202

de Realidme

Chamaremos, portantealistatodo sistema de expresséo, todo procedimen-
to de relato propenso a fazer aparecer mais relalida tela. “Realidade”
nao deve ser naturalmente entendida quantitatiiemelm mesmo aconte-
cimento, um mesmo objeto € passivel de vérias septacdes diferentes.
Cada uma delas abandona e salva algumas das dealiae fazem com
gue reconhecamos o objeto na tela, cada uma agladiuiz com fins didati-
COS ou estéticos abstragdes mais ou menos corsagieando deixam subsis-
tir tudo do original.

André Bazif®

Nelson teve cultura marxista na juventude quantledes Direito. Fizera a
critica gramsciana do modernismo,réalismo socialistd...] Lucidez sobre
os conflitos psicoldgicos provocados pela lutaldsses. E por uma poética
da brasilidade. Realismo. Critica social. Uma aaitiealista da realidade so-
cial porque econbmica, politica, cultural, etc.

Glauber RocH4?

NossoHeroi devera ser estaultiplo homem brasileiravivendo cada crise
em seus respectivos estagios. A instabilidade gessonagem ativo e refle-
xivo ndo esta em nosso cinema — antes ja vem da fficgdo e teatro e esta
ligado ao proprio conhecimento que os autores posea de realidade. E
ndo se desliga também das precariedades dmuooeito de realismo.

Glauber Rochg?

O apego a representacdo realista € recorrentesttai@ido cinema. Desde o inicio

do cinema, buscou-se uma reproducao fiel e comgéetaalidade. O espectador na sala escu-

ra do cinema vé-se tomado pela forca da “impredadealidade®”.

421 André BAZIN. O cinema S&o Paulo: Brasiliense, 1991, p.244.

422 Glauber ROCHA. Op. Cit., p.314.

4231d. Op. Cit. p.139.

424 Jacques Aumont e Michel Marie nos autorizam ar fafa impresséo de realidade. Segundo esses audores,
realidade corresponde a experiéncia vivida quegeatsuem do real, ou seja, 0 que existe por simmedessa
forma, a realidade esta inteiramente no campo dgimario. Op. Cit., p.252.
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O cinema desenvolveu seus proprios codigos, suageredes e mecanismos para
estabelecer significados. Essa relacdo de cretiddi que se estabelece entre o filme e o es-

pectador sustenta-se na reivindicacédo do que toamano real. Observa Christiam Metz:

A impresséao de realidade [...] é sempre um fendrdenduas faces: pode-se
procurar a explicacdo no aspecto do objeto peroatidno aspecto da per-
cepcao; por um lado a duplicacdo é mais ou merargtma”, mais ou me-

nos fiel a seu modelo, ela carrega em si uma naaionenor quantidade de
indicios de realidadepor outro lado, esta construcdo ativa, que a peécep
é sempre, 0s manipula de modo mais ou menos @z,

Dessa forma, a fidelidade da cépia em relacéo aonselelo depende da quantidade
de indicios de realidade que ela mantém. E tricutambém da recepcédo em seus aspectos
cognitivo-perceptivo e afetivo-participativo. A qti&o central ndo € o que € real, mas o que o
espectador acata como real. A imagem filmica suseit sentimento de realidade no especta-
dor, pois é dotada de todas as aparéncias deaaealid

Gérard Betton adverte para o sentido amplo quenoetim de realismo possa conter
frente a impossibilidade do real ser captado nactalidade, incorporando formas e verdades
gue possam ser inventadas pelo artista criador:

O que aparece na tela ndo é a realidade supresatad® de inimeros fato-
res ao mesmo tempo objetivos e subjetivos, imbiicag acdes e interacdes
de ordem ao mesmo tempo fisica (integracéo e padsnésensoriais” e,
principalmente, do continuum espaco-tempo) e pséq(dom todos os sen-
timentos e reflexos pessoais); o que aparece émphes aspecto (relativo e
transitério) da realidade, de uma realidade estéfie resulta da visédo emi-
nentemente subjetiva e pessoal do realiZator

A colocacao de Betton ajuda a pensar sobre o pavaglee o termo realismo engen-
dra. A simultaneidade da presenca do real com eréxeia de vivé-lo remete ao recurso da
representacdo. Assim, o real € mediado pela sustragéo social. A compreensao direta do
real torna-se impossivel e solicita a intermediagd@dinguagem. O seu processo perceptivo
passa invariavelmente pelo auxilio das represeesagdgjeitas as opcdes proprias ao crivo da
consciéncia. O real é filtrado pela representaghoedlidade. O realismo tenciona atingir a
condicao de real, embora por definicdo esta semmpta impossivel de ser cumprida, pois o
real existe por si mesmo e o realismo estara seogm@icionado ao distanciamento do real

experenciado.

42> Christian METZ A significacdo no cinema&ao Paulo: Perspectiva, 1972, p.19.
426 Gérard BETTONEStética do cinemaSao Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 9.
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A questdo do realismo se coloca, entretanto, péra da compreensédo de que o
termo esta situado em terreno de extensa e anguasdifio, que se refaz permanentemente no
territorio de intensa mobilidade da representacéda anti-representacdo que definem e pres-
crevem as caracteristicas estéticas relativasramma. Assim, 0 cinema torna-se expressivo
ao servir-se do mundo real para “elaborar um e@adi¢j produzir um discurso. A esse res-

peito Graeme Turner lembrara que:

As discussdes que dominam os textos mais tradisieod#re a teoria do ci-
nema giram em torno do debate sobre formalism@real (isto €, falar ou
ndo sobre cinema a partir de sua unidade artistiftamal’ — ou a partir de
sua relacao especifica que ele esta tentando aagtur seus quadros — seu
‘realismo’)*?’.

O formalismo no cinema tem como expoente emblemaBerguei Eisenstein, ge-
ralmente um dos pontos de partida nas histéridéataca e da teoria do cinema. Na sua ini-
ciativa de entender e formular questdes que debayssem 0 cinema usou, no inicio dos
anos 1920, a montagem como meio expressivo parsfaranar o filme em discurso e para
produzir sentido. Eisenstein considerava a montag®mno o ponto em torno do qual girava a
linguagem cinematografica. Pensando assim, foipaogos desenvolvendo uma teoria que
vai leva-lo a conceituar os varios tipos de montage através desta tipologia, criar um cine-
ma que ele acreditava verdadeiramente revolucio3arD cinema para ele era um meio de
comunicacao eficiente de transformar a realidanlayés de linguagem especifica e seu pro-
prio modo de fazer sentido. Ressalvado o uso dm@ado a montagem como instrumento
pedagodgico de educacdo soviética, Eisenstein rnéwvaesd na recusa a uma concepcdo de
cinema como simples agente de registro, resguaalpdéncia do esteticismo extremo, inse-
ria-se no bojo de um pensamento que determinavgoo artistico do cinema dissociado da
perspectiva realista e que via na sua incapacidadeproduzir som e cor um distintivo esté-
tico. A partir dessa concepcéo, realismo e artalogu-se, o filme mudo adquiria o patamar
das artes e o incipiente filme falado rotulado digar.

