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Memorias e historias do cinema na Bahia
redne resultados de pesquisas de diversas
areas do conhecimento que tratam

do cinema na Bahia, nao apenas do
cinema baiano, nem somente do cinema
em Salvador, mas também do cinema
realizado no interior da Bahia, incluindo,
para além dos filmes e seus realizadores,
os ambitos da producao, exibicao, memoria
e formacao. Organizada originalmente

em dois volumes, esta obra apresenta

um conjunto de capitulos que atualiza o
panorama das pesquisas sobre filmes e
praticas cinematograficas em Salvador e
no interior da Bahia, materializando, assim,
o desejo do encontro e das trocas que
arejam e potencializam o ambiente da
pesquisa. Com 12 capitulos, este primeiro
volume aborda os primérdios do cinema
na Bahia, o cinema de cavacao, o Clube

de Cinema da Bahia, o pensamento do
critico Walter da Silveira, o Ciclo Baiano

de Cinema, a relagao entre cinema, artes
visuais e culturas afro-atlinticas, bem como
experiéncias iconoclastas do cinema de
invencao. Trata também das trajetdrias de
cineastas como Alexandre Robatto Filho,
Roberto Pires, Glauber Rocha, Agnaldo
“Siri” Azevedo, Olney Sao Paulo, André

Luiz Oliveira e Edgard Navarro em seus
multiplos dialogos criativos.
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Preficio

O livro Memorias e historias do cinema na Bahia (volume 1), organizado por
Milene Silveira Gusmado, Laura Bezerra, Izabel de Fdatima Cruz Melo,
Euclides Santos Mendes e Raquel Costa Santos, preenche lacuna impor-
tante nos estudos sobre cinema no Brasil ao recuperar trajetdrias, agen-
tes culturais, formatos, instituicoes e espacos de sociabilidade que,
articulados a partir das dindmicas culturais baianas do século XX, ilumi-
nam aspectos histéricos de nossa formacao cinematogrdfica. Nesse sen-
tido, trata-se de um percurso que valoriza as articulacoes locais em seu
poder de intervencdo nos debates e nas prdticas culturais do periodo.

A epigrafe da apresentacdo deste primeiro volume da coletanea, reti-
rada de A histéria do cinema vista da provincia (1978), de Walter da Silveira,
organizado por José Umberto Dias, aponta para a potencialidade de
um cinema a ser realizado na Bahia, dentro de uma perspectiva muito
comum em outros criticos, a saber, a de ressaltar as caracteristicas natu-
rais de uma regido como um dado decisivo a favor de futuras produ-
¢oes. O critico, objeto de estudo de um dos capitulos do livro, de autoria
de Claudio Leal, é figura fundamental na formacdo de Glauber Rocha,
cineasta transcontinental' que soube fundir, como poucos, os aspectos
especificos de nossa cultura com o que havia de mais novo no campo do
cinema, das artes e do pensamento.

Se o “vista da provincia” evidencia o ponto de partida, sinaliza tam-
bém um estar a margem ou demanda de maior integracdo. Mais de

1 Sobre esta perspectiva, ver andlise de Mateus Aratjo sobre Glauber Rocha publicado em
Transatlantic cultures (2022).



meio século depois da reflexdo proposta por Silveira, Memdrias e historias
do cinema na Bahia atesta o avanco da pesquisa para além dos limites dos
interesses locais. Em primeiro lugar, os estudos aqui apresentados nao
se restringem a capital baiana, Salvador. Além disso, ndo se preocupa
somente com os filmes e realizadores, mas também com os demais
aspectos que constituem a cadeia produtiva, como a exibicdo, a pre-
servacdo e a formacdo. Essa abordagem ocorre a partir de perspectiva
interdisciplinar, mobilizando diferentes campos teéricos.

Por meio de Memdrias e historias do cinema na Bahia, é possivel com-
preender melhor, entre outros aspectos, os seguintes temas, periodos
e agentes culturais: a formacdo de um circuito de exibicao de filmes
no final do século XIX e inicio do XX, ampliando o didlogo com as pes-
quisas ja publicadas sobre o tema? a tradicdo do cinema de cavacao?®,
como vemos no capitulo dedicado a Alexandre Robatto Filho e a repre-
sentacdo do trabalho; o documentarismo construido a partir de pers-
pectiva que ndo era a predominante, tal como expressa nos filmes do
Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince) ou nos feitos pela Com-
panhia Cinematogrdfica Vera Cruz, como demonstra a rica andlise de
Vadiagdo (1954), de Robatto Filho, em que as imagens em movimento do
jogo de capoeira sdo cotejadas com a producdo artistica de Carybé, res-
ponsdvel pela direcdo artistica do filme, em movimento de mado dupla
entre o curta-metragem e a cultura afro-atlantica da qual a obra é pro-
duto e agente; a formacdo e consolidacio do movimento cineclubista
nos anos 1950 a partir do estudo do Clube de Cinema da Bahia, enten-
dido, nas palavras de Veruska Anacirema Santos da Silva (2010, p. 19),
como “prdtica social, um lugar de conhecimento na sociedade, que poe
em funcionamento determinadas condicdes de producdo, consumo e

2 Ver: Trusz (2010); Freire (2022); Moraes (2020). Tais pesquisas, junto & proposta deste
livro, contribuem para que tenhamos panorama denso e expressivo sobre as questdes
ligadas a distribuicdo e exibi¢do de filmes nas primeiras décadas do século passado.

3 Tratava-se do trabalho de cinegrafistas que corriam atrds de — “cavavam” — encomen-
das de filmagens para documentdrios ou jornais cinematograficos junto a empresdrios,
fazendeiros e autoridades politicas. A maior parte dos “cavadores” n3o desfrutava de
muito prestigio em virtude do resultado do trabalho ou da forma de obter, nem sempre
de maneira licita, dinheiro para realizar seus filmes, como relata Maria Rita Galvdo em
Crénica do cinema paulistano (1975).
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transmissao de saberes”; da centralidade de Walter da Silveira para o
pensamento critico sobre cinema, como jd expresso anteriormente em
meu comentdrio sobre a epigrafe, eixo de reflexdo de pelo menos trés
capitulos desta obra; a representacdo da cidade em A grande feira (1961),
de Roberto Pires; a filmografia de Olney Sdo Paulo, com destaque para
Grito da terra (1964) e Manha cinzenta (1969); a trajetéria de Agnaldo “Siri”
Azevedo, que se torna conhecida pelas pesquisas desenvolvidas por Ede-
vard Pinto Franca Junior; a articulacdo do cinema feito na Bahia com o
Tropicalismo, o chamado “Cinema Marginal” e o superoitismo.

O percurso aqui parcialmente reproduzido apresenta, em seu arco
temporal, esfor¢o de sintese de longa duragdo sobre a histéria do
cinema brasileiro, indo da cavacdao dos anos 1930 aos estudos sobre o
nosso cinema moderno, do documentdrio aos filmes de fic¢do realiza-
dos em diferentes contextos. Mais importante ainda, o entendimento
do cinema passa pela incorporacdo de diversas prdticas que ndo se res-
tringem ao estudo — muito importante — do filme em sua materialidade.
Temos historiadas prdticas de recepcao e exibicdo, percursos da critica
e de espacos formativos, bem como circuitos que integram diferentes
formas de expressdo cultural. O cinema referido pelo titulo diz respeito
ao fendmeno e seus objetos. Assim, justifica-se o emprego do plural no
titulo deste livro, sinalizando que o processo de recuperacao deste pas-
sado reconstitui caminhos vdrios que irradiam outras possibilidades de
construcdo de sentidos.

Memorias e historias do cinema na Bahia representa, portanto, a con-
solidacao de um campo de pesquisa universitdrio sobre a histéria do
cinema brasileiro, incorporando-se aos esforcos de muitos que, desde
os anos 1950, refletem sobre as questoes de método concernentes a
essa drea, considerando-se o desenvolvimento precdrio do cinema bra-
sileiro, nunca articulado economicamente em nivel industrial, e a falta
de arquivos, tanto filmicos quanto documentais, que permitam a cons-

4  Compde, nesse sentido, com os estudos realizados e publicados por Izabel de Fatima
Cruz Melo em “Cinema é mais que filme”: uma histéria das Jornadas de Cinema da Bahia
(1972-1978) (2016) e Cinema, circuitos culturais e espagos formativos: novas sociabilidades e
ambiéncias na Bahia (1968-1978) (2022).
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tituicdo de um campo amplo e diversificado de reflexdo histérica sobre
o processo cultural implicado no processo®.

Por fim, a organizacdo proposta por Milene Silveira Gusmao, Laura
Bezerra, Izabel de Fatima Cruz Melo, Euclides Santos Mendes e Raquel
Costa Santos demonstra a articulacdo institucional dedicada a formacao
e constituicao deste campo repleto de potencialidades e desafios. Den-
tre estes, os(as) pesquisadores(as) reunidos(as) neste livro para “escrever
a histéria do cinema brasileiro no século XXI: desconstruir a histéria
no singular e escrever a histéria no plural” (2017) — titulo de um artigo
recente de Sheila Schvarzman - apontam para as histérias singulares
conectadas, como disse, as problemdticas gerais em movimento dialé-
tico que enriquece o quadro geral e favorece o desdobramento em
novos eixos tedrico-metodolégicos.

Vindo a luz apés anos tdo dificeis, marcados pela polarizacdo ideol6-
gica, pelo lugar que as chamadas midias sociais ocuparam nesse processo
e pela pandemia de covid-19, a publicacdo de Memdrias e historias do cinema
na Bahia permite que o leitor encontre em suas paginas potentes refle-
x0es sobre as relacoes entre arte, histéria, memadria e politica, problemas
que continuam centrais em nosso mundo contemporaneo. Sua publica-
¢do é convite instigante para pensarmos o lugar histérico do cinema, a
sua respectiva tradicdo cultural e o seu vinculo aos processos sociais.

Boa leitura!

Eduardo Morettin

Referéncias

ARAUJO, M. Glauber Rocha. Transatlantic cultures, Sdo Paulo, 2022. Cinema.
Disponivel em: https://doi.org/10.35008/tracs-0257. Acesso em:
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5 O acesso aos filmes e arquivos ainda é um problema a ser enfrentado, como a crise
enfrentada pela Cinemateca Brasileira até o final de 2021 demonstrou. Sobre o assunto,
ver: Morettin, 2021.
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Apresentacao

Depois de 63 anos, ndo se advinha qual a auténtica perspectiva
do cinema na Bahia. Pode-se, contudo, repetir a indagagdo do
antigo cronista se aqui ndo existird a ambiéncia ideal para

a produgdo cinematogrdfica brasileira, desde que tantos homens
de cinema do Brasil e do estrangeiro tém vindo e querem vir
filmar entre nés. Luz, paisagem, costumes, tipos, tradigdo,
legitimidade, talvez deem, aqui, o cinema que o Brasil jamais
teve, que as outras cidades jamais lhe deram.

(Silveira, p. 88)

A proposta original do livro Memarias e historias do cinema na Bahia surge
da inquietacdo gerada pelo relativo isolamento de pesquisadores que
focalizam o cinema na Bahia nos seus horizontes de pesquisa e traba-
lho. Assim, a obra busca diminuir as distancias, materializando o desejo
do encontro e das trocas que arejam e potencializam o ambiente da
pesquisa. Essa iniciativa se organiza a partir do empenho de professo-
res e pesquisadores que realizam atividades relacionadas com o campo
cinematogrdfico e audiovisual na Bahia, no ambito do ensino, da pes-
quisa e da extensdo em trés institui¢des universitdrias publicas: Univer-
sidade Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB), Universidade Federal do
Recdncavo da Bahia (UFRB) e Universidade do Estado da Bahia (UNEB).
A edicdo e publicacdo desta coletdnea tem o apoio do Programa de P6s-
-Graduacao em Memoria: Linguagem e Sociedade (PPGMLS) da UESB,
mediante recursos disponibilizados pela Coordenacdo de Aperfeicoa-
mento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), do Ministério da Educacdo.
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Organizada originalmente em dois volumes, esta coletanea retine
resultados de pesquisas de diversas dreas do conhecimento que tratam
do cinema na Bahia, ndo apenas do cinema baiano, nem somente do
cinema em Salvador, mas também do cinema realizado no interior da
Bahia, incluindo, para além dos filmes e seus realizadores, os dmbi-
tos da producao, exibicio, memoria e formacdo. A ideia é tratar nao
somente da producdo dos filmes, do trabalho de cineastas, produtores,
roteiristas, fotégrafos, atrizes e atores, montadores, mas também das
prdticas e trajetérias de cinema na Bahia, a exemplo dos cineclubes, do
circuito exibidor, dos festivais e das mostras, dos cursos de cinema e
audiovisual, reunindo textos que também resultam de pesquisas disci-
plinares e/ou interdisciplinares relacionadas a temas como: cinema de
cavacao, critica de cinema, Clube de Cinema da Bahia, Ciclo Baiano de
Cinema, Jornada de Cinema da Bahia, cinema experimental e producao
em Super-8, cinema documental, produtoras, trajetérias e filmes de rea-
lizadores baianos, entre outros temas de estudo.

Metodologicamente organizada sob um recorte transdisciplinar que
toma a memoéria como eixo central, com abordagens que investigam as
prdticas cinematograficas do ponto de vista filmico e histérico-sociolé-
gico, esta obra estrutura-se como um panorama da formacao do cinema
do Bahia. Com 12 capitulos, este primeiro volume abarca os primér-
dios da exibicdo cinematogrdfica em Salvador no final do século XIX e
o trabalho pioneiro de realizadores como Diomedes Gramacho e José
Dias da Costa na década de 1910, e Alexandre Robatto Filho, documen-
tarista baiano em atividade entre as décadas de 1930 e 1950. Aborda
ainda a relacdo entre artes visuais, cinema e culturas afro-atlanticas
em Salvador na década de 1950, bem como o cineclubismo baiano na
mesma década, quando o Clube de Cinema da Bahia e o critico Walter
da Silveira desempenharam importante papel na formacdo de jovens
que despontaram como cineastas no Ciclo Baiano de Cinema (1959-
1964). Além disso, hd capitulos que abordam as trajetérias de cineastas
como Glauber Rocha, Roberto Pires, Olney Sdo Paulo e Agnaldo “Siri”
Azevedo, além de avancar na compreensdo da contracultura na Bahia
a partir das experiéncias do Tropicalismo e do Cinema Marginal, desta-
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cando-se, nessa passagem, a trajetoria de Caetano Veloso como critico
de cinema e as experiéncias iconoclastas de cineastas como André Luiz
Oliveira e Edgard Navarro.

Este projeto foi contemplado nos Editais da Paulo Gustavo Bahia e
tem apoio financeiro do Governo do Estado da Bahia através da Secre-
taria de Cultura via Lei Paulo Gustavo, direcionada pelo Ministério da
Cultura, Governo Federal. Paulo Gustavo Bahia (PGBA) foi criada para a
efetivacdo das agdes emergenciais de apoio ao setor cultural, visando
cumprir a Lei Complementar n°® 195, de 8 de julho de 2022. O pro-
jeto de publicacdo da coletidnea Memdrias e historias do cinema na Bahia
foi aprovado pelo Edital de Chamamento Publico Lei Paulo Gustavo n°
PG03/2023, de Formacdo, Pesquisa e Memdria no Audiovisual, na cate-
goria Pesquisa e Publicacdo, na linha de apoio Publicacdo Independente.

Memodrias e historias do cinema na Bahia busca refletir sobre as dina-
micas que atravessam a formacdo do cinema na Bahia e sua rede de
interdependéncias socioculturais, atualizando o panorama das pesqui-
sas sobre prdticas cinematograficas em Salvador e no interior baiano.
A coletanea reaviva, assim, o sentido potencialmente periférico de uma
“histéria do cinema vista da provincia”, conforme sinalizado pelo pen-
samento do critico Walter da Silveira.

Milene Silveira Gusmdo
Laura Bezerra

Izabel de Fatima Cruz Melo
Euclides Santos Mendes
Raquel Costa Santos

Referéncia

SILVEIRA, W. A histéria do cinema vista da provincia. Organizacao: José
Umberto Dias. Salvador: Fundacdo Cultural do Estado da Bahia, 1978.
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CAPIiTULO 1

Dinamicas do cinema na Bahia
entre trajetorias e praticas’

MILENE SILVEIRA GUSMAO

O movimento cinematogrdfico na Bahia ndo é um

acontecimento isolado. Para o compreendermos, e para

que ele préprio se compenetre, serd necessdrio situd-lo no conjunto
de fenémenos artisticos e socioldgicos no tempo e no espago.

Serd preciso repensarmos tudo, do barroco a Petrobras, a fim

de vermos organizarem-se as linhas de um acontecimento

de importdncia nacional e para [...] [o] qual a tnica expressdo
cabivel serd a de Renascenga baiana.

(Gomes, 1981b, p. 405)

A consideracao esbogada por Paulo Emilio Sales Gomes — um dos maio-
res criticos e estudiosos do cinema no Brasil — quando escreveu “Perfis
baianos” para o Suplemento Literdrio do jornal O Estado de S.Paulo, em
24 de marco de 1962, coaduna-se singularmente com a perspectiva rela-
cional deste relato de pesquisa, pois também remete a complexidade
do processo compreensivo, plasmando uma vontade comum de perce-
ber o movimento constitutivo do cinema nos entremeios das relacoes
sociais. Além disso, a reflexdo do critico paulistano, assim como o enfo-

1 Parte significativa deste texto compde a tese de doutorado intitulada Dindmicas do cinema
no Brasil e na Bahia: trajetdrias e prdticas do século XX ao XXI, defendida em fevereiro de
2008, no Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade Federal da
Bahia, sob a orientagdo do prof. dr. Edson Silva de Farias.
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que deste capitulo, aponta para as interdependéncias entre os aconteci-
mentos do cinema na Bahia com a dindmica constitutiva do cinema no
Brasil. Relacdo que, a primeira vista, parece 6bvia, porém importante
de ser destacada, uma vez que a historiografia do cinema brasileiro esta
marcada principalmente por narrativas paulistanas e cariocas, ficando
apenas pontuados outros percursos do cinema no pais.

Chegar a Bahia, quase meio século depois de Paulo Emilio, para per-
ceber a tessitura que revela as singularidades do cinema em Salvador,
partindo do pressuposto que este se articula e se constitui nas dinami-
cas do cinema no pais, requer um mapeamento dos fluxos e das interde-
pendéncias dos processos sociais que possibilitaram a sua constituicao e
continuidade — o que, certamente, ndo serd possivel realizar neste breve
texto. Por hora, buscamos, num esforco de compreensdo dos entre-
meios das trajetdrias e prdticas sociais de cinema em Salvador, trazer
ao leitor percursos que rememoram desde a chegada do cinematégrafo,
destacando as trajetdrias e prdticas sociais tecidas em meio as ambién-
cias de sociabilidade que possibilitaram a continuidade do cinema na
cidade para além do circuito comercial de exibigoes.

Certamente, tal empreendimento s6 foi possivel mediante o
acesso aos estudos realizados por pessoas dedicadas aos registros e
as reflexdes acerca do cinema em Salvador, desde a virada do século
XIX para o século XX, a exemplo dos seguintes trabalhos: do pioneiro
Silio Boccanera Junior (1919), memorialista dos primeiros 20 anos do
cinema na cidade em sua obra Os cinémas da Bahia (1897-1918): resénha
histérica do relevante estudo historiografico de Raimundo Nonato da
Silva Fonseca (2002) sobre a relacdo entre cinema e cotidiano em Sal-
vador, intitulado Fazendo fita: cinematdografos, cotidiano e imagindrio em
Salvador (1897-1930); do significativo trabalho de pesquisa para tese de
doutorado realizado pela professora e pesquisadora Angeluccia Ber-
nardes Habert sobre a revista Artes & Artistas, um peridédico de cinema
da década de 1920, nomeado A Bahia de outr’ora, agora: leitura de Artes &
Artistas, uma revista de cinema da década de 20 (2002). Passando ao minu-
cioso e dedicado trabalho de pesquisa de Geraldo Leal e Luis Leal Filho
sobre 100 anos de cinema em Salvador (1897-1997), intitulado Um
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cinema chamado saudade (1997). Também e principalmente ao encontro
com a inestimdvel e fundamental obra de Walter da Silveira em seu
dedicado tempo as questoes do cinema na Bahia e no Brasil, expres-
sando em seus escritos criticos e em suas obras péstumas organizadas
por José Umberto Dias, como em A historia do cinema vista da provincia
(1978). Além desses, tém-se os trabalhos de pesquisa realizados pela
professora Maria do Socorro Silva Carvalho, estudiosa do cinema na
Bahia entre os anos de 1956 e 1962, que resultaram na obra Imagens de
um tempo em movimento: cinema e cultura na Bahia nos anos JK (1956-1961)
(1999), bem como os escritos de André Setaro, organizados sob o titulo
Panorama do cinema baiano (1976), ao qual tive acesso ainda na versao
datilografada mediante a valorosa colaboracao do saudoso amigo
cinéfilo e cineclubista Luiz Orlando da Silva, que, sempre generoso,
me recebia para longas conversas na sala de cinema da Faculdade de
Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia (Facom/UFBA), da qual
cuidava cotidianamente.

Vale registrar que, aqui, a questdo do desenvolvimento é tomada
como uma entre outras tantas alternativas de lidar com a questdo do
tempo e da mudanca social, e a dindmica do cinema refere-se a teia de
relacdes de individuos interdependentes que se encontram ligados em
vdrios niveis e de diversas maneiras, marcados tanto pela ocorréncia
de invencoes e tecnologias quanto pelas transformacoes dos espacos de
convivéncia e sociabilidades. Ao tratar do cinema, levamos em consi-
deracao os percursos da memoéria social e os processos de aprendizado
pelo consumo simbdlico e pelas sociabilidades cinematograficas, obser-
vando a dinamica social que possibilitou o seu desenvolvimento, bus-
cando relaciond-lo ao processo civilizatério, como bem definiu Norbert
Elias (1994), e sua interdependéncia com os processos de urbanizacdo
e tecnificacdo ao longo dos séculos XIX e XX. Além disso, destacamos
trajetorias e prdticas sociais que possibilitaram o desenvolvimento e a
permanéncia de atividades de cinema em Salvador.
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O desenvolvimento do cinema em Salvador

Na conjuntura salvadoriana a expressdo ‘cinema

baiano’ é ampla e envolvente, num sé movimento, cultura,
critica e produgdo cinematogrdficas. Essa situagdo dd aos
acontecimentos da Bahia uma singularidade que provoca

o interesse, conquista a cumplicidade e acaba mergulhando

o0 observador numa tensa esperanga. No quadro geral do
grande cinema brasileiro que certamente ird eclodir na década
em que vivemos, a participagdo baiana serd eminente,

e os estudiosos irdo um dia pesquisar o seu nascimento.
(Gomes, 1981b, p. 401)

A noticia da chegada do cinematégrafo Lumiere a cidade de Salvador
ocorreu no final de novembro de 18972, pouco menos de dois anos
depois da primeira exibicdo oficial em Paris. Registraram os jornais da
época que a invencao dos irmaos Auguste e Louis Lumiere foi apresen-
tada inicialmente a imprensa baiana no dia 1° de dezembro de 1897.
A primeira projecdo aberta ao publico aconteceu no saldo do Teatro
Politeama, em 4 de dezembro, no mesmo dia em que os soldados da
Guerra de Canudos desembarcavam sob chuva de flores e confetes, na
estacdo ferrovidria da capital baiana. O teatro tinha capacidade para 1,9
mil pessoas e O beijo, O minueto de Luiz XV e a Visdo d’arte estavam entre os
filmes que mais agradaram aos presentes. Dionisio Costa foi o respon-
sdvel pelas primeiras experiéncias de exibi¢dao em Salvador. Segundo
Leal e Leal Filho (1997, p. 15), o Didrio da Bahia de quinta-feira, 16 de
dezembro de 1897, informava que no dia 18 de dezembro daquele ano,
no saldo do Luso-Brasileiro, prédio 107 da Praga Castro Alves, haveria
sessoes de cinematografo diariamente das 7h as 9h da noite. Essas ses-
sOes continuaram sob a direcao de Dionisio Costa até 22 de dezembro,
sempre assessorado por Feliciano da Ressurreicao Batista®.

2 No Didrio da Bahia, em 27 de novembro de 1897, segundo Leal e Leal Filho (1997, p. 12),
foi publicado o antincio da primeira exibicdo publica do cinematégrafo, no Teatro Polite-
ama, em dois dias, sdébado e domingo, 4 e 5 de dezembro de 1897.

3 Feliciano da Ressurrei¢do Batista foi, segundo Silveira (1978), a primeira vitima baiana
do cinematdgrafo, na noite de 20 de outubro de 1904, quando, em uma exibicdo em sua
oficina de pianos, insatisfeito com o foco da projecdo (a ldmpada do projetor dependia
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Passou pela cidade durante alguns meses em 1898, possibilitando
a continuidade do cinematdgrafo na cidade, o italiano Nicola Parente,
que comparece como um dos exibidores que levou adiante as projecoes
em sessoes didrias, apresentando uma série dos Lumiére. Consta que,
nos primeiros anos do século XX, o cinema era exibido de maneira iti-
nerante em feiras, barracoes, teatros e palcos improvisados.

Figura 1 - Teatro Politeama, em Salvador, no final do século XIX

Fonte: acervo de pesquisa.

Nos primeiros anos do cinema em Salvador, conforme anotacoes de
Leal e Leal Filho (1997), as sessdes ficaram mais frequentes e com maior
publico a partir de 1906, quando a empresa H. Joly, de procedéncia fran-
cesa, comecou a exibir no Teatro Politeama programas compostos por
diversos filmes que comecaram a entusiasmar a plateia. Outro espaco
de exibicao importante no periodo foi o Teatro Sdo Jodo, que, a partir

de um depésito de oxigénio), tentou uma pressdo maior. Como consequéncia, o depdsito
explodiu, dilacerando o seu corpo.
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de janeiro de 1908, passou a concorrer com o Teatro Politeama, com
equipamentos e a programacao de filmes da Pathé.

No entanto, como ndo havia lugar certo para exibicdo, ficando os exi-
bidores sempre na dependéncia das pautas dos teatros, as programacoes
eram sempre realizadas em temporadas. Nesse periodo, jd se encontram
nos jornais antincios de empresa que vendia filmes e instalava cinema-
toégrafos, bem como anuincios de exibicoes que funcionavam em casas
arrendadas. Também hd registros da existéncia de espagos populares
de exibicdo: consta em 1908, na Baixa dos Sapateiros, o Cinema Cara-
boo; em 1909 o Cinema das Sete Portas, que apareceu promovendo uma
funcdo cinematogrdfica em beneficio dos Ternos do Jacaré e Sociedade
Recreativa Aurora Boreal. Existiu no trecho denominado Coqueiros de
Agua de Meninos uma casa chamada Cinefone Pilar, onde eram exibidas
fitas para os moradores que vinham do Julido até a Ladeira do Canto
da Cruz, para os trabalhadores do Gasémetro, Trapiches, Barnabé, Mon-
corvo, Querino e para os carregadores do Cais Dourado. No entanto,
todos esses espacos, assim como o Teatro Sdo Jodo e o Teatro Politeama,
eram adaptados para receber os equipamentos de exibicao.

A primeira sala construida com o objetivo de abrigar os espetdculos
do cinematdgrafo em Salvador, estreando assim o cinema sedentdrio,
como chamou Walter da Silveira, foi o Cine Bahia, inaugurado na Rua
Chile, em 1909, por Umbelino Dias. Vejamos o comentdrio de Silio Boc-
canera Junior (apud Silveira, 1978, p. 20) a respeito:

O Bahia bem podia ser o rendez-vous elegante da sociedade
baiana. Seu saldo de espera, profusamente iluminado, bem
como a sala principal, a luz elétrica, era, sem contestacao,
um saldo de arte, tal o gosto requintado que a tudo pre-
sidia. Em meio ao delicado mobilidrio e artistica decora-
¢do, se destacava, soberba, a bela escultura de uma gueixa,
ostentando a vista publica riquissimo colar de pérolas com
uma cruz de brilhantes. Tal preciosa joia nunca foi senti-
nelada nem subtraida, prova bem significativa da superio-
ridade moral de todos os que frequentavam aquele cinema
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[...] convindo notificar que nele ndo tinha ingresso o ele-
mento policia. No Jornal de Noticias da época havia uma
secdo, denominada Semana Mundana, que publicava tudo
referente a esse cinema, e mais uma relacdo das familias
que o frequentavam.

Depois da inauguracdo do Cine Bahia, segundo Fonseca (2002, p. 92),
“[...] o cinematégrafo deixou de ser apenas mais uma das atracoes das
companhias itinerantes, ou acao isolada de um ou outro empresdrio,
passou a incorporar-se ao cotidiano da cidade”. Essa bem-sucedida opor-
tunidade de lazer chamou a atencdo de comerciantes que, estimulados
pelas possibilidades de lucro com o novo negdcio, investiam maiores
somas nas atividades de exibicdo cinematogrdfica, investindo em publi-
cidade para noticiar fitas, o que atraia cada vez mais os soteropolitanos
as salas de cinema.

S6 a partir de 1911, quando o Estado arrendou o Teatro Sdo Jodo
a Rubem Pinheiro Guimardes, as sess0es passaram a ocorrer todas as
noites. O exibidor, segundo Silveira (1978), era um realista, filiava-se a
escola de Charles Pathé. Iniciando suas atividades como exibidor, provi-
denciou uma reforma significativa no teatro, renovando-lhe o aspecto e
as condigoes higiénicas. Assinara contrato com Marc Ferrez, represen-
tante no Brasil da casa Pathé Fréres, o que possibilitou que os filmes
chegassem diretamente da Europa pelos paquetes de carreira assim
como chegavam ao Rio de Janeiro. O sucesso como exibidor e o contato
com os distribuidores internacionais o levaram a investir na distribui-
cao de filmes. Durante vdrios anos monopolizou o esquema de distribui-
¢do de filmes na cidade e até em outros estados. Informa Silveira (1978,
p- 26) que, em anuncio de 14 de dezembro de 1912, Rubem Pinheiro
divulgava: “o tinico que mantém representantes na Europa”. No inicio
de 1913, anunciava-se fornecedor para todo o norte e para o Rio Grande
do Sul de filmes franceses, norte-americanos, italianos, alemaes, dina-
marqueses, ingleses e austriacos, com as producdes da Eclair, Pathé,
Gaumont, Vitagraph, Biograph, Lubin, Kalem, Savoia, Cines, Dekage,
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Messter, Nordsky e Bioscop. Dizia-se o tinico que ndo exibia filmes alu-
gados, pois os que distribuia eram de sua propriedade.

Depois de tal investimento no ambito da distribuicio, Rubem
Pinheiro partiu para ampliar os negdécios na exibicdo. Fez reabrir a Cen-
tral como filial do Sio Jodo em agosto de 1912, inaugurou o Iris-Theatre
na Baixa dos Sapateiros e mais dois cinemas de bairro. Para Silveira
(1978, p. 26), comecou na Bahia “um sistema que s6 mais tarde flores-
ceria no Brasil: o do circuito exibidor, férmula hdbil de monopolizar o
comércio do espetdculo”.

Apesar de quase todo mercado de filmes em Salvador estar sobre o
controle de Rubem Pinheiro Guimardes, em janeiro de 1913 o portu-
gués Antenor Borges da Mota inaugura o Cinema Ideal, na Ladeira de
Sdo Bento, préoximo ao Largo do Teatro. Para Silveira (1978, p. 28), “foi
esse portugués o bravo adversdrio do truste exibidor” sob o comando
de Rubem Pinheiro. O Ideal, segundo consta em registros da imprensa
da época, vencia o Sdo Jodo como casa de espetdculos cinematograficos
e, por isso mesmo, tornou-se o cinema preferido da elite provinciana:

O cinema Ideal é o ideal dos cinemas. Na antessala, tocava
um quarteto de cordas e, durante a projecdo, uma orques-
tra de oito professores. O Ideal tornou-se logo o cinema pre-
ferido da Bahia elegante. Nele via-se, todos os dias, o que a
sociedade possui em evidéncia, assim nas ciéncias e letras,
como nas artes e comércio. Suas matinés eram frequenta-
das pela elite baiana, e os espetdculos se prolongavam das
duas horas da tarde as onze e meia da noite. As matinés
da moda, imaginadas por Borges da Mota, sucederam as
matinées blanches, roses e chics. Eram as quintas-feiras de cada
semana, e foram extraordinariamente concorridas pelas
mais distintas familias, tornando-se notdveis as capricho-
sas toilettes com que se apresentam as jovens senhorinhas
(Silveira, 1978, p. 29).

Para manter uma programacdo filmica em condicdes de competir

com Rubem Pinheiro, Antenor Borges fez contrato com a Companhia
Cinematogrdfica Brasileira (CCB), capitaneada por Francisco Serrador.
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A chegada da filial da CCB em Salvador foi noticiada pelo Jornal de Noticias,
em 19 de agosto de 1912, como a mais poderosa empresa cinematografica
da América do Sul, proprietdria dos grandes cinemas Pathé, Odeon e Ave-
nida - localizados no Rio de Janeiro — e detentora exclusiva da distribui-
¢do para todo o Brasil dos filmes das principais fabricas da Europa e dos
Estados Unidos. Para Fonseca (2002), a chegada dessa empresa na capital
baiana alterou bastante a dindmica do mercado no Estado, estabelecendo
um clima de disputa acirrada pela preferéncia do publico. A companhia
buscava relacionar a programacao das atividades com os cinemas do Rio
de Janeiro, sempre numa referéncia ao bom gosto e requinte, o que tinha
proposito de atrair o publico para as casas de exibicao ligadas a empresa.

Em meio as disputas, as inauguracoes — especialmente as do cen-
tro da cidade - constituiam grandes eventos sociais, merecendo ampla
cobertura jornalistica, com destacada participagdo de pessoas ilustres
da sociedade soteropolitana, inclusive com a presenca de autoridades.
Consta que, na inauguracdao do Cinema Ideal, a primeira sessdo pode
contar com a participacdo de representantes do governador do Estado,
do general inspetor da regido, do secretdrio de Estado e do chefe de
policia. Além disso, a abertura da festa se deu com a execuc¢do do Hino
Nacional, seguido da sinfonia O guarani, de Carlos Gomes, e da projecdo
dos retratos do governador do Estado J.J. Seabra e de outras autoridades
presentes (Fonseca, 2002).

Segundo Silveira (1978), foi Borges da Mota que, logo depois do Ideal,
estreou as sessoes da meia-noite — “s6 para homens” — no Cine Olim-
pia, na Baixa dos Sapateiros, onde funcionou o Iris-Theatre de Rubem
Pinheiro Guimaraes. Tais sessOes tornaram esse cinema o mais popular
da cidade. Os filmes “livres” que s6 os homens podiam assistir eram,
muitas vezes, anunciados como cientificos, mas na verdade correspon-
diam a uma tendéncia marginal do cinema apreciada desde o seu nasci-
mento. Ainda durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), esse tipo
de exibicao teve lugar no Cine-Cabaret na Praca Castro Alves e no Au-Ca-
veau, onde boémios, por 2 mil-réis, podiam ver cenas “comico-alegres”.

Considerando essa ambiéncia boémia estimulada por filmes
“livres”, percebe-se que ndo foi por acaso que a igreja Catodlica, nas
primeiras décadas do século XX, interferiu abertamente com um ato
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do papa Pio X, orientando os fiéis e a propria Igreja a lidarem com as
questdes cinematogrdficas. Sobre o assunto, publica o Didrio da Bahia
em junho de 1912. A orientacdo papal consentia a exibicdao de filmes
dentro das igrejas desde que fossem observadas as seguintes normas: I.
as cadeiras destinadas as mulheres ficardo separadas das dos homens;
II. a igreja ficard profusamente iluminada, salvo no momento das pro-
jecoes, em que ficard na semiobscuridade; III. o vigdrio serd obrigado a
assistir a todas as sessoes, exercendo a maior vigilancia; IV. s6 havera
exibicdo de filmes religiosos e morais. Comenta Walter da Silveira que
a autorizacdo papal, defendida pelo jornal L’'Osservatore Romano, che-
gava atrasada para os catélicos da Bahia, pois, desde marco de 1907,
os padres salesianos* promoviam espetdculos cinematograficos numa
enorme sala do colégio, com lotacao superada apenas pelos teatros Sao
Jodo e Politeama. O cinema do colégio havia sido criado para o entre-
tenimento dos alunos, que deveriam perceber no cinema uma escola
moral (Silveira, 1978).

Silio Boccanera Junior, em seu livro Os cinémas da Bahia (1897-1918):
resénha historica, registra a informacao de que o cinema do Salesiano era
de propriedade do Liceu Salesiano do Salvador — inaugurado em margo
de 1907 - e possuia uma lotacdo de 300 cadeiras. S6 funcionava em feria-
dos nacionais, exibindo filmes considerados instrutivos, e o ptblico era
formado por alunos e professores do colégio, embora fosse permitida a
entrada de pessoas estranhas ao quadro escolar, desde que convidadas.
As sessOes de exibicdo dos filmes eram acompanhadas por uma banda
de musica formada pelos alunos aprendizes das escolas de oficio do
Liceu, contando com 30 integrantes. Quando Boccanera informa sobre
a existéncia do cinema, este ainda se encontra em plena atividade. Além
disso, ha registros de que, em 23 de dezembro de 1908, a Sociedade
Sdo Vicente de Paula, anexa a Igreja de Santo Antonio, nas Palmeiras
da Mouraria, fez uso do aparelho Eclair, pertencente a empresa Weil,

4  Em Salvador, o Colégio Salesiano foi fundando em 1899 para abrigar os 6rfaos filhos de
soldados que morreram na Guerra de Canudos. Pertencendo a Congregacdo Salesiana,
tem como entidade mantenedora o Liceu Salesiano do Salvador, fundado no dia 11 de
margo de 1900, pelos Salesianos de Dom Bosco (Silveira, 1978).
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apresentando diversas fitas alusivas a data, entre elas, O presépio, A fuga
do Egito, A drvore de Natal, cobrando ingresso no valor de 500 réis.

Outro cinema ligado a Igreja foi inaugurado em 30 de setembro de
1917, com 400 cadeiras, o Cine Teatro Sdo Jerénimo. Este funcionava
dentro da Catedral Basilica do Salvador, no local onde os jesuitas pos-
suiam uma rica biblioteca. Informam Leal e Leal Filho (1997, p. 123)
que o cinema foi inaugurado como centro de diversoes, num domingo,
pouco antes das 19h, pelo arcebispo primaz do Brasil, D. Jeronymo
Tomé da Silva, que benzeu o cinematoégrafo e demais acessorios. Relata
o autor que foram exibidos sete filmes com pequenos intervalos, para
que os operadores substituissem os filmes e ajustassem os equipamen-
tos. Para evitar a monotonia da espera, a cada intervalo, o conego José
Francisco Correia, acompanhado pelo maestro Luiz Caetano, entreti-
nha o publico cantando 6peras. Depois da inauguragdo, suas sessoes
foram programadas para os domingos — das 14h as 17h (matinées) e as
18h30 (soirées) — e contavam sempre com o acompanhamento musical
da pianista Georgina Cabral Salles. O ingresso custava 500 réis e as
criancas que mais se destacavam nas licoes de catecismo tinham como
prémio entrada franca no cinema. O empreendimento pertencia a Obra
Social Catdlica e estava vinculado ao trabalho realizado pelas Irmas de
Caridade de Sdo Vicente de Paula, tendo por finalidade a sua arrecada-
¢do, bem como ajudar pessoas carentes, além de promover e divulgar
ensinamentos morais. Sobre o assunto, registra Boccanera (1919, p. 76):

O intuito de seus fundadores, dentre os quaes se des-
taca, por seus esfércos e dedicacdo, mons. Flaviano Os6-
rio Pimentel, digno Thesoureiro-mor, interino do Cabido
Metropolitano da Bahia, foi promover espetdculos exclu-
sivamente de character moral, para goso e ensinamento
das familias e criancgas, revertendo o producto liquido em
favor das obras sociaes catholicas: edifica, por um lado, e
por outro beneficia, a todos proporcionando, sob tdo nobre
pensamento, tUteis e agraddveis horas de recreio. Exibe
films de todas as fdbricas; mas todos da maior moralidade.
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Observa-se, a partir desses registros, que agoes de utilizacdo do
cinema como agente educativo por parte da Igreja Catdlica, em Salva-
dor, antecederam os anos 1910. Sdo anteriores, inclusive, a acdo disci-
plinadora da prépria Igreja quando da orientacdo do papa Pio X. Nesse
sentido, pode-se especular que, jd no inicio das atividades cinemato-
graficas, havia disputas e negociagoes em torno da sua utilizacao. Além
de uma importante atividade de lazer, o cinematégrafo era um meio
de ganhar dinheiro (industria e comércio), de profissionaliza¢do e um
eficiente mediador da acdo educativa, principalmente da educacao reli-
giosa e moral nesse momento.

Parte considerdvel das informacoes desse periodo do cinema em
Salvador sé estd acessivel porque foi registrada no livro Os cinémas da
Bahia (1897-1918): resénha histérica, de Silio Boccanera Junior®. Impresso
pela Tipografia Baiana, de Cincinato Melquiades, e publicado em 1919,
o livro em forma de cronica informa aspectos especificos da histéria do
cinematoégrafo nos seus primeiros 20 anos de Bahia.

André Setaro (1976, p. 5) considera que “nenhum outro escritor
brasileiro, antes de Silio Boccanera Junior, se preocupou em fixar essa
época primitiva e fascinante, atribuindo ao cinema uma relevancia que
entdo se tinha como injustificdvel”. Jd para Walter da Silveira, a resenha
histérica de Boccanera, precedida de uma noticia biografica de Thomas
Edison e do invento da cinematografia, ndo era um livro a favor do
cinema, mas um testemunho contra. Registra Silveira (1978, p. 62) que
“[...] o autor manifestava, além de rancor a arte do filme, uma aguda hos-
tilidade as ideias do progresso social e dos movimentos de massa — que
para ele se confundiam com o préprio cinematégrafo”. Apesar de tal
enfoque, o historiador contribuiu para a memoria do que foi o cinema
na Bahia entre o seu surgimento, em 1897, e o tltimo ano da Primeira
Guerra Mundial. Walter da Silveira considera que, se ndo fosse esse livro
de Boccanera, boa parte desse registro histérico teria se perdido, pois

5 Silio Boccanera Junior foi fundador do Instituto Geografico e Histérico da Bahia, membro
benfeitor, efetivo ou correspondente de conservatérios e grupos dramaticos, de socieda-
des literarias nacionais e estrangeiras. Historiador do Teatro S3o Jodo, escreveu um livro
de 300 pdginas sobre “O Theatro na Bahia: livro do centendrio (1812-1912)”, que teve uma
edicdo de luxo publicada em 1915.
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ali se realizou, antes de qualquer outro, o levantamento dos passos do
cinematdégrafo por dentro de uma cidade, tratando desde as salas que
o serviram, dos aparelhos que foram trazidos da Europa ou dos Esta-
dos Unidos, dos homens que o exploraram, dos precos que custavam as
edificacdes, os espetdculos, as importacdes dos filmes, os ingressos, até
os costumes que se formavam em torno do cinema. Questiona ainda o
critico baiano sobre quantos livros existiram no mundo sobre cinema
antes do escrito por Boccanera, uma vez que o filme passava a compor
o cotidiano de boa parte das cidades por todos os continentes, mas ndo
era comum que os intelectuais o prestigiassem ou defendessem, pois,
para a maior parte deles, continuava sendo um passatempo de iletrados
(Silveira, 1978, p. 64).

Figura 2 - O pioneiro livro Os cinémas da Bahia (1897-1918): resénha historica
de Silio Boccanera Janior

Fonte: acervo de pesquisa.
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Outra experiéncia importante no dmbito do cinema na Bahia foi a
revista semanal Artes & Artistas, publicada, a partir de 1920, pelos edito-
res Fonseca e Filhos e dedicada ao cinema. Tal empreendimento resul-
tou, segundo Habert (2002, p. 13-14),

[...] do esfor¢o de um homem pouco comum, Arthur Aresio
Fonseca (1873-1940), tipégrafo, gravador, jornalista e autor
de cinco livros sobre a arte tipografica, funciondrio publico
da Imprensa Oficial e depois diretor do cinema Liceu, de
propriedade do Liceu de Artes e Oficios da Bahia.

O primeiro numero da revista saiu em 12 de outubro de 1920,
seguido de mais 130 numeros em edi¢oes semanais até abril de 1923 e
mais quatro nameros em janeiro de 1924. Walter da Silveira, em 1966,
em edicdo da revista Tempo Brasileiro, faz a seguinte consideracdo sobre
arevista editada em Salvador nos anos 1920:

Sem acesso as fontes historiogrdficas de outras regides,
ouso valorizar o pioneirismo da manifestacdo critica de
Artes & Artistas. Editada em Salvador, de outubro de 1920
a abril de 1923, nos seus 130 nimeros semanais se esbo-
cou, embora ingenuamente, com uma visdo primitiva, a
andlise de filmes. Tirava por vezes segundas edicoes, com
milheiros de exemplares. Ao longo de suas vinte pdginas,
defendia o direito do cinema ser arte, nele reconhecia um
meio de educacdo popular, insurgia-se contra os rigores
da censura, sendo significativo que Aresio Fonseca e seus
colaboradores soubessem distinguir e exaltar na época a
importancia de Griffith, Abel Gance, Von Stroheim e Cha-
plin. Nem menos expressiva era sua insisténcia por um
cinema nacional, do qual deveria participar ativamente a
Bahia, por suas condic¢Oes geogrdficas e historicas (Silveira,
1966 apud Habert, 2002, p. 14).

Nota-se, a partir das consideracoes de Angeluccia Habert e Walter
da Silveira sobre a revista Artes & Artistas, que, além de um publico
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de leitores interessados no conteudo da publicacdo, havia uma preo-
cupacgdo de seus editores em tratar do cinema do ponto de vista da
importancia que este adquiriu social e culturalmente. O namero come-
morativo do aniversdrio de um ano de edicdo, de 16 de outubro de
1921, composta em 50 pdginas, com 42 fotografias de filmes e artistas,
registra o seguinte comentdrio em seu editorial: “E o cinema tomou
nos costumes de todos os povos um papel saliente, um hdbito que se
enraizou, tanto e tanto, que jd o temos como parte integrante de nés
mesmos” (Silveira, 1978, p. 71).

Figura 3 — Revista Artes & Artistas, n° 147

Fonte: acervo de pesquisa.

Nessa ambiéncia em que uma cultura cinematogrdfica comeca a ser
tecida nos entremeios do acesso crescente aos filmes e as suas campa-
nhas publicitdrias, sdo poucas as referéncias sobre a producao filmica
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local que tinha se iniciado em 1910. Registra Silveira (1978) o trabalho
dos pioneiros Diomedes Gramacho e José Dias da Costa, proprietdrios
do Photo Lindemann®, que comecaram filmando uma das festas mais
tipicas de Salvador, a Segunda-feira do Bonfim, Obras do porto da Bahia.
Argumenta o renomado critico que o objetivo dos dois fotégrafos era
a producdo de um cinejornal composto de reportagens cinematografi-
cas’, relatando que os primeiros registros cinematogrdficos em Salva-
dor faziam parte de um projeto maior, a producdo do Lindemann-Jornal.
Em funcao do trabalho com a fotografia, os dois pioneiros tinham negé-
cios com os industriais e inventores de Lyon, de quem compravam papéis,
chapas e outros materiais especializados na realizacdo do trabalho coti-
diano. Em seu laboratério podiam realizar todo o processo de revelacao,
indo do negativo ao positivo, cumprindo assim todas as etapas da pro-
ducdo. No entanto, apesar de seus primeiros registros cinematograficos
terem sido exibidos em 1911, somente em 1912 Gramacho e Dias da
Costa chegariam ao primeiro cinejornal®, o Lindemann-Jornal n° 1, com
quase meia hora de projecao e mais de mil metros de pelicula.
Segundo informacoes prestadas pelo préoprio Gramacho a Walter da
Silveira, foram feitos mais trés nameros do cinejornal, sendo dois ainda
editados em 1912 e o tltimo em 1913; este incluia uma reportagem sobre
a tradicional festa e procissio do Senhor dos Navegantes, cerimdnia
maritima que abre o ciclo de festas populares de Salvador, realizada no
primeiro dia de cada ano. Registraram-se nesses filmes principalmente

6 O Photo Lindemann foi instalado em Salvador, na Rua Chile, ao lado do Teatro S3o Jodo,
por Rodolfo Lindemann, em 1874. Diomedes Gramacho era o chefe das oficinas daquela
casa que contava, segundo Leal e Leal Filho (1997), com os melhores fotégrafos da cidade.
Ha registros de que em 1909 j4 havia uma certa quantidade de filmes cinematograficos
produzidos.

7  Desde o nascimento do cinema, as reportagens eram produzidas por toda parte, como
um género favorito. Registra Silveira (1978) que os filmes dos Lumiére eram, em grande
parte, reportagens, especialmente depois que Albert Promio e Felix Mesguich, seus dois
principais fotégrafos, viajaram pelo mundo a caga de imagens e se tornaram os iniciado-
res do jornalismo cinematografico.

8  Comenta Setaro (2003) que os cinejornais produzidos por Gramacho e Dias da Costa
teriam sido encomendas de Rubem Pinheiro Guimaraes, que tinha o habito de reunir os
amigos em sua casa na Rua Chile, para a exibi¢do dos filmes que documentavam fatos
importantes ocorridos na cidade. Avalia o critico baiano que, nesse particular, seria possi-
vel dizer que Rubem Pinheiro Guimaraes foi o primeiro produtor cinematografico da Bahia.
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as festas populares, os costumes baianos e os aspectos da fisionomia da
cidade, naquele momento passando por reformas urbanas. Dessa produ-
¢do ndo hd maiores registros, pois Diomedes Gramacho, em 1920, numa
atitude impensada, joga ao mar todos os seus registros cinematograficos;
segundo consta, em parte sua atitude se deveu ao receio que tinha dos
incéndios, bem como a sua situacao financeira fragil em funcao de uma
penhora que havia feito do laboratério fotografico.

Figura 4 — Diomedes Gramacho, um dos pioneiros do cinema na Bahia

Fonte: acervo da Biblioteca Central dos Barris, em Salvador.
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Salvador, nas primeiras décadas do século XX, como outras cidades
do pais, passava por transformacgoes no espaco urbano. Registra Fon-
seca (2002) que, no primeiro governo de J.J. Seabra (1912-1916), o antigo
centro da cidade transformou-se num grande canteiro de obras. Nuvens
de poeira encobriam a cidade dia ap6s dia, enquanto se ouvia o som
das picaretas a demolir os antigos casardes para levantar em seu lugar
novos edificios de estilo neocldssico, de acordo com a moderna tendén-
cia da arquitetura. Nesse esforco modernizador, realizou-se, segundo
Fonseca (2002), o alinhamento entre a Praca Quinze de Novembro (Ter-
reiro de Jesus) e a Praca Castro Alves, mas a grande obra desse governo
foi a construcdao da Avenida Sete de Setembro. Inaugurada em 1915, tal
investimento implicou numa grande modificacao do espaco urbano da
cidade, ocasionando maior circulacao de pessoas pelas ruas — especial-
mente das elites — para fazer compras, olhar vitrines ou gastar cada vez
mais o tempo em atividades de lazer, como os passeios de automovel,
o futebol, as regatas, as sessoes de cinema, os bailes e os clubes. Nesse
contexto, observamos que a interdependéncia entre desenvolvimentos
técnicos e a ampliacdo do processo de urbanizacao também ocorreu
na capital baiana, ocasionando encaminhamentos especificos em seu
processo civilizatério.

Alids, em se tratando do cinema, observa-se, nas consideracoes de
Fonseca (2002), que este despertou especial atencdo na Bahia ndo sé
pela curiosidade da populacdo em ver as imagens em movimento, mas
sobretudo por ter sido um importante instrumento no processo civili-
zador. O acesso ao cinematoégrafo nas primeiras décadas do século XX se
soma aos discursos dos politicos, dos intelectuais e da imprensa sobre
as possibilidades de civilizar a populacdo, o que naquele periodo signi-
ficava falar da necessidade de se reverem as maneiras de comportar-se,
vestir-se e caminhar que, somadas a ampliacdo dos fluxos citadinos pro-
piciados pelas reformas da cidade, transformavam tanto os espacos de
circulacdo como as oportunidades de lazer, modificando os modos de
vida e a convivéncia social.

Na década de 1920, a populacdo de Salvador, segundo informacoes
do censo do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), era de
283.422 habitantes e os cinemas contavam com uma frequéncia média
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que correspondia a 12% da populacao. Comenta Habert (2002) que o
tridngulo de ouro da cidade, nesse periodo, se situava na Praca Cas-
tro Alves, formado pelo Teatro Sdo Jodo, o Palace Clube, o Cine Teatro
Guarani e o Cine Ideal. Para a autora, houve um deslocamento do eixo
social da cidade devido a expansdo do cinema, que, apesar de nao ter
suplantado a influéncia do Terreiro de Jesus — com suas igrejas cons-
truidas pelas importantes ordens religiosas e com a Escola de Medicina,
localizada no antigo Colégio dos Jesuitas —, predominava como ativi-
dade de lazer e ambiente de sociabilidade.

Figura 5 - Fachada do Cine Teatro Guarani, inaugurado em 1919 com o
nome de Kursaal Baiano

Fonte: acervo de pesquisa.

Tal foi a predominancia que o processo de expansdo do cinema na
cidade passou a incluir na programacao fixa de algumas salas as sessoes
vespertinas. Eram realizadas exibicoes em quase todos os cinemas do
centro, geralmente as tercas e quintas-feiras, entre 15h e 17h, frequen-
tadas pelo publico jovem (rapazes e mocas) e por mulheres e criancas.
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O Cine Teatro Guarani promovia as “vespertinas elegantes”, oferecendo
um servico de gelados gratuito as senhoras e senhorinhas habituées das
vespertinas. Além disso, segundo Fonseca (2002), as saidas das sessoOes
eram filmadas e projetadas na sessdo da semana subsequente, assim as
senhoras e senhorinhas podiam se ver na grande tela antes da exibicdo
do filme. A programacao das salas era variada e as sessOes das salas
principais sempre tinham filmes inéditos para exibi¢cdo, permanecendo
s6 excepcionalmente uma fita em cartaz por trés dias — e quando isso
acontecia era necessdria uma boa justificativa feita ao ptiblico em antin-
cios pelos jornais da cidade.

Esse crescimento do publico, do nimero de salas fixas e de acesso aos
lancamentos dos filmes se devia tanto ao processo de modernizacao da
cidade quanto a intensificacdo das atividades cinematograficas no pais
e no mundo. O Brasil foi visto naquele momento como um mercado a
ser explorado pelas grandes companhias europeias e norte-americanas.
Durante a Primeira Guerra Mundial, com a desestruturacdo das produto-
ras europeias, houve um crescimento significativo da chegada de filmes
norte-americanos em Salvador, possibilitados pelos contratos firmados
diretamente com as distribuidoras comerciais dos estidios norte-ame-
ricanos. Depois de terminado o conflito, o cinema europeu voltou a ser
exibido, mas ai o ambiente de comércio dos filmes jd estava sob o pre-
dominio das distribuidoras norte-americanas, que ja detinham 85% do
mercado mundial e 98% do mercado interno (Fonseca, 2002).

Outro aspecto relevante a se considerar nesse periodo foi a conti-
nuidade da relacdo entre cinema e Igreja na cidade. Em 12 de junho de
1932, um domingo, véspera do dia de Santo Antdnio, inaugurou-se em
Salvador, na Rua Sao Francisco, no mesmo alinhamento do convento, o
Cinema da Casa de Santo Antonio, pertencente a Congregacdo Mariana
de Sao Luis, sob a orientacdo e administracdo do frei Hildebrando Kru-
thaup®. Segundo frei Edgar Stanikowski (1996), o Cinema Santo Antdnio

9  Frei Hildebrando Kruthaup — franciscano de origem alema — chegou ao Brasil, em Recife,
em 4 de maio de 1924, onde ficou apenas o tempo necessdrio ao término do noviciado,
pois o seu destino era a capital baiana, local em que, além de cursar Filosofia e Teologia,
foi ordenado sacerdote em 1929, na capela particular do Palédcio Arquiepiscopal, pelo car-
deal D. Augusto Alvaro da Silva. Recebeu como uma de suas primeiras missdes a diregdo
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foi uma sala modesta em todos os sentidos, os filmes eram reprises
e seriados pouco atrativos, bem diferente do Cine Excelsior, também
de propriedade da Congregacao Mariana, que era um cinema de linha,
como se chamavam os cinemas onde sé eram exibidos filmes novos;
neste, ao invés de cadeiras como as do Santo Antdnio, havia poltronas.
O Cine Excelsior, inaugurado em abril de 1935, também foi um projeto
do frei Hildebrando, construido no mesmo local onde existiu o Cinema
Sdo Jerénimo, também pertencente a Congregacao Mariana de Sao Luis.
Sobre a construcdo do cinema, relata Norberto Odebrecht'® que o frei
Hildebrando procurou seu pai, Emilio Odebrecht, entdo amigos, logo
apos o incéndio que destruiu o Cinema Sao Jerénimo, propondo-lhe que
construisse por sua conta um novo cinema com sala no subsolo; depois
de pronto, a congregacao tomaria um empréstimo no Banco da Bahia,
hipotecando o prédio e liquidando as despesas com a construcgao.
Assim foi feito e deu certo, tanto que frei Hildebrando resolveu cons-
truir mais uma sala, dessa vez na Baixa dos Sapateiros. Seu objetivo foi
ampliar a captacdo de recursos para as obras sociais da congregacao,
mas também tinha um interesse muito grande em ter melhores condi-
coes de negociar com os representantes das companhias cinematogra-
ficas, estabelecendo-se como um exibidor importante na cidade. Frei
Edgar Stanikowski (1996) relata que, para dar conta de tal pretensdo,
o projeto do Pax tinha que ser grandioso e, por isso, frei Hildebrando
concebeu a ideia de uma sala que tivesse 2,2 mil lugares e, ao lado do
cinema, planejou a construcao de lojas, salas de reunides para o ope-

da revista Orbe Serdfico, voltada para os membros da Ordem Terceira de Sdo Francisco.
Logo depois, assumiu a diregdo da Congregacao Mariana de S3o Luis e com ela a Tipogra-
fia Franciscana e o Mensageiro da fé, jornal editado pela congregacdo. Nao demorou e foi
encarregado da Ordem Terceira da Peniténcia da Igreja de Sdo Francisco. A frente dessa
tarefa, decidiu construir uma sede prépria para as associagdes religiosas do Convento de
S3o Francisco, a qual deu o nome de Casa de Santo Anténio. Para construi-la, convidou o
engenheiro Emilio Odebrecht (que ja havia construido conventos para os franciscanos),
solicitou um projeto com orgamento e iniciou uma campanha de arrecadagdo entre os
devotos do santo casamenteiro. Em junho de 1932, o engenheiro entregou a obra ao frei,
com o cinema, as salas de reunides e salas de aula, inclusive de corte e costura, prontas
para funcionamento.

10 Depoimento reproduzido em matéria especial sobre o frei Hildebrando Kruthaup, publi-
cada no Correio da Bahia em 29 de abril de 2007.
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rariado, salas de aula e um posto médico, todos espacosos e modernos.
O cinema foi inaugurado em 29 de outubro de 1939, precedido de farta
publicidade. Era de propriedade do Circulo Operdrio da Bahia'!, 6rgao
ligado a comunidade dos franciscanos e que também foi administrado
por frei Hildebrando. Quase dez anos depois, a construcdo de outra sala
completou o circuito de cinemas sob o comando da Igreja Catélica em
Salvador. Dessa vez, frei Hildebrando se juntou a Irma Dulce para cons-
truir o Cine Roma, localizado na Cidade Baixa, no Largo de Roma, e
inaugurado as 20h do dia 27 de novembro de 1948. Tinha capacidade
para 1.850 espectadores e, segundo Leal e Leal Filho (1997, p. 216), os fre-
quentadores eram, em sua maioria, operdrios e a classe média residente
na Cidade Baixa.

A frente da administracdo do circuito exibidor, agora com quatro
salas em funcionamento (Santo Ant6nio, Excelsior, Pax e Roma), frei
Hildebrando fez valer a sua forca no parque exibidor da cidade, tendo a
possibilidade de negociar em primeira mao os filmes que seriam exibi-
dos nas salas sob a sua responsabilidade, conquistando, conforme relata
frei Edgar Stanikowski (1996), o direito de rejeitar filmes que nao satis-
fizessem as exigéncias da moral cristd, bem como o direito de “cortar”
os filmes para tirar os trechos inconvenientes. Para isso, exigia que os
filmes, antes que fossem exibidos ao publico, passassem por censura
prévia. H4 ainda registros de mais dois cinemas ligados ao Circulo Ope-
rdrio da Bahia e a obras sociais de Irma Dulce - o Cine Teatro Plataforma
e o Cine Sdo Caetano.

Ainda na década de 1930, registrou-se nas salas soteropolitanas o
sucesso das producdes do cinema nacional. Algumas alcancaram éxito

11 O Circulo Operdrio da Bahia surge em 1937, do trabalho desenvolvido por Irma Dulce em
conjunto com os operdrios Ramiro S. Mendonga, Nicanor Santana e Jorge Machado a par-
tir da fundagdo da Unido Operéria Sao Francisco. O Circulo resulta dessa transformagao
juridica promovida por Irma Dulce e frei Hildebrando Kruthaup da Unido Operiria, que,
através da organizagdo e associagdo de operdrios, pode oferecer servicos de consultério
médico, odontoldgico, laboratérios, farmdcia, cursos de corte e costura, sapataria, alfaia-
taria e marcenaria. Para promover a autossustenta¢ao do Circulo, Irma Dulce e frei Hilde-
brando construiram no local o Cine Roma — um dos trés erguidos para manter o trabalho,
os outros foram os cines Plataforma e Sdo Caetano. O Circulo Operdrio perdeu sua forca
com a politizagdo do movimento operdrio e o fortalecimento dos sindicatos. Até sua desa-
tivagdo na década de 1960, funcionou paralelamente ao Cine Roma, desativado em 198s.
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comentado nos jornais, como foi o caso do filme Al0, ald, Brasil (1935) e
outros filmes do ciclo nomeado por Walter da Silveira (1978, p. 78) de
“[...] ciclo dos filmes musicarnavalescos”, em que se destacaram Car-
men Miranda, Francisco Alves, Almirante, Mdrio Reis, Barbosa Junior,
Mesquitinha e o Bando da Lua. Esse tipo de producdo cinematografica
musical, segundo o critico baiano, comecgou indeciso com A voz do car-
naval (1933), mas se firmou com a introducdo de sambas e marchas nos
filmes que, bem recepcionadas pelo publico e pela imprensa, acabaram
marcando ponto para o cinema brasileiro.

Ja a producdo baiana, desde Gramacho, ndo comparecia no circuito
exibidor. Silveira (1978) comenta que, depois de um periodo de total
auséncia do filme baiano, mesmo de curtas-metragens no periodo
mudo, ficou mais dificil a produ¢do com o sistema sonoro, mais cara
do que a producdo silenciosa, afastando a auddcia de qualquer cineasta
local. S6 em 1938, as vésperas da Segunda Guerra Mundial (1939-1945),
é que Alexandre Robatto Filho, dentista de profissdo e fotégrafo por
paixdo, assinalou a sua producdo em 35 mm com o curta-metragem
Agua de Meninos.

Figura 6 — O cineasta Alexandre Robatto Filho

Fonte: Setaro e Umberto Dias (1992).
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Nascido em Salvador em 1908, Alexandre Robatto Filho passou boa
parte da sua infincia e adolescéncia no interior da Bahia. O interesse
pelo cinema se deu na infincia pela convivéncia com a sétima arte em
Alagoinhas, onde seu pai era proprietdrio de salas de exibicdo. Produziu
filmes sob encomenda para a Secretaria de Educacdo e Satade Publica,
sobre a vacina BCG e depois sobre a tuberculose e estudos zootécnicos.
Com essas producoes, passou a integrar a lista de colaboradores técnicos
do Instituto Nacional do Cinema Educativo (Ince). Nesse transito pelo
Ince, segundo anotacoes de Setaro e Umberto Dias (1992), conheceu
Humberto Mauro, com quem construiu uma amizade duradoura, que
possibilitou a Robatto o principal apoio para a realizacdo de seus filmes,
que foram finalizados no laboratério do referido instituto. Consta que,
em 20 anos de dedicagdo ao fazer cinematogrdfico, Robatto Filho produ-
ziu 54 curtas, dentre eles o registro de inauguracdes de obras publicas
e momentos importantes da histéria econémica da Bahia, como foi a
implantacdo do Complexo Industrial de Aratu e a expansdo do cacau.
Além do apoio federal, o cineasta conseguia recursos locais para suas
producoes, como foi o caso do patrocinio da Fratelli Vitta para a reali-
zac¢do do filme sobre o retorno da miss Marta Rocha a Salvador; o apoio
da Companhia Hidroelétrica do Sdo Francisco (Chesf) para produzir o
filme sobre a hidroelétrica de Paulo Afonso, entre outros.

Criticos consideram que as suas obras mais importantes foram: Entre
o mar e o tendal, produzida entre os anos de 1952 e 1953, documentando
a pesca do xaréu; Vadiagdo, produzido em 1954, filme sobre a capoeira
ao som do berimbau de mestre Bimba; e Uma igreja bahiana, filme sobre
o santudrio da Ordem Terceira de Sdo Francisco. Esses filmes fazem
parte de uma trilogia sobre a cultura na Bahia, baseada no trabalho
(a pesca), na diversdo (a capoeira) e na religiosidade (a igreja). Concor-
reu a festivais internacionais de curta-metragem, chegando a ganhar
prémios em Sao Paulo e Recife. Segundo informacoes do filho Silvio
Robatto, Alexandre Robatto foi um homem de muitas habilidades!? e

12 Informa a revista Memdrias da Bahia, n. 12, publicada pelo Correio da Bahia, em janeiro de
2003, que Alexandre Robatto Filho era um homem singular, pois, além de cineasta e de
trabalhar por mais de 48 anos como cirurgido dentista em todas as especialidades, foi pro-
fessor de Odontologia na Universidade Federal da Bahia, radioamador, esportista (um dos
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amizades, bem relacionado no dmbito artistico, frequentador do atelié
de Mdrio Cravo, da Galeria Oxumaré e do bar Anjo Azul, onde chegou a
filmar artistas. No pordo de sua casa, construiu a Mixérdia (uma espécie
de boate), decorada com painéis pintados pelos amigos artistas pldsti-
cos, lugar no qual gostava de receber amigos, artistas e pessoas ilustres
que chegavam a cidade e tinham curiosidade de assistir a seus filmes,
realizados entre os anos 1940 e 1950, entre eles os registros de para-
das comemorativas e visitas de presidentes, como a de Gettlio Vargas
quando da descoberta de petréleo na Bahia e a de Eurico Gaspar Dutra
para a inauguracdo da Refinaria de Mataripe.

Em meio ao percurso de desenvolvimento do cinema em Salvador,
torna-se de suma importancia destacar o trabalho iniciado pelo rei-
tor Edgard Santos com a implantacdao do ensino superior das artes na
Universidade da Bahia. A criacao dessa instituicao se deu com a con-
gregacdo das unidades tradicionais de ensino sediadas na cidade em
abril de 1946, por decreto presidencial: o Instituto Politécnico, a Escola
de Belas Artes, a Escola de Farmdcia e Odontologia e as faculdades de
Ciéncias Economicas, de Filosofia e de Direito. Empenhado, segundo
Risério (1995), em fazer com que a Bahia retomasse a sua posi¢do de
lideranca na comunidade brasileira, Edgard Santos trouxe para Salva-
dor nomes como o maestro alemdo Hans-Joachim Koellreutter, a dan-
carina polonesa Yanka Rudzka e o pensador portugués Agostinho da
Silva. Em cinco gestdes consecutivas, o reitor criou os Semindrios Livres
de Mtsica, a Escola de Danca — primeira de nivel universitdrio no pais
— e a Escola de Teatro, que recebiam estudantes de toda parte do Brasil.
Vieram ainda dos centros culturais da Europa Ernst Widmer, Walter
Smetak, Horst Schwebel e Piero Bastianelli. Além disso, aprovou a ideia
do pensador portugués Agostinho da Silva de implantar o Centro de
Estudos Afro-Orientais, criando na universidade um espacgo para desen-
volver estudos antropolégicos que objetivavam conhecer a Africa no
Brasil e tornar o Brasil conhecido na Africa. Essa efervescéncia pulsante

fundadores do Yatch Clube e, antes disso, remador do Vitéria, jogador de futebol, nadador,
atirador e recordista baiano de salto em altura), escritor, pintor, desenhista, iluminador de
teatro, escultor e desenhista de joias. Morreu em Salvador, em 1981, aos 73 anos.
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dos anos 1950 e 1960 coloca a universidade baiana como um dos prin-
cipais centros artistico-culturais do pais, ao lado da Universidade de Sdo
Paulo e da Universidade de Brasilia®.

A conjuntura social, politica, econdmica e cultural da Bahia entre
os anos 1940 e 1950 possibilitou as acoes empreendedoras de Edgard
Santos. A Bahia desse periodo também pdde contar com as realiza-
coes de Anisio Teixeira — secretdrio de Educacdo e Satude na gestao do
governador Octdvio Mangabeiral* — que, sob os principios da Escola
Nova, criou o Centro Educacional Carneiro Ribeiro, a famosa Escola
Parque, onde também apostava nas artes como elementos facilitadores
da vivéncia e da formacao dos cidadaos. Além disso, desembarcaram
em Salvador, em meados do século XX, vdrios artistas atraidos pela
efervescéncia cultural da cidade, a saber: o pintor argentino Carybé,
interessado pelos personagens do escritor Jorge Amado; o etndlogo e
fotégrafo francés Pierre Verger, movido por suas pesquisas antropolé-
gicas sobre as religioes africanas; e a arquiteta italiana Lina Bo Bardi
para implantar o Museu de Arte Moderna da Bahia.

Mas a cidade ndo recebia apenas visitantes ilustres. Crescia como
nunca. O aumento da densidade demografica foi surpreendente. Em
1920, Salvador contava com pouco mais de 280 mil habitantes; em 1940
esse nimero ndo ultrapassou 290 mil; em 1950 se aproximou dos 400
mil; em 1960 a contagem ultrapassou os 600 mil; e em 1970 a cidade ja
abrigava cerca de 1 milhdo de habitantes. Entre 1950 e 1980 houve um
crescimento populacional da ordem de 300% (Risério, 2004).

Em relacdo ao cinema, essa ambiéncia também proporcionou
experiéncias singulares, como a do Clube de Cinema da Bahia, criado
pelo advogado e critico de cinema Walter da Silveira e pelo juiz Car-
los Coqueijo Costa, que realizou a primeira sessdo de exibicao em 27
de junho de 1950. A organizacdo cineclubista congregava cinéfilos
para exibicao de filmes de arte ou producoes especiais, inspirado em

13 A esse respeito ver a publicagdo Memdrias da Bahia, v. 12.

14 Informa Risério (2004) que foi durante o governo de Octdvio Mangabeira (1947-1951)
que se realizaram as constru¢des do Hotel da Bahia, do Férum Ruy Barbosa, do estddio
da Fonte Nova e da avenida ligando Salvador a Itapua. Tais realizagdes romperam com a
rotina, até entdo preponderante dos administradores publicos, das pequenas obras.
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modelos franceses, e funcionava inicialmente para associados. Em sua
inauguracdo, ocorrida no auditério da Secretaria de Educacdo e Sadde
do Estado, no Corredor da Vitéria, teve a presenca do entdo secretd-
rio de Educacdo, Anisio Teixeira, para assistir ao filme Os visitantes da
noite (1942), do cineasta francés Marcel Carné. O auditério tinha lugar
para 100 pessoas, mas o numero de espectadores chegou a 200. Em
funcdo disso, a segunda sessdo foi programada para o Cine Gléria,
num domingo pela manha. A diretoria empossada no mesmo dia de
sua inauguracdo era composta pelos seguintes membros: o presidente
Carlos Coqueijo Costa; o vice-presidente Odorico Tavares; os secretdrios
José Martins Catarino, Heron Alencar e Sandoval Sena; o conselheiro
técnico Walter da Silveira, Adroaldo Ribeiro Costa e Rosalvo Barbosa
Romeu. Sobre a importancia do Clube, o cineasta Orlando Senna faz
a seguinte consideracdo, uma vez que as sessoes de cinema realizadas
sob o comando do critico cineclubista Walter da Silveira foram fun-
damentais para a formacdo dos cineastas da sua geracdo, dentre eles,
Glauber Rocha.

O cinema foi uma coisa que cresceu e evoluiu na Bahia
dentro desse grande movimento generalizado da cultura.
O ponto inicial disso foi a criacdo do Clube de Cinema da
Bahia por Walter da Silveira. Dr. Walter, como o chamad-
vamos, nos mostrou, naquela época, absolutamente tudo
que alguém que queria saber de cinema deveria ver. Nao
sei como ele conseguia aquele milagre de nos mostrar 20
filmes soviéticos, de nos mostrar todo o neorrealismo ita-
liano e toda a nouvelle vague francesa, os filmes mais impor-
tantes, toda a escola renovadora do free cinema americano.
Ou seja, tudo de importante que tinha sido feito em cinema
até o final dos anos 50, os jovens da Bahia interessados em
cinema conhecia de uma maneira bastante acentuada,
pois, como disse, o clube do Dr. Walter ndo era apenas um
cineclube, era um cine-férum, onde os filmes eram apre-
sentados por criticos, em seguida vistos e depois comenta-
dos. Havia uma reflexdo muito forte sobre os filmes. E isto
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fez nascer, entre aquelas pessoas que estavam buscando
justamente a renovacdo ndo apenas de suas expressoes
para o mundo, mas também a renovacado de suas vidas, um
desejo de realizar um cinema que nao fosse aquele cinema
que conheciamos, mas um cinema que tivesse a qualidade
daquele cinema que viamos no clube do Dr. Walter, e que
ndo era possivel ver na expressdo cinematogrdfica brasi-
leira: a renovacdo da expressdo, da comunicacdo com as
pessoas e com o mundo (Senna, 2004).

A presenca de Walter da Silveira a frente das atividades cineclubis-
tas em Salvador foi desencadeadora da producdo cinematogrdfica que
teve inicio com Redengdo, de Roberto Pires, primeiro longa-metragem
de ficcao realizado na Bahia, que estreou em marco de 1959, no Cine
Guarani, em Salvador. Glauber Rocha, no livro Revisdo critica do cinema
brasileiro (2003, p. 155), faz questdo de escrever: “Quem inventou o
cinema na Bahia foi Roberto Pires”. Tendo iniciado as suas realizacdes
amadoras com o cinema ainda na adolescéncia, Roberto Pires conta que
o impulso para filmar tinha acontecido quando assistia, no Excelsior, ao
filme argentino Maria Madalena (1954), dirigido por Carlos Hugo Chris-
tensen, momento em que reconheceu imagens do Pelourinho e estre-
meceu. Tal emocdo o fez prometer a si mesmo que faria um filme para
ser exibido na grande tela do cinema. Comprou uma camara de 16 mm
em dez prestacdes e realizou o seu primeiro curta-metragem, Sonho. Sua
experiéncia seguinte foi mais complexa e se deu em 1955, com a reali-
zacao de outro curta, O calcanhar de Aquiles, com 25 minutos de duracao.
Sobre Redengdo, Glauber Rocha, que assinava uma coluna didria no Jornal
da Bahia, fez o seguinte apelo aos baianos, em 21 de setembro de 1958:

Roberto Pires, Elio Moreno Lima e Oscar Santana jd estdo
anunciando seu filme: é o primeiro longa-metragem de
enredo realizado na Bahia. [...] Por isso, ao puiblico que me
prestigia lendo essa coluna, a esse publico que confia no
que eu digo sobre cinema, a esse publico faco um pedido.
E um favor, prestigiem Redencdo, sejamos bairristas.

44 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



E cinema na Bahia. Sinal de que a cidade estd ficando
grande. Que a provincia niio existe mais. E preciso encher
o cinema para ver o filme de Elio, Roberto e Oscar. Mesmo
que ndo gostem, que achem um abacaxi, paguem entrada,
deem sua contribuicdo para que eles facam outro melhor,
porque eu sei da honestidade deles em querer cinema de
primeira linha. Criemos a mistica de Reden¢do como se cria
a mistica de politico em tempos de eleicoes. E, por falar em
politica, o Estado e a prefeitura devem prestigiar com pré-
mios o primeiro filme baiano.

Figura 7 — Cartaz do filme Redengdo (1959), de Roberto Pires

Fonte: acervo de pesquisa.
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O apelo de Glauber Rocha pela imprensa também explicita uma
interdependéncia interessante nessas ambiéncia gerada pela dindmica
que constituiu o cinema na cidade, a saber: a possibilidade que algumas
pessoas ligadas a promocao das artes e da cultura tinham em escrever
nos jornais. Registram Leal e Leal Filho (1997, p. 49) que, desde o ini-
cio do século XX, hd informacdes sobre o cinema em diversos jornais,
com comentdrios dos lugares de exibicdo, filmes e artistas. No entanto,
esses comentdrios ndo eram assinados. Somente nos primeiros anos da
década de 1950 é que isso comecou a mudar. A sétima arte tinha espaco
nos jornais para além das informacdes da programacado das salas de
cinema, aparecendo também comentdrios assinados e discussdes tra-
vadas entre criticos e especialistas da drea. Destacam-se, entre os anos
1950 e 1970, as presencas de Carlos Coelho, Vivaldo Cairo, Walter da
Silveira, Carlos Coqueijo Costa, José Augusto Berbert de Castro, Frede-
rico Edelweiss, Orlando Senna, José Olimpio da Rocha, Hamilton Cor-
reia e Glauber Rocha, este que, em 1958, assinava uma coluna didria,
intitulada “Jornal do Cinema”, no Jornal da Bahia. Atividade que certa-
mente contribuiu para colocar na pauta didria das noticias da cidade
os esforcos que vinham sendo realizados no ambito da producdo cine-
matografica na cidade, a exemplo da producdo do primeiro longa-me-
tragem baiano.

Em julho de 1960, os criticos de cinema baianos, tanto os que escre-
viam em jornais como os que atuavam nas emissoras de radio, se reu-
niram para criar a Associacdao dos Cronistas Cinematogrdficos da Bahia
(ACCB)®™. A nova organizacdo funcionou inicialmente na sede da Con-
gregacdo Mariana e tinha o objetivo de contribuir para a difusdo da
cultura cinematografica. Enquanto Roberto Pires produzia e lancava
Redengdo, Luiz Paulino dos Santos e Glauber Rocha estavam fazendo
seus primeiros curtas — Um dia na rampa, de Luiz Paulino; e Pdtio e Cruz

15 A associagdo, segundo matéria redigida por Orlando Senna e publicada no Estado da
Bahia em 7 de abril de 1961, tinha interesse em promover cursos, festivais e campa-
nhas em prol do bom cinema. Também pretendia indicar filmes para exibi¢do no circuito
de exibicdo, exercendo papel de colaboradora junto aos distribuidores e exibidores e
visando preparar o publico para assistir a filmes mais elaborados, considerados de dificil
entendimento.
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na praga, ambos de Glauber. Iniciou-se, assim, o Ciclo Baiano de Cinema,
que ficou demarcado entre os anos de 1959 e 1964.

De acordo com Setaro (1976), estdo incluidos neste ciclo todos os
filmes realizados na Bahia, por diversos diretores — baianos ou ndo -
que tomaram a cultura baiana como referéncia em suas produgoes.
Setaro (1976, p. 19) diferencia o ciclo da Escola Baiana, pois, para o
critico e estudiosos do cinema na Bahia, a escola se caracteriza pela
producdo de “[...] filmes denunciadores de uma realidade contempora-
nea regional, realizada por pessoas da terra”, tendo como filmes mais
importantes os longas-metragens Barravento (1962), A grande feira (1961)
e Tocaia no asfalto (1962). Os dois ultimos, realizados por Roberto Pires
e produzidos por Rex Schindler, foram sucessos de bilheteria, levando
milhares de espectadores ao cinema para verem os filmes produzidos
pelos baianos. A grande feira foi recordista de bilheteria nos cines Jan-
daia e Capri, superando, na época, o faturamento do cldssico Ben-Hur
(1959), de William Wyler.

No ambito da exibi¢do, entre os anos de 1956 e 1961, a capital
baiana dispunha de 22 salas de exibicao em funcionamento, sendo 11
salas situadas no centro da cidade e as outras 11 situadas nos bairros.
Nesse periodo em que a cidade registrava uma populacdo de 600 mil
habitantes, o cinema ainda conservava o status de principal atividade de
lazer da populacdo. Entretanto, segundo Carvalho (1999), o mais procu-
rado entretenimento da cidade ndo oferecia ao seu publico o conforto
condizente com a sua importincia. Havia reclamacoes quanto ao preco
dos ingressos, ao problema da superlotacdo, das enormes filas, da exis-
téncia de cambio paralelo para compra de ingressos e das disputas por
lugares no interior das salas. Os jornais da época registraram o longo
debate travado em torno da qualidade dos cinemas, o que propiciou
no inicio de 1959 - a partir da discussdo entre jornalistas, exibidores,
técnicos, estudantes e frequentadores mais assiduos — uma classificagao
das salas para efeito de cobranca dos ingressos, amparada pela porta-
ria da Comissdo Federal de Abastecimento e Precos, em quatro catego-
rias: classe especial, com precos liberados para o Cine Guarani e Capri;
primeira categoria para o Cine Excelsior; a segunda categoria para os
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cines Tupi, Alianca, Pax, Gléria, Oceania, Itapagipe e Roma; ficavam na
terceira categoria as demais salas de cinema da cidade. As salas classifi-
cadas nas primeiras categorias tinham mais de mil lugares. O Tupi, inau-
gurado em maio de 1956 a Rua Dr. ].J. Seabra, tinha capacidade para 1,4
mil espectadores. O Capri, também aberto ao publico em 1956 no Largo
Dois de Julho, contava 1.009 lugares. O Cine Guarani, reconstruido em
1955 e decorado com a arte moderna de Carybé e Mdrio Cravo em 1959,
dividia com o Excelsior o lugar de primeiro cinema da cidade. O sucesso
de bilheterias levou a administracdo do Excelsior a investir, no inicio de
1961, cerca de 9 milhdes de cruzeiros em uma reforma total das instala-
coes, transformando-o num espaco mais confortdvel e atrativo.

O impulso do cinema na Bahia ocorreu numa ambiéncia que combi-
nou um ritmo inédito de crescimento no pais, desde a expansdo urbana
e ampliacdo da malha rodovidria a implantacdo da industria automo-
bilistica e a construcdo de Brasilia, com um clima de liberdade poli-
tica, onde as discussdes aconteciam sem censura e as ideias circulavam
sem entraves. Em meados dos anos 1950, a descoberta do petréleo na
Bahia coaduna-se com os objetivos do governo federal, e a Petrobras
instala a refinaria Landulfo Alves, em Mataripe, fator que redimensiona
o processo de industrializacao local. Certamente o montante de recur-
sos aportados na Bahia por meio da exploracdo petrolifera impactou
econdmica e socialmente a vida de Salvador. Informa Carvalho (1999)
que os investimentos realizados pela Petrobras entre os anos de 1955 e
1959 ainda ndo encontraram paralelo na histéria econémica do estado.

A essa dindmica de crescimento econémico se somou a ebulicdo cul-
tural que tinha na Universidade da Bahia, especialmente na figura do
reitor Edgard Santos, a maior referéncia. Entendia o reitor que, para
recolocar a cidade da Bahia no mapa do Brasil, era necessdrio conver-
gir poder econdmico e poder cultural — somente assim seria possivel
superar o atraso. Comenta Risério (1995) que, para Edgard Santos, como
bom humanista que era, as realiza¢des culturais estavam no plano mais
elevado da vida de um povo e, por isso mesmo, a acdo econdmica deve-
ria ser subsididria ao desenvolvimento cultural. Foi nesse ambiente dis-
cursivo que defendia a interpenetracdo entre crescimento econdmico
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e desenvolvimento cultural que a geracao de Glauber Rocha encontrou
motivagdo para as discussdes promovidas pela critica e para as produ-
coOes que se realizaram no dmbito do cinema desse periodo.

