52

&e WDrama

Para mim, o cinema tinha que mostrar uma realigaglecontrar uma solu-
¢éo, que fosse uma solugéo jogada para o futuoar®fodido que mora na
favela, explorado, deve ter uma perspectivhaPpy encé a solucdo, o que
se precisa fazer para sair daquilo. Afinal, o ciaeamericano também fazia
0 condicionamento do comportamento humano dentrsodeedade ameri-

cana. E, se formos mais atras, no teatro gregceymnplo, toda representa-
¢do organizada do comportamento social, a tragédia,comédia, tem uma

moral, uma solucdo. O que eu propunha era umadokudavor da liberta-
¢do do homem, do povo brasileiro.

Nelson Pereira dos Santts

A expressao drama carrega uma carga semantica foroe apresenta, em certos
contextos, usos ambiguos ou zonas limitrofes, mimlear tomada em varios sentidos. Dessa
forma, ao emprega-la se faz necessaria uma refigdioninar sobre as suas possibilidades
de significagao e contextualizagéo.

No teatro, a expressao drama perpassa fronteimasgéntre o “dramatico”, ao ser
empregada no campo de pertencimento do “jogo dreoriae o “literario”, ao ser empregada
em referéncia a “literatura escrita”.

Cleise Mendes, ao abrir as janelas que o termefar,dfa ampliar o seu arco de co-
bertura e rela¢cdes, incluindo a arte cinematogréfic

Existe uma arte do drama e uma arte do teatrou@mtg séculos o palco foi
o lugar privilegiado para uma leitura produtiva degtos dramaticos, no
presente o drama tem intimas e inquietantes redagdi®a outras linguagens,
entre as quais, a grande arte cinematogrética

111 Cf. Helena SALEM. Op. Cit. p.77.

112 Cleise Furtado MENDESAs estratégias do dram&alvador: Centro Editorial e Didatico da UFBA959
p.30.
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Ainda no ambito do teatro, pode-se inferir queatitedo drama moderht’ ao efe-
tuar a reflexdo sobre as transformacdes da estéttral, admite a diversidade de contextos e
propdsitos das novas formas teatrais, apontandogdrssolucéo de suas normas, concilian-
do novos contetdos e acatando a mescla e a iriierdeg géneros.

No cinema, quando se fala em drama, convenciomaaseitagdo de um género nar-
rativo que serve para qualificar os temas ndo-od@snécndo-documentarios. Designa-se uma
acdo, na qual se enfrentam personagens constreridasn espaco crivel. Tanto a palavra
guanto o género atravessam toda a historia do einadguirindo maltiplas aplicagbes, con-
forme o termo foi se qualificando.

Assim, como ocorreu na literatura e no teatroulaggns que o precedem, o drama no
cinema comportou subdivisdes. As conota¢cfes dadesrao acompanham, ao longo da forma-
cdo da teoria dos géneros, o desenvolvimento dassds tendéncias e rumos que a arte assume
na sua relacdo com o corpo social. Ao amadurecerocproprio cinema, o drama talvez tenha
sido 0 género que mais tenha incorporado e rafletigstado de coisas de cada época.

Para se impor como arte, num periodo em que o tortkearte € questionado, o ci-
nema teve que atingir tal estatuto para reivindsear pertencimento a uma derivacéo das ar-
tes — a um sistema das artes. Antes de se tomae a0s conhecemos hoje, o cinema reunia
em sua base de celuldide varias modalidades déaesfms derivadas das formas populares
de cultura, quando ele se misturava as outras fodealivers&d*. Os primeiros criticos — se
assim é possivel denominar aqueles que inicialmesteeveram sobre cinema, quase todos
oriundos da base literaria — tratavam-no com dyreaasificando-o como divertimento sem
futuro, raso, rebaixado, perigoso para a inteligéegpara a moralidade. No entanto, ha toda
uma vertente de experiéncias na sociedade modeiginaolas da perspectiva do olhar, da
cena e da teatralizacdo do cotidiano, que inconpara dinamica do cinema formas que en-
contram uma expressao técnica, material e comergiaku dispositivo, instancia ndo exclu-
siva do consumo de imagem, mas que pode ser caadddeomo a mais paradigmatica, ao
tempo em que abriu espaco para id€ias, técnicstsatagiias de representacao ja presentes em

outros campas>.

13 peter SZONDITeoria do Drama Modern(1880-1950). Sdo Paulo: Cosac & Naif, 200Tgeria do Drama
Burgués S&o Paulo: Cosac & Naif, 2005.

114 Flavia Cesarino Costa situa esse momento histédcwatar do surgimento do cinema como nova fatma
percepcao e expressado visual. Gfprimeiro cinema- espetaculo, narracao, domesticacdo. Sao PauittaSc
1995.

150 livro O cinema e a invencdo da vida moderagyanizado por Leo Charney e Vanessa Schwaiitiemsia
como no final do século XIX se instituiu socialmenma forma de olhar que encontrou no cinema géneia
normativa. CfO cinema e a invenc¢édo da vida moder8ao Paulo: Cosac & Naif, 2001.
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Entre a pluralidade de elementos, expectativagegies, negacdes e resgates que 0
advento do cinema mobilizou destacam-se dois ftilgoseacdo para essa novidade. Na pri-
meira, 0 cinema € entendido como um éxito derivdatradicdo na esfera da representacao;
na segunda, observa-se o cinema enquanto eveniguinad detentor de possibilidades ex-
pressivas ainda nao identificadas, destinado aopeswma ruptura na esfera da representa-
céo. Aqueles que o exaltam conferem-lhe em enowderpna composi¢cédo do drama como
experiéncia visual, inserindo-o na tradicdo do &&p#o dramatico mais popular, responsavel
pelo vigor das artes, pois concede maior dimenséaecursos da representacao, fazendo o
espectador mergulhar no drama com profundidade.

Ao apresentar uma historia, constituindo-se assiquanto narrativa, o cinema mo-
vimenta a acao no espaco e no tempo; e a diegaséprzomia da historia na sua representa-
cdo do mundo, materializa-se aos olhos da platéa uma forca ainda ndo postulada em
outras formas de representacdo. Ao conferir viddumle, a mediacdo do olhar cinematogréfico
potencializa o efeito da ficcdo. O “olho sem corpefca a encenacéo, torna tudo mais claro,
enfatico e expressivl.

As teorias do cinema, como todas as escriturabesxiracos de teorias que as pre-
cedem e o impacto dos discursos das areas vizibleasa forma, devem ser vistas como par-
te de uma longa tradicdo de reflexdo teérica sab@rtes em gera.

Certas afinidades entre o cinema, o teatro e ratlitea permitem trabalhar uma no-
cao classica de representacao valida nesses dgnairtisticos para subsidiar e estabelecer
relacdes sobre o papel social do espetaculo cignddico. A “impressédo de realidade” ou
da “cena montada”, que se disponibiliza para oratbano uma fatia “da vida como ela é”,
cristaliza-se no cinema, tomando empréstimos dealilade do espetaculo teatral, assim co-
mo do mundo imaginario que é convocado pela cag@irliteraria. 1Isso ocorre, particular-
mente, quando deixa de ser uma expressao pesswal,eza Nno Renascimento e no Barroco,
e passa a privilegiar o “ponto de vista” como @&gatia central na descricdo da forma litera-
ria. Dessa maneira, 0 processo de representagéaribt vai promovendo adaptacdes nas suas
expressoes, valorizando o poder da cena; a idésatd@omia da cena confere ao “ponto de

vista” uma aproximacao entre narracao e olharrimse a literatura no dominio da represen-

118 |smail Xavier trata da poténcia do olhar cinemedfigo como um momento de aposta no cinema, assegur
do na exaltacdo desse momento em que o cinema steaneficiente dentro da continuidade de princigos
funcbes que se definiu originalmente na represaatégatral. CfO olhar e a cena — Melodrama, Hollywood,
Cinema Novo, Nelson Rodrigué&o Paulo: Cosac & Naif, 2003, p.37-44.

7 Henri Agel assevera que Bela Balazs e Eisenstmisideram o cinema o corolario de todos os meios de
expressédo anteriores a ele. £festética do cinem&ao Paulo: Cultrix, 1982, p.49.
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tacdo visual classica, estabelecendo um liame erngeto e a materialidade de um quadro ou
da cena teatraf’.

No que diz respeito as relagbes entre cinema mi@&apossivel destacar continuida-
des e nao sO rupturas. Isso foi feito por algudsdes que estabeleceram o balizamento das
diferencas e os possiveis pontos de convergéncsamao de garantir e marcar as especifi-
cidades. Essas especificidades sdo assegurada® pussivel explorar os seus pontos de
interseccédo, pois 0 cinema narrativo quase semgeotteatro dentro de si, atualiza géneros
dramaticos, envolvenise-en-scért&’. Até mesmo a experiéncia dos diretores que seposs
considerar indeléveis reafirma a convergéncia dasigtade entre palco e tela. E consideravel
o rol de artistas que atuaram nos dois campos, @ééser possivel a constatacdo da mestica-
gem dos elementos desses dois dominios artisticos.

Nesse sentido, Edgar Morin afirmara:

Ha, pois, um cinema secreto no teatro, e, de igualo, uma grande teatra-
lidade a envolver qualguer plano de cinema. No girioncaso, a visao psico-
I6gica cinematomorfiza o teatro; no segundo caacipnalizacdo e objecti-
vacao teatralizam o cinefia

Com essa formulagdo, Morin constata a influéncsatavencdes teatrais no cinema
e a absorcao, por parte do teatro, de novos recadguiridos mediante inspiracdo subtraida
do cinema. Entende o fildsofo que os quadros ragam objetivos sdo fornecidos pelo teatro,
por meio das unidades de lugar e de tempo, e a p&@éoldgica advém do cinema.

Roland Barthes, em artigo intitulado Diderot, Bitedfisensteiff’, trata do sentido
de representacdo em que a oposi¢cao cena-espectadmme o0 eixo que permite ressaltar uma
continuidade cuja caracterizagdo envolve um coojdet elementos que atestam a inscricao
do cinema numa tradicdo bem definida de espetaeniaue o jogo instituido pelo binbmio —
o olhar e a cena — supOe regras que se recrianepcies que admitem permanéncias, pelo
menos como este é entendido a partir do Barrode fgrma mais especifica, desde os postu-
lados do drama sério burgués que Denis Diderobsdabno séc. XVIII, diluindo o formato

de teatro para ser notado, exibicionista e escadoasubstituindo-o pela autonomia da repre-

118 Em relag&o ao posicionamento do narrador, Ror@ita Fernandes explicita a questdo da narracdseud
contexto de produgdo. GD narrador do romancee outras consideracdes sobre o romance. Rio riErda
Sette Letras, 1996, p.13-21.

119 André Bazin, critico de cinema francés, criadorelastaCahiers du Cinémadedica um capitulo & relacédo
entre cinema e teatro, no qual trata do sistemzodeencdes a que esta subordinado o teatro, estebdb as
relacdes com o cinema. @.Cinema Sao Paulo: Brasiliense, 1991, p.123-139.

120 Edgar MORIN. O cinema ou o homem imaginario. Lisbdoraes Editores, 1970, p. 150.

2L1n: Roland BARTHESO 6bvio e o obtusdRio de Janeiro: Nova Fronteira: 1990.
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sentacdo. A quarta-parede, como queria Diderotigapima cena auto-suficiente, delimitada
em seu proprio universo, em franca oposi¢cdo aokpégade teatro” que denunciam a condi-
céo de espetaculo. Nesse mundo auténomo, os etsyemteatro classico — em que a pala-
vra era hierarquicamente superior ao gesto — iadiligado e a dimensao visual da represen-
tacdo convocava outros principios segundo os guaproducao dos detalhes ganhava desta-
que. Se no teatro a quarta-parede estancava a filecéealidade, aprisionando-a, no cinema
esse distanciamento torna aguda essa situaca@ poéerialidade da sua composicao decla-
ra essa separacdo. No entanto, outros disposgBmsacionados e o espectador, pelo efeito
psicologico das emocdes, pelo dinamismo da imagpeios mecanismos de identificacdo, €
mobilizado a colocar-se dentro da cena cinematiograf

Ao preconizar um teatro em que o0 mundo se dava poreemocdes e gestos, Dide-
rot instituia o ilusionismo como forma de identigéio e entendimento da experiéncia huma-
na. No andamento da roda da historia, essa demamdaesultar no teatro popular pés-
revolucdo francesa, quando se consolida o génaroatico destinado as massas: 0 melodra-
ma. Altamente impregnado pela abundancia, é o ggvar exceléncia das grandes revela-
cOes, desvendamentos, pistas falsas e vilaniapateiras do bem e do mal sdo bem demar-
cadas e o espectador € chamado a um posicionamesttiato.

Nada mais natural do que a emergente técnica ctografica passar a ocupar o lu-
gar do melodrama teatral no atendimento da saj@itale representacao ficcional da socie-
dade, passando a se desenvolver na perspectiveadéusdo e assim atingir a sensibilidade
do espectador através do seu “realismo espiritifal”

Divididos pelo falso problema — de que a arte irtiagénova e muda insurgia-se
contra a cena teatral dominada pela palavra — fenslres da autonomia cinematografica
ajudaram a montar um quadro que defendia a perspeadd supremacia do cinema com o
argumento de que a nova arte continha formas roaipletas de representacdo, mostrando-se
mais apta ao enfrentamento dos desafios da modemid

Peter Szondi concebe o cinema como uma mera detzalaetécnica. O professor,
nascido em Budapeste, com carreira académica maafilea, enfatiza que o cinema como
representacdo mecanica de uma representacao peatralser chamado de dramatico e que,
ao adquirir independéncia, obteve possibilidadgsessivas especificas, a partir das desco-
bertas ocorridas entre 1900 e 1920, nas quaisstaah: 1) a mobilidade da camera, isto €, a

da mudanca de plano; 2) o close; e 3) a montagesomgosicao das imagens. O cinema,

122 Henri Agel cunha essa expresséo ao tentar cazteresséncia do cinema e colocé-lo no campederp
cimento de “tudo que desmaterializa 0 mundo”.@€&inema tem almaBelo Horizonte: Itatiaia, 1963, p.93.
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com a criagao desses recursos, deixa de ser fiataoo, passando a ter configuracéo inde-
pendente, com narrativa imagética propria: “Eledé é mais a reproducdo técnica de um
drama, mas uma forma artistica épica auténdma”

Pode-se inferir, da afirmacéo de Szondi, o fatguk o cinema, assim como o per-
sonagem épico que ndo morre no final da tramasadesma nao realiza o seu destino tragi-
co, perpetua-se para além do horizonte do palotin€@na entendido como “forma artistica
épica autbnoma” se coaduna com as determinacOelhewenferem estrutura, forma e lin-
guagem proprias, atingindo o patamar que o teattinlja conquistado — de admitir a existén-
cia de algo a ser mostrado além daquilo que estg@aaedor, além daquilo que a platéia a-
credita ver ou escutar. O cinema assim entendida @epassividade que lhe é conferaa
priori e opera também na esfera da producéo da ilus8erdielos, desestabilizando o real,
sendo capaz também de estabelecer um acordo carngphic a platéia assegurando-lhe a li-
berdade de criar ilagbes. Os lagos que atam o &liseu espectador impoem-se no ambito da
experiéncia comunicacional. A fruicdo estética perrao espectador, imerso na experiéncia
cinematografica, dialogar com o filme. A condic@ mhrticipante do jogo faz o espectador
acatar os apelos narrativos, visuais e sonoroslrde,faderindo ao seu universo diegético,
admitindo a iluséo, consciente da supresséao daadal

Outra interpretacéo possivel a partir da afirmaigi&zondi é a de que, além da téc-
nica, que coloca o cinema e o teatro em dois blboasogéneos de expressao — que as vezes
se tocam, noutras se distanciam —, estao as fatenas conceber o espetaculo, seja no palco,
seja na tela, que definem a relacéo do espetaooiadeor da experiéncia social e com o seu
tempo. Para além do aparato técnico que lhe deyj bague define a inscricdo de uma peca
ou de um filme dentro de um movimento estéticogu® constitui. Sendo meios de expres-
sOes diferentes, s6 podem exprimir diferentemestm@smas coisas. Em sintese, ha de se
tomar cinema e teatro no plural para tratar contin@rcia as suas relacdes, admitindo-se
também demarcacfes, atentando-se as especificidadesde um quanto de outro, e a pers-
pectiva histérica em que estao inseridos.

Para resgatar essas observacdes que tratam dérizage cinema a partir de um de-
lineamento do conceito de drama, em que as suaes com o teatro e a literatura foram
apontadas, opera-se um corte seco e as considei@e&zondi indicam o percurso a ser se-
guido: o cinema como expressao autdbnoma, detestdinguagem propria dentro de uma

perspectiva historica que o configure.

123 peter SZONDIOp. Cit., 2001, p.131.
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E nesse sentido que a discussédo levantada tomeesssaria para expor o quadro
constitutivo do cinema de Nelson Pereira dos Sactwso referéncia para abordar a funda-
cdo de uma cinedramaturgia, no contexto do cinend@emo brasileiro, tomando-o como um
dos mais caros representantes de uma linhageniistasague assumiu uma atitude combati-
va e posicionada na luta pelo direito exclusivoegggesentar um povo e uma realidade, sufo-
cados pelos condicionamentos impostos por umacdibulistérica de dependéncia e explora-
cdo.Seu cinema se propunha a mostrar uma realidadeomtesr uma solucao, a partir da
observacdo de que “toda representacéo organizadandortamento social, a tragédia, ou a
comédia, tem uma moral, uma solucdo. O que eu phapara uma solucao a favor da liber-
tacdo do homem, do povo brasileiro”.

Quando se fala em povo, no ambito do cinema, é@ymsmaginar a conotacdo em-
pregada nos termos definidos por Gilles Deleuza paracterizar o papel politico do cinema
do Terceiro Mundo: “Terceiro Mundo e minorias faziaurgir autores que teriam condi¢des
de dizer em relacdo a sua nacéo: o povo é o gadaitsindo™”.

Com esta afirmacéo, Deleuze convoca o intelectdledceiro Mundo a fundar uma
nova base para o cinema politico, ndo mais voltada o que se supde ser povo, o0 que ja esta
presente. A tarefa para a qual Deleuze quer o ammmigso do artista é a que requer a sua con-
tribuicdo para a invencao de um povo.

Corrobora com esse entendimento a formulacdo dedsgrAnderson, autor que ho-
je corresponde a uma das referéncias mais recesrans estudos sobre a nacionalidade. Em
Nacao e consciéncia nacionanderson conceitua a hacdo como uma comunidalitec@o

imaginada:

Ela é imaginada porque nem mesmo 0s membros dagesamacdes jamais
conhecerdo a maioria de seus compatriotas, nemcositeardo, nem sequer
ouvirdo falar deles, embora na mente de cada ugjpedtra a imagem de
sua comunh&é’.

A idéia de nacdo como “comunidade politica imagaiada que mais se afina com a
concepcdo da nacdo como imagem, como invencaicpofontua-se que esse entendimento
ratifica a afirmacgéo deleuziana sobre a necessidadievencao do povo em uma perspectiva

de resisténcia politica:

12 Gilles DELEUZE.A imagem-tempdSao Paulo: Brasiliense, 1990, p.259.
125 Benedict ANDERSONNacao e consciéncia nacion&&o Paulo: Atica, 1989, p.14.
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E preciso que a arte, particularmente a arte citegréfica, participe dessa
tarefa: ndo se dirigir a um povo suposto, ja presanas contribuir para a
invencdo de um povo. No momento em que o senhawlomizador procla-
ma "nunca houve povo aqui”, o povo que falta é awvirgd ele se inventa nas
favelas e nos campos, com novas condicbes deplata,as quais uma arte
necessariamente politica tem de contritlir

A construcédo da imagem de um povo, “a invengadondgovo”, convoca a constru-
cdo de um cinema nacional libertario. Esse foi @jepo dos cineastas do Cinema NtVo
projeto prospectado por Nelson Pereira dos Sagt@ssurge diretamente vinculado a preo-
cupacédo de transformar o cinema em instrumentoedeotierta e local de exercicio de pen-
samento critico sobre a realidade nacional, c@akza¢cdes, em grande parte, revisitaram as
tradicOes artisticas e culturais do Pais, ajudandwldar as feicbes de uma nacédo e de um
povo.

Nelson Pereira dos Santos percebe que para a Amdagmagens da nacéo brasilei-
ra é necessario um cinema fecundado pelos sigrogapuzem a cultura do Pais, alimentan-
do-se néo apenas da cultura popular, mas tambémaggnario que participa da formacao da
cultura do Pais. Cultura designando todas as psatie saber e conhecimento, como as artes
de descricdo, comunicacdo e representacdo, queetétiva autonomia perante os campos
econbmico, politico e social, e que com frequéroiafiguram-se sob formas estéticas con-
formadoras do reservatorio do melhor de cada sadeed

Com tal atitude, o cineasta visa o0 desmonte daigjeia imposta pelo colonialismo
cultural, afinando-se com a “leitura em contrapbpi@posta por Edward Said, ao tratar dos
textos literarios dos impérios ocidentais modemas séculos XIX e XX que legitimaram a

supremacia europeéia sobre 0s povos colonizados:

Devemos, pois, ler os grandes textos can6nicaayezttambém todo o ar-
guivo da cultura européia e americana pré-mod&sfarcando-nos por ex-
trair, entender, enfatizar e dar voz ao que es&leaou marginalmente pre-
sente ou ideologicamente represenltéff:io

Dessa forma, as imagens dos seus filmes, ao agemciiemandas e forcas existen-
tes na sociedade, encarnam o espirito das diveepessentacdes de identidade e materiali-

zam a criacao desse espirito. Forja-se, assimageim de uma nacao para que um povo reco-

126 cf, DELEUZE. Op. Cit., p.259-260.

127«No Brasil, 0 cinema novo é uma questdo de ver@an&o fotografismo. Para nés, a camera é um olves
o0 mundo, o travelling é um instrumento de conhenimea montagem néo é demagogia mas pontuacaocsdo no
ambicioso discurso sobre a realidade humana el slucBrasil” (ROCHA, Op. Cit., 1981, p.17).