No entanto, a introdugédo do som veio reforcar a tendéncia de se procurar um
maior realismo tanto na forma como na estruturaatiga cinematografica. Essa tendéncia
faz o realismo emergir na cena do cinema europés afSegunda Guerra Mundial, ja pre-

nunciado pelo surto de realismo social nos filmes Hbllywood no inicio dos anos

42" Graeme TURNERCinema como pratica sociab&o Paulo: Summus, 1997, p.12.
28 Convém ressaltar a importancia de outros fornaslisissos, como Pudovkin e Vertov.
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193(?°.Cabe registro também como outro fator concorranterescente interesse pelo filme
realista no pos-guerra 0 sucesso e o respeitorattmpielo filme documentario capitaneado
por John Grierson na Inglaterra nos anos de 193®9&8ua expanséo para outros paises, fru-
to das unidades montadas no Canada e na Austalia supervisao do diretor. Ao impacto
resultante da disseminacédo do filme documentamoasee o surgimento do movimento ci-
nematografico de extrema significacdo no periodéeo-realism&™.

O Neo-realismo tornou-se um influente movimento tpwe a Italia do pos-guerra
como cenario, redescobrindo a sua paisagem eeiatagrando o seu povo. Ha quem defen-
da serObsessaqOssessionel942) de Luchino Visconti, realizado ainda dugaatguerra, o
primeiro filme ligado a essa corrente. Esse pomtwidta é coerente na medida em que, ao
adaptar o romance do norte-americano James CTheéPostman Always Rings Twisls-
conti apontava para outra possibilidade de se famema no seu pais ao se afastar dos épicos
e farsas sofisticadas que davam o tom a estétivéndate da era fascista, do chamado “ci-
nema dos telefones brancos”, distante da realidsoleembientar seu drama entre gente do
povo Visconti abria 0 caminho para o0 movimento enarava um estilo. Mas, o nacleo duro
do Neo-realismo € erigido a partir dos “filmes deeiga” de Rossellini, em que os contornos
do movimento sdo mais reconheciveis: producaodorastidio, ambientada na rua, mais agil
e barata, valendo-se muitas vezes de atores néisespynais, com uma ViSdo progressista,
que questionava a forma de participacdo da It&iguerra e o preco pago por isBmma,
Cidade AbertdRoma, Citta Apertal944-1945), aborda a quest®ajsa (Paisg 1946), com
seus seis episodios segue a libertacédo italiadod® ao Sul do paisAlemanha, Ano Zero
(Germania Anno Zerdl948), desloca seu olhar para outro pais dewadd também encon-
tra uma populagéo rendida. Outros filmes somamessas e formam um conjunto de linhas
formais e sociais semelhantes, em que se destaceamra TremgLa terra Trema 1948) de
Luchino Visconti;Vitimas da TormentéSciuscia 1946);Ladrdes de BicicletdLadri de Bi-
ciclette 1948) eUmberto ) 1952, os trés de Vittorio De Sica. Esses filngegsentam uma
visao generosa em relagcao ao povo, assumindo@maueira de falar e sentir. Com um ponto
de vista social definido, levava seus temas e &ssyara a tela, convocando a critica e 0
publico a adotarem uma atitude n&o evasiva e distda em relacdo a sociedade. Esses temas
e assuntos dao base ao enredo de quase todomes fleste movimento e cobrem alguns
pontos da seguinte pauta: denuncia do fascismdtagdia da resisténcia, desemprego, indi-

42 Exemplo cléssico do realismo social hollywoodiasté contido enScarface: A vergonha de uma nagéo
1932, de Howard Hawks.

430 Este movimento ja foi citado em outros momentagantese. No entanto, para efeito da discusséenuliet

a recuperacédo de sua sintese é oportuna.
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géncia, desamparo da do idoso, abandono da infanc@ndicdo da mulher, a reforma agréa-
ria, a emigragéo, entre outros.

Gilles Deleuze ao tratar do neo-realismo, entende aproducéo italiana do pos-
guerra ndo pode ser pensada “ao nivel do reals, p®isdo do protagonista neo-realista, sua
percepcdo, ndo é mais prolongada em termos da Blgise relaciona, ao contrario, com o
pensamento e com o0 tempo. Para essa questao fumtdhbeleuze afirma: “o que constitui a
nova imagem é a situacdo puramente Otica e sogam,substitui as situacbes sensorio-
motoras enfraquecid&s.

Para Deleuze, no ambito do neo-realismo, ocorréestocamento na relagdo espago
e tempo: aquilo que o personagem vé nao se proloaganuma acéo. O cinema articula-se a
partir da oOtica do vidente, ndo mais da personaggemte. Os protagonistas direcionam o
olhar para 0 mundo com investimentos nas coisassepassoas. E um olhar determinado,
fixo, em busca de entender o que nédo tem defingsgmilando o imprevisto. Na imagem-
acao os objetos e meios tem realidade propriappstdordinada a funcionalidade determi-
nada pelas imposi¢cdes da situacdo. Na nova imageshjetos e meios conquistam uma rea-
lidade autbnoma que os faz valerem por si mesmos.

Assim, 0 neo-realismo percorre o caminho do afrme@o dos vinculos sensorio-
motores, em que a montagem assumia o papel de cotempo e postula a ascendéncia das
situacdes o6ticas e sonoras para constituir suageimsdiberadoras do tempo. Ao subordinar a
imagem as exigéncias de novos signos em que odea mais representado ou reproduzido,
mas visado, o neo-realismo transferpabhosda tragédia para os pequenos sentimentos do
dia-a-dia, para a vida, para o inesperado, pargpoevisivel.

