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de Ljiteratuwra

Ao passar os olhos pela literatura (eurekal!), eroi descobriu que a ima-
gem nao € sO o que aparece a flor da pele: é tarebém palavra que nos
falta, invengao da palavra. A imagem néo ilustcu® imaginamos enquanto
pensamos com palavras: a imagem pensa, imaginatideforma.

José Carlos Avell&t

Eu gosto dos dois filmes, que sdo uma consequédoaiaeu relacionamento
com a literatura. E como se eu tivesse feito umapsiacio autoral. Era
como se aquele que escrewemorias do Carcereu Vidas Secasao fos-
se Graciliano. Eu me apropriei daqueles livros gaarsa de minha admira-
¢ao pelo escritor; através de minha profunda canegén eles, descobri que
era o dono da histéria. Acho que isso € o que acergm qualquer adapta-
¢do. [...] Queriamos fazer a mesma coisa com anzinésto sé seria possi-
vel criando uma forma propria de expressdo, nandesama pré-existente.
[...] Havia momentos em que recebia muitas propgsasa fazer filmes ba-
seados em trabalhos literarios, mas eu ndo meas@nontade e recusava
varias daquelas propostas porque, antes de maas deek existir um forte
relacionamento entre o que eu vivo e penso e aquiéome proponho a fa-
zer com um livro e um autor.

Nelson Pereira dos Santtfs

Pra mim, esse problema de reencontro com a culagi@nal ndo tinha pon-
to de apoio nenhum no cinema brasileiro anteriol. ¢ cinema existente
nao expressava a nossa realidade, ndo tinha refatgeade cultural. Pra
gue tivesse, era preciso que houvesse um cinemisgecomo a literatura
dos anos 30 — Graciliano, José Lins do Régo, Jangedo, sobretudo, estes
eram 0S NnoSsOs papas.

Nelson Pereira dos Santd's

61 Marinyse Prates de OLIVEIRAOlhares Roubadosinema, literatura e nacionalidade. Salvador: r@im,
2004, p. 59.

%624 Jike both films, which are a consequence of rajationship with literature. It,s like | managedrhake an
appropriation of the author.lt was like the one whmte eitherlemoirs) of Prisonor Barren Liveswasn't
Graciliano | appropriated those books because ofadhyiration for the work of the writer; by way ofym
profound connection with them [...] There was aetimhen | received many proposals to make films dase
literary works but I didn’t feel right and | refusenany of them, because there must be a strontioredhip
beforehand between what | live and think | proptsedo with a book an author”. Interview GERALD
O’GRADY. In: Darlene J. Sadlier. Op. Cit., p. 12361

263 Maria Rita GALVAO.Op. Cit., p.207-208.
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Para criar um cinema enddgeno, de matéria e egureséprios, Nelson toma como
referéncia o percurso da literatura brasileira famnar que as experiéncias vivenciadas no
moderno cinema brasileiro ja haviam sido experieautsst, de diferentes modos e graduacoes,
por esse meio de expressado artistica. Cotejarabedster um paralelo entre o percurso da
literatura e do cinema brasileiro parece ser umaeirarazoavel de acompanhar entendimen-
to desse cineasta que manifesta, em varias opdailes, ser tributario ao pensamento prove-
niente da moderna literatura brasileira. Essa badaimbém encontra apoio na sugestéo ofe-
recida por Flora Siussekind que se reporta a codéigé entre a literatura e o cinema para
revelar a intensidade dos seus relacionamentosogorpuma:

histéria da literatura que leva em conta suas @elagom uma histéria dos
meios de comunicacéo, cujas inovagdes e transfoesagfetam tanto a
consciéncia de autores e leitores quanto as fod@aspresentacao literaria
propriamente dit&&"

As diversas teorias circunscritas no interior detsi@os linguisticos e literarios for-
neceram importantes subsidios a andlise filmicageral, e especificamente a adaptacéo.
Neste sentido, destaca-se a no¢do de Roman Jakbbsabire a “transposicéo criativa”, que
alargou os horizontes interpretativos verificande glém das diferencas de linguas na tradu-
cao coexistem diferentes territorios de expressaaual se inclui a adaptacao de textos lite-

rarios para cinema. Ao defender o aspecto origiaatansposicdo Jakob$8hretira do pro-

64 Flora SUSSEKINDCinematogréafale letras. Sao Paulo: Companhia das Letras, 19&B.

285 para Roman Jakobson ha trés tipos de traducadratirigual, que consiste na interpretagéo dososiger-
bais por outros da mesma lingua; a interlingualgema interpretagdo dos signos verbais é feiégrde uma
lingua diversa; e a intersemiética, que corresp@ndderpretacdo dos signos verbais por meio densés de
signos nao verbais, ou seja, a transposicao “dsistema de signos para outro, por exemplo, davartal para
a danca, o cinema, a pintura. Roman JAKOBSON aplid PLAZZA. Traducao intersemiéticaSao Paulo:
Perspectiva, 1987, p.26.

26 A titulo de observacdo destaca-se a influénciapeesenca de lingiista russo no Brasil pelas cénéias
realizadas em sua visita ao Brasil em setembro968,lpublicadas em 1970, pela Editora Perspectva @
titulo Linglistica. Poética. Cinema, e em particyplelo conceito que desenvolveu sobre poética@iiea que
aqui foi estudado por Haroldo de Campos. Sobrétaadepragmatica-poética do corte sincrénico propesr
Roman Jakobson, ver Haroldo de CAMP@Soperac¢do do textdSdo Paulo: Perspectiva, 1976, p.15-16. Ob-
serva o critico podera agora, de cabeca erguidangedir escusas, reivindicar alto e bom som aguitonos é
devido, o contributo de informag&o original que dsna reclamar como coisa nossa na evolu¢do de $adma
literatura universal, na, por assim dizer, ‘en@éldia imaginaria’ dessa literatura. Haroldo de Gasnpivindica
a dimenséo sincrénica para rever a histéria deatitea brasileira, em que o critério de focalizag@aentra no
didlogo dos procedimentos estéticos. Assim, o elpéee Jakobson em priorizar os estudos interdisai@s e
promover a vinculagao entre poética e lingliistéam, observados pelo estudioso brasileiro que méwag tais
preceitos e no ensaio que escreveu quando da dadakobson ao Brasil nos anos de 1970, Harol@ad®os
com conhecimento o chamou "o poeta da lingiistica".
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cesso da adaptacao seu liame mais redutor: adidieliao original, preocupacédo central dos
tedricos pioneiros que estudaram a questao.

Aquece também o debate, as coloca¢cbes mais recaitesas adaptacdes passarem
de um discurso valorativo sobre fidelidade ou &aipara um discurso tocado pelas possibili-
dades intertextuais.

A expressao “intertextualidade” foi introduzidaargumentacao linguistica por Julia
Kristev&®’ na década de 1960 a partir do “dialogismo” crigdo Mikhail Bakthirf®® nos
anos de 1930. O conceito de dialogismo implicamterelimento de que todo texto constitui
um ponto de encontro de exterioridades textuarsguagem para Bakthin se constitui pelo
contraditério, esta sempre em movimento operandi@logo entre as varias camadas super-
postas que a integram.

Assim, a intertextualidade torna-se um conceitoic¢edvalioso, por relacionar o tex-
to na sua propriedade a outros sistemas de repaieden, chamando a atencéo para todas as
operacdes transformadoras que um texto possa prashire outro texto. Compreende-se,
assim, que os textos sao tecidos por citacOesciemiss e inconscientes, combinacdes e in-
versdes de outros textos.

As adaptacgOes localizam-se, por definicdo, em raeioorte superposto da transfor-
macao intertextual, de textos gerando outros tesosum processo infinito de reciclagem,
transformacgao e transmutacdo. Dessa forma, o tvaimsertextual se faz presente nas rela-
cOes entre cinema e literatura. As possibilidademter-relacionamento dos dois meios de
expressao artistica sdo inumeras, apesar de aasjpesinante recair nas questdes relaciona-
das a fidelidade das adaptacdes, sendo menospsezagarticularidades e substancias desses
modos de expressao artisticas.

Um olhar mais compreensivo sobre a questao teoaimplar outras dimensdes
que o tirem dessa insisténcia permanente, quead@aiexpectativa gerada pelo conhecimento
do livro que o espectador projeta no filme, levaadaon juizo critico, geralmente superficial,
que com freqiéncia valoriza a obra literaria sab@daptacdo a partir da alega¢do do néo
cumprimento das determinacdes contidas nos liadstaicdo” a obra que lhe deu origem,

ancorada na postura do espectador que espera remqmajetada uma versao “fiel” da obra

267 Julia Kristeva nasceu na Bulgéria e passou a meraapital francesa desde 1966. Psicanalistaggsofa de
linglistica na Universidade de Paris e autorawitedide sucesso no mundo académico. Seu pensacosijiiga
varias disciplinas: filosofia, semiologia, teoiiteiaria e psicologia.

268 Mikhail Bakthin, lingiiista russso. Seu trabalhcaentra-se na area de teoria literaria, criticerdiia,
sociolingtiistica, analise do discurso e semiotBakhtin é na verdade um filésofo da linguagem e sua
linguistica é considerada uma "trans-linglisticalgpe ela ultrapassa a visdo de lingua como sistBara
Bakhtin, ndo se pode entender a lingua isoladamerae qualquer analise linglistica deve incluiories extra-

linguisticos como contexto de fala, a relacéo danf@ com o ouvinte e 0 momento histérico.
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lida, e dos que defendem a supremacia da lingudigendria em detrimento da linguagem
audiovisuaf®, credenciando as adaptacdes a fragilidade decsticéio de copia, e como tal
canhestra. Na contemporaneidade este posicionarastéicsendo amenizado, diante da ten-
déncia em se considerar as derivacfes e as msilppissibilidades de leitura que uma obra
possa ter.

Marinyse Prates Correia ao tratar da nocao delifiaéde a um original” no universo
complexo da adaptacéo recorre ao pensamento as Gilleuze desenvolvido dpatao e o
simulacré’®, concernente ao seu reconhecimento da diferenpa goténcia libertadora do
simulacro da opressao representada pelo origilexipiflizando o campo de analise critica

para a adaptacao da obra literéria:

Deleuze, a seu turno, ao retomar o abalo que Nlezgroduz no esquema
hierarquico construido por Platdo, propde-se aatas® simulacro da posi-
¢éo subalterna a que foi relegado, chamando adigraya o fato de que en-
guanto a ‘cOpia é uma imagem dotada de semelhang@ [simulacro é

construido sobre uma disparidade, sobre uma diferesie interioriza uma

dissimilitude®"*.

Tais observacdes alteram a hierarquia de valoee§fidelidade ao original deixa de
ser o critério maior de juizo critico, levando-se eonta mais a apreciacdo do filme como
nova experiéncia que deve ter seu formato, e asdesmele enredados, avaliados em seu
beneficio. Constata-se enfim que livro e filme esofra distancia do tempo; escritor e cineasta
sao sujeitos distintos, cada um com a sua sulgjatie circunscrita a partir da sensibilidade e
expectativa proprias; além dos dois meios estanseridos em campos de producao cultural
distintos com dinamicas e demandas especificascflia instaura para a pratica do seu ofi-
cio o arsenal disponibilizado pela linguagem verbaim toda a sua consisténcia figurativa e
preciosismo metafdrico. Um cineasta maneja difeetipos de materiais de expressao e re-
cursos variados na captacdo das imagens e sonsfgari@ar uma tonalidade, um clima, um
ritmo na sua narrativa. Nao se pode cair no redisnwo que apenas limita a diferenca entre
essas expressodes artisticas. Ha de se reconhasezrspenhos: ao escritor o que é do escri-
tor, ao cineasta o que é do cineasta, tomando-aaaggias entre livro e filme mais como
ponto de partida, ndo de chegada.

29 Uso a expressado audiovisual por ndo desprezaaptaadio literaria comumente assumida pela televigin
sendo a sua pratica exclusiva do cinema.

20 Gilles DELEUZE. Plat&o e o simulacro. Imdgica do sentidoS&o Paulo: Perspectiva, 1982.

2’1 Marinyse Prates CORREIAo livro ou na teladois modos de ser Amado. In Coléquio Jorge Amado:
anos de Jubiaba. Salvador: FCJA/FJA, 2006, p. 120.
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Randal Johnsdff entende como falso problema a fidelidade & obrdefoopelo ci-
neasta, porque ignora diferengas essenciais estd®ie meios, e credencia a insisténcia no
estabelecimento de uma hierarquia normativa enliteratura e o cinema a uma concepgao
kantiana que defende a “inviolabilidade da obrerditia e a especificidade estétitd'Para
sustentar esse argumento recorre ao pensamenosé€adrlos Avell&f* como chave para a
compreensao mais eficaz da relacéo entre cinertezaura:

A relacdo dindmica que existe entre livros e filmgase nem se percebe se
estabelecemos uma hierarquia entre as formas dessfp e a partir dai e-
xaminamos uma possivel fidelidade de traducdo: peréita obediéncia
aos fatos narrados ou uma invencéo de solu¢cBemisvisquivalentes aos re-
cursos estilisticos do texto. O que tem levadoneroa a literatura ndo € a
impressao de que é possivel apanhar uma certaquisasta num livro —
uma histéria, um dialogo, uma cena — e inseri-la filme, mas ao contra-
rio, uma quase certeza de que tal operacdo é impbsa relacdo se da a-
través de um desafio como os dos cantadores deebterdbnde cada poeta
estimula o outro a inventar-se livremente, a imigay a fazer exatamente o
que acha que deve faZér

A analogia proposta por Avellar encontra coro nsigim de Nelson ao declarar o
seu sentimento de apropriacdo as suas adaptacdésndarias do Carcereu Vidas Secas.
Nelson vai mais além, relacionando essa idéia dem®mento como derivada de uma pro-
funda conex@o com o escritor. Essa posicdo o condudirecdo de assunto ja tratado neste
trabalho: o reconhecimento da literatura sociabiima como vanguarda da discussao da
realidade do pais, que servisse tanto de exempho cle instrumento para a leitura cinema-
togréfica que propde uma intervencdo na conjurgalitica contemporanea. Exidas Secas
a discussao vigente traz a tona a reforma agré&iastrutura social brasileira. Bfemorias
do Carcerea incursao no passado € mediacao para falar serjges onde a liberdade é tema-
tizada em um momento em que se encontra ameacaoais)cservindo de parabola para se

pensar que aspira-la ndo € crime e que o direittege a for¢a. A questdo social é atualizada

212 professor de literatura e cinema brasileiros dadssidade da Califérnia em Los Angeles (UCLA), quéis
sador de literaturae cinema brasileiros. Autotideratura e CinemaMacunaima: do Modernismo na literatura
ao Cinema Novo. S&o Paulo: T. A. Queiroz, 198ihema Novo X :5Masters of Contemporary Brazilian
Film.Austin: University of Texas, 1984The Film Industry in Brazil Culture and the State. Pittsburgh:
University of Pittsburgh, 1987 éntdnio das Mortes Wiltshire: Flicks Books, 1998. Disponivel em:
<htpp://www.humnet.ucla.edu/spanport/faculty/rajigal

23 Randal JOHNSON. Literatura e Cinema, didlogo eiaedo: o caso d¥idas Secadn: Tania PELLEGRINI
(org.).Literatura, cinema e televis&ao Paulo: Editora Senac Sao Paulo: InstitutoQialtural, 2003, p.40.

27 Critico e ensaista brasileiro, exerce papel détame tanto na reflexdo critica como na acédo densa
brasileiro. Administrador cultural com passagen<imemateca do Museu de Arte Moderna do Rio ddr@ane
Embrafilme, Riofilme e Conselho do Programa PetsitCultural.

2> José Carlos AVELLARwpudRandal JOHNSON. Op. Cit., p. 39-40.



123

e a prisao, como espelho da sociedade brasilasaothra-se nas prisdes do egoismo, da fo-
me, do racismo, do preconceito, reproduzindo aesgade que encarcera.

No confronto do didlogo de Nelson com a literatirgom os escritores, em que foi
usado o exemplo de dois filmes, identifica-se maisretorno ao ponto de origem: a busca de
uma forma prépria de expressédo cinematografica.

José Carlos Avellar trard munigéo a discusséoianafque “o gosto pela invencéo
e a vontade de escrever brasileiro” estavam presera literatura de 22, ndo tendo corres-
pondéncia no cinema brasileiro realizado no periBdoa sustentar esse argumento ele recor-
re a Mario de Andrade, ao escredanar Verbo Intransitive Carlos Drummond de Andrade
em Alguma Poesia Poema de Sete Facasymo exemplos de escritura em imagens, de ci-

nema feito sem se servir da camera de filmar:

Drummond e Mario estavam fazendo cinema, e filmameéthor do que as
pessoas que entre nds neste mesmo periodo estaetamednte envolvidas
com o cinem@’®

Resguardadas as generalizacdes e apoiando-s@ e fgtie muito pouco do cinema
brasileiro do periodo foi preservado, poucos exempbdem ser encontrados para se estabe-

lecer um paralelo, acata-se o posicionamento déakve

Um juizo absoluto pode ser injusto. Mas, sem qulduvida, se em algum
momento nossos filmes foram t&o cinematograficaspo texto de Mario,
este exemplo logo se perdeu, e 0 que predominatmatémpo relativamen-
te proximo foi uma forma bem pouco cinematogréfabeterminada pelos
padrdes impostos pela grande indUstria cinemaiograf

Nessa linha de desenvolvimento pode-se vinculappar&ncia da literatura moder-
nista em associacdo a outro contexto, o cinemdiogrée localiza-lo na marca dos anos
1960, quando o cinema brasileiro retomou aquiloajlieeratura modernista tinha vislumbra-
do em duas instancias: a da forma, ao estrutunaalasras em cortes cinematograficos e a do
conteudo, ao discutir o pais e fazé-lo em lingaailaira.

Assim, o cinema moderno brasileiro liga-se a lttea num programa comum em
que o autor cinematografico via no autor literanna extensao do seu desejo numa relacéo
dindmica e viva em que a adaptacdo passa a setraraade informacgdes, uma conversa in-

tima, partilhada, entre dois diferentes modos @e&&o e prazer: escrever e filmar. Um texto

2% José Carlos AVELLARO cinema dilaceradaRio de Janeiro: Alhambra, 1986, p.209.
277 Apud AVELLAR, p. 209.
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pode conter inclinagdes cinematogréaficas e um fipoee se servir de informacdes literarias,
sem que com isto essas formas de expressao impasuardinacdo uma a outra. Ainda que
essas areas ndo sejam estanques, se imiscuarorga®inem, oS sistemas e as técnicas con-
vocadas para dar forma ao imaginario tanto pelensancomo pela literatura tém seus modos
proprios de manifestacao.

Nelson, no conjunto de sua obra, experimentou exdagdo de diferentes formas e
muito proveito tirou disso. Essa conversa, tocamtaum sentimento de identidade com o au-
tor literario, que toma o texto como um roteiroosique ao ser lido conduz a uma forte emo-
céo e impulsiona para a criacéo do filme, foi ndmentre Nelson e seus autores preferenci-
ais: Graciliano Ramos, Jorge Amado, Machado desAg&sises contadores de Histdrias do
Brasil, em uma conversa fraterna, desvendaramssguedos, suas tramas e enredos para ser
independentes, se organizarem e ganharem vidaignmigifabulacdo e na narrativa de Nel-

son.
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de Mandacaton @Vd/memé

Mandacaru Vermelh@& um croquis. Um filme-rascunho para o exercieio d
Vidas Secas

Nelson Pereira dos Sant6's

Acho que o primeiro filme que vi, ou pelo menosagqugue mais me mar-
cou, foi western. Lembro-me apenas da parte fonsndo o herdium jo-
vem cauboi, atravessa o deserto, Ultima etapavodtear a sua cidade e aos
bracos da amada. Esta faminto e sedento. Encom@acasa em ruinas e,
nela, um poco com terrivel aviso: "Quem beber dégsa, morrera em uma
hora". O her6i despreza a adverténcia, mata a sexmtinua a cavalgar.
Consegue chegar a cidade, que se encontra em qatimacdo de um ca-
samento. O casamento de sua amada com outro.

Nelson Pereira dos Sant6’s

A décima segunda letra do alfabeto pode, simbokecde) trazer a memoaria o senti-
do da maturidade. Porém em vez do significado thstantivo feminino, aqui ela se relacio-
na, no trajeto de Nelson Pereira dos Santos, ce@rtwzo maturar, ou seja, tornar-se ainda
melhor, aprimorar-se. Definido dessa maneira, o EMBEbém, é a procura do amadureci-
mento, do se desenvolver completamente em busepeatfeicoamento e de chegar a condi-
céo de plenitude na arte, demonstrando a representia habilidade adquirida. A letra M de
Mandacard® Vermelhoadquire neste alfabeto cinematogréfico a divedsddesses varios
significados.

M de Mandacary adjetivado d&/ermelho € o principio da exposi¢ao visual do per-

curso multifacetado filmico de Nelson Pereira dast8s, que se constitui de caracteristicas

2’8 Entrevista concedida a Marise BERTA. Op. Cit.

2’9 Entrevista concedida a Paulo Roberto RAMOSEBtudos Avancadosol. 21, n° 59, Sdo Paulo, Jan./Abril
2007.

280 Namandaka'ru ou Yamandaka'palavra de origem tupi-guarani que designa a @lartiorescente nativa do
Brasil de ramos lenhosos, flores brancas, résdasbagas purpuras comestiveis.
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variadas e peculiares. Por isso, cabe a definie&pd se trata do seu estagio de transicao, da
sua passagem de um lugar a outro. Visto nessalggentifilme corresponde ao conceito do
ato de transitar de um estado de coisa ou de untigém a outraMandacaru Vermelhba-

via sido o0 seu terceiro experimento cinematografpods as renovadoras experiénciaRide

40 Grause Rio, Zona Nortetrabalhos que deram ao jovem produtor e realizadmndic&o

in uterodo moderno cinema brasileiro.

Mandacaru Vermelh@recede &/idas Secgsuma de suas obras de grande porte, e
de uma inédita duplice autoral, ou seja, a crigg@odois autores: Graciliano Ramos o seu
primeiro original construtor na forma de literat@aNelson Pereira dos Santos o inventivo
autor-poeta da transposicéo do imaginario literdoi@inematogréfico.

Por causa da proximidade temporal entre os filmbwmrdacaruVermelhoe Vidas
Secas-, e devido a grande repercussdo da adaptacdassico da literatura brasileifsian-
dacarua lenda popular da saga entre duas familias qaatagonizam e se exterminam em
pleno sertdo baiano, traduzida como se fossevasternbrasileiro é considerado por uma
parte de teoricos e criticos que despedacam unurd@onfilmico em partes desiguais num
trabalho de menor porte no percurso cinematogrékchelson.

Em oposicdo a essa visdo da critica monolingleogpuranea e num intuito de re-
dimensionar o olhar da critica, uma das op¢Semaligas € penetrar eMandacaru Verme-
lho através da receptividade dada ao filme por pasereésenhas e das apreciacées cinemato-
gréficas escritas por articulistas em exerciciepaca da sua realizacdo e do seu langcamento
(1960/1961). Observa-se de imediato que o acolhlongado foi a do arrebatamento e o da

exaltagao:

Apenas 5 milhdes de cruzeiros (aproximadamenteanfolgastos em
MANDACARU VERMELHQo que incluida as copias, é custo baixissimo, a
exigir milagres em esforcos de seus realizadorpes# disso, o filme tem
um bom acabamento técnico. O trabalho fotografiowu#o bom. Remo U-
sai € um dos dois ou trés compositores que dispgemocinema). A mon-
tagem confiada ao argentino Nelo Nelli [...] tem desenvolvimento enxu-
to, onde, consideradas as diretrizes narrativada fata, nada sobra. [...]
Nota-se enMANDACARU VERMELH®@rogressos extraordinarios do cine-
asta que constréi um filme. [ MANDACARU VERMELH@ um processo
dematuracéo (grifos meusj™*

MANDACARU VERMELHQIe Nelson Pereira dos Santos € seguramente,
uma das primeiras tentativas vélidas de descolBiasil, no que ele oferece
de melhor [...] em termos de cultura popular aiténiNao € mais o nacio-

21 Ely AZEREDO e Sérgio AUGUSTO. Brasil Violento emANDACARU VEMELHO. Tribuna da Impren-
sa, Rio de Janeiro, 27 de novembro de 1961. Apudli@seUBERNIKOFF, Op. Cit., p.200-201.
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nalismo infantil e tedioso nem uma visdo contamandd exotismo € uma
realidade primitiva e tragica, as vezes groteschistdria deMANDACARU
VERMELHOobedece ao mesmo sistema narrativo, a forma imadicde
nossa literatura de cordel, no qual os maus séid@sie 0s bons recompen-
sados e redimidos. Esta € a mais encantadoraeidmdilme: inspirar-se no
gue a tradicdo consagrou e elevou a uma dimendfmanii..] A total au-
séncia de glamour, de cavalos de fogosos, de nuxiunistos e ideais e de
heroinas empoadas [.MANDACARU VERMELHG rodado com roupas
pobres e rudes, tal qual é a regido, cujos camis¢lwagens sédo enfrentados
em jumentos e burros. E a verdade que algumassieasacterizacdes do
filme, mais ingénuo que a estoria e os atores desajeitados do que dese-
jariam os personagens. O filme foi feito em regaeeurgéncia [...] e as se-
guéncias obedecem as formas tradicionais dos filtees/entura. A fotogra-
fia € de qualidade, mas as composi¢Bes sofremrguacky academismo, de
forma e de espiritt’.

Extraido de uma lenda colhida por Nelson Pereirss d8antos,
MANDACARU VERMELH@stréia enavant-premiérenternacional, dia 15
na Bahia. A historia de violéncia e vinganga € adaena saga famosa do
folclore nordestino. Uma espécie de Romeu e JyliejaComo qualidade,
além do tratamento singelo e sem prosaismo, gefitaum acabamento bem
cuidado. Foto e montagem s&o pontos altos. [.af &tao mesmo tempo di-
retor e autor do enredo, NPS encontra um estilprigrgpara narrar uma es-
téria tipica, sem qualquer concessdo ao cinemenattimnal. A fita inaugura
no Brasil o tratamento machadiano no cinema brasil& apresentacdo de
Lygia Pape da o tom do bom gosto ao bom gosto darfile®®

Mandacaru Vermelhé um dos primeiros resultados do Ciclo Baiano de@&>”
A presenca de Nelson Pereira dos Santos realizdaddacaru Vermelh¢1961) e fazendo a
montagem ddéBarraventode Glauber Rocha (1962), veio dar impeto ao movionbaiang
que se tornou reconhecido, internacionalmente,pnavacdo dada pelos franceses Georges

Sadoul e Pierre Furter. Sadoul escreveu, em juhb9é2, sobre o cinema brasileiro e baiano

%82 Claudio MELLO E SOUZ. MANDACARU VERMELHO — (uma o& do acaso)ornal do Brasil.Rio de
Janeiro, 1 de dezembro de 1961. Apud Gisellle GUBE®FF. Op. Cit. p.203.

83 Décio Vieira OTTONI. MANDACARU VERMELHO é um Romee Julieta do Nordeste. Apud Gisellle
GUBERNIKOFF. Op. Citp.194.

%40 encontro do produtor Rex Schindler com Glaubsecha, no escritério do fotégrafo Ledo Rosember, fa
eclodir o Ciclo Baiano de Cinema, que, a rigor, ieitio comBarravento(1960-1961), de Glauber Rocha (ape-
sar da filmagem anterior de Luis Paulino dos Samto®r de um curta importantdm dia na rampal955).
Dentro de um projeto de se criar uma infra-esteutimematografica com Rex, Braga Neto e David Si(g®-
dutores), Roberto Pires e Glauber, como mentoleirtigal, entre outros, o ciclo prossegue ddmrande feira
(1961) eTocaia no asfalt@1962), filmes que podem ser enquadrados dens@dstulados cinemanovistas [...].
No entusiasmo geral, cineastas do sul do Paiseatddor, aproveitando o cenario da paisagem nateaizam

os filmesBahia de Todos os Sant(l959-1960), de Trigueirinho Netblandacaru vermelh@1961), de Nelson
Pereira dos Santo§ pagador de promess4$962), de Anselmo Duarte;Tgés cabras de Lampidd 962), de
Aurélio Teixeira. No Ciclo Baiano de Cinema, inagluse os filmes entre os anos 1960 e 1963, mascéspre
separar e distinguir os oriundos do grupo geraaoial (Rex Schindler, Glauber, Pires, etc.) — querem criar
uma escola baiana de cinema, seguindo uma lintgrgmaitica —, daqueles realizados fora do grupooemb
genuinamente baianos, cof@ocaipora(1963), de Oscar Santarggl sobre a lam§1962-1963), de Alex Viany

e O grito da terra(1964) de Olney Sao Paulo. H4 em todos, entretanta preocupacdo no enfoque do drama
do povo brasileiro sofrido e faminto. Cf. FerndoNR®S e Luiz Felipe MIRANDA (org.) Op. Cit., 2000,135-
136.
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publicando nal_ettres Francaise® artigo Bouillonante Bahiae Furter no textdahia, la
nouvelle capital du cinéma brésilieaditado naGazzette de Lausanffg,

A critica cinematografica baiana incorporou os leglos criticos franceses a res-
peito do cinema feito na Bahia, elevada ao patatearova capital do cinema brasileiro. A
absorcao de criticas benignas foi uma das congblsiexternas para a superacdo do enigma
provinciano e serviu de valvula de insercdo aorsaeroduzido na provincia elevado ao ce-
nario internacional. Enfim, era um apoio a trarsicasmopolita da provincia, erguida, na-
guele instante, ao status de metropole da vangeardaatografica brasileira.

