado

Este artigo ¢ fruto de nossas andancas
pelos festivais europeus de filmes documen-
tirios' e de nosso interesse particular pela
intersecdo entre cinema e antropologia. Con-
siderando a existéncia, na atualidade, de inud-
meros festivais mundo afora, nossa curiosida-
de antropoldgica nos levou a garimpar as es-
pecificidades de alguns deles — no que se
refere 2 concepcdo e a criacdo do evento, 20s
critérios de selecao e premiacao dos filmes, a
constituicdo do jiri — e também a atentar para
a participacdo dos filmes brasileiros nesses
festivais.

Impossibilitadas de freqiientar todos eles,
selecionamos sete foruns europeus de cinema
documentdrio e um férum americano: o
Margaret Mead Film and Video Festival* En-
tre 0s europeus, hd uma concentracdo maior
de festivais franceses — o Festival International
de Films Ethnographiques et Sociologiques:
Cinéma du Réel, o Bilan du Film
Ethnographique, os Fiats Généraux du Film
Documentaire -, uma vez que Paris tem sido
nossa base de estudos e investigacdo. Outro
elemento a considerar em nossa escolha é o
fato de o Cinéma du Réel e, mais recente-
mente, os Etats Généraux du Film
Documentaire (também conhecido como o
festival de Lussas, nome da cidade em que se
realiza) destacarem-se como importantes
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' Na conferéncia
internacional “Origins
of Visual
Anthropology: Putting
the Past Together”,
realizada em
Géttingen em junho
de 2001, Colette
Prault apresentou o
texto “Festivals,
conferences,
seminars, and
networks in Visual
Anthropology”, no
qual indicou a
existéncia de mais de
duzentos festivais
franceses e muitos
outros mundo afora.

féruns do cinema documentario na Franca e
até mesmo em toda a Buropa? Sem davida,
o primeiro € o principal, haja vista a quanti-
dade de filmes que nele se inscrevem anual-
mente. Seu cardter competitivo, o valor das
premiacdes e também a ampla divulgacao so
fatores importantes de atragzo. O segundo se
caracteriza como um grande férum de deba-
tes sobre os diversos temas que envolvem
produgio e realizagio de filmes document-
rios, em que ndo hi competicio nem distri-
buicio de prémios, mas sim exibicao de fil-
mes, debates e semindrios que atraem o
mundo europeu do cinema documentario. O
terceiro festival francés, Bilan du Film
Ethnographique, € de fato o que apresenta
maior nimero de filmes realizados por cien-
fistas sociais. Nao € 2 toa que muitos o cha-
mam de “o festival do Rouch”, seu idealizador.
Na Franca, o Vue sur les Docs, tealizado em
Marselha, ocupa também um lugar de desta-
que. Mas, como tem-se transformado em um
grande forum de mercado de filmes, nds o
deixamos de fora.

Nessa viagem, a Itdlia € parada obrigato-
ria. L4 surgiu o mais antigo dos festivais de
filmes documentarios, o Festival dei Popoli,
realizado em Florenca desde 1959. Mas € na
cidade de Nuoro, na Sardenha, que acontece
o “mais etnografico” dos festivais italianos: a
Rassegna Internazionale di Documentari
Etnografici e Antropologici.

O terceiro pais europeu visitado foi a Ale-
manha, no Freiburger Film Forum (FIFO). Por
multiplas razoes, ndo foi possivel participar de
qualquer edicdo de outros dois festivais alemaes
— o Internationales Dokumentarfilm Festival, de
Munique, e o International Leipzig Festival fiir
Dokumentar und Animationsfilm —, tampouco

do holandés International Documentary Fes-
tival Amsterdam (IDFA), ou do importante fes-
tival londrino Royal Anthropological Festival
Ao longo dessa imersao, que durou al-
guns anos, observamos uma pequena partici-
pacio de filmes realizados por documentaristas
brasileiros e rarissima por antropélogos. Ao
apontar para uma distin¢ao entre essas duas
categorias de filmes, tocamos em um debate
infindavel que nos afastard do objeto central
deste artigo. Contudo, assinalamos que, para
nés, um filme etnogréfico pressupoe disponi-
bilidade de tempo, que permite estabelecer
uma relagio mais préxima com as pessoas
filmadas, descobrir 0 que pensam, sentem ¢
sonham, conhecer seus medos, alegrias e sua
coragem, deixando que o registro € o olhar
do observador penetrem na intimidade das
manifestacoes sociais. Como dizia o
documentarista holandés Joris lvens: “Estou
sempre alerta € isso me permite melhor com-
preender, melhor transpor [a realidadel, ir ao
fundo das coisas e fazer, entdo, o meu filme”
(catilogo do Cinéma du Réel, 1979). £, assim,
um olhar de dentro, no qual sensibilidade ¢
confianca muitua sao fundamentais.

Sobre os festivais

_ As dltimas décadas foram marcadas pelo
surgimento de inGmeros festivais internacio-
nais de filmes documentérios e etnogréficos.
Sem divida, este é um excelente indicador
de que a produgao desses géneros cinemato-
graficos estd aumentando consideravelmente.
Podemos tomar como base o Cinéma du Réel,
que, em sua primeira edicdo, de 1979, rece-
beu aproximadamente trezentas horas de fil-
mes, grande parte em pelicula. Hoje a comis-
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sio de selecio recebe anualmente entre oito-
centos e novecentos filmes, principalmente
videos, vindos de todos os cantos do planeta.
Segundo a diretora do festival, o nimero de
filmes propostos cresce anualmente de 10 a
15%, indicando que “o documentirio retoma o
seu lugar”. Outro indicador foi a criagdo, na
década de 1990, do The Media Programme of
the European Comission, com sede em Bruxe-
las, cujo objetivo principal € a promogao do

Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documentarios

cinema europeu. Ele favorece a emergéncia de
novos talentos, assegura 2 formacio cinemato-
grifica de jovens, assim como as trocas entre
profissionais. O programa Media II dessa co-
missio patrocina festivais para incentivar a cir-
culaciio e distribuicio do cinema europeu. Além
disso, foi criada uma rede de festivais euro-
peus, composta de mais de 150 associados.
Eis alguns festivais internacionais de do-
cumentirios que dialogam com a antropologia:

Alemanha: Géttingen Infernational Ethnographic Film Festival, Gottingen (www .iwf.de); Ethno Filmfest |

: Berlin, Berlim (beckmann@zedat.fu berlin.de); Freiburger Film Forum, Freiburg (www.freiburger-

- medienforum.de); Dokumentar Filmfestival Leipzig, Leipzig (www mdr.de/dokfestival); Munich International

- Documeniary Film Festival, Munique (www.dokfestival-muenchen.de).

Bélgica: Viewpoint: Documentary Now, Ghent.

Brasil: Concurso de Video Etnogrdfico Pierre Verger, da ABA (www.abant.org.br); Mostra Internacional .

* do Filme Etnogrdfico, Rio de Janeiro (www.alternex.com.br/~interiot/index htm); Festival Internacional do .

- Documenidrio e do Filme Etnogrdfico, Belo Horizonte (www filmesdequintal.br); £ Tudo Verdade, Sao Paulo

(www.itsalltrue.com.br).

Canada: International Documentary Festival, Sheffield. :
Estados Unidos: Margaret Mead Film and Video Festival, Nova Torque (www.amnh.org/mead); The Santa

Cruz Documentary Film and Video Festival (www.scdf.org).
Estonia: Pirnu Visual Anthropology Festival and Conference, Parmu (www .chaplin.ee).

Franga: Bilan du Film Ethnographique, Paris (www.cnrs/audiovisuel fr); Cinéma du Réel, Paris (www.bpi.fr); -

" Festival International de Documeniaire - Vue sur le Doc, Marselha (www fidmarseille.org); Etats Généraux du -

. Film Documentaire, Lussas (www.maisondudoc.com).

Holanda: Iniernational Documentary Film Festival Amsterdam (IDFA), Amsterdam (www.idfa.nl}; Beeld

- voor Beeld - Festival for Visual Anthropology (www.xs4all.nl/~savan). :
Inglaterra: International Festival of Ethnograpbic Film, Londres (www.rai.anthropology.org.uk/film/fes-

- tival).

" dei Popoli (www festivalpopoli.org).

ttakia: International Festival of Ethnographic Films, Nuoro, Sardenha (isrenuoro@interbusiness.it); Festival -

Portugal: Encontros Internaciogais de Cinema Documental (amascultura@mail.telepc.pl).

Roménia: The Festival of Anthropological-Documentary Film, Sibiu (www logon.ro/astrafilm).

Suiga: Vision du Réel, Nyon: (www.visiondureel.ch); Solothurn-Dokfilmfestival, Solothurn -

. (filmtage@cuenet.ch).

Sobre o calendirio dos festivais de filmes: www filmland.com/festivais; www.iwf.de/easa/fest.

Sobre festivais, mercados e convencdes: www.he net/trijet/festivals.’
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5 Para mais informa-
coes, consulte o Guia
Brasileiro de Festivais
de Cinema e Video,
publicado pela
Associagdo
Kinoforum, e o site
www.sfrs.fr.
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Como € possivel observar, sao muitos, mas
cada qual tem sua especificidade e seu lugar
na agenda internacional’ Os que investiga-
mos tem em comum uma estreita relagio —
a0 menos na época da criacio — com as
ciéncias humanas. Vejamos o Festival Dei
Popoli (1959), criado por um grupo de espe-
cialistas em cinema e cientistas sociais que
tinham em comum um grande interesse pelo
filme documentario e por sua relagio com a
pesquisa social. Tudo comecou num ambien-
te cineclubista e a idéia era abrir Florenca aos
povos de todo o mundo - dai seu nome Dei
Popoli (dos povos). Inicialmente, o festival
estava mais dirigido para os filmes
etnograficos, como forma de promover refle-
x40 sobre as sociedades e as novas tecno-
logias de filmagem da época: a cdmera por-
tatil provocava uma revolugio no modo de
filmar e olhar o outro, possibilitando o nasci-
mento do cinema direto e do cinema-verda-
de. Dirfamos que, na concepcio do Festival
dei Popoli, nessa época, o cinema era enten-
dido no sentido que lhe conferia Visconti,
como “um acesso a0 homem”, € a antropolo-
gia era o veiculo que alimentava os debates
promovidos nos programas de cada edicio.
Se o Dei Popoli ndo tem mais a mesma cele-
bridade das décadas de 1960 ¢ 70, podemos
dizer que € um dos festivais mais contempo-
rineos, pois exibe sobre um mesmo tema
filmes de ficcdo e documentdrios, mostrando
que a fronteira entre os géneros ¢ algumas
vezes ténue ¢ que o didlogo € enriquecedor.

A partir da edicio do ano 2000, esse fes-
tival passou por reformulagdes, buscando par-
cerias com departamentos de comunicagdo de
universidades italianas, canais de televisio e
empresas privadas. Pois, como diz M. Simondi,

o Festival dei Popoli é considerado o pai-
fundador de todos os festivais. Mas, nos
outros palses, a atencdo a0 documentario
é superior ¢ induz as autoridades puablicas
a investirem mais. O Festival dei Popoli é
uma das mais prestigiosas instituicoes in-
ternacionais da cultura florentina e preci-
sa, para reafirmar sua lideranca, de uma
consideracio maior da municipalidade e
da regido foscana.

O festival procura ainda manter o mesmo
ambiente cineclubista, apesar do maior nu-
mero de projecdes, que relinem cineastas,
pesquisadores e estudantes em um cinema
florentino muito especial: o Alfieri Atelier.

O Margaret Mead Film and Video Festival
foi criado, em 1977, para celebrar o trabalho
de uma das primeiras antropdlogas america-
nas a incorporar, em suas pesquisas, fotogra-
fia e imagens em movimento. Foi uma inici-
ativa do Departamento de Educacio do
American Museum of Natural History, que fica
no coragio de Nova lorque, no lado oeste do
Central Park. O festival acontece em dois
teatros desse imponente prédio do museu,
atraindo um publico composto sobretudo de
cinéfilos novaiorquinos, curiosos por conhe-
cer as diversas culturas do planeta.

No ano seguinte (1978), do outro lado do
oceano, um grupo de franceses, formado por
cineastas e pesquisadores, criou o festival
I'Homme Regarde L'Homme. Dentre os funda-
dores, encontravam-se o antropdlogo Jean
Rouch, a frente do Comité du Film
Ethnographique, um representante do Cenire
National de la Recherche Scientifique (CNRS)
e algumas bibliotecdrias, pois o festival surgiu
no ambito da Biblioteca Publica de Informa-
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cao (BPD) do Centro Georges Pompidou, mais
conhecido como Beaubourg. L'Homme
Regarde I'Homme durou um ano, transforman-
do-se, em 1978, no Festival International de
Films Ethnographiques et Sociologiques:
Cinéma du Réel. Mudou de nome, mas con-
tinuou no mesmo lugar, no interior da estru-
tura moderna e colorida do Beaubourg, que,
no delicioso bairro do Marais, coraco de Paris,
atrai turistas do mundo inteiro, em visita ao
Museu Nacional de Arte Moderna, a suas gran-
des exposicdes tempordrias, ao chique restau-
rante do dltimo andar — o Georges — ¢ tam-
bém 2 livraria de artes ali existente. Os fran-
ceses dividem-se entre trés confortaveis salas
de cinema, grandes exposicoes e, principal-
mente, a grande Biblioteca Piblica de Infor-
macdo. As atracbes do Beaubourg sdo intme-
ras e, portanto, no agitado vai-e-vem em seu
grande hall, misturam-se visitantes de cores €
linguas diversas.

O Bilan du Film Ethnographique ¢ cria do
Cinéma du Réel. Conta-se, nos bastidores, que
Jean Rouch discordava que se fizesse uma
selecao dos filmes, pois seria uma lastima que
eles retornassem a seus produtores sem que
o publico tivesse oportunidade de conhecer
outras culturas e/ou manifestacdes sociais
registradas pela imagem. Decidiu, entdo, que
iria projetar 1o Museu do Homem os filmes
rejeitados pelo Cinéma du Réel: “Je suis la
poubelle du Réel” (Sou a lixeira do Réel), dizia
ele. Nio podemos esquecer que, anos antes,
em 1956, o Comite du Film Ethnographique
realizou, nesse mesmo museu, O Pprimeiro
Férum de Filmes Etnograficos, cujo objetivo
era divulgar filmes etnograficos, por meio da
promog¢ao de féruns de discussdo. Quase trin-
ta anos depois, em 1982, surge no mesmo

Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documentarios

lugar o Bilan du Film Ethnographique® Hoje
o Bilan recebe filmes diretamente dos reali-
zadores ou produtores, embora continue se-
lecionando grande parte daqueles que com-
pdem sua programacao anual nas prateleiras
dos filmes recusados pelo Cinéma du Réel.
Situada no bairro do Trocadero, em frente a
Torre FEiffel, a sala de cinema do Museu do
Homem € austera, suas velhas cadeiras de
madeira rangem e sdo desconfortdveis, e a
proje¢ao dos videos (agora em maior nimero
do que as peliculas) nio ¢ das melhores.
Mesmo assim, a sala estd sempre repleta de
espectadores que se acotovelam e se espa-
lham pelo chio, pois a entrada € aberta para
todos. Ou seja, o que agrada no Bilan € o
ambiente informal e a possibilidade de um
debate intenso entre os realizadores e o pu-
blico cativo.

Nessa linha de festivais de carater “mais
etnogrifico” surge, também em 1982, na pe-
quena e charmosa cidade de Nuoro, a
Rassegna di documentari. Junto ao Bilan, o
festival de Nuoro, como € mais conhecido,
destaca-se, desde sua origem, por uma maior
participacio de filmes realizados por pesqui-
sadores-cineastas, assim como pela composi-
¢ao do jlri, no qual os cientistas sociais &m
sempre assento marcado. Temdtico, ele pro-
poe mesas-redondas € semindrios sobre o tema
do festival: musica e rituais, povos das mon-
tanhas, povos das ilhas e magia sio alguns
exemplos. Dos sete festivais analisados, este
é o nico organizado bianualmente e, segun-
do A. Marazzi, “procuramos sempre produzir
algum filme ou convidar um filmmaker para
fazé-lo, como o David MacDougall e seu fil-
me Tempus de Baristas’, filmado nas monta-
nhas Ogliastra, na Toscana. O festival estd
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registros filmico e
fotografico em suas
pesquisas e
preconizava o uso
desses instrumentos no
trabatho de campo
antropoldgico. Sobre o
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T O FIFO foi criado
pelos membros do
cineclube da cidade
de Freihurg, o
Kommunales Kino, do
qual antropdlogos
participam
ativamente. juntos,
publicam a revista de
cinema Journal Film.

estruturado em quatro programas: filmes em
competicdo (sem discriminacao de nacionali-
dade), filmes de arquivo, filmes fora de com-
peticio ¢ mesas-redondas. Em Nuoro, hd ra-
ras pousadas e, tal qual em Lussas, os parti-
cipantes do festival ficam hospedados em casas
de habitantes. Hé, assim, uma integraclo maior
entre nativos e estrangeiros que chegam em
pleno outono para imergir nas imagens da
Sardenha ¢ do mundo.

O festival de filmes etnogrdficos de
Gottingen, promovido pelo Institut filr den
wissenschafilichen Film/AWE, era sem divida
um dos mais conhecidos na Alemanha até
meados da década de 1980, quando surgiu o
Freiburger Film Forum (FIFO).” Embora me-
nos fechado aos filmes documentdrios como
o Gottingen, podemos incluir o FIFO nesse
bloco dos “mais etnograficos”, pois seu obje-
tivo principal € a organizacio de um f6rum
para exibicdo e debate de filmes etnograficos
e documentirios. Organizado por pessoas li-
gadas a0 cinema e a antropologia, ele promo-
ve um didlogo sistematico entre os cineastas
europeus € os “cineastas do Sul’ (Africa,
América e Oceania). Tudo acontece no mes-
mo lugar onde nasceu o festival: o cineclube
da cidade (Kommunales Kino), um espaco
pequeno e extremamente aconchegante. En-
tre uma sessao e outra, o debate com os
realizadores estende-se 4o café do cineclube
num ambiente descontraido. O Kommunales
Kino mantém uma programacao anual que se
diferencia do circuito comercial - é o Unico
da cidade onde se pode assistir aos filmes em
sua versdo original —, oferecendo uma alter-
nativa cultural aos freiburguianos. O FIFO €
freqiientado por cinéfilos e alunos de antro-
pologia e cinema vindos de virios pontos da

Alemanha, da Basiléia (Sui¢a) e de Estrasburgo
(Franca), ja que Freiburg estd proxima dessas
cidades.

Dentre os festivais analisados, o de Lussas
~ Etats Généraux du Film Documentaire — ¢
o Gnico que ndo se pretende “sociologico”
nem “etnografico”. Na verdade, € um grande
forum de debates em torno de questoes que
interessam diretamente aqueles que lidam com
4 imagem:

A idéia-chave era mostrar filmes e ver 0s
[filmes de uns e outros. Achdvamos que nao
valia a pena fazer um festival inter-
nacional, mas olhar o que se faz, analisar
0 que se faz. Cinema ¢ reflexdo, mas, para
pensar, temos de ver filmes e ninguem vé
esses filmes. Partindo disso, viemos para
uma cidade do interior dispondo de tempo
para ver filmes, sem compeligdo. Somente
refletindo e discutindo. E isto € necessario
para todo mundo: para os realizadores, 0s
produtores e distribuidores, assim como
para os jovens que estdo iniciando e para
aqueles que ja sdo consagrados. Porque
temos que transmitir, refletir para que uma
cultura se crie (diz Jean-Marie Barbe,
curador do evento).

Lussas €, assim, um espaco privilegiado,
onde se debatem, entre outros temas, as lin-
guagens cinematogrifica e videografica, a
narrativa documental, a evolucdo da produ-
¢io de documentarios, as novas tecnologias
de filmagem e montagem, as regras impostas
pela televisio para a producdo e difusio de
filmes. Porém, como diz J.-M. Barbe, é sobre-
tudo um lugar de visionamento de filmes e
de multiplos encontros com todos 0s atores
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que compdem o mundo do cinema documen-
tario. No meio da multiddo que se desloca a
Lussas — um pequeno e simpdtico vilarejo da
regiao do Ardeche -, estdo cineastas, produ-
tores, difusores e pesquisadores, trocando
idéias e enderecos, informagdes e experiénci-
as. O festival acontece em pleno verdo e
apresenta, assim, um clima de férias e
descontracio: as pessoas circulam na rua prin-
cipal de bermudas e vestidinhos floridos en-
quanto aguardam o inicio de um filme ou
debate, ou ainda um lugar num dos dois
pequenos cafés-restaurantes do village.

Todos esses festivais foram criados com o
objetivo de discutir as “problemdticas sociais”
por meio da linguagem cinematografica. Mas,
para a diretora do Cinéma du Réel, os antro-
pblogos e socidlogos tém cada vez menos
espaco em festivais como o Réel, o dei Popoli,
o Festival de Amsterdam e até mesmo o
Margaret Mead, pois tudo indica que os fil-
mes estritamente sociol6gicos e etnograficos
ndo tém hoje, para os organizadores dos fes-
tivais, 2 mesma vitalidade que mostravam nas
décadas de 1970/80, época do surgimento
destes féruns, Vejamos o que diz Elaine
Charnov, antropéloga e diretora do Margaret
Mead Festival:

Mudangas? Parcialmente, porque estes fil-
mes faziam parte de um modo tradicional
de cinema etnogrifico que cativava um
publico muito restrito. E, nessa épocad, este
era o tinico festival na cidade... Eu acho
que os filmes elnogrdficos continuam a
existiv, mas a questdo € para quem eles
falam. Alguns, de fato, documeniam, sio
interessantes doctmentos, mas ndo funci-
ONam COMo cinema, nao funcionam como

Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documeniarios

historia. Mostram unicamente filmes para
pessoas de sua comunidade. E, neste caso,
ha limites de como documentar estas co-

munidades. E nos estamos tentando sair

da comunidade académica e falar para
um puiblico mais amplo, popular. Vive-se

wm momento em que € necessario atingir

um publico maior.

Se assim ¢, parece que os fendOmenos
sociais s30 hoje melhor captados pelas lentes
dos documentaristas, Mas serd que somente
eles seriam capazes de desvendar os meca-
nismos da sociedade ocidental ¢ de todas as
demais, fazendo surgir didlogos ou didsporas
tecidos entre as diferentes culturas? De fato,
percebe-se que os filmes documentirios es-
tio ganhando cada vez mais espaco no mer-
cado cinematogrifico, pois procuram interes-
sar a um publico mais eclético. Talvez os
festivais ndo sejam o melhor espaco para
exibi¢ao de filmes comprometidos acima de
tudo com a pesquisa ou, quem sabe, o que
falta aos pesquisadores sociais que realizam
filmes e/ou videos é mergulhar nos bastido-
res da producio cine-videografica (como a
captacio de recursos junto aos agentes
financiadores, por exemplo) e adquirir um
conhecimento maior das linguagens audiovisu-
ais, para que seus filmes/videos possam ser
visionados por um publico mais amplo. Curi-
osamente, dois festivais internacionais que pre-
conizavam uma parceria com 4 antropologia,
Festival International de Films Etnographiques
et Sociologiques: Cinéma du Reel e Margarei
Mead Film and Video Festival, afastam-se cada
vez mais dos “filmes etnograficos”, transfor-
mando-se em vitrine de filmes documentarios.
Neles, o espaco de filmes feitos por antropo-
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i A Bibliotheque
Publique d’Information
(BPI) compra varios
filmes do Réel para seu
acervo, que &
disponibilizado & rede
de bibliotecas pdblicas.

* Por filmes de
informacdo entendia-se
“documentos
cinematogréficos sobre
todos 0s povos e
cufturas”.

Ea

logos € restrito, pois documentarios realiza-
dos para atingir um grande publico tém mais
acessibilidade a0 mercado produtor e difusor,
interessado em filmes de entretenimento, in-
formacio ou até espetaculares. Mas essa €
uma outra discussio, que nos remeteria ao
papel dos canais de (elevisio na producio
video-cinematogréfica. De todo modo, os fes-
tivais s30 momentos privilegiados em que se
discutem os encontros (ou desencontros)
multiculturais, bem como a pluralidade de
olhares que fixam em imagens as diversas
culturas. De uma maneira ou de outra, neles,
cinema e antropologia sempre se encontram.

Critérios de selecdo e
composicdo do jiri

Esses sdo, talvez, os dois elementos que
melhor indicam a linha diretiva de cada fes-
tival. Se o de Nuoro mantém, desde sua ori-
gem, um comité de selecao constituido fun-
damentalmente por antrop6logos, o Cinéma
du Réel sé contou com a participacio de Jean
Rouch em seu comité de sele¢do nas primei-
ras edicdes. Com a criacdo do Bilan, Rouch
tornou-se membro do comité de direcao do
Réel e a selecio passou a ser realizada em
duas etapas. A dos filmes franceses € feita
por uma equipe de bibliotecrias da BPL®
Diz S. Glenadel:

Fazemos reunides e discutimos todos os fil-
mes. Quando bd dividas ou pareceres di-
ferentes, visionamos o filme novamente.
Como sdo mais ou. menos frezenios filmes
[ranceses, visionamos intensivamente, [as
outras bibliotecdrias] nem sempre iém esse
tempo. Claire visiona praticamente todos

os filmes e eu, uns 70%. Nas discussoes
sobre os filmes, logo sabemos aqueles que
ndo valem nem a pena visionar.

A selecio dos filmes estrangeiros tem tam-
bém duas etapas: a primeira analisa a ficha
técnica do filme, “que nos permite eliminar
aqueles que passaram da data; tem sempre
gente querendo inscrever um filme de dois
ou trés anos. Isso nos permite eliminar algu-
mas ficcdes também, mas depois comeca a
ficar complicado”. Em seguida, € feito o
visionamento de todos os filmes selecionados
nessa primeira etapa. A segunda, e definitiva,
é realizada por S. Glenadel, que vem da drea
de cinema, e por uma bibliotecdria, ambas da
BPL Quanto aos critérios de selegao, os fil-
mes devem ser de producdo recente, com
ndo mais de um ano: “E dificil falar dos cri-
térios: tentamos privilegiar uma écriture, um
ponto de vista, mas € muito subjetivo”, diz S.
Glenadel.

