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O autor no cinema brasileiro se define em NelsoriRRedos Santos.

Glauber Rocha

No caso brasileiro, o autor de filme é quem tenodestrutura a todo o ci-
nema brasileiro ao longo dos anos. Tendo nascidar@jeto cultural, o ci-
nema ndo nasceu com o objetivo de ganhar dinhesrgrandes autores do
passado como Mario Peixoto, Humberto Mauro, Gonzagtos, eles ti-
nham realmente a visdo de autores de filmes, enmaoépoca ndo estivesse
em voga esta expressao.

Nelson Pereira dos Santos

A nocédo de autor em cinema ndo € mateéria pac#aapre esteve envolta em esfe-
ras de questionamentos. O mesmo nao ocorre ens@#NOPOS artisticos, Nos quais concei-
tuar a nocao de autoria € tarefa menos complerdpse autor aquele que assina uma tela,
escreve um livro, compde uma partitura. O cinem#ere complexidade e problematiza a
nocdo de autor ao interpd-la no arco de possibiégdademandadas por um tipo de arte de
expressao coletiva.

Essa especificidade propria do cinema fez com gnecao de autor passasse a se
constituir a partir da marcha histérica das cineqpatfias e apresenta alternancias de acordo
com o desenvolvimento e os modos de producdo de paid. Conforme observa Jacques
Aumont e Michel Marie, “o status do autor no cinegséa sempre ameacado pela relacao de

forcas entre o cineasta e as instancias de produgdos&o®.

2 Glauber ROCHARevis&o critica do cinema brasileirBdo Paulo: Cosac & Naif, 2003, p.104.

% Apud Giselle GUBERNIKOFFO cinema Brasileiro de Nelson Pereira dos Santosma contribuicdo ao
estudo de uma personalidade artistica. Dissertdgadestrado apresentada a Universidade de Sao/P@élo
Sao Paulo, 1985, vol Il, p.43.

4 Jacques AUMONT e Michel MARIBDicionario tedrico e critico de cinem&ampinas, SP: Papirus, 2003, p. 26.
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No Brasil, a nogao de autor ganha inflexdo ao serulada aos novos rumos assu-
midos pelo cinema brasileiro, ao se fazer modéasto €, quando reivindicou uma forma pro-
pria, endogena, de produzir filmes que fotografassem retoques, a realidade do Pais, as-
sumindo um papel de sujeito na producéo culturalegse contexto que deve ser entendida a
argumentacao que fundamenta o moderno cinemaebrasil

A identificacdo da producdo desse nosso moderrenarfoi indicada por Paulo E-
milio Salles Gomés em sua defesa da necessidade de se construitcanaaprépria” nos

filmes brasileiros:

Nao somos europeus nem americanos do norte, masiides de cultura
original, nada nos € estrangeiro, pois tudo o0 @eAosa construcdo de nés
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita emé® ser e o ser oufro

Acatando-se os argumentos de fundamentacédo do @imererno brasileiro, a traje-
toria critica pavimentada por Paulo Emilio rematexessariamente, a obra de Nelson Pereira
dos Santos, por entender ser ele o autor que, aims@éculo de producdo, € o mais represen-
tativo da aventura do cinema brasileiro e que, @ncaminho pessoal, expds as suas mazelas
e 0S seus acertos com mais intensidade. Fundinddus¢oriografia do nosso cinema, coloca-
se em simbiose com as suas experiéncias: presemsorgimento da Vera Cruz, assistiu ao
apogeu das chanchadas, participou do Cinema Noggyulhou na contracultura, adaptou
Nelson Rodrigues, Guimardes Rosa, Graciliano Ranésrge Amado, buscando encontrar
um cinema popular auténtico nas representacdeswplpasileiro.

Outro aspecto fundamental para qualquer abordagersafaca a cinematografia des-
te cineasta, principalmente se a tentativa é pssy@, indicando o inicio da sua atuacéo, €
extraido também do texto de Paulo Emilio: o sendielandependéncia do nosso cinema que
na cronologia demarcadora do seu desenvolvimemiprésentado como antecessor e pista
luminosa da nocdo de autoria. Chamou-se “indepéeiermovimento cinematografico sur-
gido no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, na décatiasie

Para compreender a configuragdo que o termo “imdkgrege” suscita, e como Nelson
Pereira dos Santbsincula-se a ele, é necessario recuperar, cone\adade prépria de um

atalho, a trilha percorrida pelo cinema brasileiro.

® Critico, ensaista e professor de Cinema da USRegedntensa atuacdo em defesa do cinema brasileir

® Paulo Emilio Salles GOMEinema trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Jandhaxz e Terra, 1980,
p.88.

 Cf. Marilia da Silva FRANCORIo, 40 Graus e o Cinema Independemissertacdo de Mestrado apresentada
a Universidade de Sao Paulo/ECA. Séo Paulo, 19/8h.1
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O cinema chegou ao Brasil no fim dos oitocentogdiamamente apds a sua instau-
racdo nos centros de maior progresso, perduragdoog@ 0 seu esquema de sustentacdo ba-
seado na dinamica da relacdo entre producéo,bdigtEio e exibicdo. Apenas na primeira
década do século passado houve uma certa integiagdes pontos e a triangulacao faz-se
equilibrada. A partir de 1912, com a instalagcéoneaor escala e definitiva, de distribuidoras
e exibidoras estrangeiras, 0s vértices desse tlidusgfrem uma rachadura, nunca mais corri-
gida, descaracterizando a imagem triangular parfaitproducdo, sem conexao com a distri-
buicdo e exibicdo, que, paralelamente, progrides® fertalecem, tenta a sua afirmacdo sem a
sustentacdo dos outros dois vértices e € entregui jpropria sorte.

A margem do circuito comercial, a producéo cinemgtfica continuou, seguindo
duas tendéncias na sua forma de consolidacaotugatrdo-se em pequenas e grandes empre-
sas. A pequena é decorréncia da atomizacdo quigardauocupacao do mercado pelo filme
estrangeiro e € perpetuada até hoje. O outro madelala grande empresa e teve na Vera
CruZ o seu ponto de inflexdo dessa tendéncia. Difemegriee da pequena empresa, cujo
formato resulta da situacdo do mercado, esse entgpneento ndo esta colado a realidade
brasileira e volta-se para um modelo de importdgddado na mimese, em que 0 modelo
ideal vem de fora e o padréo é fornecido pelo canenernacional.

Jean Claude Bernardet promove uma sintese, cdntitdopara entender o fenémeno:

A Vera Cruz, estudada por Maria Rita Galvao, é m@maximo dessa traje-
toria. Ela chega a produzir 17 filmes, mas ja @exa@bar o primeiro, ela pre-
cisa de auxilio financeiro do Banco do Estado deF&#ulo, pois suas dispo-
nibilidades foram gastas na infra-estrutura, naratagdo de técnicos es-
trangeiros (para dar o tal padréo internacionabsHElmes prontos, ela ndo
tem outra saida sendo entrega-los as distribuidprasgiominam o mercado,
quer dizer, as americarias

Com esses problemas, a Vera Cruz e as outras grang@esas exaurem seus mode-
los no inicio dos anos 1950. E nesse contexto mezge o Cinema Independente, um movi-

mento de ruptura, que se insurge contra a glogdicalo cinema de estudio e tem como seus

8 A COMPANHIA CINEMATOGRAFICA VERA CRUZ (1949-1954), empresa que tinha como propdsitar fdgeS40
Paulo o maior centro de cinema da América Latiirggida por Alberto Cavalcanti, foi a principal tativa de
implantar uma indUstria cinematografica no Brdsiseada no sistema dos estudios. Ha tentativasoaase
como a QNEDIA e a ATLANTIDA, mas a ¥RA CRUZ é a empresa mais ambiciosa e moderna que cont@€om
recursos da burguesia paulista. Cf. Maria Rita GADV Burguesia e cinema: o Caso Vera CrRio de Janei-
ro: Civilizacdo Brasileira, 1981.

® Jean Claude BERNARDETinema Brasileirpproposta para uma histéria. Rio de Janeiro: Peere, 1979,

p. 89.
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grandes articuladores Alex Viany e Nelson Pereos 8antos. E Viany quem esclarece as

diretrizes desse movimento:

Os primeiros vagidos desse movimento de renovagawgaram a ser en-
treouvidos no inicio da década de 1950, quando mupogde cineastas jo-
vens desfechou uma ofensiva em duas frentes: nantea@ cosmopolitis-
mo oco das producdes mais pretensiosas, que pvacurardiamente im-
portar os padrées de uma Hollywood em decadéncidray contra o popu-
lismo falso das desleixadas comédias musicais asqudeu o nome de
Chanchadd§

E a partir da compreenséo do quadro do cinemadirasia época, naquele momento
em que a aplicacao do padrao importado desmororase chega a um entendimento acerca
do Cinema Independente. Fundamentalmente, é o aifeto pelos pequenos produtores, em
oposicao ao cinema das grandes empresas. Porémjmoabressalva: nem todo pequeno pro-
dutor €, necessariamente, independente. Para mdm@statuto de independente, um filme
deve ser qualificado por um conjunto de caracteaisique, via de regra, ndo tém a ver com o
seu modelo de producdo. Essas caracteristicahgumhferem tal distingdo sdo, basicamen-
te, tematica brasileira, visao critica da sociedaderoximacao da realidade cotidiana do ho-
mem brasileiro.

Quem oferece a versdo mais resumida da definic&irdema Independente é Nelson
Pereira dos Santos, em entrevista concedida a RR#aaGalvao, publicada eBurguesia e

Cinemao caso Vera Cruz:

No fundo, resumindo, 0 que a gente propunha erainema livre das limi-
tacdes do estudio, um cinema das ruas que tivessmotato com o povo e
seus problemas

Ele é tomado como encarnacdo do proprio Cinemgpérmdkente, na ocasido em que
Roberto Santos complementa o seu conceito, emvest&rano livro acima citado, na qual a-
tribui aRio, 40 Grausas caracteristicas que |he confere a condicddrde &mblematico do

movimento:

Falar em cinema independente é falar em Rio, Qtaferaus. Porque foi o
primeiro filme daquela fase que teve na sua origeas um componente
fundamental do que seja a independéncia na prodiig@matografica: o fa-
to de se achar a pena correr o risco de concretimaridéia sem que a coisa

19 Alex VIANY. Introducdo ao Cinema BrasileirdRio de Janeiro: Alhambra: Embrafiime, 1987, p.149
1 Cf. Maria Rita GALVAO. Op. Cit. p.205.
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esteja de algum modo assegurada [...] O Nelsorimi&® dinheiro, nem es-
tudio, nem equipamento, nem financiador, nao timdda [...] O equipamen-
to foi cedido [...] Os atores foram contratadosapaceberem quotas de par-
ticipacdo no hipotético rendimento que o filme d@dss] isso é o cinema in-
dependente em estado pifto

Distinguem-se, nessas citacoes, diferentes eixasdetiricdes cabiveis ao Cinema
Independente. Sao eles de ordem econbmica, paitsiética. Na esfera econdmica, a reali-
zacao de filmes liberta-se do esquema tradicionagirdnde industria, buscando a solucéo
alternativa na pequena producéao.

Esse pensamento reflete-se em um trecho da tesseapda por Nelson Pereira dos

Santos no | Congresso Paulista do Cinema Brasikemnol952:

Mas que quer dizer cinema brasileiro livre e indelemte? Significa, princi-
palmente, a superag¢do dos problemas de ordem emeand@riginados pela
situacdo de dependéncia da economia brasileimifis@yo rompimento des-
ses liames; significa a liberdade de producdomm¢éo de todos os obstacu-
los que impedem a indlstria cinematografica briesitte solidificar-se; sig-
nifica, enfim, que a maior producdo para o meraatkyno seja a producéo
nacional. O cinema brasileiro tornar-se-a livradependente no dia em que,
ao invés de um filme brasileiro para oito programeditas estrangeiras, se
faca a colocagéo, em mercado, da proporcéo irversa

Pode-se extrair da fala de Nelson o sentido daseelz@le de superacao da limitagéo
econdmica para se chegar a conquista do mercachagé e voltado para o filme estrangeiro.

As afirmacdes de ordem politica e estética saoidaudas, justapdem-se e dao conta da
ansia de se ver na tela a realidade do Pais, nbondagem artistica critica e original, perse-

guindo a tentativa de aproximacao do autor cinegnafico ao cotidiano do homem brasileiro.

121d, ibid., p.214.

13 Desde a década de 1930, congressos, mesas-redenctastros se constituiram importantes férunsisteus-
séo e reivindicacdo no cinema brasileiro. CONGRESSOPAULISTA DO CINEMA BRASILEIRO teve sua sessao de
abertura em 15/04/1952, motivado pela movimentagiédmbito do ambiente cinematogréafico que ocorre na
quele periodo, principalmente pela encomenda figita Estado ao cineasta Alberto Cavalcanti parstude e
redacdo de uma proposta de criagdo de um Inshtatonal de Cinema (INC). “Foram apresentadas 8€stao
segundo dia do Congresso. Desse conjunto, algugias ttataram da distribuicdo e financiamento thoefi
brasileiro. Um segundo bloco reuniu teses variadase o trabalho do ator, o argumento no cinensileira, a
formagdo de mao-de-obra técnica nacional e a aidedescolas de cinema. Num terceiro grupo estasm
propostas de definicdo de filme brasileiro, obteng& medidas protecionistas e sindicalizagéo. A wé@sriosa
sobre a defini¢cdo do filme brasileiro afirmava cle deveria ter 100% de capital nacional, respgitei dos
dois tercos dos trabalhadores nacionais em cadmgio, didlogos, roteiro, estidios e processan@anttabo-
ratérios brasileiros. A discusséo da sindicalizaf@o surgir imediatamente as80CIACAO BRASILEIRA DE
CINEMA, de vida efémera. O conteldo do filme brasilegweatia ser eminentemente nacional, com a criacdo de
histérias que tocassem de perto o espectador, sepdae técnica menos importante nesse setor” (B3M
MIRANDA, 2000, p.151-152). Sobre o assunto, confenmbém Ferndo RAMOSlistéria do Cinema Brasilei-
ro. S&o Paulo: Art Editora, 1987, p.278-280.
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O termo “autor” originalmente foi introduzido nod3il pelo tedrico francés Henri
Agel, através do artigo intitulad@ual é o autor do filnf2 publicado n&ena Mudan®°40, Rio
de Janeiro, 04/10/1949, no qual ele afirma: “ummdilé feito para ser visto, como um livro é
feito para ser lido [...] O autor sO pode ser agjagle faz as imagens”.