Entre as acdes que se desenvolveram nesse periodo, destacou-se a
criacdo do Centro de Estudos Cinematogrdficos da Bahia, fundado em
dezembro de 1957. Registra Carvalho (1999) que a formulacdo do cen-
tro surge como resultado dos encontros entre o cineclubismo e a ativi-
dade da critica cinematogrdfica, que naquela oportunidade pretendiam
estruturar o ndcleo inicial de uma futura escola universitdria de cinema.
Em funcdo desse objetivo, juntaram-se criticos, produtores, associados
do Clube de Cinema da Bahia, entre outros interessados, para encami-
nhar ao reitor Edgard Santos um pedido de instalacdo de uma escola
de cinema entre os institutos de ensino superior da Universidade da
Bahia. A comissdo encarregada de agilizar o movimento defendia que
um curso universitdrio de cinema na Bahia, além de viabilizar opor-
tunidades para pessoas interessadas em se profissionalizarem na drea,
criaria a oportunidade de preparar terreno para a implantacdo de uma
industria cinematografica de cunho regional. No entanto, os esforcos da
comissdo ndo alcancaram éxito. O que aconteceu em agosto de 1958 foi
um curso sobre a sétima arte e sua histéria, promovido pelo Centro de
Estudos Cinematograficos sem a participacdo da universidade.

Viviamos um momento de efervescéncia, de enorme fer-
véncia na Bahia, um momento em que o Brasil estava
muito voltado para se renovar, para encontrar caminhos
ainda ndo percorridos. Vinhamos do governo desenvolvi-
mentista de Juscelino Kubitschek, onde as coisas tinham
que ser feitas apesar de tudo. Qualquer obstdculo, qual-
quer empecilho deveria ser superado com inteligéncia e
imaginacdo. Estdvamos saindo da construcdo de Brasilia e
tinhamos vivido o governo Jodo Goulart. Na verdade, essa
época era o reflexo de um tempo que na Bahia batia de
uma maneira muito forte. Ou seja, eu acho que nos anos
60, no que se refere a efervescéncia cultural, a evolucdo
de linguagens, aconteceu na Bahia de uma maneira muito
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forte, talvez mais forte que em outros lugares do Brasil,
onde também essa efervescéncia estava em marcha. Era
um movimento muito integrado de todas as expressoes
artisticas (Senna, 2004).

Em cinco anos, foram produzidos 16 filmes em Salvador, sete lon-
gas-metragens por cineastas baianos e outros nove longas por equipes
cariocas, paulistas e estrangeiras. Nesse periodo, a cidade foi conside-
rada pelo critico e historiador francés Georges Sadoul uma referéncia
da arte da imagem no Brasil. Sadoul, escrevendo sobre cinema no jornal
Les Lettres francaises, em 1962, fez a seguinte referéncia: “Salvador é a
Meca do cinema brasileiro”. O Ciclo Baiano de Cinema, protagonizado
pelos jovens cineastas Roberto Pires e Glauber Rocha, entre outros,
projetou nacionalmente atores baianos como Geraldo Del Rey, Antonio
Pitanga, Othon Bastos e Helena Ignez'®.

Esse clima de entusiasmo despertado pelo sucesso do cinema na
Bahia propiciou o surgimento das produtoras na primeira metade dos
anos 1960. Ha registros de que existiram em Salvador no periodo pelo
menos seis empresas dedicadas a producdo cinematogrdfica: Guapira
Filmes, fundada por Palma Neto e Alvaro Queiroz, produtora de Sol sobre
alama (1963); Iglu Filmes, de Roberto Pires, Braga Neto e outros sécios;
Poligono Filmes, de Rex Schindler; Santana Filmes, que produziu Grito
da terra (1964), de Olney Sao Paulo; Sani Filmes, de Oscar Santana, espe-
cializada em cinejornais e documentdrios sob encomenda; e a Winston
Cine Producoes, de Oscar Santana e Moacyr Carvalho, responsdveis pela
producao de O caipora (1964). Como resultado dessa ambiéncia que esti-
mulava investimentos para dar suporte a realizacdo de filmes na cidade,
surgiu em 1963 um estiidio cinematografico, construido por Moacyr
Carvalho, nas imediacoes do Bonfim. Setaro (1976) comenta que o estu-
dio contava com moviolas, cameras e toda a estrutura de equipamentos
necessdrios a realizacdo de uma obra cinematogrdfica. Tal investimento,
que iniciou com a producao de O caipora, ndo pdde deslanchar devido ao

16 Estas e outras informacdes sobre os pioneiros do cinema baiano podem ser encontradas
na revista Memdrias da Bahia, n. 12.
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insucesso financeiro do filme. Moacyr Carvalho vendeu todos os equipa-
mentos para abrandar os prejuizos. Todas essas iniciativas empresariais
tiveram vida curta, principalmente pela dificuldade de distribuicdo das
peliculas no pais. De acordo com depoimento de Rex Schindler'’, eram
muitas as barreiras encontradas para exibicdo dos filmes no mercado
nacional. Essas dificuldades impossibilitavam o retorno financeiro para
cobrir o capital investido e acabaram determinando a interrupc¢ao da
producdo baiana - situacdo que levou os cineastas baianos a buscarem
condicoes de realizacdo no eixo Rio-Sao Paulo.

Apesar das dificuldades de realizacdao dos filmes, as atividades de for-
macao para o cinema continuavam tanto nas sessoes semanais do Clube
de Cinema da Bahia, nas manhas de sdbado, no Cine Guarani, possibi-
litando aos frequentadores assiduos do “cinema de arte” acesso ao que
de melhor existia no panorama cinematogrdfico internacional, como no
curso de cinema promovido na Escola de Sociologia e Politica, situada
na Ladeira da Barra, por Carlos Athayde, em marco de 1967. O curso
ministrado por Orlando Senna e Carlos Vasconcelos Domingues, do qual
André Setaro participou como aluno, durou um més e teve dificuldades
operacionais para alcancar os objetivos propostos. Para Setaro (1976),
seu maior éxito foi possibilitar o encontro entre pessoas interessadas
em discutir a viabilidade de voltar a fazer cinema em Salvador. Desses
encontros e discussdes surgiu o Grupo de Iniciacdo ao Cinema (GIC),
que conseguiu arrecadar dinheiro (através de rifas) para a producao do
curta-metragem Predmbulo, dirigido por José Umberto Dias, finalizado
em julho de 1968. Outros curtas formam realizados, entre 1966 e 1967,
pelos participantes do curso e integrantes do grupo, entre eles: Ney
Negrao, em 1966, com O carroceiro; Orlando Senna, em 1967, com Bienal
67 e Lenda africana na Bahia; Clinton Vilela, também em 1967, com Bahia
de pedra e ouro; Carlos Athayde, que deixou incompleto o seu Ensaio de
percepgdo; e Ronaldo Senna com o inacabado O ferrovidrio.

17 Rex Schindler, homem de negécios que, apaixonado pelo cinema, investiu recursos de
seu patrimoénio pessoal para produzir filmes na Bahia. Viabilizou verbas suficientes para
a produgdo de trés longas (Barravento, A grande feira e Tocaia no asfalto) em parceria com
Glauber Rocha, Roberto Pires e Braga Neto.
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Em 1968, outra atividade importante em rela¢ao ao cinema se insta-
lou em Salvador: o Curso Livre de Cinema. Resultado do desejo de Walter
da Silveira de que a Universidade da Bahia tivesse um curso de cinema
e viabilizado em parceria com o entusiasta da ideia Valentin Calder6n
de la Barca, entdo diretor do Departamento Cultural da universidade,
0 curso passou a ser ministrado, segundo informacoes de André Setaro
(2003), com a duragao de um ano e uma carga hordria de quatro horas
semanais, com aulas as tercas e quintas. Sucesso logo no primeiro ano
de realizacdo, o curso foi responsdvel pela formacao de alguns dos prin-
cipais realizadores e criticos do cinema na Bahia. Em 1969, a atividade
de formagdo teve continuidade sob o comando de Guido Aradjo, tam-
bém professor do curso ainda em sua primeira versao, em virtude do
afastamento de Walter da Silveira devido ao cancer que viria a mata-lo
em novembro de 1970. Guido, que jd vinha formando o Grupo Experi-
mental de Cinema, continuou o curso por alguns anos.

O cinema de longa-metragem voltou entdo a aparecer na Bahia com
a producao de trés filmes: Meteorango Kid, herdi intergaldtico (1969), de
André Luiz Oliveira; Caveira my friend (1970), de Alvaro Guimaries; e o
desconhecido A construgdo da morte (1969), de Orlando Senna, baseado no
livro de Ariovaldo Matos. Meteorango Kid obteve o prémio de publico e a
Margarida de Prata da Central Catélica de Cinema no Festival de Brasilia
de 1969. Estreou em Salvador no Cine Tamoio em maio de 1970. Akpalo,
filme de Deolindo Checcucci e José Frazdo, realizado entre 1970 e 1971,
ndo conseguiu chegar ao circuito exibidor. Em 1972, José Umberto Dias
dirige Anjo negro, filme lancado em Salvador em fevereiro de 1973, em
duas salas de cinema simultaneamente: Capri e Pax.

Ressalta-se também, segundo informacoes prestadas por André
Setaro (2003), que ainda no primeiro semestre do curso, em 1969, Wal-
ter da Silveira e Guido Aratjo tinham conseguido junto ao entdo reitor
Roberto Santos que o Saldo Nobre da Reitoria da Universidade da Bahia
fosse destinado, aos sdbados, a exibicdo de filmes selecionados, acom-
panhados pela distribuicdo impressa de uma andlise escrita por Walter.
Essa atividade esteve entre as tltimas promovidas pelo Clube de Cinema
da Bahia, sob a coordenacdo de Walter da Silveira, que faleceu em 5 de
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novembro de 1970. Em janeiro de 1971, Guido Aratjjo organizou uma
retrospectiva dos dez anos de cinema baiano, reunindo durante uma
semana pelas manhads, no Cine Bahia, localizado na Rua Carlos Gomes,
pessoas interessadas em cinema. De acordo com depoimento do pré-
prio Guido Aratjo (1997), foi do sucesso do encontro propiciado pela
retrospectiva que surgiu a ideia de realizar a primeira edi¢ao da Jornada
de Cinema da Bahia.

Como se pode observar, o desenvolvimento dessas diversas acoes
ligadas a sétima arte em Salvador gerou, no ambito da realizacdo cine-
matogrdfica baiana, a motivagdo para a promocado de um festival, tarefa
tomada com afinco por Guido Aratjo, que o realizou em janeiro de
1972, quando aconteceu a primeira Jornada de Cinema da Bahia. No
ano seguinte, a jornada passou a realizar-se no més de setembro e a ter
um cunho regional; para realizar tal feito, foi necessdria a colaboracao
de Cosme Alves Neto, diretor da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, e do Roland Schaffner, diretor do Instituto Goethe.
Naquela época, o referido instituto se transformou num importante
polo aglutinador das artes na Bahia.

A partir dai, nos anos dificeis da ditadura militar (1964-1985), as jor-
nadas baianas de cinema passaram a abrigar o boom da producdo em
Super-8 de meados da década de 1970, com realizadores como Edgard
Navarro, Marcos Sergipe, Fernando Bélens, Pola Ribeiro, Joel de Almeida,
Tuna Espinheira, Agnaldo “Siri” Azevedo, Jorge Alfredo Guimardes e
José Araripe Jr., entre outros, que levaram adiante o compromisso da
aventura cinematografica na Bahia. A inexisténcia de eventos culturais
nesse periodo, em virtude do cendrio criado pelo rigor da censura, foi
fator importante para o sucesso das jornadas, que se beneficiaram enor-
memente do espaco consular do Instituto Goethe. Para Setaro (2003), os
melhores anos da jornada foram os da década de 1970, quando tudo se
concentrava no espaco acolhedor do instituto, que também servia para
que os cineastas de outros estados pudessem se reunir mais a vontade
para discutir os seus problemas, bem como acolhia os cineclubistas
para planejar novos rumos para o movimento, entdo totalmente desar-
ticulado pela ditadura. Também nesse ambiente da jornada foi fundada
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a Associagao Brasileira de Documentaristas (ABD), em 1973. Além disso,
é importante ressaltar que alguns filmes exibidos nas jornadas foram
censurados em outras cidades do pais. Esse e outros fatores possibili-
taram que a Jornada de Cinema da Bahia se tornasse uma referéncia
nacional para o cinema, ao mesmo tempo em que viabilizaram a sua
trajetéria para que, em 1985, o evento se tornasse internacional, pas-
sando a denominar-se Jornada Internacional de Cinema da Bahia.

Surge ainda nessa década, em 1974, na Fundacdo Cultural do Estado
da Bahia (Funceb), a Coordenacdo da Imagem e do Som, com uma estru-
tura de equipamentos destinada a dar suporte a producdo dos cineas-
tas. No mesmo periodo, o Instituto Goethe adquiriu equipamentos para
oferecer suporte a producao de cinema na cidade. Percebe-se ai que a
motivagdo para a realizacdo cinematogrdfica permanece atuante tanto
da perspectiva da viabilidade de recursos infraestruturais — ancorados
numa instituicdo estatal, como é o caso da Fundacao Cultural -, quanto
da formacao profissionalizante. Informa Setaro (1976) que a ABD, a par-
tir de 1975, se preocupou em realizar cursos para a formacdo de mao
de obra especializada para o cinema. A essas mobilizacoes somaram-se
os fluxos de cineastas brasileiros e estrangeiros que, interessados na
obra de Jorge Amado, vieram a Bahia rodar os filmes: Dona Flor e seus dois
maridos (1976), de Bruno Barreto; Tenda dos milagres (1977), de Nelson
Pereira dos Santos; e Os pastores da noite (1977), de Marcel Camus, uma
producao francesa.

Durante os anos 1980, a atividade cinematografica na Bahia ficou
agravada pela crise econdmica nacional e internacional. Ocorreu um
longo periodo sem se realizar sequer um longa-metragem. Com exce-
¢do de uma producdo intermitente de curtas e da realizacdo das jor-
nadas anualmente, o cinema quase ndo aconteceu nesse periodo na
Bahia. No entanto, no inicio dos anos 1990, mesmo com a situacao
agravada pelo fechamento da Embrafilme, um grupo significativo de
cineastas baianos resolveu reunir esforcos para realizar um longa-me-
tragem. Conta Jorge Alfredo Guimardes que, além dele, fizeram parte do
grupo Moisés Augusto, Fernando Bélens, Edgard Navarro, Pola Ribeiro
e José Araripe Jr. O objetivo do encontro foi elaborar um roteiro para
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a realizacdo de um longa-metragem sobre “a gente de ginga inconfun-
divel dos becos e ruas de pedras seculares do Pelourinho”, resultando
no “Via Peld”. Tal roteiro nunca foi realizado, porém, considera Jorge
Alfredo, a convivéncia daqueles dias de verdo em Mar Grande desenca-
deou o movimento da retomada do cinema baiano, intitulado a Novis-
sima Onda.

Em 1993, Fernando Bélens filmou Heteros, a comédia; Pola Ribeiro fil-
mou em Canudos o episédio “Confirmacdo”, de uma producdo intitu-
lada Os sete sacramentos de Canudos; o epis6dio “Peniténcia” foi dirigido
por Joel de Almeida; e Sérgio Machado filmou Troca de cabe¢a. Em julho
de 1994, José Araripe Jr. ganha o Prémio Resgate do Cinema Nacional,
promovido pelo Ministério da Cultura, com o roteiro de Mr. Abrakadabra,
curta-metragem rodado em Cachoeira. Somente em 2001, depois de 18
anos sem a producdo de uma filmagem de longa-metragem no estado,
foi lancado o filme 3 histérias da Bahia, com trés episddios dirigidos por
José Araripe Jr., Edyala Yglesias e Sérgio Machado. A producdo baiana
da retomada cresceu significativamente em 2005, com a realizacao de
quatro longas: A cidade das mulheres, de Lazaro Faria; Brilhante, de Con-
ceicao Senna; Cidade Baixa, de Sérgio Machado, que ganhou o prémio de
melhor filme no Festival do Rio; e Eu me lembro, de Edgard Navarro, que
ganhou sete prémios no Festival de Brasilia, incluindo melhor filme.

E importante considerar, entretanto, que o desenvolvimento de tais
atividades também foi possibilitado pela ampliacdo de acesso aos recur-
sos disponibilizados pelas leis de incentivo a cultura no ambito federal.
Cabe destacar a centralidade que a Bahia adquiriu a partir do momento
em que Gilberto Gil assumiu o Ministério da Cultura e Orlando Senna
passou a conduzir a Secretaria do Audiovisual, no primeiro governo do
presidente Luiz Indcio Lula da Silva. Nesse periodo, foram inimeros os
eventos nacionais e internacionais no ambito cultural, mais especifica-
mente relacionados com cinema e audiovisual, patrocinados pelo Minis-
tério da Cultura e que passaram a ter como sede a cidade de Salvador.

A dindmica de constituicdo cinematogrdfica em Salvador obser-
vada — mesmo que rapidamente — no decurso deste capitulo explicita
o desenvolvimento de diversas atividades relacionadas a formacdo, a
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producao, a exibicdo e ao consumo cinematograficos, bem como possi-
bilita perceber a importancia desses fazeres e saberes experimentados
na capital baiana em suas interdependéncias nos processos sociais que
desenvolveram o cinema no pais. Vale destacar que esse percurso que
atravessa o século XX estd ancorado nas instituicoes, nas possibilida-
des de profissionalizacdo e nas sociabilidades tecidas pelas tramas das
ambiéncias do cinema na cidade, que sdo tributdrias dos sentidos forja-
dos no decurso da modernidade enquanto processo histérico marcado
por diversas expressoes do humanismo.
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CAPITULO 2
Alexandre Robatto Filho, o cinema
de cavacio e as imagens de trabalho'

ANA LUISA DE CASTRO COIMBRA

Em qualquer instancia, o filme brasileiro cria um denominador comum
com as “coisas nossas”, atesta Paulo Emilio Sales Gomes (1986) ao fazer
um balanco por ocasido das comemoracoes dos 80 anos do cinema bra-
sileiro. Seja “[...] timido, descontraido, bocal, ingénuo, escuro, luminoso,
em qualquer circunstancia nosso filme estd nos contando, nos repetindo,
nos interpretando” (Gomes, 1986, p. 321). Desde as mais simples em sua
feitura ou as mais elaboradas em termos técnicos e artisticos, as imagens
cinematogrdficas irrompem como registros do tempo, documentos de
uma época, mas que seguem abertas como uma poténcia em devir.

Revisitar essas producoes de outrora parece nos conduzir ndo ape-
nas para o que desponta na tela e para as possibilidades de andlise que
se abrem a partir dessa mirada, mas também deixa ver os meios que tor-
naram possiveis aquelas realizagdes. Além disso, coloca em cena as rela-
cOes que se estabeleceram entre quem filma e quem é filmado, como
também lanca luz para os atores — publicos ou privados — presentes,
para que uma ideia inicial tomasse a forma de fotogramas.

1 O capitulo foi produzido com base na tese de doutorado, Rodar filmes, fazer cinema: Ale-
xandre Robatto Filho e as imagens dos povos, desenvolvida e defendida pela autora, na Uni-
versidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, em 2019.
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Jean-Claude Bernardet (1979) revela que, nos primeiros anos do
século XX - dominado pelo cinema estrangeiro, sobretudo europeu e
norte-americano —, o mercado brasileiro prescinde a presenca dos fil-
mes nacionais, ainda que aparecam — vez ou outra — titulos de sucesso, o
que nao chega a se configurar como circuitos regulares e lucrativos, tra-
tando-se quase sempre de feitos pontuais. Até a intervencao do Estado,
com o Decreto-Lei n°® 21.240, de 1932, s6 raramente chegavam as telas
producdes brasileiras. Aos produtores de fora do pais ndo interessa-
vam assuntos de alcance local, criando-se, desse modo, uma drea livre,
fora da concorréncia das obras que vinham do exterior. Esse fendmeno
ocorre devido, justamente, a cinematografia que se encontrava domi-
nada por essa presenca internacional.

Com a exibicdo facilitada pela cota de tela assegurada por lei, os
filmes que abordavam temadticas municipais — como as imagens da res-
saca do mar para os cariocas e santistas — ganhavam relevancia para o
publico local. Jd para quem vivia na Bahia, seriam de interesse as ima-
gens da Feira de Caxixi, registradas pelo realizador Alexandre Robatto
Filho (1908-1981), cujas tomadas predominantemente estdticas apre-
sentam aspectos da feira que acontece, até os dias atuais, na cidade de
Nazaré das Farinhas, no Recdoncavo Baiano. Logo na abertura de Caxixi,
um registro ndo sonoro, assistimos a cenas das embarcacoes que che-
gam e ancoram no porto, seguidas do registro de homens que carregam
enormes cestas com artefatos que serdo comercializados, demarcando
narrativamente que os objetos sdo oriundos de outras localidades. Arte-
sanatos feitos de barro dos mais variados tipos — desde vasos a esculturas
- e a movimentacdo dos passantes pelo local sdo a tonica da filmagem
simples e direta, tanto em seu trabalho de captura de imagens como
nos procedimentos de montagem.

Indiscutivelmente, afirma Bernardet (1979), o que garante a produ-
¢do brasileira nas primeiras décadas do século XX sao os documentdrios
(ou “naturais”, como chamados na época) e os cinejornais (ou atualida-
des), e ndo as obras de ficcdo. Sdo eles que asseguram um minimo de
regularidade ao trabalho dos produtores e permitem que se sustentem
equipamentos e laboratorios.

60 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



Figura 1 - Carregadores de mercadorias em Caxixi, de Alexandre Robatto
Filho

Fonte: Coimbra (2019).

Naturais e cinejornais abordam assuntos locais, o futebol,
o Carnaval, as quermesses, a melhoria das rodovias, as
inauguracoes, as vantagens de uma fazenda, ou de alguma
fabrica quando os donos querem valorizar seu nome, uma
figura politica, alguns grandes acontecimentos politicos
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[...] sempre apresentados do ponto de vista de quem fica
com o poder (sendo a politica ou o Estado-Maior ndo auto-
rizam a exibicdo) (Bernardet, 1979, p. 24).

Nao havia mercado nem publico especifico que sustentassem e via-
bilizassem a existéncia desses géneros cinematograficos; assim sendo,
o capital que tornara possivel a confeccdo dessas fitas ndo provinha do
publico nem dos produtores: “[...] os espectadores pagam para assistir ao
filme de ficcdo, os curtas vém de lambuja” (Bernardet, 1979, p. 24). Desse
modo, a producdo cinematografica brasileira submete-se fortemente a
uma elite financeira, politica, militar, religiosa, da qual os cineastas se
viam dependentes, jd que os subsidios necessdrios para sustentar essa
producdo advinham de pessoas, instituicdes ou 6rgaos publicos que
visavam promover seus nomes, propagandear seus empreendimentos,
publicizar suas agoes.

Para as atividades que circundavam a feitura dos filmes de enco-
menda, propaganda, feitos politicos, eclesidsticos e o ensino em peque-
nas escolas de cinema, conforme lembram Miranda e Ramos (2004),
eram dadas o nome de “cavacdo” — espaco menosprezado da sobrevi-
véncia do cinema. A prépria terminologia adotada a época, seguem
apontando os autores, incutia o desprezo por essa producdo filmica e
pelos seus modos de fazer: os fotégrafos eram chamados de “operado-
res”, os diretores de “cinegrafistas” e os documentdrios de “naturais”,
nublando o fato de que esses realizadores “[...] concebem, enquadram e
fotografam as tomadas, sendo portanto diretores de documentdrios em
seu sentido pleno” (Miranda; Ramos, 2004, p. 177).

O desapreco pelas cavacoes, no entanto, ndo encobre o fato de que,
a época, o sustentdculo da producdo local ndo foram os filmes de fic-
¢do, mas os cinejornais e os documentdrios, dada a facilidade de serem
feitos e por envolverem menos custos nas suas producoes. Conforme
aponta Bernardet (1979), esse tipo de producdo era malvisto, principal-
mente por quem defendia que cinema era filme de enredo, com estre-
las glamourizadas, embora a realidade brasileira mais s6lida apontasse
para outros caminhos.
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Numa sucinta montagem de algumas publica¢des das revistas Para
Todos e Cinearte?, recolhidas por Paulo Emilio Sales Gomes (1974), per-
cebe-se, por parte de redatores de impressos da época, o tom de firia
e incompreensdo que rodeava as producdes dos naturais e cinejornais.

O meio sujo dos ‘cavadores’, piratas, ignorantes de cinema
e até ladroes [...]. S6 os que fazem filmes posados, produ-
coes de enredo, cinema honesto e sadio, enfim, merecem
auxilio, mas assim mesmo, depois de apresentarem umas
tantas coisas e com as devidas fiscalizacdes, e ndo esta
canalha tocadora de realejo.’ ‘Nossos operadores sdo como
o homem do realejo: coloca aquela mdquina em qualquer
lugar e vai virando a manivela.’ [...] ‘E uma vergonha o Bra-
sil com 2.000 salas continuar a produzir filmes naturais.
A Rdssia, com apenas 700, e a Itdlia, com 2.000, tém cinema
(Gomes, 1974, p. 308).

Os excertos sdo de autoria de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima3, que
lutavam veementemente contra a cavagdo e os naturais, embora tenha
se tornado evidente, como reforca Gomes (1974), que a continuidade do
cinema brasileiro foi assegurada fundamentalmente pelos “cavadores”
e particularmente quando se dedicavam as “cavacdes naturais”, pois,
na visao do autor, quando partiam para os posados, ou seja, filmes de
ficcdo, em geral colocavam em risco a prépria estabilidade e a perma-
néncia da cinematografia nacional.

2 Conforme afirma Paulo Emilio Sales Gomes: “Cinearte nasceu de Para Todos... Este sema-
nério ilustrado, dirigido por Alvaro Moreyra e por Mério Behring, ndo cuidava muito de
cinema quando surgiu, em 1919. Seis meses depois, entretanto, ja possufa uma rubrica
especial sobre o assunto, cujo desenvolvimento foi tdo intenso que, em poucos anos,
quase tomou conta da revista. Nao desejando sacrificar a atualidade literaria, artistica,
politica e mesmo esportiva, que dava a publicagdo uma fisionomia que se impés, os edito-
res julgaram chegada a hora, nos primeiro meses de 1926, de langar uma revista dedicada
exclusivamente ao cinema. O redator cinematogréfico de Para Todos... era Mério Behring,
que tinha como colaborador o repérter Adhemar Gonzaga [...]. Ambos serdo designados
para a dire¢do, fazendo assim de Cinearte um harmonioso prolongamento da atividade
cinematografica de Para Todos... (Gomes, 1974, p. 295).

3 Pedro Lima era jornalista e escrevia para a revista Cinearte.
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Alexandre Robatto Filho

Nos primeiros anos da década de 1930, poucas producoes baianas sdao
identificadas, embora o Brasil vivesse momentos férteis com o advento
do cinema sonoro e o surgimento da Cinédia, estidio criado por Adhe-
mar Gonzaga. Rastreando os bancos de dados tanto da Cinemateca
Brasileira como da Filmografia Baiana®, os titulos produzidos na Bahia
nesse periodo sdo escassos. Entre os curtas-metragens estao Alagoinhas,
De Ihéus a Bahia, A laranja, Fortes coloniais, datados de 1935 e assinados
pela companhia produtora Brasilia Filmes®.

E esse o periodo no qual emergem, em Salvador, as primeiras produ-
coes filmicas de Alexandre Robatto Filho. No conjunto de sua obra, seja
na fase silenciosa ou nos trabalhos sonoros, fica evidente que grande
parte dos seus documentdrios foi resultado de encomendas feitas por
orgdos publicos ou por classes abastadas, como os fazendeiros e indus-
triais - tal caracteristica, no nosso entendimento, nio despotencializa a
relevancia de seu legado.

O ingresso de Robatto Filho na producdo imagética ocorre com 0s
filmes caseiros que fazia na bitola 8 mm. Com esse equipamento, em
1936, roda Vacina BCG, uma encomenda da Secretaria de Sadde Publica
do Estado da Bahia. O trabalho, que integrava um relatério técnico
sobre os servicos de profilaxia da tuberculose realizados na Bahia, teve
exibicdo publica no dia 11 de maio de 1939 no Saldo de Conferéncia da
Secretaria de Educacdo, com a presenca do secretdrio de Educacdo, do
diretor do Departamento de Satde e de médicos e funciondrios ligados
a instituicdo, ocorrendo, assim, uma prévia do que seria apresentado

4 O projeto Filmografia Baiana foi idealizado e coordenado pela pesquisadora e professora
Laura Bezerra e visa ao mapeamento e a cataloga¢do do cinema produzido na Bahia de
1910 até o ano de 2010, configurando-se como um relevante banco de dados disponivel
on-line para consultas. Ver em: http:/ fwww.filmografiabaiana.com.br/.

5 N3o encontramos, até o momento, informacdes concretas sobre a Brasilia Filmes, mas,
ao que parece, ela ndo tinha sede na Bahia e suas produgdes vdo muito além dos limites
territoriais baianos, j4 que Sabard, cidade centendria, Do Rio a Vitéria, Leprosdrio de Ita-
nhengd, Termas de Pogos de Caldas — filmes de 1937 — surgem entre os titulos de autoria da
companhia produtora.
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durante o 1° Congresso Brasileiro de Tuberculose, realizado no Rio de
Janeiro®.

Quando comecou a produzir seus pequenos registros com a cimera
ainda amadora no final da década de 1930, Robatto Filho figurava
entre os poucos nomes que ja tinham se dedicado ao oficio de reali-
zador de cinema na Bahia. Jd as primeiras salas de exibi¢ao em Salva-
dor datam do final do século XIX, mas tudo indica que somente uma
década depois é que comecaram a ser feitos os primeiros filmes em
solo baiano. E consenso tanto nos escritos de Setaro (2010) como em
Silveira (1978) — autores que se dedicaram a pesquisa da histéria do
cinema baiano’ — que o epiteto de primeiros realizadores coube a Dio-
medes Gramacho e José Dias da Costa, responsdveis por Segunda-feira
do Bonfim e Regatas da Bahia, ambos registros de 1910 — um feito desses
precursores que tinham aprendido a técnica com o alemdo Rodolpho
Lindemann?®, dono da Photo Lindemann, um atelier para confeccionar
filmes nacionais. A Nelima Films, empresa pertencente a J. G. Lima
e José Nelli, surge anos mais tarde como possivel concorrente para a
Photo Lindemann.

6  Confira: “Um filme sobre os servigos de prophylaxia da ‘Peste Branca”, A Tarde, 12 de
maio de 1939.

7  Com relagdo a temdtica do cinema e para além do campo da realizacdo, os autores des-
tacam a facanha de Silio Boccanera Junior com a pioneira publicagdo sobre a histéria
da exibi¢do cinematogréfica, originando o livro Os cinémas da Bahia (1897-1918): resénha
histdrica. Além disso, ressaltam que, também nos anos 1920, surge outra experiéncia
relevante na drea dos impressos, a revista semanal Artes & Artistas, dedicada ao cinema,
contabilizando, ao longo de dois anos de existéncia, 72 nlimeros editados.

8  “Rodolpho Frederico Francisco Lindemann (Alemanha ca.1852 - s.|. s.d.). Fotégrafo. Ativo
no Brasil entre as décadas de 1870 e 1890. Pouco se sabe, a ndo ser que é associado ao
suico Guilherme Gaensly, com quem divide o esttidio do Largo do Theatro quando este
ainda estd em Salvador, ficando a frente do estabelecimento quando ele se transfere para
a capital paulista no inicio da década de 1890. E um grande paisagista, como atestam as
diversas vistas de Salvador que o Bardo do Rio Branco inclui no Album de vues du Brésil,
apéndice do livro Le Brésil, de Levasseur, publicado em Paris em 1889. Sendo que nesta
mesma ocasido, Lindemann participa como expositor da Exposicao Universal de Paris.
Realiza ainda vistas nas provincias de Alagoas e de Pernambuco, assim como retratos de
escravos e negros libertos em estudio. Seu trabalho esta representado nas cole¢des Gil-
berto Ferrez, no Rio de Janeiro, e do Instituto Moreira Salles, em S3o Paulo” (Instituto Itau
Cultural, 2017).
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Na Enciclopédia do Cinema Brasileiro (Miranda; Ramos, 2004, p. 135),
Robatto Filho ndo aparece verbetizado, ele surge entre os nomes que
compdem a temdtica “cinema baiano”. Ap6s breves linhas sobre as
primeiras exibicoes filmicas em Salvador, passando pelas producoes
da Photo Lindemann, o texto informa que, a partir dos anos 1930, a
Bahia conhece novas tentativas no campo cinematografico, j4 que
Robatto Filho desenvolve grande producao nas décadas seguintes, “|...]
passando de mero registro da realidade direta |[...] para uma confeccdo
documental mais ritmada [...] até que, nos anos 50, atinge uma elabora-
¢do poética mais densa”. Para André Setaro e José Umberto Dias (1992,
p- 33), Robatto Filho é o primeiro baiano propriamente cineasta, por-
que € ele quem desenvolve durante décadas uma “[...] filmografia siste-
madtica, um tipo de cinema centrado no documentdrio e no registro dos
festejos dos eventos, dos acontecimentos que plasmam a baianidade”.

Nascido em 1908, em Salvador, Robatto Filho descende de imi-
grantes italianos por parte de pai e, do lado materno, pertencia a uma
familia tradicional de Saubara, no Recdncavo. Apesar de ter nascido
na capital baiana, passa parte da infancia e adolescéncia no interior
do estado, onde, desde cedo, convivia com a experiéncia imagética,
visto que seu pai, que também se chamava Alexandre Robatto, além de
dentista, era fotégrafo profissional: “Meu pai foi um dos pioneiros da
fotografia e da cinematografia na Bahia. Era dono, inclusive, de uma
casa exibidora em Alagoinhas, de sorte que eu, desde menino, vivo
as voltas com estes problemas ligados a cinema e fotografia” (Robatto
Filho, 1978).

Da figura paterna herda ndo somente a profissdo, mas a aptidao de
ser multifacetado. Exerceu o oficio de dentista na prdtica — atendendo
durante mais de 40 anos no consultério que mantinha em um dos
andares da sua residéncia, localizada na Avenida Sete de Setembro, em
Salvador -, além de ter atuado como professor de Odontologia da Uni-
versidade Federal da Bahia (UFBA), ocupando a cadeira de prétese buco-
-facial e, posteriormente, assumindo a disciplina de Radiologia Dentdria
(especialidade que lida com imagens para concepcao de diagndsticos),
cargo no qual se aposentou em 1977.
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Publicou pela Editora José Olympio, em 1976, o romance Raimunda
que foi - Uma estéria da Bahia®, originalmente pensado para ser o seu pri-
meiro longa-metragem de fic¢do, mas, sem obter os meios financeiros
para alcancar seu objetivo, adapta o roteiro para a literatura. Em suas
artesanias restritas ao ambito familiar, pintava quadros e fazia peque-
nas joias em ouro e prata. Fotégrafo antes mesmo de se tornar docu-
mentarista, dominava os processos de captura das imagens, as técnicas
de revelacdo e também de iluminagdo e, por esses conhecimentos,
atuou como iluminador em algumas pecas de teatro.

Robatto Filho fundou na década de 1940, no Clube Baiano de Ténis,
um Circuito de Cinema e Fotografia, que precedeu as atividades de cine-
clubismo na Bahia®®. Ilustrou cartazes publicitdrios que eram colocados
na parte interna dos bondes, foi um dos fundadores do Yatch Clube da
Bahia e o primeiro radioamador do estado, tendo iniciado suas transmis-
sOes e recepcoes pelo ar no ano de 1933, apés ele préprio ter construido
sua aparelhagem, que o possibilitou se comunicar ndo sé através da
fonia, mas sobretudo com telegrafia, jd que dominava o Cédigo Morse.

Robatto Filho também assumiu cargos publicos, atuando como
assessor do Departamento de Educacao Superior e da Cultura (Desc),
durante o governo de Luis Viana Filho (1967-1971), onde realizou con-
cursos de roteiros e de filmes produzidos pela reparticdo. Estendeu sua
atuacdo também na prestacdo de servicos para a Cooperativa do Insti-
tuto de Pecudria da Bahia.

Ao longo de quase 30 anos, ele se envolveu efetivamente com assun-
tos ligados ao cinema. Entre registros de familia, filmes de cavacdo e
documentdrios elaborados, Robatto Filho produziu mais de 50 titulos,
ndo se restringindo a filmar apenas em Salvador, jd que percorreu cida-
des do interior da Bahia. Do conjunto de sua obra sobressaem os docu-

9  Além do romance Raimunda que foi - Uma estdria da Bahia (1976), Robatto Filho assina os
contos fantasticos do livro O.D.A. - Organizagio Demo-Angelical (1977), com serigrafias do
artista pldstico baiano Jamison Pedra e patrocinado pela empresa MHM Equipamentos
Industriais S/A. Na vertente cientifica, publica, pela Editora da UFBA, a obra Técnica de
angulagdo para radiografias periapicais. Confira em: Jornal A Tarde, 4 de agosto de 1972.

10  Ainformacdo consta em “Noticia sobre a atividade cinematogréfica de Alexandre Robatto
Filho”, documento ndo datado encontrado no acervo pessoal de Sénia Robatto.
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mentdrios Entre o mar e o tendal (1953), Xaréu (1954) e Vadia¢do (1954),
filmes demarcados pelos temas que lhe eram estimados, elaborados a
partir de interesses proprios. A técnica empregada, a narrativa e os cui-
dados estéticos revelam o amadurecimento do fazer cinematogrdfico
do realizador.

Além disso, sabe-se que Robatto Filho filmou a passagem pela Bahia
dos presidentes Eurico Gaspar Dutra, na inauguracdo da refinaria de
Mataripe, e Getudlio Vargas, por ocasido da descoberta do primeiro poco
de petréleo explorado no Brasil - em Lobato, bairro de Salvador. De natu-
reza mais técnica, com sua cimera acompanhou a eletrificacdo da Rede
Ferrovidria da Leste Brasileira e a construcdao da ponte Sdo Jodo, regis-
trando, desde os procedimentos primdrios até a inauguracao (Setaro;
Umberto Dias, 1992), obras que levavam meses e até anos para serem
finalizadas e, segundo o documentarista, “[...] ndo eram propriamente
filmes de cavacdo, mas de documentacdo para fins de relatérios e pres-
tacdo de contas de empresas” (Robatto Filho, 1978). Afirmou também
que realizou “propagandas de prestigio” para empresas; produziu um
filme sobre a boate Anjo Azul, importante ponto de encontro de artis-
tas, escritores e intelectuais entusiastas da renovacao cultural vigente
em Salvador, espaco que também funcionava como uma galeria de arte;
registrou a estreia do Yacht Club da Bahia, bem como vistas da praia de
Ondina, Porto da Barra e Passeio Pablico; a respeito das manifestacoes
populares, documentou festas populares, como as dedicadas ao Senhor
do Bonfim, Nosso Senhor dos Navegantes e Yemanjd, além dos agitos
carnavalescos.

Defendia que o maior problema de ordem artistica para se realiza-
rem documentdrios sobre a Bahia estava na temdtica e na grande difi-
culdade de escolha no celeiro tdo vasto proporcionado pelo que era
viver no estado aquela época.

De resto, o documentdrio exige muita sobriedade, ou
melhor, propriedade de expressdo, aliada a uma absoluta
fidelidade a tese do filme. Nao chutar os assuntos, mas
senti-los e traduzi-los em uma linguagem filmica despre-
tensiosa, usando muito economicamente de uma narragao

68 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



nada literdria. O importante € o assunto, e ndo a oportuni-
dade dos realizadores, que querem fazer cinema para festi-
val (Robatto Filho; Rocha, 1958).

Admirador do documentarista norte-americano Robert Flaherty
(1884-1951), Robatto Filho ressaltava o seu intuito em registrar imagens
em movimento:

Eu queria que meu trabalho chegasse até os estudiosos e
que os filmes ndo morressem em gavetas. Tive sempre a
noc¢ao de que meu papel era o de um cineasta explorador.
A figura de Robert Flaherty que eu procurava seguir: era
meu interesse fotografar em movimento, registrar, colher
(Robatto Filho apud Setaro; Umberto Dias, 1992, p. 12)

Embora Robatto Filho tivesse na figura de Flaherty sua fonte de ins-
piracdo, é notdria, em seus trabalhos, a influéncia do Instituto Nacio-
nal de Cinema Educativo (Ince), criado em 1937, durante o governo de
Getalio Vargas, sob a direcdo do antropo6logo Edgar Roquette-Pinto, e
que contava com a célebre participacdo do cineasta mineiro Humberto
Mauro na linha de frente da producdo audiovisual. Em uma viagem
para o Rio de Janeiro, Robatto Filho conheceu Roquette-Pinto. que, apds
tomar conhecimento do seu trabalho, o convida para integrar a lista dos
colaboradores do Ince (Setaro; Umberto Dias, 1992), assegurando novas
possibilidades técnicas e maior agilidade na construcao dos seus filmes.
A passagem para a bitola 35 mm foi motivada — para além dos incenti-
vos do Instituto de Pecudria da Bahia — por esse apoio do Ince, visto que
a pelicula poderia, agora, receber o tratamento adequado e contar com
a colaboracdo de profissionais especializados.

Em texto publicado no Didrio de Noticias em 8 de marco de 1959,
Walter da Silveira declara que o trabalho de Robatto Filho despertava
nas geracdes mais novas a vontade e a ideia de imitd-lo e superd-lo,
enquanto o Clube de Cinema da Bahia (CCB) lhes abria perspectivas

11 O texto foi reproduzido em: Silveira (2006, v. 2).
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para saber como levar adiante os seus objetivos. Mantido através do
pagamento de mensalidade de associados, o CCB!? contava, jd na sua
inauguracdo, em 1950, com mais de 300 membros. O nome de Robatto
Filho figurou entre esse grupo até o més de fevereiro de 1951, quando
encaminha pedido de demissdo do quadro de s6cios. No entanto, a
solicitacdao ndo significou rompimentos com o CCB, jd que prosseguiu
participando de debates criticos promovidos pela entidade.

Walter da Silveira atesta ainda que a obra do documentarista se limi-
tou ao conhecimento e a admiracdo de uma minoria capaz de enten-
der sua pertinéncia e soliddo. Discorrendo sobre aspectos histéricos do
cinema na Bahia, o critico aponta:

Robatto Filho, por seu prolongado amor a técnica cinemato-
grdfica, durante largo periodo, cultivou o gosto de produzir
curtas-metragens de natureza documentdria, com uma visao
somente as vezes acertada dos problemas filmicos, mas
sempre com um honesto desejo de ndo se banalizar nem
se comercializar. E dois de seus pequenos filmes, um deles
a fixacdo direta e objetiva da pesca de xaréu - Entre o mar
e o tendal —, talvez, no futuro, sejam identificados entre os
daqueles que mais lutaram, no Brasil, por um cinema digno
que tratasse dos temas nacionais (Silveira, 2006Db, p. 74).

Em entrevista para o jornal A Tarde, publicada em 7 de maio de 1978,
Robatto Filho contou que, com o advento da nova geracdo — sobretudo
aquela conhecida como Jogralesca' — e com o avancar da idade, passou
a tarefa de ativista aos jovens de ideias avancadas e que, ao contrdrio

12 Reconhecido por sua fundamental importancia no cendrio cultural de Salvador, o Clube de
Cinema da Bahia foi fundado em 1950, tendo a frente o advogado e critico de cinema Wal-
ter da Silveira, e atuou ndo s6 como espaco de formagdo, influenciando diretamente uma
nova geragdo de espectadores, criticos e realizadores de cinema, entre os quais Glauber
Rocha, Guido Aratjo e Orlando Senna.

13 Conforme documento encontrado no Acervo Walter da Silveira / Associagdo Bahiana de
Imprensa (ABI).

14 Em meados dos anos 1950, nas dependéncias do Colégio Estadual da Bahia — ou ape-
nas Colégio Central, como era mais conhecido —, um grupo de jovens interessados em
encenar a poesia lirica se retine, originando o que ficou conhecido como Jogralesca, cujo
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dele, que havia adquirido instalacoes complexas e dispendiosas, se con-
tentavam com apenas uma camera na mao e uma ideia na cabega, numa
referéncia clara a geracdo dos cinemanovistas (Robatto Filho, 1978).

Mesmo com as diferencas geracionais frente aos novos artistas e agi-
tadores culturais, bem como os novos modos de fazer e pensar cinema
na Bahia, Robatto Filho, pré6ximo de completar 70 anos de idade, afir-
mara que o cinema ndo deixou de fazer parte de seu interesse, preocu-
pando-se em fazer filmes compativeis com suas limitacoes fisicas. Além
de exibicoes na Bahia, seus filmes circularam em cineclubes' e em
eventos cinematograficos no Brasil'® e também no exterior, figurando
como convidado no Festival dei Popoli - V Rassegna Internazionale del
Film Etnografico e Sociologico, na Itdlia, em 1962, e na III Bienal do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, em 1955. Participou de festival
em Recife e, com o filme Entre o mar e o tendal, foi premiado no I Festival
Internacional de Cinema do Brasil, realizado como parte das comemo-
racoes do IV Centendrio de Sdo Paulo, em 1954.

Imagens dos povos, imagens de trabalho

Recobrando a expressdo dos documentdrios produzidos nos primeiros
anos do cinema brasileiro, sobretudo no que se revelou a partir das
producoes cariocas, Paulo Emilio Sales Gomes (1986) sugere a importan-
cia desses filmes como registros socioculturais e como matéria-prima
para possiveis interpretagoes. Pensando a partir de eixos temdticos, o
autor aponta que, desde as primeiras filmagens no Brasil, realizadas por

nucleo era formado por Glauber Rocha, Paulo Gil Soares, Fernando da Rocha Peres e Cala-
sans Neto (Gomes, 1997).

15 Folheto, de novembro de 1964, no qual consta a programacdo dos filmes exibidos na
Sociedade Amigos da Cinemateca e Museu de Arte de S3o Paulo, indica a exibigao de
Vadiagdo (1954), de Alexandre Robatto Filho, na se¢do “Filmes Brasileiros”. Acervo Walter
da Silveira / Associagdo Bahiana de Imprensa (ABI).

16 Pedro Lima, colunista de “Fatos em foco”, da revista O Cruzeiro, informa que foi realizado,
no Rio Grande do Sul, um festival baiano com a exibi¢do de quatro filmes de média-metra-
gem e curtas sobre a Bahia. Além de um filme de autoria de Jean Manzon, uma produ¢ao
de Robatto Filho sobre as praias e a pesca do xaréu integrou a programacao do evento.
Conferir em: Lima, 1959.

ALEXANDRE ROBATTO FILHO, O CINEMA DE CAVAGAO E AS... 71



volta de 1898, alguns aspectos marcavam fortemente a feitura desses
documentdrios. Assim sendo, classifica os registros em torno das temd-
ticas “berco espléndido” (culto das belezas naturais do pais) e “ritual
do poder” (registros de aspectos politicos), sendo esta tilltima categoria
retomada amplamente por outros autores para pensar os filmes produ-
zidos nessa época.

Explorando o espaco da vaidade alheia pela imagem cinematogra-
fica, os filmes de encomenda, principal vetor da cavagdo, geravam
lucro ficil, sendo viabilizados por meio de uma elite poderosa e endi-
nheirada - formada sobretudo por fazendeiros, industriais e familias
abastadas — que arcava com os custos da producdo. Sobre o tema “ritual
do poder”, conforme apontam Miranda e Ramos (2004), os grandes
eventos politicos sdao retratados em documentdrios, sempre a partir
do ponto de vista dos vencedores das revoltas ou revolucdes. Entre os
registros prediletos que cabem nesse ritual estdo os filmes de “visitas,
viagens e chegadas de autoridades, cobrindo deslocamentos fisicos e
respectivas celebragdes. No campo das cerimonias oficiais, temos prin-
cipalmente posses de eleitos, paradas e manobras militares, inaugu-
racoes, funerais, feiras e exposicdes” (Miranda; Ramos, 2004, p. 177).

Bernardet (1979) desloca a expressdo cunhada por Paulo Emilio,
expandindo sua significacdo para o entendimento de que a ideologia
dos naturais e dos cinejornais ndo decorre apenas de uma estrutura de
producdo a que os documentaristas precisariam se submeter. Para o
autor, a qualificacdo “ritual do poder” pode ser estendida a filmes que
ndo somente tratam de personalidades ou feitos politicos, mas também
os que abordam assuntos populares, frisando que a “[...] aproximacao
desses assuntos populares se dd através de atos da elite, a reboque dela”
(Bernardet, 1979, p. 26, grifo nosso). Nao seria, portanto, unicamente o
assunto e o tipo de producdo que determinariam o ritual, mas também
o enfoque dado a tematica:

Se operdrios, camponeses, soldados, etc., aparecem, nunca
serd para mostrar sua vida ou seu trabalho. Serd para mos-
trar um ‘bom tipo’ de marinheiro. Operdrios: mostrando
uma fibrica, em que operdrios ndo poderdo deixar de

72 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



estar presentes e significardo o poderio do proprietdrio. Se
se mostram operdrios almocando, como num documen-
tdrio patrocinado pela fibrica Votorantin, em Sorocaba,
o almoco se tornard, conforme os letreiros do filme, um
‘espetdculo curioso’ (Bernardet, 1979, p. 26).

As imagens de Robatto Filho — no que pese ao seu desejo pessoal ou
cedendo aos interesses de outros — ndo passam ilesas de uma vontade
salvacionista, do registro do banal e do cotidiano, dos feitos e aconteci-
mentos politicos da época. Mesmo na camera “[...] a servico do poder”,
acreditamos na poténcia da imagem ao voltarmos o olhar para os deta-
lhes, para os povos em apari¢ao, num gesto de “[...] extirpar a merca-
doria de sua aparéncia trivial”, como nos indica Ranciére (2005, p. 51),
mesmo nos registros em que a centralidade da abordagem nao evoca
um protagonismo popular.

Dadas as circunstancias de producdo, observam Setaro e Umberto
Dias (1992, p. 22) que o legado robattiano anuncia uma “[...] cronica
audiovisual ideolégica de classe dominante, de uma Bahia pré-indus-
trial, sobressaindo-se a atuacdo ativa de atividades burguesas mercan-
tilistas”. Assim sendo, o governo e os proprietdrios rurais — e, em menor
proporc¢ao, os urbanos — decidiam a dimensao em escala de producao
de seus filmes.

A pisada do cacau nas barcagas, realizada por trabalhadores rurais
no interior da Bahia como parte da etapa de secagem das améndoas,
é descrita por Robatto Filho como uma “operacdo que lembra um balé
nativo”'’. Enquanto a narracdo nos revela que o movimento com os pés
separa as bagas umas das outras, vemos revezar na tela tomadas distin-
tas, que ora focalizam os rostos dos trabalhadores, ora evidenciam os
pés em atividade, momento em que a trilha sonora vai aos poucos se
sobrepondo a voz do narrador. A cena descrita estd posta em S/A Wil-
dberger - Exportagdo, importacdo e representacoes (1955), obra considerada
pelo realizador como uma “propaganda de prestigio” e que contou com

17 Trecho da narracdo do filme S/A Wildberger - Exportagdo, importagdo e representagdes
(1955), dirigido por Alexandre Robatto Filho.
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edicdes traduzidas para o francés e inglés (Robatto Filho; Rocha, 1958).
O registro narra a histéria da empresa fundada por dois irmdos sui-
cos que chegaram a Bahia em 1829 e tiveram como principal interesse
comercial a producdo do cacau, evidenciando, na atualidade da época, o
modo que o grupo se organizava, bem como os avancos modernos que
investiam nas instalacoes fabris, visando a exportacdao dos subprodutos
obtidos a partir do processamento do cacau. Produzido em comemora-
¢do aos 125 anos da empresa, a pelicula foi filmada em Salvador, I1héus,
passando por outras cidades do sul da Bahia, como Itajuipe e Canaviei-
ras, onde estavam localizadas fazendas de cacau. Entre suas atividades,
a S/A Wildberger incluia a producdo de agucar, por meio da Usina Sdo
Jodo, situada no Recdncavo Baiano, jd que essa matéria-prima era fun-
damental para dar origem ao chocolate.

Os trabalhadores surgem nas imagens a medida que acompanhamos
as incursdes de uma comitiva formada por empresdrios e pelos atuais
herdeiros da empresa em visita pelo interior das fazendas e das fdbricas.
A camera de Robatto Filho se porta a revelar aos espectadores o mesmo
que viu esse grupo de homens pertencentes a uma elite burguesa e,
entre essas vistas, estavam os “encantos da vida primitiva”'®, no descer
o rio de barco para transitar entre uma propriedade e outra, enquanto
nas encostas aparecem as humildes casas ribeirinhas. Também eviden-
ciam as atividades dos homens do campo, na colheita e no preparo das
sementes de cacau, até que se tornassem apropriadas para o transporte —
por navio — para Salvador. Ao mostrar o trabalho na lavoura da cana, a
narracdo enfatiza a dureza do oficio, lembrando que aqueles corpos em
acdo repetem o “gesto de muitas geragoes de camponeses que escreve-
ram com suor a mais pungente pagina da histéria acucareira do Brasil”*.

18 Trecho da narracdo do filme S/A Wildberger - Exportagdo, importagdo e representagoes
(1955), dirigido por Alexandre Robatto Filho.

19 Idem.
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Figura 2 - Trabalhadores do campo em S/A Wildberger - Expottagdo,
importagdo e representagoes (1955), de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

Outro registro de encomenda, desta vez patrocinada pela Fratelli Vita -
fabrica de cristais e refrigerantes —, O regresso de Marta Rocha (1955) é um
filme “[...] dedicado a quantos ndo tiveram a oportunidade de ver a consa-
gracdo da linda baiana que tdo alto elevou o nome da mulher brasileira
num concurso de ambito universal”, conforme nos diz a cartela posta logo
na abertura do filme. Figura de forte apelo popular, Marta Rocha levou
uma multidao as ruas apo6s ter alcancado o segundo lugar no concurso de
Miss Universo, ocorrido nos Estados Unidos. Movimento acompanhado
de perto pela camera de Robatto Filho, o cortejo de Marta Rocha por Sal-
vador passou por importantes ruas da capital, com parada no Paldcio do
Governo, onde foi recebida pelo governador do estado. E pelo cinema que
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o brinde partilhado entre as autoridades presentes pode ser visto por uma
maioria, jd que, apartado desse espaco privilegiado, estava o povo do lado
de fora a aclamar pela aparicdo da celebridade.

No roteiro estabelecido para esse regresso, constou uma visita as insta-
lacdes da Fratelli Vita, que, além de patrocinadora do filme, foi investidora
da candidatura da baiana ao concurso de Miss Brasil, tornando-a garota-
-propaganda da empresa. A passagem pela fabrica evidencia o maquindrio
de que dispunha, a elaboracdo das pecas de cristais e “o zelo e os novos
cuidados de higiene com que hoje em dia sdo produzidos, na Bahia e em
Pernambuco, os refrigerantes entregues a preferéncia do publico”, como
se ouve na narracdo, explicitando — ainda mais — o tom publicitdrio do
filme. Os trabalhadores no desenvolvimento de suas atividades surgem de
lampejo nas imagens e na dependéncia dessa visita da comitiva de Marta
Rocha as instalacoes fabris. Os produtos dos “esmerados artesdos” faziam
a Bahia orgulhar-se em produzir “os mais puros e belos cristais do Brasil”,
conforme indica o narrador, embora para eles sejam dedicados poucos
planos a mostrar seus rostos, suas presencas, seu oficio.

Figura 3 — Trabalhadores em O regresso de Marta Rocha (1955), de Alexandre
Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.
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Por falar sobre assuntos que ndo eram de interesse do mercado
internacional e impulsionados pela primeira legislacdo protecionista de
1932, que assegurou a cota de tela para curtas-metragens brasileiros, os
documentdrios se mantém presentes nos espacos das salas de cinema.
O espirito da cavacgdo ndo se restringiu somente ao periodo dos filmes
ndo sonoros, mas segue estreitando lacos com o poder publico e as elites
abastadas. Importante notar que, apesar dessa legislacdo protecionista
do cinema brasileiro tratar de questdes de censura, restritas ao ambito
moral e politico, o texto ndo previa proibicoes comerciais, por exemplo,
uma empresa patrocinar um filme sobre a prépria empresa e esse curta-
-metragem abrir a sessdo de cinema, cumprindo, assim, a exigéncia de
reserva de mercado.

Em vista disso, observamos que o espaco assegurado por lei para
exibicdo de filmes brasileiros, grosso modo, ao invés de fomentar uma
producdo que poderia se dizer independente e inventiva, conforma-se
em um importante veiculo para difusido de assuntos e pontos de vistas
das elites, o que resvala nessa sintomdtica apari¢ao lampejante ou exo6-
tica dos povos nas imagens.

Por mais simples, diddticos ou propagandisticos que fossem, os fil-
mes de encomenda revelavam um Brasil desconhecido, oposto a rea-
lidade de muitos que frequentavam os grandes circulos de exibicdo
cinematografica. E como a invasio dos operdrios de Lyon na alta socie-
dade que frequentava os cinemas, no filme dos irmdos Lumiére. Sobre
esse registro fundante, Didi-Huberman (2014) lembra que ndo teria
existido se ndo tivesse surgido na diferenca criada entre os sujeitos
representados e o modo da sua exposicdo, ou seja, no ato proprio de se
abandonar o local de trabalho. Ainda que ndo haja uma violéncia reivin-
dicativa nessa saida - reforca o autor —, ja que os operdrios aproveitam
a pausa do meio-dia para apanhar ar enquanto o seu patrdo se serve da
luminosidade do sol necessdria a realizacdo técnica do filme, “[...] a dife-
renca estd precisamente ai e a vdrios niveis: trabalhadores — fabricantes
de material fotogrdfico —, os operdrios tornam-se de repente os atores
deste primeiro filme” (Didi-Huberman, 2014, p. 148).

E a presenca dos trabalhadores na tela que faz com que filmes como
Organizagdo Suerdieck - Lavoura, comércio e industria (1955), filmado por
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Robatto Filho em cidades do Recdncavo Baiano, ganhe contornos nao
s estéticos — pelo que vemos surgir nos fotogramas -, mas também nar-
rativos. Embora de cunho fortemente propagandistico e encomendado
pelos donos da fabrica do setor fumageiro como forma de homenagear
o seu fundador, a construcdo do enredo é pautada nas atividades desen-
volvidas pelas operdrias e pelos operdrios, nos procedimentos e nas
técnicas que envolvem desde a fase do plantio do fumo até culminar
nas etapas de embalagem e armazenamento, quando o produto € trans-
portado para os portos de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Seja no campo ou
operando os modernos maquindrios a época, a exposicao da forca de
trabalho s6 é possivel ser vislumbrada porque hd a presenca — do inicio
ao fim - desses trabalhadores nas imagens, qualificados como 4geis,
especializados, criteriosos e competentes.

Setorizados e atuantes nas diferentes fases de producdo, o con-
fronto com as imagens nos permite entrever ndo somente o que a voz
do narrador nos induz a acompanhar sobre as tarefas desempenha-
das por essas mulheres e homens, mas também deixa a mostra suas
vestimentas e as condicOes adversas a que essas pessoas se expunham
em seus oficios laborais. Nas etapas de plantio, colheita, secagem,
prensagem e estocagem das folhas, o que se vé predominantemente é
a presenca de corpos negros envoltos em trajes simples, alguns traba-
lhadores sem camisas, outros com o que parece ser pedacos de panos
amarrados a cintura. As atividades se desenrolam quase sempre no
contato direto com o chao ou dependentes de estruturas precdrias e
rudimentares. Jd na finalizacdo do produto, entram em acdo as “com-
plicadas mdquinas”, enfatizando o pouco contato manual advindo
das modernidades tecnolégicas adquiridas pela fabrica. No entanto,
os tipos especiais de charuto — embora quase todos feitos mecani-
camente — ndo prescindiam dos cuidados da mdo de obra, ficando a
cargo de funciondrias brancas em sua maioria, “bem vestidas, opera-
rias escolhidas por sua saude e agilidade para cumprir tal servico”,
conforme salienta a banda sonora.
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Figura 4 - Trabalhadoras e trabalhadores em Organizagdo Suerdieck - Lavoura,
comércio e induistria (1955), de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

Os servicos assistenciais prestados aos funciondrios sao evidencia-
dos ndo somente para justificar os beneficios ofertados pela empresa
contratante, “que protege o trabalhador”, mas para enfatizar que a
realizacdo de um rigoroso servico de “[...] inspecdo tordcica assegura
ao consumidor um produto dentro da mais alta confeccdo de higiene”,
conforme indica a narracdo. No decorrer da montagem, para falar das
unidades fabris instaladas nas cidades de Cruz das Almas e Cachoeira, a
camera de Robatto Filho - em um ponto de vista muito préximo ao dos
irmaos Lumiére - filma em variadas sequéncias a saida dos funciondrios
pelos portdes da fdbrica e, tanto aqui quanto na Franca dos Lumieére,
alguém sai carregando a bicicleta e um cachorro aparece na cena.
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Figura 5 — Saida da fabrica em Organizagdo Suerdieck - Lavoura, comércio e
indiistria (1955), de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

Diferentes, outros, populares, humildes: com o propésito de reco-
brir as distintas formas de manifestacdo da alteridade, a nocdo de
“povo” parece abrigar ainda outros termos como “[...] excluido, mar-
ginal, andénimo, pessoas comuns, subalternos, utilizados para denomi-
nar esse outro diante do qual o cineasta arma seu dispositivo de sons e
imagens” (Guimardes, 2005, p. 73). E esse “qualquer” - nada signatdrio
de grandes feitos, quase sempre pertencente a classe trabalhadora —
é o0 que se pode chamar de “[...] representacao da alteridade social, espaco
do outro que nao é o mesmo de classe” (Ramos, 2008, p. 206). Sdo os ven-
cidos, os oprimidos. No rastro do pensamento de Walter Benjamin, que
propde, em sua célebre Tese VII (Benjamin, 1987b), “escovar a histéria
a contrapelo”, ou seja, recusar a empatia pelos que venceram, romper
com a concep¢ao de uma continuidade histérica linear que privilegia,
sobretudo, o ponto de vista das classes dominantes — nesta sequéncia de
acontecimentos que marcham rumo a uma ideia de “progresso”.

Embora sem deixar que escape do horizonte o contexto sobre o qual
Benjamin elabora suas teses — permeadas pelo avanco do fascismo na
Europa e pela consolidacdo das forcas nazistas durante a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945) —, recobrar seu pensamento acerca do conceito de
histéria é buscar nas imagens pelas aparicoes desses vencidos que, lam-
pejantes ou apagados da narrativa, colocam em evidéncia no presente
sua existéncia e também dao a ver as relacoes entre os cineastas — aquele
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tempo, em sua maioria pertencente as classes abastadas, dominantes — e
0s povos retratados.

As imagens capturadas evidenciam ndo somente personagens e his-
térias, como também revelam tensionamentos postos pela diferenca de
classes, impactando, assim, na forma e na estética filmicas. Para tanto,
seguimos no rastro da adverténcia apontada por Bernardet (2003, p. 9),
na abertura de seu livro Cineastas e imagens do povo, quando afirma que
“[...] as imagens cinematograficas do povo ndo podem ser consideradas
como a sua expressdo, e sim como a manifestacdo da relacdo que se
estabelece nos filmes entre os cineastas e o povo” — relacdo esta que
atua ndo apenas na temadtica, mas também na linguagem.

Ao estabelecer relacdes de empatia com os vencidos, voltamos aos
filmes — sobretudo aos curtas-metragens resultantes de encomendas
feitas por empresas, elites pecudrias ou 6rgdos publicos — trilhando
na contramado, na tentativa de, invertendo o ponto de vista, enxer-
gar para além dos discursos dominantes sobre os quais essas imagens
parecem narrar e, com isso, notar de que modo essas aparicoes dos
povos subvertem (ou ndo) o proprio sentido de existéncia de tais obras
cinematogrdficas.

Sobre o curta-metragem brasileiro produzido até os anos de 1950 —
como cinejornal, registros turisticos ou oficiais —, Bernardet (2003)
reconhece a importancia dessas producoes como sendo reveladoras
de diversos aspectos da sociedade e da producdo cinematografica no
pais, embora defenda ndo se tratar de um cinema critico, como seriam
incumbidos com mais veeméncia os filmes posteriores a esse periodo.
No entanto, qualquer que seja a obra, sendo ela estabelecida a partir de
um viés critico ou ndo, “[...] para que o povo esteja presente na tela ndo
basta que ele exista: é necessdrio que alguém faca os filmes” (Bernardet,
2003, p. 9).

Olhar para os registros instigados a notar o que se mostra para
além de uma motivacao salvacionista e de preservacao é, como aponta
Benjamin, sentir a “[...] necessidade irresistivel de procurar nessa ima-
gem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a reali-
dade chamuscou a imagem” (Benjamin, 1987a, p. 94, grifo nosso). Essas
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elaborag¢des benjaminianas nos levam a confrontar o visivel e a “[...]
procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje
em minutos tnicos, hd muito extintos, e com tanta eloquéncia que
podemos descobri-lo, olhando para trds” (Benjamin, 1987a, p. 94).
Para Guimardes (2013, p. 81), se seguirmos as sugestoes de Benjamin,
“[...] veremos que, para além do seu cardter de testemunho ou de docu-
mento, aquilo que resta das imagens e na imagem excede o tempo
ao qual pertence, a espera de um olhar que vird de outro tempo”.
Esses vestigios — sobras que restaram no agora do que em outrora fora
retratado — indicam possibilidades para uma mirada que ultrapassa
certa aparéncia trivial, abrindo caminhos que revelam os diferentes
modos de estar no mundo.

Acreditamos que as producoes robattianas colocaram em cena ima-
gens e imagindrios sobre a Bahia, mas sobretudo de seu povo, contri-
buindo para forjar pelo cinema um conjunto de aparicoes das figuras
populares, mesmo quando o intuito primordial do filme ndo era retra-
td-las. Buscamos olhar para essas producoes de encomenda — postas
quase sempre em segundo plano na historiografia do cinema brasi-
leiro -, restituindo-lhes importancia ndo sé6 como documento de uma
época, mas porque oportunizam, ainda que sem protagonismo, que os
povos aparecam e sobrevivam. Assim sendo, essas presencas — lampe-
jadas ou mesmo apagadas — emanam poténcia, servindo como impor-
tante ponto de observacdo para analisarmos determinado conjunto de
filmes e a relacao do cineasta com a cena filmada.
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CAPITULO 3
Artes visuais, cinema e
culturas afro-atlinticas em Salvador

modernidade e (re)africanizagao em
Vadiagdo (1954), de Alexandre Robatto Filho

CYNTIA NOGUEIRA

Em Salvador, a afirmacdo do modernismo nas artes visuais, vinculado
a uma perspectiva de constru¢do de uma identidade nacional e regio-
nal, é acompanhada pela consolidacao de uma cultura cinematografica
que dard origem também a realizacdo de filmes. Uma parte importante
dessa producdo ird dialogar com uma iconografia visual e um repertério
de temas fortemente ancorados nas relagdes, quase sempre assimétri-
cas, entre modernismo artistico e culturas afro-atlanticas. Este capitulo
visa analisar como a emergéncia desse cinema se articula com o desen-
volvimento de outros campos artisticos e com a visibilidade cada vez
maior que um mundo negro afro-baiano passa a ganhar no tecido social
e cultural hegemonico da capital baiana.

Esse momento, nos parece, serd atravessado pela tensdao entre
modernidade e africanizacdo, com a luta pelo reconhecimento de uma
matriz cultural afrodescendente e sua diluicdo em uma cultura mestica,
que passa a ser vista como base para a construcao de uma identidade
regional e nacional. Segundo Osmundo Pinho (2010), a constituicao de
um conjunto de simbolos, discursos e instituicoes baseados na conexao
Africa-Brasil serd a base para a a¢do, agéncia ou “atividade consciente”
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afrodescendente em suas lutas por emancipacdo, dignidade e liberdade,
que eclode com o processo de reafricanizacdo nos anos 1970. Este, por-
tanto, remete a um processo aberto, de longa duracdo e autoelaboracao,
que possibilitard a construcdo de um “mundo negro” associado ao signo
“Africa” aqui do outro lado do Atlantico. Em suas reflexdes, o autor pro-
poe pensar numa articulacdo dialética entre a primeira africanizacao
- situada comumente a partir do periodo pds-abolicdo e caracterizada
pelos fluxos e refluxos atlanticos de africanos e afrodescendentes aos
seus paises de origem, que vao estabelecer o candomb]é jeje-nagd como
ntucleo original da cultura negra na Bahia e no Brasil, oferecendo as
bases para a formacdo de uma cultura tradicional de matriz africana -
e a reafricanizacdo, que ocorre a partir da segunda metade dos anos
1970, com o surgimento da onda afro-soul associada ao bloco I1é Ayé,
aos movimentos negros organizados e a agéncia de sujeitos politicos
que ddo origem a novas performances das identidades afrodescendentes
dentro de uma perspectiva antirracista, que reivindicard a autonomia
das representacoes dos sujeitos, dos territérios e da cultura negra em
diversos ambitos da cultura brasileira.

Tendo em vista, assim, o lugar central ocupado por Salvador e pelo
Recdncavo Baiano nos transitos e trocas transatlanticas resultantes da
didspora africana, propomos pensar de que maneira filmes como o
curta-metragem Vadiagdo (1954), realizado por Alexandre Robatto Filho
(1908-1981), a partir de storyboard de Carybé, com participacdo de gran-
des nomes da capoeira, como Mestre Waldemar e Mestre Bimba, irdo
incorporar em sua propria forma as relacoes e as tensdes entre moder-
nidade e (re)africanizacdo, produzindo, a partir do cruzamento entre
cinema, corpo e performance, rasuras nas representacoes hegemonicas
do negro no ambito das relacdes que serdo estabelecidas entre moder-
nismo nas artes, cinema e culturas de matriz africana.

O conceito de performance é abordado aqui de acordo com Paul Zum-
thor (2007), ou seja, como uma forma-forca, cujo elemento irredutivel é
a presenca do corpo, que se liga, por sua vez, ao espaco, ambos fortaleci-
dos pela nocdo de teatralidade, percebida como uma alteridade espacial
que produz uma ruptura com o real, criando uma situacdo fantasmadtica
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que permite colocar em cena o sujeito, sua relacio com o mundo e
seu imagindrio. Carlson (2010), ao falar da performance como “suporte
critico”, afirma que a teatralidade extrapola o mundo das artes, alcan-
cando uma densa rede de relacoes e interconexoes com outros campos
do conhecimento. Nesse sentido, propomos uma aproximacao com a
ideia de uma agéncia afrodescendente que se constréi como diferenca
ou, segundo Homi Bhabha (2013), nos “tempos liminares” e fronteiricos
das condi¢Oes sempre contingentes de autoelaboracdo e emancipacdo
dos sujeitos que constituiram historicamente os “outros” da narrativa
moderna. Para o autor, a agéncia, entendida como performance, é produ-
zida na articulacdo de diferencas culturais e nas estratégias de subjeti-
vacdo - singular e coletiva — a partir de experiéncias que emergem nos
intersticios. Dai o poder da tradicdo de se reinscrever em condicoes de
contingéncias, produzindo uma diferenca que se da entre a representa-
¢do e a presenca.

Artes visuais, modernidade e culturas afro-atlanticas:
entre o olhar estrangeiro e a construcao da baianidade

O desenvolvimento da arte moderna em Salvador ganha impulso na
segunda metade dos anos 1940, apds a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945). E quando, apés a perseguicio sofrida durante o Estado Novo
(1937-1945), se verificam uma expansao do numero de terreiros de can-
domblé e o surgimento de grandes rodas de capoeira na cidade. Por
outro lado, é também quando ocorre a “descoberta” por parte de artis-
tas, fotégrafos, etnélogos, antropélogos, escritores, cineastas e viajan-
tes estrangeiros, bem como de uma intelectualidade branca local, dos
aspectos da cultura popular urbana negra, marcada pela musica, pela
danca, pelos cantos e pelas religides de matriz africana.

Antes menosprezada e criminalizada pelas elites e pelo Estado, a
cultura afro-baiana serd objeto, entre os anos 1930 e 1950, de diver-
sas construcdes discursivas que vao eleger a Bahia e a regido Nordeste
como fontes matriciais da cultura brasileira na formacdo de uma iden-
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tidade nacional e regional, vistos como espacgos simbélicos de um Brasil
profundo e essencial. Ao mesmo tempo, agentes publicos e privados
buscam promover o processo de modernizacdo urbana, artistica e cultu-
ral de Salvador, que tenta recuperar seu protagonismo nacional, apés o
que costuma ser pensado como um longo periodo de isolamento econd-
mico, politico e cultural da primeira capital do pais, antiga metrépole
colonial do Atlantico Sul.

E, em certa medida, pelo olhar de viajantes e artistas estrangeiros,
atraidos pela originalidade das culturas afro-atlanticas em Salvador -
que passa a ser reconhecida como a capital mais negra e africanizada do
pais —, que uma primeira geragao de artistas baianos associados a valores
modernos volta-se, no campo da visualidade, para a representacao figu-
rativa, narrativa, de aspectos da cultura popular e especificamente para
o universo das culturas de matriz africana. Nesse contexto, o fotégrafo
e etndlogo francés Pierre Verger (1902-1996) e o pintor, desenhista, ilus-
trador, escultor e gravador argentino Carybé (1911-1997) — que passam
a residir na capital baiana, respectivamente em 1946 e 1950, integran-
do-se aos movimentos de afirmacao da arte moderna no Estado - serdo
fundamentais na construcdo de um imagindrio nacional e internacio-
nal em torno das manifestacdes culturais afro-baianas! (Maciel, 2016).

Segundo Josélia Aguiar (2008), Pierre Verger foi responsdvel por
transformar técnica e esteticamente a fotografia realizada na Bahia,
subvertendo os padroes da fotografia urbana e do negro consolidados
a época. Ela observa que, com a mdquina Rolleiflex posicionada acima
do estémago (sua principal caracteristica técnico-formal), fotografava
com a visdo de baixo para cima, as vezes um pouco inclinada para
frente, o que permitia uma aproximacao maior com o outro, de forma
a captar a altivez de rostos, olhares, atitudes e gestos dos corpos retra-
tados. A autora chama a atencdo ainda para a contribuicdo de Verger

1 O surgimento da revista Caderno da Bahia (1948-1951), a realizag3o dos SalGes Baianos de
Belas Artes (1949-1956), a integracdo de painéis e murais em obras publicas e a consolida-
¢do de espagos de exibicdo como a Galeria Oxumaré e o Bar Anjo Azul foram alguns dos
fatores que contribuiram para dar visibilidade e promover obras de artistas como Carlos
Bastos, Mdrio Cravo Jr. e Genaro de Carvalho, entre outros, integrantes da primeira gera-
¢do de artistas associados a valores modernos em Salvador.
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na circulacdo de imagens de uma Bahia africana, cujo principal indi-
cio de sua singularidade é o corpo, africanizado e territorializado na
cidade, em especial em seu centro histérico, em suas mais diversas
atividades cotidianas.

Suas fotografias, no entanto, tém sido criticadas também pela pers-
pectiva erdtica e objetificante do corpo negro masculino, bem como
pelo olhar considerado nostdlgico e, em certa medida, primitivista
sobre as culturas de matriz africana, vistas como pertencentes essen-
cialmente ao universo das tradicdes ou ainda como sobreviventes de
um modo de vida em vias de desaparecer, ou seja, como a alteridade do
Ocidente e da modernidade. No caso das imagens do candomblé, o foco
prioritdrio no transe e em seus rituais secretos vem sendo contestado
por descontextualizar o fendmeno em relacdo aos seus aspectos comu-
nitdrios e ao conjunto das prdticas e da filosofia que envolve as religides
de matriz africana.

No entanto, é por meio da série de 25 reportagens e 373 fotografias
que realiza, entre 1946 e 1951, para as revistas O Cruzeiro e A Cigarra,
18 delas em parceria com o jornalista pernambucano Odorico Tavares,
diretor dos Didrios Associados da Bahia (Barbosa, 2007), que suas imagens
das manifestacdes culturais populares afro-baianas, distribuidas mas-
sivamente, editadas e legendadas por este tltimo, serdo associadas a
construcdo do idedrio em torno de uma Bahia exdtica, festiva e resis-
tente a urbanidade moderna, divulgada e celebrada por sua baianidade,
presente também na paisagem mistica e sensual das musicas de Dorival
Caymmi (1914-2008)* e especialmente na literatura romantico-mestica
de Jorge Amado (1912-2001)? (Ferreira, 2016).

2 Embora a musica de Dorival Caymmi seja fortemente identificada com a experiéncia
afro-diaspérica e considerada uma referéncia seminal para diversas vertentes da musica
popular brasileira, também contribuiu para a construgdo de estereétipos em torno da
baianidade. “O que é que a baiana tem?” (1938), interpretada por Carmen Miranda no
filme Banana da terra (1939), dirigido por Ruy Costa, no qual a cantora aparece pela pri-
meira vez com a indumentaria de baiana, abrird caminho para sua carreira internacional
e para a realizagd@o do filme Vocé jd foi a Bahia? (1944), produzido por Walt Disney.

3 E bastante conhecido o impacto internacional do livro Jubiabd (1935), de Jorge Amado, e
de sua tradugdo francesa, em 1938, com o titulo Bahia de Todos os Santos, cuja leitura teria
motivado a vinda para o Brasil tanto de Pierre Verger quanto de outro fotégrafo francés,
Marcel Gautherot, que atuou na década de 1940 para o Servigo do Patriménio Histérico e

ARTES VISUAIS, CINEMA E CULTURAS AFRO-ATLANTICAS... 89



O conceito de baianidade, baseado em uma visao idealizada da vio-
léncia colonial e do legado da escraviddo, ou seja, da mesticagem sincré-
tica, historicamente apaziguou conflitos raciais e sociais, contribuindo
para propagar uma falsa ideia de cordialidade e tolerancia, ao mesmo
tempo em que invisibilizou criticos, historiadores da arte e artistas
afro-brasileiros, estes dltimos vistos comumente como “artesdos primi-
tivos™*. Ao longo das décadas seguintes, esse imagindrio — caro ao desen-
volvimento das artes modernas na Bahia - transforma-se, de acordo
com Ayrson Herdclito Ferreira (2016, p. 28), “no leito do rio” dos fluxos
da histéria, ou seja, em sua corrente hegemonica, na qual algumas tra-
jetérias serdo tracadas de forma fluida e sem atritos.

Um artista importante nesse contexto é o argentino Hector Julio
Paride Bernabd, apelidado de Carybé, que recebe uma bolsa de “resi-
déncia artistica” do estado para documentar em desenhos, ao longo de
1950, festas populares, feiras livres, rodas de capoeira e candomblés.
Em janeiro do ano seguinte, realiza exposicdao na Secretaria de Educa-
¢do e Satude do Estado da Bahia, no Corredor da Vitéria, cujo prédio é
atualmente a sede do Museu de Arte da Bahia (MAB), com 272 desenhos
em nanquim, que deram origem a publicacdo dos dez cadernos da Cole-
¢do Reconcavo®. Ao lado das reportagens assinadas por Odorico Tavares,
que resultam no livro Bahia: imagens da terra e do povo, lancado também
em 1951, dessa vez com ilustracoes de Carybé, esses cadernos integram
um género de publicacoes que Pinho (1998) chamou de “guias da baia-
nidade”, seguindo um modelo semelhante — na delimitacdo dos temas,
na retérica textual turistica e, a0 mesmo tempo, com caracteristicas

Artistico Nacional (atual Iphan) e, a partir de 1958, para a Comiss3o Nacional do Folclore,
conduzida pelo etndlogo baiano Edison Carneiro.

4  Podemos citar as dificuldades encontradas por nomes como Manuel Querino, Mestre
Didi, Agnaldo dos Santos, Hélio de Oliveira, entre outros, para terem suas obras reconhe-
cidas e suas histérias inscritas dentro da arte brasileira.

5 A colegdo, langada pela Grafica Beneditina, com tiragem de 1,5 mil exemplares e distribui-
¢do da Livraria Turista, é reeditada em 1955 pela Livraria Progresso Editora. Os mesmos
desenhos foram republicados em 1962 no livro As sete portas da Bahia, que ganhou nova
edicdo em 1976. Finalmente, em 2014, o jornal Correio da Bahia relangou os desenhos em
dez fasciculos com o titulo Colegdo Sete Portas da Bahia, o que da a dimensao da divulga-
¢3o massiva de seus desenhos.
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literdrias — ao emblemdtico Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios,
de Jorge Amado, lancado originalmente em 1945 e reeditado em 1973.

Em que pese a extensdo, diversidade e complexidade de sua produ-
¢do, Carybé construird, ao longo das décadas seguintes, uma das obras
mais expressivas no que se refere a consolidacdo e a difusdo massiva de
uma imagem da Bahia e dos baianos. Ao analisar os mais de 30 painéis
e murais do artista incorporados a obras construidas durante a reurba-
nizacdo da capital, Neila Maciel (2016, p. 217) observa que, enquanto a
arquitetura moderna dos edificios remete as ideias de progresso, fun-
cionalidade e desenvolvimento tecnolégico, as narrativas elaboradas
pelo artista evocam uma Salvador do periodo colonial, com preferéncia
pela representacao de “[...] signos marcantes da cultura afro-brasileira e
popular”, notadamente “[...] ocupando funcées nos postos de trabalho
relacionados aos servi¢os de mao de obra pesada e barata”.

Vagner Silva (2012), em sua cuidadosa andlise das representacoes
do candomblé e dos orixds na obra de Carybé, observa que estas osci-
lam entre uma perspectiva que incorpora a cosmovisdo religiosa jeje-
-nagd — a exemplo do Mural dos Orixds, realizado entre 1967 e 1968, e
das gravuras publicadas em livros como As sete lendas africanas da Bahia
(1979) e Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia (1980) — e sua
transformacdo em apandgio para a celebracdo da mesticagem e de uma
falsa ideia de convivéncia pacifica entre racas e classes sociais — como
nas pinturas canonicas Bahia (1971) e A mulata grande III (1980). Assim,
destaca que suas obras deram contornos visuais a mitos e rituais do can-
domblé, apresentando uma nova forma de fixacdo, preservacdo, orga-
nizacgao e reproducao de tradigoes transmitidas oralmente, ao mesmo
tempo em que contribuiram também para a construciao de esteredti-
pos e de uma perspectiva idilica sobre as culturas afro-baianas que vai
nutrir uma mitologia nacional, amplamente ancorada na sexualizacdo
do corpo da mulher negra, para afirmar uma cultura mestica dentro da
tradicdo nacionalista da arte moderna brasileira.
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Carybé e a Colecao Reconcavo: dos desenhos as imagens
em movimento

Em 1951, alguns acontecimentos podem ser considerados marcantes

para as artes e o cinema em Salvador:

6

92

1.

a exposicao de Carybé, com o lancamento dos dez cadernos da
Colecao Recdncavo;

a realizacdo do I Festival de Cinema da Bahia pelo Clube de
Cinema da Bahia, com a presenca de realizadores e criticos como
Alberto Cavalcanti, Alex Viany, Vinicius de Moraes, Luiz Alipio
de Barros e Salvyano Cavalcanti de Paiva;

o lancamento do livro Bahia: imagens da terra e do povo (1951), de
Odorico Tavares, com ilustracoes de Carybé;

a participacdo de obras de artistas associados a valores moder-
nos da Bahia, como Carybé e Mdrio Cravo Jr., na I Bienal de Sao
Paulo, que incluiu desde o inicio, em sua programacdo, mostras
e retrospectivas de filmes de arte realizadas em parceria com a
Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sdao Paulo (MAM-SP)°.

A Colecdo Reconcavo (Figura 1) é formada pelos seguintes cadernos:

1.

® N Uk WD

Pesca de xaréu (21 desenhos, texto de Wilson Rocha, biografia do
artista e indice das imagens no final);

O Pelourinho (27 desenhos, texto de Odorico Tavares);

Jogo da capoeira (24 desenhos, texto de Carybé);

Feira de Agua de Meninos (27 desenhos, texto de Vasconcelos Maia);
Festa do Bonfim (27 desenhos, texto de Odorico Tavares);
Concei¢do da Praia (26 desenhos, texto de Odorico Tavares);

Festa de Yemanjd (27 desenhos, texto de José Pedreira);

Rampa do Mercado (28 desenhos, texto de Carlos Eduardo da
Rocha);

A partir de 1956, a Filmoteca do MAM-SP é transformada na Cinemateca Brasileira.
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9. Temas de candomblé (27 desenhos, texto de Carybé); e

10. Orixds (38 desenhos, texto de Pierre Verger).

Figura 1 - Capas dos dez cadernos da Colecdo Reconcavo (1951)

Fonte: acervo pessoal, fotografia de Jamille Nogueira.