Tendo o realismo como foco néo se pode despremabém, a formulacdo de André
Bazin no pds-guerra francés. Com seus escritoslaeias no peridédico que fundowCahiers
du CinémaBazin ocupou o centro da abordagem sobre o mealesexerceu extrema influén-
cia sobre a realizacdo e a reflexdo cinematogsaficancebendo a producéo industrial da
imagem em torno da qual o cinema moderno se atiautomo uma forma de conhecimento
alimentou o surgimento dos movimentos de renovag@matografica. Considerado um teo-
rico de filiacdo realista, em oposicao aos fornadisparte do entendimento que o cinema
sustenta-se na revelacdo do mundo, como em unanigiAssim, torna-se clara a sua insur-

reicdo contra um cinema que atingia essa reveldcém cinema de cortes visiveis, ele opta-

431 Gilles DELEUZE.Cinemall - A imagem-tempo. S&o Paulo: Brasiliense, 19902p.
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va por um cinema da transparéncia, mais fiel aodmugue se apresenta diante dos seus o-
lhos.
Na introduc&o traduzida para o portugué®deinemé4®, assinada por Ismail Xavi-

er, assim apresenta o contexto que propiciou uiho dstreflexdo como a de Bazin:

Na Franca e na Itélia, aquela conjuntura de vitgotare o fascismo e de re-
construcdo do mundo dentro de uma nova ordem acoexpressdo numa
andlise de cultura conduzida nos termos do humanisnovadd™.

O professor paulista prossegue na sua exposicaaidd o territorio da critica mili-

tante de Bazin:

N&o por acaso, a questdo central dessa criticdeé“@cacao realista” do
cinema, ndo propriamente como veiculacdo de un@o\isrreta e fechada
do mundo, mas como forma de olhar que desconfiatdeca (montagem) e
da argumentacao excessiva, buscando a voz dosqerdgndémenos e situa-
¢Oes. Realismo, entdo como producédo de imagemeygese inclinar diante
da experiéncia, assimilar o imprevisto, suportamnbigtidade, o aspecto
multifocal dos dramd¥'’

Bazin afasta-se das idéias de Eisenstein, fundadd$ragmentos da realidade” jus-
tapostos, que constroem a arte mediante a montd&g@mele, a montagem continha alto grau
de manipulacédo tornando-se uma imposi¢cdo, uma oveeticalizada, do cineasta ao espec-
tador. “A voz dos préprios fenbmenos e situacoaey quais Ismail Xavier se refere, dizem
respeito as escolhas dos procedimentos-chavesdadqialos construtores do cinema moder-
no: o “plano-sequencia” (apresentacdo da cena eeescnuma unica tomada), 0s movimen-
tos de camara, o uso da profundidade de campoeligivespeito a duracdo continua dos
fatos e a minimizacéo dos efeitos de montagemsHgstecedimentos traduzem a nocao for-
mulada por Bazin, que levava em conta a nocdaatrd™®, atentando para o movimento e
para o arranjo de como os elementos no quadro ¢tenmeda sao dispostos a fim de observar
como se podia gerar a significacdo. O movimentopogicionamento das personagens na

cena, a escolha do posicionamento da camara, a foep, a profundidade, tudo ganha des-

32 No originalQu’est-ce que le cinema@Ppergunta “O que é o cinema?” ndo traz uma adsedefinitiva, mas
a colecao de textos compilados por Bazin revelsmars/estigacéo sobre o especifico filmico.

433 André BAZIN. O cinema S&o Paulo: Brasiliense, 1991, p.9.

434 Op. Cit. p. 10.

43> Tipo de montagem na qual as mudancas de plangatesdio quanto possivel, apagadas como tais, deiraan
que o espectador possa concentrar toda sua ateag@mtinuidade da narrativa visual. Jacques AUM@NT
Michel MARIE. Dicionario tedrico e critico de cinem&ampinas: Sao Paulo, 2003, p, 251.
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taque nesta perspectiva; a mise-en-scene é sirdanaatoria que se constréi por meio de
tomadas realistas.

Ismail Xavier analisa a composi¢ao do cinema magarpartir da 6tica de Bazin:

Tal cinema de “situacdes em bloco”, sem a analiéeig exigida pela mon-

tagem do cinema classico, traduz o ideal da “coemnm&0” baziniana: antes
de ser julgado o mundo existe, esta ai em prochasoma riqueza das coi-
sas em sua interioridade que deve ser observaigteimemente, até que se
expresse. Para tanto, € preciso que o olhar ngmémte o mundo e saiba

observéa-lo de forma glotal.

Nelson Pereira dos Santos, como ja foi reiterad@etimms momentos deste trabalho,
deu inicio a uma linha de pensamento em cinemarasilBhdo somente fundamentada na
ideologia partidaria que acatou, mas também nogipios ideoldgicos que pautaram o cine-
ma europeu no final da Segunda Guerra Mundial. idgem que fez a Paris no inicio dos
anos 1950, em busca de formacao cinematografieactentato mais proximo com o realismo
francés e com o neo-realismo italiano e ficou irepi@ado com aquele novo posicionamento
do cinema frente a realidade. O mundo atingido getara clamava pela exposicédo das suas
sequelas. A Itdlia mostrava essa realidade no @natitizando dos dispositivos que estavam
ao alcance para fazé-lo, essa atitude se espma@upas cinematografias. Ao beber da fonte
neo-realista Nelson entende que aquela era umafdarse fazer cinema adequada para o
Brasil que apresentava fortes contradicfes so@ais;erto sentido muito semelhante aquelas

condi¢des desfavoraveis da Italia que saia daguerr

O neo-realismo foi uma grande licdo de producaa pafses como o Brasil,
gue ainda estavam com uma cinematografia incipi€éhtgue foi essa licdo
de producdo? O negdcio era 0 seguinte, ndo prectsaygrandes estudios,
nem grandes estrelas. Nao precisava de muito dint&ia ter o equipamen-
to necessério [...]. O resto era nossa vida: ndgetgonha dos problemas.
Pelo fato da Italia ter sofrido as consequénciagudara, a sociedade italiana
foi desestabilizada, a familia foi “mexida”. Asamgas, as mulheres...todos
se viam em uma nova realidade, que se chocava sotorevengdes. Era
uma realidade que n&o vinha com as convengdesgldattadicional e patri-
arcal. No Brasil, eu sempre dizia assim “o Brasihpre viveu como se esti-
vesse em um pdés-guerra”. Sociedade desestabilifzaddia perdida, crian-
¢as abandonadas, mulheres também. Portanto, haradaio de grande u-
nido entre nossa historia e a Histdria deles, &rtir plai a proximidade com
0 neo-realismt”.