Durante dez anos, o Cinéma du Réel
manteve, além de homenagens e retrospec-
tivas, duas rubricas principais: filmes de in-
formacao’ e filmes em competicdo. Nesse
periodo, os filmes estrangeiros predomina-
vam, pois os documentdrios franceses de
maior sucesso eram imediatamente divulga-
dos pelos canais televisivos, ja que muitos
sio por estes produzidos, e o Réel exige
ineditismo. Em 1988, a coordenagdo deci-
diu substituir a sessiao “informacao” para
consagrar-se mais a “explora¢ao” cinemato-
grafica de um pafs ou de uma regiao geo-
grafica e ainda ampliou a grade de apre-
sentacao dos documentdrios franceses por
intermédio da rubrica “panorama do cine-
ma francés”:
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Decidimos privilegiar o cinema documen-
tdrio com um ponto de vista de autor, fil-
me de criagdo, o que a televisdo ndo fa-
zia. {...) Mas, como bhavia o prémio das
bibliotecas, criado porque o festival acon-
tece numa biblioteca e existe uma rede de
bibliotecas que compra filmes, o “panora-
ma” era competitivo e os filmes concorri-
am ao prémio das bibliotecas e do patri-
monio francés. Ha apenas trés anos mu-
damos o nome para Competicdo France-
sa, porque os realizadores franceses acha-
vam que participar de um panorama era
de certa forma menor (S. Glenadel).

Os festivais de Lussas, Nova lorque €
Freiburg nio s3o competitivos, logo a sele-
cdo € uma tarefa menos drdua em fungio da
menor quantidade de filmes: “Assistir a mil
fitas é muito cansativo. Sem competicdo,
achamos que podemos controlar mais (...). E
como trabalhamos com temas, precisamos
pesquisar”, diz Gudula Meinzolt, atual dire-
tora do Freiburger Film Forum e especialista

em midia latino-americana. A intencdo pri-

meira desse férum, & época de sua criacdo,
era a exibicio de filmes etnograficos clssi-
cos, seguida de debates que visavam a
aprofundar a reflexdo sobre formas de per-
cep¢ao e uso da imagem e, principalmente,
a viabilizar o intercambio entre etndélogos e
cineastas, assim como entre 0Ss cineastas
europeus e os “cineastas do Sul”. O tema e
o pais sao escolhidos pelo comité de orga-
nizagdo, constituido por profissionais da
imagem, cineastas e antropdlogos. Em segui-
da, diretora e membros do juri viajam ao pais
homenageado para pesquisar sua cinemato-
grafia e freqientam vérios festivais onde se-

Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documentarios

lecionam outros filmes que possam compor o
programa. Além da exibicio de filmes, hd
sempre workshops realizados em parceria por
cineastas e antropdlogos. Em suma, a pesqui-
sa é fundamental tanto na sele¢io tematica
quanto na elaboracio dos programas de exi-
bicao dos filmes.

Ja em Lussas, os temas e debates sio
propostos por diferentes pessoas do mundo
do cinema documentdrio. Mas hd sempre uma
selecio dos novos filmes franceses; trés pes-
soas selecionam, e os seiscentos filmes do
acervo dos anos anteriores ficam a disposicao
do pablico na videoteca do festival. Jean-Marie
Barbe nos diz como eles se organizam:

Os Etats Généraux ndo sdo um festival.
Entdo, é algo coletivo. A cada ano pergun-
tamos quem tem uma idéia para o ano
seguinte. As pessoas sugerem e, a partir de
outubro, nos encontramos em Paris com
todos que tém uma idéia para desenvol-
ver. Neste ano [1999), tivemos nove pro-
postas de debate, escolbemos cinco e os
responsdveis comecaram a trabalbar. E nos
acompanhamos o ano todo. Quanto a ses-
sdo ao ar livre, sou eu que organizo em
Sungdo dos novos filmes. Partimos do prin-
cipio de que as pessoas quase ndo véem os
[ilmes ou véem s6 ficcdo. Podemos, enido,
mostrar os documentdrios ainda que ja
tenbham sido divulgados em outro lugar ou
na TV. Ndo precisamos apresentar so 0s
filmes inéditos, podemos mostrar filmes
antigos. E nossos encontros e seminarios
partem do principio de que o melhor filme
ainda ndo foi langado, faz um século que
o0 cinema existe. Temos, assim, um século
pela frente para explorar.
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W F, Foucault é
responsavel pela
curadoria e
produgdo. Nos
(itimos anos, Laurent
Pellé, doutorando em
etnologia, € o
assessor.
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O comité de organizacio do festival dei
Popoli é constituido pelos coordenadores das
quatro sessoes principais: competi¢ao inter-
nacional, Italdoc (competi¢ao italiana), sessao
tematica e filmes fora de competicdo. Esses
coordenadores sio especialistas do mundo do
cinema e das ciéncias humanas, e sio eles
que selecionam filmes e decidem o tema do
ano. Os filmes devem ser inéditos na Itdlia -
tanto para a competicio internacional quanto
para a italiana - e nao necessariamente ter
sido produzidos no ano que antecede o fes-
tival. Como diz seu diretor artistico, Mario
Simondi, “o festival estd aberto a todo docu-
mentdrio de cardter sociolégico, antropologico,
historico, politico € do mundo das artes. Mas
privilegiamos o cinema de autor”. No entanto,
observamos que nos ltimos anos houve uma
reducio significativa da sessio antropolégica e
que os documentarios autorais predominam na
competicao desse festival.

Ja dissemos anteriormente que o Bilan du
Film Ethnographique nasceu do Cinéma du
Réel e que varios de seus filmes sdo oriundos
deste. Assim, s3o dois festivais parisienses que
mantém elos muito estreitos, a tal ponto que
acontecem no mesmo més, um seguido do
outro, e suas curadoras sio parceiras de lon-
ga data. Mas cada qual tem seu publico par-
ticular, ainda que alguns espectadores freqiien-
tem os dois festivais. O primeiro mantém a
tradicdo de apresentar filmes de cardter “mais
etnografico”, realizados por documentaristas,
antrop6logos e soci6logos, e nao € por acaso
que a maioria dos filmes selecionados trata
de temas caros aos antrop6logos.

No Bilan, nio ha comité de selecio de
filmes. Tanto a sele¢io quanto o programa
sio elaborados por F. Foucault, que, alids,

parece gostar de ficar por trds dos bastido-
res.¥ Para Foucault, a selecio € muito pesso-
al e, por isso, ela ndo faz distincdo entre
filmes franceses ¢ estrangeiros:

Quando o Réel me dd uma pilha de casse-
tes para visionar, nem olbo para saber se
sdo feitos por franceses ou ndo. Pessoal-
mente, ndo tenho nenhuma restricdo de
nacionalidade ou de realizador. As pesso-
as enviam para mim e para o Réel. So
pergunio se ja mandaram para o Réel e
vou visionar ld mesmo, e entro num acor-
do com elas. Também ndo tenbo temas
obrigatdrios, vejo os filmes e seleciono o
que ¢ bom para o Bilan. 56 depois de ver
o0s filmes é que penso nos programas
temdticos. 50 somos meio obrigados a fa-
zer um programa sobre musica porque
sempre temos muitos filmes sobre o tema e
porque temos um prémio para esse tipo de
filme. O importante é que o Bilan prima
pelo debate, sdo duas horas de filme e uma
hora de discusso.

Um de seus programas € dedicado aos
“filmes de escola”, ou seja, filmes realizados
por estudantes de terceiro ciclo - Diploma de
Estudos Aprofundados (DEA) - em cinema e
audiovisual, da Universidade Paris X-Nanterre
(curso criado por ]. Rouch), e a selecio dos
filmes dessa rubrica € feita pelos professores
de Nanterre,

A selecio dos filmes apresentados no
Margaret Mead parece ser diferente dos de-
mais festivais. Primeiro, porque os organiza-
dores atribuem mais importincia aos interes-
ses do publico que freqlenta o festival, pois,
como afirma E. Charnov,
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os piblicos sdo diferentes e, nos EUA, o
puiblico de Nova lorque é diferente daquie-
le do resto do pais e do europeu também.
Por exemplo, o filme sobre Pierre Verger,
tenho certeza de que no Brasil todos o
conbeciam e gostaram de assistir, b um
saber. Em Nova lorque, poucas pessoas o
conhecem e é um risco exibir esse tipo de
[filme aqui. Obviamente que é importante,
pois faz parte da historia tradicional. Mas
0 gosto do piiblico é fundamental.

Segundo, porque hd programas tematicos
i instituidos, como o de midia indigena. E
ainda, como nao ¢ competitivo, o Margaret
Mead apresenta uma retrospectiva do cinema
documentario americano e internacional. Sdo
selecionados aproximadamente cem filmes por
ano, a maioria videos, dos quais metade cor-
responde a “titulos convidados™ que compoem
o panorama internacional. A edi¢io de 1999
foi excepcional, selecionou apenas 85 titulos,
sendo somente dois franceses, um alemio,
um brasileiro’’ e nenhum italiano, ou seja, a
maioria dos filmes pertencia 2 cinematografia
americana. Tudo indica que o programa te-
matico desse mesmo ano - corpo — obteve
mais propostas de documentarios americanos
do que de outras nacionalidades. A selecao ¢
feita por um jUri interno (E. Charnov e 2
equipe cultural do Museu) e um externo:
convidados dos departamentos de antropolo-
gia das universidades da regido (Nova lorque,
Connecticut, Nova Jersey) e pessoas que “te-
nham credibilidade em nossa comunidade.
Assim, n6s trabathamos com uma equipe gran-
de para tomar esta decisio, mas sou €u € o
grupo do cultural que tomamos a decisio final”
(E. Charnov).

Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documentdrios

Nio sendo competitivo, o Margaret Mead
nao distribui prémios. Diz E. Charnov:

Primeiro, porque € preciso capiar muito
dinheiro e, se ele é pouco, fica dificil pro-
duzir. Segundo, porque ndo tem muilo
sentido com um juri deste tipo. Vamos
colocar desta forma: estar em um festival
jd vale, esta é a competigdo. Nao procurd-
mos saber se € o primeiro, segundo ou ter-
ceiro lugar. E acho quie isso nos ajuda a
conseguir publicidade gratuita. De outra
Jorma ndo conseguirigmos.

O que se observa nesse festival ¢ uma
linha curatorial orientada para os niveis de
audiéncia, levando a crer que o mercado
consumidor de cultura é o bardmetro da se-
lecao de filmes. Os workshops sio raros, pois
“os outros festivais podem suprir isto. Talvez
no futuro possamos focalizar algum ponto,
mas agora no temos nenhum."

O Margaret Mead ¢ fundamentalmente
financiado pelo Museu de Historia Natural e
recebe ainda apoio da Associacdo de Artes e
outras organizacoes. Como o Cinéma du Réel e
o encontro de Lussas, € a arrecadacio dos in-
gressos que permite cobrir algumas despesas:

Nos primeiros trés anos, o festival era gra-
tuito. Mas era um programa muito caro.
Tinbamos de cobrir muitas despesas. Ago-
ra, vocé compra um bilhete e tem direilo a
ver os filmes, porém, como a sala tem
lotado, criamos oulro sistema: as sessoes
duplas de alguns filmes. Mas isto mudou a
natureza da exibi¢do e voltamos ao ponio
de partida, pois os novaiorquinos espera-
vam ver s6 0 que queriam e ndo podiamos
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" Dadas as
constantes variages
cambiais, optamos
pelos valores
originais.

¥ Brasileiros que ja
fizeram parte do jGri
internacional: Cosme
Alves Netto {1981),
Ruy Guerra {1984),
Nelson Pereira dos
Santos (1985),
Geraldo Saro (1987)
e Viadimir Carvalho
(1993).

mads suprir isto. Tivemos, enldo, uma enor-
me frustragdo e, por isso, mudamos o sis-
tema de apresentacdo (E. Charnov).

Nos festivais, jurados e prémios distribui-
dos dependem, € claro, de varios fatores.
Assim, a cada ano o comité de organizacio
do Festival dei Popoli constitui um juri inter-
nacional formado por trés ou quatro especi-
alistas do cinema documentirio e antropélo-
gos. Este jiri concede um prémio no valor de
5 milhoes de liras” ao melhor filme docu-
mentario, que serd também adquirido pela
televisdo italiana Tele Piu. O segundo prémio,
atribuido ao melhor filme etnoantropolégico,
recebe a placa de prata Gianpaolo Paoli. O
jari nacional que seleciona o melhor filme
documentdrio da competicio italiana possui,
entre seus membros, representantes da TV
Planéte, versao italiana do canal fechado fran-
cés, e concede o prémio Planéte, que se tra-
duz na aquisicdo e difusio do filme.

Desde sua criacao, o festival florentino é
fundamentalmente sustentado por financiamen-
to publico. Foi inicialmente apoiado pelo
Ministério do Turismo e pela Regiio da
Toscana. Hoje os grandes patrocinadores sio
o Departamento do Espeticulo, do Ministério
da Cultura, a Regido da Toscana, da Prefeitu-
ra de Florenca, e também a Comunidade
Européia.

Tudo indica que, quanto maior a projecio
do festival no cenario internacional, maior o
nimero de patrocinadores publicos e sobre-
tudo privados, e, conseqlientemente, maior €
o valor dos prémios distribuides. O Cinéma
du Réel, por exemplo, tem 60% de seu orca-
mento financiado pela BPI, que ainda arca
com as despesas da administragio cotidiana

do festival, pois quatro de suas funciondrias
trabalham integralmente para o Réel O se-
gundo patrocinador € a Associacdo dos Ami-
gos do Cinéma du Réel, constituida por re-
presentantes/contribuintes do CNC, da Missio
do Patrimbnio Etnolégico, da Sociét¢ Civile
des Auteurs Multimedia (SCAM), da Société
des Producteurs de Cinéma et de Télévision
(Procirec), além de diversas instituicoes e
ministérios franceses. Também fazem parte,
mas sem contribuir, representantes de varios
festivais internacionais (Dei Popoli, Margaret
Mead, Leipzig, Berlin etc.).

O Cinéma du Réel possui dois jiris: o juri
das bibliotecas e o juri internacional. A esco-
lha de seus membros ¢ feita pela comissio de
selecio; ela sugere nomes que sao discutidos
no conselho de administracio da Associacio
dos Amigos do Cinéma du Réel, cujos mem-
bros lhe dio uma cauc2o profissional, O jiri
internacional ¢ formado, em geral, por cinco
pessoas, sendo que a cada ano hd pelo me-
nos um convidado especial” Sem duvida,
este € o festival que distribui 0 maior ndmero
de prémios. O juri internacional consagra os
seguintes prémios: Grand Prix Cinéma du Réel
(50 mil francos), prémio do Curta-metragem
(15 mil francos), prémio Joris Ivens (15 mil
francos) € o prémio Procirep para um produ-
tor. O juri das bibliotecas, indicado pela Di-
recdo do Livro e da Leitura, atribui ¢ prémio
das Bibliotecas (30 mil francos) para filmes
naclonais ou internacionais; o prémio do Patri-
moénio (15 mil francos) vai para um filme fran-
¢és sobre a Franca. H4, ainda, os prémios do
canal de televisaio Arte para o melhor filme
europeu, o prémio Louis Marcorelles, concedi-
do pelo Ministério das Relacoes Exteriores para
os filmes de producio francesa (compra do
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filme e divulgacio no exterior) e a bolsa Pierre
e Yolande Perrault (15 mil francos).

O Bilan du Film Ethnograpbique tem um
jari fixo, do qual Jean Rouch e Germaine
Dieterlen” sempre foram membros. A eles
juntam-se ainda antropdlogos e representan-
tes dos patrocinadores do festival, pois, como
diz F. Foucault,

temos parceiros e é preciso que eles este-
jam no juri, ja que o prémio Bartok (10
mil francos) é oferecido pela Sociedade
Francesa de Etnomusicologia, entdo sem-
pre convidamos alguém ligado a musica,
alguém das bibliotecas para o prémio Mario
Ruspoli (10 mil francos), concedido pela
Diregdo do Livro e da Leitura, do Ministé-
rio da Bducagdo, um representante do
Canal Plus para o prémio do curta-
metragem (compra dos direitos para difu-
sdo) e outro da Planéte (10 mil francos),
mas que nem sempre envia um represen-
tante. E convidamos um estrangeiro de

tempos em tempos.

O Ministério das Relacdes Exteriores atribui
o prémio Nanook, simbolicamente mais impor-
tante, j2 que o valor é o mesmo dos demais.
O Centre Nacional de la Cinématographie
(CNC)*® patrocina a organizacio do festival,
sem atribuir um prémio especifico, nem par-
ticipar do juri.

O festival de Nuoro também nio muda
muito a composi¢cio de sua comissdo de se-
lecio. Hi alguns anos, eles sio os mesmos
quatro antrop6logos: dois italianos, uma fran-
cesa e um canadense. E o tnico jiri consti-
tuido principalmente de italianos, € a conces-
sio dos prémios obedece a critérios diferen-

Os bastidores clos festivais internacionais de filmes documentdrios

tes dos outros festivais: sio trés prémios para
documentérios em suporte pelicula e trés para
suporte video, assim distribuidos: a) suporte
pelicula: 1° prémio (16 milhoes de liras), 2°
prémio (8 milhdes de liras), 32 prémio (4
milhdes de liras); b) suporte video: 1° prémio
(12 milhdes de liras), 22 prémio (6 milhoes de
liras), 3¢ prémio (3 milhoes de liras).

O Freiburger Film Forum obteve financia-
mento da Comunidade Européia somente em
suas primeiras edi¢coes. Hoje ele € fundamen-
talmente patrocinado pela prefeitura da cida-
de de Freiburg e pelo Departamento de Baden
Witenberg em colaboracio com outras insti-
tuicoes regionais, como o Instituto Francés e
o Instituto Americano, cujas parcerias depen-
dem dos temas escolhidos. Nao se pode ne-
gligenciar o apoio da Igreja Protestante, em
especial a Luterana, que na Alemanha exerce
muita influéncia na midia.’

Como dissemos anteriormente, os Efats
Généraux du Film Documentaire, de Lussas,
surgiram com um grupo de documentaristas
que atuava fora de Paris e que, em 1978,
realizou o festival dos Paises e Regioes, exi-
bindo filmes realizados nas virias regioes da
Franca, menos em Paris:

E uma velba bistoria. Aqui na regido, a gen-
te tinha uma relacdo violenta com o
centralismo parisiense; ndo havia razdo para
que tudo acontecesse so em Paris. Era preci-
SO que as outras regioes francesas tivessem
um pouco de autonomia, que os empregos
ndo se localizassem so em Paris e que as
pessoas pudessem trabalbar em suas regioes.
E, como éramos radicais no plano politico,
diziamos que a terra deveria pertencer dquie-
les que nela trabalbam (J-M. Barbe).
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5 Antropéloga e
especialista da
sociedade Dogon,
presidente do Comité
du Film
Ethnographique até
seu falecimento, em
1999, a0s 95 anos.

(O CNC foi criado
em 1946 para
assegurar a
conservacao dos
filmes que the sdo
confiados por
depbsito legal ou
daqueles cujos
direitos adquire. Seu
arquivo provém de
Jaboratérios,
produtores,
realizadores,
distribuidores,
cinematecas
regionais,
Cinemateca Francesa
e de colecionadores,
reunindo quase um
mithdo de bobinas.

7 Em Stuttgart, o
apoio dado pela ZDF
{canal de TV} a0
cinema “do sul” é
muito importante,
principalmente na
distribuicdo de
filmes. Isso estd
diretamente ligado 3
cooperacao criada,
nos anos 70, entre
setores da Igreja e
projetos de
desenvolvimento nos
paises do Terceiro
Mundo. Para se ter
uma idéia, as duas
principais
publicacdes alemas
sobre cinema séo
editadas pelas Igrejas
Luterana e Catdlica.
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Assim, o grupo uniu-se a associacio de
documentaristas La Bande Lumiére, obteve o
apoio do CNC e principalmente da prefeitura
local e dos moradores de Lussas: “Nos pri-
meiros anos, trabalhamos de graca, seis me-
ses de trabalho! E, no terceiro ano, comega-
mos a pagar o pessoal da secretaria, meio
expediente, e as viagens a4 Paris. Nos anos
anteriores, as viagens haviam sido pagas do
nosso bolso”. Hoje o sucesso do festival atrai
cada vez mais patrocinadores dos setores
piblico e privado, e a lista € longa.

Ao longo dos anos, observa-se na Euro-
pa e em paises do chamado Primeiro Mundo
uma maior participacio de documentdrios
produzidos por canais de televisio (aberta ¢
fechada), que vdo impor forma e escrita
particulares. Se, de um lado, o incentivo das
televisdes leva o cinema documentario a res-
surgir das trevas, de outro, criatividade e
televisao podem entrar em conflito, conse-
qiiéncia das exigéncias estritas de duracao
dos filmes nas grades de exibi¢ao. Sem
davida, a televisao levou o documentdrio a
entrar em uma nova era, mas, como afirma
S. Glenadel, “formatar, comprimir e padroni-
zar é um risco mortal para a criacdo, que se
alimenta de liberdade” (catdlogo Cinéma du
Réel 2001). Além disso, observa-se o quase
desaparecimento dos curtas-metragens, pre-
teridos aos filmes de duracio minima de 52
minutos. O poder da midia televisiva sobre
a produgio de documentdrios € tdo grande
que, na FPranga, o Orgao publico Centre
National de la Cinématographie (CNC) s6
concede financiamento para a producdo se
o realizador apresentar uma aceita¢ao prévia
de um canal televisivo para co-produzir e
divulgar o filme.

Nio foi por acaso que, antes da entrega dos
prémios da edicao de 1999 do Cinéma di Réel,
o jri internacional manifestiou publicamente seu
pesar em consiatar que o filmes careciam de
criatividade, de uma “escrita cinematografica” e
mesmo de ritmo, responsabilizando a televisao
pela “camisa-de-forga” imposta aos cineastas. Nos
bastidores, soubemos que ele s6 distribuiu 0s
prémios apds muita discussio com a Organizacao
do festival e por pressio dos patrocinadores.

A parte a md qualidade técnica, os critérios
de selecio sao subjetivos. Além disso, os fes-
fivais nem sempre priorizam 0s Mesmos aspec-
{os; ora € o tema, ora 4 escrita cinematografica,
a inovacdo técnica, ou a sensibilizagio de um
piblico especifico. Mas em um aspecto a0
uninimes: reconhecem que o sistema dos ca-
nais de televisio é perverso. Contudo, os or-
ganizadores destes festivais acreditam que, sem
eles, nio haveria a atual expansao do cinema
documentario. No final dos anos 80, 5.
Glenadel escrevia na apresentacio do catdlo-
go do Cinéma du Reel:

Serd gragas aos 10 anos do Cinéma du
Réel que a flama do documenidrio se rea-
nima? Ou serig a magia do cinema? Da-
qui e dali, a palavra reaparece, ndo faz
mais estremecer, a midia se interessa. O
documentdrio refoma o seu lugar. Alguns
o baviam enterrado, outros o ressuscitam/

Participacdo brasileira
nos festivais

Nada melhor para iniciar esta se¢do do
que o relato de S. Glenadel sobre a participa-
cio do documentdrio brasileiro nos festivais
internacionais:
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Quando a gente olha os catdlogos dos pri-
meiros anos, vé que a América Lating era
hiper-represeniada, assim como 05 paises
do Leste. Hoje ndo tem nada da América
Latina. E, dos paises do Leste, pouquissima
coisa. E, do Brasil, quase nadal

Se sao poucos os filmes brasileiros que
chegam espontaneamente ao Cinéma du Réel,
este ji atravessou o Atldntico para busc-los
nos trépicos: em 1985, homenageou Nelson
Pereira dos Santos: em 1987, exibiu os filmes
de nossos pioneiros Major Reis, Humberto
Mauro e os de Dina e C. Lévi-Strauss (Brésil,
aux Sources du Réel, organizado por Paulo
Paranagud); e, em 1992, organizou uma re-
trospectiva do cinema latino, na qual o Brasil
foi representado por documentarios realiza-
dos nas décadas de 1960, 70 e 80 (4 la
Découverte de ' Amérique Latine). Voltando aos
anos 80, vemos que, em 1983, o filme Tercei-
ro Milénio, de Jorge Bodansky e Wolf Gauer,
foi premiado no Réel, enquanto aqui no Bra-
sil curiosamente passava despercebido, con-
sequéncia da censura que sofreu apds seu
lancamento (1981). Em 1984, ués filmes bra-
sileiros entraram na competicdo internacional,
sendo premiado Fala Mangueira, de Federico
Confalonieri.® No ano seguinte (1983), Ca-
bra Marcado para Morrer, de Eduardo
Coutinho, ganhou o prémio mdximo (Grand
Prix Cinéma du Réel). O ano de 1986 foi de
graca: cinco documentarios brasileiros foram
selecionados para a competicdo internacional,
Qito anos mais tarde, e pela primeira vez, um
filme brasileiro realizado em parceria com uma
antropdloga, Dominique Gallois, foi premia-
do: A Arca dos Zo'é. Afora isso, 0 ano em que
fomos mais vistos nas telas do Beaubourg foi

Os hastidores dos festivais internacionais de filmes documentdrios

1995. E verdade que um s6 filme entrou em
competicdo, Babacu, de Lyonel Lucini; os
demais foram exibidos nas comemoragoes do
centenario do cinema, nas sessoes ‘neo-rea-
lismo”, “memoria inacabada” “cidade teatro
do real”, “primeiros mestres”. Depois desse
ano, nenhum filme brasileiro fol selecionado
para participar do Cinéma du Reel.

Garimpando os catdlogos dos festivais,
observamos que o Brasil foi muito pouco
representado nas telas dos festivais europeus.
Em 1966, quando 4 maioria deles ainda ndo
existia, Memdrias do Cangaco, de Paulo Gil
Soares, ganhou o maior prémio do Festival
dei Popoli e, em 1988, Krajberg, o Poeta dos
Vestigios, de Walter Salles, foi premiado por
melhor pesquisa em video. Ao longo da exis-
téncia desse festival, hd apenas participacao
de um ou outro filme brasileiro. O mesmo
podemos dizer dos Etats Généraux du Film
Documentaire, de cujas edi¢des o documen-
tario brasileiro esteve praticamente ausente.
Contudo, em 1994, o filme Histéria do Brasil,
de Glauber Rocha, foi convidado a participar
da sessao “histéria do mundo”. E, em 2000,
uma sessao consagrada aos festivais internaci-
onais do documentdrio escolheu o festival £
Tudo Verdade para representar o Brasil: treze
filmes recentes foram exibidos.

