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Resumo

Identificagdo dos principais momentos da trajetéria do curta-metragem
brasileiro. Destaque ao periodo conhecido como "primavera do curta",
pontuando filmes e contextos que o precederam e seus desdobramentos -
tanto em termos de conquista de publico como de deslocamentos tematicos
dos filmes curtos produzidos apds o periodo assinalado. Breve reflexdo
sobre os horizontes e propostas de produgio e exibigdo do curta nos anos 90.
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l. Introdugao

Em defesa do curta-metragem francés, Francois Porcile!, pergunta diretamente:
"Curta-metragem para qué?”. No cinema brasileiro esta € uma questdo respondida de
varias formas, em cada fase ou ciclo do cinéma nacional. Algumas vezes visto como
espago privilegiado para registro e memoria de nossa cultura, outras vezes assumido
como instrumento de conscientizagio ¢ outras, ainda, como filme que permite
experimentagdes e reinvengdes estéticas, o curta-metragem ¢ uma fatia generosa do
cinema nacional.

Apesar de merecerem pouco espago na maior parte das histérias do cinema
brasileiro, os curtas foram as produgbes mais constantes e continuas dessa nossa
cinematografia. Sofreram as dificuldades do acesso a novas tecnologias, da pobreza das
produgdes, da precariedade de exibigdo, da tendéncia a grupos e guetos dos proprios
cineastas - muitas vezes divididos pela disputa de uma mesma verba ou prémio -, e das
politicas descontinuas do Estado, tanto em relagio 4 produgdo quanto a distribuigio e
exibigio. Enfim, nfo foi sem dificuldade que o curta manteve-se vivo ao longo destes
anos.

Mas, por outro lado, existem momentos em que o destino do curta ganhou outros
contornos. Um destes momentos aconteceu a partir dos anos 80 até meados dos 90,
quando acumulou prémios e aplausos, inclusive fora do Pais, e conquistou um publico fiel
além de atrair, de forma significativa, muitos cineastas. Ao contrario do longa-metragem,
que so a partir de 1996 pdde merguthar em um clima de euforia depois de um longo

"luto de 10 anos"- como se sentia vestido Hector Babenco? - o curta-metragem }4 havia

IPORCILE, Francois, "Défense du court métrage francais”, Paris (Les Editions du Cerf), 1965
2 Hector Babenco, em entrevista ao jornal “Folha de Sdo Paulo”, edicfio de 23 de abril de 1995.



tido a sua ""Primavera"™. Foi um periodo marcado por grande produggo e qualidade, em
que ndio se imaginava que o desmantelamento do cinema nacional seria pouco depois*
arquitetado pelo governo Collor. Um “desmanche” que ndo afetou o curta
imediatamente, mas que, a médio prazo, evidenciou as eternas dificuldades de produgio,
distribuigio e exibi¢io - como se vera nessa dissertagdo - que O curta amarga em sua
trajetoria brasileira.

Mas, o que se quer ressalvar neste trabalho € que o curta funcionou, nos ultimos
dez, doze anos, praticamente como Unico espago de trabalho para grande parte dos
cineastas brasileiros € por isso foi, muitas vezes, defendido pelos envolvidos com o

cinema brasileiro, como um "espago natural” de aprendizagem/formacgdo’ além de
também dar oportunidade para algumas experimentacOes estéticas.

Ao mesmo tempo, os realizadores desse periodo nfo ficaram alheios a busca de
um didlogo com um novo pablico que ja ndo 1a ver os filmes curtos para se solidarizar
com lutas populares e/ou politicas como se fazia, especialmente, no periodo da ditadura
militar. Um piblico que, ao sabor dos noves dados da historia, ndo mais se recusava ao
que os filmes agora traziam de "novo", em Festivais e mostras. Mas ¢ que €, e como
traduzir exatamente esse "novo" curta-metragem?

Esta interrogac@o foi ponto de partida e permeia o percurso deste trabatho. Foi
motivadora de um levantamento parcial da histéria do curta-metragem brasileiro
destacando principalmente filmes, condicGes de exibicdio e alguns personagens que tém

acompanhado o curta, especialmente cineastas. O objetivo desse levantamento foi sempre

3 A chamada "Primavera do Curta" tem como marco o "Festival de Gramado" de 1986 que coincide com
a perspectiva da volta da obrigatoriedade de exibigio de curta-metragem nacional, o que, de fato,
acontece a partir de 1/07/87, quando passa a vigorar a nova regulamentagio da lei de reserva de mercado
para © curta brasileiro.

4 Collor, entre outras medidas relativas ao cinema brasileiro, extingue a regulamentagio da reserva de
mercado para o curta, logo que assume a presidéncia do Brasil.

3 Ao longo desta dissertagio ha varias citagBes de cineastas ¢ criticos que confirmam esta afirmagio.



trazer 4 tona fatos e vozes ligados a essa filmografia, que perfazem um continuum
significativo da nossa cultura e mapear perspectivas quanto ao seu futuro.

Procura-se, assim, seguir uma ordem cronologica desta histéria. Uma historia que
até os anos 50 € marcada pelos "cines-jornais”, filmes turisticos, de registro da cultura
popular e de personagens da historia brasileira e cuja produgiio de maior destaque - e
excessdo - tanto em termos de quantidade como de qualidade, esta centrada na figura de
Humberto Mauro ¢ sua atuag@io a partir dos anos 40, como funcionaric do INCE
(Instituto Nacional de Cinema Educativo).6

Grande parte desses filmes estava preocupada em contornar manifestagdes de um
Pais em pleno processo de formagio, no entender de cineastas e politicos patrocinadores.
"Ndo é um cinema critico” - aponta Jean-Claude Bernardet’ - mas nem por isso menos
importante, pois revelador de varias faces da sociedade da época. A década seguinte, os
borbulhantes anos 60, alterara essa perspectiva com muitos cineastas incorporando o
conceito de "cinema militante" na medida que viam nos filmes um espago, ndo s6 de
revelacdo e registro do social, mas também de atuagio transformadora da sociedade.

Nos anos 70 ha novo cenario para o curta-metragem. Em cena, a luta pela reserva
de mercado, agora em mios da ABD (Associagio Brasileira de Documentaristas) que,
entre outras conquistas, arrancou do governo a Lel 6281, de 09/12/75, estabelecendo a
obrigatoriedade de exibigdo dos curtas nacionais antes de qualquer longa estrangeiro.
Uma Lei que demorou 3 anos para ser efetivamente implantada mas que teve, entre
outras conseqiiéncias, o ressurgimento do Cineclubismo e o aumento significativo da
produgdo de curtas nacionais. Além disso, politicas culturais de governos e instituigdes

permitiram uma produgdo meédia que ja ia além das leituras oficiais de cada tema

¢ Como funcionirio fixo do INCE, Humberto Mauro dirigiu um curta-metragem por semana durante
cerca de 20 anos.

7 BERNARDET, Jean-Claude, "Cineastas e Imagens do Povo", SP { Brasiliense), 1985
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proposto por tais orgdos, com parte desses filmes procurando questionar o "modelo
sociologico"® - que, segundo Bernardet e outros autores, teve seu &pice nos anos 64 e 65
- para substitui-lo por novas estratégias, tanto de tematica quanto de linguagem
cinematografica, perseguindo o mesmo ideal de melhor colocar na tela a dura realidade
popular brasileira, de miséria e dores.

Estava-se em plena ditadura e isso significava muito. Para os cineastas que
assumiam um papel critico diante dessa realidade, a urgéncia estava em desnuda-la,
apontar culpados, revelar e desmascarar politicas que mantinham o povo na situagio de
miseraveis. Para tanto, foram atras de greves, de movimentos de resisténcias, douraram
liderangas populares e buscaram no imaginario popular a fonte tematica de seus filmes.