436 Op. Cit. p. 10.

43" Nelson Pereira DOS SANTOS. Nelson Pereira dosoSaot pai do cinema moderno brasileiro. Entrevista
concedida a Claudio Szynkier. Agéncia Carta MaioMelhores entrevistas de 2003. Disponivel em:
<http://agenciacartamaior.uol.com.br/agencia.adpfegvisualiza_arte&id=1334>. Acesso em: 6 jan.200
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De fato, os paises periféricos viram no neo-reaismm meio hébil e eficiente de
mostrar um cinema que fosse comprometido com at&muescial, que atingia esses paises
com grande intensidade. A incorporacdo do neosraali portanto, ndo foi sentida apenas em
termos de estética, ou mesmo de modo de produgiEaaima de tudo na tematica apresen-
tada. Também é importante salientar, ao se tratatidlogo do neo-realismo com outras ci-
nematografias e, em especial com a brasileira quemdo o movimento italiano eclodiu, na
segunda metade da década de 1940, ele ndo veio-smgmquanto modelo - como foi o caso
das producdes hollywoodianas - mas surgiu como umiglemento deflagrador que veio se
somar a tentativa de levar para as telas uma auiagional de marcas proéprias.

Alex Viany, em depoimento dado no curta metradéstson Filma(1971) de Luis
Carlos Lacerda, afirma que os diretores neo-raslistam admirados acima de tudo pelo en-
gajamento social com que colocavam de forma claugrablemas de uma época, de um pais.
Ao cinema brasileiro mais do que expor um modetéties, o neo-realismo demonstrava
uma atitude moral, ao debrucar-se sobre a realidadendo elementos da vida do povo, até
entdo encobertos, mal tratados ou ndo observadofat® néo se tratou, simplesmente de se
transplantar a experiéncia italiana, mas de trazita o centro da experiéncia brasiféfta

Maria do Rosério Fabris trata da assimilacdo darideneo-realista por parte dos ci-
neastas brasileiros no contexto dos anos 1950ulblécacdo que traz no titulo a indagacao
Nelson Pereira dos Santos: Um olhar Neo-Realis&afi que destaca momentos dessa con-

versa com o movimento italiano tomando por dRise 40 Graus Rio, Zona Norte

Em seu filme de estréia (mas, sob muitos aspeo®ém enRio, Zona
Norte), Nelson Pereira dos Santos valia-se dos postilzaiattnianos e ros-
sellinianos — por exemplo, a op¢ao pelos deserddalesrte que, no seu ca-
S0, passava também pela questdo racial; a esoelbend técnica de filma-
gem que permitisse a captacdo mais imediata daadeal| o proprio titulo
do filme, composto de trés elementos como o de Roidade Aberta etc. —
para acertar os ponteiros com o cinema nacionaRBmQuarenta Gray
aspecto mais turistico da entdo capital federak gsande mito construido
pelo cinema carioca e mesmo por producdes estrasgehocava-se com o

438 Embora a cinematografia carioca fosse identifiqatitecipalmente com as chanchadas, entre a segnetia
de dos anos 1930 e a primeira metade dos anos 498Antida havia filmado também obras de fundaao
que, a falta de uma definicdo melhor, foram denadas pré-neo-realistas (Maria Rita Galvao e C&lu=erto
de Souza), pré em relagdo a um neo-realismo hrasitpie surgiria com o cinema independef@vela dos
meus amoresde Humberto Maurajodo Ninguémde MesquitinhaMoleque Tiag Vidas solidarias Luz dos
meus olhosTambém somos irmaedvaior que o ddipde José Carlos Burlg; proibido sonharGente honesta
Sob a luz do meualro eTudo azul de Moacyr Fenelommei um bicheirpde Jorge lleli e Paulo Wanderley,
dentre outras. Mariarosario Fabris. O Neo-reali@m cinema realista brasileiro dos anos 1950. @giro
Nelson Pereira dos Santos in Catalogo do Il Semifaternacional de Cinema e Audiovisual. Organiac
Geral: Walter Lima; coordenacdo Diana Gurgel; cenetdo editorial Zilah Azevedo. Salvador: EDUFBA:
VPC, 2006, p. 42-42.
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olhar “neo-realista” que Nelson Pereira dos Salfi@dancava. A cidade era
ainda a grande protagonista, mas o diretor preteddevez e voz a outras
personagens: a gente do ptvo

Ao responder a indagacgao sobre o0 seu processiv@iiglson expde a sua Vvisao so-
bre a impossibilidade de assimilar a dimenséao ddyméo da épica eisensteiniana, destacan-
do, no entanto, a influéncia da sua formulacdoesabieoria da montagem e a factibilidade

advinda com o neo-realismo que iluminou as cinegraf@as emergentes:

Com toda a sinceridade, o cinema de Eisensteioasteador. Sabe por qué?
Porque era um cinema poderoso, enorme, feito coitosmecursos |[...] En-
tdo, nos pobres brasileiros, quando a gente Vidnoss de Eisenstein, a gen-
te brochava. Se sentia sem condicbes de fazefikssefazer um filme pa-
recido [...] O que tem a ver em relacéo a Eisem&alepois com as conse-
guéncias do Eisenstein no cinema, a influénciaetpiexerceu, foi toda uma
escola de montagem [...] Agora quando veio o nalisrao, ao contrario, foi
uma grande libertacdo porque nos ensinava do mnigsta da producao,
que bastava sair pra rua, nao dependia do estaddajependia das altas fi-
nangas como o cinema de Hollywood, ou do estad® apeinema soviéti-
co. Era um cinema que podia ser feito na rua, oeatbo semelhante, o e-
quipamento 0 mais simples possivel. [...] Essa@@laom o0 neo-realismo
me pegou e muitos cineastas especialmente dos mais® o0 Brasil. Acon-
teceu isso na india, na Grécia, no Canada, na fingemo México. O ci-
nema renasceu assim. [...] A grande sintese doeirt® montagem com o
cinema realista, se deu nas novas cinematogré”ﬁas.

Glauber Rocha no primeiro texto da compilagédo qu#igou emRevolugéo do Ci-
nema Novoao analisar o filméRayzes Mexicanad953*, de Benito Alazraki, avanca na
interpretacdo de que o Neo-Realismo ao conjugagalé de producdo com a eleicado temati-
ca legou as cinematografias jovens a possibilidadeiunfar com dignidade. Em sua analise,
Glauber Rocha se vale do filme para discutir aulggem cinematografica nos paises da Amé-
rica Latina verificando o quanto Alazraki abson#avattini e Eisenstein, afirmando que ele
contém a sintese de duas tendéncias altamentedaitag o antiformalismo seco do Neo-
Realismo e a ultra-expresséao eisensteiniana. Es&se/confronto entre os principios estéti-
cos preconizados por Eisenstein e Zavattini foarajada pelo cineasta mexicano na medida
em que ele aplicou ao roteiro as licbes do Neoifteal zavattiniano e a linguagem o legado

das invencdes da teoria da montagem e da compatecBsenstein. No texto, Glauber colo-

439 Mariarosaria FABRISNelson Pereira dos Santddm olhar Neo-Realista? S&o Paulo: Editora da &hsiv
dade de Sao Paulo, 1994, p. 82.