No Bilan du Film Ethnographique, a parti-
cipacio brasileira ndo € muito diferente. Nesse
festival, até pouco tempo atrds desconhecido
do circuito dos documentaristas brasileiros -
devido a seu perfil “mais etnogrifico” -, a
selecio de filmes brasileiros ocorre, particular-
mente, por meio de uma incipiente geracio de
realizadores e etnocineastas que passou a es-
tabelecer um didlogo com a Europa. Em 1997,
wés filmes brasileiros foram selecionados:
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" Do Outro Lado
da sua Casa, de
Marcelo Machado,
Paulo Morelli e
Renato Barbieri;
Estérias da Rocinha,
de José Mariani;
Fala $6 de
Malandragem, de
Denoy de Oliveira;
Frer Tito, de
Matlene Franca, e
Nada Serd como
Antes. Nada?, de
Renato Tapajos.
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Y Em marco de
2001, os festivais
comegam a
despontar no
calenddrio
internacional;
nenhum filme
brasileiro no
programa do
Cinéma du Réel.
O Bilan du Film
Ethnographique
selecionou os
videos Jon-jongu-
ne. Territorios da
foucura, da
antrop6loga
Denise Barros e
de Gianni Puzzo
12000}, e Fithos
de Gandhy, de
Lula Buarque de
Hollanda {2000).

# Paufa Morgado
fez a curadoria
desse programa.

2 Em 2000, dois
outros filmes
brasileiros foram
apresentados: A
Voz e o Vazio: a
Vez de
Vassourinha, de
Carlos Adriano, e
Santo Forte, de
Eduardo Coutinho.

2 Central do
Brasil, de Walter
Salles, recebeu
apoio do
Sundance
Institution. Criado
em 1978, em Salt
Lake City {Utah),
o Sundance
financia projetos e
promove inlimeros
encontros sobre
cinema
fwww.sundance.orgl.

3

Burro sem Rabo, de Sergio Bloch, O Corpo e
os Hspiritos, de Mari Corréa, e Bdrbara e seus
Amigos do Candomblé, da antropéloga
Carmem Opipari e Sylvie Timbert. Em 1999,
foi a vez de Atldntico Negro, na Rola dos
Orixds, do documentarista Renato Barbieri.
Todos esses filmes se distinguem completa-
mente pelo estilo da narrativa e pelo investi-
mento financeiro de producdo.” Percebe-se
que o documentdrio brasileiro pés-anos 60,
em seu conjunto e diversidade temdtica, ain-
da é pouco conhecido pelo pablico europeu.
Reflexo disso sdo as lembrancas de Jean Rouch
que remontam sempre A geracdo de cineastas
formada por Geraldo Sarno, Thomaz Farkas,
Vladimir Carvalho e Glauber Rocha, que por
ele foram influenciados em sua forma de fa-
zer cinema.

Em seus quinze anos de existéncia, ©
Freiburger Film Forum s exibiu documentd-
rios brasileiros na edicdo de 1999, apresen-
tando um programa cujo objetivo era discutir
minorias culturais. Dele fizeram parte dois fil-
mes do projeto Video nas Aldeias (4 Arca dos
Z0% e O Espirito da TV), um sobre quilombo
no interior de Minas Gerais (Confissées do Rio
da Morte; de Pascoal Samora) e outro sobre a
questio afro-brasileira (Pierre Fatumbi Verger,
um Mensageiro entre Dois Mundos, de Lula
Buarque de Holanda).”

Em meados da década de 1990, o Margaret
Mead consagrou uma de suas rubricas - “midia
indigena” — ao projeto Video nas Aldeias, de
Vincent Carelli, Dominique Gallois e Virginia
Valadio. Ainda nessa linha de midia indige-
na, o video Wapté Mnbono - iniciacdo do
jovem Xavante, de Bartolomeu Patira, Caimi
Waiassé, Divino Tserwahd, Jorge Protodi e
Winti Suyd, foi selecionado para a edigio 2000

desse festival.?' Os filmes brasileiros selecio-
nados pela comissio do festival passam, como
dissemos, por critérios que avaliam a possibi-
lidade de agradar ou interessar ao publico
americano. Talvez por isso a preferéncia dos
documentaristas brasileiros recaia fundamen-
talmente no Sundance Festival, evento de
grande porte que recebe a cada ano cerca de
trés mil roteiros de ficcdo e documentdrios,
estando cada vez mais cotado tanto pela dis-
tribuicio de prémios quanto pela difusao do
filme nas telas americanas.”

Quanto aos demais, as informacdes sdo raras,
sendo isto um reflexo da participacdo incipiente
do cinema documentario brasileiro nesses festi-
vais. Resta esperar que nossos filmes estejam
trilhando outros caminhos de consagracao.

Saindo dos bastidores

Diferentemente do que apregoavam nos-
sos pais-fundadores, para os quais “o registro
audiovisual era o instrumento que melhor
captava as ‘verdades etnograficas’ sobre as
manifestacoes culturais de um povo” (Peixo-
to, 1999), o trabalho com a imagem ¢ subje-
tivo, envolvendo cumplicidade e emogiio. Jean
Rouch comentou um dia que, cada vez mais,
o cinema documentdrio caminhava para um
cinema do imaginario, rompendo de vez com
a falsa e controvertida dicotomia entre obje-
to e sujeito, objetividade e subjetividade, do-
cumentirio e ficcio. De fato, ha muito sabe-
mos que textos e filmes ndo estdo isentos de
subjetividade: “O que sobra de um filme se
eliminamos a paixdo, a politica, a ideolo-
gia?”, pergunta J. Rouch.

A maioria dos festivais que percorremos
nessas pdginas nasceu de um projeto que
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objetivava um didlogo maior com as ciéncias
humanas. Se, a0 longo dos anos, eles foram se
distanciando dessa proposta, guardaram 20
menos o grande interesse por algumas ques-
toes caras aos pesquisadores sociais e, € claro,
de interesse do publico mais amplo. Assim,
nos ultimos anos, os festivais tém tratado de
temas como ‘minorias sociais”, “identidade”,
“interculturalidade”. Gravitando em torno do
binémio alteridade/identidade, os filmes foca-
lizam todos os tipos de discriminacoes, de
identidades diversas, instituicdes totais, confli-
tos e guerras énicas, e percorrem hoje um
caminho avesso & militincia caracteristica das
décadas 1970/80. Contudo, o ponto de vista
do autor é, muitas vezes, flow, e o olhar critico,
reduzido. S3o eticamente corretos, tecnicamen-
te perfeitos, mas excessivamente descritivos.
Paralelamente, outra vertente surge dos
bastidores, projetando-se insinuante nas telas
dos festivais: a dos documentdrios que apre-
sentam uma marca autobiografica (a historia
de meu pai, minha mie, meus amigos, a minha
propria etc). Essa tendéncia avassaladora tem
invadido os festivais internacionais, levando a
crer que hd, atualmente, uma certa dificulda-
de em filmar o outro sem projetar a imagem
de si mesmo. Mas cabe notar que a presenca
macica dessa narrativa filmica parece reforcar

Os bastidores dos festivais internacionais de filmes documentarios

uma antiga questdo epistemoldgica da antro-
pologia: como analisar uma situacdo social, o
mais honestamente possivel, sem impedir que
as opinides subjetivas impregnem os fatos
objetivos? Como diz Geertz (1996:18), “escre-
ver um exto que possa Ser 40 mesmo empo
um sentimento intimo e um relato distanciado
é quase tao dificil quanto satisfazer estas duas
exigéncias durante o trabalho de campo”.
Texto e imagem aqui s€ encontram como nar-
rativas que dificilmente estao isentas de subje-
tividade. Assim, no interior de cada uma des-
sas linguagens, a expressio segue caminhos
individuais, ainda que cada cultura foreca suas
bases. O oficio do antropélogo € tentar pene-
trar em profundidade no interior do objeto,
sendo impossivel uma auséncia de cumplicida-
de ou uma relacdo livre de paixdo. Ao traba-
lhar com e pela imagem, o antropdlogo esgarca
de modo manifesto esta teia que até entdo
permanecia oculta: a invengio do outro.

Os festivais, mostras e féruns de filmes
documentirios e etnogrificos sio, assim,
momentos privilegiados para se refletir sobre
as fronteiras entre antropologia e arte, histo-
ria e ciéncia. Na verdade, sio um estimulo
para a reflexdo sobre 0s caminhos da antro-
pologia visual e seus didlogos com as demais
disciplinas.
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Resumo

Este artigo, que trata de alguns festivais europeus de filmes etnodocumentarios, procurou
garimpar suas especificidades no que se refere & concepeio e 2 criagdo do evento, aos critérios de
selecdo e premiacio dos filmes, 2 constituicio do jiri, mas também atentar para a participacio dos
filmes brasileiros nestes festivais. Por trds dos bastidores, nosso interesse principal era fragar a
intersecdo cinema & antropologia.

Palavras-chave: festivais internacionais de documentdrios, cinema e antropologia, festivais de
filmes etnograficos.

Abstract

This article, about some European ethnic documentary film festivals, sought to prospect for its
specificities concerning the idea and creation of the event, the criteria for selecting and awarding
films, and the constitution of the jury, but it also paid attention to the participation of Brazilian films
in those festivals. Behind the scenes, our main interest was to draw the cinema & anthropology
mntersection.

Keywords: international documentary film festivals, movies and anthropology, ethnographic
film festivals.
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A caminho do Nordeste de Cabra Marcado para Morrer: entrevista com Eduardo Coutinho

AARARNARANANS
A caminho do Nordeste de

Cabra Marcado para Morrer:
entrevista com Eduardo Coutinho

Ana Maria Galano
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5
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Cartaz de Cabra Marcado para Morrer, de Eduardo

Coutinho.
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' Entrevista realizada
para o projeto de
pesquisa “Imagens do
campo, representa-
coes do Brasil”,
financiado pelo
CNPg, desenvolvido
com Bianca Brandio,
fduardo Menezes,
Eliska Altman, Luisa
Pitanga, Luzimar
Pereira, Natalia M.,
Gaspar, alunos do
curso de graduagao
em Ciéncias Sociais,
e Ariana Timbd Mota,
do curso de mestrado
do Programa de Pos-
Graduagao em
Sociologia e
Antropologia do IFCS/
UFRJ.

t Vidas Secas (1963),
de Nelson Pereira dos
Santos; Deus e o
Diabo na Terra do
Sol (1964), de
Glauber Rocha; Os
Fuzis (1964), de Ruy
Guerra, e Menino de
Engenho {1965), de
Walter Lima jlnior.

* Centro Popular de
Cultura da Unido
Nacional dos
Estudantes (UNE).

* Faculdade de
Direito do Largo de
Sdo Francisco, Sao
Paulo,

o2

Em entrevista concedida a Ana Maria
Galano e Eliska Altman em abril de 1998, no
Rio de Janeiro, o diretor Eduardo Coutinho
reconstituiu seu trajeto em direcdo ao Nor-
deste e 2 filmagem de Cabra Marcado para
Morrer. Neste caminho, o relato autobiogréfi-
o se entrecruza ~ sem necessaria determina-
cdo e, por vezes, com alta imprevisibilidade
— com episédios da histéria politica, da reno-
vacio do cinema e do teatro brasileiro nas
décadas de 1950/1960."

Ana Maria Galano - Nos estamos procu-
rando analisar cinco filmes, produzidos num
periodo de tempo curto e que tratam todos
do Nordeste: Vidas Secas, Deus e o Diabo,
Os Fuzis, a primeira parte do Cabra ¢ Meni-
no de Engenbo® que é o mais tardio. Entdo,
temos nos perguntade como se chega 2 re-
presentacdo de diferentes “Nordestes” nessa
época. Por isso, entram o Cabra Marcado
para Morrer e o CPC? Eu sei pouca coisa
sobre vocé antes do CPC. Acho que nasceu
em 1932, nao?

Eduardo Coutinho - 33.

AMG - E que nasceu em Sio Paulo.
Além disso, quase nada. Nio sei onde vocé
estudou...

EC - Posso resumir isso? Nasci em Sdo
Paulo, em uma familia de ditos quatrocentdes.
Mas eram decadentes, ja classe média, e fo-
ram ficando cada vez mais.

AMG - Seu pai fazia o qué?

EC - Meu pai era engenheiro. Uma fami-
lia em geral bastante conservadora. Tinha
parentes meus que foram até ligados ao
integralismo. E eu fui criado nisso. Pra vocé

ter uma idéia: em 50 ndo votel, mas torc
pelo brigadeiro Eduardo Gomes. Votei no
Juarez Tavora em 55, por causa do Janio. Fui
pra Europa em 1957. E, dai, fiquel mais cri-
tico, mais de esquerda, sei ld.

AMG - Onde vocé estudou?

EC - Eu estudei Direito.” Larguei no se-
gundo ano. Dai, fui fazendo segunda chama-
da, colava, nio estudava nada. Quando ia
passar pro quarto ano, eu acho, fui reprovado
e larguei inteiramente.

AMG - Quando vocé comecou d se inte-
ressar por cinema?

EC - Sete ou oito anos de idade. Com
calga curta i4 40 cinema ver programa triplo.
Eu era um fandtico. Existem bairros de Sio
Paulo que $6 conheco porque fui 4o cinema
li. Com dez, quinze anos, ia para Penha,
Tatuapé, lugares incriveis. Via no jornal: pro-
grama duplo, triplo, com filmes estranhissimos,
eu ia ver. Com 12 anos, anotava em cadernos
todos os filmes que via. Joguei fora num dia
de desespero. Nio devia ter jogado, porque
tinha cadernos de dez anos com todos 0s
filmes que eu via, com quem eu ia, trailer,
atores. Eu anotava no escuro mesmo. Lamen-
tavelmente joguei fora. Digo lamentavelmente
nio pelo que escrevi, mas porque tinha re-
cortes de jornais com criticas muito curiosas.
pelo menos dos filmes brasileiros.

AMG - Quando vocé tinha esse gosto por
cinema, de ir ver tudo que passava...

EC - Isso desempenhou um papel, sabe,
enorme. Era um negécio de fuga. Um dia fugi
de casa, quer dizer, ndo foi bem isso... Com
um amigo, tomei um trem pard o interior,
para poder sobreviver, como nos filmes ame-

Nota: Edigdo do texto: Ana Maria Galano. Transcricdo da entrevista: Eliska Altman.
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ricanos. Foi um fracasso absoluto. Peguel um
sapato, passei gilete para ficar velho, botei
uma roupa velha ¢ fomos. Eu e um amigo
louco por cinema. Jogava basquete comigo.
Tomamos um (rem, mas eu nao queria quei-
mar 0s navios para poder voltar. Fomos para
perto de uma cidade onde tinha uns parentes
de um primo meu. Fomos pela estrada, achan-
do que famos procurar emprego, ¢arona, ndo
sei 0 qué. No fim, ndo procuramos nada. No
fim do primeiro dia, fomos buscar essa fami-
lia e passamos uma semana 14, feito bestas. E
um exemplo dessa coisa do cinema como
fundo imagindrio.

AMG - Vocé lla muito durante a sua
adolescéncia?

EC - Lia, mas muito irregularmente. Na-
quela época lia mal francés, lia mal inglés.

AMG - Jorge Amado, vocé lia?

EC - Li um ou dois livros. Mar morto, por
exemplo.

AMG - Frico Verfssimo?

EC - Frico Verissimo nunca me interes-
sou muito.

AMG - José Lins do Rego...

EC - José Lins do Rego eu li muito depois.
Gilberto Freyre, s6 depois do primeiro Cabra.’

AMG - Havia 14 em Sdo Paulo aqueles
semindrios de cinema...

EC - Descobri primeiro a cinemateca do
MAM,® Paulo Emilio,” Griffith um monte de
coisas. Mas ainda ndo era cinema brasileiro.
Al comecou aquele negécio da Vera Cruz’ e
fiz um curso no Semindrio de Cinema, que
depois foi absorvido pelo Museu de Arte de
Sao Paulo.”” O curso durou um ano. Isso foi
em 1953/54.

AMG - E quem ensinava’

EC - Os professores eram os Santos Pe-

reira, assistentes da Vera Cruz. O Osvaldo
Sampaio deu uma palestra. Nao eram brilhan-
tes, mas enfim... tinha o Marcos Margulies,
jornalista que havia feito um curta-metragem
e era o diretor do curso. Teve o Ruggero
Jacobi, um cara inteligentissimo. Mas era um
curso puramente tedrico. Tinha um exame
final. Lembro que tirei primeiro lugar com um
artigo sobre criagio coletiva no cinema. Eu

j0 tinha

lia uns livros italianos e adaptava.
ainda opinido, entende? »

AMG —~ Numa de suas entrevistas, vocé
diz que nio gosta de escrever.

EC - £, mas isso aumentou com o tempo.
Naquela época, nem sim nem ndo... Isso foi
“carma” que veio depois, cada vez mais.

AMG - Vocé nunca escreveu critica de
cinema’

EC ~ Escrevi no Jornal do Brasil uns
meses, nas férias do Ely Azeredo, quando eu
era copidesque. Fiquel uns seis meses, escre-
vi umas vinte criticas. Dai, ndo pagavam nada
além do saldrio e resolvi desistir.

AMG - Em que época foi isso?

EC - Isso fol em 74/75. Fiz umas criticas
1a, mas ndo gostava.

AMG - Voltando a Sao Paulo nos anos
50... Como vocé conheceu o Nelson Xavier ¢
outros atores?

EC - Nao entrei na Escola de Arte Drama-
tical’ em 34 - na turma do Nelson Xavier,
Francisco Cuoco e vdrios outros atores que
ficaram conhecidos ~ porque nao tinha curso
de diretor, O cara tinha que ser ator e eu, por
vergonha, nio fiz. Fiz mal porque ia ter apren-
dido pra burro. Nio precisava ser bom ator,
mas... nao fiz. Acompanhei essa turma do
Xavier. Assisti, lembro, a uma montagem deles
de Tchecov que foi maravilhosa. Entdo co-
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*As filmagens do
primeiro Cabra
Marcado para Morrer
foram interrompidas
em 31 de marco de
1964.

© O Museu de Arte
Modermna (MAM) de
Sao Paulo foi fundado
por Francisco
Matarazzo Sobirinho,
em 1949, Para
compor o que seria o
futuro “departamento
de cinema” desse
museu, Francisco
Matarazzo Sobrinho
convidou Almeida
Salles, Benedito
Duarte, Lourival
Gomes ¢ Paulo Emilio
Salles Gomes que, em
1946, haviam criado o
segundo Clube de
Cinema de Sao Paulo
1Galvao, 1981:28-391.

" Paulo Emilio Salles
Comes {1916-1977),
crftico de cinema,
ensaista e romancista.

P D W. Griffith
(1880-1948), diretor
de Nascimento de
uma Nagdo {19157 e
Intolerdncia {1916}

" A Companhia
Cinematografica Vera
Cruz foi fundada em
1949.

U Museu de Arte de
Sao Paulo IMASPY,
criado por Assis
Chateaubriand em
1947.

A Escola de Arte
Dramatica (EAD),
fundada “por Alfredo
Mesquita em 1948
destinava-se () a

(continua no final do
artigol
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4 Posteriormente,
Nelson Xavier
juntou-se ao elenco
do Teawro de Arena,
como alor de varias
de suas montagens,
como a de Eles ndo
usam Black-tie
{1957}, de
Gianfrancesco
Guarnieri, e de
Revolucdo na
América do Sul
{1960, de Augusto
Boal. Foi ator do
filme Os Fuzis
{1964), de Ruy
Guerra. Ver dados
sobre a carreira de
Nelson Xavier, como
ator, roteirista e
diretor, em Aradijo
tapud Ramos e

Miranda, 1997.576-7).

 Centro
Sperimentali di
Cinematografia.

nheci todo esse grupo. O maior amigo meu
era o Nelson Xavier."”

AMG - Quando saiu
Direito, vocé tnabalhou como jornalista?

EC ~ Trabalhei trés anos na revista Visgo.
Antes, trabalhei como revisor de uma editora
absurda que tinha 14 em Sio Paulo. Quando
e revisor da

da Faculdade de

viajel pra Europd, eu era redator e
revista Visdo.

AMG - Vocé disse que conseguiu di-
nheiro pra ir 2 Europa respondendo sobre
Chaplin no programa “O Céu ¢ o Limite”.
Isso foi quando?

EC - Isso foi exatamente em 57. O Gltimo
programa foi numa sexta-feira de julho de 57.
No dia seguinte, sibado, eu embarquei pra
Moscou.

AMG ~ Moscou, por qué/

EC ~ Quando eu entrei em abril para “O
Céu é o Limite”, o José Ermirio de Moraes
tinha brigado com o Assis Chateaubriand. G
Ermirio tirou o patrocinio de ‘O Céu ¢ o
Limite”, na TV Tupi, € criou um programa
rival na Record chamado "O Dobro ou Nada”,
Eu ja tinha ido a "O Céu € o Limite” e ndo
ganhara nada. Dai, teniel em “O Dobro ou
Nada”. Ao escolher o tema, fui absolutamente
calculista. Qual o Unico tema universal do
cinema, naquela época? Chaplin. Quando fui
14 me inscrever, nio sabia quase nada de
Chaplin. Se me perguntassem quantos filhos
ele tinha, ndo sabia. Dai, quando me aceita-
ram, passel a estudar, Em um més eu sabia
tudo. Fui a Moscou porque, quando comecei
nesse programa, coincidiu que ia se realizar
14 um Festival da Juventude. Eu tinha um tio
que era juiz do Trabalho e jd tinha ido a um
Congresso da Paz. Fra ligado ao PC, simpati-
“Me arranja pra ir, se eu

zante. Dai, eu falen:
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ganhar esse dinheiro”. Sabe, dai fechou, fe-
chou tanto que tive que parar umd semana

antes de embarcar. Eu ia ganhar mais se nio

1086 G dinheiro pra \m"ai] Fui

tivesse que dar |
a um banco com o tio pra arranjar wm adian-
ramento, porque o dinheiro s6 saia no dia da
viagem. Ganhei dois mil ddlares, que nio €
nada hoje, mas era bastante na épocu. Eoa
barata. Conheci Moscou ¢ fique

acszou,

viagem cra |
Europa com esse dinhelro. Quando
pedi a esse meu tio ligado ao partido para me
dar um dinheiro por uns trés meses. B, depois.
ganhei a bolsa para o IDHEC (Institut des Hautes
Frudes Cinématographiques) em Pars.

AMG - O Ruy Guerra também estava no
IDHEC?

EC - Nao, ele tinha
trés anos antes.

AMG — Voct ja s

acabado uns dois,

sabia do IDHEC aqui do

Brasil?
EC - E era famoso na época. Quando

vocé podia estudar 14 fora, era o IDHEC ou o
negbcio de Roma.® Mas o IDHEC tinha mais
facilidade de bolsa com o governo frances.

AMG ~ Uma vez voce me disse que na
época o diretor do IDHEC era..

EC - Era um ex—geﬁgado‘

AMG - Delegado de policia?

EC - Constava isso. Nao sei se realmente
tinha sido delegado. Sei que era ignorante,
bruto, nao sabia nada de cinema, de cultura,
Era um cara muito grosso. Lembro que deu
até soco na cara de um brasileiro. Jogava os
livros pela janela.. ele era meio estranho.

AMG - E o ensino do IDHEC nessa época?

EC - Um negocio extremamente teorico.
Tinha teoria que, em geral, era fraca e chata.
E tinha um filme de quatro ou cinco minutos,

que voce fazia no fim do primeiro e do se-
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A caminho do Nordeste de Cabra &

sundo ano. O primeiro era mudo, copiando
uma cena do cinema francés, mas decupando
diferente. No segundo, um tema gue voce
escolhesse. Mas ndo podia sair de estidio.
Uma época em que cimera na mao... antes
da Nouvelle Vague... ndo tava no programa.
No IDHEC, vocé aprendia a coisa académica:
nao fazer pulo de campo, decupar, um tro¢o
bem quadrado. E os professores... uma velha
montadora que me criticava...

porque eu nuncd

dizia que eu

nao colava bem o Didﬂ()%

soube colar. Desprendia a colagem, ela me

dava esporro e eu ficava horas 14 pra arrumar

as fitas, Os p
dnicos profes

fessores eram mediocres. Os
ores que tinham saber, pratica
e poder no cinema eram os de fotografia.
Mas s os alunos de fotografia faziam os cursos
com eles,

AMG - E vocé conheceu diretores de ci-
nema franceses nesse periodo?

EC — Nada. Bu era timido. Enfim, tinha
que ser um cara entrdo. Sendo, conhecer
como? Fu vivia na Cinemateca Francesa e dai
varias vezes estava o Truffaut, o Chabrol, do
meu lado. $6 isso, mas nunca falel. Na Euro-
pa, traduzi duas pecas: Pluft, o Fantasminha
{de Maria Clara Machado) e Gimba (de
Gianfrancesco Guarnieri).™ Tinha o Michel
Simon, que era muito amigo do Brasil. Era
um velhinho muito simpdtico, bem velhinho,
que fazia um programa de musica brasileira na
radio. Com meu péssimo francés, eu fazia a
primeira traducao ¢ ele, como sabia menos
portugués, depois adaptava. Lembro que ele
me disse: “Nao, ndo pode botar seu nome, que
a sociedade de autores...” e me deu uns vinte
mil réis 14, entende? Tinha um teatro na Casa
do Brasil, um teatrinho muito vagabundo, mas

dai eu falei: “Vamos montar o Pluff aqui”
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AMG — A Casa do Brasil da Cidade Uni-
versitaria??’

EC - Da Cidade Universitaria,
da Casa era a Célia

eu tinha
mudado pra 13, A diretora
Neves, uma mulher casada com o Poty
Lazzarotto,'* muito ligada 2 esquerda do JK e
que tinha poderes. Ela topou, tanto que o
montei com um
Gilda Grilo

por exemplo, era a Maribel. O Paulo \x‘dlac‘a

1 um garoto fra

Poty fez os cendrios. Dai,
elenco de brasileiros amadores.

era o chefe dos piratas. Tinha
cés que fazia o Pluft, um menininho de 15
anos. O menino sabia mais filosofia, mais
Claudel do que eu. Fol um espetaculo medi-
ocre, sem nenhuma criatividade. Lembro que
o Abujamra foi 14 dar uma olhada, mas ndo
deu palpite nao.