Entre os dez temas desenhados pelo artista, pelo menos trés viraram
curtas-metragens ao longo da década: Entre o mar e o tendal (1953) e Vadia-
¢do (1954), ambos de Alexandre Robatto Filho, sobre a pesca do xaréu e
a capoeira, respectivamente; e Um dia na rampa (1959), de Luiz Paulino
dos Santos, sobre um dia de trabalho no cais de saveiros da Rampa do
Mercado Modelo, em Salvador. O porto de saveiros reapareceria no ano
seguinte no longa-metragem de ficcao Bahia de Todos os Santos (1960), do
cineasta paulista Trigueirinho Neto, e a pesca de xaréu em Barravento
(1962), de Glauber Rocha, ambos os casos em associagao com os temas
relacionados ao candomblé e aos orixds. Jd a representacdo da feira de
Agua de Meninos serd objeto de dois filmes: A grande feira (1961), de
Roberto Pires; e Sol sobre a lama (1963), uma resposta ao primeiro, pro-
duzido pelos feirantes e que envolverd uma tensa disputa entre o pro-
dutor Palma Neto e o diretor Alex Viany. As festas de Nossa Senhora da
Conceicdo da Praia, do Senhor do Bonfim e de Yemanjd, bem como o
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Pelourinho, seriam momentos e lugares sempre revisitados por diferen-
tes cineastas e artistas na Bahia e fora do estado.

Assim, se, por um lado, o I Festival de Cinema da Bahia ird se cons-
tituir como um importante espaco de formacdo, contribuindo para a
legitimacdo do cinema como arte e cultura em Salvador e para conectar
a capital baiana a uma emergente cena da critica e do cinema indepen-
dentes no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo?, por outro, os desenhos em
nanquim realizados por Carybé sobre aspectos diversos da cultura afro-
-baiana parecem consolidar no imagindrio social e cultural da cidade
um repertoério visual de temas, objetos e representacoes associados a
cultura afro-baiana, que ganhard énfase também no cinema, em um
momento no qual o artista passa a ocupar espaco em um emergente
sistema de arte nacional.

O cinema de Alexandre Robatto Filho e o didlogo
entre as artes

Embora Alexandre Robatto Filho jd revelasse interesse, desde os anos
1940, em seus filmes de cavacao (feitos sob encomenda), pelo registro
de manifestacoes culturais afro-brasileiras, chama a atencdo o fato de
que é apenas na primeira metade dos anos 1950 que o documentarista
—um pioneiro do cinema na Bahia - realizard seus primeiros curtas-me-
tragens independentes, dois deles em parceria com Carybé.

Em Entre o mar e o tendal, que se destaca pela perspectiva etnogra-
fica, ou seja, pelo interesse em registrar a cultura do outro, é possivel
identificar ja um didlogo tanto com a série de 21 desenhos que com-
pdem o caderno n° 1, Pesca de xaréu, quanto com a corporeidade das
fotografias de Pierre Verger e sua camera baixa, que, no caso do filme,
chega a ser atravessada em certos momentos pelos corpos filmados,
caracteristica marcante também em Barravento. Esse é o inico caderno
que apresenta ao final um indice com os titulos de cada imagem, que

7 O tema é abordado por mim no artigo “Walter da Silveira e o | Festival de Cinema da
Bahia”, presente em: Nogueira (2020).
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acentuam a percepcdo de que os desenhos formam visualmente uma
narrativa do ritual da pesca do xaréu, descrevendo cenas, personagens,
funcoes, acoes: “Os homens do mar”, “Os homens da terra”, “Jangada
da rede”, “Jangada dos mergulhadores”, “Os mergulhadores”, “Puxada”,
“Mulheres dos pescadores”, “Chegada do xaréu”, “Pescador”, “Mestre
da terra e mestre do mar”, “Pescador”, “Recolhendo os corddes”, “Reco-
lhendo as redes”, “O atador”, “Descanso”. Ou seja, trata-se de uma his-
téria desenhada, que supde uma acdo e o sentido do movimento, uma
espécie de storyboard. Em certo sentido, podemos dizer que a seriali-
dade, a narratividade e o poder de captar em poucos tracos ndo apenas
as formas, mas o movimento, fazem com que os desenhos de Carybé
contenham o proprio devir-cinema, o impulso para registrar imagens
em movimento. Por sua vez, o texto introdutério do caderno, assinado
por Wilson Rocha, descreve de forma minuciosa — em uma linguagem
romantica ou, como jd colocado, literdrio-turistica - o que chama de
“[...] acdo conjunta e tradicional dos pescadores negros da Bahia, numa
revivescéncia de ritos africanos, com expressoes de dansa (sic), mimica,
poesia e canto” (Carybé, 1955), assemelhando-se a um argumento.
Entre o mar e o tendal foi filmado ao longo de cinco meses de espera
dos pescadores (e do cineasta) pela chegada do xaréu. O curta foi pre-
miado no Festival Internacional de Cinema de Sao Paulo (1954), reali-
zado como parte da programacao da II Bienal de Sdo Paulo®. Ja Vadiagdo
(1954) e Uma igreja bahiana (1955), este dltimo desaparecido, foram reali-
zados em parceria direta com Carybé. Para o primeiro, o artista fez, de
fato, um storyboard, desdobrando nesse formato os desenhos do caderno
Jogo da capoeira, n° 3 da Colecao Reconcavo. No segundo, assinou a dire-
¢do artistica. Ambos integraram, ao lado de grandes nomes do cinema
mundial, a mostra e catdlogo “10 anos de filmes sobre arte”, realizada
durante a III Bienal, em 1955, na mesma edicdo em que o artista plds-

8 Al Bienal de S3o Paulo tem inicio no final de 1953 e se estende pelo ano seguinte, para
coincidir com as comemorag¢des do quarto centendrio da capital paulista. O filme foi
exibido também em Recife e premiado na mostra etnogréfica do V Festival Dei Popoli,
durante a V Rassegna Internazionale del Film Etnografico e Sociologico, em Florenca, na
Italia, em dezembro de 1962. Ver: Setaro e Umberto Dias (1992).
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tico argentino recebe o Prémio Nacional de Desenho pelo conjunto da
obra apresentada (Catdlogo, 1955).

No mesmo ano, o artista afro-baiano Rubem Valentim (1922-1991)
também expode na III Bienal de Sdo Paulo. Um dos nomes que frequen-
tou o Atelié de Mdrio Cravo Jr., na Ladeira da Barra, ele talvez tenha sido
0 Unico, da primeira geracao de artistas associados a valores moder-
nos na Bahia, a trabalhar com referéncias abstratas e geométricas, no
limite construtivistas, a partir do universo religioso do candomblé, des-
tacando-se ainda como critico de arte. Considerado hoje como o prin-
cipal representante do modernismo afro-atlantico no Brasil (Pedrosa;
Toledo, 2018), sua trajetéria ndo contou com a mesma fluidez que a de
Carybé e outros contemporaneos. No caso de Robatto Filho, suas obras
seriam também, durante muito tempo, pouco reconhecidas dentro das
dindmicas de afirmacdo seja do modernismo nas artes ou no cinema na
Bahia (Coimbra, 2019).

Esses trés filmes de Robatto Filho (Entre o mar e o tendal — 1952/53,
Vadiagdo — 1954 e Uma igreja bahiana — 1955) parecem reverberar, por
sua vez, o contato com os filmes da escola documentdria britanica,
incluindo a perspectiva etnografica de Nanook, o esquimé (1922), de
Robert Flaherty, exibidos e debatidos, com a presenca do diretor
Alberto Cavalcanti®, durante I Festival de Cinema da Bahia, organi-
zado pelo Clube de Cinema da Bahia (Melo, 2020). Além disso, tais
filmes contribuem para o didlogo com o modernismo artistico em Sal-
vador e, em particular, com Carybé'® e ainda com um sistema de arte,

9 Tendo participado, nos anos 1930, na Inglaterra, como engenheiro de som, produtor
e diretor do movimento documentarista britinico, liderado por John Grierson, Alberto
Cavalcanti exibe, no | Festival de Cinema da Bahia — realizado de 28 de abril a 6 de maio
de 1951 —, os curtas Coal face (1935) e Night mail (1936), este dltimo dirigido com Harry
Watt e Basil Wright, e o longa-metragem Filme e realidade (1939), no qual propde recontar
a histéria do cinema através do género documentirio.

10 Segundo seu filho, o arquiteto, fotégrafo e cineasta Silvio Robatto: “Conviveu intima-
mente com os artistas baianos responsaveis pela renovacdo moderna da arte na Bahia.
Estava sempre no atelier de Méario Cravo, na Galeria Oxumaré de Carlos Eduardo, no
Passeio Publico, no museu de José Valladares e no Anjo Azul, onde filmou Genaro, Car-
los Bastos e José Pedreira. A amizade com Jorge Amado tornou-o personagem de seus
romances” (Setaro; Umberto Dias, 1992, p. 7).
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de exibicdo e consagracdo de filmes que se forma no Brasil naquele
momento.

Modernidade e (re)africanizacao em Vadiacdo:
a imagem-sintoma

Vadiagdo, curta-metragem de aproximadamente oito minutos dirigido
por Robatto Filho, com storyboard e direcdo artistica de Carybé, é um
filme pioneiro no registro da capoeira, luta de origem africana transfor-
mada em danga — e disfarcada de vadiacdo — como forma de sobrevivén-
cia e resisténcia ao seu cardter marginal. O filme é definido pelo préprio
diretor como um musical, abordando a capoeira como danca. Com tri-
lha original gravada anteriormente pelo musico e pesquisador Paulo
Jatobd, com o Mestre Bimba e seus tocadores'!, conta com a participa-
cdo de grandes mestres da capoeira Angola que se reuniam em torno
do barracdao de Mestre Waldemar, apontando para uma encenacao de
natureza coreografica e para um tipo de inter e transdisciplinaridade
que ird marcar uma parte importante do campo de experimentacoes
cinematogrdficas em Salvador entre a segunda metade dos anos 1950 e
inicio dos anos 1960.

A partir do que restou do storyboard, que traz uma decupagem minu-
ciosa das cenas — uma espécie de coreo (movimento) grafia (notacao) —,
observamos que se trata de um desdobramento bastante direto dos 24
desenhos publicados no caderno Jogo da capoeira, n° 3, da Colecdo Recon-
cavo, no qual Carybé dedica-se, segundo Castro Junior (2012, p. 115), a
gestualidade da prdtica da capoeira Angola. Para o autor, seus desenhos
captam “[...] a gestualidade do corpo, bem como a metamorfose que o
mesmo sofre na acdo continua do jogo/danca/luta” (Figura 2), podendo
ser considerados como um dispositivo para compreender “[...| as memo-

11 A gravagdo resulta, em 1956, no langcamento do selo Documentdrios da Bahia, com o vinil
Vadiagdo, de 78 rota¢des, com as faixas “Menino quem foi teu mestre e outros corridos”
e “Panha laranja no chdo Tico-Tico”.
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rias gestuais do corpo-capoeira que revelam um saber corporal arqui-
vado no corpo”:

A espacialidade dos seus desenhos projeta a imagem do
recobrimento, a coexisténcia, o jogo de claro e escuro,
denso e fluido, o engendramento das curvaturas do corpo
e as mudancas continuas de planos corporais. A imagem
de espacos sem ponto fixo evidencia o prolongamento dos
corpos em movimento continuo com novas formas e favo-
rece a iluminacdo constante de novas massas e matérias
(Castro Junior, 2012, p. 120-121).

Assim, se a imagem sem referéncia espacial contribuiu, em muitos
dos trabalhos de Carybé, para reduzir as figuras representadas a este-
re6tipos, no que se refere aos seus desenhos da capoeira o espaco abs-
trato parece acentuar o sentido do movimento e da metamorfose dos
corpos, em seus inimeros desdobramentos e entrelacamentos, bem
como a dimensado ritualistica que pauta a dindmica da roda.

Figura 2 — Imagens desenhadas por Carybé no caderno Jogo da capoeira, n° 3,
Colecdo Reconcavo

Fonte: Carybé (1955).

E o que observamos na série Jogo da capoeira, iniciada com a ima-
gem dos capoeiristas agachados, de cocoras, de frente para o berimbau,
num misto de escuta, saudagao e oracao, para pedir licenca e protecao
aos ancestrais (primeira imagem da Figura 2). A tinica imagem que traz
referéncia espacial é a que situa a roda, na qual um jogador “entra na
tesoura” armada pelo outro, no barracao de Mestre Waldemar (segunda
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imagem da Figura 2), que costumava organizar rodas aos domingos
no Corta Braco, na Liberdade, bairro tradicionalmente de moradores
negros, situado na periferia de Salvador.

No curta-metragem Vadiagdo, entretanto, a capoeira é filmada
como um espetdculo — em estddio, com luz, cendrio e figuracdo, num
palco com arquibancadas e plateia —, portanto distante do espaco vivo
das ruas onde o jogo se afirma como prdtica urbana, cultura de rua
de escravos de ganho que atuavam na regido portudria ou no con-
texto da escraviddo rural. Apés os créditos iniciais sobre os desenhos
de Carybé em cartelas acompanhadas pela mtsica “Capoeira mata
um”, de Jackson do Pandeiro, o filme apresenta um plano fechado
de dois chapéus iluminados do alto, com o berimbau atravessando
verticalmente o quadro, que vai se abrindo, até enquadrar os trés cha-
péus dos tocadores, Zacarias Boa Morte, Traira e Waldemar da Paixao,
vistos inicialmente apenas pelos seus vultos, com dois berimbaus e
um pandeiro no meio, fundo escuro, sobre os quais entram os letrei-
ros, com o toque que prepara a entrada da musica “Menino quem foi
teu mestre”:

As levas africanas coagidas a trabalhar no Brasil no tempo
da Colonia trouxeram de Angola uma luta ensaiada ao
som dos cantos e instrumentos primitivos chamados
berimbadus [sic]. A capoeira amplamente difundida, princi-
palmente na Bahia, constitui-se como arma secreta entre
os bambas e capaddcios do tempo do Império. A violéncia
dos golpes e quatro séculos de repressdo policial fizeram-
-na evoluir na forma de uma estranha dansa [sic] disfar-
¢ando a luta em vadiagao...

Os letreiros explicativos, que permanecem enquanto os dois primei-
ros jogadores entram lateralmente, cada um de um lado, ocupando todo
0 quadro com os trés tocadores ao centro, colocam a dimensdo de luta
no passado, privilegiando sua transformacdo numa “estranha danca”.
A classificacdo dos berimbaus como instrumentos primitivos denun-
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ciam também um olhar etnocéntrico sobre essa prdtica. A iluminacao
visa inicialmente o efeito estético de recortar as formas arredondadas
dos chapéus, bem como ao de desenhar os corpos com a luz, remetendo
a sua origem pictdrica, com o fundo abstrato que inicialmente reproduz
a auséncia de referencial espacial dos desenhos de Carybé (Figura 3).
Os berimbaus separados revelam, por sua vez, a montagem da cena, ja
que normalmente sdo tocados juntos. O cendrio e a ambiéncia do teatro
sdo revelados aos poucos.

Figura 3 - O fundo abstrato e a iluminacdo desenham os corpos em
Vadiagdo (1954), de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

A partir de entdo, o filme dedica-se a mostrar os corpos-capoeiras
de grandes mestres que jogaram no barracdo de Mestre Waldemar nos
anos 1950, em Salvador. As inversoes dao lugar ao dobrar-se e desdo-
brar-se dos corpos, que se reconfiguram a cada vez em novos gestos,
a partir dos duelos entre os capoeiristas que entram e saem da roda.
Nesse sentido, parece interessar a Robatto Filho, sobretudo, o movi-
mento dos corpos e, por isso, a camera torna-se, por vezes, participa-
tiva, assumindo o ponto de vista subjetivo de um capoeirista que entra
e sai do jogo depois voltando a roda ou que, em pleno jogo, colocando-
-se rente ao chdo ou préximo aos outros corpos, extrapola o quadro e é
ameacado por um golpe (Figura 4).
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Figura 4 — A camera subjetiva e rente ao chdo no jogo entre os mestres
Nagé e Traira em Vadiagdo (1954), de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

Figura 5 - Plano em contra-plongée de Mestre Nagé em Vadiagdo (1954), de
Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotograma do filme.

Nesse sentido, a énfase na performatividade dos corpos parece
introduzir uma diferenca, um intervalo entre representacdo e presenca
(Carlson, 2010; Zumthor, 2007), capaz de produzir uma interface entre
o filme e o mundo dos trabalhadores de rua, dos carregadores e armaze-
nadores, profissio de Mestre Nagé, principal capoeirista do filme, que
trabalhava na feira de Agua de Meninos, era de Ogum e morre em 21
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de setembro de 1958, num domingo, dia das grandes rodas de capoeira
da cidade, ap6s ter lutado contra cinco homens na estacdo de trem de
Simoes Filho. Desaparecido da vida e da histéria dentro de um vagao de
trem em movimento, onde foi colocado para chegar a um atendimento
médico, Mestre Nagé representava nos anos 1950, segundo Frederico
Abreu (2017), a figura do valentdo, do capoeirista violento, bruto, que
vinha sendo combatida por projetos definidos por ele como “morali-
zadores da capoeira”, como os de Bimba e Pastinha, que visavam seu
reconhecimento e a legitimacdo social. Segundo manuscritos de Mestre
Noronha (apud Abreu, 2017, p. 28): “O capoeirista deve ser muito edu-
cado, para ser apresentado nos altos meios sociais. Se foi valente, deixe
esta vida que ja se passou de lado (valentia). Devemos adquirir lastro de
amizade. E o que devemos fazer”. No entanto,

No barracdo do mestre Waldemar, localizado no bairro
da Liberdade, o discipulo Nagé vivenciou, como agente,
um rico processo civilizador, sem precisar excluir os par-
ceiros, considerados maus e ruins. Naquele espaco, jogos
altamente refinados, encantadores e admirdveis tinham
vez; e moldou-se um padrdo musical singular, ainda hoje
reverenciado pelos grandes mestres do canto da capoeira.
Com a comunidade da Liberdade, residente nas proximi-
dades, se estabeleceu lagos comunitdrios, e o barracdo se
tornou um centro de referéncia cultural e de diversdo para
os moradores do bairro (Abreu, 2017, p. 28).

O barracdo de Mestre Waldemar, como ressaltou também Castro
Jnior (2012), movimentou a vida local com uma atividade apreciada
pela comunidade que, embora situada em bairro periférico, projetou sua
importincia para além dos seus limites geogrdficos, o que revela uma
acdo consciente no sentido de romper com estigmas sociais e raciais em
torno da capoeira, sem, no entanto, romantizar ou excluir a contribuicdo
dos chamados “valentes” e “capaddcios” (termos pejorativos) na constru-
¢do dessa arte-luta. Praticada no contexto de luta e tendo ganhado cada
vez mais insercdo social em feiras, nas folgas do trabalho e nas festas
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populares, a prdtica se torna conhecida nacionalmente nos anos 1950
como o jogo da capoeira, no contexto da vadiacao — ou seja, da brinca-
deira — e de sua promoc¢ao como atividade esportiva. Porém, capoeiristas
como Nagé, com ficha criminal, que trabalhava carregando material de
construcio na feira de Agua de Meninos — enseada de saveiros e local
tradicional de rodas de capoeira — foram, segundo Abreu, propositada-
mente apagados ou esquecidos da memoria da capoeira.

Figura 6 — Duelo entre Mestre Nagé e Mestre Curi6 Velho em Vadiagdo
(1954), de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

Ao analisar os jogos de Nagé no curta-metragem, de torso nu, descalco
e com chapéu de vaqueiro, Fred Abreu observa que o filme exalta a forca
expressiva de seus gestos, de seu jogo alto e das “[...] grandes linhas curvas
que ele lancava no espaco” (Rocha, 1958 apud Abreu, 2017, p. 29). Sobre
o primeiro duelo, possivelmente com Mestre Bugalho'?, aponta o gosto
pelo jogo duro, “pra valer”, mesmo quando de brincadeira. Na sucessdo
de lances com o Mestre Curi6é Velho, vestido de terno branco, chapéu e
sapato social (como os antigos capoeiristas a passeio, que tinham como
desafio entrar e sair da roda sem sujar os trajes), destaca a elegancia e
cadéncia dos movimentos e o jogo dos olhares, com os golpes percebidos

12 A Unica referéncia encontrada sobre esse capoeirista no filme Vadiagdo esta em: Castro
Junior (2008).
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e desarmados de parte a parte. Observa que, mesmo se tratando de uma
encenacdo, o perigo parece rondar sempre o0 jogo, o que é deduzido pela
“[...] troca de olhares entre os jogadores e pela concentracdao dos demais
nos movimentos complexos que desenvolvem” (Figura 6). Com Mestre
Traira, seu perigoso parceiro ndo apenas no barracao de Mestre Walde-
mar, mas também em Agua de Meninos, chama a atenciio para o jogo
rdpido e rasteiro, que imita a astticia e a agilidade da cobra, apelido atri-
buido a muitos mestres. Entre a representacdo e a presenca, portanto,
esses cOrpos negros se constroem na luta, no jogo e na danga.

Se, como aponta Abreu, a redescoberta do filme Vadiagdo, projetado
na academia de Mestre Jodo Pequeno de Pastinha em 1983, possibi-
litard que ele conduza “[...] os primeiros longos passos da reativacao
da capoeira Angola”®3, é a partir da andlise do jogo de Mestre Nagé na
mesma obra que o pesquisador, em seu ultimo livro sobre a capoeira,
propde compreender o capoeirista turbulento e arruaceiro também
como sujeito da histéria, como “[...| expressdo voluntdria de rebeldia e
indignacao” (Abreu, 2017, p. 37). Assim como os desenhos da capoeira
realizados por Carybé, apropriados e reapropriados, como nota Castro
Junior (2012), por diversos grupos de capoeira como simbolo de sua
prdtica, o filme de Robatto Filho teria se tornado, durante muito tempo,
mais conhecido e estudado no ambito das pesquisas sobre a capoeira e
até mesmo da danca do que nos estudos de cinema.

A tensdo entre os dois estilos de capoeira é incorporada ao filme:
a Angola, que reivindica uma origem africana, assumida por Carybé
e Robatto Filho, e a Regional, criada por Mestre Bimba, que considera
essa prdtica como sendo origindria do Brasil e, portanto, inserida den-
tro de um projeto de identidade nacional. Construido a partir de duplas
de contrastes — branco e preto, luz e sombra, claro e escuro —, o cur-
ta-metragem conta também com dois cendrios e momentos distintos,

13 “Em 1983, Jodo assistindo pela primeira vez esse filme, projetado na sua academia, admi-
rado com ascenas que assistia, proclamou publicamente, em alto e bom som, ser aquela
capoeira vista na tela a que desejava ver seus alunos jogar”, afirma Frederico José de
Abreu, em seu livro Nagé: o homem que lutou capoeira até morrer (2017, p. 111). De acordo
com ele, através da reproducdo doméstica, o filme se tornou uma “ferramenta/bussola
para os rumos que a capoeira tomou a partir dos anos 8o do século passado”.
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que se confundem pelo embaralhamento, desde os créditos, entre os
“jogadores de Waldemar” e os “tocadores de Mestre Bimba”.

Na primeira parte, o cendrio - montado no antigo cinema e teatro
Guarani'* - remete ao contexto dos capoeiristas de rua, do cais do porto,
com os mestres Zacarias, Traira e Waldemar tocando cenicamente os
berimbaus e o pandeiro, jd que a trilha foi gravada anteriormente,
com o grupo de tocadores de Mestre Bimba, que aparecem na segunda
parte do filme. Nesse primeiro momento, o foco estd nos jogadores que
frequentavam o barracdo de Mestre Waldemar, que reencenam para a
camera a condicdo dos jogos nas rodas domingueiras de vadiacdo ou
realizadas no ambiente de trabalho.

No segundo momento surgem Mestre Bimba, seu filho Crispim e
Rosendo, que tocam cenicamente os berimbaus e o pandeiro na tri-
lha, além do publico que acompanha, sorri e interage a partir de uma
arquibancada, junto aos tocadores. O cendrio do jogo também muda,
tendo sido construida uma parede branca com fundo preto, que cria
linhas geométricas no espaco e ndo esconde sua condicdo encenada.
Nesses jogos, dos quais também participa Mestre Traira, as vezes em
cenas montadas com o trio anterior de tocadores, em que ele aparece ao
mesmo tempo como tocador e jogador, o jogo parece mais ambivalente.
O ambiente torna-se visivelmente mais social e os jogos sdo filmados
de forma mais distante até que a camera se retira da roda com um
travelling para trds, semelhante ao inicial, quando os corpos aparecem
lentamente no quadro (Figura 7).

Figura 7 — Mestre Bimba e seu grupo em novo cendrio em Vadiagdo (1954),
de Alexandre Robatto Filho

Fonte: fotogramas do filme.

14  Conferir: Perfil “Mestre Bimba, o criador da capoeira regional”, curta-metragem Vadiagao
(1954), em: https://www.facebook.com/MestreBimbaCapoeiraRegional /videos /1015122536
6112764/; Ver também: http://velhosmestres.com/br/waldemar-1954.
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Assim, observamos que, se a encenacao da capoeira como espetdculo
pode ser interpretada como uma forma de “dignificd-la” para uma elite,
afastando sua carga de ameaca e periculosidade ligada a cultura das ruas,
sua forca politica persiste pela transversalidade entre sua prdtica social
e cultural, seu cardter de luta e danca, e por uma memoria que estd ins-
crita e se atualiza nos corpos dos capoeiristas e na dimensao ritualistica
do jogo. O filme resiste, portanto, a sua apropriacdo pelo discurso da
baianidade, que serd uma marca da geracdo a qual pertenceu Robatto
Filho, amigo pessoal de Carybé, quem possivelmente imprime ao curta-
-metragem a perspectiva subjetivada da camera, possibilitada ndo ape-
nas pela sua experiéncia com a capoeira, mas também com o cinema.
Tendo conhecido Mestre Bimba ainda em 1938, quando esteve em Salva-
dor pela primeira vez como correspondente do jornal argentino Pregon,
Carybé tocava pandeiro e berimbau, era um frequentador assiduo das
rodas no barracdao de Mestre Waldemar, préximo a Escola Parque (Cen-
tro Popular de Educacdo Carneiro Ribeiro), onde fez seu primeiro mural
em uma obra puiblica na capital baiana, ao longo do ano de 1951. Apo6s
esse periodo, volta para a Argentina e de 14 vai para Sao Paulo, onde faz
0s 600 desenhos do storyboard do filme O cangaceiro (1953), a convite do
diretor Lima Barreto. Instala-se definitivamente na Bahia em 1953, exa-
tamente quando realiza, com Robatto Filho, Vadiagdo.

Outrossim, o curta-metragem parece incorporar, em sua propria
forma, as tensdes entre modernidade e (re)africanizacdo a partir da
relacdo de inter e transdisciplinaridade entre os tracos de Carybé mati-
zados por sua vivéncia no universo popular afro-baiano de Salvador,
a performance, a cAmera de Robatto Filho e a memoria corporal desses
grandes mestres da capoeira organizados em torno do barracido de Mes-
tre Waldemar e do projeto nacionalista de Mestre Bimba. Em que pese o
desejo de conciliacdo que parece guiar o embaralhamento entre aspec-
tos de uma prdtica e de outra, suas diferencas resistem e tensionam a
construcao espaco-temporal do curta-metragem, que se nutre da ima-
gem pictorica — uma imagem que busca o sentido do movimento - para
construir um roteiro de atitudes, posturas e gestos da capoeira Angola,
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atualizados pela camera, a servico dos corpos de sujeitos histéricos afro-
descendentes em jogo, luta, danca.

Ao analisar as relacdes entre imagem e tempo, que se desdobram,
por sua vez, na relacdo entre tempo e histéria, Didi-Huberman (2015,
p- 30) observa que “[...] as imagens, certamente, tém uma histéria; mas
0 que elas sdo, o movimento que lhes é préprio, seu poder especifico,
tudo isso aparece somente como um sintoma - um mal-estar, um des-
mentido mais ou menos violento, uma suspensao — na histéria”. Cha-
mando a atencdo para a multitemporalidade das imagens e dos objetos
da histéria da arte, Didi-Huberman propoe pensar, a partir da obra do
historiador da arte e tedrico alemdo Carl Einstein'®, uma articulacao
entre estética e antropologia para compreender a experiéncia como um
componente da prépria forma. Nesse sentido, singularidades formais
dos objetos artisticos s6 poderiam ser pensadas como sintomas em rela-
¢do aos seus vinculos histéricos-sociais.

Partindo dessa sugestdo, uma imagem nos chama a atencdo: ao
sair de sua posicdo na roda para entrar no jogo, Mestre Curié Velho
deixa surgir, na superficie do filme, os bastidores de sua realizacdo, em
que um homem branco vestido socialmente e outro negro, de calcdo e
camiseta, aparecem conversando e fumando cigarros. Ndo é apenas a
dimensdo extremamente controlada do quadro e da luz das cenas ime-
diatamente anteriores (ainda que, vez por outra, denunciadas por um
tocador que olha para a camera) que se desmonta a partir do momento
em que o curta-metragem da lugar as entradas e saidas dos jogadores
na roda, é também a natureza das relagoes e da propria representacao
que sao colocadas em jogo.

Castro Junior (2012) observa que, nos movimentos de inversoes cor-
porais e dobras do corpo da capoeira, hd o risco e o prazer de desa-
fiar ndo apenas a lei da gravidade, mas também a ordem das coisas,
incluindo as formas de opressao social e racial. Dessa maneira, destaca o

15 Autor do livro célebre Negerplastik (1915), no qual aproxima a tridimensionalidade das
esculturas africanas a desconstru¢do espago-temporal das pinturas cubistas, Carl Eins-
tein é o primeiro historiador da arte a atribuir um cardater artistico as esculturas africanas,
questionando tanto o etnocentrismo por trds da nog3o de primitivismo quanto o conceito
de autonomia da arte na modernidade.
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sentido de “[...] jogar com o outro, mesmo na ‘quebra do outro’, ou seja,
na colocacdo de problemas para o outro” (Castro Junior, 2012, p. 128).
Ha aqui, nos parece, também um conjunto de questdes postas, como
aponta Comolli (2008), ao documentdrio e a mise-en-scéne cinematogra-
fica de forma mais ampla. Afinal, ndo seria esse um desafio andlogo
ao de “filmar com o outro”? Quais os sentidos implicados na relacao
entre quem filma e quem € filmado? Como o ndo visivel se coloca como
condicdo e sentido do visivel? No confronto entre o corpo individual e
o corpo social, quem fala? Quem age? Em qual histéria? Segundo quais
relacoes de forca? Em qual posicdo de poder?

Sdo questdes que ganhardo contornos vitais — e também traumati-
cos no que se refere ndo apenas a exposicao dos conflitos raciais, mas
também de classe, género, territorio e sexualidade — nos processos
artisticos que conduzirdo a uma renovacdao mais ampla das diversas
linguagens artisticas na Bahia - incluindo o cinema - entre o final da
década de 1950 e inicio dos anos 1960, quando diferentes perspectivas
do moderno, do popular, do nacional, da arte e das culturas de matriz
africana estardo em disputa. O nosso argumento é que os filmes realiza-
dos nesse momento irdo se constituir em relacao e, ao mesmo tempo,
em tensao — por vezes, em oposicdo — com a perspectiva romantico-
-mestica que pautou a construcao hegemoénica do modernismo artistico
na Bahia, tendo em vista ndo somente os modos de encenacao e a rela-
¢do entre sujeitos que filmam e sujeitos filmados, mas também a acao,
agéncia ou “atividade consciente” afrodescendente. Assim, tais produ-
¢cOes incorporam em sua propria forma as tensdes entre os diferentes
projetos de modernizacdo baseados na construcdo de uma identidade
nacional e regional, ancorada na mesticagem, e o processo de (re)africa-
nizacdo da cidade, caracterizada pela reivindicacdo do reconhecimento
das identidades de matriz africana.

Dessa maneira, em que pese o fato de que serd apenas nos anos
1970, no contexto da reafricanizacdo de Salvador e das lutas antirra-
cistas no pais, que serd possivel falar de um cinema de autoria negra
e afrocentrado, com uma reconquista das imagens e do imagindrio
colonial/moderno por sujeitos afrodescendentes que buscam afirmar-
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-se também como sujeitos do olhar e da construcao de suas proprias
narrativas, o nosso intuito € apontar para as estratégias de resisténcias
e (re)existéncias de sujeitos afrodiaspoéricos frente as imagens de subal-
ternidade racial da negritude produzidas no contexto de modernizagdo
urbana e cultural da cidade de Salvador. Nesse sentido, a questdo racial
parece emergir, na propria tessitura dos filmes, como um sintoma que
atravessa e coloca em crise o universo de experiéncias no ambito das
artes e do cinema modernos.
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CAPITULO 4
Memoéria e cineclubismo
baiano na década de 1950

VERUSKA ANACIREMA SANTOS DA SILVA

A abrangéncia sécio-histdrica do cinema, tanto por sua forca cultural
quanto por seu poderio econdmico, tem colocado, ao longo da sua exis-
téncia, as mais diversas questdes para os campos do conhecimento dedi-
cados a entender as muitas faces dessa expressao artistica. Uma dessas
faces estd situada no potencial de formacao cultural das atividades rela-
cionadas ao consumo e a producdo de filmes, ou seja, na capacidade
que a experiéncia do cinema tem em disparar processos de aprendizado
que, uma vez incorporados, passam a permear a trajetéria de vida de
muitos individuos. Entre as diversas possibilidades de experiéncia de
formacao cultural dispostas no ambito do cinema estd o cineclubismo,
prdtica de fruicdo regular da sétima arte que, ao propiciar a circulacao
de saberes, fazeres e sentidos entretidos por meio dos filmes, se estabe-
lece como uma matriz de pensamento sobre a sociedade.

A histéria do cinema mundial reserva um capitulo a parte ao cineclu-
bismo. Estudiosos do movimento cineclubista afirmam que tal prdtica
social foi constituida, ao longo do tempo e em diversos paises, em espa-
cos coletivos de cardter politico, cultural e pedagégico, com impactos
importantes na formacdo de muitas pessoas ao aliar fruicdo, pesquisa e
debate. Segundo Matela (2008, p. 13),
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[...] os cineclubes configuraram-se sempre como um espaco
plural. Embora com uma estrutura bdsica — passar um
filme e depois realizar o debate — cada cineclube tinha a
sua especificidade. Primeiro pela sua localizagdo - igreja,
escola, universidade, curso de linguas, associacdo de bair-
ros, entre outros. Segundo, pela sua dindmica interna que
incluia, além da programacao que estava vinculada a possi-
bilidade de acesso aos filmes e aos interesses de seus mem-
bros, muitas vezes contraditérios, a producido de materiais
sobre os filmes e os cinemas.

A intencdo deste capitulo é refletir sobre o cineclubismo enquanto
prdtica social, um lugar de conhecimento na sociedade, que pde em
funcionamento determinadas condicoes de producdo, consumo e trans-
missdo de saberes. Trata-se, entdo, de privilegiar certa perspectiva que
considera as vivéncias do cinema como um “estilo cognitivo” com papel
fundamental na formacao de possibilidades especificas de conhecer e
viver no mundo (Barbosa, 2009). Tais possibilidades estdo profunda-
mente tramadas com os movimentos sécio-histéricos e com as formas
de organizacdo dos grupos em um dado tempo-espaco. Por isso, tra-
zemos aqui uma experiéncia cineclubista ocorrida na Bahia, nos anos
1950, que marcou uma geracao de cineastas, criticos e produtores, cujas
trajetorias sdo fundamentais para a histéria do cinema baiano. Nesse
particular contexto sécio-histérico, cineclubistas de distintas geracoes
encontraram no cinema a possibilidade de sentir e compreender o
mundo a sua volta e, a partir das media¢des propiciadas pela imagem
em movimento, significaram e ressignificaram saberes e fazeres que
conformaram visoes de mundo e estilos de vida.

O esforco de reflexao sobre a experiéncia cineclubista aqui elencada,
empenhado principalmente a partir dos depoimentos de um grupo de
cineclubistas, tem como norte os estudos da memoria enquanto aborda-
gem multimodal, ou seja, necessariamente constituida pelas contribui-
coes de muitos campos de conhecimento (Farias, 2008). Nessa visada,
a memoria estd situada tanto nos objetos tradicionais — documentos,
monumentos, rituais etc. — quanto nos planos afetivos e valorativos dos
individuos, nos saberes e dizeres que produzem narrativas e conectam
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pessoas e geracoes, estando estas, dessa forma, na condicdo de criar e
manter imagens de mundo que doam sentido as diversas tramas sociais.

Cineclubismo em Salvador nos anos 1950

Entender a dindmica do cineclubismo baiano em meados do século XX
exige que facamos uma breve andlise do momento histérico da capi-
tal da Bahia nos anos 1950. Naquela década, Salvador era considerada
uma provincia, apesar de seus 400 mil habitantes. Considerada “[...]
uma cidade de uma rua sé, como diziam os jornais da época” (Carvalho,
1999, p. 50), a capital baiana estava situada, de um lado, a meio caminho
de seu passado colonial e da estrutura socioecondémica dele advinda e,
do outro lado, dos desafios impostos pelos processos modernizadores
postos em marcha no cendrio nacional. A década de 1950 passou a ser
vista como uma espécie de marca diviséria entre o antigo e o moderno,
entre a estagnacdo e o dinamismo. Um conjunto de mudancas econd-
micas e socioculturais, capitaneado pela esfera estatal em concerto com
setores das elites conservadoras e das classes médias urbanas, firmou-se
como esforco no sentido de romper com o marasmo e contribuir com o
desenvolvimento econdmico e social do estado da Bahia.

Para Oliveira (apud Aragdo, 1999, p. 42), “|...] é efetivamente a década
de 50 que se constitui, em termos regionais, numa fronteira nitida entre
uma etapa dita ‘imobilista’ e a retomada das expectativas, no que tange
a novas alternativas”. A fundacdo de 6rgdos institucionais voltados ao
planejamento de novos empreendimentos econdmicos, a instalacao de
industrias em Salvador e nas vizinhas cidades do Recdncavo, a cons-
trucdo de obras importantes como o Férum Ruy Barbosa e o Estddio da
Fonte Nova e a ampliacdo da orla maritima no sentido norte da cidade
sdo exemplos da formacdo de um cendrio socioeconémico que parecia
corresponder a vontade de modernizacdo da cidade.

Na mesma trilha de modernizacao, os campos da educacao e da cul-
tura em Salvador também viviam uma efervescéncia durante os anos
1950. A intensa movimentacdo cultural do periodo faz pensar que foi
pelo viés da cultura, mais do que propriamente por meio de empreen-

MEMORIA E CINECLUBISMO BAIANO NA DECADA DE 1950 115



dimentos econdémicos, que a ideia de moderno ganhou densidade na
configuracdo sécio-histérica da cidade, conectando o tema do desen-
volvimento as expressoes lidico-artisticas no instante em que se cria-
vam novos circuitos de producdo e consumo de bens simbdlicos. Nesse
contexto, tiveram papel importante educadores, profissionais liberais,
artistas, estudantes e intelectuais, ou seja, agentes interessados em per-
ceber e elaborar os sentidos em circulacdo nos diferentes estratos da
sociedade e, nesse movimento, significar e ressignificar prdticas e dis-
cursos pautados por desejos de inovacao.

Algumas iniciativas no terreno da educagdo parecem ter sido a ponta
de lanca para novos processos de significacao nas condicoes s6cio-histé-
ricas de Salvador a época. Segundo Rubim (1999), a virada modernista
na Bahia deve sua inauguracdo a gestao do educador Anisio Teixeira a
frente da Secretaria de Educacdo e Satide do Estado da Bahia, respon-
sdvel, entre outras coisas, pela implantacdo da iconica Escola Parque
(Centro Popular de Educagdo Carneiro Ribeiro), protétipo de educacao
integral; as criacoes artisticas em torno dos cursos de Teatro, Danca e
dos Semindrios Livres de Musica fundados na Universidade da Bahia;
a circulacao de jornais, suplementos literdrios, revistas estudantis e a
fundacdo do Clube de Cinema da Bahia - espaco que “[...]| tem papel
fundante na decisdo de uma complexa e plural cultura cinematogrdfica,
abrindo espaco relevante entre o hegemoénico cinema hollywoodiano e
o louvado realismo socialista” (Rubim, 1999, p. 67).

E no Clube de Cinema da Bahia que vamos encontrar alguns dos
pilares do circuito cinematogrdfico baiano, a exemplo de Rex Schindler,
Hamilton Correia, Guido Aratjo, Roque Aratjo, Glauber Rocha e
Orlando Senna. As trajetérias desses individuos, guardadas suas par-
ticularidades, tém lugar fundamental nas narrativas sobre o cinema
da Bahia, como diretores, produtores, técnicos, criticos ou dirigentes
de cineclubes. Ao agrupar pessoas ndo apenas para assistir a filmes,
mas também para realizar a leitura critica das obras cinematograficas e
debater sobre elas, o cineclube colocou em funcionamento uma vivén-
cia moderna da sétima arte no mesmo instante em que a cidade inte-
grava-se 3 modernidade almejada pela sociedade local ou, pelo menos,
aos grupos cujas iniciativas pretendiam fazer o progresso urbano-indus-
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trial chegar a cidade. Os dirigentes e sécios do cineclube baiano pare-
ciam compartilhar de uma espécie de crenca no potencial civilizador do
cinema, sendo este capaz de contribuir com o processo de moderniza-
¢do entdo em andamento em Salvador.

Uma vivéncia moderna do cinema

E sabido que o cinema era uma atividade presente em Salvador desde
o final do século XIX (Boccanera Janior, 2007). Mas por que, entdo, a
existéncia de uma rede de salas de cinema ndo era suficiente para que
tal expressdo ladico-artistica dialogasse com a ideia de moderno até que
se apresentasse com relevancia na década de 1950? Segundo Aumont
(2008), o fato de o cinema ter sido considerado uma entre tantas inven-
¢oes do mundo moderno nao garante por si s6 sua modernidade. Uma
mdquina, um invento, uma novidade de qualquer ordem podem até
ser considerados modernos, mas tdo logo sejam substituidos por outra
madquina, outro invento, outra novidade, sua obsolescéncia estd dada.
A técnica em si estd fadada ao envelhecimento, incluindo o cinematé-
grafo e os espetdculos de projecoes imagéticas.

O que, na trilha do pensamento de Aumont, qualifica o cinema
como uma experiéncia moderna € o seu desejo de ser contemporaneo,
de aderir ao seu tempo e de esclarecé-lo; de acompanhar uma fé no
progresso; de dobrar-se sobre si mesmo e favorecer formas de reflexdao
tanto sobre a arte das imagens em movimento quanto sobre outros
processos em funcionamento na sociedade; em sintese, o cinema é
considerado moderno quando tem a capacidade de portar e refletir
a sensibilidade do momento. Ainda nessa mesma visada tedrica, o
cinema torna-se moderno no instante em que encontra os meios para
vivenciar uma consciéncia histérica ou ainda para articular arte, poli-
tica e gosto. E quando a prética cinematogréfica inscrita tanto no ato de
assistir quanto no de realizar filmes torna-se ciente de si mesma, auto-
critica, meio de expressdao do pensamento ndo s6 sobre a sétima arte,
mas sobre a sociedade em geral.
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O que podemos reter dessa andlise para pensar a importancia do
Clube de Cinema da Bahia e suas dindmicas em Salvador nos anos
1950? Pensamos que, embora a prdtica de ver filmes fosse comum
na cidade no periodo que abordamos, ela s6 assumiu uma dimensdo
moderna no momento em que as condi¢oes de possibilidade instau-
radas com o periodo de efervescéncia cultural e educacional favore-
ceram a abertura das pessoas interessadas na sétima arte para novas
relagdes com o mundo das imagens em movimento, disparando novos
usos e novas sensibilidades e favorecendo a difusdo, em maior escala,
de comportamentos conectados com a compreensdo de que a cidade
estava vivendo um momento singular. O cinema, finalmente, parece
ter encontrado sua modernidade cultural na urbe soteropolitana no
amplo movimento que o conectava aos esforcos de renovacao situados
no campo da educacdo e da ciéncia e as expressoes ludico-artisticas que
comecavam a assumir funcoes, contornos e utilidades diferenciadas
em Salvador.

Cineclubismo e formacao cultural

Fundado em 27 de junho de 1950, por iniciativa do advogado e critico
de cinema Walter da Silveira e do juiz Carlos Coqueijo Costa, o Clube
de Cinema da Bahia é referéncia fundamental para os estudos sobre
cinema baiano. Criado segundo o modelo cineclubista francés, nos
objetivos divulgados pela entidade chama a atencdo a articulacdo entre
cinema e formacao cultural.

O Clube de Cinema da Bahia propunha-se a ser uma asso-
ciacdo de cultura cinematogrdfica, mantida por contri-
buicdes mensais do seu quadro de sdcios, cujos objetivos
principais eram: projetar filmes de valor artistico; organi-
zar uma biblioteca especializada; construir uma filmoteca;
promover cursos, debates e conferéncias; e, ainda, publicar
um periédico (Carvalho, 1999, p. 177).
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A sessdo inaugural do Clube foi realizada no auditério da Secretaria
de Educagdo e Satude do Estado da Bahia e, de acordo com Aragdo (1999),
sua instauracdo contou com o estimulo do entdo secretdrio, Anisio Tei-
xeira, que esteve presente na primeira sessdo do cineclube. Podemos
especular que o apoio do ja ilustre educador - figura central de vdrios
projetos e realizacdes nos ambitos da educacdo, da ciéncia e da cultura
— demonstra o seu reconhecimento a importancia do cinema enquanto
um meio de formacdo cultural e educacional, preocupado que estava
em realizar acoes que melhorassem a educacdo e a cultura na Bahia.

Figura 1 — Walter da Silveira e Carlos Coqueijo Costa, fundadores do Clube
de Cinema da Bahia

Fonte: Acervo Walter da Silveira — Associacdo Bahiana de Imprensa.
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A fundacao do Clube parece ter chamado a atencao de vdrios setores

da sociedade soteropolitana, sobretudo dos circulos intelectuais e artis-

ticos, identificados as elites baianas. Encontramos, por exemplo, uma

noticia sobre o acontecimento publicada no jornal A Tarde, com o titulo
“Atividades do Clube de Cinema da Bahia”:

Como estava anunciado, realizaram-se as eleicoes para a
primeira Diretoria e Conselho Técnico do Clube de Cinema
da Bahia, associacdo recentemente fundada, que jd conta
com quase duas centenas de sécios. As eleicoes deram os
seguintes resultados: presidente, Sr. Carlos Coqueijo Costa;
vice-presidente, jornalista Odorico Tavares; 1° secretdrio,
José Martins Catarino; 2° secretdrio, jornalista Heron Alen-
car; tesoureiro, Sandoval Sena. Conselho Técnico: Valter
[sic] da Silveira, Adroaldo Ribeiro Costa e Barbosa Romeu.
Antes de encerrar a sessdo, usou da palavra o sr. Carlos
Coqueijo para agradecer a escolha de seu nome para pre-
sidente do aludido clube. Também o Sr. Valter da Silveira
expressou sua satisfacdo em ver realizado o CCB. O Clube
de Cinema estd tomando todas as providéncias para, ainda
este més, iniciar seus espetdculos com a exibicdo de um
grande filme. Para isso, jd entrou em entendimentos com
o secretdrio de Educacdo, que gentilmente cedeu ao Clube
o auditério da Secretaria e os aparelhos de cinema ali exis-
tentes (Atividades |...], 1950, p. 2).

A fundacao do cineclube baiano foi antecedida por vdrias tentativas

fracassadas, conforme relata Walter:
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Seus fundadores — este cronista e o juiz Carlos Coqueijo
Costa—ndo acreditavam num éxito inicial: vdrias tentativas
de fundacao tinham fracassado, quase os desesperancando.
Entretanto, desde a noite de inauguracgdo, no auditério da
Secretaria de Educacdo e Saude, a vitéria marcou a existén-
cia do Clube, poucas sociedades devendo ter surgido com a
forca de seu nascimento (Silveira, 2006d, p. 287).
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A revelacdo de Walter da Silveira sobre as tentativas antes fracassa-
das de fundar um cineclube em Salvador parece reforcar a compreensao
de que a cidade vivenciou, durante a década de 1950, uma conjuntura
que criou as condicoes de possibilidade para a existéncia de novas expe-
riéncias ludico-artisticas, algo que deve ter contribuido para a sensagdo
de algumas parcelas da sociedade da época de que a Bahia poderia sair
do ostracismo em que se encontrava. Nesse sentido, o Clube de Cinema
da Bahia integrava-se a uma trama discursiva pautada no desejo de fazer
avancar o patamar de educacdo e cultura dos baianos por meio do acesso
e do uso de bens culturais. No caso da experiéncia do cinema, isso seria
possivel a partir da exibicdo de obras cinematograficas consideradas de
alto valor cultural, pois, segundo Carlos Coqueijo Costa (apud Silveira,
2006d, p. 259), esta era uma das novidades do cineclube, uma vez que
“[...] ndo se conhecia [filmes de arte] na Bahia”. A exibicdo de obras de
vanguarda e de cinematografias que ndo as norte-americanas apresen-
tou novas possibilidades de fruicdo do cinema. Autores como Lisboa
(2007) entendem que estd justamente nessa prdtica a prépria condicao
para o aparecimento do cinema moderno em vdrios paises da América
Latina, ao aliar exibicdo de filmes com estratégias de formacao do olhar.

Trajetorias no Clube de Cinema da Bahia

Entre os frequentadores da primeira sessao do Clube de Cinema da Bahia
estavam Hamilton Correia e Guido Aratjo. O primeiro foi um dos mais
importantes criticos cinematograficos da Bahia e possuidor da maior
colecdo de cartazes de filmes existente no estado. Jd4 Guido Aradjo foi
uma personalidade bastante atuante em diversas atividades ligadas ao
cinema e, entre outras acoes, foi criador e diretor da Jornada de Cinema
da Bahia. Tanto um quanto outro portavam lembrancas significativas
de suas experiéncias no Clube de Cinema, possibilitando entrever os
diversos aprendizados possiveis naquele espaco. As reminiscéncias acio-
nadas por esses individuos sobre suas vivéncias no Clube indicam que
as sessoes de exibicdo seguidas de debates foram capazes de promover
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uma espécie de aprendizado criativo que lhes possibilitou a capacidade
de experimentar e participar do mundo de forma significativa.

Aos 20 anos de idade, Hamilton Correia assistiu a primeira sessdo do
Clube de Cinema e, desde ai, foi um frequentador assiduo, ao ponto de,
em funcdo da paixao pela sétima arte e pelo tipo de atividade que era pro-
movido ali, tornar-se uma das figuras centrais do cineclube. O impacto
das atividades do Clube no desenvolvimento de seu gosto pelo cinema,
em uma fase em que Hamilton chegava a vida adulta, é reconhecido por
ele quando diz: “O Clube de Cinema foi um espaco de formagdo de toda uma gera-
¢do”!. Para Hamilton, isso se devia ao fato de as exibicoes de filmes serem
acompanhadas por debates intensos, algo que, na sua experiéncia, resul-
tou em um olhar cada vez mais apurado para as obras cinematogrdficas
e um desprezo em relacdo aos filmes ditos comerciais, principalmente
aqueles produzidos pela industria norte-americana.

Guido Aratjo também afirmou que, apesar do gosto pelo cinema
jd adquirido por ele no colégio catélico em que estudou, foi no Clube
de Cinema da Bahia que ele aprendeu “verdadeiramente as coisas do
cinema”? (Silva, 2010, p. 76). Assim como Hamilton, ele estava na ses-
sdo inaugural do Clube, ocasido em que contava com 17 anos de idade.
Guido destaca o ineditismo das agOes cinematogrdficas realizadas
pelo cineclube: “A realidade é a seguinte: pela primeira vez na Bahia
o cinema, ndo o cinema hollywoodiano, o cinema comercial, mas sim
o cinema sério, o cinema como arte, chegava aqui, e isso ndo foi uma
coisa por acaso, € légico que foi fundamental esse interesse do Walter
da Silveira pelo cinema™ (Silva, 2010, p. 77).

O Clube de Cinema foi decisivo para a formacdo de um gosto dife-
renciado pela sétima arte, principalmente por exibir filmes que ndo
chegavam ao circuito comercial soteropolitano. A relacdo dos cineastas
cujas obras foram exibidas no cineclube, alids, costuma ser um tema
frequente nos estudos publicados sobre a acao de Walter da Silveira,

1 Entrevista concedida a pesquisadora Raquel Costa Santos em 4 de agosto de 2008.

2 Entrevista concedida a pesquisadora Veruska Anacirema Santos da Silva em 11 de margo
de 2009.

3 Entrevista concedida a pesquisadora Veruska Anacirema Santos da Silva em 11 de marco
de 2009.
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como a de reforcar seu cardter distintivo com relacdo a outros espagos de
exibicdo da cidade e os impactos produzidos pelos filmes de arte sobre
seus jovens espectadores. O Clube permitiu aos cinéfilos assistirem aos
cldssicos de Jean Cocteau, René Clair e Charles Chaplin, dos expressio-
nistas alemades (Friedrich Murnau, Robert Wiene, Georg Pabst, Ernst
Lubitsch, Fritz Lang) e de cineastas britanicos e soviéticos (com destaque
para os filmes de Serguei Eisenstein). No cineclube, os frequentadores
também puderam ver os filmes dos jovens realizadores franceses que
estavam fazendo

[.] o mundo vibrar em debates, aplausos, vaias, polémi-
cas radicais ou simplesmente discussoes legais. Eram eles,
segundo o critico Orlando Senna, Alain Resnais, Francois
Truffaut, Roger Vadim, Louis Malle e Claude Chabrol, citando
aqui apenas os mais conhecidos (Carvalho, 1999, p. 178).

Para Guido Aratijjo e outros sécios do Clube, havia uma distincao
entre os considerados filmes sérios — filmes de arte ou de autor, rea-
lizados principalmente em paises europeus — e aqueles ditos comer-
ciais, que ele e seus companheiros identificavam principalmente com o
cinema produzido em Hollywood e a chanchada nacional. Os filmes de
arte ou de autor, na opinido de Guido Aratjo, favoreciam uma formacao
cinematografica sofisticada e com capacidade para fazer refletir sobre
os problemas da sociedade. Na prdtica, ao exibir diversas cinematogra-
fias, ampliando as oportunidades de novos olhares sobre narrativas e
linguagens filmicas, o Clube de Cinema da Bahia possibilitou um apren-
dizado sensivel que deu a seus jovens frequentadores as condi¢oes para
apreciar filmes considerados de vanguarda, para tecer comentdrios
sobre tais filmes por meio de criticas ou ainda para expressar opinides
acerca de temas gerais da cultura e da politica, participando, entdo, da
formacdo geral dos agentes.

O surgimento do Clube de Cinema da Bahia pra nds, pra

minha geracdo, pra geracao do Glauber, foi realmente uma
escola, nés comecamos a, de fato, amar o cinema, a ter
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interesse pelo bom cinema a partir dai, porque, naquela
época, o Walter ndo s6 trazia os bons filmes, mas sempre
fazia debates. Entdo isso foi realmente fundamental* (Silva,
2010, p. 79).

Por causa de depoimentos como esses é que o Clube de Cinema
da Bahia comparece, no imagindrio artistico-intelectual, como um
ambiente “[...] diddtico, uma escola de primeiras letras, uma universi-
dade aberta” (Rocha, 1996, p. 67), no que dizia respeito a sétima arte
em Salvador. A singularidade desse espaco cultural pode ser realcada,
por exemplo, pelas observacoes critico de cinema Paulo Emilio Sales
Gomes. Em artigo publicado no jornal O Estado de S.Paulo em 24 de
novembro de 1962, intitulado “Calor da Bahia”, Paulo Emilio aponta
para uma ambiéncia especifica encontrada em Salvador nessa época
aliando formacdo cultural e producdo cinematografica, com destaque
para Walter da Silveira e o Clube de Cinema da Bahia (Gusmao, 2008).
Segundo Carvalho (1999), o Clube de Cinema integrava-se aos diversos
movimentos culturais que agitavam Salvador a partir dos anos 1950,
reproduzindo o clima de “anos dourados” constituido pelas acdes da
politica desenvolvimentista do presidente Juscelino Kubitschek e pelas
novas expressoes e sociabilidades em circulag¢do na capital baiana.

Outro nome importante do cinema baiano que teve sua formacao cul-
tural influenciada pelo Clube de Cinema foi o produtor Rex Schindler.
Ele esteve presente na primeira sessdo do Clube e, “[...] silenciosamente,
foi durante anos e anos um dos s6cios mais presentes as exibicoes e con-
feréncias promovidas pelo CCB” (Rocha, 2003, p. 153). Médico de forma-
¢do, jovem empresdrio do ramo da construcado civil e j tendo passado
por experiéncias marcantes, como a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), a frequéncia regular as sessoes do Clube e o encantamento pela
sétima arte o tornaram um dos mais importantes produtores de cinema
da Bahia, tendo investido em filmes como Barravento (1960-1962),
A grande feira (1961) e Tocaia no asfalto (1962). Parte do dinheiro investido

4  Entrevista concedida as pesquisadoras Veruska Anacirema Santos da Silva e Raquel Costa
Santos em 8 de outubro de 2008.
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nessas producoes foi obtida na venda dos apartamentos de dois prédios
que construira (Gomes, 1997, p. 83). O préprio Walter da Silveira desta-
cou que, assistindo aos filmes no cineclube, Rex Schindler aprendeu a
valorizd-los e, fazendo filmes, parecia viver uma espécie de “aprendiza-
gem temadtica” (apud Silveira, 2006b), ou seja, um aprendizado dos esti-
los e das possibilidades de realizar filmes. “Foi com o cinema que aprendi
a ver a realidade”, afirmou Schindler®. No inicio dos anos 1960, ele par-
ticipou da producdo cinematografica que caracteriza o Ciclo Baiano de
Cinema, ao lado de Glauber Rocha, Roberto Pires e Braga Neto.

Roque Aratjo — produtor, realizador e técnico — mergulhou avida-
mente na ambiéncia cinematogrdfica constituida nos anos 1950 em
Salvador, especialmente no Clube de Cinema da Bahia, onde afirma
ter obtido aprendizados fundamentais para o exercicio de atividades
profissionais ligadas ao cinema que executou ao longo da vida, como
iluminacdo, edicdo e, mais tarde, producdo e direcdo. Roque destacou
que, ao assistir a um filme, ndo prestava atencdo apenas no enredo da
obra, mas também nas técnicas utilizadas para filmar uma cena e obter
um determinado angulo ou uma fotografia.

O Clube de Cinema foi o comego para todo mundo e era ali que a gente
criava inspiragdo para ver filmes que estavam sendo feitos em outros pai-
ses. Eu aprendi como fazer cinema assistindo filme. Eu ia ver um filme ndo
era para ver a histéria em si, eu ia ver como aquela cena foi feita. Vocé
aprende vendo outros trabalhos e ai vocé tenta fazer diferente®.

Glauber Rocha também foi influenciado pelo Clube de Cinema da
Bahia. A partir de 1954, com 15 anos de idade, ele passou a frequentar
ativamente o cineclube. As atividades do espaco e as criticas cinemato-
graficas produzidas por Walter da Silveira tiveram impactos importan-
tes no aprendizado cinematogrdfico de Glauber Rocha, que declarou:
“Lendo Walter da Silveira descobri o cinema internacional segundo sua

5 Entrevista concedida & pesquisadora Veruska Anacirema Santos da Silva em 15 de outubro
de 2008.

6  Entrevista concedida a pesquisadora Veruska Anacirema Santos da Silva em 14 de outu-
bro de 2008.
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economia, sua politica, sua técnica, sua estética, sua ideologia” (apud
Carvalho, 1999, p. 183). Foi também no Clube de Cinema que Glauber
aprendeu histéria do cinema. O préprio Walter comentou, em referén-
cia a realizacdo do primeiro curta-metragem de Glauber, Pdtio (1959),
que “[...] sem duavida, o adolescente deixara-se impressionar pelo Jean
Cocteau de Le sang d’'un poéte [O sangue de um poeta], visto no Clube de
Cinema da Bahia, que tanto frequentava” (Silveira, 2006b, p. 327).

Datam ainda dessa época e da frequéncia regular ao cineclube
baiano os vinculos das performances artisticas de Glauber com o cinema
de Eisenstein, a Nouvelle Vague e os escritos criticos dos Cahiers du
Cinéma (Risério, 1995). No texto de encerramento da coluna social que
o cineasta, juntamente com Helena Ignez e Paulo Gil Soares, editava
no Didrio de Noticias, no dia 27 de fevereiro de 1960, ele relacionava os
nomes mais expressivos da cidade da Bahia. Entre eles, estava Walter da
Silveira, que era para Glauber e seus companheiros, a despeito de todos
os dilemas e tensoes que pudessem existir entre eles, 0 mais respeitdvel
entre os intelectuais do periodo, que tanto contribuiu na formacao de
uma geracao de jovens artistas e intelectuais.

Orlando Senna também destacou a importancia do Clube de Cinema
da Bahia na sua formacdo. Foi nesse espaco que ele teve a oportunidade
de, pela primeira vez, assistir a filmes de outras cinematografias que ndo
a norte-americana, incluindo cldssicos que ndo chegavam ao circuito
comercial, proporcionando novas formas de percepcao e reflexdo sobre
a sétima arte. Por isso, ao pensar sobre as atividades realizadas por Wal-
ter da Silveira no cineclube, Orlando Senna chega a conclusao de que se
tratava de “agdo de formagdo de juventude”’. Acdo esta para a qual também
contribuiu diretamente, jd que, no final dos anos 1950, ele assumiu um
dos postos de direcao da entidade. Em outro relato, Orlando afirma,
ainda de forma mais especifica, a importancia do cineclube animado
por Walter da Silveira nos seus aprendizados pelo cinema: “O Clube de

7  Entrevista concedida as pesquisadoras Milene Silveira Gusm3o e Raquel Costa Santos em
28 de maio de 2005.
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Cinema da Bahia foi fundamental para a formagdo de um saber cinematogrdfico
para a geragdo dos anos 195078,

Dados levantados por estudiosos da vida e da obra de Walter da Sil-
veira apontam que o Clube de Cinema, pelo menos nos anos iniciais, era
frequentado por pessoas oriundas das classes médias e pela elite inte-
lectual de Salvador. A militancia cineclubistica tendia para um publico
seletivo. Os socios provinham, em sua extensa maioria, da camada social
da classe média. Predominavam profissionais liberais — nos seus qua-
dros destacava-se o nimero de médicos —, universitdrios, artistas e inte-
lectuais (Silveira, 2006c¢). O proprio Walter relaciona os tipos sociais que
frequentavam o espaco, algo que pode sugerir que o acesso as obras que
favoreciam uma formacao diferenciada do olhar para as coisas de cinema,
pelo menos na fase inicial do cineclube, era possivel para um grupo res-
trito, ou seja, para pessoas com formacdo académica ou artistica.

Mais de trezentos sécios — quase todos admitidos a entrada,
num comparecimento espontaneo — foram assistir a Os visi-
tantes da noite, discutidissima obra de Marcel Carné. O notd-
vel cineasta francés. Entre esses sécios estavam destacadas
figuras da cultura baiana, escritores, artistas pldsticos, advo-
gados, professores de medicina, universitdrios, numa uni-
dade somente possivel pelo desejo de obter o que ndo havia
na Bahia: um bom espetdculo cinematografico (Silveira,
20064, p. 287).

Contudo, nada indica que o Clube de Cinema da Bahia, embora
frequentado pela elite artistica e intelectual de Salvador, ndo contasse
com a presenca de pessoas das classes populares. Hamilton Correia,
por exemplo, que vinha de familia com recursos modestos e que sem-
pre estudou em escolas publicas, esteve presente desde o primeiro
momento nas atividades do Clube de Cinema e sua insercdo foi cres-
cente ao longo dos anos. Roque Araujo, também oriundo da classe

8  Entrevista concedida a pesquisadora Veruska Anacirema Santos da Silva em g de outubro
de 2009.
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popular, era frequentador assiduo do cineclube e ndo faz qualquer refe-
réncia, em seus relatos, as questdes das diferencas econdmicas entre os
sécios do cineclube. Além disso, parece ter havido, entre os dirigentes
do espaco, uma intencdo para ampliar sua atuacdo. Guido Aratjo (apud
Silveira, 2006d, p. 284) chamou atencdo para o fato:

A partir de uma determinada época, o Clube de Cinema da
Bahia passou a ter um sentido mais largo, deixando de ser
exclusivamente dedicado aos seus socios. Através de uma
atividade de cinema de arte, o Clube de Cinema da Bahia
abria-se a todos aqueles que quisessem assistir as sessoes
de filmes selecionados.

Embora ndo seja possivel determinar a quantidade de sécios que
passou pela entidade durante sua existéncia, a importancia assumida
pelo cineclube, com destaque para os anos 1950, estd presente no ima-
gindrio artistico e cultural baiano refor¢ado por intimeros testemunhos
e estudos posteriores. O Clube de Cinema favoreceu a incorporacao de
saberes que tornaram seus frequentadores aptos a reconhecer direto-
res, estilos, filmografias, angulos e trilhas sonoras e, nesse movimento,
a diferenciar, segundo um olhar regularmente educado, a obra dita
de qualidade daquela considerada mediocre e a dispor de uma autori-
dade para falar sobre tal. Inserido na trama relacional que conjugava
tal experiéncia com outras prdticas e ambientes ltdico-artisticos, essa
formacdo do olhar ndo derivou de um ensino formal sobre as coisas de
cinema, mas a maneira de uma educacgdo sensivel, em que o conheci-
mento se dava no processo de fruicao da experiéncia, tao caracteristico
do cineclubismo.

Os impactos dessa experiéncia na formacdo da geragdo cinematogra-
fica baiana dos anos 1950 produziram significados e valores ndo s6 no
ambito estritamente estético — algo referido aos contetidos intrinsecos as
obras cinematogrdficas —, mas também em uma dimensdo sociocultural
complexa. O amplo ambiente cinematografico — formado pela producdo
e realizacdo de filmes, bem como por eventos e criticas sobre eles — pas-
sou a compor um importante patrimoénio social de conhecimento que
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participou de forma concreta dos desdobramentos da vida dos muitos
frequentadores do Clube de Cinema da Bahia. As formas pelas quais
essas prdticas foram atualizadas nas carreiras profissionais de Hamilton
Correia, Guido Aratijjo, Rex Schindler, Roque Aratjo, Glauber Rocha,
Orlando Senna e tantos outros cineclubistas estdo atravessadas por mui-
tas mediagoes, escolhas e oportunidades, enfim, pelas posicoes que cada
um passou a ocupar nos arranjos societais dos quais fizeram parte ao
longo de suas vidas e, claro, assumiram muitas diferenciacdes no per-
curso de cada um. Mas, apesar das diferencas, a experiéncia do cineclube
comparece como um fio condutor a unir essa geracdo e produzir efeitos
que continuam a reverberar na atualidade da histéria do cinema baiano.

A partir dos relatos dos cineclubistas apresentados aqui, podemos
concluir que, durante os anos 1950, o Clube de Cinema da Bahia teve
um papel politico-pedagdgico importante na formacdo dos seus par-
ticipantes por ser um espaco de construcdo e ativismo intelectual. Os
depoimentos dos agentes que vivenciaram aquela ambiéncia refor-
cam tal andlise, pois comparecem como veiculos de um saber social
inscrito tanto nas prdticas quanto nas sensibilidades com as quais
as pessoas passaram a operar cotidianamente suas vidas ou, dito de
outro modo, memdorias. Enfatizar os processos de significacdo da vida
social, as maneiras como os individuos atribuem sentido as suas tra-
jetérias por meio de suas narrativas, é uma opcao compreensiva de
como determinadas dindmicas sociais atuam na regulacdo de com-
portamentos, gostos, estimas, afetos e memorias de individuos, gru-
pos e geracoes.

Apb6s a trajetdéria marcante do Clube de Cinema da Bahia na década
de 1950, o movimento cineclubista em Salvador e em outras cida-
des baianas experimentou diversos altos e baixos, tendendo a pra-
ticamente desaparecer em alguns momentos para depois ressurgir
em outros. O Clube animado por Walter da Silveira continua a ser
uma referéncia impar nos esforcos de realizar iniciativas de fomento a
prdtica cineclubista. Essas tentativas sdo tributdrias da crenca de que o
cinema favorece uma educacdo do olhar capaz de organizar uma exis-
téncia social e politica — de cardter humanista - dos seus frequentadores.
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Dessa forma, podemos perceber o quanto o cinema é uma matriz social
singular de percepcdo, elaboracdo e transmissdo de saberes e fazeres
a partir de suas diversas dindmicas, possibilitando distintas formas de
apreensdo, compreensdo e representacio do mundo. Nesses termos,
enquanto uma modalidade integrante do conhecimento humano, o
cinema orienta e explica percursos individuais e grupais formados em
ambiéncias em que a imagem em movimento passa a compor o estoque
de experiéncias da sociedade.
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CAPIiTULO 5

Walter da Silveira e Glauber Rocha
didlogos criticos

CLAUDIO LEAL

Criticos estreantes na puberdade — um em 1928, outro em 1957 —, Wal-
ter da Silveira (1915-1970) e Glauber Rocha (1939-1981) afinavam as suas
personalidades passionais e polémicas sem reprimirem as assimetrias
ao longo de 16 anos de amizade, no didlogo por meio de cartas, artigos
e conversas. Num inventdrio das diferencas, Walter ndo priorizou cole-
taneas abrangentes de seu pensamento — uma lacuna semelhante a de
outros criticos de sua geracdo —, enquanto Glauber, caético na aparén-
cia, revelou-se cioso da conserva¢do da obra escrita, cheio de folego para
retomar os velhos textos na imprensa baiana. Outra vida breve, Walter
morreu em 1970 aos 55 anos, e a década de existéncia a mais que teve
em relacdo a Glauber — 24 anos mais jovem — ndo lhe propiciou tempo
de reunir seu ensaismo. No gabinete, porém, era um arquivador vasto e
metddico, espremido pelas atividades de advogado trabalhista.

Walter ficou restrito as delgadas antologias Fronteiras do cinema
(1966) e Imagem e roteiro de Charles Chaplin (1970), os tnicos livros lan-
cados durante uma trajetéria intelectual de 42 anos, o tempo exato de
vida de Glauber. Nenhuma das duas obras acolheu reflexdes sobre o
cinema brasileiro, a cujo fortalecimento dedicou energias pedagégicas.
Reconhecia-se tragado pelo cotidiano frenético numa carta a Glauber,
em 2 outubro de 1964: “Minha existéncia atual aqui cada vez mais me
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atormenta a vdrios titulos, cada vez sou menos dono de mim, prisio-
neiro da familia e de outras prisoes, a da funcado publica, a da advocacia,
etc” (Silveira, 2006d, p. 337).

Essa lacuna seria corrigida por iniciativas editoriais péstumas, aber-
tas com A histéria do cinema vista da provincia (1978) — sobre a qual se
debrucou perto de morrer, enfraquecido pelo tratamento contra o can-
cer renal — e por fim com as obras completas O eterno e o efémero (2006),
em quatro tomos organizados pelo cineasta José Umberto Dias, num
projeto idealizado pelo produtor e cineasta José Walter Lima, entdo
chefe da Diretoria de Audiovisual da Fundacdo Cultural do Estado da
Bahia (Dimas/Funceb). Em 2020, uma nova coletinea de Walter reto-
mou seu abortado projeto de livro sobre o cinema brasileiro. Organi-
zado por Cyntia Nogueira, Walter da Silveira e o cinema moderno no Brasil:
criticas, artigos, cartas, documentos, publicado pela Editora da Universidade
Federal da Bahia (Edufba), apresentou cuidados metodolégicos ausentes
em O eterno e o efémero e enriqueceu a fortuna critica do homenageado
com reflexdes de estudiosos contemporaneos sobre os pontos inovado-
res de sua obra, em didlogo com tedricos brasileiros de sua geracao.

O retardo de cerca de 40 anos para a edi¢cao ampla dos ensaios de
Walter causou danos ao reconhecimento nacional do critico baiano.
Mais cuidadoso que o mestre, Glauber concretizou planos editoriais
desde os 24 anos e reconheceu desde cedo a urgéncia da ocupac¢ao dos
jornais por sua geracao, valorizando o papel do livro na tarefa de agit-
-prop cinemanovista, como comprova Revisdo critica do cinema brasileiro,
lancado em 1963. Em vida, ele publicaria o volume coletivo Deus e o
diabo na terra do sol (1965), o romance Riverdo sussuarana (1978) e o his-
toriografico e memorialistico Revolugdo do Cinema Novo (1981). Os livros
péstumos O século do cinema (1983) e Roteiros do Terceyro Mundo (1985)
foram organizados e estruturados pelo préprio Glauber as vésperas de
sua morte.

Na interlocucdo mestre-discipulo, entre 1954 e 1963, prevalece
um movimento pendular de convergéncias e divergéncias. Num enca-
deamento cronolégico, veremos incidentes e questoes programadticas
de grande impacto nesse percurso partilhado, no qual se manifesta a
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paternidade simbdlica de Walter sobre Glauber. Atravessada a adoles-
céncia, vem o sopro de autonomia do jovem artista na escolha de um
método critico forjado no confronto conteudismo versus formalismo,
em favor deste. Em 1958, os dois se afastam no diagnéstico do cinema
do pds-guerra. Passos a frente, a discrepancia se alarga na acolhida de
Glauber a politica dos autores, observada com reservas por Walter, e
aqui flagramos a Nouvelle Vague aticando a militdncia impaciente do
primeiro e a paciéncia de historiador do segundo. O engajamento tdtico
na defesa do cinema brasileiro os conduz a um reencontro programad-
tico, fortalecido numa viagem conjunta a Europa no ano de 1962, em
que passam pelos festivais de Sestri Levante, na Itdlia, e Karlovy Vary, na
entdo Tchecoslovdquia, logo apés o éxito de O pagador de promessas em
Cannes, na Franca. Em 1960, o filme Bahia de Todos os Santos, de Triguei-
rinho Neto, motiva uma divisdo radical, quase em trincheiras, e revela a
lideranca insurgente de Glauber, adiante consolidada pelo lancamento
do livro Revisdo critica do cinema brasileiro, recebido com simpatia e silén-
cio por Walter. Este é um roteiro do didlogo iniciado nas sessoes do
Clube de Cinema da Bahia.

Figura 1 - Glauber Rocha (ao centro) e Walter da Silveira (a direita),
durante viagem a Europa, em 1962

Fonte: Acervo Walter da Silveira — Associa¢do Bahiana de Imprensa.
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No fluxo nem sempre harmoénico de artigos, cartas e entrevistas,
Glauber fixou trés criticos no centro do pensamento do cinema bra-
sileiro moderno. A recorréncia dos nomes de Alex Viany (1918-1992),
Paulo Emilio Sales Gomes (1916-1977) e Walter da Silveira revela estra-
tégia e meditacdo na escolha dos interlocutores, cada um deles pesa-
dos a luz de afinidades eletivas e pactos tdcitos. “Fizemos uma alianca
tedrica com a Cinemateca Brasileira e uma alianca politica com Alex
Viany e Walter da Silveira. O cinema novo teorizava, mas logo estava
preparado para a prdtica”, formulou (Rocha, 2004, p. 435). Em carta a
Walter, em abril de 1962, abriria a divida com a trinca de intelectuais:
“[...] eu tenho pelo senhor, por Alex e Paulo Emilio uma forte admira-
¢do, porque reconheco na minha formacgao uma influéncia poderosa de
todos os trés” (Rocha, 1997, p. 170).

Em posicdo relevante, o diretor baiano elencava ainda Cyro Siqueira
(1930-2014), Salvyano Cavalcanti de Paiva (1923-2000) e José Lino Griine-
wald (1931-2000). Mas, sob alegacdes diferentes, insistia na centralidade
de Viany, Sales Gomes e Walter da Silveira na abertura de caminhos
tedricos para a geracao do Cinema Novo, na década de 1950. Precoce
frequentador do Clube de Cinema da Bahia - segundo relatos orais, par-
ticipava das sessoes desde 1954! —, Glauber conferia um cardter afetivo
e pedagogico ao didlogo com Walter, separado dos outros dois pela evi-
déncia de um duplo vinculo, em que a alianca politica se emaranhava
numa relacao pessoal mais complexa. Numa sentenca cifrada, Glauber
Rocha (2004, p. 405) evocaria o método de ensino do professor nos anos
1950: “Walter da Silveira como Sécrates ensina cinema” — provdvel alu-
sdo a maiéutica, o recurso socrdtico de crivar os discipulos de perguntas
para extrair verdades e conclusdes. O ateismo de Walter convivia sem
rusgas antirreligiosas com o protestantismo de Glauber?.

1 Depoimentos do poeta Florisvaldo Mattos e do advogado Antonio Guerra Lima, em abril
de 2016. Em 1954, Walter da Silveira apresentou Glauber a Florisvaldo, numa sess3o
dominical do Cine Guarani, como “um garoto interessado em cinema”. Colega no Colé-
gio Central, Guerra integrava a trupe de frequentadores do cineclube.

2 Segundo a filha de Walter, Kétia da Silveira, “o critico se converteu ao cristianismo perto
de morrer, por influéncia do beneditino Jerénimo de Sd Cavalcanti, que o visitava em casa”
(Depoimento de Katia da Silveira em 5 de margo de 2018).
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O jovem cineasta dedicou ao mestre seu primeiro curta-metragem,
Pdtio (1959); no entanto sem entusiasma-lo: naquele “retardado surrea-
lismo ingénuo”, o dedicatdrio encontrou ecos de O sangue de um poeta
(1932), de Jean Cocteau?®. “Glauber era a menina dos olhos dele, que ele queria
também dirigir e conduzir no caminho do cinema. E ndo aceitou o rompimento
de Glauber fazendo Pdtio”, lembrard Helena Ignez, que contracena com
Solon Barreto no filme®* Walter aguardava uma estreia afastada de van-
guardismos destituidos de identidade social e viu-se frustrado com uma
obra que lembrava, além de Cocteau, a Maya Deren de A study in choreo-
graphy for camera (1945).

Ndo se pressentiria em Pdtio o futuro Glauber Rocha, s6 o
talento. [...] A vanguarda que deveria esperar-se, a da temd-
tica e a da linguagem, préxima do tempo e do espaco brasi-
leiro, ndo existia. Onde estava o jovem critico que tanto ja
se destacara pela agressiva determinacdo de defender um
cinema nacional? [questionaria Walter, em 1965] (Rocha,
1965, p. 174).

Nas correspondéncias, passada a fase baiana, Glauber insistiu em
chamad-lo de “o senhor” e “dr. Walter”, como talvez o fizesse na ado-
lescéncia. Era notdvel, nas confissoes publicas e privadas, a assumida
roupagem de pai e filho, e de parte a parte esse elo quase sanguineo
surge em palavras plenas de simbologias. “Como vocé mesmo reco-
nhece em sua carta, tenho-lhe uma grande amizade. Que sempre pro-
curei demonstrar. Que ja me causou sacrificios e dissabores (um dia,
lhe contarei). Que exigia reciprocidade”, revelou Walter da Silveira a
Glauber Rocha, em 6 de janeiro de 1964, queixando-se de um presu-
mido afastamento, por seu nome ndo constar na lista de amigos lem-
brados numa entrevista.

3 Adedicatéria consta na abertura de Pdtio. Para a comparagdo com Cocteau, ver: Silveira
(2006b, p. 327).

4  Depoimento de Helena Ignez em 25 de abril de 2018.
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Confesso-lhe que, vendo em sua admirdvel juventude
o retrato do que eu desejei ser, mas foi impossivel em
minha época (decerto também por menos dotado pessoal-
mente), além de amizade sempre lhe dediquei admiragao.
[...] Embora eu faca reservas sobre alguns aspectos de sua
forte e versdtil personalidades (Silveira, 2006d, p. 335).

As brigas imagindrias e o medo do isolamento provinciano carac-
terizavam a personalidade de Walter, como atestam as memorias do
romancista Jorge Amado e a correspondéncia com o critico Paulo Emi-
lio Sales Gomes, que ndo escapou de uma cobranca de amizade mais
assidua, ainda que ndo fossem intimos®. Na carta de 1964, Walter reve-
lou o quanto se projetava em Glauber:

Procure lembrar-se de vdrios fatos que comprovam como
seguidamente o olhei tal se olhasse um filho mais velho.
Dai que também vinham desencantos com atitudes suas.
Vocé frequentemente procedia como se eu ndo fosse
0 amigo que sou. E isto — temperamental que sou — me
doia. Era, digamos, um filho a afastar-se do pai. Nao que
eu tenho a pretensdo de ser seu mestre, de té-lo como dis-
cipulo. Longe disto. H4 pais e filhos que vivem em plano
de amizade fraternal (por paradoxo que pareca), que ndo
se olham de cima para baixo, ou ao contrdrio. Ademais — e
até quando vocé ignora por estar ausente e ninguém lhe
conta -, falo ou escrevo sobre vocé com enorme admira-
¢do, embora me sentindo suspeito por admird-lo em vir-
tude da prépria amizade. Ndo sei se leu no Estado de S.Paulo
meus artigos sobre o cinema baiano. Leia o que disse sobre
vocé. Certamente nao lhe chegou, e talvez ndo lhe chegue

5 Carta de Walter da Silveira a Glauber Rocha.

6  Carta de Walter da Silveira a Paulo Emilio Sales Gomes, de g de julho de 1962, deposi-
tada no arquivo da Cinemateca Brasileira. “Vocé, alids, é um sujeito paradoxal: ao mesmo
tempo em que parece de relagdes cortadas comigo, fala de mim em cartas para Almeida
Sales e Novais Teixeira como se estivéssemos os dois na melhor das convivéncias. Que
ha, afinal, Paulo?”, questionou Walter.
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o balanco que fiz sobre cinema baiano, 1963. Mando-lhe
um recorte, sem comentdrio. Faca vocé mesmo. E depois
me responda se tinha ou ndo tinha direito a recrimind-lo
quando me fazia amargar o seu injusto afastamento’ (Sil-
veira, 2006d, p. 335).

Outra confissao:

Dialogar com vocé sempre foi para mim necessdrio,
embora para vocé, conforme penso, nem sempre o fosse.
Eu me corrijo conversando, discutindo, mais do que lendo.
E é claro que conversar e discutir com um espirito rebelde
e inquieto como o seu reputo mais justo do que com
homens de minha geracdo de inquietude e rebeldia ji per-
didas. Tendo cd as minhas ideias e suposicoes em torno do
cinema nacional, e sabendo quanto vocé tem outras — coin-
cidentes ou opostas, é preciso constatar —, nada melhor do
que um didlogo entre nos (Silveira, 2006d, p. 335).

Glauber estimulava a mdscara do pai metaférico. Em 19 de abril
1962, dissipava nestes termos outra cisma de Walter, padrinho de seu
casamento com Helena Ignez: “[...] devo ao senhor um respeito que
s6 devo aos meus pais” (Rocha, 1997, p. 170). A analogia com a figura
paterna retornaria no obitudrio do professor em novembro de 1970:
“Olha aqui, dr. Walter: Adamastor é o nome de meu pai |[...| Se eu tive
outro pai foi vocé, velho Walter. Vocé me dizia ndo me chame de doutor
nem de senhor [..] Vocé, Walter, era meu pai doutor” (Rocha, 1970).
Naquele momento, o Jornal do Brasil lembraria que Glauber se referia ao
critico morto como “pai cinematografico” (Pioneiro, 1970). Numa das
prelecoes de Walter no Clube de Cinema da Bahia, houve um trauma
crucial para Glauber, surpreendido aos risos no auge da aula ideologi-
zada: “[...] quando passava o famoso Potemkin, eu e [Fernando da Rocha]
Peres comecamos a esculhambar e vocé nos botou pra fora da sala. |...]

7  Carta de Walter da Silveira a Glauber Rocha.
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Vocé me ensinou a respeitar Eisenstein e se ndo fosse aquele esbregue
talvez hoje eu fosse uma besta”® (Rocha, 1970). O aluno expulso dedi-
caria ao cineasta soviético o artigo “O Couragado Potemkin: quadro cine-
matogrdfico mdximo”, publicado em 11 de dezembro de 1958, ainda
timido nas pinceladas sobre a montagem eisensteiniana (uma cépia do
filme circulava em Salvador naquela altura)® (Rocha, 1958b; Correia,
1958). A troca de afetos ndo varria as tensdes programadticas nascidas
do alinhamento entusiasmado de Glauber com aspectos da politica dos
autores, acompanhada nas leituras da revista francesa Cahiers du Cinéma,
e da histéria filtrada pelo prisma cinemanovista, como estd formulado
no livro Revisdo critica do cinema brasileiro.