449 Maria Elisa Silva COELHOO Rio de Janeiro no cinema de Nelson Pereira dosd3aRio 40 graus; Rio
Zona Norte; Boca de ouro e El Justicero. Um estdiwe o cinema carioca. Dissertacdo de Mestradmdiefa
na Universidade Estadual do Rio de Janeiro/UERJdRiJaneiro, 2003, p. 109-110.

441 Este artigo foi inicialmente publicado na imprebsiana, em 1958.
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ca no mesmo diapasao o0 neo-realismo e o cinema éjgiensteiniano formando uma “duali-

dade-unidade”, uma “sintese/choque”, como dois altagdnicos, necessarios e comple-
mentares para a construcdo de uma linguagem ciogrdfita de expressao nacional e apon-
ta Nelson Pereira dos Santos como o0 mais aptostaéaasileiro a prosseguir no caminho

indicado por Alazraki:

Entre todos os nacionais, pela dupla resisténpilaeterceiro preparo — as-
sim como o estilo que luta por encontrar — destaers Nelson Pereira dos
Santos, através das pesquisas formais intrinseeatriasecas em Cesare
Zavattini e Luchino Visconti, como o brasileiro m&m preparacdo para re-
alizacGes na linha de dualidade-unidade, pont#icagisensteiniana e o re-
sultado de Benito Alazraki?

Para Nelson Pereira dos Santos o realismo e a eengi#o de que ele é construido
por artificios de linguagem implica em se pensguestdo da verdade. O realismo subentende
uma realidade Unica e uma Unica apreensao dela weradeira. A verdade é a grande preo-
cupacao presente no inicio de sua obra. O joversoNglarte do conceito baziniano de que a
esséncia do cinema é satisfazer a obsessado ddaskpeauelo realismo e investe no ofereci-
mento da verdade, sem deixar de sublinhar que sua gerdade, o seu ponto de vista. E isso
é feito com a verdade da cidade do Rio de Jarewerdade sobre a vida do sambista Espirito
da Luz, a verdade na lenda inventadaMdadacaru Vermelhoevelando ao Brasil o que ele
tinha de verdadeiro e auténtico em termos de eulAs diferentes verdades confrontadas em
Boca de OuroA verdade documental objetiva &fidas SecaslTudo que se declare verdadei-
ro torna-se autoritario edzyllo muito loucoE falsa a visdo da histéria oficial, mas é verda-
deiro 0 massacre aos indios tupinambas com o qelabil finalizaComo era gostoso o meu
francés.

Mais tarde o proprio Nelson em um ponto de viradigetiria e imporia desconfian-
¢a sobre os perigos do engano pela boca do vialego emO Amuleto de Ogungue ento-
ando um repente cantava e contava: “Eu vou comtar historia que aconteceu de verdade,
que eu acabei de inventar agorinha”.

Dessa forma, em 1974, Nelson, ao seu modo, e rthgé&ondo “brasileiro mais bem
preparado para realizacdes na linha de dualidadiadei’ atualiza a representacéo da reali-
dade no cinema brasileiro e refaz o caminho capndmicrealismo investindo na quebra de
limites rigidos ao encenar sobre o natural e ntarao encenado. O real representado funde-

se ao ficcional, entregando ao espectador o paldedisdo. Verdade ou engano? Realidade

442 Glauber ROCHARevolucdo do Cinema Nov®ao Paulo: Cosac & Naif, 2004, p. 39.
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ou fabulagdo? A resposta ndo desperta muito iseerésato e ficcdo se hibridizam. O real

impulsiona o ficcional e o ficcional impulsionaeat. Ndo ha desproporcionalidade na tenséo
dessas forcas que sado mobilizadas pelo diretoa &smlizacdo na forma de representacdo
proposta por Nelson vai encontrar respaldo e cooretencia na reflexdo de Frederic Jame-

son sobre o realismo italiano:

[...] se o realismo confirma sua pretenséo de ser iepresentacdo do mun-
do correta e verdadeira, ele, assim, deixa dermanado estético de repre-
sentacdo e fica fora da esfera da arte. Por catla ke exploramos, enfati-
zamos ou colocamos em primeiro plano os artefattsieos com a captura
da verdade do mundo, o “realismo” é desmascaragm con mero efeito-
de-realismo ou efeito-de-realidade, e o real qeepettendeu desvelar se
transforma de imediato na mais completa represgn@dusad™

A proposito, Nelson alinha-se a esse pensamenteroporaneo com o qual tem en-
contrado uma maior identidade nas proposi¢céesasitievando em consideracao esses pres-

supostos, ao fazer um balango da sua obra e do@ibesileiro recente, declarou:

Sempre que posso vou ao cinema ver filmes de dieturasileiros. Hoje o
cinema brasileiro é pluralista tem muita vitalida®das as tendéncias es-
tdo nele. Finalmente, h4 uma superacdo de obrigdéates ideoldgicas ou
estéticas. O bonito do cinema brasileiro € issdugive com lugar para mim
com quase oitenta anos fazer meus filmes com &ypagdo com o social
com a proposta da mudanca do que ja existe. Vdpstos filmes com um
olhar de que cada um esta tracando o seu camidebaie esti aberto. Al-
guns anos, se me chamassem para assistir a uméilnperguntava se exis-
tia a famosa luta de classes. Felizmente mudeio Anportante o marxismo
estético e para mim o pensador mais contemporaoneangericano Frederic
Jamesof*

443 Fredric JAMESON. Op. Cit., p.162.
44 Revista Pesquisa FAPESP. Edicdo Online. Entrevisten cineasta imortal. Abril 2006- Edicéo 122.
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de Sincretidme

Ogum, erga a sua espada, levante a sua lancagsadefender. Nos dé pro-
tecdo com seu escudo toda vez que 0 inimigo naseaten. Nos cubra com

0 seu sagrado manto, sua bandeira téo gloriosa &gipatas do seu cavalo
contra o dragdo e a serpente veneffosa

Eu andarei vestido e armado com as armas de Sg@ Rara que meus ini-
migos, tendo pés, ndo me alcancem, tendo maosnedweguem, tendo o-
Ihos ndo me enxerguem, e nem pensamentos elesrptessaara me fazer o
mal. Armas de fogo meu corpo ndo alcancardo, fadasicas se quebrem
sem ao meu corpo chegar, cordas e correntes sgegehesem o meu corpo
amarraf“.