128 Edward SAID.Cultura e ImperialismoS&o Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.104.
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nheca-se no espelho da tela, protagonizando aistdaidn e espraiando-se para o resto do
mundo, indo a procura dos complexos fenbmenos gaecdrpo ao fato humano, e o seu e-

xame torna-se constante indagacéo, torna-se drama.
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de Enbjine

Minha relacdo sempre foi muito facil com os jovahmos. Estabeleci uma
forma diversa de relacionamento: ser amigo do alDeovez em quando en-
contro alguns nos festivais em que passo

Nelson Pereira dos Santt’s

Em 1965, Nelson afastou-se do jornalismo, desliga®ddaJornal do Brasi] apés a
realizacdo de dois curtas-metragens feitos sobnegratda para a empreddam moco de 74
anos documentario comemorativo do aniversario do jorad Rio de Machado de Assis,
que recupera, através de rico material iconografidoajetoria do escritor. O motivo que leva
Nelson a abandonarJB deve-se ao atendimento do convite feito por PongigeBousa para
ensinar cinema na recém-criada Universidade deillBrgdgnB). Foi o mesmo Pompeu que,
apos o episodio da liberacdoRi®, 40 Grausligou-se afetiva e profissionalmente a Nelson e

0 inseriu no universo jornalistico:

[...] eu verifiquei que, além de fazer cinema, sebia escrever e fiz dele um
jornalista. Em funcao de participar desse trabdihtberacao do filme, pas-
sei a conviver com ele e saber dos problemas Heligio o admiti como
copy-desk do Diario Carioca, que era um jornal pequpobre e boémio, e
ele trabalhou com tanto éxito que acabou sendcadmupelo Jornal do Bra-
sil depois. [...] Eu adotei o Nelson quase comuofil...] Quando eu fui fun-
dar a Universidade de Brasilia chamei o Nelson faaer justamente a parte
préatica do curso de cinema, e o Paulo Emilio pquart teoricg”.

O ensino de cinema no Brasil esta pautado, pelcosatesde o inicio dos anos
1950. Com os primeiros Congressos de Cinema, ¢axatae a importancia de estudos sis-

tematizados em cinema, pensados primeiramenteapamder a necessidade de quadros para

129 Cf. Rodrigo FONSECAMeu compadre cinema sonhos, saudades e sucessos de Nelson PerefBatos.
Brasilia: M. Farani Editora, 2005, p.32.
130 Cf. Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p.255-257.
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uma producdo que se mostrava entdo em ascensao,imdicava a existéncia, entre outras,
da companhia cinematografica Vera CrfaizSeminarios e cursos livres organizados por Mu-
seus, cinematecas, cineclubes e instituicbes dénwnstravam que o problema da formacao
constituia uma lacuna socio-cultural que os divesstores da sociedade procuravam supri-la
da melhor maneira possiV& Nelson, nesse periodo, acompanhou como protagosssa
discussdo. Nada mais natural e legitimo do queagpsesenca na fundacdo da experiéncia
pioneira de ensino de cinema na universidade mibliasileird®®

Brasilia tinha apenas dois anos quando ganhouwalofiente sua universidade federal.
Inaugurada em 21 de abril de 1962, a UnB abrigoprojeto inovador e revolucionario que
teve como principais idealizadores o educador bafarisio Teixeira e 0 antrop6logo mineiro
Darcy Ribeiro, ambos partidarios de uma concepgdedilicacdo que priorizava a pedagogia
critica inserida no contexto econdémico, socialleucal de seu tempo. Entendiam que boa parte
dos problemas do sistema educacional brasileideg® ao modelo de universidade vigente,
tradicional, conservador e descomprometido contie@dade.

Assim, o projeto da UnB constitui-se em uma expei& singular na histéria da u-
niversidade brasileira — a oportunidade de se @rpetar um modelo alternativo para a edu-
cacgdo superior brasileira, voltado para as transfgdes, procurando eliminar a0 maximo os
formalismos e investir na criacdo de uma institi@dre, na qual o ensino, a pesquisa e a
extensdo se voltassem para a resolucdo dos prablemmnais, acompanhando as mudangas
de valores e as novas perspectivas que se cologaaema sociedade brasileira. Se o Pais
passava por mudancgas, era preciso que a escokrgssp o novo homem, o homem moder-
no, para integrar-se a nova sociedade, que des@rigssencialmente democratica.

A UnB foi a primeira no Brasil a ser dividida enstitutos centrais, faculdades com
cursos integrados e formacao interdisciplinar. €5sa perspectiva, foram criados 0s cursos-
troncos, nos quais os alunos tinham a formacacdésidepois de dois anos, seguiam para 0s
institutos e faculdades.

Pompeu de Sousa coordenava o curso de Jornaligasseu a conduzir a formata-
céo da Faculdade de Comunicacdo de Massas, quawabtambém o curso de Cinema. A-

tendendo ao convite, portanto, Nelson tornou-séepsor degécnica e pratica cinematografi-

131 E importante salientar que, desde os anos 130aé como Vinicius de Moraes e B. J. Duarte apantao
ensino formal de cinema como a Unica maneira deraup atraso estético e econémico da producaddiras

132 Cf. Luciana Rodrigues SILVA. A Formac&o em Cinegna Instituicbes de Ensino Superior Brasileiras- Dis
sertacdo de Mestrado apresentada a USP/ ECA, g004;74.

133 Torna-se necessario o registro das experiénaiasradio conhecidas: Escola Superior de Cinema deetdn
sidade Catodlica de Minas Gerais e a Escola Supggi@inema Sao Luiz, em Sdo Paulo.
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ca do curso de cinema da UnB. Sobre a concepcanirdo de Cinema, Pompeu de Sousa

esclarece:

Quando ndés criamos a Universidade [...] a idéiaesssa [...], fundar uma
produtora cinematografica para produzir filmes aios os tipos, documen-
tarios, ficgdo, produzir filmes para o mercado wiatografico. Criamos o
ndcleo da Escola de cinema, que era uma das esgmasompunham a Fa-
culdade de Comunicacdo de Massas, para constarithoido em torno do
qual se formariam alunos, ndo s6 a nivel de gra&yagas a nivel de pds-
graduac&o, se formaria, inclusive, toda a equipesdela de cinem¥.

A composicéo inicial do quadro de professores foiimmalista. Respondendo pela
parte tedrica, Paulo Emilio Salles Gomes, que lelas jovens assistentes: Jean Claude Ber-
nardet e Lucila Bernardet. A demanda pratica fendida por Nelson Pereira dos Santos.
Como proposta pioneira, o curso de Cinema atraioal de varios estados do Pais.

Djalma Limongi Batista, diretor d&sa Branca, um sonho brasilei(@980),Brasa

Adormecida(1987) eBocage, o triunfo do am@i998) relembra sua vivéncia na UnB:

Brasilia, 1965. Curso de Cinema da PEV — Pratichg&ivas Vocacionais
do CIEM — Centro Integrado de Ensino Médio da UnBniversidade de

Brasilia. Eu tinha entdo dezesseis anos, vindo alealMs para Brasilia para
terminar o 3° ano classico, visando depois cursg@nta no seu primeiro
curso oficial ao nivel universitario do Brasil. Aiversidade idealizada por
Anisio Teixeira e Darcy Ribeiro permitia que osnalsi do secundario do
CIEM ja pudessem fazer matérias dentro da Univadsidsem vestibular, e
contando pontuacdes depois de nela se ingressarséNgagava. Nés inau-
guramos suas instalacdes, as salas de aula abmr@njapdins internos per-
fumados — tudo cheirava a novo, como a propriadeideinda em constru-

:Topd

A implantacdo do projeto contou com as dificuldaeless desafios inerentes ao no-
vo, mas a organicidade da proposta, que vinculavaigersidade a vida, fazia o projeto a-
vancar. A instituicdo nascia praticamente com adwede se espalhava sobre ela. Filmes eram
exibidos para a comunidade, palestras e semirgcmseciam com periodicidade. Os profes-
sores assumiam a tarefa especificamente univéasitdas ndo exclusivamente universitaria —

davam aula para o nivel médio, contribuindo pai@macédo de uma cultura mais ampla do

estudante.

134 Cf. Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p.257. )
135 Cf. Maria Dora MOURAO, Maria do Rosario CAETANCLaure BACQUE (Org.)Jean-Claude Bernardet
uma homenagem. S&o Paulo: Imprensa Oficial do &stasao Paulo: Cinemateca Brasiliera, 2007, p.90.
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Havia, assim, uma circulagdo e um movimento enotdoicinema. Nelson acompa-
nhava essa dindmica, mas nao rompia seus vinonoatros projetos, ndo efetivando sua

mudanca para Brasilia. Jean Claude Bernardet epliata

Ele ndo conseguia se fixar la. Dava umas aulasnlaora para voltar dai a
uns dois dias e, em realidade, voltava trés sendemass. Eu me lembro do
meu desespero, do Pompeu, do Paulo Emilio, paral@i&ar que o reitor
soubesse [...] Tinhamos alguns momentos de iratagélusive por parte do
Paulo, quando o Nelson nado voltava e a gente nbia sa estava ho Rio,
Belo Horizonte ou S&o Paulo. [...] Mas como elewsma pessoa, ndo so de
prestigio, também muito amada, assim que regressdaa essas tensoes fi-
cavam diluidas, os estudantes ndo se queixavarayaohtudo maravilho-

So136

O depoimento de um ex-aluno, Luis Carlos Rippee gua seu nome associado a
varios filmes de Nelson, confirma a afirmacao denJelaude Bernardet em relacao a diluicao
das tensdes ocasionadas pela sua auséncia eongstabelecimento dos lacos de cooperacao
e aprendizado entre aluno e professor:

Para um estudante de cinema, um diretor importame ele era sempre uma
incégnita. Mas Nelson ndo entrou muito como umgesdr. Era um pouco o
irméo mais velho da turma. O desempenho dele caofegsor era idéntico

ao de diretor: a integridade com o cotidiano, Exées de afeto. Ele é extre-
ma e constantemente didatico. Vocé senta com efebaw, na conversa a-
prende bastante, uma relagdo bem fora dos par&ndireta. Mas ele tam-

bém é muito curioso, entdo é uma convivéncia twaue ha a trocd.

Na instalagéo do curso, a escassez de recurspeeaiedade de equipamentos para
as aulas préticas instigaram Nelson e seus aluansamntrarem saidas com grau zero de orto-
doxia e poténcia maxima de imaginacao. A partiuileargumento do poeta francés Jacques
Prévert, desenvolveu com os alunos um roteiroofiirmm filme sem pelicula, sem estudio e
sem atores — Cinema Imaginario. Impossivel perssa situacdo em outro cenario que néo
seja o de instauragao de um projeto inovador.

Seguindo as proposi¢des do projeto da UnB, o dar genteudos interdisciplinares,
foi produzido oFala Brasilia documentario que utiliza a técnica de som direta pagistrar
as varias maneiras de se falar portugués na cid@adarta-metragem teve como base a pes-
quisa feita por Nelson Rossi, professor de fildogortuguesa, especialista em dialectologia,

qgue procurava demonstrar que Brasilia, povoadargrantes de todas as regiées do Pais,

136 Apud Helena SALEM. Op. Cit., p.192-193.
137 Apud SALEM, Ibid. p.193-194.
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era o receptaculo de todas as fonéticas, constduima sintese dos modos de falar do Brasil.
O filme foi realizado nas favelas, sons e imagenanf captados com muita intensidade, se-
guindo a ordem apregoada por Nelson em outras gdedugue realizou, em que a aplicacao
das idéias se afirmaram num campo de conhecimestperimentacdo de linguagem. A fina-
lizagdo ocorreu posteriormente no Rio de Janens mudangas institucionais desviaram a
rota do projeto da UnB.

A experiéncia do curso de cinema foi breve, abar@dda na fase de implantacéo.
A ditadura instalada com o golpe militar de 1964 o projeto que se vislumbrava. Na
verdade, a instituicdo brasiliense ja era tidagmores extra-universitarios como um foco do
pensamento esquerdista, visdo que s6 se acirroosonilitares.

Em 1965, ccampusfoi invadido e cercado por policiais militares @ xército, va-
rias vezes durante o ano. No dia 18 de outubra@isiela demissédo de 15 docentes, acusados
de subverséo, 209 professores e instrutores assirdgmissao coletiva, em protesto contra a
repressédo sofrida na Universidade. De uma s6 viestituicao perdeu 79% de seu corpo do-
cente. Sobreveio a crise. A Universidade se degagré\lunos e mestres retornaram aos seus
estados.

Nelson sintetiza a sua participacéo no projeto &dod da escola de cinema na Uni-
versidade de Brasilia, dimensionando-a numa petigspelte resisténcia:

O Paulo Emilio ja fazia extenséo cultural |& emsBia Numa apresentacao
de Vidas Secasle me convidou: vocé ndo quer vir para Brasilieg? lEna
proposta tentadora no momento. E havia também @ema misséo politica:
precisdvamos salvar a universidade do Darcy Ribéo® militares. Em
1964, o Darcy e mais trés professores foram dewsitidarcy foi embora
com o Jango. A idéia era preservar aquela uniasidque era bastante i-
novadora. Entdo fui la fazer o curso de cinema., dasjunho, o Pompeu
acabou demitido. Dai, mudou o reitor. Com a samd@dmpeu, pedimos
demissdo em solidariedddfe

A aurora que se entrevira para os estudos de cinantnB fez com que Nelson, em
1968, apresentasse uma proposta ao reitor da Widade Federal Fluminense (UFF), Mano-
el Barreto Netto, para a criacdo de um Curso deudaracdo Social, a partir da experiéncia
de Brasilia. O reitor havia adquirido o antigo aasdcarai para sediar as instalagdes da UFF,
enfrentando a resisténcia de setores que achavaoalanadequado — no entanto venceu 0s

seus opositores e deu prosseguimento a iniciativa.

138 Cf. Rodrigo FONSECA.Op. Cit., p.62.
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Tunico Amancio, pesquisador e professor da hagfideem Cinema da UFF, relem-

bra a participacdo de Nelson na fundagéo do curso:

O Nelson foi o fundador do curso de cinema da W@Hpartir da utilizacdo da
Sala de Cinema que foi incorporada pela Univergidagque virou o Cine Arte
UFF, em 1968. Nelson fez todas as demarches paliédoi o aval do desen-
volvimento do curso, com incursdes periddicas & &é\depois a Embrafilme
para contatos e projefd%

Helena Salem com exatidao informa sobre as noviasiigbes de Nelson na UFF:

Em maio de 1968, Nelson é designado responsawelspébr de arte cinema-
togréfica da UFF e, junto com outros professoexlye a tarefa de estudar as
diretrizes para o funcionamento do Instituto deeAet Comunicacdo. Entre
seus futuros alunos, os futuros cineastas Laeliaely e Tizuka Yamasaki,
fotdgrafo Anténio Luis Soares, produtor Cacé Diffliz

Na UFF, Nelson detalha o projeto, leva adianteuonsétodo e mantém o tom no re-
lacionamento com os alunos. Como atividade infoiaha equipe e delega tarefas para a rea-
lizacdo de um filme sobre a Universidade, enfocamdeforma universitaria, seu alcance e
repercussao na UFF. Precavido, o primeiro entalisé o reitor, mecanismo utilizado como
passaporte para assegurar o livre transito e snoatdade do projeto.

Em funcéo de sua atividade profissional, entretddéison nem sempre foi o profes-
sor-padrdo, ao menos em sala de aula. Ele encardesmpre os alunos, os levava para acom-
panhar filmagens, foi durante muito tempo o res@esispelo clima profissional da escola,
gue nunca foi escola nem curso, tendo sido senmpaehabilitacdo da Comunicac¢do Social:

Mas, Nelson sempre foi a figura de respeito quavdias linhas politicas a
serem seguidas por todos. Quando ele ndo estapeoen;do, seus contatos
com alunos eram mais frequentes, mas nem sempriameg O mundo do

cinema era parte das aulas, fosse na produtorandeldumaita, fésse nas
instituicdes cariocas de fomento, fosse até nogbate*.

Partilha a mesma compreensao José Marinho, atafespor Emérito da UFF, titulo

que recebeu pela implantacéo do curso de Comuwicagéial com habilitacdo em Cinema.

139 Entrevista concedida a Marise Berta em 11/07/2007
140 Cf. Helena SALEM. Op. Cit., p. 241.
14 Tunico AMANCIO. Entrevista concedida em 11/07/2007
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Segundo Marinho, Nelson esteve presente em todasrss que se fizeram necessarias para

a consolidagéo do projeto de ensino de cinema ia UF

Nelson sempre emprestou o0 seu prestigio paragatagquipamentos, recur-
sos e condi¢Bes de funcionamento do curso. Batitodas as portas MEC,
Embrafilme, INC.1*

A trajetdria de Nelson Pereira dos Santos na URRareada por acontecimentos tan-
to de ventura como de provagdo académica. Alguisddips sdo significativos. Merece
mencao 0 concurso que faz para professor titulaadaira Introducéo a Técnica da Comuni-
cacao, em 1970, “no momento em que chegaram ossges que foram dar consisténcia
ao “curso”, quase todos vindos da filosotfd” Nelson n&o sistematizou seus titulos nem a
rica experiéncia de realizagdo cinematograficafarare prescreve as determinacdes da aca-
demia. Essa inobservancia aos principios da tradicadémica o coloca no limiar de uma
reprovacao, levando Zuenir Ventura, membro da hamevertir Emanuel Carneiro Ledao,

que também compunha a banca, das conseqiénciaa tpsovacao:

Esse ai € 0 Nelson Pereira dos Santos, com um $ifnj@ teria o suficiente
para ele ganhar dez em titulos. A gente correco,rise o reprovar, de ficar
na histéria como a banca que conseguiu reprovaitptrs o Nelson Pereira
dos Santost”.

Na aula expositiva seu desempenho garantiu-lhega. \delson respondeu asserti-
vamente aos seus arguidores. Mais uma vez, e ndgela via da expressao cinematografi-
ca, declara seus principios e esteia suas posic@estir de referéncias criticas e politicas

sobre o Brasil. Prossegue Zuenir Ventura no satorel

Fez uma aula brilhantissima, falando muito da e&peia de Brasilia. Lem-
bro-me que colocava as coisas com muita simplieidaeim retorica, falava
da alienagéo dos estudos de comunicagao, da im@orte teorias. Ele pro-
punha uma visao de comunicacao ligada a realidaddidira, em termos de
teoria e pratic4’.

Nos anos que se seguem, Nelson compatibiliza sivedades de criagcdo cinemato-
grafica as de ensino. O periodo é marcado na fasisdor Brasil pela supressao da liberdade

politica, quando ocorre o golpe dentro do golpeaatarizado pelo endurecimento da ditadu-

142 30sé MARINHO, entrevista concedida em 10 /09/2007.
143 Tunico AMANCIO, entrevista concedida em 11/07/2007
144 Apud Helena SALEM. Op. Cit., p.242.

151d. Ibid., p.242.
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ra, que resulta em prisdes, exilio e clandestimdslpoliticos, artistas e intelectuais. Em Pa-
rati, cidade cenario de suas producdes do fim dos 4960 e inicio dos 1970, Nelson vive
seu produtivo auto-exilio em que realiza trés fiftffe Esses filmes contam com a participa-
céo de alunos, uma mistura de egressos do curBoadéia que seguiram os passos de Nel-
son e outros da UFF. Alguns deles, a partir daréxpea direta com a producdo cinemato-
gréfica e seu mercado, passam a atender as suasdbsnengajam-se na cadeia produtiva e
nao concluem a graduacao.

Outro episodio que merece registro na sua relagéo & academia, se da quando
Nelson sai do Rio de Janeiro para filnf@nda dos Milagresa Bahia e o Diretor da Facul-
dade rompe acordo feito e encaminha para a Regtoadolha constando de 30 faltas junto a
portaria que o homeia para atuar em uma comiss&onimafiime, que o liberava da sala de
aula. A atitude do Diretor resulta em processo adimativo e no seu afastamento temporario
da UFF. A conciliagdo se deu sob a forma de uneadia sem vencimentos e Nelson prosse-
guiu na atividade académica, com a qual mantémulda@té hoje, seja como professor apo-
sentado da UFF, seja como professor convidadmptituicdes nacionais e internaciorials

Como foi exposto, o desenvolvimento da cultura @cach no que se refere a arte ci-
nematografica € recente no Pais e teve em Nelgeird?dos Santos um de seus pilares, uma
vez que esteve presente na fundacao dos primeiresscde cinema, dos quais recebeu os titu-
los de Notério Saber (Universidade de Brasiliayae8sor Emérito por Alta Qualificacédo Ci-
entifica (Universidade Federal Fluminense), Dottonoris Causa pela Universidade Federal
da Bahia, além de inimeros outros titulos acadé&neowo diversas universidades estrangeiras,
como por exemplo, Doutor Honoris Causa pela Unigdade de Paris X (Nanterre).

Dando continuidade ao seu percurso académico @mamido a sua importancia no
panorama do cinema internacional, Nelson atuou cproessor convidado na Columbia
University, no inicio da década de 1990, durantesamestre, lecionando a disciplina de Di-

recdo Cinematograéfica:

O tema era o cinema no Terceiro Mundo. Eu passknesf, passava a mi-
nha experiéncia. Era simples, era falar sobre otradalho. Era o tempo de
Collor, eu fui embord*®

146 Azyllo muito loucqrealizacdo 1969 / lancamento 197@pmo era gostoso o meu frandésalizacéo 1970 /
lancamento 1972) ®@uem € beta? Pas de violence entre noealizacdo 1972 / lancamento 1973). Integram as
equipes desses filmes seus ex-alunos Luiz CarfgzeRiAntonio Luiz Soares e Carlos Alberto Diniz.

147 Essa situacao foi narrada por José Marinho, erewdsita concedida em 10/09/2007.

148 Apud Rodrigo FONSECA. Op. Cit., p. 32.
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A tradicdo americana € a de aliar teoria e pratiéa.Nelson além de acompanhar
duas turmas de direcdo, em regime de dedicacagrahtéanto na formulacdo como na exe-
cucao do projeto audiovisual, conviveu com variodgssores que atuam na industria, tra-

vando contato com a producéao intelectual da unoeds americana:

Se um cara deu certo no mercado, ele tem uma espeabrigacdo de vol-
tar para a universidade, pelo menos por um semestra transferir a expe-
riéncia que acumuldty.