No inicio dos anos 1960, Walter anteviu a lideranca de Glauber na
renovacdo do cinema nacional, mas ficariam por serem estimados os
impactos desse ciclo cinéfilo na musica popular e na equacao do tropi-
calismo de Caetano Veloso, outro cineclubista tdo decisivo para a con-
tracultura brasileira quanto o diretor de Terra em transe (1967) (Silveira,
2006d). Glauber Rocha e Jodo Gilberto, Cinema Novo e bossa nova, sao
utopias excitantes na beira do caminho pessoal do tropicalista. Egresso
de Santo Amaro da Purificacdo e residente em Salvador a partir de
1960, Caetano assistiu a uma sessdao do Clube de Cinema da Bahia em
que Walter pediu a Glauber para apresentar Umberto D (1952), de Vit-
torio De Sica, numa transferéncia de papéis reveladora do destaque
do jovem critico no conjunto de espectadores. Com uma licenca rara
por igual, o convidado acusou o filme de sentimentalismo, reiterou a
preferéncia por Roberto Rossellini e, no auge, avisou que ndo ficaria
para vé-lo outra vez!®. Era um happening critico em tudo condizente
com o retrato-vaticinio de Glauber escrito por Walter em novembro de
1960, ao examinar a natureza de seus textos “injustos quase sempre,

8  Segundo depoimento depoimento do historiador e poeta Fernando da Rocha Peres, em
abril de 2016, Walter da Silveira despertou risos ao fazer “um discurso avermelhado”
sobre O Encouragado Potemkin (1925), de Serguei Eisenstein.

9 O filme de Eisenstein de Eisenstein foi exibido no Centro de Estudos Cinematograficos da
Bahia, em 25 de junho de 1958.

10 Depoimento de Caetano Veloso ao autor em janeiro de 2017.
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continuadamente sinceros, porém”. O mestre oscilou entre o elogio e o
reparo em “Dois anos de cinema na Bahia™:

[...] em Glauber Rocha se pressente, ao menos com base na
agressiva determinacdo de defender e fazer cinema nacio-
nal, uma das mais fecundas personalidades adolescentes
do pais. E uma espécie de Francois Truffaut ou Jean-Luc
Godard brasileiro, ainda mais jovem do que os franceses,
que, partindo da critica ou nela permanecendo, chegaram
a realizacdo cinematogrdfica. Havendo estudado a arte do
filme com paixdo, quer nos livros, quer nos cldssicos exibi-
dos pelo Clube de Cinema, esse inquieto baiano s6 nao che-
gard talvez a uma das maiores figuras nacionais no campo
do filme, se ndo domar os impetos narcisistas que tanto
comprometem as vezes sua inteligéncia (Silveira, 2006b,
p. 170).

O desfecho é falho. Os impetos narcisistas de Glauber favoreceram
a conquista do lugar previsto por Walter, que se arriscava em elevar a
confianca num profissional até ali com dois curtas, Pdtio e Cruz na Praga,
este ultimo de sumico controvertido. Numa andlise de Deus e o diabo na
terra do sol (1965), Walter revela ter sido repreendido por amigos depois
de comparar Glauber ao poeta romantico Castro Alves (1847-1871),
parelhados nas “[...] maiores auddcias ideoldgicas de seu tempo em suas
artes, a da emancipacdo dos escravos através da poesia e a da libertagao
do camponeés através do cinema” (Silveira, 2006b, p. 355). Mito pessoal
do cineasta, o poeta serviu de modelo definidor de outro talento desa-
brochado num curto periodo de maturacdo cultural.

Em 1970, as dividas para com o mestre encheriam o obitudrio
“Cinema Liceu, domingo de manha”, em que os lampejos memorialisti-
cos expunham um Glauber certo de que uma redoma imagindria criada
por Walter o protegera dos desafetos. “Vocé entendeu logo o Nelson
Pereira dos Santos. Walter, e foi vocé, nessa terra onde muitos me estra-
calharam a dente, quem primeiro viu que esta coisa marginal e detes-
tdvel que se chama cinema brasileiro poderia existir”, reconheceu, sem
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abafar as divergéncias nos modelos estéticos, tdo marcantes nesse did-
logo: “Agora, Walter, vocé enjeitou o Godard, mas um dia, dentro do seu
carro, eu falei duas horas de Jean-Luc e vocé deu o estalo” (Rocha, 1970).

A divergéncia em torno de Godard ndo passava de um afluente do
confronto teérico maior entre Walter e Glauber na definicio do método
critico para investigar o cinema moderno, unidos pontualmente nas
reservas aos postulados da Nouvelle Vague e suas campanhas hostis as
geracoes precedentes na Franca. Em novembro de 1958, no Jornal da
Bahia, Glauber foi além das frases ligeiras no texto “Temas para polé-
mica”, gestado na sequéncia de um ensaio de Walter, “Kubrick: Gl6-
ria feita de talento”, que embutia dois ataques velados ao discipulo,
repreendido de saida por sua imaturidade alardeadora de génios instan-
taneos. “[Kubrick] nao revelou, até agora, que seja o apregoado génio de
29 anos a que tanto se referem, num entusiasmo algo ingénuo, criticos
ainda mais jovens do que ele”, contestou Walter.

Em 4 de novembro de 1958, Glauber comecara a se pronunciar em
tom encomidstico sobre Gloria feita de sangue (1957), filme antibélico
que remontava a Primeira Guerra Mundial e encenava a corte marcial
de trés soldados franceses. Nada desagradou tanto Walter do que esta
passagem: “[...] o argumento para ele, repetimos, é um pretexto e ndo
um elemento bdsico para ele simplesmente ‘contar’ seu filme. Porque
Kubrick ndo visa contar o filme, mas tao somente criar cinema” (Rocha,
1958a). Reconhecido temperamental, Walter reagiu outra vez sem nomi-
na-lo, ao afirmar que: “[...] bem longe do que pensam e dizem alguns
iddlatras do génio de 29 anos, ndo hd em Stanley Kubrick a subestima-
¢do do argumento, a ponto de tornd-lo um simples pretexto, em vez de
um elemento bdsico, na estrutura do filme”. Na semana seguinte, em
pequena nota, Glauber admitiria ser o alvo da rude ironia, sem trans-
parecer amargor.

Walter da Silveira, domingo passado, em outro matutino
[Didrio de Noticias], com bom ensaio sobre Kubrick. Apesar
da referéncia aos ‘criticos jovens’, aceito, em parte, o que
foi dito. Discordo de certos conceitos da estética cinemato-
grdfica de Walter da Silveira, mas reconheco nele, ao lado

142 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



de P. E. Sales Gomes, Cyro Siqueira e José Lino Griinewald,
o ultimo integrante do quarteto dos melhores criticos de
cinema do Brasil [...] (Rocha, 1958c).

Por trds da disputa de interpretacoes, havia a concepcdo diversa da
estrutura de uma critica.

Os comentdrios desfavoraveis do lider do Clube de Cinema da Bahia
consolidavam o discipulo como interlocutor autdonomo — ou insubor-
dinado ou talvez indigesto —, mas sem engano um oponente a quem
recorria para repensar os argumentos. A incidéncia desses artigos
sugere uma troca intelectual de que os dois se beneficiavam para funda-
mentar tdticas e estratégias e para reformular pensamentos.

No final de 1958, Glauber reapareceu disposto a aprofundar um
aspecto abordado de modo superficial na andlise de Gloria feita de san-
gue, consciente de que ali se situava o foco das objecdes mais duras de
Walter. “O problema entre forma e contetido em cinema, jd o havia-
mos considerado académico. Nunca serdo duas entidades diferentes,
nem tao pouco integradas uma na outra, como apontou o critico José
Gorender”, iniciou o jovem articulista em “Temas para polémica”,
dentro do habitual estilo assertivo. Aqui, um pequeno recuo. Irmao do
historiador e guerrilheiro urbano Jacob Gorender, José era militante
do Partido Comunista e usava muitas vezes o nom de plume Jerdnimo
Almeida, sem alterar ao longo de sua carreira jornalistica as preven-
coOes contra as ideias e os filmes do amigo Glauber, sendo visto por este
como um executor das teses culturais dos comunistas. O formalismo
glauberiano se mantinha soberano em redacdes de jornais comanda-
das por ex-militantes ou quadros do Partiddo, o que esbocava a futura
resisténcia do Cinema Novo ao alinhamento com o Centro Popular de
Cultura (CPC) e as visdes ortodoxas do engajamento na arte. Depois
do breve reparo, Glauber voltou a ser genérico na medida em que
expunha um método divergente daquele adotado por Walter no Clube
de Cinema. Nele é perceptivel a influéncia de reflexdes da critica lite-
rdria. Acrescentou:
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Defender um filme porque ele possui bom argumento ou
porque ele diz alguma coisa é simplesmente detratar a arte
do filme. A especulacdo inicial de um cineasta deve ser a
linguagem da pldstica e do ritmo (E preciso que se insista
nesses termos, o publico precisa aprender tais palavras até
pronuncid-las automaticamente). O contetido surgird dessa
forma nascendo: como ser que se revela na coisa criada. Se
um poeta cria a estéria do seu poema para depois executd-
-lo, ele ndo estd fazendo um poema, mas sim um exercicio
verbal sobre uma circunstancia ndo poética. Porque, e isto
é concepcdo de um lirismo ultrapassado, nenhum tema é
necessdria e vitalmente poético. A palavra é que o realizara.
Poesia ndo se faz com ‘sentimento’. Se faz com a palavra e
seus ritmos: dai nascem as suas valéncias. Assim o cinema:
nenhum tema nem tdo pouco argumento faz um filme ser
grande filme ou mesmo ser filme. Gléria feita de sangue, com
0 mesmo argumento, 0 mesmo tema e os mesmos atores,
seria uma droga em maos de Jean Negulesco ou seria um
filme diferente (mesmo grande) em mados de outro diretor,
John Huston, por exemplo. Alids, basta um maior convivio
com a problemdtica atual da cinestética para se ver que
isso é assunto pacifico (Rocha, 1958d).

Glauber chegou, enfim, ao ponto em que definia o polo oposto na
critica:

Mesmo que um cineasta prefira um bom argumento, como
no caso de Kubrick em declaracoes citadas por Walter da
Silveira em seu excelente ensaio sobre Paths of glory [Gléria
feita de sangue], isso ndo importa que a critica seja obrigada
a sustentar que o argumento tem importancia. Na reali-

dade, A morte passou por perto, por exemplo, é um filme
genial, mesmo que Kubrick nao o admita (Rocha, 1958d).

E concluiu que “[...] ndo existe o cineasta, mas o seu cinema, nao
existe o poeta antes do poema, e, quando este é realizado, existe como
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entidade independente do seu autor, recebe na sua atua¢do uma carga
de outros valores que jad passa a pertencer mais ao publico e a critica”
(Rocha, 1958d).

A distancia das leituras ficara visivel no ensaio “Critica cinemato-
grafica metodizada”, de novembro de 1959, escrito por um Walter da
Silveira armado contra os criticos fixados na planificacao, nos efeitos de
montagem e no estudo dos fragmentos, recalcadores das questdes con-
teudisticas. Pode-se surpreendé-lo numa postura corajosamente conser-
vadora, na contracorrente de jovens criticos devotos da autoralidade,
no seio dos quais prevalecia o diagnéstico das contribuicoes especifi-
cas do diretor/autor a histoéria geral do cinema, de relance interessados
pela fibula em si, mas, sobretudo, apaixonados por questdes de sintaxe,
forma e técnica revoluciondrias.

Walter da Silveira defendia a prevaléncia da arte narrativa e quis
comprova-la com o exemplo dos filmes de vanguarda falhados na ten-
tativa de suprimir a narracao em seus fluxos psicolégicos. Se a narra-
tividade se impunha, apesar do surrealismo e dos demais “ismos” do
século XX, o tema merecia relevo na interpretacao da obra de arte,
como produto da tensa dualidade formajcontetido. O critico recorre
aos casos contraditérios de A paixdo de Joana D’Arc (1928), de Carl Theo-
dor Dreyer, e O Encouragado Potemkin (1925), de Eisenstein, nos quais
“[...] a ligacdo entre o tema e a forma é tdo intima que desaparece a
possibilidade de separd-los: as fronteiras entre o pensamento e o estilo
acabam”. Porém, ressalva,

[...] até em muitas obras importantes, a comecar pelas
famosas peliculas de D.W. Griffith e concluir pelos sensa-
cionais inventos de linguagem de Orson Welles, a distin¢do
se torna tdo clara que se justifica a sobrevivéncia histérica
de O nascimento de uma nagdo ou de O cidaddo Kane exclusiva-
mente por sua forma, em virtude da perempcdo absoluta
do seu conteudo (Silveira, 2006b, p. 55).

Ha um encontro de critica e humanismo na mirada de Walter:
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[...] o cinema ndo pode ser criticado sob outro método do
que o da prevaléncia do contetido, do que o da finalidade
temdtica, por mais estreitamente pragmatista que apa-
renta ser. Porque o critico ndo € um julgador, é um intér-
prete. Cabe-lhe transmitir o sentido profundo da obra de
arte aos menos capazes de investigd-la e compreendé-la.
E, no cinema, se viu, esse sentido ndo estd na linguagem,
mas no que a linguagem exprime. Acaso, é o que se dd - ou
deveria se dar — na pintura, na escultura, na gravura, artes
igualmente visuais. Nestas, porém, por um erro de concep-
¢do da arte moderna, se admitiu que a técnica passasse a
ser um fim, enquanto, no cinema, continua a ser um meio,
as imagens se limitando a componentes do tema narrado.
Na pintura, na escultura e na gravura, o figurativo veio se
deformando, até ser banido. No cinema, a figura humana,
sua acdo, permaneceu elemento fundamental. O homem
se encontra com o homem (Silveira, 2006b, p 54-56).

O confronto entre as criticas de Glauber e Walter sobre Gléria feita de
sangue oferece um desenho menos abstrato dessas duas visoes e eviden-
cia que a escrita de ambos trazia uma aplica¢ao bem calibrada de méto-
dos distintos. Enquanto Walter articulava dados biograficos e histéricos,
além de descricoes de ordem narrativa, que passavam pelo género dos
filmes de guerra, Glauber desmontava a mise-en-scéne de Kubrick, salpi-
cava a critica de pormenores de planos, deslindava as possibilidades da
camera em cenas especificas, compreendia o estilo através da técnica,
elegia as sequéncias acertadas a seu ver. Nenhum dos dois desprezava
por completo os ganhos do método critico alheio. A andlise de Glauber
cumpria o designio tedrico de entrelacar forma e conteado, de fazé-los
inseparaveis.

A margem do primado do argumento de Walter, Glauber analisava o
cinema moderno por meio de exercicios de diretor, esbocos da arte de
filmar, fraseados ora telegraficos, ora barrocos, impregnados da urgente
transicdo da mdquina de escrever para a camera. O calor de cineasta
iminente, recuperdvel na maioria dos textos criticos da fase baiana,
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resultou numa adesdo a modernidade mais vivida do que a de Walter,
seu aliado politico e contestador estético.

O debate dos baianos ecoava a discussdo da critica em Sdo Paulo,
Rio de Janeiro e Belo Horizonte, estirada em suplementos culturais e
na mineira Revista de Cinema, liderada por Cyro Siqueira e Fritz Teixeira
Sales, cujos ensaios eram discutidos pelo grupo do Clube de Cinema da
Bahia. Reformulando em 1960 um texto do ano anterior, Walter arris-
cou-se a um olhar externo e separou os criticos

[..] entre os que defendem a supremacia da forma e os que
se batem pela valorizacdo do contetido na obra de arte,
entre os que lutam pela existéncia do cinema nacional e os
que o hostilizam, entre os rigoristas do especifico filmico e
os permedveis a penetracdo do filme por outras expressoes
artisticas (Silveira, 2006b, p. 167).

A critica de Walter diluia e contornava a rivalidade Hollywood versus
Europa e parecia a vontade no campo dos conteudistas de roupagem
sécio-historiografica, desde o inicio situado na fileira dos estimulado-
res do cinema brasileiro, confiante na superacao de entraves do subde-
senvolvimento e adepto assumido de teses da esquerda. Por tudo isso,
trazia um horizonte inspirador para os vintanistas desejosos de um
cinema politico voltado para as mazelas da nacionalidade. Do lado de
Glauber, o formalismo se enriquecia cada vez que adotava a perspectiva
de historiador do cinema — essencial a sua aventura criadora — e acaba-
ria por reverberar nos filmes inicidticos Pdtio e Cruz na Praga, como ele
admitiu ao critico portugués Jodao Lopes:

Estava sob forte influéncia do movimento concretista bra-
sileiro e do estetismo, das teorias do cinema avant-garde
francés, do cinema soviético, do expressionismo, estava
preso a uma nocdo purista da forma’. Os dois curtas |...]
poderiam ser classificados de formalistas, em que a plds-
tica, o som, a montagem eram muito mais importantes do
que aquilo que se via dentro do plano (Rocha, 2006, p. 329).
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A adesdo de Glauber a politica dos autores se expressa com forca em
1959, o ano do inicio de sua colaboracao com o Jornal do Brasil. Antes de
tudo, havia a estratégia de empregar as ideias e as contribuicdes técni-
cas dos jovens turcos dos Cahiers du Cinéma, tendo o cuidado de evitar o
apoio estrito ao movimento. “Cinema de autor: A grande ilusdo. Quando
o critico Walter da Silveira comparou Renoir e Beethoven, pronunciou
o julgamento exato sobre o filme. Sem alternativa, Renoir fez do filme
arte, em qualquer plano, como Van Gogh ou como seu pai, Auguste”,
ele avaliou num perfil de Jean Renoir (Rocha, 1959b). Nesse arrazoado,
Glauber afirma que “[...] diante do filme moderno, dessa ruidosa ‘nou-
velle vague’ que aborta literatura da pior espécie em imagem, A grande
ilusdo desperta receios pela evolucao do cinema”.

O balanco precoce e precdrio ndo o impediu de sentenciar:

Os jovens cabotinos — Malle, Chabrol, Resnais, Hossein,
outros (menos o novo génio Vadim, que faz dupla com
Kubrick) ainda ndo deram nada que superasse A grande
ilusdo ou mesmo filmes menores de Clair, Duvivier, etc.
A imprensa diz que eles investem contra os mestres.
Ndo muito frente a frente, porque seria ousadia ridi-
cula (Rocha, 1959).

Glauber caia na superestimacao em voga de Roger Vadim e ignorava
o respeito da Nouvelle Vague pelo diretor de A regra do jogo (1939) —
“Renoir, para eles, é uma espécie de Olegdrio Mariano”, ironizou refe-
rindo-se ao principe dos poetas brasileiros —, nada comedido ao atacar
uma escola “temivel para o futuro do cinema”. Assim, exigia: “Ninguém
vd comparar Malle com Rossellini, ou mesmo Vadim com Visconti.
Nem, baixando mais, De Santis com Chabrol. Nem Hossein com Germi.
Nem com os regulares cineastas americanos, a ‘nouvelle vague’ se com-
para”. O conjunto de filmes dos novos franceses conhecidos por Glau-
ber até aquele momento expunha um repertério fragil. “Onde vimos
os filmes deles?”. A resposta afoita: “Bem, vimos um: Le dos au mur, de
Molinaro. Vimos outros, objeto de futuro comentdrio, de Camus: Orfeu.
A escola dd seus exemplos. E por eles a escola pode ser julgada. Arrisca-
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mos aqui a opinido e assumimos a responsabilidade. [...] Esperemos Les
amants”. Ainda anunciou um préximo artigo sobre o cinema de autor e
dali a dias apareceria o ensaio “Anthony Mann, autor de filmes”, uma
andlise de O pequeno rincdo de Deus (1958), assistido no Cine Alianca.
Nele, exprime um ordenamento tedrico mais feliz e tenta caracterizar
o “autor de filmes”:

E o filme onde melhor se localiza formacio de estilo e cul-
tura de um cineasta ‘autor de filmes’, ndo naquele sentido
literdrio de relator sobre problemas, de comunicador de
realidades, mas no rigoroso sentido de autor percorrendo
uma linha de conflito formal, de angustia expressiva, de
manejo da camera e nesse manejo conhecendo o homem
naquele ponto em que ndo € a histéria do homem que
o revela, mas seu gesto: o gesto que a camera angula e a
tesoura corta para outro gesto, animando e abrindo um
caminho d’alma pela camera. [...| O autor de filmes é como
Anthony Mann. Uma carreira que ndo € genial, que luta de
filme a filme para aprimorar. Sua carreira de método, de
trabalho para trabalho um passo a frente, pequeno, mas
positivo. No ‘western’ sua folha de treinamento, seu campo
de provas, sua contribuicdo para que o género ndo morra.
E dai seu dominio da arte para realizacdo da proépria arte,
este cinema maldito que morre nas maos dos cineastas que
ainda ndo compreenderam que o romancista é o roman-
cista, o poeta é o poeta, o pintor é o pintor, artistas moder-
nos frustrados e em crise. E que o cineasta é o artista que
nasce com a descoberta do universo, com a conquista da
Lua: o artista do futuro. O Gnico (Rocha, 1959a).

O conceito se alastrava entre os cinéfilos baianos. Em 1959, Wal-
ter da Silveira questionou a autoralidade num texto disponivel em seu
arquivo, “Filme: arte plural?”, sem indicacdo do peridédico onde foi
publicado. Walter retornava ao André Bazin do ensaio “Por um cinema
impuro” (1952) — uma defesa da adaptacgdo literdria — para investigar o
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especifico filmico numa “arte compésita”, em que o texto nasce para
a imagem. O critico se aproximava da ideia de uma arte coletiva, mas
admitia pensar na figura do “autor de filmes” se houvesse acamulo das
funcgoes de argumentista, roteirista e diretor.

Na Franca — argumentava Walter —, onde a ortodoxia de criticos que-
ria conferir autoralidade a cineastas que, “pelo espirito e pela forma”,
demonstrassem “uma concepcdo exclusivamente cinematogrdfica do
mundo”, os maiores éxitos vinham de Os amantes (1958), de Louis Malle,
e Hiroshima, meu amor (1959), de Alain Resnais, “visOes literdrias trans-
postas para visdes cinematograficas”. Ainda assim, ele admitird a afir-
macao individual num engenho coletivo:

De todas as artes que se cumprem coletivamente, a mais
semelhante ao cinema talvez seja a arquitetura, enten-
dida na sua totalidade conceptiva e realizada. A exemplo
do cinema, na arquitetura a autoria, sob o critério da indi-
vidualizagdo artistica, serd singular ou plural em sua con-
cepcdo, como serd complexa na sua realizacdo. Depende o
projeto de uma ou vdrias personalidades (Silveira, 2006c,
p. 254).

Em 1962, esse conceito se disseminara a ponto de um relutante Wal-
ter considera-lo ao analisar A aventura (1960), de Michelangelo Antonioni:
“Sem que nunca se definisse, a rigor, o seu significado, o conceito foi se
precisando mais pelos exemplos, pela atribuicdo ou negacdo do titulo.
A maior homenagem a um cineasta moderno seria chama-lo autor de
filmes, proclamando seus filmes — de autor”, ironizou o critico. “Se o uni-
verso pessoal de um cineasta comeca antes da mise-en-scéne, ao escrever
0 argumento ou o roteiro, Antonioni, de fato, teria sido sempre o autor
exclusivo de seus filmes” (Silveira, 2006b, p. 245). Num ensaio de 1966,
Glauber comprometerd o produtor na defini¢do do autor: “Quando é o
préprio diretor quem assume os encargos de produtor estamos diante
de um fendmeno novo da inddstria cinematogrdfica: o cinema indepen-
dente, aquele também chamado cinema de autor” (Rocha, 1966, p, 40).
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A autoralidade nao mereceu adesao tedrica de Walter em seu dis-
creto acompanhamento da Nouvelle Vague, desprovido de énfase na
politica dos autores e muito menos na mitologia subita dos jovens dire-
tores. De todo modo, partiram dele juizos distantes dos ataques em
bloco desferidos por Glauber. Havia sim uma rejei¢ao de historiador
aos inventdrios imediatos de filmografias ainda pequenas, a espera do
desenvolvimento das carreiras individuais, e havia também, por fim, o
olhar cauteloso de quem sentia a pluralidade do movimento e afastava
a ideia de um programa tinico.

A finalizacdo de Barravento (1960-1962) empurrou Glauber a Europa
no primeiro semestre de 1962, desfrutando da companhia de Walter
num bom pedaco do itinerdrio, ao menos do Festival de Sestri Levante,
perto de Génova, na Itdlia, até o de Karlovy Vary, na atual Reptblica
Tcheca. Era a sua primeira viagem internacional. Reunidos a Anselmo
Duarte na Itdlia, Glauber e Walter eram convidados do Instituto Colom-
bianum, criado pelo jesuita Angelo Arpa para a integracao cultural da
Europa e América Latina. Doze longas-metragens foram exibidos em
Sestri Levante, sendo eles: O anjo exterminador (1962), de Luis Bufiuel;
Historias da revolugdo (1960), de Tomds Gutiérrez Alea; e O jovem rebelde
(1961), de Julio Garcia Espinosa.

Os desacordos estéticos mantinham-se de pé. Na transicdo da cine-
filia genuina para a militdncia do cinema de autor, Glauber afastava-se
da figura de epigono de Walter. A viagem a Europa aconteceu entre dois
episédios paradigmadticos deste processo de autonomia: os lancamentos
do longa-metragem Bahia de Todos os Santos (1960), de Trigueirinho Neto,
e do livro Revisdo critica do cinema brasileiro (1963). Em jogo, também havia
a afirmacdo da autoralidade da mise-en-scéne como etapa do projeto do
Cinema Novo. O didlogo critico com Walter espelha os impasses e as
tarefas geracionais de Glauber, sem que as rupturas afetassem a alianca
maior em prol da modernidade no filme nacional.

O método critico de Glauber Rocha reclama, entdo, a perspectiva
do “autor” na narrativa totalizante do cinema brasileiro. Na abertura
de Revisdo critica do cinema brasileiro, ele se filia ao pensamento de André
Bazin - ou ao seu entendimento livre de Bazin - e adere a uma classifi-
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cacdo da histéria do cinema que superava o corte entre periodo mudo
e sonoro. “A histéria do cinema, modernamente, tem de ser vista, de
Lumiere a Jean Rouch, como ‘cinema comercial’ e ‘cinema de autor’”,
sustentou Glauber Rocha (2003b, p. 35), acentuando esse antagonismo
menos frequente na critica francesa, ao situar “[...] o cineasta como o
poeta, o pintor, o ficcionista, autores que possuem determinacoes espe-
cificas”. Politizado ao mdximo por Glauber, em nova diferenca com os
franceses, o método do autor parecia apropriado porque “[...] o cinema,
em qualquer momento da sua histéria universal, sé é maior na medida
dos seus autores” — e a isso acrescia uma sintese publicitdria: “Se o
cinema comercial é a tradicdo, o cinema de autor é a revolucao” (Rocha,
2003b, p. 35-36). Ismail Xavier chegou a uma sintese feliz do livro:
“Como acontece com os lideres de rupturas, ele age como um inventor
de tradigoes” (Xavier, 2001, p. 9).

A andlise da teoria do autor veio desplumada num ensaio de Walter
de agosto de 1959 sobre a obra de Ingmar Bergman, em que ndo se opds
nem abracou o conceito badalado pelos franceses. “Ultimamente, uma
expressao entrou a ser usada pela critica cinematografica em relacao
aos cineastas mais importantes: autor de fitas. Seriam aqueles que, tendo
um pensamento préprio, o comunicam numa linguagem também proé-
pria” (Silveira, 2006b, p. 178), introduziu o critico. “Condicdo essencial
seria de que o cineasta ndo fosse apenas um metteur-en-scéne: a autoria
deveria vir desde o argumento, a fim de que a homogeneidade artis-
tica se cumprisse plena, sem separar o tema da forma” (Silveira, 2006b,
p- 178). Nessa acepcdo, Bergman realizava filmes de autor: “Sdo pelicu-
las de um pensador que achou no cinema a sua linguagem e por isso
se tornou um artista” (Silveira, 2006b, p. 178). A contencdo telegrdfica
ndo revela qualquer desejo dele de influenciar-se por esse conceito no
método de andlise filmica.

Divergentes na metodologia e no entendimento da mise-en-scéne,
afastados de um consenso sobre a teoria do autor, Glauber e Walter
selavam uma alianca politica na defesa de uma cinematografia atenta
a realidade brasileira, ao homem e a paisagem do Nordeste, hostis as
deformacodes sociolégicas e persuadidos pelas experiéncias do moder-
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nismo da Semana de Arte Moderna de 1922 e do ciclo do romance
nordestino da década de 1930. Destacavam ainda o fracasso do cinema
de esttidio da Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz, em Sdo Paulo,
em cuja aventura empresarial houve uma aberrante mistura de altos
orcamentos e abordagens primdrias das temadticas nacionais. No fim do
II Congresso Nacional de Cinema Brasileiro, realizado em dezembro de
1953 em Sao Paulo, Walter comparara “[...] o esfor¢o baiano pela explo-
racao do petréleo com o esforco paulista pela exploracdo do cinema”,
“[...] duas indastrias modernas fundamentais”. Uma aspiracdo a ver-
dade sociolégica, em detrimento dos relatos psicolégicos, pertencia a
esse idedrio: “[...] os homens de cinema deveriam vir até nds, sentir e
compreender a riqueza de nossa paisagem e tradicdes, transformando
a atmosfera baiana no clima auténtico do filme brasileiro” (Silveira,
2006d, p. 154).

Rodado no litoral e no centro histérico de Salvador, enquadrando
a populacdo mestica e os conflitos de ladinos e trabalhadores portud-
rios, Bahia de Todos os Santos ganhou uma reprimenda de Walter, que
embarcara no clima inicial de entusiasmo. O critico validou a visdo
predominante de que a montagem resultara confusa e que a direcdo
marginalizara as estruturas sociais da cidade. O bloco de defensores
do filme era liderado por Glauber, comprometido desde o ano anterior
com Trigueirinho Neto, recém-chegado do Centro Sperimentale di Cine-
matografia, de Roma, e recomendado a ele e Walter por Paulo Emilio
Sales Gomes!!. Em novembro de 1959, no inicio das filmagens, o Didrio
de Noticias publicou um artigo ndo assinado, mas com todos os rastros
do estilo de Glauber, entdo copidesque e critico de cinema: “Bahia (que
é tema de Jorge) serd tema para Trigueirinho”, uma inequivoca prepa-
racdo de terreno para o diretor forasteiro. Do conjunto de citacdes ao
tom direto e militante, estranho a outros membros da editoria cultural,
o texto exprime ideias desenvolvidas mais tarde em Revisdo critica do
cinema brasileiro:

11 Carta de Paulo Emilio Sales Gomes a Walter da Silveira, 30 de junho de 1959. Arquivo Cine-
mateca Brasileira.
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Trigueirinho Neto estd inscrito na geracdo nova do cinema
brasileiro, aquela que, apo6s o fracasso da Vera Cruz, tomou
as rédeas das melhores producdes nacionais, como realiza-
dores independentes. Sdo eles Nelson Pereira dos Santos,
Roberto Santos, Galileu Garcia, Carlos Alberto de Souza
Barros, Walter Hugo Khouri, irmaos Santos Pereira. Nio se
pode dizer que alguma grande obra de arte tenha saido da
imaginacdo e da técnica desses jovens que oscilam entre
os vinte e nove e trinta e cinco anos, mas o certo é que
filmes como Cara de fogo, Rio, quarenta graus [Rio, 40 graus],
0 grande momento, Osso, amor e papagaios, Estranho encontro
estdo em padrdes temadticos e estéticos muito acima da
média de producoes estrangeiras que infestam nossos mer-
cados (Bahia [...], 1959).

O ataque a “superficialidade exética” de O cangaceiro (1953), de Lima
Barreto, antecedia um anuincio do que seria Bahia de Todos os Santos, “um
filme de ‘escola’ italiana” e “um trabalho onde o plano funciona sobre
o homem, onde o corte seja pontuacdo, onde a montagem seja pura-
mente narrativa” (Bahia [...], 1959). Uma frase atribuida a Trigueirinho
ndo poderia estar mais distante do que Walter propugnava: “Até um
muro terd funcao psicolégica”.

As filmagens receberam extensa cobertura dos jornais baianos,
havendo uma confluéncia de curiosos para as locagoes, o que multipli-
cou as expectativas em torno do lancamento no Cine Guarani, em 19 de
setembro de 1960. Pelos relatos jornalisticos, os aplausos sairam frios
e desabou na sala a frustracdo da maioria dos espectadores. Sete dias
depois, a critica de Walter veio repleta de palavras dsperas, no Didrio de
Noticias dominical: “Longos meses vocé esteve filmando a Bahia. No fim,
ainda é o superficialmente pitoresco que vocé nos dd” (Silveira, 2006b,
p. 155-157).

Perto da estreia, talvez por perceber equivocos nas descricoes pré-
vias, Walter desenhou um filme tal qual esperava, ancho de entusiasmo.
Seu veredito negativo apagou essa simpatia e frustrou Trigueirinho e
Glauber, o maior arauto de Bahia de Todos os Santos. “Um filme, Triguei-

154 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



rinho Neto, ndo é uma soma arbitrdria de planos, cenas e sequéncias.
Claro que vocé tem o direito a uma concepg¢ao pessoal do ritmo cinema-
tografico, embora fosse cedo para exprimi-la num filme tdo dificil como
este, que vocé achou tdo ficil”, ironizou Walter, emitindo o sinal de que
ndo adotaria a complacéncia na andlise da festejada nova geracdo. Inco-
modado ainda mais com “[...] a falsidade sobre o homem e a paisagem
da Bahia”, atacou a falta de tracos identitdrios baianos na acdo e nos
personagens. “A presenca a que me refiro é a atmosfera, a ambiéncia,
o0 espirito, o cardter, o temperamento, a natureza da Bahia”, detalhou.

O filme apresenta fragilidades na narrativa e na dramaturgia hete-
rogénea, com desniveis entre atores profissionais e amadores. A mon-
tagem mereceu as objecOes, mas a critica de Walter envelheceu mais
do que o tnico longa-metragem de Trigueirinho, que logo se desligaria
do cinema para assumir as vestes de lider espiritual. A énfase no “espi-
rito” e no “cardter” dos baianos — categorias vagas em excesso — poderia
redundar justamente no pitoresco reprovado pelo critico. Além disso,
uma revisdo de Bahia de Todos os Santos evidencia a forte presenca da
diversidade sociocultural da Bahia na representacdo da mesticagem e
da religiosidade negra antes de Glauber abordar e profanar o candom-
blé em Barravento, sem duavida sensivel a experiéncia precedente — de
valor antropolégico, além de filmico - de Trigueirinho.

Como quem tivesse lido Walter na chegada a redacdo, Glauber se
preocupou no mesmo dia em apontar o artigo “Filme choque”, contra a
acusacao de falsidade sociolégica. Primeiro veio um ataque ao publico
hostil, sem citar em nenhum momento Walter, o autor das restricoes de
maior peso: “O envenenamento da chanchada e da falsidade americana
predispoe os brasileiros contra os nossos filmes”. Nenhum recuo nos
elogios; nele, prevalece o tom de socorro a uma tentativa brasileira de
cinema de autor, desacreditada e martelada como obra pitoresca.

O filme ndo comunicou por causa do preconceito, torno
a insistir. E porque nele ndo se exalta o folclore. Trigueiri-
nho nio é um pitoresco. E universal e Ténio [personagem
interpretado por Jurandir Pimentel| vive a problemadtica da
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liberdade e do compromisso, do ser ou ndo ser burgués,
[insurgiu-se Glauber] (Rocha, 1960).

Num trecho afiado, sintetizou a mise-en-scéne:

Esperamos o efeito, a habilidade, a continuidade. Temos a
camera-registro, a montagem sem tempo, 0s personagens
sem a estoria do passado, a configuracdo no quadro. Temos
uma intuicdo regendo a cimera e temos um corte que arre-
benta a agdo. Busca-se impressoes. Ferir com as impressoes.
Temos um cardter estético em debate (Rocha, 1960).

Reservou para o fim uma provocagao pessoal, algo cifrado, reconhe-
civel somente no mundo intelectual baiano: “Hoje gostar do cinema
brasileiro é um sacrificio. E ser mais livre para pensar. E nio sio os
incrédulos que provocariam o fim da luta. Vamos fazer mais filmes para
indispor os comodistas, aqueles rebeldes de ontem que hoje se encon-
tram vencidos”. Na década de 1930, Walter se aproximou da Academia
dos Rebeldes, dai que a mencdo ao “rebelde vencido” torpedeava um
destinatdrio claro (Rocha, 1960).

Em novembro de 1960, o artigo “Uma situacdo colonial?”, de Paulo
Emilio Sales Gomes em O Estado de S.Paulo, ofereceu a Glauber reflexdes
pertinentes a violéncia verbal aflorada no caso Trigueirinho. De longe,
Sales Gomes esteve informado sobre o debate apaixonado de Bahia de
Todos os Santos, decerto mantido em seu campo visual na hora de pensar
o mal-estar paralisante da cinematografia brasileira. Sintoma da aliena-
¢do, o clima depressivo envolvia distribuidores, produtores, gestores de
cinemateca, criticos e ensaistas pouco ou nada conscientes da situacdo
colonial. A “marca cruel” do subdesenvolvimento alimentava a humi-
lhacao histérica do filme brasileiro, enfrentado com sarcasmo ou pura
indiferenca por uma critica atrelada as cinematografias de mundos cul-
turais distantes, sendo ela mesma parte do tecido adoecido que afetava
os diretores e o destino econdmico da criacdo (Sales Gomes, 2016).

Cinco meses separam este texto de um ensaio de Sales Gomes sobre
Bahia de Todos os Santos, espaco temporal suficiente para assentar as
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paixodes do debate, embora persistisse o constrangimento. Em “Artesaos
e autores”, de 14 de abril de 1961, o critico paulista mediu as contribui-
coOes e as limitacdes da teoria do autor e citou Trigueirinho Neto para
ilustrar a ideia de que um filme autoral ndo significava a certeza de uma
realizacdo artistica vigorosa. Num outro polo, A morte comanda o cangago
(1960), de Carlos Coimbra, apresentava sequéncias autorais num con-
junto artesanal e alcangava resultados acima de seus propésitos desam-
biciosos. Menos mordaz do que Walter na decepcdo com Bahia de Todos
os Santos, Sales Gomes lamentava a incapacidade de Trigueirinho de ope-
rar estados de espirito difusos com os instrumentos da linguagem cine-
matogrdfica: “Ele delibera utilizar conscientemente a espontaneidade,
mas ao mesmo tempo ndo toma nenhuma das medidas indispensaveis
para construi-la” (Sales Gomes, 2016, p. 251).

Naquela altura, em carta a Sales Gomes, Glauber mostrava-se inse-
guro com o filme chamado por ele mesmo, meses antes, de “o mais
importante do Brasil”, “ao lado dos grandes novos como Kubrick, Caco-
yannis, como aquele Rossellini fantdstico do comeg¢o neorrealista”
(Rocha, 1960). Em abril de 1961, a salvo das hipérboles e galvanizado por
um artigo do critico paulista (“Artesdos e autores”), republicado no Didrio
de Noticias, ele manifestaria a Sales Gomes a insatisfacdo com Walter:

Naio sei se vocé sofre ou tem pena da cultura nacional. Acho,
por exemplo, que, como eu, vocé tolera ou compreende
demais: refiro-me a A morte comanda o cangaco e Bahia de
Todos os Santos. O primeiro exige tolerancia, o segundo com-
preensdo. A compreensdo alids que o Walter (confidencial-
mente!) ndo teve pelo Trigueirinho (Rocha, 1997, p. 146).

Em Revisdo critica do cinema brasileiro, Glauber daria mais um recuo:

Bahia de Todos os Santos é um filme de autor; um filme de
ruptura; um filme carregado de equivocos; um filme que,
mergulhado no social, foi estrangulado pela personalidade
individualista do seu autor. Briguei muito e continuo a bri-
gar porque considero Bahia de Todos os Santos uma ruptura
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com o cinema tradicional que se fazia no Brasil, tdo impor-
tante, em 1959, como Rio, 40 graus e Rio, zona norte; como
mais tarde Porto das Caixas e num plano especial Os cafajestes
(Rocha, 2003Db, p. 120).

Desde a carta em que Glauber condenava a severidade de Walter,
correram dez meses até a ida de Sales Gomes a Salvador para participar
do I Estdgio Nacional de Cineclubes. O retrato das pretensdes maiores
de Glauber sairia nitido em fevereiro de 1962. O critico e conserva-
dor da Cinemateca Brasileira retornou a Sdo Paulo convicto de que a
dialética central do movimento cinematografico baiano se encarnara
em Glauber e Walter e ndo esteve alheio ao produto equilibrado desse
didlogo de espiritos divergentes. “Como todo mestre auténtico, Walter
da Silveira teve discipulos simultaneamente negadores e criadores, isto
é, aqueles que, se insurgindo contra as li¢oes, na verdade prolongam a
obra do professor. E dessa dialética harmoniosa e vivificante que surge
Glauber Rocha, nascido do cineclubismo para a critica e dai para a rea-
lizacdo”, anotou Sales Gomes, sensivel a “constante rebeldia” do diretor
excluido de um coletivo padronizado.

Um Clube de Cinema destina-se tradicionalmente a formar
espectadores e Glauber Rocha nunca se sentiu como a uni-
dade de um publico. A forma de lideranca que se exprime
na critica também foi para ele apenas preladio e primeiras
armas para a acao que realmente lhe convinha, a realiza-
¢do de filmes (Sales Gomes, 2016, p. 255).

O polemismo de Glauber ganhou densidade no lancamento de Revi-
sdo critica do cinema brasileiro, em 1963, quando ampliou a sua relevancia
fora das fronteiras baianas. Sem duavida, a Introdugdo ao cinema brasileiro
(1959), de Alex Viany, era a mais forte referéncia historiografica tanto
de Glauber como de Walter da Silveira, que partilhava com o critico
e cineasta carioca um projeto de livro jamais realizado (Autran, 2003,
p- 192). Um confronto entre Revisdo critica do cinema brasileiro e trés
ensaios de Walter — “Depoimento inicial”, “Raizes do Cinema Novo”
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e “Cinema Novo”, escritos entre 1961 e 1962 — compoe um quadro de
distancias e proximidades. A ascendéncia na vida intelectual de Glauber
ndo fez com que Walter se sentisse obrigado a entrar no debate de Revi-
sdo critica do cinema brasileiro, pois ndo dedicou sequer uma resenha ao
estudo do discipulo muito cedo ungido como o catalisador da geracao
cinéfila dos anos 1950. A atitude surpreende. Em janeiro de 1964, num
panorama do cinema baiano no ano anterior, o critico esbocou uma
avaliacdo préxima daquela sustentada em outros momentos, desfavora-
vel a ideias ndo especificadas, mas decidido a endossar a personalidade
do autor:

Os contemporizadores devem detestar Glauber Rocha. Par-
ticularmente, a partir de sua Revisdo critica do cinema brasi-
leiro. Ela tem a mesma énfase arrebatada do filme [Deus e o
diabo na terra do sol]. Temperamento sempre em ofensiva,
Glauber ndo dispoe de imparcialidade, ndo quer té-la. Os
conceitos que manifesta sdo frequentemente injustos, a
favor ou contra. Mas sdo os seus conceitos. Agudamente
sinceros. Excessivos no louvor e no ataque. Os juizos de
uma geracdo despreparada tecnicamente para pensar,
escrever, agir; eticamente, pela lealdade e pelo destemor,
preparadissimo, porém, para conscientizar o pais. A pro-
pria discussdo sobre o livro nos altimos meses do ano, sua
condenacdo ou defesa, trouxe-o para o centro dos fatos
cinematogrdficos de 1963 (Silveira, 2006b, p. 331-332).

A opinido superficial beirava o siléncio, mas escondia tdtica e ade-
sdo. Um dia depois deste balanco, Walter explicitou o motivo de sua
neutralidade numa carta a Glauber, em que sinalizava cautela com os
intelectuais paulistas. Supde-se que ele tivera acesso as restricoes bro-
tadas no debate sobre o livro organizado pela Cinemateca Brasileira,
em 9 de novembro de 1963, ao qual estiveram presentes Sales Gomes,
Lucila Ribeiro, Cecilia Guarnieri, Roberto Santos, Alvaro Bittencourt,
Jean-Claude Bernardet e Maurice Capovilla. Transcrita pela Ultima Hora
paulista, a conversa engrossou as ressalvas as teses de Glauber a res-

WALTER DA SILVEIRA E GLAUBER ROCHA 159



peito do papel histérico dos empreendedores de Sdo Paulo no fracasso
do plano de cinema industrial da Vera Cruz (1949-1954). Walter prefe-
riu ponderar:

Seu livro: nao escrevi um artigo especial em torno dele,
nem vou escrever. Elogid-lo, valeria direta suspeicdo (afi-
nal, vocé me trata bem demais no livro). Atacd-lo, signifi-
caria um erro. Porque o livro é digno e corajoso. Valente
como vocé mesmo. Tenho, sem duvida, restricoes e ndo
poucas, mas ficam para uma conversa longa, quando nos
encontrarmos (Silveira, 2006b, p. 335).

Nem de longe havia desatencao. Ele garantiu audiéncia a polémica:

Acompanhei o que se escreveu a favor e contra. Os pau-
listas ndo perdoardo nunca vocé. Pouco importa. Vocé foi
sincero, mesmo nas injusticas. E esta sinceridade € tanto
mais importante quanto atrai pela primeira vez, através de
um livro, no Brasil, a camada pensante da sociedade para
refletir sobre a problemdtica do nosso cinema. E um pio-
neirismo indiscutivel. Pois aquele livro do Alex [Viany]|™
ndo havia despertado interesse fora dos circulos cinemato-
graficos (Silveira, 2006d, p. 335).

Em todas essas confidéncias, a énfase no temperamento do critico-ci-
neasta se abeira da exposicdo de Sales Gomes no debate da Cinemateca,
de que as ideias de Glauber sé interessavam porque vinham de uma
personalidade criadora que faria bons filmes (Rocha, 2003a). Em retros-
pecto, seria dificil Walter entrar na querela com os paulistas enquanto
seu diagndstico do fracasso da Vera Cruz rondasse a vizinhanca daquele
formulado por Glauber, cujo estilo se distanciava da parcimoénia e da
solenidade do critico veterano na interpretacdo da histéria econémica
do cinema brasileiro. Lé-se no ensaio “Depoimento inicial”, de Walter:

12 Walter se refere ao livro de Alex Viany Introdugdo ao cinema brasileiro, langado em 1959
pelo Instituto Nacional do Livro.
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Logo nas primeiras fitas, sentiu-se, porém, que a Vera Cruz
tinha graves problemas. De planejamento, orientacdo
ideolégica e controle comercial. Partindo da ideia de que
somente com filmes caros poderiam imediatamente triun-
far nos mercados, os dirigentes da Vera Cruz exageraram
no custo da producdo, sem a garantia de uma rentabilidade
que pudesse, em breve, devolvé-lo.

[...] a predominancia estrangeira nos setores bdsicos das
equipes gerou um dos fend6menos mais negativos da Vera
Cruz: a desordem temadtica. |...|

Mas por que a Vera Cruz, com o arrojo de seus fundado-
res, também contratar com as firmas americanas a distri-
buicdo interna? S6 um desconhecimento total da histéria
econdmica do cinema permitiria esse erro (Silveira, 2006c,
p. 259).

Lé-se em Revisdo critica do cinema brasileiro, de Glauber:

O monstro cresceu tanto que ndo se aguentou nas pernas.
O que controla uma industria cinematogrdfica é planeja-
mento, consciéncia e perspectivas culturais: na Vera Cruz
havia burrice, autossuficiéncia e amadorismo. Era pecado
falar em Brasil: os diretores italianos mandavam a cena o
que um escritor italiano, Fabio Carpi, redigia. A inteligén-
cia dos economistas entregou a distribuicdo a Columbia
Pictures, enquanto Harry Stone elogiava a qualidade dos
filmes brasileiros (Rocha, 2003b, p. 72-73).

Se os diagndsticos guardam parentesco, as diferencas se avolumam
no estilo ardoroso de Glauber - coalhado de frases curtas e imagens
instantaneas — e em suas conclusoes encharcadas de um idedrio esté-
tico e politico em construcdo — ou, antes, em confronto com o dragdo
industrial. Essas tonalidades ficam mais contrastantes nas conclusoes
tiradas da ruina da industria de cinema em Sao Paulo. “Num balanco
final, entre o que fez e o que podia ter feito, ficou, da Vera Cruz, a cer-
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teza de que s6 pela autenticidade e pela independéncia se vai para diante”,
concluiu Walter, prestes a desenvolver essas “duas fontes de emanci-
pacdo” em outro tépico. De seu lado, Glauber encerra a radiografia da
Vera Cruz oferecendo o remédio técnico e teérico do Cinema Novo, em
resposta ao subdesenvolvimento.

Se ndo manifestou explicitamente os seus reparos teéricos e meto-
dolégicos a Revisdo critica do cinema brasileiro, Walter revelava, em ensaios
e cartas, as flutuacoes de sua visdo da histéria do cinema brasileiro,
menos propensa a encampar a estrutura teleolégica do discipulo con-
vertido a militancia do Cinema Novo. A elasticidade do didlogo critico
entre Walter e Glauber estendia-se das divergéncias formais as aliancas
politicas — e este segundo aspecto conciliador tem maior peso com os
lancamentos de Deus e o diabo na terra do sol, Terra em transe e O dragdo
da maldade contra o santo guerreiro. As expectativas de ambos tendiam
a convergir quando o Cinema Novo consolidava as grandes leituras e
narrativas da nacionalidade.
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CAPITULO 6

A experiéncia da critica
de cinema na Bahia
trajetérias e desenvolvimento

RAFAEL OLIVEIRA CARVALHO

E fato que o desenvolvimento de uma pesquisa historiografica acerca
da critica de cinema na Bahia encontra desafios enormes de organi-
zacdo muito por conta da falta de material e contetido que amparem
tal empreendimento. O percurso de investigacdo que faremos aqui
nada mais é do que uma busca pelos vestigios deixados pelo traba-
lho criticofjornalistico, com seus muitos desdobramentos, registrado
e vivenciado em terras baianas ao longo da histéria do cinema, nao
sem pensar nas muitas lacunas e faltas que ndo conseguiremos suprir
aqui nestas paginas.

Propomos, neste capitulo, destacar a relevancia do trabalho critico
feito na Bahia como modo de reflexdo e construcdo de um pensamento
de cinema, em consonancia com a propria prdtica cinematografica que
emergiu no territério baiano, tanto enquanto polo de exibicao quanto
em termos de realizacdo local de filmes em diversas fases histéricas.
Partiremos das experiéncias criticas mais relevantes, ancorando-nos na
trajetoéria dos sujeitos que exerceram a critica como profissdo, a exem-
plo de Walter da Silveira - pilar de um pensamento critico e mentor
de geracoes de outros criticos e cineastas —, André Setaro, José Augusto



Berbert de Castro, José Umberto Dias, Adalberto Meireles e Jodo Carlos
Sampaio, dentre outros nomes.

Walter da Silveira (1915-1970) ndo foi apenas um critico de cinema
atuante e perspicaz, mas construiu na Bahia um verdadeiro espirito
cinéfilo, reflexivo e de reconhecimento do cinema para além de sua
funcao de lazer, através de atividades que vao desde o cineclubismo
até o ensino especializado. Seu nome servird como fio condutor para o
percurso histérico que iremos tracar aqui — baseado ainda na prépria
pesquisa que ele mesmo empreendeu com a escrita do livro A histéria do
cinema vista da provincia (1978), lancado postumamente, “[...| num traba-
lho de verdadeiro arquedlogo da arte filmica, dos primoérdios do cinema
na Bahia” (Setaro, 2010a, p. 104).

A influéncia de Silveira nas pessoas que fizeram cinema na Bahia
(na critica, na realizacdo ou em demais atividades) é largamente sentida
em qualquer depoimento que busque desvendar os caminhos do amor
pelo cinema. Muitos desses caminhos tém origem na presenca e perse-
veranca de nosso maior critico e intelectual. Valemo-nos aqui, entdo, de
uma abordagem metodolégica norteada a partir do trabalho de Silveira,
para dar conta minimamente dos percursos histéricos da critica baiana
de cinema, mas com a certeza de que muito ainda deverd ser investi-
gado e (re)descoberto sobre tal exercicio na Bahia.

Walter da Silveira, pilar do pensamento
cinematografico baiano

Quando Walter da Silveira comecou a escrever em jornais, em 1928,
com apenas 13 anos de idade, o cinema na Bahia, assim como em todo
Brasil, era tido como mero divertimento popular, ainda mal apreciado
pelas classes intelectuais e ditas “cultas” da sociedade. O dado de preco-
cidade com que o jovem amante do cinema comecgou a olhar com mais
atencdo para os filmes e a rabiscar alguns comentdrios ligeiros é um
fator inusitado em sua trajetéria.
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O periodo inicial de producao textual de Silveira, que vai do final dos
anos 1920 até inicio dos anos 1940, é o momento de formacdo e encan-
tamento pela indtstria do cinema - especialmente a dos Estados Unidos
e, em menor escala, a da Franca. E ai que Silveira comeca a escrever
para alguns periddicos, seduzido por aquele cinema de celebridades. Tal
inicio é marcado pelo comentdrio rdpido, curiosidades, notas de divul-
gacdo sobre determinado filme estrelado por alguma atriz ou algum
ator conhecido(a), ainda sem preocupacao critica ou estética.

Os textos de Silveira desse periodo — ndo assinados — ndo passavam de
pequenas notas de cardter predominantemente informativo sobre filmes
de maior sucesso que estavam em exibicao na capital baiana. No jornal
O Imparcial, por exemplo, em que iniciou a escrita, ele falava sobre filmes
na coluna “Teatros & Cinemas”, dividindo espaco com as informacoes
sobre pecas teatrais, jd que o préprio veiculo tratava ambos os espetdcu-
los culturais de maneira uniforme. José Umberto Dias, que foi discipulo
de Silveira e editou grande parte dos textos do mestre em uma colecdo de
quatro volumes!, define assim tal fase da carreira de Walter:

E, na realidade, um nedéfito a exercitar o jornalismo espe-
cializado no comentarismo cinematografico. [...| Dedica-
-se, quase exclusivamente, a informacoes ligeiras sobre
acontecimentos ocorridos em esttidios internacionais e
espetdculos lancados na capital baiana. Esta denunciada
imaturidade, contudo, revela-nos uma explicita vontade de
crescimento que serd comprovada na evolucdo de um apai-
xonado pelo cinema. A simples noticia serd desenvolvida
em direcdo a futura independéncia do pensamento estético
(Umberto Dias, 2006, p. 47).

O amadurecimento cinematogrdfico do jovem Walter da Silveira vai
se dando progressivamente, em decorréncia do préprio crescimento

1 Acolecdo recebeu o titulo de Walter da Silveira: o eterno e o efémero e retne grande parte da
producdo textual de Walter da Silveira, sejam textos informativos, criticas, ensaios, sendo
tratadas temdticas ndo sé de cinema como de outros assuntos, a exemplo de artes plasti-
cas, politica, economia etc.
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pessoal, do contato cotidiano com os filmes e das reflexdes que vai rea-
lizando no decorrer do percurso de aprofundamento da histéria e das
obras cinematogrdficas, além do acimulo de conhecimentos adquiridos
ao produzir tais textos de cardter informativo no ambito do jornalismo
cultural. E também um pesquisador ativo, muito interessado nas discus-
sOes contemporaneas sobre cinema em termos mundiais — conseguia
acesso a revistas e pesquisas estrangeiras, lia os criticos internacionais,
acompanhava o percurso dos grandes festivais e das principais obras e
cineastas que despontavam na Europa, nos Estados Unidos e na Amé-
rica Latina. Ou seja, estava bastante atento ao que acontecia em termos
de novidade no ambito do cinema mundial.

Para Umberto Dias (2006), uma maior evolucdo de pensamento e da
escrita de Silveira vai se tornar visivel na primeira metade da década de
1940, mais especificamente quando profere a conferéncia “Cinema —
arte contemporanea”, a convite da Unido dos Estudantes da Bahia (UEB).
Posteriormente, o texto da exposicdao serd publicado no Didrio de Noti-
cias. E desse periodo também que comeca a florescer no pensamento
reflexivo de Silveira a defesa por uma producao cinematogrdfica nacio-
nal, atestada pelo artigo “Esta é a hora do cinema nacional”, além de
engrossar as defesas do cinema enquanto forma artistica com o texto
“Valor do cinema como arte”, ambos publicados em 1943 pelo mesmo
Didrio de Noticias. Nesse momento, jd era indiscutivel o notério saber
com que Silveira tratava das questdes relacionadas ao cinema a partir
de uma veia critica e expansiva.

No decorrer da década de 1940, vao surgir em alguns periédicos as
primeiras criticas assinadas por Silveira, destinadas a discutir mais espe-
cificamente um filme em si a partir de suas caracteristicas formais e
contextuais. Segundo Maria do Socorro Silva Carvalho (2003, p. 66), “[...]
nos artigos e livros de Walter da Silveira, predomina um enfoque esté-
tico-histérico sobre o cinema”. A partir de entdo, sua producao jornalis-
tica se reveza, por um lado, com os ensaios sobre temas relacionados ao
cinema e sobre os cineastas que achava importante destacar junto a suas
caracteristicas autorais e, por outro lado, com as criticas de filmes pon-
tuais que se tornavam cada vez mais embasadas e aprofundadas. Serd
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assim durante toda a trajetoéria de producao a partir de entdo. Sobre as
criticas, Carvalho pontua:

Para ele, a funcdo da critica de cinema, sobretudo naquele
momento histérico, era conscientizar o publico da necessi-
dade de ver o cinema como expressdo artistica, fazendo-o
compreender a importancia da interpretacdo dos filmes
para o seu aprimoramento, ndo somente cultural, mas,
de modo amplo, nas diversas esferas do desenvolvimento
humano (Carvalho, 2003, p. 67).

A vertente ensaista de Silveira, alids, jd foi vista como uma de suas
principais e mais dignas atividades textuais. Assim escreve Jorge Amado
no prefacio de Fronteiras do cinema (1966), livro/coletanea que Silveira
publica no fim da vida, reunindo um punhado de ensaios publicados
em periédicos diversos:

Nao farei a Walter da Silveira a injustica de chamd-lo de “cri-
tico de cinema’ de tal maneira a expressao se tornou quase
um insulto, um nome feio. Estamos ante um ensaista de
cinema, com estatura de historiador de cinema - e o cami-
nho da histéria da arte cinematogrdfica certamente serd
por ele palmilhado. Um grande ensaista de cinema pela
seriedade do conhecimento, pela decéncia de sua posi¢do
feita de amor pela criacdo do homem no plano da cinema-
tografia, por seu livre pensamento, pela intransigéncia dos
seus pontos de vista que sdo, a0 mesmo tempo, resultado
de uma visdo maledvel e flexivel. [...| Nosso maior ensaista
de cinema? Nao: o nosso unico e verdadeiro ensaista de
cinema. Todos os demais estdo presos aos limites da sim-
ples critica quando ndo da cronica de cinema (Amado,
1966, p. 11).

Mesmo apesar da posicdo impositiva do romancista baiano em rotu-
lar Silveira como um ensaista de cinema, ndo se pode deixar de conside-
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rar todos os textos criticos que ele desenvolveu ao longo de sua carreira.
Silveira também faz reflexdes, através de artigos jornalisticos e em
vdrios momentos distintos de sua trajetoria, sobre o proprio fazer cri-
tico, sua importancia, fungoes e atribuicdes, revelando a preocupacdo
em discutir o oficio - um desses artigos mais famosos, “Critica e contra-
critica”, é justamente o primeiro texto de Fronteiras do cinema, livro que
da a entender a tendéncia de enxergd-lo como ensaista. De qualquer
modo, pensamos aqui que o gesto de andlise, reflexdo e abordagem dos
filmes, do cinema e de certas temdticas contém, em si mesmo, uma
operacdo critica que exige a posicdo de reconhecimento e conhecedor
de que Silveira desfrutava.

No intermédio entre o “critico” e o “ensaista” de cinema, o percurso
tracado por Silveira revela um homem marcado pela obsessao as letras
e a oratdria, cultivando a figura de intelectual cuja legitimacdo pode ser
inferida pelo espaco cativo que tinha nos periédicos baianos como arti-
culista, interessado também por outras vertentes do pensamento, forta-
lecendo seu nome como um formador de opinido. Mesmo sem diploma
jornalistico, Silveira era tido como homem capaz de expor em artigos
assinados sua visdao ndo somente sobre cinema, mas também acerca
das artes em geral (com maior inclinacdo para as artes pldsticas), além
de politica e economia. Diplomado pela Faculdade de Direito da Uni-
versidade da Bahia em 1935, exerceu durante toda a vida a funcao de
advogado. Com inclinacdo especial pelas causas trabalhistas, chegou a
abandonar o cargo de juiz de direito no interior da Bahia para se dedicar
ao oficio de advogado de diversos sindicatos em Salvador, dentre eles o
Sindicato dos Exibidores Cinematograficos, o que revela sua constante
preocupacdo e luta em beneficio da classe cinematogrdfica. Esse movi-
mento de sempre se voltar para as questdes do cinema s6 confirma a
denominacao de Silveira como um homem da arte do filme e da dimen-
sdo social, politica e cultural advinda com a experiéncia do cinema.

Ao nos determos sobre sua producdo critica, percebemos duas
vertentes muito marcantes em seus escritos: a valorizacdo dos filmes
nacionais — e também de certa producdo baiana - ao trazer histérias
de um povo que se reconhecia na tela do cinema e a atencdo dada aos
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grandes nomes da cinematografia mundial, com a chegada ou exibicdo
nas terras baianas de certos filmes de diretores jd consagrados mun-
dialmente. O interesse de Silveira, portanto, era amplo e revela, antes
de qualquer coisa, um grande cinéfilo a fim de deglutir o mdximo de
conhecimento possivel, alargando suas proprias fronteiras de saber e
alcance cinematogrdéfico.

Sdo muitos os nomes relevantes que passaram pelo crivo e pela ava-
liacdo de Silveira, desde os cineastas “queridinhos” daquele momento
até os que marcaram a histéria do cinema e permanecem no imagind-
rio cinéfilo até hoje. Charles Chaplin é o mais evidente nesse sentido
devido a enorme admiracao que Silveira jd nutria por ele desde muito
cedo, dedicando um livro somente a obra chapliana, intitulado Imagem
e roteiro de Charles Chaplin, publicado em 1970, poucos meses antes da
morte de Silveira® Foi também um fiel defensor e propagador das obras
de Federico Fellini, Ingmar Bergman, Michelangelo Antonioni, Roberto
Rossellini, Akira Kurosawa, Alain Resnais. Alguns desses cineastas che-
gam a Silveira (e a Bahia) com o status de “autor” jd demarcado, até
mesmo pelo atraso com que os filmes aportavam por estas terras.

A mesma inclinacdo para valorizar e defender o cinema nacional
também sempre existiu no trabalho de Silveira. Se Paulo Emilio Sales
Gomes é tido como o grande nome da critica brasileira a assumir pos-
tura de defensor aguerrido do cinema nacional, é curioso notar que,
antes dessa tomada de consciéncia do critico paulista® — que vai se dar

2 Desde muito cedo em sua carreira, Silveira teve larga adoragdo pelo trabalho de Cha-
plin, tendo escrito uma série de ensaios sobre seus filmes e sobre o projeto estético do
diretor-roteirista-ator-produtor. Esse livro, portanto, é a consumacdo de todo o esforco
intelectual desenvolvido hd muito tempo sobre a carreira de Chaplin. Guido Aratjo, em
entrevista concedida ao pesquisador Rafael Oliveira Carvalho, relata que o langamento
do livro, com Silveira ja debilitado pelo cancer, contou com sess3o especial de O garoto
(1921) e que o critico chorava de emogdo durante a exibi¢do. Guido conta ainda que Sil-
veira conseguiu enviar, por intermédio de Jorge Amado, um exemplar do livro para o pro-
prio Chaplin, que lhe retornou com uma carta de agradecimento. No entanto, Silveira ndo
viria a receber a correspondéncia, porque faleceria em novembro de 1970.

3 Paulo Emilio vai fazer um mea-culpa e afirmar isso claramente em entrevista concedida
a Carlos Reichenbach, Inicio Aratjo e Eder Mazini para a revista Cinegrafia, publicada
em julho de 1974. Fica claro que a geracdo de jovens estudantes que, em 1941, fundou a
revista Clima — com Paulo Emilio como um dos responséveis por escrever sobre cinema —,
importante publicagdo que, segundo Paulo Paranagua (2014), fez um salto da critica mais
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por volta de meados dos anos 1950, especialmente quando da criagao
da Cinemateca Brasileira —, Walter da Silveira, na Bahia, jd atentava
para a importancia de olharmos para a producdo nacional de cinema e
acreditarmos na forca dessa indtstria. No artigo de 1943 aqui jd citado,
“Esta é a hora do cinema nacional”, ele escreve:

Nesse momento, nasce a possibilidade do cinema nacio-
nal, [...]. As nossas casas de exibicOes estdo projetando os
filmes mais mediocres ou reprisando peliculas ja muito
reprisadas. O publico vai ainda ao cinema porque, em cida-
des como Salvador, a tnica diversdo existente é a cinema-
tografia. [...] Nao vou dizer aqui uma tolice: a de afirmar
que o cinema brasileiro pode preencher a lacuna deixada
pelo cinema estrangeiro. Afirmo, entretanto, que o cinema
nacional deve aproveitar o momento para criar mais e
melhor, enchendo os cartazes com seu anuncio. [...| Ndo é
uma ilusdo, é um ideal. E nada tem de romantico. Assenta
nas condicdes mesmas da vida que ai estd. E sé olhar
querendo ver, esta é a hora do cinema nacional (Silveira,
2006b, p. 94-96).

Silveira ird publicar uma série de artigos como esse ao longo de sua
carreira, dedicando-se em analisar o entdo estado do cinema brasileiro,
sem se esquecer da producdo baiana, além, é ébvio, de criticar os diver-
sos filmes nacionais que sdo lancados nas salas comerciais. Apesar desse
impeto de valorizacdo da filmografia nacional, isso ndo significava con-
descendéncia aos filmes. Ele continuava exigente, com olhar atento
para as diversas questdes da arte cinematografica e expunha com muita
sinceridade sua opinido embasada das obras.

impressionista para uma mais analitica, pouco se interessava pelo cinema brasileiro.
A entrevista estd publicada tanto em Encontros: Paulo Emilio Sales Gomes (organizagdo de
Adilson Mendes) quanto em Paulo Emilio Sales Gomes — O homem que amava o cinema e
nds que o amdvamos tanto (organizacdo de Maria do Rosdrio Caetano).
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Cinefilia e formacao no Clube de Cinema da Bahia

Falar da importancia e do pioneirismo de Walter da Silveira para o
pensamento sobre cinema, bem como de sua producao critica, pressu-
poe nunca se esquecer de mencionar uma de suas maiores criagoes: o
Clube de Cinema da Bahia (CCB). Se a hegemonia hollywoodiana con-
tinuava presente no mercado exibidor baiano, vai ser com a fundacao
do CCB, criado em parceria com o amigo Carlos Coqueijo Costa em
junho de 1950, que se consolida a exibi¢ao de uma produ¢dao mundial
mais plural em Salvador. Nos moldes de um cineclube tradicional, o
clube trouxe para a capital baiana filmes de diretores importantes
da época, que faziam sucesso no mundo e que jd eram reconhecidos
como grandes nomes da sétima arte, além de resgatar obras cldssicas
mais antigas com o intuito de tornd-las conhecidas do publico baiano.
O clube, porém, ndo possuia a intencao de se tornar uma bandeira con-
tra o cinema hollywoodiano, muito embora seguisse outro caminho de
preocupacao estética. Nas palavras do seu préprio fundador:

O Clube de Cinema ndo fora criado para combater o
cinema americano. Seus objetivos se limitavam a valorizar
o filme como expressdo de arte. A impressdo reinante de
inicio era, todavia, a de que se tratava de uma entidade
antiamericanista. Dois motivos conduziam a essa impres-
sdo: os filmes europeus, fora do mercado exibidor, custa-
vam baratissimo e necessitavam de uma tela qualquer; e
as agéncias de Hollywood, numa politica erradissima con-
tra o movimento cineclubista, recusavam sua producdo
(Silveira, 1978, p. 84).

O Clube foi um marco para o pensamento cinematografico baiano ao
possibilitar a muitos jovens e intelectuais o alargamento da experiéncia
do cinema, promovendo uma nova visdo dos produtos que faziam parte
de uma tradicdo narrativa e formal diferente do classicismo dos filmes
norte-americanos, muito embora os bons exemplares dessa filmografia
também tinham espaco garantido nas exibig¢oes e discussoes do Clube.
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Alia-se a isso a propria verve educativa de Silveira, que promovia verda-
deiras palestras depois das exibi¢oes dos filmes. Segundo aponta Maria
do Socorro Carvalho (1999, p. 181-182):

O CCB produziu, ao longo dos anos, uma plateia interes-
sada em cinema. Ndo apenas no cinema enquanto ‘diver-
sdo’, mas, sobretudo, como ‘expressdo de arte’ e, portanto,
com uma linguagem propria que deveria ser analisada,
estudada, debatida para poder ser plenamente fruida.

E ficil entender que o funcionamento de um espaco de visualizagio
e discussdo de filmes como este se confunde, no trabalho de Silveira,
com o proéprio fazer critico, tal qual um prolongamento de um mesmo
exercicio analitico. Silveira era, ao mesmo tempo, sujeito observador
do cinema e de suas manobras de difusdo para o publico espectador,
mas também ele mesmo um sujeito ativo na constru¢do de uma cul-
tura cinéfila na Bahia daquele periodo. Trata-se de um eixo comum que
se confunde ou se complementa, pois parte de um ponto que retorna
a si mesmo. Silveira moldava e era moldado pelas circunstancias con-
textuais da Bahia cinéfila, especialmente entre as décadas de 1950 e
1960, que vivia um apogeu cultural e desenvolvimentista nunca expe-
rienciado antes*.

O CCB era constituido por um quadro de quase 300 so6cios, entre
escritores, artistas pldsticos, advogados, professores de Medicina e uni-
versitdrios da época. Além disso, as finalidades do Clube ndo se resu-
miam somente a exibicdo de filmes de valor artistico, mas também a
organizacdo de uma biblioteca especializada, bem como de uma filmo-

4  Segundo Maria do Socorro Silva Carvalho (1999), os anos da politica desenvolvimentista
de Juscelino Kubitschek (1956-1961) fizeram dar um salto n3o sé na vida cultural de Sal-
vador, mas também em diversos aspectos da vida cotidiana, como nos setores urbano,
industrial, econdmico, comunicacional, universitario e no da politica social. Sdo os cha-
mados “anos dourados” na Bahia, o que favoreceu a ampliag3o das préticas artisticas e o
surgimento de tantos movimentos e artistas das mais diversas dreas a frutificar seu tra-
balho e fazer da Bahia um polo riquissimo de produgdo cultural. Para mais informacges,
consultar o livro da autora Imagens de um tempo em movimento: cinema e cultura na Bahia
nos anos JK (1956-1961).
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teca, com a realizacdo de cursos, debates e conferéncias e a publicacdo
de um periddico.

Assim, Silveira consolidava-se como figura respeitada nos circu-
los ligados ao cinema - circulo que ele mesmo ajudou a criar —, uma
espécie de mentor intelectual e pai de toda uma geracdo que ia se
formando naquele tempo. Ele vai gerar nas pessoas um pensamento
reflexivo sobre cinema, sejam elas cineastas que mais tarde irdo par-
ticipar de movimentos de realizacdo cinematogrdfica (realizadores do
Ciclo Baiano de Cinema e alguns embriondrios do Cinema Novo), sejam
outros individuos engajados que surgem como criticos de cinema.
Esse é o caso de nomes como Glauber Rocha, Orlando Senna, Hamil-
ton Correia, Geraldo Portela, Paulo Baladao, Alberto Silva e outros, que
serd possivel dizer colegas de oficio de Silveira, embora sem a mesma
influéncia e relevancia do mestre.

Silveira ndo aparecerd mais “sozinho” no oficio de escrever sobre
cinema. Porém, poucos possuiam a mesma relevincia, a perspicd-
cia argumentativa e o conhecimento enciclopédico de alguém que se
dedicava a estudar e se aprofundar sobre cinema, como era seu per-
fil. Naquele momento ele serd, ao mesmo tempo, mestre e parceiro de
critica de uma nova formacdo de cabecas pensantes e adoradores da
sétima arte.

Ao longo dos dez primeiros anos de existéncia do Clube,
formar-se-ia uma nova geracdo de criticos de cinema, preo-
cupados em analisar a expressdo cinematografica nos seus
aspectos estéticos, histéricos, sociais, politicos e econdmi-
cos para, inclusive, facilitar a comunicacdo entre os realiza-
dores e o grande publico (Carvalho, 2003, p. 66).

A critica de cinema, além das atividades do CCB, ird apoiar e pro-
mover o impulso que tomard a nova producdo cinematografica baiana
nesses tempos de agitada movimentacao e despertar cultural, o que cul-
minard com o chamado Ciclo Baiano de Cinema e, posteriormente, com
o Cinema Novo, que tem na Bahia seu gérmen na figura do jovem e ja
irrequieto Glauber Rocha.
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A intensa atividade critica e cineclubista ird permitir a formacdo de
cineastas baianos que resolvem tirar do papel seus projetos de filmes,
além de atrair os interesses de demais diretores que vém filmar e produ-
zir seus trabalhos na regido. O Ciclo Baiano de Cinema serd responsavel
pela producdo local de diversos filmes entre 1959 e 1964, imprimindo
nas telas obras com a cara da Bahia, aliadas a uma estética peculiar de
realizacdo a baixo custo. Roberto Pires é quem inaugura essa fase de
produc¢ao com o lancamento de Redengdo (1959), considerado o primeiro
longa-metragem baiano®.

Glauber Rocha vai despontar também como integrante desse movi-
mento, iniciando sua carreira de cineasta primeiro com o curta expe-
rimental Pdtio (1959), realizando depois seu primeiro longa-metragem,
Barravento (1962), na esteira do sucesso e da movimentacao da produ-
¢do cinematografica local. Porém, a posicdo de Glauber como critico
de cinema e cinéfilo se faz presente bem antes no percurso do amante
de cinema e frequentador do Clube de Dr. Walter, como ele o chamava.
“Lendo Walter da Silveira, descobri o cinema internacional segundo sua
economia, sua politica, sua técnica, sua estética, sua ideologia” (Rocha,
2004, p. 319).

Glauber, junto com uma série de outros jovens entusiastas, compo-
nentes que circulavam pelo campo do cinema na Bahia, parte para o
exercicio da critica efou da prépria realizacdo cinematogrdfica. Fruti-
fica-se, entdo, uma nova geracdo que dard continuidade, a seu modo,
ao trabalho analitico dos filmes em diversos periédicos da Bahia, cada
qual com seus estilos e preocupagoes particulares. A nova critica que
floresce dai possui outras diretrizes e ird conduzir o pensamento critico
por distintos caminhos e jornadas.

5 Depois de Redengdo, Roberto Pires faz A grande feira (1961) e Tocaia no asfalto (1962); Tri-
gueirinho Neto, apés estudar cinema na ltdlia, realiza Bahia de Todos os Santos (1960);
Luiz Paulino dos Santos se langa com o curta-metragem Um dia na rampa (1959); Olney
S&o Paulo dirige Grito da terra (1964). Sol sobre a lama (1963), mesmo que dirigido pelo
carioca Alex Viany, é filmado e produzido na Bahia. Esses sdo os principais resultados
do ciclo nas telas dos cinemas, além, é claro, dos primeiros filmes dirigidos por Glauber
Rocha, citados a seguir.
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O campo critico se amplia

Se Walter da Silveira €, obviamente, a referéncia mais importante para
a critica cinematogrdfica desenvolvida na Bahia, sua influéncia e rele-
vancia estdo também no incentivo para o surgimento de um discurso
critico que ganha espaco na midia através de outros nomes ligados a
cena cultural baiana. Segundo reconhece Paulo Emilio Sales Gomes, em
depoimento escrito em 1962:

Os esforcos de Walter da Silveira, entretanto, ndo foram
perdidos. Os jornais da Bahia sdo hoje os que dispoem dos
criticos cinematogrdficos mais jovens e entusiastas do pais.
Numa revista literdria como Angulos, as secdes mais esti-
mulantes e polémicas sdo as que se dedicam ao esforco da
compreensdo e da andlise da conjuntura cinematografica
brasileira (Gomes, 2006, p. 242).

A publicacdo a que alude Paulo Emilio referencia uma fase em que
iniciativas oriundas da vivéncia universitdria fizeram surgir algumas
revistas marcantes da vida social e cultural da cidade de Salvador. Angu-
los foi editada pelo Centro Académico da Faculdade de Direito da Uni-
versidade da Bahia entre 1957 e 1961, enquanto outra publicacdo tao
importante quanto, a Mapa, circulou de 1957 a 1958. Nao chegaram a
ser muito longevas, mas apontaram um caminho de renovacdo e inje-
¢do de sangue jovem nas letras e reflexoes culturais de Salvador.

Escrevia em ambas quase o mesmo grupo de colaboradores, encabe-
cados por Glauber Rocha, Fernando Rocha Peres, Américo Motta, Jodo
Carlos Teixeira Gomes, Calasans Neto, Paulo Gil Soares e Florisvaldo
Mattos. Segundo o préprio Glauber, “[...] toda a nova geracao de escrito-
res e artistas da Bahia, editadas nas revistas Mapa e Angulos, frequentou
o Clube [de Cinema da Bahia]” (Rocha, 2003, p. 154), confirmando assim
o modo interseccional com que tais figuras trafegavam pelos mais
diversos circulos culturais da capital baiana.

Glauber é figura central desse periodo, uma vez que ele mesmo ird
despontar como cineasta icone de todo um movimento, ressignificando
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0 cinema brasileiro e reposicionando-o no contexto de producao mun-
dial. Assiduo participante do CCB e um agitador cultural nato, ele inicia
a carreira como jornalista didrio, tendo colaborado em diversos jornais
da cidade, cobrindo de inicio a editoria policial, até se firmar como
o homem de cinema que ele estava predestinado a ser. Como critico,
escreve de 1956 a 1963 em vdrios veiculos baianos e para alguns do Rio
de Janeiro. Em 1963, lanca Revisdo critica do cinema brasileiro, trabalho
sobre o passado do cinema nacional, suas reverberacées no presente
e as raizes do que seriam as bases para o surgimento do Cinema Novo.
A partir desse momento, Glauber jd se distancia da critica para entrar
de cabeca na constituicdo de um projeto de cinema tdo arriscado quanto
ambicioso. Mudando-se para o Rio de Janeiro, ird lancar seu petardo
Deus e o diabo na terra do sol ja no ano seguinte.

A critica de cinema que ele exercitou vai estar muito associada as
preocupacodes e inquietacdes pessoais acerca do cinema que ele mesmo
ia formulando naquele periodo, muito atreladas a um pensamento
sobre a realidade brasileira e latino-americana, as dindmicas sociopo-
liticas do pais e as relacoes conflitantes entre os paises periféricos e
centrais, além de pensar toda uma concepcao de cultura de intervencao
na sociedade brasileira®.

Orlando Senna é outro nome importante que despontou, de ini-
cio, como critico e amante do cinema; hoje, um reconhecido cineasta,
produtor, escritor e jornalista, dirigente de diversas escolas e centros
de cinema. Nos seus tempos de formacao, teve trajetéria similar: fre-
quentador ativo do CCB, estudava e acumulava conhecimentos acerca
da atividade que tanto amava — chegou a assumir um dos postos de
direcdo do CCB no final dos anos 1950. Logo depois, passou a escrever
em uma prestigiosa coluna no jornal Estado da Bahia a partir de 1960,
quando Glauber jd estava hd muito exercendo o oficio de critico. Mas é
dessa época também que surge o primeiro curta dirigido por Orlando,
Festa (1961), e o jovem critico-cineasta passa a se dedicar as atividades

6  Para se aprofundar mais sobre o trabalho critico desenvolvido por Glauber Rocha no peri-
odo, consultar a tese de José Umbelino Brasil intitulada As criticas do jovem Glauber —
Bahia 1956/1963 (2007).

178 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



cinematogrdficas, concomitantemente com os estudos, primeiro em
Direito, depois em Teatro, além da militancia estudantil. Ainda assim, o
gosto pela critica é um chamariz evidente e indiscutivel.

Trata-se, portanto, de uma geracdo que vivia com intensidade a pul-
sacdo cultural de Salvador, os novos ares para uma atuacao cinemato-
grafica possivel, seja na realizacdo, na escrita ou em diversas outras
funcoes aglomeradas ao redor do cinema, todas elas como parte de um
mesmo processo de pertencimento a um conjunto de cine-amantes,
ao mesmo tempo que vivenciava no pais um momento politico muito
doloroso e perturbador com o golpe de Estado que assolava o Brasil a
partir de 1964. Como atesta Glauber em Revisdo critica do cinema brasileiro:

O fato é que, tendo noticia dos filmes de A. Robatto Filho,
o cinema da Bahia viveu e amadureceu de festivais, retros-
pectivas, palestras e uma intensa critica liderada por Wal-
ter da Silveira: deste nucleo sairam Hamilton Correia, eu,
José Gorender e, anos depois, a nova critica liderada por
Orlando Senna e o grupo Geraldo Portela, Edelmar Aragao,
Alberto Silva, Lazaro Torres. Também Jamil Bagded, José
Telles de Magalhdes e eventualmente Olney Sdo Paulo fre-
quentaram o CCB, além de Guido Aratjo e muitos outros
ligados direta ou indiretamente ao cinema baiano de hoje
(Rocha, 2003, p. 154).

A partir daqui, a histéria da critica de cinema na Bahia torna-se mais
fragmentada se tomarmos como base o trabalho individual de cada um
desses sujeitos criticos, sempre a sombra protetora e apadrinhada de
Walter da Silveira, mas também donos de sua proépria trajetéria, nem
sempre centralizada na critica como atividade primordial em suas car-
reiras. Vale destacar que existem distin¢des temporais no percurso de
atuacdo de cada um deles, tendo alguns exercido a critica no inicio dos
anos 1950, a partir dos primeiros anos do CCB, e outros que vieram a
fazer carreira posterior. Nao nos cabe aqui datar e especificar o periodo
de atuacdo de todos eles na funcdo de criticos, antes destacar a eferves-
céncia cultural e cinematografica que possibilitou a tanta gente praticar
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a verve critica, dedicando-se a escrever sobre cinema na Bahia - alguns
deles tendo ido embora e continuado o trabalho em outros estados.

Em fins dos anos 1960, outro acontecimento primordial dd conti-
nuidade ao desenvolvimento de uma prdaxis critica engajada e atuante,
mais uma vez alicer¢ada no trabalho de Silveira, ele que vivia seus ulti-
mos anos de vida: a criacdo do Curso Livre de Cinema, em 1968, na
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Ja havia uma vontade de longa
data de implementar na instituicdo uma escola de cinema, nos mesmos
moldes da Escola de Belas Artes e da Escola de Teatro, duas referéncias
fundamentais para a arte e a educacao na Bahia. Enquanto isso ndo era
possivel, Silveira foi convidado por Valentin Calderén de la Barca, entdo
diretor do Departamento de Cultura da UFBA, para desenvolver e assu-
mir as aulas no curso livre. Junto a ele, também foi convidado a assumir
func¢des no curso Guido Aratjo, recém-chegado da entdo Tchecoslo-
vdquia, onde acabou se estabelecendo e morando por dez anos para
estudar cinema, tendo antes disso tomado parte do nticleo de producdo
de Rio, 40 graus (1955) e Rio, zona norte (1957), ambos do mestre Nelson
Pereira dos Santos.

O curso tinha duracdo de um ano. Silveira atuou como professor
de Historia e Estética do Cinema, enquanto Guido Aratjo ministrava
as aulas de Teoria e Prdtica do Cinema. Segundo palavras do préprio
Aratjo (1995), a aceitacdo do curso demonstrou a relevancia que um
empreendimento de cardter educativo como aquele teve na Bahia:

Esse Grupo’ despertou grande interesse. A primeira turma
foi enorme, demonstrando o desejo da juventude baiana e
dos artistas, de um modo geral, de realizar algo nesse sen-
tido. Foi extremamente agraddvel aquele convivio, num
ano atipico e transitorio. J4 estdvamos sob a ditadura, mas
naquela fase de movimentos, que foi 1968 (Aratjo, 1995).

7  Guido Aratjo (1995) se refere ao curso como Grupo Experimental de Cinema, como o
projeto passou a ser chamado depois que ele passou a dirigi-lo sozinho, com a morte
de Walter da Silveira. Tinha largo apoio da universidade, uma vez que Araujo era o entdo
coordenador do Departamento Cultural da UFBA (instincia que corresponde atualmente
a Coordenacdo de Extensdo).
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Do Curso Livre de Cinema sdo formados importantes realizadores e
criticos de cinema na Bahia, como os cineastas André Luiz Oliveira, dire-
tor do cldssico Meteorango Kid, o herdi intergaldtico (1969), José Umberto
Dias, Geraldo Machado, Jairo Faria Gées, Ney Negrdo, além do critico
e professor André Setaro e alguns outros. Segundo depoimento de José
Umberto Dias, o curso: “[...] era algo ndo so de estudo e reflexdo, mas exigia
grande participagdo e entrega, uma paixdo mesmo. A gente assistia a muitos
filmes e tinha um ritmo de estudo que demandava muita dedicagdo”.