Outro fator para o qual o critico Glauber chamaweteacédo referia-se ao “resultado
das pesquisas sobre o cinema na Bahia; hoje abtdho se valoriza porque se torna introdu-

6 Glauber apelava para a for-

céo indispensavel aos estudos futuros sobre o ait@iano
mulacao tedrica, pois a Bahia havia ficado de ftws chamados ciclos regionais do cinema
brasileiro, ocorridos entre os anos de 1912 e 1§38ndo foram produzidos filmes no Ama-
zonas, na Paraiba, em Pernambuco, Minas GeraisRéorGrande do Sul. Entre esses ciclos
se destacou o de Cataguases produzido por Hundartim, a primeira personalidade reve-
lada pelo cinema brasileffs.

A Unica experiéncia cinematografica baiana iniofga antes do ciclo era a documen-
tal processada pelo pioneiro Alexandre RoB&tté\lém disso, o exercicio do imaginério cine-
matografico limitava-se as atividades do Clube deef@a da Bahia e a critica exercida nos

periddicos da cidade. Glauber Rocha indica as salsastagnacao da pratica cinematogréfica:

285 \/er Glauber ROCHA. “Esboco de uma escola baiaima’'Revisdo critica do cinema brasileir84o Paulo:
Cosac & Naify, 2003, p. 154 e 155.

28 Glauber ROCHA, “Esboco de uma escola baiana”ingevcritica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: C8sac
Naif, 2003. p.153.

287 Cf. Ana Lucia LOBATO. Os ciclos regionais de MinGgrais, Norte e Nordeste (1912-1930); e Rubens
MACHADO. O cinema paulistano e os ciclos regiordnsSul-Sudeste. In: Ferndo RAMOS (ordf)stéria do
cinema brasileirp Sdo Paulo: Art Editora, 1987. p.63-97. Sobre Hemab Mauro, ver Paulo E. SALLES
GOMES.Humberto Mauro, Cataguases, Cinear8fio Paulo: Editora Perspectiva, 1974.

288 Muito antes de aconteceoomcinematografico dos anos 1950, a producéo bawirdominada pela acéo
isolada do documentarista Alexandre Robatto Fithe realizou entre os anos 1930 e 50, aproximademen
cinqiienta e quatro filmes de curta metragem, rtatabide 16mm e 35mm. Entre os seus trabalhosjangran-

de maioria institucionais, ha filmes consideradupdrtantes como, por exempMadiacaq Entre o mar e o
tendale Xarel Segundo os criticos André Setaro e José Umbeéais e a principio Alexandre Robatto, Filho
restringiu-se ao registro bruto da matéria hisgnw entanto, procurou, no transcurso de sua lflgie, impri-

mir o gesto gerador, a dosar com funcionalidadepeessdo elementos do cinema em permanente evolugéo
técnica [...] Era um realizador que, ciente de aftio, procurava cerzi-lo artesanalmente da methaneira
possivel, imbuido do espirito flahertyano na cajiagas imagens de sua terra e de sua gente. UrDapad
imperturbavel das paisagens humana e geograficedid@ndo na revolucionaria mensagem estética calees
documentaria britanica, teorizada por John Griendd@®8/1972) na elaboracdo e transfiguracao créadiar
realidade. Robatto é um cineasta de domingo (dandib cinema com as profissées de cirurgido-dentigiro-
fessor universitario até a sua aposentadoria e)18@nseguiu filmar, documentar, até mesmo reatinpia-
gens manuais na bitola 35mm e fazer-se equipaxséasignificativos documentaristas do Sul”. Cf. Addr
SETARO e José Umberto DIABlexandre Robatto, Filho — pioneiro do cinema baia8alvador: Fundacgéo
Cultural do Estado da Bahia, 1992.
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a tradicao literaria da Bahia € a retorica. As soyeracdes de escritores e
artistas surgidos, inicialmente, em 1945, no gr@pderno da Bahiae mais
tarde emAngulose Mapasempre foram violentamente combativas ao passa-
do de Castro Alves e Rui Barbosa; contudo, o inipow romantismo e o
discurso descritivo continuaram marcando, e max@essao artistica da
Bahia [...] A Bahia é — na sintese — 0 barrocoygurés, o misticismo erotico
da Africa e a tragédia desposada dos sertdes:xpuessdo artistica até en-
tao inferior as expressdes de Minas e Pernambeicde t para muito cedo, a
inserir uma corrente nova nas artes brasileiragju@grimeiro compreende-
ram este clima complexo e rico foram Martim Gonesale Lina Bardi, que,
em quatro anos, instalaram raizes significativaambiente cultural da pro-

vincia®®. .

Glauber Rocha, exercendo a funcdo de critico denw1’, expde as causas da falta
de progresso, e a0 mesmo tempo 0s motivos da auptr‘derrotar a provincia na propria
provincia®®’. O jovem critico rasga elogios enaltecendo o aN&lson Pereira dos Santos,
colocando-o como um dos elementos deflagradoresirgona moderno e novo brasileiro,
assim como do Ciclo Baiano de Cinema. Adotado loaiaéio seria Nelson um estrangeiro ja
que ndo existia nenhuma reacdo xendéfoba a suadgéega Bahia.

Glauber, no seu exercicio critico defifandacaru Vermelh@omo um drama ru-

ral, umwester®? nordestino:

parece muito mais um romanceiro do sertdo: um romguoe segue a raiz
popular, prélogo e epilogo, epopéia com o maximaghon e o minimo de
psicologia, mas ao mesmo tempo retrato violenthlaloleste, vertical e sem
retoques — como nunca antes foi realizado no cirenasileiro [...] jovem

produtor cabeca de ponte da independéncia indu&trieoldgica do nosso
cinema, figura surgida no polémiBio Quarenta Grau$l955), volta ao seu
quarto filme, apoRio, Zona Nortg1957) e oGrande Momentd1957) —

producéo que foi dirigida por Roberto Santos — anolo que os melhores
destinos de nossa colonial cinematografia surgentodo custo — como fru-

289 Glauber ROCHA. Esboco de uma escola baiana, Qmai4.

2% Glauber Rocha exerceu o papel de critico de cirentra os anos de 1956 a 1963, antes de se tamiaed-
do como cineasta. Escreveu nos periédicos bai@n@enquistense) MomentoAfirmagaq Jornal da Semana
Jornal da BahiaSete Diase Diario de Noticias e nagevistasMapa e Angulos Nos jornais do Rio de Janeiro:
Jornal do Brasi] O Globoe O Metropolitano

291 Glauber ROCHA. Inconsciéncia & Inconseqiiéncia timlacultura baianaDiario de Noticias Salvador,
05/02/61.

292 Fernando Simao VUFMAN. In: Fernando MASCARELLO(0r Histéria do Cinema MundialCampinas,
Sao Paulo: Papirus, 2006. p.159. “Para muito8Vesterné considerado o género cinematografico norte-
americano por exceléncia. Com os primeiros filmmagjee aparecem cowboys datando da virada do s¥txilo
para o século XX, &Vesterninclui-se entre os primeiros géneros de filmesatmos da histéria. (...) Mas o
sucesso do género ndo se limitou ao publico; slh#ntia sobre a cinematografia de outros paisee ger
observada em filmes de samurai japoneses, cangadeitianos, russos e mexicanos, além, é clardfralasas
imitacBes na Alemanha e na lItalia”.
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tos da producao independente e livre dos comprosiasigares do pseudo-
comércio nativos dos film&s,

Falar de cinema nacional era, especialmente, peasproducéo, porém, nunca co-
mo industria pesad&dlandacaru Vermelhge contrapde ao processo industrializado da reali-
zacdo do cinema propondo o0 processo do improwsmida que passou a ser adotada por
cineastas periféricos que nao tinham acesso asticados recursos tecnoldgicos proprios do
aparato do cinema industrial. A proposicéo veshiida de usar @amera na maofrase por
Glauber pronunciada, sentenca que nédo queria aizaanjo daguele que ainda ndo domina ou
nao consegue dominar a atividade a qual se dedieeelando-se inabil, incompetente, inex-
periente; era um posicionamento estratégico, dagugle optaram em fazer o cinema moder-

no dentro das possibilidades tecnologicas possipeis.

o problema da@édmara na magque virou lema do cinema novo e nao quer
dizerimproviso amadgrcomo algungrofissionaiscomentam entre risos) —
ja ndo é apenas resultado da auséncia de capstabpeas € também fruto
de uma nova visdo cinematogréfica do mundo intejtando o cineasta
deixa de ser o artesdao que maneja atores na céaatgastudo e, num pas-
se historico, transforma a técnica em poética: #iotd, Godard, o hindu
Ray, John Cassavetes — eis 0s exemplos que conaegarmubar a estirpe de
William Wyler — o conformismo do filme certinho, moestéria narrada para
um clima romantico, de fusdo explicativa e luz désela no close da estre-
la. [...] Hoje, o filme comercial ndo € o melhdnfe. O filme de autor — o
cineasta é ficcionista ou poeta, cria, depfe, divdgnuncia e luta com a
camara. Nao podia existir para o cinema brasileiethor oportunidade na
histéria acidentada do cinema — historia pela gealineastas pagam precos
violen;(gf na hora exata em que a idéia é implacsmke sangrada pela in-
dastria™.

Dessa maneira, a transposi¢cado da posicao de ages&ondicdo indispensavel para
o realizador conseguir a adulteragdo do estadoriaate tecnologia para o imaterial da poé-
tica e, por conseguinte, torna-se um autor, oy edjadividuo com a capacidade de inventar.

Era chegada a hora da transformacao da condic@éstddo de pré-industria cinematografica

artesanal numa mutacéo autoral. Por isso Glaulzéa, glie no Brasil:

Nelson Pereira dos Santos foi a primeira consa@éndividual do fendmeno
que surgiu nas maos de Rossellini — naquele teropcado de Vera Cruz,
de subdesenvolvimento cultural paulista, fabricam#dodramas da tirania,
critica de produtos inflamados e perniciosos deroi de imitacdo — dei

(Rubem) Biafora e sua cultura suicida. Hoje, sabeaaddiamente que o ci-

23/er Glauber ROCHA. Mandacaru Vermelt®uplemento Dominical Jornal do BrasRio de Janeiro, 11 de
novembro de 1961.
24 ver: Id. Ibid.
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nema ndo é estudio, ndo é luz, ndcaeelling macio, ndo é partitura musi-
cal, ndo é nada de nada que os conformistas pregafpendo que o cinema
marcha para outros caminhos — e estes caminhaeslpeta producao livre

do artista que esta dizendo ndo — surge (mas tamg#gm na hora exata) a
primeira arrancada do cinema néVo

Na defesa do movimento de renovacdo a opcéo dedamgna nao seria a artificial,
ou seja, a criacdo feita em estudio, assim o Belano de Cinema e o Cinema Novo foram
promotores da modernidade, pois esses dois mowasientmpdem o cinema do conhecimen-
to em oposicao ao do divertimento, o da linguageréceo do espetaculo, o do método e ndo
da ilustracéo, por fim, o cinema da revelacdo eanda descricdo do Obvio.

Nesta perspectivMandacaru Vermelhdornava-se um paradigma, filme realizado
em regime magro dos independentes, nem mesmosguorasautor e o seu fotégrafo haviam
perdido as rédeas da disciplina formal da linguagkaruz e do som que moldaram a cara do

cinema brasileiro:

poema, filme contado, linguagem de acéo, dos cardgadle violéncias ser-
tanejas — fixacdo do homem social na paisagem s#aslize para o exotico:
disciplina, conciséo, ritmo, luz, poema corrido camvariantes de lirismo
que revelam NPS de hoje pdéta

Mandacaru Vermelhqustifica-se como exemplo e modelo, por se trdgaum filme
poético popular, cujo resultado junto ao publicocdpital da Bahia foi surpreendente, che-
gando a entusiasmar 0os mais absolutos inimigosngéona brasileiro, além de ser recorde de
bilheteria. Na sua exibi¢do, no interior, nas cetade Juazeiro (Bahia) e Petrolina (Pernam-
buco) foi aplaudido por uma platéia constituidangpalmente, de vaqueiros rasticos que
nunca tinham visto cinema em suas vidas e que @ragde longe para ver e viver este co-
meco do Cinema Novd'.

Nelson concretizou o futuro do cinema moderno laiagj pois o resultado do pro-
cesso iniciado naquele momento eclipsaria o cineomservador e resultaria num cinema
brasileiro auténticoMandacaru Vermelhoassim, torna-se uma das fontes iniciais do cinema
que se desloca do universo urbano para o mundp abrando caminho para um inesgotavel

veio desse tipo de filni&®

2% 1d. ibid.

2% Glauber ROCHAMandacaru VermelhdOp. Cit.

297 Essas Informacdes sobre a presenca de publicest@sas do filme na Bahia estdo relatadas no @iiai
Glauber, ver Glauber ROCHA, Mandacaru Vermelho. Cip.

2%1d., ibid.
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A abordagem a propdésito do que é cinema moderneteemuma heterogénea plura-
lidade de tendéncias, seja estética, politica cnidd@. Quando se observa a modernidade ci-
nematografica alocada nas inovacgdes tecnoldgicagxemplo, verifica-se que o cinema deu
elevados saltos quando da ultrapassagem do filnt® npara o sonoro, modificando rigoro-
samente o estatuto da narrativa; daria ainda opesos significativos com a invencao da
cor, do negativo dotado de maior sensibilidadeygsiode cameras leves e de facil manobra e,
especialmente, com a ado¢ao do som direto, enim,a adocdo de novas tecnologias o ci-
nema passou a ser reprocessado por outros meids.i§a0 proporcionou novas configura-
¢Oes na sua linguagem, tornando-o cada vez maisiads ao mundo que se fazia moderno a
cada momento.

Comentar a modernidade no cinema expde o investigaal plano estético, o qual
pode perfeitamente ser avaliado, através de edilm®vimentos como: o estudo azant-
gardefrancesa de Jean Renoir, do surrealismo prodymgtoespanhol Luis Bufiuel, do Neo-
Realismo de Roberto Rossellini e outros autoresiadavelle vaguele Truffaut e chegar até
as confluéncias de um cinema de rupturas dosntadizomo, por exemplo, Michelangelo
Antonioni, Bernardo Bertolucci e Pier Paolo Pasptios franceses Alain Resnais e Jean-Luc
Godard, do americano John Cassavetes, do cubanasT@utierrez Alea e, indiscutivelmen-
te, da obra de Nelson Pereira dos Santos

O cinema moderno pode ser visto também na 6tigaotidica de producdo. Nesse
caso, 0 estudioso pode se deparar com a confronéagée o0 que representa o aparato produ-
tivo do cinema classico e o que significou a rupteinguardista cinematografica, cuja base
ideoldgica foi alicercada na politica de autoresit@se ao cinema industrial e proposta posta
em voga nos anos de 1950 a 60, através das nostas do cinema: 0 neo-realismolNau-
velle Vaguee 0 Cinema Novo. Para esse movimento se conaretizietanto, era necessario

se fazer rupturas com os modelos anteriormentbedstados, por isso:

a maneira de vencer a chanchada é fazer a antididme conquistar o pu-
blico. Mas conquista-lo sem as concessodes tradisata industria america-
na. O publico ndo anda mais tdo dopado quando etenm comeca a recu-
sar fitas comdocio de Alcovau Dono da Bola SeMandacaru Vermelho
também conquistar o publico do Rio — a experiédeidNelson Pereira dos
Santos assume assim, de fato a marginal e espiehaserga posicdo que
conquistou desdRio Quarenta Grausa voz contra a indastria de fitas colo-
ridas em regime de entrega servil a estrangeisofréasias convencionais
de melodrama e sentimento radiofénico; as fitasighssérias de psicologia
barata em apartamentos e saldes do século passpdtesse da escola Bia-
fora; as fitas ridiculas de delirios formais, bekidlas cinematecas nos ar-
quivos dos anos 3Mandacaru Vermelhe- feito com a camara na mao e
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com a idéia — é resposta a inconsequéncia e met#iderdo cinema brasi-
leiro. E um comeco do novo cinema — esta com SeQs, énas resiste as cri-
ticas mais violentas, topa qualquer parada, estélaaara se ver e ouiit

E notdrio o contraponto entre os filmes de Nelsereia dos Santos e as producbes
das chanchadas, bem como o prenuncio da visaccatdpium novo comecgo para 0 cinema
brasileiro. A verdade é que todos os produtos ¢ibsifeitos na perspectiva de renovacao e-
ram absorvidos como resultado de uma esperanga fdéuconfirmacdo do novissimo cine-
ma.

Por ter sido um projeto improvisado, € possivel gobstinacao do flmklandaca-
ru Vermelhoesteja na estdria simples do vaqueiro que nadlitava na lenda para negar o
misticismo alienado do povo sertanelandacaru Vermelh@& o filme que, nesse sentido,
precede ao classiddeus e o diabo na terra do s(@blauber Rocha, 1964), também conside-
rado como unwesternnordestino brasileiro. O filme tem similitude cengénero americano,
porém, nao foi procurado o exotismo da paisagems, andrama que habita neste deserto de
sol e arvores torcidas. Segundo o brasilianistad®&adohnson “Nelson partira de uma forma
codificada do cinema, isto é, de um género: no vastern®®,

E importante observar que numa recente revisaddade Nelson, o critico Eduar-
do Valente da revista eletronica de cindbmtracampdez a seguinte observacao a respeito

da questdo do género no cinema brasileiro:

0 cinema brasileiro sempre teve como um dos seosigais problemas a

dificuldade de fazer um cinema de géneros, torngaedoom o0 tempo um

género em si mesmo na imaginacdo do espectadorséN@® uma comédia,

uma aventura, um drama, se vé um "“filme brasileifalte disso tem a ver
com a heranga do Cinema Novo (seguida da pornokhédaf no imaginério

recente do nosso cinema, parte disso tem a veas@Rrpectativas formadas
pelo cinema americano e seu trabalho invariavelenemt géneros, parte dis-
S0 tem a ver com o que citamos no inicio da fat&rabalho de diretores em
um projeto ndo pessoal. Mas o fato é que, excecharichada (ainda assim,
devido a sua permanéncia "fechada" no tempo, a®ah@éo mais um mo-

mento que um género), nenhum género de cinemaemtaas classico da

expressao, conseguiu estabelecer uma tradicaoasi®Br

29 Glauber ROCHA, Mandacaru Vermelho. Op. Cit.

390 Randall JONHSON. Cinema novo X 5: master of copiam brazilian film. Austin, University of Texas,
1984 apud Hilda MACHADORIo 40 graus, Rio, Zona Norte jovem Nelson Pereira dos Santos, Sdo Paulo:
Escola de Comunicacéo e Artes da USP, 1987 (Déssertde Mestrado), p.127.

301 ver Eduardo VALENTE. Por um cinema ocasionalmempessoal — Mandacaru Vermelho e Cinema de
Lagrimas.Revista Contracampm, 29. Disponivel em: <http://www.contracampo.dom.



134

O filme representava, naquele espagco de tempo,vamca no processo da cadeia
produtiva filmica nacional, e as diversas critigpentaram as inimeras qualidades vistas na
Otica de que a falta da perfeicdo técnica erafwamada em gosto estético. Os significados
extraidos da observacao analiticavMBndacaru Vermelhtevam a trata-lo como um trabalho
que espelha a invencao cinematografica terceiradisten Retrato romantico do nordeste
brasileiro, tracado através da saga da culturalpomoerdestina; € a adequagdo do género
westernem um drama romanesco que se distanciou subdtaania dos dois primeiros pro-
jetos urbanos feitos por Nelson.

Segundo o critico Orlando Senna, “parte da crih@i@na revelou-se surpresa pelo
fato deMandacaru Vermelhter se desligado da correnteRie, 40 Graus Rio, Zona Norte
para juntar-se a outra que surgiu paralela a somccadvento de Lima Barreto ao realizar o
classicoO cangaceird®®?

Nelson Pereira dos Santos disse que ao redliaadacaru Vermelhtndo mudou a
sua preocupacado de usar o cinema como veiculoslémipa social*®® e “ndo mudou a soli-
dariedade com os exploradd¥” Nelson fezMandacaru Vermelh@omo ele mesmo afirma
com a “precariedade técnica absoluta, tudo feitprassas, em circunstancias desagrada-
veis™?® Considerava o filme como um teste, como uma épenR, uma prova profissional

muito severa.

eu tinha que fazer um filme, era um problema deres®Encia.
MANDACARU é mais uma afirmacéo de ordem profissioAa lado disso,
tentei atingir uma linguagem popular. [...] Nosrostfilmes me preocupava
com o0 QUE tinha a dizer em primeiro lugar, paraoiepensar COMO.
Nesse eu pensei as duas coisas ao mesmo tenjg@ueriamos enfrentar a
realidade brasileira com nossos proprios olhos, ©ossa maneira de ver o
mundo, como se isso fosse original. Mas dai atérfainema existe uma
grande distancia [...] Queremos filmes comunicaviaslo cineasta do mun-
do deseja isto e mais outra coisa: originalidademado de vé o mund¥.

Uma revisdo critica erMlandacaru Vermelhgermite que se faca uma analise por
diversos angulos e pontos de vista. E possivelrab$e conforme o pensamento do seu au-
tor, entendendo como um filme popular com evident@osito de atingir o publico; enxerga-

lo como parte do processo inventivo do cinema leiesie latino-americano; embrenha-se na

302 ver Orlando SENNA. “Nelson Pereira dos Santoa & DN”,Diario de Noticias Salvador, 24 e25 de se-
tembro de 1961, p.2, 3°.Caderno.

303 1dem, idem.

3041dem, idem.

305 1dem, idem.

0% 1dem, idem.
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sua lenda romanesca nordestina de inspiracédo gegkema traduzida em teatro popular por
meio da representacdo simbdlica de repentistagdelstas; ancorar-se no filme e na sua
principal influéncia narrativa: westernjncorporado e transformado como género enddgeno.

Outro caminho analitico a ser percorrido é se datefilme Mandacaru Vermelho
com atencdo e mindcia através do viés da sua ogésticinematografica que se caracteriza
por meio da inovagéo, da originalidade e das pitisisibes de renovacao estética implantada
contra os padrdes vigentes da cadeia narrativéildes brasileiro.

Mandacaru Vermelhacambarca um dos ciclos fundamentais da modert@iaiso
nordeste brasileiro: o cangaco. E prenincio d@ clelcinema baiano que antecede ao cinema
novo e moderno brasileiro, pela simples razdo daaséor, Nelson Pereira dos Santos, incor-
porar o papel de representante da expressao masinmaelectualidade cinematica nacional,
e de ter estabelecido um novo padrdo para a fatsdilmes brasileiros, que consistia em
transformar a imperfeicdo na perfeicdo, com a maxssertiva de que uma nacdo subdesen-
volvida necessariamente nao teria de ter uma ab@esenvolvida, uma vez que a vanguarda
no Terceiro Mundo, certamente nao era a mesma adaesenvolvido.

Na abertura d&landacaru Vermelho espectador se depara com letreiros — um pro-

jeto grafico desenhado por Lygia Pape — onde se |é:

Ha muitos anos atras, a proprietaria da fazendeaHadada preparou uma
emboscada para liquidar os homens que ndo seasajeitao seu dominio.
Correu tanto sangue que ali nasceu um mandacameler. Conta a lenda
gue ninguém mais passou pela pedreira, por medinas penadas. Até que
um dia...

A trama do filme pode ser reduzida a uma histéeiaachor, uma encenacao teatral
dos amores impossiveis, um Romeu e Julieta tramafip em personagens populares do nor-
deste brasileiro. Uma jovem mulher criada por sua prometida para um homem da catego-
ria social dos latifundiarios, mas se apaixonaymorvaqueiro e com ele decide fugir, depois
de descobrir que a sua tutora havia matado ospsesisO jovem casal tem a ajuda do irméao
do vaqueiro que procura leva-los a um lugarejo paréugitivos se casarem, mas o plano é
descoberto pela tia-vild que persegue 0s jovensitasiaestes conseguem escapar e acabam
chegando ao mitico lugar conhecido comlandacaru Vermelhe- local aonde aconteceu a
morte dos pais da jovem virgem. La eles se depamamreligioso solitario que decide reali-
zar 0 casamento, a cerimdnia é interrompida e mécivio grande conflito; o casal sobrevive
ao tiroteio e continua a fuga até chegar a umagequidade onde um padre realiza uma ce-

rimbnia de casamento coletivo.
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Ao analisartMandacaru Vermelh&lauber prop6s um esquema para se interpretar o

argumento do filme:

um vaqueiro ama a moca que é filha de um latifuraié@ desnivel social é
o impedimento para concretizacdo do amor. Moraeftéo: a honra da mo-
¢a tem que ser lavada com sangue. Mito: na pedraeir& um mandacaru,
vermelho de tanto sangue que I& foi derramado. IMibrena: a punicdo dos
pecadores, 0 mal tem que ser extinto da face setarich. Moral do povo:
quem n&o sossego acaba 4, no pé do mand¥caru

Mandacaru Vermelheisto de um plano geral é o resultado de uma agjlagdo de
apropriacdes, assimilacdes e adaptacdes estedicasnecar pelo génewmestern em muito
da sua medida épico-dramatica, uma das caraatassto género norte-americano. Essa dra-
maticidade é muita bem exercida pela paisagemeymmplo, onde a aridez da terra sertaneja
é ressaltada, se apresentado como um cenario essasp dramatica expressiva e dentro dele
vai se desenrolar o drama lenda-épica das persmsagee se movem numa estrutura de ope-
ra popular, estreitando as suas encenacdes suntaodzeias de conflitos, os personagens
cumprem os seus destinos de equilibrio da histéoi@, o Bem aniquilando o Mal que apare-
ce de forma rigida, incrustado na geografia-fisieaum mundo que se pretende tornar real
através da construcao simbdlicaydonandaka’ru

Mandacaru Vermelhoapta com densidade a luz natural do sertdo hrasiféio usa
de artificios comuns a iluminacdo do cinema desparéncia — existe no maximo o uso de
rebatedores convencionais —, as suas composictiemkdades acentuam por momentos o
clima documental, por outro o realismo barroco sl#&s cenas, que € ponto culminante do
filme. HA uma beleza indescritivel nas tonalidatlagas e escuras, sejam as vistas em gran-
des planos ou em planos aproximados, e a camatasgma com uma desenvoltura seme-
Ihante ao olhar humano, as vezes fixa, as vezesmbkando em panoramicas, carrinhos, e é
especialmente conduzida na mao.

Por isso, a fotograffa® do filme é uma composicéo plastica que age comoeton-
¢cOo amise-en-scende tempo e espaco. Entendidos, aqui, como parfegdodramético at-
mosférico que marca a ruptura entre a mobilidadereobilidade das personagens nos seus
movimentos geomeétricos. Por exemplo, o filme udeadicional campo e contracampo, do
cinema classico, opta pela ousadia da camera auialta e entrelaca as personagens dentro

da narrativa convencional, mas se afasta dessewgoionalismo por uma simples razdo — a

397 Ver Glauber ROCHA. Mandacaru Vemelho. Op. Cit.
3% O filme foi realizado em preto e branco.
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construcdo parece tosca pelo simples fato de quaa@to tecnoldgico utilizado faz com que
o olhar do espectador mantenha a distancia visuabdervador do espetaculo.

A patrtitura sinfénica € usada com o proposito decaw harmonicamente os elemen-
tos filmicos em destaque, funciona com vida progéiaque em determinados momentos da
acao dramatica, ela precede a imagem e ao seuidimajre na construcdo do drama € con-
duzida, rigorosamente, numa cadéncia visual eigadie extrema coeréncia.

Por sua vez, os diadlogos funcionam como uma siqieseeforca a acao, néo so pela
natureza gramatical, mas, sobretudo, pela relag@zienal proporcionada as personagens, e
mais, ainda, por funcionar no sentido de ajusteoralicdo realista e ndo-realista contida no
filme. Enfim, a estrutura ritmica e arritmica dion pde todos seus movimentos em constan-
te choque, seja jogando a imobilidade contra o memio geométrico, ou vice-versa, reinan-
do um “caos” controlado e descontrolado do delmaggético.

Mandacaru Vermelh@ um filme que quebrou, definitivamente, a forroaaker do
cinema brasileiro, pois tornou a imperfeicdo eséétm perfeicdo. Isso porque o seu autor,
Nelson Pereira dos Santos, conseguiu atingir @gpondéncia entre a teoria e a pratica, e fez
de seu trabalho uma fusédo do pensamento proposieedéda e o resultado almejado por um

artista com o propdsito de chegar a arte em sutyodie.
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&e M@L’@M[ f@ﬁw&%

Vamos por o Cinema Novo na mesa para ver qual $euoresultado princi-
pal. O que a gente pode ver hoje é que esse syltancipal foi a afirma-
¢do cultural do cinema brasileiro.

Nelson Pereira dos Santts

J& estavam porém agindo os jovens desconhecidosigmeprovocar uma

reviravolta no cinema brasileiro, sintonizando-aonco tempo nacional e
conferindo-lhe, pela primeira vez, um papel piomeio quadro da nossa cul-
tura

Paulo Emilio Salles Goni&8

N&o aconteceu ao acaso: esta ligado ndo s6 asqerégmtativas do cinema
como também a todo esse paralelismo da culturmoesmentos de cultura

popular, tudo isso[...]. Para mim, se tudo isso Inévesse acontecido no
Brasil, ndo haveria esse sentido grupal de cinélmgensamento conjunto,
pois foi justamente nessa época que o Brasil paaspensar em termos
mais definidos: os problemas do nacionalismo foemcarados quase numa
tentativa de sistematizacdo, os problemas da aulitasileira, de cultura

popular, e os problemas da arte em geral.

Glauber Rochiat

Entdo existe uma opc¢do. Saber um pouco mais aitesipenosso ser cultu-
ral, se ligar mais a ele, praticar uma observacdis aberta, menos facciosa.
Creio que isso também é realizar o projeto de cnbrasileiro, ter para o
cinema um publico permanente que € N0SSO Povo.