No Brasil, mantém seus lacos com 0 ensino, eventualmenigaesth curso especial,
como 0 ministrado a um grupo privilegiado de alunadJnB em 1995 &inda ‘protege’ o
curso de cinema e € a quem se recorre quando spriodemas institucionais a resolver”,
afirma Tunico Amancit® a respeito do vinculo atavico de Nelson com a tiaté#o em ci-
nema da Universidade Federal Fluminense, vincudotgombém é denotado pelo anuncio da
sua presenca na abertura do seminario em que atupaessores da UFF, na primeira se-
mana de dezembro de 2007, discutirdo a mudangdiréaszes do curso que se desvincula da

area de comunicacédo passando a ser um curso éspeeifite de cinema e audiovisual.

149 Apud Rodrigo FONSECA, Ibid., p.28.
150 Entrevista concedida em 11/07/2007.
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&e ?@Wq’é@

Eu recebi uma porcéo de influéncia italiana de mintée, que tinha uma
maneira clara de pensar, na qual religido ndoiaxist vida diaria ndo ha-
via pensamento religioso. Nem pelo lado de meueu pai era um ho-

mem solitario, de uma familia muito pequena; ete@féao e foi criado por

Macons. Por causa disso, meus irmaos e eu sempnaeos grande liberdade
de pensamento. Nao havia cédigos no plano do pemsaymmas havia no
plano do comportamento — digamos que havia uma yisdgmatica do

comportamento; ndo havia explicacao religiosa paramportamento. O U-
nico modelo de comportamento que se podia segquiacuele dado por eles
proprios, de tal forma que desde o meu primeirdatorcom a literatura na
escola e durante o tempo de faculdade, o pensarpelitco que pbéde in-

fluenciar os jovens foi sempre a livre escolha.eulivre para receber in-
fluéncias e para aceitd-las ou ndo. O exemplo de paeé o de um belo
pensador.

Nelson Pereira dos Santds

Foram os dez anos de minha formacéo, do gindsiacaldade de Direito,

uma viagem a Paris, 0 casamento, servico militaectubes, Juventude Co-
munista, primeiro emprego em jornal, primeiro fijrpeémeiro filho, que nas-

ceu em 1950. Estava impregnado da certeza de Brasib encontraria o bom

caminho para ter uma sociedade mais rica e ma#g jugrque assistia ao fim
da ditadura — ninguém imaginava que poderia acentetdra no futuro. E, no
mundo, acabavam para sempre — dizia-se — o faseignmazismo.

Nelson Pereira dos SantBs

131 ¢ received a lot of Italian influence from my wher, who had a rather clear way of thinking in ethi
religion didn't exist. In everyday life, there wag religious thought. Nor on my father's side. Mgher was a
solitary man, from a very small family: he was amphan and raised by the Masons. Because of rys,
brothers and | always had freedom of thoughtr&leas no code on the level of thought, but theas wcode
on the level of behavior-let’s say there was a et view of behavior; there was no religious exgltion for
behavior. The only standard of behavior you wowlitbfv was that which they themselves gave, in sauetay

that from my first contacts with literature in sch@nd throughout high school, the political tghtthat could
influence young people was always a free choisgad open to receiving influences and to acceptiegntor

not. My father’'s example is of a beautiful thinkeCf. Interview Gerald O'GRADY (1995). In: Darlenk

SADLIER. Nelson Pereira dos Santos. Urbana andagbicUniversity of lllinois Press, 2003 , p. 132

152 Entrevista concedida a Paulo Roberto RAMB8udos Avancadpgl (59), 2007.
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Nelson Pereira dos Santos foi introduzido na magisafiimes pelas maos dos pais,
cinéfilos declarados, que em um ritual de iniciagd@vam a familia aos domingos para as-
sistir a uma maratona de filmes. No programa: ucunhentario, seguido de comédias — O
Gordo e o Magro, Harold Lloyd, Charlie Chaplin, BuwsKeaton — e de ficgcdes protagoniza-
das por heréis e estrelas de Hollywood. O Braailuen grande consumidor de filmes estran-
geiros>, assistia-se, sem limites, a toda a producéo aamexi

Seu irmao mais velho, Saturnino (Nino), lembra ntaagla do cinema na vida do ca-

cula da familia:

Papai alugava um camarote no Cine Teatro Colombdras, um cinema
com ares de Teatro municipal, decorado com arabgiores-de-lis, pintura
dourada, sensacional. O Nelson ia desde bebé, niaws@& até a mamadei-
ra dele para o cinenta’

Nelson confirma as palavras do irmdo, credita ais @ estatuto de cinéfilos orgéani-
cos™>°, responsaveis pelo despertar do seu interesseipelna:

Foi toda uma educacéo que a gente teve [...] M duuma construcao —
guando na realidade, 0 que aconteceu € que mesienaan cinéfilos. [...]
Eles eram espectadores, consumidores, ndo erafilosreruditos ndo. E-
ram daqueles que vao ao cinema por prazer, quatlrecem os seus idolos,
os atores®,

No seu aprendizado tanto as matinés, assistidadawimgos com a familia, como
os estudos formais, inicialmente no Colégio Esth@uesidente Roosevelt, posteriormente,
na Faculdade de Direito do Largo do Machado, praf@m sua aproximagao com grupos de
estudantes que se preocupavam com 0s problemadssectcondmicos do Pais. Esse seu
comprometimento levou-o a filiar-se ao Partido Corsta Brasileiro em 1945, ano em que o
PCB retornava legalmente a cena politica e el¢iboesileira.

O clima advindo do pos-guerra e a pressao dassfagaocraticas criaram um am-

biente propicio ao posicionamento e reorganizagdPattido Comunista Brasileiro na cena

13 Em contraponto, o resumo estatistico da produigionatogréfica brasileira do final dos anos 192018140

é oferecido por Walter da Silveira: “Em 1929, fazée cinco filmes; em 1931, avancavamos a dez; 688,19
desciamos a um filme sob o esmagamento do cindadofgporque o Brasil ndo tinha condigBes técnims
realizar um filme sonoro. S6 conseguimos restabeléez filmes, em 1944". CiValter da SilveiraO eterno e
o efémero. José Umberto DIAS (org.). Op. Cit., p.27

134 Apud SALEM. Op. Cit., p.29.

155 A'idéia, aqui, se filia ao conceito de “inteledtaeganico”, formulado por Antonio Gramsci, paraequeste
tipo de intelectual é aquele criado no interiorsda classe, a partir do seu processo de formadasenvolvi-
mento. CfOs intelectuais e a organizacéo da culturio de Janeiro: Editora Civilizacdo Brasileir@y9.

1% Apud SALEM. Op. Cit., p. 29.
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politica do Pais. A elei¢do para a Assembléia @Goirge em 2 de dezembro de 1945, senten-
ciou o final da ditadura de Vargas e demonstrowssipilidade de soerguimento do PCB,
apos o partido ter sofrido acirrada perseguicaerdgpde quadros. Em um universo de 6 mi-
Ihdes de eleitores, o candidato a Presidéncia, Yatm, conquistou 10% dos votos. No Rio
de Janeiro, o PCB formou uma expressiva bancad8 dereadores, a maior da Camara mu-
nicipal. Como saldo das elei¢fes ainda contabilezeleicdo de 14 Deputados Federais e Luis
Carlos Prestes, secretario geral do PCB, ganhouaati@ira no Senado, sendo o senador
mais votado.

Com a ocupacéo do espaco politico o Partido ConauBissileiro galvanizou signi-
ficativa parcela da intelectualidade brasilEifaatraindo simpatias e adesdes em um cenério
de grande movimentacao politica e cultural. Os g¢ostas haviam vivido curtos periodos de
legalidade. No ambiente de promessas do pos-Guker@igenacdo da atmosfera politica do
Pais pela vigéncia das liberdades democréatica§B dparecia aos olhos de muitos como a
possibilidade de realizacdo do desejo de mudangajca coisa realmente nova, eivada de
promessas e ndo comprometida com o ordenamentc@aliterior.

Luis Israel Febrot, advogado e critico teatralcebega de Nelson no Colégio do Es-
tado Presidente Roosevelt, responsavel por atnadia as hostes do Partido Comunista, re-
cupera a ecologia do curso classico, local em gu®shecem e comegam a tecer os lagos de

amizade que atravessara décadas:

O Colégio do estado era a grande escola do penwdpiciava uma exce-
lente formac&o intelectual, cultural brasileira g@enal. [...] Estudava-se mui-
to, lia-se mais ainda. E fazia-se muita pol

E nessa atmosfera que Nelson adgdiseernimento politico e segue formatando a es-
trutura intelectual que embasara todo o seu dekememto artistico posterior. Febrot recor-
da:

Quando ele entrou no colégio, era de direita, oagécio mesmo. Acho que o
colégio foi a pedra de toque do Nelson, como foindia gente. O Colégio

do estado naquela época era um celeiro de pobiizagle formagéo cultural
das pessoas. Foi onde ele se fez homem, abrilnos para a sociedade, en-

157 Nesse periodo, os comunistas brasileiros chega@®#£00, constituindo o maior PC da América LatiDa.
partido atrai a nata da intelectualidade brasiladita um érgao centrad, classe operariae outros diarios em
varios estados, além de contar com uma importafitera, a Vitoria. Cf. Moisés VINHASO partidda a luta
por um partido de massas, 1922-1974. Sao Pauldtedu&982.

138 Apud SALEM. Op. Cit., p.36.
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tendeu a estrutura social, compreendeu os seuns@s, e fez uma op-
cdo. O que ele fez depois é conseqiiéncia e cogrénci

Nelson rememora o tempo de aprendizado na juvectudenista:

Entrei no partido em 45, 46, com cerca de 17 aResencia a juventude
comunista e, em decorréncia da convivéncia conrTusog culturais dentro
do partido, fui desenvolvendo afinidades coma &sasobretudo o cinema.
Logo cinema e comunismo se imbricat&in

Se na politica esse era um tempo de oxigenacddnama, com o fim da guerra,
comecaram a entrar em circulacao filmes que quabravhegemonia do cinema americano e
do cinema politico sobre a guerra, majoritariam@nésente nas telas do Pais. Os cineclubes
também tiveram o seu funcionamento facilitado peleda da obrigatoriedade de submeter a
programacao a censura. A histéria do cinema codaextravés dos livros comeca a se mate-
rializar através dos filmes. Nelson acompanha essamentacdo cinematografica com espe-

cial interesse:

Era o ano de 1945 ou 1946, acabava a guerra, canega aparecer uns
filmes diferentes [...] eu vi algumas histériasadeor, mas subordinadas a
um principio politico, [...] era um cinema maniciaj fechado em uma ética
[...]. Havia também alguns filmes de aventura, éénde western, havia al-
guns atores, como John Ford [...] Havia um cinera@ rascondido que os
franceses foram descobrir depois, que era o filoire Bram filmes policiais,
filmes considerados de segunda categoria do pantasta industrial, co-
mercial, mas que revelavam, um pouco as questdéxag® da sociedade
americana [...] Havia uma outra corrente que ecen®@ma mexicano e o ar-
gentino com uma presencga muito forte, especialmemt&ao Paulo [...] Era
realmente isso que se podia’¥er

Febrot, compondo o quadro de formacéo intelecteideson, assinala ainda que:

A literatura era uma grande paixdo de Nelson, qwmdva tudo: Dostoi-
evski, José de Alencar, Oswald de Andrade, Sha&espeuclides da Cunha
(Os Sertdes o impressionou muitissimo), Jorge Amadeé Lins do Rego,
livros e aventura, poesias, uma lista interminasel

139 Apud SALEM. Op. Cit. p.37; e Cinema Noévo: Origeambicdes e perspectivas. Op. Cit., p.185.

180 Cf. Entrevista concedida a José Geraldo COUTOcindlLeite NETO. Op. Cit. Na entrevista, Nelsoratal
também que sai do Partido Comunista em 1956, quama@ conhecimento do relatdrio Krushev.

161 catalogo do Il Seminario Internacional de Cinendaudiovisual. Op. Cit., p.50.

162 Apud SALEM. Op. Cit., p.37.
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Nelson complementa Febrot e revela que a sua imdgddnasil foi vislumbrada por

meio da literatura:

Muito da minha descoberta do mundo, nos anos d@mfude, passou pela li-
teratura. O Brasil, para um paulista como eu, aranundo muito pequeno,
fechado, de relacdes familiares, amizades...Erangio da literatura que a
gente tinha uma vis&o do Bra$i.

Essas afirmacbes somam-se a outras indicativasuelengp periodo de formacéo,
momento em que o amalgama do seu pensamento @géimlitico se corporificou, Nelson
foi um avido leitor, incluindo-se na sua selecao@wances de Jorge Amado e Graciliano
Ramos. Escritores, ambos nordestinos, o primeianba o segundo alagoano, que contribu-
iram para a construcdo do romance regionalistarsga tendéncia modernista de construir
um discurso da identidade nacional e fazem vima,tem forte tom de denuncia, a extenséo
dos problemas sociais da regido, ao tematizaremaaslas do nordeste do Brasil.

O modernismo nas artes brasileiras, ao decorreedolo passado, desenrolou-se a-
trelado ao processo de consolidacdo da racionalidapitalista moderna no Bra&fl O olhar
direcionado a nacdo e ao povo brasileiro foi car&tica dos mais diferentes movimentos
estéticos a partir da Semana de Arte Moderna de. I92xame da realidade brasileira, liga-
do ao enaltecimento do carater nacional do povsilbna, apareceria por volta de 1930 e
1940 nos romances regionalistas. Alfredo Bosi amgizar a histéria da literatura brasileira
constata a abertura oferecida pelo Modernismo acdgos problemas da nossa realidade e

aponta para o momento da maturacéo desse debate:

a compreenséo viril dos velhos e novos problem@si@seservada aos es-
critores que amadureceram depois de 1930: GraziRemos, José Lins do
Rego, Carlos Drummond de Andrade... O Modernisméoa eles uma

porta abertsf®.

Bosi entende que o sistema cultural posterior & 1@® corta os seus liames com o
Modernismo, resulta apenas em admitir novas corggies historicas que demandaram no-
vas estruturas artisticas.

Jorge Amado e Graciliano Ramos séo autores redesraro percurso filmico de

Nelson, que mais tarde viria a se consagrar atrdeésdaptacdo das obras literarias desses

183 Entrevista concedida a José Geraldo COUTO e AICHGE NETO. Op. Cit.

184 Florestan Fernandes trata o periodo e suas impksasociais, politicas e culturais. &frevolucdo burguesa
no Brasil Rio de Janeiro: Zahar, 1976.

185 Alfredo BOSI.Histéria Concisa da Literatura Brasileite840 Paulo: Cultrix, 1980, p.432.
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dois escritores também vinculados ao Partido Costauidrasileiro, sendo que Jorge Amado
chegou a ocupar uma cadeira na Camara dos Deputados

Sobre a leitura necessaria de Jorge Amado nosesedp de formacéo, Nelson a-
firma:

Para a minha geracgéo paulista, naquela vidinhaaneddtle classe média —
da escola, do bairro, a chuva, a imitacdo da EurdpaJorge Amado signi-
ficava descobrir o Brasil. De repente, era o n@&sso. O grande liberta-
rio. No Estado Novo, era proibido pela policia éadamilia. Ele mostrava
as lutas de classe e também tinha uma propostdudagio sexual, 0 sexo

livre®®,

Também é fundamental para consolidar a sua formadéaura dos formuladores
gue pensaram o Brasil e dissecaram a fisiologiaotheem brasileiro: Gilberto Freyre, Sérgio
Buarque de Holanda, Caio Prado Janior, Anténio @knentre outros.

E o préprio Nelson Pereira dos Santos que, ao fanebalanco fundindo as deter-
minac¢des do momento historico em que se deu aosuea¢do e o desenvolvimento do pen-
samento intelectual e politico do Pais, reivindisassuas filiacdes ao afirmar que os seus fil-

mes contém influéncias dos intelectuais que rendenatéria-prima para a cultura brasileira:

Meus filmes prestam algum tipo de tributo aquelss figeram minha cabe-
¢a, como Jorge Amado, Graciliano Ramos, os modasisO mais impor-
tante € que todos esses autores chamavam a afgargdo que significava
ser brasileiro. Evidentemente, isso ndo foi tudenigha formacéo intelec-
tual. Eu vivi a juventude muito esperancosa, arjtude do pos-guerra. A-
cabava a guerra, chegava ao fim o fascismo no mueduainava o Estado
Novo no Brasil... Diante desse cenario, 0 pensamtamta espaco. E a pre-
senca dos partidos marxistas apontava um camintmolumainoso... Entéo,
aquele era um momento de se perguntar. Era um ntordentirarmos da
cabeca todas as duvidas que tinhamos. Por exeergl@ hora de saber o
gue aconteceu nos anos 30 para propiciar a rewlingal do Getudlio. Eu
acabei despertando essa curiosidade pela viddeimasE ai apareceram
respostas na forma das palavras e teorias do @ilbegyre, do Sérgio Bu-
arque... Anténio Candido vinha para nos defrontan o futuro. Deixar em
nossas cabecas a questdo mais importante: mas @ que somos noés, 0s
brasileiros? N&o sei se eles tinham as respostas fdlam eles que respon-
deram primeiro... Para mim € isto: o pioneirismi@sEoram nossos grandes
mestres que me explicaram o que é ser brasiléfto...

Em 1947, Nelson entra para a Faculdade de Direitbatigo de S&o Francisco, tra-

dicional vanguarda politica do movimento estudadélprosseguimento ao seu ativismo poli-

186 Apud SALEM. Op. Cit, p. 40.
167 Apud Rodrigo FONSECA. Op. Cit., p.17-18.
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tico e é eleito presidente do Centro Académico &Agdjosto, um dos principais ndcleos em
torno do qual a vida politica universitaria paalist se aglutinava. Apesar de nao ter a hege-
monia do Centro Académico a esquerda articulou congposicao politica que lhe assegurou
0 cargo de Procurador, sempre ocupado por um caldlglson foi eleito representando o

Partido Renovador. Sobre a sua escolha pela FaeutiiaDireito afirmara:

Eu ndo queria ser médico nem engenheiro. A Facalldadireito era a es-
cola que tinha o mito da luta pelas liberdades.eSerdante de direito signi-

ficava, para mim, estar participando da vida dc,Paéfender as liberda-
des®.

No ano seguinte fez vestibular para a Escola d®Bg@ e Politica, que logo aban-
donaria. Aquela altura ja estava envolvido em rsuitdvidades relacionadas ao cinema, as
artes e a politica. Militdncia artistica e politem imiscuiam imprimindo uma marca funda-
mental em sua trajetoria em um periodo de profagitacdo na cidade de Sdo Paulo, que se
industrializava e acelerava a sua expansao. Denaldarma, a substituicdo de importacdes
forcada pela guerra fortaleceu o desenvolvimentmdastria nacional. Essa situacéo reper-
cute no movimento social. A nova ordem ao prioraaedemocratizacéo e reduzir o papel
intervencionista do estado fez com que a burgysmigista emergente, forjada no meio de
prosperos industriais, geralmente imigrantes, ssgua tendéncia indicada pela burguesia de
paises capitalistas desenvolvidos. Assim, a buigl®sal reorientou a aplicacdo de sua ener-
gia e empenho, direcionando-os para investimentiosrais-®.

Esse novo andamento alimentou a vida cultural dadei. Nelson vivencia com in-
tensidade o momento e passa a transitar pelodasrculturais dinamizados. Participa das
sessdes do Clube de Cinema de Sdo PAwdadas atividades de grupos de teatro amador e
experimentd(’’, integra o Clube de Artistas e Amigos da Arte amenseus amigos artistas
plasticos, Luis Ventura e Otavio Araujo. Articulanals diversas linguagens artisticas atuava

em varias frentes e sentia-se cada vez mais apaldespaco de discussédo estética:

188 Apud SALEM. Op. Cit., p.40.

189 Nos anos imediatos ao pés-Guerra, séo criadosienP&ulo o Museu de Arte de Sao Paulo (1947), psisA
Chateaubriand; o Museu de Arte Moderna (1949),Rsancisco Matarazzo Sobrinho, que também partieipar
da criacdo de outros empreendimentos culturaispamiieatro Brasileiro de Comédia (1948); e a Corhzan
Cinematografica Vera Cruz (1949).

100 Clube de Cinema de S&o Paulo foi criado em 19dB6Almeida Salles, Benedito Duarte, Lourival Geme
e Paulo Emilio Salles Gomes, entre outros. Em 1BéB)cisco Matarazzo Sobrinho convida a diretooidCtl-
be para compor o departamento de cinema do futwseMde Arte Moderna, e, um ano depois, realiaarse
grande seminério sobre cinema no MASP. Cf. Maria BIALVAO. Op. Cit., 1981, p. 28-39.

"1 Sobre o relacionamento entre teatro e cinema aerPaélo, estabelecido a partir das sociedadesieale
amadores italianos, ver Maria Rita GALVAOrdnica do Cinema Paulistan&ao Paulo: Atica, 1975, p.29-35.
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A grande atividade cultural da época era o club&€iema de S&do Pau-
lo...Eu tinha também uma relag&o com o teatroidjzet do Grupo de Artis-

tas Amadores, dirigido por Madalena Nicol, que lewe Paulo Autran, e

também do Grupo Experimental de Teatro, de Décioeida Prado. Essas
eram atividades ndo ligadas ao partitio

No final dos anos de 1940, em um ambiente em @iizidade cinematografica é a-
tivada’®, mas em que a democracia é mais uma vez atirigidalson, motivado pelos ecos
do | Congresso Mundial da PaZe pela perspectiva de estudar cinema no IDHEEon-
vence os amigos Otavio Araujo e Luis Ventura azaam uma viagem a Europa para parti-
ciparem do | Congresso Mundial da Paz. Ap6s mudabaiho e uma “acdo entre amigos”
juntaram o necessério para embarcarem em um cesgidirecdo ao destino tragado. Che-
gam atrasados, a viagem de mais de um més nactipeaipiarticipacdo no Festival, mas de-
cidem permanecer em Paris, onde séo recebidosgrtmsCScliar que apresenta os circuitos
culturais da cidade aos jovens artistas avidos @araveitarem as ofertas que Paris poderia

lhes proporcionaf’. Sobre o propésito da viagem e seus resultadas®helsclarece:

Fui para Franca, em 1949. Na ocasido o Institutaates Etudes Cinamato-
graphique, o Idhec, ja havia fechado as matricplais, corria jA 0 més de a-
gosto. Ai eu fiquei uns meses em Paris freqlientand@nemateca...foi o
grande curso de cinema que eu fiz. O meu profegsoum pintor brasileiro
residente la. Era o Carlos Scliar...Conhecia cinema@o bem...O Carlito é
que me botou para ver cinema la. Falava semprd: rf¥ainemateca, vé os
filmes tais e tais”. Com isso, eu acabei fazendacureo intensivo de cinema
francés, com o melhor do realismo francés nos 80oslean Renoir, René
Clair, Marcel Carné, Jeacques Becker...enfim, ajolema francés realista
que assolou o pdi&

A viagem é curta, mas fundamental para definir izbate de um jovem de 21 anos

gue decide fazer cinema em um pais ao sul do eguadaetornar ao Brasil Nelson refaz

172 Apud entrevista José Geraldo COUTO e Alcino LBiEETO. Op. Cit.

173 A instalacdo da Vera Cruz, com a presenca de #lb@avalcanti (cineasta brasileiro com uma brilbant
carreira na Franga e na Inglaterra) a frente deainia, € indicativa da promessa em torno dadsne cinema-
tografica.