Bernardet chama esse mudanga de "abandono da producdo material como
critério unico ou predominante na imagem que se constroi da sociedade e do
individuo".? E, fazendo a ressalva que ndo teria competéncia para abarcar todas as causas
que provocaram tal deslocamento, aponta alguns fatores que contribuiram para essa
mudanga de posigio. Entre os que cita, esta dissertagio destaca:

- a evolugdo das sociedades industriais;

- as mudancas no comportamento politico dos “combatentes” da ditadura que
perceberam, parcialmente, o voluntarismo de suas atitudes;

- todo o questionamento das esquerdas, com as novas propostas de "revolugdo
molecular” ladeando um movimento operario crescente e atuante no ABC paulista.

Até este periodo, € necessario entender o curta como documentario, pois este
“género” é, ainda, a filmografia predominante entre a producfo dos filmes curtos. Mas o
inicio dos anos 80 traz outras novidades. Neste momento passam a conviver, lado a iado,

os filmes documentais ~ que eram até aqui, maioria - com os curtas de ficggo. Inicia-se,

& Idem
9 Op. cit. p.9
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assim, uma inversio que se consolidaria durante esta décadal?. Além disso, com a volta
da obrigatoriedade de exibicio de curta-metragens antes dos longas-metragens do
circuito comercialll, aliada a outros fatores que serdo discutidos neste trabalho, o que se
vé é o aumento significativo de uma produgio que ja era fértil.

S6 que a festa da reserva de mercado, como se sabe, ndo durou muito. A
obrigatoriedade acabou vitima, entre outros motivos, de um "lobby" de exibidores que a
entendia como fonte de prejuizo. Perdendo esse espago aparentemente garantido de
exibicdo, os curtas sobreviveram, em parte, pela expectativa de se estar superando o
vazio da cinematografia nacional nesse momento; em parte, pelo apoio de Festivais e
prémios e, em parte ainda, pela teimosia de cineastas que insistem em fazer cinema nesse
Pais.

Sdo fatores que podem ser confirmados por dados como os apresentados por
Francisco Cesar Filho, organizador da mostra "O Cinema Cultural Paulista"!?, realizado
no MIS de 7 a 12 de dezembro de 1993, que destacou o registro de 266 filmes de curta e
média metragem produzidos entre 1987 e 93: "...resultando na impressionante média de
38 titulos paulista pdr ano. Se em 1992 a mostra teve seu recorde, com 43 obras, este
ano temos praticamente 0 mesmo indice (42}, com idéntico numero de estreantes - 23",

Esta mostra fo1 criada pela ABD em 1987 ¢ tinha como objetivo registrar e exibir
a produgdo paulista. O evento foi oficializado pelo MIS e Secretaria do Estado da
Cultura, dois anos depois. Na versio de 1993, 61% dos curtas eram fic¢io e apenas 22%

documentarios, enquanto os curtas de animagiio respondiam por 17% do total. Dos

16 O periodo dos anos 80, principalmente a produciio paulista, foi tema de tese de mestrado de Debs,
198..,em wm trabalho praticamenie pioneiro sobre o curta-metragem brasileiro.

1t A respeito da legislagio brasileira sobre o curta-metragem, recorrer a Alcino Teixeira e sua
"Legislagdo do Cinema Brasileiro®, vol. 1 e 11 ¢ também "Legislagdo cinematogrdfica em vigor",
publicado pelo MinC/Concine sob coordenacdo de Anita Simis.

12 »0 Cinema Cultural Paulista 1993". Catalogo produzido pelo MIS para a sétima versdo do evento. No
mesmo catdlogo hd uma homenagem & ECA colocando-a como responsdavel por boa parte da nova
geracdo de cineastas, especialmente curta-metragistas.
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participantes, dez haviam recebido o "Prémio Estimulo" e sete eram oriundos da Escola
de ComunicagOes e Artes, da USP. Apesar dos nimeros indicarem um saldo positivo de
evento e produglo, Cesar Filho diz:

"E verdade que técnicos e atores continuam trabalhando com cachés simbolicos,
os equipamentos sdo emprestados e gjudas familiares garantem a finalizagdo dos filmes.
Mas a falta de recursos é superada pela criatividade e o resultado que bate nas telas
torna-se admirdvel ao ser confrontado com o pequeno montante disponivel a cada
produgéo”. 3

Essa safra, continua nos anos 80 e até meados dos 90, trouxe uma série de
indagagGes. Identificado ou quase sindnimo de documentarnio, durante décadas, o curta-
metragem brasileiro busca, a partir dos anos 80, através de outras propostas de
linguagem e temas, o didlogo com um novo publico - um didlogo que, apesar de inimeras
tentativas, os documentarios de curta-metragem, até entdo, n3o haviam conseguido.
Aquela constante necessidade de se colocar na tela, em formato curto, a realidade
brasileira, ¢ praticamente substituida por outras preocupagdes. Para muitos, a época do
cinema militante havia se encerrado.

Mais do gque denunciar situacBes de miséria ou resgatar aspectos da cultura
popular, os novos filmes abrem-se para muitos desencontros amorosos € para
personagens cada vez mais urbanos. S&o mudangas que, de modo geral, parecem indicar
um novo "estilo”, uma nova maneira de fazer o cinema curto, uma nova forma de tratar a -
velha discussdo sobre qual é o melhor "jeito" da realidade brasileira vir & tona na tela

grande. Mudangas que rompem com a "tradigio” do curta documental brasileiro até

13 J4 no catdlogo de janeiro de 1996, referente i produgdio de 1995, Cesar Filho comemora o
ressurgimento do longa-metragem brasileiro lamentando, em seguida, a situagio do curta que, segundo
ele, vive as consequéncias da extingio de todas as estruturas de apoio 4 realizagio e exibicdo. Apesar
disso, o "Cinema Cultural Paulista - Ano IX", contor com 48 filmes, um ndmero considerado

surpreendente pelo organizador, pele quadro que lamentou anteriormente. Deste total, a metade era filme
de estreantes.
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entdio, em que, geralmente mais importante do que o tratamento cinematografico dado,
estava a "mensagem” trazida pelo filme. Junta-se, assim, & pergunta jJ4 colocada nesta
introdugio de se abordar o que seria 0 "novo" na safra de curtas a partir dos anos 80, os
deslocamentos tematicos e a preocupagio maior com a estrutura e a linguagem
cinematogréfica que estes filmes trazem.

Finalmente, esta pesquisa debrugou-se, quase que como conseqiiéncia das
questOes j4 apontadas, & discussdo que cerca a existéncia ou ndo de uma cinematografia
brasileira - mais exatamente a auséncia de uma industria cinematografica de produgéo
nacional e de um mercado exibidor consistente - ja que a sobrevida do curta-metragem
esteve muitas vezes acompanhada de adjetivos que a qualificam como necessiria para a
formacdo de profissionais de cinema, reinvencdes estéticas e ainda, ser o curta-metragem
um espago que permite a liberdade de criaglo, e ndo exatamente por significarem um
todo claro e definido dentre a filmografia nacional, salvando-se as excessdes que
confirmam a antiga regra.