Nelson Pereira dos SantGs

O cinema moderno brasileiro é coetaneo a um perdedmudancas significativas
nas relacbes de poder e no estado brasileiro. fossr passava a apresentar mais elementos
na sua composicdo, a0 mesmo tempo em que aumentaconcentracdo, em um quadro
em que a economia definia-se pela internaciond@@apantendo, ainda, sob alguns aspectos

uma perspectiva nacionalista, o que lhe conferig ¢sionomia populista. Esse traco acom-

399 Revista Civilizagéo Brasileiran® 1, marco de 1965, p. 189.

319 paulo Emilio Salles GOMEEinema trajetdria no subdesenvolvimento. Rio de Jandtax e Terra, 1980,
p. 34.

311 Revista Civilizacdo BrasileirgOp. Cit., p.194.

312 Entrevista concedida a Jean-Claude BERNARDIBTnal Opinidoem 14/02/75.
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panhava a idéia de afirmacdo de um carater prarioultura brasileira desde o retorno de
Getulio Vargas ao poder em 1950, ocasido em quera¢des para que a sociedade brasilei-
ra assumisse as questdes do desenvolvimento nefcicara fortalecidas.

Marilena Chaui destaca as linhas gerais do periodo:

Parte dos anos 50 a 60 s&o considerados pelososssi@nos do naciona-
lismo desenvolvimentista e populista. A tonica dadpor projetos econémi-
cos e sociais de desenvolvimento capitalista, obetenao subdesenvolvi-
mento sendo deflagrado por bandeiras de mobilizag&mnalista, sob os
auspicios do Estado, ou de sua tomada por repaesesitdos “verdadeiros
interesses populares e nacioffdis

O nacionalismo e a internacionalizacdo, movimegtw#raditorios, que expressa-
vam a tensdo nas forgcas da sociedade brasileiegam a sua convivéncia assegurada pelo
pacto populista que garantia, ao mesmo tempogediiole de expressao, valorizagéo positiva
das posicdes nacionalistas e a legitimacdo danatemmalizacdo da economia, ha medida em
gue esta possibilitou maior acesso de massas @whanaercado de trabalho e ao consumo.

Apesar das indagacdes em torno da “autonomia reltignse formularem antes,
naquele periodo, o problema apareceu como umdéggtrainculada ao populismo, criando-
se oportunidade para que certas posi¢coes fosseimidss na area cultural.

Até os anos de 1950, o pensamento cinematogradics® destaca na reflexdo geral
sobre a cultura brasileira. Esta situacao so iraadificar a partir dos anos 1950-1960, quan-
do o cinema assume a posicdo de vangtrdantra em sintonia com as outras areas da cul-
tura.

No inicio dos anos 1950, as questdes relativagsendolvimento do pais refletiam-
se com intensidade, na discussédo em torno do cibeasdeiro, provocando uma forte reper-
cussao no que era projetado e discutido neste atabidos primeiros Congressos Nacionais
do Cinema Brasileiro realizados em 1951, 1952 818/, S&o Paulo e no Rio de Janeiro)
defendeu-se, com entusiasmo, o desenvolvimentatinaluapoiado no mercado interno. Sem

nenhuma possibilidade de erro, a defesa de um deed=ntro de seu territério e do seu com-

%13 Marilena Chaui. Seminarios. Colegdo: O nacionalppular na cultura brasileira. S0 Paulo: Brasile,
1983, p. 66.

%14 Caetano Veloso, um dos principais articuladore$mpicalismo, movimento que surgiu na masica beaai

na segunda metade da década dos 1960 propondoowadimguagem para a can¢ao conjugando a tradigéo d
musica popular brasileira aos elementos ofereqiétes modernizacédo, em diversas oportunidades dectpre

0 movimento musical foi provocado pelas imagensmédas pelo Cinema Novo: “Se o tropicalismo se uleve
em alguma medida a meus atos e minhas idéias, tem@s de considerar como deflagrador do movimento
impacto que teve sobre mim o filme Terra em tradeeGlauber Rocha, em minha temporada carioca <f&.66
Caetano Veloso. Verdade tropical. Sdo Paulo: Cohipatas Letras, 1997. p. 99.
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plexo cultural era um dos dados mais importantea pacinematografia do pafs. Nelson
Pereira dos Santos apresentava como alternatigagpdominio do mercado pela producgéo
estrangeira, uma tese intitula@aproblema do conteddo no cinema brasilera que defen-
de que o publico, quando vai ao cinema, vai a bdea@ssuntos, dando a largada rumo ao uso
da temaética brasileira para viabilizar a conquisiamercadd'®, o que vai experimentar na
pratica ao realizario, 40 Graus

Nelson Pereira dos Santos ampliara a questdo ddausamatica para além do mer-
cado, apresentando-a como decorréncia do procaeiscat em decantacdo no pais que pro-
curava a sua identidade e aponta para um dadonmeampo cultural no periodo: a afirma-
céo da cultura, que assume um papel transformadsogiedade:

Na época do Cinema Novo havia, realmente, uma paata identidade do

homem brasileiro por aqueles que fizeram a deszalg#io da cultura brasi-

leira. Esse processo de descolonizagdo da culkutmseou na cultura do
homem brasileiro. [...] uns dando mais énfase &t§oeacial, outros a ques-
tdo cultural e outros a questdo econbmica na pradeirsabermos quem € o
homem brasileiro — buscar o homem brasileiro nassuplicidade —, seja

ele o homem do campo- o camponés —, 0 homem ddecida favelado —, a

condicdo feminina, essa foi a busca empreendidaossa identidade pelo
cinema.

A construcdo de um pensamento nacionalista bnasilea época, era fortemente ali-
cercada no que se discutia no ISEBAs teses ali desenvolvidas refletiam o mais aadnc
pensamento produzido em termos sociais no Brdsitneavam uma espécie de consciéncia
nacional com bases no tripé: desenvolvimentismgpnalismo e populismo.

A caracteristica orientadora do periodo entre os ale 1955 e os de 1960 era a de
manter o que se tinha e ampliar os desejos detnalizacdo do cinema brasileiro de forma
autbnoma, seguindo o impulso do desenvolvimentsisiema capitalista no Brasil. Neste
periodo atravessamos os anos ko governo relampago de Janio Quadros e o golpgado

315 A defesa do mercado nacional ocupado em 90% deesguo de projecdo pelo cinema estrangeiro era feit
por Alex Viany, entdo principal tedrico da descaagéo cultural do cinema brasileiro e por NelserePa dos
Santos.

%16 Tese apresentada no | Congresso Paulista do CiBeaséleiro, em S&o Paulo, em 15 de marco de 1952.
Nesta tese sustenta que o conteudo é fator prefgomeepara a aceitacdo do filme pelo publico ereigue o
povo brasileiro tem ansia de ver na tela assuigadds ao pais. Assim, contetdo nacional é fatoisive para

a conquista do mercado.

317 |SEB, Instituto Superior de Estudos Brasileirasydfado em 1956, para promover estudos sobre adadali
brasileira. Foi uma frente ampla iddelligentziabrasileira na década de 50, envolvendo intelezindependen-
tes das mais variadas linhas de pensamento, taméstveu intelectuais ligados a esquerda.

318 Em 1955, Juscelino Kubitschek de Oliveira vencelagdes presidenciais pela coligacdo do Partitnab
Democratico (PSD) com o Partido Trabalhista Brasil@PTB). O galcho Jodo Goulart é eleito vice-joleste
pela chapa de Kubitschek. Setores militares eipmditda oposicdo, especialmente da Unido Demoar&tic
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verno de Jodo Goulart. A atualizagdo dos rumosdestnos anos precedentes acontecia me-
diante as ambiglidades ideoldgicas que esse perantiiu.

As idéias nacionalistas eram transportadas panaeoa pelo viés proposto por esta
conjuntura politica, que promovia o desenvolvimemgional através da sua associacao ao
capital internacional. A aglutinacdo ideoldgica samo das formula¢des nacionalistas néo
encontrou correspondéncia na realidade da estraaa@mica do pafsS. Nesse quadro, na-
vegava uma industria cinematogréafica quase inexisteéotalmente desamparada, movimen-
tando-se entre o desinteresse do capital intenmalci@ detentor do mercado, e a expectativa
no interesse do estado em implementar mais o siei@matografico em decorréncia e refor-
cando o desenvolvimento nacional. Na tentativaaleet nuances diferenciadoras as questdes
que se abrigaram sob a mesma fachada no processtudtrializacdo, José Mario Ortiz Ra-

mos vai afirmar:

Temos desde o periodo 55-60 duas correntes sercfmoaama mais “nacio-
nalista” se articulando de forma tatica com o deskeimentismo, e outra
mais pragmaticamente “industrialista”, colada agéitb do governo JK, os-
cilando cuidadosamente entre a ferrenha busca deinema nacional e o
cuidado em néo hostilizar “os nossos fornecedores”.

Estes dois pdlos, o “nacionalista” e o “induststdiuniversalista” (“univer-
salista” ou “cosmopolita”, no sentido de absonasm criticas, formas de
producdo e moldes artisticos estrangeiros), vaonmasdo contornos mais
nitidos na virada da década [...], sendo esseac&la caracterizagdo néo
somente para a compreensdo de emergéncia do Chevoa como das a-
cbes dos 6rgdos governamentais que surgirdo

cional (UDN ), iniciam um movimento a favor de uolge militar contra a posse de Kubitschek e de Iadio

lart. Estes representariam a continuidade do papolie do nacionalismo do presidente Getulio Vangesto

em 1954. Mas em novembro de 55, o ex-ministro darguGeneral Teixeira Lott, pde as tropas nas euge-
rante a posse do presidente eleito. Em janeircd&@bitschek assume a presidéncia. O desenvoltisnen é

a principal politica do governo Kubitschek, cujogdn é "50 anos em 5". Industrializar aceleradagnergais,
fazer da industria o centro das atividades nactomauperar definitivamente a dependéncia da edardorcafé
sdo algumas das premissas de Kubitschek. Em 196® Qaiadros € eleito presidente pelo Partido Deatacr
Cristéo, apoiado pela UDN e Jodo Goulart é elatmmente Vice-Presidente. Naquela época, as vatagia
presidente e vice eram separadas. Janio Quadnasciara presidéncia em 25 de agosto de 1961. Astrog
militares tentam impedir a posse de Jodo Goulag,egtava em viagem fora do pais e o presiden@Adeara
dos Deputados, Ranieri Mazzielli é empossado peatéd Manifestagbes populares contra o golpe seaior
em todo o pais pressionando o congresso que eens@eimbro, aprova uma emenda constitucional tevira

o parlamentarismo como regime de governo. Jodoa&otilempossado presidente em 7 de setembro dee1961
deposto por golpe militar em 31 de marco de 1964.

319 Octavio lanni emEstudos e planejamento no Bragll930-1970). Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasdeir
1979, analisara esse momento histérico do desemaio nacionatlestacando a entrada do capital internacio-
nal no pais

320 José Mario Ortiz RAMOSCinema, estado e lutas culturasnos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983, p.23.
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Com a mudanc¢a que ocorrera posteriormente no mo@editico, e com a significa-
cdo cultural do cinema Novo, a postura nacionapsteurard se descolar do processo que a
identificava com a visdo desenvolvimentista. Iriemuma atmosfera especifica de um pro-
duto industrial, o cineasta brasileiro fara a gugéo por um Cinema Novo em meio as expec-
tativas e tensdes desse contexto desenvolvimeqtistentdo se definia. Como j& foi visto no
verbete dedicado ao Cinema N&¥pem sua intervencdo esse movimento tinha como pre-
missa ser uma expressao da cultura brasileira,psaasupacdes tematicas, seu envolvimento
com o avanco da linguagem serdo mediados por uestdqupresente na producao e critica
de cinema — a questao popular nacional.

Nos anos 1960 a idéia de uma cultura nacionalsEp@ada a necessidade de obser-
va-la a partir do ponto de vista das massas e @edtita popular, foi um tempo em que a
declaracdo expressa de sentimentos pelo pais &dimmas artes. Havia uma preocupacgao com
a identidade nacional e 0 cinema promoveu uma Essga nacionalidade, no ambito da sua
linguagem, ao indagar sobre ela, partindo, em dagpara a complexa tarefa de conquistar o
mercado nacional com os seus produtos.

O entendimento do que continha a expressao “cybmpalar” - que, de certa forma,
abrigava as idéias de nacional e popular no cif@asleiro dos anos 60 - era definido dentro
das linhas do “movimento de cultura popular”, stime nos textos em que discutiam as pro-
postas e nas acdes efetivadas pelo Centro Popuultlra®*?

No campo concreto experimental da cultura populae era desenvolvida no
CPC? o cinema ndo chegou a ter a importancia queativesutras artes, como o teatro, a
musica ou a literatura, porém os principais integgg do Cinema Novo reconheceram a sua
importancia e influéncia nas suas formacgoes.

No que nos diz respeito as idéias do nacional pogolar desenvolvidas pelo Cine-

ma Novo, constata-se que, ao surgir em paralelorams$mentos de cultura popular, ele irad

%21 Também é feita a ressalva de que resguardadastias@ks entre propostas, pensamentos, estétieason-
ferem a heterogeneidade do movimento eleger a&uedst nacional popular como geral deve-se ao fatgue
sua discusséo é cara ao Cinema Novo como grupaiegdd da estratégia que adotou frente a questdo com
base de sua constituicao.

%220 Centro Popular de Cultura (CPC) era um érgaaltigh Unido Nacional dos Estudantes (UNE) que agreg
va jovens interessados por arte e cultura, inwéstma sua divulgacdo. Representava a sintese walizatao
intelectual da época reunindo os pensamentos itm3uid intengdo do CPC era proporcionar instruneptra
gue o espectador passasse a ser sujeito da historia

323 0 CPC produziu em 1961/62 o longa-metrag@imco vezes favelaonstituido por cinco filmes de curta
metragemUm faveladode Marcos Fariagscola de samba alegria de vivee Carlos Diegue&,é da cachorra

de Miguel BorgesCouro de Gatale Joaquim Pedro de AndradPedreira de Sao Diogde Leon Hirszman. O
CPC também produziu um longa metragéabra marcado para morregue focalizava as ligas camponeses do
Nordeste brasileiro, projeto abortado pelo golp@&4ieretomado em novas bases pelo seu diretor &al@ou-
tinho em 1981 e concluido em 1984, transformanderseeferéncia para o flme documental contemparane
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sofrer influéncias dessas idéias, que também epdicadas a outras areas da cultura. Muitos
dos integrantes do movimento Cinema Novo entenderamessa relagéo foi vital para a re-
flexdo sobre “um cinema nacional e popular”. Glau®echa, em uma conversa com Nelson

Pereira dos Santos e Alex Viany, dira:

Realmente, foi somente o teatro de nosso séculdq@e para ca) e foi a
chanchada que comecgaram a fazer isso, e o Cinewmashggiu com sua fér-
¢a cultural no momento exato em que a chamadaraybtopular se definiu
melhor. Embora tenhamos alguns filmes validos essmpassado — inclusive
dois filmes cariocas que acho importantes, AgulbaPalheiro e Rio, 40
Graus, um depois do outro: os primeiros filmesaogymar uma visdo séria, em
térmos culturalmente draméticos, da realidade ieotid-, antes de surgir o
Cinema Novo surgiu o0 movimento de renovagdo doagabm o Teatro de
Arena), dentro daquela consciéncia de nacionaligo® comecou a tomar
forma nos ultimos anos de Getulio Vargas e que angj@racao conheceu nos
turbulentos governos subseqilentes de Juscelirio,e)aangd*

Além dos filmes voltados para a tematica populadéleada de 1950, citados por
Glauber, verificamos, através do seu depoimenfesenca, ja nos anos 1960, dessas mes-
mas idéias em outras areas da cultura, principaémem movimento teatral. Na transposicao
dessas experiéncias para o cinema podemos locafizadas filiagdes do Cinema Novo. Na

mesma entrevista prossegue Glauber Rocha:

N&o aconteceu ao acaso: esté ligado as propriegivas do cinema como
também a todo esse paralelismo da cultura, os nemos de cultura popu-
lar, tudo isso. O Cinema Névo surgiu disso e safemfluéncias disso e
procurando contribuir para isso [...] foi justangenessa época que o Brasil
passou a pensar também em termos mais definidggpbkmas do nacio-
nalismo foram encarados quase numa tentativa temsiszacdo, 0s pro-
blemas da cultura brasileira, de cultura populars @roblemas da arte em
geral®®

Esse “paralelismo da cultura” mencionado por Glamd® significava equivaléncia
de posicdes entre as escolhas feitas pelo Cinema &loutros movimentos culturais. Tanto
iSso € certo que nédo tardaram a ocorrer desententbsde ordens estética e ideoldgica afas-
tando o Cinema Novo das idéias defendidas pelosifmentos de cultura popular”. Mas, no
horizonte do que se pleiteia definir um cinema ozl € conveniente a reflexdo genérica o

que levara, em conseqiéncia, a uma reflexdo es@@cénte cinematografica.

324 Revista Civilizac&o Brasileira, nimero 1, marc®63, p. 193.
325 Apud, p. 194.
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Sebastido Uchoa Leite, na tentativa de ordenarfesedtes conceitos que o termo
cultura popular agrega dira:

Até a data fixada [...] como sendo a do inicioasefde arranque do desen-
volvimento brasileiro a ano de 1955 [...] 0 quekamava de cultura popu-
lar era a cultura vinda do povo [...] Com os gowerposteriores de Janio
Quadros e Jodo Goulart, acelerou-se ainda maiscegso politico, e a ne-
cessidade de participacdo dos intelectuais nessegso se tornou uma das
questdes mais enfatizadas. A partir deste periddonm é que o termo cul-
tura popular, com significacdes muito diversas, @pon a ter um transito in-
tensificado [...] Foi posta em acéo a tese de qudtara popular ndo era a-
penas a cultura que vinha do povo, mas sim a qéezsepelo povo. A cul-
tura popular é entdo conceituada como um instrwrgsteducacdo, que Vvi-
sa dar as classes economicamente (e ipso factoataiente) desfavoreci-
das uma consciéncia social e polftita
Nos textos produzidos por Nelson no inicio dos af%) em que discute o cinema
independente a idéia de cinema popular € esbogada indicativo da inquietacéo de dirigir-
Se ao povo e ndo apenas expressar o que vem defgedcupacdo se manifesta no exercicio
de Rio, 40 Graustalvez o primeiro filme que se encaixe na definigle Sebastiao Uchoa
Leite como cinema popular. Destaca-se, no entgo®nao se encontra na proposta do filme
aspiracao didatica, mas incondicionalmente tratdesem filme feito “a favor do povo”, co-
mo o proprio Nelson o define, filiado a uma propashematografica engajada politica e cul-
turalmente.
Um cinema popular que venha do povo e o cinemalaopos anos 1950 e 1960,
gue tem como proposta dirigir-se ao povo, com ou isgencdes didaticas, € de perceptivel
distincdo. Maria Rita Galvao e Jean Claude Bertaelesse respeito, fardo o seguinte co-

mentario:

Nao se trata, é claro, de simples transposicdoe@sp reelaborar critica-
mente os dados brutos da cultura popular que sego@m aos filméé'.

E exatamente nesta reelaboracéo que os filmespadtm contribuir para a consci-
entizagcéo do povo como podem se afastar do pomarido-se elitizados, e esta seria uma das
principais criticas feitas ao Cinema Novo: a detemdativa de dirigir-se ao povo, operar uma

transposicao que néao facilita o0 seu acesso e embag@ mensagem.

326 Revista Civilizacdo Brasileiran® 4, set, 1965.

%27 Maria Rita Galvdo e Jean-Claude Bernardet. Cinemepercussées em caixa de eco ideolégica (asidéia
“nacional” e “popular” no pensamento cinematogi@firasileiro). Colecdo: O nacional e o popular nliuca
brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p.140.
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Seguindo a linha argumentativa de Sebastido Ucleda, linfere-se que a idéia de
um cinema popular, no sentido que a expressao radguando associada aos significados de
“cultura popular” como algo que expressasse a ‘@énsia da defasagem cultural entre as
diversas classes sociais”, surgiu ho momento emaqueocupacao desse cinema se voltou
para a realidade nacional ocorrendo a identificaighartista com o povo.

O cinema brasileiro partiu para a tentativa de wgen esses elementos — e isso foi
um dos seus aspectos marcantes — utilizando aapitypular como ponte para atingir o povo
e como mateéria-prima popular, que vinha do povan@sio, descortinou a identidade, que
passava a ser meta a atingir e a0 mesmo tempopa@iencontrar os rumos de afirmacéo da
cultura brasileira inserido num outro quadro despemento, que se abriria para a expressao da
sua diversidade.

Jean-Claude Bernardet éBnasil em tempo de cinenta967) defende a tese de que
h& uma relagéo estrutural entre cinema e sociezlatss precisamente o se quadro de andlise
se estabelece a partir da interpretacdo dos fileites entre 1958 e 1966 que se dé sob a égi-
de da vanguarda cultural da classe média. Nosasgumentos Jean-Claude reitera o que em
1973, Paulo Emilio Salles Gomes ira sublinhar enefia: trajetdria no subdesenvolvimento:
a fragil situacado econémica do cinema brasileirm@am estado permanente, que resulta da
inabalavel ocupacdo da producdo estrangeira noach@rcinematografico nacional atravées
dos mecanismos viciados de distribuicdo e exibigao.

Na concluséo do seu livro, Jean-Claude faz a soaeipal defesa: o cinema brasilei-
ro deve ser popular ao evidenciar seus temas naoopeonsumo da elite cultural, mas do
grande publico.

E com a perspectiva de se dirigir para o grandéiqgmigue Nelson continua insistin-
do na construcdo de um cinema de visdo populagmait Em entrevista com o tituasce
um novo Cinema Noveoncedida a Jean-Claude Bernardet no Jornal @peria 14/02/75,
fala deAmuleto de Oguravaliando o momento anterior vivido pelo cinemasiteao e lan-

cando sua plataforma para além desse modelo:

O principal é que eu queria fazer um filme que dgsspular|...] Faziamos
filmes numa posicdo autoral, sem nos preocuparmwscacpublico. E claro
que entre o autor e 0 publico ha vérios intermemiaa distribuicdo, a posi-
¢cdo do cinema estrangeiro no cinema brasileiro. &asdito que o projeto
num filme popular tem que levar em consideracidadats questdes. E um
projeto global, ndo apenas o projeto de um filmgas@ o projeto piloto de
uma posicao cinematogréfica.
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Nelson, ao conceituar o projeto Aeuleto de Ogurmmomo global renova as discus-
sdes em torno do cinema brasileiro propondo um moWentamento para a batalha da afir-
macado do cinema brasileiro e a conquista do selicpdh luta contra o filme estrangeiro ndo
pode ser colocada apenas em termos de ocupacderdadam A luta pela conquista do mer-
cado, a luta cultural e politica sdo desdobramet¢osma grande frente a ser empreendida
simultaneamente, através de uma proposta em quegadarma originais mobilizem o publi-
co. Cinema popular que tem seu publico pensadoaabggpovo, cinema com ponto de parti-
da estabelecido a partir de uma determinada opgddngpele o artista que reconhece a im-
portancia da cultura desenvolvida pelo povo a ggtwo seu discurso através de elementos
fornecidos pela maioria da populagcdo. Em paralesse ideario, Nelson ndo despreza o con-

texto institucional e politico do momento que li@esdstentacéo e esclarece:

O Amuletovai junto com a EMBRAFILME. Foi um pacto que foansado
no cinema via Reis Velloso, Ney Braga, o profes3iegues, pai do Caca
etc. Foi uma coisa assim, ndo € um pacto formatites tal, mas uma re-
tomada do didlogo por parte do governo militar es tepresentantes desse
governo militar com a area intelectual. Comecouymmeiro ano de Geisel.
Logo depois da posse do Geisel. Veio a nova EMBRKH[...]. Era uma
defesa do cinema brasileiro, a obrigatoriedadexd#géo foi aumentando,
uma empresa forte para participar da producaaijliigtao e até exibicdo. E
O Amuletofoi um dos primeiros filmes da distribuidora EMBRIAME. E a
proposta era essa fazer um cinema ligado a noliseagicom toda a experi-
éncia do Cinema Novo, e também um cinema que pedesgopular. Mi-
nha expressado era: o cinema popular, que vai camsequéncia daquele
mercado, vai ser comercial. Nao ser comercial,usmig mostrar o contrario.
Alis, alguém escreveu um maniféétonéo fui eu, acho que foi o Marco
Aurélio Marcondes, ele era da Federagdo de Cineslub.] Eu nunca fiz
manifesto na minha vida e esse ndo € de minhaiautéo [...]. Eu fiz um
filme e expliquei por qué’.

No seu projeto global Nelson insistia ser impodssustentar o esquema vigente de
distribuicdo e exibicdo, onde o filme brasileiraupa um papel subalterno, e convoca o Esta-
do, entendendo que a participagdo estatal € funttaingara alterar esse quadro, a assumir
uma nova posi¢cao em todo o processo. E como deweateacéo do Estado:

328 Nelson Pereira dos SANTOBlanifesto por um Cinema Populdfederacdo dos Cineclubes do Rio de Janei-
ro/Cineclube Macunaima/Cineclube Glauber RochadRidaneiro, 1975.

329 Entrevista editada por Tunico AMANCIO no catélod® Mostra de Filmes e Videos Plano Geral Nelson
Pereira dos Santos, 14 a 24 de outubro de 199%dC3eultural Banco do Brasil, p.65-66.
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Através de uma alteracdo verdadeira e concretamarcializacdo do filme
brasileiro, abrir canais para a exibicdo — criandgas maneiras do filme
chegar aos espectaddfés

O que Nelson propunha dizia respeito a se criadicdas para a concentracao da
economia cinematografica mediada pela EMBRAFILMEs gssumiria os papeéis de exibicdo
e distribuicdo. Por outro lado, aos produtoresaspréservada a liberdade de producédo. Em
resumo, a idéia do plano global daria conta docésierde uma politica cinematografica que
contemplasse a economia e a criagao descentralizada

Ronald Monteiro compde o conjunto de analistasfgue balanco do cinema brasi-
leiro nos anos 1970 na edicdo de marco/abril d& 2@0Revist&Cinemaise define o cinema

de perspectiva popular:

Consiste numa operacdo de baixo para cima — ddatestrutura social em
que vivemos — que exige a violentagdo de férmuiasias de cima para bai-
X0, permitindo inserir no sistema de signos queciema valores e padrdes
pc;?lulares que, afinal sdo os que melhor poderdaidaf cultura brasilei-
ra’-.

O ponto de vista do professor, critico e pesquisddainema brasileiro aponta para
caminhos seguidos pelo cinema de Nelson Pereir&ao®s em filmes que se seguiram pos-
teriormente a realizacao denuleto de Ogurem que se destacahenda dos Milagres e Es-
trada da VidaNestes filmes, Nelson retoma e atualiza as col@sag@e fez no | Congresso
Paulista do Cinema Brasileiro em 1881recuperando o espirito do cinema independente em
gue 0s cineastas tinham como proposta que os filmssem além da mera expressao dos seus
pontos de vista, atuando com mais profundidade er@atidade dos espectadores. Com esse
intuito, articula as caracteristicas popularescersuista de mercado, povo e publico tendem
a coincidir, pois o publico se vé na tela enquamteo e dessa forma prop6e um relaciona-
mento com a maioria da populacdo através da olggendga sua esséncia e o0 projeto se cons-
titui global, sem instituir uma férmula de atragi®opublico, inclusive porque essa tendéncia,
cinema de perspectiva popular, ndo existe emwsi @rocesso, e como tal postula um inves-
timento estético e politico na aceita¢do da qudédios valores extraidos da realidade soécio-

cultural que aborda declarando expressamente oasBpromisso que o leva a procurar uma

330 Nelson Pereira dos SANTOS. Manifesto por um Cinewmular. Op. Cit., p.6.

331 RevistaCinemais n° 28, marco/ abril de 2001, p.106.

332 Essas colocacfes foram tratadas na primeiradeste alfabeto, na discussdo em torno da conéiitudo
cinema independente no Brasil.
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equacao entre a sua postura e o didlogo com o dmerpais fica claro que a conquista do
mercado se dara com filmes em que o publico e eciehtemente, 0 povo esteja presente.
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de Obra

Em Nelson Pereira dos Santos, podemos falar nuveasdiade estilistica
entre seus filmes, alguns dos quais iremos tratas, ndo é dificil encontrar
temas que unifiguem essa diversidade. Por um Melspn Pereira dos San-
tos € sempre fiel aos seus principios, em toda &lsta. Mas, por outro, ele
€ um verdadeiro camale&o

Helena Saleftt°

O JOVEM NELSON: OS PRIMEIROS FILMES

Héa todo um caminho percorrido por Nelson Pereisa$antos antes do seu primeiro
filme de ficcdo em longa-metragem, o antologrio, 40 GrausA sua iniciagdo cinemato-
grafica se da com a realizacdo Heventud®* documentério de 45’, em 16 mm, sobre os
jovens trabalhadores de Sao Paulo com roteiro tkohe direcdo dividida com Mendel Cha-
ratz3*°. Tratava-se de um filme — uma tarefa partidaemviado para o Festival da Juventude

de Berlim, cuja cépia nunca mais voltou. Em seguidalizaria outro documentéario também

333 Apud SALEM.p. 224.

334 Ha discordancia entre Nelson e Mendel em relagdar® de realizacdo. Nelson afirma que o filme é de
1949, antes de sua viagem para a Franca e Mergtehtai que é de 1950, ano em que comprou um capiado
Ao que parece, 0 ano € mesmo 1950. Apud SALEM p. 61

%35 Mendel Charatz, parceiro de Nelson nas primeiescabertas cinematogréficas, estudante de enganhari
aficionado por cinema, tinha uma distribuidoraitted’s e um laboratério. E de Mendel o relato queemora o
filme: Comecava dizendo: Vocé sabe onde fica SadoPaSao Paulo fica no Tropico de Capricdrnio. Bnta
aparecia um mapa-mundi, fixava o tropico, e ummha&ia conduzindo o espectador até chegar emspraiai-
cais, agua batendo na areia, enquanto o locutes@goia: Sobe a serra e ai, la do alto, verasaddaidra a
histéria de um rapaz que mandava uma carta par@migo alemao, dizendo que ele se solidarizava cées-o
tival, explicava onde ficava ao Paulo, descrevi@dade, os seus arredores, e o interior do estads. cenas,
quando numa fabrica, mostravam um garotinho dend$ &rabalhando numa maquina perigosa, que quebrava
dedo. Quando era num bonde estava apinhado de geqindo falava na vida do campo, aparecia arerde
uma crianga. Tudo pro pior. No filme ndo tinha nbden. Era uma desgraca, uma tristeza... [...] Gdstéime,
aprendi a montar com ele — avalia Nelson. Apud S4|g.62.
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como missdo do partido, em fins de 1950, comech98d, dessa vez para a Campanha da
Paz, que ndo chegou nem a ser editado, resultcabiado.