174 Em 1948 ocorre a cassacédo dos parlamentares cstasini

75 Congresso realizado em Paris, organizado pelosimistas, que contou com a adeséo de personalidades
artisticas mundiais. Do Brasil registra-se a prea@fe Jorge Amado, Caio Prado Junior, Arnaldo Bst@arlos
Scliar, Vasco Prado, Claudio Santoro, Israel Pedrdacques Danon, Zélia Gattai e Branca FialhoZ€lfa
Gattai.Senhora dona do bail®io de Janeiro: Record, 1985. p, 231-232.

7% |nstitute dés Hautes Etudes Cinématografique.

Y7 Apud SALEM. Op. Cit., p.55-60.

178 Apud Rodrigo FONSECA. Op. Cit., p. 26.
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seus vinculos com a politica, volta a faculdad®ileito e realiza o seu primeiro filme, pri-
meiro de muitos que se seguiriam e revelaram uroagam profissional para toda uma vida.
Helena Salem apropria-se de uma metafora usadalglson para comentar a di-

mensédo da sua formacéo e a permanéncia das redsré@htidas nesse periodo ao longo da
sua trajetoria:

Para usar os mesmos termos de uma comparacacequ@etio faz muito — o

cinema e a musica — , essa sua formacao da juesduidh como um conjunto
de acordes, com 0s quais ele desenvolveria futur@nedmeros temas, em
multiplos arranjos. Mudam as pecas musicais, p@@ueles acordes iniciais
permitem sempre identificar o som origirfal

Da citacdo acima € possivel concluir que o ambipalitico e cultural que consubs-
tanciou a sua formacgédo deu esteio ao seu percArggensidade desse momento em que
formulou a sua cosmoviséo, tendo como referentai®, Bera sempre reelaborada e revisitada
em sua obra nos anos que se seguiram. Novas visaddasgs caminhos também séo percor-
ridos, mas a militdncia, a cinefilia, a leitura qarsiva sdo pistas indeléveis para o jovem
inquieto que segue indagando a partir do axiomesaptado pelos seus mestres: O que é ser
brasileiro?

179 Apud SALEM. Op. Cit., p. 46.
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de gu,uﬂ@

Mais tarde, j& no Rio de Janeiro, tive a sorteaitar com a companhia
de um jovem baiano na aventura de fazer, 40 GrausAprendi com
ele o jeito baiano, aguele modo de ser que faeilitanvivéncia e faz da
amizade uma relacdo humana imperecivel. Refiro-iBaido Aradijo,
colega e companheiro de muitas jornadas, além rede cinemato-
grafica que redne nesta cidade cineastas de tedaari@s do mundo,
em evento integrante do calendario cultural desfadisidade.

Nelson Pereira dos Santts

Esse trabalho de Rio, 40° foi uma coisa importsintiz para mim (...)
Havia um relacionamento, ndo s6 de amizade, masrd@&nca no tra-
balho, naquele projeto muito grande, uma idengficatotal. Foi muito
bom isso, e 0 Nelson, apesar das diferencas de idaxserem grandes,
era um cara assim de fato mais maduro, com maiwsc@ncia dos
problemas, e entdo realmente foi uma experiéncito positiva.

Guido Araujd®

Guido Antonio Sampaio de Araujo nasceu em julhdlé®3 na pequena cidade de
Castro Alves, sertdo da Bahia, antiga fazenda {thirca onde também nasceu o poeta que
mais tarde daria nome a cidade. Orfdo de pai aasojanos. Vem para Salvador adolescente,
ja envolvido pela bruma magica do cinema e passédar no internato do Colégio Maristas.

Antes disso, na pré-adolescéncia, ja se interedaa prtes em geral, especialmente,
pela literatura. Junto com um pequeno grupo de @mgoradores de Castro Alves, entre os
guais Fernando Cony Campos — que mais tarde sa&riineasta por influéncia de Guido —
cria em 1951 o primeiro nucleo de atividades calfjichamado Clube Cultural Pedro Barros,
em homenagem aquele que era também um poeta dke cddaCastro Alves e que, como o
poeta famoso, havia morrido ainda jovem, poréntjqaraente incognito.

A casa da familia de Guido Araujo ficava em freamtecinema da cidade. A frequén-

cia assidua aos filmes que eram exibidos criowowen) Guido o gosto pelo cinema: “Foi o

180 Trecho do discurso proferido por Nelson Pereira Santos na Reitoria da UFBA, em 2006, ao receber o
Titulo de Doutor Honoris Causa.
181 Cf. Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p. 262.
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filme Ivan o Terrivel de Eisenstein, que acendeu a chama definitiva noimeresse pelo
cinema®

A aproximacg&o maior com o cinema se da aos 17 émasade, ja estudante do Co-
légio Central, na ocasido em que passa a partidip&iube de Cinema da Bahia, que ficava
no Corredor da Vitéria, onde hoje funciona o MudelArte da Bahia. Ali, assistiu a célebre
sessdo inaugural da sua fundacdo, quando foi exibiilme “Os visitantes da Noitedo
francés Marcel Carné. A partir desse momento améneategoricamente se impunha em de-
finitivo na sua vida.

A paixao despertada entdo pelo cinema o leva irteedente a decidir-se pela carrei-
ra de cineasta aos dezenove anos. Entretanto,dBalvdo oferecia as condicdes necessarias
para isso, e Guido resolve mudar-se para o Riadeird, aonde chega em 1953 e logo faz
contato com Alex Viany que estava rodando o fiBadéanca Mas Nao Caium pequeno es-
tudio no bairro de Jacarezinho.

Foi nesse estudio que se encontrou pela primeraa® Nelson Pereira dos Santos,
que tinha deixado a familia em S&o Paulo e vinda paRio de Janeiro a convite de Alex
Viany para trabalhar como diretor-assistente nisse de Paulo Vanderlei.

Guido logo passou a fazer movimento estudantiitandlo na Federacdo da Juven-
tude Democrética, onde havia um setor de cinemalgueomecou a coordenar, fazendo par-
te também de um Clube da Critica. Praticamentela samana ele convidava um cineasta ou
um critico que passava a conhecer, para discutir @® jovens estudantes interessados em
cinema.

Numa dessas noites convidou Nelson Pereira e @ @ela primeira vez falar sobre
seu projeto ddrio, 40 Graugjue ja estava com todo o roteiro elaborado, fdtiaporém, o
mais importante, reunir as condi¢cdes para proauZziido isso era muito dificil naquela épo-
ca, mas Nelson era um batalhador nato que nadiddaisimente de suas empreitadas. Con-

textualizando o periodo Guido afirmara:

[...] isso coincidiu exatamente com aquele peridalbancarrota da Vera Cruz
e de todos os estudios de Sdo Paulo. Havia unea atenbsfera de desanimo
no cinema brasileiro; continuava a existir apermas producdo precéria po-
rém permanente, na base daqueles filmes que emmtedas!®

O interesse de Guido pelo filme levou Nelson Paraiconvida-lo, junto com outros
jovens, a participar das reunides, nas quais @siaematurava e desenvolvia a estratégia de

182 Apud entrevista concedida a Marise Berta.
183 Apud Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p.260.
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realizacdo do filme, uma vez néo havia recursoseeafiime sé se viabilizaria pela via da

adesédo e do engajamento na proposta. Naquelagesuro bar Vermelhinho e no escritério
de um amigo na rua Graca Aranha foi que se ediraitelacdo entre Nelson Pereira, Guido
Araujo e os outros colaboradores, dentre os qua@smpositor Zé Kéti, autor da musica “Eu

sou o0 samba’gscolhida por Nelson para fazer parte da trilh@sodo filme.

O ator Jece Valaddo também se incorporou ao grugelson resolveu alugar um
apartamento na Lapa onde foram todos morar ju@ofotografo Helio Silva, um jovem
chamado Ronaldo Lucas Ribeiro (assistente de cim&aberto Santos, que teve de retornar
para Sdo Paulo por problemas familiares tambémmfaanvidados. No inicio, as financas
garantiram a contratacdo de uma pessoa para agdogidom a casa, porém, devido a escas-
sez de recursos, as tarefas domeésticas passaramdevididas por todos. Uns limpavam a
casa, outros arrumavam e alguns cozinhavam.

Janio de Freitas, ridiario Cariocade 23/10/1955, relata o dia a dia da republica:

A republica, “mindsculo apartamento de dois quamosqual se encontra-
vam os dez habitantes republicanos, foi a “soleg&omntrada (...) pela equi-
pe técnica de Rio, 40° para os problemas de ordemoenica’. E “regula-
da” por uma constituicdo propria”, com trés ministe Educacdo, Higiene
e Fazendd®.

O fato de morarem juntos criou uma forte relacdardeade, cumplicidade e confi-
anca, uma identificacdo marcante com aquele prajeigido pelo também jovem Nelson
Pereira, que ja era, porém, bastante consciemspaito dos problemas relacionados a filma-
gem e maduro o suficiente para extrair resultadsgipos daquela situacdo de grandes restri-
cbes em que a prioridade era a realizacéo do fimeearizando-se inclusive as condicdes de

sobrevivéncia. A respeito da importancia da exper@Guido assim se posiciona:

[...] eu acho que esse filme teve uma importana@dmental. N&o so6 pelo
significado do proéprio filme, mas particularmentgque abriu uma perspec-
tiva para os jovens — que atingiu, inclusive, gopGlauber Rocha — de se
fazer cinema com toda a precariedade de recursts.dd acho que foi a
contribuicdo mais importante &io, 40°1%°

Naquele apartamento eram realizadas constante®esuonde se discutia tanto as
tendéncias estéticas quanto as questdes politilzasonadas ao cinema. De acordo com Gui-
do, aquela foi a melhor escola de cinema que &k thquele espaco, diz ele, funcionava

184 1d. Ibid, p.84.
181d. Ibid., p.262-263.
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quase como uma “célula’. Guido esclarece que néddileado ao Partido Comunist ao
mesmo tempo em que admite o emprego do conceito algdlavra célula como um foco de
estudo marxista - com divisdo de tarefas e ori@otpplitica - o que também é feito nas reu-

nides mencionadas:

O que ocorre € o seguinte: Eu na realidade nuricdefunenhum partido,
nem do partido comunista. Nunca fui militante ddesanha de partido al-
gum. Mas, na época da realizacdoRie, 40 Grausde vez em quando, a
gente tinha umas tarefas, e o cara que era digamasspécie de responsa-
vel pela gente, era uma espécie de nosso orienpatitico — ainda esté vivo
e € um grande jornalista e escritor — Moacyr Wekrtkr Castro, adorava a
gente e compreendia certas resisténcias que a fgerde Ele compreendia
porgue vinha aquela ordem |4 de cima de querea@emnte fosse fazer pan-
fletagem e distribuir o jornal do partido nas faset esse tipo de coisa. En-
tdo, nds protestavamos, achavamos um absurdo@amntcara de pequeno
burgués subir a favela para distribuir jornal coistai®’

As filmagens deRio, 40 Graugerminaram e a equipe resolveu trocar de moradia.
Nelson Pereira, que ja tinha dois filhos, Nelsiehdey, morando com a mée, Laurita, em S&o
Paulo, trouxe todos para o Rio de Janeiro. HélieaS Zé Kéti, também, levaram as suas
familias para o novo endereco: uma ampla casa eaid§o na esquina da Rua Real Grande-
za com a Mena Barreto.

Foi nesse periodo em que se deu a proibicdo de &lmHélio Silva passou a manter
a todos praticamente sozinho, pois, como fotégextp Unico a quem nao faltava emprego.

Guido Araujo e Nelson Pereira tinham uma atuacéis pwlitica. Nelson, se deslo-
cando e viajando para apresentar o filme, mobippemsoas em todo o Brasil, e Guido substi-
tuindo-o quando Nelson n&o podia ir, ou acompantvand

No inicio de novembro de 1955, Nelson e Guido focamvidados pelo governo do
Estado da Bahia e pela Assembléia Legislativa parstrar no dia 12, o filme que havia sido
proibido. A exibigc&o foi preparada pelo Clube dedbna da Bahia, e se deveu, sobretudo, ao
esforco de Walter da Silvei&

Logo ap6s a campanha da liberacéao do filme Guskimacomo Hélio Silva, conse-

guiu engajar-se em uma producdo como assisterdgadifio para ajudar nas despesas da ca-

18 O partido Comunista rotulou a iniciativa de Nelsam realizaRio, 40 Grauscomo “aventureirismo”, com o
argumento de que filme popular s6 poderia ser gits a revolucdo. A desobediéncia de Nelson IeogLo

rebaixamento da Comissao de Cultura do Partidogpa#ddula da Lapa e Santa Teresa. Cf. Helena SALGEM.
Cit., p.86.

187 Apud entrevista a Marise Berta

188 As condicBes em que ocorreu a campanha de lilemagxibicéo do filme na Bahia ja foram relatatkesta

tese. Cf. p.14-16.
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sa. Tratava-se da comédiai de Baixpas loca¢des aconteciam em Marechal Hermes, no
suburbio carioca e ele saia de casa para trabakhes os dias as 5 da manha, porque tinha

que pegar o trem. Ele rememora as comemoracgGges:

Foram trés dias de altas comemoragdes na chamad@me eu ficava p da
vida, porque eu ndo podia (participar) e os amigwavam (a noite) até de
manha; os amigos traziam bebidas, ficavam cantagdelas musicas do Zé
Kety até altas horas e quando se aproximava danmoém eu tinha que ir

dormir. [...] Quando eu acordava, cansava de eraootpessoal ainda na

farra e eles ficavam me gozandai operario,vai trabalhar.'®

Guido Araujo, e os que moravam na “mansao”, foraspdjados apds nove meses
sem pagar o aluguel. Nelson foi morar na praiacdeal, em Niteroi, levando Guido como
agregado. Helio Silva mudou-se para Copacabana wewidiu até o final da sua vida, e o
magistral Zé Kéti retornou a Zona Norte do Rio aleeiro. Mas essa didspora nao desagregou
0 grupo, que logo se agregou ho mesmo caminh@livatdo no outro filme de Nelsdrio,
Zona Norte

Foram diversas as moradias que Guido teve no &adeiro. Habitou o mesmo te-
to com o ator Jece Valadao e voltou a morar corsdyelno periodo em que este foi convida-
do a ir a Paris, representando o Brasil junto cdbero Cavalcanti no | Encontro Mundial de
Cineastas.

Guido n&o concluiu o seu trabalho &0, Zona Nortepois contraiu uma tuberculo-
se, doenca diagnosticada por uma namorada quaferaneira, voltando a Bahia para se tra-
tar. Pelo mesmo motivo, ndo integrou a equipeOd&rande MomentdRoberto Santos,
1957), outro filme produzido pela mesma equipe amgelson assumiu a producéo.

Em 1956 Nelson Pereira foi convidado para mosiaw, 40 Grausia Tchecoslova-
quia, onde o filme foi premiado no Festival de KarVary como Jovem Realizador. Essa
viagem de Nelson a Republica Socialista seria utori@m da ligacdo de Guido Araujo com
aguele pais.

Em 1958 Rio, Zona Nortga estava pronto, quando Nelson recebeu outro opsar
ra o Festival de Karlovy Vary e determinou quetale®z quem iria era Guido Araudjo. Nao
havia dinheiro para bancar essa viagem, mas vamigos e atores se prontificaram a ajudar,
e até os colegas da Faculdade deram a sua cogdiabui

Em seu retorno ao Brasil, Guido vem a Bahia, pal@gamento e divulgacédo na

imprensa local do film&io, Zona Nortetambém, premiado no Festival de Karlovy Vary.

189 Apud entrevista Marise Berta.
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Vim a Bahia para, na qualidade de ser o elemenmbala Produtora Nel-
son Pereira dos Santos assistir o lancamento me Rlio, Zona Norteem
Salvador. [...] Pessoalmente estou suspeito pigarjyois também sou in-
teressado direto nos resultados que se obtiveentmto, dando um parecer
sobre o trabalho realizado, sinto que houve umrpesg técnico e artistico
deRio, Zona Nortem relacdo ao anterior Rio, Quarenta Grals

Nesta ocasiao reforca a sua crenca no cinemaeirasil

Guido Araujo é um entusiasta do cinema brasileif@ala das possibilidades
de um cinema sério no Brasil com tanta seguranedaguqualquer descren-
te como nos ter esperanca de um melhor futuronmEso cinema, no qual,
por sua presteza nos trabalhos anteriores, condirmoano assistente de dire-
céo do talentoso cineasta Nelson Pereira dos $3ntos

Contrariando a previsdo do critico Humberto Corraiaoira reservara outros pla-
nos para Guido, que aproveitou a estadia na Eyragatentar uma bolsa de estudos por la e
seis meses depois de voltar ao Brasil, recebianfiremcdo de uma bolsa na Tchecoslova-
quia, para onde partiu pela segunda vez em 1958egaindo, além dos estudos na Faculda-
de Cinematogréafica da Academia de Artes Musicai®@dga, trabalhar como assistente de
direcdo nos estudios Barrandov, em Praga, e cop@tee e redator da Radio Praga, entre
1962 e 1967. No intervalo entre essas duas viagesglipe da qual Guido fazia parte come-
cou a preparar as filmagens\deas Secas

Guido trabalhou na preparacdo da producédo apenpsmaira tentativa de filmar
Vidas Secasa que resultou erivlandacaru Vermelhdazendo contatos entre Nelson e Idel-
zildo, que havia sido colega seu no Colégio Cenwabra naquela época funcionario do
DNOCS (Departamento Nacional de Obras Contra a)SBegaois disso, Guido viajou para a
Tchecoslovaquia, sO retornando ao Brasil a passedefinitivamente, oito anos depois. O
contato entre Guido e Nelson, entretanto, nuncenfeirompido.

Guido questiona se Nelson teria feito um filme b&on como éVidas Secase as
condicOes adversas, sobretudo climaticas, ndessém obrigado a fazelandacaru Verme-
Iho em seu lugar, e considera que essa postergagadipexr Nelson um maior amadureci-
mento, um conhecimento mais aprofundado dos pra@desa regido do Nordeste e de seu
povo, possibilitando-lhe mostrar a realidade deirseinto e abandono do nordestino como

emVidas Secasstaretratado de forma tao extraordinaria.

19 Glauber ROCHAJornal da Bahia23.12.1958, Coluna Jornal de Cinema.
191 Hamilton CORREIADi&rio de Noticias 24.12.1958, Coluna Cinema.
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A ditadura ndo havia ainda arrefecido — muito elotrario, pois o Al-5 ainda ndo
havia sido baixado — quando Guido decidiu volt@ahia no final do segundo semestre de
1967, julgando considerar-se mais seguro nestel&stade havia nascido e que, ao contrario
do Rio de Janeiro onde havia sido lider estudaatit reconhecida participacao politica, po-
deria lhe permitir retomar com menos apreensawisiaaao lado da familia que havia forma-
do na Tchecoslovaqui&.

Apesar de haver comecado sua carreira de cineabtdhitando em longas metragens
de ficcdo, Guido ao retoma-la passa a produzir deoatérios, sendo o primeiro deldsira-
gojipinho, realizado em 1968®

Na sua volta a Bahia, antes mesmo de se engajaodacao de documentarios, foi
contatado, juntamente com Walter da SilVéftapor Romélio Aquino e Nelson Aratjo, pro-
fessores da Universidade Federal da Bahia, conuddrde fundarem uma area de cinema.
Naquela época, a UFBA tinha um Departamento Culleure interior dessa estrutura foi cri-
ado, em 1968, o Grupo Experimental de Cinema. @sigo abrigou o Curso Livre de Cine-
ma com duracdo de um ano e uma carga horaria de duaas semanais. Guido Aradjo as-

sumiu as aulas préticas e Walter da Silveira dealé e historia.

Esse grupo despertou grande interesse. A primeiraat foi enorme, de-

monstrando o desejo da juventude baiana e dotartile um modo geral de
realizar algo nesse sentido. Foi extremamente agehdquele convivio no

ano atipico e transitono.

Guido e Walter conseguiram do Reitor da UFBA, cusialsta professor Roberto
Santos, que o saldo nobre da reitoria fosse ddstim@s sabados, a exibicdo de filmes esco-
Ihidos, objetos de observacéo prévia, sendo disthis, na entrada, folhetos contendo uma
andlise escrita do filme exibitf8. Os filmes exibidos eram na bitola de 16mm conjetooes
emprestados pelo Instituto Cultural Brasil-AlemanAa copias das peliculas eram cedidas
pela Cinemateca do Rio de Janeiro, pela Cinem&esleira de Sao Paulo, ou ainda, aluga-

dos na distribuidora PoliFilmes de Séo Paulo. Agegbes contavam com um publico fiel de

192 \esse pais, Guido conhece Bohumila, a Mila, coemgse casa e tem dois filhos, Guido André e Milena.
198 Entre as suas variadas producdes cinematografieescem destaqueira da Banana, A morte das velas do
reconcavo, Festa de Sao Jodo no interior da Bahidlados em sua propria terra, llhas de esperan¢aso da
Catarina: reserva ecologica.

190 critico e ensaista sempre desejou que a UnileehsiFederal da Bahia tivesse um curso de Cinema.

19 Entrevista de Guido ARAUJAD Olho da histéria Revista da Histéria Contemporanea, V.1, n. 19%)9
Salvador, Bahia, nov. 1995, p.196-199.