Estas sdo, portanto, as abordagens bésicas desse trabalho. Procurar-se-a,
primeiramente, fazer um breve percurso historico de produgdo, distribuicio e exibigdo
dos curtas pontuando as passagens consideradas pilares de conformagéo de tal percurse
e, em seguida, uma reflexdo sobre a safra a partir dos anos 80, sempre tendo como panc
de fundo a percep¢io de caracteristicas que configuram as perspectivas atuais para o
curta-metragem brasileiro. Para refazer este caminho, € preciso que fique claro que os
curtas foram escolhidos seguindo os seguintes critérios; filmes apontados por varios
entrevistados como os que se destacavam no periodo enfocado; premiacioc em festivais;
curtas indicados pela midia como significativos e, filmes a quem o puablico poderia ter

tido mais acesso - caso dos curtas em home-video. Além destes, foram acrescentados
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curtas considerados como ilustrativos para enfoques privilegiados por esta
dissertacio.

Quanto a estrutura deste trabalho, um eixo claro é a seqiiéncia temporal da
produgdo permeada com fatos e reflexdes sobre o curta-metragem. Assim, esta
dissertagdo inicia-se abordando rapidamente os primeiros movimentos em torno do
cinema brasileiro, demarca, rapidamente, a importanica de Humberto Mauro para, em
seguida, pontuar os fatos que acabaram por colocar o curta-metragem em um novo
patamar: as Jornadas da Bahia, a criacio da ABD e a luta dos cineastas no sentido de
garantir a inser¢@o do curta-metragem no circuito comercial de exibi¢do e as alternativas
possiveis a este caminho. Estes temas serdo tratados nos trés primeiros capitulos.

No capitulo quatro o enfoque é a "Primavera do Curta" - antecedentes e alguns
desdobramentos, destacando-se os filmes que marcaram tal periodo. Nos trés seguintes, a
continuidade da produg@o apos o periodo considerado "aureo” para o curta nacional e,
finalmente, no capitulo 7, as conclusSes possiveis a esta dissertagfio. Este trabalho tem
ainda a lista da filmografia consultada e a bibliografia.

Por altimo, vale registrar que alguns filmes nSo permitiram uma analise mais

direta, pela dificuldade de acesso, caso de "Teremos Infincia", por exempio, cuja
importéncia € destacada baseando-se, apenas, nas colocagdes de trabalhos sobre curta-
metragem no Brasil ou de reflexdes de alguns dos entrevistados. E, ainda, que a
necessidade de limitar a sele¢fo de filmes a ser pontuados nesta dissertacdo, com certeza
acabou por deixar de fora curtas que se destacaram para a imprensa ¢ piblico. Assim, ©
critério de selegdo foi sempre, em Gltima analise, pessoal - o que inclui gosto e coeréncia
aos objetivos aqui assumidos. E claro, portanto, que a selecio € parcial e muitas vezes
subjetiva, ndo tendo a pretensdo de ter a abrangéncia que a riqueza filmografica do curta-

metragam brasileiro permitiria.
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1. Um cinema que se iniciou curto

1.1. .até Humberto Mauro

Nio diferentemente do que aconteceu em varios paises, a histéria do cinema
brasileiro estd vinculada, inicialmente, aos registros de acontecimentos civicos,
cerimdnias e festas piblicas. Ndo falta a esta historia também, passagens obscuras como a
"limpada de campo” do pioneiro empresario Paschoal Segreto'*, quando percebe que seu
irmio, Afonso Segreto, autor do primeiro plano em terras brasileiras, revela uma certa
afinidade com os anarquistas e, portanto, registra os acontecimentos politicos por um
ingulo que ndo facilita os seus negodcios, bem mais oficiais?>. Alids, a saga dos irmos
Segreto no Rio de Janeiro da virada do século € uma espécie de metafora dos rumos que
o cinema brasileiro tomaria tantos anos depois: incentivo as versoes oficiais e degredo e
expulsdo para as tematicas marginais.

Como aponta Jean-Claude Bernardet', o nosso cinema ¢ marcado em suas
primeiras quatro/cinco décadas de wvida, principalmente por ciclos: o paulistano, o
mineiro, o de Campinas, o de Salvador. Periodos que néo permitem uma produgdo maior
do que cinco ou seis filmes. As excegdes ficam por conta da Atlindida e também do
grande sonho da "Vera Cruz", que buscaram produzir filmes baseados em formulas
estrangeiras na tentativa de conquistar publico. Como resumiu Bernardet: "4 tdnica do
cinema brasileiro é o caso isolado, o filme isolado...Assim sendo, a realidade brasileira

ndo tem existéncia cinematogrdfica™’.

14 MOURA, Roberto, "A Bela Epoca (Primordios-1912) Cinema Carioca (1912-1930)", in "Histéria do
Cinema Brasileiro”, organizado por Fernio Ramos. Por imaginar que os movimentos de seu irmfo
prejudicaria seus negdcios, Paschoal Segreto descarta-o enviando para a Italia.

15 Tdem.

16 BERNARDET, Jean-Claude, "Brasil em Tempo de Cinema”, RJ (Civilizacio Brasileira), 1976.

17 Idem.
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No entanto, esse olhar de Bernardet, de 1958, acabou deixando de lado uma
producio significativa e continua do cinema brasileiro: a de Humberto Mauro. E verdade
que temos aqui, novamente, o caso isolado, mas o talento e o esforgo pessoal de
Humberto Mauro € também um momento especialmente revelador da relacdo do estado
com o cinema brasileiro, especialmente na produgio de curtas, além da importancia da
sua obra para a cinematografia brasileira.

O cineasta de Cataguases, que nasceu em 30 de abril de 18978 comegou a filmar

em 1925 e sO parou em 1974. Seu primeiro filme foi o curta-metragem “Valadido, o

Cratera”, realizado junto com o italiano Pedro Comello - fotografo de destaque na época
- e filmado com uma Pathé-Baby 9,5 mm. De 1936 a 1964 fez mais de 300
documentarios para ¢ Instituto Nacional de Cinema Educativo, sobre os mais variados
assuntos.’?

O amor pelo cinema em Humberto Mauro foi desenvolvido com a participagio
fundamental de dois personagens: o gerente do Cine Recreio Cataguases, que lhe
permitia assistir aos filmes de graca em um lugar atras da tela e um espectador semi-
analfabeto, que lhe dava ingressos em troca das explicacdes das legendas. Humberto
Mauro também era apaixonado por musica, técnica e ciéncia. Desde pequeno tocava
violino e bandolim. Estuda eletricidade por correspondéncia e acaba conhecido em
Cataguases e regido, ao instalar radios para as familias abastadas.

E através dessa atividade que fica conhecendo Homero Cortes Domingues, um
comerciante que acabou por financiar “Valadidio”. Logo, outro comerciante, Agenor
Cortes de Barros, aderia ao trio Mauro-Comello-Domingues, e juntos formaram a Phebo

Sul America Film. Casa-se em 1920 com Maria Vilela de Almeida, estrela, junto com

outros familiares e ele proprio, de “Tesouro Perdido”, filme preferido do diretor. Neste

18 Humberto Mauro nasceu em Volta Grande mas foi criado em Cataguases, cidade vizinha.
19 Jornal “Folha de Sio Paulo, ediciio de 24/03/97
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longa, Mauro utiliza sua criatividade para solucionar problemas técnicos através de
métodos artesanais. Por exemplo, para fazer uma tempestade, usa um regador e raios
riscados diretamente na pelicula, enquanto que, para obter imagens préximas a patas de
cavalos improvisa com latas em forma de tubo pintadas de preto por dentro com duas
lentes acopladas. Neste filme - uma saga rural - sua mulher faz a mocinha Suzana e seu
irmdo, Bruno Mauro, faz o papel do heroi Braulio. Humberto Mauro também aparece no

filme, fazendo um vildo.