56 quando voltei ao Brasil, em 01, ¢ que
comecei 4 procurar outras coisas, acho que
querendo fugir da familia. Fiquei na Europa
trés anos. Ao voltar, estava interessado pelo
campo, pelo interior. Logo que cheguei, pro-
curei 0 Noel Nutels.” Fiz uma viagem de
dois dias porque o SPI ia inaugurar umas
coisas em Aragarcas, Xavantina, Ilha do Bana-
nal etc. Dormi uma noite em Xavanting €
falei com os Villas-Boas. Mas eu meio que
falava de reforma agriria e os caras..

AMG — Quando vocé voliou da Europa,
também retomou contato com 2 turma de
atores que conhecera antes e, de alguma
forma, vocé havia tido uma certa experiéncia
teatral,

EC - E, tinha feito o IDHEC e voltei com
um pouco menos de inseguranca. E quando
voltei, fins de 1960, o Arena estava no auge.”
Conheci o Boal; Abujamra e Antunes ji co-
nhecia da Europa. Durante uns dois meses fui
Haddad na

assistente de direcio do Amir

77(2): 97-708, 2000
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¥ Cimba, com
montagem de Flavio
Rangel, foi
apresentada em
Paris, no Teatro das
Nagoes, em 1960.

5 Cite Internationale
Universitaire de
Paris.

" Poty Lazzarofio
+1998), gravador e
artista grafico
curitibano.

o Nutels

973 modico

acompanhou desde
1943 os trabathos de
drenagem executados
pela Fundacao Brasil
Cenyral, dedicouse
ao combate A
maldria e a
tuberculose entre
indios e sertanejos.
Criador de um
sistema de assisténcia
e de atendimento
que serviu de
modelo para o
Servico de Unidades
Aéreas (Susal,
subordinado a0
Servico Nacional de
Tuberculose. Ao
longo de 30 anos.
Noel Nutels atuou
em dreas indigenas,
tendo participado
com 0S 1rmaos
Viltas-Boas e Darcy
Ribeiro do grupo que
criou o Parque
Incligena do Xingu
(Penido apud Kury, Sa
e Lima, 2000:32-3).
" Com um
espetaculo dirigido
por josé Renato, dala
1953 & primera

{continua no final
do artigoi
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" Adaptacao para
teatro de Eddy Lima
(Souza e Ramos apud
Ramos e Miranda,
1997:158).

0 Teatro Brasileiro
de Comédia foi
inaugurado em
outubro de 1948
(Galvao, 1981:54-73).

O “Congresso de
Belo Horizonte”,
como ¢ conhecido,
constituiu “um marce
das lutas no campo e
das lutas pela
reforma agraria”. Este
congresso, que
confou com a
presenca de jodo
Goulart, entio
presidente da
Repliblica, reuniu
pela primeira vez
representantes de
associaches de
trabalhadores
agricolas de todo o
pais e das principais
tendéncias politicas
envolvidas na
organizacao dessas
assaciagdes: o Partido
Comunista Brasileiro,
por meio da Unido
dos Lavradores
Trabalhadores
Agricolas do Brasil
{ULTAB); as Ligas
Camponesas, tendo
Francisco Julido como
sua principal
lideranca; e ¢
Movimento dos
Trabathadores Sem-
Terra (MASTER), do
Rio Grande do Sul,
liderado por Leone!
Brizola (Medeiros,
1982:54-7).

“ O projeto icial
de Cabra Marcado
para Morrer era
filmar a biografia de

(continua no final do
artigo)
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adaptacdo de Quarto de Despejo, de Carolina
Maria de Jesus.” Na época, atores jd famosos
do Arena ¢ grandes atores do TBCY

Gianfrancesco Guarnieri, o Juca de Oliveira,
o Francisco de Assis, Luiz Linhares, um gran-
de ator cldssico - se reunitam, em tormo do
CPC, pra fazer uma peca pro congresso de
agosto.”’ Isso € essencial contar: em agosto
de 61, antes de escolher fazer o Cabra®
assisti 4 todo o congresso, o famoso congres-
so de 61 com o Juliao®
cei a me interessar politicamente. Estive tam-

etc., entende? Come-

bém na eswéia do Mutirdo no Sindicato de
Construcao Civil de Sdo Paulo e levantaram
pra mim uma fala 14, Até fui ator!

AMG - Entdo, a peca apresentada no
Congresso de Belo Horizonte nio foi a adap-
tacdo do Quarto de Despejo?

EC - Nio, era uma peca chamada Mutirdo
em Novo Sof, escrita coletivamente por Augusto
Boal, Nelson Xavier, esse cara que hoje tra-
duz Katka, eu acho que ¢ Modesto...

AMG - Modesto Carone.

EC - Nio tenho certeza se ¢ ele ou nao.
Enfim, cinco caras. Com essa peca fui ao
congresso da Reforma Agriria em Belo Horl-
zonte. Fiquet os trés dias. Na volia do con-
gresso € que eu passel pelo Rio, e o Leon®
falou: “Vai comecar daqui a uma semana um
filme, vocé quer vir? E pra ser gerente de
produgdo”. Eu falel: “Eu ndo entendo nada de
dinheiro, mas topo”. Foi nessa €poca que se
decidiu minha vida.

AMG - Esse filme era...

EC - O Cinco Vezes Favela. Entdo, tudo
ligou,

AMG - Como vocé conheceu o Leon?

EC - O Leon, eu conheci nas idas ao Rio.
Conheci o Carlos Estevam.® Enfim, fui 2 UNE,

ao CPC da UNE, assisti 4 ensalos de pecas e
etc. Leon,

20

conheci as pessoas, o Vianinha*
conheci mais por causa do cinema. Encontrei
com ele umas duas vezes num bar, encontrei
no escritério do Nelson (Percira dos Santos).
Um dia ele perguntou de que filmes eu gos-
tava, sei ld por qué. Falei que gostava do
primeiro filme do Truffaut, Les Quatre Cents
Coups, que ndo era muito catdlico, ndo eru
muito comunista. Naquela época, era de se
desconfiar de um cara que gostava do Truffaut.
Enfim, a gente conversava assim. Num sdba-
do 2 tarde, estdvamos 14 naquela rua Joana
Angélica, em Ipanema, ndo sei o que fomos
fazer 14 e o Leon, de repente, diz: "Cacete,
quatro horas, ji estamos atrasados para 4
reunido do partido”. E eu: "Mas, Leon, eu nao
sou co partido”. Nio sel por que ele deduziu
que eu era do partido. Nunca tinha me per-
guntado. O fato é que o Leon um dia me
falou: “Olha, vai comecar um filme. Vem daqui
a trés dias, que vai comecar”. E fui, para ser
gerente de produgdo, sem saber nada dissc.

AMG - Vocé chegou a morar na UNE,
nao fof?

EC - Cheguei a morar. O Leon era cari-
oca, e disse: “Vem pro Rio, ndo set o que ld.
A gente te paga tanto - erd pouco - e vocé
fica na casa do Miguel Borges. Casa nao ¢
problema no Rio..”*" Daf eu fui, fiquei na
casa do Miguel Borges, que era o diretor do
primeiro episédio do Cinco Vezes Favela*
Mas vocé fica na casa, aquele negdcio de
carioca, €, no quarto dia, vocé nio td agra-
dando. Fui, entdo, para um hotel, o hotel
Cambuquira, que deve existir até hoje, na rua
Correia Dutra. Aquele hotel meio de puta, sei
ld... e fiquei ld. Passou o tempo, o dinheiro
nao tava dando. Como o Flavio Migliaccio® e
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o Andrei Salvador, que era uma espécie de
ator sem pouso certo, passei a dormir 12 em
cima da UNE.* Tinha aquele terracdo, a gen-
te juntava umas poltronas as duas da manha
e dormia. Dormi pouco tempo l4; outros
dormiram mais. Um dia, a gente estava se
preparando pra dormir e o Luis Carlos
Saldanha, que era ator, jovem, falou assim:
“Sacanagem, vocés dormindo al. Um absurdo.
Vamos 14 pra casa”. A familia estava em
Teresopolis. Bom, dai fomos pra casa dele,
que estava vazia. SO que a familia voltou. O
Flavio Migliaccio foi embora e eu fiquei um
ano! Realmente essas coisas que eu fazia..,
um ano! E dormindo num quarto com quatro
pessoas, cama que abria... Era o Carlito, o
Jorge Saldanha, o Luis Carlos Saldanha e eu.
Fiquei 14, comia e o cacete! Enfim, nunca
soube ganhar dinheiro, preguicoso e tudo...
Muitos anos eu vivi assim, desse tipo de coisa.
Morei também na casa do Cliudic Bueno
Rocha. Na época do golpe, eu estava 14, de
graca. Eu morava assim.

AMG - Vocé trabalhou em todos os curtas
do Cinco Vezes Faveld?

EC - Nao. Sao quatro episédios, tirando o
do Joaquim.*' Fizeram os trés primeiros” e,
a cada vez, a producio foi melhorando. Co-
mecou com rés pessoas que iam de Onibus.
A gente ndo tinha carro. $6 quando o Alufzio
Leite® emprestava o carro dele. Depois, o
Leon, no altimo episédio, botou uma equipe
mesmo: Celso Amorim e Flavio Migliaccio
como assistentes. Dal apareceu o pessoal da
UNE-Volante e eu falei: “Prefiro a UNE-Vo-
lante a ficar aqui, pra fazer geréncia de pro-
ducao”. O Leon disse que tudo bem, e eu fui
vigjar com a UNE-Volante.

AMG - Quem filmou na UNE-Volante?

EC - Na UNE-Volante tinha que ter umas
lampadas, um pau de luz e uma cimera 16
mm. Ndo sef por que motivos ndo se pegou
um monte de garotos que estavam comegan-
do, fotografando e depois fizeram os longa-
metragens. Tinha o Fernando Duarte,” Mdrio
Carneiro,” sei 13, outros assim. Por que nao
pegaram um cara desses? Ndo sei por que
motivo se contratou um cara da Agéncia
Nacional. Foi a maior burrada do mundo. Um
cara de 50 anos, totalmente desinteressado
ideologicamente, cansado e com frieiras insu-
portdveis. Entao, nés fomos pra Santa Catarina,
Porto Alegre, voltamos ao Rio. Pegamos a
Bahia, perdemos o Espirito Santo, porque deu
problema técnico. E foi terrivel, porque esse
cara nao tinha nada a ver com nada, entende?

AMG ~ Mas vocé fazia o qué? Dirigia esse
cara?

EC - E, eu dirigia. E era aquele negdcio
tipicamente da época. Chegava a cidade e
perguntava: “Onde € que tem miséria, onde €
que tem favela, onde é que tem conflito no
campo?”. Filmei o acampamento do Banhado
do Colégio, no Rio Grande do Sul, uma inva-
s30 histérica. Em Criciima, deu um problema
terrivel. A gente quase foi linchado, porque
teve uma espécie de manifestacdo num audi-
torio, em que eu até tive que falar. Uma tre-
menda radicalizacio ideologica. Na saida, a
gente passou por um corredor polonés. O
pessoal de direita, ligado 2 Igreja, quase nos
agrediu fisicamente. famos aos pontos em que
havia conflitos... E o fotdgrafo era muito ruim,
queimava lampada e tudo rendia pouquissimo.
Quando chegou ao Recife, o cara teve que
voltar, doente. Daf ficou um problema: eu,
absolutamente incompetente, tendo que lidar
com uma camera.
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W Prédio da sede
nacional da UNE, na
Praia do Flamengo,
incendiado na noite
de 31 de marco de
1964.

I Couro de Gato
(19611, de Joaguim
Pedro de Andrade, foi
realizado prévia e
independentemente
do projeto de Cinco
Vezes Favela.

' Além de Zé da
Cachorra, Um
Favelaclo, de Marcos
Farias, e Escola de
Samba, Alegria de
Viver, de Carlos
Diegues.

 Aluizio Soares
Leite Fitho {1937-
2000, entdo aluno
da Escola Brasileira
de Administracio
Piblica (EBAPI, da
Fundacdo Getdlio
Vargas.

" Ex-fotografo no
jormal O Metropolita-
no, da Unido
Metropolitana dos
Estudantes {UME], do
Rio de Janeiro,
Fernando Duarte foi
assistente de
fotografia de Porto
das Caixas {1962), de
Paulo Cesar Saraceni,
e fotografou Ganga
Zumba (1964), de
Carlos Diegues. Para
a filmografia
completa de
Fernando Duarte, ver
Miranda e Ramos
(apud Ramos e
Miranda, 2000:204).

® Mario Cameiro
{1930), arquiteto e
pintor, fotografou e

(continua no final do
artigo}
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* Vitva de Jodo
Pedro Teixeira,
presidente assassinado
da Liga Camponesa
de Sapé.

7 Sobre a polémica
travada em torno de
Cinco Vezes Favela,
em artigos publicados
no jornal O
Metropolitano, ver
Galvio e Bernadet
(1983:146-51).

% Jodo Cabral de
Mello Neto (1920-
1999), poeta €
diplomata.

AMG - Vocé filmou?

EC - Entdo, simplesmente, tive que fil-
mar. Carregar o chassi e fazer rodar. Mas nem
em maquina fotografica eu consigo fazer isso.
Filmei pouco, com problemas. Agora, o que
é extraordindrio, absolutamente fantistico, é
o seguinte: os dois rolos do comicio da
Elizabeth Teixeira.* Tudo vem dai. Que ima-
gens documentais teriam sobrado? Botei o
filme no chassi e filmei. Eu olhava no
fotdmetro e via 14 32, porque tinha muito sol.
Olhava no diafragma e rodava. A primeira e
nica vez que eu peguei uma cimera na vida
foi 14, e deu certo. A € que acho que tem um
troco magico na coisa.

Antes, eu nunca tinha ido ao Nordeste
e dai foi que, em 61, apareceu a possibili-
dade de o CPC fazer outro filme € o Estevam
me escolheu. O Estevam, que era o mais
radical e sabia que eu era o mais politi-
camente vacilante, pra provar como a prati-
ca do CPC ndo era tao rigida assim, me
escolheu. Claro que o Leon foi importante
nessa decisao. Fui escolhido sem ser do par-
tido. Tinha havido o Cinco Vezes Favela e
com muitos problemas,” porque o Estevam
era um cara de filosofia, militante. Entao,
esse negécio de cinema, arte... ele achava o
filme uma merda. Achava que era culpa dos
caras, criticava. A visdo dele a respeito dos
roteiros era muito sectdria. Dai, quem tinha
de cinema no CPC? Ele me conhecia, eu
tava 13, ficava 1a, conversava com ele. Olhe,
eu nunca perguntei: “Por que vocé me es-
colheu?”.

Decidi fazer um filme dos poemas sociais
de Jodo Cabral de Mello Neto,® basicamente
“O rio”, “Cio sem plumas” e “Morte e vida
severina”, em torno do Capiberibe. Passei um

dia, em 62, procurando a nascente do
Capiberibe. O rio morria logo, seco, depois
do Brejo da Miae de Deus, como € que ia
achar a fonte?

AMG - Vocé estava tomando literal-
mente O rio?

EC - E, no inicio do trabalho, sim. Era
essa coisa do rio, que tem todo um trajeto
social,

AMG - Que cidade era aquela?

EC - Brejo da Mae de Deus, Fazenda Nova,
aquela regido ali. Onde tem a Paixao de Cris-
to de Nova Jerusalém, perto de Carvaru. O
fato é que fiz essa viagem e procurei o rio.
Dai, quando voltei, felizmente ou infelizmen-
te, 0 Jodo Cabral de Mello Neto mandou um
telegrama dizendo que desautorizava. Pra mim,
€ muito claro que ele deve ter ficado apavo-
rado com o nome CPC, que era um troco na
época muito maldito, radicalizacdo politica. E
ele devia ser um cara escaldado, porque o
Carlos Lacerda o denunciara alguns anos an-
tes como comunista. E dal continuei com um
filme pra fazer, sem saber o que fazer.

Eu tinha feito 2 UNE-Volante um pouco
antes, em abril de 62. Havia todas aquelas
imagens da Elizabeth. Em 63, voltei a0 Nor-
deste, passei dois ou trés meses 1a, conheci
melhor a Elizabeth, dormi na casa dela um
dia. Enfim, conheci, pesquisei, encaminhei o
tro¢o para filmar com a Elizabeth, como eu
conto no filme. Depois de um tempo, fiz
esse roteiro, que nao sabia como fazer. Pre-
cisei ficar num hotel uns dois dias pra ver se
conseguia. O roteiro era ruim, mas foi lido
pelo CPC, eu me lembro. Isso eu conto
sempre: eram duas da manhid, o CPC preo-
cupado com mil coisas 14 de teatro. Filme,
eles nio ligavam muito. Lembro que o
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Vianinha leu o roteiro. Tinha gente dormin-
do, morta de sono e o Vianinha - foi o
Gnico, incrivel realmente -, ele ndo s6 leu,
como foi o cara que fez umas criticas. Os
outros nem falaram nada. Dai, fui embora
com um roteiro meio pobre, baseado na his-
téria que a Elizabeth contava. E depois acon-
teceu o que vocé sabe: fui movido por esse
troco, quer dizer, o negdcio de ter vindo da
Fran¢a com vontade de ir pro interior e a
reforma agraria, que estava na minha cabeca.
Devia ter um pouco a mitologia do Julido,
muito conhecido na época. Enfim, havia um
lado romidntico e um outro lado cultural do
Nordeste. E juntou as duas coisas pra fazer o
filme. O argumento foi esse.

AMG - Quanto ao titulo, vocé conhecia
aquele livrinho do Ferreira Gullar” ndo?

EC - Conhecia, conhecia o folheto do
Gullar. O problema do nome do filme, eu me
lembro do seguinte: antes de comecar, discu-
tindo o nome, de repente, sem saber, estava
ali no folheto a0 lado. O nome do livro do
Gullar é Jodo Boa Morte, cabra marcado para
morrer, e eu achei o nome genial, como acho
ainda hoje. O Gullar ndo teve problema e
ficou. Até houve depois um problema curio-
so. Na época que eu estava preparando, €
ainda faltando dinheiro, veio o Fernando Birri,
que era na época um famoso cineasta argen-
tino jovem, e quis fazer um filme com o Gullar
sobre assunto parecido. Mas o nome ficou e
a histéria nao tem nada a ver com o livro do
Gullar.

AMG - E o Fernando Birri ndo fez o filme?

EC - Nao.

AMG -~ Vocé disse que ficou num hotel e
escreveu esse roteiro em dois dias. Vocé fez
isso sozinho?

EC - Fu fiz sozinho, inteiramente. O ro-
teiro s6 melhorou um pouquinho na prepara-
¢io do filme. Era uma estrutura muito obedi-
ente a0 real, entdo, nisso € que tava malfeito,
mas melhorou um pouco. Coloquei pratica-
mente tudo que a Elizabeth me contava. Voceé
sempre tem que inventar alguma coisa, né? E
eu nao fiz. E na verdade melhorou. Botei
duas cenas que estao no Cabra. A gente fez
um laboratério com os camponeses, que foi
uma coisa maravilhosa. Aquela cena que esta
14 do feitor, ndo tem uma palavra do didlogo
que ndo seja exatamente dita por eles. Pega-
mos um deles — o que faz o administrador -,
botamos seis caras em volta, no refeitdrio da
casa, e ficaram improvisando. A gente gravou
e eu selecionei as falas. Foi exatamente isso,
as vezes podia mudar a atribuicdo da fala de
um pro outro, mas basicamente até a distri-
buicio foi exata. Se eu tivesse feito isso com
todas as cenas, realmente seria melhor, mas
eu fiz s6 com duas. Uma coisa importante
também é que ajudei o Leon no Maioria
Absoluta (1964). Ajudei ndo em todas as ce-
nas, mas em algumas. Isso ai claro que tam-
bém me ajudou a conhecer mais coisas. Fi-
quei no Nordeste mais ou menos de julho a
novembro de 1963, esperando sair o dinhei-
ro. Freqientei muito a Liga. Ful a invasoes,
coisas desse tipo. Uma vez, numa dessas
manifestacbes, teve um comicio. Dai falaram:
“Vocé vai falar pela UNE”. E, pela primeira e
(nica vez na vida, falei num comicio. Com 2
minha diccio e sem representar nada. Falei
da alianca estudantil-operario-camponesa,
nervoso, mas falei. Isso foi curioso. Eu era
um cara vacilante, nio era do partido nem
nada e acabei me envolvendo tanto nessas
coisas que, quando voltei ao Rio, entrei pro
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" Ferreira Gullar
(1930), poeta, critico
de arte e ensaista.
Até inicio dos anos
60, autor de A Juta
corporal (1954) e
Poemas (1958).
Depois de participar
ativamente do
movimento de poesia
concreta, lidera a
criagdo do grupo
neoconcreto {1959),
do qual também se
afasta ao integrar-se
a0 CPC, da UNE, do
qual era presidente
por ocasido do golpe
militar de 1964, Seu
livro de ensaios
Cultura posia em
questdo, que deveria
ter sido publicado
pela Editora
Universitaria da UNE,
saiu finalmente em
1965 pela Editora
Civilizacdo Brasileira.
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0 Até o inicio dos
anos 60, Alex Viany
(1918-1992) publicou
criticas de cinema
em O Crizeiro, A
Cena Muda,
Fundamentos,
Leitura, Senhor e
Ultima Hora. Autor
do livro Introdugdo
a0 cinema brasileiro
{1959). Diretor de
Agutha do Palheiro
(1953), Rua sem Sol
(1954} e do episédio
Ana (1956}, da
producao
internacional A Rosa
dos Ventos. Ver
Avellar (1999).

* Diretor e roteirista
de Um Favelado
(1962), episadio de
Cinco Vezes Favela,

2 Viadimir Carvalho
{1935), assistente de
direcio de Aruanda
(1960, de Linduarte
Noronha, e diretor,
com jodo Ramiro, de
Romeiros da Guia
{1961). Para
filmografia de
Viadimir Carvalho,
ver Ramos {apud
Miranda e Ramos,
20060:97-9).

© 9 Cecil Thiré foi
ator em Pedreira de
Séo Diogo (1962), de
Leon Hirszman, e
assistente de direcdo
de Os Fuzis (1964),
de Ruy Guerra.

* Mario Rocha, ex-
fotografo no jornal O
Metropolitano, da
Unido Metropolitana
dos Estudantes
{UME), do Rio de
Janeiro, fez a mdsica
de Um Favelado
{1962}, de Marcos
Farias, e de Z¢ da

(continua no final do
artigo}
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partido. Nesse periodo todo que voltet pro
Brasil, tinha uma tal confusio que acabei
assistindo a reunides do partido sem dele ser.
Era aquele clima de esculhambagio, aquela
liberalidade. Mas, ac mesmo tempo, ficou uma
situacdo que... entdo eu falet: “You entrar”.
Dal, fui a casa do Alex Viany.™ Tinha o Leon
e mais umas dez pessoas. Al fizeram aquele
negdcio de aplaudir (estalando o dedo). Tive
uma reunido sO. Depois viajei; quatro meses
e veio o golpe.

AMG -~ Coutinho, quem era a equipe que
vocé levou pra filmar, quando j4 tinha o roteire?

EC - O diretor de produgio era o Marcos
Farias. ™ Os assistentes eram dois: o primeiro,

42

Viadimir Carvalho,” grande amigo, ¢ o se-
gundo, Cecil Thiré.” Tinha o Antdnio Carlos
Fontoura, para fazer a continuidade.

AMG - Quem fotografou?

EC - O fotografo era o Fernando Duarte,
o assistente era Mario Rocha,” que na época
fotografava e fazia misica. A equipe era mais
ou menos essa, além de assistentes locais.
Nao tinha som direto, era apenas som-guia.

AMG - Foi sua a idéia de filmar no Enge-
nho Galiléfa?

EC - Foi idéia minha. Eu ia filmar em
Sapé. Tinha I3 a liga e o partido. Mas, no dia
em que cheguei ao Recife, ouvi no radio que
tinha havido um conflito com uns 13 mortos
na regido. O major Luiz de Barros, a PM
ocupou o lugar. Ficou em estado de sitio
praticamente. Era invidvel filmar 4. Dai € que
eu falei: “O que vou fazer?”. Tinha data
marcada pra comecar a filmagem. Fui ao Recife
e falei com o Julido: “Julido, a idéia que eu
tenho € ir pra Galiléia”,

AMG - Vocé tinha encontrado o Julido
antes, quando foi da UNE-Volante?

EC ~ Nao, na UNE-Volante eu nido o en-
contrei. Pode ter sido num comicio, alguma
coisa assim, mas ful procurd-lo mesmo na
€poca de preparagao. Quando foi o negdcio
de mudar o local de filmagem ¢ que fui a ele
e falei: “Julido, o problema ¢ esse”,

AMG - Vocé teve algum apoio do gover-
no Arraes?

EC - O filme era financiado pelo CPC ¢
pelo MCP (Movimento de Cultura Popular, do
Recife), via Ministério da Educacdo. Com
Arraes, ndo tive contato algum. Eu tive con-
tato com um sobrinho dele que era presiden-
te do MCP, Miguel Milton Arraes.

AMG - Vocg ja tinha ido ao Engenho
Galiléia?

EC - Bu tinha ido. Uma das fotografias
mais lindas que eu tenho, afetivamente, é uma
fotografia feita pela Maria Célia Bandeira,”
que morreu, infelizmente. Ela fol comigo &
Galiléia, em setembro de 02, ¢ nos fotografou
juntos — Zezé da Galiléia® e eu -, de perfil,
conversando. O negativo se perdeu. Dal eu
fiz um novo negativo, fiz uma ampliacio e
continuo achando linda. Tinha havido apenas
esse contato mais ou menos superficial, mas
acho que isso também facilitou ir pra 4. Nessa
€poca, eu ja tinha lido muito, estava por dentro
das coisas, das tendéncias politicas. Nessa
pesquisa eu conheci rapidamente o Grabdis:™
estava fazendo politica num engenho em
Moreno, Zona da Mata de Pernambuco. O
Gregério,”® todo mundo, eu conheci nessa
coisa. Mas sempre meio de lado, né?