19 Este feito ganha significado especial por tradazieconhecimento, por parte da Universidade, daresa
artistica do cinema, defendida por Walter da Sivad longo de sua vida.
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cerca de seiscentas a setecentas pessoas. Geitibnelque numa das Ultimas projecdes, no
més de outubro de 1967, foi apresentado o filniamaOs companheirode Mario Monicel-

li, ocorrendo uma manifestacéo durante a exibiE&se evento trouxe resultado desagradavel
na conturbadas relagcdo com a policia num pren@usanos de chumbo que se seguiriam no
Brasil:

Durante a exibicdo de Os companheiros, com a Regaperlotada, ocorreu
uma manifestacdo la dentro. Tive que me escondgupalisseram que a
policia estava a minha procura. Como era final i @eriodo de férias,
suspendemos as atividatiés

Com a implantagédo do Al-5, torna-se impossiveladizacdo de eventos na Univer-

sidade e as exibicdes de filmes sdo suspensas:

Em dezembro de 1968, veio o fatidico Al-5. Mesmeshnuma das ultimas
exibicdes que realizamos ja haviamos tido problers ano seguinte,
guando nos preparamos para reinicia-las, sentimedgvia uma grande re-
sisténcia. Realizamos apenas duas ou trés st¥oes
O enfrentamento da questao se dara por meio dessitmradégia de resisténcia basea-
da no lema, recuar para avancar. E quando Guiddveesriar eventos de carater anual, com
premissas generalistas que nao acarretassem efarpash como a Mostra Retrospectiva do
Cinema Baiano — que completava dez anos. Esta &)@giesar de ter sido realizada no turno
matutino no Cine Bahia, conseguiu aglutinar o grgpe fazia cinema na Bahia e que se en-
contrava disperso. Este foi o primeiro embrido pesargimento da Jornada de Cinéfa
Da Bahia, onde se estabelece desde 0 seu retdiibivieao Brasil em 1967, ja en-
volvido com as tarefas demandadas pelo seu ingresddniversidade Federal da B&fila
Guido acompanha a trajetoria de Nelson e mantémamante contato com o amigo.
O vinculo entre os dois novamente ira se estrgitando Nelson decide filmden-

da dos Milagreem Salvador no ano de 1375 filme em que Guido ndo chegou a trabalhar,

197 Entrevista de Guido ARAUJO Op. Cit., p. 196-199.

%8 1d. Ibid.

199 principal evento cinematografico realizado anualmem Salvador, seja pela longevidade, pelas teaisté

cas de fomento a produgédo baiana e nacional ouapekso a filmografias emergentes e producgdediqadés.
Criada em janeiro de 1972, por Guido Ara(jo, conome de Jornada Baiana de Curta-Metragem, ascendeu
Nordestina em 1973, a Brasileira em 1974, e tramgfu-se em evento internacional em 1985. Atualmente
reconhecida como um dos festivais de cinema méigosne independentes do Brasil.

20 Na UFBA, esteve & frente do setor de Cinema ed/édfez parte do corpo docente da Faculdade de @lemu
cacdo. Em 15 de setembro de 2003, durante a 3t&d#omternacional de Cinema da Bahia, recebeulo tie
Professor Emérito da UFBA, em reconhecimento “geka dedicacdo a formacdo de novas geracfes d®-apaix
nados pelo cinema e pela sua atividade de inteedagpgia cultural e politica”.

201 Neste periodo, mais duas adaptacdes de livrosme Amado foram filmadas na Bahia, uma brasileira
outra francesaDona Flor e seus dois maridode Bruno Barreto, Bastores da Noitede Marcel Camus.
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mas que acompanhou a producdo como o “homem de&ida Bahia” e fez uma breve apa-
ricdo (uma ponta, como ele diz) como um “profegsogressista que tinha orgulho do sangue
negro que corria em suas veias”

Guido da testemunho de como era grande o invediinden Nelson em viver com
vigor a cidade e impregnar-se do seu clima: “Toda@pe comecou a viver intensamente
aquela loucura e cada vez mais tem aquele amiiai#eo dentro do filmé®

Guido ajuda também a compor a quadro de referédeidgndaao lembrar como

Nelson relacionava-se com os atores

O relacionamento de Nelson com os atores era rhoitg sempre esponta-
neo, sem dar ordens a ninguém, deixando o atoertke forma bem a vonta-
de, mas por outro lado, com jeito, com habilidasen a simpatia dele ele
levava (as coisas) para onde ele qG&ria

Na verdade, Nelson conseguia criar um clima de zthagem e confianca entre to-
do o pessoal de sua equipe, mesmo com todas @addhiiles. E foram muitas durante a reali-
zacdao do filme, como por exemplo, a crise deflagaela saida de Jards Macalé do elenco e
a decisao de optar pela dublagem sem imagem quencplasse o elenco, basicamente baia-

no®®* Guido prossegue relatando:

Por uma questédo econdmica, quer dizer, aqui (n&aBa&o tinha estudio de
som, entdo deslocar esse pessoal para o Rio dieoJeneustar uma nota,
nao €? Ai, ele (Nelson) partiu para aguela soldgddagra no Nagra, ou se-
ja, a gravagao que foi feita nas filmagens serpenas como se fosse um
som guia para posteriormente colocar o som defiig isso € uma coisa
muito delicada, além, é logico, de ser mais traishpara os proprios ato-
res. E muito diferente vocé estar seide filmagens onde vocé adquire uma
certa naturalidade inerente ao préprio procesdidrdagem, [...] mas ali no
fundo do palco do Teatro Castro Alves, de manei@rmente improvisada,
vocé escutava o que tinha dito durante a filmageantgntar repetir aquilo
com aquela (mesma) emocav.

292 Apud entrevista Marise Berta.

20314 Ibid.

204 Sistema aprendido por Juarez Dagoberto da Costaosaingleses no tempo da Vera Cruz, muito utiizad
em todo o cinema internacional — o wild track, senl, o som separado. Juarez Dagoberto da Costmeesc
eu peguei o0 som-guia um tanto precario, que ehatigito durante a filmagem, fiz um levantamentoreaviola

e transcrevi da moviola para o Nagra. Fizemos todeavacao dé&enda dos Milagresesse sistema de Nagra
para Nagra, dublagem sem imagem, toda la no TE€atstro Alves, e com os atores da Babhia, isto é&eroan-
do o modus falantido baiano, o jeito, todo aquele troco, e o filmmmtesse sabor. Apud Giselle
GUBERNIKOFF, Op. Cit., p. 319.

295 Apud entrevista Marise Berta.
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Nesse mesmo depoimento revela que, inUmeras Wbmge Amado esteve presente
no setde filmagens d&enda dos Milagresda mesma forma que Nelson Pereira por diversas
vezes ia a casa de Jorge Amado, para fazer anstagieecoes, trocar opiniées sobre um ou
outro aspecto dos personagens. Esta informacaoroard espirito de troca e interacdo com a
paisagem fisica e humana de Salvador presenteodagéo que mobilizou o cenario cinema-
tografico baiano em um periodo em que a produgéaf’!d seguia o seu movimento interno,

no qual predominava a realizacdo de filmes em ¢ugtmagem:

No Tendateve todo um envolvimento, a participagdo da nemg das pes-
soas daqui, todo mundo numa boa realment&ef@lafoi dividido pratica-
mente em duas partes. Houve uma primeira fasefojueuela das filma-
gens |4 pelo Pelourinho; o Nelson ficou com a emuiprando por ali mes-
mo, num pardieiro daqueles, um casardo em cimaaleri& Treze, ali na
Zona do Meretricio — porque todo o cenario eran@smo, entdo em termos
de producgéo era mais pratico. Depois, a segundadtapurificacdo, ou seja,
a producdo transou um lugar genial que tem la dadei Baixa, O orfanato
da Ordem 3° de Sao Joaquim...Eles ficaram point@arfido a regido, e esse
proprio orfanato, que no fundo é uma imensiddosgao a ser quase um
estulgzjoi;), tem muita coisa filmada |4 dentro. Ent@iouina produgédo muito
legal™".

Quanto alubiabg declara que a sua participacdo se deu em mecalaedevido ao
deslocamento da producéo para a cidade de Cacleodé&raua posicado de direcao, a frente da

Jornada de Cinema que a cada ano ampliava o sgppesclemandava um arduo trabalho:

De Jubiab4dNelson apenas me falava de suas complicacoespenas um
dia nas filmagens la em Cachoeira e atendi algedsglps de Nelson para
fazer alguns contactos aqui em Salvador. Sei quaridilme problemético.
O problema com os franceses acabou afetando ffime

Nelson nao voltou a filmar mais na Bahia nem GuidoRio, entretanto Nelson e
Guido mantém um estreito relacionamento, além dedy identificacdo, tanto em relacéo a
visdo politica quanto a preocupacdo de ambos emaelao destino do Pais e defesa inces-

sante do cinema brasileiro. Essa convergénciatdeegses fez com que Nelson participasse

2% Ao longo da década de 1970, na Bahia, h4 umasateroducéo de curtas-metragens na bitola Sufessa.
producdo gerou mais de 200 curtas-metragens egdineeiro momento na carreira de muitos realizaslopge

se firmaram na pratica do cinema e do audiovisuakemplo de Edgard Navarro, Pola Ribeiro, Fern@elo
lens, José Araripe e outros. A pequena bitola divadcena com trabalhos em 16mm e 35mm, cOnBoca do
Inferno (Agnaldo Siri Azevedo, 1974 ;omunidade do MaciglTuna Espinheira, 1974) e o longa-metragem
Anjo Negro(José Umberto Dias, 1972). E importante ressgliara Jornada de Cinema foi uma vitrine para a
producédo do filme curto local. Foi fundamental r@f@enas como plataforma para a exibicdo dos filmes,
como um férum para a discusséo das questdes mdace a producao do filme de curta-metragem.

297 Apud Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p.267.

2% Apud entrevista Marise Berta.
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ativamente da Jornada ao longo dos seus 35 anesisiéncia, estreitando cada vez mais o
seu vinculo afetivo e a parceria cinematografica Guido.
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de Histéria

A historia, na realidade, ja esta pronta [...]. \déios pensamentos também
que iluminam a Historia.

Nelson Pereira dos Sarftis
Meu projeto ndo se prende ao rétulo de filme historAlias, a Literatura e
a Histdria brasileiras sdo minhas paixoes.

Nelson Pereira dos Sarftds

A forma organica que a sensibilidade humana toroaneio no qual ela se
realiza — ndo depende somente da natureza, maértadbhistoria.

Walter Benjamift*

Outros tipos de pensamento precisam substituio @etver por outra coisa,
apenas a histéria, entretanto, pode imitar o apdafnento ou dissolu¢do do
olhar.

Fredric Jamesdgtf

O capitalismo transnacional e 0 empobrecimento el@eiro Mundo criam
as cadeias de circunstancias que encarceram a@d/aslaenhos ou filipi-
no/as. Em sua passagem cultural, aqui e ali, coabalbhadores migrantes,
eles encarnam o “presente” benjaminiano: aqueleentorgue explode para
fora do continuo da historia

Homi K. Bhabh&"

Nelson Pereira dos Santos faz parte de uma facea@otidtas brasileiros atentos as
intersecdes entre 0s universos da cultura e dacpglextremamente marcada por uma cons-
ciéncia histérica aguda que traduz o seu tempoc&léndemais acentuar que o0 momento de

sua inscricdo na autoria cinematografica, em queacdmetros de sua criacdo sao enuncia-

299 Entrevista publicada e@ Pasquimn® 106, 10/04/2004, p.13-16.

219 Maria do Rosario CAETANO. Cineastas latino america entrevistas e filmes. S&o Paulo: Estac&o diber
de, 1997, p. 92.

1 \Walter BENJAMIN. A obra de arte na era da suaaéptibilidade técnica. IfSociologia da ArtelV, orga-
nizacao e introducado de Gilberto Velho. Rio de ifangahar Editores, 1969, p. 20.

%12 Fredric JAMESONASs marcas do visiveRio de Janeiro: Graal, 1995, p. 1.

3 Homi K. BHABA. O local da culturaBelo Horizonte: Editora UFMG, 1998, p.28.



91

dos, ocorre em um periodo em que a vida politioateral do Pais estava sendo movida pela
perspectiva das mudancgas advindas do desenvolvamene que se imaginava desaguar na
ampla reforma dos projetos nacionais. Este &€ atie que circunscreve o clima politico e
ideoldgico do Pais e que molda o contexto hist@&mstauracdo da sua trajetoria artistica.

De Rio, 40 GrausaBrasilia 18% o cinema de Nelson cobre um arco extenso que a-
briga os mais variados temas: religido, literatpaitica, luta de classes, hibridismo e desco-
lonizacdo. Do sertdo ao litoral o artista cobreatsRle imagens balizando a sua histéria, vi-
rando o cinema brasileiro pelo avesso, indicandoavocacdo. A atmosfera € definida na
obra inaugural em que o povo brasileiro era rewed primeiro plano, numa terna e con-
tundente histéria, evidenciando na tela com extrdigaidade e lirismo a sua realidade soci-
al.

N&o se pode desconhecer que nos anos 1960, nbd@remsmundo, muitos passam a
compreender que, em uma experiéncia coletiva caragém revolucionaria, a representacao
do povo ndo é mais traduzida por uma multiddo semene sem rosto ou caricatura distorci-
da. Ao invés disso, um novo nivel de existénciamsdigura, no qual a individualidade nao é
apagada, se completa pela coletividade e se afioma& sujeito da historia.

A partir dai, cada filme que realiza reitera secofgobre as questdes coletivas em
gue a agcao e a consciéncia presentes na consttecé®us personagens aproximam-se das
experiéncias de grupos, de classes, de segmergosoqmpdem a malha humana e social do
Pais, em um universo sempre apoiado no eixo dodetapde, numa perspectiva libertadora,
para o inevitavel acolhimento do mais fraco, daroglo. Refletir sobre o seu cinema € pers-
crutar sua maneira de abarcar a histéria, poisoNedssinbnimo de uma busca ininterrupta e
continua direcionada para 0 nosso tempo e parasoiogar de instalacdo, um pais abaixo da
linha do equador. Assim, sua propulsdo a hist@iarstaliza na construcdo de imagens da
experiéncia social do Brasil.

Para a compreensao dos filmes de Nelson Pereir&aluss como produtos de de-
terminagdes historicas séo de extrema valia asx @k do critico americano Fredric Jameson
formuladas en\s marcas do visivetm que defende a idéia de que a Unica manepardar
a matéria visual € pela via da compreensao darsaggéncia historica.

A primeira linha do texto de Jameson contém umaquacao: “o visual éssenci-
almentepornogréfico...sua finalidade é a fascinacdoiorad, o arrebatamentt™.

“Apud JAMESON, p. 1.
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Esta transposi¢do faz com que o autor considerauizedas func¢des precipuas do

filme é convocar o espectador a:

contemplar o mundo como se fosse um corpo nu.upvade nossa propria
criacdo, algo que pode ser possuido pelos olhesciel se podem colecio-
nar as imagenrs”.

O cinema como um dos mais importantes textos aidtwlo século XX invade o sé-
culo XXI, ganha complexidade, materializa-se nbbeds, que em uma abordagem jamesiana,
sdo imbuidos e perpassados por contradicfes. [Hesgaectiva, os filmes assumem a condi-
céo de produtos historicos através do poder deseptar o mundo em imagens que direcio-

nam o nosso olhar. Para o autor, com a ascensaotdawvisuais torna-se indispensavel:

uma antologia do visual, do ser como algo acimtude visivel, com o0s ou-
tros sentidos derivando dele; todas as lutas derpode desejo tém de acon-
tecer aqui, entre o dominio do olhar e a riquemtdda do objeto visudf.

Esta formulacédo é para chegar a afirmacdo de truesficomo produto da cultura

Experiéncia fisica e como tal sdo lembrados, arnsies em sinapses cor-
pbéreas que escapam a mente racional. BaudelaireustAmostraram-nos

como as memodrias séo na verdade parte do corps pmiaiimas do odor ou

do paladar ...ou talvez fosse melhor dizer que maséao, acima de tudo,
recordacdes dos sentidos, pois sdo os sentiddsmbeam, e ndo a ‘pessoa”
ou a identidade pessagl

Jameson ao nos remeter para a zona sem frontesasedtidos, que implode o tem-
po, 0 espaco e a propria identidade pessoal, eefoppder da imagem visual, pois para ele a
experiéncia cinematografica € tao intensa que pemiversas analogias e aproximacoes, que
vao dos odores do jardim da minha avo, que mertrgmazerosas recordacdes da infancia ao
sabor das madeleines, biscoitos amanteigadosdssrpor Proust, que também o levavam a
afetivas recordagdes infantis.

O autor, gue revisita 0 marxismo na pos-modernidadesdita tanto no poder das
imagens que identifica na natureza do cinema eratgarcom um vicio que deixa suas mar-

cas no proprio corpo. Ao identificar o cinema comportante recurso cognitivo, Jameson

251d. Ibid., p. 1.
2% pid., p.1.
27 bid., p.1-2.
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oferece uma chave ndo s6 de traducdo do mundopasasvel de estabelecer estratégias de
conhecimento e nele interferir, por meio dessaubiggm, justificando assim as imagens ci-
nematograficas como parte do processo social gsiéntegra. Para isso, situa historicamente
0 cinema tanto na sua dimenséo estética quantol éepce’*2.

A dimenséo estética do cinema é perpetrada, seglamdeson, em toda a sua exten-

sao, pelos acontecimentos histéricos e sociais:

Uma estética do cinema seria ndo apenas indistielggé sua ontologia; se-
ria também social e histérica do comec¢o ao fimtarante através da me-
diacdo da prépria forma, desde que se leve em eohistoricidade da per-
cepcao (e dos mecanismos em que é registrada,dyemdos registrosy.

Jameson localiza historicamente o cinema no seianatke civilizacao tecnoldgica,
ambiente em que adquiriu o carater de cultura desaasituacdo sublinhada anteriormente
por Walter Benjamin e seus pares da Escola de fendnk

No decorrer do século passado o cinema florescew aultura de massa, em um
dado estagio das economias capitalistas, no qoaltia passa a ser uma forca que opera a
mediacao simbdlica na sociedade, inclusive nossdeerepresentacdo politica e ideoldgica.

No momento em que “tudo que é sélido desmancha’ftf,audo perde continuida-
de e se estilhaca, esta € a dimensédo dada pelomoadendo capitalista que faz com que os
produtos culturais, transformados em mercadoriesjlem no mercado e, conseqiientemente,
sejam consumidos em contextos culturais diversgstranhos ao que deu ensejo a sua produ-
cao.

Neste contexto, em que ocorre um andamento vivprdeesso de reificac&d, Ja-

meson aponta para importantes mudancas que atiogeentidos e irdo refletir na forma de

18 parece-me apropriado fazer uma mencédo a WaltdafBem ao tratar da estética e técnica cinematiogisif
em um a perspectiva histérica, por algumas razZ8gsimeira delas prende-se ao fato de que seu paTda
lanca luz sobre uma nova compreenséao da histomaha. A segunda, por ser Benjamin inspirador dal&ste
Frankfurt — grupo de fildsofos e cientistas socg@stendéncia marxista, que se encontraram no dioslanos
1920 e cunharam as expressdes Industria CultuCalltera de Massas. Uma terceira razdo diz respeiteeu
ensaio, publicado em 1936, A obra de arte na esaaeprodutibilidade técnica. Nesse texto, Bematiscute
as novas potencialidades artisticas e politicasrdattes da reprodutibilidade técnica. A cOpiaaskrifaz desa-
parecer a aura da pega Unica, e por isso sagradeprédutibilidade libera a arte para novas pokddues,
tornando o seu acesso mais democratico e permiltredoontribuir para uma politizagdo da estéticacantra-
rio da estetizacéo politica, caracteristica dosimentos totalitarios e fascistas que acontecianulsameamente
ao periodo em que o texto foi produzido. Ainda eéskto, Benjamin destaca um importante aspectwrido
nos dominios da percepgéo, que passa a atendes densndas e que teve no cinema o seu melhor caenpo
experiéncia.

219 Apud JAMESON. Op. Cit., p. 3.

220 Referéncia & obra do professor norte-americantsaista, Marshall Bermaiiudo que é sélido desmancha
no ar. A aventura da modernidade. Sao Paulo Compankiaateas, 1987.

221 Expressdo empregada nas ciéncias sociais pagndesi fragmentacdo ocorrida no seio da sociedade m
derna capitalista.



94

ver o mundo através de uma nova percepc¢do: a ciografica. Essas mudancgas atingem o
aparelho sensorial do homem e promovem um novahardento dos sentidos. Assim, a per-
cepcao cinematografica ganha uma dimensao histéoicpie vem a tona em um contexto no
qgual as novas tecnologias alimentam e séo retmeatiadas por esse tipo de percepgcao. Com
isso, 0 autor nos leva para além do conteudo erdsaf remetendo-nos as condigdes histori-
cas que permitiram o surgimento do cinema e damlegias que sustentaram a sua produ-
cao.

Da lavra dos dispositivos tedricos propostos paredmn para entender a dimensao
histérica do cinema pode-se extrair que a suaagde no debate que se substancializa no
cinema brasileiro encontra ressonancia ao se réfggacdo dos paises que ndo dispdem de
tecnologia arrojada e passam a considerar suasfeigdes como traco caracteristico da a-
firmacdo da sua cinematografia, alimentando a d&im que existe acerca da qualidade e da
expressdo da imagem, dessa forma acata a cargatt®jue impregna o termo imperfeicao
a partir do contexto que o gerou, colocando-o nbitantdo problema da estética terceiro-
mundista:

Um certo modelo de sobredeterminacao é de fatmptoppelos tedricos do
cinema terceiro-mundista... A perfeicao técnicantggem(que se tem a ten-
tacdo de identificar ao pés-modernismo do Primgiumdo) € vista explici-
tamente como um conotador de economias capitalisescadas, sugerindo
gue uma politica estética terceiro-mundista alteradratara de transformar
seu proprio cinema imperfeito em uma for¢a e ungiopum sinal de sua
origem e contetdos diferent&s

Essa afirmacdo nos ajuda a compreender a experi@aa@stéticas, como a identifi-
cada na obra de Nelson Pereira dos Santos, queeapam propostas que privilegiam a cons-
trucdo do Homem e da Histdria em meios hibridoBertando as contradi¢ces e ambivalén-
cias que constituem a proépria estrutura da sulgetie humana e seus sistemas de represen-
tacao cultural.

Assim, Jameson acrescenta mais um dado para elestatento das condi¢cdes ad-
vindas do rebatimento histérico na compreensaoddasentes possibilidades da producéo
cinematografica: o sujeito, o autor cinematografico

E através de suas escolhas que o cineasta prostictosee cria significados para o
mundo, por meio de uma linguagem pessoal.