Com “Na Primavera da Vida” (1926) torna-se amigo de Adhemar Gonzaga,

artifice de “Cinearte” com Pedro Lima. Depois de “Barro Humano” e “Brasa

Adormecida” fez “Sangue Mineiro”™ (1929) que fecha o ciclo de Cataguases e a Phebo.
Gonzaga convidou-o para rodar na recém-fundada “Cinédia”. La fez “Labios sem

beijos” e “Ganga Bruta”, que recebeu pedras na estréia e passou a ser considerado obra-

prima, nos anos 30. Outro filme em que se destaca o génio inventivo de Humberto Maurc

¢ “Voz de Carnaval” onde articula reportagens de rua com cenas de ficgdo gravadas em

est(dio.

Em 1936 foi para o INCE, junto com Roquette Pinto. Ali, a dupla procurou dar
forma a utopia de transformar o Brasil por meio do cinema. Foram mais de 300 filmes
que, durante anos, foram deixados a margem de sua obra. Quando foi para o INCE,
vendia enceradeira para sobreviver, apesar de ter conhecido o sucesso (os dois maiores)

com “Favela dos meus amores” e “Cidade Mulher”. Para Roquette, cinema ¢ radio eram

os veiculos avancados contra o atraso. “A escola dos que ndo tiveram escola”. Muitos
intelectuais da época compartilhavam desta visdo, boa parte deles ligados a0 movimento

“Escola Nova”, iniciado no Brasil em 1920. Vale lembrar que Getllio Vargas, desde



18

1935, fala do cinema como meio de unificagio nacional, “que aproximard os diferentes
miicleos humanos, dispersos no territorio vasto da Republica”?®

Os temas dos filmes produzidos no Instituto Nacional de Cinema Educativo
incluiram medicina, fisica, mecénica, higiene, prevengio de doengas, séries sobre vultos
patrios (musicos, poetas, escritores, politicos), fatos relevantes da histéria do Brasil,
educa¢io rural e o cancioneiro popular. Segundo os pesquisadores da obra de Mauro, a
idéia que norteava toda esta produco era a do cinema como um meio capaz de ensinar
independentemente da vontade do espectador em aprender. Como suas imagens s0 a
expressio do progresso - pois os filmes, para ele, sio capazes de reproduzir fielmente o
mundo real e seus avangos tecnologicos - o cinema €, tanto para Humberto Mauro como
para Roquete Pinto, o instrumento capaz de vencer a ignorancia, o atraso e de educar.

Humberto Mauro e Roquette Pinto se encontram, também, no culto 2 natureza,
na preocupagdo com as raizes, no interesse pelos avangos nacionais, no gosto das
invengdes técnicas que cada filme demandava e, sobretudo, na busca constante para fazer
do cinema o veiculo deste conhecimento transformador. Como muitos dos intelectuais da
época ligados a0 movimento “Escola Nova”, ambos colocavam o radio e o cinema como
os veiculos avangados contra o atraso. Vivia-se no Brasil, ainda, a época da “integracio
nacional”, conceituada por Getilio Vargas, que estava disposto a aproximar os diversos
niicleos populacionais dispersos pelo imenso territério brasileiro.

No entanto, a empolgacgio e a crenga no progresso néo soterraram a visdo poética
de Humberto Mauro sobre o mundo em que vivia. Segundo Sheila Schvarzman, “Mauro
construiu uma utopia paralela a utopia do cinema educativo: elas permanecem
indissociaveis. O Mauro poeta é, em linhas gerais, o mesmo Mauro ‘oficial’: ralvez o

INCE tenha sido uma face sonhadora do Estado”. No entanto, € preciso perceber que

20 SCHVARZMAN, Sheila, in “O Tesouro Esquecido”, Folha de Sio Paulo de 27/04/97
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essa “poética” da natureza nio € a do olhar contemplativo, que a quer intocada. O
registro de um Brasil belo e exdtico, de flora e fauna tdo rica, com cidades historicas e
vultos heroicos, era um caminho para revelar a este mesmo Brasil a sua dignidade, o
quanto era possivel se orgulhar desta terra.

Roguette Pinto sai do INCE em 1947. Humberto Mauro continua, mostrando-se
mais maduro e acentuando o viés cinematografico em detrimento ao educativo. Como
funcionario fixo do Instituto, conformou uma logica de relagio entre governo e
realizagio que, apesar das variaveis, revela as raizes de uma cinematografia que sempre
foi muito dependente da atuag8o estatal e cujo mercado exibidor quase sempre precisou
deste vinculo para existir. Das obras que deixou, varias foram resgatadas pelo “Cinema
Novo”, que © elegeu como simbolo da cinematografia genuinamente brasileira. E,
recentemente, através do projeto “Cinema Mambembe”2! um curta de 1964, “A Velha a
Fiar”, revelou-se um dos preferidos pelo puablico. E um filme impressionante desde a sua
concepglo até a sua realizagdo. Consegue uma conjugagio perfeita entre musica e
mecinica, ritmo melédico e imagem. Mauro consegue extrair, desta antiga cangfo
popular, todas as tensdes embutidas na letra da misica e revela-se um precursor dos
atuais videoclips.

O diretor inicia o filme mostrando uma seqiiéncia de cenas externas caracteristicas
do campo, onde estdo inseridos os personagens da cangdo: a mulher, o boi, o homem
sentado na soleira fumando calmamente, gatos e cachorros saindo de um forno para péo,
a teia de aranha.. Espera-se, nesse momento, mais um filme feito ao ritmo contemplativo,
bucolico... Até que o corte € feito pela cangio, executada pelo Trio Irakitd, e a camera
foca a velha a fiar, no interior de casa. A partir deste momento as leituras filmicas dos

personagens vdo se multiplicando, impedindo que o filme fique cansativo. Apenas €

21 Sera abordado em outro momento deste trabalho.
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mantida a mesma velha a fiar, que é o elo de ligagfic entre as cenas. Assim, a aranha viva
que se mexe Inicialmente, depois aparece em uma versio de brinquedo e o mesmo
acontece com © gato, o cachorro, o boil, a homem, a mulher, que ora sdo “de verdade”,
ora sio fotos, esculturas, etc. Humberto Mauro também faz animagio com o “pau” |
acentuando o humor do filme, um humor desenvolvido sob uma perspectiva infantil, em
imagens que resgatam a memoria dos adultos e extraem risos das criangas.

Este curta, visto com prazer até hoje, confirma a imensa crniatividade do cineasta
de Cataguases e sua facilidade em transformar recursos técnico precarios em resultados
surpreendentes. E, se, nos anos 90 sua série sobre cangdes populares, realizada em 45,
soa datada, especialmente pelas interpretagdes melodicas - pois os vozeirSes revelam o
periodo em que os curtas foram produzidos - neste “A Velha a Fiar”, em preto e branco,
ha todo o frescor, engenhosidade e ritmo que faz deste curta de 64 um filme
prazerosamente assistivel por qualquer publico.??

Um publico que teve no centenario de nascimento de Humberto Mauro, em 1997,
maior chance de conhecé-lo. Neste ano, foram promovidos diversos eventos em sua
homenagem. Entre eles, a “Maratona Humberto Mauro”, no canal Multishow da

Globosat, que colocou no ar seus longas “Tesouro Perdido” e “Brasa Adormecida”, além

do curta de David Neves sobre o cineasta, chamado “Humberto Mauro”. A Funarte

também langou em video toda a sua produciio em longa e alguns de seus curtas como a
série sobre cangdes brasileiras e outros quatro curtas e média-metragem, entre eles, “A
Velha a Fiar”. Para o critico e cineasta Alex Viany, Mauro era 0 mais brasileiro dos

cineastas brasileiros e Glauber acrescentava que o chamado cineasta de Cataguases era “a

22 Vide o projeto “Mambembe”, abordado no Capitulo 6 deste trabalho.
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bandeira do nosso movimento”, referindo-se ao Cinema Novo?. Humberto Mauro

morreu em 5 de novembro de 1983, aos 86 anos.24

1.Z2. O que é o filme curto?