A idéia de autoria fora difundida no Brasil a padissa época, mas nao houve ne-
nhuma discusséo a respeito das posi¢cdes lancadag@lo O assunto ndo interessou a criti-
COS nem a cineastas. A palavra autor era emprggadadesignar o roteirista e muito rara-
mente surgia como sindénimo de diretor, realizadotineasty.

Na ambiéncia desta tematica, ndo se permite esggeee conceituacéo de adtor
foi revigorada pelos jovens criticos da revistadesaCahiers du Cinem&° que conferiram
ao conceito uma conotacdo politica que resultoaxpaesséo “politica de autdf” Através
dos Cahiers du Cinemaessa proposicao torna-se célebre nos anos 18®@cando uma
imensa repercussao mundial, pela primeira veznalgiiretores foram considerados os res-
ponsaveis absolutos pelos seus filmes. Essesostiticie em seguida assumem a condicdo de
realizadores, disseminam por diversos paisestia gamatriz francesa, um debate acerca do
cinema, no qual postulam para o autor cinematagrafin lugar diferenciado dentre as ativi-
dades que edificam a construgéo filmica. Sobrepgedaos demais membros da equipe, o
autor conformava-se na figura do diretor e confaoi@inema a condicao de arte.

Na Franca, onde foi desenvolvida a concepcdo @nidexpressao “politica de au-
tor”, o autor “é um cineasta que se expressa, xpressa o que tem dentro défe’No entanto,
nao € somente no ambito da subjetividade que sedééinicdo desse termo. Os adeptos dessa

politica, apadrinhados pelo teérico André B&Zimdo buscar também a expressdo pessoal em

4 Ver Jean Claude BERNARDETD autor no cinema- a politica dos autores: Franca, Brasil anos 5060
Paulo: Brasiliense; Edusp, 1994, p.68.

!5 Na fase anterior, nos anos 1940, a palavra “aet@r’felativamente encontrada em revistas e jofraiseses
especializados em cinema, e ainda estava em bassiantesma. O critico Marcel L"Herbier, no artiggp&pel
essencial do autor de filme (1943), tenta esclargee o0 autor ndo é quem escreve a historia (angioneerotei-
ro do filme), mas sim quem realiza: o diretor. S®fjuo critico, o roteiro ndo passava de uma bisgola se o
realizador ndo inventar a imagem, a palavra fidayoa e o filme ndo nasce. Era o prenincio do dancke
mise-en-scénejue se tornaria um dos pilares da politica dtrasi nos anos 1950.

'8 A mais influente publicac&o critica do cinema. ¢aata por André Bazin e Jacques Doniel-Valcroze @511
deu a Bazin a base que ele precisava para criacamente critica do cinema. Agrupou ao seu redgoeens
criticos responsaveis, a seguir, pela criacdo davéle-Vague: Truffaut, Godard, Pierre Kast, ErichRer,
Claude Chabrol, entre outros.

7 Os “Jovens Turcos”, como eram chamados por Andmr movimentaram a area cinematografica ao difun-
direm o polémico manifesto sobre a “politica deoses”.

18 Jean Claude BERNARDET. Op.cit. p.23.

9 André Bazin (1918-1958), tedrico mais importantecthema francés foi o primeiro a questionar ai¢ém
formativa do cinema e a defender uma teoria e uathcBio cinematografica baseadas na crenca e rev dad
imagens mecanicamente registradas e ndo no podardigo do controle artistico de tais idéias. Naoum
livro seu sistematico sobre teoria. As idéias deirBasob forma de ensaios, biografias, ocorreimioco, ou
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filmes de produtores, usando o conceito de autmoagma forma de apoio partidario aos reali-
zadores americanos, num claro mecanismo de opasicéiadicional cinema europeu.

No Brasil, este debate chegou pouco tempo depoisaceito de politica de autor
sera adicionado ao de Cinema Independente, complant®-0, com maior ou menor clare-
za. Mais uma vez, Nelson Pereira dos Santos dstfitd dessa empreitada. E 0 que se pode
inferir na colocagédo de Roberto Santos quando @més um componente fundamental a e-
quacdo do Cinema Independente, componente essénafindamental para a expressao

cinematografica de Nelson Pereira dos Santoscaiaut

Producéo independente, ndo mais em estado pur@ssasiada a diferentes
esquemas de produgdo que garantissem a sua \adeileconémica e no
mesmo tempo a autonomia autoral num grau suficieetée grande para
que se pudesse falar em cinema de &utor

Autonomia autoral que € imediatamente confirmada3tauber Rocha, que afirma:

Muitos jovens se libertaram do complexo de infédade e resolveram que
seriam diretores de cinema brasileiro com dignidddscobriram também,
naquele tempo, que podiam fazer cinema com umarafenema idéfa.

Com essa afirmacéo, Glauber pretendia que fossgunado um novo momento pa-
ra o filme brasileiro que ndo poderia estar ateladutros modelos de cinematografias, pois
nao precisdvamos permanecer no patamar inferiodoseecessaria uma tentativa de pratica
contraria a tudo o que se processou em outrosspdissa era a sua preconizacao para que
saissemos 0 mais breve possivel da tragica condaja@oial em que estdvamos, e que nos
fragilizava no embate com outras cinematografias.

Dois artigos publicados no espac¢o do exercicigcoriem jornais em 1961, com in-
tervalos de um més entre eles, respectivamentd®qudo Emilio Salles Gome&s por Glau-

ber Roch&, contextualizam a discussdo no ambito da cinemefiagrasileira.

seja, da experiéncia junto aos realizadores easittomo parte de um diadlogo implicito com esteasta ou
critico.

20 Maria Rita GALVAO. Op.cit. p.215.

L Glauber ROCHA. Op. Cit2003, p.106.

2 Artesdos e autorepublicado originalmente nBuplemento Literario do Estado de S&o Paerio 14 de abril
de 1961 e posteriormente dbmitica de cinema no suplemento litergrieol. 1l. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1982, p.333-340.

%0 processo cinema, publicado originalmenteDidrio de Noticiasem 6 de maio de 1961, e posteriormente
reeditado enRevolucdo do Cinema NavBao Paulo: Cosac & Naif, 2004, p. 43-50.
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Paulo Emilio Salles Gomes, em Artesdos e autossscomo exemplo dois cineastas
brasileiros: Carlos Coimbr#&(morte Comanda o Cangac¢lf60) e Trigueirinho Netd@hia
de Todos os Santo$960) para ilustrar as suas consideracfes sesbpessiveis diferencas
entre os conceitos, mostrando a existéncia de stardiamento no sentido de cada expres-
sdo. A partir do reconhecimento da arbitrariedami@ida na classificagdo, mas que oferece
certas vantagens expositivas, apesar de extremarsiemplificadoras, e se usadas com devi-
das precaucbes, poderiam instaurar uma ordem dpgcar nas funcbes cinematogréficas.

Quais seriam, entéo, as diferencas entre autdesda? Segundo Paulo Emilio,

O artesdo — mesmo quando possui autoridade noreagie producdo —, é
um homem com profundo espirito de equipe, modeatticjpante de uma

obra de expressao coletiva, ao contrario do agteg, procura dar relevo a
sua personalidade. Este ultimo é mais moderno,paoicipa da concepgéo
individualista, relativamente recente, da obrantie. © artesdo aproxima-se
mais dos fabricantes de epopéias e catéfrais

Nesse sentido, seria 0 artesdo mais proximo deeosnscoletivo da criacdo cinema-
togréfica, enquanto o autor conservaria a sua@dade criativa construindo isoladamente: a
idéia, 0 argumento, o roteiro e a dire¢céo, e comala produto montando o seu filme.

Ainda é Paulo Emilio quem fortalece o entendimesafare a nocao de artesédo, ao cla-
rificar que essa denominacdo ndo se restringe feraes que exercem, no cinema, a funcéo
de diretor, mas tem um sentido mais abrangentasticad; esse termo é perfeitamente aplica-
vel a produtores, roteiristas, fotégrafos e montasloentre outros encarregados de tarefas
técnicas, e, nesse caso, “a associagdo automatiezoefilme e o nome do diretor significaria
apenas uma convencao”, embora ressalte que “emuprataso, certo tom do filme depende
da predominancia do artesdo e do autor”. Dessaafoandistincédo, entre o artesao e o autor,

transparece muito mais na forma e no contetudo attugpw filmico:

A obra de artesdo tende a ser social, ndo no eesidritica revolucionaria
ou reivindicadora, mas como expressao de idéiaticas ja estruturadas. A
autoral tem uma inclinagdo psicolégica e sugere natareza humana de
conflito. O filme artesanal coaduna-se melhor no&des classicos, ou aca-
démicos, o de autoria é romantico ou vanguardista

Segundo Glauber, o artesdo encarregado de elaban@rcadoria visual no modelo

classico ou académico seria o individuo dotadoodaipilidade de manusear um rol de elemen-

24 Op. cit. p. 333.
\d. p. 334.
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tos capazes de imprimir diferentes graus de valasesriacGes artisticas, pelo emprego dos

meios apropriados de expressédo, tendo em vistardeselos padrdes estéticos. Esse “artesdo é
um objeto de atracdo publica”, e quando ligadaahnente a industria cinematografica, em que

produtores investem milhdes, ha necessidade deéd@ilo em monstro sagrado”.

No transito das operacdes préprio ao cinema, emsaside producdo incorporou ndo
somente artesfes, mas, também, autores, mesmgadsdias correntes de vanguarda. Na
Franca os jovens cineastas atreladdkavelle Vagugassaram a ser os astros. Na ltalia, os
neo-realistas Federico Fellini. Michelangelo Antomj Roberto Rossellini, Vitério De Sica e
Luchino Visconti ascenderam a fama e alcancarastipie e popularidade, antes concedidos
somente aos atores. Os diretores americanos Hiakh€ord, Welles, Wyler, entre outros,
foram elevados a categoria de autores, causandasragntrovérsias e conferindo estatuto a
“politica de autores”, que se tornou uma corremmepensamento cinematografico dos anos
1960, traduzindo um “novo modo de fazer os filmesimultaneamente, uma nova atitude de
fazer frente ao cinema”, afirma o historiador ArtoBosta®.

Diante da pléiade de nomes tao dispares ordenatiosiptema de producao, desfi-
gurando, em parte, o conceito de autor Glaubeosgapds a “politica dos autores” proposta

pelos tedricos franceses atravé<Caiers du Cinémaafirmando:

Desde o Neo-Realismo, e mesmo antes, o cinemaégdnd vem substitu-
indo a vedete do programa publicitario. Com o attvelaNouvelle-Vague
todo um plano tradicional foi subvertido [...] Bsteoficialmente estabeleci-
da a corrupcéo social do criador de filmes, arteg@ose antes era obscuro,
agora passava ao exagero do compromisso com asebids”’

De acordo com Glauber a industrializagdo cineméafamgr era fator de impedimento a
criacdo e a liberdade poética que fora propostaid®, agora o0 que se via era o sistema pro-
dutivo, segundo a sua Otica, corrompendo 0s au®EEiam poucos 0s que lutavam para

manter a completa independéncia.

Hitchcock, Samuel Fuller, Richard Brooks, NichoRay, Martin Ritt, Ri-
chard Quine e quase todos os diretores americano®da, diretores que a
excecao de Hitchcock, ndo possuem o menor seriito/o (ou ndo podem
demonstra-lo). S&o apenas artesdes contratadogdéeas, mas, lucrativa-
mente, portadores de certas caracteristicas psssaa@zes de servir para
melhor faturar novos padrdes. Este minimo de dagtédoermitido significa
muito dentro do complexo industrial. Qual o autaderno americano livre

26 Cf. Antonio COSTACompreender o cinem®&io de Janeiro: 1987, p.116.
" Glauber ROCHA. O processo cinema. In: Op. Cit4p.
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do pecado, se mesmo a esperanca Stanley Kubricutheu numa super-
producdo como Spartaci$?

Qual seria entdo o conceito de autor moderno,@éico Glauber considerava a ati-
tude como a de Stanley Kubrick de realizar uma rgpupducdo uma acao totalmente negati-
va. Essa indagacdo aponta para a inegavel modibiogige a politica de autor sofreu, a partir
da sua origem francesa ao ser inserida por GlaRbeha, no contexto contemporaneo do
cinema brasileiro.

Passado alguns anos do calor da discussao inau@laalber Rocha metodiza o
conceito de autor para situar o “cinema brasileomo expressao cultural transformadora”,

tendo o intuito de evidenciar 0s seus impassesogporacoes:

Se o cinema comercial é a tradicdo, o cinema d& éw revolucdo. A poli-
tica de um autor moderno € uma politica revolugian@&os tempos de hoje
nem € mesmo necessario adjetivar um autor comdu@enario, porque a
condic&o de autor é um substantivo totaliZdnte

Sustenta-se nesta proposicdo o fato de que aitjpotie autores” ndo foi elaborada
de forma pragmética nem programatica, ndo apresdmtam manifesto ou uma declaracao
coletiva dos seus criadores e pode ser perfeit@anreapropriada, acrescida ou reciclada por
contextos e linhas de pensamentos, diversos deshe¢erogéneos formuladores. Glauber ao
perceber a estrutura porosa e fluida do conceitdelece a sua propria construcao da politica
de autor, ndo se limitando a facil aclamacao dlzestor como autor principal de um filme,
implica, antes de tudo numa operacgéo de decifravedar esse autor quando ele exerce, prin-
cipalmente, um papel antagénico ao sistema proaltriiadicional.

Dentro do quadro de formacdo de um cinema queeserure moderri6, uma diversi-
dade de acdes ocorre simultaneamente, no mais etmngdpelhamento da montagem propos-
ta por Eisenstei, resultando no movimento do Cinema Novo, elaborsmin 0 sopro da

bruma dos novos cinemas que indicam uma pluralidadendéncias na sua base e a filiagao

21d. ibid., p. 45.

21d. ibid., p.36.

%0 posteriormente, Ismail Xavier ir4 balizar o cotmelo cinema brasileiro moderno, em que, a paetiucha
reflexdo feita em 1995, no Festival do Cinema JoeemTurim, tendo como referéncia trés textos foatos
anteriormente, imprime a visdo do conjunto do cimdarasileiro pautado pela experiéncia do CinemaoNG¥.