AMG - Quando vocé estava Id, o acesso
ao engenho jd era dificil?

EC - Sempre foi uma estrada ruim. Eu
tenho a impressdo que sempre famos de
Kombi ou num carro tipo jipe.

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 11(2): 91-108, 2000




A caminho do Nordeste de Cabra Marcado para Morrer: enfrevista com Eduardo Coutinho

AMG - Vocés ficaram no Engenho Galiléia?

EC - Nos ficamos numa casa em Vitdria
do Santo Antdo, a cidade mais proxima, jus-
tamente onde foram presos os cinco caras.
Eles nao quiseram fugir e foram presos. Nos
tinhamos uma casa grande alugada numa rua
central de Vitdria, que eu so voltei a ver
quase vinte anos depois.

AMG - Quem sdo esses caras que foram
presos?

EC - Todos os caras da “pesada”” prati-
camente. Todos que achavam: “Nio, ndo tem
problema, a gente ndo ¢ comunista”. Dai foram
presos, apanharam...

AMG - Eram pessoas de Pernambuco?

EC - Tinha uns cariocas e gente de la.
Esses apanharam. Por sorte, viram que eles
nio eram “perigosos” e ndo chegaram a tor-
turar, E dal um cara conhecia um outro, que
falou com o delegado, e eles foram soltos
depois de uns dois dias. Mas isso eu soube
muito depois.

AMG - Vai ser complicado transcrever essa
fita. Tantos nomes de lugares, de gente... seria
bom que vocé revisse.

EC - Vou te contar uma coisa. Uma jor-
nalista, critica de cinema, amiga, fez uma
entrevista comigo e eu disse essas coisas
negativas que costumo dizer por exorcismo:
odeio roteiro, essas coisas. Dai, ela mandou
eu rever e, enfim, ndo revi, preguica, nao sei
o qué. Tem a seguinte frase: “Fui pra Europa,
nio sei o qué, tal, conheci Brecht”. Sabe o
que ela ouviu no gravador e botou? ‘Conheci
Prestes!”. Conheci Brecht, conheci o teatro de
Brecht. Ficou 14 “conheci Prestes”. Essas coi-
sas... depois, talvez um cara escreva: €, real-
mente ele sempre adorou o Prestes...

AMG - Agora, € engragado, porque do

Brecht vocé ainda ndo tinha falado. Vocé
contou que ia muito 2 Cinemateca...

FC ~ Muito 2 Cinemateca, mas 12 muito a
teatro 14 também. Na época tinha um negocio
em Paris que era genial, chamado Teatro das
NacOes. la Ingmar Bergman, Visconti etc. Ti-
nham coisas Otimas e que eram na lingua
original. Traliano vocé entende. Quando é
alemio, nao se entende nada, mas eu nao
ligava. Na época, consegui um passe livie pro
Teatro das Nacoes. Durante uns dois ou trés
anos, eu ia pra burro. Entdo vi vdrias pecas
do Brecht, montagens do Berliner Ensemble.

AMG - A gente esteve conversando, a
Eliska e os outros alunos que estdo partici-
pando deste projeto, e fizeram uma pergunta
que nunca me ocorreria. Era assim: por que,
em vez de um filme de ficcio, o Eduardo
Coutinho nio fez um documentdrio? Em rela-
¢do ao Cabra, a primeira parte. Na hora fi-
quei melo irritada, porque detesto essas con-
versas sobre o que ndo se fez. Mas, depois,
pensei que a pergunta tinha sentido. Fazer
um filme de ficcdo era muito do espirito do
CPC, nio era’

EC - Eles ndo aceitariam um documentd-
rio. Por pura e simples razao de mercado e
de politica cultural. O CPC queria que o filme
tivesse publico, por razdes politicas. Fazer um
documentdrio de longa-metragem em 04 era
brincadeira. Depois, o proprio Joaquim fez o
Garrincha Mas o Garrincha era um idolo,
ganhou Copa do Mundo. Entdo, documentd-
rio era um negdeio inexeqilivel, ndo passava
pela minha cabeca. Eu mesmo ndo concebia.
A ironia de minha vida.

AMG - Vocés filmaram em 35 ou 107

EC - 35 mm.

AMG - E o equipamento era de quem?
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“ Eletricistas e
maquinistas.

® Garrincha,
Alegria do Povo
(1965}, de
Joaquim Pedro de
Andrade.



O “tem gente 13
fora” é dito por
Elizabeth Teixeira,
que, na primeira
versao de Cabra
Marcado para Morrer,
desempenhava seu
proprio papel, isto &,
o de esposa de Jodo
Pedro Teixeira. Os
dois roteiros de
Cabra Marcado para
Morrer, de 1963/64,
tém 423 planos, sem
divisdo por
seqiéncias, contendo
apenas indicagbes de
cenas assinaladas
pelo focal e
momento da
filmagem, por
exemplo: “Interior-
noite-casa jodo
Pedro”. O “tem gente
14 fora”, plano 136,
ocorre ao final da
reunido em que se
discutia a formagao
de uma primeira
associagdo em Sapé.

5 Eduardo Escorel,
montador de O Padre
e a Moca (1965), de
joaguim Pedro de
Andrade; som direto
de Maranhio 66
{1966), de Glauber
Rocha; montador,
dentre outros filmes,
de Terra em Transe
(1967), de Glauber
Rocha, Macunaima
{1969), de Joaquim
Pedro de Andrade, e
Sdo Bernardo (1972),
de Leon Hirszman;
diretor dos longa-
metragens Licao de
Amor (1977), Ato de
violéncia (1981) e O
Cavalinho Azul
(1984), além de
varios curta-
metragens. Montador
da versdo final de
Cabra Marcado para
Morrer (1984).

“Nota no final do
artigo.
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EC - Alugado do Gerson Tavares, que
quase foi preso ao tentar reaver seu equipa-
mento. Levou dois meses. E hda um fato que
ninguém comenta: s6 salvet a seqiéncia do
“tem gente 14 fora”’' filmada na noite de 1° de
abril de 1964, porque ele pegou o chassi e viu
que tinha filme. Botou um pano preto, abriu e
nos entregou. Os militares ndo abriram o chas-
si da camera! Todos os outros planos tinham
ido pro laboratério um ou dois dias antes. Foi
um milagre. Salvamos a maioria dos planos.
Os caras nao abriram o chassi. Nao abriram
porque viram o copido num cinema de Vitoria
de Santo Antdo, ndo tinha bandeira vermetha,
e sei 14, Dai, o Gerson Tavares conseguiu depois
tirar a camera, provando que era s6 um Co-
merciante que alugava equipamento.

AMG - Vocé falou desse laboratorio que
resultou nas melhores seqliéncias. E aquela
histéria da dona Elizabeth cantar com as cri-
angas, como ¢ que se chegou?

EC - N3o lembro de uma cena que eu
tenha perdido. Sabe esses milagres? Se ndo

tivesse acontecido a sorte, ndo tinha o segun-
do Cabra. Eu os filmei cantando com som-
guia, depois ia dublar. Telefonei pro Viadimir.
Eu sabia que era alguma coisa como ‘bilu,
bilu, bilu...”. Pedi pra ele cantar e gravar numa
fita pra mim. A gente reconstituiu com a Tania
Alves, que fazia a Elizabeth, a Gabriela, sua
filha, que hoje ja € atriz de novela, e meus
dois filhos, que eram garotos. Trogo primério,
feito na hora. O Escorel? estava até l4. Isso
j4 foi para o Cabra novo. Dai, a gente botou
as imagens e eles dublaram. Foram as cenas
em que a gente botou som: essa e aquela do
administrador. A do administrador, s6 pude
dublar porque tive dois roteiros, pré e pos-
laboratério. Por sorte, consegui recuperar os
dois roteiros. Num deles no tinha esses di-
alogos, no outro sim. Porque a fala deles...
como é que eu ia lembrar? Tem uma fala que
é absolutamente uma loucura. Uma fala do
Braz,® que é aquele que ndo gosta mais da
liga, era impossivel de recuperar, tais eram os
torneios de linguagem que ele fazia.
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Roteiro de Cabra Marcado para Morrer, com anotagdes de Eduardo Coutinho.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, J1(2): 91-108, 2000

103



104

gy

dn-lhw o Preabgs C o .

PER DR 4 pawandn Sodow og twleow

2pEY sdslnlstry

fory ey TN e Y

o ey o, s
WLy @ PV LOVET Hae

wannn grosdeMod o, e

A
i

s, Sp madedi
I Move I
. Condnrse B
ARG
" -k ForE, seed e nllwer

0% adpindaberdor bu Za no
% PN - o
BIEETLE M ent |

foswarn wn nRnd

110Y JPy olpas
AP pwazpenbele peld
afnrbneies DRYDOT
Stima, virnsda

Aptrafer zfazia-ze
spumgn paln

Roteiro de Cabra Marcado para Morrer, com anotactes de Eduardo Coutinho.
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Transcricdo das anotacées manuscritas

de Eduardo Coutinho

Plano 96
ADM(inistrador): J(030) P(edro) é o cabeca. E quem pos essas idéias
na cabeca de vocés.

Plano 97

BRAZ: Ele ndo é o cabeca, mas pelos alcances do acordo do que
esta ocorrendo, ele pode fazer um apelo razoivel com que ¢
merecedor

JP: E 2 necessidade que obriga nGs a complicar o caso.

Plano 98
BERNARDO: Oi, seu administrador, é um caso que eu digo. Eu 0
muito agitado com o sr.

Plano 99
ADM: T4 revoltado? (Pausa) Nio devia.

Plano 103
BERNARDO: Morre sim. Eu ja vi morrer

Plano 110
JP: Entdo, na semana que vem a gente volta para saber a resposta

Plano 111
BERNARDO: Ainda vai ter um dia que o sr. vai querer fazer do que
estd fazendo e nao poder.
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A caminho do Nordeste de Cabra Marcado para Morrer: entrevista com Eduardo Coutinho

("' continuagdo)

formar atores para a vida profissional que se iniciava na cidade. Essa
funcio confundia-o com um celeiro de intérpretes para o Teatro
Brasileiro de Comédia, que polarizava os melhores amadores, ansi-
0s0s por dedicar-se apenas ao palco. Nao fosse a EAD um labora-
torio experimental, em que se encenaram no Brasil, pela primeira
vez, nomes da importancia de Brecht, lonesco, Beckett e muitos
outros, dificifmente se entenderia ter ela estimulado a pesquisa que,
mais tarde, pbs em xeque a orientacao do TBC" (Magaldi, 1984:10).

(*continuagdo)

apresentago do Teatro de Arena, em Sao Paulo. Até 1957, o Arena
encenou pegas de autores estrangeiros, tendo incorporado Augusto
Boal como um de seus diretores e, em seu elenco, atores origindrios
do Teatro Paulista de Estudantes, como Gianfrancesco Guarnieri e
Oduvaldo Viana Filho. O sucesso obtido com Eles ndo usam Black-
tie, de G. Guarnieri, em 1958, acelerou a criacio do Semindrio de
Dramaturgia visando & elaboragao de pegas brasileiras. Entre outros,
Augusto Boal, Flavio Migliaccio, Francisco de Assis, G. Guarnieri,
Milton Gongalves, Nelson Xavier, Oduvaldo Viana Filho, Roberto
Freire, Roberto Santos e Zulmira Ribeiro Tavares foram membros
fundadores do Seminério de Dramaturgia (Magaldi, 1984:13-33).

(2continuagdo)

Jodo Pedro Teixeira, presidente da Liga Camponesa de Sapé, Parafba,
assassinado em 2 de abril de 1962.

2 Francisco Julido (1915-1999), advogado que, a partir de 1955,
prestou assisténcia juridica a Liga Camponesa de Galiléia. Sua en-
trada no “movimento dos foreiros marcou um momento decisivo
(..). A partir dai, as Ligas comegaram a proliferar em todo o Nor-
deste, especialmente em Pernambuco e na Parafba. Para se ter uma
idéia da forca do movimento {...}, nos cinco primeiros anos surgem
25 pontos de Ligas na Zona da Mata e no Agreste (.). Em sua
primeira etapa, 0 movimento era de autodefesa e tinha um cardter
nitidamente legalista (...). Aos poucos, as Ligas, sob a lideranca de
julido, passaram a fazer a defesa de uma reforma agréria e a dar,
progressivamente, um conteddo mais orgnico a essa palavra de
ordem. Isso se verifica entre 60 e 61, quando o movimento conso-
lida sua expressao nacional e seus idedlogos passam a elaborar mais
sua concepcdo sobre o papel do campesinato nas transformagdes
consideradas necessarias ao pafs” (Medeiros, 1982:51-2).

% Leon Hirszman (1937-1987), diretor de Pedreira de Sdo Diogo
(1961) e de Maioria Absoluta (1964). Para a filmografia completa de
Leon Hirszman e entrevistas, ver Calil e Lorengato (1995).

% Carlos Estevam Martins, um dos fundadores e o mais importante
idedlogo do CPC em sua fase inicial, autor da peca A Vez da Recusa
(1961), do “Anteprojeto do Manifesto do CPC” (1962) e do livio A
questio da cultura popular (1963) (Galvao e Bernadet, 1983:133-45).

% Qduvaldo Viana Filho (1936-1974), chamado Vianinha. Sua peca
Chapetuba Futebol Clube {1957) foi o segundo sucesso de publico
de um texto de autor brasileiro, encenado pelo Teatro de Arena.
Autor de A Mais-valia vai Acabar, seu Edgar (1960), dirigida por
Chico de Assis na arena da entdo Faculdade de Arquitetura da

Universidade do Brasil, no Rio de Janeiro. Segundo Leon Hirszman,
responsavel pela montagem de telejornais e filmes de ficcao integra-
da na encenagio da pega, em torno de A Mais-valia... constituiu-se
um grupo de estudos que propiciou a aproximacdo com a UNE e
2 fundacio do CPC {1961). Vianinha foi o ator principal de Escola
de Samba, Alegria de Viver (1962), de Carlos Diegues, episédio de
Cinco Vezes Favela, além de ter sido um dos principais responséveis
pelo setor de teatro do CPC. Sobre seu trabatho de ator e dramatur-
go posterior a 1964, ver Peixoto (1983).

7 Em depoimento de Nelson Pereira dos Santos, aparece outra
manifestagio desta hospitalidade carioca. Ao chegar ao Rio, morou
“um tempdo” na casa de Alinor Azevedo (roteirista, argumentista e
um dos fundadores da Atlantida), por sugestao de Rui Santos (fot6-
grafo e diretor de documentérios desde a década de 1930): “‘Bom,
seu Nelson, vocé vai morar 14 no Grajal’. Nelson: ‘Bonde de cem
réis’, ainda tinha bonde. Tudo bem’, respondi, “entdo vamos 1" E
o Rui: /)4, nao, daqui a pouce’. Chega o Alinor e o Rui diz pra ele;
‘Alinor, o Nelson vai ficar um dia na sua casa’. E o Alinor: ‘Nao
pode’. Otha pra mim, diz: ‘Muito prazer' e continua pro Rui: Pri-
meiro tenho de falar com a Filhinha...” {...) Chegamos o trés na casa
do Alinor, aquela coisa e tal, conferéncias, e a Filhinha aceitou
simpaticamente” (Avellar, 1999:491).

% 76 da Cachorra (1962), direcdo e roteiro de Miguel Borges.

 Flavio Migliaccio (1934), ator e diretor, Participou como ator da
montagem de pegas pelo Teatro de Arena e pelo CPC e do curta-
metragem Um Favelado (1962), de Marcos Farias, episodio de Cin-
co Vezes Favela. Autor e diretor de Os Mendigos (1963). Ver Heffner
(apud Ramos e Miranda, 1997:376).

{(Scontinuagdo)

co-dirigiv, com Paulo Cesar Saraceni, Arraial do Cabo {1959), fez
a fotografia de Porto das Caixas (1962}, de Paulo Cesar Saraceni,
e a de Couro de Gato (1961), de Joaquim Pedro de Andrade.
Para a filmografia completa de Mario Carneiro, ver Tinoco (apud
Ramos e Miranda, 2000:92).

(“continuagdo)

Cachorra (1962), de Miguel Borges, episidios de Cinco Vezes
Favela.

% Maria Célia Bandeira (1942-1987), entdo aluna do curso de Filo-
sofia da Faculdade Nacional de Filosofia da Universidade do Brasil,
no Rio de Janeiro, e ativa participante do CPC.

% José Francisco de Souza, conhecido como Zezé da Galiléia, ex-
administrador do Engenho Galiléia, municipio de Vitéria de Santo
Antdo, Pernambuco. Em 1955, neste engenho, foi criada a Socie-
dade Agricola e Pecudria dos Plantadores de Pernambuco, mais
tarde conhecida como Liga Camponesa da Galiléia. “Sociedade
civil beneficente, de auxilio mdtuo, seu objetivo era fundar uma
escola priméria e formar um fundo para adquirir caixdezinhos de
madeira destinados a criancas (...). Na sua humifdade, os campo-
neses da Galiléia (...} convidaram o préprio senhor de engenho
para figurar como presidente de honra. Houve posse solene, com
o dono da terra satisfeito, porque era o Gnico da regido a receber
essa homenagem dos foreiros explorados. Advertido, poucc de-
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pois, por outros latifundiarios, de que acabara de instalar o
comunismo em seus dominios, tomou imediatas providéncias
para impedir o funcionamento da escola, Nao quis mais ser
presidente de honra da sociedade. Foi além, exigindo a sua
extingdo. Os camponeses resistiram. Ele os ameacou de des-
pejo. Os camponeses se dividiram. Uma parte ndo se intimi-
dou. Era a maioria, a essa altura liderada {...) pelo velho
‘Zezé', um camponés que tem hoje perto de 70 anos...” {(Julido,
1962:24-5).

7 Mauricio Grabbis {1912-1974}, militante do PCB desde a década
de 30 e deputado pelo antigo Distrito Federal na Assembléia Naci-
onal Constituinte {1946). Na seqliéncia de crises em torno do
stafinismo e da tese de coexisténcia pacifica, M. Grabdis se opde a
“orientagdes revisionistas”, sendo expulso do partido. Com J. Ama-
zonas e P. Pomar, funda o Partido Comunista do Brasil (1962), que
se alinha as posigdes da China e da Albania. Organizador do mo-

* José Braz de Oliveira, um dos principais dirigentes da Liga Campo-
nesa da Galiléia, que desempenhou o papel de companheiro de Joio
Pedro Teixeira quando das filmagens, em 1964, isto é, da reconstituicio

vimento de guerrilha no Araguaia. Desaparecido politico (Beloch &
Abreu, 1984:1.523-5).

# Gregario Bezerra (1900-1983), filho de trabalhadores agricolas e
operério da construgao civil, foi preso em 1917 durante passeata no
Recife. Libertado em 1922, ingressa na carreira militar depois de
alfabetizar-se. Admitido na Escola de Educacio Fisica do Exército,
em 1930 j& era militante do PCB. Com a derrota do levante comu-
nista (1935), permanece preso durante dez anos. Deputado, por
Pernambuco, na Assembléia Nacional Constituinte (1946). Cassado
seu mandato, vive na clandestinidade, tendo entdo organizado as-
sociagdes rurais no Parand e em Goids. Trabalhou nas campanhas
eleitorais de Cid Sampaio (1958) e de Miguel Arraes (1962) para o
governo de Pernambuco. Tentou organizar resisténcia armada ao
golpe de Estado. Ao ser preso em abril de 1964, foi arrastado pelas
ruas do Recife. Libertado em 1969, em troca da devolucio do em-
baixador norte-americano {Beloch & Abreu,1984:387-8).

da biografia do lider de Sapé. A referéncia aquele “que ndo gosta mais
da liga” diz respeito & entrevista de Braz, em 1981, para a segunda
etapa da filmagem de Cabra Marcado para Morrer.

Abstract

In an interview with Ana Maria Galano and Eliska Altman in April 1998, in Rio de Janeiro,
director Eduardo Coutinho reconstituted his itinerary towards the Northeast region and the making
of Cabra Marcado para Morrer. In this road, the autobiographical report intersects — without the
necessary determination and, sometimes, with a high degree of unpredictability - the episodes of
the political history and of the renewal of the Brazilian cinema and theater in the fifties and sixties.
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Terra para Rose ¢

O Sonho de Rose (10 Anos Depois...)

Marcelo Ernandez Macedo

Ao longo de sua historia, o cinema docu-
mentario brasileiro vem explorando bastante
as questoes agrarias. Poderfamos citar um
grande nimero de titulos realizados no pais
sobre o tema, principalmente se levarmos em
consideracio a recente producdo das ONGs.
No entanto, a maioria desses filmes deixa a
desejar na producio e/ou distribuicdo, ndo
conseguindo chegar ao grande publico. Como
excecoes, vale destacar dois filmes que tive-
ram grande repercussio: o excelente Cabra
Marcado para Morrer (1981-84), de Eduardo
Coutinho,' € Terra para Kose (1987), de Teté
Moraes, que, sob diferentes perspectivas, tra-
zem 2 tona a luta dos trabalhadores rurais
pela conquista da terra.

No filme Terra para Rose, o titulo ja anun-
cia seu enredo. Focalizando o ponto de vista
das mulheres sem-terra, mostra o desenrolar
da primeira grande ocupacdo de terras do
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-
Terra, no Rio Grande do Sul (Fazenda Anoni).
Sem duvida, o filme tornou-se uma referéncia
fundamental sobre o tema, tanto por seu
pioneirismo, ao revelar algumas facetas do
processo de formagio desse movimento so-
cial - hoje o principal do Brasil -, como
pela qualidade técnica, riqueza de contetdo
e diversidade de aspectos abordados. A in-
fluéncia da Igreja, os rituais religiosos e po-

liticos, os conflitos € as negociacdes com re-
presentantes do Estado, a vida diffcil no acam-
pamento, 4 ligacdo com a terra e o aprendi-
zado da convivéncia comunitaria sao aspec-
tos fundamentais da trajetéria das familias que
ingressam no MST, tratados no filme com
densidade. Isso the conferiu alguns prémios,
como o de methor filme no Festival Inter-
nacional de Havana ¢ outros na Jornada
Internacional de Cinema da Bahia e no Fes-
tival de Brasilia.

A idéia do filme surgiu durante a realiza-
¢do de uma série de documentdrios sobre o
Brasil para a BBC de Londres. Em suas via-
gens pelo pais, Teté Moraes percebeu a gra-
vidade da questdo agriria, presenciando di-
versos conflitos de terra. Resolveu entdo es-
crever um roteiro, que veio a ser financiado
pela Embrafilme. Para a produgdo do docu-
mentdrio, fez cinco viagens para o Sul do
pals (cerca de dez dias cada), além de uma
visita preliminar para pesquisa.

Dez anos ap6s filmar Terra para Rose, num
enorme esforco de producio financiado pelo
Instituto Nacional de Colonizacio e Reforma
Agraria (INCRA), Teté Moraes retorna ao Rio
Grande do Sul, a fim de verificar os resulta-
dos dos processos de assentamento no estado
e, mais especificamente, descobrir os des-
tinos de alguns dos acampados da Fazenda
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Moraes.

Terra parg Rose, de Teté

Anoni que foram personagens do filme ini-
cial. Assim, surge O Sombo de Rose, que,
logo em seu lancamento, no Festival do Rio
BR (2000), ganhou o prémio do juri popular
na categoria documentdrios.

Voltemos ao filme Terra para Rose, que
é dividido em quatro blocos. No primeiro,
“A promessa”, a questio agriria no Brasil é
contextualizada pela narradora, revelando
sua gravidade. Os dados apresentados sio
aterradores: na época (1987), dos 4,5 mi-
lhoes de proprietarios de terra, 170 mil eram
donos de metade da drea agricola e res-
ponsdveis por apenas 16% da producio
agropecudria; existiam 12 milhoes de fami-
lias sem-terra no pais; nos ultimos vinte
anos, mil camponeses haviam sido assassi-
nados em conflitos de terra e 24 milhoes
de familias migraram para as cidades, a
maioria ocupando favelas e sobrevivendo
em subempregos.

O segundo bloco do filme, “A pressio’, trata
da luta dos trabalhadores rurais pela terra. E a
parte central do filme, em que 2 maioria dos

aspectos acima destacados € discutida. No ter-
ceiro bloco, “O sonho”, revelam-se os anseios
dos personagens, a0 mesmo tempo em que uma
outra experiéncia de assentamento € apresenta-
da como referéncia para os acampados da Fa-
zenda Anoni. Finalmente, no tltimo bloco, “A
trégua”, efetiva-se a desapropriacio desta fazen-
da e o assentamento de algumas familias acam-
padas (a maioria dos personagens do filme nio
foi assentada). Nessa paite, acontece a morte de
Rose, atropelada por um caminhdo quando par-
ticipava de uma manifestagio. Tudo leva a crer
que se trata de mais um assassinato de trabalha-
dores rurais, 0 que contradiz o titulo do bloco.

Apesar de ndo ser explicitamente dividido
em partes como Terra para Rose, podemos
identificar trés blocos em O Sonho de Rose. O
primeiro apresenta a atual situacdo de al-
guns dos assentados na propria Fazenda
Anoni, o segundo identifica a trajetoria de
familias assentadas em outros locais e o ter-
ceiro conta a historia de duas familias que
desistiram da luta no meio do processo. Uma
dessas familias € a de Rose.
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Os dois filmes sao costurados pela enfi-
tica narracdo da atriz Lucélia Santos, que chega
a ter uma pequena participa¢do como perso-
nagem no primeiro filme. Essa narracdo cum-
pre bem a funcio de ligar os elementos da
histéria, adquirindo um certo tom de “voz
de Deus”, principalmente em dois momen-
tos, ambos no primeiro filme: no inicio,
quando o tema ¢ contextualizado, ¢ no fi-
nal, no conflito com a policia.

invés de acompanhar, do lado de fora, o
movimento de chegada da diretora.

Nas entrevistas, utilizam-se predominante-
mente 0s planos medios, em especial no se-
gundo filme, o que revela um certo distanci-
amento dos entrevistados. Talvez a situacio
de acampamento, onde a privacidade é me-
not, aliada ao tamanho mais reduzido da
equipe, tenha favorecido uma aproximacio
maior com os personagens em Terra para

Terra para Rose, de Teté Moraes.