Se hoje o talento de Humberto Mauro € reconhecido, incluindo ai seus filmes
curtos, ndo se pode dizer o mesmo em relagdo a outras produgdes do mesmo periodo,
especialmente nas décadas de 40 e 50. O fato € que os curtas, durante um bom tempo,
passaram desapercebidos pelos historiadores do cinema brasileiro. Muito provavelmente
porque © cinema, apesar de se iniciar curto, assumiu o tempo longo em seu processo de
se viabilizar enquanto industria. Além disso, a propria definigdo do que € um "curta-
metragem” € variada e polémica, e engloba maultiplas condigdes de produgio que, claro,
interferem na sua "classifica¢io”

Uma pesquisa produzida pelo Idart, de 19772, levanta o quanto foi dificil
delimitar quais filmes curtos seriam abordados pelo projeto, mesmo este projeto tendo
como pressuposto que o trabalho incidiria apenas sobre os filmes produzidos "fora do
sistema”. A saida assumida pela pesquisa do Idart foi considerar as condigbes de
produgdo e objetivos do filme. Ou seja, o filme de propaganda, o de prestagdo de
servigos e até o cingjornal, seriam desprezados.

Por motivos semelhantes, os filmes que interessam a este trabalho sfo aqueles que
se caracterizam por terem conquistado espago como filmes "ndo-comerciais"?¢. S3o

filmes produzidos, em geral, com recursos dos proprios realizadores ou através de

23 QOESP, 07/04/97.

24 Sem duvida, um dos mais belos trabalhos sobre Humberto Mauro € de GOMES, Pauio Emilio Salles in
“Cineasta de Cataguases”,

25 SOUZA, Cartos Roberte (coord), "O Filme Curto”, SP (SMC/Idart), 1980,

26 A divisdo entre filmes "comerciais” ou ndo é discutivel. Essa terminologia foi adotada neste trabatho
por considerd-la, neste caso, a mais adequada. Outra saida seria falar em "marca autoral”, o que também

geraria polémica em torno da "teoria de autor”. Na verdade, o ¢lo estabelecido se da atraves do realizador
¢ sua ataagdo/produgio na cinematografia brasileira.
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politicas oficiais de financiamentos, obtidos, quase sempre, por pressio da organizagdo
politica dos realizadores frente ao Estado?”.

E interessante destacar que, se por um lado as pesquisas sobre o curta-metragem
sdo obrigadas a buscar essa defini¢3o - afinal, 0 que € um curta-metragem - chegam a ser
hilarias as conceituagBes que se sucederam ao longo das diversas legislagOes e decretos
dos orgdos governamentais, nas multiplas tentativas de tomar, para si, a tarefa de
estimular a produgio de curta-metragens nacionais. Por exemplo, o Instituto Nacional
do Cinema (INC) determinava no inicio dos anos 70, que filmes de curta-metragem eram
os de até 20 minutos de duragio e longa, a partir de 60 minutos. O vazio deixado entre
esses dois tempos é apontado por Luiz Fernando Graga Mello, no I Congresso da
Indastria Cinematografica Brasileira (Rio de Janeiro, 1972): "Temos aqui um negdcio
engragado: os filmes de vinte a sessenta minutos ndo existem. No entanto eles sdo
produzidos” 8

Antes do INC, o I Festival do Filme Brasileiro de Curta-Metragem, realizado em
Salvador em 1965, estabeleceu para filmes de duragio maxima de 30 minutos, em 16 ou
35 mm, este regulamento para critério de participagdo: "Documentarios” (temas nacionais
e filmagens diretas); "Experimental" (qualquer tema visando pesquisa ¢ criagdo de novas
formas cinematograficas) e "Ficgfo" (livres, tanto na temaética quanto na forma). Estas
classificacdes, ainda citando a pesquisa do Idart, podem pertencer a uma categoria mais

ampla, denominada “cultural”, com a ressalva de "apesar de a produclo do curta-

27 86 os documentarios em curta-metragem abrangem uma gama enorme de discursos cinematogrificos
gue tém como base a reprodugfio do real. Assim, nesta grande chave, podemos incluir os filmes
etnograficos produzidos geralmente por antropélogos como instrumentos de observagfio; os filmes
educativos que, de maneira geral, tratam de temas da historia, literatura, sociologia etc; assim como os
filmes de cardter puramente cientifico como os que tratam dos fenbmenos da fisica, da quimica, da
matematica eic. E, ainda, podem ser inclnidos neste rol, os filmes empresariais que descrevem as linhas
de producfo na inddstria, os filmes jornalisticos e até as atualidades.

28 *(3 Filme Curto", op. cit. p.20
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metragem fer mosirado, ao longo dos anos, a tendéncia, sempre maior, para
documentdrios” ?

Ja a ABD*°, em carta a Embrafilme (de 1975), demarca o curta cultural de
produgdo independente®!, como sendo "aqueles filmes que ndo conternham mensagem
publicitdria ou de propaganda institucional, direta ou indiretamente, e aqueles que ndo
tenham recebido qualquer forma de patrocinio”. A segunda parte desta definicio, ou
seja, "sem patrocinio”, veio rapidamente se revelar fora da realidade.

Ainda buscando a definigio do que é um curta-metragem, tem-se a tese de
mestrado de Silvio Da-Rin, "Espelho Partido - Tradigio e Transformacio do
Documentario Cinematografico”, defendida e aprovada em meados de 1995, na
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), onde o autor levanta a trajetoria
histérica do cinema documental que, em seu inicio, é basicamente representado por filmes
de curta-metragem. Nominados primeiramente com o termo genérico "atualidades”, o
filme curto passou a ser chamado, mais tarde, pelos ingleses, de "interest film" ¢ pelos
norte-americanos de "shorts”. Essas atualidades que aceitavam variados temas e foram
classificadas por Alberto Cavalcanti, como "compiementos” do longa, acabaram, pouco a
pouco, segundo Da-Rin, a se restringirem aos filmes de viagens e aventuras.

Nessa altura, mais jornalistas e viajantes, do que cineastas, se interessavam pela
produgdo desses "filmes-registros”, a ponto de se formar um circuito especial entre eles.

Um desses dedicados realizados, Burton Holmes, um fotdgrafo que filmava desde 1897,

22 O, cit. p. 20. Na sequéncia, a pesquisa fez a devida ressalva destacando o que considerou duas outras
grandes categorias de curtas: o didatico e o técnico.

30 Associagio Brasileira de Documentaristas, cujo historico e amacio seriio abordados em outro momento
deste trabalho.

31 B onde se confunde, varias vezes, autoria com independéncia. Esta carta também estd no trabatho do
Idart.
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chamou a estes filmes de "fravelogues”, enguanto os franceses os batizaram de
"documentaire” 3%

O trabalho de Da-Rin se desenvolve no sentido da construgio especifica da
linguagem do documentario. Dessa forma, nfio ha separag@o de formatos: curtas e longas
sdo recuperados de acordo com o que o autor quer apontar. Passando pelos "newsreel”
de Charles Pathé e pela revolugdo do género documentario - Flaherty e seu "Nanook of
the North"33- Da Rin chega ao escocés John Grierson que define o documentarista como
o cineasta que parte "da observacdo direta da realidade, ndo se Iimita a descrevé-lg,
mas propOem um viés inferpretativo, através da dramatizacdo” 34

Esses cineastas, como veremos em seguida, foram recuperados pelo "Cinema
Novo". Vale lembrar que nesse momento da histona do cinema brasileiro as limitagBes
técnicas de laboratério, equipamento € outros recursos sdo fatores determinantes para a
produgdo brasileira. Também a formagio dos cineastas que, de certa forma, sfo os
destaques desse movimento. No seu "Breve historico do cinema-direto no Brasil"3s,
David Neves registra ¢ deslumbramento dos brasileiros quando descobrem os avangos
tecnologicos do cinema: "O observador alheio pode compreender o que representou,

num pais de poucos recursos, ouvir falar por exemplo, do processo canadense de

ampliacdo de 16 para 35 mm !".