Seguindo na direcédo da profissionalizacao tornassestente de direcdo de Rodolfo
Nanni emO Saci(1951), durante as filmagens relaciona-se consigtaste de producao Alex
Viany. Em 1952, abandona Sao Paulo e parte para deRJaneiro onde vai assumir a funcao
de Assistente de Direcdo ekgulha no Palheirpde Alex Viany. Em 1953, apos o afastamen-
to do diretor por motivos de doenca, ascende dat@ssia a direcdo efalanca mais nao
cai, chanchada de ingredientes neo-realista de Paatal®vley, baseada em um programa de
radio com 0 mesmo nome. Acompanhando o “estad@raiducdo cinematografica brasileira

o filme foi suspenso por problemas financeiros:

Entdo, eu continuei no Rio para fazer esse filmes atabou o dinheiro e a
producéo foi paralisada. Eu ndo tinha onde morarvéddade, eu morava no
estudio. Eu tive que ficar algum tempo dormindeestuidio e os eletricistas,
0S magquinistas moravam no morro do jacarezinhostGd® era ao pé do
morro. Era a maior favela do Rio de Janeiro agéptea®*®

Especula-se que essas experiéncias na assistémdaocede ir morar em um subur-
bio da Central do Brasil no Rio de janeiro, naatdrde uma favela, levaram-no ao amadure-

cimento para a realizagéo Re, 40 Graus

Eu comecei a ter contato, ia filar a boia na casalekricista |4 na favela. Eu
fiquei conhecendo a vida deles. Entfo eu penseiasé um filmg”.

Feito com poucos recursos, o que de certa formexcete no filme, afirma a forca
do cinema como constru¢do, que admite a eficacieodaencao do espetéaculo inserido na
precariedade de producdo. O seu vigor criativpeesenca de novos elementos de linguagem
se contrapdem permanentemente a escassez do®seteisroducao.

Crbnica de uma cidade grande, Rio de Janeiro, @ esdpital do BrasilRio, 40
Graus traz no seu titulo a declaracdo da escolha amiéadelo autor do seu argumento ao
iniciar os letreiros com: Nelson Pereira dos Saafmesenta A cidade de S&o Sebastido do
Rio de Janeiro erRio, 40 Grausseguindo-se o resto dos créditos sobre cenaasagaecida-

de, em estilo de cartdo-postal, ao som dos acdalsambal voz do morrpde Zé Kéti.

336 Entrevista editada por Tunico AMANCIO no catélod® Mostra de Filmes e Videos Plano Geral Nelson
Pereira dos Santos. Op. Cit., p.16.
337 Apud entrevista Tunico Amancio, Ibid., p.16.
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Rio, 40 Graugem uma trama simples, centrada na aventura de gerotos negros
gue deixam o morro numa manhé& de domingo para gaintitzeiro vendendo amendoins na
cidade. As historias desses garotos sao entreasrfaa episédios envolvendo outros perso-
nagens, de uma maneira sutil, mostrando a displridatre os que tém e os que nao tém. O
espaco é fragmentado e procura dar conta de uda &imangente da cidade. Nessa ambien-
tacdo fracionada, o fio da narrativa € tecido pelgetéria dos garotos, conectando as varias
historias e personagens que dao corpo ao filmeat@uento do tempo consiste em concen-
trar a acdo, que ocorre em paralelo, no espaconddiaiRio, 40 Grausomeca descortinan-
do um amanhecer e termina com a imagem do céuaelstreue rebate as luzes da cidade. A
praia, a feira e o parque ensolarados na manh#ebdl a tarde e o samba a noite localizam
esse dia em um domingo em que 0s personagensidendientre 0s que passeiam e 0s que
trabalham. Porém, ha um momento em que as hisggiasndem em um estilo especialmente
dramatico: pressionado por uma gangue de garom$egta rouba-lo, Jorge, um dos garotos,
corre atras de um carro em movimento com a esper@eEscapar de seus perseguidores,
resultando no seu atropelamento. As cenas da merderge sdo entrecortadas por cenas dos
rostos de torcedores no estadio do Maracana, amdeenvoso jogador substituto marca um
gol. Essa sequéncia em que a morte do rapaz é@otada com as cenas do estadio, a solidao
da morte parece ter pouca ou nenhuma importanceéagpmassa que se agita e torce nas ar-
guibancadas.

Em Rio, 40 Grausa opcao de Nelson pela estrutura de tramas pagadalm exerci-
cio do dominio e experimentacao das potencialidddesarrativa cinematografica. A descon-
tinuidade, caracteristica basica da arte moderaacara sua construcao narrativa para além
do manejo das elipses j& estabelecidas para aueag@o do tempo e do espaco cinematogra-
ficos. O Teatro de Revista com a sua multiplicidddeguadros e cenas curtas, condensando
tempo e espaco, ja oferecia um painel do Rio deirdarao qual a chanchada se reportou.
Nelson, emRio, 40 Graugevisita essa formacao e tira a cidade do paltiantatdo caro a
chanchada. Rasgando a cortina, implode a convengé@asta a agdo para a rua.

Hilda Machado observa que a desenvoltura de Ne&soatilizar as convencdes nar-

rativas escapa a algumas percepcdes apuradas aeniean-Claude Bernardet:

Ao requinte da narrativa nem Jean-Claude consegtibwir sentido. O fas-

cinio da articulacao entre os diversos fragmenagshistérias que compdem
o enredo de Rio 40° sempre o dominou: ‘em nenhigo eatas ligacdes a-
crescentam informacgdes as histérias que se desenvailternadamente,
nem aos personagens, nem criam verdadeiramengdeslanais complexas
entre as camadas sociais em que ambientam asasstdoderiam ser todas
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suprimidas que o enredo ndo se alteraria, nemtaear@ o corte vertical
praticado na sociedade carioca’.

Lukacsiano na época, Jean-Claude concede: ‘tabtaz #gacfes sejam an-
tes um tributo pago & montagem classica, ao espetac>

Ao longo do filme é demonstrada eficiéncia em gabetecer contrastes que mos-
tram a disparidade econdémica entre vendedores dedimm e as pessoas com quem esses se
relacionam, sempre enfocando a solidariedade estfavelados como uma maneira de ga-
rantir uma vida melhor na favela. Como muito démds de inspiracdo neo-realista feitos no
periodo traz uma forte carga sentimental e até mestabelece uma parabola melodramatica
sobre o sistema de classes. Nelson assume, dectaatk, uma visdo da cidade que se dis-
tancia do previsivel no contexto de criacdo de agapda sobre o Rio de Janeiro, colocando-
se se em franca oposicéo ao revelar outro ladadddes que foge do senso comum.

Em Rio, Zona Norte- segundo filme de uma trilogia inacabada soldiRéoale Janei-
ro que é iniciada corRio, 40 Grause terminaria conRio, Zona Sif° — o samba e o morro
sao apresentados com intensidade dramatica. gitrikofreria novo arranjo e seria integrali-
zada, posteriormente, com a realizacaduheleto de Ogurf’

A producéo j4 ndo é tdo precaria nem cooperatigag® foi emRio, 40 GrausTra-
tava-se de uma producdo mais profissional. Nelssgifd dos Santos ja trabalhava com es-
guemas comerciais e atores profissionais, rodambédm em estudio.

Proposta nova como producéo é também propostaquowa tematica e linguagem.
A filiacdo ainda € neo-realista quanto a temétiea sistema de producéo, porém com inves-
timentos expressos na densidade psicologica nas&uQéao realista do drama de um sambis-
ta carioca. A negritude do personagem EspiritodsdatLuz, vivido pelo ator Grande Otelo,
também historicamente tera repercussao na higdérieinema brasileiro, que rompe com a
tradicdo burguesa de lugar de negro € na cozinjaaha chanchada resistia a abandonar.
Rio, Zona Norteeonfere a Grande Otelo, depoisMeleque Ti& (1943) de José Carlos Bur-
le, o papel de protagonista.

Nelson Pereira dos Santos ja tinha provocado urardgtmento corRio, 40 Graus

ao enquadrar 0s morros cariocas na sua camaraR@prona Nortdaz um novo tragcado do

%38 Hilda MACHADO. Rio 40 °, Rio Zona Norte. O joverrelon Pereira dos Santos. Dissertacédo de Mestrado
defendida na. Escola de Comunicacdo e Artes daelsilade de Sdo Paulo, 1987, p. 94-95. Jean-Claude
BERNARDET Notas sobre aves sem ninho. In: Trajatoritica. Sao Paulo: Polis, 1978, p. 223.

339 Rio, Zona Nortdazia parte de uma trilogia sonhada por Nelsopé@s de continuacdo dRio, 40 Grause

que teria prosseguimento étin, Zona Suylnunca filmado, mas que deixaria seus traco&kjusticero.

310 Nelson Pereira dos SANTOSrés vezes RidRio, 40 grausRio, Zona NorteO Amuleto de OgunRio de
Janeiro: Rocco, 1999.
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qgue é esse “quilombo” urbano, as favelas cariooasanos 1950. Embora se mantendo fiel a
perspectiva de um cinema compromissado com o rieg,Zona Nortesegue um caminho
que o distingue dRio, 40 Graus Se esteesulta em uma narrativa requintada perfeitamente
articulada entre os diversos fragmentos das hest@ue compdem o enredo do filme, seccio-
nando a sociedade carioca, oferecendo uma amastrdg®e seus segmentos e do relaciona-
mento entre eles, através do delineamento dosmeenerosos personagens, sem aprofunda-
los ao nivel psicologicoRio Zona Nortetem sua acdo dramatica concentrada no sambista
Espirito da Luz Soares, compositor do morro quedesmtoria de suas musicas roubadas ou
divididas em supostas parcerias para que sejamdpgavO afunilamento num sé personagem
garante-lhe dimens&o existencial. A livre inspicapéra esse enredo é na vida de Z&*#(gti

sambista carioca, que faz também um pequeno papidine:

O filme é o Rio de Janeiro, mas visto em um outan@ de um outro angu-
lo. E a histdria da relagéo da cultura popular eooultura erudita, quer di-
zer, 0 personagem que é vivido pelo Grande Otela kalidade o Zé Kéti,
com quem eu convivi duranteRio, 40 Graus conheci bem a vida dele, a
vida da escola de samba, a vida da estacdo de cadiobo da music¥.

Rio, Zona Norte2 um filme concebido dentro do espirito do Cindntependente
que, no contexto de formag&o da imagem do Rio neirda Nelson assume uma posi¢cdo que
foge ao lugar instituido, mostrando a luta pelaesaiéncia em oposicdo a idéia de lazer. O
filme tem sua estrutura edificada a partir de gdiws dicotdbmicos: o glamour da cultura de
massa emergente e a cultura de raiz excluida.desseaste € inserido em uma estrutura cir-
cular. O filme comecga como acaba, tendo como fimuator, a linha dos subdrbios da Central
do Brasil. E contado em flashback e a acg&o trars@n um Unico dia, que sintetiza toda a
vida de Espirito da Luz, que a repassa, incongieat esperar por socorro num dormente de
trilho, apods ter caido do estribilho do trem. A@adé presente, o acidente que deixa Espirito
ferido nos trilhos de trem, tem pouca importaneiarama do filme. Ela é apenas um artificio
para a imersdo, através da lembranca do passadijana sentimentos do personagem, sua
luta para gravar um samba e sobreviver da musica.

David Neves sublinha que eRio, Zona NortéNelson Pereira dos Santos usando dos

recursos de todo um cinema que lhe precedeu canfimm poética calcada em referéncias

341 «A jdéia doRio, Zona Nortesurgiu num fim de semana, num sébado & noite,dguaas fomos |4 num su-

barbio do Rio de Janeiro batizar... quero dizeMetson foi padrinho de um filho de Zé Kety, foi utnansacéo
com o Zé Kety. Entdo pegamos aquele trem da Ceatfai a partir dai que o Nelson comecou a peod’io
Zona Norte que é muito, realmente, a propria vil&é Kety”. Depoimento de Guido ARAUJO Apud Giselle
GUBERNIKOFF, Op. Cit., p.265.

342 Depoimento de Nelson PEREIRA apud entrevista edifor Tunico AMANCIO. Op. Cit., p.22.
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tanto realista, quanto do espetaculo cinematogrdfisionista em que disponibiliza o Brasil

e seu cinema para os brasileiros:

O compositor Espirito da Luz Soares é a “voz doopevsua vida, a nossa
vida. Eis o samba-na-caixa-de-fésforos, o despajomequase cinema-
verdade em 1957. Eis a coragem, a necessidadéizicéb da inteligéncia,

do amor ao cinema. Que tipo de universo € essasegigpdo real, da crueza,
do drama, da pobreza, da infeliciddde

Em Rio, Zona Nortea cultura popular, através da musica, liga todopaysonagens
da Zona Norte do Rio. O filme discute a criacadgstic no mercado capitalista e a posicéo
do artista na sociedade e isso o faz um filme passoal onde Nelson Pereira dos Santos
apresenta suas proprias crencas e a funcdo qusegléndo a tendéncia do pensamento da
época, se reservava: contar/cantar a vida e adebnan compositor do povo. O filme indica a
possibilidade de identificacdo entre o compositgpypar e o erudito, mas resulta na demons-
tracao critica e realista da impossibilidade desta#gdo, pois seus mundos séo distintos e
inconciliveis.

Em ensaio em que se propde analisar o sambistaoto tomo uma espécie de per-
sonagem mitico da nacionalidade brasileira Ivanatddefard a seguinte observacéo sobre

Rio, Zona Norte

O filme funciona como uma espécie de anti-chanchades que dialoga
com os elementos da chanchada, com cenas musina&@ps de Escola de
Samba, o ambiente nascente das estrelas do rédd® &uditérios, cenas da
cantora Angela Maria no auge do sucesso cantan@ada Mayrink Vei-
ga. Mas, simultaneamente relaciona o samba conorgg@m nos morros,
descrevendo o ambiente da Central do Brasil e @osrisios cariocas. O a-
tor Grande Otelo, no auge do sucesso das chan¢laasna um persona-
gem dramético. O filme vai combinar, assim, realismelodrama e filme
musicaf**.

A anti-chanchada mencionada por Ivana Bentes djzeit® ao reforco dado a trama
na sua composi¢cao dramatica, o que nas chanchadasgtrapassava a funcao de pretexto, e
no naturalismo com que 0s nimeros musicais sédtrat Um bom exemplo para sustentar
essa posicdo encontra-se na sequéncia em que Avigekcanta o sambslalvadeza Du-
rdo, no balcdo do cafezinho da radio apos Espiritk.uidaconseguir um minuto dela para

mostrar seu samba. O namero musical é diegeticanjastificado e a encenacdo é a mais

33 Apud David E. NEVES, Op.; Cit, p.214.
34 lvana BENTESRetéricas do nacional e do popular redencdo da miséria pela arte in Estudos den@in
Socine Il e lll. Socine. Sdo Paulo: Annablume, 2G067.



155

anti-espetacular possivel. Dessa forma, o filmdeacom a tradicdo da chanchada, mas nao
se quer chanchada.

Rio, Zona Norteaponta para o delineamento de um estilo, a seatéque entre o
real e o ficcional que conduz a uma representagfigalista, porém extremamente sofistica-
da, pois faz o balanco da vida do compositor aptade pelo seu viés psicolégico. Espirito
da Luz Soares, perde o filho, a casa, a autorisawmbas, € abandonado pela mulher, perde a
vida no trilho do trem, mas seus sambas continuaadmemoria coletiva dos habitantes dos
morros cariocas. Em uma cena magistral, no findllohe, Espirito da Luz compde um sam-
ba, enquanto o seu olhar atravessa 0s morros. dfrie fao morro da Mangueira, no apice do
ato de criagdo, compde o refréo “Samba meu quengedioBrasil também” e convoca a sono-
ridade de uma escola de samba existente apenasténtip que se funde aos ruidos do trem,
do morro e da cidade: radiosa sinfonia suburbaogn®, o publico ndo foi sensivel a esses
apelos nem a esse tipo de construcédo filmica ene fiesultou em fracasso de bilheteria, o
gue deixou Nelson Pereira dos Santos no vermetimo,utn oneroso débito.

Apos a realizacéo desse filme, ele voltou ao jesmal para garantir a sobrevivéncia
e pagar suas contas, trabalhando inicialmente and>Carioca e depois no Jornal do Brasil.
Apesar de estar distante do género documentarseséstimos anos, conseguiu continuar na
ativa, sendo contratado para realizar documentarfdses institucionais, no que se familia-
riza com o0 género, apresentando sempre um plaetadg®r, um olhar novo sobre a realidade
a ser descortinada, confirmando a sua filiacdorealista assim como a dos documentarios
britdnicos dos anos 1930 e 1940 que assistiu rs$ee da Cinemateca Brasileira em Sao
Paulo.

Durante a realizacdo de um documentario em JuazeirBahia, em 1958, teve con-
tato com a seca e suas mazelas, criancas esqu&faasntas, miséria e fome. Nesse cenario,
inicia uma pesquisa que tem o romaMidas Secasclassico de Graciliano Ramos, como
guia, deixando uma indagacao no ar: se a opcaoapelatacdo foi movida pela ansiedade,
por ja ter um roteiro a seguir, ou mera identifimcom o autor literario. Na duvida, decide-
se pela transposicdo da linguagem literaria pdiregaagem cinematografica. Adaptacéo fei-
ta, producao levantada, parte para as filmagengidies Secaso interior da Bahia, adiado
para dois anos mais tarde devido a impossibiligiadenhecida, e realizdandacaru Verme-
lho (1961), ja analisado neste ABC.

No interregno entre esses dois filmes, realiza adeptacdo de Nelson Rodrigues,

Boca de Ourd1962-63), que foi porta de entrada do dramatamaniverso cinematografico
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e exercicio para Nelson Pereira dos Santos amaduseconcisdo necessaria ao projeto de
Vidas Secas

Boca de Ourdraz a visdo de dois Nelsons, o dramaturgo e astae Ambos com
contribuicdes significativas para a renovacéo ¢e&sulo em seus campos de pertinéncia, 0
teatral e o cinematografico. O teatro e o cinemdenmmws no Brasil sdo experiéncias que s6
se adensaram nos anos 1960. Observando-se a cwajdasse periodo verifica-se a atualiza-
cdo das linguagens teatrais e cinematogréfitasmbora a observacéo que sobressai é a de
gue a troca entre esses terrenos nao foi efetivague pese a atmosfera promotora de mudan-
¢as impulsionar para esse sentido. A dramaturgisilbira pouco se relacionou com o Cine-
ma Novo, seja pela opgéo feita pelo movimento aernca de autor seja pelas escolhas pesso-
ais de cada cineasta. No entanto, a nova cultateatdrasileira que incorporou os discursos
de Brecht a Artaud, se fez presente no ciféinmas os dramaturgos que floresciam na cena
teatral moderna como Augusto Boal e Oduvaldo Vidfithe, ndo foram objetos do interesse
cinematografico imediato.

Dentro desse quadro, outra inversdo de perspemtimaieu no didlogo entre cinema
e teatro nos anos 1960. Nelson Rodrigues, aquela alom seu nome consolidado no teatro
brasileiro, politicamente conservador, teve o gairé adaptado para o cinema pelas maos do
cineasta com notoria filiacdo politica a esquerda.

Ismail Xavier destaca as caracteristicas esssndéadramaturgia de Nelson Rodri-

gues, que em um primeiro exame parecem escaparesaesse de Nelson Pereira:

Vaidades e ressentimentos; desordem amorosa. @idediproquos, fra-
cassos e autodestruicdo obsessiva. Desfile de asagittiumados ou mulhe-
res insatisfeitas a tramar cenarios de vingancagkesso de filhos da culpa,
habitantes de um mundo a deriva porque separadmondestado de pureza
ideal que nenhuma experiéncia historica pode emdg{a entanto, pureza
gue permanece como referéncia do dramaturgo aralimema observacao
inconformada da experiéncia possiVel

Para Ismail Xavier a ficcdo de Nelson Rodrigued estunscrita nessa recorréncia

em que personagens vivem situacdes motivadasqugade ser e aparéncias que se repdem e

%5 No decorrer dos anos 1950, companhias teatrais eofBC fortaleceram a proposta do “grande teaio”,
que, em certa medida, favoreceu o estabelecimeni@bdratdrios dramaticos dos quais vieram a tofieena e
o Oficina. No mesmo periodo em que se operavanaftianacdo do teatro também ocorria a renovagam-no
nema.

346 A “estética da fome” incorporou o legado de Bremhtontexto do cinema brasileiro ligando-o a auitnéu-
éncias presentes sobretudo nos filmes de Glaub#vaRdoaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman.

347 Cf. Ismail XAVIER. O olhar e a cena Melodrama, Hollywood, Cinema Novo, Nelson Rodes. S&o Pau-
lo: Cosac & Naif, 2003, p. 161.
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recompdem a cada peca ou romance-folhetim. Essesdeoacdes ajudam a elaboracao de
uma segunda critica, mais apurada, que permiteedstr uma relacdo com o universo de
Nelson Pereira e com as suas matérias de impat@8uga de Oura@ uma experiéncia com-
pletamente diferente do que havia feito antes,mpajée se conecta com as anteriores por
mais uma vez ter o Rio de Janeiro como cenariota®uwamadas do suburbio carioca sédo
acionadas e fascinam o cineasta que se intereksagtado psicolégico das personagens
transpostas para a tela a partir das referéncraglas na dramaturgia de Nelson Rodrigues.
“A vida como ela é**® & um valor comum aos dois Nelsons.

A questdo da permanéncia da no¢édo do género traginwdernidade, motivo de in-
tenso debate no ambito do tedtfpperpassa o conjunto da obra dramaturgica de hétse
drigues. Esse autor emergiu no momento de suaagf@m nos anos 1940, destacando-se co-
mo um salto de qualidade na dramaturgia brasi@itdo apresentada. A expressao teatral de
Nelson Rodrigues redimensionou o teor e o alcawocdrdma, inserindo-o0 na continuidade
associada a reflexdo sobre as condi¢des-limiteudmaho, em que o valor estético é acentua-
do em detrimento da comédia habitual encenadaow@p

E Nelson Pereira dos Santos quem informa e clarsfiabre como se deu a sua apro-

ximag&o com a obra de Nelson Rodrigues:

E o Jece veio me procurar para fazer uma propt@teer fazer oBoca de
Ouro, a pecga do Nelson Rodrigues?. Nelson Rodriguesinida sido filma-
do até entdo. Quer dizer, havia uma versao de mmance de Nelson Rodri-
gues para 0 cinema, que ele assinara com o psewnld@d Suzana Flaig.
Trata-se dé’resenca de Anitajue o diretor italiano Ruggero Jaccobi fez em
S&o Paulo, na Maristela. Mas néo era o verdadeileoN Rodrigues, era ou-
tra coisa. Eu fui o primeiro a filmar Nelson Rodg. Foi o Jece Valadao
gue tomou a iniciativa de fazer o filme. Havia rawposicao, filmar Nelson
Rodrigues era uma espécie de tabu. A historiaaba de Our@ muito boa
Nelson Rodrigues retratou com grande acuidadelidada do marginal ca-
rioca. Essa sociedade ainda € muito instavel, lagdes sdo incertas. Nao
existe nenhuma estrutura ética, escrita ou aper@smada. Vale tudo, é
uma liberdade plena. E é muito interessante o Ndkmlrigues. A esquerda
nao gostava de Nelson Rodrigues, alids nunca s&iaqmu dele. Quando eu
fui fazer o filme, havia uma oposi¢éo a idéia déilsear Nelson Rodrigues,
era algo escandaloso. E a vida do suburbio, ertorexpressiva. E tem o la-
do do personagem completamente transgressor, emmextEle ndo aceita
nenhum limite. A outra coisa é a construcao dahé&tque ja tinha aconte-

348 «p vida como ela é” é o titulo de uma coluna muitta assinada por Nelson Rodrigues no jotima
Hora.

%49 Cf. Raymond Williams. Tragédia Moderna. Sao PaGinsac & Naif, 2002.

%0 cf. Angela Leite Lopes. Tragico, entdo modernm & Janeiro: Tempo Brasileiro/EDUFRJ, 1993 ; \ficto
Hugo Adler Pereira. Nelson Rodrigues e a obs-centemporanea. Rio de Janeiro: EDUFRJ, 1999.
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cido noRashomoft™. N&o sei se o Nelson foi influenciado p&ashomon,
do Kurosawa. Lembram da histériz?

A historia do filme é urdida a partir da morte dergpnagem-titulo, Boca de Ouro
(Jece Valadéo), famoso bicheiro de Madureira. @oté uma aluséo feita a sua decisao de ter
todos os dentes removidos para permitir 0 uso de dentadura de ouro, expressao do seu
desejo de poder e ostentacdo. A trama é centradeésmiferentes versdes da histéria, a par-
tir do relato da ex-amante do Boca, Guigui (Odatea), a um jornalista, Caveirinha (lvan
Candido). O jornalista vai a casa de Guigui, qué easada e tem dois filhos, para ter acesso
a informacgdes sobre o recente assassinato do vemtioa. Guigui, sem saber da morte do
Boca, desqualifica o ex-amor e confidencia ao j@t@&aum dos seus crimes barbaros. Em
flashback Guigui comeca a contar a histéria: unegowmarido, Leleco (Daniel Filho), expde
sua mulher Celeste (Maria Lucia Monteiro), por guef@oca demonstra interesse, ao cons-
trangimento de solicitar empréstimo ao bicheiran&her ndo cede ao assédio do Boca, que
Ihe pede favores em troca do dinheiro e que dinaido que se sua vontade néo for satisfei-
ta ele sera morto. Acuado, o marido pede para Aeanud para a alcova do Boca, mesmo as-
sim ele é espancado até a morte. Satisfeita, Guntagina o crime estampado nas paginas
dos jornais. No entanto, ao tomar conhecimentoagBeca foi assassinado, arrepende-se e
chorando pede ao jornalista para desconsiderau @s@eiro depoimento, dizendo que o
boca foi seu Unico amor, e passa a contar outsfioato fato. Dessa vez, invertem-se os pa-
péis, o Boca € um benfeitor a quem Celeste, uneistg, pede dinheiro e oferece a visédo
dos seus seios em troca de um colar de diamardkexad, que havia seguido Celeste flagra o
momento intimo entre eles e ameaca o bicheiro aoa arma. Celeste defende o Boca e a-
punhala Leleco pelas costas. Guigui, ainda ofanetterceira versédo ao jornalista, motivada
pelo cime de seu marido que ouviu toda a sua ceaw®m o jornalista e ameaca deixa-la.
Nesta versao, buscando a reconciliagdo com o magdigui equilibra as versdes anteriores.
Leleco € informado sobre a traicdo de Celeste atéaq casa do Boca tentar extrair dinheiro
do contraventor, que saca de uma arma, induz €edeshtrar no jogo e esta acaba esfaque-
ando o marido. Boca termina o servico iniciado @eleste, em seguida, corta a garganta de
Celeste e passa a cortejar Maria Luiza, uma ged-fjue no final do filme revela-se a respon-

savel pela morte do Boca.

%1 Rashomor{1950) direcdo de Akira Kurosawa. No século XVinaufloresta perto de Téquio, bandido afirma
que matou um samurai, depois de violentar a mudeta. A mulher diz que foi ela quem matou o mario.
alma do morto conta que se suicidou, e um acougddiruma quarta versao, antes de adotar um mebam a
donado. Georges SADOUDicionario de FilmesPorto Alegre: L&PM, 1993. p.334-335.

%2 Apud entrevista Tunico AMANCIO. Op. Cit., p.26.
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As diferentes versdes expostas por Guigui oferaomian gama de possibilidades so-
bre o seu caréater e as suas intencfes. Sentim@ntesira, carinho, vinganga, ressentimento
e arrependimento misturam-se e ficam niveladasgahdo a tese que a sordidez, a vilania, a
corrupcao dos personagens prescindem de motivgg@esrientem as suas acdes. A duvida,
0 engano e a falsidade estdo em todo o filme, @mecbmo sintese a frase escrita no cartaz:
O filme de todos os amores e de todos os pecados!