Em O Sonho de Rose, a propria diretora
aparece COmMO Personagem ¢, em um momen-
to especifico, como narradora. Seu papel como
personagem € fazer o elo entre os dois fil-
mes, ja que as seqiiéncias em que aparece
representam O reencontio Com 0S persond-
gens do filme anterior. Tal estratégia narrativa
nio obtém bons resultados, pois fica claro
que os reencontros sao encenados pelos per-
sonagens. Até mesmo a posicdo da cimera
denuncia isso, uma vez que ela estd no inte-
rior da casa esperando Teté Moraes entrar, a0

Rose. Por isso, nele, os discursos sio mais
auténticos e a narrativa consegue obter me-
lhor fluéncia.

A edicdo é bastante dinimica. As falas
nunca sdo muito longas e quase sempre sio
cobertas por imagens que retratam o que estd
sendo dito. Se, por um lado, isso torna o
filme mais agradavel, prendendo a atencio
do espectador, por outro, afasta-o dos perso-
nagens, dificultando o conhecimento de suas
subjetividades, o que poderia dar ainda mais
densidade ao filme.
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Na edicdo, vale também destacar uma certa
tendenciosidade em prol dos trabalhadores ru-
rais. As falas das autoridades, principalmente do
proprietdrio da Fazenda Anoni, em geral sio
cortadas bruscamente, impedindo, muitas vezes,
que o raciocinio se complete, 0 que ndo ocorre
com os trabalhadores. Se a diretora optou por
dar voz as autoridades e aos proprietirios de
terra, deveria té-lo feito de fato, mesmo por-
que seus proprios discursos ji bastam para
ridicularizd-los ~ especialmente em relacio ao
abomindvel proprietdrio da fazenda -, ainda
que essa ndo fosse a intencio. Provavelmente,
defxar esse proprietdrio falar ou gaguejar por
mais tempo o fornaria ainda mais abomindvel,
sem necessidade de truques de edicio nesse
sentido. A meu ver, estes sugerem uma parci-
alidade a priori na reflexio sobre o tema.

A musica € utilizada de forma diferente
nos dois filmes. Em Terra para Rose, o som
direto € mais freqiente e auxilia na
contextualizacio do processo de luta pela
terra, visto que as cangOes sio quase sempre
entoadas pelos proprios trabalhadores rurais
em passeatas, ritos politicos, momentos de
oragdo etc. Vale destacar a excelente trilha
sonora, com arranjo de Ricardo Pavao, que
funde a Nona Sinfonia de Beethoven com um
dos temas cantados pelos trabalhadores. Em
O Sonho de Rose, prevalece a tritha sonora de
Chico Buarque, conferindo um tom idilico as
situacoes.

Portanto, as estratégias narrativas
implementadas pela diretora obtém resulta-
dos ambiguos. Se, por um lado, os dois fil-
mes tém suas seqiiéncias bem encadeadas,

Rose e seu filho em Terra para Rose, de Teté Moraes.
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prendendo a atengdo do espectador — princi-
palmente pela presenca da narracdo e da
musica —, por outro, em ambos incomoda a
sensacdo de estar sendo conduzido mais pela
direcao do que pelos personagens. Essa sen-
sacdo estd especialmente presente no segun-
do filme, quando a direcdo se mostra mais
distante de seus personagens e, portanto,
menos propensa a explorar a riqueza de suas
subjetividades. ‘

Ainda sobre as estratégias narrativas, me-
recem destaque duas seqiéncias de O Somho
de Rose: a cena inicial, na qual as criancas, na
sala de aula do assentamento, assistemn ao
filme Terra para Rose, que conta a histéria de
suas proprias familias na luta pela terra — muitas
daquelas criancas ja haviam nascido e viveram
a experiencia do
acampamento -, € 4
seqliéncia em que
foi incluida uma re-
portagem do Jornal
Nacional, que refor-
ca o discurso dos
trabalhadores rurais
sobre os beneficios
do trabalho coope-
rativado. Trata-se de
dois 6timos momen-
tos, que poderiam
ser melhor explorados se a diretora conce-
desse espaco a seus personagens para 4 dis-
cussdo das imagens apresentadas. Proposital
ou nao, o fato é que ela perdeu a oportu-
nidade de registrar o feedback dos trabalha-
dores rurais sobre as imagens captadas em
seus filmes.

Em relagio ao primeiro filme, sio nota-
veis as representacdes sobre a influéncia da

Os filhos de Rose em O Sonbo de Rose (Dez Anos Depois...), de Teté Moraes.

Igreja na formacio ideoldgica e organizacio-
nal do MST. De fato, tanto a atuacio da
Comissao Pastoral da Terra (CPT) como a das
Comunidades Eclesiais de Base (CEBs) foram
fundamentais para o movimento (Fernandes,
1997). Terra para Rose revela muito bem isso
pelas musicas, pela participacio de religiosos
nas assembléias dos trabalhadores acampa-
dos, pelos proprios depoimentos dos perso-
nagens ou pelos momentos de oragdo. Mere-
ce destaque a seqiiéncia em que um religioso
propoe que os paes, filmados em primeiro
plano, fossem igualmente divididos entre o0s
trabalhadores acampados na Assembléia
Legislativa, em Porto Alegre.

Outro ponto muito bem ressaltado pela
diretora em Terra para Rose é o que se refere
as praticas de soci-
alizagdo politica do
movimento, chama-
das pelos sem-terra
de “misticas” e que
ocorrem principal-
mente em assem-
bléias de trabalha-
dores, ocupagdes €
manifestacdes pu-
blicas, sendo fun-
damentais para a
formacao da iden-
tidade de membro do MST. Nesses eventos,
evocam-se musicas, hinos € palavras de or-

dem que reforcam os lacos sociais entre 0s
trabathadores rurais e entre cada trabalhador
e o movimento, conferindo-lhes forca para
prosseguir a luta. A cena mais expressiva € a
da grande passeata até Porto Alegre, constitu-
indo uma das partes mais bonitas do filme. A
forca que esta pratica confere aos participan-
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# Dez anos depois,
em O Sonho de
Rose, a familia deste
homem depde sobre
0s traumas causados
por tanta violéncia.
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tes pode ser demonstrada por um depoimen-
to de Rose. Apds a caminhada, ela afirma
que, para resolver as questoes agririas do
pafs, se necessdrio, iria andando até Brasilia.

O primeiro filme dimensiona também a
luta e as dificuldades vivenciadas pelos traba-
Ihadores rurais nos processos de assentamen-
to: a pobreza, muitas vezes retratada pelos
pés descalcos; a fome no acampamento, pro-
nunciada em depoimentos; o esfor¢o da ca-
minhada na passeata até Porto Alegre; os
confrontos com a policia. As seqliéncias refe-
rentes a estes Ultimos sao “fortes”. Trabalhado-
res e até criangas aparecem ensanglientados
ap6s os confrontos. A frieza e a bocalidade
policial sao muito bem representadas nas
imagens de violéncia explicita e nas fileiras
de policiais avancando sobre os acampados
desarmados. O acesso ao acampamento €
fechado e as pessoas sio impedidas de en-
trar. Esposas ¢ maes choram, um homem
espancado afirma sair fortalecido do con-
fronto.? Uma imagem bastante representati-
va do Estado como monopolizador da forca
fisica, em contraponto 2 fragilidade dos tra-
balhadores, aparece por meio de um corte
seco de um trabalhador com pés descalcos
para a imponente bota de um policial que
cerca a Fazenda Anoni.

Outra esfera de luta bem representada €
a das negociacdes politicas com o governo
sobre a desapropriacio da fazenda e o assen-
ramento dos trabalhadores. Acredito que este
ponto € até detalhado em excesso; talvez seja
uma estratégia para enfatizar as dificuldades.
As falas “embromativas” das autoridades reve-
lam o pouco caso com a questdo. Terra pard
Rose mostra como a pressao dos trabalhado-
res ¢ fundamental para fazer com que algu-

mas medidas, ainda que timidas e/ou parci-
ais, sejam tomadas pelo governo.

Apesar do desinteresse do Estado, vemos
como € forte o vinculo dos trabalhadores a
terra e 2 vida rural. Neste sentido, aparecem
virios depoimentos, dentre os quais, o de
Serly, uma das principais personagens, que
fica durante meses acampada em um estaci-
onamento do prédio do INCRA, em Porto
Alegre. Ela fala das mazelas da cidade, da
auséncia de um lugar para os filhos brinca-
rem e do tédio em estar ali. Outro momento
revelador desse vinculo é a cena em que,
numa sala de aula de um assentamento, a
professora pede aos alunos que repitam a
palavra terra.

Essa ligacio com a terra transcende o
espaco local, uansformando-se em questoes
regionais e nacionais muito bem retratadas no
filme, principalmente com relaciao a
abrangéncia nacional do Movimento dos Sem-
Terra, haja vista que Terra para Rose comeca
com pessoas cantando o hino nacional em
uma passeata ¢ a bandeira do Brasil aparece
algumas vezes.

Uma questdo exaustivamente trabalhada
pela diretora em O Sonho de Rose ¢ o modo
de produgio dos assentados. O filme apre-
senta as diversas alternativas de organizacao
da producio nos assentamentos e os confli-
tos existentes. Contudo, prende-se a uma
dicotomia ja superada pelo MST, a saber,
trabalho individual (ou familiar) versus tra-
balho coletivo. Conforme assinala Caldart
(2000:232), a partir de pesquisa realizada na
mesma época, “enquanto coletividade, o MST
nao discute mais se o trabalho deve ser
cooperado ou nao; a discussao agora € so-
bre como fazer a cooperacio e como fazer
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a vida cooperada, e ndo apenas a coopera-
cdo agricola”. E interessante como todos os
exemplos tratados pela diretora, mesmo aque-
les qualificados como mais individualistas,
envolvem algum grau de cooperagio. Talvez
a énfase nessa dicotomia sirva para
desmistificar o cardter comunista que o sen-
so comum atribui a0 MST. Nao obstante,
acaba escondendo a atualidade do debate

que se trava no interior do movimento,

O Sonho de Rose (Dez 4nos Depois...), de Teté Moraes.

Os dois filmes de Teté Moraes vém con-
firmar 4 tese de que o cinema - principal-
mente o cinema documentirio — pode con-
tribuir para transformacoes sociais nos con-
textos em que se realiza. A producio de O
Sonho de Rose gerou discussdes internas 4o
MST, que resultaram em uma mudanca de
postura em relacdo as familias de trabalha-

dores mortos na luta pela terra, as quais
passaram a ter prioridade nos processos de
assentamento.

No entanto, se objetivamente o filme con-
tribui para propiciar melhores condicoes de
vida a familia de Rose, talvez nio tenha feito
tao bem para a subjetividade de seus filhos.
E aqui me refiro as seqliéncias finais de O
Sonho de Rose, nas quais os filhos da faleci-

da Rose sdo entrevistados. As perguntas, al-

gumas desnecessdrias porque Obvias, obri-
gam as criangas 4 narrar fatos traumaticos

que vivenciaram, na tentativa de criar um
cendrio de perda, tristeza e emocio. Confor-
me nos mostra Foote Whyte, aludindo 4 pes-
quisa de campo e 2 responsabilidade peran-
te os entrevistados, “deve-se aprender quan-
do perguntar € quando ndo perguntar, assim
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como que questdes perguntar” (1993:303
traducdo minha). Sem duvida, essas seqiién-
cias finais ficaram fora de focol

A partir da concessao de terras 2 familia
de Rose, a diretora conclui que o sonho de
sua personagem principal poderd realizar-se.
A meu ver, tal conclusido € estranha aos de-
poimentos de Rose, pois, a0 longo do filme,
fica claro que ela sonha muitc mais com a
resolucdo de questdes coletivas, até mesmo
nacionais —~ como um-pais melhor, mais justo,
sem fome etc. -, do que com um simples
projeto de vida pessoal. Se a motivacio para
a entrada em acampamentos tem fundamen-
tos ideoldgicos (ligados a concepcio de mo-
dos coletivos de producio) ou é derivada de
condigdes sociais especificas, ¢ uma questio
que merece ser investigada. O problema ¢
que 2 obra, em todo o seu transcorrer, adota
como resposta a primeira hipétese, mas con-
clui de acordo com a segunda. Quem vé o
filme acredita que o sonho de Rose se reali-
zou enquanto todas aquelas familias assenta-
das fundavam uma nova sociedade na Fazen-

da Anoni, e se realiza diarlamente na exata
medida em que prossegue a luta pela reforma
agraria.

Essa contradi¢do obscurece a principal
proposta dos filmes, que € descobrir proces-
sos de mudanca de modos de vida baseados
no individuo ou, no maximo, na familia mi-
nima, para outros baseados na coletividade -
em outras palavras, a criacio de novas estru-
turas sociais. O aprendizado sobre a vida
comunitiria aparece como um dos pontos mais
gratificantes para os assentados; divisio de
tarefas no acampamento € no assentamento,
cooperacdo e solidariedade aparecem nitida-
mente tecendo novos tipos de relagio social.
Fica a impressio de que mais importante do
que conquistar um pedaco de terra é desco-
brir novas formas de viver, formas nas quais
dependéncias e conseqlientes trocas sociais
nio sejam escamoteadas, mas passadas a lim-
po, reconhecidas como dignas e motivadoras
para o trabatho. O principal mérito destes
filmes € expressar a beleza dessa transforma-
¢do, e eles emocionam por isso.
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Ficha técnica dos filmes analisados

Terra para Rose O Sonho de Rose (10 Anos Depois...)
Direcao: Teté Moraes Diregdo: Teté Moraes
1987, 16mm., 84 min., cor 2000, 16mm., 92 min., cor
Producdo: Vemver Produgdo: Vemver
Brasil Brasil

Resvumo

Os filmes Terra para Rose e O Sombo de Rose acompanham dois periodos do processo de
assentamento de trabalhadores rurais que ocuparam a Fazenda Anoni, em 1985, no Rio Grande do
Sul, constituindo-se em referéncias para a compreensio do contexto que marcou o surgimento do
MST e de novos sentidos e praticas de reforma agrdria no Brasil.

Abstract

Films Terra para Rose and O Sonho de Rose accompany two periods of the process of settlement
of those rural workers who occupied Fazenda Anoni, a farm in the State of Rio Grande do Sul in
1985, becoming a reference to understand the context that marked the beginning of the MST
(Movement of the Landless) and the new ways and practices of agrarian reform in Brazil

Recebido em abril de 2001.
Aprovado em maio de 2001.
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AR
Esséncia, estranhamentos e

identidade wnos filmes de Walter Salles

Igor José de Reno Machado e

Gustavo Adolfo Daltro Pedrosa Santos

Nesta resenha tripla, buscaremos acom-
panhar e analisar a filmografia de Walter Salles
e Daniela Thomas (Terra Estrangeira e O
Primeiro Dia) e de Walter Salles (Ceniral do
Brasil). O olhar privilegia o papel de Walter
Salles, pois estabelecemos uma cronologia de
trés filmes, que pode ndo ser justa ao papel
de Daniela Thomas. Talvez fosse melhor es-
tabelecer duas cronologias independentes,
dadas as nossas conclusoes, que relacionam
mais O Primeiro Dia (2000) a Terra Estran-
geira (1995) do que a Central do Brasil (1998).
Entretanto, escolhemos manter o primeiro
procedimento, reconhecendo semelhangas
entre os trés filmes. Esperamos um filme
exclusivo de Daniela Thomas, o que nos
permitiria refletir mais legitimamente sobre seu
papel na co-direcio dos dois filmes citados.

Terra Estrangeira ¢ um filme que traz as
marcas de seu tempo, em que possivelmente
era mais facil entrever as contradicdes de um
mundo cada vez mais integrado, com pessoas
cada vez mais desenraizadas, nio de uma ou
outra nacionalidade (que esse tipo de raizes
se imaginam), mas de dignidade, cidadania e
relacdo com o outro. Em 1990, Collor e sua
equipe econdmica haviam acabado de confis-
car a vida de milhdes de brasileiros, para
melhor se “integrar” em um sistema econd-

mico mundializado. Portugal, terra em que se
desenrola boa parte da intricada trama do
filme, ainda passaria por rituais de
“europeismo”, como “Lisboa — Capital Euro-
péia da Cultura - 1994", “Expo 98" e "Porto
— Capital Européia da Cultura — 1999”. Tam-
pouco fazia parte de um “espaco Schengen”
de fronteiras interiores abertas, na Europa, a
circulacdo livre. Nesses cendrios, vemos tran-
sitar no filme, que se compde de movimentos
externos muito marcados, personagens que,
profundamente afetados pelos novos modos
de exclusao social, procuram nichos de enrai-
zamento.

Em qualquer lugar, todos parecem ser
estrangeiros. A comegar pelo titulo, que suge-
re ser o Brasil a primeira Terra Estrangeira.
De fato, a primeira imagem do filme € um
selo postal em que a “Repiblica Federativa
do Brasil” é “Terra Estrangeira”. Estrangeirado
por uma cascata de acontecimentos — confis-
co da poupanca, morte da mae, fiasco num
teste de selecio de atores —, Paco, o protago-
nista, encontra-se “desrelacionado” em plena
Sao Paulo. Sem rumo e bébado, descobre num
bar que a Qnica pitria que lhe resta € mitica,
o pafs natal de sua mae, onde nunca esteve
e do qual tem apenas um cartdo-postal (uma
espécie de reliquia da mae). O intermedidrio
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Terra Esbangeira, de Walter Moreira Salles e

desse “descobrimento” — lgor, comerciante de
antigtidades/contrabandista de joias luso-bra-
sileiro — ird fornecer-the também os meios de
chegar a San Sebastian, no Pais Basco, lugar
cujos habitantes se querem estrangeiros do
pais a que estio ligados e onde se fala o
basco “por vinganca”, segundo Igor,

E assim, como “avido” de joias escondidas
em um antigo Stradivarius, que Paco desem-
barca no Aeroporto da Portela, sob o severo
olhar de funciondrios do Servico de Estran-
geiros ¢ Fronteiras. Para ele, Lishoa é um
local transitorio, sem maiores significados em
sua jornada de “volta para casa”, mas por isso
mesmo ameacador. Entretanto, uma falha no
esquema de entrega do violino o faz estabe-
lecer relagoes com um angolano, Loli, que
mora na “pensio de pretos”, vizinha de cima

do hotel em que se hospedou, para, em se-
guida, descobrir que seu contato, um imi-
grante brasileiro, fol assassinado. Uma tnica
pista o leva a Alex, brasileira, ex-mulher de
Miguel (o morto), e a Pedro, um portugués
que, também por intermédio de Igor, havia
conhecido o casal. A trama do filme os con-
duz, por fim, a um posio de fronteira entre
Portugal e Espanha, onde Paco e Alex, uni-
dos pela perseguicio que passaram a sofrer,
terminam sem chegar a lugar algum.

Mais do que o constante ritmo de fuga e
desesperanca, o que suscita a atmosfera de
desolacio, por vezes frenética, que impera
quase todo o tempo, € a inexisténcia do fa-
miliar, do semelhante, exceto na relacio en-
tre Alex e Paco, que surge ao final do filme,
Nao se trata, vale notar, somente de uma
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(des)identidade puramente cultural ou psico-
l6gica,! mas de uma alteridade ameacadora,
hierarquicamente imposta desde o Brasil.
Nesses termos, pode-se dizer que o filme nos
sugere um comentdrio sobre situacoes de
relagdes sociais desiguais e violentas, coloca-
das em termos de centro e periferia de poder.
As fronteiras (re)colocadas por tais relacoes
de poder sio tanto nacionais, intranacionais,
quanto supranacionais, e Brasil, Portugal e
Europa aparecem COmo 0S CONtextos em que
se dio as desigualdades.

Durante o desenrolar do filme, somos
tomados por uma constante sensacao de pe-
riferia: o Brasil como periferia da economia
mundial, Paco como imagem do proprio povo
brasileiro na periferia do Brasil, Portugal como
periferia da Europa, um contrabandista luso-
brasileiro como periferia do trdfico inter-
nacional de joias. Além disso, a “casa” da

g

mée de Paco (e dele, por extensio ou por
falta de escolha em um Brasil em que lhe
roubaram as economias) ¢ o Pais Basco; Igor
se encontra numa “falsa modernidade de ja-
notas incultos” e, como se vé& mais tarde, na
periferia de uma Europa criminal, de contra-
bando. Por seu lado, Miguel morre quando
tenta ir para “a Europa”, isto ¢, sair de Por-
tugal,? com dinheiro roubado dos contraban-
distas. Vemos que cruzar certas fronteiras €
mortal e, neste caso, a fronteira pode ser a
portuguesa, mas a fronteira critica €, com
certeza, 4 da “vida de contrabando”, estran-
geira. Em outro momento do filme, a frontei-
ra que traz o sonho de liberdade para Alex e
Paco ¢ o mar, o barco, a ponta da Europa, de
onde os portugueses safram para invadir ou-
tras terras; ou talvez o mar seja o lugar onde
esse barco encalha, numa das imagens mais
belas do filme.

Terra Esirangeira, de Walter Moreira Salles e Daniela Thomas.
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! Questiona-se aqui,
de fato, a
possibilidade do
“puramente cultural
ou psicologico”.

? Atualmente,
Portugal ja se
imagina mais como
Europa do que foi
tempos atrds,
Principalmente ao
longo da década de
90, eventos como a
Expo 98 fizeram de
Lishoa uma legitima
capital européia. No
filme, isso ndo ¢ tao
claro, como mostram
os dialogos do Café
Ritz e a passagem na
fronteira, mas deve-
se levar em conta
que em 1990 ainda
existiam fronteiras
internas guardadas
entre os palses, que,
56 mais tarde,
formariam o espago
integrado do Acordo
de Schengen.



De fato, mais do que dados de uma rea-
lidade mapeada em livros, as fronteiras que
vemos aqui limitam 4 passagem e delimitam
espagos socials hierarquicamente organizaclos.
No filme, imagens diversas traduzem esses
espacos, a partir de um ou mais pontos de
vista determinados. Por exemplo, Lisboa € a
terra em que a condicdo do Brasil de terra de
exilados € explicitada para os brasileiros, onde
eles se véem cada vez mais estrangeiros, em
razao do préprio sotaque. Entretanto, nio € a
pura diferenca que ofende, como Alex parece
crer, mas o contexto em que essa diferenca
adquire sentido. Estrangeiros ou excluidos de
uma vida que gostariam de ter, os brasileiros
em Portugal (como Miguel, Alex e, mais tar-
de, Paco) vao perceber-se estrangeiros de fato
por meio de tmagens negativas ¢ estereotipos
impostos, como: “brasileiro s6 toca samba e
pagode” (no Café Ritz), “passaporte brasileiro
ndo vale nada” (no episédio da venda do pas-
saporte), “pafs de merda” (na transacio de Igor
com os contrabandistas franceses ou belgas),
‘os brasileiros violentos, perigosos, exéticos”
(para Loli e entre os outros angolanos).

No interior desse espace delimitado e
restrito, "ndo se encontra ninguém, s6 se
perdem as pessoas”, segundo Pedro, tGnico
personagem do filme com um trabalho esti-
vel, mas que se perderd pelo amor a Alex.
Juntamente com os angolanos, ¢ uma das
(instdveis) bases de apoio dos personagens
em peregrinacao. Mas peregrinacio para onde?
Onde € esta casa, de que fala Alex ao fim do
filme? Quando se comeca a voltar para casa?
Pelo menos para Paco, a casa é um espaco
mitico, um San Sebastian que nada ¢ além de
uma figura em cartdo-postal, reafirmada em
seu encontro com Igor (sem este, a histdria

de Paco nio sairia dessa periferia brasileira).
San Sebastian torna-se cada vez mais concreta
a medida que Paco se movimenta, procura
cruzar fronteiras ¢ encontra-se com Alex. Ainda
assim, San Sebastian mantém-se utépica até o
fim, como lugar que nio €,

Alex, por sua vez, pensa no Brasil, repetin-
do o drama daqueles imigrantes que véem o
desejo do retorno cada dia mais distante, pela
falta de possibitidades de recepcao que sua “casa”
apresenta. Tanto que, ao fim, adere a0 malfada-
do projeto de Paco, e “San Sebastian com Paco”
torna-se um terra mitica também para ela.

Enquanto isso, a movimentagao € perigosd,
cercada de riscos, subterrinea, passada num
submundo de contrabando. Entre perseguicoes
e ardis, as idas e vindas de Paco, Alex e Igor
falam de estratégias imediatas, pratcamente
forcadas sobre eles. Por isso, ao fim do filme,
a “casa”, terra prometida em que ndo hd fron-
teiras — e, portanto, AMmMpouco estrangeiros —
pode ser a morte, mas fica também a impres-
sdo de que o proprio movimento, a saida, o
cruzar fronteiras sem que se chegue necessa-
riamente a algum lugar € a Unica casa a que
tém direito esses personagens.

No entanto, a movimentacio traz sempre
o (ou ¢ provocada pelo) outro. Paco respon-
de aquilo que encontra nas pessoas: um con-
vite de Igor, a ajuda de Loli, a traicao/uniio
com Alex. E as partes mais “otimistas” do
filme sao aquelas em que Paco se encontra
com o oufro de maneira mais intensa - no
sexo -, que, por sinal, acontecem longe da
cidade, préximas ao mar. Dessa forma, tanto
0 mar como o sexo sdo (re)significados por
Walter Salles como espacos da possibilidade,
da fuga, mas também da (re)descoberta. E
diante do mar - ou do estudrio do Tejo - que
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certos didlogos significativos sio mantidos,
principalmente entre Paco e Alex, Paco e Loli.
Parece que, diante da riqueza de imagens
que este suscita, principalmente e (eiras
lusas, a alternativa se faz presente. E até
mesmo quando o barco encalhado sugere uma
ravessia fracassada, Paco e Alex encontram
um 20 outro, desta vez num encontro signi-
ficativo, sincero, nio como o primeiro.

Na abertura para o outro, em que se des-
cobre um semelhante ou aliado, parecem estar
os pontos de sustentacio dessa movimenta-
cio febril. Os encontros, a principio movidos
por interesses proprios, acabam tornando-se,
pelo menos alguns, situacoes de solidarieda-
de, simpatia ¢ amor. O filme termina no impasse
entre o encontro da solidariedade, da unido

com o outro subordinado, e a impossibilidade

Central do Brasil, de

de sair da fronteira da Terra Estrangeira e
chegar a algum lugar menos indspito.