Estendendo-se a nocao de escritura, utilizadderatlira, ao campo cinematogréfico

pode-se falar na escritura filmica de determinagtwiter, tal como foi definido por Roland

222 Apud JAMESON. Op. Cit., p.147.
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Barthes, como um ato de solidariedade histérica omanifestacdo do criador com a socieda-
de:

N&o é dado ao escritor escolher sua escritura egpecie de arsenal intem-
poral das formas literarias. E sob a pressdo daritise da Tradicdo que se
estabelecem as escrituras possiveis de um detelona@saritor [...] A escri-

tura é precisamente esse compromisso entre unddie e uma lembran-

cd?

Da mesma forma o cineasta, assim como o escriaanamipular a matéria bruta do
seu trabalho, realiza um movimento de escolhasegtrapolam ao dominio da linguagem e
ambos estdo sujeitos a influéncias de outras ord@enso as sociais, econémicas, politicas e
culturais. Essas variaveis agem dentro de um disaaievidenciam a visdo de mundo do ci-
neasta e fazem com que o ato de criagcédo, portant@a se encontre apartado do resto do
mundo e se aproxime das suas identificacbes madiatas.

Neste ponto, retoma-se a colocacdo de Nelson mtuedbda letra H: “A historia, na
realidade, ja esta pronta, e com varios pensamen®s iluminam”. E, especula-se sobre o
seu sentido em um momento em que o fendmeno daa@l por conseqiéncia da producgao
da imagem, sofre abalo nas suas noc¢des de sw@ettwja, producdo e discurso. Essas ques-
tdes levantadas séo inseridas na problematica deaisrda periferia, que foi alvo de um pro-
cesso colonial e enfrenta as determinantes doiékgd com a globalizacdo. Colocando-se a
guestdo nesses termos, e levando-se em contaatégistrdo posicionamento da borda, do
intersticio da criacdo do entre-luffdrcomo resisténcia e negacéo da autoridade instjtuid
compreende-se o0 ponto de vista de Nelson e aiaistorseudevir, como fonte modeladora
das percepgbes do mundo, promovendo a mediacd@lfdonjogo dialético em terreno de
diferencas onde o0s signos da cultura passam gsmredos e re-historicizados traduzindo
as identidades culturais na propria diferenca aalltproduzindo releituras e discussoées, opor-

tunidade de revisitacdo da historia social, cultenaolitica do Pais.

22 Roland BARTHESNovos Ensaios criticos/O Grau Zero da Escritu8do Paulo: Cultrix, p. 125.

224 Homi K. BHABA. Op. Cit. A partir do conceito deltidismo, o critico indo-britanico propde o luga d
cultura como o entre-lugar que, por resultar ddromto de dois ou mais sistemas culturais, é cdpaastabele-
cer uma mediacao entre 0 pensamento critico e tacgndolitica. Utilizando no¢Bes como “deslizaménto
“fluidez”, Bhabha expde a incapacidade coloniald¢aproduzir identidades fixas, chamando a atepeda o
que, se a primeira vista parece ser reproducdafifut termina por revelar-se uma forma de resisténc
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de Q‘Im\fmq,&c@

Minha forma de fazer filmes é tentar comunicar e gsté se passando den-
tro do personagem [...]. seu pensamento, seu sarttrh..] Também filmo
pensando sobre possiveis alteracfes na estruhaaativa. Ou seja, eu fil-
mo com grande liberdade.

Nelson Pereira dos Santb
A liberdade é uma possibilidade de escolha.
Edgar Morif®

Eu gostava de quase todo mundo que me fazia pergebm diabos estava
fazendo o filme...Porque diretor € quem conta &l& e deve ter o seu
préprio método de conta-la.

Howard Hawk&’

A maior parte das boas coisas no cinema aconteccutente.
John Forg®®

Nelson Pereira dos Santos, um inventor humanista,lona maneira since-

ra, doce, sensivel de ver a realidade e de criappagens verossimeis, que
passam ao espectador a sensagdo de que estdddiam®a pessoa viva e

nesse sentido realiza a plenitude do cinema

José Tavares de Barfos

2% “My way of making movies is to try to communicat@at's going in inside the character [...] the thauge
feeling [...] | also film by thinking about possibédterations in structure and plot. So | film witregt freedom”.
Cf. Interview Gerald O'GRADY (1995). Op. Cit., 2-144.

226«Una libertad es una posibilidad de eleccién”. &dgMORIN.Especial AvizoraAntropologia de la libertad,
p.1.

22" peter BOGDANOVICHAfinal, quem faz os filmeS&o Paulo: Companhia das Letras 2000. p. 22-23.
22Apud Peter BOGDANOVICH. Epigrafe.

229 Apud Entrevista concedida a Marise Berta, em#4.
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O que é invencao? Como ela se manifesta? Qual substéncia?

No seu sentido etimoldgico a invencdo é a imagmggadutiva ou criadora, uma
espécie de ordem interna a qual ndo se pode inscagiaz de engendrar a concepcao de algo
novo, inusitado. Aptidao especial para concebese®reconhecimento se da quando ela se
torna uma condic¢do existencial absoluta, quanden@iga e ndo deixa espago para conside-
racbes de oportunidade e conveniéncia. A invencépiscuida em um terreno complexo,
uma mistura que sintetiza todas as experiénciadagymemarias, intuicdes, eventos casuais
e circunstancias concretas. E impossivel estabetece precisido o momento do seu flores-
cimento, assim como é impossivel analisa-la n@gade de seus componentes.

Enquanto substantivo feminino singular sua acepd@mada a faculdade de dar exis-
téncia ao que ndo existe, dar nova forma ao jdesmes ou aperfeicoar o que ja existe. A sua
acepcao é estendida no plural quando assume impiarté significacdo mais amplas, pas-
sando a dizer respeito as grandes descobertasrdmiuade.

O cinema tem como matéria recorrente na sua logiarfia a ontolégica divisao, na
sua origem, entre a fidelidade ao real e a magiawicao. Na divisdo de apostas dos seus
pioneiros, em Lumiére, a realidade e em Méliésyvancéo. O cinema trilhou, relativamente,
um rgpido caminho, se o comparamos a maturacaatt@somanifestacdes artisticas, para
implantar-se no imaginario contemporaneo, sentieeza gerador deste imaginario.

Herdeiro direto da fotografia, 0 novo meio de expé®, trouxe consigo a marca do

real como sinal de nascenca:

Todo filme é uma sucesséao de reproducdes fotoggafecuma foto (ndo im-
porta 0 que vocé faca com ela) é sempre algo gegigéiu, que, em certo
momento especifico, foi réal

A marca do real , possibilidade de captar o muatqual ele nos apresentava, trazia
ainda o movimento do mundo. O cinema como fotogmgdie se realizava no tempo, arrastava
consigo uma indicialidade até entdo procurada,mAasencontrada no universo das imagens.
Nem o Renascimerft), no auge da sua perfeicéo representativa, traziai@s marcas do

mundo, os sinais de uma realidade que aderiam pegedas ao olho da camara.

230 jJean-Claude CARRIERR linguagem secreta do cinenfio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995, p. 57.

31 pierre Francastel traca um panorama da arte mosgassado, abordando o seu percurso. Para ela;de
importante definir o espaco plastico que pretersgwespaco ou a forma correta de representar o mundo, que
foi do Renascimento até o inicio da sua destruigassando do Romantismo ao Impressionismo, e oislcasn
que levaram a criacdo de uma nova dimensao espaciafjurada no principio do século passado cowaas
guardas artisticas. (Rintura e Sociedadesdo Paulo: Martins Fontes, 1990.
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Inscrever a relagdo de pertenca do real no surgargn cinema € entendé-lo tam-
bém na sua dualidade inicial e que esse carategrdade foi um dos fatores que menos con-
tribuiram para a transformacao dessa autenticidadénstrumento de cognicéo, ou seja, na
sua transformacgéo em arte.

O cinema foi rapidamente mostrando como transfoaravealidade em imagens
particulares. Foi aprendendo a caminhar com seimips meios que se afirmou como arte e
desenvolveu padrdes narrativos. O cinema narratdgsico seguiu a linearidade a partir da
sua afinidade com a literatura. Este cinema tramsfo-se em eficiente diversdo de massa,
dominando os mercados pela sua facilidade de pe@ete leitura. No entanto, para além da
representacéo da realidade, desenvolveu-se optralé cinema, disposto a subverter o rea-
lismo com as inven¢des do imaginario expresso @srela poética do realizador.

Recorrer ao passado do cinema para abordar unstans@temporaneo, moderno, €
isolar um fragmento embrionéario constitutivo dadd imagem/linguagem/tempo, como for-
ma de reconhecer e ndo desconsiderar o desenvaotaime toda a discusséao produzida tanto
pela historia quanto pela teoria do cinema nesiensr periodo. Constituindo-se assim uma
moldura para apresentar os meios de expressao atiogmafica disponibilizados pelo artista
na sua criacdo cinematografica.

Nesse sentido, a acepcdo invencdo abrange a mlaxiineastas que ajudaram a
construir um inventério imagético acumulado no pihmséculo das imagens em movimento.
Entender o cinema como uma linguagem complexa egoslintrincados entre a poética do
criador cinematografico e os seus processos deigéiogtorna possivel tracar principios que
admitem uma marca pessoal na realizacdo cinemétagcue permite que se coloque a dis-
cussao para além da sua tradicional dicotomia @mnteee indUstria e possa se extrair do ci-
nema sua esséncia enquanto linguagem poética, daganjugar caracteristicas de expressi-
vidade e comunicabilidade.

No moderno cinema brasileiro, a expressao “inveénfdiempregada por Jairo Fer-
reirg®*? ao indicar os momentos de maior ousadia a potjponto de vista de sua margem,
para quem:

A fase mais rica do cinema brasileiro ndo é a aei@a Novo, mas essa que
veio em seguida e perdura até hoje. Essa é a faiseimeressante porque
esta baseada na invencgéo, na poesia, na metaforabalho de criacdo a-
vancada, peculiaridades do cinema nacional quangte por ndo ter uma
infra-estrutura, possibilita esse descompromisso ecem relacéo a indus-
tria. Em lugar de experimental, eu prefiro falariesencao e aventuid

232 Jairo FERREIRACinema de Invencd®ao Paulo: Max Limonad: Embrafilme, 1986.
233 Carlos Alberto MATTOSWalter Lima Junior, Viver cinem&io de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p. 225.
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Jairo Ferreira inclui Nelson Pereira dos Santosusa“pequena galeria de talentos”,

ou seja, no rol de artistas em que ele destacaooépso criativo” e a “sintonia visionaria”:

NELSON PEREIRA DOS SANTOS - Jodo Luiz Vieira inteftpu o que eu
achava & ndo expressavBome de Amor(1968¢ que é o melhor deste
grande cineasta mais famoso g, 40 Graug1955),Boca de Ourd62),
Vidas Seca63), Memodrias do Carceré84y*

Esta colocacéo da conta de um viés da obra de WNedss o rotulo deinderground
nao lhe caberia no conjunto de sua obra, seja petmedimentos narrativos adotados seja
pelos mecanismos de producdo percorridos. No entérdéintoma do seu processo criativo.
Justamente a partir do exemploFleme de Amgrfilme em que excluiu tudo que parecesse
caracteristico, abandonando a relacdo dinamicadpagens tipicos vivendo situacdes tipi-
cas”, permitindo a presenca do inesperado, queoNedsn entrevista dada a Gerald O Grady,
responde as indagacgdes sobre os elementos de doagpde seus filmes, do seu processo de

invencao/criacéo, que associa aos conceitos dewispy imaginacao e liberdade:

Todos os meus filmes sdo cerca de 50 por centootgira que encontrei,
escrevi, imaginei, roteirizei, etc., e 0os outrogpd0 cento sdo improvisacao.
Eu acho que a improvisagdo sempre acontece emfiimes, mesmo desde
0 primeiro que tinha um roteiro muito rigoroso, ertiddo era muito bem de-
finido, como o roteiro de ferro de René Clair. Mestom aquele roteiro, eu
ainda conseguia improvisar. A improvisacao estéqme em meu trabalho
devido & minha educacao; isso inclui os documergtadande se deve inven-
tar um bocado também. O documentario ndo tinhaotero, assim eu tinha
muita liberdade, e também tinha bastante espoutzaeina localizacdo da
camera. Essa foi a experiéncia que adquiri do dentdrio e deRio, 40
graus meu primeiro filme, que tinha um forte aspectoddeumentario e
gue foi basicamente filmado na locacdo, com poagascles. Muitas vezes
a filmagem demandava solugdes rapidas por cauke dassim eu era sem-
pre obrigado a improvisar.

Fome de amof1967) € um exemplo de improvisacao total, 0 exager
improvisagdo. Na verdade, ndo tem roteiro.... Qoanitiei o primeiro dia
de filmagem, eu ndo sabia o que ia filmar. Fiz tammada com um piano
em cima de unferry no meio do mar. Eu ndo poderia deixar de regissaa
imagem. Durant&ome de amgrfiz minha primeira viagem aos Estados U-
nidos e entrei em contato com a producdo underdrddrano era 1966. Tu-
do estava em grande tumulto — a guerra no Vietjmmans queimando seus
registros de alistamento, drogas, protestos nagrsnilades, e jovens pron-
tos para lutar. Era um momento em que era necespébrar convencdes e
efetuar um determinado rompimento. Asskome de amoé o filme mais
livre que eu ja fiz.

234 Apud Jairo FERREIRA. Op. Cit., p. 207.
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O que eu tinha de fazer todo dia era escreverqgsaahores. Eu ndo tinha um
roteiro para o filme inteiro. Eu tinha de constraiihistéria enquanto estava
sendo filmada. [Alexandre] Astrti¢ disse que a cAmera é como uma pena.
Escrever com a camera € o que fiz leome de amorHavia varias condi-
¢Bes que eu tinha que respeitar, entre elas, msatd_eila [Diniz], Arduino
[Colasanti], Irene Stefania, Paulo Porto — que gtaveam contratados — e
também a locacdo — Angra dos Reis, o mar, as ihasinha de combinar
ndo importa o que viesse a minha imaginagéo coes etsmentos fixos. As
variaveis vieram de minha imaginacao; as constamses 0s atores®.

Nelson inicia o seu longo depoimento definindo esrcentuais igualitarios, meio a
meio, 0s ingredientes da receita de seus filmedindedo: cinqlenta por cento para elabora-
cdo e a outra metade para o improviso. Essa poear#iinética, de principio saloménico, é
logo abandonada e, ainda no primeiro paragrafo,itadmmmescla que acata o improviso,
mesmo nas experiéncias mais rigorosas em queaypiteticas narrativas esquematicas, como
as do inicio de sua carreira, em que se realizaoagmnarrador de historias e seu cinema €&
um cinema de roteiro. Isso se evidencia no traqoejon 0 enquadramento dos planos, na

tranquilidade na colocacdo da camara e na mangulécil do plano ao contraplano que

2% 0 romancista e cineasta Alexandre Astruc prepari@ireno para a concepcao de autor no cinemapcsem
ensaio Birth of a new avant-garde: The camara-paginalmente publicado em Ecran Frangais, n.19481
incluido posteriormente em Peter GRAHAM (Ord@he new wavelondres: Secker and Warburg, 1969, p.17-
23. Nesse ensaio, sustentou que o cinema estavanséormando em um novo meio de expressdo an&ogo
pintura ou o romance. O cineasta, afirmava Astleegeria ser capaz de dizer “eu” como 0 romancista poe-
ta. A férmula dacamera stylo(“camera-caneta”) valorizava o ato de filmar. @ettir ndo era mais um mero
servical de um texto preexistente (romance, pagay um artista criativo de pleno direito. Cf. RoEEFAM.
Introducéo a teoria do cinem&ampinas, SP: Papirus, 2003, p.103.

236 «All my films are about 50 percent a script whitkkame up with, wrote, imagined, scripeted, etad the
other 50 percenthe Road of Lifés improvisation. | think that improvisation alwalappens in my films, ever
since the first one that had a very rigorous scrigtere everything was very well defined, like Re&lair iron
script. Even with that script, | still managed toprovise. Improvisation is present in my work besmof my
education; this includes the documentaries, whaeemust invent a lot as well. The documentary didave a
script so | had a lot of liberty, and it also a @dtspontaneity in the placement of the cameras Twas the
training that: | got from the documentary and frd®io, 100 Degreesmy first film, wich had a strong
documentary aspect to it and which was basicaliyefil on location, with a few exceptions. Many tintke
filming demands rapid solutions because of thetligh | was always obliged to improvise.

Hunger for LovgFome de Amor, 1967) is an example of total impsatibn, the exaggeration of improvisation.
Really, there was no script. When | began the fiest of shooting, | didn't know what | was goingstmoot. |
shot a take with a piano on top of a ferry in theldte of the ocean. | couldn’t not shoot this imaQaring
Hunger of Lovel made my first trip of the united States anéine in contact with underground production. The
year was 1966. Everything was in the great turtiwlwar in Vietnam, young people burning their dcafrds,
drugs, protests at the universities, and the youeaple ready for a fight. It was a moment in whichvas
necessary to break with convention and to bringualodefinite break. Sblunger of Loves the freest film |
ever made.

What | would do every day was write for the actdmdidn’t have a script for the whole film. | wouhdake up a
story as it was filmed.(Alexandre) Astruc said tbatera is like a pen. To write with the cameravtigt | did
with Hunger of LoveThere were several conditions | had to respect,ngntbem, the actors — Leila (Diniz),
Arduino (Colasanti), Irene Stefania, Paulo Port@wrere already under contract-and also the locatiogra
dos Reis, the sea, the islands. | had to combirstevBr came into my imagination with these fixeehsnts.
The variables came from my imagination; the cortstavere actors”. Cf. Interview Gerald O’'GRADY. Op.
Cit., p.124-125.
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instrumentalizam uma estrutura profundamente swdidh construida desde o roteiro e que a
montagem transparente, eficientemente disfargddacpge em movimento, completa.

E nessa friccéo entre o realismo, que marca asdsis@sprimeiras realizacées e que
retomara em outros filmes, a narrativa convencieratperiéncias radicais com a linguagem,
gue Nelson segue constituindo seu processo crjaapiando ou criando mundos.

Martin Scorsese, em uma entrevista concedida abadirard, publicada em um li-
vro que tem como objetivo clarificar o modo comdilmees séo feitos a partir da experiéncia
dos diretores, afirma que no cinema de hoje caalaopt uma experiéncia em si; recorre ainda
a Godard para fincar os dois pilares de sustentdgdinguagem cinematografica (Griffith
para o cinema mudo e Welles para o cinema faladopnhecendo a necessidade da sua (re)

invencao:

Hoje os cineastas sentem que precisam se rendazem o que podem para
descobrir uma nova linguagem. Utilizam sempre aagsd proximos, os pa-
nos abertos etc., mas ndo necessariamente da mesmaa. E as vezes é a
maneira como eles associam o0s planos uns aos ouiedses permite criar
novas emocdes, ou pelo menos novas maneiras denimamessas emo-
coes.

Afirmando-se como cineasta que comunica emog¢despecopriedade, essa faculda-
de é aqui entendida pela sua capacidade de encsolngdes e formas de sustentacdo reno-
vadas que Ihe permitiram atravessar a uma sucdsséonjunturas duramente adversas com
solugdes originais e vontade de produzir. Isses®tpossivel pelo conhecimento da tradicdo
em que esta inserido, que o leva a formular unefraje cinema que tem espago aberto, in-
condicionalmente, para novas possibilidades derempetacdo. Essa sua disponibilidade
para criar com liberdade imprime sua assinatura,nsarca pessoal, conferindo aos seus fil-
mes atributos artisticos, que os levam a sobrewiaés longamente a prova do tempo.

O critico e professor da UFMG José Tavares de B&fn@corre ao conceito de mi-
se en scérfé® e de montagem para tratar da especificidade \@iaihematogréafica de Nel-
son, enfatizando o seu pleno dominio da estruttanm&@tica, manejo da linguagem e liberda-

de para criar:

237 aurent TIRARD.Grandes diretores de cinem@io de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 22.

238 Cf. José Tavares de Barr@.Codigo e o text¢Da teoria do cinema & anélise do filme TendaMitsgres,

de Nelson Pereira dos Santos). Dissertacéo apaglseatFaculdade de Filosofia e Ciéncias Humanat-tG.
Belo Horizonte, 1980; e José Tavares de BARR®8nagem da palavra, texto literario e texto filmidese
apresentada a Faculdade de Letras da UFMG. Beladibe, 1990.

23 Andrei Tarkovski define e da sentido & mise-ermscginematogréfica, afirmando: “No cinema como sabe
mos, mise em scéne significa a disposicdo e o nentionde objetos escolhidos em relacédo a area dmérag
mento. Para que serve? A resposta dificilmente@gra: serve para expressar o significado do gtéeazonte-
cendo”. Cf.Esculpir o tempoS&o Paulo: Martins Fontes, 1990, p.84-85
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O forte em Nelson é o dominio do que os francekasnam de mise em
scéne e da montagem... Nelson vai sair do realisorap emFome de A-
mor, por ndo querer se prender a um género e pongepassoa ciosa de li-
berdadé®.

A posicao de Barros € preciosa, demonstra a coaoege um pesquisador da obra
do cineasta, e encontra correspondéncia no queasta afirma sobre o seu método de traba-
lho. A designacgéo cineasta € utilizada em simetia o entendimento de Jacques Aumont:
como cidadao reconhecido por uma instituicdo, porpuiojeto pessoal ou porgque inventa
formas*.