Boca de Ourcé um exemplo anunciador da diversidade de Nekoesar de neste
filme ele manter alguns principios que matizam @daa obra. Como novidade ha uma refe-
réncia ao filmenoir americand, principalmente no seu &gil e bem montado prélogime
comecga com cenas de varios momentos da vida dorBostiando as suas facetas, a sintese
da sua historia — apostador, assassino crueligooéitn ascenséo -, sem um unico dialogo as
imagens de bandidos, policiais, roubos, tiroteimsdém-se ao som de um nervoso jazz.
Quanto as permanéncias, o realismo é mantidonsejacurso de filmar em locacéo, seja na
escolha do elenco, com o objetivo de flagrar a didasublrbio e escapar das convencgdes

teatrais. Sobre as suas opc¢des Nelson esclarece:

A menina que faz a moca, a Celeste, ela fez sofiésse Ela ndo era atriz
[...] exatamente para evitar o comportamento tedrdificil o ator de teatro
se desvencilhar disso. Na minha cabeca tambémaegsémsando em chegar
mais préximo do comportamento real 14 de uma mesiturbana [...] Ti-
nha medo do comportamento teatral, tudo empospexdiia fazer o filme es-
capar do contexto. Eu queria sair do teatro erat pasublrbio mesmo para a
vida [...] tem vérias cenas na ponte l& do trerviddureird™.

Apesar do éxito comercial, talvez o primeiro sucessmercial do cineasta, a critica

nao recebeu bem o filme, sendo raras as suas stagibes de entusiasmo:

Octavio Bonfim, deO Globo (5/2/1963), fez alguns pocos elogios a parte
técnica [...] E Hugo Barcellos, daiario de Noticiag6/2/1963) foi categori-
co: ‘Nelson com Nelson n&do deu certo. E ndo dengueoNelson Pereira dos
Santos, fidelissimo ao texto original de Nelson iRpeks, deixou-se embair
pelo artificialismo do autor, o eterno homem daretdanda podre’ Um
dos raros que apreciou foi Luiz Alberto Sanz, lwnal do Comércio

%3 Film noir foi a expresséo inventada pelos criticos franceseperiodo imediatamente posterior & segunda
Guerra Mundial para designar um grupo de filmemicris americanos, produzidos a partir dos anosdid,
certas particularidades tematicas e visuais quéistsiguiam daqueles feitos antes da guerra. A.@né&s de
MATTOS. O outro lado da noitefilme noir. Rio de Janeiro: Rocco, 2001, p. 11.

Muitas vezes, porém, o cenario social do filnwér prevalece sobre a simples intriga policial: viséitica dos
Estados Unidos, de sua sociedade e instituicoféisne noir torna-se entdo um subgénero do filme social enga-
jado. Philippe PARAIREO cinema de Hollywoodao Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 63.

%4 Apud entrevista editada por Tunico AMANCIO. Opt.Qp.28.
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(2/7/1963). Apos elogiar algumas interpretacatirezdo de NPS e a mon-
tagem de Rafael Valverde, afirmoddca de Ouranerece uma visao calma
e cuidada, onde ndo caberdo os preconceitos canaeme Cinema Novo.
E um filme adultd™

O filme seguinte &/idas Secgsadaptacdo do reconhecido romance de Graciliano
Ramos, escrito em 1938/idas Secamtegra o rol dos livros e filmes indeléveis damssao
cultural e artistica brasileiras. Tornou-se emblefaaomance social, sinbnimo do Cinema
Novo e passadas varias décadas de suas realizagi@éncia dos relatos mantém vigor, é
atual, ainda reflete as disparidades sociais ebesimas do Nordeste do Brasil pelo tratamen-
to dado ao tema da seca e suas circunstancias.

O filme Vidas Secag o resultado da concatenacéo de diversos aspEcio® ja foi
dito, Nelson documentou a seca no Nordeste bnasitei final dos anos 1950 e o seu imagi-
nario passou a ser povoado pelas fortes e inolgiddmagens que sua memoria registrou.
Por outro lado, a questdo agraria e as reformémsks naguele momento, agueciam o debate
politico e atraia a atencédo de todo o pais. No &&iej os camponeses se organizavam e rei-
vindicavam o direito de permanecer nas terras eenvgquam e trabalhavam. Assim, filmar
Vidas Secasonstituia-se em uma escolha adequada, pois Nefgmava no debate através do
filme que apresentaria uma visdo contigua a situegg e ndo sentimental do nordeste brasi-
leiro e também por ser uma adaptacdo de uma ohfémica do romance social brasileiro,
assinada por um autor reverenciado por Né&fon

Em Vidas Secasdlelson manteve as indica¢gdes do romance quantét&@oseguin-
do a concisdo e o minimalismo de Graciliano quenigk tudo que ndo € essencial, porém

garantiu espaco para as descobertas oriundaseiigacado da linguagem cinematografica:

EmVidas Secaseu alcancei uma liberdade formal muito grandes regpei-
tei integralmente as duas partes da carta: nureartl&r o pensamento do
autor, respeitar, portanto, a esséncia do live segunda parte, ndo so refe-

55 Apud Helena SALEM p. 157-158.

%% Aos 22 anos, apos 1&do BernardoNelson postulou filmé-lo e escreveu um roteiro ara tyladalena nao
morria no final do romance. Rui Santos encaminhoa garta a Graciliano Ramos pedindo sua permiss&o p
Nelson filmar o romance. A resposta de GraciliaamBs foi uma licdo para o jovem cineasta, inesgaepara
as suas futuras consideracdes acerca de adapteghHfEsme seu relato na entrevista publicadeOePasquim
n° 106, 10/04/2004, p.13-16 em que reproduz tredhosarta: “Se vocés quiserem fazer isso, facaemtmeu
nome dessa histdria. Inventem o que quiserem iavéni] Vocés estdo pensando na mulher dos did®oje
vivendo na situacdo social e urbana de agora. Ti@rpgnsar em 1930. Ela é uma mulher fragil, conmtasui
idéias de mudancas [...] Essa mulher ndo tinha@aiucdo a ndo ser o suicidio. Prestem atencaalastéio
tivesse cometido o suicidio, Honério ndo ia esarewe livro. O livro é contado por ele porque nadeedeu
nunca esse suicidio. Contando essa historia, @oderique chegasse numa explicacdo. Se ela nésetigaici-
dado, ele néo teria escrito o romance. Se eleind@sse escrito o0 romance, eu também néo teria@sclivro.
Se eu ndo tivesse escrito o livro, vocé ndo tatdnma idéia para fazer um filme”. Posteriormé&#e Bernar-
dofoi filmado por Leon Hirszman em 1972, sendo umfilo®es de destaque da década.
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rente ao condicionamento historico, mas fazendossipel para néo alterar
a estrutura narrativa que o autor elaborou. Issguaoa forma de contar uma
histéria é determinada pela maneira de pétisar

Nelson acompanha o pensamento de Graciliano qua odivro na terceira pessoa.
Nesta perspectiva ndo € a personagem que ressaltay narrador que se faz sentir pelo dis-
curso indireto, construido em frases curtas, massienxutas, quase sempre em periodos sim-
ples. A obra configura um género intermediariorildy transitando entre o romance e o livro
de contos. Consta de 13 capitulos, até certo pnrtmomos, mas que se ligam pela repeti-
cdo de alguns motivos recorrentes: a paisagem, aridaomorfizacdo e antropomorfizacao
das criaturas e os pensamentos fragmentados dampagens. O discurso dédas Seca®
altamente subjetivado, no sentido de que grande darmaterial escrito é articulado do pon-
to de vista das personagens, dentro de uma hieadgupoder que passa de Fabiano para
Sinha Vitéria, aos dois filhos, chegando até mearoachorra Baleia.Também as personagens
sao focalizadas uma por vez, o que mostra o afagtanexistente entre elas. Cada uma tem
sua vida particular, acentuando-se a solidao enviyeen. Vidas Secasg, portanto, a drama-
tica descricdo de pessoas que ndo conseguem c@mgaicA comunicagao néo flui, os gru-
pos nao interagem. A nota predominante do livrodeésencontro dos seres. Os didlogos sao
raros e as palavras ou frases que vém diretamartteah das personagens sao apenas recla-
magodes, exclamagdes, ou mesmo grunhidos. A tesea@ mas, sobretudo o homem é seco.
Dai o tituloVidas Secas.

No filme, o mondlogo interior no estilo indireteré € substituido por didlogos, dire-
tos e esparsos, intercalados pelo siléncio. A intocabilidade entre Sinha Vitéria e Fabiano
€ explicitada por meio de uma “conversa’ em quanfiasimultaneamente sem escutar um ao
outro, cada qual falando “com seus botdes”.

Nelson agrupa alguns capitulos que no livro egtparados beneficiando-se da dis-
posicdo das narrativas nucleares, que permitescerbimentos e realocacfes que nao pdéem
em risco o sentido da obra. Desenvolve uma reldigddgica com seu modelo de referéncia e
discute aspectos subjacentes ou subentendidosmwance de Graciliano Ramos. Tal opgéo
resulta em uma leitura critica e criativa da obigimal para dar conta da histéria que aborda
a saga de uma familia de retirantes, compostanpelzer (Sinha Vitéria), pelo marido (Fabi-
ano), os dois filhos e a cachorra Baleia, que flagseca e segue errante atravessando o estéril
solo nordestino na defesa da sua sobrevivénciab#soa de trabalho instalam-se em uma

%7A arte de recriar. Entrevista concedida a SuzanHbISQ. Revista IBM n° 18, setembro de 1984, apud
SALEM. Op. Cit., p.171.
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fazenda onde Fabiano convence o dono das terragsadeompeténcia como vaqueiro. Nesta
situacao a familia acomoda-se por um periodo di@afa se indispor com o poder instituido,
representado pelo avarento proprietario da tepal@ soldado discricionario. Essa circuns-
tancia o induz a uma situacdo de opressao em preseé e espancado. Quando sai da prisao,
sem perspectiva de permanecer no local, sacrificachorra doente, Baleia, que era como
gente em meio de gente que vive como bicho. Sintt#i&/indaga:“Um dia a gente vai virar
gente. Podemos continuar vivendo que nem bicho@nsto no mato? Podemo?” Fabiano
responde: “Nao podemo nao”. E de novo a familiapi@sece na estrada em busca de um
destino melhor para n&o ter o mesmo fim que Baleia.

O filme tendo como base a ficcdo naturalista pra@mavanalogia homem-animal.
Tanto o animal como a crianga, presentes no fig@e,utilizados como metaforas para recriar
uma das maiores constancias no discurso do cineastanor, o fragil, o oprimido e o desas-
sistido.

Desenhando o oprimido toma como parametro a figar&abiano e investiga siste-
maticamente a relacdo deste com as varias ingisiigociais. Fabiano nédo cabe dentro da
sociedade, esta fora de seus mecanismos, e ofeneeresposta do seu personagem aos que
0 oprimem, a revolta.

Ao definir Fabiano dentro de fungbes da sociedaelsdw conduz o filme a um des-
pojamento dramatico que ird corresponder a umaoegi@nde meios expressivos, encami-
nhando para um nivel de abstracdo que transcendeia&rso social do nordestino e ganha
dimensao e ressonancia mais amplas. Randal Johasamélise que faz sublinha, com exem-

plos, as escolhas feitas por Nelson no tratamemfonde:

O filme desenvolve um espaco predominantementealsegpolitico (mos-
trando ofato da opressdo de Fabiano) que é implicitamente Ipgico. A
sequéncia alterna entre cdmera subjetiva (por dreifragbiano olhando pa-
ra o outro prisioneiro e vice-versa), camera olgefplanos de Vitéria na es-
cadaria da igreja) e trechos semidocumentéariosuabl-meu-boi) como
meio de contrastar a realidade (social) objetivaitlmcdo do drama pessoal
de Fabiano. A justaposicdo de som e imagem (corsono do festival a-
companhando a imagem de Fabiano ou Sinha Vitéridrente da igreja)
torna explicita a marginalizacéo dos protagonistas,séo excluidos da fes-
tividade e, por extenséo, da sociedade brasilem@am todd>®

%8 Randal JOHNSON. Literatura e Cinema, didlogo eiaedo: o caso d¥idas Secadn: Tania PELLEGRINI
(org.) Literatura, cinema e televisd&ao Paulo: Editora Senac; Instituto Itat Cul{u2aD3, p.56.
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Na sua constituicdd/idas Secasipresenta aspectos de inovacgéo. A fotografia dura
realizada por Luis Carlos Barreto transformou &uiflade em virtude cinematografica e
com a camara na mao acompanha a mobilidade obiaya perambulacdo sertaneja. A uti-
lizac&o precisa da trilha sonora, exemplo de “ssuiral do som*®* retirou o som do am-
biente e o transformou em diegese. Com essa coastmnagem e som equilibraram-se e dao
o tom na dramaticidade sébria do filme, que segudioha do realismo critico na conducéo de
situacOes simples, densamente estruturadas, canposiplanos abertos e enquadramentos
seguros, areas de dominio do espaco cinematogidéicamente definido. O filme também
explora classicamente o campo e 0 contra/campoalierma a pessoa que vé com 0 que a
pessoa presumivelmente vé. O ponto de vista dasiegens se movimenta para estruturar a
identificacdo, com o foco se alternando, de foroalibrada, entre as personagens. .

Vidas Secando obteve sucesso de publico, mbieve o reconhecimento da critica e
ganhou visibilidade internacional na décima sétedado do Festival de Cannes. Por seu
intermédio o cinema brasileiro conquistou um espagrtante, liderando o recorde da pre-
miacao nao-oficial: Prémio de Cinema de Arte, d/iddhor filme de Juventude e da OCIC. A
trajetdria internacional d¥idas Seca$oi muita extensa e até hoje o filme repercutedee
com frequéncia exibido em festivais e mostras quedmageiam o cinema brasileiro moder-

no.

AS ALEGORIAS

Na marca do final dos anos 1960, com o panoramefjaido pelas mudancas politi-
cas e institucionais ocorridas no Pais, a alefsa instala no cenario cinematogréafico brasi-
leiro, ocorrem mudancas e correcdo de rumos nodee{@nema Novo. Glauber Rocha assi-
mila a crise e a representacdo alegorica se faemie em sua imaginaria Eldorado tropical,
Terra em trans€1967).

No cinema, a representacéo desse novo momentm\peied cultura brasileira se re-
vestiu de aspectos de descontinuidade, numa negaovdos esquemas alegoricos propostos

por Walter Benjamin nos seus textos de reflexadoesab relacdes entre 0 mundo moderno e o

39 Expresséo utilizada por Noel Burch.

30 Alegoria, esquema de representacdo em que peEstiagacontecimentos retratados sdo usados de forma
figurada, como disfarce, para revelar os elemeadoisiéia representada. No cinema brasileiro j@serégistro

do seu uso no filmPaz e amo(1910) que satiriza um rei ficticio Olin,l, anagpa do nome do presidente Nilo
Pecanha.
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barroco. Para Benjamitt, o principio da descontinuidade da interpretagddesmonte da
ideologia burguesa, ocorre no interior de uma nmrégprodutora de cultura, assegurando um
novo direcionamento politico que ira refletir naade arte e no pensamento histérico. Essa
via de reflexdo associa a experiéncia frustradati@® momentos da histéria onde movimen-
tos que apresentavam as condi¢cdes necessariasepana bem sucedidos ndo prosperaram e
ao sofrer solucdo de continuidade fazem emergmtagupcdes e o lado descontinuo da his-
téria aparece, quando esta € contada do pontstiedas vencidos, dos projetos desviados. A
visdo alegdrica, ao tomar uma coisa por outradiegirso outro da histéria. O que foi reprimi-
do, sufocado vem & tona gracas ao deslocamenexigferpela alegorf&d.

Assim como Glauber Nelson também ira processasa. &l justicero(1966-67) € o
seu primeiro projeto apos as mudancas politicagridas no pais e marca 0 seu retorno ao

Rio de Janeiro depois da demissao coletiva doggsofes da Universidade de Brasilia:

O Beco era também o ponto de encontro. Diariameae 14 um papo ou
outro[...JEntdo, eu expulso de Brasilia, chego & para o Beco [...] Ai en-
contro uma figura genial, que era o Mario Falaski Cheguei e 0 Mério
disse: “Tem uma empresa ai que quer fazer um filwed topa fazer? [...]
“Evidente, eu estou aqui desempregado” Ai eu fai #aidéia dele era assim
de fazer um filme que desse dinheiro[...] Eu torciariz [...]Meio desapon-
tado [...] achava que ndo ia sair nada. Ai encoatteon e contei a historia.
Ele falou: “Vocé ja leu o livro do Jodo Bethencoaude se chama El justice-
ro e seus amores?|...] Isso era 65, quer dizergj® segundo ano da ditadu-
ra militar, mas que ainda havia uma liberdade g@émsa, que era exercida
muito bem por muitos jornalistas, o Cony, o SéRjioto, entdo o Stanislaw
Ponte Preta, que ficavam sempre fustigando osanafit[...] E o Jodo Be-
thencourt escreveu o livro[...] nesse caminho LLi.¢ livro naquela noite e
no dia seguinte voltei 14 no produtor e disse: dojto filme é esse aqui, da

uma lida®%

Trata-se de uma comédia urbana de costumes, baseédeo As vidas do justiceiro
de Jodo Bethencourt, que aborda a sociedade oisba alta da Zona Sul do Rio de Janeiro.
Do ultimo filme da trilogia que Nelson projetou final dos anos 1958l justicerocarrega
alguns vestigios, nos quais Alex Viany identificacuivaléncia ao ndo-realiza®o, Zona
Sut “El justicerocomo que completa a trilogia inacabada: aindaegeéta por outra pessoa,

a histéria nao deixa de SRio, Zona Sul®®*,

31 cf. Walter BENJAMIN.Origem do drama barrocd&o Paulo: Brasiliense, 1984.

32 Cf. Ismail XAVIER. Alegorias do subdesenvolvimen@inema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal. S&0
Paulo: Brasiliense, 1993. Neste livro, o autordragpercurso do cinema brasileiro do final dos dr8&0), to-
mando a alegoria como sinal de referéncia.

363 Apud entrevista editada por Tunico AMANCIO. Opt,Cip.36.

34 Critica publicada ndornal do Brasilem 14/10/1967.
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Nelson recusa a ligagéo entre os filmes ndo velada @m comum com o projeto
dos dois filmes da trilogia, que o vé mais como filme-escola, uma vez que incorpora a
equipe boa parte dos alunos que migraram com edegoRio de Janeiro, apos o fechamento
do curso em Brasilia. El Justicero serve-se da d@apgara retratar a sociedade classe média
alta da Zona Sul, de forma experimental, sem gmapdetensdes. Ainda assim, traz como
novidade um filme-dentro-do-filme, um viés autoerivo. El Jus,Jorge, (Arduino Colassan-
ti), jovem carioca que contrata seu amigo Lenine (EmaPanalcanti) para escrever sua bio-
grafia, mas termina fazendo um filme sobre sua.v@lanredo da histéria gira em torno das
aventuras de JorgE| Jus,filho de um general que existe para “ajudar ososee desampara-
dos”. Buscando uma reputacao de justiceiro comsagde vao da libertagdo de um malandro
preso a defesa da ingenuidade de uma jovem cormuAstfinal do filme, que expds as peri-
pécias do playboy em meio a conquistas amorosasd.@bserva que a vida & Jusnao
despertara o interesse de ninguBinlusretruca que a ele interessa.

A recepcdao do publico foi desalentadora e aindd.@®8 o filme foi apreendido pela
Policia Federal ao ser exibido no Para, em seduiddecretada a sua apreensao em todo o
territrio nacional.

Nelson reconhece qu#l Justicerotem “certa limitagdo de objetivos”. Quase como
se, caminho necessario para fazer a passsagenVataseeSecags Fome de Amorseu filme
seguintd®. No entantona entrevista que deu a Tunico Amancio, posteribiografia feita
por Salem, Nelson aponta alguns problemas que aeseresultaram na baixa aceitacdo do
filme e no seu obscurantismo: o titulo em porturéhol desconhecimento dos atores confun-
diam o publico, e revela gue o filme, apds anos senexibido, vale a pena ser visto hoje,
pois & muito engragado.

Se emEl Jus,filme ligado a uma determinada conjuntura, Nelserde a oportuni-
dade de fazer uma sétira apurada da vida sociZbda Sul, a sua realizacédo, permite, no
entanto, a abertura para a leveza e irreverén@algra prosseguimento em filmes posterio-
res. E, naqueles tempos de manhds e noites ciszesgas atributos também eram armas de
combate e de defesa.

O proximo filme,Fome de amoK1967-68), comecaria a ser rodado em julho de
1967, antes do lancamentoeJusque ocorre em outubro do mesmo ano. Mais uma adapta
cdo, dessa vez é um conto do li#istorias para se ouvir de noitele Guilherme de Figuei-

redo. Paulo Porto detinha os direitos da histogarevidou Nelson para dirigir o filme. Com

355 Apud SALEM. Op. Cit, p.199.
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viagem marcada para os Estados Unidos Nelson iisgigax-aluno, assistente e Diretor de
Arte, Luiz Carlos Ripper, para ficar a frente dadaurcdo. Ao retornar ao Brasil assume o pro-

jeto e parte para Angra dos Reis para fazer o filme

Esse filme na realidade, ele foi feito filmandogdizer, ndo existia rotei-
ro[...] ndo tinha transformado aquilo em texto ateiro, acdo, didlogos. Mas
a idéia béasica ainda era aquela do conto inicied,aya a histéria de uma pi-
anista que vai a um concurso de piano em Parisseugpaixona por um
grande pianista, um mestre, professor fantastimmeuma grande histdria
de amor com ele.[...] Eu tinha conhecido os Estaltodos naquele momen-
to. O ano era 66, em plena guerra do Vietna, pastea droga comecando, a
marijuana, o Love and peace]...] Era a época deestatdo, do comeco do
movimento hippie. Entdo, a idéia foi mudando[..id&ia basica era que essa
mogca vai se apaixonar por alguém que tem uma ohBrasil, pronto. E ai
todo o resto vem com os préprios atores, com gsripgexperiéncias que
cadarggem esta vivendo naquele periodo no Brasih &ssa idéia deome de
Amor™.

Em Fome de Amofcujo subtituloé Vocé nunca tomou banho de sol inteiramente
nua? quatro personagens se encontram numa ilha. Alf(Paulo Porto), o proprietario, é
cego, surdo e mudo devido a um acidente e a ikeué&efagio. Sua mulher, Ula (Leila Di-
niz), bem mais jovem, casou-se com ele antes de@e. Mariana (Irene Stefania), realiza
estudo de musica concreta em Nova York onde conReliige (Arduino Colasanti), pintor
mediocre que trabalha como garcom para sobrewda&rana, envolvida com o marxismo-
leninismo, € convencida por Felipe de que ele tamédigado ao processo revolucionario.
Casa-se com ele e vem para o Brasil onde FelippaBer proprietario de uma ilha. Na ilha,
Ula e Felipe se tornam amantes, enquanto Mariappregima de Alfredo.

Nelson, a partir do argumento de Guilherme Figdeireobre relacionamentos e fi-
delidade, elabora uma alegoria sobre o experimé&mnano da contracultura dos anos 1960.
Trata também da frustracéo e perplexidade da edquiéante da sua impoténcia por ndo con-
seguir efetivar as mudancas sociais pretendidasrga a experiéncia de estar numa situacao
limite e ter que avancar. Outro aspecto a ser cedtano filme diz respeito a narrativa e ao
uso do tempo na montagem, o corte dentro do pkmibuidos por Nelson ao contato que
teve com o underground americano, com 0s cine&itas Brakhage e Jonas Mekas. Esses
aspectos, a narracdo em ordem nao cronolégica,do mesperado com que surge cada pla-
no, o jogo do claro-escuro e 0s movimentos de cafaaem da estrutura do filme uma cons-

tante e renovada questao.

3% Apud entrevista editada por Tunico AMANCIO. Opt,(i.46.
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A critica se dividiu na avaliagcdo do filme.Jornal do Brasilde 15/06/80 traz a co-
tacdo do filme. Alberto Shatovsky, Miriam AlencarSérgio Augusto consideram o filme
bom. Ely Azeredo, regular. José Carlos Avelar e fiddm Gomes Leite, 6timo, e apenas Va-
lério M. Andrade, mau.

Azyllo muito loucq1969-1971) € o préximo filme e primeiro em Pargitiade cenéa-
rio, refigio onde Nelson em um espaco de quatrs egadiza trés filmes:

Ali, na realidade, foi uma espécie de exilio dediwdBrasil, era tdo distante,
tdo isolada a cidadela, aguele mundo de Paratiegu@ossivel considerar
um lugar de exilio. Olha so6, 14 em Parati nos fagmAzyllo e depoisComo
era gostoso o meu franc&3

Azyllo muito loucoatinge o apice da representacao alegorica atcevéslaptacao
subversiva de um classico. E uma resposta ao gelpteo do golpe de 1968. A comecar pelo
titulo onde é fundida a idéia de asilo, local d@oteso de ancibes a expressao contemporanea
“muito louco”. A adaptacdo do cont® alienistade Machado de Assis conserva o espirito
sarcastico e critico do autor. A esséncia do cérgeguida ainda que a interpretacédo da histo-
ria seja livre: O padre Simdo (Nildo Parente) chagaovincia de Serafim, onde vive uma
populagcdo muito religiosa, porém sem liderancgiada. Com idéias novas e mais preocupa-
do com a saude mental do que com a salvacao das diimseu rebanho, o padre com a ajuda
de Dona Evarista (Isabel Ribeiro) manda constroirhospital de alienados, a Casa Verde.
Quase toda populagéo da cidade é recolhida na lasalistados com a situacao instalada na
cidade seus representantes legais tentam tiraadi@ geus poderes de alienista. Uma suces-
sao de eventos acontece. Perde-se referéncia ertibe a ordem. Ninguém mais sabe quem
€ louco e quem néao é. A solucéo é internar o pamlasilo.

Primeiro filme colorido de Nelson, com cenografifigeirino de Luis Carlos Ripper,
de destacada inspiragéo tropicalista, recorre tagan a metafora e a estilizacdo para fazer
alusdes a situacao politica brasileira. Estabetkzema comparacao enthayllo muito louco
e Fome de amqro primeiro filme a romper com a tradicao realista sua obra, Nelson afir-

ma:

Desde Fome de amor eu parti para um discurso, rqueoctocar em questao
toda a nossa posigéo ideoldgica, muito fechadadaoea realidade que nos
trazia sempre surpresas: sempre que pensadvamaoscéeiah nos apercebia-
mos do contrario, e ela se revelava nova, difer8hte

357 Apud entrevista Tunico Amancio p. 48.
%8 salem p. 252 apud Cérdenas e Tessier op. Cit. P. 6
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Estes foram os piores anos da ditadura militaguderitarismo e opressao, e Nelson
em Azyllo muito loucadd mais um passo na colocacéo do intelectualefremssa situacao e
passa a questionar as ideologias que aprision@alidade: a falsa ciéncia e a visao distorci-
da das coisas, neste sentido compreende o filme comdiscurso metafisico, uma discusséo
sem fim desse problema. O filme € uma observacamuh® o Brasil, assim como a ficticia
Serafim, sofre 0s maus tratos das instancias gasdittujas curas sociais e econémicas estao
sempre sendo postas em pratica através de atgéuddenulas de salvacao.

Ha uma dose de surrealismo na composi¢éo do filngestual dos atores e os dia-
logos sé&o também realcados pela conducao elippiddnte. O estranhamento proposital da
atmosfera de Serafim é criado tanto pelas locag@®® pelas personagens. A ado¢ao da mu-
sica atonal colabora para essa estranheza. A méisadre os dialogos tornando-os incom-
preensiveis e intencionalmente anacrénicos.

ComoFome de AmqrAzyllo muito loucdlagrou tanto cinéfilos como criticos por se
diferenciar dos filmes anteriores de Nelson. Odilimve repercussédo em festivais internacio-
nais e se os prémios conquistados ndo chegaramiacagrande publico, evitou o fracasso
financeiro e abriu as portas para a venda no ext&a mesma forma, o filme é tdo sutil em
sua critica que os censores permitiram sua libersed restricoes.

Como era gostoso 0 meu fran€@870-72) é o segundo filme realizado em Parati. E
fruto de um projeto acalentado durante alguns anesminado através do contato mantido
com um remanescente de uma tribo indigena nordestireira do exterminio cultural na épo-
ca das filmagens deidas Seca$®, sugerido pela oferta visual da travessia Rioifeue
levava Nelson, morador de Niterdéi a viajar pelogera imaginar aquela paisagem a época da
descoberta. Sua realizacdo é ainda tocada peleag@ de Lévi-Strauss presente Enstes
Trépicospara aventura dos franceses no Rio de J&h&iro

Sobre o filme, Nelson Pereira dos Santos, em depuondado a Helena Salem, a-

firma:

A concepcdao histdrica se baseia na recuperacaalaacbrasileira coloni-
zada ha séculos. A teoria antropofagica € umaateerassimilacdo da cultu-
ra estrangeira pelo homem brasileiro. E pelo in@iéndio comia o inimigo
para adquirir seus poderes, ndo para alimentasisarhente. Era algo ritual.
Quanto mais poderoso era o inimigo, mas saboreseral".

%9 Apud SALEM. Op. Cit., p.257.
370 Apud entrevista com Tunico AMANCIO. Op. Cit, p.52.
371 Apud SALEM. Op. Cit., p.261
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O filme elabora uma critica antropofagieao colonialismo europeu. O canibalismo
é utilizado com ambivaléncia pelo diretor. Tantovegyara expor as praticas predatorias do
colonialismo quanto para sugerir uma alternativia papresente, em que as técnicas de do-
minacdo europeéias deveriam ser assimiladas e daspara serem usadas contra os domi-
nadores. Uma satira politica sobre o capitalisrobajle sobre a situacdo econémica e politi-
ca do Brasil, realizada através de uma propostasiguicdo do passado, em que se recorre a
esse passado como metafora referente ao presente.

Como era gostoso 0 meu francésorre aos acordos em torno da narrativa bresilei
sobre o periodo colonial e oferece uma contragasaliosa: o encontro entre as culturas,
diferente da tradicdo romantica néo € idealizadocéntrario ddracema a virgem dos la-
bios de mel, do romance de José de Alencar, Sgbsgi®evive ao seu encontro com o colo-
nizador e com ele nédo gera filhos.