Glauber, que formou um olhar e um pensamento de cinema na
Bahia, aprendeu muito nas sessdes do CCB e no contato com Walter da
Silveira, exercitou a critica, vivenciou e se alimentou da intensa vida
cultura soteropolitana, retornava agora ja como cineasta estabelecido
e mentor de uma geragao que propunha uma nova concepgao estética
para dar conta de expressar a realidade brasileira.

Em 1969, Silveira se afastou das atividades do Curso Livre de Cinema
por conta das complicacoes de satide, depois diagnosticadas como um
cancer renal. Mesmo assim, o curso permaneceu em pleno funciona-
mento, coordenado por Guido Aratijo até a primeira metade da década
de 1970, momento em que Guido vai comecar a se engajar também
na criacdo de um evento de exibicdo e discussdo cinematogrdfica na
cidade, mais tarde conhecido como Jornada Internacional de Cinema
da Bahia®.

Apesar da satude debilitada, Silveira ainda vai ser responsdvel por
um ultimo movimento de incentivo em prol da critica de cinema na
Bahia. Com sua capacidade de agregar pessoas, ele vai notar um empe-
nho especial em alguns alunos do Curso Livre de Cinema. Lancando
mao de sua influéncia no meio jornalistico, vai propor ao jornal Tri-
buna da Bahia o trabalho de uma equipe de criticos formados no curso,
incluindo a participagdo dele préprio e de Guido Aratjo na escrita. Em
21 de outubro de 1969, Silveira escreve no periédico o artigo “Por uma

8  Asjornadas comegaram como um modesto festival de cinema em Salvador, tendo sua pri-
meira edi¢do em 1972. Uma de suas maiores conquistas foi a de manter um evento cultu-
ral com forte teor critico em plena ditadura militar no pais. Depois do Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro, tornou-se um dos eventos de exibi¢do cinematogréfica mais antigos
do Brasil.
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critica responsdvel”, que apresenta a proposta de intervencao critica
que tomaria lugar nas pdginas do jornal a partir daquele momento, ver-
sando ainda sobre a importancia do exercicio critico enquanto neces-
sidade social e de didlogo com o publico. Assim ele apresenta o grupo:

Diferentes em gera¢do, formacdo e tendéncias pessoais,
Hamilton Correia, Guido Aratjo, Jairo Farias Goes, Geraldo
Machado, José Umberto e este colunista reuniram-se por
um traco comum: o amor ao cinema. Cada qual lhe dedica
os melhores estudos, um trabalho incessante de investiga-
cdo e fixacdo, por nele ver a arte fundamental de nosso
tempo (Silveira, 2006c, p. 38).

Este foi, portanto, o grupo formado e escolhido para a tarefa de
tirocinio em torno da critica em uma publicacdo renomada e séria,
com os mestres aparecendo lado a lado com os discipulos. Vale desta-
car que André Setaro, nome muito ligado a Tribuna da Bahia e aluno do
Curso Livre de Cinema, vai ficar de fora dessa turma. Seu ingresso no
jornal se dard mais adiante. José Umberto Dias chama a atencdo para
o fato de a Tribuna da Bahia ter sido “[...] um grande laboratério de jorna-
lismo modernizante na Bahia”®, especialmente com a vinda do jornalista
baiano, entdo radicado no Rio de Janeiro, Quintino de Carvalho, que
assumiu a chefia de redagdo do periddico e tinha larga experiéncia no
jornalismo. O cinema ganha destaque merecido nas pdaginas do jor-
nal baiano. José Umberto descreve assim a experiéncia de colaboragao
para a Tribuna da Bahia no ambito daquele grupo:

Walter era uma espécie de coordenador, e cada semana ele distribuia
os filmes que estavam em cartaz para que cada um escrevesse sobre um
determinado filme. Aos sdbados, tinhamos uma pdgina inteira em que
era escolhido um filme da semana e todos nos escreviamos sobre a mesma
pelicula. Isso era uma prdtica comum em outros jornais do pais. Ou seja,
o cinema tinha um espaco consagrado no jornalismo mundial e brasileiro.

9 Em entrevista concedida ao pesquisador Rafael Oliveira Carvalho.
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Essa nossa atividade e colaboragdo duraram até Walter ter condigdes de
atuar, porque logo ele descobriu o cancer. Acredito que nés permanecemos
de nove a dez meses na Tribuna. E depois cada qual seguiu seu caminho’.

José Umberto destaca ainda a liberdade criativa e editorial que sem-
pre existiu nesse periodo. Ele afirma que nem Silveira nem Araujo
davam algum tipo de orientacdo ou diretriz em relacdo ao que eles
escreviam ou sobre como deveriam escrever, mesmo quando havia
divergéncias de opinido entre eles.

Silveira estava sedimentando, como sempre o fazia e dava exemplos,
uma critica responsdvel e interessada na interpretacdo do filme — segundo
ele, o critico ndo era um julgador, mas sim um intérprete. Por isso, sua
saida de cena no final do ano de 1970 deixou um largo vazio na cultura
baiana e brasileira. No entanto, viu germinarem e florescerem algumas
sementes que plantou, enquanto outras ele deixou como esperangas para
a posteridade préxima.

“Assimilar o percurso intelectual de Walter da Silveira significa, em
extensdo, alcancar os meandros e as fronteiras histéricas do cinema
brasileiro em ligacdes profundas com a filmologia estrangeira”, afirma
José Umberto Dias (1978) no prefacio de A histéria do cinema vista da pro-
vincia, livro péstumo e inacabado de Silveira que Dias ajudou a editar
e publicar. Segundo relata Silveira nas pdginas do livro, a Bahia come-
cou exibindo os filmes cldssicos da producdo industrial, teve contato
posterior com uma filmografia refinada e pouco conhecida naquelas
terras, acompanhou as evolugoes do processo cinematografico, pensou
e discutiu a sétima arte, teve seu tempo dureo de efervescéncia cultu-
ral, arriscou na producdo de projetos locais e viu frutificar um cendrio
de farto debate critico em diversos periddicos e publicacdes locais. E
tudo isso passou pelos olhos de Silveira — quando ndo por sua prépria
influéncia - e, principalmente, pelos seus escritos e sua atuagdo, um
legado de valor incomensuravel.

10 Em entrevista concedida ao pesquisador Rafael Oliveira Carvalho.
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Os anos pos-Walter da Silveira: a critica a duras penas

Ap6s a morte de Walter da Silveira e findos os anos de esplendor critico
na Tribuna da Bahia — que durou quase um ano sob a tutela e o acompa-
nhamento de Silveira, até o seu falecimento —, muitos daqueles sujeitos
continuaram empenhados e atrelados a atividade cinematografica, ndo
necessariamente como criticos (alguns partiram para o exercicio da rea-
lizagdo propriamente dito).

Guido Aratijo continuou sua atuacdo como critico da Tribuna, mas
em cardter de colaborador esporddico, enquanto se envolvia com a rea-
lizacdo da Jornada de Cinema da Bahia e levava adiante uma carreira
como realizador, tendo composto o projeto capitaneado pelo fotoégrafo
e produtor Thomaz Farkas, que formou um time de documentaristas
a fim de produzir imagens de um Brasil profundo com sua rica malha
cultural, especialmente no interior do pais.

José Umberto Dias, que ja escrevia criticas no Jornal da Bahia desde
1968, retorna a Tribuna em meados dos anos 1970, mas para atuar como
jornalista, copidesque e realizando pesquisa. Logo serd integrado a
equipe da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia (Funceb) através de seu
colega de Curso Livre de Cinema e de Tribuna, Geraldo Machado, nome
fundamental quando se fala na criacdo da Diretoria da Imagem e do
Som (Dimas), 6rgdo ligado a fundacao.

Nesse cendrio, dois nomes passam a ser referéncias fundamentais
para a critica de cinema mais atuante na Bahia: André Setaro (1950-
2014), ligado a Tribuna da Bahia, e José Augusto Berbert de Castro (1925-
2008), critico do jornal A Tarde — que comecou a escrever quando Silveira
ainda estava em atividade. Os dois profissionais possuiam modos de tra-
tamento e posicionamento bastante divergentes acerca do cinema. Eles
vao atuar por muito tempo nas respectivas publicacdes e levar adiante
o trabalho da critica de cinema que sempre teve espaco nos periédicos
baianos, mesmo apés a morte de Silveira, ainda que nesse periodo seja
mais rarefeito e centrado nessas duas importantes figuras.

Setaro jd se fazia presente em meio a cena cinematogrdfica baiana
como aluno do Curso Livre de Cinema e frequentador do CCB jad na
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sua fase final. Segundo José Umberto Dias, ele era mais timido e ainda
ndo possuia muita aproximacdo com a atividade critica, por isso ndo
fez parte da turma capitaneada por Silveira para escrever na Tribuna da
Bahia no final dos anos 1960, embora seu nome esteja profundamente
ligado a esse jornal baiano. Sua entrada ali, como critico de cinema, se
daria mais tarde, em 1974, espaco que ele conquistaria por seu proprio
esforco, assinando uma coluna que viria a se tornar conhecida e reve-
renciada pelos leitores do periédico.

Nas pdginas do jornal, Setaro viria a se mostrar um grande entusiasta
do cinema cldssico, dos grandes diretores e conhecedor dos principais
movimentos cinematogrdficos da histéria da sétima arte, aprendizado
que reflete os anos de vivéncia nas sessoes do CCB, através do contato e
dos ensinamentos de Silveira, a quem sempre reverenciou. Péde aplicar
seu repertorio cinematografico ao assumir a programacao do Auditério
da Biblioteca Central — atualmente a Sala Walter da Silveira —, nos Barris,
em Salvador, exibindo grandes cldssicos do cinema mundial, com espaco
cativo também para o cinema nacional. Sempre foi um critico ferrenho
do cinema de puro entretenimento, dos interpostos mercadolégicos que
passaram a ditar as regras das produgoes comerciais e dos blockbusters
hollywoodianos. Tinha prazer em defender, nos seus escritos, o cinema
enquanto arte, linguagem, além da critica como exercicio de inteligéncia.

Setaro também foi professor do Departamento de Comunicagdo da
UFBA - quando o curso de Jornalismo ainda estava atrelado a antiga
Escola de Biblioteconomia e Comunicacdo da universidade — por 35
anos, sendo responsdvel por ministrar muitas disciplinas relacionadas
ao cinema e ao audiovisual. Setaro abandona o oficio de programador
para se dedicar a docéncia. Assim ele formou muitos estudantes que
passaram a ter um olhar mais apurado sobre o cinema. Segundo o cri-
tico Adalberto Meireles, Setaro “[...] foi o elo entre a geracao de Walter
da Silveira [...] e os novos criticos, cineastas, estudantes de Comunicacao
e cinéfilos” (Meireles, 2014).

Como critico e autor de uma longeva coluna de cinema na Tribuna da
Bahia, inicialmente didria e depois semanal, ao longo do tempo Setaro
s6 vai aperfeicoar, como autodidata, sua bagagem cinéfila e critica,

A EXPERIENCIA DA CRITICA DE CINEMA NA BAHIA 185



tornando-se conhecedor profundo do cinema mundial, assim como
acompanhou de perto os passos do cinema brasileiro e baiano. Alids,
foi responsdvel por registrar em pesquisa o que viria a ser chamado
de Panorama do cinema baiano, livro revisionista produzido em 1976 por
ocasido de uma mostra de cinema baiano'’.

Nesse embalo, Setaro viu nascer o surto underground na Bahia, espé-
cie de braco do cinema marginal/de invencdo de Rogério Sganzerla.
Filmes como Meteorango Kid, o heréi intergaldtico (1969), de André Luiz
Oliveira, e Caveira my friend (1970), de Alvaro Guimardes, entre outros,
passam pelos olhares atentos de Setaro. Também o boom do movimento
Super-8 na Bahia chamou a atencao do critico, que viu surgir na cena
baiana realizadores como Pola Ribeiro, José Araripe Jr., Fernando Bélens
e, claro, Edgard Navarro, que mais adiante iria abalar as estruturas do
cinema baiano e brasileiro com o lancamento de Superoutro (1989).

Setaro foi um dos primeiros criticos na Bahia que soube aproveitar o
potencial de comunicacdo da internet. Quando surgiu a febre dos blogs
de cinema em meados dos anos 2000, ele logo tratou de arrumar seu
lugar no ciberespaco: lancou, em 2005, o Setaro’s Blog, endereco eletrd-
nico que manteve até o ano de sua morte, em 2014. Nos dltimos anos
de atuacdo, também colaborou para o extinto site Terra Magazine com
uma coluna semanal.

Um pouco mais dificil de tracar sdo os caminhos biogréficos de José
Augusto Berbert de Castro — ou simplesmente Berbert, como era cha-
mado. Critico do jornal A Tarde desde o final dos anos 1940, Berbert
manteve uma coluna no centendrio periédico baiano por quase 60 anos
—uma das mais longevas colunas do jornalismo brasileiro. Escreveu até
sua morte, em julho de 2008. No entanto, pouco se tem registro sobre a
vida desse importante jornalista cultural, talvez devido a forma reclusa
com que conduzia seu trabalho, aparecendo muito pouco publicamente

11 Esse trabalho histérico ndo foi publicado na época — era distribuido ao publico em pégi-
nas datilografadas e grampeadas. Foi somente em 2009 que a ent3o diretora da Funceb,
Sofia Federico, através do programa Critica das Artes, convidou Setaro para retomar o
texto e atualizd-lo com o percurso histérico da produgdo baiana de 1976 até 2010, além da
revisdo e edi¢do do conteudo original. Surgiu assim a publicacdo oficial do Panorama do
cinema baiano, importante material de pesquisa sobre o cinema feito na Bahia.
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e tomando pouco partido das questdes mais pontuais do cinema con-
temporaneo e baiano. Alids, o proprio Berbert ndo se considerava um
critico de cinema, mas sim um mero comentarista de filmes. Ainda
assim, desenvolveu um olhar agucado para o cinema, angariou um
espaco cativo no jornalismo didrio e formou muita gente que acompa-
nhava religiosamente seus escritos.

Tal como Silveira, Berbert tinha outra formacdo académica: era
médico e se especializou em otorrinolaringologia, mas logo abandona
o oficio médico para se dedicar a profissdo de jornalista. Comecou a
escrever no jornal A Tarde em 1948, quando ainda estudava Medicina,
sendo assistente do médico Antdnio Simoes, irmdo de Ernesto Simoes
Filho, fundador do A Tarde. Foi o médico quem ofereceu a Berbert um
emprego no periodico do irmao, reconhecendo que ganhava pouco no
seu consultdrio. Seria uma espécie de bico, um trabalho tempordrio,
mas o jornalismo o conquistou, acrescido do amor ao cinema, ao substi-
tuir o critico José Augusto Faria do Amaral na “Sessdo de cinema”. Dali
nunca mais saiu. O jornal virou sua casa e o cinema sua religido.

Berbert possuia uma escrita mais fluida, um texto menos erudito
e de cardter mais popular e impressionista, sem tanta profundidade
tedrica e analitica. Além disso, seu gosto cinematografico estava mais
direcionado ao grande cinema de Hollywood, ao star system e ao culto
das grandes estrelas e astros do cinema comercial norte-americano.
Portanto, era um jornalista que recusava a pomposidade e o tom pro-
fessoral ou intelectualizado, ainda que escrevesse com elegincia. Dai a
recusa do proprio Berbert em se enxergar como critico de cinema.

O jornalista Carlos Modesto, amigo pessoal de Berbert, fala sobre
o modo de trabalho que o critico desenvolvia: “Berbert falava de cinema
com o coragdo, ndo tinha dureza nas suas palavras, ele falava o que sentia, e
colocava isso no papel”'. Modesto conta que conheceu Berbert através
de um médico amigo de ambos, na década de 1980. Naquela época,
Modesto participava do Grupo Baiano de Cinema (Grubacin), uma espé-
cie de associacdo de amigos que promoviam, de forma independente,
a exibicdo de filmes em formato Super-8. Berbert ajudava a divulgar as

12 Em entrevista concedida ao pesquisador Rafael Oliveira Carvalho.
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atividades do Grubacin no jornal, apesar de tomar pouco partido nas
exibicdes e nos encontros daquela pequena sociedade. Esse grupo, alids,
era menos famoso e, segundo Modesto, tinha um cardter “mais popu-
lar”, por isso pouco se misturava com a turma de Edgard Navarro, que
fazia parte de outro grupo também ligado ao Super-8.

Isso explica, entdo, certo distanciamento entre Berbert e todo grupo
ligado a Silveira. Enquanto Setaro falava do cinema hollywoodiano, mas
também dos cinemas francés, soviético, italiano, brasileiro e baiano,
Berbert mergulhava com mais afinco no cinema norte-americano.
Ele ajudava a divulgar os filmes e as atividades cinematogrdaficas na Bahia
(como fez na época do lancamento de Redengdo), mas pouco tomava parte
ativa nessa movimentacao local.

De qualquer modo, apesar da predilecao por um cinema muito espe-
cifico e inscrito num tempo e espaco, Berbert lia muito sobre cinema
em diversas publicacoes. Colecionava revistas como Cinearte, A Scena
Muda, Cinemin (destas duas tltimas, dizia que tinha a colecdo completa),
entre outras, além de ter uma biblioteca invejdvel de cinema. Conta-
-se que era muito amigo de Jorge Amado e que este, nas diversas via-
gens que fazia ao exterior, sempre lhe trazia vdrios livros de presente.
Enquanto Silveira tinha um interesse mais amplo e interdisciplinar — o
que tornava seu acervo extenso —, o acervo de Berbert era composto
basicamente por livros da drea de cinema®.

Mesmo com o passar do tempo, com as mudancas sociais, estruturais
e tecnoldgicas, Berbert continuou no seu posto de colunista do A Tarde
até o fim da vida. Outras pessoas iam aparecendo na cena critica, como
Adalberto Meireles e Jodo Carlos Sampaio, ambos com relacdes profis-
sionais com o jornal, que continuou sendo a casa de Berbert, rarissimas
vezes substituido em sua coluna e, mesmo quando acontecia, era a con-
tragosto dele.

13 Vale lembrar que os acervos, tanto da biblioteca de Berbert quanto da de Silveira, estdo de
posse da Associagdo Bahiana de Imprensa (ABI), na biblioteca mantida pela institui¢ao,
para acesso e consulta publica.
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A critica na Bahia ganha reforcos

Se, ap6s a saida de cena de Walter da Silveira, quem ocupa o posto de
principais (e até certo ponto, Unicos) criticos de cinema na Bahia sao
André Setaro e José Augusto Berbert de Castro, jd no final do século XX
e na virada para o XXI essa paisagem passa a mudar e novas experién-
cias comecam a aparecer, incluindo ai o surgimento de outros sujeitos
criticos pertencentes a uma nova geracao. Adalberto Meireles e Jodo
Carlos Sampaio (1969-2014) merecem destaque nesse panorama porque
sdo, de fato, um elo importante de passagem para um cendrio de critica
na Bahia e no Brasil que comeca a se remodelar. Posteriormente, Adolfo
Gomes chega a Salvador, outro nome fundamental para se pensar o
exercicio da critica em terras baianas até os dias atuais.

Meireles é um legitimo filho da terra, tendo em Setaro uma grande
referéncia local, critico que lhe serviu de inspiracdo e molde para o tra-
balho que viria a fazer posteriormente. Lendo as colunas do experiente
critico, ele descobriu outro cinema a que ndo estava acostumado, uma
vez que frequentava as salas de cinema de Salvador desde mais novo,
porém ainda sem saber nada sobre Walter da Silveira, CCB e toda essa
histéria de cinema baiano, muitos menos de “cinema de arte”.

Na faculdade, em fins dos anos 1970, queria ter feito um curso de
Cinema, mas o mais préximo que Salvador oferecia era o de Comuni-
cacdo Social, que ja possuia algumas disciplinas voltadas para cinema e
audiovisual. “Particularmente, vi alguns filmes nessa época que me marcaram
muito e tive uma visdo do cinema ndo apenas como divertimento, mas como pos-
sibilidade de visdo critica, que transmite algo, que nos faz pensar”, relata Mei-
reles™. Ele conta que passou a frequentar a Sala Walter da Silveira, no
subsolo da Biblioteca Publica dos Barris, quando as sessoes nem eram
ainda didrias.

Como jornalista, Meireles foi trabalhar no jornal A Tarde j4 em mea-
dos dos anos 1980, tendo passado um periodo curto no jornal Cotreio da
Bahia. No entanto, sua entrada no A Tarde se deu antes como repérter de
policia e depois passou a ser copidesque da primeira pdgina. Ele relata

14 Em entrevista concedida ao pesquisador Rafael Oliveira Carvalho.
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que era muito dificil escrever sobre cinema no periédico por conta da
posicdo de Berbert e de sua coluna jd estabelecida. O velho critico ndo
permitia que ninguém lhe substituisse na coluna — embora Meireles ja o
tivesse feito algumas poucas vezes em ocasido da auséncia de Berbert por
conta de férias, a revelia do sisudo critico. Porém, no final da década de
1980 e na virada para os anos 1990, passa a existir dentro do periédico o
A Tarde Cultural, suplemento semanal com textos sobre arquitetura, artes
pldsticas, cinema etc., sob a edi¢dao do jornalista Florisvaldo Mattos. Ali
comeca a carreira de Meireles como critico, podendo aplicar naquelas
pdginas sua versatilidade cinematografica, seus conhecimentos e a larga
experiéncia que continuou acumulando como cinéfilo. Amante dos cine-
mas da Bahia e atento aos filmes importantes e fundamentais que che-
gavam por aqui, Meireles tem memorias vivas das sessoes de grandes
cldssicos que passaram pelas salas de cinema de Salvador.

O exercicio da critica, porém, exige dedicacdo e disposicdao; acumu-
lando outras funcoes — passa a assumir a programacao da Sala Walter
da Silveira, no antigo Auditério da Biblioteca Central, rebatizado com
o nome do grande critico e ensaista baiano em 1986 —, Meireles nao
podia se dedicar a escrita como gostaria e foi preciso chamar reforcos.
E quando entra em cena no jornal A Tarde Jodo Carlos Sampaio, que
jd escrevia no Bahia Hoje desde 1993. Nesse mesmo ano, Sampaio foi
diretor-assistente do cineasta Sérgio Machado - entdo aluno do curso de
Comunicacao da UFBA - no curta-metragem Troca de cabegas, estrelado
por Grande Otelo e Léa Garcia. Era, portanto, uma pessoa ja ligada ao
audiovisual, apaixonado desde crianca pelo cinema e espectador assi-
duo dos mais variados filmes (nasceu em Aratuipe, interior da Bahia,
e em fins dos anos 1980 veio morar em Salvador, onde se formou em
Jornalismo pela UFBA).

Mas é no A Tarde, a partir de 1995, que Sampaio vai construir sua
carreira na critica cinematografica, inclusive projetando seu nome
nacionalmente. No jornal, ele demonstra toda sua paixdo e forca de
vontade, escrevendo muito e sendo mal remunerado pela empresa.
Mesmo assim, continuava na lida constante de produzir contetdo cri-
tico e jornalistico para o periédico, enquanto construia uma carreira
ativa e solida ligada ao cinema.
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Ligado ao movimento cineclubista brasileiro, estabeleceu uma rede
de contatos no pais, aperfeicoando-se como critico e cinéfilo. E possivel
dizer que a trajetéria de Sampaio ganha ecos na prépria ascensdo do
cinema nacional que, na segunda metade da década de 1990, comeca a
se reestruturar na chamada Retomada. Esse periodo de virada do milé-
nio é fundamental para o folego que a producdo nacional vai tomar e,
nesse embalo, vao surgir diversas mostras e festivais de cinema espalha-
dos pelo Brasil como espacos de difusdo e reflexdo sobre uma producdo
tdo efervescente e diversificada que se aperfeicoa (técnica e narrativa-
mente) a olhos vistos.

Sampaio vai conseguir se inserir nesse meio e se tornar um profissio-
nal especializado na cobertura critica dos principais festivais de cinema
do Brasil, especialmente daqueles voltados para o cinema brasileiro.
Nesses eventos, realiza oficinas de critica de cinema, palestras, parti-
cipa de mesas-redondas, juris, curadorias e comissoes de selecdo’.

Assim como o cinema brasileiro vivia um bem-vindo renascimento
em tal periodo, a critica também comecava a recuperar foélego no paifs,
especialmente com o advento da internet e a possibilidade de ampliar
os horizontes de alcance no processo de recepgao das obras através das
redes on-line. Assim surge, em 2011, a Associa¢ao Brasileira de Criticos
de Cinema (Abraccine), da qual Sampaio foi membro fundador - ele
que estava completamente inserido no meio critico —, a dialogar com os
demais colegas de profissao espalhados pelo Brasil.

Com a morte de Berbert em 2008 e com a participacdo critica menos
ativa de Meireles no A Tarde, Sampaio torna-se o critico oficial do perié-
dico, ja estabelecido como profissional reconhecido, engajado e aglu-
tinador. No entanto, Meireles é figura sempre presente na redacdo e
estabeleceu uma frutifera parceria com Sampaio na troca de informa-
coes e conhecimentos sobre os filmes que chegavam ao circuito comer-
cial, na producdo das pautas e na formatacdo da propria linha editorial
do jornal. No final dos anos 2000, Meireles chega a assumir como editor-

15 Em 2005, chegou a participar da comissdo do Ministério da Cultura que escolheu o filme
brasileiro para representar o pais no Oscar; o eleito, naquele ano, foi o longa 2 Filhos de
Francisco, de Breno Silveira.
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-chefe do caderno de cultura do jornal, e 0 A Tarde passou por mais um
6timo momento de producdo critica e jornalistica sobre cinema.

Nesse momento, a internet jd era esse espaco infinito de possibilida-
des e um ambiente cada vez mais aproveitado para a producdo e difusao
de conteudo de todo tipo, principalmente dentro do jornalismo, como
extensdo dos veiculos de comunicacao. Assim, era possivel ler os textos
de Sampaio também no Cineinsite, portal on-line de cinema do A Tarde.
Ap6s sair da chefia da editoria de cultura do jornal, Meireles também
criou, em 2011, um site, o Ponto C de Cinema, no qual passou a escrever
mais livremente sobre filmes e assuntos que lhe interessavam.

Porém, mais reforcos sao sempre bem-vindos. Adolfo Gomes chega
a Salvador tardiamente, jd trazendo na bagagem um arsenal respeitdvel
de conhecimentos cinematogrdficos e de experiéncia como critico de
cinema. Nascido em Belém do Pard, comeca a escrever em 1993 e, jd em
1995, tinha uma coluna de cinema no jornal Didrio do Pard. Engajou-se
no cineclubismo e, segundo ele préprio, passou “[...] a fazer critica como
um curador, programador”®¢. E nessa condicdo que Gomes muda-se para
Salvador em 2007 e logo assume a coordenacao de programacao da Sala
Walter da Silveira. A expertise de Gomes nao deixa nada a dever ao traba-
lho de seus antecessores, e a Sala Walter da Silveira continua oferecendo
ao publico baiano uma programacdo rica e variada, que possibilita ao
publico o acesso a filmes e obras fundamentais da filmografia mundial e
brasileira, assim como abre espago para obras contemporaneas.

Mesmo que o trabalho como programador ocupe grande parte do
seu tempo, ainda assim Gomes continuou seu percurso como critico,
escrevendo em diversos sites e blogs de cinema. Na internet, encontrou
espaco para desenvolver um peculiar e exigente olhar critico sobre os
filmes. Escreveu para a revista Contracampo e contribuiu para periédi-
cos como Cabine Cultural, Revista Janela e, mais recentemente, para a
revista Rocinante. Tao perspicaz quanto seus textos e suas provocacoes
¢é 0 seu pensamento sobre a prépria critica de cinema: “Quando comecei
a escrever sobre cinema, a minha ideia era prolongar o prazer do filme, viver de
novo suas reverberagoes através da escrita, criar uma memoria daquela expe-

16 Em entrevista concedida ao pesquisador Rafael Oliveira Carvalho.
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riéncia. Hoje penso que a escrita é um ponto de partida para outros lugares, a
partir dos filmes”"’.

A experiéncia da critica de cinema na Bahia, portanto, enquanto
gesto memorial de dilatacdo dos prazeres, tem nessas figuras (com a
rica trajetoria de vida que trazem consigo) os mais emblemadticos e fun-
damentais nomes que mantiveram viva a tradicao da producao e difu-
sdo de sentidos através do cinema, a partir também das experiéncias de
outros sujeitos que nos escaparam nesses escritos — sem duvida, trata-se
de um empenho que merece um estudo maior e mais alargado. Outros
nomes poderiam ser destacados aqui, tais como Raul Moreira, Anto-
nio Nahud Janior, além de Hagamenon Brito que, jornalista cultural do
Correio da Bahia, escrevendo preferencialmente sobre musica, também
contribuiu com suas resenhas cinematogrdficas, assim como outros
jornalistas e criticos que passaram pelo periédico. Enfim, uma gama
diversa de profissionais e aficionados pela arte do filme que, como os
demais, se dedicou a traduzir em palavras o que nos chega através de
som e imagem (e ftrial).
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CAPIiTULO 7
Roberto Pires e a cidade-memoéria
em A grande feira (1961)’

MIRELA ALVES PAZOS

Se a pintura revelou ser a arte das vanguardas, o cinema se transformou
na arte das multiddes. A invencdo do cinema se deu gracas ao desenvol-
vimento e a modernizacdo das cidades, o que nos permite caracterizd-lo
como uma forma de entretenimento essencialmente urbana. Nenhuma
outra arte expressou tdo bem a evolucao da técnica e da sociedade de
massa como o cinema.

No Brasil, as primeiras filmagens com o cinematégrafo, em 1898,
também tiveram foco no espaco urbano, como parece demonstrar um
travelling que teria sido feito no Rio de Janeiro por Afonso Segreto, na
entrada da baia da Guanabara. Este e vdrios outros pioneiros fizeram
diversos registros do cotidiano urbano nas principais cidades do pais
(Labaki, 2006).

Jean-Louis Comolli (2005) supde que, ao surgir, o cinema teria
entrado em disputa com o ato de perambular, de caminhar pela cidade,
desviando os habitantes da frequentacdo das ruas para adentrarem na

1 Este texto surge a partir de uma pesquisa de mestrado desenvolvida no Programa de Pés-
-Graduagdo em Meméria: Linguagem e Sociedade, da Universidade Estadual do Sudoeste
da Bahia (PPGMLS/UESB), que resultou na dissertagdo A grande feira: cidade, cinema e
memdria na obra de Roberto Pires (2012), que assino como Mirela Souto Alves, meu nome
de solteira. Algumas informagdes complementares se encontram na dissertagdo e em tra-
balhos realizados e publicados posteriormente.
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obscuridade e sedentariedade provisérias da sala de cinema. A sétima
arte mostrava-se dependente da metrépole, ja que sempre foi — e ainda
é — na cidade que se encontra o espectador cinematografico, que surge
na vida social justamente com o processo de modernizacdo do espaco
citadino, contexto marcado pelos vdrios experimentos técnicos com
imagens que assinalaram a chamada Segunda Revolucdo Industrial, no
século XIX.

As invencoes surgidas nesse periodo transformaram a sociedade e
marcaram o inicio da passagem do mundo rural para o mundo urbano
e industrial. Vdrias invencoes se destacaram, a saber: a lampada elétrica
incandescente; o motor de combustdo interna; os corantes sintéticos,
que proporcionaram o surgimento de vdrios produtos, da aspirina ao
celuloide (utilizado pela industria da fotografia e do cinema); o telefone,
o telégrafo e o rddio; e finalmente a fotografia e o cinema. Na Segunda
Revolucdo Industrial, a indtstria se desprende da agricultura e,

no interior do setor industrial, diminui a producdo de bens
de consumo (téxtil, alimentos) em beneficio da producado
de equipamentos, desenvolvimento das industrias vincula-
das as cidades (dgua, eletricidade), da industria de metais
(ligas) e producoes de energia (Ortiz, 2000, p. 16).

Era o inicio de uma das evolucdes mais importantes da era indus-
trial.

A industrializacdo dos equipamentos urbanos é indissocidvel da
criacdo da cidade moderna e do cardter estratégico que a intervencao
urbanistica no espaco passa a assumir nas resolucoes dos problemas
cronicos de espacos urbanos. Logo, o desenvolvimento citadino cons-
titui uma resposta aos problemas criados pelo intenso crescimento
urbano. Entretanto, representou também uma imagem da cidade que
incorporava os efeitos das novas infraestruturas urbanas numa outra
concepgdo do espaco. Nesse contexto, o cinema tornou-se um diverti-
mento de massas, integrando milhdes de trabalhadores e uma classe
média que antes frequentava lugares com espetdculos inferiores as suas
expectativas artisticas. Anos mais tarde, entre as décadas de 1950 e
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1960, essa realidade resultaria numa frequéncia ainda maior do publico
que comparecia as sessoes de cinema.

O que se via em meados do século XX era um cendrio mundial das
artes caracterizado por movimentos artisticos associados a multipli-
cacdo e a experimentacdo de meios expressivos e suportes técnicos.
Em cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo houve um movimento cul-
tural intenso, no qual os artistas procuraram tratar de assuntos sociais
locais e mundiais, movimento cultural que também foi verificado em
outras cidades do Brasil, como foi o caso de Salvador entre o final da
década de 1950 e o inicio dos anos 1960, com o chamado Ciclo Baiano
de Cinema. E evidente, nesse aspecto, que Salvador vivia um momento
de efervescéncia marcado pelos movimentos culturais, sobretudo com a
evolucdo do cinema no espaco urbano. Em pouco tempo, a cidade passa
a ser tema dos filmes que seriam realizados.

O cinema tornou possivel conhecer diversos espacos sociais na sala
de projecao, mas isso é resultado ndo s6 da experiéncia social do espaco
proporcionado pelas técnicas do cinema, como também estd relacio-
nado a memoria, ao imagindrio e a imaginacao.

Durante a projecdo, o cinema possibilita ao espectador
uma experiéncia direta do tempo, criando um circuito
cristalino entre o mundo do filme e o seu préprio mundo,
entre a cidade filmada e sua cidade interior, intima. Pois
ndo importa se o que aconteceu na tela é ‘verossimil’ ou
ndo, nem de saber que se trata de um filme e ndo da ‘vida
real’ [...]. Esse poder muito particular do cinema de produ-
zir efeitos de tempo e de memoria torna-se possivel pela
suspensdo do mundo e do corpo atual do espectador, que
fica prostrado, imével, e pela constituicdo de um corpo
simulado, virtual, ‘experimental’, que percorre uma infini-
dade de lugares mentais, vivendo simultaneamente diver-
sos mundos (Olivieri, 2001, p. 52-53).

Por isso, a cidade filmica é modulada por fluxos da ordem da memoé-
ria, do imagindrio e da imaginacdo. E no espaco — niio s6 do especta-
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dor, mas também do filme — que as imagens urbanas se recompoem.
Assistindo aos filmes, os espectadores exploram espacos que muitas
vezes ainda ndo conhecem e até mesmo cidades que ndo existem. Certa-
mente o enquadramento, a montagem, o angulo e o olhar do fotégrafo
também sdo elementos que influenciam na imaginacdo do espectador.
E pertinente o que Comolli sustenta quando diz que “o cinema, de
certa maneira, ‘salva’ a cidade filmada, ao constitui-la como memoria”
(Comolli, 1997 apud Olivieri, 2011, p. 51). Nesse caso, o termo “salva”
estd utilizado no sentido de fazer existir em filme, ou seja, hd no cinema
o poder de refazer o tempo e, junto com ele, os lugares.

Contudo, sob a 6tica de Rosa, Bellelli e Bakhurst (2000, p. 44, tradu-
¢do nossa), a memoria nao é formada “unicamente pelos rastros que
o passado deixou, mas também por aqueles aspectos de seu presente
que os contemporaneos de um evento decidiram que era conveniente
registrar”?, alertando ndo apenas para o que é lembrado, mas também
para aquilo que é esquecido.

Se tomarmos o filme como exemplo, veremos que hd sempre um
interesse, uma intencao por parte de quem filma para que esse registro
se torne uma memoria social. Por sua vez, isso s6 se dd através das inte-
racgoes sociais, ou seja, da relagdo do individuo — nesse caso, o cineasta
— com a sociedade. E é justamente no espaco urbano onde ocorre essa
relacdo social.

Assim, os lugares da cidade constituem o cendrio que permite que
nossas lembrancas sejam ativadas e, 3 medida que as paisagens cons-
truidas fazem alusdo a significados simbdlicos, elas evocam narrativas
relacionadas as nossas vidas. Um dos aspectos fundamentais da vida em
uma cidade, portanto, é o conjunto de recordacoes possiveis a partir
dela. O espaco, entdo, deve ser compreendido através da paisagem e do
territério, que estdo estreitamente ligados a memoria e a identidade.

2 “Esto que acabamos de decir tiene algunas consecuencias. Entre ellas est4 la transforma-
cién de la misma memoria natural, pues ahora resulta posible decidir qué aspectos del
momento presente han de ser memorables para el futuro con lo que ya la memoria no
estarfa formada unicamente por los rastros que el pasado dejo, sino también por aquellos
aspectos de su presente que los contemporéneos de un evento decidieron que era con-
veniente registrar”.
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Ora, muitas paisagens urbanas servem de registro de um conjunto de
signos que se estratificam na memoria individual ou de um grupo.
Assim, o espaco urbano se estabelece como um registro ndo apenas de
prdticas sociais, mas também de memorias coletivas, o que leva a consi-
derar a cidade como um dispositivo de transmissdo de informacdo, um
estoque de dados que compoe a prépria matéria urbana. Nesse sentido,
entendemos que a cidade possui falas, traduzidas em discursos, estraté-
gias e narrativas que, a um so6 tempo, a estruturam e a leem. Portanto, o
espaco social, nomeadamente o urbano, constitui um sistema de signi-
ficagdes que se revela em funcdo do imagindrio coletivo.

Pensando nessa ambiéncia social e nos lacos entre os individuos
como meios que informam os modos de ser ao estar no mundo, desta-
camos o periodo que vai do final da década de 1950 ao inicio dos anos
1960 em Salvador, com o objetivo de refletirmos sobre as experiéncias
obtidas pelo cineasta Roberto Pires (1934-2001) — individuo que se des-
tacou nacionalmente por dar voz e vez ao cinema baiano — e assim com-
preendermos de que maneira a cidade de Salvador surge como uma
possibilidade de ser vista na grande tela através do olhar dele, especifi-
camente no filme A grande feira (1961).

Roberto Pires foi o responsdvel por dirigir o primeiro longa-me-
tragem baiano, Reden¢do (1959), mas sua importancia para o cinema
vai muito além. A sua atitude de colocar em prdtica o sonho de fazer
cinema na Bahia mudou completamente a forma como se via a produ-
¢do cinematografica em Salvador no final da década de 1950. Roberto
Pires conseguiu provar que as producoes baianas nao eram impossiveis
de ser realizadas, impulsionando assim o surgimento de outros cineas-
tas que, com o passar dos anos, fortaleceram o cinema na Bahia, tornan-
do-o um polo produtivo que reverberaria pelo mundo.

O segundo longa-metragem dirigido por Roberto Pires é A grande
feira, filme de sucesso e impacto para o publico baiano, que viu Sal-
vador nas telas de cinema. Esse filme foi o ponto de partida para que
diversos artistas participantes da obra se destacassem ndo apenas no
cinema baiano como também posteriormente no cinema brasileiro.
Dai a relevancia de A grande feira para este capitulo, pois essa obra
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apresenta - através dos didlogos e, em paralelo, das imagens do filme,
bem como da atuacdo das personagens e das técnicas utilizadas no
cinema, como movimento de cimera, planos, enquadramentos, mon-
tagem, entre outras — aspectos que, juntos, constroem uma cidade da
memoria. Outrossim, permite uma (re)leitura da cidade a partir dos
elementos simbodlicos em que se cruzam o imagindrio, a histéria e a
memoria. Portanto, o filme A grande feira explicita a relacdo potencial
entre cinema, memoria e cidade.

Ciclo Baiano de Cinema

A agitacdo cinematogrdfica que se deu na Bahia no final dos anos 1950
e inicio da década de 1960, gracas a um clima favordvel no contexto
sociocultural local, coloca Salvador num patamar privilegiado quando o
assunto € cultura, sobretudo cinema. Esse fendmeno de producdo cine-
matogrdfica é conhecido como Ciclo Baiano de Cinema, ocorrido entre
1959 e 1964. Sua estética estd intimamente relacionada ao enquadra-
mento das aspiracoes dos movimentos sociais de sua época. De acordo
com Carvalho (2002), esse ciclo de producao cinematografica foi resul-
tado da forca de um grupo de jovens interessados em cinema e forma-
dos nas sessdes e debates do Clube de Cinema da Bahia, no exercicio
da critica cinematogrdfica e no desejo de fazer filmes. Entre eles estdo
Glauber Rocha, Roque Aratjo e Orlando Senna. Este dltimo, em uma
entrevista para esta pesquisa, relata as influéncias que incentivaram o
surgimento do Ciclo Baiano de Cinema:

Durante todos os anos 50 e boa parte do inicio dos anos 60, muitos de nds
que terminaram fazendo cinema, ou se metendo com isso, teve despertada
essa vocagdo, ou essa possibilidade, a partir das produgdes internacionais
que eram filmadas em Salvador, e ndo eram poucas, eram muitas [...J]. A
proximidade, digamos assim, desses jovens estudantes com as grandes pro-
dugoes internacionais que a cada trés meses chegavam na Bahia, eu acho
que isso foi um fermento muito forte para que acontecesse o Ciclo Baiano®.

3 Entrevista realizada em 22 de margo de 2012.
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O fato de os realizadores terem uma forte crenca na arte do cinema,
somada a prdtica atuante na drea da politica, deu aos filmes dessa época
um tom de manifesto. Esses realizadores ainda se baseavam nas ideias
do Neorrealismo e comecaram a praticar um movimento no qual os seus
filmes expressavam a representacdo do drama do povo baiano, sofrido e
faminto. Assim, os temas retratados eram sempre direcionados as pro-
blemdticas relacionadas a vida cotidiana das classes marginalizadas.

Durante o Ciclo Baiano de Cinema, foram produzidos os primeiros
longas-metragens baianos. Depois disso, a producdo se ampliou. Nos
anos 1960, chegaram a ser produzidos 12 longas e 47 curtas, num total
de 59 filmes (Filmografia Baiana, c2011). Era um fato que chamava a
atencdo, posto que muito pouco havia sido produzido na Bahia nas
décadas anteriores. Até os anos 1940, o que existia eram curtas-metra-
gens (documentdrios e cinejornais) realizados por Alexandre Robatto
Filho - pioneiro cineasta baiano — e Ledo Rosemberg, famoso fotégrafo.
Alids, esse é um dado relevante, pois, embora o Ciclo Baiano de Cinema
tenha sido efetivamente tardio, em relacdo a outros ciclos de cinema
brasileiros, foi significativo principalmente pela possibilidade de se
“fazerem filmes” com a intensidade daquele momento. Depois do ciclo,
s6 se viu uma producdo assim em termos de longa-metragem entre
os anos de 2001 e 2008, em que foram feitos 19 filmes. Antes disso,
nenhum periodo foi tdo expressivo e produtivo para a Bahia quanto o
Ciclo Baiano de Cinema.

Roberto Pires: cineasta-inventor
Roberto Pires foi o realizador pioneiro de longa-metragem na Bahia.
Nao é a toa que Orlando Senna, ao se referir ao Ciclo Baiano de Cinema,
evidencia a figura do cineasta:

Foi um acontecimento marcante, ou seja, ndo foi uma coisa que passou, foi

uma coisa que todo mundo soube, que todo mundo prestou atengdo, que
todo mundo achou algo inusitado, e eu acho que, se ndo tivesse acontecido
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essa abertura de portas tecnoldgica por parte do Roberto [Pires], ndo teria
existido o Cinema Novo simplesmente®.

Uma das razoes que consagrou Roberto Pires como realizador cine-
matogrdfico é o fato de ele ter se destacado por inventar artesanalmente
equipamentos utilizados para filmar. Ele criou a lente anamorfica Iglus-
cope (semelhante a Cinemascope) e um sistema de som, o Magmasom,
para a realizacao de Redengdo. Por isso mesmo, a observacdo de Glau-
ber Rocha no livro Revisdo critica do cinema brasileiro ganha relevancia
quando ele escreve: “Se o cinema na Bahia ndo existisse, Roberto Pires
o teria inventado”. O talento do cineasta para a criagdao de aparatos tec-
nolégicos era tdo grande que, além da lente e do som que criou para a
realizagao de seus filmes, Roberto Pires construiu também outros equi-
pamentos que foram utilizados em suas producées, como gruas, carri-
nhos, cabecas de cameras, filtros e outros objetos.

A trajetéria do cineasta-inventor foi longa até o momento em que
deixaria de ser apenas um espectador e apreciador da sétima arte para se
tornar um criador de cinema. A relacdao de Roberto Pires com o cinema
nasceu em Salvador, quando ainda era crianca e a mae jad o levava ao
cinema. Jd na adolescéncia, torna-se frequentador assiduo das salas de
cinema. Durante as tardes de sdbado e domingo, ele permanecia vendo
filmes nos cinemas do centro de Salvador (G6is, 2009).

Na capital baiana, Roberto Pires acompanhou a estreia de um filme
chamado Maria Madalena (1954), dirigido pelo argentino Carlos Hugo
Christensen e que foi de muita importancia na sua formacao. Esse filme
era uma adaptacao da histéria biblica de Maria Madalena e teve ima-
gens filmadas em Salvador. Esse fato foi o que chamou a atencdo de
Roberto Pires ao assistir ao filme, pois até entdo ainda ndo havia sido
possivel identificar imagens da cidade de Salvador nas telas. Durante
a exibicdo, o diretor reconhecia alguns dos cendrios urbanos que lhe
pareciam familiares, como o Pelourinho. Era a Bahia que estava na tela.

Tudo isso era muito novo para quem frequentava os cinemas da
cidade, pois Salvador ndo estava acostumada a ser vista nos filmes,

4  Entrevista realizada em 22 de margo de 2012.
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com excec¢do dos cinejornais que eram exibidos em todas as sessoes de
cinema. Em um longa-metragem ou numa obra de fic¢do, aquilo era
realmente inesperado. Isso impulsionou Roberto Pires a pensar que a
Bahia também pudesse ser cendrio para a realizacdo cinematogrdfica
(G6is, 2009). Foi dai que partiu a ideia inicial de que também faria um
longa-metragem em Salvador.

O fato de Roberto Pires ter nascido, vivido e filmado em Salvador
é, sem duvida, um dado que nos impulsiona a analisar a sua trajetdria.
Nao hd como deixar de evidenciar a importancia desse cineasta para
o cinema baiano e brasileiro da época. Foi com Redeng¢do, de Roberto
Pires, que Glauber Rocha comecou a sentir que era possivel desenvol-
ver uma industria cinematogrdfica na Bahia. O conhecimento técnico
de Roberto foi o que atraiu Glauber como uma das motivagoes iniciais
de amizade entre os dois. Entretanto, é possivel identificar diferencas
entre o cinema de ambos, haja vista que frequentaram ambientes ciné-
filos diferenciados. Roberto Pires ndo frequentava o Clube de Cinema da
Bahia, preferindo um “cine-poeira”, em que se pagava mais barato pelo
ingresso e era possivel assistir a uma variedade de filmes comerciais.
Além disso, ele se inspirava no cinema dos Estados Unidos, enquanto
Glauber Rocha, frequentador assiduo do Clube de Cinema da Bahia, se
interessava pelos filmes mais intelectualizados e de vanguarda, produ-
zidos principalmente na Europa.

Como estava cada vez mais envolvido com cinema e persistindo na
ideia de realizar um longa-metragem, Roberto Pires insistia nas ten-
tativas prdticas de fazer cinema. Segundo informacdes concedidas em
entrevista por seu filho Petrus Pires, essa é uma das razdes pelas quais
ele ndo comparecia frequentemente as sessoes do Clube de Cinema,
que formou grande parte dos cineastas da Bahia nos anos 1950 e 1960.
Assim, ndo era por desinteresse pelos filmes, mas sim porque ele ndo
queria “perder tempo”, ja que naquela época nio existia making of para
mostrar como os filmes eram feitos. Roberto Pires trabalhava na 6tica
do pai e entendia como fazer uma lente. Somada a esse conhecimento,
a sua intensa curiosidade em saber como as coisas funcionavam o aju-
dou no entendimento sobre a nocdo de enquadramento, o sentido da
composicdo e a luz. Mas ainda era preciso entender como funcionava
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uma grua, um travelling etc. Toda essa informacdo foi sendo adquirida
na medida em que ele via e deduzia como os filmes eram feitos e, assim,
pelo amor que tinha ao cinema, artesanalmente foi fabricando os pré-
prios equipamentos de que necessitaria. E, com essa mesma paixao com
a qual aprendia e inventava o seu cinema, Roberto Pires conseguiu sur-
preender com suas técnicas e conhecimentos adquiridos através da sua
curiosidade e vontade em realizar filmes. Ele foi, inclusive, convidado
para conversar com os cineclubistas liderados por Walter da Silveira,
para introduzi-los em questodes prdticas do cinema.

O desejo de Roberto Pires de produzir um longa-metragem foi alcan-
cado em 1959, com o lancamento de Redengdo, feito com lente anamér-
fica, inventada por ele na 6tica do pai e produzido pela Iglu Filmes,
produtora fundada por ele, Oscar Santana, Elio Moreno Lima e Braga
Neto. Redengdo torna-se, assim, uma espécie de prova de possibilidade
da existéncia de se poder fazer cinema na Bahia daquela época (Setaro,
2010). O filme traz nos seus créditos como tnica referéncia profissional
o fotégrafo Hélio Silva, conhecido pela direcdo de fotografia de Rio, 40
graus (1955) e Rio, zona norte (1957), realizados com Nelson Pereira dos
Santos. O “semipolicial melodramdtico”, como qualifica Glauber Rocha
o filme Redengdo, provoca um estado de alvoroco na comunidade cine-
matogrdfica baiana.

Comecava entdo o Ciclo de Cinema Baiano, ainda que aquela produ-
¢do de Roberto Pires ndo tenha trazido uma temadtica sintonizada com
os postulados que iriam orientar o ciclo. Isso é alcancado depois, a par-
tir de A grande feira (1961) e Tocaia no asfalto (1962), principalmente com
o primeiro, em que a sociedade baiana teve contato com o seu cinema
por se reconhecer de fato nas telas.

A grande feira é um registro urbano que aborda um episédio trauma-
tico para a cidade: a ameaca de uma empresa em acabar com a Feira de
Agua de Meninos - hoje extinta — e a luta dos feirantes que se organizam
para resistir. O marinheiro Ronny, interpretado por Geraldo Del Rey,
com seus dois amores, Maria da Feira (Luiza Maranhdo) e Ely (Helena
Ignez), mulher casada da alta sociedade, sdo alguns dos personagens
que conduzem a narrativa. Além desses, hd Ricardo (Milton Gatcho),
que é quem recebe cargas roubadas, e Chico Diabo (Antonio Luiz Sam-
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paio, depois conhecido como Anténio Pitanga), ladrao que quer colocar
fogo na feira.

O filme trata de um problema urbano contemporaneo a época, que
estava relacionado com a Feira de Agua de Meninos e a luta dos feiran-
tes, pois o lugar sofria uma ameaca de despejo para que fosse construido
um empreendimento naquele espaco. O préprio titulo ja nos sugere que
se trata de um acontecimento na cidade e da cidade. Talvez por isso
mesmo esse filme tenha sido definido por Glauber Rocha como “uma
cronica da cidade do Salvador” (Rocha apud Bernardet, 1978, p. 40), ja
que mostrava alguns aspectos da vida da cidade que crescia e se moder-
nizava. Essa obra dard inicio a bem-sucedida parceria de Roberto Pires
com Rex Schindler - produtor e autor do filme e aproximara o diretor de
uma temadtica regional ao tratar do problema dos feirantes de Agua de
Meninos, o entdo principal local de abastecimento de Salvador.

A histéria do filme comeca em registro documental, na voz apoca-
liptica de Cuica de Santo Amaro, que prenuncia a tomada da feira pelos
“tubardes”. O discurso inicial estd relacionado com a intensidade da
nova geracao ao criticar a voz oficial chamada de “progresso”, aquilo
que destruird a vida de intimeros feirantes, num empreendimento para
aumentar o porto. O filme passa da locacdo para os espacos fechados do
bar, casa e cabaré e encontra seus personagens ficticios dentro de uma
histéria que terd no enredo a prostituta Maria, o ladrdo Chico Diabo, o
marinheiro Ronny e a miliondria romantica Ely. O desfecho da trama se
dad com a impossibilidade do romance entre Ronny e Ely e com a morte
de Maria, que tem uma atitude heroica ao se sacrificar para impedir a
destruicdo da feira. Apds essa passagem, da Maria que era prostituta e se
transforma na Maria santa, o popular Cuica de Santo Amaro reaparece
oferecendo um livrinho que (re)conta justamente o enredo do filme.
Assim, vemos a ficcdo chegando ao povo através da manifestacao da
cultura popular.

O filme foi realizado com equipamentos de primeira linha, deixa-
dos no Teatro Castro Alves pelo produtor francés Sacha Gordine ap6s
a realizacdo do filme Le tout pour le tout, filmado em 1960 em Salvador.
Roberto Pires e o fotégrafo Hélio Silva descobriram os materiais de fil-
magem guardados no teatro, deparando-se com tripés, refletores, 1am-
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padas, cabos etc. Com esses equipamentos, cedidos pelo produtor Sacha
Gordine, filmaram A grande feira. Entretanto, apesar de todo esse apa-
rato técnico aplicado ao filme, algumas dificuldades foram enfrentadas
pelos produtores, como o fato de faltar pelicula, que era importada e
sem um esquema estabelecido de compra. Por isso, os produtores se
viravam com contatos para conseguirem o material e estavam sem-
pre dependendo de amigos de alguém, de uma aeromoca ou de algum
conhecido (G6is, 2009).

Em relacdo ao elenco, Roberto Pires convidou personalidades baia-
nas para colaborar com a realizacdo do filme. A equipe era quase toda
baiana, com excecdo da gatcha Luiza Maranhdo®. Aparecem no filme,
participando como figurantes, alguns jornalistas e artistas da época.
O artista pldstico Sante Scadalferri interpreta um investigador da poli-
cia. O critico de cinema Walter da Silveira teve sua participagdo como
dono de um bar na feira. Glauber Rocha e o documentarista Ledo
Rosemberg participaram como frequentadores do cabaré. O produtor
Walter Webb surge como mendigo. O artista pldstico Calasans Neto e o
historiador Luis Henrique Dias Tavares entram em cena como musicos.
O sambista Riachdo interpretou o cantor da banda do cabaré. Roberto
Ferreira atua como o famoso Zazd. O préprio Roberto Pires tem uma
participacdo no filme ao interpretar um sindicalista. Mas a personagem
central de A grande feira é a cidade de Salvador, que estd no filme sempre
como cendrio ou tema, fazendo parte da trama e comparecendo através
da cartografia simbdlica na qual se mesclam o imagindrio, a histéria e a
memoria. Segundo Orlando Senna,

A grande feira é uma ousadia narrativa enorme, ele trabalha com a repre-
sentagdo de toda uma cidade. Ele pega a Feira de Agua de Meninos quase

5 Luiza Maranh3o, também conhecida como a mais “baiana” das gatchas, nasceu em
Porto Alegre em 1940. Comeca sua trajetéria artistica como cantora, tornando-se depois
atriz de cinema e TV. Inicia sua carreira na Radio Gaticha e se muda para S3o Paulo, onde
fica até 1959. Depois vai para o Rio. Em 1960 participa de um espetdculo em Salvador. L4,
foi descoberta por Luiz Paulino dos Santos, que viu um cartaz com a sua imagem. Os pri-
meiros filmes dela — Barravento, de Glauber Rocha (inicialmente dirigido por Luiz Paulino
dos Santos), e A grande feira, de Roberto Pires, filmados em Salvador e lugares vizinhos
— fizeram da atriz uma das musas do Cinema Novo. Hoje Luiza vive em Roma, na ltalia.
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que como uma metdfora da cidade que cercava a feira e utiliza persona-
gens de ambos os lados, ou seja, de dentro da feira e de fora da feira, para
montar um grande personagem, que é a personagem Salvador da Bahia®.

A grande feira é um filme genuinamente baiano, pois, além de ter
sido financiado, realizado e interpretado na Bahia e por baianos, tratava
de um problema que os mobilizava socialmente: a presenca, muitas
vezes incomoda, da antiga Feira de Agua de Meninos na nova Salvador
que surgia (Carvalho, 1999).

Concordamos com Orlando Senna (1961) quando diz que “A grande
feira é uma cronica desta cidade, uma crénica amarga como jd o fizera
Federico Felini em La dolce vita, com a diferenca de podermos encontrar
nesta amargura da fita baiana a problemdtica em direcao de solucoes
claras”. Com A grande feira, os soteropolitanos estavam ndo s6 na pla-
teia como também nas imagens projetadas, o que fez com que esse
filme se concretizasse como a experiéncia de maior éxito de critica e
publico do Ciclo Baiano de Cinema, criando “a Bahia mais Bahia que
o cinema ja havia mostrado”, conforme expressou Caetano Veloso.
O filme é, certamente, a producao mais representativa daquela cidade
que produziu a chamada Nova Onda Baiana (Carvalho, 2003). Portanto,
A grande feira aborda um problema urbano real, contemporaneo, como
assunto para provocar uma reflexdo em torno da ideia de progresso e
desenvolvimento.

Em A grande feira, a fantasia baiana vivida em torno do pro-
gresso, para negd-lo ou afirmd-lo estd bastante presente.
Fora da Feira de Agua de Meninos, tenta-se mostrar uma
cidade que aspirava a modernidade, com um porto movi-
mentado, ruas policiadas e agitadas, trdfego intenso de car-
ros, 6nibus e bondes, prédios altos e residéncias luxuosas
de arquitetura moderna abrigando uma burguesia que pos-
suia lanchas e companhias de aviacao, frequentava bares,
festas, colunas sociais e cujos filhos estudavam na Europa
(Carvalho, 2003, p. 165).

6  Entrevista realizada em 22 de marco de 2012.
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O filme retrata tanto as classes sociais mais abastadas quanto as
classes trabalhadoras, que viviam na Feira de Agua de Meninos. Desse
modo, podemos ver a cidade sendo transmitida na tela tanto em ter-
mos fisicos ou geogrdficos quanto em termos simbolicos. Desde a
primeira cena, por exemplo, jd é possivel ver um artifice e o seu instru-
mento plantados na Cidade Baixa, discernida, logo no inicio, nos ver-
sos de Cuica de Santo Amaro. Nessa primeira cena do filme, o recuo da
camera, em um travelling brusco, mostra o Elevador Lacerda, o coracdo
da cidade. O filme também se encerra com o cordel de Cuica de Santo
Amaro, que revela a aura, o ar e a atmosfera do centro da cidade. Além
desses ambientes fisicos da urbe, também comparecem no filme os ele-
mentos simbdlicos, referentes ao percurso social do cineasta e que tra-
zem evidéncias da configuracdo social em que estava inserido. O filme
apresenta elementos que caracterizam a conjuntura em que o diretor
viveu ao fazé-lo, revelando como é possivel transmitir no cinema os
conhecimentos adquiridos através das relacOes sociais existentes no
espaco da cidade.

A cidade como paisagem é a memoria das intervencoes,
mas também o Idcus, o altar onde se celebram as recipro-
cidades e a arena das lutas que consagram ou esmagam
modos de atuar sobre a lembranca e possibilitar o acesso
ao conhecimento proveniente da memoria. A paisagem
urbana guarda na textura os jogos de poder — os confrontos
e a apropriacdo que tecem a tela apreendida como cena
legitima. Nesse sentido, a paisagem urbana consiste em
uma maneira de arrumar o espacgo e traduz as trajetérias
na construcdo de hegemonias sociais, na contrapartida dos
valores priorizados internos a eleicdo dos patrimonios que
a notabiliza (Farias, 2011, p. 201).

Tomamos emprestado de Mariza Guerra (2012, p. 2) a nocdo de que
“[...] a memoéria também evoca melhor, elabora a traducao — do mundo,
das pessoas, das coisas, das palavras, das imagens, dos sons, dos cheiros,
da morte, dos impasses, dos desejos, das lutas, das esperancas, das pai-
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sagens”. Nesse ponto, Guerra (2012, p. 4) sugere que a memoria é, em
si mesma, audiovisual, jd que o processo de rememoracao geralmente
se dd através de informacoes que ascendem a memoria sob a forma de
imagens, ou de imagens mentais, que sdo ativadas no ato de lembrar.
Logo, o tema da memoria da perspectiva pela qual adotamos é um com-
ponente importante para se pensar na selecdo, escolha ou enquadra-
mentos de imagens que podem ser trabalhadas positivamente para a
formacdo das sensibilidades e na direcdo do pensamento livre.

No artigo “Palavra, imagem e enigma”, Lucia Santaella (1993) deixa
evidente que toda imagem estd repleta de signos que se constituem
como algo que se coloca no lugar de alguma “coisa” ou entdo adquire
status de linguagem. As linguagens que produzem ou que sdo produzidas
pelos seres humanos em suas reflexdes possibilitam um encontro dos
sujeitos (contemporaneos) com o que ja havia sido pensado/teorizado/
sentido por individuos pertencentes a um momento histérico anterior.
Esse contato possibilita a criacdo e o surgimento de novas construcoes,
interpretacdes e teorias, mediadas agora pela perspectiva contempora-
nea. Ora, a imagem ndo é apenas uma reproducdo da “realidade”, mas
outro modo de vé-la num processo continuo e dialégico. Portanto, aqui,
importa compreender e explicitar a relagdo entre o acervo cultural do
cineasta e a sua peculiaridade em recriar, enquadrar a cidade para eter-
nizd-la ou imortalizd-la na memoria. Assim sendo, visamos reconhecer
nas artes — e por que ndo no cinema - também um elemento paisa-
gistico. Cabe entdo o questionamento: o que seriam as geografias ou
paisagens de um filme?

Paisagem e memoéria: a cidade que se vé
em A grande feira

Para Wenceslao Machado de Oliveira Jr. (2005, p. 28), “[...] a geografia de
cinema seriam os estudos e os encontros com a dimensao espacial na
qual [...] as personagens de um filme agem”. Esse espaco é constituido
pelos “locais narrativos”, ou seja, os lugares (cendrios e estidios) por
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onde a trama de um filme vai sendo ambientada, garantindo a cena
uma geograficidade, moldada pela continuidade da narrativa cinemato-
grdfica que dd sentido a histéria. Contudo, é importante ressaltar que
essa geografia produzida e arquitetada em um filme, “[...] construidos
pelos passos e olhares dos personagens” (Oliveira Jr., 2005, p. 30), ndo
é necessariamente correspondente somente a geografia fisica dos espa-
¢os. De alguma maneira, qualquer filme possui essa espacialidade da
qual falamos, que é constituida de lugares, ndo lugares e territérios. Em
uma obra cinematogrdfica, o espaco “real” é recriado, sonhado, decom-
posto, recortado, lembrado e “[...] vivido como parte de uma experién-
cia que une as histérias cotidianas, as memorias de vida e as histérias
de seus personagens” (Barbosa, 2004, p. 64). Se esse espaco é recriado,
obviamente é porque existem escolhas e um caminho pessoal e emo-
cional, que se relacionam com o meio. Mas, ainda que a experiéncia
possa ser individual - e, como nos lembra Gregory Bateson (1986), ela é
sempre subjetiva —, o olhar emerge como expressdao cultural, uma vez
que estamos no terreno do “sensivel social”.

George Simmel (1996) chama a atencao para a subjetividade do olhar
quando se refere a um tratamento fenomenolégico do espaco. A natu-
reza, percebida como fragmento de uma totalidade, sé poderd consti-
tuir-se numa paisagem a partir do olhar que estd imbuido de um “|...|
sentimento de ordem da subjetividade e da afetividade” (Maldonado,
1996, p. 8). Simmel (1996) acredita que hd um estado de espirito, um
sentimento pessoal, que ele denomina como a capacidade de apreender
de forma sensivel uma totalidade enquanto paisagem. Nesse caso,

[...] o olho que vé é aquele que atribui sentido, derivando
desse processo complexo o olhar como possibilidade e
expressdo humana - ao observar os elementos que consti-
tuem a cena — de perceber um conjunto de elementos em
sua manifestacdo formal e fenoménica (Silveira, 2009, p.
78, grifo nosso).

Em A grande feira, Roberto Pires faz uso da imagem da cidade como
paisagem, quer dizer, seleciona ou faz um recorte de parte da cidade
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que ele pretende registrar. Interessa-nos saber: que cidade é essa? Como
ela comparece nesse filme?

Logo nos minutos iniciais da pelicula, antes mesmo de aparecerem
os créditos de abertura, jd é possivel notar de que lugar estamos falando.
Na primeira sequéncia do filme, encontramos Cuica de Santo Amaro,
de inicio num plano fechado e em seguida num plano geral, vendendo
livrinhos na Cidade Baixa, embaixo do Elevador Lacerda, cartao-postal e
um dos simbolos mais populares de Salvador, que faz parte da memé-
ria coletiva da capital baiana, o que justifica a escolha em filmar esse
local da cidade. Numa época em que a Bahia estava sendo filmada como
paisagem em diversos filmes, era favoravel que determinadas imagens,
como a do Elevador Lacerda, fizessem parte do filme e fossem reconheci-
das pelo espectador. Quem assiste A grande feira e reconhece a paisagem
urbana logo conclui que se trata de um filme que se passa em Salvador.

Mas, desde jd, queremos deixar claro que ndo estamos analisando a
obra como uma representacao da cidade de Salvador. Aqui, entendemos
que a intencdo do diretor ndo foi tdo somente representar a cidade tal
como ela era. O que Roberto Pires fez foi nos apresentar recortes de
uma cidade a partir do seu ponto de vista, da sua subjetividade. E nesse
sentido que o olhar de quem registra uma imagem estd relacionado ao
seu percurso de formacdo, as suas histérias, lembrancas e memdrias.

As paisagens exteriores sdo fendémenos do ser que inter-
preta a partir de sua paisagem mental e, esta se nutre de
elementos externos que permitem ao ser humano inter-
pretar, atribuindo sentidos a paisagem exterior. Dai con-
cluir-se que as transformacdes da paisagem também dizem
respeito aquelas do sujeito, pois nela estdo colocadas as
suas préprias questoes (Silveira, 2009, p. 79).

Os significados atribuidos aos lugares revelam vinculos simbélico-
-afetivos que estdo relacionados com as formas de sociabilidade e com a
possibilidade de se experimentar esteticamente a relacdo com o lugar.

Na sequéncia, deparamo-nos com outra paisagem da cidade de Sal-
vador que nos chama a atencao no filme de Roberto Pires. A imagem
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mostra os saveiros espalhados no cais, onde um deles comeca a se afas-
tar mansamente em direcio a feira de Agua de Meninos. Ao longe, a
cidade se apresenta em seus dois niveis ligados pelo Elevador Lacerda e
intimeras ladeiras de diversas inclinacoes e tamanhos que serpenteiam
as encostas. O casario de diversas épocas e estilos se amontoa acom-
panhando as ladeiras e ruas. Musica instrumental acompanha a cena.
O saveiro continua até Agua de Meninos.

Figura 1 - A paisagem de Salvador no filme A grande feira (1961), de
Roberto Pires

Fonte: Acervo Walter da Silveira — Associa¢do Bahiana de Imprensa.

Em plano geral (Figura 1), o filme apresenta uma das paisagens tipi-
cas da cidade, em que aparece uma Salvador aparentemente pacata,
pacifica, provinciana. E o fato de utilizar uma mausica instrumental
durante a cena reforca ainda mais o lado poético que a cidade revela,
bem como a visdo também poética de Roberto Pires.
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Figura 2 - Paisagens da Feira de Agua de Meninos no filme A grande feira
(1961), de Roberto Pires

Fonte: fotogramas do filme.

Figura 3 — Paisagens da vida urbana de Salvador no filme A grande feira
(1961), de Roberto Pires

Fonte: fotogramas do filme.

H4 também as paisagens da Feira de Agua de Meninos (Figura 2),
local onde acontece a maior parte do enredo do filme. A maioria das
imagens foi realizada na prépria feira, com excecao das cenas internas
dos bares e barracas, que foram filmadas no Teatro Castro Alves. Nessas
sequéncias, o filme tenta mostrar a realidade de um povo que traba-
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lhava e morava na feira, retratando a existéncia de outra cidade. E como
se a Feira de Agua de Meninos fosse uma cidade dentro de Salvador.
No decorrer do filme, o diretor utiliza outras imagens para mostrar a
paisagem da cidade e o que hd nela, como automéveis, 6nibus e bondes
(Figura 3). Mostra uma cidade em desenvolvimento.

De todas as paisagens apresentadas em A grande feira, hd uma, porém,
que nos impacta com mais intensidade, qual seja, a cena em que o sueco
Ronny faz um percurso de carro com Ely por vdrios trechos da cidade e,
em seguida, um passeio de lancha (Figura 4). Nessas imagens, Roberto
Pires faz questdo de mostrar uma outra Salvador, que contrasta com a
imagem registrada da feira, onde a populacdo é pobre. Nessa sequén-
cia, diversas paisagens sdo registradas ao longo da orla: o mar, algumas
casas, prédios, carros, drvores, pessoas andando. Em alguns instantes, o
plano geral deixa nitida a paisagem com todos esses elementos, o que
nos permite visualizar a imagem de um espaco completamente urbano.
Em seguida, é possivel avistar o Elevador Lacerda e o porto. Logo depois,
uma lancha a motor cruza a Baia de Todos os Santos em alta velocidade.

Figura 4 - Paisagens de um passeio por Salvador no filme A grande feira
(1961), de Roberto Pires

Fonte: fotogramas do filme.
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E nessa cena que a camera, num plano geral, capta imagens de uma
paisagem urbana da classe média alta. Fora da feira, o filme mostra uma
cidade moderna, com ruas agitadas e policiadas, triafego intenso, pré-
dios altos e residéncias luxuosas de arquitetura moderna, onde habita
a elite soteropolitana.

Essas paisagens urbanas sdo lugares cujas imagens carregam uma
forca simbélica relacionada ao imagindrio corrente da cidade de Salva-
dor. As razdes dessa relacdo estdo na histéria que esse lugar protagoniza
e na forma como as pessoas se apropriam dela e dos lugares, recriando-
-0os e rememorando-os. Trata-se, segundo Comolli, do espago tornando-
-se tempo e do tempo tornando-se uma experiéncia do olhar.

O cinema potencializa a modernizacao da cidade e esta, por sua vez,
contribui sobremaneira com a evolucdo do cinema, pois é na ambién-
cia urbana que ele encontra possibilidade de expressdo. E a memoria?
A memoria permeia todo esse espaco: o cinematogrdfico e o espaco da
cidade. Afinal, como sustenta Myrian Septlveda (2003, p. 28), “[...] ndo
hd nada no mundo que ndo seja mnemonico por natureza”. A memoria,
assim, perpassa por todos os sentidos e é determinada por eles.

Ao estudarmos os percursos e caminhos do campo da memoria
social, encontramos o cinema como um meio insepardvel dessa temd-
tica, uma vez que o filme é um registro de um fato que se torna passado,
mas que ganha relevancia ao ser requisitado novamente no presente.
Podemos dizer que o cinema, enquanto expressdao cultural, é um meio
de criacao de sentidos novos ao operar na modulacao de saberes e faze-
res. Nosso interesse, neste capitulo, foi entender de que forma a cidade
de Salvador comparece em A grande feira e, nesse aspecto, avaliar como
a formacdo de Roberto Pires teve influéncia em sua expressao filmica,
considerando especialmente a sua perspectiva de enquadramento da
cidade. No contexto do Ciclo Baiano de Cinema, no qual o filme de
Roberto Pires se insere plenamente, o cinema ganha espaco e se moder-
niza com a prépria cidade em A grande feira. Como uma via de mao
dupla, a cidade também progredia com a chegada do cinema.
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CAPIiTULO 8

Pelejas contra o esquecimento
o cinema de Olney Sao Paulo

ROBERTO LUIS BONFIM DOS SANTOS FILHO

O cineasta baiano Olney Alberto Sao Paulo (1936-1978) teve a sua produ-
¢do filmica diretamente relacionada as questdes pautadas pela geracdo
de artistas e intelectuais de seu tempo. A sua trajetdria e filmografia
sdo importantes pecas para a composicao de memorias e histérias da
sociedade baiana e brasileira. O seu longa-metragem de estreia, Grito
da terra (1964), se inscreve no conjunto de obras que poem o Nordeste
como centro de suas temadticas, ao lado de Vidas secas (1963), Deus e o
diabo na terra do sol (1964) e Os fuzis (1964); Grito da terra encerraria um
ciclo de produgdes ambientadas na Bahia desde fins da década de 1950.
Seria, porém, com o curta-metragem Manhd cinzenta (1969) que Olney
ganharia reconhecimento nacional e internacional no cinema. A con-
tundéncia com que retratou os efeitos devastadores do regime militar
levou o cineasta a ser preso e torturado, além de sofrer um processo por
um filme que legalmente nunca existiu. Durante a década de 1970 até
sua morte prematura, em 1978, o cineasta voltaria a sua cidade natal e
regido para diversos documentdrios que cartografavam a vida e a cul-
tura da Bahia sertaneja.

Este capitulo desenvolve uma anadlise da filmografia de Olney, reali-
zada entre as décadas de 1960 e 1970. A partir da forma de realizacao, do
universo temadtico e dos lugares de circulagao das producoes audiovisuais
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de Olney, percebem-se dimensoes que indicam a estética, os contetdos e
os caminhos seguidos pelo cineasta e pelo movimento cinematografico
do periodo em que viveu. No Brasil, durante a segunda metade do século
XX, o cinema e as artes em geral foram diretamente influenciados pelo
contexto politico e pelas intensas transformacoes e adversidades sociais
e culturais, configurando-se em uma conjuntura conflitante, geradora
de resisténcias, desvios e outras leituras desse processo.

Figura 1 - O cineasta baiano Olney Sao Paulo

Fonte: acervo familiar.

Filho mais velho do casal Joel Sao Paulo Rios e Rosdlia Oliveira,
Olney nasceu em 7 de agosto de 1936, em Riachdo do Jacuipe, na Bahia.
Na ocasido do falecimento do seu pai, em 1948, mudou-se para Feira de
Santana, onde deu prosseguimento aos estudos. Em 1954, ocorreram
as primeiras aproximacoes do jovem Olney Sdo Paulo com as letras e o
cinema. Escreveu cronicas e contribuiu com os jornais O Coruja, Santano-
polis e Folha do Norte. Mesmo com pouco acesso as producoes artisticas,
literdrias e cinematogrdficas, Olney articula a sua formacdo intelectual
a partir de revistas, jornais e filmes que chegavam em Feira de Santana
(José, 1999).

Entre 1955 e 1956, produziu o seu primeiro filme, um curta-metra-
gem intitulado Um crime na rua, primeira peleja de Olney na aventura
cinematogrdfica pelo sertdo baiano. O enredo trata de um assassinato
que seria desvendado por um detetive a partir das pistas deixadas pelo
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criminoso. Os recursos e materiais para a realizacdo do curta foram
adquiridos com empréstimos e o auxilio de um pequeno grupo de ami-
gos. Um crime na rua foi finalizado com dez minutos de duracdo e, apesar
das dificuldades em encontrar espacos para exibicdo, foi apresentado no
cineclube de Feira de Santana e em outras cidades do interior da Bahia.
Embora o filme tenha algumas falhas técnicas, reflexo da inexperiéncia
com a linguagem, além dos parcos recursos tecnologicos, a critica o elo-
giou pelo pioneirismo de ter sido feito sob condicGes adversas.

A trajetéria de Olney como cineasta foi construida em um momento
oportuno da nascente cinematografia nacional dos anos 1950 — periodo
em que foram filmadas as primeiras producoes audiovisuais empenhadas
em temdticas e formas de fazer cinema sob uma perspectiva nacional.
Acrescente-se o fato de estar se formando na Bahia, mais precisamente
em Salvador, um movimento cinematografico preocupado em debater
questoes sobre o cinema e a sociedade, impulsionado pelas iniciativas de
Walter da Silveira (1915-1970) no Clube de Cinema da Bahia.

Pessoas como Walter da Silveira, Glauber Rocha e Roberto Pires,
entre outros, impulsionaram essa Nova Onda Baiana (Carvalho, 2003)
que, entre 1958 e 1962, projetou sua influéncia no cendrio cinema-
togrdfico nacional e internacional. O Clube de Cinema da Bahia e o
Ciclo Baiano de Cinema foram responsdveis por reunir boa parte de
criticos, cineastas e produtores em torno das discussoes acerca de um
projeto cinematogrdfico a ser desenvolvido na Bahia, com vistas tam-
bém a contribuir com as perspectivas culturais do pais. Para Maria do
Socorro Silva Carvalho (1999), o Clube de Cinema da Bahia e os esfor-
¢os de Walter da Silveira permitiram a formacado de cinéfilos baianos,
inclusive a partir do acesso a filmes que ndo poderiam ser conhecidos
no circuito comercial.

Em entrevista a Francisco Alves dos Santos', Olney destaca dois
momentos importantes da sua formacdo como cineasta. O primeiro
com a chegada do critico e cineasta Alex Viany a Feira de Santana

1 Jornalista e critico literdrio que publicou o livro Cinema brasileiro 1975 (Edi¢des Paiol,
1975), que retine depoimentos de diversos cineastas, que apresentam suas trajetérias,
filmes e a situagdo do cinema no periodo.
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entre 1954 e 1955, para realizar o filme Rosa dos ventos (1955), acom-
panhado por Olney, que, ao tempo em que participava do filme como
figurante, aprendia os primeiros procedimentos de composicdo filmica.
O segundo momento foi no contato com o cineasta Nelson Pereira dos
Santos através de Glauber Rocha, para a realizacdo, no sertdo baiano,
de Mandacaru vermelho (1961), filme no qual Olney participaria como
assistente de direcdo, assim como em O caipora (1964), de Oscar Santana
(Santos, 1975, p. 82).

Outras modulacdes estéticas e cinematogrdficas que influenciaram
a formacdo de Olney remetem a correntes cinematograficas que tam-
bém mantinham uma relacdo de renovacao e problematizacdo das suas
realidades artisticas e politicas. Presentes, Grito da Terra, no primeiro
longa-metragem dirigido por Olney, o western de John Ford e o Neorrea-
lismo italiano sdo duas referéncias importantes cartografadas na sua
filmografia:

Nasci cineasta, no ano de 1936, em terras secas de Ria-
chdo do Jacuipe. E o cinema foi um vento-norte jogado em
minhas veias, primeiro pela forca criadora de John Ford
e depois pelo lirismo de Vittorio De Sica. O Neorrealismo
italiano ainda era o grande cinema de nossa admiracdo. Eu
adorava De Sica, Rossellini (Rossellini era o papa, esteve
em Salvador e por uma desgraca qualquer nao pude conhe-
cé-10). [...] Assistia a muitos filmes do apds-guerra italiano e
até hoje eles permanecem vivos em minha lembranca. |...|
Queriamos fazer um cinema brasileiro vinculado a nossa
cultura, como jd faziam os cineastas italianos, franceses,
japoneses e alguns poucos americanos (Sao Paulo, 1965
apud José, 1999, p. 51).

Dessa forma, a construcdo dessas imagens, no Brasil, teria se dado
a partir da relacdo entre o jad proposto por referéncias do cinema
moderno, mas ainda respeitando a singularidade das condicoes de pro-
ducao préprias do pais. A alternativa ao cinema cldssico hollywoodiano,
presente desde as substituicoes dos cendrios construidos em estiidios
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pela diversidade de paisagens brasileiras até a indisposicao de grandes
orcamentos para producdo, implicou uma “caréncia” ou um “defeito”
que seria a expressdo origindria do cinema brasileiro. Seria na aceitacdo
da condicdo de subdesenvolvimento do pais e da imagem que teria se
constituido a chamada “estética da fome”, criada por Glauber Rocha,
traduzida como uma forma antropofégica, original e de acordo com sua
prépria imperfeicdo (Rocha, 1981, p. 28).

Mesmo atuando como agitador cultural em Feira de Santana, sobre-
tudo ap6s a realizacdo do curta-metragem Um crime na rua, e tendo o
desejo de filmar roteiros que eram impossibilitados pela falta de recur-
sos, como Lucas da Feira — um projeto alimentado nao sé pelo cineasta,
mas também pelos intelectuais feirenses —, as condicdes econdmicas
e tecnoldgicas impossibilitavam o cineasta de concretizar projetos.
Assim, em 1963, através de uma campanha que mobilizaria a socie-
dade feirense, Olney, em parceria com Ciro de Carvalho Leite e outros
socios, fundou a companhia cinematogrdfica Santana Filmes S/A.
No mesmo ano, a Santana Filmes produziria Grito da terra, filme inspi-
rado no romance homoénimo escrito por Ciro de Carvalho Leite e lan-
¢ado, assim como o filme, em 1964 (José, 1999, p. 72).

Grito da terra retrata a vida de duas familias de pequenos produtores
rurais pressionadas por um latifundidrio aspirante a coronel a vende-
rem suas terras e abandonarem a vida no campo. Além das investidas
do coronel Sebastido (Jodo Di Sordi) sobre essas familias, o filme gira
em torno das ambicoes da protagonista Loli (Lucy Carvalho), filha de
um dos agricultores que articula diversas estratégias, entre paixoes e
assassinatos, para atingir o objetivo de sair do campo e ir para a cidade.
Contrastando com a protagonista, sua amiga Marid (Helena Ignez) é
uma tipica camponesa que acredita na vida rural e vive a esperanca da
chegada de dias melhores no campo.

Relacionados as personagens centrais estdao o irmao de Loli e noivo
de Marid, Geraldo (Raimundo Figueiredo), vaqueiro que trabalha na
roca com os pais, e o emblemadtico Professor Negro (Lidio Silva), per-
sonagem criado para o filme, pois ndo consta no romance de Ciro de
Carvalho Leite. O elenco também conta com Silvério (Elddio de Freitas),
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pai de Geraldo e Loli, Constancia (Branca Dlugolenski), mae de Marid,
além de algumas passagens que contam com as participagoes de Ciro de
Carvalho Leite e Maria Augusta Sdo Paulo, esposa de Olney.

Grito da terra estd inserido numa rede de esforcos para pensar os
problemas do Brasil, comecando pelo interior do pais, principalmente o
sertdao do Nordeste e os problemas que gravitam nesse territério, sendo
objeto privilegiado da reflexdo de intelectuais e artistas no inicio dos
anos 1960. O critico Ismail Xavier (2001, p. 51) observa que a instau-
racdo do regime militar, em 1964, coincide com o momento em que
o Cinema Novo, em sua primeira fase — representada sobretudo pelos
filmes Vidas secas, Deus e o diabo na terra do sol e Os fuzis —, aderindo a pers-
pectiva populista e reformista das esquerdas, alcanca sua participagao
politica e ideoldgica contra o conservadorismo. No desenvolvimento do
filme, Olney aborda problemas sociais caracteristicos do territério ser-
tanejo, como as disputas e concepcoes em torno da terra, as relacoes
de poder, além das utopias que foram criadas tendo esse espaco como
lugar potencial de transformacdo do pais.

Por seu turno, a prépria forma como sao realizadas as cenas e as ques-
toes inerentes a essa criacdo sdo indicativos das técnicas adotadas pelos
cineastas do periodo na realizacdo dos filmes. Jd nas primeiras cenas
de Grito da terra, o reconstituir do amanhecer lento — caracteristico da
vida no campo - é feito através do movimento vagaroso que a camera
percorre, sob um plano aberto. A musica-tema do filme, “Lamento de
Justino”, composta por Orlando Senna e Fernando Lona, retrata em sua
letra as dificuldades do camponés pobre que subsiste da terra e as par-
tidas de migrantes em busca de melhores condicdes de vida, dando,
assim, o tom de lirismo e lentiddo a narrativa filmica.

A partir do confronto entre os personagens, o filme vai levantando
as contradicOes entre as perspectivas em torno da vida no campo e,
especificamente, sobre a terra. Se, por um lado, Loli despreza esse modo
de vida e tenta desesperadamente arranjar uma via de saida, Mari4,
apesar de saber dos diversos problemas que envolvem o povo camponés
pobre, ainda vé no campo a possibilidade de uma vida digna e feliz. O
desejo de mudanca da personagem Loli ilustra o imagindrio caracte-
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ristico que, por muito tempo, se teve sobre as cidades, imagindrio que
nutriu os esforcos dos diversos migrantes que sairam do campo, em
especial da regido Nordeste para as regides Sul e Sudeste do pais.