32 DA-RIN, Silvio, "Espelho Partido - Tradi¢do ¢ Transformagio do Documentério Cinematografico”, RJ
(Dissertacio para obtencgfo de Titulo de Mestre), 1995,

33 Filme considerado marco na mudanga de trajetéria do documentarismo. Foi langado em 1922, pela
Pathé e ¢ resultado de mais de 10 anos de contatos entre o explorador norte-americano Robert Flaherty
com os Inuik, que habitavam a regifo da Baia de Hudson, norte do Canadd. Cansou imenso impacto de
critica, publico e também junto aos cineastas. Sinteticamente, suas maiores novidades foram: elevar a
comunidade a categoria de personagem central do filme, dramatizar tal personagem, criar um
antagonista e, pela primeira vez, um documentarista “interpretava o seu objeto, realizando uma espécie
de desmontagem analitica”. Enfim, Flaherty incorporava neste filme as descobertas recentes da
montagem narrativa “que resultam na manipulagio do espago-tempo, na identificagdo do espectador com
o personagem ¢ na densidade dramatica do filme” (Silvio Da-Rin, op. cit.)

34 DA-Rin, Silvio, op. citada.

33 NEVES, Davi, "A Descoberta da Espontaneidade”, in "Cinema Moderno, Cinema Novo", RY (José
Avaro), 1966.
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Neste mesmo artigo, Neves lembra que Joaquim Pedro vai a Europa e depois ao
EUA e escreve ao Brasil revelando-se encantado com o "Nagra" e as cimeras Eclair 16 ¢
a Mitchell R35. Quando retorna ao Pais e vai fazer um documentéario sobre Garrincha ja
lastima a falta dos equipamentos que permitiriam, por exemplo, som sincrnico.

O artigo de Neves ¢ um pequeno painel da nossa lentiddo em relagiio as
conquistas tecnologicas de outros paises. Enquanto "ld fora” o cinema-direto "toma um
impulso extraordindrio, no sentido do despojamento e da liberdade, da agilidade” no
Brasil tudo ainda “estd por se fazer”, lamenta Neves.

Voltando a pesquisa do Idart, vale dizer que todas as divisGes e subdivisGes de
categorias com que se "batizam" os curtas-metragens, na verdade, revelam a dificuldade
de se agrupar filmes que tematicamente aceitam um umniverso muito amplo e que,
formalmente, podem beber em mais de uma fonte para a realizagdo do mesmo filme.
Agora, se por um lado essa multiplicidade dificulta uma classificagio mais rigorosa, por
outro, sdo justamente essas imensas possibilidades que fizeram do curta o lugar ideal para
novas experiéncias estéticas e tematicas.

Aliadas a essa constatagfo, outras alternativas de condig¢bes de produgio do curta
brasileiro vo permitir novos temas para o curta nacional a partir de meados dos anos 80
e que se estende aos 90 ainda com folego. E uma safra que também levou em conta o
esgotamento de uma abordagem que teve, entre outras origens, o que Neves chamou de
"nascido da pior linhagem didatizante’® e que, Jean-Claude Bernardet ja havia
classificado em outro periodo, como “cinema de classe média"(perdida) com todas as
limitagdes que tal condi¢do de classe social, naquele momento, para o autor, impdem.

Uma produgdo que, na maioria das vezes, ¢ realizada dentro de uma visdo previamente

36 NEVES, Davi, op. citada.
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esquematizada da sociedade "em problemas que provém de leituras de livros de
sociologia”. 37

Mas, em que se considere todas as variagdes de condigBes de produgdo e de
exibigdo por que tem passado o curta brasileiro, especialmente nos tltimos 30 anos, um
fato incontestavel € que eles existem, s@o palpaveis, podem ser resgatados, exibidos,
aplaudidos, criticados. S@o, de fato, parte do cinema nacional. E deixam na tela, aberta
para o publico, uma face do Brasil a que dificilmente se tenia acesso. Essa € uma questio
que hoje, tantos anos depois da primeira exibigio de "Aruanda"3® e tantos anos depois de
"Brasil em Tempo de Cinema"*®, merece ser colocada.

Enfim, em um pais sem meméria, como € o Brasil, os curtas s3o - apesar de toda a
precariedade técnica e de todas as limitagGes das abordagens esquematicas e ideologicas
em muitos desses filmes como se refere Bernardet - imagens reais, produgdes que existem

e podem ser vistas, analisadas, discutidas, entendidas, negadas.

37 "Brasil em tempo...", op. cit. p.15

38 Curta-metragem de Linduarte Noronha. Mais sobre a importancia deste filme no préximo capitulo.
39 Idem nota 37.
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2. Um curta que se iniciou documentario

2.1. Brasileiro?

A busca do "real", especialmente do "real brasileiro”, acompanhou o curta-
metragem nacional, desde o inicio do nosso cinema. Um "real brasileiro” que, ao longo da
historia do cinema nacional, foi capturado por angulos e enquadramentos diferenciados.

Tivemos os filmes de Humberto Mauro. Tivemos também "Arraial do Cabo" (1959) e

"Aruanda"4? (1960), curtas que no contexto histérico dos anos 60 funcionaram como
marcos para cineastas do nascente "Cinema Novo". Em "Aruanda", filme de Linduarte
Noronha, a cémera sem filtros registrando as imagens duras do arido sertdio nordestino,
significando, naquele momento, o jeito certo de se fazer cinema no Brasil e que extrairam
de Glauber Rocha a qualificagio de "os primeiros singis de vida do documentario
brasileiro"*!. Rodado em preto e branco (obviamente)," Aruanda” tem 20 minutos e foca
a relagdo de uma reduzida populagdo com o plantio de algod@o e a cerdmica. O local é
um pequeno quilombo - Talhado - encravado no sertdo nordestino, que tem a sua historia
recontada - portanto, ficgo - através do personagem Zé Bento e que encanta
especialmente pelos enquadramentos, atentos ao detalhe, a minacia.

Ja “Arraial do Cabo”, de 17 minutos, de Paulo César Saraceni, faz do contraste o

seu eixo-guia. Ao som de Villa Lobos, os pescadores vido revelando seu cotidiano -
festas, a relagfo entre homens e mulheres, a tensdo provocada pela indastria que chega ao
pequeno vilarejo. Aqui, ndo ha o narrador que vai explicando o que acontece na tela - a
cimera ¢ suficientemente enfatica para desvendar uma situagio que € um pressagio do

gue se viveria intensamente nos anos seguintes: as mudangas socio-culturais provocadas

40 O primeiro, de Paulo Cesar Saraceni, que recebeu 7 prémios em festivais no exterior e "Aruanda”, de
Linduarte Noronha,

41 RAMOS, Ferndo "Os novos rumos do cinema brasileire", in "Histéria do Cinema Brasileire", SP (Art
Editora), 1987,
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em uma pequena populacio de um lugarejo tipico do Brasil arcaico, devido o processo de
industrializagdo acelerado e, quase sempre, ndo planejado - no sentido de se respeitar o

modo de vida j& existente.