Na avaliacdo de Nelson Pereira dos Santos o fiwedrscute a ideologia, incorpora

a visdo antropologica, que € mais aberta. Prosdgglson nos seus argumentos:

Tento abordar o problema politico sobre o planéodeacéo da cultura bra-
sileira, mas mostrando e mantendo uma posicdoeméga era o caso dos
meus dois filmes precedentes, onde eu me colo@aeade toda posicao,

onde eu ficava distanciatd

Apesar dessa afirmacao, o filme conforma um prop@o redefinir e incorporar a
tradicdo cultural brasileira as informacfes desgfag sobre a memoaria dos Tupinambas. A
opcao pela visdo antropoldgica denota um empenheidterpretacdo da historia, fazendo
emergir novos meios de denunciar o que ficou de #verdade do colonizado € contraposta
a visao etnocéntrica do colonizador europeu, goecnésegue, nem ao menos tenta fazé-lo,
compreender uma cultura nova, desconhecida e diteda sua.

Parcialmente baseado na exaltada cronica esctaaegplorador alemao Hans Sta-
den em 1557, onde ele narra sua convivéncia coimdass Tupinambas, apos ter sido captu-
rado por estes quando vivia entre os portuguesesmmediacdes hoje circunscritas como o

Rio de Janeiro. No filme, o prisioneiro francésanleg(Arduino Colasanti) tem sua morte a-

372 0 Manifesto Antropofagiggpublicado em 1928 por Oswald de Andrade, em urmemto em que os moder-
nistas decidiram-se por “abrasileirar” o movimem&spondia a uma situacdo em que as influéncidsraid
estrangeiras teriam que ser devoradas e, na sestédtig seriam criticamente reelaboradas, nos tedmésrma-
to e possibilidades locais. Quase meio século d&pmino era gostoso o meu frangésisita o canibalismo, e
mantém a suspeita quanto as intencdes européias.

373 Apud SALEM. Op. Cit., p.267.
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nunciada. Os indios marcam o dia de sua mortenaaldi oito luas. No tempo que |he resta
aprende os habitos da tribo com a ajuda de umanjdadia, Seboipep (Ana Maria Maga-
Ihdes) que se torna sua mulher. Jean procura d#genuma estratégia para escapar. Para
isso atrai a ajuda de um velho contrabandista m@sque negocia com os Tupinambas, ne-
gociando polvora em troca de um tesouro que deisaoblo momento em que escavavam a
terra em busca do tesouro Jean mata o parceirtegaen no buraco aberto. Tentando esca-
par da sentenca de morte Jean diz ao Cacique oupdeeres para fazer poélvora e luta ao
lado dos Tupinambas contra os Tupiniquins. Masatia mdianta o seu empenho. Tenta fugir
e Seboipep o impede. O ritual antropofagico € umravestido de seriedade. Em posi¢éo
frontal € exigido de Jean que encare seu carrapcongncie “quando eu morrer, meus ami-
gos virdo me vingar”, em seguida recebe uma pantadabeca. Seu corpo é servido em um
banquete para a tribo. No final a camara se afBstaeboipep para mostrar a aldeia em uma
panoramica. Uma legenda final aparece na telaadsipor Mem de S4, Governador Geral do
Brasil, que em 1557 escreveu: “Batalhei no martatidforma que nenhum Tupiniquim per-
maneceu vivo. Os mortos se espalhavam rigidosoplard praia, cobrindo quase uma léegua”.

O subito aparecimento da legenda causa um enorpeciao) gerando um incémodo
ao estampar o exterminio da populagéo indigendm®,fno seu conjunto, mostrou com sim-
plicidade e seguranca o mundo indigena vigorosm éamonia com 0 seu meio, o que lhe
confere valor estético além do inegavel valor etafigp.

Como era gostoso o meu frana@ssume uma posicado mais elaborada nas relacdes
com suas fontes do que o caminho tomado usualnmastedaptacdes literarias. Ele cruza
uma ampla gama de outras narrativas historicalgdmoda formulada por Staden, formando
uma densa e sutil interconexdo entre elas. No d&odo filme ha enxertos de textos de cro-
nistas franceses e portugueses coetaneos aodelateméao, que funcionam como documen-
to, informacao, e também contraponto irbnico. Esasica promove uma fusdo de meios ex-
pressivos; mistura o documental, o burlesco a exgdes draméticas, resultando numa meta-
fora provocativa de resisténcia a sociedade modkrmapital global e consumo estrangeiro.

O filme inaugura um ciclo que aborda o indio nwenoia brasileiro: Uira, um indio
a procura de Deus(1973), de Gustavo DahlA'lenda de Ubirajara (1975), de André Luis
de Oliveira e Ajuricaba’ (1977), de Oswaldo Caldeira, sendo o primeircotabna tela os
indios brasileiros na sua singularidade e dimenséaral. O publico acolheu o filme, apesar

da inversdo dos propoésitos de Nelson na sua leitura
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O publico ndo se identificou com as minhas idélidsntificou-se, por e-
xemplo, com o francés, o colonizador. Todo mungchoelatava a morte do
“herdi”. N&o entenderam que o herdi era o intfo.

Quanto a critica, as opinides se dividiram mais uem porém sem grandes arreba-
tamentos. O sucesso do publico é entendido poregmento da critica como a falta de per-
cepcdo do publico para o filme brasileiro: “O pablmal percebe que o filme é nacioral”

Na leitura do publico e na percepc¢édo da criticBrasil seguem informacgdes sobre o
andamento do cinema brasileiro que apontam pasaass contradigdes: o brasileiro n&do se
reconhece na tela, ndo identifica a sua origindédao cinema brasileiro vivencia sua crise.

Vem da critica estrangeira a preocupacdo com o mimnwevido pelo cinema brasi-

leiro e o reconhecimento da insisténcia Nelson eyoysar uma saida possivel:

Esse filme, [...] torna-se particularmente sigmifico num momento em que
este movimento atravessa uma grave crise que teraneira pode leva-lo
a extincdo, em consequéncia da vida politica er@llf...] que o Brasil vive
hoje em dia. NPS marcha ainda na cabeca do mowinaegsaiar um cami-
nho possivel, sem se retardar sobre os caminhgergarridos, sem se trair
[...]- Em ...Francés a fotografia tem uma esplémdichturidade classica: €
necessario evitar o folclérico no tratamento dadexterminacédo de todo o
vestigio da cultura indigena. A pesquisa histéfitdarabalhada em funcéo
de “um drama individual” e mostra como tema cendi@liime “o abismo
cultural™™,

5377

Uma “ficcao psicoldgica® " — é assim que Nelson Pereira dos Santos d&fireen é

Beta?(1972-73), que tem como subtitilas de violence entre nous

N&o posso nem quero dizer que estou fazendo algowde O termo é pre-
tensioso demais. Diria mais que é uma linguageeratitiada. Nao crio o
novo, simplesmente rompo com o anterior e € pdsgidenesse rompimen-
to algo de novo suf&.

Na abertura do filme a voz de Nelson imprime otearde narracéo de seu filme:

N&ao procurem mensagem neste filme; se alguma heevéarsempre contri-
buicdo de sua parte. Ndo acreditem no que os atstés fazendo em cena.
Nunca foi de nossa intencdo dar realismo ao compernto dos persona-
gens, porque tudo acontece como uma historia emrighas: sem com-

" Entrevista a Isa CAMBARAFolha de S. Paulal9/05/1977.

37> Rubens EWALD FILHOA Tribuna(Santos), 18/04/1972.

378 Frederico de CadenaBositif n° 130, set/71, p. 16 e 17, Cannes 71.
377 Jornal do Brasi| 27/11/71.

378 Diario de NoticiasRio de Janeiro, 8/6/1973.
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promisso, absolutamente sem compromisso. Enconinesnposicao confor-
tavel na sua poltrona, desatem os musculos, deaxeaiveca livre e os olhos
também, como alids deverao fazer em todo e qualifmer

O prélogo prepara o espectador para assistir aalegaria futurista sobre um casal
que vive uma estranha aventura, com ingredientedraltea e comédia. A acao do filme
transcorre em uma determinada regido do mundojdamificacdo de tempo e espaco, apa-
rentemente apos a devastacao nuclear, Reginan@rBgisemburgo) procura reflugio e chega
no abrigo de Maurice (Fréderic de Pasquale), qoenstruira numa perspectiva de recuperar
seu mundo perdido. Regina e Maurice pertencem@gmgjue tem armas, alimentos e vincu-
los com o passado, responsavel pela eliminacdoaidaminados, grupo dos desvalidos, que
vagueiam pedindo alimento. Os dois passam o teragando contaminados e assistindo ao
video-memoaria, maquina de recordacfes criada poribda Surge uma estranha, Beta (Syl-
vie Fennec), que desestabiliza a vida do casah @stide partir e Maurice parte a sua procu-
ra. Alcancando-a passa a viver com ela, mas nasegoe esquecer Regina. Ao retornar ao
abrigo encontra Regina vivendo com outro homem, &4gMominique Rhule). Os trés pas-
sam a conviver, mas a presenca de Beta € onipeed®eth regressa trazendo consigo uma
mulher gravida. Um banquete é servido. Os contaomassistem olhando pelas janelas.
Corte. Regina e Gama entram em um avido, vestiogipas normais, fora do quadro da ale-
goria futurista.

Sonho em quadrinhos, utdpica visQuem é Beta, trata da sobrevivéncia, sem psi-
cologismo, nem dicotomias moralizantes, atravésnole vaga estrutura narrativa.

Como os demais filmes da safra alegorica de Nels@ossivel compreend@uem
€ Betga? a partir do ponto de vista de que a represemtsigébolica € uma forma de abordar
0os males e os problemas do Brasil. Se ndo h4 moeatiefina o bem e o mal no filme, h4 a
separacao dicotbmica entre os que tém e os quéndcaqueles que tém armas, comida e
abrigo e aqueles que sem nada ter perambulam iamglorpor alimentos.

O filme resultouem fracasso de bilheteria e publico. A seu fapanas a voz firme
de Carlos Diegues que em artigo intitulado Who'tteb2 Publicado na coluna de Tarso de

Castro, no jornal carioca Ultima Hora em 27/06/1973

Beta é a segunda letra, a que estda no meio, a, [@optssagem, a travessia
[...] digamos para simplificar qu@uem é BetaE um filme experimental
[...] Acontece eu o experimental de hoje pode selassico de amanha. E
nem sempre o classico de hoje resiste & memotisngmo.
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Quem ¢ Beta@ncerra uma fase e conduz o autor a uma revisametwcriador. E
tempo de desarmar a tenda em Parati, locacio ldwsfilessa sua fase, e renovar a tribo. E

necessario repensar o Brasil.

O CINEMA DE PERSPECTIVA POPULAR

O amuleto de Ogurfil973-75);Tenda dos Milagréé® (1975-77),Estrada da vida
(1979-81) eJubiab4a(1985-87). Esses filmes, que compdem a nova fasatta, fincados
em ambientes diversos: Caxias, baixada fluminenseio de Janeiro, Salvador e a periferia
paulistana, irdo confirmar uma tendéncia ja ap@naat Nelson, na ocasido da realizacdo de
Como era gostoso o meu francésseu investimento no contexto antropologiconssaura-
céo da obra, definido a partir do ponto de vistaegpaco de representacdo para a voz dos
muitos outros.

Amuleto de Ogurd@ ambientado em Caxias, nucleo de imigracdo nibndessa bai-
xada fluminense. Sua trama se passa entre bichepegarios, mendigos, pistoleiros, pivetes,
contraventores, umbandistas. A contradicdo se estaba partir da propria trajetéria que
forma o perfil de cada personagem, trajetériasmdiog@s fugindo ao maniqueismo das carac-
teristicas definitivas. A cultura do povo é vivida sua dimenséo real, numa observagdo em
plano aberto sem aproximacdes reducionistas owmpeeduosasAmuleto de Ogurfoi feito
a partir do argumento original de Francisco dos@&a® Amuleto da Morteum roteiro sobre
o mitolégico Tenorio Cavalcanti em que Nelson crtrga ordens de coisas: as religibes de
conversao, representadas pela Umbanda; o ambieBaidada Fluminense, campo propicio
para a exploracdo do caldeirdo religioso-populay, momento de distensdo que passava o
cinema brasileiro com a Embrafilme pela primeira seb a direcdo de um cinedé&ta

Nesse filme é possivel constatar a pratica ded@gqos filmes de Nelson Pereira
dos Santos. Assim, ele citafao, 40 Graueem O amuleto de Ogurpara explicitar melhor a
retomada de suas primeiras obsessodes: Gabrielemjpistoleiro da baixada fluminense, ao

entrar no elevador onde matara o funcionario da Odd¢idovia A voz do morro, tema R,

39 Tenda dos Milagres e Jubiaba s&o verbetes deste AB

30 Nesse periodo, a nova Embrafiime estruturava-se @alistensdo promovida pelo Governo Geisel e pelo
interesse cinéfilo do ministro Jodo Paulo dos R@loso que nomeou Roberto Farias como presidesteed
organismo estatal responsavel pela politica cinegnafica brasileira.
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40 Graus Amuleto de Oguntlembém retom¥idas Seca8®. E possivel atribuir ao segundo
filme uma continuagdo do primeiro, que termina aom plano da familia nordestina indo
para a cidade grand&muleto de Ogurabre com a morte do pai e de um dos filhos.

Para produziAmuleto de Ogurilelson concentrou a equipe em locacdo em Caxias,
vivendo para o filme, ambientando-se na atmosferiabalho, sob a regéncia do diretor que

assim se definia:

E o regente da orquestra. Tem la um solista dénviob regente sabe que
nunca vai tocar como aquele solista. Entdo cabmamstro ndo ensinar ao
solista como ele deve tocar, mas extrair do sobistaaximo que ele sabe
dar, o maximo do seu potencial. Ser diretor, liclam os seres humanos é
um trabalho muito mais psicol6giéd

Com esse pressuposto Nelson partiu para retraidaale uma populacdo a margem
da cultura oficial, mas que mantém vivos seus netesas crencas. O objetivo ndo € novo e
sim a forma de abordagem que busca usar a lingudgeemocéo na traducédo dos valores
essenciais do nosso ser cultural popular, visaredogar com o grande publico.

Mas, a proposta d® Amuleto de Oguméo se encerrava no filme. E com esse filme
que Nelson reafirma a necessidade de uma descatdoizulturdf® e para isso ndo basta
uma proposicao tedrica: “a unica possibilidadeedlmds uma cultura € a de n6s mesmos to-
parmos inventa-1&®*

Apesar do esfor¢co de Nelson de fazer um filme deemo apelo popular, e sendo
popular, seria por consequéncia comercial e este#ido no bojo de um projeto global que
levasse em conta todas as questdes relativas agame distribuicdo do film& Amuleto de
Ogumnao teve sucesso comercial e sua distribuicao fiestnita a pequenas salas. No entan-
to, circulou em diversos festivais, recebendo po8rexpressivos.

Quanto a critica, a recepc¢do foi majoritariameanimifavel. Jean-Claude Bernardet
ao entrevistar Nelson Pereira dos Santos no JOmiaido ira afirmar que coi® Amuleto de

Ogumnasceu um novo Cinema Novo:

%1 Randall Johnson, professor americano, pesquisimi@inema brasileiro, ei@inema Novo x 5: Masters of
Contemporary Brazilian FilmAustin, Texas, 1984, observa as recorréncias mmedi de Nelson Pereira dos
Santos.

32 Apud SALEM. Op. Cit., p.298.

33 E pertinente ressaltar a emergéncia das idéiamer da descolonizacdo cultural em nosso cinersaene
periodo.

% Entrevista a Claudio BOJUNGAornal da Tarde31/10/1974, S&o Paulo.
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O Amuleto de Oguresté certamente destinado a dar enorme impulatuao
al cinema brasileiro, modificar profundamente asiqies existentes, relan-
car discussées de ha longo tempo omitfias

Dos filmes agrupados como de perspectiva pophlsirada da vidaé o mais sim-
ples. Historia ficcionada com base na biografiadpla de musica sertaneja Zé Rico e Mili-
onario. Nelson fala sobre a sua concepc¢ao:

A idéia inicial era realmente ter um distanciamegtaoiol6gico. Mas, depois
de conversar com eles, percebi que queria ndorsep@r 0 conteldo mas
fundamentalmente a forma pela qual contam a prdpsi@ria. Na forma,
uma relacdo com a tradicdo de espirito circensesgetaculos populares.
Um filme mais para Mélies, pela concepcdo de ingdagdes plastica do
mundo e universo imaginario das pessoas — do qad_panieré®®.

A escolha por Georges Mélies, pioneiro que enxergoainema a possibilidade de
invencgdo, rende tributo ao cinema como forma detasplo e remete & magia, ao ludico e ao
ilusionismo. Nelson sustenta essa opcéao e reatizéilme alegre e leve, sem deixar de tocar
na politica, mesmo que de forma indireta, pois @ atas personagens leva a evidéncia os
mecanismos sociais em desordem e ao exercicioocrRiomeu e José chegam a S&o Paulo,
sem dinheiro e sem documentos, para trabalhar @imor de paredes com o sonho de um
dia cantar para o povo. Hospedam-se no Hotel dbst@s e decidem formar a dupla Milio-
nario e José Rico. No hotel comecam a ensaiar es#catados por Malaquias, empresario
sem carater. Continuam trabalhando na construgdloeciquanto o sucesso nao chega, mas
sao despedidos porque cantavam durante o trabalistr&am os operarios que paravam para
ouvi-los. Gravam o primeiro disco e nada acontEagem uma promessa deixando um disco
no altar de Nossa Senhora Aparecida. O LP chegdia local que toca Estrada da Vida. O-
corre 0 milagre e o inicio de uma promissora cearei

Como outros filmes de Nelson Pereira dos Safisisada da Viddrata dos migran-
tes rurais que saem em busca de uma vida melhcidade. Neste filme, a musica € o ele-
mento de ligacdo que evoca a solidariedade enttealoalhadores. O maniqueismo presente
no inicio do filme para definir as caracterizagéete o rural e o urbano vai desaparecendo a
medida que a dupla ganha fama.

Alguns detalhes transfiguram o naturalismo, quenpaaado em um sistema narrati-

vo, conferindo-lhe uma dimensao poética e bem hadagorUm momento que indica essa

35 Entrevista a Jean-Claude BERNARDB®rnal Opinidon® 119, 14/02/1975, Rio de Janeiro.
%%Entrevista a Suzana Schild, Jornal do Brasil, 28881, Rio de Janeiro.
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situacao: José Rico e Milionario estdo pintandopuédio em um andaime no alto de um edi-
ficio em construgdo. Cantam rememorando sua teata anquanto trabalham. A paisagem
urbana de Sao Paulo, com seus matizes plumbeatitansente transformada, como num
passe de magica, em um verde campo. Outra ingfaatmerece registro pela sua construcao
ocorre na pensao, quando Zé Rico e Milionario amcium solo musical que num crescendo
se transforma em uma reluzente orquestra popudanb&m apresenta forte carga expressiva,
uma longa sequéncia documental em que € mostrddspertar de uma grande cidade.
Estrada da Vidanostra a ascensédo do musico popular sertanejareambiente de

entretenimento que ndo soa falso, pois a op¢acetsmNnédo foi a de fazer um filme com zé
Rico e Milionario, foi a de fazer um filme para®l& a abertura total do artista que sem pre-

conceito se abre para o exercicio cada vez maisuadéberdade:

Amo o povo e ndo renuncio a esta paixao. Eu gueer ftinema assim co-
mo essa dupla canta. Com o cora¢éo na jogada, saddovale a pena. Ago-
ra, se o meu filme tiver um contetddo critico, theéon. E a minha formacéo
que esta falando. [...] O negdcio € nao ter premitmcTodos temos que res-
tituir ao artista sua verdadeira funcdo que é eride com amor e praz&f.

O filme fez grande sucesso nao sé no Brasil comexterior. Na China, seu sucesso
foi tamanho que provocou uma excursao da duplaabagpais. Enquanto a critica era impie-
dosa ao dizer, entre outras coisas, que Nelsorafize filme comercial para promover a ven-
da de discos da dupla, o publico, talvez movida pepularidade ja alcancada pelos musicos,
acorria as salas para assistir a histéria de sdas.\Calcula-se que mais de um milhdo de
pessoas tenham visto o filme em apenas um ano.oBgradrbes habituais de freqliéncia de
espectadores aos filmes brasileiros, esse nimeoorsgituia em verdadeiro e inesperado
sucesso de bilheteria.

JaTenda dos Milagreg talvez o mais ambicioso desses filmes. O pranoance
de Jorge Amado oferece um universo extremamental @wma larga possibilidade de linhas
de forca que se cruzam na narrativa do filme: t&sisa e afirmacéo religiosa do povo negro,
submissdo da burguesia ao colonialismo culturandado desenvolvido, solidariedade dos
oprimidos e conflitos conceituais entre a inteligérprogressista e o povo.

Em Jubiabg outro romance de Jorge Amado, a estrutura near&timais simples.

Mais uma vez, Nelson Pereira dos Santos reafirestilo que vem desenvolvendo mantendo

387 Entrevista a Laura GREENHALDprnal da Tarde20/08/1979, S&o Paulo.
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a vocacao popular do autor literario nos mesmosiesotle uma dramaturgia que se rebela
contra os modelos, ndo recorre aos mitos, o filmengte a forga religiosa a acéo popular.

MEMORIAS DE UM CINEASTA

Entre Estrada da Vidae Jubiaka, Nelson Pereira dos Santos real#amorias do
Carcere(1984), uma mudanca inesperada, abrindo um paente classificacdo apresentada
na fase anterior — que se referia a busca de uemairde dimensao populdemorias do
Cércereé mais uma adaptacdo de Graciliano Ramos e ssteeste um rigor formal que o
autor havia se distanciado nos ultimos anos. A cadgem corresponde uma intencéo, os
angulos escolhidos para expressar o seu desefip seitado o didatismo, aproximando-se
do virtuoso.Memoérias do Céarceréem a capacidade de sintetizar o que tem de mabmr
suas experiéncias anteriores. Neste filme, Nelsyaifd dos Santos concentra a tradigcdo po-
pular no estilo narrativo, guardando uma distagcia impede a identificacdo do espectador
com o espetaculo, visando a reflexdo, das imagirsaidas. Na reestruturacdo do plano
original proposto por Graciliano Ramos atinge usultado dramaticamente eficiente e iden-
tificado aos seus pressupostos: dignificar o povo.

Memorias do Carcerea segunda adaptacéo literaria de Graciliano Ramnosjue
Nelson Pereira dos Santos ira comprovar que o @rade reivindicar a profundidade atri-
buida a literatura tanto na narrativa concisa catrewvés do dominio de sua linguagem. Dessa
forma, a adaptagcdo dialoga ndo s6 com o textoigemy mas com o0 seu proprio contexto,
inclusive atualizando a pauta do livro. Mais uma,\&incursdo no passado é media¢do para
falar no presente.

Em entrevista concedida a Suzana Scffildlelson Pereira dos Santos comenta o

processo de elaboracao do roteiro:

O roteiro é um trabalho desligado do livro. E asake que comeca - escre-
ver o filme.[...] E a fase de visualizar uma iddta. tenho que ver para es-
crever, e eu sO registro o que estou vendo. Dfeithp os olhos, e comeco a
ver Memorias do carce.

388 pyblicada naRevista IBM” ano VI, n° 18, setembro de 1984.
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A tarefa principal déMemorias do carceréoi efetuar a sintese do livro, ndo s6 dos
episédios, como dos personagens e a sua transp@siga a linguagem cinematografica, on-

de a camera narra e nédo apenas mostra:

Memorias é intermindvel. A adaptacdo do livro, essadensacéo. O traba-
Iho de sintese, o livro tem ndo sei quantos pegans, eu acho que tem uns
seiscentos personagens, € eu consegui reduzirceata e pouco persona-
gens. [...] Mas foi um trabalho grande, muito terdpgesquisa, de resumo.
Agora, 0 curioso é que o texto mesmo eu escrewiata dias [...] porque
eu ja tinha lido tanto, tanto trabalho, que ficuefite depois. Depois de me
apropriar da histéria do Graciliano, eu escrevi Unsioria como se fosse
minha mesmd®.

Nelson percebe a necessidade de estabelecer sativaagxtraida do proprio texto.
Sublinhar algumas agfes, inventar outras, recdiadir personagens, de modo a manter
sempre no epicentro a questdo da resisténcia, pior aa sobrevivéncia da memoria, tendo
como horizonte a liberdad&emdrias do Carcerse constitui a partir dos manuscritos de
Graciliano Ramos ao passar dez meses na Coloniadioral de Ilha Grande, em 1936, pre-
so pela policia politica de Getulio Vargas, solcasacdo de pertencer a Alianca Nacional
Libertadora. Suas memodrias, elaboradas em meionaacas de confisco e a caréncia dos
meios de produgéo, aparecem no filme como mategigknarrancadas das maos da repressao
por diferentes estratagemas envolvendo a part@gatva do povo.

No encontro entre o escritor e 0 cineasta, comaegjd@ havia ocorrido eMidas Se-
cas ha uma equivaléncia de estilos, reitera-se urogglimento narrativo fundamental: a gra-
dac&o do ponto de vista na disposi¢cao das cenadrpaspor a visdo expressa na escrita. No
filme, esse procedimento resulta em recorrer angses narrativos usuais de campo/contra-
campo, da escolha das prerrogativas da camerayagjteee nao apenas mostra ao se definir o
angulo, a distancia e o enquadramento que irdarsas personagens no desenvolvimento da
trama. Vidas Secas é sempre mencionado como filotelm da modulacdo do ponto de vista
no cinema brasileiro. Memdérias do Carcere mesmoassumir a narracdo em primeira pes-
soa do texto original, procura essa equivalénciaaocar a camera na linha dos olhos de
Graciliano Ramos (Carlos Vereza) e, devolver, peiondo corte, a sua imagem que exprime
a reacao diante do observado. Nos dois filmes perse a opcéo por um padrao apoiado na
narracao que utiliza procedimentos classicos déreodade na busca de identificacdo entre
personagem-platéia. Nelson maneja uma matériadjitneatada sob seu inteiro dominio para

se comunicar com o publico.

389 Apud entrevista Tunico AMANCIO p. 78.



179

Essa indicacdo da presenca reiterada do olhar a@gli@no Ramos estende-se a fo-
tografia do filme, dividida entre José Medeiros mahio Luis Soares, que segue a linha da
estrutura de narracdo e simples, sem efeitos,v&tresintima ao se aproximar dos persona-
gens, ajuda a desenhar o painel de experiénciagrumvem a coletividade no céarcere. A
camera segue as personagens discretamente, taddsaelsitam livremente. Delimitados os
estilos de camera e de encenacao, o filme tem awatina estabelecida no cruzamento do
tom reflexivo, proprio a Graciliano, e a expansadrdensidade emocional que o espetaculo
do cinema estimula. A opcéo € a sutileza, as cgmasnor insinuadas, a tortura sugerida pela
imagem de um pé machucado, o ébvio é descartadn esso o didatismo. A elaboracéo é
sofisticada e cada personagem no filme — 0 andaguiscomunista, o militar, o trotskista — é
apresentado na sua complexidade, o maniqueismocéféecusado. O comentario de Ismail
Xavier exposto no artig&raciliano heroi, atesta o dominio da matéria filmica, executada

com maestria por Nelson:

Escritor e cineasta estdo do mesmo lado no plahiticpedeoldgico — co-
mungam no antifascismo, na critica a exploracatralmalho, no repudio a
ditaduras a servico do capital. Mas ha uma difereadical na atitude com
gue representam tudo isso. Se o escritor é ingams ao avaliar a experi-
éncia, o cineasta se pde a vontade na composi¢éspetaculo com instan-
cia de consagracao e, deste modo, oferece asagladatarse. Dentro des-
ses parametros, o filme se realiza e é admiravelestria de Nelsdff.

Em relacdo a repercusséo do filme, o publico déteaisdo unanimes na sua aceita-
cdo. As premiacdes nacionais e internacionais aadem. Nao ha recomendacdes nem reto-

qgues a serem feitos, eiemaorias do Carcertudo esta em sintonia.

O CINEMA POSSIVEL DOS ANOS 90

Na década que se inicia com o fechamento da Ertbeafmarcada por um grande

periodo de abstinéncia no cinema brasiféfrdNelson Pereira dos Santos é um dos primeiros

390 Filme Culturg n° 44, abril-agosto, 1984. p.18.

391 Na década de 1990 o cinema brasileiro foi dadoocestagnado. Mas, como aconteceu outras vezesam su
histéria, ele sobreviveu. A esse processo ocommmanos 90, em que o cinema brasileiro ressurgiingiu
certa estabilidade deu-se o nome de “retomada’L&fia NAGIB. O cinema da retomad&&o Paulo: editora
34, 2002; Luiz Zanin ORICCHICCinema de novo — um balanco critico da retomésio Paulo: Estacéo Li-
berdade, 2003.
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cineastas a quebrar o jejum imposto pelas mudamggmlitica cinematogréafica no Pais e
realizaA terceira margem do ri¢1993-94). O filme é baseado nos cord®rceira margem
do rio, A menina de 1A0s irmaos Dagohé&-atalidade e Sequéncido livro Primeiras Esto-
rias, de Jodo Guimardes Rosa, um dos mais conhecidi®es brasileirosA terceira mar-
gem do rioé a estrutura dorsal da trama na qual sdo abrigedosatros contos, dispostos co-
mo episédios se parados e nédo relacionados. Nelmwegue a proeza de colocar grandes
trechos do texto de Guimardes Rosa na boca dasnpgemns, representados por atores quase
desconhecidos, sem que as falas parecam artificia@do um ambiente psicolégico bem
afinado com o clima dos contos do autor literdNo. entanto, ndo foi muito bem recebido
nem pela critica e muito menos pelo publico. Aceggr num mesmo roteiro cinco contos
diferentes, transformando-os numa so historia Bbrizontes narrativos muito diversos entre
si. A partir da sua metade, quando passa a seeatalio na periferia de Brasilia com a in-
tencdo de promover uma grande alegoria da sociditadaeira, ocorre um desnivel na con-
ducdo da narrativa. O questionamento feito é sohreo da alegoria: a alegoria s6 funciona
com 0 que estad em concordancia com o que se peetieret, e se esse acordo nao é estabele-
cido a sua eficacia dramatica é comprometida.