A resisténcia dos pais de Loli e da amiga Marid demarca uma posicao
diante da desterritorializacdo e da crise do seu ambiente, uma marca
recorrente dos filmes de Olney. Grito da terra surge pela proposta de
reafirmacdo da importancia dos lacos dos sujeitos com a sua terra. Essa
posicdo seria endossada pelo cineasta ao falar sobre a abordagem do
romance que inspirou o filme:

O romance contava a estdria de uma mulher que desejava
sair do sertdo porque odiava aquela vida. Uma Madame
Bovary subdesenvolvida. Eu faria o filme para dizer aquela
personagem que o Nordeste precisa do seu povo para sal-
var seu futuro. [...| Eu, realista, mas sem conseguir domar
uma tendéncia romantica, antiga, queria um filme-poema
em que o Homem e a Terra fossem os inicos personagens.
Um quase documentdrio, uma cronica rural. Um depoi-
mento sobre a vida do sertanejo desamparado e explorado
(Revista da Bahia, 1965).

Se as caracteristicas geogrdficas por muito tempo foram utilizadas
como argumento que explicasse os infortinios dos sertanejos pobres,
no filme Grito da terra é na esfera das relacoes sociais que essas contra-
dicoes vém a tona. Sebastido seria o agente que exerceria uma pressao
direta sob os pequenos agricultores. Em todo o filme, o personagem
mantém-se sem escrapulos diante da situacdo de camponeses pobres,
seja especulando o preco de alimentos e bens de consumo, seja subor-
nando ou até matando para conseguir o objetivo de conquistar a maior
quantidade possivel de terras para a implantacdo da monocultura e
também como simbolo para atingir status de coronel. Nesse processo
de endividamento, Apolindrio ja havia perdido parte considerdvel de
suas terras; no caso de Silvério, no momento em que tenta impedir o
confisco de seu ultimo pedaco de chdo, é morto por Nicolau, capataz
de Sebastido.
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No mesmo periodo de realizacdo do Grito da terra, Rui Fac6 apresen-
tou um dos primeiros estudos socioldgicos daquele periodo sobre as
condicoes sob as quais foram deflagradas as diversas revoltas no inte-
rior do Nordeste brasileiro no fim do século XIX e durante grande parte
do século XX. No livro Cangaceiros e fandticos, Facé atribui sobretudo ao
monopdlio da terra, sob a posse dos latifundidrios desde tempos colo-
niais com a manutencao das formas de trabalho escravo e de servidao,
a razdo dos diversos surtos de revoltas articuladas ao cangaceirismo
ou fanatismo religioso, das quais Lampido ou a Guerra de Canudos sdo
exemplos (Faco, 1983).

Em Grito da terra hd o personagem do Professor Negro, que vaga
junto aos retirantes e aparece em algumas cenas dando aulas de leitura
e palestrando sobre os problemas do sertdo. O professor aparece como
a consciéncia da situagao desumana vivida entre os camponeses, acre-
dita na educacdo e na forca do homem do campo como redentores da
miséria sertaneja, além de criticar a auséncia de politicas do governo
para o povo do sertdo:

Professor Negro: Vocés tém que estudar! Tém que aprender a cartilha.
Se ndo quiser ser enforcado embaixo desse umbuzeiro.

Professor Negro: Esta € a arma do sertanejo. [...] Vocés tém que aprender
aleitura, se quer ter liberdade, sem leitura o analfabeto é um morto! Vocés
tém que aprender a leitura pra defender o direito de vocés!

O personagem do Professor Negro, assim como seus discursos, asse-
melha-se aos esforcos empreendidos pelo educador Paulo Freire (1985)
em seu projeto de alfabetizacdo, gestado no interior do Brasil durante
os anos 1960. Assim como em Paulo Freire, o método e a perspectiva
de ensino estavam diretamente ligados as campanhas de autonomia e
reparacao social das condic¢oes de vida no campo, sendo as ligas campo-
nesas um dos seus maiores exemplos. No filme, o Professor Negro ainda
seria o responsdvel pela revolta que se daria nas cenas finais, quando
lidera um grupo de retirantes que ataca um dos capatazes de Sebastido
e rouba a carga de mantimentos que este transportava.
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O olhar lancado por Olney sobre os problemas enfrentados pelos
sertanejos destoa das explicagoes naturalistas e etnoldgicas produzidas
pelos discursos dominantes, notadamente do Sul do pais, que torna-
vam o problema no Nordeste um determinismo imbuido pela 16gica de
descaracterizacdo da regido. Em reacdo aos discursos que naturalizam
a crise da regido Nordeste, Olney transporta o debate para o terreno
sécio-historico, pensando o espaco “[...] ndo mais como um simples
recorte natural ou étnico, mas como um recorte sociocultural” (Albu-
querque Janior, 2011, p. 342).

Mesmo com as adversidades enfrentadas para a elaboracao do filme
— dificuldades nao s6 de ordem tecnoldgica, mas também or¢camentdria
e politica -, as filmagens de Grito da terra foram concluidas em fevereiro
de 1964. A montagem do filme foi feita no Rio de Janeiro em agosto
do mesmo ano, na produtora de Julio Romiti, conhecido dos cineastas
cinemanovistas cariocas e baianos. Em outubro, o filme jd estava pronto
para ser exibido, no mesmo més em que o romance de Ciro de Carvalho
Leite também foi publicado. A pré-estreia movimentou a sociedade fei-
rense e teve lugar no Cine Santanépolis, contando com as presencas de
atores e atrizes do filme, jornalistas e politicos, precedida de discursos
de Olney e Orlando Senna (Viany, 1964).

A recepcao de Grito da Terra nos meios cinematografico e jornalis-
tico foi de entusiasmo. Em primeiro lugar, devido aos esforcos de Olney
para fazer um filme sob as condicoes possiveis no interior da Bahia,
além de se debrucar sobre os problemas nacionais que também vinham
sendo pautados por outras produgoes artisticas no periodo, atitude que
representava uma vitéria do cinema brasileiro em resistir a condic¢ao de
subdesenvolvimento econdmico e politico imposta aos produtores de
cinema independente (Carvalho, 1964; Loyola, 1965; Silva, [19-]).

O filme conseguiu uma distribuicao pela Satélite Filmes, permane-
cendo em cartaz na Bahia por alguns dias e tendo sido exibido em algu-
mas capitais do Brasil, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Recife. Grito da
Terra também foi exibido no I Festival Internacional do Filme, no Festi-
val do Cinema Baiano e na Noite do Cinema Brasileiro, ocasido em que
recebeu a proposta do Itamaraty para representar o Brasil em festivais
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no exterior, oferta que so6 seria aceita pelos produtores se a pelicula fosse
exibida sem os cortes sofridos pela censura (José, 1999, p. 83).

Figura 2 - Cartaz do filme Grito da terra (1964), de Olney Sdo Paulo

Fonte: acervo de pesquisa.

Figura 3 - O personagem do Professor Negro (Lidio Silva) no filme Grito da
terra (1964), de Olney Sao Paulo

Fonte: fotograma do filme.
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Antes mesmo dos problemas posteriores envolvendo Manhd cinzenta,
Olney jd experimentaria os reveses da ditadura militar e da censura
sobre sua producdo. Ao mesmo tempo em que o filme Grito da terra foi
premiado pelo estado da Guanabara (contando, inclusive, com home-
nagens e uma exibicdo na embaixada dos Estados Unidos), quando foi
apresentada a censura a pelicula sofreu um corte na sequéncia em que
a camponesa Marid afirma ter esperanca por dias melhores no campo,
citando o dia da volta de um “cavaleiro de luz e esperanca”, passagem
que, segundo a censura, remetia ao lider politico Luiz Carlos Prestes.
Além do corte, na apreciacdo sobre o filme o chefe do Servico de Cen-
sura de Diversoes Publicas, Pedro José Chediak, acata as recomendacdes
dos censores e proibe a exibicdo do filme para menores de 18 anos, bem
como para a televisao?.

Em “Grito da terra s6 sai do pais sem cortes”, entrevista concedida
ao Jornal da Bahia em 1965, Ciro de Carvalho Leite, a medida que falava
dos problemas envolvendo o filme com a censura, declara que, mesmo
tendo recebido premiac¢do na Guanabara, “[...] ndo participard de qual-
quer festival internacional enquanto a censura nao liberar os cortes
efetuados”. O escritor e produtor reclama ainda da associacdo do filme
com o “comunismo”: “Infelizmente tudo o que cheira a verdade é tido
como subversivo. E moda, hoje, quando se fala em miséria, ser tachado
de comunista” (Grito da Terra |[...], 1965).

Entre 1966 e 1967, Olney se mudou definitivamente para o Rio de
Janeiro, por conta de uma transferéncia do seu emprego no Banco do
Brasil. A transicao o aproximaria de outros cineastas e artistas impor-
tantes, assim como também dos problemas vividos durante a ditadura,
intensificada no momento em que Olney produzia o curta-metragem
Manhd cinzenta, que lhe renderia destaque no cendrio cinematogrdfico,
seja pela densidade com que retrata a temdtica abordada, seja, sobre-
tudo, pela perseguicao que sofreu por conta da realizacao.

O enredo de Manha cinzenta gira em torno das desarticulacoes de
estudantes e militantes que, ao contestarem um regime de controle

2 Julgamento do chefe de Servico de Censura de Diversdes Publicas, Pedro José Che-
diak, sobre o filme Grito da terra. Ver em: https://drive.google.com/file/d/1)qCAUQ-
-Oj6gEmMS;jYeXgGaft_Ersf8ue/view.
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social e politico estabelecido, experimentam os problemas da repres-
sdo. O filme foi protagonizado por um casal de estudantes e lideres de
movimentos contestatérios, representados por Solénio Costa (Silvio) e
Janete Chermont (Alda); presos durante as manifestacoes, Silvio e Alda
sdo levados a prisao, torturados e, apds passarem por um inquérito
absurdo dirigido por um cérebro eletronico, executados. A proposta do
filme, segundo Olney, era focalizar os problemas do ensino, as ativida-
des dos estudantes em prol das reformas politicas e a repressao policial
(José, 1999, p. 99). Além de Manhd cinzenta sofrer censura sob alegacdo
de ameaca ao regime politico vigente, Olney foi incurso no artigo de
seguranca nacional, sendo preso e respondendo a processo até 1972.

O roteiro de Manha cinzenta foi criado a partir de um conto homo-
nimo escrito pelo proprio Olney ainda em Feira de Santana e publicado
em seu livro A antevéspera e o canto do sol. As condicOes de realizacdo do
filme, entretanto, s6 viriam no ano de 1968, quando Olney estava no
Rio de Janeiro. Nesse periodo, a cidade se transformava em cendrio de
guerras, entre estudantes e agentes da repressdao. Mais do que uma res-
posta ou uma representacao daqueles episédios vividos, o filme é um
produto daquela sociedade e sé poderia ser realizado sob aquelas condi-
¢oes. Essas relacoes ficariam mais explicitas na entrevista de Olney ao
jornalista Francisco Alves Santos (1975, p. 34):

No Rio, aproveitando a crise estudantil de 1968, eu tinha
um bom material de producdo para realizar o filme - o
filme que jamais eu teria feito, por que ndo haveria condi-
¢oOes de tramar toda aquela movimentacao de gente, se nao
fossem os acontecimentos politicos de 1968.

A montagem do filme é dividida em quatro cendrios e as sequéncias
se intercalam, dando um cardter nao linear a narrativa, mas, ao mesmo
tempo, conseguindo estabelecer um sentido temporal e 16gico aos acon-
tecimentos. Os principais cendrios se dividem entre as ruas e avenidas
das cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo; as sequéncias da sala de
aula, filmadas na Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM), no
Rio de Janeiro; e as cenas finais, rodadas nas dependéncias do Colégio
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Divina Providéncia, onde acontecem os julgamentos e execucoes. Algu-
mas imagens foram cedidas pelo setor de jornalismo da TV Globo e pelo
produtor Herbert Richers.

Durante o filme, é recorrente a exibicdo de imagens, jornais, gravu-
ras e gravacoes de rddio informando acontecimentos politicos de 1968,
fontes que também ajudam a compor o sentido do filme, ao tempo em
que demonstram outros materiais utilizados na sua realizacdo. Apesar
de Olney afirmar o cardter ficcional de Manhd cinzenta, sobretudo durante
o processo judicial, o curta ganhou um cardter documental muito forte,
explicado pela representacdo que faz do tempo de sua elaboracdo —
mesmo negada pelo realizador — e confirmado pela exibicdo de materiais
e cenas que documentam episodios importantes que aconteciam no pais
no periodo e denunciavam as arbitrariedades cometidas pelos militares.

Registros incluidos foram filmados no momento em que aconteciam
manifestacdes e embates importantes contra as acoes da ditadura mili-
tar no Brasil em 1968, como o enterro do estudante Edson Luis de Lima
Souto, as movimentagoes decorrentes e a Passeata dos Cem Mil. Em algu-
mas das cenas é possivel, inclusive, ver o fotégrafo José Carlos Avellar e o
proprio Olney andando entre a multidao, orientando a equipe.

Uma das cenas que melhor dimensiona a atmosfera ostensiva da
época e o risco a que estavam sujeitos foi filmada em 21 de junho de
1968, dia que ficou conhecido como “sexta-feira sangrenta”, quando,
ap6s um cerco policial na Reitoria da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, cerca de 400 estudantes foram abordados e constrangidos pela
policia, levando a uma revolta de estudantes e manifestantes nas ruas;
ao fim da movimentacdo e dos confrontos, contaram-se centenas de
presos e feridos e trés mortos (Ventura, 2013). Em meio as manifesta-
coes, o personagem Silvio (Solénio Costa) encenaria um discurso “fic-
ticio” contra um poder autoritdrio, que deveria ser finalizado com sua
prisao pela policia. O que eles ndo contavam é que, de fato, tal situacao
ocorreria. Ao notar o cerco policial que se formava em volta de Solénio
e da equipe de filmagem, Avellar e Olney dispersam-se, enquanto isso
Solénio é capturado e preso pelos policiais, permanecendo encarcerado
por dois dias, solto somente ap6s a equipe do filme ter ido a delegacia e
explicado que ali se tratava de um filme (José, 1999).
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Figura 4 - Cena do curta-metragem Manhd cinzenta (1969), de Olney
Sédo Paulo

Fonte: fotograma do filme.

Figura 5 — Cena do curta-metragem Manhd cinzenta (1969), de Olney
Sdo Paulo

Fonte: fotograma do filme.
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Manhad cinzenta foi concluido gradualmente em 1969, a medida que a
equipe encontrava condic¢Oes financeiras para isso. Finalizado, o curta
foi exibido somente em sessOes especiais para um circulo restrito de
amigos e cineastas na Cinemateca do MAM ou no Laboratério Lider,
em Botafogo, onde o filme foi revelado e montado. Apesar de muito
apreciado entre os cineastas, Manha cinzenta ndo chegou a ser exibido
comercialmente ou mesmo levado a censura, fato que ratifica a nocdo
que o produtor tinha sobre o teor politico do filme. Além disso, Olney
produziu algumas cépias de preservacdo do filme, entregues a cinema-
tecas de outros paises.

O florescimento cultural que estava em curso no Brasil entre 1964 e
1968 foi radicalmente atingido com o endurecimento do regime militar,
“[...] quando os estudantes e o publico dos melhores filmes, do melhor
teatro, da melhor musica e dos melhores livros jd constituem massa
politicamente perigosa” (Schwarz, 2001, p. 9). A radicalizacdo da dita-
dura através da edi¢dao do Ato Institucional n° 5 (Al-5), em 13 de dezem-
bro de 1968, representou a necessidade de um combate mais incisivo
que os militares e a direita precisariam fazer frente a resisténcia e ao
combate ideolégico das esquerdas nos quadros politicos, intelectuais e
por meio da cultura: “[...] noutras palavras, serd necessdrio liquidar a
propria cultura viva do momento” (Schwarz, 2001, p. 9).

Ap6s a edicdo do AI-5, a censura tornou-se muito mais rigorosa na
andlise dos filmes submetidos a ela, “[...] os cineastas passam verdadei-
ros sufocos, sofrem humilhacdes, vivem situagoes kafkianas, ameaca-
doras” (Simoes, 1999, p. 120). Dentre alguns filmes produzidos nessa
passagem dos anos 1968 e 1969, e que vivenciaram esse periodo de
abusos em nome da seguranca nacional estdo: O bravo guerreiro (1969),
de Gustavo Dahl; Jardim de guerra (1969), de Neville d’Almeida; Brasil
ano 2000 (1969), de Walter Lima Junior; e Macunaima (1969), de Joaquim
Pedro de Andrade. Manhd cinzenta é destaque no que diz respeito a acao
da censura sobre um filme.

A partir da entrega de coépias de seguranca, Manhd cinzenta ganhou
relevincia no cendrio artistico e cinematografico nacional e internacio-
nal. Apés entregar uma cépia do filme a um integrante da Federacdo
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de, Elmar Soares de Oliveira, em 7 de outubro de 1969, noticiou-se no
dia seguinte o sequestro do avido Caravelle, da empresa Cruzeiro do
Sul, desviado por militantes do Movimento Revoluciondrio 8 de Outu-
bro (MR-8) para Havana, Cuba. Nesse momento, Olney participava de
festivais no Chile e na Argentina e s6 retornou ao Brasil em novembro,
quando ficou sabendo que policiais federais estavam a sua procura para
interrogd-lo, por té-lo associado a suposta exibi¢cdo do filme durante o
sequestro do avido.

Prontamente, o cineasta se apresentou as autoridades ao lado de
um advogado. Nos dias seguintes, Olney foi longamente interrogado
sobre as intencdes “subversivas” do filme e acerca da associacdo com
os sequestradores do avido. O cineasta foi preso em 13 de novembro e
permaneceu até dia 5 de dezembro em local desconhecido, quando foi
solto e imediatamente internado por ter contraido pneumonia, fruto
dos dias de torturas e maus-tratos sofridos na prisdo. O processo que
o cineasta respondia foi encerrado somente em 13 de janeiro de 1972,
quando o Supremo Tribunal Militar o absolveu?®.

Manha Cinzenta foi projetado em festivais na Europa e na América
Latina, como em Vina del Mar, no Chile, no Festival de Cannes, na
Franca, e na XIX Semana Internacional de Mannheim, na Alemanha,
premiado como melhor média-metragem (José, 1999).

O episédio de Manhd cinzenta ainda guarda diferenca em relacdo a
outros filmes que encontraram problemas com a censura, pelo fato de
nem sequer haver sido submetido a ela e, assim, ter existéncia legal.
Além disso, o curta nunca participou do circuito de exibi¢ao comercial.
Segundo Inimd Simdes (1999, p. 127), a partir dele, “[...] criou-se uma
‘jurisprudéncia’ informal dos aparelhos de repressdo, segundo a qual
qualquer cineasta poderia ser preso, processado e condenado se as ima-
gens produzidas ou em producdo incomodassem alguma autoridade”.

Logo ap6s o inicio do processo de Olney em 1970, o cineasta volta-
ria para o interior da Bahia, ambiente possivelmente mais acolhedor e

3 Os depoimentos de Olney Sdo Paulo sobre o filme Manha cinzenta foram coletados pelo
Ministério da Aerondutica e da Justica durante a sua prisdo. Posteriormente os documen-
tos foram cedidos pelo site Meméria Cine BR, sob a coordenagdo da pesquisadora Leonor
E. Souza Pinto, ver em: http://memoriacinebr.com.br/.
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inspirador, cuja regido forneceria boa parte das imagens que ele utili-
zaria em suas obras posteriores. Ao fim do seu processo — e certamente
influenciado pela pressdo da censura -, as disputas entre Olney e o
Estado se faziam mais presentes em torno das condicoes de producdo
e distribuicdo de seus filmes, lutas que foram levadas incessantemente
durante toda a década de 1970.

Apébs 1968, comeca a se delinear uma nova configuracdo em que
as artes, especialmente o cinema, assumirdo novas feicoes. As condi-
coes que lhes permitiam existir, até entdo, foram redirecionadas pelo
Estado autoritdrio, seja via censura, seja via mecanismos que inseririam
o cinema cada vez mais no mercado, sob a condicao de produto perten-
cente a industria dos bens culturais. Seria incorreto, entretanto, negar
qualquer possibilidade de continuidade — mesmo que diminuta — em
acoes culturais ou politicas que fizessem resisténcia ao regime politico
apo6s 1968. “De fato, a curto prazo a opressao policial nada pode além de
paralisar, pois ndo se fabrica um passado novo de um dia para o outro”
(Schwarz, 2001, p. 51).

Embora os filmes de Olney, produzidos nos anos 1970, estivessem,
ao mesmo tempo, ligados as politicas culturais fomentadas pelos 6rgaos
estatais de cinema do periodo, como o Instituto Nacional de Cinema
(INC), através do Departamento de Assuntos Culturais (DAC), ou a
Embrafilme, buscavam obter recursos de forma autonoma, em torno
das associacoes de classe, empréstimos ou produtoras independentes.

Apesar dos transtornos de satide e de suas obrigatérias viagens ao
Rio de Janeiro para prestar eventuais depoimentos, Olney iniciaria, em
sua chegada a Feira de Santana em 1970, a produc¢do do curta-metragem
documental O profeta de Feira de Santana, documentdrio que conta a traje-
toéria do artista pldstico Raimundo Oliveira, feirense que criava imagens
de um sertdo barroco, marcado pelo misticismo e pelas lutas travadas
pela sobrevivéncia. O filme foi produzido com a ajuda de Julio Romiti,
que faria outros trabalhos com Olney, como o longa-metragem O forte
(1974), e Tuna Espinheira, amigo e assistente de producdo. O material
documental utilizado conta com imagens de pinturas do artista plds-
tico, além de fotos contidas no catdlogo de exposicdo de sua obra e
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depoimentos de criticos e escritores como Dival Pitombo, conterraneo
que tinha bastante apreco por Raimundo Oliveira.

A entdo politica de financiamento do INC, criado em 1966, contou
bastante para a retomada do trabalho de Olney, contribuindo na reali-
zacao desse curta ndo sé6 com o orcamento de parte da producdo, mas
também com a circulacao em festivais de cinema. Além da importancia
da circulagdo, a forma do acordo com a empresa também ajudou na rea-
lizacdo do documentdrio, pois, segundo Olney, foi “[...] adquirido pelo
INC num sistema de contratipagem de filmes culturais em 1971”, o que
“[...] abriu as portas para cobrir os custos do filme e me incentivou a
fazer outros documentdrios” (Jtlio Romiti [...], 1972).

Antes de se voltar para a producdo do longa-metragem O forte, em
Salvador, Olney produziu, até 1973, mais dois curtas-metragens possibi-
litados pela insercdo nas politicas de producdo e exibicdo do INC. Um
deles é o documentdrio Cachoeira, documento da histéria (1973), baseado
nos patrimonios e marcos histéricos da cidade histérica do Reconcavo,
que exibe imagens das comemoracoes do Dois de Julho e de figuras
importantes no processo de independéncia da Bahia, como Maria Qui-
téria, além da pujanca da cidade colonial através das construcoes arqui-
tetdnicas e do registro da chegada do vapor a cidade, momento saudado
pela populacdo e que no filme aparece ao som de “Triste Bahia”, musica
de Caetano Veloso.

O outro curta dirigido por Olney é Como nasce uma cidade (1973),
homenagem ao centendrio de Feira de Santana. O projeto foi financiado
com metade do orcamento pela prefeitura Feira de Santana e a outra
parte da subvencdo foi dada pelo INC, através do Certificado Especial
de Exibicdo. Esses dois curtas de Olney foram exibidos nos crescentes
festivais promovidos no periodo, como o I Festival de Curta-Metragem,
o VII Festival do Cinema Brasileiro e nas edi¢oes da Jornada de Cinema
da Bahia na sua primeira versao (1972), bem como no ano seguinte, na
II Jornada Nordestina de Curta-Metragem (1973).

Diferentemente da experiéncia da producdo de documentdrios,
a volta de Olney a producdo de um longa-metragem, mesmo com 0s
avancos das politicas cinematogridficas no pais, ainda representava
as dificuldades da producdo de filmes nacionais em torno de investi-
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mento e mercado. O forte, adaptacdo do romance homénimo de Ado-
nias Filho publicado em 1965, além de ter um processo de construgao
muito conturbado devido a falta recorrente de recursos, experimentou,
ao ser finalizado, os impasses de ndo contar com uma distribuicao que
o mantivesse no mercado comercial exibidor e, por conseguinte, aten-
desse nao sé ao desejo de circulacao da producao audiovisual junto ao
publico, mas também garantisse retorno financeiro que possibilitasse
recuperar os custos de realizacdo.

Em O forte, Jairo (Adriano Lisboa) volta a Salvador para destruir o
forte histérico presente nas suas memorias, seja pelas histérias conta-
das pelo velho Olegdrio (Monsueto) sobre seu periodo de cdrcere, seja
pela paixdo compartilhada com a neta de Olegdrio, Tibiti (Sandra Mara),
no local. Seria no forte que Jairo e Tibiti novamente se aproximariam e
estabeleceriam um elo entre passado e presente; nas palavras de Olney,
“[...] é um filme de amor, eis a sintese de O forte” (Silva, 1974).

A peleja de Olney pela circulacdo de O forte seria amplamente divul-
gada pela imprensa nacional, em textos que registram as criticas do
cineasta ao mercado e, sobretudo, a distribuicao disposta pela Embra-
filme, assim como rebatem criticas feitas ao roteiro e problemas téc-
nicos: “O forte sem dinheiro” (0O Pasquim); “Olney defende seu filme”
(Tribuna da Bahia); “Olney Sdo Paulo - Um cineasta fora da festa” (Folha
de S.Paulo); “Diretor de O forte denuncia sabotagem de exibidores” (Folha
de Londrina).

Ap6s diversos reagendamentos de data, a estreia do filme foi marcada
para 15 de dezembro de 1974 no Cine Tamoio, em Salvador, sob forte
frustracdo de Olney, ndo s6 pela demora como pela forma dispensada
pela Embrafilme que ficou responsdvel pela distribuicdo e exibicao®.

Em 1975, Olney finalizou o documentdrio Teatro Brasileiro I e II, regis-
tro sobre a histéria do teatro brasileiro até 1974, sendo que, na primeira
parte, se destacam as inovacoes técnicas e a evolucao do teatro, ao passo
que a segunda parte trata propriamente dos movimentos e da tenta-
tiva de delineamento de um teatro com caracteristicas nacionais, sem

4  Carta de Olney S3o Paulo a Guido Aradjo, 5 de dezembro de 1975.
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deixar de atentar para a contribuicdo do teatro enquanto dispositivo
critico da realidade brasileira.

Ao final de 1975 e inicio do ano seguinte, Olney iniciou a producdo de
mais quatro documentdrios a serem ambientados na cidade e na regido
de Feira de Santana. Ao tempo em que monta a equipe para as filmagens
de Sob o ditame de Rude Almajesto: sinais de chuva (1976), seriam realizados
também: A tltima feira livre, com financiamento da prefeitura de Feira
de Santana; Ciganos do Nordeste (1977), primeira producdo do cineasta a
ser veiculada por uma emissora de televisdo, a TV Globo; e Pinto vem ai
(1977), sobre o deputado Francisco Pinto, do Movimento Democrdtico
Brasileiro (MDB), que foi processado e deposto de seu cargo. Além de assi-
nalar que, apesar do regime militar, ainda havia produc¢des documentais
que tratavam de temas e questoes politicas indesejadas pelas autorida-
des militares, no plano da producdo de cinema no Brasil, o filme, Pinto
vem ai representa uma autonomia em relacdo as formas de producao via
Estado, haja vista que contou com produtoras independentes: a Pilar
Filmes, empresa criada por Olney, e a Cine Qua Non.

Inspirado na crénica homoénima do feirense Eurico Alves Boaventura,
o curta-metragem Sob o ditame de Rude Almajesto: Sinais de chuva consiste
na produc¢do de uma memoria sobre os saberes da cultura popular ser-
taneja, feita a partir da documentacao das experiéncias e narrativas dos
camponeses em preverem, através da leitura dos sinais do tempo, os
periodos de chuva ou de seca. Rodado em Riachdo de Jacuipe e Irecé,no
interior da Bahia, é um documentdrio que apresenta aspectos da cultura
camponesa, acionada pelo cineasta frente a um contexto de intensas
modificagcdes provocadas pela expansdo do espago urbano, impactando
diretamente territérios e prdticas de memdria. O filme participou da V
Jornada Brasileira de Curta-Metragem e foi um dos vencedores da Mos-
tra Nacional do Filme Documentdrio, na Escola Técnica do Parand. Em
ambas, o filme seria elogiado, sobretudo por conseguir captar, com pro-
fundidade, a riqueza da cultura popular nordestina.

O ultimo filme produzido por Olney é Ciganos do Nordeste, documen-
tdrio que consiste num dos primeiros estudos sociolégicos, a partir do
audiovisual, sobre a questdo dos ciganos na regido Nordeste. Encomen-
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dada pela TV Globo, essa producao contou com pesquisas pelo Nordeste
brasileiro, especialmente em Feira de Santana, desvendando desde as
origens e ocupacoes até a organizacao social e os modos de vida das
populacdes ciganas. Em sua narrativa, o cineasta conseguiu explicitar
as dificuldades do estabelecimento dos povos ciganos nos centros urba-
nos, chamando a atencdo para como é reproduzida uma mitologia em
torno dos ciganos que legitima os discursos e praticas que contribuem
para sua discriminacao social.

A experiéncia cinematogrdfica de Olney fez parte do conjunto de
novas estratégias culturais de resisténcia politica na década de 1970 por
meio do cinema. Ao participar do projeto nacional-desenvolvimentista
proposto pelo Estado, utilizando-se desde selos de exibicdo do INC até
financiamentos para projetos junto a Embrafilme, o cineasta encontra-
ria nessa relacdo as ambiguidades que proporcionariam a articulagao
de um projeto cinematografico que punha em xeque os aspectos de
modernizacdo autoritdria e excludente, ainda tdo flagrante em vdrias
partes do Brasil. Ao abordar personagens, espacos e prdticas que vao na
contramao dos ideais de progresso e democracia propostos pelo regime
militar, Olney evidencia uma tomada de posicdo frente a esses proble-
mas, valendo-se das margens deixadas pelo Estado em relagao a cultura
naqueles anos para poder realizar filmes que tecem um inventdrio cri-
tico sobre problemadticas sociais.

Os documentdrios de Olney fariam o papel do servico de “contrain-
formacao” que seria distribuida no “[...] circuito paralelo por onde se
escoava a producdo mais engajada” (Simoes, 1999, p. 197), nas sessoes
de festivais, cineclubes ou mostras de cinema. Diferentemente dos
orgdos oficiais de propaganda, como as emissoras de televisdo, sobre-
tudo a Globo, que tentavam mostrar uma imagem estdvel e progressista
do pais, atenuando assim as contradicoes sociais, “[...] o documentdrio
circulava pelas bordas do sistema mostrando o Brasil banguela, das peri-
ferias, carente das reformas bdsicas, povoado por uma gente tentando
sobreviver em meio as mazelas e a violéncia perpetrada pelo Estado”
(Simoes, 1999, p. 196).
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As Jornadas de Cinema da Bahia, sob a organizacao de Guido Aratjo,
foi “[...] onde o cinema brasileiro encontrou espago para as discussoes
organizacionais e politicas, de modo menos exposto a acdo da censura”
(Melo, 2009, p. 191). A participacdo de Olney nas jornadas se fez pre-
sente durante as edi¢coes do evento entre os anos de 1970 e 1978, seja
nas competicoes com outros documentdrios, mostras informativas,
homenagens, seja nas discussdes suscitadas pelos filmes ou pelas politi-
cas de cinema a serem pleiteadas.

Imerso desde o inicio da sua atividade de cineasta no universo da
cultura popular, das questoes e problemadticas do povo e do pais, Olney
continuou sua producdo ancorado nas perspectivas adotadas desde os
anos 1960, ao produzir Grito da terra e Manhd cinzenta. Durante os anos
1970, o cineasta conseguiu levar adiante um projeto no qual insisten-
temente se dirige ao povo, mesmo com os diversos problemas que se
interpuseram nesse objetivo.

Sobre as intencdes de circulacdo dos filmes de Olney, em especial
Grito da terra, Orlando Senna propde no texto “O cineasta maldito do
Sertao” (1975) uma nocdo outra de mercado, publico e consumo dos
filmes do sertanejo, atendendo a uma légica que, desde a génese, estd
para além da légica comercial dos filmes:

Grito da terra vive nas cinematecas, as mais importantes do
mundo. Mas Olney acha que, mesmo hoje, passados uma
duzia de anos, ele devia viver para o povo, sendo exibido
nos campos e nas aldeias e nos forrds e nas igrejas, uma tela
armada no meio do rocado, um projetor de 16 mm em cima
de uma Kombi, o pessoal se acomodando na cerca do curral,
a imagem brilhando no meio da plantacdo (Senna, 1975).

Olney morreu em 15 de janeiro de 1978, precocemente aos 41 anos
de idade, ap6s duas paradas cardiacas, vitimado pelo cancer de pulmao,
que, para muitos, teria sido contraido no periodo em que o cineasta
passou aprisionado. Ele deixou um grande legado cinematografico, res-
saltado, por exemplo, nos documentdrios do cineasta baiano Henrique
Dantas: Ser tdo cinzento (2011) e Sinais de cinza: a peleja de Olney contra o dra-
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gdo da maldade (2013). Além disso, a partir de esforcos de pesquisadores
e da familia do cineasta, grande parte dos filmes de Olney estd acessivel
na internet.

Referéncias

ALBUQUERQUE JUNIOR, D. M. A invengdo do Nordeste e outras artes.
Sdo Paulo: Cortez, 2011.

CARVALHO, M. S. S. A nova onda baiana: cinema na Bahia (1958-1962).
Salvador: Edufba, 2003.

CARVALHO, M. S. S. Imagens de um tempo em movimento: cinema e cultura na
Bahia nos anos JK (1956-1961). Salvador: Edufba, 1999.

CARVALHO, V. Grito da terra ja pode ser visto. Tribuna da Imprensa,
Rio de Janeiro, 11 set. 1964.

FACO, R. Cangaceiros e fandticos: génese e lutas. 7. ed. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1983.

FREIRE, P. Pedagogia do oprimido. 15. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1985.

GRITO DA TERRA s6 sai do pais sem cortes. Jornal da Bahia, Salvador,
14 e 15 mar. 1965.

JOSE, A. Olney Sdo Paulo e a peleja do cinema sertanejo. Rio de Janeiro:
Quartet, 1999.

JULIO ROMITI e o cinema brasileiro. Correio da Manhd, Rio de Janeiro,
12 e 13 nov. 1972.

LOYOLA, L. O grito da terra. Ultima Hora, Sio Paulo, 30 ago. 1965.

MELO, I. F. C. No meio do caminho tinha uma Jornada, ou era ela o
caminho? Jornadas de Cinema da Bahia (1972-1978). In: ZACHARIADHES,
G. C. (org.). Ditadura militar na Bahia: novos olhares, novos objetos, novos
horizontes. Salvador: Edufba, 2009 .v.1, p. 191-214.

NAPOLITANO, M. O regime militar brasileiro: 1964-1985. Sdo Paulo: Atual,
1998. (Discutindo a Histéria do Brasil).

RAMOS, J. M. O. Cinema, Estado e lutas culturais: anos 50/60/70. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1983.

PELEJAS CONTRA O ESQUECIMENTO 241



REVISTA DA BAHIA. Salvador: Imprensa Oficial da Bahia, ano 4, n. 4, 1965.
ROCHA, G. Revolugdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra, 1981.

SANTOS, F. A. Cinema brasileiro 1975: entrevistas com cineastas brasileiros.
Curitiba: Edic¢oes Paiol, 1975.

SANTOS FILHO, R. L. B. Olney Sdo Paulo e as pelejas do cinema brasileiro (1964-
1978). 2021. Dissertacdo (Mestrado em Histoéria) — Universidade do Estado
da Bahia, Alagoinhas, 2021.

SANTOS FILHO, R. L. B. Pelejas contra o esquecimento: os desenhos da Histéria
na filmografia de Olney Sdo Paulo (1964-1969). 2017. Trabalho de Conclusdo
de Curso (Graduacao em Historia) — Universidade do Estado da Bahia,
Alagoinhas, 2017.

SAO PAULO, O. A. A antevéspera e o canto do sol: contos e novelas. Rio de
Janeiro:- José Alvaro Editor, 1969.

SAO PAULO, O. Uma cronica de gentes e de nossa realidade. Entrevistador:
Alberto Silva. Critica, Rio de Janeiro, 14 a 20 out. 1974. Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/1u9cFRjRzmnbnTI33
Nrw5InZYwOo09B6BB. Acesso em: 17 jun. 2020.

SCHWARYZ, R. Cultura e politica. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2001. (Leitura).

SENNA, O. Cineasta maldito do Sertdo. Critica, Rio de Janeiro, 6 jul. 1975.
p. 20. Disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1eB3gyQRmMH9
hkm3C-Avtwim4cHjfi9CO[view?usp=sharing. Acesso em: 17 jun. 2020.

SILVA, A. Uma cronica de gentes sobre nossa realidade. Critica, Rio de
Janeiro, 14-20 out. 1974.

SILVA, A. Um filme protesto. Jornal da Bahia, Salvador, [19-].

SILVEIRA, W. A histéria do cinema vista da provincia. Organizacao: José
Umberto Dias. Salvador: Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, 1978.

SIMOES, 1. Roteiro da intolerdncia: a censura cinematografica no Brasil.
Sao Paulo: Ed. Senac, 1999.

XAVIER, 1. Cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001. (Leituras).
VENTURA, Z. 1968, o ano que ndo terminou. Rio de Janeiro: Objetiva, 2013.

VIANY, A. O filme é: o Grito da Terra. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14 dez.
1964. Disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1mmtSAqgsNun]fFsljoA
Rf5GSjCO0XYIg3/view. Acesso em: 17 jun. 2020.

242 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



CAPIiTULO 9
Agnaldo “Siri” Azevedo e os
caminhos do cinema na Bahia

histéria e meméria de uma
trajetdria cinematografica’

EDEVARD PINTO FRANGA JUNIOR

Entre o final da década de 1950 e o inicio da década de 1960, Salva-
dor foi palco de um intenso periodo de producdo de filmes, conhecido
como Ciclo Baiano de Cinema ou Nova Onda Baiana® Quando pensa-
mos sobre a histéria do cinema na Bahia nesse periodo, lembramos
do Clube de Cinema da Bahia, de Walter da Silveira, Glauber Rocha,
Barravento, Roberto Pires, A grande feira, Trigueirinho Neto, Bahia de Todos
os Santos®. Foi justamente nesse momento que outro sujeito, pouco lem-
brado pelas narrativas cldssicas, foi juntar-se a esse grupo, primeira-
mente como espectador e frequentador das sessoes do Clube de Cinema
da Bahia até ser convidado para fazer parte da equipe técnica do filme
Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha. O seu nome ¢é
Agnaldo “Siri” Azevedo (1930-1997).

1 Este texto é uma versdo modificada e atualizada do primeiro capitulo da dissertag3o de
mestrado A Bahia de Agnaldo “Siri” Azevedo entre sujeitos, linguagens e temporalidades:
representagdes da cidade do Salvador no documentdrio “O capeta Carybé” (1950-1997). Con-
ferir: Franga Junior (2018).

2 Termo presente no titulo da obra da historiadora Maria do Socorro Silva Carvalho (2003).

3 Esses sujeitos e filmes fazem parte de uma narrativa cldssica, que privilegiou alguns sujei-
tos, ciclos e tropos, formando um discurso mais panfletario do que historiografico.
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Agnaldo Azevedo nasceu em Salvador, em 1930% Sua infincia e ado-
lescéncia sdo incégnitas. As informacgoes mais relevantes que marcam
esses periodos da sua vida sdo o bairro onde morava (Toror6)®, o apelido
(“Siri”) dado a ele devido a semelhanca com um jogador do clube de fute-
bol Vitéria®, Cyridido de Aratdjo Viana’, e o periodo da infancia quando
viveu na cidade de Riachdo do Jacuipe, no interior baiano®. Foi no final
da década de 1950, contudo, que as informacoes sobre ele passaram a
existir em abundancia. Por meio do convite feito por um conhecido,
Calasans Neto, “Siri” passou a frequentar o Clube de Cinema da Bahia.
Depois conheceu Roberto Pires, cineasta fundamental do Ciclo Baiano
de Cinema. A participacdo de “Siri” na equipe técnica de um filme, con-
tudo, sé aconteceu por intermédio de Glauber Rocha, que lhe convidou
para compor a equipe de Deus e o diabo na terra do sol em 1963°. Alguns
anos depois, em 1969, “Siri” iniciou a realizacdo de seus préprios filmes,
em um total de mais de 20 curtas-metragens documentdrios®. Para rea-

4  Algumas fontes apontam 1931 como seu ano de nascimento.

O bairro do Torord, em Salvador, é conhecido pelo seu famoso dique, que é um lago natu-
ral o qual, devido ao avanco urbano, foi progressivamente aterrado. Préximo ao centro da
cidade, é um bairro popular e de classe média.

6 O clube foi fundado em 1899 sob a denominagdo Club de Cricket Victoria. A partir de
1902, passa a chamar-se Sport Club Victoria. A denominagdo atual — Esporte Clube Vité-
ria — foi utilizada a partir de 1946.

7  Elejogou como atacante no Esporte Clube Vitéria entre os anos de 1938 e 1946.

8  Essainformagdo nos impde algumas questdes: se Agnaldo Azevedo nasceu em Salvador,
segundo apontam os textos sobre sua vida, como ele foi morar em Riachdo do Jacuipe,
distante 190 km da capital? Serd que ele teve algum contato pessoal com Olney Sio
Paulo, também nascido na mesma cidade? Teriam eles mantido algum tipo de rela¢do?
Elaborar uma biografia detalhada da vida de Agnaldo Azevedo foge dos objetivos deste
texto, mas essa informagdo é importante, pois nos fez pensar na formagdo cultural de
“Siri” fora dos ambientes institucionalizados, a partir das descontinuidades presentes na
vida social.

9  “Siri” também colaborou com Glauber em mais dois filmes: Terra em transe (1967) e O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969).

10 Agnaldo “Siri” Azevedo dirigiu, entre outros curtas-metragens: Danga negra (1969), Sem
saida (1973), O Boca do Inferno (1974), As phylarménicas (1975), Carbonado, ou Xique-Xique
de Andarai: a cidade fantasma (1976), Creio em ti, meu Sao Jorge dos Ilhéus (1977), O mundo
de seu Nestor (1978), A volta do Boca (1978), Anistia (1979), A zabiapunga de Cairu, festanga
de cultura (1980), Suite Bahia (1983), Memdria de Deus e do Diabo em Monte Santo e Coco-
robd (1984), Sertdo do Conselheiro (1984), Nao houve tempo sequer para as ldgrimas (1985),
Memédria do carnaval de 1978: uma decoragio de Juarez Paraiso (1987), Por que sé Tataui?
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liza-los, ele contou com a ajuda de vdrios amigos, conquistados ao longo
de sua trajetoria. Seus filmes circularam por festivais pelo Brasil e pelo
mundo afora. “Siri” faleceu em 30 de julho de 1997, pouco depois de ter
finalizado seu ultimo documentdrio, O capeta Carybé (1996).
Encontramos, entretanto, a trajetéria artistica de “Siri” subdimen-
sionada na narrativa cldssica da histéria do cinema na Bahia. Em Pano-
rama do cinema baiano, obra de referéncia do critico cinematogrifico
André Setaro publicada originalmente em 1976 e reeditada em 2010,
encontramos a citacdo ao nome do documentarista apenas em duas
oportunidades: na primeira, Setaro menciona seu pesar sobre a morte
prematura de alguns diretores como “Glauber Rocha, Roberto Pires,
Agnaldo Siri Azevedo, Olney Sdo Paulo, José Teles de Magalhaes, Vito
Diniz, Fernando Coni Campos” (Setaro, 2010, p. 62, grifo nosso); jd
no segundo momento, ao abordar o cinema baiano contemporaneo,
Setaro (2010, p. 100) destaca “Siri” entre os diretores que consegui-
ram “[...] realizar nesses altimos anos 26 titulos em 35 mm, fazendo
com que a Bahia experimentasse um novo ciclo de producdo cine-
matogrdfica”. Em 2012, todavia, Setaro, que a época escrevia textos
para um blog, publicou uma reflexdo sobre a trajetéria de Agnaldo.
Nela, ele escreveu: “Siri, sobre (sic) ser um profissional de cinema de
primeira ordem, com um curriculum vitae composto por trabalhos em
importantes filmes de Glauber Rocha, notabilizou-se como um dos mais
expressivos documentaristas da realidade baiana” (Setaro, 2012, grifo nosso).

(1987), Calasans Neto: mestre da vida e das artes (1987), Adeus, Rodelas (1988), A chuva que
vem do chdo (1990), Fragmentos (1992), Uma vocagdo (1995) e O capeta Carybé (1996).
Essa lista de filmes/ano é proviséria, pois esse tema ainda é envolto em controvérsia. As
informacdes nem sempre puderam ser consultadas diretamente nos créditos dos filmes,
sendo necessdrio o cruzamento de vérias fontes para se aproximar de informagdes mais
exatas. Por isso, preferimos datar um filme a partir de sua primeira exibi¢do publica, cru-
zando fontes primdrias como os préprios filmes, catdlogos de festivais e reportagens em
jornais. Vale salientar que h4 discrepancia entre as informacdes encontradas nos bancos
de dados cinematograficos (como o da Filmografia Brasileira, vinculado & Cinemateca
Brasileira) com aquelas presentes nas fontes primarias mencionadas, o que nos indica a
necessidade de consulta em arquivos audiovisuais dos filmes de “Siri” ndo consultados
(aqueles que ainda n3o foram telecinados, isto é, aqueles que ndo estdo disponiveis em
formatos domeésticos ou digitais, como DVD ou Mp4), assim como outras fontes que
confirmem as informagdes.
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O critico inclusive afirmou que “Siri” seria o inaugurador de uma
“escola de documentdrio”, influenciando outros cineastas?'.

A distancia critica entre o texto de 1976/2010 e o de 2012 aponta
que a trajetéria artistica de “Siri” vai ganhar mais relevancia depois
dos anos 1970, sendo as décadas anteriores pouco mencionadas e ana-
lisadas. Também podemos notar que hd uma predilecdo na narrativa
escrita por Setaro, principalmente no texto de 1976, pela lembranca
de alguns longas-metragens produzidos no século XX, deixando pouco
espaco para a reflexdo mais aprofundada sobre o papel de outros forma-
tos e géneros cinematograficos, como o curta-metragem e o cinejornal.

Pensar a trajetdria artistica de “Siri” como documentarista curta-me-
tragista nos impoe algumas questoes. Primeiramente, trata-se de um
artista negro muito conhecido no meio cultural, mas tangencialmente
mencionado nas narrativas cldssicas da historiografia do cinema na
Bahia. Outra auséncia sentida é a do formato em curta-metragem, per-
dido em meio a producdo de longas. Tem também a questao relativa ao
género documentdrio, muitas vezes relegado a segundo plano diante
dos filmes de ficcao. Assim, percebemos que a narrativa cldssica relega
ao esquecimento muitos sujeitos, filmes, géneros e experiéncias que
escapam sobremaneira do projeto cinemanovista ou da légica dos ciclos
de producdo de longas-metragens ficcionais.

Como jd destacou Jean-Claude Bernardet (2008) em seu ensaio His-
toriografia cldssica do cinema brasileiro, a histéria do cinema brasileiro foi
construida sob mitos e projetos, tendo um cardter ideolégico e politico
mais acentuado do que a problematizacdo historiogrdfica. Neste capi-
tulo, pretendemos colocar em evidéncia a trajetéria de Agnaldo “Siri”
Azevedo e compreender seu processo de aproximacdo com 0 campo

11 Segundo Setaro (2012, grifo nosso), “Agnaldo Siri Azevedo, porém, continuava a fazer
seus documentdrios, a apreender o pitoresco da cultura local. Embora outros também
seguissem seu exemplo, o capitdo do time dos documentaristas era Siri, secundado por
Tuna [Espinheira] e seus coadjuvantes. Isto quer dizer: o fato indiscutivel é que Siri inau-
gurou uma escola de documentdrio — ainda que a seguir as licdes da Caravana Farkas -
cujos desdobramentos se fizeram logo sentir em filmes de outros realizadores baianos”.
Essa afirmacdo precisa ser investigada com mais rigor para que se possa perceber o cara-
ter de criador de uma escola atribuido a “Siri” por Setaro. Sobre as questdes estéticas dos
documentdrios de "Siri", conferir: Franga Junior (2018, p. 77-142).
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cinematogrdfico baiano. Para isso, vamos trilhar dois caminhos: primei-
ramente, nos anos 1950, periodo de aproximacdo de “Siri” com o Clube
de Cinema da Bahia — quando entra em contato com Glauber Rocha e
Walter da Silveira - e, por fora do clube, com Roberto Pires; posterior-
mente, trilharemos pelo inicio dos anos 1960, periodo em que “Siri”
participa como figurante de dois longas-metragens do Ciclo Baiano de
Cinema, A grande feira (1961) e Tocaia no asfalto (1962), ambos dirigidos
por Roberto Pires. Utilizamos duas fontes principais para construir este
quadro: a entrevista concedida por “Siri” a José Marinho nos anos 1970,
que faz parte da coletdnea Um discreto olhar: seis cineastas baianos (1950-
1980), e a reportagem escrita por Chico Drummond*? intitulada “Perfil
— Agnaldo Siri Azevedo: documentarista gracas a Deus”, publicada no
jornal A Tarde em 27 de novembro de 1993. Dessa forma, investigando
sua aproximacao com o cinema, pretendemos contribuir com a inves-
tigacdo das sociabilidades e da ambiéncia cultural soteropolitana dos
anos 1950 e 1960, contribuindo, assim, na insercao de “Siri” na memoé-
ria histérica do cinema na Bahia.

“Siri” e o Clube de Cinema da Bahia

Em meados da década de 1950, “Siri” estava por volta dos 20 e poucos
anos de idade. Ele ndo frequentou um curso universitdrio'® e trabalhava
como representante farmacéutico desde 1954'“. Por agora, resta-nos
perguntar: por quais caminhos trilhou “Siri” para chegar ao cinema na

12 O poeta, escritor e jornalista Chico Drummond nasceu em 1934 em Salvador. Foi neto do
deputado seabrista Francisco Lufs da Costa Drumond (1870-1924). Trabalhou no Teatro
Castro Alves, no Departamento de Imagem e Som da Fundagdo Cultural do Estado da
Bahia (Funceb) e no setor de radio e televisdo da extinta Embrafilme. Além disso, tra-
balhou em diversas posi¢des no campo cinematografico baiano. Sua carreira iniciou no
comeco dos anos 1970. Atuou como roteirista e produtor de varios curtas de Agnaldo
“Siri” Azevedo. Faleceu em g de setembro de 2020, em Salvador.

13 Ele chegou a ser selecionado para o curso de Engenharia Mecénica, quando foi morar no
Rio de Janeiro, mas n3o seguiu o curso, indo trabalhar na produtora Mapa Filmes.

14 Desconfiamos que algo aconteceu na vida de “Siri” entre o final da década de 1940 e o
ano de 1954 que o fez se afastar da instituicdo escolar. Drummond falou imprecisamente
que, “na época de Getulio”, algum momento entre 1930 e 1945, “um rapaz chamado
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Bahia? Chico Drummond (1997, p. 8) relata: “Corria o ano de 1958. Ali
na Pituba, o rapaz Agnaldo, agora um homem casado, reencontrou um
velho colega de escola que se chamava Calasans Neto”.

Para compreender o sentido desse encontro e a relacdo de “Siri” com
o cinema na Bahia, precisamos trilhar um pouco pela trajetéria de Cala-
sans Neto em Salvador. Ele nasceu em 1932 e, aos oito anos de idade, con-
traiu poliomielite, que o deixou com sequelas por toda a vida. A doenca
fez com que seus pais decidissem se mudar para o Porto da Barra, onde
viveu a infancia e adolescéncia. Seu pai, José Jalio de Calasans, conhe-
cido médico psiquiatra da capital baiana, mantinha sua familia numa
situagdo confortdvel, mesmo durante a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), momento de carestia e racionamentos. O jovem Calasans passou
parte da infincia estudando em casa com professora particular, pois
ndo conseguira seguir a rigida disciplina imposta pela escola privada do
bairro (Fraga, 2007, p. 35-46). Durante o periodo ginasial, Calasans foi
estudar no Colégio 2 de Julho'. Por volta dos 14 anos, interessa-se pela
pintura observando José Pancetti trabalhar no Porto da Barra, durante o
periodo de quatro anos em que o artista permaneceu em Salvador, onde
fixou residéncia em Itapud. Apds esse encontro, Calasans adquiriu telas,
tintas e cavaletes. Na mesma época, encontra Genaro de Carvalho tra-
balhando nos murais do recém-inaugurado Hotel da Bahia, no Campo
Grande. Ap6s mostrar seu trabalho para Genaro, passa a auxilid-lo. Em
1945, Calasans passa por uma série de cirurgias no Rio de Janeiro por

Agnaldo que queria vencer na vida, estudou, matutou, fez amigos, procurou caminhos,
resolveu trabalhar”.

15 Colégio fundado pelo casal presbiteriano Peter Garret Baker e Irene Hight Baker. Ambos
chegaram em Salvador em 1924. Dois anos depois, fundaram uma pequena escola pré-
xima ao Dique do Torord para atender gratuitamente & populagdo mais pobre. Em outu-
bro de 1927, criaram a Escola Americana, sendo esta considerada o inicio do Colégio 2 de
Julho. Em 1938, compraram o Palacio do Conde dos Arcos, sede até hoje da instituicdo.
Peter Baker ainda foi professor de Inglés e Literatura Inglesa da Universidade da Bahia,
nomeado em 1942. Chegou ao Instituto Mackenzie de Sao Paulo em 1952, onde conse-
guiu ser presidente da instituicdo. O casal Baker fazia parte da missdo religiosa da Igreja
Presbiteriana Norte dos Estados Unidos, que, através da Missao Central do Brasil, fundou
mais de cem escolas nos estados de Bahia, Sergipe, Mato Grosso, Minas Gerais e Goids
entre 1871 e 1971. Para maiores informacdes sobre o Colégio 2 de Julho, ver em: https://
colegio2dejulho.com.br/o-colegio/nossa-historia/. Sobre a missao religiosa presbiteriana
no Brasil, conferir: Nascimento (2008).
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complicacdes decorrentes da poliomielite. Na entdo capital federal,
recebe a noticia da morte do pai, em 1948.

Ao retornar para Salvador, passa a morar na Avenida Joana Angélica,
préoximo ao centro da cidade. Foi matriculado no Colégio Estadual da
Bahia, também conhecido como Colégio Central. Foi 1d que Calasans
conheceu e conviveu com Glauber Rocha, Fernando da Rocha Peres,
Paulo Gil Soares, Jodo Carlos Teixeira Gomes, Frederico Souza de Cas-
tro, Angelo Roberto, entre outros. Estes fizeram parte de um grupo de
jovens conhecidos como Geracdo Mapa. Jorge Amado aborda breve-
mente sobre quem participou desta geracao:

Anos depois, em 1958, alguns mogos universitdrios lancam
a revista Mapa, rompendo mais uma vez com as velhas
estruturas. Desse movimento nasce o Cinema Novo e todo
o moderno teatro baiano. O diretor de Mapa era Glauber
Rocha e a seu lado estava Paulo Gil Soares. Outros reda-
tores importantes: Fernando da Rocha Peres, fundador
da revista, Florisvaldo Mattos, Carlos Anisio Melhor, José
Contreiras, Frederico Souza Castro. Os artistas do grupo
eram Calasans Neto (que alids, na época, em romanticos
bilhetes para a namorada Auta Rosa, assinava-se Kallah,
assim mesmo, com Kk, dois eles e agd no fim), Sante Scal-
daferri, Hélio Basto. A revista trata de Brecht, apresenta
Albert Camus, traduz Eliot, Langston Hughes, [Ezra] Pound,
Rafael Alberti. Os meninos que fizeram Mapa revelaram
uma incrivel maturidade intelectual, davam a volta por
cima(Amado, 2012, p. 58).

O artista pldstico Sante Scaldaferri, anos depois, ao escrever um
texto relembrando o amigo Calasans Neto, afirma que a amizade iniciou
em 1957, quando ele frequentava o dltimo ano de pintura da Escola de
Belas Artes. Ele e Calasans fizeram juntos o curso livre de gravura, que
na época foi ministrado por Mario Cravo Junior (Scaldaferri, 2007). Ele
também relata os nomes dos amigos proximos:
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A turma era boa e unida: Calasans Neto, Glauber Andrade
Rocha, Florisvaldo Mattos, Fernando da Rocha Peres, Paulo
Gil de Andrade Soares, Angelo Roberto, Frederico José de
Souza Castro — com quem Cald fez, em 1957, o primeiro
livro, Samba de roda —, Jodo Carlos Teixeira Gomes, Jodo Eurico
Matta, Julia Conceicdo Fonseca Santos, Albérico Motta, Car-
los Anisio Melhor, Lina Gadelha, José da Silva Dutra, José
Turisco e Nemésio Salles (Scaldaferri, 2007, p. 99-100).

Scaldaferri também comenta sobre a importancia do Clube de
Cinema da Bahia na formacao cultural dos jovens dessa geracdao, pois
lhes permitia ter acesso a filmes cldssicos e a novas tendéncias da lin-
guagem cinematogrdfica. Concluindo seu “depoimento técnico-afe-
tivo”, ele diz:

Nesse ambiente de permanente efervescéncia intelectual,
em que toda a cidade respirava cultura, deu-se a forma-
cdo de jovens artistas de todas as linguagens, ndo sé da
hoje chamada geracdo Mapa, mas, em sequéncia, de outros
artistas que se encontram em atividade até os dias atuais.
A Bahia realmente brilhava, ndo sé6 no ambito nacional,
como no internacional (Scaldaferri, 2007, p. 104).

Tudo indica que foi no Colégio Central que “Siri” conheceu Calasans
Neto. Tal encontro, todavia, ndo se transformou efetivamente numa
amizade antes de 1958. O reencontro entre os dois colegas de escola se
deu apds o casamento de “Siri”, no final dos anos 1950'¢, quando ele foi
morar no bairro da Pituba, em Salvador. Segundo Chico Drummond,

Com Cal4, novos amigos e novos conhecimentos. Paulo Gil,
Fernando Coni Campos, Glauber Rocha, Sante Scaldaferri
e tantos outros. Os encontros de fim de tarde no Café das

16 Agnaldo “Siri” Azevedo teve dois casamentos. O primeiro com Maria Luisa, o qual ndo
obtivemos mais informacdes. Seu segundo casamento foi com Maria Lucia Calmon Villas-
-Boas, que j4 tinha trés filhos de um casamento anterior: Gustavo, Jo3o e Luiz Augusto.
Maria Lucia foi companheira de “Siri” até sua morte, em 1997.
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Meninas foram substituidos pelas reunides no Clube de
Cinema e pelas feijoadas na casa de Paiva Lima. Nao dis-
cutia mais as virtudes do Fernagan ou o uso pedidtrico do
Pen-Ve-Oral, mas a linguagem do Neorrealismo italiano e
os destinos do cinema brasileiro (Drummond, 1997, p. 8).

Aqui, gostariamos de fazer uma breve reflexdo sobre a amizade
entre “Siri”, Calasans e Sante Scaldaferri. Ao relembrar esse periodo,
Scaldaferri, que foi apontado por Drummond como parte do grupo de
amigos e conhecidos de “Siri” a partir da amizade com Calasans, ndo
cita a presenca do documentarista entre os nomes da “turma boa e
unida”, isto é, o grupo da Geracdo Mapa, apesar da amizade entre “Siri”
e Calasans. E no minimo estranho, em um texto escrito em época pos-
terior, Scaldaferri ndo fazer nenhuma mencao ao amigo em comum.

E nesse contexto que pode ter surgido o convite para “Siri” se asso-
ciar ao Clube de Cinema da Bahia'. Esse contato foi fundamental na sua
trajetoéria, pois permitiu sua aproximacdo com artistas e intelectuais
que estavam pensando e produzindo filmes numa cidade que fervilhava
culturalmente. Em entrevista, ele afirmou que seu contato mais siste-
madtico com o cinema chegou com o ingresso no cineclube: “Cheguei
ao cinema sendo so6cio do cineclube, alids, ndo é cineclube, é Clube de
Cinema da Bahia. Onde eram sécios: Glauber, Paulo Gil Soares, Calasans
Neto, todos poetas, intelectuais, escritores, de um modo geral: intelec-
tuais” (Marinho, 2014, p. 145-146).

Por que motivo Calasans Neto convida “Siri” para participar do Clube
de Cinema? Uma possibilidade para o convite pode ter sido o contexto
da queda de publico nas sessdes do clube ou até mesmo como forma de
manter o grupo vivo por meio do crescimento do quadro de sécios. O Did-
rio de Noticias, a0 comentar sobre a exibicdo do filme Aquele que deve morrer
(Celui que doit mourir, 1957), dirigido por Jules Dassin, relata que:

17 O Clube de Cinema da Bahia teve uma trajetéria marcada pela irregularidade de suas
acdes. |zabel de Fitima Cruz Melo divide a trajetéria do Clube de Cinema em duas fases:
a primeira comega em 1950 e vai até 1967; e a segunda entre 1968 e 1978. Sobre a histéria
do clube, a historiadora afirma que, “apesar do reconhecimento da sua importincia no
campo cinematografico, no hd até entdo uma pesquisa aprofundada sobre sua estrutura,
organizacdo, capilaridade, entre outros aspectos” (Melo, 2018, p. 28).
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[...] Nao existe entre nés uma cultura cinematogrdfica bas-
tante desenvolvida para entender determinados filmes.
A obra de Jules Dassin é realmente uma realizacdo de difi-
cil compreensdo para o grande publico e as nossas elites
intelectuais, que deveriam entendé-la, ndo tém suficiente
conhecimento cinematografico para poder apreciar as suas
excepcionais virtudes estético-formais. [...] Acontece que,
aqui [Salvador], ao contrdrio de outras capitais, o cinema
ndo desenvolveu-se (sic) culturalmente, a ndo ser em uma
percentagem infima de aficcionados (Didrio de Noticias, 1958
apud Borges, 2003, p. 54, grifo nosso).

A critica do jornal aponta que, dentro do processo cultural mais
geral, em que a maioria do publico sé tinha acesso a poucas cinemato-
grafias, filmes como o do diretor francés Jules Dassin ndo seriam apre-
ciados do ponto de vista estético-formal. Entre 1945 e 1954, a maioria
dos filmes — para ndo dizer praticamente todos - exibidos na capital
baiana era de origem estadunidense (Carvalho, 1999, p. 174-175). Como
consequéncia, pouco espaco nas salas de cinema era dedicado a outras
producoes cinematograficas, como a europeia, considerada de boa qua-
lidade. O Clube de Cinema da Bahia buscava preencher essa lacuna,
com a exibicdo e discussdo de filmes. Apesar do surto “modernizador”
em Salvador, o cinema foi excluido da institui¢do universitdria, como
um curso de graduacdo. Sendo assim, teve de trilhar seus préprios cami-
nhos. E foi assim que caminhou o Clube de Cinema da Bahia (Carvalho,
1999, p. 64).

Eduardo Borges considera que o grupo ao qual se refere o Didrio de
Noticias, “[...] a ndo ser em uma percentagem infima de aficionados”,
provavelmente era o mesmo que formava o Clube de Cinema da Bahia
(Borges, 2003, p. 55). Os “aficionados”, percebendo a pouca presenca
nas sessoes, podem ter comecado algum tipo de campanha de filiacao,
convidando pessoas conhecidas para participar do clube. Outra possibi-
lidade é que o convite fosse feito sempre no sentido de manter o grupo
com pessoas novas e atuantes. E nesse contexto que “[...] os encontros
de fim de tarde no Café das Meninas foram substituidos pelas reunides
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do Clube de Cinema”, segundo Chico Drummond. Ainda segundo Bor-
ges (2003, p. 81),

[...] o Clube de Cinema da Bahia e seu fundador Walter da
Silveira, tiveram influéncia decisiva na formacdo de uma
pequena ‘elite cinematogrdfica baiana’. Desta elite saiu
uma juventude propensa a levar adiante, ndo obstante as
dificuldades, um projeto profissional de cinema.

As atividades do Clube de Cinema da Bahia foram iniciadas em
junho de 1950. O clube foi o0 espaco onde jovens como Glauber Rocha,
Paulo Gil Soares, Calasans Neto, Guido Aradjo, Luiz Paulino dos Santos
e Agnaldo “Siri” Azevedo tiveram um primeiro contato mais sistema-
tizado sobre o cinema de arte. Os filmes eram conseguidos através de
embaixadas, empresas distribuidoras e outros cineclubes. Em muitas
falas, fica clara a importancia do clube no desenvolvimento do interesse
pelo cinema entre os jovens s6cios, como narrou Guido Aratjo (apud
Marinho, 2014, p. 23-24):

Aqui na Bahia, comecei a me interessar por cinema por
volta de 1950, 51, quando estava fazendo gindsio, e natu-
ralmente naquela época ndo havia nada além do Clube de
Cinema, que havia sido fundado hd pouco tempo, em 1950,
pelo Walter da Silveira. Entdo, me aproximei justamente
do cinema indo a sessoes do Clube.

As atividades do clube ficavam sob responsabilidade do advogado
e critico de cinema Walter da Silveira, que dividia as obrigagoes, com
Carlos Coqueijo Costa e Hamilton Correia, dentre outros. Os filmes con-
siderados importantes da cinematografia internacional eram exibidos
e debatidos, em seus aspectos tedricos, histéricos e estéticos. Segundo
relato de Luiz Paulino dos Santos (apud Marinho, 2014, p. 69-70):

O primeiro cineclube na Bahia... este cineclube estava
controlado por épocas, por tempo, porque as vezes ele
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estava sob o controle de Walter da Silveira e as vezes sob
o controle de Carlos Coqueijo, que eram as duas pessoas
que conduziam mais ou menos o cineclube. Mas a linha
do cineclube era sempre a mesma. Era um cineclube que
passava filmes importantes do aspecto histérico, a noite.
Entdo, eram filmes mudos, filmes como O vento, Caligari, a
noite. E passava filmes que pudessem atrair maior volume
de publico, entdo facilitava mais nas sessoes de domingo
no cinema Liceu. Nas sessOes de filmes de cinemateca era
uma plateia menor, mas exigente, que poderia fazer alguns
debates, evidentemente, sobre a explicacdo tedrica do Wal-
ter da Silveira e também do Coqueijo, do Hamilton Cor-
reia, que eram os teoricos da época.

O primeiro contato do futuro produtor Rex Schindler com o cinema
também aconteceu no Clube de Cinema da Bahia. “As secdes de proje-
¢do e debates comandadas por Walter da Silveira, no Clube de Cinema,
despertaram em Schindler, a paixdo pela sétima arte” (Borges, 2003,
p. 111-112).

Além da exibicdo dos filmes estrangeiros, o clube também abria
espaco para os jovens realizadores exibirem os seus préprios filmes,
como estd presente no depoimento de Olney Sao Paulo (apud Marinho,
2014, p. 253):

Da Micareta, que era uma espécie de Carnaval, pois 14 em
Feira de Santana ndo tem Carnaval. Tem a Micareta, que
é um Carnaval, depois da Quaresma. Fiz esse filme, exibi
e divulguei 14 na Bahia. Passou no Clube de Cinema em
Salvador, inclusive deu matéria em jornal da imprensa do
Rio, um artigo em O Cruzeiro e a gente divulgou. Marquei
presenca com esse filme.

Luiz Paulino dos Santos (apud Marinho, 2014, p. 70) também relata

que no Clube de Cinema da Bahia foram exibidos os primeiros curtas
realizados por ele e Glauber:
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Devia ser por volta de 56, 57... Eu acho que o auge do cine-
clube veio no espaco entre 55 e 60. Um dos grandes acon-
tecimentos do cineclube da Bahia, consequentemente com
um apoio muito grande, foi quando Glauber e eu apre-
sentamos dois documentdrios. Inclusive ndo esperdvamos
aquela repercussdo, porque eram filmes pobres. Foi o cine-
clube da Bahia que nos arrastou até o meio da plateia, a
gente morrendo de vergonha, e o Walter da Silveira disse:
‘Aqui uma surpresa, um negoécio...’, sei 14, eles deram assim
um estilo muito grande, que deu pra sentir, ndo s6 eu e o
Glauber, mas também toda aquela plateia, que tinha um
sentido maior, um sentido mais importante, que era o de
se fazer filmes. Porque a gente fez, porque tentamos fazer
outras coisas também. Quer dizer, um grupo de jovens na
Bahia, nessa época, Glauber, Paulo Gil, Fernando Peres,
Frederico César Castro, tenta paralelamente fazer diversas
coisas, fazer uma revista, a revista Angulos, a revista Mapa,
o Paulo Gil fazia poesia — muitos faziam poesia —, falavam
de literatura, fazia-se um movimento cénico de poesia
jogralesca e o cinema veio no meio.

A partir desses relatos, percebemos dois aspectos importantes que
caracterizavam o periodo. O primeiro aponta para a forte presenca
da juventude nas atividades desenvolvidas no Clube de Cinema da
Bahia. Os jovens interessados pela arte cinematografica viam no clube
a oportunidade de aprender com outros que compartilhavam os mes-
mos interesses, criando redes de sociabilidades importantissimas, que
favoreciam as trocas de filmes, de material filmico, aprendizagens,
ideias, textos. Foi nesse local que o cinema ganhou um status de arte
em Salvador, para além dos magazines dedicados ao star system holly-
woodiano. Assim, o clube adquiriu uma importancia sem precedentes
como espaco de sociabilidade e formacdo artistica. O segundo aspecto,
em consequéncia, aponta para o envolvimento dessa juventude com
vdrias linguagens artisticas, como artes cénicas, poesia, literatura, artes
pldsticas, além da participacao na critica de arte, nas revistas Mapa e
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Angulos. Possivelmente, a atividade cineclubista e a realizacdo de curtas-
-metragens eram consequéncias da atuacdo desses jovens nas atividades
artistico-culturais desenvolvidas entre 1956 e 1958. Todo esse repert6-
rio foi fundamental para a construcao das obras artisticas dessa geracdo
nas décadas seguintes. O proprio Glauber escreve brevemente sobre o
Clube de Cinema da Bahia, destacando a presenca de muitos escritores,
artistas, jornalistas e criticos nas sessoes:

Mais do que os filmes de A. [Alexandre| Robatto Filho, produ-
coes isoladas que ndo interferiram no desenvolvimento orga-
nico da cultura cinematogrdfica em Salvador, vale notar a
atividade do Clube de Cinema da Bahia, presidido e animado
por Walter da Silveira [...]. Rex Schindler, silenciosamente,
foi durante anos e anos um dos ‘s6cios’ mais presentes as
exibicoes e conferéncias promovidas pelo CCB. Heron de
Alencar, Indcio de Alencar, Vasconcelos Maia, José Valadares
foram jornalistas que, em vdrios momentos, divulgaram e
participaram de atividades do CCB. Toda nova geracao de
escritores da Bahia, editada nas revistas Mapa e Angulos, fre-
quentou o Clube. Roberto Pires, no entanto, jamais perten-
ceu ao quadro de sécios (Rocha, 2003, p. 153-154).

Era no espaco heterogéneo do Clube de Cinema que circulavam
ideias, linguagens e projetos. “Siri” ndo estava alheio ao que lhe aconte-
cia. Num primeiro momento, apesar de ser socio do clube, ele nado par-
ticipa diretamente da realiza¢do de filmes. Outro convite foi necessdrio.

“Siri” e o Ciclo Baiano de Cinema

Devemos levar em consideracao que as pessoas envolvidas em cinema
naquele periodo ndo eram exclusivamente ligadas ao Clube de Cinema
da Bahia. Como vimos, Roberto Pires, considerado um dos criadores pio-
neiros do cinema baiano, ndo pertencia ao quadro de s6cios do clube.
Isso nos faz supor que existia uma diversidade de posturas frente ao
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cinema e, nesse cendrio, o clube ndo se constituia na inica experiéncia
predominante em Salvador. Sobre isso, Maria do Socorro Silva Carvalho
escreve que:

Sua independéncia [Roberto Pires| em relacdo a este movi-
mento é um dado que aponta, inclusive, para o reforco da
ideia de amplitude da efervescéncia cultural em Salvador ao
final dos anos 1950. A criagdo artistica ndo estaria restrita
a um grupo especifico, mas poderia surgir de experiéncias
diversas na vida daquela cidade (Carvalho, 1999, p. 218).

André Setaro também registra que Roberto Pires ndo era sécio do
clube. Segundo ele, “[...] a figura e a presenca de Walter da Silveira, a
frente das atividades cineclubistas, é um fator importante para a ebu-
licdo cinematogrdfica, apesar do pioneiro do longa-metragem |[...] ndo
ser socio do Clube” (Setaro, 2004, p. 135). Foi Roberto Pires quem convi-
dou “Siri” para participar como figurante em A grande feira, importante
filme do Ciclo Baiano de Cinema. Sobre o inicio do Ciclo Baiano de
Cinema, André Setaro comenta que:

O encontro do produtor Rex Schindler com Glauber
Rocha, no escritério do fotégrafo Ledo Rosemberg, faz
eclodir o Ciclo Baiano de Cinema, que a rigor tem ini-
cio com Barravento (1960-1961), de Glauber Rocha (apesar
da filmagem anterior de Luiz Paulino dos Santos, autor
de um curta importante: Um dia na rampa, 1955). Dentro
de um projeto de se criar uma infraestrutura cinemato-
grdfica com Rex, Braga Neto e David Singer (produtores),
Roberto Pires e Glauber Rocha como mentor intelectual,
entre outros, o ciclo prossegue com A grande feira (1961)
e, a seguir, Tocaia no asfalto (1962), filmes que podem ser
enquadrados dentro dos postulados cinemanovistas,
ainda que a linguagem de Pires revele acentuado gosto
pelo thriller (Setaro, 2004, p. 135, grifo nosso).
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Para compreender esse periodo, Setaro elaborou a seguinte tipolo-
gia: Ciclo Baiano de Cinema e Escola Baiana de Cinema'®. Em rela¢ao ao
primeiro, o critico considera os filmes produzidos na Bahia entre 1959
e 1964, com temdtica “baiana”, entretanto com equipe e capitais vindos
de outras partes do pais. Enquadram-se nessa categoria filmes como
Mandacaru vermelho (1961), de Nelson Pereira dos Santos e O pagador de
promessas (1962, de Anselmo Duarte), entre outros. Outro conjunto de
filmes, a exemplo de A grande feira, Tocaia no asfalto, Barravento e O caipora
(1964, de Oscar Santana), dentre outros, faz parte da Escola Baiana de
Cinema. Segundo Setaro (2010, p. 57), “[...] a Escola Baiana de Cinema
se caracteriza pelo fator gerador de sua producao, isto é, os filmes que
tenham sido aqui ‘gerados’ e produzidos por pessoas ou empresas
genuinamente baianas”.

Imbuidos de uma concepcdo de cinema engajado, os fil-
mes seguintes a Barravento se caracterizam por uma certa
homogeneidade na escolha dos temas, todos ligados a pro-
blemdticas sociais, que tratam aspectos da realidade baiana
e brasileira. Tendo Rex, Braga e outros como produtores,
os filmes da Escola Baiana de Cinema se caracterizam, por-
tanto, por este cardter de comprometimento com a busca
de temas populares. E hd, também, a destacar o esprit du
corps, a solidariedade entre os integrantes da equipe e a
concepcao de trabalho coletivo (Setaro, 2010, p. 53).

Assim, segundo Setaro, os filmes produzidos na Bahia, com capital
e equipes baianos, que tratam de temadticas sociais, numa concepcao de
cinema engajado, fazem parte da Escola Baiana de Cinema.

18  Estas categorias elaboradas pelo critico André Setaro servem como pardmetro inicial para
discutirmos a producdo de filmes em Salvador entre 1959 e 1964. Como demostraremos
a seguir, contudo, Setaro inclui alguns filmes e exclui outros, de maneira que suas tipo-
logias sdo muito delimitadas para estudar o campo cinematografico baiano no periodo.
Portanto, acreditamos que a ideia de ciclo e de escola deve ser vista de forma mais abran-
gente, incluindo outras experiéncias e instituicdes, que ndo estavam ligadas ao Grupo
Mapa, nem ao Clube de Cinema da Bahia.
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A busca de um cinema vinculado a questoes sociais, em
geral, e as discussdes em torno dos problemas da socie-
dade baiana, em particular, talvez seja caracteristica mais
marcante do conjunto de filmes produzidos pelo Ciclo do
Cinema Baiano (Carvalho, 2003, p. 83).

Destacamos que o movimento cinematogrdfico na Bahia, no qual
“Siri” participa como cinéfilo e figurante, tinha uma maior amplitude,
ndo abarcada pelas narrativas nem do Clube de Cinema da Bahia nem
do Ciclo Baiano de Cinema. A primazia de filmes em longa-metragem
nas narrativas, de certa forma, condiciona os registros, menosprezando
a producdo em curta-metragem, os cinejornais, a publicidade. Nesse
sentido, existe um componente altamente ideoldgico na construcao
dessas narrativas.

Nesse periodo histérico, palco de formacdo do moderno cinema
brasileiro, os valores pretendidos nos filmes seriam outros: busca por
uma estética artistica, materializada no conceito de cinema de autor
(autorismo), filmes que apresentassem temdtica socialflocal/regio-
nal® e buscassem interpretar as transformacoes e o contexto social do
pais, mostrando as contradicoes do desenvolvimentismo. Sob o ponto

19 O autorismo foi um movimento que se disseminou entre criticos e teéricos do cinema
entre os anos 1950 e 1960. Para eles, o diretor de filmes era considerado um autor, da
mesma forma que um escritor ou um pintor. Sendo assim, os filmes seguiriam o “estilo”
do autor, sendo trabalho dos criticos perceber estas marcas. O diretor seria a figura
responsavel pela estética e pela mise-en-scéne de um filme. Os autores seriam aqueles
que utilizariam a mise-en-scéne como parte da autoexpressdo. Segundo Robert Stam, na
Franga, o periédico Cahiers du Cinéma, a partir de 1951, foi o veiculo utilizado para propa-
gar essas ideias, que deram origem as renovagdes cinematograficas como do movimento
da Nouvelle Vague, influenciando também a construgao do movimento do Cinema Novo
brasileiro. Para mais informagdes sobre o autorismo e a politica dos autores, conferir:
Stam (2003, p. 102-107).

20 Esse movimento de representacdo do social/local/regional nas artes nao foi exclusividade
do Cinema Novo, tendo sido explorado em outras expressdes como literatura, musica e
artes pldsticas. Podemos citar as propostas dos grupos modernistas nos anos 1920 e
1930, como aquelas elaboradas por Gilberto Freyre e 0 movimento regionalista pernam-
bucano, que reverberaram nos escritos de José Lins do Rego. N3o a toa, Agnaldo “Siri”
Azevedo colaborou em Menino de engenho (1965), filme baseado em livio homénimo de
José Lins do Rego, dirigido por Walter Lima Junior e coproduzido por Glauber Rocha,
sendo um dos primeiros sucessos da produtora Mapa Filmes.
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de vista politico-estético, prevalecia a nocao do nacional-popular, que
influenciou as produgdes cinematograficas das décadas de 1950 e 1960.

Esta contextualizacdo é importante, pois nos mostra o panorama
sociocultural ao qual “Siri” estava associado. Foi frequentando o Clube
de Cinema da Bahia, a partir de 1958, que conheceu os sujeitos que lhe
permitiram ingressar no pequeno grupo de “aficionados” por cinema.
Segundo o proprio “Siri” (apud Marinho, 2014, p. 146):

A partir do Clube de Cinema, houve um convivio com o
Glauber [Rocha], com o Calasans [Neto]|, com o Paulo Gil
[Soares|. Entdo, vim conhecer o Roberto Pires através do
Glauber, que naquela época jd era expressio do cinema
brasileiro, alids, do cinema brasileiro na Bahia. Entdo, a
partir de minha convivéncia com esse pessoal, participei
de dois filmes do Roberto, como figurante. Era uma colabo-
racdo que nos estdvamos dando ao cinema brasileiro, atra-
vés do cinema baiano, sendo seu diretor o Roberto Pires.

O convivio no Clube de Cinema da Bahia possibilitou que “Siri”
conhecesse Glauber Rocha e, por intermédio dele, Roberto Pires. E,
assim, uma nova etapa se inicia em sua trajetoria. Ele foi figurante em
dois filmes de Pires, A grande feira e Tocaia no asfalto, filmes que, segundo
Milene Silveira Gusmao (2007, p. 216), “[...] foram sucesso de bilheteria,
levando milhares de espectadores ao cinema para ver os filmes produ-
zidos pelos baianos. A grande feira foi recorde de bilheteria nos Cines
Jandaia e Capri, superando na época o faturamento do cldssico Ben-Hur”.

Essa participacdo de "Siri" no filme lhe permitiu entrar em contato
com a realidade técnica e artistica que envolve as producoes cinema-
togrdficas. Em A grande feira (Figura 1), “Siri” (A) atua como pianista da
banda do cabaré de Zaza (Roberto Ferreira). Ao lado dele também faziam
parte da banda: Luis Henrique Dias Tavares tocando saxofone (B); Cala-
sans Neto, com 6culos escuros e tocando bateria (C); uma quarta figura,
ndo identificada, tocando trompete; e o sambista Riachdo cantando a
frente (D) (Marinho, 2014, p. 146). A cena é breve e apenas nos mostra
Zaza recepcionando marinheiros e apresentando-lhes mulheres. O des-
taque da banda é dado a Riachao.
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Figura 1 - Planos da cena que marca a participacdo de Agnaldo “Siri”
Azevedo no filme A grande feira (1961), de Roberto Pires

Fonte: fotogramas do filme.
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Sobre a participacdo em Tocaia no asfalto (Figura 2), “Siri” (apud Mari-
nho, 2014, p. 146-147) comenta que fez uma ponta no cabaré: “Eu me
esqueco o nome da personagem do cabaré, mas a atriz era a Jurema
Penna, a dona do cabaré”. A personagem em questdo é Filo, interpre-
tada pela atriz Jurema Penna. Durante a cena, "Siri (A) fuma e encena
uma conversa com outra atriz. Dessa forma, foi como figurante em dois
filmes, ambos dirigidos por Roberto Pires, que “Siri” deu sua modesta
colaboracdo ao Ciclo Baiano de Cinema e ao cinema brasileiro de
maneira geral?'.

Figura 2 - Plano da participacdo de Agnaldo "Siri" Azevedo no filme Tocaia
no asfalto (1962), de Roberto Pires.

Fonte: fotograma do filme.
“Siri” participou dos dois momentos mais relevantes do cinema na

Bahia entre as décadas de 1950 e 1960: ele foi socio do Clube de Cinema

21 Vale salientar que Agnaldo “Siri” Azevedo teve outras experiéncias em equipes de filma-
gem, como em Os pastores da noite (1977), de Marcel Camus, e Tenda dos milagres (1977),
de Nelson Pereira dos Santos.

262 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



da Bahia e participou do Ciclo Baiano de Cinema, ainda que como figu-
rante. Essa participagdo lhe permitiu adquirir capital social na forma
de contatos, troca de conhecimentos sobre estética cinematogrdfica,
tendo como base o cinema de autor, aproximando-se politicamente das
grandes discussoes nacionais. Sua entrada de cabeca na producdo cine-
matogrdfica, entretanto, se dd em 1963, quando, a convite de Glauber,
torna-se um dos integrantes da equipe de Deus e o diabo na terra do sol.
Essa trajetoria inicial - vista de forma panoramica — nos permite inferir
que “Siri” estd presente na histéria do cinema na Bahia. Além do traba-
lho nas equipes de diretores como Roberto Pires e Glauber Rocha, “Siri”
torna-se, no final dos anos 1960, também realizador de curtas-metra-
gens, atividade que exercerd pelas décadas seguintes.

Importante salientar que escrever sobre a trajetdria pessoal e artis-
tica de “Siri”, principalmente a partir de fontes primdrias, é um tra-
balho em andamento. Existem muitas informacoes conflitantes tanto
sobre sua vida quanto sobre sua obra. Isso nos indica principalmente
que havia certa “disputa pela memoria” nesse periodo, quando o
artista negro Agnaldo "Siri" Azevedo e seus documentdrios ficaram, de
certa forma, esquecidos.