Cinema Brasileiro Modernds&o Paulo: Paz e Terra, 2001.

31 Serguei Eisenstein (1898-1948), cineasta-te6Neoofim do periodo mudo do cinema, desenvolve um dip
montagem que da acesso na forma sensivel, visidédias abstratas, tornando-as complexas e caasgiel
sentido evocativo.
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primeira, ja presente na manifestacdo inicial doe@ia Independente, o remete ao neo-
realismd®.

O Cinema Novo, que sera objeto de um verbete testaficou reconhecido como o
movimento de renovacdo do cinema brasileiro qugisuro inicio dos anos 1960, quando
estavam em vigor as promessas de transformac¢Oessseale construcdo democratica gera-
das com o fim da Segunda Guerra. Naguele mome&bosd no Brasil, estava em pauta uma
agenda que contemplava uma diversidade de questimdsionando a investigacdo cinema-
tografica acerca de todo um universo antes pragogrexcluido das telas. Trata-se do mo-
mento em que a histéria do cinema demandava oedstaibnento de uma modalidade de re-
presentacédo na qual comegam a ser definidos diésrencaixes, para demarcar os termos de
uma cinematografia que acolhe tanto o neo-realisatiano quanto os cinemas emergentes
dos paises periféricos, todos ligados por um fitdotor da pedagogia de uma nova percep-
cdo, em constituicdo, disposta a reelaborar osmpestos da imagem cinematogréafica nas
suas repercussdes com 0 mundo contemporaneo.

E nesse cenario que se reivindica para NelsonrBefes Santos uma noc¢&o de autoria

alinhada com a precisa definicdo de Bazin, segargleal:

A politica dos autores consiste, resumidamentegleger dentro da criagédo
artistica o fator pessoal como critério de refeg@para em seguida postular
sua permanéncia e incluir o progresso de uma obeguinté’.

Essa definicdo confere a marca da autoria queapard um estilo e uma linha de atua-
cdo que rompem com injuncdes impostas, justapbeandsgmica da historia e acatam a inter-
vencao do cineasta enquanto parte atuante dess@ahism sua alimentacéo e transformagao.

Enfatiza-se que a sua atuacao precede a agendaetaaCNovo, vindo desde o ini-
cio dos anos 1950 quando assumiu a bandeira dpendéncia e denuncia da invasao indis-
criminada do nosso mercado pelo produto estrangeiro

Em consonéancia com a bruma anunciadora das muddelasn Pereira dos Santos
afirmou-se como autor propondo duas frentes inaesdioo cinema brasileiro: a luta contra a

presenca do mimetismo em nossas peliculas e o oongso expresso com a realidade do

%2 “Movimento cinematografico italiano surgido dumat Guerra e oriundo, a um s6 tempo, das escallistas
francesa (Renoir, Clair, Grémillon) e, de modo naaiglo, européia (Pabst), e da reflexdo criticapndpria
Italia, notadamente em torno de Pasinetti, BartdeoSanctis, do Centro Sperimentale e da revistar@a”. Cf.
Jacques AUMONT e Michel MARIE. Op. Cit. p.212.

Bula politica de los autores consiste, em resumalentas, em eleger dentro de la creacion artisti€actor
personal como critério de referencia, para despastilar su permanéncia e incluso su progreso @Gealma a
la siguiente”. Cf. Antoine de BAECQUE, (ord)a politica de los autores Manifestos de una generacion de
cinéfilos Barcelona: Buenos Aires: Paidés, 2003, p.101.
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Pais, com a “verdade brasileira” em estado de agéel Transformando o cinema em campo
de luta ideoldgico e estético, apropriou-se dadhisste exerceu a politica de autor com uma

“visdo livre, ndo-conformista”, com a pretensaadar “mundos préprios e originaié”

3 Glauber ROCHA. O processo cinema. In: Op. Cit.
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de Bahia

Do comecinho, do comecinho?... Eu conheci a Batia dorge Amado. E
bom lembrar que eu era paulistinha. Do Brasil, aimé que eu conhecia
era o rio Tieté, onde eu aprendi a nadar. E vojstixee um excelente pro-
fessor de portugués, que abriu a minha cabecaapliteratura brasileira, a
literatura de lingua portuguesa. Mas, o Jorge Am&adae tinha uma coisa
especial, que era o seguinte. O Jorge Amado eidigimana familia, porque
tinha cenas de sexo, as maravilhosas cenas de Eibo. liberal o livro.
Vamos lembrar que isso é nos anos 40. Seus pdis affo tinham nascido...
E, além disso, ele era proibido pela policia, pergs herois do Jorge Ama-
do e ohappy-enddo livro de Jorge Amado eram do Partido Comunidg.
jovens iam parar no Partido Comunista e tava tadolvido, todo mundo fe-
liz. Entdo, a Bahia que eu conheci primeiro foeessBahia de Jorge Ama-
do. Uma vez eu disse isso pra ele aqui, caminhpattoMercado Modelo,
gue ele era meio dono, né? Ficava fiscalizands seiaas estavam no lugar,
se tava tudo certinho... Como é Jorge, vocé invetudo isso? — ele disse —
a minha Bahia nunca existiu. A Bahia que o Jorgadorescreveu, ele idea-
lizou [...] mas enfim.

Agora, essa Bahia eu fui conhecer diretamente comewus préprios olhos
na campanha nacional pela liberagcadam40 Graus

Nelson Pereira dos Santds

Ao ser indagado sobre como se deu a sua aproxinta¢d@ Bahia, Nelson revelou
gue 0 seu primeiro contato se deu pela via daatitem de Jorge Amado. Esse é o registro
simbdlico do seu imaginario. No entanto, seu pnimebntato efetivo com a cena cultural
baiana ocorre na campanha de liberacdRide40 GrausO filme foi liberado em agosto de
1955 pela Censura Federal e interditado por atioré@ib do Coronel Geraldo de Menezes
Cortes, Chefe do Departamento Federal de Segufmiglica, sob a acusacdo de que, em
razdo de sua técnica perfeita, havia sido feitocpatunistas tchecds A técnica, a auséncia
de trabalhadores, a temperatura alta, a organizsgarial do Rio de Janeiro, foram questio-

nadas e resultaram na censura do filme.

% Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
% Helena SALEM, enNelson Pereira dos Santas sonho possivel do cinema brasileirelata com detalhes o
episédio em que Nelson, sem a presenca de seugaabbs) apresenta o filme a Cortes.
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O processo do filme acompanhava a movimentacaageavamento da situagao po-
litica do Pais (eleicdo de Juscelino e a tentatévgolpe da direita). A censura ao filme pro-
vocou uma campanha em sua defesa, capitaneadgpwlbista Pompeu de Sousa, lider da
comissao de defesa composta por jornalistas, @®gjtartistas e intelectuais. A campanha
para liberar o filme se constituiu numa das maiplame importantes mobiliza¢des da inte-
lectualidade ja realizados no Brasil. Saindo dod®idaneiro, sua maior caixa de ressonancia,
apos ato organizado por Pompeu de Sousa na Asdodi&@sileira de Imprensa (ABI), o
movimento resultou em um memorial enderecado adeCGleeCensura e Diversdes Publicas e
se estendeu a outros estados. A defesRide40 Graugornou-se uma bandeira da frente

antigolpista. Sobre a atuacéo de Pompeu de Soumaognento politico, Nelson esclarece:

Ele tava empenhado na campanha eleitoral do Jusc&855 € um ano politi-

co por exceléncia, muitos acontecimentos em pceropd. [...] essa campa-
nha que o Pompeu de Souza comecou foi contra e degfolicia, foi ele que

foi repreender o filme. O Pompeu organizava prat@ae todos os dias, um
dia sim, um dia ndo, uma sesséao do filme. E comsid@electuais, politicos,

pessoas com poder de comunicagao grande, praidetoogobre o filme. Saia

na primeira pagina do Diario Carioca. [...] Alénssti, 0s governadores do
PSB, que era o partido que apoiava o Juscelingjdamam o filmé&’.

No jornal Imprensa Popular, editado pelo PCB, Ja&kgedo publicou um artigo
contundente intituladoO caso de Rio, 40 Graysonde debatia a situacdo politica do Pais,
inserindo a proibicdo do filme em um quadro maiplamapontando “o desejo de liquidar
definitivamente nosso cinema”. Em seu argumentoadarchamava a atencgéo para a falta de
filmes nacionais, o que permitia aos produtoresrigangos “por abaixo” a lei que obrigava a
exibicdo de “uma pelicula nacional para oito egfefas”, assim como reiterava 0 proposito
de “reduzir ao siléncio os homens da cultura” nadie impedir que eles fossem “os intérpre-
tes da vida do pais”.

Na Bahia, a circulacédo do filme censurado foi atida por Guido Aradf8, que
compunha a equipe de producéo, e pelo Clube den@id@ Bahia, sob a lideranca de Walter
da Silveird®, resultando em sua exibicdo no final de novemierd @55, nos dias que se se-
guiram ao contragolpe liderado pelo General Late gbortou, naguele momento, o golpe de
direita que, no entanto, se efetivaria em 1964.efdria de Nelson nos ajuda a compor esse

quadro:

3" Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
% Guido Aradjo, cineasta e professor universitéaiquem é dedicada a letra G deste trabalho.
% Advogado, critico de cinema, fundador do Club€atema da Bahia.
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Entdo eu vim pra Bahia a pedido do governador daaB& era o filme proi-
bido pelo chefe de Policia Federal. Aqui teve uess&o organizada pelo
Walter da Silveira, com a presenca do governadodegputados, desembarga-
dores [...] Teve a tentativa de golpe, teve o egaipe, aquelas tentativas to-
das e dRio 40 Grausnisturado a essas historias. Tanto assim que queol

o contragolpe do general Lott, um jornal do Ricoha@m primeira pagina as-
sim: ‘Cortes a 40 graus’. O Cortes era o chefediieip que proibiu. Mas en-
fim, ai eu conheci a Bahia, aqui, nessa época.cGAidljo, que era assistente
no filme, articulou muito. O filme foi também exloi no Distrito Naval. E
muito curioso isso, o filme sendo exibido ali. Braa coisa curiosa.

E eu me lembro do cineclube do Walter da SilveMgs, eu ja conhecia o
Walter dos Congressos de Cinema Brasileiro, erm&2Rio; depois em 53,
em Sao Paulo [...] trabalhamos juntos nos Congse&sa ele e Alex Viany,
os dois motores, as duas pessoas que mais faziameimcdes, que mais
propostas apresentavam. E aqui, o Walter, eu naecesqueco do primeiro
vatapa que eu comi na casa do Walter. Se eu ndangano foi o primeiro
vatapa de verdade que eu comi. Nossa Senhorayewsgl aquild’.

O fato de Guido Araujo ser baiano, ter atuacdoema cinematografica e frequienta-
do as sessodes do Clube de Cinema da Bahia favoaeceyvimentacdo em torno das exibi-
¢cOes do filme em Salvador. Nelson ndo conseguigasheetempo da primeira exibicdo devido
a interdicdo dos aeroportos — ele viajaria exaténea dia em que o contragolpe foi dado.
Essa € a informacédo colhida em depoimento de GAiiddjo. Nelson reforca, em seu depoi-
mento, que naquele dia, sob a expectativa de iadaEsumir o comando politico do Pais, que
ele estava mobilizado para garantir a propria sewa e a de sua familia, pois havia recebido
uma ligacéo telefénica informando que a sua pis&dia imediata.

Afastada a ameaca golpista, as sessdes ocorrebamezdoria da distensao. O filme
foi exibido em varias sessofes, para os diversaneeps da sociedade baiana. A Camara de
Vereadores de Salvador e o Clube de Cinema da Patmunciaram-se em favor da libera-
¢éo do filme.

Em matéria de 19/11/55,@iario Carioca estampou a seguinte manchete: “Confirma
sucesso em SalvadoiRio, 40”7, em que se relata a repercusséo da campanhdidkzrisoa-

de em protesto contra a proibicdo e em prol dadg@o do filme na cidade:

O filme foi apresentado, em quatro sessOes seguaddaspresentantes dos
trés ramos das Forcas Armadas, deputados, vergaglarelectuais baianos
[...], confirmando todo o sucesso anterior”. Ol&faiete Coutinho, Secreta-
rio de Seguranca da Bahia, ficou tdo entusiasmaeéodgcidiu estudar as
leis da censura, chegando a conclusédo prelimingudeslas séo inconstitu-
cionais”. A Camara de Vereadores de Salvador “votogao solicitando a

40 Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
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liberacdo do filme para as telas baianas, e o Giigh€inema lancou um
manifesto com o mesmo fim”. Um debate entre ogodf intelectuais e de-
putados, realizado na Ra&dio Cultura da Bahia, tmsuha fundacdo da
ADCB baian4".

O envolvimento da intelectualidade e da criticeeeshizada de Salvador na campa-
nha é reiterado por Orlando Seffao relatar como se deu a sua aproximacdo cornoiNels

Pereira dos Santos:

Devido a proibicdo d&io, 40 GrausPorque todo mundo se envolveu nisso
e etc... Eu ja estava metido nessa época em jmmw@lija era jornalista, um
jovem jornalista. E essa foi a primeira aproximédtao

Seguindo a cronologia imposta pelos fatos e reladsbpelo proprio autor, apds a
realizacdo d&io, 40 Grausproduzido entre 1954-55 e lancado em 199®8ioe Zona Norte
produzido e lancado em 1957, ele envolveu-se endaties jornalisticas no Jornal do Brasil
e na realizagdo de filmes documentais de cardétucional. Documentou a construcdo da
estrada Rio-Bahia, ocasidao em que conhece a catad#lagres, seus beatos e suas criangas
famélicas, cobertas de poeira, que ir4 reconhposteriormente, na representacao filmica de
Glauber emDragdo da Maldade contra o Santo Guerreil@ocumentou, também, a seca

nordestina na regiao do Sao Francisco:

Fiz muita coisa, muitos documentarios, e fiz umkt@m que foi sobre a pa-
vimentacdo da Rio-Bahia. Veja s0, eu e o Hélioe&Sdescemos a estrada,
parando em todas as obras de pavimentagéo. Eragumlpmas s6 que mu-
dava o empreiteiro, tinha que filmar tudo de ndwdoi ai que nés desco-
brimos Milagres, tivemos a primeira visdo de MiegrAs cavernas habita-
das por pobres, aleijadinhos, cegos... Uma coisdvel. Eles desciam pra
pedir esmola. Era um ponto de parada naguela ébdopavocé imagina? A
Rio-Bahia era sem asfalto. De Vitdria da Conquégta Milagres nao tinha
nada. Era tudo terra. Milagres era uma parada loer ldgua, as pessoas des-
ciam dos 6nibus, sem falar nos paus-de-arara.efi@ pura. Vocé so via 0s
olhinhos, quando sorria apareciam os dentes, tamaque era. Foi quando
nasceu a idéia ddidas Secas™

Circulando no Estado, mobilizado pela forte movitagéo que alterava o ambiente
da regido, vivencia o seu projeto de atualizacddhca. Documentando a seca, constatava

qgue o Nordeste ndo poderia viver eternamente aéntardormacao de nuvens mais densas e

“1 Cf. Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p. 95.