A terceira margem do rioetoma alguns pontos abordados nos filmes anteriee
Nelson formando uma cadeia de citacdes que refoogatas posicoes do autor. A presenca
de Maria Ribeiro no elenco é uma referéncia a Vi8lesas. Faz uma aluséo a seca para que
os poderes de Nhinhinha sejam referidos e remetanpaderes religiosos evocados &m
Amuleto de Ogurpara proteger Gabriel. A migracdo também acontemap enVidas Secas
e O Amuleto de Ogunressignificada reflete as mudancgas ocorridasnmasdos urbano e
rural, testemunho das consequéncias do progredaar@dernizacdo. A cidade ndo € a terra
prometida ao migrante, Nelson seguindo Rosa pghale interior, e suas personagens trans-
pdem a arida realidade socio-econdmica atravé®msiracdo de uma atmosfera de sonho e
magia em que se debatem entre as forcas do bermaldo

Pouco depois de finaliz# terceira margem do rid\elson Pereira comecou a traba-
Ilhar num projeto do Instituto do Filme Britanicoraa&omemorar o centenario do cinema. O
BFI (British Film Institute) encomendou filmes aeatores de varias nacionalidades que retra-
tassem a histéria do cinema em seus respectivesspdim depoimento prestado a Lucia Na-
gib, ele esclarece:

Eles escolheram como tema o cinema da Américad,gbiois, como sem-
pre, eles ndo véem o Brasil, a Argentina ou o M&xiéem a América Lati-
na,[...] Eu aceitei fazer e, em lugar de um docuéva) preferi fazer uma
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ficcdo. E escolhi um momento expressivo da histdoi@inema na América
latina, que foi 0 momento do melodrama, quandoutisp-se de uma estru-
tura econdmica para a producéo e distribdi¢ao

Em lugar de filmar um documentario, como foi a dlagem adotada pela maioria
dos diretores, ele decidiu fazer um drama sobda@ei de ouro do melodrama Latino Ameri-
cand®

Cinema de Lagrimagl995). O projeto foi inspirado no lividelodrama: Um cine-
ma de lagrimas da América Latir{a992) da professora e pesquisadora de cineme Silv
roz, que detalhou a histéria e sucesso do quedrgginente eram chamaddmes para cho-
rar.

Nelson Pereira dos Santos utilizou o livro comoebds referéncia para seu filme
ficcional sobre um ator-roteirista homossexual ikee ja maduro chamado Rodrigo (Raul
Cortez) obcecado pelo sonho recorrente sobre wmégale infancia — o suicidio de sua méae.
Para compreender o ato materno, ele decide enconfitene que ela viu pouco antes de ma-
tar-se. A pesquisa o levou, e a um jovem assis{@meré Barros), do Rio para a Cidade do
México, onde despenderam varios dias assistingeslile melodramas Mexicanos e Argen-
tinos na cinemateca da Universidade Nacional Autéindo México (UNAM). Talvez como
resultado do romance e paixdo melodramaticos que&éha tela, Rodrigo termina apaixo-
nando-se por seu jovem assistente.

Como nos papéis dos melodramas que assistem, e s¢or assistente sdo aprisiona-
dos num enredo de amor tumultuado, tragédia e pAgizs recusar as ofertas amorosas de
Rodrigo, o jovem finalmente separa-se dele. Maidetado seu leito de morte no hospital,
escreve contando que € doente terminal, fugitivobafeeantes de drogas e da policia, e avisa
gue no momento em que Rodrigo receber sua cartestded morto. Também relata que fi-
nalmente localizou o tdo procurado melodrama, ¢ cp@iou e enviou para Rodrigo em vi-
deo, o filme argentindirmifio negro(1953) de Carlos Hugo Christensen. Um filme tragic
sobre um garoto que se suicida apos ficar sabamelsup méae € uma prostituta. Apos assistir
ao video, Rodrigo compreende que sua mae decidiami&car na possibilidade de desfecho

semelhante, suprimindo a propria vida.

392 Lucia NAGIB. O Cinema da retomadalepoimentos de 90 cineastas dos anos 90. S&o: FEalitora 34,
2002, p.435.

393 Entre os anos 1930 e 1950 ocorre a Idade de Quroslodrama Latino-Americano, esteio dramético que
tornou possivel a associacdo, no cinema, de aittpieas ao drama intimo.
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A busca de Rodrigo pelos arquivos de cinema € dadeiro mével do melodrama,
pleno de segredos de familia, um suicidio, um cksamor ndo correspondido, uma carta
premonitdria contendo a resposta de um enigmanerée por interesse amoroso.

A pesquisa pelos arquivos também é um instrumértdimhal que permite que sejam
mostrados breves clipes, a maioria no originafjldes em preto-e-branco, evocativos da era
do estudio. Com isso, Nelson Pereira dos Santaggptebuto a uma geragdo de diretores,
cinegrafistas, e estrelas que se tornaram famaogamacionalmente em funcéo de seus traba-
Ihos em melodramas e adota uma posicao revisioaistaelacdo ao género que, como a
chanchadabrasileira, foi freqlientemente criticado pelosoeeg dos novos cinemas por sua
associacao a Hollywood.

Mas, Cinema de lagrimasambém contém muitas referéncias ao Cinema Na/o, a
quais freqientemente se justapdem aos melodranmadiine, Nelson Pereira dos Santos
aponta para a coexisténcia entre essas tendéds@sdo de recursos de elementos de arqui-
vo em dois momentos ele incorpora pequenos pedad¢mschos de leituras sobre Glauber
Rocha e sobre o “cinema imperfeito” cubano. Essteyéncias sao introduzidas através da
discussédo em sala de aula de um professor da UNvabplanos que mostram os corredores
decorados com posters de produ¢cdes do Cinema Nowe banners fora da cinemateca que
fazem alusdo a esse movimento. Na cena final dwefiRodrigo sai de uma projecdo de
Armifio negro o flme associado a sua mae, para uma projec@eds e o diabo na terra do
sol (1964), de Glauber Rocha, que assiste com estuglianbe grande auditorio.

Pode-se inferir que o filme de Nelson Pereira do#& € uma tentativa de compre-
ender o cinema Latino Americano enquanto dialéitdee dois momentos diferentes na histo-
ria do cinema de dois diferentes tipos de filme,dos quais (melodrama) obteve grande su-
cesso com platéias nacionais enquanto o outro if@@éingovo), foi menos popular e melhor
recebido em platéias estrangeiras. Ele ndo denaopstrilegiar nem um nem outro, e até
sugere existirem afinidades entre eles. Aponta paraspaco de conciliacdo, j4 que alguns
pesquisadores, a esta linhagem Silvia Oroz seritegtendem que o distanciamento do pu-
blico ao Cinema Novo ocorreu devido a forma hegecadadotada pelo movimento, em que
se excluiram outras formas de representacdo quibbssem a relacionada a “Estética da Fo-
me”, e que nao tivesse a ver com as estruturdesetras do subdesenvolvimento. Silvia Oroz
sustenta a posicdo de que o povo deixou de immna a partir do dia em 0s cineastas passa-

ram a analisar de forma realista a tragédia do poasileiro e explica essa situacao pelo viés
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da emocéo: “O povo foi considerado tema mais desgerado como beneficiario, foi priva-
do da emoc&o0®
Cinema de lagrimasjo contexto da filmografia do autor, destaca-seccam traba-

Iho de menor expresséo, mas, em perspectiva, ingieacomplexa evolucdo do seu pensa-
mento sobre o0 cinema. Sintetiza as qualidades aposhstituintes de seus filmes - diversao
e experiéncia auto-reflexiva, emoc¢do e criticaaogireconciliando o conflito entre eles.
Servindo como uma espécie de resgate do que naorf@mplado anteriormente, revisao do
que sofreu alteracdo e também como retrospectivuaebra, a qual, como ja foi anterior-

mente mencionado neste texto, envolve muito darastio filme brasileiro.

NOVO MILENIO: TELEVISAO, DOCUMENTARIOS E DE NOVO QNEMA

Na virada do milénio, comemora-se o centenario itteef®o Freyre, sociologo brasi-
leiro de reconhecimento internacional devido atsdes que fez sobre a cultura e a raca bra-
sileira.

A rede de televisdo GNT propde a Nelson PereiraSdosos para comemorar o cen-
tenario do sociodlogo a realizacdo de uma sérieoderdentarios baseada no classico da socio-
logia brasileiraCasa grande e senzala933).

A série € estruturada seguindo as determinacdemdéme educativo, ancora-se na
pesquisa, usando uma narrativa derivada da cultargestina onde um contador de historias,
0 especialista em Gilberto Freyre — Edson Nery &oasconversa com sua jovem assistente,
dando énfase na cultura oral e levando para o gé&wmumentario elementos ficcionais. As
locacdes acontecem em Recife e Olinda, cidadesuentdberto Freyre viveu, na Universi-
dade de Columbia, onde estudou como aluno de gradweaem Lisboa e Coimbra, onde deu
prosseguimento a sua pesquisa sobre o Brasil.

Ainda sob a égide das efemérides, apos assistigrieada GNT, os filhos de outro
ilustre pensador do Brasil, o historiador SérgiaBue de Holanda, convidam Nelson Pereira
dos Santos para realizar um filme a partir da dbrpai.Raizes do Bras{[1936), ontoldgico
tratado sobre a constituicdo do ser brasileiro, cqpraemorava 0 seu centenario no ano de

2002. AssimRaizes do Brasil — uma cinebiografia de Sérgio Buarde Holand42004) é

394 Esta frase foi retirada da entrevista concedigasijuisadora em agosto de 1977, na ocasido dzagsali da
pesquisa para a dissertacdo do mestrado “Quaniema virou samba — representacdes de identidadeono
derno cinema brasileiro”.
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realizado. Constituido em duas partes, cada unag dehvocando a sua completude, compde
uma tese curiosa e ousada, que dialoga com ceitiddde com a espinha dorsal do conjunto
da obra de Nelson Pereira dos Santos, uma obrgugremostrar um Brasil, que por algum
motivo ndo esta clarificado, e que € importantesemesmo, ndo por seu valor de exotismo,
mas por seu valor oculto e subjacente, o valor desvendado pelo espectador.

Na primeira parte o documentario mostra uma sé@ielascricdes intimistas feitas
pelos filhos, netos, esposa e amigos, discursoesiEicao subjetiva. A segunda parte € dedi-
cada ao discurso de objetividade cientifica espelbdrechos d®aizes do Brasilestrutura-
do como filme educativo aos moldes de Casa Grar@kneala, entrecortados com narracoes
da biografia de Sérgio Buarque de Holanda, feitaep@mesmo, e lida por filhos e netos. Em
paralelo a essas leituras, imagens da época. Resmgse filme, a sintese promovida pelo con-
junto das duas partes, o discurso afetivo e o tligentsia sobre o mundo, confirmando
elementos recorrentes na obra de Nelson Pereirgatdss: o mundo se forma entre a descri-
cao sentimental e a descrigdo sistematica.

Brasilia 18%,(2006) marca a sua volta ao cinema de ficcdo apdsnos, periodo
em que se dedicou a realizacdo de documentdrasilia 186 tem seu titulo composto por
namero, tal qual a sua obra inauglR@ 40 Grausa histéria se passa durante trés dias entre
os meses de julho e agosto, quando o clima emli&ragshuito seco atingindo os 18° na umi-
dade relativa do ar. Ao mesmo tempo, o titulo thodié sugestivo de algumas referéncias e
comemoracdes: este € 0 seu décimo oitavo filmecgad em longa-metragem e a acdo do
filme se desenrola na Capital Federal, Brasilinegte ano também que se comemoram 0s 50
anos deRio, 40 Grauscuja acao acontece na entdo Capital Federal idpdRio de Janeiro.
Os titulos desses filmes remetem a condicdo atmcsfgo ar (temperatura e umidade) e tra-
zem numeros e nomes cidades nos seus titulos. iAs8es podem ser feitas com relacéo a
esses numeros. 18 ndo poderia ser um percenteapago a alguém? 40 graus ndo remeteria
ao caldeirdo politico que esquentava o Rio de tapeai meados dos anos 19507?

Na verdade, o clima do planalto central é estrasinéensemi-arido, 18%. E dito que
na cidade-capital, no inverno, desovam-se os caglave planalto, acobertados pelas chuvas.
No ver&o, devido & seca, a policia comeca a eraravgrcorpos. E esse o mote inicial de Bra-
silia 18% - um corpo de uma moca, uma assessdearantar € encontrada morta. Na trama,
Olavo Bilac (Riccelli) € um médico legista chamaldoLos Angeles para elaborar o laudo de
um corpo encontrado. Morte que pode ocultar umepaiitico para acobertar escandalos de
corrupcdo. Suspeita-se que o corpo seja de Eug&maara (Karine Carvalho), uma jovem

assessora parlamentar desaparecida e que eseatiespa denunciar fraudes envolvendo poli-
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ticos poderosos. A intencdo dos politicos € alicianédico para que ele assine logo o laudo
implicando a culpa no namorado da mocga, Augustofagss (Michel Melamed), um jovem
cineasta, que a teria matado depois de ter visteideo em que ela fazia sexo com dez ho-
mens num inferninho. Enquanto isso, Olavo Bilac suotinacdes com sua falecida esposa
(Bruna Lombardi) e com a moga assassinada.

Para se compreender Brasilia 18% € necesséarimsgiacente com o protagonista
da histéria, que ndo tem as caracteristicas da f@r@antico, assim como é preciso entender
o l6cus Brasilia como pano de fundo, sem preteredierzir o filme a corrupcéo em Brasilia

No decorrer do filme Olavo Bilac percorre os measdie Brasilia e ndo se mistura
a nenhum deles. Afirma que seu trabalho ndo éigmli€ meramente técnico. Essa atitude
asséptica de ndo tomar conhecimento de ndo seuim&aba-o por leva-lo & uma encruzi-
Ihada e consequentemente ao fracasso da sua nsebathantagem assina o laudo e torna-se
cumplice de toda a situacdo que o enredou. Bilacsgupretendia fora da estrutura de poder,
mas a sua omissao coloca-o na base dessa estgéntesse vitima ao ceder a pressao. O
filme expde a sua covardia, mas nao o juByasilia 18%¢€ um filme de género de mistério,
de regras narrativas classicas, com forte comperatitico, que é trazido ao filme para ilus-
trar o distanciamento abismal da realidade de Baxasim o seu projeto modelo do raciona-
lismo e da funcionalidade. Seus enigmas nao sa@cisobhdos, ndo ha teses ou certezas a se-
rem comprovadas, ha somente versdes a serem @siasp

O filme nao foi bem com o publico e ndo despertaitono interesse da critica, em
gque pesem as expectativas colocadas sobre elevidtaContracampdaniel Caetano assi-

na uma critica sobre o filme, em que afirma:

O filme conseguiu um fato incomum: a grandezamegridade de Brasilia
18% séo inversamente proporcionais as do univetsatado. Conseguiu is-
so do seu modo: bem humarado e amargo; sendo aoonesipo a narra-
¢do de um pesadelo de um personagem em confromt@ cealidade racio-
nal e um filme de mistério que nédo se decifra; seus personagens de no-
mes bem conhecidos]...]; com uma fotografia criaden medo do escu-
ro[...]; fazendo, ao mesmo tempo, uma profisséféde importancia do ci-
nema buscar a realidade [...] e, a0 mesmo tempa@Jlenta a impossibilidade
desse objetivo; mostrando com uma emocdo notadvehasmentos e 0s
corpos com beleza incomum no olhar; descobrindmibiente tipicamente
brasiliense dos interiores de carros e escritoagsartir do seu modo de o-
Ihar experiente, tranquilo, sem firulas; a partis cituacles irretocaveis do
elenco, é assim que o filme mais recente de Ndkarira dos Santos se
mostra raro, impressionarite

39 ContracampdRevista de Cinema n° 70



186

de Pataide fuateg™

NOs temos uma tarefa a cumprir: a de vivermos nodm@em que nascemos
e de expressa-lo no que realizarmos; tanto fazamamos, ou se o sofre-
mos. Em se tratando de um mundo barbaro, comogasgeste nosso, in-
diferente aos valores espirituais e estéticos, afinma Herbert Read, a arte
contemporanea valerd como protesto.

Juarez Paraiso

A rigor, ndo foi o menino nascido em 1934 em Ai@pga, municipio de Minas de Rio
de Contas, quem escolheu a arte como caminhoirplaaa na vida. Foi a propria Arte quem o
escolheu para representar, junto com outros grandsses, o espirito do nosso século.

Que outra razdo, sendo a conjuncédo dos astros £éoncas tellricas, - Virgem, co-
mo signo do zodiaco e Oxossi, como santo - aliadduaacéo rigorosa e formacéao ética e-
xemplar, poderia determinar que Juarez Marialva Wiartins Paraiso, o terceiro filho (entre
guatorze) do professor Isaltino Concécio Paraeigse das barrancas do Rio de Contas para,
vencendo as maiores dificuldades, se tornar umrenestpeitado e um grande artista na capi-
tal, e para muito além dela?

Felizmente, a arte ndo faz distingbes, ndo recriaguém por critérios de classe, ra-
ca ou etnia. Por outro lado, exige do verdadeitistarque a ela se alia, dedicacao exclusiva,
coeréncia, espirito aberto e solidario, sensilidiédsocial e desapego aos modismos, “tendén-
cias” e apelos comerciais. Tudo isso a Arte enooném Juarez e, talvez por isso, ele pode

como ninguém, experimentar de todas as suas westentlo académico-realista classico ao

% paraiso Juarez o titulo de um documentério feito pelo fotégrafdocumentarista nascido em Budapeste,
Hungria, Thomaz Jorge Farkas, no qual o artiststipth Juarez Paraiso conta como realizou sua oaggstral

de decoracao da sala de espera do Cine Tupy, e8n T&€6pos depois, o Cine Tupy foi vendido e o caupr,
incapaz de reconhecer no trabalho uma obra de-atqual faz alusdo a evolugcdo da comunicagcédo dsapa
cultura (em especial, ao cinema) e a tecnologiandou destruir tudo ao invés de desmonta-la, compassi-
vel fazer, e entrega-la ao autor, ou a tantos do@ram e respeitam o artista e sua arte, e quengégiam hon-
rados em preserva-la.

%97 Entrevista concedida a Marise BERTA em 11/08/2007.
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desenho digital - e domina-las, sem a preocupag&@oiar um estilo ou especializar-se apenas
em uma delas. Seu estilo € ditado pela liberdadxekeitar-se em todas as técnicas — pintu-
ra, fotografia, escultura, desenho, litogravurlygtavura, instalacdo, murais, arte digital, etc.
— com igual desenvoltura e, ndo raro, superpons@sdgécnicas ou recombinando-as.

Primeiro, ainda menino, comecou a copiar, ampliandderdis fantasticos das his-
térias em quadrinhos das revistas: Gibi, Globo dilne Guri. Este contato inicial deixaria
para sempre sua marca, visivel nas linhas sinsasasuais de suas esculturas e entalhes, e
mesmo nas fotografias e desenhos eréticos de figunmanas. Nesses trabalhos - posteriores
ao seu periodo classico na EBA - a influéncia dadgunho torna-se explicita pela utilizacao
da perspectiva exagerada, pela valorizacéo do parpkano, pelo enquadramento do detalhe.
Estes termos, tdo familiares ao fotograma da amentatografica, sdo perfeitamente aplica-
veis a grande parte da obra de Juarez Paraiso.

E curioso como, no final dos anos 40 e inicio deadé de 1950, enquanto Juarez
apenas acabava de entrar na Escola de Belas Nekssn Pereira dos Santos, em Séo Paulo,
esteve inclinado, ou pelo menos manifestou ao aiig® Ventura o desejo de trabalhar com
a pintura e o desenho. Além de Luis Ventura, Ne&saramigo do artista plastico Otavio A-
radjo e faziam parte de um grupo capitaneado petorpBonadei. Todos se reuniam uma vez
por semana numa sala do MASP, cedida por PietrecaNBardi para, sem compromisso pro-
fissional, discutir sobre teatro. Participavam téamido Clube dos Artistas e Amigos da Arte
que realizava trabalhos voltados a pintura, dalitea e a poesia. Anos depois, Otavio Araujo
diria que o desejo que Nelson tinha de aprendeunaire desenho talvez viesse de sua neces-
sidade de compreender aquilo, lembrando que tarfbé&isenstein desenhava”.

Aos dezesseis anos Juarez Paraiso vai estudarcaka s Belas Artes, onde passa
doze anos, envolvido com o realismo classico, Uoicaepcido de arte aceita pela Escola. E
obrigado a abandonar, muito a contragosto, - cepsoir Raimundo Aguiar recomenda a seu
pai, que o faca desistir de copia-los - seus hel@iguadrinho, com suas cores vibrantes, seus
movimentos excessivos, sua composicao assimébpestos a tradicdo académica. Seus pri-
meiros mestres, adotados, sobretudo por afinidask$sticas menos ortodoxas: Alex Ray-
mond, Hogarth e Will Eisner sédo substituidos na EB®Aoutros, fiéis ao academicismo, po-
rém de grande importancia em sua vida: Prescil&ilva, Alberto Valenca, Mendonga Filho
— que Juarez considera um verdadeiro pai espirtuRaimundo Aguiar e sua filha Nilza,
Ismael de Barros e Emidio de Magalh&es. Esse dornhier deu o dominio da técnica, rigor e

disciplina de trabalho, mas nédo a satisfacdo @eawilivre, a espontaneidade do gesto, que
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ele so viria a encontrar com o modernismo que, doralcance da Escola, fervilhava entao

por toda parte.

Pela minha habilidade, cheguei a ser convidado gargresidente do Pa-
trimbnio académico-realista da EBA. Ai descobri cema chamado Jacques
Vion, outro chamado Picasso, Georges Braque e iiemos Bosch, por
guem fiquei realmente fascinado e cujo trabalhotimia nada a ver com o
gue eu fazia. Eu me perguntei: estou aqui fazergleepem meio a toda es-
sa pinacoteca meio romantica, essa heranca reaéistdassica? Havia ru-
mores na cidade a respeito de um cara chamado Kéum, afrontando a
todos com seus Exus de pénis imensos. Comeceiagenear disso e assim
fui me aproximando da arte modeifia

Ao invés de dar continuidade ao trabalho académsdator, vigente na Escola de
Belas Artes, como era a vontade de seus mesti@®zJse rebela - ao lado de Riolan Couti-
nho, Maria Célia, Mario Cravo Jr., Adam Finerkadsnrique e Jacyra Oswald, Mercedes
Kruschewsky e Jodo José Rescala, nessa épocaar dicentra aquela concepgao neoclassi-
ca e restritiva, e incorpora os principios da arbelerna as disciplinas da EBA.

O neo-realismo, extenséo natural do realismo frarjééera amplamente difundido e
cultuado em todo o mundo desde 1949, e constiuiwigma revelacao - quase revolugao - de
gue era possivel, tanto no cinema como nas ardsetiqals, obter produtos de grande qualida-
de sem copiar modelos datados e sem precisar ddegraparatos, equipamentos caros, tec-
nologias inacessiveis. O cinema e as artes plagdtigscam inspiracdo nas ruas, se espelham
no proprio povo e podem ser feitos com o materggahivel e utilizando-se de todas as téc-
nicas possiveis. Este legado do neo-realismo fsacltéga a Bahia com algum atraso, mas é
logo absorvido avidamente pelos artistas desc@da@m ctatu quo

O rompimento do isolamento cultural da Bahia erag@b ao que acontecia no mun-
do em termos de artes plasticas, s0 poderia a@ntem a assimilacdo do arcabougco moder-
nista, que repudiava a copia em favor de uma irg&rgdo livre e autbnoma, onde o proprio
processo criativo demandava uma percepcéo maisgeee e uma énfase maior nos estudos

da composicao, que possibilitavam um espectro nanifplo de novas experiéncias.

Picasso fez (de) tudo. Contrariei os artistas gsafnais. Fazer uma sé coisa
€ uma divisdo falsa, coisa de mercado. Um artstade dominar todas as
linguagens, todos o0s recursos, pois cada técnicaaéexpressdo. Teve um
critico que disse que meu maior pecado é fazerdadt’.

%% Entrevista concedida a Marise BERTA em 11/08/2007.
39 Claudius PORTUGAL (org.). Juarez Paraiso DeseehBsavuras. Salvador: Fundacdo Casa de Jorge Ama-
do; COPENE, 2001. p. 69-70. (Casa de Palavras B&senhos, 5)
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A década de 60 é particularmente favoravel a dissg@o de novos ares na arte bai-
ana pela sucessao de fatos que impulsionaram alrecionento de Juarez na cena artistica
nacional. Lina Bo Bardi inaugura o Museu de Arteddima da Bahia; Juarez organiza aqui,
duas Bienais Nacionais de Artes Plasticas; taml#manda a Galeria Convivium e é diretor
artistico da Revista da Baffa Todas essas atividades, além de participacdefeiess de
arte, simposios, debates e exposicdes, fornecerarazla oportunidade de relacionar-se dire-
tamente com os mais importantes artistas e critleoarte da Bahia e do Brasil e Ihe permi-
tem reciclar e consolidar seus conhecimentos ®ecsua habilidade pratica. Seu belissimo
e revolucionario trabalho de ambientacdo da saksgera do Cinema Tupy € de 1968. Mis-
tura de mural e tratamento espacial arquitetdrinarez combina influéncias da arte barroca
pela utilizacdo das silhuetas sinuosas, a umatesirgénica que surpreende e envolve 0s
espectadores com sua temética de evolucdo da owagéni e tecnologia, que ocupa todo o
espaco e se reflete ampliada pelos espelhos rdoertde forma a multiplicar os sentidos.

E provavel que o recrudescimento dos atos de exaigditadura tenha levado o ar-
tista de volta ao figurativismo, no final dos a@se inicio da década de 1970, para represen-
tar com vigor surrealista e erético suas inquietagioliticas e sociais, e explicitar sua luta
contra 0s preconceitos sexuais e religiosos.

Foi na década de 70, mais precisamente em 197&jqase acidentalmente, Juarez
conhece pessoalmente Nelson Pereira dos Santos.

Nelson havia filmado alguns artist@sJorge Amado Ihe pediu que fotografasse Jua-
rez ao lado de um mural que este havia executadoentro Administrativé’’. O problema
da saida de Jards Macalé do filfrenda dos Milagresque Nelson estava rodando em Salva-
dor, onde ele fazia o papel de Pedro Arcanjo, ecante. O filme estava oOrfao de seu ator
central e era urgente que se encontrasse alguensiastitui-lo. Depois, revendo o filme na
residéncia de Jorge, ao ver a imagem de Juaretapadmo num estalo, Nelson e Jorge per-

400 Rebelando-se contra a manipulacdo de dados his$oriuarez afirma que na Bienal recebeu ordensrde
dos responséaveis para censurar quadros. Desobegldoepreso por trinta dias. Na outra, recebeypudprio
governador, ordem para retirar obras, e a Bienabdele existir. Quanto & Revista da Bahia, dizmuwa fe-
chou “ndo foram os militares, mas a administracBd&rmina se queixando da indelicadeza da Uniyads em
ndo explicitar que o acervo (mais de quarenta pli@gyaleria Convivium lhe foi doado por ele. Claudius
PORTUGAL (org.).Juarez Paraiso Desenhos e Gravur@p. Cit., p.70.

01 Jorge AMADO.Navegacdo de cabotage@pontamentos para um livro de memoérias que jaesaiseverei.
Rio de Janeiro: Record, 1993, p.459. Havegacao de cabotagemspécie de livro de memdrias, Jorge Amado
narra o seu empenho, telefonando pessoalmentevaongdor Antbnio Carlos Magalhaes, para incluiréna
Paraiso, militante de esquerda, a lista de artigtegiveram seus trabalhos compondo os novoedifpubli-
cos no Centro Administrativo.
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cebem imediatamente sua semelhangca com o persomageaonvidam a fazer parte do elen-
co do filme,baseado no livro de Jorge Amado.

Juarez aceitou a proposta, apreensivo por nao ipessthum atributo especial de
ator, e externou essa preocupacao. Nelson lhetgargune “ndo queria um ator que carregas-
se o0s cacoetes de um ator profissional”. Ele $&tho Arcanjo e ponto final.

A simpatia que emanava de Nelson, e a atencaolguedicava a todos indistinta-
mente, aplacaram de vez todas as apreensdes eiramam a timidez de Juarez diante das

lentes.

Eu participei do flme com envolvéncia (sic) afaticom envolvéncia emo-
cional. Porque eu nunca fui af8r.. entdo, teria que ser eu mesmo e, justa-
mente, 0 bom pra mim foi isso, nessa experiéncidefdon disse para mim:
vocé ndo precisa atuar, seja vocé mesmo. Pedrajarsa parece muito
com vocé, com sua vida! Jorge Amado me contou doirsua vida aqui na
Bahia, sobre essa coisa do preconceito que existe aqui, as vezes dificil
de ser identificado porque esta camuflado, porfes#f@a vocé mesmo. E eu
tentei ser eu mesiffd.

Essa historia parece coroar a ligacdo que Juangaredeve — desde a infancia, des-
de o tempo dos quadrinhos — ainda que intuitivaeyesdm o fotograma, e se concretizou
meio por acaso, pois nunca passou por sua cabe€m ae atuar no cinema.