A partir de “Aruanda” e “Arraial do Cabo”, a reflexdo do como fazer o cinema

brasileiro supera, entre boa parte dos cineastas, a exclusividade majoritaria dada a
"mensagem " dos filmes - no sentido de abragar as causas populares, de defender
projetos, mostrar a realidade “real” brasileira - e passa-se a discutir também a "forma"
desse fazer. Um fazer que se propunha a aceitar os limites de uma cinematografia de pais
subdesenvolvido - questfo ja colocada por Paulo Emilio Salles Gomes*? - para que se
superasse criativamente tais limites.

Neste contexto de “Cinema Novo”, o debate girava em torno do nacionalismo
(contra a presenga estrangeira na economia brasileira), do desenvolvimentismo (como
saida para o subdesenvolvimento) e do reformismo (como alternativa para a revolugéo).
Buscava-se assim, o "personagem brasileiro”, do "cinema brasileiro™.

Essa ansiedade em encontrar seu propric caminho se vé refletida na produgfio
cinematografica do periodo. E também na preocupagio dos integrantes desse movimento,
com o significado e possibihdades do curta nacional®. Em artigo publicado em 1966,
Jaime Rodrigues Teixeira® reivindica a necessidade de uma "conceituacdo ideo-prdtica
do curta-metragem aplicada a realidade brasileira, da qual o cinema, hoje, procura

extrair toda a revinculacdo do povo com o quadro politico, social e econémico em que

42 Ver deste autor, principalmente "Trajetoria no Subdesenvolvimento".

43 SANTOS, Roberto Elisio dos , "Cinema Brasileiro: O Personagem, A Realidade, o Mito", in
*Comunicagio e Artes”, SP (ECA/USP), 1986,

4 “Naguela época, nés tinhamos uma finalidade muito clara com relagdo ao curta-metragem. A
primeira era nos fermos uma pinga no filme estrangeiro, ou seja, o curta feria que representar um modo
nacional brasileiro junto a um modo estrangeiro.,,” MARTINS, Paulo in "1986-1996, 10 anos do Curta-
metragem Brasileiro”, CD-ROM, SP (Superfilmes), 1997.

45 "Revisdo ¢ Propositos do curta-metragem”, in "Cinema Moderno, Cinama Nove", op. cit. p. 24
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ele vive". Em outro momento deste texto, pergunta: "em que medida um filme ¢é
realmente vdlido quando procura uma identificagdo com os problemas do pais 7 "

Esse texto de Rodrigues Teixeira mostra, com clareza, as "fontes" deste curta-
metragem que quer ser brasileiro. S50 as matrizes comuns ao género documentario: Jean
Vigo; o cinema soviético - especialmente Vertov e Einsenstein - ; Flaherty; Grierson e
Paul Rotha; e Joris Ivens*. Para ele, sdo estes cineastas que "nos mostram que as
estruturas do cinema ndo estdo, necessariamente, ligadas a ficgdio ”. Mas, em um texto
com tal nivel de sinceridade, a auséncia do puablico nfio poderia deixar de ser notada e
lamentada, bem como a inexisténcia de uma politica de produco e descaso do governo
em relagdo ao cumprimento de suas proprias leis, em relagio a exibigio.

Neste periodo, alguns curtas j& haviam conquistado seu espago. Além dos citados

“Arraial do Cabo” e “Aruanda”, vale destacar “Couro _de Gato” (1960)“3; de Joaquim
Pedro de Andrade, um filme td3o bem-sucedido que acabou incentivando o Centro

Popular de Cultura (CPC), da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), a produzir mais

quatro curtas e langa-los em conjunto. O resultado, “Cinco Vezes Favela”, de 1962,

acabou por destacar cineastas que tiveram - e ainda tém - papel significativo na trajetoria

46 ¥ preciso entender essas “influéncias”, ou seja, a forma como foram incorporadas ao cinema brasileiro
neste momento. Apesar de diversos conflitos de concepgiio cinematografica entre os criadores citados -
especialmente o documentarismo inglés de Grierson ¢ Rotha e o cinema russo - ecos da necessidade de
um cinema com finalidade social, da identidade deste cinema com o “pove” e do cinema como
propaganda militante de uma nova ordem social, sdo os tragos mais marcantes de tais influéncias,
olhando a estética nascente de uma forma mais global. (Obs: Para melhor entender as diferencas entre os
cineastas citados como influentes ver o trabalho de Silvio Da-Rin, ¢specialmente os capitulos 3 a 6)

47 "dinda hoje, somos cinematograficamente deficientes da evolugdo geral do cinema: no plano
meramente informativo, pela ndo-exibicdo de filmes representativos artistica e historicamente; no plano
cultural, por uma total marginalizacdo da importéncia do cinema no nosso tempo, como uma arte em si
mesma, como velculo de cultura de massa e como um instrumento poderoso de educagdo; no plano
politico, pela fotal inexisténcia de uma politica de elevagdo quantitativa e qualitativa da curta
metragem, inclusive fazendo obedecer textos de lei, como o da exibigdo compuisoria, que vém sendo
tradicionalmente burlados...”.

48 Recentzmente, este curta foi incluido, no Festival Clermont-Ferrand, na Franga, maior festival de
curtas do mundo, entre os 100 melhores filmes de curta-metragem de todos os tempos.
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do cinema brasileiro, tanto por seus filmes como por suas posigdes, como Cacé Diegues e
Leon Hirzsman.

Outra experiéncia marcante desta época também foi langada como longa: “Brasil
Verdade”(1965) produgiio de Thomas Farkas composta de quatro filmes curtos - “Os

Subterrineos do Futebol”, de Maurice Capovilla; “Viramundo”, de Geraldo Sarno;

“Nossa Escola de Samba”, de Manoel Horacio Gimenez e “Memodrias do Cangaco”, de

Paulo Gil Soares. Os quatro t€m um papel fundamental para se entender o papel do
documentario nesse periodo pois sio uma sintese do que os chamados intelecutais mais
engajados entendiam por "realidade brasileria” daquele periodo. Nesses curtas estdo as
tematicas caras a um grupo que procurava mapear o Pais dando wisibilidade aos
fendmenos que consideravam autenticamente populares: o futebol, o samba e sua relagio
com a comunidade, a religiosidade do migrante e, finalmente, o fendmeno do cangago. O
filme acabou nfio conseguindo o certificado de produto brasileiro pois o entio dirigente
do Instituto Nacional de Cinema, Moniz Viana, alegou que quatro filmes curtos nio
compunham um longa 4

Mais adiante, em 1971, Farkas investe em outro projeto semelhante. Trabalha
novamente com Paulo Gil Soares e Geraldo Sarno e ainda Sérgio Muniz e Eduardo
Escorel. O resultado ¢ a produgido de 13 curtas sobre a cultura brasileira em busca do
registro de fendmenos culturais que percebiam estar acabando. O fato é que ndo se pode

passar pela historia do curta-metragem no Brasil, sem conhecer as producgBes de Thomas

49 Esta experiéncia se repetiria nos anos 90 com o filme “Felicidade €..”. uma somatiria de quatro
curtas 0 que, ¢ transforma, em termos de tempo, em um longa. Uma estratégia para, também, facilitar
insercdo no circuito comercial. No entanto, apesar de premiado e de ter conquistado uma significativa
repercussdo na midia e de pablico, quando langado, o filme ndo preduziu propostas semeihantes, nem
mesmo entre estes cineastas de "Felicidade €...". Tavez, uma das possiveis explicacdes seja a dificnldade
de se reunir cineastas tio diferentes entre si - o que, neste caso, causou até uma disensio ¢ acusaces;
"(Glaura", de Almeida Prado, previsto inicialmente como um dos filmes acabou ndo incorporado - ou,

ainda, pela qualidade dos curtas, desiguais entre si ¢ nenhum deles se destacando acima da meédia da
produgio do periodo.
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Farkas.’® Os documentario que produziu sdo quase sempre relacionados a dois fatos
importantes do cinema brasileiro: o "Cinema Novo", ja citado, e o "cinéma-vérité",

criado por Jean Rouch e Edgar Morin no inicio dos anos 60 com o filme "Chronique dan

4l

ete”.