Na Bahia, Sao Jorge ¢ identificado com Oxdssi, desscacadores, mas, no
Rio de janeiro, é ligado a Ogum, deus da guercpené compreensivel em
relagéo aos dois orixas, pois Sao Jorge € aprelgenés gravuras como um
valente cavaleiro, vestido em brilhante armadumaytado sobre um cavalo
ricamente ajaezado em ferro, que bate no chdo squatas e caracola. Ar-
mado com uma langa, Sdo Jorge da Capaddcia matmag@o enfurecido,
caca predileta do deus dos cacadores.

Pierre Vergef’

Na verdade, a umbanda € a religido do nosso p&@a explica 0 seu com-
portamento. Como toda religido, pretende aperfeigphomem. O que eu
tento mostrar no filme é a umbanda tal como elar& visé&o religiosa, com
raizes profundas, trazendo em si toda a formacawodwem brasileiro, da
nossa histéria, a contribuicdo da cultura do negdm indio. Dizem os an-
tropélogos que a verdade da sociedade pode sentea® nos mitos que
ela produz.

Nelson Pereira dos Santts

445 Este ponto é um tipico produto da Umbanda Popjdatistante de qualquer influéncia africana, apmes
Ogum na forma sincretizada de santo guerreiro Kadiea e 0 manto ndo sdo atributos de Ogum, m&ide
Jorge). A letra mostra os sentimentos do povo leiesiem relacdo ao seu orixa: ele é o herdi miticpaladino
que vem em defesa daqueles que enfrentam as fiogaal.

44® Oracdo a Sao Jorge.

4’ Pierre VERGEROTrixas S&o Paulo: Corrupio, 1981, p. 26.

448 Declaracdo dada ao jormalGazetaES, em 16/02/75. Na ocasido do lancament® denuleto de Oguram
Vitoria. In: Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit. , p.48.
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O sincretismo em Nelson Pereira dos Santos podeiasse ao seu pluralismo, mas
serda enD Amuleto de Ogumue se encontra a sua mais definida e nitida téadu@ filme,
ponto de inflexdo na sua trajetéria, tornou-se esatio no exercicio empreendido no sentido
de evitar o enfoque critico e a interpretacaotastente intelectual, ao tratar do mito e, por
consequéncia, da religido popular. Essa atitud&npmao implica abrir mao do espirito criti-
€O, mas resulta no seu reposicionamento:

A posicao critica esta antes, na procura do filmeyrocura da expressao, na
parte da realidade que a gente quer analisar, senv@tado dessa realidade.
A partir do momento em que o filme comeca, ele ¢ usar a linguagem
da emocao, estar ligado a estes valores poptifares

Rito de passagem, imersdo em dominios desconheamdacao para além de flu-
tuacdes advindas do transito e do intercambio dicps e credos. Exercicio radical nas di-
versas dimensdes do sincretis@dmuleto de Oguncomo € reiterado por analistas e decla-
rado em varias entrevistas de Nelson, pode serdmnugicialmente, como um mergulho na

antropologia em meio a uma convergéncia de sitsacdatribuicdes e influéncias:

Outra coisa importante € a informacao antropologicBona Laurita estava
aqui fazendo curso de Antropologia, o professor Méagentéo eles estavam
estudando as religides de conversdo. E eu pegseicasona logo, atraves
da umbanda, do candomblé etc. E outro dado tambéangsse filme é o li-
vro do Jorge Amado, que eu fui fazer depois. Fenda dos MilagresAcho
gue o livro do Jorge é de 72, por ai, se eu ndengano, uma coisa assim.
Juntando tudo isso, mais uma histéria, uma propdstaistéria, um pré-
roteiro, escrito pelo Chico Santos. O Chico Safdosotorista do Tendrio
Cavalcanti. Ele viveu aquela experiéncia do Tencoiatra o coronel Barce-
los. Os tempos daquela grande guerra na Baixadairidase. Ele conheceu
bem aquilo. Ele escreveu uma histéria, mas erarspauco a vida do Tené-
rio. Eu misturei as duas coisas, o Tenorio, quaatiiama de ter o corpo fe-
chado. Eu trabalhei em cima disso e fiz o roteir@ dAmuleto A presenca
de uma outra parte importante da nossa realidaeo @ a nossa relagéo
com a igreja, como sédo as religides populares. &ssa idéia: juntar todos
esses pedacinhos e fazer o fifffle

Entender o sincretismo como mistura de elementegegulta em um produto misto,

hibrido e eclético é a evidéncia que a declaragddeadson ressalta. Tendo o sincretismo reli-

49 Entrevista a Jean-Claude BERNARDET. Jo@plinido, S&o Paulo, 14/2/1975. In: Giselle GUBERNIKOFF,
Op. Cit., p. 37.

40 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%.cCeultural Banco do Brasil, p. 66-67.
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gioso como tema amplia 0 seu investimento nos fersirecréticas e promove a fusdo de va-
rios niveis e linguagens. Juntar e misturar s@bogeconjugados na sua declaracao.

Ao realizarO Amuleto de Ogunseu décimo primeiro filme, contava com vinte anos
de exercicio cinematografico, periodo em que stsssce solucdes perpassaram e se perfila-
ram as crises e solu¢des do cinema brasileiro. Ap@degorias, as metéaforas, dos filmes de
pesquisas era 0 momento do fim do exilio cultuialyoltar ao pais sem dele nunca ter saido.

A sua volta é circunscrita em um “projeto globati gue ultrapassa a realizacdo pes-
soal, mantém e renova o prazer estético, e se pattauma discussao relacionando o cinema
ao seu publico. Com essa postura renova as digsussdtorno do cinema brasileiro a partir do
pressuposto de que a luta pela afirmacgéo da prodag@onal nas telas e a luta cultural e poli-

tica sdo aspectos diversos de uma mesma batadinena gencidos simultaneamente:

E um projeto global, ndo apenas o projeto de umefilQuase o projeto pilo-
to de uma posicdo cinematografica. Nao € pretems@nguero dar isso co-
mo modelo. E apenas uma solucdo para a minha andipia, como produ-
tor, para sobrevivéncia de minha posicéo comoatidg cinem&™.