Por outro lado, em Central do Brasil Walter
Salles olha para o interior do Brasil por meio
de um olhar (ideologico) eurocénirico. Ao
examinarmos o filme, vemos como a idéia da
viagem e da construgdo do exdtico € funda-
mental para a reflexdo sobre o “cardter nacio-
nal” ainda hoje. Vemos uma reproducao de
estereGtipos criados a partir do centro sobre a
periferia. Principalmente a partir das concep-
cdes de Said, queremos ver o filme como uma
narracio sobre o interior que o constitui, como
produto de um pensamento hegemonico, com
forca para representar e construir efetivamente
a “verdadeira” e “boa” cara do pais, mesmo
que ela no exista sendo nas imagens do fil-
me. Desse modo, o filme é uma forma de
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criar uma identidade brasileira, sempre vista
como perdida ou ndo revelada. A “boa iden-
tidade” é encontrada, a cara do Brasil é refei-
ta e um discurso quase oficial se impde a
partir das praticas de um cinema a procura de
nossas “verdadeiras raizes”. A busca da ver-
dadeira identidade pode também ser um pro-
jeto de ida a0 proprio interior, as raizes ou 2
tradicio, a descoberta do “auténticc”. No
entanto, isso pode resultar na ilusio de que
haverd realmente o auténtico Brasil.

Central do Brasil - como Terra Estrangeira
- narra uma sucessio de desencontros parale-
los & superacio do mal por meio do encontro
com 2 humanidade. Narra também uma pere-
grinacdo, uma viagem em busca do conheci-
mento, que transforma, muda, faz conhecer e
revela. Porém, em Central do Brasil a peregri-
nagdo resulta na superagio do mal, e seus
desencontros sao degraus para atingir o fim,
a2 humanidade restaurada, estigmas aos quais
o primeiro filme nio sucumbe. Neste sentido,
Central parece ser uma resposta a0 pessimis-
mo de Terra Estrangeira.

O comeco da peregrinacio é marcado pela
tragédia: a morte da mie de Josué, a venda
do menino para o trafico de 6rgaos organiza-
do. Nesse ponto, o filme assemelha-se a Ter-
ra Estrangeira, em que o mal do inicio da
jornada € também causado pela morte da mae
e uma fuga ¢ iniciada com a ajuda de Igor.
Porém, em Central do Brasil a personagem
principal, Dora, transforma-se devido 2 des-
graga que impds a Josué, sendo sua viagem
de recuperacio, desculpa e redencio, enquan-
to Paco faz a viagem do desespero, em busca
da possibilidade de descobrir algo seu ao
procurar San Sebastian. Uma viagem ¢ de
conhecimento outra, de arrependimento (mes-

mo com o reconhecimento de si que ela traz).
Esta termina em reconhecimento; aquela, em
desconhecimento. Estes dois finais bem dife-
renies talvez simbolizem a mudanca na per-
cepcao de Walter Salles sobre a identidade
do pais nos dois filmes, que passa a ser mais
otimista no dltimo. O fim trigico da viagem
de Paco e a conseqiiente imagem de deses-
pero, falta de perspectiva, falta de identifica-
cdo com 4 imagem do proprio pais - ele
mesmo uma Terra Esirangeira para uma ge-
ragao inteira — podem mesmo ter pedido uma
visao mais esperancosa na viagem de Dora.

Como em uma odisséia, a viagem comega
com uma luta de conquista, com um truque
de resgate, que € o inicio de uma jornada
desencontrada: o resgate do menino Josué
das maos dos traficantes de orgdos, a perda
do dinheiro numa parada de 6nibus (a pobre
galera moderna), o encontro entre Dora e
Josué quando ela pretendia abandonar a jor-
nada. Aqui é importante lembrar que a jorna-
da continua pela acdo do outro, que redime
Dora (o proprio Josué). Neste sentido, o filme
¢ imensamente mais esperancoso, pois € o outro
que redime, enquanto, em Terra Estrangeira, o
outro também oprime, engana e ama (uma
reagdo mais complexa e mais proxima da visao
antropologica recente sobre o encontro de
alteridades). De qualquer forma, o outro, em
Terra Estrangeira (Alex), nio salva.

O desencontro seguinte é a perda do
Onibus de volta, agora com o destino empur-
rando para a peregrinacdo, eliminando mais
ainda o poder da iniciativa da transformacao
e, em certa medida, conduzindo-a. Para Dora,
a superagdo € o caminho quase inevitavel, ji
que a série de coincidéncias e contratempos
empurra a peregrinagio, uma Vvisio muito
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num filme

baseada na tradicdo judaico-cris
que fala de uma realidade nio necessaria-
mente religiosa. Além disso, Dora recebe a
uda quase angelical do caminhonedro, que
representa fambém a possibilidade perdida do
amor, uma castracao do destino (lembremos
que ele val embora justo na hora em que
Dora p 1 assava o batom vermelho). i’ima castra-
clo € mais um contratempo orquesttado pelo

Destino, um prego pela redenclo ~ € preciso

purificar-se até encontrar a verdadeira reden-

¢d0. E o destino pode agui ser imaginado num

sentido bastante moralista, em que castrucio

pureza e sofrimento sdo necessirios para 4

redencdo. A viagem € o soliimento. a4 purgy

cdo, a fome, a dor e o fim sempre adiado: na

casa que nao ¢ mais do pai de Josu¢ e no pai

perdido em Sdo Paulo, em busca da esposa ji

morta. Por outro fado, a viagem ¢ também

~

encontro do mal em si mesmo.

Central do Brasil, de \\’ lter Moreira \1(

Clerdernos de Auitropologia ¢ Linagern,

Mas o final da redencdo € marcado pelos
grandes encontios de }osue com os irmaos e
de Dot com sua propria salvacio, o encon-
wo de sua humumdmdzp Se o oulro redime,
suds imagens sdo exotizadas (o outro a ser
conhecido, o proprio Brasil). O encontro com

4 essencla do oulio aravessa Uma procisslo

que o Destino coloca na peregrinacio de Dora,
uma religlosidade que serfa 2 imagem das
entranhas de um pais ingénuo e bom demais.
O encontro com o outro tem duas dimensoes:
em umg, o encontro com Josué redime Dora
de sua desumanidade (como um outro anjo)
¢, nesse caso, Dora pode metaforizar um Brasil

que se quer salvar (e que quer se salvar); em

oulra, 05 encontros ¢ desencontros com as
pessoas da viagem podem metaforizar um

reencontio com o Brasil. A imagem de uma
identidade do Brasil que se salva quando se

conhece.
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Por sua vez, como vimos, 4 viagem em
Terra Estrangeira é uma fuga desesperada em
busca do que resta de si, € um plano antigo
da mae de Paco, € uma vida de preparacac
com pequenas poupangas, viagens parceladas
etc. £ uma viagem voluntiria e, portanto,
substancialmente diferente da viagem de Dora,
muito mais involuntiria e guiada pelo Desti-
no. Embora a viagem de Paco seja de encon-
tro, ele 56 se desencontra numa “terra para se
perder”. Em Portugal, Paco se depara com 2
terra que ele imaginava especial por ter sido
“descobridora”, além dos “descobertos”, do-
minados ou representados. Encontra os ango-
lanos € o sofrimento de Alex - expresso no
isolamento que traz a diferenca de sotaque -, o
cabaré das coldnias e um sistema social até
entdo desconhecido: o dos imigrantes africa-
nos que se encontram com brasileiros no
exilio. Aqueles sio retratados sob um prisma
fechado, oculto, chegando a0 exdtico, ao
mesmo tempo em que véem o5 brasileiros
por um filro de imagens preconceituosas.
Ainda que, de sua posicdo marginal (vista
também pela lingua ininteligivel tanto para
portugueses quanto para brasileiros), ofere-
cam algum apoio para Paco, a relacdo entre
uns e outros ¢ sempre tensa, marcada por
suspeita, desconhecimento e estere6tipos.

Por isso, poderia parecer que Walter Salles
encontra-se, como outros brasileiros em Por-
tugal, diante de uma realidade desconhecida,
de uma alteridade que se impde de inicio. De
varias maneiras, vemos o dilema do imigran-
te, a0 ndo se reconhecer, ou ainda, como a
made de Paco, ao reconhecer que é a terra
natal que nao lhe abandona. Um certo
desencontro inerente 2 experiéncia imigrante.
Temos o contraste entre o desejo de Alex de

voltar para casa e o de Paco em ver San
Sebastian por causa de sua mae. Este encon-
tro cruzado de duas viagens serd dramdtico.
Ao lado do navio encalhado na praia, Alex
fala da vontade de encalhar como uma ba-
leia, como o navio, ou seja, enraizar-se, num
desejo de superar a condicio imigrante.

A viagem de Dora tem a pretensio de
encontrar o verdadeiro Brasil, demonstrando
uma fobia pela cidade, de certa forma para-
lela a de Terra Estrangeira. Isto pode ser
percebido nas imagens assustadoras da deca-
déncia de Sao Paulo, na ameacadora Lisboa,
no fato de o amor s6 ser encontrado fora da
cidade, na beira do continente (a0 lado do
mar) ou na estrada da fuga de Paco e Alex (o
sexo € 4 Unica redencio em Terra Estrangei-
ra, muito menos “moralista” que Central do
Brasil). As cidades sao labirintos para Salles
e, em Central do Brasil, o interior detém a
redencdo do reconhecimento, o que ¢ tam-
bém uma exotizacio do outro a ser encontra-
do na viagem interior, 0 outro que € nossa
propria face perdida (a inocéncia perdida na
cidade, como nos roubos de Dora), que estd
no remoto interior € € a imagem “verdadeira”
de quem se procura, que € o bom selvagem.
O proprio Brasil procura sua cara, perdida e
desumanizada na cidade e reencontrada no
interior simples, ingénuo, franciscano e
inexistente que Walter retrata.

Podemos perceber essa invencao da ino-
céncia na diferenca entre as cartas narradas
na Central do Brasil e na cidadezinha nordes-
tina: na cidade grande as cartas sao agressi-
vas, engquanto as do interior s3o amaveis e
ingénuas (quem ndo lembra do homem mais
feliz do mundo?). Isso revela uma fobia 2
cidade e uma certa forma de geografismo ao
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considerar a influéncia do meio no cariter
das pessoas. O mesmo povo que no inte-
rior € bom, na cidade grande aparece como
corrompido. No interior, pureza ¢ ingenui-
dade prevalecem. Na cidade, a0 contririo,
o mal predomina.

Central do Brasil, de Walter Moreira Salles.

Mas ¢ justo tessaltar que Central, além
dessa reproducdo sistematica de um interior
inventado e povoado por ingénuos, religiosos
e puros (personagens ja existentes nas obras
de viajantes interessados em criticar a socie-
dade européia, como Chateaubriand), traz um
final paradoxalmente politico, pois o cendrio
de salvacdo de Dora e do Brasil é uma 4rea
invadida. E a invasiao pode ser vista como a
restituicio do poder da acdo e da construgio
do préprio destino, retomado do Destino.

Mesmo assim, a busca de uma “cara” para o
Brasil em Central do Brasil acaba revelando
um interior inexistente.

Por fim, em seu mais recente filme, Walter
Salles retoma a parcerfa com Daniela Thomas,

dando-the a maior parte dos créditos de O

Primeiro Dig. Vimos uma guinada essencialista
em Central do Brasil, dirigido exclusivamente
por Salles, e procuraremos agora analisar como
O Primeiro Dia responde a essa tendéncia.
Cutto ¢ feito para a TV alema, O Primeiro
Dia narra trés historfas que se entrecruzam
num final amargo. Uma histéria simples: Jodo,
presididrio, € solto por policiais corruptos para
‘apagar” um dedo-duro, que vem (ou “que
descobre ser?”) a ser seu amigo de infancia,
Antonio. Depois de mati-lo, percebendo que
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serd executado pelos mandantes de seu cri-
me, foge e invade o prédio onde Maria, aban-
donada pelo marido, tentava suicidar-se. Joao
impede o suicidio e os dois passam uma noite
de amor sob as luzes do Réveillon de 1999.
No dia seguinte, enquanto Maria se banha no
mar, Jodo € assassinado.

Ao contririo dos primeitos filmes, os per-
sonagens ndo t&m a profundidade psicoldgica
de Paco ou Dora: sio pessoas que mal se
chegam a conhecer, com excecio de Anto-
nio, que, auxiliado por uma brilhante atuacio
de Matheus Nachtegarele, transmite algo além
das poucas informacdes sobre Jodo e Maria,
protagonistas das duas outras historias. Seus
dramas sdo retratados com uma crueza direta,
distinta da complexidade de Terra Estrangei-
ra e da fibula de Cemtral do Brasil. Mesmo

O Primeiro Dia, de Walter Moreira Salles e Daniela Thomas.

assim, 4o retomar o tom pessimista usado
em Terra Esirangeira, Walter Salles resgata
o olhar critico.

Seguindo o raciocinio no qual relaciona-
mos a paranGia contra a cidade versus o in-
terior idilico, vemos que a cidade de O Pri-
meiro Dia continua a ser claustrofoba, ma e
opressora. Mas ndo como em Central do Bra-
sil, onde o pessimismo urbano encontrava no
interior religioso a salvacdo. A cidade volta a
aparecer como aquelas de Terra Estrangeira,
cendrios de tramas-espelho de uma realidade
desesperadora. A cidade em si nio é um
personagem, como em Central do Brasil A
religiosidade ingénua deste Ultimo filme ga-
nha contornos mais realistas em O Primeiro
Dia, como ponto de fuga da loucura social
desse pais (na personagem da religiosa espo-
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sa de Antonio, que havia, nas palavras deste,
“virado biblia”) ou como alavanca critica a si
propria € ao caos social, na oracdo desespe-
rada de Antbnio antes da morte.

Se Terra Estrangeira representava o drama
da classe média baixa decadente e Central do
Brasil, a tragédia do Brasil “despossuido” da
era FHC, O Primeiro Dia interliga essas duas
historias de empobrecimento e desespero. Jodo
(pobre) salva Maria (classe média) do suicidio,
mas nio se salva. Mata seu amigo de infancia,
passa a noite com Marid, mas, na manha
seguinte, € assassinado pelos mandantes do
crime que cometera. A ironia encontra-s¢ no
fato de O Primeiro Dia poder ser o dia
ap6s a salvacdo, no caso de Maria (Fernanda
Torres), ou o dia da morte, no caso de Jodo.

Maria € a Unica sobrevivente da trama.
Depois de abandonada pelo intelectual inter-
pretado por Carlos Vereza, entra em desespe-
to e tenta suicidar-se. O abandono de Maria
- ou o da classe média - pelo marido inte-
lectual é uma parddia, talvez, do papel da
critica nos tempos atuais, que parece ter-se
rendido 20s cantos da sereia ou jogado a
toalha antes da luta. Jodo, que havia invadido
o prédio para fugir de seus futuros executo-
res, impede o ato. Maria, fonoaudidloga, €
redimida pelo encontro com a marginalidade.
Essa redencdo € marcada pelo mar que, tam-
bém em Terra Estrangeira, aparece Como
contraponto 2 desilusio, como lugar de fuga
da realidade. £ no mar que se dd o momento
mais calmo do filme, apds a salvagao de Maria
por Jodo, da classe média pelo desespero dos
miserdveis. O pessimismo ganha tons eleva-
dos quando Joio € assassinado, enquanto
Maria purifica-se no mar. Jodo morre por (é-
la salvado, por purificd-la.

Aos miserdveis resta a oracio de Antbnio
antes de ser sacrificado. Um grito de raiva,
impoténcia e amargura. Esta amargura € o
momento mais sombrio da (ainda) curta
filmografia de Salles e Thomas, o momento
mais explicitamente raivoso e radical. Essa
radicalidade ¢ fuga da infrutifera busca pelas
raizes perdidas, 2 qual Salles (sozinho) su-
cumbiu em Central do Brasil. Talvez a reto-
mada da parceria com Daniela Thomas tenha
influéncia nesse retorno a critica em O Pri-
meiro Dia, explicando sua semelhanca maior
com o clima de Terra Estrangeira do que
com a fabula de Central do Brasil, assinado
exclusivamente por Salles.

Condlusdo

Por que a busca da identidade perdida se
fez necessiria em Central do Brasill Parece
que essa identidade nao ¢ evidente na cidade
fragmentada pos-moderna, que no filme ¢
oposta a algo mais palpavel: um interior
essencializado. Poder-se-ia dizer que, no
caso de Central do Brasil, o processo de
invencio de um interior exotico e desejavel
corresponde aos périplos de antigos viajantes
europeus, como Chateaubriand, que € vertida
numa oposicao simplista entre a grande cida-
de moderna e mé (o lugar do inferno tropical
degradante) ¢ o campo tradicional, antigo,
estavel, bom e honesto. Por isso, 0 campo €
a cidade sio exotizdvels, o primeiro por meio
da alegoria do bom selvagem ¢ a dltima pela
do inferno tropical. A viagem de redencio de
Dora a0 interior é uma viagem do selvagem
degradado a0 “novo Novo Mundo’.

Embora a busca de uma face melhor possa
ser uma critica 2 situagao atual do pais, a falta
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de percep¢io clara dos mecanismos de
exotizacao utilizados leva Salles a
essencializar e inventar o interior ¢ a cidade
inexistentes. Isso imputa 4o interior uma
necessidade de ser puro, angelical, ingénuo
e honesto, conforme as categorias do
exotizador, o produtor de discursos
hegemobnicos na sociedade “eurocéntrica
brasileira”, impingindo, inclusive, uma sepa-
ragdo autoritaria entre um pais falso, das
cidades, e um verdadeiro, do interior.

Em compensacio, Terra Esirangeira pare-
ce menos uma fibula ou um mito de
redescoberta, ¢ mafs uma descricio antropo-
logica de realidades duras e contraditérias,
que usa da estética do filme noir e do docu-
mentario. O poder das metdforas de Terra
Estrangeira parece advir do préprio fato de os
personagens “estrangeirados” serem excluidos
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por estruturas sociais € imaginarios
hegemonicos, cuja logica ¢ opressora e
alienadora. Paco e Alex nao fogem do mal
que hd dentro dos dois, mas buscam uma
saida de males que lhes sdo impostos 40 longo
da historia.

Em O Primeiro Dia, Walter Salles retoma
o tom critico perdido em Central do Brasil,
ainda que abra mao da construcao rica dos
personagens, marca dos dois primeiros filmes.
A forma “chapada” da trama perde em com-
plexidade e sutileza, mas ganha na forca do
argumento. Walter Salles renuncia ao
essencialismo de Central do Brasil, porém
perde o conteddo psicologico de Terra Es-
trangeira. Mas hoje, nos tempos da letargia
critica, talvez seja muito mais eficaz 4 crueza
dspera de O Primeiro Dia: “Obrigado, Senhor,
por essa merda de vida”.

Fichas técnicas dos filmes analisados

Terra Estrangeira

Direcdo: Walter Salles e Daniela Thomas
Roteiro: Walter Salles, Daniela Thomas e
Marcos Bernstein

Fotografia: Walter Carvalho

Distribuicdo: Rio Filme e Sagres Video
Ano de producgdo: 1995

Brasil

Central do Brasil

Direcdo: Walter Salles

Roteiro: Jodo Emanuel Carneiro e Marcos
Bernstein (baseado em idéia original de

Walter Salles)

Fotografia: Walter Carvalho
Distribuicdo: Rio Filme
Ano de producdo: 1998
Brasil

O Primeiro Dia

Direcdo: Walter Salles e Daniela Thomas
Roteiro: Walter Salles, Daniela Thomas, Jodo
Emanuel Carneiro e José de Carvalho
Fotografia: Walter Carvalho

Distribuicdo: Rio Filme e Lumiére

Ano de produgdo: 2000

Brasil

Cadernos de Antropologia e imagem, Rio de Janeiro, 11(2): 121-133, 2000




Resumo

Esta andlise traz uma comparacao entre os trés filmes dirigidos por Walter Salles, dois deles com
co-direciio de Daniela Thomas. Das vdrias formas de estrangeiramento, da inexisténcia do familiar,
dos indmeros desencontros explorados em Terra Estrangeira, Walter Salles passa a uma represen-
tacio empobrecida do interior brasileiro, inventando esséncias inexistentes em Central do Brasil.
Neste filme, a peregrinacio em busca da redencio da personagem principal e do proprio pais
denuncia uma mudanca na percepcio da identidade brasileira, retratada de forma maniqueista e
superficial. O terceiro filme, entretanto, retoma a critica social acida de Terra Estrangeira, de-
monstrando, de forma crua, o caos social brasileiro. O Primeiro Dia radicaliza o pessimismo do
filme inicial, embora deixe de lado a profundidade dos personagens em prol de uma narrativa
mais direta. Dessa forma, identificamos um movimento que vai de um inicio altamente critico e
complexo, em Terra Estrangeira, passa por uma guinada essencialista em Ceniral do Brasil, ¢
termina com uma retomada do pessimismo critico em O Primeiro Dia.

Abstract

This analysis brings a comparison among the three films directed by Walter Salles, two of them
co-directed by Daniela Thomas. From the several forms of favoring foreign ways, from the nonexistence
of relatives, and from the countless conflicts and oppositions explored in Terra Esirangeira, Walter
Salles passes to an impoverished representation of Brazil's hinterland, inventing nonexistent essences
in Central do Brasil. In that film, pilgrimage in search of the redemption of the main character and
the country itself denounces a change in the perception of the Brazilian identity portrayed in a
Manichaean and superficial way. The third film, however, resumes the acid social criticism of Terra
Estrangeira, showing a raw portrayal of the Brazilian social chaos. O Primeiro Dia radicalizes the
pessimism present in the first film, although leaving aside the characters’ depth for the benefit of
a more direct narrative. Thereby, we identify a2 movement that comes from a highly critical and
complex beginning, in Terra Estrangeira, passes through an essentialist change of course in Central
do Brasil, and ends by resuming the critical pessimism in O Primeiro Dia.

Recebido em julho de 2001.
Aprovado em julho de 2001
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Desafios da imagem

Organizadoras: Bela Feldman-Bianco e Miriam L. Moreira Leite

Editora: Papirus
Campinas, 1998

Quais os desafios que a incorporagdo da
imagem — como técnica de pesquisa, meio de
divulgacio ou registro de uma interlocucdo que
fundamenta uma andlise — coloca para a antro-
pologia? Esta questdo, que jd ndo € tao nova
e, nas ultimas décadas, vem alimentando a
institucionalizacdo de recursos disponiveis em
cursos, festivais e revistas (como esta), conti-
nua a inspirar antropélogos € a intrigar outros
estudiosos da imagem. O presente volume se
insere nesse debate.

Os diversos ensaios que compoem esta
coletinea foram produzidos para o semindrio
“Desafios da imagem: fotografia, iconogralia e
video nas ciéncias sociais”, organizado por Bela
Feldman-Bianco e promovido pelo Departa-
mento de Antropologia ¢ pelo Programa de
Pés-Graduagdo do IFCH da Unicamp, em abril
de 1996. Trata-se de fragmentos que falam sobre
incursoes de antropélogos pelos terrenos das
imagens, em diversos meios, espacos ¢ [empos,
e compostos a partir de diversas perspectivas.

O livro estd organizado em cinco partes,
cada uma com trés artigos. A primeira patte,
“Reflexdes sobre linguagem visual”, traz arti-
gos de Mauricio Lissovsky, Miriam Moreira Leite

e Etienne Samain, que procuram, cada um a
seu modo, debater o estatuto conceitual da
imagem. A segunda parte, “Ler imagens;
iconografia e fotografia como objetos de pes-
quisa”, € composta de artigos de Mauro Koury,
Maria Sylvia Porto Alegre e Lilia Moritz
Schwarcz, que abordam as especificidades do
trabalho sobre material fotografico. A terceira
parte, “Acervos visuais e ensino’, (raz a expe-
riéncia das antrop6logas Patricia Monte-Mor,
na organizacdo da Mostra Internacional do Fil-
me Etnografico, Maria Beatriz da Rocha Trin-
dade, com o ensino 2 distincia, ¢ Ana Maria
Galano, no Nacleo Audiovisual de Documen-
tacio. Os textos incluidos na quarta parte, de
Luciana Bittencourt, Clarice Peixoto e Ana Maria
Niemeyer, problematizam o estudo da produ-
¢ao de imagens como patte intrinseca da pes-
quisa antropologica. Finalmente, na quinta
parte, encontramos a reflexio de antropologos
engajados na producio de imagens: Andréa
Cardarello, Claudia Fonseca, Nuno Godophim e
Rogério Rosa refletem sobre a experiéncia de
produzir o video Ciranda, Cirandinha. Bela
Feldman-Bianco revé o trabalho de fazer Sau-
dade. B, por tltimo, Dominique Gallois discute
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o projeto Video nas Aldeias, do CTI, e a ex-
periéncia de assessorar cineastas e documen-
taristas em sua tarefa de criar narrativas con-
vincentes sobre culturas especificas; sua retle-
xdo epistemologica di a volta e encerra o
volume - aberto com questionamentos sobre
o estatuto da imagem na era da reproducio
mecanica e eletrénica — levantando questoes
sobre o estatuto da antropologia e do antrop6-
logo.

Os textos incluidos na coletinea comparti-
lham uma aspiracdo comum: 4 de rejeitar in-
terpretacoes que reduzam a dimensio imagética
dos fendémenos sociais 2 ilustracoes de percur-
sos e estruturas determinantes, expressas por
meio de outras linguagens. Por diversos cami-
nhos e trabalhando com materiais variados, os
autores buscam identificar significados que se
revelam na imagem, ora coincidindo, ora con-
tradizendo interpretacdes baseadas em docu-
mentacao escrita. SAo (extos que tematizam
assuntos que vao desde colecio, selecio e
analise de retratos pictéricos de indios, produ-
zidos por viajantes estrangeiros, s representa-
coes videogrificas produzidas sobre e com
grupos indigenas no projeto Video nas Aldei-
as, problematizado na contribuicio de
Dominique Gallois, que encerra o volume.

A variedade de relatos sobre a utilizacio
de imagens na pesquisa antropolégica com fins
outros que os de mera ilustracdo valida um
campo disciplinar em busca de conceitos e
metodologias que legitimem uma pratica esti-
mulante: a de ir além do registro escrito na
coleta e elaboracao de material antropoldgico;
e a variedade de perspectivas presentes no
volume sugere a diversidade do campo.