Nelson condensa o seu processo de trabalho, relte@espaco sem limites para a
sua criacdo, demonstrando reagir bem a tensdo a duetor é constantemente submetido
entre, de um lado, o fato de saber precisamente quer — e de fazer tudo para obter o resul-
tado pretendido — e, de outro, o fato de estartprpara mudar tudo de acordo com as cir-
cunstancias:

O que precede meu trabalho com a camera é a ef¢gando estou escre-
vendo € comum eu pensar na edicdo e quando dstamdio, também estou
trabalhando, paralelamente, em meu projeto de @digitlo o meu trabalho
de camera é estruturado pensando sobre o quecssiagd fazer na edicao e
guais as mudancas em linguagem, expressdo e warpie irei execu-
tar. Também filmo pensando sobre possiveis altesagéestrutura e na nar-
rativa que possam ser incorporadas na edi¢do. l&mposicdo, determina-
¢do. E eu filmo com grande liberdade. Minha canrdemauito livre; eu filmo
um movimento, e entdo na minha cabeca eu apagdeagogimento. Ndo
vai ser aquilo quando editado. Eu trabalho com estautura muito bem
planejada para cada seqiiéncia, mas estou sem@@ngerem outras solu-
¢Oes possiveis. Nao estou fechado para outradpiokssles fora das que fo-
ram planejadd&’

Quanto as escolhas que faz em relagdo ao posiceonmarda camera, da sua alter-
nancia entre objetividade e subjetividade, Nelsssponde a questdo fundamental de todo
autor cinematografico, exemplificando com os filnmegapel destacado que a camera ocupa
no tipo de informacao que quer transmitir — ongee€iso colocar a camera para permitir que
o plano mostre o que deve ser mostrado, o questbdileseja mostrar para dar ao plano uma

perfeita poténcia dramatica:

240 Entrevista concedida a Marise Berta, em 12 s&7/20
241 Jacques AUMONTAS teorias dos cineasta@ampinas, SP: Papirus, 2004, p.9.
242 Entrevista concedida a Marise Berta, em set./2004.
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Eu crio uma realidade com meus atores e minha eéfiea aquilo como
se fosse a verdade, como se toda a acéo fossgadealiA camera adquire
uma distancia quase documental. Esse foi 0 cas@@mn era gostoso o
meu francég$1972). Muita gente acha que os indios eram rqais,a oca e
tudo mais era real, porque a camera tinha aqusiandiamento de um es-
trangeiro, de alguém que chega para observar, tnopalogo, um etndlogo,
ou um reporter, um jornalista, um espectadRio, Zona Nortendo € assim.
Ele tem essa dualidade de documentéario quandadi@gpohega e o cara cai
do trem; estes sdo os intervalos entre as lemlgalgdneroi, que esta em
coma.... Quando o filme segue o personagem cegtraha camera intima;
esta vivendo seu completo universo psicoldgico.

Em O amuleto de Ogurl975), a camera € crente. Ela acredita; ndo é uma
camera documental. Estd em concordancia com taguverso da religiao
popular, do heréi, do corpo fechado. E cimplice. &iredita naquilo, ela
acredita em tudo, ela ndo tem uma visdo distanciddastrada da vida
(1981) é bastante distanciada, mas muito delicadt-€, tem um ponto de
vista muito delicado. E muito simpatica; aceitaue gcontece, mas ndo che-
ga ao ponto de ser cumplice. Mas tem um pontosta gue é muito impor-
tante.A estrada da vida&o tem nada de documentario, mas a caAmera esta
num lugar que os personagens gostam, ou onde g@inongue 0S persona-
gens gostariam que estivesse. Eu forneci o ch@gspersonagens, eu 0s
servi nesse sentido, assim eles puderam contarps@psas histérias. Em
[Memoriag, a camera esté ligada a inteligéncia dos persmmsggituada em
relacdo a eles. Ela é sempre muito agil, muitoéstada, curiosa, observan-
do muitos personagens, gestos que sao simbolicperdonagem principal.

A posicdo da camera é determinada pelo que o @agsonesta pensando...
Poucos filmes foram feitos inteiramente com umaerarsubjetiva’

Ao definir a sua camera Nelson estabelece o lugaud fala, 0 seu campo de per-
tencimento, ou seja, fala do que conhece ou queren®r. Seus filmes séo feitos a partir de
temas ou de assuntos em relacdo aos quais sersphtado por lhe concernir diretamente.
Esse conhecimento o ajuda nas escolhas dos véavigis B ordens que a feitura de um filme

demanda.

243 4| create a reality with the actors and my camiiiras that as if it were the truth, as if all thetian were
reality. The camera has a quasi-documentary distarts was the case ow Tasty Was My Little Frenchman
(Como era gostoso o meu franc£872). So many people thought that the Indians weak because the camera
had that distance of a foreigner, of someone whueat to observe, an antroplogist, an ethnologisg reporter,
a journalist, an onlookeRio, Northern Zonés not like this. It has this duality of a docurteey when the police
arrive and the guy falls of the train; these ameititervals between the flashbacks of the hero, svhima coma.
When the film follows the central character, itfsiatimate camera; it's living his whole psychokajiuniverse.
In The Amulet of Ogum (O amulet de Ogur75 the camera is a believer.It believes; it's not doentary
camera. It is in agreement with the whole universpopular religion, of the hero, of the closed yoli's an
accomplice. It believes in that, it believes in mieing, it doesn't have a distanced viéhe Road of Life
(Estrada da Vida]1981) is also very distanced but very tender- méanas a very tender point of view. It is
very sympathetic; it accepts what happens, bubésd't get to the point of being an accomplice. iBhas a
point of view that is very importanthe Road of Lifbas nothing documentary-like about it, but the aaniein

a place that the characters like, or that | imadghe characters would like it to be. It gave theoflto the
characters, | served them in this sense, so thelg ¢ell their own story. InNlemoirg, the camera is linked to
the intelligence of the character(s), placed imtieh to (then). It's always very agile, very imtsted, curious,
observing many characters, occurrences that arbdigmof the main character. The position of theneaa is
determined by what the character is thinking. Féwsfhave been made entirely with a subjective cafme
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A opcao de manter os extensos depoimentos de Nem@ira dos Santos é uma ten-
tativa de situar a invencao criadora a partir dotpale vista do autor, da sua busca, das to-
madas de posi¢cdo que conformam o seu processopiestesso é verificado nas apostas fei-
tas por Nelson na constituicdo da sua criacao ercguonpatibiliza os acontecimentos ineren-
tes aos terrenos da invencado, do improviso, dodwdwel, da imaginagéo, da inspiracéo e do
intelecto.

Assim, o deslumbramento de Nelson faz com que enigdo, 0 improviso, 0 impro-
vavel, a imaginacdo e a inspiracdo sejam instrumsepara imersao no intelecto, na razao,
pois tudo é produto do seu imaginario sGéfaterreno em que nao cabe dicotomia entre ima-
ginar e racionalizar.

Esta ndo € uma “receita” prescrita, como me resposdrrindo quando lhe indaguei
sobre seu processo de invencao criativa: vocé spisr a minha receita? Porém, para Nel-
son, 0s acontecimentos imprevistos servem comoeelEs de inspiracao, fazem parte da sua
dindmica, que € processual. A realidade transfigara si propria pela ocorréncia do impro-
vavel, o qual, quando se da, expande os limiteggodsivel e atinge a vida que esta ao redor
da camera, levando-a para dentro do filme, e qu@eah torna um plano ou uma cena com-

pletamente fantastico, validando a magia do cinema.

244 Cf. Gilbert DURAND. A imaginacdo simbdélicaSao Paulo: Cultrix, Editora da USP, 1998. Nedsa,00
autor aborda a dimensé&o do simbdlico e apontayareaminho de conciliagdo entre a razdo e a imegma
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de (gc@kge Fmade e ém@m@é

O que é admiravel na obra de Nelson é que elerefuagda cada vez mais
no sentido da realidade brasileira, da evolucamdaciéncia brasileira. [...]
Desde o seu primeiro filme ele manteve uma coneigi§rlitica, ao mesmo
tempo em que foi ficando mais amplo. Um paulista sgifez carioca, e de-
pois perdeu qualquer estreiteza regional.

Jorge Amadt®

[Jubiaba] tem aquela coisa roméantica, ao mesmodeénirasil, fala das lu-
tas de classe entre os homens. A outra coisa iamgeré o sexo, a relacdo de
puro amor, a cabeca livre para fazer o sexo. Edamdpolitica como ex-
tensdo da vida, como uma forma sadia de viver| muaexo, a aventura.
Qualquer um pode exercer a politica.

Nelson Pereira dos Santts

EscolhiTendaporque ha uma relagdo com a literatura brasitiisaanos 30,
gque apresentava uma visao critica da realidadendancomo herdi o povo.
[...] Desde a década de 40 [...] Jorge vem infligamio o cinema brasileiro
[...] no sé como autor, mas como intelectual taredo idéias no meio do
cinema. [...] Tenda é um grande depoimento sobtdtara brasileira. A his-
téria se passa ha Bahia, mas ao tratar da quesfadondacdo da sociedade
brasileira, trata da realidade de todo o pais. ©algmostra é uma socieda-
de gerada pelo povo em termos culturais, éticasyguser a sociedade do-
minante. Na verdade, essa sociedade j4 é domimaeseno sem ter forca
econdmica, juridica. E o poder do futuro.

Nelson Pereira dos Santts

Se alguém seguisse a trajetoria de vida do esdaie Amado, desde seu nasci-
mento numa fazenda do sul da Bahia, em 1912, até de 1946, quando o diretor de cinema
Nelson Pereira dos Santos estava completando Kdenmlade, dificilmente imaginaria que

seus caminhos pudessem um dia convergir para sategrce seguir juntos ao longo de um

245 Cf. Helena SALEM. Op. Cit., p.12-13.
24%1d., p.345.
47 JornalDiario de Noticias Salvador, 12 e 13/10/1975. In: Gisele GUBERNIKOBE. Cit.
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trecho consideravel. Como dois afluentes de riosgugintam para formar caudaloso manan-
cial, esses dois artistas brasileiros trilharamaagubl seu destino independente, porém, pre-
nunciando com suas escolhas politico-culturaispassivel cruzamento em algum momento

de seus itinerarios. A escolha do ano de 1946g®afazer essa introducédo nao foi, entretanto,
fortuita.

Os vinculos entre Jorge e Nelson se explicitamspedaias interfaces comuns entre
um e outro. Ambos escreveram em periddicos nosigséde suas escolas e, ainda jovens,
trabalharam em jornais e militaram na Juventude @usta. Enquanto Nelson acabava de se
filiar ao Partido Comunista, Jorge se elegia dejmut@deral por essa mesma legenda, em
1946. Os dois se afastariam do PC por volta de,l@b&%marem ciéncia das atrocidades per-
petradas por Stalin, sem, entretanto, abandonemragccdes de esquerda. Jorge queria mais
tempo livre para escrever e Nelson para se deparainteiro ao cinema. Em 1928, Jorge se
aproxima pela primeira vez do candomblé e conhgua-de-santo Procépio, com quem fara
amizade e que o0 nomeara oga. Nelson, embora besrtandé, também se aproximara do pai-
de-santo Erley, e também tera, como Jorge Amada,ratagcdo muito intensa com as crencas
e 0s costumes populares. As conexdes entre Ja¥gésen se estendem também até a Aca-
demia Brasileira de Letras — onde ambos foram aipados — e se consolidam quando Nel-
son adapta para o cinema dois romances de Joegda dos Milagres Jubiabd

Sigamos agora um pouco apenas pela trilha de 2ongelo para tentarmos compre-
ender como acontece essa evolucdo em sua vidaagde seu nascimento em uma fazenda,
passa pela alfabetizacdo em casa com sua maeigeedaescola primaria, primeiro em llhéus
e em seguida em Salvador como interno no ColégtorAm Vieira, de padres jesuitas, depois
0 curso secundario no Ginasio Ipiranga também coieono, o curso de Direito no Rio, as
amizades com Vinicius de Moraes, Otavio de Farayl Bopp, José Américo de Almeida,
Gilberto Freyre, Rachel de Queiroz — que 0 aproxiims comunistas — e outras importantes
figuras da literatura. Ou seja, esse caminho dé@aBsdra o Brasil, e mais tarde para o mundo,
talvez possa melhor ser compreendido se considesague essa trajetoria foi alicercada,
primeiro, por essa formacéo de base formalmenteasg, e depois, por seu espirito ao mes-
mo tempo visionario e critico da sociedade, searifttmismo diante das desigualdades, di-
tado por seu apego e fidelidade as idéias soaiglist

Desde cedo, Jorge traca e tece para si um prgggtamente vinculado a literatura
mais proxima do povo, uma literatura que pudessatae a realidade do nordestino, do pes-

cador, das prostitutas, do homem comum.
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Seu projeto esta calcado, antes de tudo, na basaeettacéo popular. Como
comunista, seu objetivo €, desde cedo, escrevaryrargrande numero de
leitores e libertar a literatura, assim, do domités elites. Para isso, ele se
impde um programa estético preciso, ancorado prinmel tradicdo popular
nordestina - a literatura de cordel, os cantadeessdepois, na estética do
realismo critico e da denuncia. Ele vai temperse esalismo social com to-
do o arsenal herdico desenvolvido pela tradicaammsca do século 19, isto
é, o folhetim e também com a estética teatral dodre@ma, que representa-
va no palco o mesmo papel que o folhetim desempanias jornais. Estra-
tégia que, na televisdo, desaguou nas telenotlas.

Ao lancarJubiabg em 1935, Jorge avanca consideravelmente em quejidagle ja
se apresentava quase como um imperativo diantenderecepcao muitas vezes acerba por
parte da critica em relagdo aos seus trabalhosaete

O contexto politico vivido naquele momento exigm posicionamento do autor, que
fizera sua opcao por uma literatura engajada, comgtida com uma abordagem critica, de
viés socialista — avessa, portanto, aos modelasnh@gjcos de manifestacdo cultural — emba-
sada principalmente no ideario de Marx, EngelsjriLénTrotski.

Jorge assimila de forma organica e natural a liggomépica e a representacao sim-
bolica da literatura dos trovadores e poetas dessfévres do Nordeste, assim como os ele-
mentos pitorescos das narrativas orais sobre fagash personagens dotados de tracgos facil-
mente reconhecidos pelas camadas compostas méongate de pessoas simples e proleta-
rias, e os combina de forma cenogréfica e fant&@stmmo nos folhetos de cordel, para dar cor
a um enredo bastante peculiar que ultrapassa dsdigle uma literatura circunscrita, ao in-
corporar e refletir sem conflitos, tanto o sabed#o quanto o saber popular.

O escritor anima seus herois e personagens contarga de humanismo, esponta-
neidade e realismo, de tal forma natural e conwvitece explicitados em seus gestos, palavras,
atitudes e caracteristicas individusis generise marcantes, — que os aproximam com famili-
aridade, tornando-os intimos de seus leitores, cacoatece, entre dezenas de outros, com
Gabriela, Guma, Tereza Batista, Quincas Berro D&dueta, Pedro Bala, Dona Flor, Pedro

Arcanjo e Antonio Balduino, por exemplo.

Em Jorge Amado, a aprendizagem do herdi em vezpgender de livros,
sustenta-se na experiéncia vivida, nos “causos’ogiwe no morro € no sa-
ber pratico, nascido das dificuldades cotidianagoAio Balduino € guiado
por seu ideal de liberdade, e ndo quer ser esciavaapitalismo: primeiro

248 Eduardo Assis DUARTE. Livro resgata pioneirismoataa de Jorge Amado. Entrevista concedida a José
CASTELLO. Jornal de Poesia. 30/08/2005. Disponaml <http://www.revista.agulha.nom.br/catel02.html>
Acesso em: ago. 2007.
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refugia-se na malandragem e depois na militAncexéo@. O amadureci-
mento do herdi se da paralelamente a crescentdizaghb das camadas su-
balternas. Pode-se dizer que Antonio Balduino édos primeiros herois
negros da literatura brasileff&.

O teor de compromisso social presente tanto nad#dorge quanto na de Nelson,
emerge do sonho revolucionario da sociedade liigualitaria, conformando em Jorge um
engajamento inicial & “literatura do oprimidd® (e, posteriormente, uma adesdo & narrativa
de registro, denuncia, reflexéo e critica da némsaacao cultural estratificada) e em Nelson,
“a proposta de cinema militante, nacional, a praaeo povo, do Brasil, valorizando o conte-
ido e n&o o aparato técniéd”

Em Tenda dos Milagresatravés de Pedro Arcanjo, Jorge Amado investda@s
teorias racistas baseadas no conceito de “racas’guregadas por Arthur de Gobineau, ataca
0S preconceitos, e exalta a miscigenacao como datafirmacéo da nacionalidade brasileira,
0 que representa uma atualizagdo de seus concait@stados aos fatos contemporaneos em
relacdo a sociedade que retratavalabiiabg no inicio de sua carreira.

Em 1935, quando lanciubiabg Jorge reveste seu personagem principal, Antonio
Balduino (Baldo) de um forte sentimento de negédtedde uma conscientizacdo politica de
militante, que se rebela contra a exploracéo ecaa)faz greve, e imerge nas tradi¢cdes afri-
canas ancestrais para resgatar seus deuses édssads santos catélicos, fazendo surgir
pela primeira vez em sua obra a idéia do sincretism

O tema do sincretismo ja havia sido abordaddeAmuleto de Ogura Nelson Pe-
reira dos Santos continua a explora-lo, mas sutvéot a ordem de publicacdo das obras:

primeiro adaptdenda dos Milagres, depoisJubiaba

O Jubiab&de NPS ¢é a histéria de um grande amor entre uneanjdvanca e
loura, Lindinalva [...] e 0 negro Antbnio Balduind.politica passa de ras-
pao, apenas no final. Mas no livro de Jorge Amadparte das lutas politi-
cas € igualmente importante & amorosa. E a questéd, que anos depois o
escritor voltaria a discutir mais profundamentenda dos Milagresesta
bastante presente também. Por necessidade degiagptizlson se concen-
trou na relacdo de amor. Ou, talvez, em funcaordprip momento dele, te-
nha preferido privilegiar o prazer estético do mae- através do amor — a
discussao ideoldgica. Porque na adaptacédetela,ele percorreu justo o
caminho invers43

9 |lana Seltzer GOLDSTEINO Brasil best seller de Jorge Amaditeratura e identidade nacional. S&o Paulo:
Editora Senac, 2003, p. 136-137.

20 Eduardo de Assis DUARTHorge Amadoromance em tempo de utopia. Rio de Janeiro: Retdatal, RN:
UFRN, 1996, p.18.

21 Apud Helena SALEM. Op. Cit., p.71.

#2|d. Ibid., p. 348.
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Jubiabg romance que narra a historia de Baldo, herdiepadb criado por Jorge
Amado no inicio dos anos 1930, foi reconstruido plmison Pereira dos Santos em
1985/1987. O filme encerra o ciclo cinematografieoNelson na Bahia — antes o cineasta
havia realizaddMandacaru Vermelh@1961) e, depoisTenda dos Milagre1975/1977).
Esse trajeto percorrido pelo cineasta teve 0 seeco na aventura que resultou na criacao de
um westernnordestino, em que 0 amor marcava uma vitéria aantrioléncia feudal; passou
pela primeira adaptacdo do mundo jorgeamadiano,inm@@Eao na discutida conceituacao da
miscigenacao, tratada por Arcanjo; até chegar aabda identidade do afro-brasileiro Baldo.
Nesse caminho, Nelson demarcou o territorio dopsatil de baianidade: a construcédo de
uma feicdo com a ginga prépria dos sambistas bsieadocas. Nelson, ao criar os seus fil-
mes, na Bahia e noutros lugares, parece gingameitograficamente, com a sutileza e a des-

treza musical de um Zé Kéti ou a expressiva dedizaghlastica sonora de um Batatinha.

J& nédo é preciso explicar nada. Trinta anos dejpsis, cama € minha’. Pode
fazer o filme como quem faz masica. ‘Porque um fitmre deve ser igual a
musica. Uma supracddigo. O importante é passaragdom ser bonito, ter
um olhar original’. Na realidade, é esse o olha qunteressa, e ele esté li-
vre para isso>.

Nelson estava nhuma das suas mais produtivas fasesi@ se dedicou a fazirbia-
ba Acabara de filmar um dos classicos do cinema mrmadeerasileiroMemorias do Céarcere
adaptado da obra de Graciliano Ramom<ihtque o fez se aproximar do universo de Jorge
Amado foi a cena em que Gaucho I&, na prisdoro Jubiaba— cena originalmente descrita,
também, por Graciliano Ranfd$ Conforme Maria Angela Pavan e Dennis de Oliveira:

253 Apud Helena SALEM. Op. Cit., p. 346.

24 A concretizacdo de filmarubiaba aconteceu porque houve uma proposta de co-procemidi® um canal
Antenne 2, da TV francesa, a produtora Regina Kijmde Nelson Pereira dos Santos, e a Empresadirasie
Filme. Em abril de 1985, Nelson esteve em Paria pacrever o roteiro, no més de agosto do mesmooano
contrato era assinado entre a Société Frangaisgaikiction e a Embrafilme, prevendo que 50% doocdat
producdo seriam bancados pelos franceses e 50%r ppl@sa brasileira. A produgéo tem, também, écppt
¢ao do extinto Banco Econdmico da Bahia. Devideraata da Embrafilme em liberar a sua participagémf
ceira conforme o contrato, as filmagens que estavamtadas para setembro sé tiveram inicio em depemb
Nelson, diante dos impasses criados, ndo por dateecursos — ja que os produtores franceses aampo
prazo do contrato, depositando a partes deles (iiihdo de ddlares, os problemas com os francesgsamn
na finalizacdo do filme), mas das questdes nadvidas com a Embrafilme, e outras a respeito dageiia —
resolveu parar as filmagens iniciadas em Salva]aoro final de dezembro, mudowsetpara Cachoeira, cidade
histérica do Recdncavo baiano. Cachoeira era oricepérfeito para um filme de época, pois Salvadom
uma paisagem urbana ja bastante modificada, ndma&isao espaco cenografico que servileada dos Mila-
gres As filmagens deJubiabaduraram trés meses. O filme foi lancando no Bmasik Franca (com o titulo
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O livro Jubiabd apresenta a diferenca de linguggenos primeiros capitu-
los. Por exemplo, Jorge Amado ressalta a lutaigml@ social dos negros e
Nelson Pereira dos Santos coloca em evidéncia emoseiro a busca de i-
dentidade de Baldo (personagem central)pdbobdo amor impossivel entre
brancos e negros. Outro ponto em destaque € odegemista da época re-
tratada. Este tema foi colocado de maneira brithpot Nelson Pereira dos
Santos enTenda dos Milagre$1975/77), um filme forte onde ele se apro-
pria da metalinguagem, um cineasta desenvolvernist@ia social e politi-
ca da Bahia em relacdo aos negros, a ficcdo gaeardecorrer do roteiro.
A ficcdo deTenda dos Milagrese passa no inicio do século XX. No ano de
1975, Nelson Pereira dos Santos coloca no filmehlat sobre as teorias
eugenistas tdo difundidas no Brasil através dacimede educagdo. Jubiaba
é um filme que parece denotar a preocupacéo dagnacdo do racismo na
vida dos seus personagens. Destes, Baldo é o duécpercebe este desafe-
to na pele e referencia sua angustia apenas npduendo no momento de
uma assembléia sindical prestes a decretar uma,geé demonstra seus
sentimentos até entdo selados. A constru¢cdo donzysm Baldo marca a
narrativa do filme. Na infancia, comeca a percelsediferencas e na adoles-
céncia comeca a desenvolver um olhar critico queseretiza na fase adul-
ta como boxeador. Este € outro momento em quene filifere do livro por-
gue no livro de Jorge Amado, Baldo comec¢a como daxe Ja no filme, ele
se constréi como boxeador na idade adulta. Jorgadardeu total liberdade
para Nelson Pereira dos Santos; 0 escritor no @awmu o roteiro e nem
mesmo as filmagefs.