Para projeto de tal envergadura Nelson vai cordgar os olhos, a percepgéo e a
cumplicidade intelectual de Laurita, que ndo séitickca o tema, mas a nova maneira de tra-

ta-lo, o que o leva a repensar a sua metodologia:

Quando fiz Rio, 40 ° figuei quase um ano andando perro, freqiientando
a rapaziada, vendo sessdes de umbanda, esbarmndespachos. Mas a
minha camara ndo filmava nada disso. A visdo wdagido povo e a prépria
visdo de mundo do povo eram totalmente ignoradasmnpm. A realidade
gue eu procurava ndo estava diante da camara, orrasdelo que tinha na
minha cabecd>

Fruto de um pensamento racionalista e cartesiam@&todo, “modelo que tinha na
cabeca”, ordenava a realidade visivel de um contestb que o levaria a verdade. A reflexao
feita o faz chegar a constatacdo de que a idémédedoa priori ndo funciona mais, que as
davidas sdo universais na producdo do conhecimemoe cada pratica exige um método
especifico para tratar o seu objeto.

Sobre esse aspecto, observa-se que a pesquisantu@dra si campos da etnologia,

da antropologia, da arte, enfim olhares que dedananifesto interesse pelo estudo das soci-

4! Entrevista a Jean-Claude BERNARDET. Jofplnido, S&o Paulo, 14/2/1975. In: Giselle GUBERNIKOFF,
Op. Cit., p. 36-37.

452 Entrevista dada a Marcelo BERABA. Jor@IGloboem 29/01/75. In: Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit.,
p.24.
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edades, por certo tipo de homem, supdem uma esga¢hpromove 0 ajustamento, uma inte-
gracdo, ao comportamento que o estudo reivindieapéhdendo a indagacédo formulada por
Georges Charbonnier sobre a convivéncia, na pes@imlogica, da paixado e da ciéncia,
Claude Lévi-Strauss fala dos percalcos da congirdggoonto de vista intelectual e da escla-

recimentos sobre o sistema de referéncia de pesquie tenham esse propoésito:

E preciso, se me permite a expressio, renuncianeeber uma sociologia

“euclidiana” [...] Quando se estudam diferentedextarles, pode ser neces-
sério trocar o sistema de referéncia — e essa éumastica muito penosa. E

uma ginastica, alias, que somente a experiénaameo pode ensirf4.

Para tratar a religido popular é necessario conteeaeeitar os valores da realidade
sécio-cultural abordada, desembaracar-se do sistem@feréncia até entdo adotado e ao
mesmo tempo inaugurar um sistema de valores comogadivas conceituais, estéticos, poli-
ticos e emocionais que permitam apreender os aspeatrealidade que se descortina. Nelson
parte para a Baixada Fluminense com uma atitudesage novo e em busca de uma relacao
de proximidade com o objeto tratado, suas persosagelodem das ruas e dos terreiros — o

mundo que criou ja nasceu criado ou imaginado:

O que acontece é que o tipo de informacédo deix@edapenas tedrica, das
pessoas que analisam de fora, ou superficial. dmmicdo que eu precisava
para o filme tinha que vir de um pai de santo.{Eeziso uma certa vivéncia
para eu me situar dentro da coisa toda. [...] Aeis@@rios terreiros e dentro
do filme existe o préprio Erley, que interpretaad ge santo que toma conta
de Gabriel. Ele € um babalad e estava sempre dendwas necessarias. A
preparacdo do filme foi muito desse jeito. A infagéo teorica dos estudio-
sos precedeu a preparacao do roteiro. O objetavanestrar a Umbanda sem
0S equivocos que existam quando ela é vista conz arendice popular,
como folcloré®,

Maria Isaura Pereira de Queiroz ao estudar as mpagRes entre as formacdes da
identidade cultural e da identidade nacional nsBentende que as pressdes da onda da imi-
gracdo européia sobre a hegemonia da antiga dasseante colonial levaram a valorizacéo
da brasilidade e que a criacdo da umbanda demarestacolhida que a diversidade teve nos
anos 1920 nos circuitos caracteristicos da culitasileira como um todo, ndo so de sua elite.

A elite mais tradicional reafirmou-se através daderaismo, mas este significou mais do que

453 Georges CHARBONNIERArte, linguagem, etnologi@ntrevistas com Claude Lévi-Strauss. Campinas, SP
Papirus, 1989, p. 15.
454 Entrevista publicada niornal do Brasilem 23/02/75. In: Giselle GUBERNIKOFF. Op. Cit.56-57.
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isso, a idéia de nacgéo € assimilada como natweli® principios mais racistas e eurocéntricos
sdo eliminados e a mesticagem torna-se valor aljlijuando n&o biol6giée’.

Nessa perspectiva 0 sincretismo religioso é prdgetaa sua dimensédo cultfal
como combinacdo de diferentes crencas e pratigasgando valor positivo, implicando em
tolerancia na assimilacdo das contradi¢fes e dusacims. A positividade, que garante a di-
versidade, afasta-se do sincretismo totalizanteéglacgque procura integrar em um Unico cor-
po elementos de variada extracdo com a finalidadeodseguir uma unanimidade. Essa ten-
déncia totalizante € oposta a proposta da mode&midaltural que privilegia o corpo hetero-
géneo e desigual, acatando a diferenca. Algungemjtmais exigentes, sustentam que ne-
nhum sincretismo suporta a critica analitica, icarfjue divide um todo em suas partes e que
€ condicdo propria da modernidade.

Outra vertente, que toma como base a cultura emeftfe pode ser explorada para
dar conta de uma abordagem posta frente a umdadalgue se desdobra, na medida em que
tenta proceder a sintese entre a experiéncia careeexperiéncia possivel.

A verificacdo de que a nossa cultura é hibridaléaae para Nelson aproximar-se da
cultura do povo com a flexibilidade necessaria jpemrnite superar as dicotomias estanques e
inelasticas presentes nas oposi¢ées da area ¢(tultara erudita ou cultura popular, cultura
nacional ou cultura estrangeira), observando andc®cultural na sua esséncia, ou seja, em
como ela se d& de fato, em movimentos cambiantes palos que se atraem e se repelem

sem se excluir:

NOs sabemos, desde Gilberto Freyre, que existers culturas no Brasil:
aguela importada, imitacdo da cultura ocidentailma outra natural, espon-
tanea, de raizes mais fortes, e que é reprimidamBmento de comecarmos
a viver a cultura do povo. [...] Eu ja tinha essaspectiva ha muito tempo,
mesmo quando estava realizando meus filmes argeri@r que eu néo tinha
era a condicdo pessoal de poder abdicar de umamiéfria, de um modelo
proprio das coisas. Quando eu queria represeriav®, eu o representava
de acordo com a minha imagem. Eu tinha uma sadidade hipotética. O
meu desejo era o de fazer um cinema ou de queemaibrasileiro em geral
exercesse uma funcao liberadora do nosso povo eoqiigbuisse para esta-
belecer uma comunidade cultural no Bf&Sil

455 Cf. Maria Isaura Pereira de QUEIROZ. Identidadéal, identidade nacional no Brasliempo Social.
Revista de Sociologia da USP, vol. 1, n° 1, 1° sE989.