Alguns estudos sao histéricos. O trabalho
de Maria Sylvia Porto Alegre opta por uma

abordagem que supostamente abstrai o con-
texto para buscar significados sugeridos pela
gramatica das imagens propriamente ditas. Em
um exercicio de suspender seu conhecimento
prévio de narrativas histéricas baseadas em
outras fontes, a autora procura identificar a
especificidade do discurso pictdrico sobre os
indios.

Ja o trabalho de Lili Moritz Schwarcz, bas-
tante desenvolvido em livro e textos publica-
dos depois de esse artigo vir a pablico, busca
entender as caracteristicas formais dos retratos
de D. Pedro II. Aqui os retratos aparecem como
expressdo dos acontecimentos da evolucio da
conjuntura histérica do Segundo Império. As
mudangas na forma de retratar o imperador,
um lider politico que se estabelece bastante pela
imagem, correspondem, grosso modo, as fases
da politica do perfodo. Embora a perspectiva
adotada pelas autoras varie, ambas se debrucam
sobre material inédito e verificam sua maior ou
menor adequacio as construgoes do periodo
que se basearam em material escrito.

Outros, como Luciana Bittencourt, vao
buscar, em tramas e formas dos tecidos produ-
zidos por artesaos observados, significados que
ajudem a entender a trama social local. Ana
Maria Niemeyer também trabalha com a pro-
dugao de imagens como forma de elucidacao
dos conceitos nativos. Em sua representacao
grafica da casa ou descricio do significado dos
elementos arquitetdnicos das habitacoes que
eles mesmos constroem, a professora apreen-
de um sistema de classificacoes e significados,
constatando, por exemplo, que casa, para os
favelados que participaram de sua pesquisa, é
aquela de seus pais no Nordeste, e nao a
habitacdo em que vivem na favela, considera-
da proviséria.
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Clarice Peixoto chama a aten¢do para o
potencial da cdmera em estimular depoimen-
tos e, inspirada por autores como Margareth
Mead e Marc Ferro, provoca a reflexdo sobre
a necessidade de definicoes precisas sobre o
que e como filmar.

Finalmente, os tr€s artigos que compoem a
dltima secao refletem especificamente sobre
experiéncias concretas de producao de videos
etmogrificos. Claudia Fonseca e seus co-autores
refletem sobre as limitacdes e potencialidades
do video em relacio 2 linguagem escrita. Bela
Feldman-Bianco relata como a producio do
video incrementou seu trabatho etnogrifico em
meio aos imigrantes portugueses das imedia-
coes de Boston. E Dominique Gallofs
problematiza as maneiras pelas quais, ao com-
partilhar o fazer videografico com comunida-
des envolvidas, o antrop6logo pode estar pro-
pondo novas formas de fazer antropologia.
Nesse ponto o volume se mostra mais suges-
tivo, abrindo caminho para uma recolocagio
do problema. A producio imagética em dife-
rentes paises é um campo de estudos bastante
desenvolvido por autores especializados nas
artes plasticas e visuals, fotogrifica, video e
cinematogréfica.

Para além de questdes de delimitagio de
campos disciplinares, é possivel pensar o de-
bate proposto sob outro angulo: que contribui-
coes o olhar antropoldgico pode trazer ao
estudo das imagens?

E preciso pensar no legado antropoldgico
de maneira conceitual e na forma como nossa
disciplina redefine mapas e fronteiras, de modo

a enfrentar os muitos desafios tedricos postos
pela contemporaneidade. Nao podemos nos
contentar com as apropriacoes que outras dis-
ciplinas fazem da antropologia. O recurso a
observagao participante, por exemplo, tende a
reduzir esse legado a uma ferramenta de pes-
quisa. A antropologia pode contribuir para o
estudo das imagens de diversas maneiras. A
insisténcia relativista que caracteriza uma dis-
ciplina que acumulou conhecimento privilegi-
ado a0 escrutinar sistemas logicos e conceituais
que regem 2 historia cotidiana de grupos di-
versos — como, alids, aponta Gallois — € uma
delas. A delimitacdo de problemas, em cada
situacdo de pesquisa, pela maneira como o
pesquisador constréi seu questionamento, in-
cluindo sua interlocucdo com o universo
pesquisado como parte propriamente dita do
trabalho, constitui outro exemplo de drea em
que a antropologia pode contribuir.

A abertura da antropologia para a compre-
ensio e a comunicacio de especificidades
permitiu que a disciplina desenvolvesse apara-
tos conceituais sensiveis 2 problematica das
determinacdes simbdlicas. Em um mundo
globalizado, que vive, a0 mesmo tempo, uma
integragio inédita de estruturas e linguagens e
a afirmacdo, também inédita, de particularida-
des irredutiveis, aparatos conceituais sensi-
veis 2 relatividade das definicoes de sujeito e
objeto, as complexidades da autoria e a
pluralidade de perspectivas que constituem 4
realidade tém muito a contribuir para elabora-
¢coes filosoficas e estéticas da imagem e da
cultura.

Esther Hamburger
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Arraial do Cabo

Realizagdo: Paulo César Saraceni e Mario Carneire
Texto: Claudio Mello e Souza

Narragio: italo Rossi
1960, 35mm/VHS, 17 min., P&B
Embrafilmes, Brasil

No inicio dos anos 50, momento em
que os estidios cariocas e paulistas estdo
falindo, o documentério Arraial do Cabo apre-
senta-se no cendrio do cinema brasileiro com
uma nova proposta de estilo, que reflete e
discute a realidade brasileira, de forma bara-
ta e revoluciondria. Com “uma cimera na
mio e uma idéla na cabeca” na teoria do
“cinema de autor”, Paulo César Saraceni e
Glauber Rocha inauguram o que se denomi-
nou de Cinema Novo, formalmente
descolonizado dos padroes hollywoodianos.

Arraial do Cabo, no estilo plano-seqlién-
cia de Orson Wells, cumpre a idéia desse
novo olhar: refletir o Brasil por meio de suas
minorias, operdrios € outros emblemas dos
desequilibrios sociais do pafs, com um visivel
propdsito politico que permanece até os dias
de hoje como pardmetro estético no cinema
brasileiro.

Entre 1953-1960, a pesca artesanal em
Arraial do Cabo, na época 4° Distrito do
municipio de Cabo Frio (R]), atraiu antrop6-
logos do Museu Nacional da UFR], como
Castro Faria, Heloisa Alberto Torres, Luiz
Fernando Fontenelle, entre outros, com o

projeto de avaliar, sendo chamar atencio so-
bre, o impacto que a industrializagio e o
sentimento nacional de desenvolvimento e
progresso poderiam causar as sociedades tra-
dicionais rurais. Tal preocupacio foi desen-
volvida no conceito antropolégico de
etnodesenvolvimento, formulado por Rodolfo
Stavenhagen, conforme assinala Cardoso de
Oliveira (47:2000)," como critica as teorias
desenvolvimentistas que ndo levavam em
conta os interesses das comunidades envol-
vidas na questio do progresso e da moder-
nizacao.

Assim, esse projeto tornou-se a base de
inspiracao de Paulo Saraceni, que roteirizou
os aspectos da vida familiar dos pescadores -
pescaria de rede, salga e venda do peixe,
celebracio do sucesso da pescaria -, contra-
pondo a “invasdo” da indistria de Alcalis (Cia.
Nacional de Alcalis), o barulho dos motores e
as atividades mecanicas dos trabalhadores da
fabrica ao siléncio costumeiro do lugar.

E evidente a idéia de representacio do
contraste entre as cenas alternadas da pesca,
com fundo musical de Villa-Lobos, e o movi-
mento das maquinas, com repetidos vaivéns
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Viramundo

Direcdo: Geraldo Sarno

1965, 40 min., P&B, 16 mm

Brasil

Viramundo enfoca o processo de adapta-
¢do das pessoas oriundas do Nordeste as
exigéncias do mundo industrial urbano, retra-
tando um novo personagem das grandes ci-
. dades - o nordestino — e suas dificuldades de
integracdo 2 nova sociedade.

O filme € construido a partir de diferentes
relatos e delineado em cinco seqiiéncias ba-
sicas, em que vemos a construcio da trajets-
ria do imigrante nordestino que busca, nas
“veredas da ilusio”, uma vida melhor por meio
do progresso de uma grande metrépole. Des-
ta forma, sdo ilustrados: o desembarque na
cidade de Sdo Paulo; o percurso (trabalho
na construcdo civil e na industria); a adap-
tagdo 40 novo contexto social, expressa fun-
damentalmente pela nocio de caridade dos
cultos evangélicos e umbandistas; e, final-
mente, o retorno, o fim da peleja que “ca-
rece de solugio”.

Sublinhado pela natrativa de cantadores
de viola, o filme comeca com a imagem do
retirante extraida diretamente das telas de
Portinari para o cendrio da estagio ferrovidria
de Sdo Paulo, na apresentacio da chegada do
chamado “trem do Norte”. Na década de 1960,

este trem trazia diariamente centenas de imi-
grantes nordestinos para Sio Paulo, na espe-
ranca de viverem o Fldorado Paulista.

Os dados apresentados pelo narrador (em
off) sobre o grande contingente de imigrantes
vindos do Nordeste brasileiro contrastam com
as expressoes faciais e corporais desses per-
sonagens no momento de sua chegada a Sao
Paulo. Ao fundo, a musica introduz o novo
elemento do contexto modernizador. Ao se-
rem entrevistados, os nordestinos desfiam seu
rosdrio de esperancas, suas expectativas de
uma vida melhor, mais oportunidades de
emprego, menos miséria e sobretudo mais
progresso e menos atraso. A grande maioria,
que antes trabathava na roca, declara:
voura ndo tem saida”.

Agora, eles querem e devem olhar para
a frente, para o progresso, para a moderni-

¢

“a la-

zagdo expressa por um novo tipo de inser-
¢ao no sistema de producio. A construgio
civil e a indudstria passam a ser seus novos
horizontes; “ter um trabalho, uma profis-
0", 4 sua meta. O povo de Sio Paulo é
identificado como um povo que “olha para
frente”.
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' Os outros trés sao:

Nossa Escola de
Samba, de Horécio
Gimenez, Os
Subterrdneos do
Futebol, de Maurice
Capovilla, e
Meméria do
Cangaco, de Paulo
Gil Soares.
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Como parte da estrutura agrdria altamente
concentrada, sobretudo nas dreas rurais con-
sideradas velhas e de baixa produtividade, os
trabathadores nio chegam a perceber as for-
¢as que de 14 os repelem. Ao contrério, o que
é valorizado em sua consciéncia sio as forcas
de atracdo, em seu anseio, por exemplo, de
trocar a meacio pelo saldrio, com a migracio
para Sio Paulo.

O contraponto € o discurso do empresa-
riado, que analisa a recente entrada macica
de trabalhadores de origem rural em um dos
centros industriais mais importantes do pais.
Em seus depoimentos, a idéia dominante ¢ a
necessidade de mio-de-obra especializada para
o crescente processo de industrializagdo. De
outro lado, sustentam que o desenvolvimento
decorre do jogo das forcas sociais, eximindo-
se de qualquer responsabilidade com relacio
aos que ficam 2 margem do mercado.

Didaticamente, o narrador introduz essa
nova realidade. O mercado nacional, consti-
tuido pela predomindncia dos estados do
Centro-Sul, provoca movimentos inter-regio-
nais da populacio. A industrializacdo, inten-
sificando-se, gera pronunciados desniveis so-
cioecondmicos, conduzindo 2 formacio de
uma sociedade urbano-industrial em que
modernizagio e marginalizacio caminham de
mios dadas. O desenvolvimento é entendi-
do como processo social que acarreta uma
profunda mudanca nos valores vigentes da
sociedade.

Assim, as vastas ondas migratérias que
chegam a cidade de Sao Paulo intensificari-
am o conjunto de experimentos culturais,
seja com o catolicismo popular, que se mis-
turava a umbanda e ao candomblé, seja com
o movimento evangélico que, ja aquela épo-

ca, comecava a se expandir. H4, pois, uma
fusio de referentes culturais. Destacam-se,
ainda, os estilos de vida a serem conquista-
dos, a questdo do sofrimento, da adaptagao e
da cura pela fé.

Delineada a narrativa apresentada nas cin-
co seqliéncias de Viramundo, € importante
situar agora o contexto socioecondmico e
politico em que foi realizado o filme. Estamos
nos anos 60, em que o movimento denomi-
nado Cinema Novo se definia sobretudo por
uma nova estética, por um novo estilo de
fazer cinema. O cinema-verdade era a tonica
da maior parte dos documentérios. Desenvol-
vido a partir desta perspectiva, Viramundo
integra os quatro curtas-metragens documen-
tarios produzidos por Thomas Farkas entre
agosto de 1964 e marco de 1965, e reunidos
no longa chamado Brasil-Verdade.

A crenga na objetividade do olho fotogri-
fico e os estilos do cinema-direto e do cine-
ma-verdade marcam muitos documentirios
realizados no Brasil nesse periodo. Trata-se
de uma geracdo de cineastas cujas obras sdo
fortemente influenciadas pelas questdes pro-
duzidas pelas ciéncias sociais e pela
efervescéncia politica. Muitos contaram com
o apoio de socidlogos, antropélogos e
folcloristas na realizacio de seus filmes “cul-
turais” (Monte-Mér, 1995).

No caso especifico de Viramundo, como
vemos nos créditos, a pesquisa para 4 elabo-
ragdo do argumento central contou com 4
participacdo de Octavio Tanni, Juarez Brandio
Lopes e Candido Procopio F. de Camargo,
sociélogos que trouxeram para Viramundo a
centralidade da tese desenvolvimentista, prin-
cipalmente em sua associa¢dio com outros
quatro grandes temas das ciéncias sociais no
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Brasil dos anos 60: industrializagao, moderni-
zacio, urbanizacdo e marginalizagdo. O pro-
jeto modernizador do Brasil € o discurso-base.
A inevitabilidade dos processos de moderni-
zacdo, desenvolvimento e industrializagao, em
uma perspectiva claramente evolucionista,
torna bastante problematizadas as relacoes
entre 0 progresso ¢ a religido.”

Nesse contexto, apresentam-se aspectos da
industrializacio de uma regido dinamica como
S40 Paulo, com mais oportunidades de traba-
lho e de difusio de atitudes, normas e valo-
res urbanos (modernizacio). Ao mesmo tem-
po, cria-se uma rede de transportes e comu-
nicacdes, unificando em um mercado nacio-
nal as varias regioes brasileiras. Sio essas as
condicdes basicas das migragdes internas. Sua
raiz estd no proprio desenvolvimento econd-
mico e no sistema industrial dele resultante
(Lopes, 1964 e 1971). Com forga, emerge uma
ideologia de emigracio que generaliza a idéia
de que “sair ¢ melhorar”.

A linguagem corrente do filme é marcada
por um conjunto de oposicdes tributdrias das
analises do campo politico, econdmico € so-
cial do Brasil 2 época. Os elementos signos
da modernidade sdo contrapostos aos da es-
tagnacio. Os diferentes discursos sao confron-
tados, com destaque para os de nordestinos
versus empresariado e os de evangélicos
versus umbandistas. As oposi¢oes sio
enfatizadas em quase todas as narrativas: Sul
versus Norte, progresso versus estagnacao,
emprego versus desemprego, prosperidade
versus fome/miséria.

Rapidamente, o filme menciona a limita-
¢do para a organizacdo politica € a incipiente
participagdo dos sindicatos. O universo cultu-
ral aparece determinado por condigoes es-

truturais, especialmente na apresentagdo do
comportamento sociopolitico de passividade
e conformismo. A insercio da religido numa
sociedade em processo de mudanga ¢ des-
tacada.

Viramundo teve um forte impacto em seu
lancamento, por abordar questoes religiosas.
Naquela época, a religido era quase um tabu
no cinema e na academia. Entendida como “o
6pio do povo”, foi, para muitas geragoes de
intelectuais, um paradigma de reflexdo social
associado ao conceito marxista de alienagao.
Religido e modernidade eram entendidas como
conceitos antagdnicos, realidades excludentes.
O comportamento religioso era percebido
como resultado de uma situacdo social
alienante e produtora de alienacdo, sintoma
de desorganizagdo social.

Mas como se daria a insercao da religido
numa sociedade em processo de mudanca?
Como nela ocorreria a busca da dimensio
religiosa para a existéncia? O que acontece
quando fendmenos como transe, possessao e
exorcismo ocorrem no interior de uma cultu-
ra que busca afirmar um alto grau de civili-
zacdo, libertando-se das amarras de um pas-
sado visto como obscurantista e inferior?

Diante dessas perguntas, a perspectiva
adotada pelo filme ¢ a de atribuir as religioes
meditnica e evangélica a fungao de cons-
truir uma alternativa possivel no processo
de adaptacio das personalidades as exigén-
cias da vida urbana. As motivacoes de ade-
sio 2s novas modalidades religiosas sao,
entlo, interpretadas por sua fungdo terapéu-
tica e de integracdo na sociedade urbana. O
que o filme discute estd em sintonia com o
ambiente ideoldgico da época: a religido ¢
percebida como alienagio, mas também como
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um meio de adaptacio aos novos valores
(Camargo, 1961).

As cenas de exorcismo e possessio pre-
dominam. A cimera participante regisira, se-
leciona e enfoca. Contrastando com as cenas
do terreiro de umbanda, surgem as imagens
de um culto evangélico. Predomina a pers-
pectiva de individuos socialmente marginali-
zados e discriminados encontrarem nas religides
uma alternativa para seus problemas de adap-
tagao. O rdpido processo de urbanizacio e
industrializacio ocorrido em Sdo Paulo teria
acarretado a necessidade de adaptacio da
personalidade de individuos plasmados em
outra cultura, Amor e caridade se tornam
presentes no mundo capitalista, amainando
suas contradigdes, servindo de protecio psi-
colégica e dando sentido 2 vida das pessoas.
Mas o que é caridade? Nas palavras do mis-
siondrio, “¢ um dom, regenera a criatura e
eleva a alma” e ainda “Jesus fez caridade, fez
curas. Caridade em nome de Jesus Cristo”.
Neste contexto, a nogao de caridade funciona
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como um principio operat6rio. E uma catego-
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Santa Cruz

Quinta histéria do programa Seis Histdrias Brasileiras
Direcdo: Jodo Moreira Salles
60 min., 53 seg.

Argumento: Marcos 54 Corréa
Produgio: Videofilmes e GNT

Brasil

A suavidade é uma qualidade fugidia. Sua
conquista exige uma certa generosidade do
artista com a matéria, de tal modo que o
fluxo de fantasia do primeiro nao fira, cho-
que ou menospreze as potencialidades enco-
bertas da segunda. Por isso, para o reconhe-
cimento da leveza na obra final, ha de se
desenvolver uma certa familiaridade e algum
deleitamento entre os dois, de tal forma que
as linhas de expressio de um saiam como
complementos e comentarios do outro, num
entrelacamento de proximidades nunca iguais,
de distAncias nunca excessivamente fortuitas.

Assim, ndo € estranho que, em nosso pais
de excessos e contradicoes, beleza e delica-
deza estivessem tantas vezes associadas. So-
mos gratos 2 perseveranca que desembocou
na indescritivel suavidade da musica de Car-
tola e Tom Jobim, na poesia de Bandeira e
Drummond, na literatura de Machado de As-
sis, Guimardes Rosa e Clarice Lispector, para
citar alguns nomes entre géneros. Entretanto,
quando nos perguntamos sobre a produ¢do
de documentérios, temos de convir que essa
linguagem pende para agressividade ou com-
paixdo agridoce. Talvez esta sefa a sina de

uma linguagem visual que, ao se deter sobre
o mundo de um outro préximo mas que sofre,
é vitima ou € ex0tico, tende a se construir
com base em teses fortes, estruturadas, ind-
meras vezes engajadas e autorais demais. Nao
530 POUCOS s Casos em que a tese funciona
como uma cortina de fumaca que protege o
diretor e o publico de uma excessiva, inqui-
etante e perigosa intimidade com o desco-
nhecido no outro. O medo inibe ©
deleitamento e, sem o deleitamento entre 0§
dois, escapa do horizonte o olhar suavizado.

Mas quem teria anunciado trajetorias cal-
culadas? E o proprio poeta Yeats quem indica
as atribulagdes de um caminho sem teses, j
que ndo € facil “assistir 4 desercdo dos ani-
mais de circo” e buscar “a poesia do lado da
escada, na loja de trapo e 0sso da emocao”.
Para o documentarista que segue a sensibili-
dade do poeta, a primeira questio que se
coloca € como produzir filmes com pessoas
comuns, seguindo sua trajetéria, sem grandes
acontecimentos, sem grandes tragédias, e rea-
lizar este empreendimento sem escapar pela
tangente, estruturando o olhar na tese do autor.
Pois justamente ai reside a forga do filme
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Santa Cruz, de Jodo Moreira Salles e Mar-
cos 54 Corréa, ndo apenas porque os dire-
tores apresentaram seriamente a questao,
mas também porque a encaminharam com
desenvoltura.

Durante nove meses, Santa Cruz acompa-
nha a instalagio de uma pequena igreja
pentecostal em uma drea invadida na quase
intransitavel e inacessivel periferia de Santa
Cruz, na Baixada Fluminense. Portanto, o
documentario parte de um tema caro 20s
antropologos e soci6logos da religido con-
tempordneos, especialmente ao qualificar uma
expansdo religiosa que, soube-se a partir de
pesquisas do Iser (Instituto de Estudos da
Religido), atingia um ritmo de cinco templos
por semana no inicio da década de 1990.
Com o documentirio Santa Cruz, o aspecto
mais nebuloso desta expansio numérica ~ que
se denomina “crescimento pentecostal auto-
nomo”, pois se realiza fora das redes institu-
cionais evangélicas mais abrangentes - ganha
lugar e nomes.

A igreja que estd no centro da narrativa
fof criada pelo pastor Jamil, um metaldrgico
aposentado, cuja personalidade € o oposto da
imagem do senso comum do pastor
pentecostal, pois é uma pessoa timida, silen-
ciosa, quase inexpressiva. Converso alguns
anos antes, foi chamado pelo Espirito Santo
para criar sua propria igreja: Casa de Oragio
Jesus € o General. Coincidentemente, quase
numa ironia 2 ruptura institucional e 2 ousa-
dia criativa do pastor, a igreja da qual saiu
se chamava Casa de Oracio Jesus é o Co-
mandante.

Pois serd no espago desta igreja — um
retdngulo de tijolo e cimento perdido em uma
rua de terra préxima a um alagado - que se

desenrolard a histéria do filme. Esta hist6ria
se abrird em flor-de-I6tus nas histérias dos
vizinhos que paulatinamente vio-se conver-
tendo. Neste sentido, € importante pontuar
que o espectador pode aproximar-se da vizi-
nhanca, por meio das histérias das pessoas,
porque a religiosidade pentecostal oferece
condi¢Oes para isto. Faz parte de sua tradicio
o testemunho com a auto-apresentacao, indi-
cando o sentido que o transcendente da 2
vida de cada individuo. O que nio é evidente
¢ que estas historias possam ser contadas com
tanta graca e leveza, como a da expressiva
Zezé, uma das primeiras convertidas, cujo
marido era alcodlatra e desempregado, a da
missiondria Dona No¢mia, que, sempre acom-
panhada de seu marido mudo, realiza ora-
¢oes fortes para os necessitados que a procu-
ram, orando de graca, porque de graca rece-
beu o dom do irmido Veronilson, jovem ope-
rario que quer aprender a ler a Palavra do
Senhor, e a da melancélica e sofrida Rizoneide.
A compenetragio, a sinceridade e a poesia
que chegam ao espectador por meio das his-
torias e do cotidiano dessas pessoas em torno
da igreja sao indicacdes tanto do impacto da
religiosidade pentecostal na periferia das gran-
des cidades como da qualidade da insercio
da equipe no lugar, uma vez que esta foi
capaz de ouvir e observar atenta e respeito-
samente.

Nos debates sobre o filme Santa Cruz, Joio
Moreira Salles e Marcos Si Corréa falaram de
uma mudanca pessoal na feitura do documen-
tario. Generalistas, como se autodefinem — um
documentarista e outro jornalista —, eles se
aproximaram do tema cautelosos, gravidos de
todo um conjunto de preconceitos gerados por
uma cultura catélica dispersa e uma opinio
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ptblica carregada de escandalos. Generalistas,
como pretendem continuar, nao aderiram a
uma tendéncia forte nos estudos de religiao,
no sentido de compreender os pentecostais a
partir do campo de disputa simbolico (ou,
segundo outro paradigma explicativo, de
mercado religioso) em que se inserem.
Documentaristas, como estio se fazendo,
decidiram nao abrir o registro para uma refle-
xio metalingliistica. Deliberadamente, os di-
retores optaram pela simplicidade da narrati-
va — uma estrutura temporal linear -, pela
singeleza de um evento - a formagao de uma
igreja — e pelo enraizamento da histéria em
um lugar: Santa Cruz. Parece que todos ga-
nhamos com isso, recebendo um filme cuja
forca estd na composi¢io da narrativa autoral
sintonizada com a narrativa daqueles que sao
objeto da narragdo, num entrelacamento de
grande beleza artesanal. S20 muitas as passa-
gens poéticas e delicadas do filme indicativas

de processos de abertura mitua e deleitamento
na base de sua composi¢do.

Entretanto, nio se pode afirmar com todas
as letras que o filme Santa Cruz renuncie a
tendéncia das teses fortes. Duas passagens em
especial denunciam uma direcao que pretende
salientar seu distanciamento daquilo que € vis-
to. A primeira, exatamente na abertura, na
justificativa do filme, quando o narrador inda-
ga por que tanta adesao a uma religiosidade
que exige tanto daqueles que t€m tdo pouco.
Outra, quando o narrador pontua diante de
uma cena de uma noite celebrativa: “Isto €
uma festa”. Estas sdo passagens que, segundo
os diretores, criariam pontes daquele universo
com um publico mais amplo, mundano e acos-
tumado ao zap. Mas serd que tais concessoes
sdo suficientes para seduzir esse publico e ir-
risGrias 2 ponto de nao embrutecer o conjunto
da obra? Pois, como ensinam os artistas, sem
comunhio nao héd suavidade.

Clara Mafra
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