42 Orlando Senna, Secretario do Audiovisual, cineastdtico de cinema.
43 Entrevista concedida em 10/07/2007.

4 Cf. Entrevista, Op. Cit.
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que uma intervencgdo estatal se fazia necessar@mniantando a construcdo da Rio-Bahia,
experimentava o0 vento anunciador das mudancas lggraream o panorama do Estado e o
ritmo do seu crescimento.

A Babhia, a partir da década de 1950, esta ingrdssde forma “— progressiva, mas
decisivamente — na danca do capitalismo modétnBesquisadoréstém dito que o Estado
afastou-se, de forma consideravel, dos process@sitios da economia nacional e mundial
no periodo que compreende o Ultimo quartel dogzeittos até os meados do século passado.
Esse quadro comecaria a ser revertido, afastandoasebiéncia depressiva e estagnada da
economia e industria baianas, quando o movimehasinial brasileiro alcanga o nordeste do
Brasil. Antnio Risério oferece a sintese da mudanacregido indicando os seus vetores:

Resumindo, a expansédo do capitalismo brasileira paregido nordestina
engendrou uma nova realidade baiana. A PetrobfdR-324 (estrada Rio-
Bahia), a construcdo da usina hidrelétrica de Pafdnso e a Sudene foram
as pecas fundamentais dessa transformacao

Nessa travessia, vivendo experiéncias que o imst@aesvendar uma realidade di-
ferente da sua, Nelson Pereira dos Santos retdBadia em 1959, dessa vez para filidar
das Secasbaseado na obra de Graciliano Ramos. Iniciargd@pea sua relagao mais efetiva
com o contexto cultural baiano.

Nesse momento, ndo se pode deixar de levar em oomtavimento de renovacao
cultural que a Bahia atravessava, destacando-sistéreia de um surto de cinema, que ficou
conhecido como Ciclo do Cinema Baiano (1959-1962).

Esse movimento de agitacdo cultural, que fez comagentdo provincia da Bahia
fosse transformada em um polo de vanguarda motgemascena cultural do pais, foi aborda-
do em estudos de diversos aut8tesmda um a partir da sua perspectiva e recortearfAv
garde”, “Renascenca Baiana”, “Nova Onda” sédo algudes definicbes extraidas desses es-

45 Cf. Antonio RISERIOUma histéria da Cidade da BahiRio de Janeiro: Versal Editores, 2004, p.513.

46 Cf. Paulo Fabio DANTAS NETCEspelhos na penumhra enigma soteropolitano. Dissertacdo de mestrado
apresentada a Escola de Administragcao da UnivelsiBiaderal da Bahia. Salvador, Bahia, 1996. Entraba-
Iho, o autor pontua a discusséo através de unievemtamento bibliografico sobre a questao.

47 Apud Antonio RISERIO, Op. Cit., p.518.

8 Glauber ROCHARevolucdo do Cinema NavBdo Paulo: Cosac & Naif, 2004; Antdnio RISERKYant-
garde na BahiaSao Paulo: Instituto Lina Bo e P.M.Bardi, 1995; Mato Socorro SILVA CARVALHOIma-
gem de um tempo em movimer@nema e Cultura na Bahia nos anos JK (1956-1%dlvador: EDUFBA,
1999 eNova onda baianacinema na Bahigl958-1962). Salvador: Edufba, 2003; e Walter da/EIRA. His-
téria do cinema vista da provinci€olecdo Walter da Silveira, Vol. 1. Salvador: &agdo Cultural do Estado
da Bahia, 1978.
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tudos para nomear o periodo que temporalmente@sitentre os anos cinglienta e sessenta
na “Cidade da Bahia”, antiga capital do Brasil.

Salvador se estabeleceu na década de 1950 comosugxilatos mais significantes
da vida cultural do Pais, vivendo um momento t@mnsédor. Foi ponto estratégico de novas
proposicées culturais, a cidade como a quer Gibéido Argart®, revelando o l6cus modela-
do pelo espirito daqueles que nela vivem.

Os elementos mais predominantes na concretizacafirdeacdo dessa sensibiliza-
cao cultural baiana foram marcados por algumadefseque se constituiram em variados
campos da cultura. Nessa perspectiva, destacanasm@io do Clube de Cinema da Bahia,
tendo a frente Walter da Silveira, e o papel asdampela Universidade Federal da Bahia co-
mo “abrigo e celeiro do ideario de uma cultura cosofita™? referendada pela presenca de
ilustres visitantes como, por exemplo, o filbsodard-Paul Sartre, o cineasta italiano Roberto
Rossellint’, entre outros.

Marco de entrada para a compreensao do periodencpotaneo da Cidade da Bahia é
a agitacdo modernizante e modernista promovidalpeilersidade da Bahia, no reitorado de
Edgar Santos. De modo destacado no cenario unaradirasileiro, a Universidade da Bahia,
entre os anos 1950 e 60, abre-se a um represenfiatte de informacdes, processando uma
fina sintonia entre os movimentos culturais nadgeeanternacionais que irdo repercutir vigo-
rosamente sobre a sociedade e desembocaréo, adranmevimentos que alterariam de forma
definitiva o panorama cultural brasileiro, a exeogd Cinema Novo e da Tropicalia.

O reitor Edgard Santos engendrou a criacdo da thidagle da Bahia a partir de
uma articulacéo entre os poderes econdmico e alltbuas acdes, imantadas por uma con-
cepcdo de vanguarda, apontam para o reposicionardanBahia no cenario brasileiro. Era
preciso revigorar a Bahia, instancia primeira dearealidade, alimenta-la material e espiritu-
almente através de uma ambiéncia universitariaahora e criativa que se incorporasse ao
desenvolvimento econ6mico regional em curso. No@egesso de reinvencéo, era bem-

vinda a retomada da posi¢cédo avancada da Bahiarrmohi® da sociedade brasileira.

“9 Argan concebe a cidade como um organismo que ntracem sua dinamica diferentes esferas que plbssibi
tam o seu desenvolvimento e que em meio as mogliigsaconservam a sua esséncia. Cf. Giulio Carlo ARG
Histéria da arte como histéria da cidadelartins Fontes: S&o Paulo, 1998, p. 73/74.

%0 Cf. Lindinalva Silva Oliveira RUBIMO feminino no cinema de Glauber Rocfi@se de doutorado apresen-
tada a Universidade Federal do Rio de JaneirodRi@aneiro, 1999, p.25.

L «A Bahia recebe, nesse periodo, visitantes ilgstEen agosto de 1958, Roberto Rossellini, acompminpelo
pintor Di Cavalcanti, vem conhecer a cidade do &hv, para decidir se poderia inclui-la em filme guepara-
va sobre o Brasil. Seria um documentario ‘em cofesSeado na obra de Josué de CaSteografia da fome
[...] Segundo o Estado da Bahia, Rossellini fiomaravilhado’ com o que viu em suas visitas ao Suibmleste
do Pais. E mais: afirmava que o cineasta itali@onfessara’ seu desejo de ‘morar e morrer na Bah@f.
Maria do Socorro SILVA CARVALHO. Op. Cit. 1999, ©2-205.
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Atuando como dinamo, abrindo caminho para o acgssaformacdo cosmopolita, a
Universidade da Bahia, através da atuacdo do #®w, r@re suas portas e acolhawvant-
garde européia em um franco didlogo com as linguagetistiaas. Promove experiéncias
singulares e Unicas como a primeira Escola de Ddagdvel superior no Brasil, importando
o talento da dancarina polonesa Yanka Rudzka, geeta o curso sob a perspectiva da dan-
¢a moderna; projeta os Seminarios de Musica daaBé&dmdo convidado o musico austriaco
Koellreutter para organiza-lo e inaugura uma dasgiras escolas de Teatro de nivel univer-
sitario, para a qual convida Martim Goncalves pssumir a direcdo. “As trés pupilas do
senhor reitor, como se tornam conhecidas as esdelaste, realizam uma grande agitacao
artistica na cidadé®. A bruma modernizante também sopra na direci@stasturas acadé-
micas ja consolidadas no seio da Universidade BedarBahia, promovendo a mudanca e
quebrando o rigor da pratica académica classita.és situacdo que ocorre, por exemplo, na
Escola de Belas Artes, segundo o relato de Juaeds8> “A internacionalizacdo da arte
moderna ocorre no final dos anos 1950 e inicio &0 Ina Bahia e foi fundamental para a
mudanca da mentalidade na area artistica”.

Corroborava para a consolidagdo da paisagem metlermd Estado a presenca da
arquiteta italiana Lina Bo Bardi, convidada pelogmmador Juracy Magalhaes para dirigir o
Museu de Arte Moderna da Bahia. Dando as costas @éascismo italiano, Lina Bo Bardi
vislumbrou naquele ambiente a possibilidade degssar a dialética entre a informacéo cos-
mopolita e a realidade local, tendo como inspiracé@topia socialista.

A discussdo cinematogréfica foi capitaneada pelth€Hte Cinema da Bafifafun-
dado 1950. Seguindo o modelo francés, sua reaeitgeeada a partir de cota estipulada entre
associados. Sua agenda contemplava projecdo desfantisticos, instalacdo de uma bibliote-
ca especializada, filmoteca, publicacdo de um ge) promoc¢ao de cursos, debates e con-
feréncias. Walter da Silveira atuava como provocaddtural — para ele a critica era uma
forma de acesso ao cinema, e, em geral, antesddesessao, em principio nas manhas de
domingo, as vezes também sabado a noite, faziaoumertério sobre o filme exibido, infor-
mando a platéia e alimentando o debate. Seu desbmpea respaldado pelo exercicio cons-

tante com que se dedicava a critica cinematograficperiodicos locais e nacionais.

%2 Cf. Antonio Albino Canelas RUBIM. Comunicacéo, imi@ cultura na Bahia contemporanBahia Andlise

& Dados v. 9, n°. 4. Salvador, BA: SEI, 2000, p.76.

%3 Entrevista concedida a Marise Berta em 11 de 207/

** para maior aprofundamento ver Walter da SILVEIR&pensar o Cinema. In: José Humberto DIAS (org.).
Historia do cinema vista da provincikundacéo Cultural do Estado da Bahia, Salvad®8,1p. 4.
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Sobre a atuacédo de Walter da Silveira, Orlando &eerpronuncia oferecendo o tes-
temunho de sua geracao:

Walter da Silveira, um ensaista e critico de cinayna organizou e manteve
durante anos o Clube de Cinema da Bahia e mostm@gminha geracao
tudo que alguém interessado por cinema naquelaaéboeeria ver, anali-
sando, discutindo e polemizando cada estilo, cad&mte, cada filme. No
Clube de Cinema vimos toda a filmografia francésda a filmografia sovi-
ética dos anos 1920 e 1930, toda a filmografiardspa, a filmografia ame-
ricana dos anos 1940 e 1950, o melhor que se femdma nos Estados U-
nidos. O neo-realismo italiano, o cinema japonégimiar Bergman. Um ba-
nho cascateante de cultura cinematogréfica, uniggio que ndo me canso
de agradecer a Oxumaré, o orixa das Artes

Esses aportes, entre outras manifestacdes cuksotai®politanas, séo alguns dos pila-
res de sustentagdo do cinema moderno brasileirccoNtexto soteropolitano dos anos 1950,
sé@o engendrados varios movimentos essenciais tigidaan cineclubismo, critica e realizacéo,
em busca de um desenvolvimento cinematograficd éooacional, que se projeta cosmopolita
no sentido de compreender o cinema como instrungatada moderna contemporanea. En-
tender o significado desse agente mecéanico quefinandi a realidade, influindo no comporta-
mento das pessoas, alterando o cotidiano das sidaaéerializando a civilizacdo das imagens
através de filmes, é compreender o cinema coméadsulireto da cultura da modernidatie

O cinema foi um fator determinante na expansao ddemidade ao se instalar, a
partir do final do século XIX, nos grandes centiesanca, Inglaterra, Alemanha, Estados
Unidos, e nos paises periféricos da Asia e da Amératina. A sua disposi¢cdo como elemen-
to emblematico do mundo moderno nos nucleos urbamgorcionou amplas transformacgdes
sociais, econdmicas, culturais, e os efeitos destamcdes sao aferidos no surgimento e na
consolidagédo de uma cultura cinematografica.

Salvador, a primeira capital do Brasil, foi insarido quadro da globalizac&o visu-

al’’, apesar da principal urbe baiana ter sido cormidepor quase todos os pensadores do

%% Catélogo do Il Seminério Internacional de Cinemfudiovisual. Organizacéo Geral: Walter LIMA; coerd
nacdo Diana GURGEL; coordenacéo editorial Zilah XEBO. Salvador: EDUFBA; VPC, 2006, p.116-117.
% Leo CHARNEY, Vanessa R. SCHWARTR cinema e a invencdo da vida moderS&o Paulo: Cosac &
Naify, 2001, p.20.