5% Em concordancia com o conceito de sincretismaillformulado por Teixeira COELHMicionario criti-
co de politica culturalS&o Paulo: lluminuras: FAPESP, 2004, p. 344.

45’ Elementos extraidos do conceito de cultura eméegdermulado por Teixeira COELHO. Op. Cit., p.112.
458 Entrevista publicada n&evista Manchetassinada por Nilton CAPARELLI, em 01/02/75. In:s€lle
GUBERNIKOFF, Op. Cit., p. 29-30.
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Sobre a cultura brasileira o debate na contempilade é intenso, muita reflexao
foi e continua sendo feita. Ja houve quem quisdefiri-la a partir de uma perspectiva de
unidade, enquadrando-a dentro de um conceito eoésico. Essa posicao foi afastada pela

evidéncia de que néo existe uma cultura brasigimogénea:

A cultura das classes populares, por exemplo, ér@cea, em certas situa-
¢Oes, com a cultura de massa; esta, com a cultuditae e vice-versa. Ha
imbricacbes de velhas culturas ibéricas, indigenadricanas, todas elas
também polimorfas, pois ja traziam um teor congidelr de fusdo no mo-
mento do contato interétnico. E ha outros casarsentais recentes, de cul-
turas migrantes, quer externas (italiana, alemé, gudaica, japonesa...),
gue internas (nordestina, paulista, gadcha...)pguetraram fundo em nosso
cotidiano material e mor&.

Ao se admitir o carater plural e diverso inerentuldura brasileira da-se um passo
para atravessar o0 mosaico das superficies e congaea cultura como resultado de multi-
plas interacdes e oposicdes no tempo e no espaco.

Essa situacdo € ampliada pela sensibilidade dstaadue entrevé em meio ao ema-
ranhado de sons e imagens algumas linhas de faiglimpidas que, seguidas na sugestao
de suas ofertas, remetem a estruturas diferenciB#mspeitar as diferencas e coloca-las em
equivaléncia, observando os ritmos que modulamadss/usos do tempo € a marca da nova
posicdo que adot@ Amuleto de OgumAo longo de todo o filme, o mito e o real est@ n

mesma linha, ndo ha qualquer diferenca de tratanegrte eles:

Para Nelson, a meta era retratar a vida dessa ampmmilacdo que vive a
‘margem da cultura oficial, consequéncia de umaymalizagdo econdmica,
mas que ‘mantém vivos seus mitos e suas créfitd@m outras palavras: ‘O
objetivo ndo é novo, a abordagem sim’. Porque ajetsaon procura ‘viver
a cultura do povo’, desvenda-la, ndo com a findkdae qualquer julgamen-
to, de adesdo ou repudio. Mas de saber ‘um pouc® ang@speito de nosso
ser cultural, se ligar mais a ela, praticar umanla;do mais aberta, menos
facciosa®®'*®

Esse “ser cultural” ao qual faz referéncia vai igaresentado, ressignificado por
meio de uma linguagem também hibrida e sincréfckatamento cinematogréafico adotado

mescla aspectos documentarios aos de ficcdo na dasam campo novo de experimentacao.

49 Alfredo BOSI. Plural, mas néo cadtico. In: AlfreB@SI (org.).Cultura Brasileira temas e situacdes. S&o
Paulo: Atica, 1987, p. 7-8.

%0 Entrevista a Marcelo BERABA) Globqg 29/01/75, apud Helena SALEM Op.Cit., p. 294.

% Opinido, 14/2/1975, apud Helena SALEM. Op. Cit.295.

%2 Helena SALEM Nelson Pereira dos Santd® sonho possivel do cinema brasileiro. Rio deidanNova
Fronteira, 1987. p. 294-295.
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Para Nelson, a reaproximag@o com o publico sealpeatir da reflexdo que contem-
pla também uma revisdo que resulte em uma propcestaatica esteticamente original, pois o
divorcio entre o cineasta intelectual e seu pubieae@ os mais variados motivos, sendo um
deles a incapacidade de serem elaboradas propestascas e formais que mobilizassem o
publico.

Neste sentid@® Amuleto de Ogurd@ um filme experimental, uma inovadora e bem
sucedida tentativa de conjugar tema e forma. Panarn viavel essa posicédo, Nelson Pereira
dos Santos ndo precisou optar pelos géneros ciografitos tradicionais. Apesar da sua
tramaO Amuleto de Ogumao é um filme policial, muito menos pitorescoexadtico. O fil-
me segue o principio observado pelo autor na pesquie fez em torno da dindmica da soci-
edade e parte do principio que assim como a vifilane ndo esta preso a compartimentos,
pois é construido a partir da observacédo de geelmade é mestica, impura e carregada de
contrarios, comprovando que a diversidade recheta & uniformidade quanto os compar-
timentos estéreis e dessa forma o filme se constitlum processo em que seu autor faz uma
aposta estética bem delineada de acordo com assigapolitica reposicionada.

O Amuleto de Ogumesulta em um drama em que seu autor serve-seedos0s
narrativos tanto do documentario como da ficcéimapéssando a fronteira da pura espetacu-
laridade e do simples entretenimento, através thnpia dos seus meios expressivos. O equi-
librio com que opera a fusdo e a mistura de resuragativos da o tom ao filme. Ha equiva-
|éncia entre os personagens, a expressao fotagrém se sobressai gratuitamente; a escolha,
0 uso da musica e da sonoridade que pontua o élsugiestivo e ndo condiciona a emocéo; a
edicdo apenas revela, ou seja, a densidade narexpressa a realidade do espetaculo cine-
matografico, sem diluir o espirito critico do egpdor.

O proximo passo de Nelson sera a realizacabetela dos Milagreem que entrara
em contato com o candomblé, religido da matrizaf@, de iniciacdo mais complexa e de
extremo vigor, mas que também percorreu os camidbosincretismo para garantir a sua

sobrevivéncia:

E dificil precisar o0 momento exato em que esseiismo se estabeleceu.
Parece ter-se baseado, de maneira geral, sobleedetdias estampas religio-
sas que poderiam lembrar certas caracteristicagels®s africands.

%3 pierre VERGEROTrixas S&o Paulo: Corrupio, 1981, p. 26.
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Em Tenda dos Milagrescomo se verificara a seguir, Nelson continuaosggguin-
do na investigacdo em torno da religido populaa éukca de um meio expressivo, sincrético

e original para o cinema de perspectiva popular.