Ao se dedicar & analise debiabg Eduardo de Assis Duafté o define como um ro-
mance da formacao do proletariado, situando o psacde criacdo da obra em paralelo as
lutas socialistas brasileiras que surgiram conamtemente & histéria da Alianca Libertadora
Nacional e aos conflitos revolucionarios influencia pela revolucao bolchevista de 1917, os

quais, em seu percurso de expansao internacioaatanam o Pais no ano de 1935.

Para Jorge Amado, que experimentara uma recepg#ca ggolémica em
torno de seus primeiros livros, impunha-se um s@¢taualidade, visando
ndo apenas uma obra estruturada e duradoura, ttusto com alcance
social ampliado, dentro do propoésito de ‘falar assas’ e intervir no pro-
cesso cultural Para cumprir tais exigéncias, queamento politico a opcao
pela literatura engajada Ihe determinavam o auteereda pelos ramos an-
cestrais da narrativa e tempera o intuito reatistanostrar a evolucdo do o-
primido na direcdo da consciéncia de classe comuath gama de recursos
construtivos de grande repercussao popular [...J@abg vemos materia-
lizar esse encontro com o popular ndo apenas etojuaatéria ficcional,

Bahia de tous les sainf®lo canal Antenne 2). Participou do Festival deeZa, exibidchors concoursem
setembro de 1986. Sobre o processo de produciichibba,ver Helena SALEM. Op. Cit.

25 \er Maria Angela PAVAN e Dennis de OLIVEIRA construcéo da identidade negra em Jubidb&poni-

vel em: <http://www.usp.br/nce>. Acesso em: ag@720

%6 Cf, Eduardo de Assis DUARTBorge Amado:Romance em tempo de utopia. Rio de Janeiro/SadmPaul
Record, UFRN, 1996, p. 75-119.
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mas igualmente na dire¢cdo das formas consagradasdexpressageausos
da tradicdo oral, os folhetos de cordel, os ABCsirtanejos. [...] A prépria
concepcao do romance, fundada na narracdo dos thtderdi, inspira-se
no cordel, e mesmo na mais longinqua heranga arr&or outro lado, o
autor incorpora também a heranca narrativa burggesase difundiu e ar-
raigou entre nds e constréi um romance de apreyelizaem que se eviden-
ciam as relagbes com os motivos e tratamentostiodseos [...]. O resulta-
do dessa mistura de formas e linguagensrén@nce romanesc¢druto da
combinacdo d@opular com opopularizado[...] O objetivo dessa combina-
cdo de formas e difundir a mensagem partidarialedagdo do oprimido,
materializada emdubiabano processo de formacao do herdéi prolefario

No romance, a histéria de Baldo — herdi negro,gbéoio, que andou de ponta a pon-
ta nos extratos sociais brasileiros, sendo su@sgnte 0rfao, mendigo, malandro, capoeiris-
ta, boxeador, sambista, artista de circo, até tes@aim poeta do ABC — € dividida em trés
partes, com caracteristicas narrativas cinematoggif‘Bahia de Todos os Santos e Do Pai-
de-Santo Jubiaba” abrange da infancia de Baldo owonCapa-Negro a adolescéncia como
servical, e ao mesmo tempo rebelde, que vive adoega casa dos brancos, sonhando com o
impossivel amor branco e negro; “Diario de um negrofuga” espelha a juventude transfi-
gurada pela transgressao dos valores; “ABC de Amt®alduino” narra a fase em que o per-
sonagem se transforma de heréi do boxe a lideicaligla. Nelson Pereira dos Santos expan-
diu livremente o seu pensamento sobre a narratag@da por Jorge Amado, e, refazendo
Jubiabaao seu modo, deu destaque a histéria de amor.

ProjetadaJubiabg o olhar do espectador se depara, logo no iniiblmhie, com as
silhuetas de um bando de criangas que, em dispatesieem do topo do morro em desabala-
da fuga, a medida que o grupo se desloca, em aénas, por ladeiras tortas e estreitas, ten-
do lado a lado velhas e surradas casas. As criapgagsimam-se de uma determinada plata-
forma; vé-se, a seguir, um grupo de musicos gqueaenuma canc¢ao — identifica-se um sam-
ba; os meninos vao se posicionado em torno des8sigan, formando quase um circulo e,

em siléncio, prestam atencdo a masica:

homem pobre nunca roubei pois néo tinha o que rbulzs, um rico de car-
teira a nenhum deixa escapar/Adeus caldeirdo dg Bdeus, também, mais
alguém/Zombei de mocos e de velhos, também, zoderieninos/Chegou
0 meu dia, vou cumprindo o meu destino/Mulata da babelo, cabrinha de

boa cor/Criolinha s6 no repique, branquinha nuneastapou.?®

#7Ver Eduardo de Assis DUARTE. Op. Cit., p. 75-77.
28| etra da cancaABCde Batatinha e Jorge Amado.
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Fim da musica, todos os personagens da roda deaseaen na risada. Corte. Uma
figura vestida num impecéavel terno azul vai se ahdg — é Pai Jubiaba (vivido por Grande
Otelo); ele passa por duas senhoras, ultrapaskade fhomens e criancas, recebe a reverén-
cia de todos, que |he pedem a béncao, e penetra oasa. A tela escurece e aparecem 0s
créditos do filme conduzidos pela musica tema, astgppor Gilberto Gil.

A primeira observacdo a fazer sobre o prélogo bwefiubiabaé que nele existe
uma sutil semelhanca com cenas dos filRies 40 Graus Rio, Zona NorteA analogia esta
nas criancas descendo o morro, nas casas enfisiead ruas ingremes e estreitas, na fisio-
nomia dos moradores e na sonoridade musical. EfmearRio, Zona Nortepresenciamos a
vida do sambista Espirito, uma ficcdo da histéem do compositor Zé Kéti (também inter-
pretado por Grande Otelo), agora assistimos e as/ima abertura do filméubiabg um
samba interpretado pelo compositor baiano BatatiAheancdo sera umeitmotivdramatico
da vida de Baldo que busca a sua identidade.

Subjetivamente, esses espacgos geograficamentatdsste ligam e se interligam di-
egeticamente no cinema de NefS8nO morro em que viveu Espirito/Zé Kéti éip, Zona
Norte (Rio de Janeiro) e o morro do Capa-Negro (Bahaleovivia Baldo, pai Jubiaba e tan-
tos outros afro-brasileiros tém raizes em comurasniestruturas organicas identificadas na
religiosidade, na musica, nos tracos comuns doadoogs que sofrem das mesmas mazelas:
da discriminacdo a exclusdo. S&do morros, sdo posdosespacos periféricos que possuem a
mesma origem, neles as populacdes de ex-escraxmganam na medida da possibilidade de
cada um o seu habitat em cima do que lhes restaral@tentores do poder. Nesses nucleos
cultivaram a sua cultura, assentaram os seusrtEy@riaram as suas escolas de samba, 0s
seus pagodes e 0s seus sambas de roda.

Jubiabaretoma a cena inicial do mesmo ponto de vista, negdietalhes: chove. Pai
Jubiab& aparece na mesma porta, vista no plandaanesta quase todo encharcado, e diz:
“obrigado mamée Oxum”, mostrando a sua devocaom@ass. Os meninos, entre eles Baldo,
brincam: “quem se molhar vira mulher”, a brincadedr interrompida com os gritos da tia
Luiza que o chama, esse vendo que vai se molh&wddejeito, afirma: “Agora nao vale”.
Conhece-se o pequeno mundo do menino Baldo. Nas ceguintes, a tia Luiza no misto de
transe e loucura néo reconhece mais o menino gueacBaldo. Esse corre para chamar pai
Jubiaba, que socorre a velha tia e faz oragbesra@s. Morre a tia, Baldo agora se despede

dos seus amigos e é levado por Dona Augusta paandutro mundo: o dos brancos.

29 segundo Nelson, Jubiaba lemiRim, 40 Grauscomo alguma coisa deenda dos Milagres deO Amuleto
de OgumVer Helena SALEM, Op. Cit.
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Baldo saiu do seu lugar carregando uma guia, ttagdentidade religiosa usada por
adeptos do candomblé, oferecida pelo pai Jubiabdtgupediu: “Quando crescer, volte”. O
seu olhar é carregado de medo e inseguranca, hé@aea onde vai. Mas, parece ter o pres-
sentimento de qual algo errado esta para acontregue pese a sua acompanhante, Dona
Augusta, dizer da familia do comendador Ferresao‘ricos, mas sao boa gente”.

A camera percorre a fachada da casa, mostranda dimenséo de grandeza, que
marca a distancia da casa onde Baldo vivia conadig® as outras casas dos amigos, paren-
tes, e do seu protetor, pai Jubiaba. Em plano médieisitantes sdo introduzidos na sala. A
familia Ferreira faz a sua refeicdo, a dona da, 2s@a Maria, pede para Augusta que acom-
panhe Baldo a se sentar, perguntando se eles ig@halmocado. Dona Augusta, responde:
“Nao se preocupe, a gente almoca na cozinha”. Oe@dador Ferreira chama a governanta:
“Amélia”. Pede a sobremesa. A pequena Lindinalvagia lancado um olhar na direcéo de
menino Baldo. Nessa cena, o posicionamento da edseamodifica colocando a mesa em
primeiro plano e ao fundo estdo posicionados D.uAtage Baldo. Atravessando a porta Amé-
lia retorna a sala, trazendo o pedido do patréo.

Dona Augusta fala ao comendador que trouxera ormaeAintes dele se apresentar,
o comendador Ferreira vai perguntando: “Como éuonsene Benedito?”, este lhe responde
“Antonio Balduino”; o comendador retruca: “E mugmnde, vou lhe chamar de Baldo”. Fer-
reira manda Baldo andar (sair da sala), Améliaicoatservindo, ao lado de Dona Maria,
mulher do comendador Ferreira, fazendo a seguengupta: “E a senhora vai aceitar esse
menino”? Ela ndo responde e se limita a olhar pararido; Ferreira, se dirigindo a Amélia,
recomenda “Vocé vai cuidar desse garoto, creiaéelem bom negrinho”. Corta. D. Augusta,
enquanto almoga junto a Baldo, conta a Amélia que,pose passiva, escuta a historia da
morte da tia de Baldo. Na cena seguinte, Baldmdihalva correm para o quintal e vao brin-
car numa arvore, distante. Posta de brucos naajaaejovernanta Amélia que vai se trans-
formar na principal antagonista a Baldo, no sewisdm com os Ferreira, fala: Isso ndo vai
dar boa coisa, um negro aqui dentro”.

A tela escurece, escuta-se a musica, e numa elipsea € retomada do mesmo pon-
to de vista anterior. Na arvore do quintal da casajinalva deitada num dos galhos, pede a
Baldo, que chegava da cidade, carregando de conguesa leve nos bragos para dentro da
casa. Baldo com ar debochado, fumando um charéatgémmais o menino ludico, ja chegara
a adolescéncia. Amélia ndo é nada afetiva com Batdiito menos tolera a sua intimidade

com a menina Lindinalva, e ja havia expressadouaraeismo, desde a sua chegada na casa



114

dos Ferreira. Amélia o ameaca com uma colher degaste finge que vai lhe dar um golpe
de capoeira, fica nitido que entre eles ha um itonfl

Noutra cena, Amélia faz queixas do comportament8aldo ao comendador, que
pergunta se ele ja sabe ler e escrever; Baldo mdspgue sim. Ganha um emprego e vai a-
companhar Lindinalva ao cinema. Na volta a cass efio contemplar as estrelas, Amélia
carregada de 6dio diz ao patrdo que Baldo s6 volba para as coxas de Lindinalva e espia-
la através das fechas das paredes. O Comendadoe@dd parte para cima de Baldo, agre-
dindo-o violentamente, e grita: “E entdo seu sujdhe trata como um filho e assim que vocé
me paga, venha aqui seu negro sujo, cachorro, dneder Baldo foge todo ensangiientado, a
musica toma todo o espaco do filme, parte da tbird’‘Como principe encantado, bem preto
como um carvao/Anjo negro iluminado”. Primeiro mam rosto de Baldo, ele se masturba e
vé projetado o rosto de Lindinalva, em primeironplaA mausica finaliza a seqiéncia com a
frase: “Cupido era cuspida”. A partir dessa segid@aem todas as cenas que Baldo se envol-
ve em conflitos, aparecera o rosto de Lindinalvam@am fantasma ou um anjo |he perse-
guindo, substituido os seus amores ou aliviandar aal violéncia sofrida.

Nelson carregdubiabade um caldeirdo de significados a respeito do é&néatre
negros e brancos, sao confrontos que vao sendeidesopor via da violéncia, fisica ou sim-
bdlica, prevalecendo, até certo ponto, a hegendmg@oder branco. Como contraponto a essa
suposta superioridade, Nelson exibe o outro ladtut@dacontra essa condi¢do autoritaria: o
negro, simbolicamente, representado por Baldosparvez, fundamentado nos principios do
pai Jubiaba. Cabera a Baldo assumir a liderancainmeometendo atos de violéncia, mas
sua atitude sempre sera exercida na sua defesdedasa dos seus pares, representando uma
reacao contra o poder estabelecido.

Expulso da casa do comendador Ferreira, Baldo efaingbular pelas ruas e a men-
digar junto com o seu inseparavel amigo, Gordailtado pelos transeuntes, fumando restos
de charutos. Baldo, no final do dia, faz a partdoamontante de dinheiro recolhido; questio-
nado por Gordo, porgue vai repartir a grana comrmasinas, responde: “Elas trabalharam,
vao receber, também”. Em que pesem as circunstandieersas da vida, Baldo mostra-se
solidario. A vida segue, entre Baldo e seus amdgosua. Eles formam rodas de capoeiras
para ganhar alguns trocados, até se esbarrar etfiméiva caminhando com seu noivo, Baldo
sente na pele o desprezo. Chama-os de “brancogmia’mRevoltado, Baldo toma outra ati-
tude — ao invés de pedir, assalta um pedestreteditndesespero do seu amigo Gordo. Sur-
preendidos pela policia, Baldo e seus companhs#&odevados a prisdo e espancados. Solto,

Baldo é ameacado por um policial: “Se voltar prand sai nunca mais”. Desesperado pro-
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curando um amparo corre e retorna para o morroag@-Glegro, vai a casa de pai Jubiaba em
busca de conforto e apoio. E o fim da transicameentidolescéncia e fase adulta.

Nas cenas seguintes, vé-se Baldo ja adulto, tocarat@que numa festa do terreiro
de candomblé. O filme demonstra que nas fasesfé@iacia a adolescéncia, Baldo teve o seu
aprendizado das diferencas, as vezes demonstnatilegeste, noutras com bastante agresséo
fisica. Retrato de como o0 mundo branco o encares@opceituosamente, por ser negro, por
ser pobre, por ser um desvalido, um sem-famili¢eritfe Baldo, que o discurso da boa con-
vivéncia € uma farsa que somente se mantém diardeadpostura servil frente ao dominante.
A vivéncia dessas constantes situa¢cbes conduz Baddsua fase adulta, a ter uma visao ex-
tremamente critica da sociedade em que vive.

Aos poucos, Baldo vai construindo a sua identidadsumindo gradativamente o
papel de lider. No percurso, vai se aproximar garjobranca Da Cruz, filha de santo, noiva
do soldado da policia Osorio Da Cruz, repreendila pua mae, que nao concorda com o
casamento com Oso0rio, ndo resiste as investid8alde. O conflito estd armado, entre Bal-
do e Osdrio. Desafiado pelo noivo da moca, entréuéacorporal que vai Ihe credenciar jun-
to a Luigi, empresario do boxe, para ser lutadcarapedo da Bahia. A noite, no siléncio do
seu quarto, Da Cruz recebe a visita de Baldo euteia noite amor. No olhar de Baldo, Da
Cruz se transforma em Lindinalva.

Baldo vence a primeira luta, € manchete dos jar@Zésnemora com 0S amigos, 0
seu empresario Luigi, o inseparavel Gordo, e dphiaba ndanterna dos Afogadpao som
do samba cantado por Batatinha: “Oi Nazaré queaskasdeu tenho dai/ Essa terra abencgoa-
da/[...]". Durante a festa, onde todos dangcam eetonBaldo conta a sua proeza. Outro em-
presario de boxe, Xavier, lhe oferece dinheiro péegoerder a proxima luta, um suborno no
valor de 100 mil réis; Baldo finge que aceita ewt@ia 0 corrupto aos presentes: “Fingi em
aceitar para ele ver que homem néo se compra’eCBaldo esta comendo com amigos e
recebe um jornal com as noticias a respeito daigiriga, mas vé, também, a noticia do noi-
vado da jovem Lindinalva com Gustavo, em cuja matecke I€: “Noivado entre ilustres fa-
milias bahianasFlashback vé-se a mesma cena de Baldo lendo a manchete amasvés
do Baldo adulto, um Baldo adolescente € quem fBla@ncos de merda, filhos da puta”. Bal-
do se embriaga e, transtornado, € derrotado pekrsatio, o Aleméo. A platéia grita: “Baldo
vocé é traira” [...] “Baldo, vocé é sujo”. Vaiasitgs, rostos desolados de Luigi e Gordo, Bal-
do, no chéo do ringue; aos pouco se escuta umé&laince morrer no mar, nas aguas verdes
do mar”. Fusao, aparece o rosto de uma mulher rmegnarimeiro plano, segue outro rosto de

um homem; a mulher, interpretada pela cantora &IRittiman, continua a cantar a muasica de
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Dorival Caymmi. Plano Médio. Baldo esta deitadowemsaveiro. Sua fala se repete: “Bran-
cos de merda, filhos da puta”. A mulher que canf@et@unta ao barqueiro com quem ele
fala, o barqueiro responde “Com a Bahia”. A famafémera; Baldo segue outros caminhos.

O filme volta-se para o mundo dos brancos, dad&hindinalva, do seu noivo Gus-
tavo, do comendador Ferreira e da governanta Apdilia continua na familia apds a morte
de Dona Maria, mulher do comendador Ferreira. passara a frequentar bordéis e a gastar
desvairadamente o seu dinheiro, a ponto de hipoteavistosa casa na cidade. Falido, o
comendador morre de infarto dentro do quarto dal®ata Zaira, em companhia de sua pros-
tituta predileta, Teté. Enterrado o comendadordt@rr Gustavo, 0 noivo, que se recusara a ir
ao veldrio, diz a Lindinalva, em sua nova moradig o seu pai havia arruinado a sua carrei-
ra, por isso ndo havera mais casamento. Entregmaueantia de dinheiro a governanta Ameé-
lia, prometendo mandar um pouco mais a cada meédinalva chora deitada na cama, desco-
bre-se gravida da noite de amor que teve com sgo.ndas cenas desse encontro, Lindinal-
va, em sua imaginacgao, substitui Gustavo por B&adm o passar dos tempos, sem dinheiro
para sobreviver, vai para o bordel, onde se pubsfitsaga de Lindinalva é triste, vai da opu-
|éncia dos primeiros dias bebendo champanhe ateer num prostibulo dos mais decaden-
tes, e a sua morte.

Baldo havia retornado e reencontrou 0 seu empoeekargi, que o convida para in-
tegrar a sua trupe circense; conhece a cantoragauida Roselda, com quem tem um caso de
amor; outra vez, nas cenas de sexo, reaparecera tig Lindinalva. Luigi, alcoolizado, mor-
re de uma queda do trapézio, o circo acaba. Baitta @ encontra Gordo que lhe avisa que
Amélia havia Ihe procurado. Sabendo da situacddriknalva, vai a sua procura, encontra-a
bébada e implorando por um cigarro. A sua situgg@eprimente. Baldo volta ao pai Jubiabg,
que Ihe cobra: “Tu ndo achas que esta na horaabeltiar?” No mundo do trabalho, Baldo
vai ser operario nas docas. Amélia o procura, l@vanfilho de Lindinalva, que esta a beira
da morte e quer vé-lo. Ela Ihe pede perdao e irapgtara Baldo cuidar do seu filho. Baldo
volta as docas na assembléia da greve; as cenastas@aladas com cenas de um ritual do

candomblé. Baldo surpreendendo a todos com umrdiscu

Eu sou um negro burro, ndo tenho palavras bomtas, sei que aqui tem
homem com filhos, com fome mulher com fome. Vocas sabem de nada.
Que adianta negro vir cantar, vir rezar pra Oxdadsi.dia policiais fecharam

a festa de Oxald quando ele era Oxafulan, o v&labJubiaba foi com eles
pra cadeia, o que é que negro pode fazer por n€gde luz? Sé tem as es-
trelas. Negro € a luz. Branco e negro pobres — s@oescravos, mas tem
tudo nas méos. E s6 ndo querer mais ser escravms/eotar, eu sou pela
greve.
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Com o braco levantado, Baldo chama os seus comipasiipara a luta e, juntos, sa-
em caminhando. A camera de José Medeiros, comrezalanarcada pelo uso do contraste
entre o claro e 0 escuro, passeia pelos rostoesniegm intensa liberdade poética. Pai Jubia-
ba levanta os bracos e grita “Baldo!”; este se giescuta da boca do pai Jubiaba: “Os ricos
secaram os olhos da bondade, mas qualquer horpadesm secar os olhos da maldade, se
ajoelha aos pés de Baldo que segue o seu camirgmrada musica cantada por Gilberto Gil:
Negro Balduino/ belo negro o Baldo/ filho malcriat®um velha tia/com os olhos de menino
esperto/via luzes onde ninguém via. A camera seaesos homens e foca o céu estrelado.

Fim.