" 0 cinema chegou a Cidade da Bahia no final dolsétiX, precisamente no dia 4 de dezembro de 1887.
fitas ocuparam a tela do Teatro Polytheamma, h&mone meio depois da histérica exibicdo de 8 dejde
1896, que acontecera na Rua do Ouvidor no Rio weirda o evento baiano néo ficou tao distante dagira
apresentacéo cinematografica de 25 de dezembr83de dcorrida na Franca, organizada pelos irmaosiéne.
Por essa descri¢do, observa-se a quase simultdaeeid&re as capitais mundiais e a capital da BAhégresen-
tacdo cinematografica baiana é descrita desta nagpei Walter da Silveira: “Havia terminado a gaede Ca-
nudos, os soldados baianos desembarcavam naqagtedistrada de ferro, entre flores, confeteguaetes. Os
bondes na Cidade Alta eram puxados por burrosetigtiade entrara, unicamente, em poucas casasaiaga
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passado e até pelos mais contemporaneos como uragpreincid’. Embora periférica, a
base econ6mica baiana contradizia a sua propriigid, ja que ndo era totalmente excluida
do cenario econdmico nacional e internacional, cafitmava a sua intelectualidade, uma
vez que havia uma tradicdo no manejo do capitahfiniro e as condicbes proporcionadas
pelo seu acumulo eram suficientes para enfrentarbetaculos do chamado “enigma baia-
no”®,

A circulagéio do capital possibilitou, entre outm®cessos, o da modernizatio
trazendo consequéncias praticas, que aos poudizessEn vigentes na chamada expansao
moderna. Tal processo pode ser demonstrado comd@xata implantacdo dos equipamentos
de exibi¢bes e na producéo dos filmes que redungate certa forma, num cinema que nao
forneceu simplesmente um original elemento no qaalados da modernidade podiam ape-

nas abrir espacos, mas,

ao contrario, ele foi produto e parte componente\daiaveis interconecta-
das da modernidade: tecnologia mediada por estp@olgisual e cognitiva;
a representacdo da realidade possibilitada peleltaia; e um procedimen-
to urbano, comercial, produzido em massa e defioihoo a captura do mo-
vimento continuo.[...] Ele deve ser repensado comaomponente vital de
uma cultura mais ampla da vida moderna que abrangesformacdes poli-
ticas, sociais, econdmicas e cultutais

escassa energia elétrica, temos sala de projecéscassez de energia elétrica ndo foi empecilteurgimento
das salas de projecdes, ja que os teatros exsteatépoca foram adaptados ao cinematdgrafo. @oTiealy-
theamma era palco da primeira exibicdo e o Dideid\dticias divulgou, A convite do Sr. D. Costa eSto
Feliciano Batista, fomos ontem & noite, no Polytea, assistir ao funcionamento desses aparellnddsade
Paris [...] O cinematdgrafo, que produz efeitosalpeente conhecidos, das lanternas magicas, tere sstas a
grande novidade do aperfeigoamento de serem fdiagrau desenhos projetados que reproduzem cenas da
vida, representadas como seus personagens fossspaperivas e em moviment&f. Walter da SILVEIRA.
Op. Cit., p. 8.

8 Segundo Antonio Risério, a denominacdo de proaiteie a sua origem ligada & inércia ou & paréalisdo
desenvolvimento da cidade da Bahia, e teria sidaiiia no vocabulario baiano desde a época em dras D.
Jodo VI cruzou a cidade com a sua corte e transéecapital para o centro-sul do pais, deixandeadal rele-
gada a estado periférico. Afirma Risério: “a mudada capital colonial para o Rio de Janeiro, bemaca
instalacdo ali da sede da monarquia lusitana -parta de 1822, da do ‘império’ —, atestam a digancia pro-
gressivamente secundaria da velha cidade da Balpeovincia assistira marginalmente a meridiorzalén da
economia e da politica brasileiras”. Mas esse mset#o politico e econdmico da cidade da Bahia $stosy
também, por Antonio Risério de maneira produtiv@spde acordo com o poeta e antrop6logo a cidexd t
sido levada a ter uma maturidade que pode serzidaleomo uma nova forma de cultura, procedenteidia
organica e oriunda das experiéncias vividas potegkrisa, banto e ioruba, o que hoje chamamos deirau
baiana’. Antonio RISERIO. Uma teoria da culturaamai. In:Caymmi uma utopia de lugar. S0 Paulo; Salva-
dor: Editora Perspectiva; Copene, 1993, p.158.

%9 Expressé&o usada por Pinto de Aguiar para justifisacondicdes de desenvolvimento econdmico naaB&hi
Pinto de AGUIAR.Notas sobre o enigma bahiar®alvador: CPE e Livraria Progresso, 1958.

% Sobre a superacdo dos obstaculos econdmicos e BahFrancisco de OLIVEIRAD elo perdido <lasse e
identidade de classe na Bahia. Sdo Paulo: Editmmdd€ao Perseu Abramo, 2003, p.32-33.

¢l Leo CHARNEY e Vanessa R. SCHWARTZ. Op. Cit., p3-
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O aparato cinematografico em Salvador, ou sej@anjunto de instrumentos e equi-
pamentos necessarios a sua efetivagdo comecodasado num processo de trocas comer-
ciais entre as matérias-primas produzidas e os faiamados. A troca economicamente des-
vantajosa, segundo a compreensao de tedricos emm)mava a estruturacdo do que se po-
de chamar de formacdo de um mecanismo cinematogeiiddgend.

Desse modo, foram significativos os contatos imedjaocorridos logo a partir dos
primordios do cinema, entre os detentores do ddpgiano e produtores europeus, particu-
larmente os franceses. Nas trocas, ocorreram anfagéo e a criacdo de um sistema proveni-
ente da transformacdo da tecnologia exdgena emgetdutivo endégeno, portanto, ndo se
desenvolveu somente um mercado exibidor de filmmes, particularmente, uma producgao
esporadica de pelicuf8s

Por outro lado, a permanente exibicdo de filmeaatarizou uma apropriacdo dos
comportamentos estrangeiros por parte dos pultia@so e brasileiro, que sem nenhum es-
tranhamento adotaram a conduta e a moda estrarmeira se fossem costumes proprios.
Essas foram as peculiaridades trazidas atravésads@ao cinematografo, “o fato de o ocu-
pante ter criado o ocupado aproximadamente a sageim e semelhanca, fez deste ultimo,
até certo ponto, o seu semelhafite”

Com essa digressdo em que o cinema € colocado deocaorente da modernidade
demonstra-se a preocupacdo de mapear o ambientssktuicdo da historia social do cine-
ma na Bahia. Walter da Silveira, responsavel pataducdo em Salvador das mais diversas
escolas da cinematografia mundial, condutor do téetwaltural provocado por essa assistén-
cia, que ndo apenas embasou a formagao cosmopadisalevou ao nascimento da produgéo
cinematogréfica, traduz essa atmosfera culturaneatografica moderna e universalizante ao

afirmar:

Aqui ha uma atmosfera propicia para o cinema, zadvemais propicia do u-
niverso. Nao acontece por acaso desembarcaremossosportos, estran-
geiros e nacionais para a realizacdo de filmeségede longe € porque em
nossas ruas e ladeiras, em nossos sertfes e plaasgxistir um ambiente
favoravel. Havendo industria cinematogréfica baiamseastas baianos, in-

62 A respeito desse processo de troca de matérimppor tecnologia cinematogréafica, ver Jean-Claude
BERNARDET.Cinema brasileiro propostas para uma histériRio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

% Sobre a producéo de filmes na Bahia nesse peverdwalter da SILVEIRA. Op. Cit., p. 26-28; e Angetia
Bernardes HABERTA Bahia de outr'ora, agora leitura de ‘Artes & Artistas’, Revista de Cinemla década
de 20. Salvador: Academia de Letras da Bahia enilsléda Legislativa do Estado da Bahia, 2002, p.190.

% paulo Emilio SALLES GOMESCinema:trajetéria no subdesenvolvimento. 2. ed. Sdo Pa&idiora Terra e
Paz, 1986, p. 88.



34

corporacdo da Bahia, a histéria universal do cinareanos ter filmesa
Bahia e ndo filmaa Bahiad>.

Em um contexto de intenso transito, onde a cultimamatogréfica é potencializada,
Nelson Pereira dos Santos no final de 1959, chdgghéa para filmaWidas Secasem Jua-
zeiro, no sertdo baiano. Em Salvador, hospedoagemsdo de Licia Rodhaonde afirmou
nunca ter visto “gente tdo bonita”. O contato canavens realizadores e 0 engajamento des-
ses na producao se concretiza.

Nesse periodo, integra-se a equipe como assisterdgecao Luis Paulino dos San-
tos, que pertencia ao grupo de jovens cineastasdmi Serd Paulino, também jornalista,
quem reforga os contatos da pré-producao feitosGpato Aradjo, fazendo a ponte para que
a producéao consiga apoio oficial, efetivado conbe@rdcdo de um jeep da Companhia de Na-
vegacao Baiana, bem como garantia de hospedagémeatacdo. Paulino, ainda seria ator,
escalado para interpretar o soldado Amarelo. Unzalexeantada a producgéo, a equipe parte
para Juazeiro, € um domingo de carnaval, em 1980,tada a estrutura pronta para rodar o
primeiro fotograma. As forcas da natureza conspirm Juazeiro/Petrolina, em pleno peri-
metro da seca, chove durante dias. A paisagem stordeassume nova configuracdo. A caa-
tinga muda de cor e Nelson Pereira dos Santos gmalteansformar a histéria que iria con-
tar. Mandacaru Vermelh@ o projeto que emerge da mudanca. Nele, a pesspisa cede
lugar a imposicado dramatica de contar a historiarda luta fratricida e o proprio diretor in-
terpreta o mocinho de seu filme.

Em Mandacaru Vermelhacom excecao de Hélio Silva, responsavel pelafaf@a —
gue a partir desse momento cria fortes vinculos caimema baiano estendidos até os anos
1990, quando fotografideteros de Fernando Belens — e Leonardo Bartucci, sestaste, a
equipe é local. Confirma-se a participacdo de Raslino, de José Telles de Magalhades e
Olney Alberto Sao Paulo. Sbnia Pereira e Juremadséo atrizes que vém da Escola de
Teatro da UFBA. A musica e orquestracado tambénoestéargo de Clodoaldo Brito e do
jovem regente Carlos Lacerda.

Duas matérias assinadas por Glauber Rajadam a contextualizar a producéo. A

primeira refere-se as producgdes realizadas pooNéisdas Secas Mandacaru Vermelhoe

% Walter da SILVEIRA. Op. Cit., p. X.

% Mae de Glauber, Licia Rocha era proprietaria da pemsdo na Rua General Labatut, Barris, que acothi

jovens que vinham estudar na capital. A pensdmtese uma espécie de embaixada do cinema bragilairo
Bahia, hospedando os que aqui chegavam ou quedayzan para fazer uma simples refeicéo.

67 Glauber ROCHA. Trigueirinho e Nelson abrem novasichos.Dirio de Noticias Salvador, 1961; Manda-

caru VermelhoJornal do Brasil 1961. A esse respeito, ver Umbelino BRASIL. Aicais do jovem Glauber:
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Trigueirinho Neto Bahia de Todos os Sanjague inauguram na Bahia nova fase para o ci-
nema brasileiro: “Como néo existe mesmo cinemanasiB como sdo minimas as possibili-
dades, tanto faz se filmar no sul como no nortes’ ganos de ambos séao fabulosos e muito
valera para a sequéncia de producdes”.

Glauber ressalta ainda o fato de Juracy Magalleé#dp governador da Bahia, in-
centivar a atividade cinematogréfica no Estadaaleis da disposi¢cdo positiva de ajuda do
secretario e escritor Ruy Santos, um homem deraulfiue tem sabido da importancia de uma
expressao filmica nacional”. Termina o artigo assmvdo 0 compromisso de Nelson e de
Trigueirinho com a construgédo dessa nova ordemmutegrafica e do papel da Bahia nesse
processo: “Nelson e Trigueirinho tém trabalhadgpansamento de se construir uma produ-
céo normal e progressiva. A Bahia deve colabonar isto. Vamos lutar”.

Na segunda matéria, Glauber qualifMandacaru Vermelhécomo um romance se-
gundo sua raiz popular: prélogo e epilogo, epopéim o0 maximo de acdo e o minimo de
psicologia, mas ao mesmo tempo retrato violentoatdeste, vertical e sem retoques”.

Mandacaru Vermelhgunto as demais producdes do Ciclo Baiano der@najuda
a projetar nacionalmente os atores baianos e agwema troca de informagcdo em torno do
ambiente cinematograéfico.

Outra acdo de Nelson que pontua a sua relacdo guodacao baiana é a sua dispo-
sicdo para montaBarravent§®, quando Glauber chega ao Rio de Janeiro trazerudpiéo,
em uma acao de reconhecimento da importanciame & esforco de vencer os entraves que
marcaram essa producao.

Nesse periodo, Nelson retoma o projetd/ikas Secgsde extrema significacdo no
conjunto de sua obra, com a decisdo de realizmcagdes em Palmeira dos indios, terra de
Graciliano Ramos e de seus personagbtadacaru Vermelhdavia sido um croqui, um
primeiro contato com o Nordeste.

Entre Mandacaru Vermelh@1960-61) e o seu proximo filme a ser realizad@aa
hia, Tenda dos Milagre¢1975-77), Nelson apresenta uma intensa produdfansita por
varios universosBoca de Ourd1963),Vidas Seca§l962-63) El Justiceiro(1966-67),Fome
de Amor(1967-68),Azyllo Muito Louco(1969-71),Como era Gostoso 0 meu frand@970-
72),Quem é Bet#1972-73) eAmuleto de Ogur(il973-75).

Bahia 1956/1963. Tese apresentada ao Programasd@mduacdo em Comunicacéo e Cultura Contemporaneas
da UFBA, 2007.

% Primeiro filme em longa-metragem dirigido por Glau Rocha. Inicialmente dirigido por Luis Paulinosd
Santos que, apés desentendimentos com o prodhtorgdana o projeto.
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Esse ultimo, apesar de ndo estar circunscrito entote baiano, pode ser indicado
aqui por outras aproximacdes. Primeiro, o argumenioialmente intituladoAmuleto da
Morte, partiu de Chico Santos, baiano do sul do estadtorista e amigo de Tenorio Caval-
cantf®. Baseado em sua experiéncia de vida, a histé@iave dos nordestinos que migram
para o Sul. Segundo, as sequéncias de iniciagdcharhento do corpo séo sugeridas e ambi-
entadas como ocorridas na Bahia. E, finalmenteapm@sentar uma recusa ao processo linear
de fazer evoluir do relato cinematografico, quaretdr ird ampliar no filme seguint&éenda
dos Milagres realizado na Bahi@ Amuleto de Oguropera em dois tempos: o do contador
(no prélogo e no final) e o da trajetdria de Gdbte@ampos que podem ser justapostos e fundi-
dos pelo espectador.