Tudo comecou, como foi dito, quando o musico e asitpr Jards Macalé, que fa-
Zia o papel de Pedro Arcanjo no filme, se desligowelenco por questdes pessoais e Nelson
foi obrigado a improvisar, fazendo dois personageins Pedro Arcanjo jovem (Jards Maca-
|€), e outro mais maduro que seria interpretadalparez Paraiso.

Com o afastamento de Jards Macalé do elenco, sorigigpasse sobre o que deveria
ser feito em tal situacdo. Como substituir um ptwroutro, sem ter que refazer todas as cenas
filmadas pelo primeiro? Assim surgiu a idéia deadiha vida de Pedro Arcanjo em dois tem-
pos distintos, artificio esse que ndo ocasionaaades prejuizos na continuidade e compre-
enséao do roteiro.

Na quase totalidade das tomadas utilizou-se com@riceas ruas e casas do Pelouri-
nho, Terreiro do Bogum e Cidade Baixa (Orfaos Saguim).

Juarez diz que sentia alguma dificuldade em deawdextos porque muitas vezes
Nelson n&o os entregava com antecedéncia suficeeaiada os modificava na hora de gravar

as cenas. Sua experiéncia como professor lhe persait-se razoavelmente bem da tarefa.

402 Nikita Paula menciona a participacéo do néo atocinema. Cf\V6o cego do ator no cinema brasileiro
experiéncias e inexperiéncias especializadas. &dlo:PAnnablume; Belo Horizonte: FUMEC, 2001.
0% Apud depoimento a Marise BERTA.
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Segundo Juarez, todas as noites Nelson se enmiav Jorge Amado, na casa deste, para
discutirem os detalhes de alguma cena, anotavadudeava o calhamaco para construir e
adaptar os textos que eram distribuidos aos atdigtas vezes, o proprio Jorge Amado esta-
va presente nsetde filmagen&.

Nelson tinha um comportamento sempre afavel €gottima pessoa simples”, co-
mo o define Juarez, sempre respondendo com tréhapel e precisdo as questdes colocadas
pelo elenco, como a formulada por Juarez a respleittato dele utilizar sempre a mesma
roupa em todas as cenas. Nelson lhe disse parsend@ocupar, pois Pedro Arcanjo era po-
bre.

O personagem, portanto, foi construido a partiprdg@ria experiéncia de vida de Ju-
arez, que, como Pedro Arcanjo, também tinha sidwepe sofrera com preconceitos por ser
mulato, e das conversas com Jorge Amado sobre Mgnhoeno, que parece ter inspirado
Jorge para a criagdo de Pedro Arcanjo.

Fazer um personagem do espac¢o sagrado do cando&mi®i um problema para
Juarez porque, apesar de ndo ser um seguidor profssar qualquer religido, ele sempre

considerou a importancia de todas elas.

O que eu sempre fiz foi respeitar (o candomblé&j Ram, todas as religides
sdo iguais. Professar, eu professei por condicientorditatorial da regiao e
da familia. Nao acredito que haja uma religido.udé, no sentido da con-
vergéncia. Todas sado compativeis. Entdo, pra mif&déd (fazer Pedro Ar-
canjo), eu sempre respeitei, sempre aceitei. NA@leacandomblé, mas res-
peito o pessoal de candomblé e sei que merecetodSpe

Para fazer o filme de Nelson Pereira, Juarez akiherdo livro de Jorge Amado, vi-
venciou a ambiéncia do romance, pois ele mesmoumadelourinho, anos antes, numa sala
alugada na Rua 28 de Setembro, zona do meretpei@ada de “mangue”, convivendo em
suas ladeiras e ruas estreitas com a comunidada degPelourinho e da Barroquinha, no
final da Baixa dos Sapateiros. Tinha amigos e aunoradores da area que eram adeptos e
freqlentavam os terreiros de candomblé. Ao reptasétedro Arcanjo, Juarez ndo sentia

representar alguém estranho ao seu mundo.

Era um ambiente muito conhecido meu [sic]. Conemm a comunidade
negra do Pelourinho que era 90%. Hoje o Pelourimim tem nada a ver
com o que era. O que houve ali, eu acho que foi mregaponsabilidade,
porque no fim ndo existe mais a comunidade origim&ab sobreviveu nin-

““bid.
% bid.
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guém [...] porque é assim que se faz, se exputsagpeeriferia. [...] Era uma
comunidade integra, espetacular. Para desmanchido,amcé deve enten-
der que houve uma violéncia muito grande do postw@ista social, ndo é?
N&o se desapropria ninguém assim do seu habitahd@wse faz isso, se esta

matando as pessoas, ndo €? Em funcédo de um tuwidtacal que nao exis-

te406

Juarez contribuiria ainda — ndo mais como ator, ecoa®o artista plastico — em outro
filme de NelsonJubiabg envolvendo-se com os cendrios da primeira etagaatiugéo, ain-
da quando esta estava sediada em Salvador, antlesldocamento para a cidade de Cachoei-
ra. Seu envolvimento no filme também se deu pealgicompanheirismo, ajudando na fina-
lizacdo dos desenhos dos figurinos criados pelganheira de vida e de arte, Marcia Mag-
no.

Depois disso, a sua intervencéo no cinema, seraéeatdo seu incondicional apoio
a Jornada de Cinema da Bahia, participando conadlguratravés de doacdo de obras para a
premiacdo e na montagem das exposi¢des tematmaoyidas pelo evento.

Nos anos 1990, com o retorno de Roland Shdffhardirecdo do Instituto Goethe,
Guido Araujo preparou um grande evento rememorasdmos 1970 em Salvador, enfocan-
do a vida politica e cultural da cidade e a gergéinada Jornada de Cinema, Juarez fez os
cartazes e a curadoria da exposicao.

Hoje, seu tempo € dividido entre os afazeres dstaadt professor, aprofundando su-
as pesquisas sobre gravura em metal e em laminksoteo, inovando ao utilizar o cliché
fotografico, e reintroduzindo a agua-forte e a amua. Dedica-se a ampliar suas pesquisas
sobre escultura e criacdo de objetos utilizandagad e sementes, iniciando a seguir seus
trabalhos de desenho digital, sem deixar de pro@duzmesmo tempo suas pinturas, escultu-
ras e murais monumentais.

No passo a passo da vida, Paraiso Juarez, senperfdio manejo de transformar a
natureza em arte e professor por vocacao, parmtiaigocentenas de exposi¢des, recebeu in-
contaveis prémios, somando mais de uma dezen&ubtes thcadémicos que Ihe conferem re-
conhecimento, dos quais se destaca o diploma desBoo Emérito da Universidade Federal

da Bahia, recebido em 1996. Com paixao e poesigpeea a sua trajetoria:

Vivi a Bahia dos mil mistérios, a Bahia de Rubenteyiim,
Helio Oliveira e de Procopio, cheia de Orixa e lag@es.

%% Apud entrevista a Marise BERTA

40" Roland Shaffner dirigiu o Instituto Goethe (ICBANntre 1970 e 1977, exerceu o papel de agitadasrall
em Salvador, incentivando jovens artistas, promdoea cultura local, além de divulgar o melhor dduca
alema.
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Foi quando convivi com Cosme e Damido
e me perfumava com o incenso dos santos.
Vivi a Bahia de José Maria, de Cosme de Farias
e de Cuica de Santo Amaro,
quando conheci as almas penadas da madrugada,
os eternos mendigos da carne e do espirito, ancial@olicial,
as prostitutas e os prostibulos, a Bahia da madajga
escura e infindavel.
Vivi a Bahia da boemia, a Bahia de Sandoval, dafiab
e do Rumba Dancing, do Pigalle e do 63,
uma Bahia de prazeres e de perigos sedutores.
Vivi a Bahia da antiga Agua de Meninos
E da Universidade de Edgard Santos.
Vivi a Bahia de Jorge Amado e convivi com o seur®ddcanjo.
Vivi a Bahia envelhecendo, desgastada, cedendo &agaovo,
ao pseudo novo e ao novo velho.
Hoje vivo a Bahia sobrevivente, ainda mais belaagegtosa,
a mais natural capital do Brasil, a mais africasan@ais brasileira.
Eterna fonte de inspiracad.

%8 Juarez PARAISO. In: Claudius PORTUGAL (orgljlarez Paraiso Desenho®p. Cit., p.98.
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de Quadre de Predungao

Rio, 40° é uma luta comigo mesmo. Descolei a granantei a histéria, ndo
tinha produtor, ndo tinha nada. Foi uma invencamdieque de rua, a von-
tade de fazer. Tem um momento que vocé tem quedideRecidir pelo fa-
zer é sempre uma boa; a boa é fazer. Vocé querjdeata cinco, tudo bem.
Porque, nés de cinema, herdamos também aqueledenittollywood de ri-
gueza, o produtor brigando com o diretor...(no Bras produtor é tdo pobre
quanto o diretor.

Nelson Pereira dos Sarif8s

Dos dezesseis longasie eu fiz, existe muita diferenga no tipo de poédu
de um para o outro.
Nelson Pereira dos Santtfs

E preciso ndo esquecer o papel do individuo-reddizaa producéo do ci-
nema brasileiro. O Cinema Novo esteve nesse pmcksdeito na base de
autores que se sacrificam como produtores, e assinema brasileiro pode
se afirmar no plano cultural, e foi na base degparé&ncia que também fo-
ram desvendados os mistérios da comercializagadisttdbuicao, da impor-
tacao.

Nelson Pereira dos Saritds

Ao lado da busca de uma expresséo propria panaemei brasileiro Nelson Pereira
dos Santos nédo se descuidou dos seus mecanisnposdigdo, procurando, no decorrer de
sua trajetoria, viabilizar dispositivos compativesn a l6gica que propunha para o cinema
moderno no Brasil.

Rio, 40 Graus o seu primeiro filme em longa metragem é feitmaom grande es-
forco pessoal e uma vontade inquebrantavel, o gslizou uma forma alternativa de pro-

ducéo:

%% Apud Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit., p.344.

419 |nterview Gerald O’'GRADY (1995). In: Darlene J. BAIER. Nelson Pereira dos Santosrbana and Chi-
cago: University of Illinois Press, 2003, p.130. tBé sixteen feature length-films I’ ve made, theie lot of
differences in the type of production from onette hext.

“11 Apud Giselle GUBERNIKOFF, Op. Cit., p.43.
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Escrevi o roteiro déRio, 40 Grausmas n&o consegui produgdo, pois nin-
guém queria fazer um filme com personagens negaasua maioria. Havia
um grande preconceito contra 0 negro no cinemaaaripreconceito que
foi engrossado quando os dois primeiros filmes danfida foram lancados
e nédo tiveram boa bilheteria. O primeiro contavéida do Grande Otelo e se
chamavaVioleque TidoFoi destruido no incéndio da Atlantida e ndo ha cé
pias do filme. O segundoFambém somos irma¢$949) — continuou insis-
tindo no tema da discriminacéo racial. O roteit@ @ Alinor Azevedo e di-
recao de Zeca Burle (José Carlos Burle). Dessediaduma cépia. Perma-
neceu também a idéia de que filme que tem a prasmgegros ndo tem
sucesst?

Ninguém aceitava o0 meu argumento, nenhum produisteate achava que
aquilo era cinematografico, ai eu inventei uma esgmpara fazer o filme.
Como? A proposta é fazer uma cooperativa, med@amnenda de cotas de
5.000 a 100.000 cruzeiros, num esquema de produgépendenfe

ApoOs a recusa dos produtores cinematograficosy bgterta dos produtores seria o
percurso usual para quem queria fazer cinema, N@lade para montar um esquema proprio
de produgéaoPara isso, contou com a preciosa colaboracao deF@zire Cury, um colega do
Colégio do Estado, que se mudou para o Rio derdapaia trabalhar no Banco do Brasil.
Ciro era considerado um economista brilhanfeieele quemajudou a elaborar o esquema
financeiro e econémico do filme. Além de NelsonieoCa producao teve a colaboracao de
Luiz Jardim, Louis Henri Guitton e Pedro Kosinski.

Nelson seguiu a formula de cooperativa que na épacatilizada no Rio de Janeiro.
Os ganhos oriundos da comercializacdo do filme g@porcionalmente partilhados entre
atores e técnicos, de acordo com o trabalho examutcabendo uma porcentagem a cada um,
em relacdo ao custo médio do filme. Em geral, etadiirrecebia dez por cento da renda, e o
resto era para cobrir as despesas trabalhistaoe ts gastos adicionais. O capital de giro era
coberto por cotas que eram vendidas a amigos, tearena alguns investidores interessados.
N&o existia nenhum aporte financeiro formal, ppabfinente originario, como hoje, de incen-

tivos governamentais:

E importante lembrar que o cinema n&o tinha unéitode dinheiro publico,
ndo existia ajuda do Estado. Caso exemplar datiiai privada no cinema
foi o de Ademar Gonzaga, que investiu tudo o guleatino estudio e nos
filmes da Cinédia. Aqui em Sao Paulo, tivemos ;m&oaZampari, que fun-
dou a Vera Cruz, e que nao tinha nada de dinhéintigo, todo feito com

investimento proprig*.

“12 Entrevista par&studos Avancaddxl (59), 2007.
413 Apud SALEM, Op. Cit., p.86.
414 Entrevista par&studos Avancado®p. Cit.
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Procurava-se economizar o maximo possivel. HéliwmSo fotégrafo da equipe de
Nelson, contou a Humberto Mauro, que era na épaltieetor do Instituto Nacional do Cine-
ma Educacional, que eles ndo tinham equipamento fpianar, e este emprestou uma velha
camera do Instituto, que foi recuperada e utilizhutante todo o filme.

Aproveitando-se de uma lei recente que ndo cobmapasto de importagdo nem ta-
xas sobre o preco de custo para filmes virgengs/éolos foram adquiridos fora do Brasil,
diretamente do fabricante. Apos a conclusdo dalinabo filme ficou pronto e foi providen-
ciada uma apresentacdo dele para a Columbia,bdiskora americana, que se decidiu por
compré-lo.

Dois anos depois, em 1957, estava proRto, Zona Norte o segundo longa-
metragem de Nelson, concretizado nos mesmos mdesterior. Também emio, Zona
Norte ndo havia dinheiro nem do governo nem de patrei@iquem estava a frente da pro-
ducé&o com Nelson era ainda Ciro Freire Cury. O neesistema de cotas foi oferecido a in-
vestidores que apostavam no filme. A grande difsxemtre um e outro é que, &io, Zona
Norte Nelson recebeu uma ajuda importante referentdirdeeiro dos prémios ganhos por
Rio, 40 Grause contou com um financiamentoom parte desse dinheiro Nelson produziu o
filme de Roberto Santo§) Grande Momento

Ao responder a indagacéo se as condi¢cdes de pmdigfio, Zona Norteforam

mais confortaveis do que as®m®, 40 Graud\elson esclarece:

Em relacdo &io, 40 Graussim. ORio, 40 Graugganhou muitos prémios
em dinheiro, eu tive também um financiamento, perqu fiz dois filmes,
Rio, Zona Nortee O Grande Momentd\és produzimos dois filmes, a mes-
ma equipe que fez Rio, Zona Nortdoi para S&do Paulo e f@2 Grande
MomentoMudou o diretor, eu fiz aqui, fiqguei montando et Sao Paulo o
Roberto Santos dirigi® Grande MomentdEntédo, nesse bolo eu fiz um ne-
goécio com a Maristela, que tinha o equipamentoildea§em, camera, luz,
tudo isso para os dois filmes, foi assim. Tinhénarfciamento do Banco do
Estado. Nao era dinheiro a fundo perdido néo, iaen¢iamento, que tinha
que pagar depdis.

Contudo, tantdrio, Zona NortegguantoO Grande Momentoao tiveram retorno de
bilheteria suficiente que justificasse a contindeldo processo de venda de cotas.
Em 1961, apds quase trés anos preparando o retaltinando as providéncias para

rodarVidas Secagjuando estava tudo pronto para rodar o filmecadéo se tornou inviavel.

41> Apud Entrevista editada por Tunico AMANCIO, Opt.Cp.25.
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Nelson adia o projet@idas SecasealizaMandacaru VermelhcEm apenas dois meses, todas
as tomadas d#landacaru Vermelhestavam prontas.

No terceiro filme, que deveria ter sidddas Seca® terminou senddlandacaru
Vermelho(1961), o ponto de partida foi o chamado dinheneaolo. Tudo o que Nelson ti-
nha era simplesmente sua vontade férrea, a digposgmn limites de sua equipe, de cada téc-
nico e de cada ator. E ele néo ficou parado esgerpar incentivos oficiais. Foi buscar, e
encontrou apoio no setor privado. Uma grande mgirtinheiro foi investida por Danilo Trel-
les, um produtor uruguaio, que aplicou algum dirthea producéo de filmes. Nelson tinha
acOes de filmes da companhia alem& DEFA, e em tholsa que lhes dar alguma coisa fil-
mada sobre o Brasil para integrar um documentat&nacional sobre a fome.

Em 1962, Nelson foi chamagb@ra ser o diretor d8oca de Ourando tendo que en-
frentar o desgaste da maratona que é correr pase@oir incentivos, apoios e financiamen-

tos:

A experiéncia seguinte f@oca de Ourq1963), que foi uma producdo de
Herbert Richers, um produtor e distribuidor do Riaito bem sucedido.
Herbert decidiu produzir esse filme e me convidataglirigif®.

Todos os equipamentos, a contratacdo do elenaarnedimento prévio dos meios
necessarios para definir locagdo, conseguir estfidisponibilizar iluminacdo e outros deta-
lhes técnicos, tudo enfim, foi providenciado pealadoicdo que ficou nas méos de Jarbas Bar-
bosa, Gilberto Perrone e da distribuidora Copacabdmes Ltda.

Entre 1962 e 1963, a idéia de adaptar para o cimermaanceVidas Secasle Gra-
ciliano Ramos, finalmente seria realizada. O fikega como locacéo a cidade de Palmeiras
dos indios, em Alagoas, mesma cidade que haviactdw prefeito o préprio Graciliano, e
onde ele comecgou a escrever seus romances. NadseinaRe Luis Carlos Barreto — produtor
do filme, junto com Herbert Richers e Danilo Trelle, foram ao Banco Nacional, um dos

poucos que financiavam projetos desse tipo, e gadim empréstimo para realizar o filme:

Eu e Luiz Carlos Barreto pedimos dinheiro empresta Banco Nacional,
um banco privado que ainda hoje investe em proddediimes. O Banco

“1% |nterview Gerald O’'GRADY (1995). In: Darlene J. BAIER. Op. Cit., p. 131.The next experience \@&sd
Mouth (Boca de Ourp1963), which was a production by Herbert Richarproducer and distributor from Rio
who is very well established. Herbert decided tdpce this film and invited me to direct.
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Nacional financiou dois tercos do filme e Herbert terco. Esta foi a eco-
nomia enVidas Secds’.

O filme foi noticiado antes do seu lancamento capeetativa favoravel, entretanto,
teve uma distribuicéo restrita da Metro Goldwin Migye foi exibido por pouco tempo nas
salas porque, segundo aventado na época peloigtanalcritico de cinema Ely Azeredo, a
MGM teve receio de que o grande sucesso a queasdtatinadd/idas Secagudesse abalar
a hegemonia dos filmes norte-americanos, criandmadi¢cdes favoraveis ao fortalecimento
de uma industria cinematografica nacional. Naogasslinheiro ganho com o prémio conce-
dido pelo governador Carlos Lacerda, e o filmeealwdo tivesse conseguido cobrir os custos
de producgdo apenas com a receita de publico.

Até fazer seu préximo longa-metragem, Nelson diggjuatro curtas: dois em 1965
—Um moco de 74 anasO Rio de Machado de Assisasmbosproduzidos peldornal do Bra-
sil, e doisem 1966 —-Fala Brasilia produzido pelo MEC e pelo INCE €ruzada ABCen-
comendado pela Alianca para o Progresso - 6rgadapelo Presidente dos Estados Unidos
John F. Kennedy - e produzido pela Usis.

Em 1966, Nelson faria o longa-metragEmJusticerg lancado em 1967, utilizando o
dinheiro de um imposto que era cobrado no Brabileso lucro das empresas que distribuiam
filmes aqui, e que tinha uma parte destinada andiaa flmes nacionais. Quase nenhuma
distribuidora, sobretudo americana, queria financi@or motivos obvios - filmes brasileiros,

e esse imposto servia para amenizar um pouco assaalEl Justicerg além de dinheiro
governamental oriundo desse imposto, foi financipela Condor Filmes, uma distribuidora
de filmes europeus no Brasil.

Apos El Justicero, Nelson realizou em 1967 e lancou em 1968, outrgden
metragem sem ajuda financeira do goveffmme de AmorVocé nunca tomou banho de sol
inteiramente nuafijme independente, de baixo custo, produzido auajmente por Herbert
Richers e Paulo Porto.

Nelson realizaria logo em seguida, em1969, um geudagem intitulad@\Ifabeti-
zacaoe, realizaria, aindazyllo Muito Loucouma producao independente dele, de Luiz Car-
los Barreto e Roberto Farias. Os exibidores e ptizios de cinema se recusam a mostrar
filmes em preto-e-branco que, alegam, ndo atragactslores e, consequentemente, dimi-

nuem a renda, o que praticamente determinou Nelsealizar o seu primeiro filme a cores.

“17 |bid. p.131. Luiz Carlos Barreto and | borrowedmay from the National Bank, a private bank whiclerev

today invests in film productions. So the NatioBalnk financed two-thirds of the film and Herberteethird.
This was the economics Bfarren Lives
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Entre 1970 e 1973 Nelson concretamo era gostoso o meu francésitro filme
independente, feito com dinheiro resultante de stg®cobrados pelo governo. A producédo
foi feita por Luiz Carlos Barreto e César ThedimaeCondor Filmes entrou como co-
produtora. Apés fazer sucesso no Festival de Cindgn@annes, os direitos do filme foram
vendidos aos franceses.

Entre 1972 e 1973 viriQuem é Beta? Pas de violence entre nqugie contou com
uma co-producéo francesa. Nao do governo, mas dprodutor francés, Gérard Léclery —
através da Dhalia Film — que entrou em contato Bl@ison logo apos a exibicdo @G®mo
Era Gostoso o Meu Franc@sn Cannes, para acertar essa parceria em que reafiigies'®
também se engajou.

O proximo filme serdd Amuleto de Ogunmealizado entre 1973 e 1974, com lanca-
mento em 1975. Primeiro filme que Nelson faz wiido o apoio financeiro da distribuidora
criada pela Embrafilme. A politica de investimedé&ssa distribuidora era baseada na presun-
cdo de lucro dos filmes. Isto é, ela emprestavée o dinheiro necessario para realizar o
filme, e recebia depois que o filme era lancada.assim que Nelson conseguiu financiar
40% dos custos de Amuleto de Ogun® restante ficou a cargo da Regina Filmes.

Para constituir o proximo filme, trés anos dep@® dmuleto de OguniNelson nao
foi buscar o financiamento nos cofres publicbenda dos Milagre$oi integralmente feito
com recursos privados, oriundos de um banqueirnaldd_evinson que, como um verdadei-
ro patrono das artes, produziu todo o filme.

Em 1979, foi a vez do longda Estrada da Viddancado em 198Kkobre a dupla de
cantores regionais Milionario e José Rico. O filimeproduzido pela iniciativa privada, mais
precisamente pela Vilafilmes Producdes C. Ltdaa empresa de S&o Paulo, e a distribuicao
ficou a cargo da Embrafilme.

Dirigiu ainda em 1980 um curta-metragem intituld$to Ladrao(parte do filmeln-
sbnig), produzido pelo Sindicato dos Artistas e Técnodrio. De 1980 a 1984 Nelson diri-
giu também, antes de faz@lemadrias do Carcereum média-metragem intituladdissa do

“18 Criada em 1972 por Regina Rosemburg Léclery edielereira dos Santos, a empresa absorveu as obras
anteriormente pertencentes a Nelson Pereira ddesSampassou a dedicar-se a realizacédo de longasipama

e programas e séries para TV. Além dos filmes idiog) por Nelson Pereira dos Santos, a Regina Fitemas
entre seus titulos sucessos de publico e de cciticwO Grande Moment@Roberto Santos, 1958)\venturas
Amorosas de Um Padei@Valdir Onofre, 1975)A Dama do Lotaca@Neville d"Almeida, 1978), &onhei com
Vocé(Ney Sant’anna, 1989).
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Galo, e um curta, que se chamAuArte Fantastica de Mario Grub&f — homenagem de Nel-
son Pereira ao pintor — ambos em 1982, produzidiesRegina Filmes.
A segquir faria trés documentarios para a Rede Maeclum em 1983, chamadb

Mundo Magico e dois outros em 1984. O primeiro intitula@apiba?®

, €m homenagem ao
compositor, e 0 segundo também uma homenagemagrammde musico e maestro, o pianis-
ta e compositor Tom Jobim, e que se chamddlsica Segundo Tom Jobi®d entdo, Nel-
son filma seu 14° longa-metragelbemaorias do CarcereEste filme foi inteiramente banca-
do pela Embrafilme.

Em 1985, dois documentarios para a televisdo fatisigidos por NelsonEu sou o
samba para a Rede MancheteBahia de Todos os Saniqsara a TV BahiaLa Drole de
Guerre um curta-metragem produzido pelo Centre GeorgespRlou da Franca, seria reali-
zado em 1986. Enquanto filmalveemorias do Carcerdpi sondado pelo Ministro da Cultura
da Franca, Jacques Lang, sobre a possibilidadewWdais participar de uma co-producéo
num filme a ser dirigido por Nelson. Pouco maisideano depois, um acordo foi selado en-
tre Nelson, Louis Moillon — que dirigia a Sociedd@@ancesa de Producdo — a Televisédo
Francesa e a Embrafilme, para filmar uma adaptde@obiabg romance de Jorge Amado.
Houve alguns contratempos entre a producéo frarcadarasileira, mas sanadas as divergén-
cias, o filme chegou a seu termo. Sete anos sanmssaté que surgisse outro longa-
metragem dirigido por Nelson.

Entre 1993 e 1994, seria rodadolerceira Margem do Rjanais um fruto da co-
producdo entre brasileiros, através da Embrafienfanceses, com ajuda do Ministério da
Cultura e o das Relagbes Exteriores da Franca, dééfrelevisdo Francesa. A producao foi
executada pela Regina Filmes.

419 Mario Gruber Correia (Santos SP 1927), autodidataintura, inicia seus trabalhos em 1943. Trés amis
tarde, em Séo Paulo, estuda com o escultor Nicolla Ra Escola de Belas Artes de Sdo Paulo, e @apsdar
em praca publica, quando trava contato com Maritrd@& Bonadei. Trabalha com Di Cavalcanti e esyida
vura com Poty, em 1948. Com bolsa de estudos dergovrancés viaja, em 1949, para Paris, onde &stad
Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts com EdbGmerg. Ao retornar para o Brasil, funda o Cldee
Arte, em Santos, e leciona gravura na Escola desAnato do Museu de Arte Moderna de Sdo Paule &9l

e 1953. Neste ano, trava contato, em Santiago de,Cbm o muralista Diego Rivera, que lhe transmaibsi-
namentos sobre materiais e técnicas da pinturalnfurada a Unido dos Artistas Plasticos de SdooPam
1956. Entre 1961 e 1964, leciona gravura em meté#undacdo Armando Alvarez Penteado. Na décad@,de 7
monta oficina onde trabalham vérios artistas, eales Wesley Duke Lee e Frederico Nasser. Dedicrse
especial a calcografia e produz ediges de gramranetal na Impremérie Georges Leblanc, Paris.riv pke
1979, monta atelié em Nova York, quando divide stiegdades entre esta cidade, Paris e Sao Pauhte:Ataul
Cultural.

420 | ourenco da Fonseca Barbosa, conhecido como Gapiben importante compositor nascido em Surubim,
Pernambuco, em outubro de 1904 e falecido em depedeh1997 em Recife. E autor de mais de 200 cancde
em sua maioria frevos, mas também marchas, sandilaas e até muasica erudita. Muitas de suas copijEssi
s&o sempre lembradas nos carnavais pernambucamaselsE de amargarde 1934;0linda cidade eterna,
de 1950Madeira que cupim néo réile 1963 eSao do Norte os que véde 1967.
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No ano seguinte, Nelson f&Zinema de Lagrimasum longa-metragem preparado
para o British Film Institute, que iria juntar-séilenes de dezenove outros diretores, para ho-
menagear os cem anos do Cinema.

Cinco anos se passam e, em 2000, Nelson voltaarfildesta vez uma mini-série
documental para a TV, canal GNTasa Grande & Senzal&m 2004, realiza o documenta-
rio Raizes do Brasilproduzido pela Regina Filmes, VideoFilffés Rio Filme. Finalmente,
em 2006, Nelson dirige 0 seu mais recente longaagen,Brasilia 18% produzido pela
Regina Filmes em colaboragcéo com a Videofilmes.

Esses dois ultimos filmes indicam como Nelson vemetacionando com as trans-
formagbes que estdo ocorrendo no mercado cinendfittybrasileiro, iniciadas nos anos de
1990, quando os mecanismos de financiamento passas& dar de forma indireta por inter-
meédio de mecanismos de renuncia fiscal. Nos crediédRaizes do Brasih presenca da Pe-
trobras e BNDES. EmBrasilia 18%a participacdo estatal € mais ampla, Petrobra®HES\
Eletrobrds, ANCINE, Fundo Nacional de Cultura erapam os nomes de investidores, Nel-
son Totsheim Parente e Agenor Parente.

421 Criada em 1987 por Walter Salles e por seu irno&m Moreira Salles, a VideoFilmes é uma produtera d
cinema e video voltada para a realizacdo de filleeBccdo de longa-metragem e documentarios recaite
pela alta qualidade técnica e artistica.