O predominio do longa-metragem e dos filmes de ficcdo nas narra-
tivas acerca da histéria do cinema na Bahia faz apagar a producao de
curta-metragem, as sociabilidades necessdrias para sua realizacdo, as
referéncias culturais do campo cinematogrdfico, além de suas concep-
coes estético-politicas. Ao nos debrucarmos na andlise dos curtas rea-
lizados por “Siri” (Franca Junior, 2018), percebemos uma forma mais
dindmica de compreender, por exemplo, o documentdrio como obra de
arte e os debates sobre as questdes sociais, que sofreram uma transfor-
macao profunda nos anos 1970, com a critica ao modelo do nacional-po-
pular e a introducdo dos debates raciais.

“Siri” é um homem negro que viveu numa cidade marcada desde
sempre pela desigualdade sociorracial, em que negros formam a maio-
ria da populacdo pobre e trabalhadora. A compreensdo do que hoje se
debate como racismo estrutural passava, para “Siri”, pela compreensao
dos elementos africanos presentes na cultura baiana. Tendo em vista
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o exposto, acreditamos que as razdes para o apagamento seletivo de
“Siri” das narrativas de histéria do cinema na Bahia podem ser atribui-
das ao formato de sua producdo entre os anos 1960 e 1990 (documen-
tdrios em curta-metragem) e ao fato de se constituir como um homem
negro preocupado com as questoes raciais.
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CAPIiTULO 10

Tropicalismo e cinema
uma “transa” que comecou na Bahia

GIVANILDO BRITO NUNES
MILENE SILVEIRA GUSMAO

As narrativas sobre o Tropicalismo — a comecar por aquelas produzi-
das por um dos mentores intelectuais do movimento, Caetano Veloso
— sempre fizeram questdo de registrar a influéncia do Cinema Novo e
especialmente do filme Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, sobre
as discussoes politicas e estéticas que nortearam as ideias tropicalistas.
Dé-se importincia principalmente a forma - devidamente apropriada
pelos tropicalistas, com as devidas adaptacdes de linguagem — com que
a obra trata de elementos conflitantes da realidade brasileira, para além
da discussdo sobre a luta de classes — o “golpe no populismo”, como
diria Caetano. No entanto, a “transa” entre Caetano e o cinema, que
teria grande impacto na elaboracdo das propostas tropicalistas, nao
comecou com o impacto causado por Terra em transe. Essa experiéncia
afetiva de fruicdo entre o artista e a sétima arte comecou bem antes, na
Bahia. Primeiro, com o arrebatamento causado pelos filmes do cineasta
italiano Federico Fellini nos cinemas de sua cidade natal, Santo Amaro
da Purificacdo, no Reconcavo. Depois, com o conhecimento acerca da
obra de Glauber Rocha e o exercicio da critica de cinema. O amadu-
recimento viria com a experiéncia vivida pelo futuro tropicalista no
Clube de Cinema da Bahia, em companhia de Glauber e sob a direcdo de
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Walter da Silveira. Neste capitulo, analisamos a maneira como a
“transa” entre o Tropicalismo e o cinema se iniciou a partir de encon-
tros ocorridos na Bahia, em plena efervescéncia cultural motivada pela
Universidade da Bahia no inicio dos anos 1960.

E conhecido o fato de a presenca do Tropicalismo na mtisica popular
brasileira se dever, em boa parte, a influéncia do filme Terra em transe,
lancado por Glauber Rocha em 1967, mesmo ano em que as primei-
ras cangodes ditas tropicalistas irromperam no Festival de Musica da TV
Record nas vozes de Caetano Veloso e Gilberto Gil (“Alegria, alegria” e
“Domingo no parque”, respectivamente). No entanto, as relacdes entre
o movimento tropicalista e o cinema vao muito além dessa influéncia
inicial sentida por Caetano ao assistir pela primeira vez ao filme de
Glauber. E, por sinal, transcendem os limites estéticos e programdticos
do Cinema Novo.

Caetano Veloso mantinha uma relacdo intima com a sétima arte.
Antes de se decidir profissionalmente pela musica, fora critico de
cinema e sonhara ser cineasta (lancaria seu unico longa-metragem,
O cinema falado, em 1986); com o tempo, iniciou-se na experiéncia de
compor trilhas sonoras para filmes (trabalho ao qual continuaria a se
dedicar nas décadas seguintes). Mantinha ainda uma relacdo de res-
peito e admiracdo pela autoridade intelectual que Glauber jd ostentava
desde os tempos da Bahia, quando Caetano era um estudante recém-
-chegado do interior e Glauber, jd o elogiado diretor de Barravento (1960-
1962). Porém, antes mesmo de ser afetado pelo Cinema Novo, Caetano,
ainda adolescente, frequentava os cinemas de Santo Amaro da Purifi-
cacdo, onde também fora atingido afetivamente pelos filmes europeus
— e especialmente pelo Neorrealismo italiano, expressado em obras de
Federico Fellini. Jd vivendo em Salvador, munira-se dessas experiéncias
para se juntar a equipe do Didrio de Noticias, como critico de cinema, e
as discussoes promovidas por Walter da Silveira no Clube de Cinema
da Bahia. Antes de existir, portanto, o Tropicalismo “transou” com o
cinema - e essa “transa” se iniciou na Bahia. A dimensao dessa contri-
buicdo tedrica, fornecida pela ebulicdo cinematografica baiana ao que
depois desaguaria no Tropicalismo, serd analisada a seguir.
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E possivel identificar uma relacdo entre o processo criativo de Cae-
tano, que resultou no conteido musical e textual do dlbum-manifesto
Tropicdlia ou panis et circencis e o desenvolvimento de uma cultura cinema-
togrdfica, a qual o movimento mais tarde seria tributdrio. Tais influén-
cias sugerem os conceitos bourdieusianos de habitus e campo, através
da maneira como as estruturas subjetivas e as circunstancias objetivas
se complementam e se traduzem em prdticas sociais. Também se pode
recorrer a Norbert Elias (2002), autor de andlises sobre a transmissao e
a incorporacdo de saberes entre individuos de forma intrageracional ou
intergeracional.

O conceito de habitus sugere uma “segunda pele” que os agentes
incorporam ao longo de suas trajetérias sociais. E uma memoria cor-
poral que se manifesta, muitas vezes, sem que sequer possamos Nos
dar conta de como ela se constitui. Algo como um “jeito de corpo”,
citado por Caetano Veloso numa cancdo homoénima. Como se o tempo
que vivemos se incrustasse em nos e se traduzisse em disposicoes que,
inscritas enquanto poténcias permanentes, podemos acionar ou nao, de
acordo com as circunstincias em que nos inserimos. Algo ilustrado pelo
cantor e compositor Taiguara na cancao “Hoje”, lancada no mesmo ano
(1969) em que Gil e Caetano partiram para o exilio em Londres: “Hoje
trago em meu corpo as marcas do meu tempo...”.

Algo que Caetano identifica em Gilberto Gil e na relacdo deste com
a musica, comparando-o a cantora estadunidense Billie Holiday — uma
“musicalidade” incorporada ao sabor do devir e ndo a partir de esforcos
deliberados:

Ser musico para ele [Gil] sempre foi uma banalidade
(quando um dono de bar perguntou a jovem Billie Holiday
se ela sabia cantar, ela, que estava procurando um emprego
como dancarina porque estava morrendo de fome, respon-
deu: ‘Claro, quem ndo sabe cantar?’. Era inerente a ela: ndo
dava trabalho, ndo era trabalho, ndo podia dar dinheiro)
(Veloso, 2005, p. 97).
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As “transas” de que tratamos parecem se originar da ideia de “tran-
sacdo”. Sao as lidas entre o agente e o mundo que o cerca, resultando na
incorporacdo de disposicoes e na definicdo do tal sentido de “individua-
¢do”: “O mundo me abarca, me inclui como uma coisa entre as coisas,
mas, sendo coisa para quem existem coisas, um mundo, eu compreendo
esse mundo; e tudo isso, [...], porque ele me engloba e me abarca: |[...]”
(Bourdieu, 2001, p. 159).

Elias (2002, p. 16) também se refere a essa interacdo, registrando-a
entre individuos contemporaneos ou de circunstancias temporais dife-
rentes: “Pressupoe uma constituicdo biolégica de uma espécie que per-
mite aos seus membros individuais aprender, armazenar e agir sobre
experiéncias realizadas e transmitidas a uma pessoa através de uma longa
linha de geracoes antecedentes”. Assim, a criagao envolve o acionamento
das disposicoes, o que resulta nas tomadas de posicdo que podem ter,
como consequéncias, as criacdes artisticas. Pensemos sobre as interacoes
entre o movimento tropicalista — por intermédio de seu mais eloquente
inspirador intelectual, Caetano Veloso — e o universo do cinema.

Cenas e sequéncias musicais

Em 1968, os brasileiros que adquiriram o LP Tropicdlia ou panis et circen-
cis, lancado pela gravadora Philips, depararam-se com uma obra que
primava pela ironia, aliada a um sutil impeto transgressor. Os artistas
participantes posaram juntos para a fotografia de capa, evidenciando o
cardter coletivo do dlbum!. Mas, além da pose considerada inusitada,
em razdo de uma pretensa “seriedade” constituida de intenso deboche
(um dos retratados, o maestro Rogério Duprat, empunhava um penico
como se fosse uma caneca), havia outra aparente excentricidade: trazia
na contracapa um texto cuja estrutura emulava um roteiro de cinema,

1 A fotografia, de autoria de Olivier Perroy, traz Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa,
Torquato Neto, Tom Zé, o maestro Rogério Duprat e a banda Os Mutantes (Rita Lee e
os irm3os Arnaldo Baptista e Sérgio Dias). José Carlos Capinan e Nara Ledo, que n3o
puderam participar da sessdo de fotos, aparecem em retratos mostrados pelos artistas
(Calado, 1997).
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com a descricdo detalhada de cenas, sequéncias, indicagoes de interfe-
réncias técnicas etc.

Na época, era comum que os discos trouxessem, em suas contraca-
pas, textos explicativos a respeito do contetido musical ali presente. Em
regra, tais textos soavam “sérios” e geralmente eram assinados por figu-
ras investidas de um grau de “autoridade” suficiente para “legitimar” as
producoes trazidas por aqueles lancamentos. As gravadoras investiam
nessa espécie de aval artistico para os contetiddos musicais considerados
novos, ainda desconhecidos do ptblico comprador de discos — e eviden-
temente da critica musical que, entdo, também ostentava um status de
autoridade capaz de formar opinides. Agentes reconhecidos, “legitima-
dos” e detentores de certos poderes no campo artistico emprestavam
seu prestigio como se fossem “fiadores” de apostas musicais.

Jodo Gilberto - o principal difusor da bossa nova, louvado desde o
inicio pelos tropicalistas — fora um dos principais inspiradores do con-
teado de Panis et circencis. Mas, quando seu primeiro dlbum, Chega de
saudade, fora lancado nos primeiros meses de 1959, o cantor baiano
era ainda um desconhecido do publico em geral. Portanto, a gravadora
Odeon recorreu ao compositor e maestro Antonio Carlos Jobim - entdo
um dos principais arranjadores da companhia - para, digamos, apresen-
td-lo. Eis alguns trechos do texto a respeito de Jodo Gilberto que Jobim
(apud Castro, 2008, p. 207-208) assinara na contracapa do LP:

Em pouquissimo tempo influenciou toda uma geragdo
de arranjadores, guitarristas, musicos e cantores. [...] Nos
arranjos contidos neste long-playing, Jodozinho participou
ativamente: seus palpites, suas ideias, estdo todas ai. |[...]
Quando Jodo Gilberto se acompanha, o violdo é ele. Quando
a orquestra o acompanha, a orquestra também é ele.

Podemos perceber, na trajetéria de Jobim, que os postulados bour-
dieusianos se fazem valer, em se tratando de como se relacionam,
através do corpo, as disposicoes subjetivas do agente e as estruturas obje-
tivas dos ambientes que o circundam. O compositor insinuava que a pre-
senca de Jodo Gilberto foi absoluta em todo o processo de concepgao e
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gravacdo do dlbum. Toda a carga de conhecimento que ele — Jodo - tra-
zia consigo, por té-la incorporado historicamente, desaguava ali. Nao
é a toa a imagem trazida por Jobim, traduzindo Jodo como sendo, ele
proprio, o violdo e a orquestra. Afinal, o que prevalecia era o seu conhe-
cimento a respeito de como deveriam ser concebidas as sonoridades de
um e de outro. A memoria musical de Jodo, entdo, exalava pelos sulcos
de seu LP. O proprio Jobim diria anos depois: “Nao fosse Jodo Gilberto, a
Bossa Nova jamais teria existido” (Severiano, 2008, p. 330).

Para finalizar o texto, o maestro passa aos argumentos de autori-
dade em termos artisticos: “Eu acredito em Jodo Gilberto, porque ele
é simples, sincero e extraordinariamente musical” (Jobim apud Castro,
2008, p. 208). No entanto, como se ndo considerasse a si proprio como
figura de autoridade suficiente, o maestro ainda fecha o texto com um
argumento adicional: “Caymmi também acha” (Jobim apud Castro,
2008, p. 208). Com apenas trés palavras, ele recorre a um canone tido
como incontestdvel: o cantor e compositor baiano Dorival Caymmi, que
desde o final da década de 1930 emplacara uma série de “megassuces-
sos” musicais (Severiano, 2008, p. 231) - inclusive alguns recentes, a
exemplo de “Maracangalha” (1956) e “Saudade da Bahia” (1957). Jobim
esperava que o vasto capital simboélico de que Caymmi dispunha ser-
visse para “legitimar” o lancamento artistico de Jodo Gilberto.

Percebe-se ai a incorporacdo (bioldgica, social e histérica) de uma
série de saberes musicais ao longo das relacdes sociais em que se
envolveu até a gravacdo de seu primeiro compacto, antes mesmo do
lancamento do LP. Jodao Gilberto saiu de Juazeiro, no norte da Bahia,
e mudou-se para o Rio em 1950, em busca de uma carreira musical.
Convém recorrer a Milene Silveira Gusmao, cujas reflexdes partem do
arcabouco tedrico oferecido por Elias (2002), para compreender a forma
como se opera esse aprendizado a partir da transmissao de saberes entre
individuos de geracoes diferentes ou mesmo de uma mesma geracao:

[...] ndo é prudente deixar de considerar que certas expres-
soes do individuo s6 sdo possiveis porque trazem em
sua poténcia referéncias de continuidade, de ruptura ou
de ressignificacio daquilo que foi possivel a partir das
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experiéncias de outras pessoas, ou seja, dos processos de
transmissao do conhecimento entre membros da mesma
geracdo ou de geracoes distintas (Gusmao, 2014, p. 104).

Em meio ao espaco de possiveis, o acionamento dos saberes incor-
porados depende do sistema de disposicoes — o qual, enquanto indi-
viduacao, resulta da presenca no espaco social. A memoéria, enquanto
mecanismo de veiculacdo de lembrancas, é a condicdo para que essa
operacao seja concretizada plenamente em prol de novas criagoes.

Nesse caso, pensemos a criacdo artistica como uma sintese das rela-
coOes entre a memoria e as tomadas de posicao dos agentes nas relacoes
que estes desenvolvem em seus embates simboélicos — considerando-se,
no caso, a criacao artistica enquanto consequéncia de uma tomada de
posicao, a partir de um universo de possiveis jd existentes na configu-
racdo de um campo em determinado contexto. Esse universo se consti-
tui nos elementos preexistentes em termos musicais e estilisticos, aqui
identificados com certa tradicdo estética que serviu como “material”
propenso a novas criacoes e, por fim, ponto de partida para a “sub-
versao” empreendida pelos tropicalistas. Trata-se, portanto, de um
exemplo de como as criacoes podem ser vistas como consequéncias das
tais “transas” entre o agente criador e as circunstancias sociais que o
envolvem. Da forma como se elabora — enquanto consequéncia de uma
tomada de posicdo —, a criacdo é algo estruturante e simultaneamente
estruturado. E diretamente ligada as disposicdes do habitus — as quais
sdo “acionadas” gracas a memoria.

Bourdieu (2001, p. 163) critica a tendéncia a se equiparar a acao
humana a alguma espécie de “intervencdo divina” ou a atribuir-lhe
caracteristicas de “milagre” ou de mera “transubstanciacdo”. Absor-
vendo entdo essa critica bourdieusiana ao subjetivismo absoluto e
pensando na criacdo artistica enquanto “ato de linguagem”, também
recorremos ao autor para analisd-la ndo somente como ac¢do resultante
de um corpo em sua dimensdo biolégica, mas também resultante de
outra dimensdo corporal — esta, histdrica e social. Bourdieu pensa num
corpo enquanto “principio de individuacdo”, o qual,
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[...] ratificado e reforcado pela definicdo juridica do indi-
viduo como ser abstrato, intercambidvel, sem qualidades,
também constitui, como agente real, ou seja, enquanto
habitus, com sua histéria, suas propriedades incorpora-
das, um principio de ‘coletivizacdo’ [...], como diz Hegel,
tendo a propriedade (bioldgica) de estar aberto e exposto
ao mundo, suscetivel de ser por ele condicionado, moldado
pelas condicOes materiais e culturais de existéncia nas
quais ele estd colocado desde a origem, o corpo estd sujeito
a um processo de socializacdo cujo produto é a prépria
individuacdo, a singularidade do ‘eu’ sendo forjada nas e
pelas relacoes sociais (Bourdieu, 2001, p. 163).

Portanto, se somos agentes sociais, enquanto esquemas de disposi-
coes forjados histérica, social e biologicamente, pensamos no disco-ma-
nifesto Tropicdlia ou panis et circencis como uma sintese da absorcao de
algo ja existente no universo dos possiveis, a guisa de “matéria-prima”
para a criacdo de algo novo em termos artisticos. Uma “tradi¢ao” ser-
vindo a criatividade — e esta como um motor, levado a plenitude pela
memoéria, a impulsionar e mobilizar afetos em direcdo a construcao e
ao armazenamento de novos arcaboucos de memoria.

Em sua antilinearidade, o texto-roteiro também trazia uma série
de camadas de memoéria que podem traduzir as maneiras como se
estabeleceu a “transa” entre o Tropicalismo e o cinema. Tal qual boa
parte das cancoes trazidas pelo dlbum (como, de resto, a maioria das
cancoes ditas tropicalistas), sua estrutura apresenta uma espécie de
colagem de imagens, clichés, citacdes, tudo ao gosto da cultura pop.
Ha referéncias ironicas a cultura de massa e ao purismo dos que a cri-
ticavam. Os personagens sao os proprios participantes do disco — mais
a presenca de alguém que ndo passara pelo estidio da Philips, mas
cuja presenca era absoluta em tudo o que faziam: Jodo Gilberto, cuja
frase teria mesmo sido dita ao poeta Augusto de Campos nos Estados
Unidos, onde morava o criador da bossa nova (Calado, 1997, p. 198).
Eis alguns trechos:
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[]

Cena 5

EXTERIOR, DIA CINZENTO. O MAESTRO ROGERIO DUPRAT
NO ALTO DE UMA TORRE DE TV. AO FUNDO A CIDADE DE
SAO PAULO.

Rogério Duprat: A musica ndo existe mais. Entretanto,
sinto que € necessdrio criar algo novo. [...] Jd ndo me inte-
ressa o [Theatro] Municipal [de Sdo Paulo|, nem a queda do
Municipal, nem a destrui¢do do Municipal. Mas e voceés,
mal saidos do calor do borralho, vocés baianos, terao cora-
gem de se procurar comigo? Terdo coragem de fucar o chdo
do real? Como receberdo a noticia de que um disco é feito
para vender? Com que olhar verdo um jovem paulista nas-
cido na época de Celly Campelo e que desconhece Aracy &
Caymmi & Cia? Terdo coragem para reconhecer que esse
mesmo jovem pode ter muito que lhe ensinar?

]

A NOITE CAI REPENTINAMENTE. ZOOM SILHUETA DO
MAESTRO AGARRADO A TORRE DE TV. ACENDE-SE A LUZ
VERMELHA NO ALTO DA TORRE. OUVE-SE UMA VOZ AO
LONGE EM RESPOSTA AO CHAMADO DO MAESTRO.

ADROALDO RIBEIRO COSTA - (VOZ OFF, LONGfNQUA) -
Enquanto nés cantarmos haverd Brasil.

CORTA.

]

CENA 6

INTERIOR. NOITE. PAREDE AZUL. OS PERSONAGENS
ENTRAM EM CAMPO, UM A UM. DIZEM SUAS FRASES E
SAEM EM SEGUIDA.

TORQUATO - Pode dizer palavrao?

CAETANO - Vocés sdo contra ou a favor do transplante de
coracdo materno?
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[]

CENA 10
INTERIOR. DIA. SALA DE UMA CASA EM NEW JERSEY.
PLANO AMERICANO. CAMERA IMOVEL. JOAO GILBERTO E
AUGUSTO DE CAMPOS SENTADOS.

AUGUSTO - E o que € que eu digo a eles?

JOAO - Diga que eu estou daqui olhando para eles. (Tropi-
calia, 1968b).

O LP Tropicdlia ou panis et circencis surge, entao, como uma sintese da
absorcdo do universo cinematogrdfico pelo Tropicalismo - ou, antes,
como a materializa¢do da “transa” entre ambos, tendo Caetano como
um intermedidrio. O artista foi mobilizado afetivamente por essa rela-
¢do e se dedicou a criar obras musicais com base nessa experiéncia.
Tal absorcdo de saberes, agora, era exposta no disco tanto por meio do
material sonoro quanto através do conteudo fotografico e textual de
sua capa.

“Transando” no cinema

O termo “transar” contém aqui um significado diferente de seu sen-
tido contemporaneo — a mera alusdo a uma relagdo sexual. Aqui, diz
respeito a qualquer manifestacao de encontro de afetos, mobilizados
e capazes de mobilizar os agentes nela envolvidos. Ou seja, este capi-
tulo se apropria do termo de maneira aproximada ao sentido que este
continha entre as décadas de 1960 e 1970, periodo histérico que com-
preende os eventos analisados nestas pdginas. Um sentido préximo da
elasticidade semantica a que a revista Veja, na pdgina 80 de sua edicao
189 (19 de abril de 1972), fez mencao ao comentar o termo pincado por
Caetano Veloso para nomear seu dlbum, gravado em Londres e lancado
no Brasil pouco depois de seu retorno do exilio londrino:
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Na linguagem da moda, a palavra ‘transa’ tem a mobili-
dade das ideias vagas. Em resumo, pode referir-se desde
transacoes comerciais aos negdcios mais abstratos, envol-
vendo ou ndo duas ou mais pessoas. E é nesse vasto campo
de possibilidades que se desenham os limites do novo LP de
Caetano Veloso, TRANSA [...] (aspas, grifo, negrito e maits-
culas mantidos do texto original) (Veja, 1972).

O termo abriga em si, portanto, possibilidades suficientes para
traduzir as relacoes em que os agentes sociais se envolvem desde que
nascem, nas quais constituem o processo de individuacdo descrito por
Bourdieu. Mas as “transas” ndo se ddo somente entre pessoas. Podem
envolver também mobilizacOes afetivas a que elas se entregam a partir
do contato com tudo o que puder afetd-las. Assim, considera-se que a
“transa” envolve memoria, afeto e criacdo — partindo do pressuposto de
que a carga de mobilizacdo afetiva pode instigar os agentes a criagoes
artisticas posteriores. Aqui, interessa-nos a poténcia que as manifes-
tacoes artisticas — especificamente a musica e o cinema — apresentam
nesse sentido.

Portanto, é necessdrio que consideremos rapidamente as “transas”
a que Caetano se dedicara em meio ao universo de possiveis no periodo
anterior a deflagracdo do Tropicalismo e ao lancamento de Tropicdlia
ou panis et circencis. De acordo com Pedro Duarte (2018, p. 77), os defla-
gradores do movimento tropicalista se depararam com uma tradi¢do
de intervencdes artisticas de vanguarda que remontam ao Romantismo
alemao do final do século XVIII. Haveria caracteristicas paralelas entre
ambas essas empreitadas, como observa o autor: “Ld, como cd, consti-
tuiu-se um movimento coletivo, ou seja, um grupo articulado de indivi-
duos com obras e agées comuns, ndo somente um punhado de artistas
com estilos semelhantes” (Duarte, 2018, p. 77). O Tropicalismo pro-
punha uma continuidade do processo de desenvolvimento da musica
popular brasileira, a partir do que houve com a criacao da bossa nova
em fins da década de 1950. A titulo de ilustracdo, Duarte (2018, p. 77)
registra a mencionada frase atribuida a Jodo Gilberto, incluida no ja
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citado roteiro ficticio: “Diga que eu estou daqui olhando para eles”.
Segundo o autor, tal

[...] béncdo imagindria serviria para o Tropicalismo combi-
nar a concisdo cldssica da estética bossa-novista — diluida
nos epigonos de Jodo Gilberto — com o espirito romantico
de abertura pop e até kitsch mais disposto ao embate na
cultura brasileira (Duarte, 2018, p. 77).

Como embasamento, Duarte (2018, p. 78) enumera trés elementos
que, desde o Romantismo alemdo, acompanham todos os movimentos
modernos de vanguarda: “[...] a producdo coletiva, a inovacao na arte e
a critica cultural”. E importante ressaltar os encontros que mobilizaram
afetos com o artista pldstico Hélio Oiticica, o cineasta Glauber Rocha, o
diretor de teatro José Celso Martinez Corréa e o poeta Augusto de Cam-
pos. Esses nomes representam influéncias que seriam absorvidas pelos
tropicalistas e poderiam ser vistos nos resultados musicais das “transas”
e “tramas” que caracterizaram as relacoes entre o “velho” e o “novo”
em seu processo de criacgdo.

Os futuros tropicalistas fizeram aliancas com todas essas
movimentacoes culturais que os precederam. Com Hélio
aprenderam a violéncia critica marginal, com Glauber des-
mistificaram o populismo, com Zé Celso descobriram a
forca da antropofagia de Oswald de Andrade, com Augusto
de Campos assimilaram a nova cultura urbana massificada
(Duarte, 2018, p. 80).

Eis a primeira referéncia a “transa” que envolveu os tropicalistas, o
Cinema Novo e seu maior inspirador, Glauber Rocha - que o autor do
texto-roteiro, Caetano Veloso, jd admirava desde o inicio da década de
1960, quando ainda morava em Santo Amaro da Purificacdo e escrevia
criticas de cinema para o jornal local O Archote.
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Transe na veia tropicalista

O cinema, filtrado pelas concepcoes do Cinema Novo, estd no cerne do
nascimento tropicalista. O préprio nome do movimento estético-mu-
sical, originado da instalacdo Tropicdlia, montada por Hélio Oiticica no
Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro, surgiu de uma suges-
tdo feita a Caetano pelo fotégrafo Luiz Carlos Barreto?, que o ouvira can-
tar a cancdo composta recentemente e ainda sem nome e dissera que a
letra o fazia se lembrar do que vira na obra de Oiticica: “Era uma coisa
maravilhosa. Um labirinto cheio de plantas e pdssaros onde, depois de
atravessd-lo, vocé encontra uma televisao” (Calado, 1997, p. 162). Cae-
tano, entdo, batizara com o mesmo nome, “Tropicdlia”, essa cancdo que
viria a compor o repertério de Tropicdlia ou panis et circencis e viria a ser
considerada um dos principais hinos tropicalistas.

Ao analisar as relacées de absorcdo e incorporacao de influéncias
entre os tropicalistas e os processos de criacdo em outras dreas da cul-
tura de vanguarda brasileira, Santaella (2017) utiliza o termo “aberturas
intersemidticas”, informando que “[...] intersemiose significa a conjun-
¢do de linguagens distintas em uma unidade coesa” (Santaella, 2017,
p- 31-32). No caso do processo de criacdo tropicalista, a autora destaca
que “[...] se fundem poesia e musica, canto e fala, musica e gesto, poesia
e danga, corpo e voz, roupa e cena, num jogo de complementaridades e
oposicoes que faz da musica um espetdculo - ritual e festa — ao mesmo
tempo que o desmascara” (Santaella, 2017, p. 32).

Como exemplos dessas “aberturas intersemidticas”, Santaella (2017,
p- 32) enumera, entre os tropicalistas, a “mise-en-scéne teatral de suas
apresentacoes”, a “escultura pldstica do corpo vivo”, e principalmente,
a “[...] incorporacdo de tracos da sintaxe cinematogrdfica, muito clara,
por exemplo, na composicdo poética da letra de ‘Tropicdlia’”. Carlos
Calado (2017, p. 42) também observa a estrutura de “Tropicdlia” como
um exemplo da cultura cinematografica de Caetano a iluminar seu pro-

2 Luiz Carlos Barreto, o Barretdo, havia atuado como fotégrafo nos filmes Vidas secas (1963),
de Nelson Pereira dos Santos, e Terra em transe (1967), de Glauber Rocha. Mais tarde,
tornou-se um dos mais proficuos produtores do cinema brasileiro.
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cesso de composicdo. Como resultado, hd um caleidoscépio de informa-

¢Oes relacionadas a cultura pop em versdo brasileira:

Trata-se de uma sintese das conversas e discussoes que Cae-
tano vinha tendo com outros artistas e membros do grupo
que formalizou o Tropicalismo: seu parceiro Gil, o artista
pldstico Rogério Duarte, o poeta Torquato Neto, o escritor
José Agrippino de Paula e o produtor Guilherme Aratjo.
Inspirado pela violéncia poética de Terra em transe, Caetano
utilizou nos versos dessa cancdo uma linguagem quase
cinematografica. Como se imaginasse cenas bem curtas,
tragou um retrato delirante e alegérico do Brasil, recheado
de icones expressivos, como mulatas, caminhoes, chapa-
does, monumentos, urubus, girasséis, Carmen Miranda e,
naturalmente, o Carnaval (Calado, 2017, p. 42).

Seguindo uma linha de interpretacdo jd consolidada na historiogra-

fia da musica popular brasileira e que também viria a ser reafirmada

por Duarte (2018), Calado (1997, p. 173) registra que a cancao “Tropica-

L I

lia

tinha tudo a ver com o delirio tropical de Terra em transe, de Glau-

ber, ou com a antropofagia oswaldiana da peca O rei da vela”. Eis a letra

completa a seguir:

280

Sobre a cabega os avides/ Sob os meus pés, os caminhdes/
Aponta contra os chapadoes, meu nariz

Eu organizo o movimento/ Eu oriento o Carnaval/ Eu inau-
guro o monumento/ No planalto central do pais

Viva a bossa, sa, sa/ Viva a palhoga, ¢a, ¢a, ¢a, ¢a

O monumento é de papel crepom e prata/ Os olhos verdes
da mulata/ A cabeleira esconde atrds da verde mata/ O luar
do sertao

O monumento ndo tem porta/ A entrada é uma rua antiga,
estreita e torta/ E no joelho uma crianga sorridente, feia e
morta, estende a mao
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Viva a mata, ta, ta/ Viva a mulata, ta, ta, ta, ta

No pdtio interno hd uma piscina/ Com dgua azul de Amara-
lina/ Coqueiro, brisa e fala nordestina

E faréis/ Na mdo direita tem uma roseira/ Autenticando
eterna primavera/ E no jardim os urubus passeiam/ A tarde
inteira entre os girassois

Viva Maria, ia, ia/ Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

No pulso esquerdo o bang bang/ Em suas veias corre muito
pouco sangue/ Mas seu coracdo/ Balanca a um samba de
tamborim

Emite acordes dissonantes/ Pelos cinco mil alto-falantes/
Senhoras e senhores/ Ele poe os olhos grandes sobre mim

Viva Iracema, ma, ma/ Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma

Domingo é o Fino da Bossa/ Segunda-feira estd na fossa/
Terca-feira vai a roga

Porém, o monumento/ E bem moderno/ Nio disse nada do
modelo/ Do meu terno/ Que tudo mais va pro inferno, meu
bem/ Que tudo mais vd pro inferno, meu bem

Viva a banda, da, da/ Carmen Miranda, da, da, da da. (Tro-
picdlia, 1968a).

Quanto ao nome dado ao movimento, o autor revela que os respon-
sdveis por crid-lo acrescentaram o sufixo ismo a palavra que nomeava
originalmente a instalacdo de Hélio Oiticica e que posteriormente fora
adotada como titulo da cancdo de Caetano. Tal nome surgira despre-
tensiosamente num encontro boémio que reunira o “estado-maior” do
Cinema Novo.

Naquela noite quente de verao carioca, os cineastas Glauber
Rocha, Cacd Diegues, Gustavo Dahl e Arnaldo Jabor, o foté-
grafo Luiz Carlos Barreto e o repérter Nelson Motta diver-
tiam-se em uma mesa do restaurante Alpino, no Jardim de
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Alah, imaginando uma grande festa. Quase aos gritos, rindo
muito a cada nova tirada, os seis comecaram a planejar um
extravagante banquete a Oswald de Andrade. A ideia era
celebrar algo que ninguém sabia ainda explicar muito bem,
mas ja estava acontecendo (Calado, 1997, p. 173).

Tanto a cancdo de Caetano quanto a instalacdo de Oiticica jd eram
conhecidas quando o jornalista Nelson Motta, inspirado pela conversa
com os cineastas e valendo-se da coluna que assinava no jornal Ultima
Hora, digamos, lancou o movimento chamado jocosamente de Tropi-
calismo, numa leitura irdénica e caricatural, eivada de cores, bananas
e muita cafonice (Calado, 1997, p. 175). Inicialmente rechacado pelos
participantes — sobretudo por Caetano —, o novo nome foi posterior-
mente absorvido, inclusive transcendendo os limites da empreitada
musical. Note-se, portanto, a participacdo decisiva do Cinema Novo na
nomeacdo das investidas estéticas tropicalistas. E reforce-se também
que, admitindo-se que os cinemanovistas de fato tenham sido responsa-
veis por isso, acabaram dando nome a uma iniciativa que eles préprios,
involuntariamente, teriam ajudado a criar.

Afinal, o préprio Caetano chegou a reconhecer que nao teria surgido
o Tropicalismo se ele ndo houvesse assistido ao filme Terra em transe, por
ocasido de seu lancamento nos cinemas cariocas em 1967. O compositor
relata ter sido mobilizado de forma definitiva pelo filme de Glauber:

Se o Tropicalismo se deveu em alguma medida a meus atos
e minhas ideias, temos entdo de considerar como deflagra-
dor do movimento o impacto que teve sobre mim o filme
Terra em transe, de Glauber Rocha, em minha temporada
carioca de 66-7. Meu coracdo disparou na cena de aber-
tura, quando, ao som do mesmo cantico de candomblé
que jd estava na trilha sonora de Barravento [...| se vé, numa
tomada aérea do mar, aproximar-se a costa brasileira. E, a
medida que o filme seguia em frente, as imagens de grande
forca que se sucediam confirmavam a impressdo de que
aspectos inconscientes de nossa realidade estavam a beira
de se revelar (Veloso, 2017, p. 123).
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Configura-se, no relato do artista, aquilo que Duarte (2018) nomeara
de “desmistificacdo do populismo”, um dos elementos de Terra em transe
a ter causado controvérsias também entre as esquerdas (além de natu-
ralmente ter desagradado a direita, a ponto de inicialmente o filme
ter sido censurado pelo regime militar). Controvérsias semelhantes
foram provocadas entre as mesmas esquerdas pelas propostas tropica-
listas, cujo discurso cosmopolita, sintonizado com a entdo recente e
onipresente cultura pop vinda do hemisfério norte (leia-se os ingleses
The Beatles e Rolling Stones, principalmente), aliado a uma leitura sui
generis da mencionada “realidade” brasileira, passava longe do purismo
estético que predominava em parte dos artistas da época. Arroubos de
nacionalismo, em sintonia com a necessidade de confrontar a situa-
¢do politica jd dominada pela ditadura militar instalada pelo Golpe de
1964, adentravam a musica popular brasileira. Artistas com posturas
mais radicais em defesa do que consideravam a “verdadeira” musica
brasileira chegavam a demonizar até o uso das guitarras elétricas tdo
caras a linguagem tropicalista, por considerar que esses instrumentos
musicais seriam a materializacdo do “imperialismo” estadunidense a
que os militares se sujeitavam.

Tais conflitos, provenientes da dita “desmistificacdo”, Caetano dird
que decorrem da “morte do populismo”, referindo-se a0 mesmo tema
que também seria caro a empreitada tropicalista. Uma contestacdo
que se baseava menos na critica direta de ordem politica (alinhada a
influéncia cultural do Partido Comunista) do que na explicitacao desa-
vergonhada dos contrastes dessa “realidade”, a ponto de exibir sem
rodeios seus elementos ridiculos ou “cafonas”. Era um comportamento
transgressor, agressivo, rebelde, investido de um deboche que, ao invés
de propor ou defender abertamente uma alternativa a esquerda para o
pais, optava por insultar o moralismo pequeno-burgués que era caracte-
ristico do conservadorismo em suas manifestacoes no comportamento
e na musica — mas que também parecia vigorar no seio da esquerda
tradicional, dificultando que esta aceitasse ou mesmo compreendesse
a narrativa de Terra em transe e, por extensdo, do Tropicalismo. Marcelo
Ridenti (2017) considera que, entre os motivos para a discoérdia, estava
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a opcao dos tropicalistas por nao se restringirem ao discurso naciona-

lista na criacdo artistica e por interagirem sem culpas com a incipiente

industria cultural brasileira.

A partir de 1967, os mtisicos baianos afastaram-se da tradi-
¢do nacional-popular com o surgimento do Tropicalismo,
movimento atuante nas vdrias artes, que nao se propunha
a difundir a revolucdo politica em sentido estrito, mas a
revolucionar a linguagem e o comportamento na vida
cotidiana. Buscavam inserir-se nos mecanismos do mer-
cado de producao cultural e na sociedade de massa, sem
deixar de criticd-los, bem como de questionar de um lado
a ordem estabelecida pela ditadura e, de outro, uma esté-
tica de esquerda acusada de menosprezar a forma artistica
(Ridenti, 2017, p. 57-58).

Caetano analisa as polémicas causadas por Terra em transe, acompa-

nhadas com atencdo por ele no calor do momento em que se empe-

nhava, com os parceiros artisticos, no movimento musical em que poria

em prdtica muito do que apreendera em sua “transa” com o Cinema

Novo. E menciona uma das cenas mais emblemadticas do filme, em que

aparecem os personagens interpretados por Jardel Filho (o “poeta”) e

Flavio Migliaccio (o “homem miserdvel”):

284

Alguns lideres do teatro engajado chegaram a proferir pro-
testos exaltados ao final de uma sessdo na porta de um
cinema onde ele era exibido comercialmente. Uma cena
em particular chocava esse grupo de espectadores: durante
uma manifesta¢do popular — um comicio — o poeta, que
estd entre os que discursam, chama para perto de si um dos
que o ouvem, operdrio sindicalizado, e, para mostrar qudo
despreparado ele estd para lutar por seus direitos, tapa-lhe
violentamente a boca com a mao, gritando para os demais
assistentes (e para nds, na sala do cinema): ‘Isto é o povo!
Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado!” Em seguida,
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um homem miserdvel, representante da pobreza desorgani-
zada, surge dentre a multiddo tentando tomar a palavra e é
calado com um cano de revélver enfiado na sua boca por um
seguranca do candidato. Essa imagem é reiterada em lon-
gos close-ups destacados do ritmo narrativo e desse modo se
transforma num emblema (Veloso, 2017, p. 127-128).

Aqui, Caetano percebe que Glauber, em lugar de representar o
“povo” da forma como este costumava aparecer na narrativa tradicio-
nal da esquerda — herdis injusticados em busca da transformacao social
—, optara por problematizd-lo de maneira mais aprofundada, questio-
nando sua possibilidade de mobilizacdo. Ridicularizam-se, claro, os
poderosos, mas ndo se mistificam os injusticados. Prefere-se expor o seu
despreparo e a sua ignorancia, consequéncias exatamente da explora-
¢do a que sao submetidos. Uma alegoria acerca do embate de forcas que
se configurava no Brasil recém-tomado pelo golpe militar. Em breve,
os tropicalistas absorveriam essa postura e colheriam consequéncias
semelhantes, embora em proporg¢des outras. Mas Caetano parece afir-
mar que seria como se os cinemanovistas tivessem aberto um caminho
que viria a ser trilhado por ele e seus companheiros de viagem tropical.

Vivi essa cena - e as cenas de reac¢do indignada que ela
suscitou em rodas de bar — como o nucleo de um grande
acontecimento cujo nome breve que hoje lhe posso dar
ndo me ocorreria com tanta facilidade entdo [...]: a morte
do populismo. Sem duavida, os demagogos populistas eram
suntuosamente ridicularizados no filme: ali eles eram vis-
tos segurando crucifixos e bandeiras em carro aberto con-
tra o céu do Aterro do Flamengo, exibindo suas mansoes
de ostentoso mau gosto, participando das solenidades ecle-
sidsticas e carnavalescas que tocam o cora¢ao do popula-
cho etc.; mas era a propria fé nas forcas populares — e o
proprio respeito que os melhores sentiam pelos homens
do povo - o que aqui era descartado como arma politica
ou valor ético em si. Essa hecatombe, eu estava preparado
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para enfrentd-la. E excitado para examinar-lhe os fenéme-
nos intimos e antever-lhe as consequéncias. Nada do que
veio a se chamar de ‘tropicalismo’ teria tido lugar sem esse
momento traumadtico (Veloso, 2017, p. 128).

Aqui, o artista descreve o que, a primeira vista, pode parecer o

entrelacamento contraditério entre um “momento traumadtico”, cau-

sado pela experiéncia de Terra em transe, e a consequente “liberta-

¢do” que tal momento pdde significar — ao menos, para ele préprio,

enquanto criador.

286

O golpe no populismo de esquerda libertava a mente para
enquadrar o Brasil de uma perspectiva ampla, permitindo
miradas criticas de natureza antropolégica, mitica, mis-
tica, formalista e moral com que nem se sonhava. Se a
cena que indignou os comunistas me encantou pela cora-
gem, foi porque as imagens que, no filme, a precediam e
sucediam, procuravam revelar como somos e perguntavam
sobre nosso destino. Uma grande cruz na praia domina um
grupo formado por demagogos politicos, bichas com fan-
tasias de luxo do baile do Municipal e indios de Carnaval:
experimenta-se a um tempo o grotesco e o arejado da situa-
¢do dessa ilha sempre recém-descoberta e sempre oculta, o
Brasil; em meio a multiddo de um comicio, um velhinho
samba de maneira graciosa e ridicula, lubrica e angelical,
alegremente perdido: o povo brasileiro é captado em seus
paradoxos que ndo se sabe se sdo desesperantes ou sugesti-
vos; decisoes politicas sdo discutidas num pdtio cimentado
em que as linhas negras de divisdo entre as lajes ressal-
tam e desmentem as entradas e saidas das personagens; a
camera passeia por entre os grupos de quatro, cinco, seis
inquietos agitadores, discordantes em suas tdticas e seus
movimentos corporais; tudo numa fotografia em preto e
branco em que enormes espagos de luz sdo assombrados
por dominadoras manchas negras. Era dramaturgia poli-
tica distinta da usual reducdo de tudo a uma caricatura da
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ideia de luta de classes. Sobretudo, era a retdrica e a poé-
tica da vida brasileira do pds-64: um grito fundo de dor
e revolta impotente, mas também um olhar atualizado,
quase profético, das possibilidades reais, para noés, de ser e
sentir (Veloso, 2017, p. 128-129).

Se Terra em transe, de certa maneira, preparou Caetano para as dis-
cussOes que viriam a ser travadas pelo Tropicalismo, outras “transas”
anteriores teriam lhe fornecido a “abertura” necessdria para absorver
o filme de Glauber. Tais experiéncias ocorreram anos antes, ainda na
Bahia. Mesmo em Santo Amaro da Purificacdo, ele se mantinha atento
ao que ocorria em Salvador, que passava por um periodo de efervescén-
cia em termos culturais. Na coluna “Humberto, Franca e Bahia”, publi-
cada por O Archote em 4 de marco de 1962, o jovem critico Caetano
analisa a maneira como a Bahia vinha se destacando como polo cine-
matogrdfico e a forma como os personagens locais se movimentavam
em meio a esse cendrio. Parecia querer chamar a atencdo dos santo-
-amarenses para as manifestacoes de vanguarda que despontavam na
capital baiana.

Embora vivendo nesta cidade tdo préxima a Salvador,
a maioria de nds ndo sabe que a capital da Bahia estd se
tornando o centro cinematografico do Brasil. Ndo s6 pela
existéncia de um Clube de Cinema que promove estdgios
culturais, cinematograficos e festivais retrospectivos, mas
também, e principalmente, pelo trabalho de uma equipe
de jovens cineastas, produtores, atores e iluminadores que
estdo realizando, aqui na Bahia, a despeito de tudo, o renas-
cimento do cinema nacional (Veloso, 2005, p. 240).

Segundo Caetano, Glauber jd era, em 1960, “o garoto que absor-
via essa atmosfera e a transformava em acao, dirigindo um grupo de
jograis, curtas-metragens e o suplemento cultural do Didrio de Noticias,
procurando de forma exigente extrair o mdximo da situacdo” (Veloso,
2005, p. 273). Nesse jornal, em 1962, Caetano chegou a comentar sobre
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o primeiro longa-metragem de Glauber, Barravento, definindo-o como
“um filme cheio de intenc¢oes” (Veloso, 2005, p. 233) e procurando situd-
-lo na historiografia cinematografica brasileira de maneira diddtica para
os leitores.

Como todos os filmes que tém surgido do movimento
Cinema Novo, ele ndo é uma obra gratuita: é uma tenta-
tiva de cinema vinculado com a verdade e a cultura do
Brasil. Um cinema que supere a nossa pré-histéria (chan-
chada) e redima os erros dos que tentaram iniciar uma arte
brasileira do filme, mas que correram para o preciosismo
alienado ou que ndo sairam da intencdo de fazer cinema
caboclo (Vera Cruz; produtores independentes) (Veloso,
2005, p. 233).

Desde 1960, quando se mudou para Salvador a fim de prosseguir
nos estudos, Caetano imergira-se na efervescéncia cultural que ema-
nava da entdo Universidade da Bahia - atual Universidade Federal da
Bahia (UFBA) —, entdo sob a gestao do reitor Edgard Santos. Nessa época,
conheceu o diretor Alvaro Guimardes, com quem colaborou na dire-
¢do musical em espetdculos teatrais (O primo da Califérnia, de Joaquim
Manuel de Macedo; A excegdo e a regra, de Bertolt Brecht; e Boca de ouro,
de Nelson Rodrigues) e num curta-metragem em 16 mm, Moleques de
rua, dirigido por Alvaro e produzido por Glauber.

Caetano tornou-se um colaborador do mesmo Didrio de Noticias em
cuja redagdo também jd atuavam Glauber Rocha e Orlando Senna, per-
sonagens do cendrio de ebulicdo cinematografica que ele acompanhava.
Décadas mais tarde, Senna (Leal, 2008, p. 98) recordaria: “Foi editando
o segundo caderno do Didrio de Noticias que conheci Caetano Veloso,
recém-chegado do interior, ele se apresentou como critico de cinema e
eu o inclui em uma pdgina de criticas que saia aos domingos”. O jovem
Caetano chegara a colecionar recortes do Didrio de Noticias com os arti-
gos assinados por Glauber. O contato com a obra do lider do nascente
Cinema Novo significara, para ele, certo amadurecimento em sua rela-
¢do com a sétima arte. Desde que se mudara para Salvador, passara a ler
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praticamente tudo o que fosse escrito pelo cineasta — o que sofisticaria
sua visdo sobre o assunto.

Na verdade, essa relacdo era anterior a Glauber e ao Cinema Novo.
Na infancia, em Santo Amaro, Caetano costumava frequentar os cine-
mas da cidade. Reforcava esse interesse com a leitura de reportagens
e criticas nas revistas O Cruzeiro e A Cigarra, bem como de textos sobre
o tema no jornal A Tarde. Esse hdbito se fortalecera desde que, aos 15
anos, passara por uma espécie de “transe” estético ao ver o filme La
strada3, de Federico Fellini. O compositor inclui essa experiéncia entre
as que lhe afetaram de forma definitiva, enumerando-a ao lado daquela
que considera a maior de todas: ter ouvido Jodo Gilberto. Trata-se de
um caso em que um produto cultural (no caso, um filme), resultado de
uma tomada de posicdo que se traduz numa criagao artistica, é capaz
de provocar uma mobilizacdo afetiva em quem o acessa — a tal ponto
que esse espectador, apods ter sido, digamos, “arrebatado”, absorve tal
sensacdo e posteriormente traduz tal experiéncia de maneira racional,
diluindo-a em novas criacoes artisticas. Todo esse processo é permeado
pela memoéria, condicdo essa que garante ao agente as condicoes plenas
para lembrar e novamente criar.

A experiéncia com o filme La strada levara Caetano a admirar Fel-
lini e, por extensdo, os filmes identificados com a estética do Neorrea-
lismo - opinido que seria mantida ao longo de sua trajetoria. Reiteradas
vezes, 0 compositor exaltara esse movimento cinematografico italiano,
a figura de Fellini e o carisma da atriz Giulietta Masina, esposa do dire-
tor e protagonista de boa parte de seus filmes — a quem Caetano home-
nagearia, décadas mais tarde, na cangao “Giulietta Masina”. O maior
trunfo que o compositor encontrara no Neorrealismo, por sinal, foi
justamente aquele que é tido como uma das principais caracteristicas
desse movimento estético: a opcao por mostrar, na grande tela, uma
simplicidade técnica e uma narrativa que destacavam a aridez do coti-

3 La strada foi lancado em 1954. No Brasil, recebeu o titulo A estrada da vida. E a histéria
de Gelsomina (Giulietta Masina), uma moga pobre que ¢é vendida pela m3e a Zampano
(Anthony Quinn), um homem rustico que viaja pela ltdlia se apresentando como artista
mambembe. O encontro entre ambos se traduz numa relagdo conturbada e marcada por
inocéncia, violéncia e culpa.
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diano num cendrio imediatamente posterior a Segunda Guerra Mun-
dial (1939-1945). Assim, era possivel que o espectador se reconhecesse
nessas narrativas — no caso de Caetano, essa identificacdo se dava com
os filmes europeus que chegavam aos cinemas santo-amarenses. Alids,
havia no circuito de Santo Amaro uma diversidade de estilos e escolas
que permitiu a Caetano e a seus amigos — cinéfilos neéfitos — a forma-
¢do inicial de uma cultura cinematogrdfica mais diversificada do que
ocorreria se todas as salas de cinema fossem ocupadas somente por pro-
ducodes hollywoodianas.

Os filmes franceses e italianos eram exibidos regularmente
em Santo Amaro. Os mexicanos também. [...] Mas o cinema
italiano, a medida que o tempo passava e nds cresciamos,
nos interessava cada vez mais pelo que considerdvamos ser
sua ‘seriedade’: o Neorrealismo e seus desdobramentos nos
foram oferecidos comercialmente e nés reagimos com a
emocdo de quem reconhece os tracos do cotidiano nas ima-
gens gigantescas e brilhantes das salas de projecao. Um dos
acontecimentos mais marcantes de toda a minha formagdo pessoal
foi a exibi¢do de La strada, de Fellini, num domingo de manhd no
Cine Subaé [...]. Chorei o resto do dia e ndo consegui almogar |...|
(Veloso, 2017, p. 64, grifo nosso).

Num artigo escrito para O Globo, publicado em 4 de outubro de 1997,
Caetano revela ter sido “preso” na teia de afeccdes armada por Fellini
em La strada. Diz ser tomado por um “choque metafisico” (Calado, 1997,
p- 34) que se devia também a maneira como ele, um futuro compositor,
fora “atingido” pela trilha sonora da obra:

A cara de Giulietta Masina ficou no fundo de minha alma
como se fosse uma instancia metafisica universal. Mas o
que me fez chorar - e passar o dia inteiro sem poder comer
- foi constatar que Zampano, cambaleando na praia na
cena final, olhava pela primeira vez para o céu. Eu pensava
repetidas vezes abismado: é a histéria de um homem que
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nunca olhou para o céu e s6 o fez depois de destrocado. As
estrelas do Louco - as estrelas que o Louco reencontrava
nas pedras e em Gelsomina — revelavam-se agora ao bruta-
montes por intermédio da auséncia de quem ele nao sou-
bera reconhecer como tinico amor maior de sua vida, como
seu destino. Passei o resto da adolescéncia sonhando que
conversava com Federico e Giulietta. Nessas conversas eu
quase desvendava o mistério de minha prépria vida. Nas
tardes assombrosas, eu passava horas tocando o tema de La
strada no piano (Veloso, 2005, p. 217).

Aparentemente, sua sensibilidade cinematografica parece ter sido
mesmo tomada pelo cinema europeu. Nao a toa, nos anos seguintes da
década de 1960, suas cancoes explicitam essa carga de afetividade. A letra
de “Alegria, alegria”, por exemplo, cita duas estrelas de cinema: a italiana
(nascida na Tunisia) Claudia Cardinale e a francesa Brigitte Bardot: “O sol
se reparte em crimes | espaconaves, guerrilhas [ Em cardinales bonitas |
eu vou... Em caras de presidentes | em grandes beijos de amor [ em dente,
pernas, bandeiras [ bomba e Brigitte Bardot”.

E possivel observar, por exemplo, que a difusdo internacional mas-
siva da figura da atriz estadunidense Marilyn Monroe, alcada a condicao
de simbolo sexual para a maior parte dos garotos da geracdao de Cae-
tano, ndo tivera para ele o mesmo impacto que as atrizes do cinema
europeu - antes, chamou-lhe a atencdo para outro significado: a apro-
priacdo de sua imagem pela cultura de massas, tema que também serd
recorrente nas cancoes e problematizacdes que viriam a ser feitas pelos
tropicalistas.

[..] sem que seu papel de deusa da beleza nos parecesse
convincente, e sem que estivéssemos conscientes do fato
de sua condicdo de americana ser necessdria a producao
de uma verdadeira celebridade mundial, pouco viamos
nela além de uma vulgar imposi¢do comercial, e, se qui-
séssemos renovar nosso elenco de divas e encontrar subs-
titutas para Ava Gardner ou Elizabeth Taylor, Jane Russell
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ou Ingrid Bergman, estdvamos muito mais naturalmente
inclinados a ir buscd-las entre as italianas. Quando, jd nos
anos 60, a imagem de Marilyn ganhou importancia para
mim, incluida num interesse mais abrangente pela cultura
de massas, ela era antes de tudo uma estrela das telas de
Andy Warhol (Veloso, 2017, p. 65).

Pois foi esse Caetano (embalado pelo “choque metafisico” da expe-
riéncia sensorial com Fellini, inspirado pelo encontro com Alvaro Gui-
mardes e mobilizado pelo que jd pudera absorver das criagoes artisticas
de Glauber as quais tivera acesso até aquele momento) que absorveu o
que pdde também das teias relacionais em que se envolveu ao frequen-
tar as discussoes sobre cinema de arte, no Clube de Cinema da Bahia,
dirigido pelo critico e advogado Walter da Silveira, em Salvador.

Na mesma critica para O Archote que citamos anteriormente (“Hum-
berto, Franca e Bahia”), em que Caetano convoca seus conterraneos a
se atentarem para as dimensoes tomadas pelo Cinema Novo - jd aquela
altura notadas por ele —, o futuro tropicalista discorria especificamente
sobre o Clube de Cinema da Bahia, que ele jd conhecia a fundo, descre-
vendo-lhe os personagens envolvidos e a natureza das discussoes em
grupo. Além disso, procura registrar os créditos devidos a Walter da Sil-
veira por seu trabalho de difusdo da cultura cinematogrdfica na Bahia:

Filmes como A grande feira, Festival de Arraias, Pdtio, Rampa,
Barravento provam a existéncia de uma atividade surpreen-
dente e (0 que é mais importante) de uma consciéncia artis-
tica e social em formacdo. Nomes como os dos realizadores
Roberto Pires e Glauber Rocha, dos produtores Rex Schin-
dler, Braga Netto e Davi Singer, dos atores Helena Ignez,
Antdnio Sampaio, Geraldo Del Rey e Luiza Maranhdo estdo
intimamente ligados a Histdria do Cinema Brasileiro. Outro
nome, o de Walter da Silveira (embora ele ndo apareca
como diretor, produtor ou fotégrafo, e como ator apenas
casualmente) ndo deve ser esquecido. Porque se tudo isso
existe, se hd um Glauber, uma Iglu, um Orlando Senna,
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tudo isso se deve a Walter da Silveira, que trouxe a cul-
tura cinematografica para a Bahia. Ainda hd pouco, e com
muita importancia para nés, estudantes de cinema, jovens
criticos e realizadores, o Clube de Cinema, que ele dirige,
promoveu um festival retrospectivo do cinema francés
onde foram exibidos filmes desde os primitivos Lumiére e
Mélies até os modernos (e geniais) documentdrios de Alain
Resnais, passando pelas belissimas comédias de René Clair
(Veloso, 2005, p. 240-241).

Frequentador das sessoes do Clube de Cinema, Caetano participara
de exibicoes de antigos filmes mudos - filmes jid da era falada que
ndo eram mais incluidos nos circuitos convencionais - e ainda filmes
que ndo eram exatamente antigos, mas que, ali, eram ressignificados
pelos comentdrios, a cargo do proprio Walter da Silveira ou de convi-
dados. A irreveréncia e a auddcia em termos intelectuais e estéticos,
que eram caracteristicas jd conhecidas de Glauber, povoam uma das
lembrancas que o compositor mantém desse periodo de aprendizado -
um momento em que a aura de dominacdo simbdlica, que Glauber
exercia entre seus colegas de geracao (a despeito de toda a admiracao
que nutriam por ele), ndo fora suficiente para seduzir-lhe os sentidos a
respeito de um determinado filme.

Lembro de uma noite em que o ainda muito jovem, mas
jd com fama de génio, Glauber Rocha comentou (desfavo-
ravelmente) Umberto D., de De Sica: sua fala que precedia
a projecdo, como era hdbito no clube, foi brilhantemente
irreverente e opds a secura de Rossellini, seu favorito entre
os diretores neorrealistas, ao ‘sentimentalismo piegas’ de
De Sica, mas Umberto D. me pareceu deslumbrante assim
mesmo (Veloso, 2017, p. 88).

Ao se inserir nas discussoes do Clube de Cinema da Bahia, Caetano

tomou parte numa rede relacional que lhe propiciou uma ampliacdo
dos seus conhecimentos sobre o universo cinematogrdfico. Aproxi-
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mando-se daquelas figuras que se dedicavam com afinco ao debate e as
reflexdes a respeito da sétima arte, o jovem compositor, que chegara a
cogitar seguir a carreira de cineasta (antes de finalmente se decidir pela
musica), participara do “[...]| grande processo coletivo de aprendizagem,
no qual, ao fazerem parte, desenvolvem percepgoes e instituicoes que,
na maioria das vezes, sdo resultantes de percursos anteriores, realiza-
dos por pessoas que, ao tecerem a vida, preparam o terreno para as
geracoes futuras” (Gusmao, 2014, p. 104). Dessa forma, Caetano e seus
companheiros de geracdo encontraram um terreno bem pavimentado.

Em Salvador, entre os anos 1940 e 1960, a convivéncia
entre as geracoes, propiciada especialmente pela ambién-
cia universitdria e pela promocdo de atividades educacio-
nais e culturais, desenvolveu uma relacdo interdependente
de aprendizagem entre a geracdo de Edgard Santos, Anisio
Teixeira, Jorge Amado e Walter da Silveira, entre outros,
com a geracdo de Glauber Rocha, Guido Aratjo, Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Orlando Senna e muitos outros envol-
vidos tanto no movimento do Cinema Novo quanto no da
Tropicdlia (Gusmao, 2014, p. 105).

Tais memdrias (saberes incorporados), expressos em gestos criati-
vos por Caetano a partir de sua “transa” com o universo do cinema
(mediante os encontros com figuras contemporaneas, com quem “tran-
sou” informacoes, ou por meio da fruicdo de obras artisticas produzidas
em geragoes anteriores, as quais foi possivel ter acesso juntamente com
os debates do Clube de Cinema), podem ser vistas se desdobrando em
suas novas criagoes. Trata-se de um processo social, intrinseco ao con-
vivio humano: o criador, tendo sido afetado e embalado pela memoria,
movimenta-se em direcdo ao novo, valendo-se do “material” que absor-
veu em si. “Faco musica popular e sou apaixonado por cinema. Minha
musica estd cheia de imagens invisiveis que vieram das grandes telas.
As imagens escondidas no mais fundo de meu som, as que marcam
mais decisivamente seu sentido, vieram dos filmes de Fellini” (Veloso,
2005, p. 218-219).
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Se temos, portanto, o dlbum-manifesto Tropicdlia ou panis et circencis
como uma sintese bem acabada daquilo a que se propds o movimento
tropicalista, é de se supor que esse LP também explicite o quanto o
cinema se impds na constituicio desse amdlgama estético. Ndo ape-
nas o roteiro ficticio presente na contracapa, escrito por Caetano, com
palpites de Torquato Neto (Calado, 1997), mas também o contetido de
cangoes como “Tropicdlia” apresenta, em sua composicdo, elementos
possiveis de serem identificados na linguagem cinematogrdfica — em
meio a outros processos de criacdao, como o teatro, a poesia concreta, as
artes visuais etc.

A fim de explicar essa presenca cinematografica, hd que se pensar em
trajetéria — no caso, a de Caetano Veloso e o cinema desde a adolescén-
cia. Ai estd um exemplo de como o processo de individuagao do agente,
desde o inicio de sua convivéncia social, constitui-se num fundo de
conhecimentos gerados a partir de encontros com outros agentes (que
tanto podem ser seus contemporaneos quanto provenientes de geracoes
anteriores) e com manifestacoes artisticas que o mobilizaram afetiva-
mente, a ponto de instd-lo a também criar. A maneira como o artista
se revela tomado de forma definitiva pelas imagens fellinianas, antes
mesmo que as glauberianas o instigassem a compartilhar com os colegas
as propostas do que viria a ser o movimento tropicalista, é ilustrativa de
como um habitus se constitui e cujas disposi¢oes futuramente passam a
ser capazes de promover continuidade em outros processos criativos.

E necessdrio, no entanto, que essas disposicdes estejam predispostas
a serem acionadas pelo agente — ou, antes, que esse agente esteja predis-
posto a aciond-las. Registre-se que essa predisposicdo ndo se dd de forma
determinada, mas, sim, mediante um processo em que o agente, diga-
mos, “enriquecido” por experiéncias e vivéncias anteriores, esteja apto
a acionar suas disposi¢oes de acordo com as circunstancias em que se
envolve. Assim se desenvolve a formacao do habitus — e, assim, o artista
se investe de uma abertura necessdria a disposicao de contribuir para
que se constitua um novo habitus no ambiente em que atua. Foi isso o
que os tropicalistas fizeram nos meses em que agitaram o campo artis-
tico brasileiro, entre 1967 e 1968. Coincidentemente, esse foi o auge do
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periodo em que o Cinema Novo, sob a inspiracdo maior de Glauber, pro-
poOs que os filmes produzidos sob seu idedrio estético instigassem seus
espectadores a pensarem a partir de uma perspectiva critica ndo apenas
em termos estritamente cinematograficos, mas também, em sintonia
com a torrencial ambicdo pregada por Glauber, sobre a realidade cultu-
ral e social brasileira e seu papel no mundo.

Porém, ndo satisfeito em ter se afetado, Caetano se prop0s a criar
a partir daquilo. Um encontro inspirador, portanto. Uma “transa” pro-
missora da qual resultou a cancdo “Tropicdlia” — um dos hinos do Tro-
picalismo — e boa parte da concepcao critica que serviu ao movimento.
Eliete Negreiros (2012) observa, a respeito da estrutura dessa cancdo, a
presenca da fragmentacao em lugar da organicidade, além da assimetria
em lugar da simetria caracteristica das producoes tradicionais. A ana-
lise feita pela autora, a seguir, bem poderia tratar da forma de narrativa
presente em Terra em transe, dada a semelhanca entre as caracteristicas
formais de ambas as obras artisticas.

A letra parece uma colagem, onde partes fragmentadas vao
formando um todo multifacetado, de onde emerge uma
visdo ruinosa do mundo. Essa ideia de composicao fragmen-
tada se contrapde a de composicao organica: trata-se de uma
outra unidade, ndo a unidade que mantém as partes em har-
monia, em equilibrio, mas a unidade resultante da assime-
tria, do contraste, do desequilibrio entre as partes. [...]

Na primeira estrofe, por exemplo, uma série de imagens
¢é lancada numa sequéncia rdpida: imagens da moderni-
dade - avides, caminhdes; imagens da natureza — chapa-
does, planalto central; imagens de partes do corpo: cabeca,
pés, nariz; imagens do Brasil — Carnaval. Aqui jd podemos
ver dois elementos estruturais da cancdo. O primeiro é
esta ideia de uma composicao feita de imagens fragmenta-
das, de estilhacos do real, algo que faz lembrar o cubismo
(cabeca, pés e nariz) e a colagem, procedimento da pop art.
A segunda, a presenca de elementos da modernidade, ele-
mentos fabricados pela indastria (avido, caminhdo) con-
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trastando com elementos da natureza (os chapaddes). No
refrdo, o contraste entre o moderno (a bossa) e o antigo
(a palhoca) é reafirmado. No entanto estes elementos con-
trastantes sdo colocados num mesmo plano, isto é, sem
nenhuma valoracdo do tipo o antigo é melhor, ou o novo é
melhor, sem nenhum principio de exclusdo, mas sim lado
a lado, convivendo e confrontando-se.

Em Tropicdlia estdo presentes elementos poéticos dissonan-
tes que compdem o imagindrio inquieto e genial daquele
periodo da cultura brasileira e ai é feita uma nova repre-
sentacdo do Brasil, onde as fraturas da nossa sociedade sao
e estdo expostas, onde diversas vozes se entrecruzam sem
se fundir, criando uma dissondncia, onde ndo hd projeto
nem utopia, mas sim uma explosdo e exposicdo de estilha-
cos culturais, recalcados ou ndo, que compoe 0 panorama
cultural daquele momento (Negreiros, 2012).

Nao seria exagero dizer que tais elementos, presentes na estrutura
narrativa assimétrica e fragmentada de “Tropicdlia” e nas propostas for-
mais do Tropicalismo, Caetano jd os teria encontrado enquanto viveu
em Salvador, antes mesmo de partir para o eixo Rio-Sdo Paulo e se pro-
fissionalizar como musico. Os encontros na capital baiana ji prenun-
ciavam o que serviria como tema de debate anos depois. Discussoes
sobre arcaismo e modernidade, assim como os contrastes entre ambos,
aconteciam na proépria Salvador, cujo caldo de cultura era engrossado,
aquela altura, pelos artistas de vanguarda trazidos da Europa para a
Universidade da Bahia pelo reitor Edgard Santos. Ao mesmo tempo, agi-
tadores culturais locais, a exemplo de Glauber, enriqueciam os caldos
culturais do cinema europeu com a exportacdo de sua militdncia em
favor de um cinema forjado a partir da realidade genuinamente brasi-
leira (sem que os “fragmentos” da miséria nacional fossem despreza-
dos; antes, soavam como elementos constitutivos dessa narrativa) — e,
em nivel internacional, “terceiro-mundista”.

Atento a esses sinais, Caetano aprendeu sobre as vanguardas artis-
ticas com Lina Bo Bardi, muito antes que a obra de Hélio Oiticica lhe
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fosse apresentada por Luiz Carlos Barreto. O cosmopolitismo que pre-
dominaria nos animos tropicalistas, ele comecou a vivencid-lo na Bahia
enquanto convivia simultaneamente com a antiguidade da “palhoca” e
a modernidade da “bossa” — em torno da qual ele se reuniria com seus
companheiros de viagem: Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Zé e, meio titu-
beante, sua irma Maria Bethania, entre outros, que seguiriam para o Rio
de Janeiro e ali se engajariam em outros embates simboélicos. Mesmo
a autoridade intelectual de Glauber, exercida fora da Bahia e em nivel
internacional, o jovem cinéfilo de Santo Amaro jd o conhecia, por assim
dizer, de outros carnavais (talvez os de Salvador, antes que os do Rio de
Janeiro se lhe apresentassem). O Tropicalismo incorporaria tais elemen-
tos e os poria em contraste de forma “dissonante” (como os acordes da
bossa nova), sem, no entanto, negarem-se entre si. A construcao desse
senso de sofisticacdo, que se viu amadurecido pelas imagens violenta-
mente poéticas de Terra em transe, passara antes pela aridez das cenas
fellinianas, aprendera nas leituras sobre cinema e encontrara ressonan-
cia, reforgo tedrico e estofo formal nas discussoes do Clube de Cinema
da Bahia. Todo esse acimulo informacional entrou em erupcao durante
a tempestade criativa tropicalista, ecoando pelos ares os saberes absor-
vidos ao longo das curvas dessa trajetdria — desde a Bahia.
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CAPITULO 11

“The empty boat”
Meteorango Kid (1969) e o Cinema Marginal’

CHRISTOPHER DUNN

Na cena de abertura de Meteorango Kid, heréi intergaldtico (1969), somos
apresentados a Lula (Antonio Luiz Martins) descendo de uma pal-
meira em movimento inverso e subindo de costas na direcdo de uma
cruz, onde ele se pendura como um Cristo sob o Sol, sujo e miserdvel,
rodeado por coqueiros. O zunir de uma guitarra elétrica distorcida e
de uma gaita € a trilha sonora de seu sofrimento. O martirio de Lula
é voluntdrio: ndo hd cordas que o prendam nem espinhos que fixem
suas maos na cruz. Ele estd livre para descer, mas permanece na cruz
por exatos seis minutos, enquanto os créditos rolam na tela. Um corte
rdpido, pontuado por uma batida de rock pesado e um por um grito de
éxtase, leva-nos a uma cena noturna barulhenta, com carros buzinando

1 Publicado originalmente como “The Empty Boat: Meteorango Kid and Brazilian Cinema
Marginal”, no periédico The Sixties: A Journal of History, Politics, and Culture (United Sta-
tes, v. 13, n. 2, p. 98-120, 2020). Agradeco a André Luiz Oliveira e Antonio Luiz Martins
por compartilharem seus pensamentos e suas memdrias sobre Meteorango Kid. Jodo José
Reis leu a versdo ja publicada em inglés e me ofereceu algumas sugestdes que pude
incorporar nesta versdo em portugués. Gostaria de agradecer a Vinzenz Hediger, profes-
sor de Estudos de Cinema da Universidade Goethe, em Frankfurt, Alemanha, pelo gentil
convite para apresentar um rascunho deste texto em sua série de palestras e filmes “Tro-
pical underground: revolutions of anthropology and cinema”, em dezembro de 2017, ver
em: https://www.tropical-underground.de/en/. Finalmente, gostaria de agradecer a meu
amigo querido Armando Almeida pela leitura cuidadosa, que me revelou vérios aspectos
do filme e pela tradugdo e revisdo do texto.
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e sirenes da policia tocando no centro de Salvador. Uma foto de Caetano
Veloso pisca na tela, coincidindo com uma trilha sonora nao diegética
de Big Brother and the Holding Company gritando “[...] me diga por
que, por que tudo é tao dificil”?, da musica “Oh Sweet Mary”, do disco
Cheap thrills (1968). A imagem e o som estdo desconectados, mas, ao
mesmo tempo, estdo conectados através de articulacdes transnacionais
da contracultura. Nao seria um exagero dizer que a contracultura bra-
sileira foi mais forte e consequente na América Latina. Robert Stam
(1995, p. 319) se refere a Meteorango Kid como “[...| um hino sensual, ou
melhor, um cine-samba, para a contracultura” que “[...] rege uma orgia
de referéncias pop brasileiras e anglo-americanas”.

Uma série de cortes rdpidos mostra Lula passeando a noite pelas
galerias comerciais do Edificio Fundacdo Politécnica como um flaneur
hippie, perseguido por um policial, intercalado por cenas diurnas de
jovens sendo presos nas ruas de Salvador, terminando com imagens
da chegada do homem a Lua. Trata-se de 1969, cinco anos depois que
um golpe militar deu inicio a um regime autoritdrio, endurecido em
dezembro de 1968, quando se estabeleceu a censura, suspendeu-se o
habeas corpus e o Congresso Nacional foi fechado. Antonio Carlos Maga-
lhdes, um aliado civil do regime conhecido por sua disposi¢do auto-
crdtica, zelo desenvolvimentista e apelo populista, estava terminando
um mandato como prefeito de Salvador e, em breve, seria nomeado
governador da Bahia pelo general Emilio Garrastazu Médici, cuja pre-
sidéncia (1969-1974) marcou o periodo mais repressivo da ditadura
militar. Uma trilha sonora ndo diegética de uma contagem regressiva
em inglés para o lancamento de um foguete faz alusdo ao pouso na
Lua, desconectada das imagens do evento mostrado momentos antes.

Um salto abrupto nos leva das galerias comerciais do centro de Sal-
vador ao cendrio de uma estacdo de televisdo transmitindo um noticid-
rio, com um apresentador fazendo anuncios absurdos e sensacionalistas
antes de noticiar o novo trabalho de “o grande ator de todos os tempos”,

2 “[..]tell me why, why is it so hard”.

3 “[...] a sensual hymn, or better, a cine-samba, to the counterculture” / “orchestrates an
orgy of Brazilian and Anglo-American pop references”.
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ninguém menos que Lula, o hippie que acabamos de ver vagando pelas
ruas e galerias da cidade. E apresentado como “Lula Bom Cabelo”, que
chega em um burro, semelhante a Cristo, cercado de fas que foram
assistir no Teatro Castro Alves a abertura do filme Tarzan e as bananas
de ouro. Ele é um cabeludo, um tipo social que comecava a aparecer nas
ruas das cidades brasileiras na onda do movimento hippie. Sob luzes bri-
lhantes e diante da adoracdo de seus fds, Lula é ritualmente lavado em
uma piscina em frente ao auditério modernista do Teatro Castro Alves
por duas jovens que aproveitam a ocasido para fazer propaganda de pro-
dutos de higiene pessoal: “Ele usa o sabdo Baiano, o sabao dos grandes
astros”. As sequéncias iniciais do filme - de sua crucificacdo a coroagao
como estrela de cinema — nos apresentam um personagem que se move
entre sua existéncia cotidiana, banal e miserdvel e um mundo alucina-
tério de fantasia da cultura pop.

O filme oscila entre cenas de vida cotidiana - repletas de angtstia
e repressdo — e o mundo onirico de Lula, onde sua imaginacdo, ora
brincalhona ora nefasta, é libertada. Lula é um anti-herdi picaresco
que vagueia de cena em cena em um estado de apatia e impulsionado,
em grande parte, por seus proprios desejos e fantasias (Azevédo Junior,
2014, p. 112). Lula vive em uma sociedade de consumo periférica, for-
temente influenciada pela cultura de massa dos Estados Unidos, espe-
cialmente pelos quadrinhos que 1é avidamente. Escrevendo em 1972,
o critico de cinema José Carlos Avellar descreveu o filme como “[...]
uma apreensdo sensivel do absurdo que a gente vive todos os dias”
(Avellar, 1972). A critica irreverente e dessacralizante do filme ndo se
limitou a famflia patriarcal tradicional e ao regime autoritdrio, mas se
estendeu a simbolos consagrados de resisténcia esquerdista, como o
ativismo politico estudantil e o revoluciondrio Cinema Novo da década
de 1960. Com Lula fazendo papel de anti-heréi picaresco, Meteorango
Kid também revela profundas ambivaléncias, contradicoes e limitacoes
da contracultura brasileira, embora o diretor simpatizasse com seus
gestos de revolta.
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Figura 1 — O personagem Lula (Antonio Luiz Martins) em Meteorango Kid
(1969), de André Luiz Oliveira

Fonte: fotograma do filme.

Escrito em uma semana delirante por André Luiz Oliveira, o filme
quer transmitir uma sensacdo de agonia pessoal e geracional impul-
sionada pela “[...] energia autodestrutiva, transformacional e muito
urgente” do diretor (Oliveira, 1997, p. 28). H4 muito subestimado, o
filme de Oliveira é uma contribuicdo fundamental para o Cinema Mar-
ginal do final da década de 1960 e inicio da década de 1970, que buscava
captar um momento de profunda desilusdo e raiva, juntamente com
momentos de éxtase e alegria dos jovens durante a fase mais repressiva
do regime militar. Oliveira concebeu o filme como uma dentncia acalo-
rada dos costumes sociais conservadores e do clima politico asfixiante
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do Brasil da década de 1960, lembrando em suas memorias publica-
das anos depois: “O mundo hipdcrita, falso, que tanto nos oprimia com
suas regras, leis, ordens, explicacdes mediocres e que carimbdvamos de
careta, estava com os seus dias contados” (Oliveira, 1997, p. 27). Para
Oliveira (1997, p. 36), o filme foi uma experiéncia catdrtica que o aju-
dou a processar a angustia e a dor existenciais durante um momento
de derrota politica. Observando a “atitude pés-utdpica” do filme, Rafael
Mendonga Dias (2017, p. 7) observa:

O niilismo ativo do personagem de Lula é a afirmacdo
das forcas destrutivas que s6 podem ser entendidas como
recusa do moralismo politico e familiar reinante. Os jovens
estavam rompendo com os valores hegemonicos, com seus
pais, e deixavam suas casas para entrar em contato com
o desconhecido. A critica aos valores ‘caretas’ e burgueses
surge como a possibilidade de afirmar novos territérios
estéticos, politicos e existenciais.

A rebelido de Lula contra a familia tradicional e a sociedade estd, no
entanto, circunscrita por uma dinamica de poder mais ampla, baseada
em género, sexualidade e raca.

Cinema Novo, Tropicilia, Cinema Marginal

André Luiz Oliveira dirigiu Meteorango Kid aos 21 anos de idade, depois
de ter feito apenas um curta-metragem, Doce amargo, em 1968. Exibido
pela primeira vez no 5° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, em
1969, Meteorango Kid recebeu o Prémio do Publico, mas foi rapidamente
censurado pelo regime militar. Um censor reclamou que o filme “[...]
focaliza o que seria um hippie brasileiro e seus companheiros mais che-
gados, inclusive maconheiros. Totalmente alheio as convencodes sociais,
imoral, inconsequente...”. Qutro censor caracterizou Lula como um
“duende herético, irreverente e arbitrdrio” que “[...] surge esoterica-
mente descendo de um coqueiro - simbolizando um Cristo tropical em
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missdo niilista, para destruir o arcabouco ético da sociedade” (Simoes,
1999, p. 136). Os censores discordaram sobre as qualidades estéticas do
filme, mas ambos concordaram que deveria ser proibido. O filme foi
finalmente lancado para exibicdo ptiblica no final de 1970, depois que o
pai do diretor, Milton Oliveira, produtor executivo do filme, fez varios
apelos diretos as autoridades federais em Brasilia. Como condicdo para
sua libertacdo, Oliveira foi obrigado a adicionar uma mensagem reli-
giosa para acompanhar a cena de abertura de Lula na cruz: “Todos nés
carregamos uma cruz, heranca do calvdrio, e nos crucificamos nela”
(Oliveira, 1997, p. 41). Dessa maneira, os censores tentaram — ainda que
fracamente — enquadrar o filme como uma histéria cristd na qual todos
tém uma cruz para carregar, tentando privd-lo de seus significados poli-
ticos no final dos anos 1960 no Brasil.

Figura 2 — O cineasta André Luiz Oliveira e o ator Antonio Luiz Martins

Fonte: acervo de pesquisa.
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Oliveira pertence a uma geracdo que cresceu e atingiu a adolescén-
cia em um periodo de esperanca, durante a presidéncia desenvolvimen-
tista de Juscelino Kubitschek (1956-1961). Era a época de Brasilia, da
bossa nova, da poesia concreta e da primeira vitéria do Brasil na Copa
do Mundo, em 1958. A descoberta de petréleo na Bahia havia estimu-
lado, depois de muitas décadas de estagnacdo, uma modernizacao eco-
noémica que da sustentagdo, no final dos anos 1950 e inicio dos anos
1960, a um renascimento cultural. Na Universidade da Bahia, um reitor
visiondrio, Edgard Santos, criou escolas de Mtsica, Teatro e Danca e,
para 14 ensinar e coordenar cursos, convidou artistas e intelectuais de
grande envergadura, sobretudo da Europa e do Sul do Brasil. Em Sal-
vador foram morar Walter Smetak, Hans-Joachim Koellreutter, Yanka
Rudzka, Martim Gongcalves e Luiz Carlos Maciel. A arquiteta italiana
Lina Bo Bardi criou um novo Museu de Arte Moderna, que exibia fil-
mes em conjunto com o Clube de Cinema da Bahia, fundado em 1950
pelo critico de cinema Walter da Silveira. Em resumo, Salvador abrigava
um ambiente artistico e intelectual vibrante, com anseios cosmopoli-
tas e conexoes internacionais, fomentando assim uma “avant-garde na
Bahia” que viria a ter um tremendo impacto nas artes brasileiras (Risé-
rio, 1995, p. 23).

Entre 1958 e 1962, Salvador experimentou um boom na realizacdo
de filmes, conhecido como Ciclo Baiano de Cinema, que incluiu produ-
coes como: Bahia de Todos os Santos (1960), de Trigueirinho Neto; Manda-
caru vermelho (1961), de Nelson Pereira dos Santos; A grande feira (1961)
e Tocaia no asfalto (1962), ambos de Roberto Pires; Barravento (1962), de
Glauber Rocha; e O pagador de promessas (1962), de Anselmo Duarte,
vencedor da Palma de Ouro no Festival de Cannes (Carvalho, 2003,
p- 40). Os filmes da “renascenca baiana”, mais notadamente Barravento
e O pagador de promessas, enfocam o candomblé e outros aspectos da
religiosidade afro-brasileira (Stam, 1997, p. 205-206). Em 1964, Glau-
ber Rocha lancou Deus e diabo na terra do Sol, que, junto com Vidas secas
(1963), de Nelson Pereira dos Santos, e Os fuzis (1964), de Ruy Guerra,
se tornaria manifestacdo fundamental do Cinema Novo. Enquanto os
filmes do Ciclo Baiano de Cinema (1959-1964) retrataram, sobretudo,
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Salvador e o litoral, nesses trés filmes o sertdo é o cendrio, ambiente
marcado por extrema pobreza e desigualdade social. Em didlogo com o
Neorrealismo italiano, a primeira fase do Cinema Novo concentrou-se
fortemente em questdes de injustica e pobreza no Nordeste brasileiro,
dramatizando a vida dos camponeses explorados no sertao.

Os cineastas associados ao Cinema Novo foram guiados pela crenca
no potencial revoluciondrio do cinema e pelo compromisso de construir
um cinema nacional e descolonizado no Brasil (Heise; Tudor, 2013). Em
1965, Glauber Rocha propods a criacao de filmes revoluciondrios, tanto
em termos de forma quanto de contetdo, com base em uma “estética da
fome”. Para a geracdo de artistas brasileiros que atingiram a maioridade
na década de 1960, Glauber se destacava como lider cultural e provoca-
dor visiondrio. O Cinema Novo fazia parte de uma constelacdo maior de
forgas politicas e culturais de esquerda, incluindo o Partido Comunista
Brasileiro (PCB), inspirado pela Revolucdo Cubana (1959) e encorajado
pelo governo populista e trabalhista de Jodo Goulart (1961-1964).

O golpe militar de 1964 derrubou Goulart, instalou um regime anti-
comunista apoiado pelos Estados Unidos e implementou um programa
de modernizacdo conservadora envolvendo investimento multinacional
de capital, desenvolvimento de infraestrutura e expansdo de redes de
comunicacdo, juntamente com a supressdo de demandas trabalhistas,
liberdades civis e direitos politicos. Em resposta aos protestos da socie-
dade civil e ao surgimento de uma luta armada, o regime endureceu
em 1968, ao promulgar o Ato Institucional n° 5 (AI-5), um decreto que
suspendeu o Congresso Nacional, estabeleceu uma censura rigorosa
e reprimiu a oposicdo. A virada autoritdria, entretanto, ndo foi capaz
de impedir a Tropicdlia, um movimento cultural com manifestacoes
em cinema, teatro, artes visuais e, sobretudo, musica popular. Tropi-
cdlia pode ser entendida como uma expressdao de desencanto e auto-
critica de artistas e intelectuais de classe média de uma época em que
o projeto de libertacdo nacional revoluciondria estava em crise (Dunn,
2001). A obra-prima de Glauber Rocha Terra em transe (1967) — uma ins-
piracdo fundamental para os tropicalistas — examinou as contradicoes
de um poeta burgués dividido entre suas pretensodes revoluciondrias de
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levar as massas a libertacdo e suas aliancas com a classe latifundidria
dedicada a manutencdo do status quo.