Nelson credencia o mergulho no imaginario religidasoumbanda da Baixada Flu-
minense, presente na realizacdoGldmuleto de Ogujra indicacdo dada por Laurita, sua
esposa, que chamou a sua atengdo para o fatarib@imn revela que o seu método de pes-
quisa néao foi o didatico preconizado pelos padgiesologicos e académicos, e sim o0s do

caminho da vivéncia:

Eu ndo posso esquecer também a contribuicdo deaminither, a Laurita.
Ela estava estudando exatamente as religibes dersdo. E mais a leitura
do Tenda dos Milagres é um novo caminho e é riquissimo. E lembrava do
Barraventode Glauber, do candomblé. O Glauber tinha outsdupa, né?
Era exatamente o oposto. Ela acreditava na incldsgmensamento mistico
na realidade. Eu s via a relacéo entre as clagsssai eu evitei o caminho
académico, de procurar especialistas. Fui buspar de santo e ele que me
conduziu com as explicacdes, com 0s contatos t@hmando pela area da
Umbandé?

Para pesquisar a religido afro-brasileira, eleeseot das suas fontes primeiras, 0s
pais e maes de santo. EDnPAmuleto de Ogurseguiu a rota de pai Erley. Ehenda dos Mi-
lagres o Bogun, o Terreiro do Gantois e 0 de Mirinh&d&tdo sao suas referéncias.
Verifica-se emO Amuleto de Ogura superacdo do que Nelson deixouMandaca-
ru Vermelhg em que o autor, como ator, coloca-se a margemm@zer que nao acredita na-
quela historia. Nao acredita no mito. ElnAmuleto de Oguné o violeiro cego quem diz:
“Vou contar uma histéria que aconteceu de verdageeeeu inventei agorinha”. O mito en-

carna a verdade da sociedade.

% Tenério Cavalcanti, alagoano radicado na Baixddmifense, onde exerce lideranca politica com hasmia
heranca nordestina.
" Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
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A partir desse enunciad®, Amuleto de Ogumpromove o rito de passagem e aponta
para elementos de um cinema de abertura popular]Teuda dos Milagreso seu segundo
filme feito na Bahia, dara continuidade. Hrenda dos Milagresadaptacdo do romance de
1969 de Jorge Amado, tal como no livro, no filmeermpos se interpenetram numa narrativa
ndo-linear, aproximando-se da fragmentacdo daciadie nossos espetaculos populares.

Nelson introduz novos elementos, funde personageniatiza outros, além de ter a
chancela de Jorge Amado para isso. O escritor rde@aJorjamado no cinemdilme de
Glauber Rocha (1977), que éirenda dos Milagretudo esta correto e lhe agrada. A colabo-
racdo de Jorge Amado também sera decisiva no anttaoee producéo.

Torna-se importante referenciar que a Bahia apgslme militar entrou em movi-
mento de refluxo. A sua exuberancia cultural fgprdwida, desfazendo-se 0 momento de
invencdo de sua renascenca. O centro sul assupusigéo privilegiada promovendo o de-
senvolvimento de uma cultura midiatizada, orgardzewh padrées de industria cultdtaE
no final dos anos 1970 que a Bahia vai iniciar v g®cesso de reinvencdo a partir de uma
“participacdo negromestica fundada na afirmacaatesaf da negritude”, como afirma Anto-
nio Risérid>. Também se faz necessario referenciar e apontaflazdes dos estuddjue
tratam da entrada de Salvador no circuito da p@aecconsumo das midias, recuperando a
combinacéo de duas forgas, a forca do passadorer@@ncia da novidade, forjadas através
de uma longa histoéria de resisténcia e dos simatodsciéncia da comunidade negromestica,
que tece uma rede de relacdes socio-culturaisgosas, cuja capilaridade perpassa toda a
“Cidade da Bahia”.

Para compreender melhor esse cenério, ndo se po@e de fora a atuacdo do Esta-
do da Bahia no periodo. O estudo de Jocélio TelesSanto¥ esclarece que, dos anos 1970
até meados dos anos 1980, houve um revival da @é@=ad930: o regime militar consolidou
sua hegemonia simbolica através do controle daugéad cultural. O fato novo residia na
conciliagdo de valores tradicionais com o desernn@ato econdmico das regides através do
turismo. Na Bahia, essa posicao resultou em umapapcao dos elementos presentes no

> Cf. Anténio Albino Canelas RUBIM. Comunicac&o, iaié cultura na Bahia contemporanBahia Analise

& Dados Salvador, BA: SEI, v.9, n.4. Mar./2000, p.74-89.

2 Antonio RISERIO. Op. Cit.,2004, p.568.

73 Cf. Antonio Albino CANELAS RUBIM. Op. Cit.; MiltorMOURA. Quem quer comprar a cara desta cidade?
Bahia Andlise & DadasSalvador, BA: SEI, v.8, n.1. jun./1998, p.25-&Yli GUERREIRO. Um mapa em
preto e branco da musica na bahia: territorialiaag@nesticagem no meio musical de SalvaBahia Analise &
Dados Salvador, BA: SEI, v.8, n.1. jun./1998, p. 33-49.

™ Jocélio Teles dos SANTOS. Nacéo corretamenteigastitAs politicas oficiais e os afro-brasileirogld6rio
para exame de qualificacdo. Sdo Paulo: Departanumtantropologia Social da USP, agosto de 1997 apud
llana Seltzer GODSTEIN. O Brasil Best seller degdoAmado: literatura e identidade nacional. Sadd?au
Editora Senac Sao Paulo, 2003. p.74-75.
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cotidiano da cultura afro-baiana para construir umagem de baianidade que passou a ser
acionada na publicidade como modo de “viver baiano”

E com esse espirito que mais uma vez Salvador edtdtson Pereira dos Santos
que, sensivel a historia das relacfes sécio-ravmaBrasil, acompanha o fluxo do movimento
da cidade. EnTenda dos Milagresinveste no didlogo e na atualizacdo da quest@mck
Teixeira e o poder da midia, Mestre Curio e a capoe emergente e a tradicdo — cenas do
cotidiano da cidade integram-se as personagensgda f

As filmagens d&enda dos Milagreforam iniciadas no dia 27 de setembro de 1975
e encerradas em 2 de fevereiro de 1976, seguirgilm ascalendario de festas populares da
cidade. E a festa de Nelson. Os ritos foram segwdd. Minininha referenciou Exu, indicado
por ela como orixa protetor do cinema, para atsicaminhos do filme. Ao rememorar 0s

ritos e as festas Nelson afirma:

No dia 27 de setembro n6s comegamos com o prird&rde filmagem. Fi-

zemos uma festa com caruru, como manda o regularbaidno. A aceita-
¢do foi boa, mas infelizmente ndo rodamos nenhamoplporque a equipe
fez muitas homenagens aos santos, e ndo teve deadEnfim, era um fil-

me totalmente protegidd

Ha um grande envolvimento das camadas intelechag@mas, conclamadas por Jor-
ge Amado a participarem da producéo. Atores deaeatla Escola de Teatro da UFBA, ci-
neastas como Guido Araujo e Tuna Espinheira, mama&senca. O professor e diretor da

Escola de Artes Plasticas da UFBA, Juarez Parfaz® papel de Pedro Arcanjo. Ele afirma:

Eu encarnei um pouco de Pedro Arcanjo. Tinha urmici®ncia grande en-
tre a minha vida em muita coisa que ele faz. Saatiidade por eu ter cos-
tume de ler, ser professor, ndo tinha que intaapreda, era mais um lado
de tecnologia de cinema que o Nelson res6lvia

Na producdo ha uma mistura de técnicos vindos celsoN e a presenca dos baia-
nos Agnaldo Azevedo (assistente de direcao) e Rim@oni (fotografia de cena), Arnold da
Conceicéo (eletricista). A musica é composta ptiesio Gil.

E novamente Jorge Amado quem traz Nelson & Bahid, 985, para filmadubiabg
apos ter feito um especial sobre a Bahia para a/fadchete. EmJubiabaas recorréncias

tematicas se apresentam: representacoes da reasideidl, representacdes da cultura negro-

S Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
® Apud Helena SALEM. Op. Cit., p 313.
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mestica, luta de classes, relacdo de puro amagaelinter-racial, politica e sexo como ex-
tensdes da vida.

A realizacao deste filme ir4 apresentar uma sitwbg&tante diferenciada de produ-
cdo. Producéo franco-brasileira, a demora da Eiitbheafem liberar o dinheiro retardou o
comeco das filmagens. Nelson chega a Salvador ¢émbrou As filmagens comegcam em de-
zembro, em plena vigéncia do verdo baiano. No fieatlezembro decide pela mudanca da
locacdo para Cachoeira, cidade histérica a uma d®iBalvador, visando a continuidade do
filme. La ele consegue dar prosseguimento as fémsg‘Pressenti o abismo, que nao ia ser
possivel. E af resolvi mudar”

Na ficha técnica a composicéo ja feita anteriormeptesencas vindas com ele, a-
crescidas das presencas locais. A singularidadealeslacdo com a cultura baiana apresenta-
se na opcao de incluir Batatinha no elenco do filreggatando o samba como valor do terri-
torio negro.

O Jubiabade Nelson resulta na histria de amor entre anjdweanca Lindinalva e o
negro Antonio Balduino. Dessa vez, Jorge Amadop@tcipou da adaptacdo nem das fil-
magens.

Ao finalizar a montagem diubiabg em maio de 1986, Nelson retoma uma idéia an-
tiga’® e comeca a pensar na producéaCdstro Alvesum de seus possiveis projetos ainda
hoje’®, e mais uma vez apresenta vinculos com a Bahi&saDez 0 movimento é inverso, é a

acdo do jovem poeta baiano na cidade de Sao Paeldegperta o interesse do diretor:

como vocé vai filmar um filme sobre o Castro Alvegio tem cena na Bahi-
a? O Castro Alves néo era so baiano. O Castro Avassileiro, € nacional.
E eu sou paulista. Eu entrei na Faculdade de DideitS&o Paulo e a primei-
ra coisa que eu vi assim foi Castro Alves. Depaisat Fagundes Varela, de-
pois Alvares de Azevedo. Ndo tinha nome de nenpwris consultg ne-
nhum sabio do direito, s6 tinha 0 nome de trésgsodt o primeiro e mais
querido, Castro Alves. O que tem mais historia qoatar. A relacdo dele
com Sao Paulo, os poemas, a sua histéria de anonaBinha do film#.

" Apud, Helena Salem, p. 347.

8 Ha registro (copia do arquivo de Guido Araujo, s#ata e sem referéncia) de nota com o seguinte Eeer
guanto aguarda o pronunciamento da justica a eagi@péelson Pereira dos Santos s6 pensa em duas:d@is
descansar quando o filme for realmente lancadb) préparar a producdo de seu segundo trabalho, ZRna
Norte”. Euféricos diante do entusiasmo que seu @rionfilme vem provocando entre as sumidades gtémo
visto, 0s rapazes as vezes até avancam mais peto,ftalando num Castro Alves que nada teria aceen a
lamentavel obra de Leitdo de Barros. Dizem mesn@Jgee Valaddo, a grande revelacdo de “Rio, 40sGrau
estuda desde ja a vida e as obras do poeta baizmoandidatura ao papel é das mais fortes.

" Quando indaguei a Nelson sobre os seus projetoméy ele me falou longamente sokrastro Alvese de
como esse projeto foi se atualizando ao longo dtomanos de pesquisa e de desejo latente deagidiz

8 Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
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A realizagdo deste filme marcara o seu retorno avarigens: a cidade de Sao Pau-
lo, onde nasceu; a Faculdade de Direito do larg&ate Francisco, onde estudou e militou
pelo Partido Comunista; e a literatura e a hist@ims permanentes e declaradas fontes de

inspiracao.
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de Gjinema Nove

Ja entrei no cinema novo, nédo fiz o cinema novoin®ma novo foi mostra-
do diferentemente por varios criadores, cada umaaeu potencial de lin-
guagem de influéncia. Foi um cinema muito mistuyatk muitas tendén-
cias, muito rico.

Nelson Pereira dos Santbs

Nelson precede Godard, cufobout de soufflé de 58, meo-realismoe
Rolyud fundidos na vangardismo francés do estrlisuna leninista num ba-
rato joyceano popista. Nelson e Godard criarasimema novoAs contradi-
¢cOes européias montadas as contradi¢cfes brasileiras

Glauber Roch&
H& quem diga, jocosamente, que o Cinema Novo éaobBt Rocha no Rio

de Janeiro. Quando o Glauber aparece no Rio, éaldiscute-se, combate-
se, funda-se, liqlida-se o Cinema Névo.

Nelson Pereira dos SantSs
E um grupo heterogéneo em formac&o. E todo o mpedgunta: a ideolo-
gia do Cinema Novo? N&o existia a ideologia do @eméovo, cada um ti-
nha a sua formacéo [...] Ndo era uma coisa salitigpensamento sé. E nin-

guém tinha obrigacdo de fazer cinema com visdaldsso ndo existia. A
idéia era fazer filmes, os melhores.

Nelson Pereira dos Santbs

O esbog¢o de uma manifestacdo opositora ao modehindote de projeto cinemato-
grafico vai encontrar a sua demarcacédo por voltdétada de 1960, quando passou a ser

constatado o aparecimento de agrupamentos emdornomema com o registro da novidade,

81 Entrevista concedida a José Geraldo COUTO e ALEITE NETO.Folha de S. PauloCaderno Mais!. Sdo
Paulo, 21/03/99.

8 Glauber ROCHA. Op. Cit., 2004, p.308.

8 Cinema Noévo: Origens, ambicBes e perspectivassoNePereira dos Santos, Glauber Rocha e Alex Viany
Revista Civilizacao Brasileira, n°1. Marco 1963.85.

8 Entrevista editada por Tunico Amancio no cataldgdVostra de Filmes e Videos Plano Geral Nelsogifer
dos Santos, 14 a 24 de outubro de 1999, Centrar@uBanco do Brasil, p.34.
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os chamados “jovens”, ou “novd3”Essa constelacéo de cinemas novos se engendrva de

de um quadro marcado pela afirmagdo de cinematagrafcionais e formou escolas que
tiveram destinos diversos. Nao tendo as mesmasg@@sdde desenvolvimento, umas logo se
desviaram do seu presumido percurso, outras rasistnelhor as dificuldades no seu estabe-
lecimento.

O aparecimento dos cinemas novos flagrou o desemeato de uma expressao ci-
nematografica autbnoma e flexivel, que ndo se thasxraa cultura de cada pais em conexao
com a experiéncia social vivida. Ao contrario, goamais a linguagem do filme se definia,
mais o cinema se voltava para a tradi¢cdo da cultosadiferentes povos. Essa é a tese que 0s
cinemas novos vao demonstrar. A ideologia dominaont novos cinemas é progressista,
visava expressar uma nova subjetividade individuatoletiva e instaurar uma nova lingua-
gem que assimilasse as mudancas, produzindo cerawab processos de transformacéo es-
tético, social e politico, tomando-se o cinema congio canalizador da representacdo sensi-
vel de uma geracdo, que com motivacdes existereigisliticas variadas, assumiu-o como
expressado plasmadora de sua sensibilidade e redagéo mundo.

A imagem de unidade do movimento de renovacéao dos 8960, apesar das signi-
ficativas diferencas de culturas nacionais, daegéms$ cinematogréaficas, de ambiéncias politi-
cas, torna-se possivel através da determinacd@rdeteristicas comuns entre os diversos
movimento&®.

Seguindo a ordem dessa conjuncéo de fatores gpeipram manifestacdes vigoro-
sas da arte cinematografica reativa ao modelo dotensurgiu no Brasil, com formas parti-

culares de evidéncia, o movimento Cinema Novo:

Inspirados pelo despojamento do neo-realismo ri@lipelas inovacdes da
Nouvelle Vagudrancesa e, mais proximamente, pelo cinema indemad
brasileiro dos anos 1950, os cinemanovistas ndnaque- nem poderiam —
fazer filmes nos padrbes do tradicional cinemaatiar de ‘qualidade’, ame-
ricano em sua maioria, que o publico brasileiravesacostumado a Vér

8 Guy Henebelle coteja as novas correntes que amgio cinema mundial a partir da década de 600€f.
cinemas nacionais contra Hollywoodio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.
8 Cf. Antonio COSTA.Compreender o cinem&&o Paulo: Globo, 1989. O autor cita Miccichéjarr italiano
dedicado ao conhecimento e a difusdo do novo cingnessintetiza em quatro pontos as inovagées dinmeato,
gue em graus variados incidiu sobre o cinema dadminteiro: a) estrutura narrativa — abandono dedmtradi-
cional e adogao de formulas mais proximas das revelencias literarias, b) — linguagem filmica aradono de
formas sintaticas tendentes a ocultar o procedmmencenacao e adocao de técnicas antinatigaidisstinadas
a evidenciar a subjetividade do autor, ¢) — idealegem vez de evidenciar uma mensagem ideolégitaca,
surgiram formas mais fluidas e indiretas, baseadagrocedimentos metaféricos ou alegéricos, dirutesas de
producdo — manifesta-se sempre uma exigéncia dampad/ariando de um circuito de distribuicao rddieate
gl7lternativo a conquista de um minimo controle sotsistema de producao e distribuicao.

Id. Ibid.
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Em franca oposi¢cdo ao cinema vigente, e partinddessa de uma expressao pro-
pria, Glauber Rocha expde as bases desse cindradadior da linguagem cinematografica,
vigoroso e original, que se anuncia como novo nuerao e na forma e que se identifica
com o proprio jeito de ser de uma cultura hibridascigenada, cuja principal caracteristica é
reelaborar os influxos sobrevindos de campos difeseda expressao artistica, produzindo
um continuo movimento de deslocamento e de renoy@gés seus temas impdéem uma nova
postura, um novo modo de filmar:

A partir deste conceito de imitacdo e de cinemgirmal que se criou no Bra-
sil o termo Cinema Novo. Mas sobre o Cinema Nove, fgz uma opc¢éo de
enfrentar a verdade brasileira, surge um segunskfideque linguagem ori-
ginal usar desde que ja se recusou a Iinguagemitm;ﬁc?%.

As questdes apontadas por Glauber Rocha congtitwirdesafio deste movimento e
razao do seu desenvolvimento. Como afirmar-se enguxpressao propria quando o padréao
€ dado de fora para dentro, seguindo a um modaloitiegdo? Como propor um novo mode-
lo? E nessa aventura que se lancaram os idedlegss dovo cinema, que ajustou o seu foco
direcionando-o para as entranhas do Brasil por meioma linguagem de ruptura em que
imprimiu no celuldide e projetou na tela a nossaggem fisica e humana.

Jean Claude Bernardet também responde as indagée@&auber Rocha ao referir-

se dAruanda filme de Linduarte Noronha, cineasta paraibaealizado em 1961:

No caso, a insuficiéncia técnica tornou-se podefater dramético e dotou a
fita de grande agressividad&uandaé a melhor prova da validade, para o
Brasil, das idéias que prega Glauber Rocha: unaltratfeito fora dos mo-
numentais estudios que resultam num cinema industrialso, nada de e-
quipamento pesado, de rebatedores, de luz, déorefle um corpo a corpo
com uma realidade que nada venha a deformar, umaraégna mao e uma
idéia na cabeca, apefias

Dessa forma, o professor, critico e tedrico dormeérasileiro infere que a insufici-
éncia técnica presente na producéo inicial do Canbiovo poderia resultar em funcédo drama-
tica e até mesmo em expressao estética, respondsmgleestdes vitais do cinema brasileiro

daquele momento: o que deveria dizer o cinema dsilB¥ como fazé-lo com insuficiéncia de

8 Glauber ROCHARevolucéo do Cinema NawvRio de Janeiro: Alhambra e Embrafilme, 1981, p.99
8 Jean Claude BERNARDEBrasil em tempo de cinemansaio sobre o cinema brasileiro. Rio de JanPiaa:
e Terra, 1976, p.27.
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recursos. O status e o papel assumido por essenmatd emergente é o de ser o outro, 0
avesso ao instituido.

Alguns estudiosos do cinema antecipam o surgim@at€inema Novo a producdo
deRio, 40 GrausEsta € a opinido defendida por Luis Carlos Boggescredencia a Nelson
Pereira dos Santos a origem imediata de toda uwea cancepcdo sobre como fazer cinema

no Brasil:

Tudo, na verdade, comecou com Nelson Pereira dussSaue em 1955 re-
alizaRio Quarenta Grausy deflagrador, sem davida, de um cinema no Bra-
sil, e que em seguida ainda produz, em S&o PaulGradde Momento
(1958), estréia na direcéio de Roberto Sdhtos

Outros fazem a opcao por destaca-lo nos fins dos B850, inicio dos 1960 quando
é realizado um conjunto de filmes com marcas daginlo espetaculo até entdo apresentado
em nossas telas.

E ainda Jean-Claude Bernardet que, optando pomed&icionar uma data para o nas-
cimento do movimento, o distingue através de saeacteristicas constitutivas, dispostas na
seguinte ordem: “primeiro, os jovens diretores adem a dire¢do, segundo, a rejeicdo de
conceitos estilisticos dos anos 1950 e terceiposizdo diante da sociedade”

No detalhe dessas caracteristicas constata-se@yeimeira, a ascensao dos jovens
diretores ja representava a primeira ruptura, a4 sgovem realizador ndo percorria mais 0s
procedimentos necessarios dos anos 1950, quangoeeiso praticar outras funcdes antes da
direcdo. Em muitos casos, ele partia da criticasaiada por quase todos os jovens que se
transformaram em autores — para a autoria de g8mesf situacdo semelhante a dos realiza-
dores daNouvelle-Vagudrancesa — referéncia obrigatéria para todos -elesbocando uma
Politique des AuteursA segunda caracteristica diz respeito diretam&rmenstrucdo de uma
nova linguagem e a terceira a abrangéncia e aladm¢ginema Novo, deixando para tras a
representacdo do cotidiano das comédias de costdaseshanchadas existente no cinema
brasileiro. Mais do que algum problema social idafaente, € visto o conjunto da sociedade.
Tratava-se de fazer emergir algo diferente dagyu® nos representava como cépia canhes-
tra, banalizada pela reproducdo mal feita e edipesla de outros modelos industriais de ci-
nema. Procurava-se encontrar o equivalente em imsage que ja estava sendo esbocado na

literatura, na musica e nas artes plasticas, masiqaa nao tinha encontrado forma cinema-

% Lufs Carlos BORGESD cinema & margem 1960-1980ampinas, SP: Papirus, 1984, p.24.
%1 Jean Claude BERNARDET. Entrevista concedida awjétolha de S. Paulo? de marco de 1993.
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togréfica, com excec¢éo de poucos e desconhecidosipis do cinema brasileiro, de quem os
cinemanovistas tiraram suas primeiras li¢6es

Outras indagacdes somaram-se aquelas iniciaisamdscpor Glauber. O que deve
dizer o cinema brasileiro? Como fazer cinema seunipamento, sem dinheiro, sem circuito
de exibicdo? E as respostas vieram em forma dedilgue conformavam o Cinema Novo,
movimento dotado de uma peculiar unidade, que apksaonter momentos distintos, teve
discursos e obras marcantes mantendo tracos eatsutomuns entre si.

O Cinema Novo foi estética e intelectualmente umnioge de extrema consisténcia.
As idéias que gerou, as polémicas que suscitomai@m um movimento plural e diverso de
estilos e pensamentos com algumas aproximacoesilarglades ao visto anteriormente nos
outros movimentos de renovacgao. Aqui, 0 movimertoetiovacédo — o Cinema Novo — reali-
Zou a convergéncia entre a “politica de autoredéitara de filmes de baixo orcamento, a
opcao pela temética social e a inovacdo da lingnageova do seu distanciamento com o
cinema académico tradicional.

Essas aproximacdes com o0s cinemas modernos vamsigaroa sintonia e a con-
temporaneidade do Cinema Novo que, inserido nanodtemoderno, tragcou percursos para-
lelos a experiéncia desses cinemas.

No final dos 1950, as experiéncias R®, 40 Graug1954-56) eRio, Zona Norte
(1957), processadas no bojo do debate politicoredimnalismo critico cultivados pelo clima
intelectual do momento, deram pistas do caminhegaig direcionando-o para a compreen-
sao socioldgica e politica da sociedade brasismrastampar a sua realidade. O didlogo maior
desses filmes travava-se com a problematica dismeal 0 que nos remete ao contexto italia-
no, filiagdo primeira de Nelson Pereira dos Sareso neo-realisniditaliano preconizava
como recurso uma apropriacdo direta do real, onpaisagem e a vida se qualificavam na
matéria filmica, apresentando ao espectador caew@ihto do humano, nessa situagcéo o a-
prendizado brasileiro do neo-realismo comecava aoracusa aos estudios, filmava-se em
locagdo, com a camera sem filtros, sem tripé, pae capturar a nova realidade que se ofe-

recia para ela.

92 A referéncia aqui diz respeito a Humberto Maurdyibl Peixoto, Carmem Santos, entre outros, queanain
as possibilidades inventivas do cinema.

% Movimento cinematografico italiano, surgido dumatGuerra e oriundo, a um sé tempo, da influétasaesco-
las realistas francesas (Renoir, Clair, Grémillsn)le modo mais amplo, européia (Pabst), e dxdefleritica, na
prépria Italia, notadamente em torno de Pasirigdtibaro, De Santis, do Centro Sperimentale e dstaginema.
O principio foi, incialmente, “filmar com estilo wmealidade nao estilizada” (Panofsky). Jacqueschlie Michel
Marie. Dicionario teorico e critico do cinema. Cangg, Sao Paulo: Papirus, 2003, p. 212.
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Ao longo da década de 1960, outros tracos estdistilos cinemas vao estar presen-
tes na producgédo de idéias do cinema novo brasjlaito a idéia de camara na mao e apropri-
acdo do “cinema de autor” — oriundo Mauvelle Vagudrancesa — que assumiu a condi¢ao
de elemento caracteristico que permeara todo ardscinemanovista. Ismail Xavier assim

comentara a op¢ao pelo autor e os seus efeitos:

Com a perspectiva autoral, houve espaco para assdw pessoal e a inven-
céo de solugdes que, embora problema para a coagénienais imediata,
conferiram aos filmes uma densidade poética e umantdo de ambigui-
dade, interrogacao, responsavel por sua maiorsténsia®*.

Se na Franca a “politica de autor” correspondema vontade de expressao do rea-
lizador cinematografico, no Brasil, Glauber Rocbasiderou que o cinema de autor era ne-
cessariamente revoluciondrio, por ser de autor. idé@stricdo, ndo ha tema que seja proibi-
do ao cinema que, naquele momento, tornou-se \ggpoeixando de ser um veiculo exclusi-
vo de contar histérias para se tornar um campadsgmento politico, estético, ético e social,
revelador da experiéncia humana. O cinema, comuegl® da histéria, € vivenciado por
uma geragdo que ndo aceitava separagdes impersedwada, a arte, a poesia e a interven-
céo no debate politico transcorriam veloz e simekanente.

Ao introduzirem novas formas de apreenséao sendovelundo pela imagem e som,
os cineastas do Cinema Novo alteraram a relacé® mas de ponderacéo e potencialidades
estéticas através do aspecto libertador da lingnameematografica, fio condutor para a e-
mergéncia de um pensamento audiovisual vigorosmmal. No anseio de entender o quadro
de afirmacédo desse cinema Glauber observaifi®ma novaleu contribuicdo afetiva para o
conhecimento do Brasil, pois discutiu ao vivo dagem e do som 0 que antes era apenas
estatistica™.

O cinema assim entendido resultaria em uma lingugg®pria que se identificava
com a cultura hibrida produzida no pais, cuja ¢arestica principal € reelaborar as influén-
cias que a definem, advindas dos mais diferentepaa de expressao, produzindo um mo-
vimento de mudanca e renovacéao.

Raquel Gerber compreende o Cinema Novo como um mtonde busca das origens

nacionais e ira relacionar o cinema de autor conawifestacao de seu inconsciente:

% Cf. Ismail XAVIER. Do golpe militar & aberturaresposta do cinema de autor. Ghdesafio do cinema A
politica do Estado e a Politica dos Autores. Ridaleeiro: Jorge Zahar Editor, 1985, p.15.
% Glauber ROCHA. Op. Cit., 2004, p.147.
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E neste caminho o Cinema Novo faz aquilo que cha@@nomaarqueologia

do sujeitg na tentativa de abordar o “ser colonizado” caltuente. Essa é a
esséncia deinema de autgrmanifestacdo do inconsciente do autor. Nao
submetido aos esquemas limitadores da grande @ododustrial, o autor
poderia mergulhar em si e em sua cultura e tentar umapoesia liberado-

ra do inconscient&

Busca, dessa forma, a pesquisadora do cinemadm@silerificar o entrelacamento
da busca da identidade pessoal com a busca déatninacional, relacionando a liberdade
de criagdo autoral com objetivos coletivos. ParguebhGerber, os diretores dos filmes do
Cinema Novo partiram da premissa de que o cineomraa ciéncia do conhecimento do ho-
mem e da histdria que com a sua alta capacidaderdkensacao simbolica pode traduzir a
cultura de um pais em seus “processos cumulativoslfacetados, cambiantes a todo ins-
tante”.