A Tropicdlia também marcou o surgimento de uma contracultura
brasileira exuberante, que tanto desafiava alegremente o regime mili-
tar e seus valores sociais conservadores quanto rejeitava as ortodoxias
da esquerda brasileira, especialmente sua defesa da “auténtica cultura
nacional”. Na musica popular, por exemplo, os tropicalistas transcende-
ram o conflito entre a Musica Popular Brasileira (MPB) e um movimento
insurgente de rock ‘n’ roll representado pela Jovem Guarda. Liderados por
um grupo de jovens musicos da Bahia — Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Gal Costa e Tom Zé —, os tropicalistas estabeleceram uma colaboracao
com a banda de rock psicodélico Os Mutantes e os compositores de van-
guarda depois de se mudarem para Sdo Paulo. No final de dezembro de
1968, Veloso e Gil ficaram detidos por dois meses em uma prisdo militar
no Rio de Janeiro e, posteriormente, colocados em prisdo domiciliar em
Salvador, antes de se exilarem em junho 1969 em Londres, onde perma-
neceriam até janeiro de 1972. Nas vésperas de deixar o pais, eles conse-
guiram se apresentar no Teatro Castro Alves em julho de 1969; naquele
momento, Meteorango Kid estreava no Festival de Brasilia. Oliveira citou
a Tropicdlia como sua principal influéncia; inicialmente pretendia dedi-
car o filme a Caetano Veloso, um herdi da contracultura brasileira, mas
finalmente decidiu dedicar o filme ao seu préprio cabelo, em um aceno
para os hippies cabeludos (Carneiro, 2009).

Embora controversa na época, a intervencao tropicalista na musica
popular resolveu em grande parte o conflito central entre os defensores
nacionalistas da MPB e os adeptos do rock, demonstrando o que agora
parece 6bvio, mas ndo era na época: que a musica popular brasileira
poderia ser feita com instrumentos elétricos e incorporar elementos
do rock sem sacrificar a originalidade fundamentada em géneros nacio-
nais e regionais. Talvez a melhor representacdo do que se diz esteja
nos Novos Baianos, grupo musical formado em 1969 como consequén-
cia da Tropicdlia. Tom Zé desempenhou um papel fundamental na for-
macdo dos Novos Baianos, reunindo os membros fundadores — Moraes
Moreira, Luiz Galvao e Paulinho Boca de Cantor —, oferecendo conselhos
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e orientagoes durante o primeiro ano do grupo (Galvao, 1997). Usando
instrumentos acusticos e elétricos, bem como percussdo afro-brasileira,
os Novos Baianos criaram uma fusdo original de rock, samba, bossa nova
e outros géneros brasileiros, como frevo e choro. Nenhum outro grupo
musical esteve mais identificado com a contracultura brasileira do final
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, época em que o grupo vivia em
uma comuna rural perto do Rio de Janeiro. Os Novos Baianos se reuni-
ram em um estidio pela primeira vez precisamente para gravar faixas
para Meteorango Kid, que seriam incluidas no seu primeiro album E ferro
na boneca, lancado em 1970 (Dias, 2017).

Enquanto a Tropicdlia reduzia as tensoes em torno do nacionalismo
cultural na musica popular, provocava uma divisdo rancorosa no campo
do cinema brasileiro, que se desenrolava em acalorados debates publi-
cados em jornais populares e alternativos no inicio da década de 1970
(Coelho, 2010). A partir de 1967, um grupo de cineastas comecou a pro-
duzir uma série de filmes que se distanciou das prioridades estéticas e
politicas que guiaram a primeira geracao do Cinema Novo, dedicada
a um projeto cultural revoluciondrio e nacionalista. Conhecido como
Cinema Marginal, Udigrudi (uma corruptela do “underground”) ou
Cinema de Invencdo, essa nova tendéncia cinematogrdfica rejeitou os
padrodes da industria, optando por uma “estética do lixo”, uma metdfora
que, como Robert Stam (1999, p. 70) observa, expressa uma sensacao de
marginalidade e escassez que aponta para um status do Brasil como um
“[...] depdsito de lixo para o capitalismo transnacional”, onde as pessoas
sdo “[...] obrigadas a reciclar os materiais da cultura dominante™.

O filme inaugural do Cinema Marginal, A margem (1967), de Ozualdo
Candeias, segue um grupo de mendigos miserdveis que viviam nas
margens do Tieté, rio fétido e cheio de lixo que atravessa Sdo Paulo. No
ano seguinte, Rogério Sganzerla lancou O bandido da luz vermelha (1968),
o mais renomado e influente de todos os filmes do Cinema Marginal,
baseado em uma histéria real da vida de um notério bandido, especia-
lizado em assaltar mansdes em Sdo Paulo. O filme consiste em uma

4 “[...] dumping ground for transnational capitalism” / “[...] obliged to recycle the materials
of the dominant culture”.
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série de episddios desconectados da rotina do bandido da luz verme-
lha, incluindo assaltos, assassinatos e estupros, narrados por um radia-
lista sensacionalista. Ismail Xavier (1997, p. 96) observou que o filme de
Sganzerla “[...] mostra uma falta deliberada de preocupacdo com enredo
consistente, coeréncia psicologica ou determinacdo social, optando
pela arbitrariedade lidica da colagem™®. As fantasias delirantes de Lula,
ilustradas por sua obsessao por icones da cultura pop norte-americana,
como Batman e Tarzan, sao exemplos vivos da estética do lixo. Tatiana
Signorelli Heise e Andrew Tudor (2013, p. 93) resumiram a estética do
Cinema Marginal da seguinte maneira:

Feito de forma barata em preto e branco e em um estilo
ndo convencional que incluia técnicas como molduras
vazias, periodos aparentemente intermindveis sem acao,
descontinuidade narrativa, e disjun¢do entre som e ima-
gem, bem como intimeras cenas em que 0s personagens
sangram, torturam, matam e defecam, esses filmes frustra-
ram as expectativas dos espectadores quanto a coeréncia,
moralidade e entretenimento.

Os principais diretores do Cinema Novo criticaram o movimento
insurgente por parecer abandonar a vocagao revoluciondria do cinema
brasileiro da década de 1960. Chamando o Cinema Marginal de “velha
novidade”, Glauber Rocha argumentou que “[...] os filmes udigrudi sdao
ideologicamente reaciondrios porque psicologistas e porque incorpo-
ram o caos social sem assumir a critica histérica e formalmente, por
isso mesmo, regressivos” (Rocha, 1981, p. 80). Por sua vez, Rogério Sgan-
zerla (apud Canuto, 2007, p. 29). reconheceu as conquistas do Cinema
Novo, mas ndo deixa de chamar os cineastas jovens para forjar novos
rumos: “O cinema brasileiro, mesmo o Cinema Novo, estd se aburgue-
sando; virou cinema novo-rico”. Com o apoio da Embrafilme, produtora
estatal fundada em 1969, vdrias figuras-chave associadas ao Cinema

5 “[..] exibits a deliberate lack of concern with consistent plot, psychological coherence, or
social determination, opting instead for the ludic arbitrariness of collage”.
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Novo, como Caca Diegues, Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha,
produziriam filmes de alto orcamento na década seguinte.

Ferndo Ramos (1987, p. 31) identificou dois impulsos aparente-
mente opostos, mas interligados, no Cinema Marginal: horror e curti-
cdo. A ascensdo de um regime militar autoritdrio forneceu o contexto
para a primeira, enquanto a contracultura internacional alimentou
a segunda. Por outro angulo, podemos ver o Cinema Marginal como
um gesto ironico e zombador diante da derrota politica, lembrando o
famoso ditado vienense: “A situacdo é desesperadora, mas nao €é séria”®.
O protagonista de O bandido da luz vermelha declara: “Quando a gente
ndo pode nada, a gente avacalha e se esculhamba”. Com seu foco em
um limpen marginalizado, desajustados da classe média e criminosos
depravados, o Cinema Marginal contrastava com os filmes politicos do
Cinema Novo que retratavam as lutas dos despossuidos. Sem as gran-
des preocupacoes revoluciondrias e nacionalistas do Cinema Novo, o
Cinema Marginal apropriou-se das linguagens de um cinema popular
- incluindo pornografia —, a ficcdo cientifica e uma iconografia de fil-
mes de terror, particularmente do trabalho da figura cult de José Mojica
Marins, conhecido por seu personagem Zé do Caixdo. A intertextuali-
dade radical do Cinema Marginal citava uma variedade de géneros cine-
matogrdficos, incluindo o noir, o western e a chanchada, uma forma de
comédia musical brasileira das décadas de 1940 e 1950. Oliveira (1997,
p- 30) observou que sua propria sensibilidade — brincalhona e irdnica -
foi profundamente constituida pelo humor das chanchadas.

Meteorango Kid coincidiu com a explosao de uma contracultura bra-
sileira, que atraiu milhares de jovens alienados da sociedade tecnocrd-
tica autoritdria sob o dominio militar, desiludidos com a politica e com
medo de serem vitimizados pelo regime, mas receosos de participar da
luta armada em que parte da esquerda havia se engajado. O neologismo

6 A frase ganhou moeda na Austria durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e foi
recentemente usada com certa frequéncia pelo filésofo esloveno Slavoj Zizek. Vinzenz
Hediger citou com presteza esse ditado durante minha apresentagdo de Meteorango Kid
em Frankfurt, Alemanha, ver em: https://www.tropical-underground.de/en/lecture-and-
-film/das-brasilianische-cinema-marginal-und-die-revolution-des-kinos/andre-luiz-oli-
veira-meteorango-kid-o-heroi-intergalatico/index.html.

312 MEMORIAS E HISTORIAS DO CINEMA NA BAHIA | VOLUME 1



“desbunde” foi adicionado ao 1éxico urbano para se referir a prdticas
contraculturais, incluindo o uso recreativo de drogas, o afastamento da
familia e da sociedade e a adogdo de estilos de vida alternativos, menos
orientados ao trabalho e ao consumo, e mais ao lazer criativo (Dunn,
2016, p. 38-40). Muitos desbundados seguiram uma vida itinerante,
mudando de cidade para cidade, enquanto outros se estabeleceram em
comunas nas dreas rurais e costeiras, onde poderiam viver longe das
autoridades repressivas. Oliveira (1997, p. 27) sentiu uma profunda afi-
nidade com os hippies, um novo tipo social que comecou a aparecer nas
principais cidades brasileiras:

Eram jovens de todos os cantos, com suas roupas coloridas,
deixando seus cabelos e suas barbas crescerem, enfren-
tando as ordens sociais, cada um a sua maneira. Sempre
me comovi com isso. Nos reconheciamos uns aos outros
imediatamente como parte de uma tribo diferente do resto
do mundo, antigo, feio, sem cor.

Ele recrutou Antonio Luiz Martins, um artista visual baiano, também
conhecido na vida real como Lula, para interpretar o protagonista por-
que ele era o inico homem na Bahia em 1969 que usava o cabelo até os
ombros. De acordo com Oliveira (1997, p. 32-34), Martins era perfeito
para o papel porque “[...] ele ndo tinha técnica de atuagdo, ndo discutia o
6bvio, sempre contribuiu para as cenas, ndo tinha hordrio fixo, nem casa
nem familia em Salvador; ele estava livre no mundo e tinha carisma”.

Os hippies brasileiros das grandes metrépoles do Sul gravitaram para
Salvador e para a regido costeira ao norte da cidade, principalmente
Arembepe, uma vila de pescadores onde uma aldeia hippie permanente
foi estabelecida no final dos anos 1960, atraindo astros da contracul-
tura internacional como Mick Jagger e Janis Joplin. Reconhecida por sua
vibrante cultura negra e beleza natural, a Bahia era imaginada como um
reftigio da sociedade tecnocrdtica autoritdria do Brasil urbano (Dunn,
2016). O fascinio contracultural pela Bahia contribuiu, a sua maneira,
para um discurso regional em evolucdo, promovido pelas autoridades
locais e agentes culturais desde a década de 1930, conhecido como baia-
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nidade, que exalta a cultura negra tradicional, como o candomblé, a
capoeira e uma variedade de delicias culindrias, a exemplo do acarajé
vendido nas ruas pelas baianas vestidas em trajes tipicos (Pinho, 2010).

Figura 3 - Hippies no Porto da Barra, em Salvador, em 1969

Fonte: acervo de pesquisa.

Em nitido contraste com a baianidade oficial, bem como com os fil-
mes do Ciclo Baiano do inicio dos anos 1960, hd muito pouco no Meteo-
rango Kid que identifique o filme como “tipicamente baiano”. Poucos
afro-brasileiros aparecem no filme, apesar de Salvador ser e continuar
sendo uma cidade majoritariamente negra, reconhecida pela cultura
afro-baiana. Nao hd referéncias ao candomblé ou a capoeira, icones cul-
turais centrais em filmes como Barravento e O pagador de promessas. Nao
hd cenas com baianas de acarajé, nem panoramas do Pelourinho e sdo
poucas as imagens de cartdo-postal associadas a Bahia. As Ginicas cenas
filmadas na praia mostram Lula pendurado em uma cruz no Jardim
dos Namorados ou visitando uma vila de pescadores com sua amiga
jornalista. A maioria das cenas foi filmada ao longo das vias comerciais
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modernas como Avenida Sete de Setembro, Avenida Carlos Gomes, Rua
Chile e as ruas do Pelourinho e do bairro Santa Teresa.

Em uma sequéncia, Oliveira chama a atencdo para a auséncia des-
sas representacoes visuais, inserindo uma trilha sonora de Carmen
Miranda cantando “Na Bahia” (1938), samba composto por Herivelto
Martins e Humberto Porto que exalta a espiritualidade e culindria afro-
-baiana. Junto com a musica que evoca a baianidade iconica, vislumbra-
mos o Elevador Lacerda e alguns saveiros no porto antes de um corte
rdpido para a Avenida Carlos Gomes, com seu trafego congestionado e
pessoas vestidas de modo convencional nas cal¢adas, produzindo dis-
sondncia irénica com a nao correspondéncia entre a musica e a cena.
No meio dessa multidao urbana, Lula anda pela cal¢ada para encontrar
um grupo de amigos na frente de dois icones modernos de Salvador:
Rose’s, a primeira lanchonete de estilo norte-americano na cidade, e
Ledo Rozemberg, uma loja e estidio de fotografia.

Figura 4 — Lanchonete Rose’s e loja e estidio de fotografia de Ledo
Rozemberg na Avenida Carlos Gomes, em Salvador, na década de 1970

Fonte: acervo de pesquisa.

O filme destaca a urbanidade contemporanea de Salvador, alienan-
do-se da cultura afro-baiana local, bem como do repertério discursivo e
visual da baianidade. Meteorango Kid sugere a distincia entre muitos dos
jovens brancos de classe média e a maioria negra de Salvador, além de
subverter a baianidade oficial, que se apropriou dos simbolos da cultura
afro-baiana para promover uma imagem exdtica da Bahia.
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O mais cruel dos dias

Apés a sequéncia das cenas de abertura, descrita anteriormente, o arco
narrativo do filme comeca e termina na casa de Lula durante “o mais
cruel dos dias”, titulo original do filme antes de Oliveira optar por um
caminho mais divertido, batizando-o de Meteorango Kid, nome de uma
cancdo do musico baiano Tuzé de Abreu’. Acordado do sonho em que
Lula é anunciado como “a maior estrela de todos os tempos” no Teatro
Castro Alves, a empregada da familia invade seu quarto e abre as corti-
nas, revelando cartazes ligados ao rock contracultural anglo-americano.
Ao despertd-lo com o comando “acorda, vagabundo”, ela lhe pergunta
por que ndo estd em aula e reclama que ele “ndo quer nada na vida”.
Em uma das poucas cenas reflexivas do filme, Lula se levanta, enxuga
os olhos e afasta a camera com o comando “tire essa merda daqui”.
Esse breve momento de reflexividade subverte qualquer pretensdo de
realismo no filme, a0 mesmo tempo em que apresenta o protagonista
principal como um preguicoso rebelde (Azevédo Junior, 2014, p. 99).

O garoto se prepara para o dia, parando para se admirar no espelho
do banheiro e exclamando “Lula, vocé é um pao”. Lula é um estudante
universitdrio narcisista e cinico, que passa seus dias fazendo passeios
solitdrios, encontrando-se com amigos, fumando maconha e viajando
em um mundo de fantasia, povoado por super-heréis de histérias em
quadrinhos, vildes e icones da cultura popular, de Papai Noel a Jimi
Hendrix. Ele assume multiplas identidades ao longo do filme, incluindo
Jesus Cristo, Batman, Tarzan, um pirata, uma estrela de cinema e um
hippie chapado. Somos levados a compartilhar com o sentimento de
desorientacdo de Lula diante de uma variedade estonteante de sons e
imagens, muitos dos quais sem qualquer correspondéncia. Enquanto
um avido se prepara para decolar, ouvimos o apito e o tremor do trem;

7 Otitulo do filme Meteorango Kid, herdi intergaldtico foi retirado de uma cangado de Tuzé de
Abreu, arranjador e musico que gravou com dezenas de estrelas da MPB, principalmente
os baianos Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa e Maria Bethania. A musica de Tuzé de
Abreu, “Meteorango Kid”, conta a histéria de um “herdi intergalatico” que comemora mil
anos-luz de aventuras e desventuras com “glacé metélico no bolo espacial”. Embora nao
esteja na trilha sonora do filme, a mistura de aventura da era espacial e fantasia hippie da
cangdo ressoa em Lula, com imaginagdo fértil e fragmentada.
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pequenas pistolas de brinquedo produzem o som de tiros pesados; o
som do vento forte acompanha uma cena de calma total.

Quando Lula volta as ruas de Salvador, ouvimos a lenddria perfor-
mance ao vivo em outubro de 1968 de “E proibido proibir”, de Caetano
Veloso, em que ele rebatia uma plateia de estudantes de esquerda que
0 vaiavam com um discurso improvisado sobre a importancia da liber-
dade artistica: “Se vocés, em politica, forem como sdo em estética, esta-
mos feitos!”. A trilha sonora ndo diegética coincide com cenas de jovens
algemados pela policia a nos lembrar que 1969 marcou o inicio da fase
mais repressiva do regime militar. Essa gravacdo ao vivo de um festival
de musica em outubro de 1968 foi uma referéncia fundamental para a
contracultura brasileira, que ndo apenas rejeitou o regime autoritdrio
e os modos tradicionais de comportamento, mas também ficou desilu-
dida com a politica revoluciondria da esquerda nacionalista. A musica
de Veloso, baseada no slogan das revoltas estudantis de maio de 1968 em
Paris, expressou a catarse de uma geracdo em busca de novos projetos
de libertacao.

Como hippie cabeludo em uma sociedade conservadora, Lula se
destaca em publico, como também chama a atencdo de si de forma
agressiva, principalmente em suas intera¢cdes com as mulheres. Em um
onibus coletivo, ele se esfrega em uma mulher, que estd claramente
desconfortdvel com o odor corporal e o contato fisico. Enquanto isso,
duas garotas adolescentes na parte de trds do 6nibus reparam o assédio
e comecam a fuxicar sobre ele — “olhe para o cabelo dele” — ao mesmo
tempo repelidas e atraidas por essa novidade nas ruas de Salvador — o
hippie. A cena termina com Lula enfiando um dedo em seu nariz, osten-
sivamente olhando para as garotas e, em seguida, lancando meleca na
direcdo delas, o que provoca susto e nojo enquanto o motorista freia
o Onibus.

Oliveira introduz aqui uma histéria paralela, desenvolvida em
duas cenas curtas no inicio e no final do dia, envolvendo um jovem
vampiro bastante grotesco que persegue mocgas nas ruas de Salvador.
Como Ivana Bentes (2005, p. 126) nos lembra, os vampiros aparecem
com certa frequéncia na cultura underground pés-tropicalista, como no
filme Nosferatu no Brasil (1971), o Super-8 de Ivan Cardoso, e na musica
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“O vampiro”, de Jorge Mautner, depois gravada por Caetano Veloso.
Enquanto o Nosferatu de Cardoso (interpretado pelo poeta tropicalista
Torquato Neto) é um hippie carismdtico que consegue seduzir homens
e mulheres, o vampiro desagraddvel de Oliveira é constantemente frus-
trado em suas tentativas de atacar vitimas em potencial. Na primeira
cena, o adolescente vampiro persegue uma menina da escola e faz um
esforco para mordé-la. Ao atacd-la, ele é perseguido por uma multidao,
enquanto ele protesta que “ndo é um fracassado”. Mais tarde, depois de
atacar por engano um homem, o vampiro foge para um lugar seguro,
onde ele devora uma maca encharcada de ketchup como uma espécie de
gesto compensatorio por sua incapacidade em cravar os dentes em um
pescoco humano. Embora desconectada da histéria principal, a vinheta
sobre o vampiro infeliz faz um paralelo com a angustia de Lula, que
também se manifesta como agressdo contra as mulheres.

Ao chegar a Faculdade de Direito da Universidade da Bahia, Lula é
abordado por colegas que o exortam a participar de um movimento
de protesto contra estudantes que lutam para expulsar os estudantes
reaciondrios, uma inversao do contexto real em que os estudantes de
esquerda estavam sendo expulsos. Os estudantes, todos masculinos,
estdo envolvidos em um debate cada vez mais tumultuado, com troca
de insultos homof6bicos, enquanto Lula senta e 1é uma histéria em qua-
drinhos, totalmente desinteressado pelas disputas que tanto animam
seus colegas. Em vez de um lugar de debate e aprendizado fundamen-
tado, a universidade é representada como um espaco caético de disputa
masculina inconsequente. Ao fundo, ouve-se uma trilha sonora ndo
diegética que toca “Na cadéncia do samba”, de Luiz Bandeira, musica
associada, na época, a um programa popular de futebol, sugerindo que
o debate acalorado poderia ser reduzido a brigas entre os torcedores de
times rivais (Pereira, 2014). Na parede estd pendurada uma faixa que
diz “Itapud é o caminho”, referéncia a uma comunidade de pescadores
entdo bucélica que se tornou um destino popular para os hippies. Essas
referéncias sutis minam a seriedade do debate, representado como
exercicio pueril de bravata masculina com pouco significado politico.

Lula sai da reunido e vagueia pelos corredores do pordo da univer-
sidade. No fundo, ouvimos a gravacdo experimental “Objeto semi-iden-
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tificado”, do disco Gilberto Gil (1969), gravado enquanto o tropicalista
estava em prisdao domiciliar em Salvador. Com letras surrealistas do
poeta e designer grafico Rogério Duarte e som experimentalista de Rogé-
rio Duprat, a musica evoca uma corrente de ruminacoes existenciais e
metafisicas, como nesta estrofe: “A morte, o casamento do feitico com
o feiticeiro. A morte € a tnica liberdade, a tinica heranca deixada pelo
Deus desconhecido, o encoberto, o objeto semi-identificado, o desob-
jeto, o Deus-objeto”. Movendo-se por um mundo de sonhos, distante
dos conflitos politicos da universidade, Lula encontra uma cena bizarra
com diversas figuras iconicas, incluindo um indio com um vestido de
penas, um cangaceiro e Papai Noel, que cercam uma mulher prostrada.
Com suas figuras dispares representando a indigenidade brasileira, a
rebelido nordestina e a cultura de consumo crista euro-americana, o
cendrio € visualmente excessivo. Absurda a primeira vista, a cena se
torna perturbadora quando o cangaceiro agride a mulher, beliscando os
seios, enquanto a figura do Papai Noel extrai um satélite de brinquedo
entre suas pernas. E dificil discernir o significado da cena bizarra além
de suas referéncias a cultura popular, a fantasia espacial, ao parto de
um bebé e a agressao sexual na cabeca de Lula.

De volta ao centro da cidade, Lula para em uma farmadcia para com-
prar xampu, o principal produto de higiene para os que se dedicam
aos seus proprios cabelos, antes de visitar o escritério do produtor de
cinema anteriormente mencionado. Na entrada, ele examina um cartaz
publicitdrio de Tarzan e as bananas de ouro, um dos ultimos lancamen-
tos do produtor. Olhando para o cartaz, ele se imagina no set do filme,
fazendo o papel de Tarzan, que salva Jane de dois exploradores nefas-
tos que estavam atrds das bananas douradas. Seu devaneio sé termina
quando o produtor chega a entrada para levd-lo de volta ao seu escri-
torio, onde ele lhe dd uma palestra sobre como obter sucesso no ramo
cinematografico. O produtor lhe oferece uma parte no filme em troca
de uma contribuicao de seu pai rico. Enquanto Lula olha e paquera a
jovem secretdria digitando na sala adjacente, o produtor fala sobre sua
féormula para o sucesso: “mulheres nuas, tiros, brigas, peito, bunda”.
O produtor s6 estd interessado em dinheiro, mas Lula ndo se mostra
mais altivo com seus desejos de fama e gratificacdo sexual.
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Na préxima cena, Lula encontra dois amigos, Caveirinha e Zé
Veneno, que o apresentam a um terceiro na Avenida Carlos Gomes,
em frente a lanchonete Rose’s e a loja e estidio de fotografia de Ledo
Rozemberg. No encontro hd um constrangimento quando o terceiro,
profundamente investido nos debates sectdrios do comunismo brasi-
leiro, sussurra para Caveirinha, perguntando sobre as filiacoes politicas
de Lula: “Chinés ou soviético?”. Representando um desbundado cinico
com um comportamento um tanto enlouquecido, Caveirinha responde
com desprezo, informando ao infeliz comunista que Lula é “ex-direita
alegre, esquerda radical, marxista, leninista, liberal, atualmente Lula,
rétulo ndo identificado, funda a cuca, meu filho!”. Enquanto o comu-
nista enfurecido se afasta, Caveirinha, Lula e Zé Veneno o dispensam
como chato e careta. Os trés amigos logo cruzam a rua e param para
tomar café em um bar de esquina. Para seu desgosto, outro conhecido,
ironicamente chamado Kleber Rocha, entra no café e comeca a se gabar
de que “Glauber” - ou seja, Glauber Rocha - o convidou para trabalhar
como assistente. Ele proclama “vou ficar famoso trabalhando com Glau-
ber”, enquanto seus trés interlocutores zombam de seu entusiasmo e
saem do café. Essas duas cenas sugerem que Lula e seus amigos mantém
uma atitude desapegada e irdnica em relacdo aos debates politicos e
culturais que animaram setores da intelligentsia esquerdista.

Os trés amigos saem do café e descem a Ladeira de Santa Teresa ao
som ndo diegético dos Novos Baianos. Um samba-rock acustico, “Se eu
quiser eu compro flores”, narra em primeira pessoa a experiéncia de
assistir ao pouso na Lua pela televisdo e, especialmente, as imagens
impressionantes da Terra azul brilhante vista do espaco. Essa experién-
cia provoca uma sensacdo feliz de maravilha e relatividade expressa
na letra “Eu, eu, eu ndo me espanto/ com a Terra sendo/ a estrela de
alguém”. Contentes e descontraidos, os trés amigos seguem numa onda
afetiva de curticdo. Caveirinha os convida para seu apartamento escas-
samente decorado, em um prédio modesto que lembra um “aparelho”
usado pela luta clandestina. Eles se acomodam em um colchdo e, pela
primeira vez no filme, hd um siléncio diegético total, enquanto Caveiri-
nha cuidadosamente prepara um baseado com uma seriedade que con-
trasta com seu habitual comportamento doido. Apds vdrios minutos
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de trabalho dedicado, Caveirinha acende o baseado ao som nao diegé-
tico de “Assim falou Zaratustra” (1896), de Richard Strauss, que ganhou
fama renovada em 1968, quando Stanley Kubrick o usou para a sequén-
cia famosa do amanhecer do homem em 2001: uma odisseia no espago. No
filme de Kubrick, a fanfarra dramdtica anuncia a invencao da tecnolo-
gia na forma de um osso usado como ferramenta e arma, colocando os
humanos em um caminho que leva a invencao dos satélites. Em con-
traste, Oliveira apropriou-se da fanfarra de Strauss de maneira irdnica
para comemorar o inicio da roda de fumo, a mais tipica atividade de
lazer para os jovens contraculturais (Dunn, 2016, p. 120).

Figura 5 - O personagem Caveirinha em Meteorango Kid (1969), de André
Luiz Oliveira

Fonte: fotograma do filme.
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O momento de comunhdo juvenil e de curti¢ao rapidamente se dis-
sipa quando Zé Veneno comeca a experimentar ansiedade e paranoia
induzidas pela maconha, o que o faz refletir sobre sua vida. Ele confi-
dencia aos amigos que estd perdido, Lula entdo o retruca dizendo: “Que
estd perdido, estd perdido mesmo, ndo tem nada a perder”. Zé conta a
seus amigos como ele foi expulso da escola por ativismo politico, o que
o deixou a margem da sociedade: “Dez anos sem estudar. Dez anos vaga-
bundando por ai. Dez anos a margem”. Enquanto ele se preocupa com
o desperdicio de tempo e procura uma orientacdo, seus dois amigos
dizem para ele calar a boca e ridicularizam seus medos em vez de con-
sold-lo. Usando a giria dos desbundados, Caveirinha o repreende: “Corta
esse papo diante do divino mato”. Em outras palavras, ndao ha lugar
para conversas sobre problemas do “mundo real” - incluindo ansieda-
des pessoais — durante o ritual quase religioso de fumar a erva sagrada.

Em um breve interladio, Lula entra em um mundo de fantasia indu-
zido pela maconha. Ele estd tomando café com seus pais em sua casa
burguesa. Uma conversa insipida ocorre quando chega uma amiga fami-
liar. Ela acaba de voltar da Europa, um sinal de privilégio para a elite
baiana. Entediado com a conversa, Lula de repente se vira para o pai e o
oferece um baseado: “Aceita uma maconhinha?”. Chocado e indignado,
seu pai o chama de delinquente, enquanto sua mae e a amiga comecam
a gritar. Lula corre para o quarto para vestir o traje do Batman, onde
encontra seu amigo Duda, vestido como Robin, que estd deprimido e
apdtico demais para se juntar ao amigo em sua revolta contra a familia
e a sociedade. Em traje completo e ao som do tema do Batman, Lula
volta a se vingar de seus pais em um ataque a familia burguesa que
ecoou no filme de Julio Bressane Matou a familia e foi ao cinema, também
de 1969.

Ap6s o sonho de Lula, voltamos ao apartamento de Caveirinha.
A viagem paranoica de Zé Veneno tem piorado e ele fica repetindo a
frase “minha vida, meu futuro”, quando Caveirinha pergunta sarcasti-
camente: “O que vocé estd esperando? A ascensdo das classes despresti-
giadas, beijar a princesa encantada ou achar a lampada maravilhosa?”.
Em uma referéncia intertextual ao filme de Sganzerla, Lula declara:
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“0 bandido da luz vermelha jd diz; quando ndo se pode fazer mais nada, a
gente avacalha, avacalha e se esculhamba”. Em vez de consolar o amigo,
Caveirinha e Lula o provocam sem piedade, pois fingem procurar e cap-
turar o “futuro” dele como se fosse um bichinho escapado. Fingindo
pegd-lo em um pedaco de papel, Lula apresenta o “futuro” de Zé e o
acende. Zé Veneno quer ir embora, mas seus dois amigos o impedem
de chegar a porta. Lula saca uma arma e o entrega a Zé Veneno com um
desafio de atirar. Quando ele se recusa, Lula pega a arma de volta e lhes
ameaca: “Vocé quer entender, mas ndo hd nada para entender; matar
ou ndo matar é tudo a mesma coisa. E apenas uma questdo de esco-
lha”. Depois de ameacar os dois amigos, ele atira em Caveirinha, pega
seu frasco de xampu e comeca a aplicd-lo no cabelo da vitima. Embora
o desenlace violento seja apenas uma das fantasias de Lula, a cena é
perturbadora quando o rito comunitdrio de compartilhar um baseado -
romantizado pela contracultura como um ritual de camaradagem - se
transforma em violéncia, ainda que imagindria.

Durante a cena, um samba dos Novos Baianos, “Colégio de Aplica-
cao”, fornece uma trilha sonora nao diegética, que capta a mistura de
aventura utdpica e niilismo existencial entre os jovens contraculturais:

No céu azul, azul fumaga

Uma nova ragca

Saindo dos prédios para as pragas
Uma nova raga

No céu azul, azul fumaga

As palavras correm pelos pensamentos
No céu, azul, azul fumaga

Avida e a morte calcam igual

Uma geragdo em busca
Nem o bem, nem o mal
O préprio passo é a razdo

A estrofe de abertura evoca uma imagem de jovens — “uma nova
raca” — deixando uma escola sob um céu azul e uma nuvem de fumaca
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de maconha, energizada por uma onda de trocas verbais. A segunda
estrofe se torna filoséfica em suas reflexdes sobre o continuum vida-
-morte, bem como a relatividade do bem e do mal. Tudo o que importa é
a viagem existencial. Talvez mais do que qualquer outra cena marginal
do cinema, a cena da maconha em Meteorango Kid capta a dupla expres-
sdo de curticdo e horror, para lembrar a formulacdo de Ferndao Ramos.
O filme também nos lembra o lado violento e niilista da contracultura
hippie, que contrasta com o estere6tipo do “paz e amor”.

As duas cenas seguintes, as mais animadas do filme, apresentam
as aventuras de Lula com mulheres jovens, ambas em conformidade
com imagens de mulheres “modernas” e independentes numa época
em que o feminismo emergia no Brasil urbano. Seguindo o malfadado
circulo da maconha, Lula encontra uma amiga no centro de Salvador e
corre para agarra-la por trds, lembrando os ataques desajeitados do ado-
lescente vampiro no inicio do filme. Embora inicialmente assustada, a
amiga parece feliz em ver Lula e concorda em deixd-lo acompanhar em
uma aventura. Jornalista local, ela estd a caminho de uma remota vila
de pescadores onde tinham sido avistados discos voadores, um assunto
de grande interesse para Lula. Quando eles embarcam em um pequeno
avido a hélice, Lula comeca a flertar com a jornalista, usando sua
camera para tirar fotos dela e chamando-a de “maravilhosa” e “gostosa”,
enquanto ela lhe implora que se comporte. Durante o voo curto, eles
conversam e sorriem um para o outro, e ouvimos como trilha sonora
ndo diegética a gravacao de Fernando José de “S6 nés dois é que sabe-
mos”, um fado portugués que se tornou popular no Brasil depois que
foi apresentado na telenovela Antonio Maria (TV Tupi), de 1968. A cena
termina abruptamente, apés uma entrevista estranhamente truncada
com um grupo de pescadores negros e um estrangeiro ostensivamente
gay que tinha vindo a Bahia para “estudar” os nativos®.

Apo6s sua aventura com a jornalista, encontramos Lula com uma
jovem bonita num passeio pela Baia de Todos os Santos em uma lancha,

8 O papel do estrangeiro foi interpretado pelo pintor baiano Carlos Bastos, uma das poucas
celebridades locais abertamente gays de Salvador na época. A cena sugere que seu per-
sonagem, o Mr. Picard, veio para essa comunidade remota para ter relagdes sexuais com
jovens negros.
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enquanto se envolvem em uma batalha naval com um grupo de homens
armados ao som da “Sugestdo geral”, dos Novos Baianos. Vestida com
uma minissaia de couro preto e usando tapa-olho, a companheira de
Lula faz o tipo “pirata sexy”, que evocava imagens populares na midia
de jovens atraentes e elegantes que participavam de acdes armadas,
como assaltos a bancos e sequestros, em apoio a luta clandestina contra
o regime. De acordo com Victoria Langland (2008, p. 309-310), o apa-
recimento de “[...| mulheres armadas e sexualmente provocantes” na
midia fazia parte de um fendmeno maior, em que “[...] a sexualidade das
mulheres como questdo politica e as visdes sexualizadas de mulheres
militantes politicas se fundiam como uma s¢”*°. Vale ressaltar que Lula
estd vestido com farda militar, em vez da camisa estampada amassada
que ele usa durante parte do filme. Embora ndo sejam representados
como revoluciondrios politicos, Lula e sua companheira pirata evocam
a iconografia popular de rebelido juvenil, mesmo que estejam lutando
para encontrar e recuperar um bau do tesouro.

Enquanto Lula despreza os costumes burgueses, a santidade da fami-
lia e as regras de uma conservadora sociedade baiana, ele também mos-
tra a arrogancia associada ao seu status de homem branco heterossexual
de classe média alta. Ao chegar a comunidade costeira com a jornalista,
por exemplo, ele se dirige jovialmente ao grupo de pescadores negros
como “macacada”, exibindo um tipo de racismo casual normalmente
associado a elite branca brasileira. Com poucas excecoes, Lula vé a maio-
ria das mulheres com desdém, a menos que sejam objetos de desejo e
conquista sexual, mesmo quando elas parecem compartilhar com ele
um senso de camaradagem, como acontece com a jornalista. Seu com-
portamento contrasta com as nocoes recebidas sobre a transformacao
da masculinidade entre os jovens contraculturais. Em The making of a
counter culture (1969), o primeiro livro sobre a contracultura internacio-

nal, Theodore Roszak (1969, p. 74) comentou sobre o “[...] cultivo de
9  “[..] armed and sexually provocative women”.
10 “[..] women’s sexuality as a political issue and sexualized views of women political acti-

vists merged as one”.
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uma suavidade feminina entre os homens”!*. Luiz Carlos Maciel (2001,
p- 168), um intelectual organico da contracultura brasileira, lembra-se
de usar o biquini de sua esposa na praia como uma maneira de adotar
“uma atitude unissex”, sinalizando sua adesdo a “revolucao comporta-
mental” que desmantelaria os papéis tradicionais de género. Lula estd
em rebelido contra os cédigos conservadores da familia e da sociedade,
mas exibe atitudes sociais retrogradas em relacdo aos outros. Ele parece
imune a essas incipientes transformacdes sociais tipicamente associa-
das a contracultura e afirma constantemente uma masculinidade tradi-
cional baseada em agressdo e competicao.

Vemos isso mais claramente em seu relacionamento com Duda,
um jovem efeminado que apareceu brevemente como um letdrgico
Robin na cena em que Lula sonha em matar seus pais vestido de Bat-
man. No comeco do “mais cruel dos dias”, enquanto Lula ainda se
veste, ele 1&6 uma nota que foi deixada em seu quarto, o que provoca
uma gargalhada maniaca ao exclamar “morreu mesmo, é uma bicha
doida”. Somente no final do filme descobrimos que Duda tinha se sui-
cidado. Quando a tarde chega ao fim, Lula aparece na casa da familia
de Duda, onde circula o caixdo, relembrando um episédio no passado
recente em que tinha humilhado seu amigo em um encontro com duas
mulheres na Cubana, uma lanchonete e sorveteria instalada no topo do
Elevador Lacerda. Chamando a atencdo para o jeito efeminado de Duda,
Lula aplica batom no amigo e o forca a dancar para envergonhd-lo. Nao
estd claro se Oliveira pretendia criticar a homofobia entre jovens con-
traculturais nessa cena ou afirmar o cardter de Lula como um rebelde
hipermasculino contra a sociedade.

Em suas memorias e entrevistas publicadas, Oliveira costuma enfa-
tizar o cardter rebelde de Lula em relacdo a sociedade conservadora
baiana. Referindo-se a cena em que Lula veste seu traje de Batman antes
de atacar seus pais, Antonio Luiz Martins (2009, p. 110), que interpretou
Lula no filme, argumenta que seu personagem estava “[...] frustrado com
a homossexualidade apdtica de um Robin depressivo que permaneceu
fiel ao sistema” em contraste com seu alter ego de um Batman em rebe-

11 "[...] cultivation of a feminine softness among its males”.
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lido contra a sociedade. Nessa leitura do personagem, Lula reproduz
atitudes em relacdo a género e sexualidade mais alinhadas com o que
James Green (2012, p. 456) chamou de “masculinidade revoluciondria”,
defendida pelos participantes da luta armada contra o regime, em que
a homossexualidade era um sinal de decadéncia e fraqueza burguesas.

Apesar de a contracultura celebrar a libertacao sexual, Meteorango Kid
nos lembra que a estigmatizacao da homossexualidade, o machismo e a
subjugacdo das mulheres persistiram (Dunn, 2016, p, 182-183). Durante
esta cena, Lula ouve a voz desencarnada de Duda vinda do timulo, com
uma velocidade diminuida, como resmungo:

E desnecessdrio a gente berrar para todo mundo que é
impossivel resistir a loucura. A gente ndo deve. Porque
simplesmente eles ndo ouvem. E a gente ndo estd louco.
Vou sair daquilo. Estou farto de tudo. Aonde ndo me pos-
sam ver. Nem ferir. Nem matar. Nem o sangue do meu
corpo tirar. Eu ndo me suicidei, Lu. Eu fui abatido. Simples-
mente abatido em combate. A fragilidade e a ma conscién-
cia determinaram a minha morte e, de minha parte, nao
importava tentar sobreviver.

A mensagem de Duda do timulo parece absolver Lula de qualquer
responsabilidade pelo suicidio de seu amigo, apesar de suas provoca-
coes homofdbicas, citadas pelo morto como o momento em que tinha
decidido se matar.

Sem sentir remorso, Lula deixa o velério para seduzir a irma de
Duda, que foi ligar para o carro finebre na casa de sua avé ao lado.
Chegando a casa, Lula se aproxima da avé de Duda, que estd rezando
pelo neto falecido, e agarra seu pescoco, deixando-a incapacitada e
inconsciente. Ao som de “Sabrd Dios”, um bolero mexicano na voz de
Lucho Gatica, Lula seduz a irma de Duda em uma sala cheia de velhos
retratos fotograficos da familia, produzindo uma cena de melodrama
dessacralizadora, desprovida de sensualidade. Mais tarde, Lula volta
ao veldrio para informar a seu amigo morto que ele “papou” sua irma,
enquanto descuidadamente deixa cair as cinzas do cigarro no caixao.
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A essa altura, uma imagem de Lula emerge como um monstro sociopata
que é movido exclusivamente pelo principio do prazer e incapaz de ter
empatia pelos outros.

A noite cai e Lula volta para casa ao som de “The empty boat”, de
Caetano Veloso, uma cangdo com letra em inglés que ele comp0s e gra-
vou em 1969, enquanto estava na prisdao domiciliar em Salvador, antes
de sair do Brasil para o exilio londrino. O sentimento de oco geracional,
descrito pelo jornalista Zuenir Ventura (2000, p. 41) como “vazio cultu-
ral” — causado pela derrota de projetos revoluciondrios, censura, repres-
sdo e exilio forcado de artistas e intelectuais —, foi difundido durante
esse periodo de regime militar. A musica de Veloso capta o sentimento
de esgotamento apds sua experiéncia na prisdo, bem como um contexto
mais amplo de desilusao e mal-estar:

From the stern to the bow Da popa a proa

Oh, my boat is empty Oh, meu barco estd vazio
Oh, my head is empty Oh, minha cabega estd vazia
From the nape to the brow Da nuca até a testa

From the east to the west Do leste para o oeste

Oh the stream is long Oh, o fluxo é longo

Yes, my dream is wrong Sim, meu sonho estd errado
from the birth to the death. do nascimento até a morte.

O lamento de Veloso sobre o vazio e a desorientacdo contrasta dra-
maticamente com a sequéncia visual, quando Lula é recebido por uma
grande reunido de familiares e amigos, todos elegantemente vestidos,
que foram comemorar seu aniversdrio na casa espagosa de seus pais.
Vemos os convidados aplaudindo e cantando “Parabéns pra vocé”, mas
apenas ouvimos “The empty boat”. Atendidos por um garcom que ofe-
rece aperitivos, os celebrantes parecem ignorar a angustia de Lula, o
que agrava ainda mais sua miséria e intensifica o senso de alienacdo em
relacdo a sociedade burguesa da Bahia, da qual ele ndo consegue esca-
par (Ferreira, 2000, p. 160). O “mais cruel dos dias” termina com Lula
caido em uma cadeira, irritado e confuso, enquanto amigos e parentes
lhe dao tapas nas costas e sua mae o sufoca com abracos e beijos.
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Lula, o heréi sem nenhum carater

A sequéncia final principia onde o filme comecou, com Lula em uma
cruz para onde ele tinha subido, em uma acdo inversa depois de des-
cer de um coqueiro. No mesmo plano, agora em ac¢do para frente, Lula
pula da cruz e depois sobe no coqueiro como se quisesse abandonar o
martirio autoimposto e satisfazer sua sede com dgua de coco (Martins,
2009). Essa cena parece sugerir que Lula completou um ciclo em sua
jornada, mas funciona como um prelidio para uma cena final dist6-
pica. Pelo espaco exterior estéril e angular de um edificio modernista,
Lula perambula - solitdrio e sem rumo -, gesticulando loucamente com
as maos. Filmado em angulo lateral e a distincia, Lula parece desorien-
tado e pequeno, como se estivesse perdido em um labirinto gigante de
Escher. A medida que “The empty boat” entra em fade, um bipe estri-
dente de um satélite fornece uma trilha sonora ndo diegética para a
cena final, com Lula em plano close e fora de foco. Entrando em foco len-
tamente, Lula parece estar expressando uma forte opinido ou queixa,
mas sua voz é abafada, deixando aparecer apenas o som estridente do
bipe. Enquanto ele fala, uma legenda pisca vdrias vezes na tela, emoldu-
rando seu rosto: “Procura-se vivo ou morto”. Na época, as autoridades
brasileiras divulgaram esses tipos de anuncios para capturar militan-
tes politicos marcados como “terroristas” pelo regime militar. O uso de
Oliveira dessa frase bem conhecida nesse contexto aponta para o fato
de que o regime e seus aliados conservadores também consideraram
a contracultura como uma ameaca para a sociedade. No quadro final
do filme, o rosto de Lula desaparece na escuriddo e uma legenda final
aparece com a frase “Curti adoidado”. A justaposicdo dessas duas fra-
ses, uma associada ao aparato punitivo do Estado militar e a outra ao
desbunde, capta uma tensao central de uma geracao que abragou a con-
tracultura durante um periodo do regime autoritdrio (Dias, 2017, p. 6).

Meteorango Kid também pode ser situado dentro de uma virada irénica
e autocritica na cultura brasileira ligada a Tropicdlia, um movimento
que rejeitou as narrativas heroicas do nacionalismo revoluciondrio
enquanto lancava um olhar critico para as classes médias urbanas,
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incluindo artistas e intelectuais que aderiram a contracultura. O per-
sonagem de Lula lembra “o her6i sem nenhum cardter” da obra-prima
modernista de Mdrio de Andrade, Macunaima (1928), adaptada para o
cinema por Joaquim Pedro de Andrade em 1969, que reinterpretou o
texto em relacdo ao contexto do final dos anos 1960 no Brasil (Johnson,
1995, p. 180). Ser “sem cardter” pode implicar uma qualidade amorfa,
capaz de transformar-se, mas também significa alguém desprovido de
ética pessoal e orientado puramente pelo interesse préprio. Tanto Lula
quanto Macunaima sdo figuras picarescas que assumem multiplas iden-
tidades a medida que vao de uma aventura para outra, mas apenas o
altimo personagem é guiado por um objetivo — a busca pela recupera-
¢do de um amuleto sagrado, o muiraquita, que simboliza o potencial da
civilizagdo tropical no Brasil. Em contrapartida, Lula anda sem rumo
de uma aventura para outra, sem outro objetivo sendo satisfazer seus
proprios desejos ladicos e sensuais. Nesse caminhar, ele desafia desca-
radamente as convencoes sociais da sociedade conservadora baiana e
ridiculariza as pretensdes de artistas e estudantes de esquerda.

No entanto, como vimos, Lula também mantém algumas das ati-
tudes sociais mais reaciondrias relacionadas ao seu status de homem
heterossexual, branco e burgués da época. Seu racismo casual, misogi-
nia ostensiva e homofobia cruel contrastam com as politicas da liber-
tacdo pessoal da contracultura, baseadas na superacdo de preconceitos
sociais relativos a raca, ao género e a sexualidade. Na década de 1970,
por exemplo, os modernos movimentos feministas e gays surgiram para
desafiar os papéis conservadores de género, a masculinidade tradicional
e a homofobia na sociedade brasileira. Assim, Meteorango Kid subverte
alegremente os valores da familia burguesa e as religides de esquerda,
mas, independentemente das intencoes autorais de Oliveira, sua critica
mais radical se volta para a contracultura e suas limitacoes como um
caminho para a transformacao cultural e social.
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CAPITULO 12
Alice, Lin e Katazan no
pais das mil novilhas

o superoitismo de invencao
de Edgard Navarro

MARIA DO SOCORRO SILVA CARVALHO

Eram os anos 70, os fabulosos.
(Domingos Oliveira, 2014)

A década de 1970 tem ocupado espacos crescentes nos debates con-
temporaneos em torno da arte e da cultura no Brasil. Sio memdrias,
biografias, fic¢oes e documentdrios lancados em livros, revistas, filmes,
programas de televisdo sobre acontecimentos e personagens marcan-
tes desses anos fabulosos, conforme a definicdo do cineasta Domingos
Oliveira (2014) em sua autobiografia. Essa producdo destaca-se por mos-
trar a riqueza do pensamento — sobretudo em relacdo a liberacdo de
comportamento de um segmento social, especialmente jovens de classe
média urbana, que promove uma pequena revolucao contracultural no
pais — sob os “anos de chumbo” da Ditadura Militar (1964-1985).

Com essa redescoberta, novas geracoes do século XXI podem conhe-
cer melhor os anos 1970 a partir do contato direto com os principais
produtores de sua histéria artistico-cultural: os poetas Torquato Neto,
Waly Salomao, Paulo Leminski e o coletivo de poesia Nuvem Cigana;
o artista pldstico Hélio Oiticica; os musicos Raul Seixas e o mutante
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Arnaldo Baptista; os realizadores do cinema experimental da Boca do
Lixo; a trupe do grupo teatral Chdo de Estrelas e os Dzi Croquettes; e
ainda os jornais O Pasquim, Lampido da Esquina, entre tantos outros exem-
plos possiveis de serem lembrados aqui.

Na Bahia, pode-se destacar trés livros importantes para a compreen-
sdo desse momento, que compoe o cendrio da filmografia de Edgard
Navarro a ser discutido neste texto: as memorias romanceadas de Beto
Hoisel (2003), em Nagquele tempo, em Arembepe; o volume compilado por
Armindo Bido (2013) das 22 edic¢oes do Verbo encantado — “[...] o jornal
alternativo que registrou, com inovacao e criatividade, as transforma-
coes de comportamento na Salvador dos anos 1970”, como se afirma na
capa da publicacao; e os diversos relatos de pessoas que viveram a época,
principalmente em Salvador, reunidos por Luiz Afonso e Sérgio Siqueira
(2017) em Anos 70 Bahia. Além desses textos, deve-se citar o documentdrio
Filhos de Jodo: o admirdvel mundo novo baiano (2009), feito sob a direcao de
Henrique Dantas, que revela o universo estético e filoséfico do grupo
Novos Baianos, cujo estilo de vida comunitdrio é uma espécie de sintese
das utopias dessa geracdo do “desbunde” dos anos 1970.

O “Gran Cine Asta”

O cinema é a minha religido.
(Edgard Navarro, 2010)

Edgard Navarro entra na década de 1970 aos 20 anos de idade. Nascido
em outubro de 1949, forma-se em Engenharia Civil e, mais tarde, em
Artes Cénicas, ambos pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). Em
diversas entrevistas disponiveis na internet, Edgard Navarro conta sua
histéria familiar de menino solitdrio, filho de classe média, vivendo em
Salvador, 6rfao de mae aos 13 anos, reprimido pelo pai, mas incenti-
vado por ele a estudar, ler romances e tocar piano. Nessas conversas,
ele sempre menciona suas dificuldades emocionais, sensibilidade, rela-
¢do com drogas, referéncias artisticas, bem como certo misticismo que
envolve seus processos criativos. Esses temas autobiogrdficos estdo pre-
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sentes nos filmes que realiza em sua jd longa carreira, que conta com
vdrios filmes de curta-metragem, com destaque para aqueles rodados
em Super-8, alguns de média metragem — como Superoutro (1989), sua
obra referencial — e seus trés longas-metragens: Eu me lembro (2005),
0 homem que ndo dormia (2012) e Abaixo a gravidade (2017).

Ao referir sua prépria histéria como ficcao, em especial no seu pri-
meiro longa-metragem, Eu me lembro, o realizador cita também o impor-
tante ciclo de cinema Super-8 na Bahia dos anos 1970 (Cruz, 2005).
Assim, como se fosse um prolongamento de suas narrativas, Edgard
Navarro, juntamente com Fernando Bélens, Pola Ribeiro e José Araripe
Jr., formaram um nucleo superoitista, conhecido como Grupo Lumbra,
responsdvel por uma significativa producao de filmes marcada pela
experimentacao.

Em 1976, depois de comprar uma camera Super-8, Edgard Navarro
inicia-se como cineasta, experimentando as possibilidades estéticas
desse formato com os curtas-metragens Alice no pais das mil novilhas (1976),
O rei do cagago (1977) e Exposed (1978). Tratados hoje como uma “trilo-
gia freudiana”, esses filmes artesanais ganharam espacos de exibicao
nas célebres jornadas brasileiras de curta-metragem, mais conhecidas
como as Jornadas de Cinema da Bahia, ocorridas em Salvador a partir
de 1972 (Melo, 2009). Em 1979, filma Lin e Katazan, curta-metragem de
cinco minutos de duracdo, também em Super-8, que terd outra versao
em 1985, de sete minutos, agora filmada em 35 mm. Com esse “filme
zen”, conforme sua prépria definicdo, ele rompe com a experimentacao
andrquica, transgressora e escatoldgica que caracteriza os filmes ante-
riores, para tematizar mais explicitamente a liberdade individual como
resisténcia a opressdo. Estar vivo deveria significar ser livre, logo era
preferivel morrer a viver sem liberdade, como propoe o personagem Lin.

Nessas experiéncias formadoras no superoitismo, delineia-se a esté-
tica do cinema de Edgard Navarro, marcado por invencao e ousadia,
vivido com intensidade em seu processo de criacdo proximo a vida. Ou
seja, o experimental como profecia de um cinema de olhos e ouvidos
livres, cinema poema, antena, estética da luz. As realizacdes do jovem
cineasta — ou do “Gran Cine Asta”, conforme os créditos dos seus trés
primeiros filmes — estavam, portanto, sintonizadas com o conceito de
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“cinema de invencao”, isto é, “[..] um cinema interessado em novas
formas para novas ideias, novos processos narrativos para novas per-
cepcoes que conduzam ao inesperado, explorando novas dreas da
consciéncia, revelando novos horizontes do im/provdvel”, segundo a
concepcao de Jairo Ferreira (1986, p. 27).

Neste recorte da vertente experimental do superoitismo baiano,
busca-se entendé-lo na tensao entre a repressao politica e o pensamento
libertdrio da contracultura, que movia esse grupo de estudantes univer-
sitdrios naquele periodo. Além dos filmes, o processo criativo se dava
em vdrias frentes do campo cinematografico — nas entidades de classe;
nos diversos festivais e mostras, locais ou nacionais, com destaque para
as Jornadas de Cinema da Bahia; nos manifestos, nas pichacoes, nas
intervencoes publicas; e nos didlogos com superoitistas de vdrias cida-
des do pais.

Segundo Rubens Machado Jr. (2011), pesquisador e curador que se
dedicou ao estudo do cinema Super-8 experimental dos anos 1970, de
modo geral, no Brasil, essa filmografia encontra-se mal mapeada e com
grandes dificuldades de acesso aos filmes, embora ela seja enorme se
comparada ao video ou as bitolas de 16 mm e 35 mm. Producdo rara-
mente vista desde entdo, uma vez que foi, por seu turno, muito pouco
assistida, limitando-se a sessoes alternativas e festivais, mas, sobretudo,
ndo difundida nem pelo publico cinéfilo nem por especialistas e pes-
quisadores. O pesquisador lembra que nem os mais vistos Super-8 de
Edgard Navarro ou de Hélio Oiticica — os dois nomes mais expressivos
desse grande conjunto de filmes - tiveram, em décadas, alguma pdgina
de andlise’.

A partir dos cerca de 180 titulos remasterizados em projeto do Itat
Cultural, praticamente inacessiveis desde os anos 1970, fez-se uma mos-
tra, entre 2001 e 2003 em Sdo Paulo — Margindlia 70: o experimentalismo no

1 No levantamento dessa produgdo experimental superoitista, realizada por Rubens
Machado Jr. em 2001, foram vistos mais de 450 filmes, dos quase 700 levantados, com
237 realizadores envolvidos (um terco destes sendo artistas plasticos) de 21 cidades
(Porto Alegre, Florianépolis, Curitiba, Sdo Paulo, Campinas, Santos, Rio de Janeiro, Goi-
ania, Belo Horizonte, Governador Valadares, Vitéria, Salvador, Aracaju, Maceid, Recife,
Caruaru, Jodo Pessoa, Teresina, Fortaleza, S3o Luis e Manaus).
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Super-8 brasileiro —, que, em seguida, percorreu vdrias cidades no pais e
no exterior. Entre os 78 realizadores resgatados, figuram os superoitis-
tas ligados ao movimento baiano — Edgard Navarro, Fernando Bélens,
Pola Ribeiro, Paulo Barata, Ana Nossa, Robinson Roberto, José Umberto
Dias, José Araripe Jr., José Agrippino de Paula, Mdrio Cravo Neto e Chico
Liberato —, ao lado de nomes como os de Jomard Muniz de Britto, Ivan
Cardoso, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Antonio Dias, Torquato Neto, Sérgio
Péo, Geneton Moraes Neto, Jairo Ferreira, Claudio Tozzi, Nelson Leirner,
Marcos Sergipe, Iole de Freitas, Carlos Vergara, Carlos Zilio, Fldvio de
Souza, entre outros.

Se, nessa busca de Rubens Machado Jr., o nome de Edgard Navarro
se destaca ao lado de Hélio Oiticica como os superoitistas mais vistos
entre os quase 80 catalogados, o artigo de Bernardo Oliveira, “Navarro e
outros super-herois”, para a revista Contracampo, que trata da presenca
do diretor baiano na Mostra de Cinema do Rio em outubro de 2001, nos
da outra visdo do esquecimento em relacdo ao cinema Super-8 no Brasil:
“Procure o nome de Edgard Navarro nas enciclopédias, livros e revistas
especializadas em cinema de todo Brasil. [...] Achou? Nao? Como nao?!”.
O critico carioca continua o texto propondo que se procure o nome de
Edgard Navarro na Enciclopédia do cinema brasileiro, organizada por Fer-
ndo Ramos e Luiz Felipe Miranda (a0 menos em sua primeira edicdo, de
2000), no excelente Cinema de invengdo, de Jairo Ferreira (1986), ou em
outras publicacoes sobre o Cinema Marginal — “e encontrard duas ou
trés ocorréncias timidas, que absolutamente nao dao conta da poténcia
criativa do diretor” (Oliveira, 2001).

A riqueza da expressdo filmica superoitista — em particular a de
Edgard Navarro -, paralelamente ao seu amplo desconhecimento no
campo cinematogrdfico brasileiro, como afirmado por Rubens Machado
Jr. e Bernardo Oliveira, evidencia a importancia de estudos em torno do
cinema Super-8 na Bahia dos anos 1970-1980, para revelar dimensodes
inexploradas dessa filmografia. Nessa perspectiva, pretende-se aqui
contribuir para esse debate a partir de trés realizacdes ja citadas do
“Gran Cine Asta” Edgard Navarro: Alice no pais das mil novilhas e as duas
versoes de Lin e Katazan.
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Alice e os cogumelos da Fazenda Modelo

Alice come cogumelo e tem uma viagem lisérgica.
(Edgard Navarro, 2015, p. 3)

O pais das mil novilhas da Alice de Edgard Navarro - inspirado no clas-
sico Aventuras de Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll (2014), com
texto original escrito em 1865, e na alegorica novela pecudria Fazenda
Modelo, de Chico Buarque (1974) — é o cendrio para o filme oral da trilo-
gia freudiana? ja que a menina sonha depois de comer um cogumelo
que havia florescido no estrume do gado. Guiada por um homem negro,
que ocupa o lugar da Lagarta fumante do pais das maravilhas, a Alice
do pais das mil novilhas vaga num mundo delirante habitado por uma
duquesa maluca, uma falsa tartaruga, um gato, entre outros persona-
gens de Carroll, além de bois zebus da fazenda de Chico Buarque e
outras fantasias do realizador, aproximando-se da experiéncia aluciné-
gena, tao cara a década de 1970.

Contando em entrevista sobre a compra de sua primeira camera
Super-8, Edgard Navarro (2015) lembra que quase ndo dormiu naquela
noite, pensando no filme que faria. Ao eleger Lewis Carroll e Chico Buar-
que como parceiros de seu primeiro filme, surge o titulo Alice no pais das
mil novilhas. “Como seria esse filme? Que pontos de contato havia entre a
personagem do livro infantil e aquele ‘ser’, que seria meu alter ego?”, per-
gunta o realizador, afirmando que a Alice do filme seria uma autoproje-
¢do, pois, de certa forma, ele também perderia ali sua virgindade — “Alice
come cogumelo e tem uma viagem lisérgica. Eu estava muito mobilizado
naquele fato de ter experiéncia alucin6gena com a maconha e pensando
nessa perda de virgindade através dessa experiéncia”.

Talvez as dificuldades de producdo desse cinema de invencao do
jovem aspirante a cineasta, bem como a falta de maiores recursos
técnicos do Super-8 para mostrar a extraordindria histéria de Alice,
tenham contribuido para algumas imprecisoes na construcdo do filme.

2 O rei do cagago (1977) e Exposed (1978) seriam, respectivamente, o filme anal e o filme
falico dessa trilogia.
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Mas, ao mesmo tempo, a ambiguidade da narrativa confere a ele certo
tom de mistério que o espectador € instigado a decifrar — quem sdo
aquelas personagens estranhas; o que vem do texto de Lewis Carroll
e o que é tomado da novela de Chico Buarque; como ligar o cldssico
da literatura inglesa e uma alegdrica “novela pecudria” contempora-
nea brasileira num Super-8; em que medida a trilha sonora da época
atua como personagem-narrador; e, por fim, o que traz o realizador de
sua experiéncia, sendo ele um dos personagens e também narrador
do filme?

Com 20 minutos de duracdo, Alice é uma pardédia sobre crescimento
e perda da ingenuidade, “[...] uma producao criativa e divertida que
provocou um efeito muito grande no meu espirito”, segundo relato de
Edgard Navarro (2009). Alice inicia sua jornada no pais das mil novilhas
ao seguir um cachorro branco no jardim onde lia o livro Alice no pais
das maravilhas ao lado da irma mais velha. Ela cai num buraco de uma
drvore, aterrissando no pasto da Fazenda Modelo, o pais das mil novi-
lhas. Logo, Alice encontra a Lagarta fumante, que lhe oferece o cogu-
melo. Sob o som psicodélico da banda Pink Floyd, nota-se a mudanca da
expressao corporal da menina, que passa a ver a paisagem a sua volta
de outro modo, parecendo descobrir um novo mundo.

Figura 1 — Cena do curta-metragem Alice no pais das mil novilhas (1976), de
Edgard Navarro

Fonte: fotograma do filme.
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Em sua viagem, Alice parece estar em vdrios lugares simultanea-
mente — numa praga onde hd alguns brinquedos de parques de diver-
sdo; admirando um por-do-sol na praia; em um grande casardo que
tanto pode ser uma ruina como um prédio em construcao. Os persona-
gens que ocupam esses lugares sdo mostrados como hippies, os “malu-
cos” daquele tempo, com suas roupas diferentes e coloridas, cabelos
longos, sempre com o0s corpos provocadores em movimento. O diretor
aparece vestido de mulher e trocando a roupa feminina para um terno
preto com gravata vermelha e chapéu, ao som da cancdo “Retiros espi-
rituais” (1975), de Gilberto Gil. Além de Pink Floyd e Gil, também The
Beatles, Caetano Veloso e Milton Nascimento emprestam suas cancoes
para ajudar a narrar o delirio da Alice de Edgard Navarro. A camera
lenta, imagens e dudios distorcidos, montagem fragmentada, alter-
nando bruscamente os ritmos do filme, ddo ao curta-metragem o tom
libertdrio da contracultura pretendido pelo realizador.

Na parte final da aventura psicodélico-alucinégena de Alice, quando,
em imagens aceleradas, reaparecem os diversos personagens encontra-
dos por ela, surge um personagem novo, um senhor de cabelos bancos,
dando cambalhotas sob a voz off do diretor: “O senhor estd velho, meu
pai. Com o cabelinho todo branco e ainda dando tantas cambalhotas.
O senhor acha isso direito? Seja franco?”. Uma voz distorcida, parecendo
vir de lembrancas antigas, responde: “Na minha mocidade, eu ndo fazia
nada disso, com medo de perder o meu miolo. Mas agora, que eu ja sei
que nio tenho nenhum juizo, eu viro e me reviro, pior que um repolho”.

O uso que Edgard Navarro faz de imagens do seu pai, com sua voz
de narrador citando o poema “Vocé é velho, pai William”, recitado por
Alice a pedido da Lagarta em Aventuras de Alice no pais das maravilhas (Car-
roll, 2014, p. 63-64), ganhard maior significado autoral quando elas rea-
parecerem mais uma vez na sequéncia final de Eu me lembro®. Marcado
pelo tom autobiografico, o filme conta a histéria de Guiga — espécie de
alter ego do diretor — desde sua primeira infancia, nos anos 1950, até a

3 Eume lembro teve sua primeira exibi¢do publica no 38° Festival de Brasilia do Cinema Bra-
sileiro (2005), no qual recebeu sete prémios: Melhor Filme, Dire¢do, Atriz (Arly Arnaud),
Ator Coadjuvante (Fernando Neves), Atriz Coadjuvante (Walderez Freitas), Roteiro e o
Prémio da Critica.
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fase adulta. Nessas memorias, Edgard Navarro recria sua juventude em
plena Ditadura Militar, mostrando conflitos familiares — o filho que se
rebela contra a autoridade do pai — e o clima de inseguranca e medo,
com amigos presos, desaparecidos e mortos na luta armada, ao tempo
em que experimentava a cinefilia, as drogas e a vida em comunidade.
E nesse momento de crise que Guiga/Edgard Navarro decide iniciar-se
na realizagdo de filmes, comprando uma camera Super-8, justamente
aquela que filmara Alice no pais das mil novilhas.

Lin e Katazan (Edgard Navarro & Chico Buarque)

Eu tinha lido esse livro e ele tinha me impressionado muito com sua
metdfora daquelas vacas, daqueles bois, daqueles generais, daquele
rebanho que era criado para dar lucro para a fazenda e tinha de ser
muito bem conduzido e comportado.

(Edgard Navarro, 2015, p. 3)

Lin e Katazan é um filme “duplo”, isto é, realizado em duas versoes — a
primeira, um Super-8 de 1979, e a segunda, rodada em 35 mm seis anos
depois. Esbocando um “[...] retrato do Brasil dos generais e o pais dos

99

‘yogins’” (Navarro, 2012), os dois curtas-metragens compoem-se a partir
de um fragmento do livro Fazenda Modelo, de Chico Buarque — uma ale-
goria do pais na primeira década do regime militar, pontuada por tracos
da contracultura que lhe fazia resisténcia. Na novela, Lin é um novilho,
um dos jovens “formandos” da Fazenda Modelo, lugar muito parecido
com o Brasil dos generais presidentes dos anos 1970, enquanto Katazan
é um dos quatro agentes de confianca do general comandante que exer-
cia com mao de ferro o poder central.

Na adaptacdo de Edgard Navarro (talvez seja mais correto falar em
inspiracdo extraida do texto), Lin é um operdrio da construcdo civil e
Katazan, o capataz, responsdvel pela administracao da obra. O cineasta
usa 50 linhas do capitulo XIII (“Os formandos”) do livro de Chico Buarque
para apresentar sua leitura da relacdo oprimido/opressor existente entre
Lin e Katazan. Sobre imagens diferentes em cada uma das duas versoes
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filmicas, a histéria de Lin e Katazan é narrada pela voz over do diretor,

usando literalmente as 50 linhas do texto da novela, citado a seguir:

344

[...] sim, havia também os meninos que se mantinham
aparentemente alheios ao movimento da Fazenda. Era
o caso de Lin. Ndo que se manifestasse abertamente con-
tra alguma coisa, isso ndo, até que acatava as instrucoes
e comia na hora certa. Mas, nas horas vagas, Lin gostava
dos seus cachos. Gostava de se cheirar as axilas, estalar as
juntas, lavar as intimidades. Levava tempos compenetrado,
examinando cada detalhe do préprio corpo, parafusando
o umbigo, achando gra¢a nas mamilas, estudando o urba-
nismo das veias. Percorrendo as veias atingiu o coracao e
comegou a compreender as pulsacoes todas. As vibracoes.
Talvez, por algum motivo, desgostoso das coisas em volta,
Lin foi ficando todo para dentro. E foi ficando para longe,
Ccomo que num oriente, COMo num tempo remoto, cOmMo
um avo sabio [...]. J& controlava de tal modo o coragdo que
este nunca iria parar. Circulava pelas proprias artérias e che-
gou a explorar os nervos que levam ao cérebro. Dai poderia
arbitrar a intencdo de cada glandula, cada célula. Respirava
com consciéncia. Com o pensamento poderia suspender a
digestdo agora, por exemplo. Mas Lin ndo praticava seus
conhecimentos. Apenas conhecia, e sempre mais. Com isso
se sentia forte, livre, dono de si, talvez até feliz. Foi o que
alertou a vigilancia de Katazan. Sem se explicar por que,
Katazan ndo gostava da postura de Lin. Nao sabia por que,
mas implicava com aquele jeito assim. Entdo fazia-o traba-
lhar, e trabalhar puxado, do que Lin ndo se queixava por
dominar os musculos. Suspendeu-lhe a ragao, do que o orga-
nismo de Lin também ndo se ressentiu, posto que, aquela
altura, jd estava educado para tudo. Sem que [0 general] sou-
besse, Katazan comecou a maltratar Lin. E Lin suportava
tudo com uma serenidade que mais e mais irritava Katazan.
Porque Katazan jd ndo fazia outra coisa sendo perseguir Lin.
E como Lin ndo dava mostras de se sentir perseguido, Kata-
zan passou a se imaginar prisioneiro, em vez de vice-versa.
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Afinal Katazan era ou ndo era o superior? Dentro do sistema
vigente, Katazan era autoridade. Mas parecia que Lin inven-
tara outro sistema. Um sistema metabdlico que, cd pra nos,
ndo valia nada, que s6 contava dentro da cabeca dele, que
Katazan ndo compreendia e nem tinha nada que parar para
pensar e se preocupar. Mas Katazan sabia que Lin inventara
outro sistema. E naquele sistema idiota talvez Lin pensasse
que era superior a Katazan. Talvez nem existisse Katazan
naquele sistema absurdo. E Katazan ndo aguentava mais
aquilo. E matou Lin (Buarque, 1975, p. 102-103).

No primeiro filme, Lin é interpretado por um ator bastante parecido
com o realizador, que entdo descobria a prdtica da meditacao oriental.
Desse modo, o texto de Chico Buarque servia para Edgard Navarro falar
de si, de como tentava escapar do regime de opressdo e censura vivido
no pais por meio do autoconhecimento, pela expansio da mente ndo
mais apenas através do cogumelo alucinégeno, mas ampliada agora por
experiéncias corporais.

Figura 2 - Cena da primeira versdo do curta-metragem Lin e Katazan (1979),
de Edgard Navarro

Fonte: fotograma do filme.
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No filme seguinte, produzido em 1985, as mesmas 50 linhas do texto
de Chico Buarque, novamente narradas pela voz over do diretor, trazem
outro Lin, que, continuando a experimentar os prazeres e limites do seu
corpo, é agora um homem negro, mais explicitamente mostrado como
operdrio da industria da construcdo civil e pobre morador do subtrbio
de uma cidade que se apresenta como um grande canteiro de obras.

Figura 3 - Cena da segunda versdo do curta-metragem Lin e Katazan (1985),
de Edgard Navarro

Fonte: fotograma do filme.

Embora Edgard Navarro afirme ndo haver propdsito nas diferencas
entre os dois filmes, na passagem de um ao outro, Lin deixa de ser um
observador da consciéncia individual, autorreferente, para se tornar
representacdo coletiva, podendo significar que as maiores vitimas da
opressao ndo eram exatamente artistas e intelectuais, mas, sim, a maio-
ria negra, em geral pobre, da populacdo. Na segunda versdo do filme,
realizada entdo no processo de redemocratizacdo do pais, a resisténcia
pacifica — mas ndo passiva — ganha outros contornos, trazendo novos ele-
mentos a serem enfrentados. Além das questdes étnico-raciais trazidas
pelo Lin negro, o filme apontava para a opressio do capital sobre o tra-
balho na sociedade industrializada e também sobre a natureza, introdu-
zindo com isso o tema da ecologia, que comegcava a ser debatido no pais.
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Talvez possamos pensar que nessa retomada de Lin e Katazan*, ja no
final do regime militar, Edgard Navarro teria ampliado seu olhar para
questdes sociais, sobretudo se lembrarmos que pouco antes, entre 1982
e 1984, ele realizou Porta de fogo (1984), filme também inspirado em
um livro, Lamarca, o capitdo da guerrilha, de Emiliano José e Oldack de
Miranda (1987), publicado em 1980. Potta de fogo é um curta-metragem
em homenagem ao guerrilheiro Carlos Lamarca, bem como a Antonio
Conselheiro, a Lampido e ao cineasta Glauber Rocha. Ao falar desse
filme, Edgard Navarro (2012) menciona certa divida para com o cinema
politicamente engajado ou um quase pedido de desculpas a imagem de
Lampido, de quem ele tinha debochado com o titulo do seu segundo
Super-8, O rei do cagaco.

Ainda que as duas versoes de Lin e Katazan discutam a questdo da
liberdade por meio da relacdo com o corpo, partindo do mesmo texto,
da mesma forma narrativa, da mesma musica, de locacdes parecidas,
mantendo proximidade nos enquadramentos e na duracdo dos planos,
ao construir imagens diferentes de Lin e Katazan, Edgard Navarro, sem
ter tido intencoes explicitas, como afirma, altera significativamente os
sentidos do filme. E se o Super-8 resulta em um tipo de filme “concei-
tual” (um quase ensaio sobre o valor da liberdade individual?), bastante
ligado ao pensamento da contracultura, o 35 mm seria um filme “figu-
rativo” (uma quase narrativa sobre o valor da liberdade coletiva?), apon-
tando para o nosso passado escravocrata’.

4 Avreferéncia a ideia de retomada é no sentido da tipologia da repeticao de Umberto Eco
(1984), j& que Edgard Navarro (2015) afirma ter refilmado Lin e Katazan por ter contado
com recursos vindos de um concurso e pelo “sucesso” da primeira versdo, premiada
em dois festivais. Assim, a partir de Eco, o segundo Lin e Katazan pode ser visto como
uma “retomada de sucesso”, o que é curioso, tratando-se da filmografia experimental de
Edgard Navarro.

5 Aescolha de um Lin negro pode ser vista também como citagdo — ou até homenagem —ao
filme Alma no olho (1973), de Z6zimo Bulbul, ganhador do prémio de Melhor Filme na Jor-
nada Internacional de Cinema da Bahia em 1977, ano em que Edgard Navarro apresentava
o seu filme mais polémico, O rei do cagago, o “filme anal” de sua trilogia freudiana. Tra-
tado hoje como o iniciador de um “cinema negro” brasileiro, Alma no olho, curta-metra-
gem de 12 minutos e filmado em 35 mm, é uma metéfora sobre a escravid3o e a busca da
liberdade construida a partir de uma bela performance corporal do préprio Bulbul.
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Na sequéncia final de ambos os filmes, vemos Katazan empurrar Lin
do alto dos prédios em construcdo. Lin poderia ter evitado a queda, mas
preferiu deixar-se matar, como gesto radical de liberdade. Na criacdo
dessas imagens, Lin e Katazan é também um importante ensaio para a
futura construcao do emblemadtico personagem Superoutro —um “doido
varrido”, homem marginalizado de alma livre, cujo dever autoimposto
era voar —, que, de certo modo, sintetiza o pensamento cinematografico
de Edgard Navarro.

Um cinema da contracultura contra as ditaduras

Com a pouca idade que tinhamos, nds sentiamos
que faziamos parte de alguma coisa que era contra,
e queriamos ser contra, queriamos denunciar a
nudez do rei, queriamos botar o dedo na ferida.
(Edgard Navarro, 2007)

Se, como lembra Rubens Machado Jr. (2013, p. 44), uma carateristica
particular da producdo superoitista brasileira foi a de “[...] entrelacar
artistas, poetas e irrequietos cineastas iniciantes”, que estavam quase
sempre em conflito com os realizadores de outros formatos. Havia
entdo acirradas disputas entre as diversas concepgoes de cinema, como
se pode observar na documentacdo sobre as Jornadas de Cinema da
Bahia, a exemplo do Manifesto encontrado num copo® na edicao de 1978.
Em dezesseis itens, numerados de I a XVI, esse manifesto propdoe uma
poética para o cinema experimental em Super-8, que, entre outros pon-
tos, postulava:

I - Por filmes independentes, feitos e assistidos por pessoas
fisicas; II — Aos filmes de 70 mm da grande indtstria, con-
trapomos o Super-8. Se introduzirem o 140, respondemos
com o Hiper-14; III — Por um cinema popular. Até agora,

6  Consulta realizada no Setor de Documentagdo e Pesquisa da Cinemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/R)).
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os proletdrios s6 tém operado os projetores; por que nao
as cameras? [...] V — Por um cinema feito aqui e agora, seja
onde e quando for. O Regional e o Universal sdo a cara e
a coroa de uma moeda falsa; [...] XV — Ndo temer o lugar-
comum. O lugar-comum € a praca publica. Convém passar
14 de vez em quando; XVI — Hollywood, com ou sem filtro,
dd cancer (Manifesto [...], 1978).

O item VII, “As idades do Homem”, é mais explicito no embate do
Super-8 com os realizadores das outras duas bitolas — 16 mm e 35 mm
—, mesmo entre aqueles do campo cinematografico alternativo ao cha-
mado cinema de mercado:

Aos 8, infincia: tudo colorido, mutante e sem fronteiras; o
mundo € vertiginoso como um carrossel, ou um carnaval.

Aos 16, adolescéncia: conhecer o negativo do positivo.
Saber o peso das coisas e o preco da vida; o mundo ficou
mais nitido, menos belo. Epoca de Galileu, um cientista
olhando as estrelas.

Aos 35, maturidades: arrisca-se menos (melhor é ndo
ganhar do que perder); a sala importa mais do que a tela.
Diariamente ganhar do que perder; a sala importa mais do
que a tela. Diariamente (Manifesto [...], 1978).

Na vertigem desejada pelo Super-8, ainda sem o medo das perdas
que rondam o cinema comprometido com resultados, sobretudo de
bilheteria, constituia-se, portanto, o superoitismo irreverente de Edgard
Navarro. Sob os eflivios da contracultura, que tratava as drogas e a lou-
cura como estados de consciéncia expandida, “antidotos” a “racionali-
dade louca” de nossa sociedade (Roszak, 1971), Edgard Navarro oferecia
o cogumelo a sua Alice — “a bénc¢ao pedida aos céus”, como diz o narra-
dor do filme, na voz do diretor.

As drogas alucinégenas — como o cogumelo que brotava do estrume

das vacas do pais das mil novilhas —, aquelas que as culturas tradicionais
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consideram sagradas, foram as mais prestigiadas pela contracultura.
Segundo o filésofo Luiz Carlos Maciel (2007), figura-chave dessa refle-
xdo no Brasil, drogas como peyote, ayahuasca e LSD abrem caminhos
para que o individuo possa se transformar, abandonando os medos e
reestruturando a mente e a vida, de modo sauddvel, simples e direto,
como sugere Edgard Navarro em Alice no pais das mil novilhas.

Embora “ensopado dessa sopa contracultural”, conforme relata
Edgard Navarro (2007), deve-se lembrar que esse cinema se fazia em um
periodo de grande atividade de censura no pais, quando centenas de
producoes artistico-culturais — filmes, livros, pecas de teatro, musicas,
cartazes, jingles — eram proibidas pelo Servico de Censura de Diversoes
Publicas’. E as Jornadas de Cinema da Bahia, o principal palco do supe-
roitismo navarreano, estiveram sempre na mira dos censores, sendo Alice
no pais das mil novilhas inicialmente censurado por “apologia as drogas”.

“Me interessava a ruptura do irracionalismo, da danca, da gritaria,
da insubordinacdo”, afirma Edgard Navarro (2015, p. 5), cuja hostilidade
voltava-se a tudo que representasse a repressdo, ou seja, familia, Estado
e igreja. Embora concordasse com a esquerda em suas propostas de jus-
tica social, sua prdtica era “guerrilheira”. Nao acreditando na mudanca
da sociedade pela via da guerrilha urbana, mas reconhecendo a forca e
a coragem de quem escolheu esse caminho para mudar o pais, ele fez da
camera Super-8 a sua arma, o seu instrumento de combate.

Criando nas fissuras existentes entre a Ditadura Militar e suas diver-
sas formas de resisténcia — que vao da luta armada ao desbunde -, a
aproximac¢do que Edgard Navarro faz entre o universo mdgico da per-
sonagem de Lewis Carroll e a alegoria rural de Chico Buarque é um
evidente elogio ao espirito libertdrio e questionador da contracultura,
cujos postulados preconizavam novos padroes sociais e estéticos. Além

7  Depois do governo Médici (1969-1974) — periodo do auge das a¢des de repressdo e tor-
tura no pafs, a partir do Ato Institucional n° 5 (Al-5), que instaurara o chamado “golpe
dentro do golpe” em dezembro de 1968 —, vivia-se entdo sob o governo Geisel (1974-1979)
o processo de “distensdo lenta, gradual e segura” que prometia a volta a democracia. Esse
plano de “redemocratizagdo” incluiu a diminui¢do da censura aos meios de comunicagdo
em 1975; a lenta desmontagem do forte aparelho repressivo, com o abrandamento da Lei
de Seguranca Nacional; e a promulgacg3o da Lei da Anistia, que permitiu o retorno ao pafs
de expressivos oponentes do regime, bem como a revogagao do Al-5, ambos em 1979.
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do cardter de revolta contra a Ditadura Militar impregnado na novela
Fazenda Modelo, o livro tocara-o profundamente pela referéncia aos efei-
tos positivos do uso dos alucinégenos, no momento em que ele come-
cava a “[...] experimentar o estado de deslocamento da percepcdo com
a cannabis e a alucinacdo promovida pelo cogumelo veio a calhar, pre-
sente tanto no estrume das vacas quanto na fibula infantil de Carroll”
(Navarro, 2012).

Perdida a inocéncia com as drogas, Edgard Navarro (2015, p. 6) que-
ria empreender “[...] viagens para dentro do ser”. Assim, em Lin e Kata-
zan, o cogumelo de Alice no pais das mil novilhas sai de cena para dar lugar
a resisténcia muda e ao sentimento de impoténcia pela busca da forca
interior, pelo distanciamento da realidade, pela expansdo da mente
como forma de liberdade, de acordo com ensinamentos das filosofias
orientais, que também mobilizavam o pensamento contracultural, ao
mostrar que mente, corpo e espirito eram um s6.

Com esses filmes-ensaios sobre o exercicio da liberdade individual,
pelo caminho das drogas ou da meditacao, Edgard Navarro aborda o
medo que o opressor nutre pelo homem livre. Katazan mata Lin, que
se deixa morrer justamente por ter a consciéncia da liberdade viva em
seu corpo. Neste cinema de invencdo de Edgard Navarro, marcado pelas
questdes da autoficcdo, dos gestos que impoem a transgressdo contra
os limites, a contestacdo leva ao nucleo do vazio, como afirma Michel
Foucault (2001). O vazio sintetizado nas quedas de Alice (na toca do coe-
1ho) e de Lin (do topo do prédio em construcdo) — queda que voltard a
ser tematizada pelo cineasta quando o anti-heréi Superoutro se joga do
alto do Elevador Lacerda, cartdo-postal da cidade de Salvador, mas ndo
morre, apenas voa — apontando uma premissa fundamental do cinema
navarreano: “abaixo a gravidade”.

Leveza do Super-8. Leveza contra a “seriedade, carranquice” da gra-
vidade. A leveza do voo contra o peso da queda — talvez os principais
pressupostos do superoitismo experimental — e a auséncia de gravidade
estdo presentes nos filmes de Edgard Navarro, em particular nos filmes
Alice no pais das mil novilhas e Lin e Katazan. E na prdtica dessa sua religido
— 0 cinema -, a expressdo artistica se confunde com buscas existenciais,
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conectando vida e arte, corpo, mente e espirito, conforme os dogmas
da contracultura. Por isso, no cinema de Edgard Navarro, a liberdade se
sobrepde a opressdo a cada vez que a leveza vence a gravidade. E para
seus personagens, como argonautas contemporaneos, é preciso voar,
viver ndo € preciso.
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