E certo que os filmes do Cinema Novo mobilizaram séblico pela temética que
apresentaram na tela sobre os mais variados asslmtealidade brasileira e pela linguagem
a que recorreram, diferenciando-os, nitidamenteesjmetaculo convencional que o cinema
brasileiro vinha apresentando. Cenérios exteriazesfiguracdo de novos espacgos, uso de
planos longos, camera na mao, estouro de luz,sateminosidade — essa é a luz dos tropi-
cos’ —, atores naturais, tudo isso é experimentad@asitéitimas conseqiiéncias no Cinema
Novo, fazendo parte da inscricdo de sua linguagem.

Regina Mota em artigo em que reflete sobre algspeaos do registro do pensa-

mento brasileiro impresso nos filmes, artigos eifeatos do movimento, afirmaré:

No processo de reelaboracdo era necessario oltzad@atro de si para fazer
emergir algo distinto daquilo que nos representdassicamente em clichés
e esteredtipos de uma nacao exotica, paradisioaieal...Ali comegamos

a dificil tarefa de vermos a n6s mesmos no pequmime e limitado mundo

do dia a dia do brasileiro: como vestimos, come@dimnos, como comemos
e trabalhamos, sem o folclore amenizador das chaastda Atlantica

Marcado pela multiplicidade de seus temas e difesevisdes, o Cinema Novo agre-

gou 0s mais significativos autores cinematografimasileiros. De Nelson Pereira dos Santos,

% Cf. Raquel GERBERD mito da civilizagdo atlanticaGlauber Rocha, Cinema, politica e estética doriacie
ente. Petrépolis. RJ: 1982, p.25.

7y experiéncia do uso da luz natural é inauguradd/elas Secase se estende a outros filmes cobeus e
diabo na terra do SqiGlauber Rocha, 1964)@s fuzigRuy Guerra, 1964).

% Regina MOTA. Cinema e Pensamento Brasile[ptic on line Revista de Economia Politica de las
Tecnologias de La Informacion y Comunicacion. D&dsspecial Cultura e Pensamento, Vol. Il — Dinamiica
Culturais, Dec. 2006, p.51-52.
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Glauber Rocha, Ruy Guerra, Joaquim Pedro, Leorshiian, Cacé Diegues, Paulo Cesar Sa-
raceni, Arnaldo Jabor, Walter Lima, Luis CarlosrB#o, Zelito Viana a David Neves, entre

outros. Estes autores cinematograficos, apesaifatarttas de estilos, fundiram experiéncias
estéticas com novidades técnicas, caracteristiedagua mediacao entre o técnico e o estilis-
tico, fundamental para a constituicdo da moderaadturgia do cinema brasileiro. Comeca-

ram a realizar a desafiadora tarefa de nos projgtavés de lentes que nos configuram e am-
pliam, revelando nosso cotidiano com paisagensopsse cenarios que ilustram a existéncia
de diversos brasis e 0 mosaico que o constitui fawida ao sertdo. Caca Diegues de dentro

do movimento promove a sua sintese:

O que caracteriza essa geracao da qual me orgelter deito parte, que foi
a geragao que fundou o cinema moderno no Brasildsas coisas muito
simples: a primeira foi a modernizacéo da linguageanto na forma de fa-
zer, producdo barata, equipamento leve, etc.— quantabordagem de pro-
blemas brasileiros. O outro aspecto, que eu chardara Unica unidade ide-
olégi%g do grupo, da geracao, era a idéia de faxrecinema brasileiro no
Brasif™.

Seguindo diferentes percursos, 0 cinema brasibairbu para a sua pratica narrativa,
exuberante em plasticidade na conformacdo de suagens diversas, posicionando a sua
camera com a coeréncia apropriada a um cinemangaga a composi¢cdo da forma e do e-
quilibrio classicos.

Com essa atitude, o Cinema Novo ocupou papel dagiestanto no Brasil como fo-
ra dele, repercutindo internacionalmente. Movimesgminal, reposicionou 0 NOSsSo cinema,
colocando-0 em uma rede de estratégia precisdhgumnferiu novo estatuto, passando a ser
observado pelas elites, que comecaram a ver o aieemo forga cultural expressiva de suas
inquietacdes politicas e estéticas. Essa situdgadnferiu visibilidade e legitimou os seus
valores. Isto se deu em razéo do trabalho em sirzcesticulado pelos seus pares, seguido de
um enorme empenho que resultou na ampliacdo deeseahecimento. O Cinema Novo teve
destacada repercusséao internacional, ganhandoge&mghnificativos em festivais internacio-
nais, o que motivou a producado de artigos e tggeando uma fortuna critica a seu respeito,

em todo o mundd®.

% Carlos DIEGUES.Cinema Brasileiro Idéias e imagens. Porto Alegre: Ed. da UnivedsddFRGS;
MEC/SESU/PROED, 1988, p.31.

190 cf, Alexandre FIGUEIROACiInema NovoA onda do jovem cinema e sua recepcdo na Fr&syapinas,
SP: Papirus, 2004.
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Jean-Jacques Caméflh ao tratar da repercusséo do Cinema Novo vist @éica

francesa, no momento de sua descoberta na Euramaparticularmente em Cannes, afirma:

Foi no século passado, had quatro décadas dess208dp no Festival de
Cannes de maio de 1964, que o jovem cinema brasitdiamado de “novo”
marcava época, propondo quatro fiiméglas Secasle Nelson Pereira dos
Santos éeus e o Diabo na Terra do Si# Glauber Rocha, em competi¢éo;
Ganga Zumbale Carlos Diegues, que quase fora escolhido p&enaine
de la Critique: e, para complet&s Fuzide Rui Guerra, que havia recebido
0 Urso de Prata no Festival de Berlim, em fevereiro

Outro aspecto a ser destacado no Cinema Novo sfieite a logistica que adotou: pou-
cas pessoas em colocacfes essenciais, revezands-gmcoes (producédo, direcao, distribui-
céo, agitacao e articulacao tedrica) formaram weda que potencializou esforgos isolados.

Refletindo sobre o alcance do movimento Nelsonteafa dimensao do trabalho coletivo:

Por que o Cinema Novo foi um avan¢o de cem andsst@ia do cinema e
provavelmente da cultura brasileira? Porque eragwmpo aguerrido, era
uma tropa de choque. Com individualidades completéendiferentes entre
si, mas havia um trabalho coletivo, de dentro fana internament&

A partir da perspectiva de Nelson Pereira dos Saitoque n&o fez o Cinema Novo
ja o encontrou, constata-se a sua presenca e atoaganais significativos momentos do ci-
nema brasileiroRio, 40 Grausnostrava que o cineasta devia se voltar para umaregnsao
sociologica e politica da sociedade brasileirargéra os germes do Cinema Novo, movimen-
to que se afirmaria alguns anos mais tarde, d&/glss Secaseria uma traducdo emblemati-
ca e a trilogieEl Justicerg Fome de Amor e Azyllo Muito Loycnalizagdo para a mudanga
de seu rumo e exaustao.

Da posicédo assumida por Nelson pode-se deduziréiansiobre o carater polissémi-
CO presente no cinema brasileiro: a constatacagudesdo muitas as suas referéncias e que
derivam de varios estilos e perspectivas. Na susefdeclaracéo é reiterada a permanente
defesa que faz a liberdade do autor para criapergmentar linguagens, arriscando-se sempre
a novos e imprevistos resultados, sem no entanio mBo do dialogo permanente com o
outro, com o seu publico, traco que o perseguentkitada a sua trajetoria artistica.

Caca Diegues posiciona com acuidade o papel deiNebscena do movimento:

101 Jean-Jacques CAMELIN. Fragments pour un annivers@inémas d’Amerique Latine® 12, p. 52-66,
Presses Universitaires du Mirail Toulouse, 20082p.
192 Apud Giselle GABERNIKOFF. Op. Cit., vol II, p.340.
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O Cinema Novo tem como caracteristica: n6s senggénfluenciamos muito
uns aos outros, mesmo gue isso ndo apareca nititan@®mmo de certo modo
os proprios filmes de Nelson estdo presenteBamavento.Agora, hdo acon-
tece o mesmo com os filmes do Nelson. Eles s&tanitnte anteriores a essa
espécie de interpretacdo que se faz no cinemddin@asia década de 60. Co-
mo s&o anteriores, vém sempre por um caminho irep®.

Da mesma forma, Glauber refor¢ca o entendimentoat& @largando a importancia

de Nelson:

Ele é a consciéncia do nosso grupo. Foi ele que fezmeiro filme inde-
pendente do ponto de vista de producédo, Rio, 4@sgeai encontramos as
primeiras posi¢des politicas frente a situacdortalalo Brasil. Ele tornou-
se un;wllder, uma espécie de inspirador e, ainds hwgdiador entre os con-
trarios .

Compete, ainda, a Glauber resumir a posi¢cdo deoh@ls Cinema Novo ao mesmo

tempo em que situa historicamente o movimento:

No caso de Nelson, naturalmente, o0 movimento nmoitis se aproveitou dé-

le do que éle do movimento. Mas, de qualquer meédi@, a integrar-se no

Cinema Novo, como o proprio Alex e outros. Se symasse situar o Ci-

nema NOvo historicamente, poder-se-ia dizer quaié om problema de ge-
racao: os novos diretores que surgiam queriam fdmess, e, por uma con-

tingéncia tbda especial, que ocorria pela prime@a puderam estabelecer
algo assim como um programa co

David Neve&® em um dos seus textos mais conhecidos detalhétEgdo Cinema
Novo entendendo-a como um “universo especifico eus sliversos setores”, referindo-se
assim a unidade encontrada pelo movimento a patidiversidade de estilos e posiciona

Nelson na base do movimento ao indicar suas cesent

Nelson Pereira dos Santos, usando recursos deitodinema que lhe ante-
cedeu, traca as bases de uma nova escola: a ddadéele...Assim, Nelson
Pereira dos Santos influencia Glauber Rocha quigeimdia Carlos Diegues,
gue se exercita. O universo de Nelson, seus cosadiamaticos agem sobre
Joaquim Pedro, que também se estimula com a reideiGlaubé?’.

193 Helena SALEM. Op. Cit., p.160.

1% Glauber ROCHA. Op. Cit., 2004, p.111.

19 Cinema N6vo: Origens, ambicdes e perspectivasOip.p.186.

1% Critico e cineasta carioca falecido em 1994, étera militancia pelo cinema brasileiro — inforrdan co-
mentando e argumentando em torno dos filmes relalizao Pais.

97 bavid E. NevesTelégrafo Visualcritica amavel de cinema. Organizacéo e introduaigiCarlos Augusto
Calil. Sdo Paulo: Ed. 34, 2004, p. 214-215.
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Nessa perspectiva, cabe a Nelson Pereira dos Satitdsra de inspirador do movi-
mento e anunciador do debate sobre autenticidagendéncia e colonialismo cultural, tdo
caro ao ideario do Cinema Novo, uma vez que ocopoentro do debate no Brasil nos anos
1950-1970. Seus filmes tanto indicavam as marcaswiscdo como a da materialidade da
producgéo, demonstrando a viabilidade de um cineshagado nas franjas do subdesenvolvi-
mento, descolado do modelo da matriz industridl pf@ocupagéo, traduzida no duplo esfor¢o
de criacdo artistica e posicionamento politicoindefa pratica de Nelson e se estendeu como
marca do Cinema Novo, momento em que se registrauposicdo de extremo avango no ci-
nema brasileiro, tanto no arranjo e composicadibioes como na politica cinematografica.

Seré de Nelson Pereira dos Santos o local danais autorizado para situar e sinte-

tizar o movimento a partir de suas inscricbes caungas e historicas:

O que eu acho € que os diretores do cinema nowp ®aos bebemos na
mesma fonte. O cinema n&o vive sO do cinema, \@vend contexto cultural
mais amplo. Nés todos estdvamos embebidos dagesdgé&yp anterior dos
escritores, dos romancistas, da Semana de Arteriimddos grandes pinto-
res, Di Cavalcanti, Pancetti, de Villa-Lobos, tudso estava na cabeca da
gente, sem falar em Euclides da cunha, Gilbertgréretc. Era a permanen-
te busca dessa identidade brasileira.

O cinema novo cumpriu uma funcéo histdrica, que fidé juntar essa heranca
cultural com o dominio da linguagem universal denia. Quer dizer, de um

jeito ou de outro, cada um de nés sabia usar adggm, de uma forma mo-

derna, original [...]. O cinema novo é o modernisra@inema. Em outras pa-

lavras também significa descolonizacdo em todsentdod’.

Se na arvore genealogica do Cinema Novo Nelsorir®eles Santos recusa o local
reservado a paternidade, e se declara cooptadolleédacpelo movimento, na genealogia de
todo o cinema brasileiro Glauber Rocha, ao rastsessau DNA, indica a sua procedéncia ge-
nética a partir da metodologia do Cinema Novo iste®m perfilar Nelson na base do grande

tronco da sua matriz:

O cinema novo fez a pesquisa, descobrimos o Rainente, a raiz, o tronco
gue se nutre das raizes de Mario Peixoto, AlbeawalCanti, Lima Barreto:
sdo os trés que parem Nelson, nossos queridos devagna Mae/Avo:
CARMEM SANTOS A MAE E O CINEMA BRAZYLEYRO MAURO /
PEIXOTO / BARRETO OS PAIS DO CINEMA BRAZYLEYRO.
NELSON O FILHO DO CINEMA BRAZYLEYRG®,

198 Nelson Pereira dos SANTOS. Entrevista concedittasé Geraldo COUTO e Alcino LEITE NETO. Op. Cit.
199 Glauber ROCHA. Santos dos Pereira Nelson 80. fn:Gt., 2004, p.426.