Farkas, que por ser o dono da "Fotoptica" foi um dos raros produtores a ter
relativa independéncia financeira teve, entre outros objetivos, produzir documentarios
sobre o Brasil para serem vendidos as televisdes estrangeiras. Era professor da ECA e
seus filmes nunca foram rentaveis. Uma das dificuldades esta no fato de terem de 30 a 40
minutos o que dificulta seu enquadramento: nem curtas, nem longas, quase média-
metragem. Alguns de seus alunos participaram de suas produgdes. Farkas também
investiu em documentarios sobre personagens brasileiros.

Enfim, essas buscas de uma identidade nacional, de se conformar na tela o Brasil
real com seus personagens “verdadeiros”, tém sido exaustivamente estudadas, avaliadas,
discutidas, analisadas por criticos, cineastas e pesquisadores do cinema nacional. Mas, em
que se pesem as diferencas de enfoques e abordagens dos filmes nessa trajetéria, ha uma
caracteristica que os une: a atuagdo do Estado. Como bem apontou José Mario Ortiz
Ramos®!, que refaz o percurso desta relagio no periodo dos anos 50 a 70, o cinema
brasileiro manteve uma postura quase monocordica ao creditar a uma agéo do governo a
sua possibilidade de existéncia. Uma postura que ora significava embate ora significava

participagéo nos o6rgdos do governo.

50 Thomaz Farkas, descendende de hingaros, fitho de Desidério Farkas, fundador da loja “Fotoptica” na
década de 20. Chegou ao Brasil com 5 anos de idade. Hoje, com 73 anos, faz parte hoje do conseltho da
Cinemateca, em SP, ¢ do conselho da Bienal de Sdo Paulo ¢ ¢ diretor-presidente da Fotéptica. Em 1997
foi organizada uma exposigio no MASP fotos que fez ao longo de 20 anos. Seu filho, Pedro Farkas, é um
dos meihores fotografos do cinema brasileiro.

5L "Fortemente marcada pelo politico, a cultura brasileira nos anos 50-60 colou-se das lutas que
atravessavam o todo social e o cinema entrou num corpo-a-corpo exemplar com a realidade, Assistiu-se
assim, a um momenio de superposigdo e enfranhamento entre os processos estético-cultural e politico
social”. RAMOS, José Mdrio Ortiz, in "Cinema Estado e Lutas Culturais - Anos 50/60/70", RJ (Paz e
Terrra), 1983.
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Nio é circunstancial, portanto, que quase toda a atividade do poder piblico nestes
anos seja pautada pelo incentivo a memoria nacional - incluindo ai biografias, festas
populares, artes e artistas brasileiros - ja que a vis#o estatal de uma cultura brasileira
quase sempre esteve anexada a historia do Pais, a seus simbolos, a seus herdis. Por isso
mesmo, nfio € uma surpresa a proposta politico-administrativa e cultural da Embrafilme,

destacada no texto "O cinema em festivais e os caminhos do curta-metragem no Brasil,

de Miniam Alencar, por Leandro Tocantis’? , que faz questdo de revelar o que chamou
de "uma espécie de carta de principios para a produgdo de curta-metragens”, da
Embrafilme:

1. Tudo o que diz respeito a memoria nacional (registro cultural do passado,
realidade socio-cultural em transformac3o, homens que realizam ou forjam a cultura
brasileira, a modificagdo das estruturas ou o registro dos extratos culturais em agonia);

2. Os problemas que afetam a transformacdo da natureza do Pais (harmonia
ecologica, habitagdo rural e urbana, fauna e flora brasileira, etc);

3. Os caminhos do desenho animado;

4. Artes e artistas brasileiros;

5. A ciéncia e os cientistas brasileiros.

Essa sistematizag@o € defendida como forma de "evitar a dispersdo de recursos
financeiros em temas que ndo se enquadram no espirito da Lei mimero 6.281, e nos
verdadeiros objetivos culturais a atingir...” 3 Essa orientacdo, € claro, permeou toda a
politica da Embrafilme, acrescida também, das velhas praticas de compadrios que,
infelizmente, marcam quase todas as instituigbes governamentais brasileiras. Ora, se o

overno foi 0 maior produtor do ¢inema brasileiro. como "escapar” de tal orientacio 7
N P &

52 ALENCAR, Miriam, "A Objetivagio Brasileira das Observagies”, in "O Cinema em Festivais e os
Caminhos do Curta-metragem no Brasil", R] (Artenova), 1978.
53 ALENCAR, Miriam, op. cit. p.30.
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Antes mesmo da Embrafilme, na [ Mostra do Filme Documental Brasileiro , de 25
a 29 de novembro de 1974, em Recife, se discutiu, e muito, as concepgdes que cineastas
e socidlogos tinham sobre as fungdes e objetivos desse cinema documental™. Flaherty,
Cavalcanti e Grierson s@o citados e enaltecidos e ha ainda espago para o entfio Diretor
Regional da Rede Globo no Recife, Paulo César Ferreira, discorrer sobre os lagos
possiveis entre os filmes brasileiros e a rede Globo, lembrando o papel do "Globo Shell
Especial"s3

Assim, expressdes como "salvaguardar a memdria visual do pais”, "contraponto
a enxurrada de enlatados norte-americanos que entorpecem e alienam a mente do
publico brasileiro™® e ainda "gjudar o brasileiro a tomar consciéncia de si mesmo
como ser original, e contribuir para a sua autenticidade’s?, diagnosticam essa espécie
de "missdo" que se esperava do curta-metragem documental brasileiro.

E bem verdade que essas posicdes eram assumidas muito mais pelos "sociélogos”
e afins, presentes. J4 os cineastas Silvio Back e Jean-Claude Bernardet caminham em
outra dire¢@o fazendo justamente a critica daqueles que esperam do curta uma espécie de

"tese socioldgica” e deixam de lado o que de "cinema" existem neles. Jean-Claude chega

34 In “I Mostra do Filme Documetal - I Simpésio”. Texto publicado em 1977 pelo MEC ¢ Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais, de Recife.

35 O Projeto "Shell”, inciado em 71, abarcou, inicialmente, 0s cineastas mais representativos do cinema
nacional naquele momento. Tinha em seus quadros Joaquim Pedro, Walter Lima Jr., etc. Mas essa
parceria nfo duron muito tempo porque logo a TV optou pela formagio do seu proprio pessoal. Como
vemos, esse sontho de trabalho conjunto com a TV ndo € recente. Pelo contrario. Talvez, junto s idas e
vindas das leis de obrigatoriedade de exibicio dos curtas no cinema, essa tentativa de parceria com a
televisdo seja, at€ agora, uma das duas formulas a que ¢ cinema nacional vem sempre recorrendo.
Infelizmente, no caso da TV, sempre alternam-se pequenos periodos onde parece que finalmente esta sera
uma boa alternativa para exibi¢o, com longos espagos onde fica-se evidente que tal proposta € muito
mais um sonho idealizado por cineastas e produtores de cinema do que uma possibilidade vidvel,
acessivel e interessante para os que controlam as redes & canais de TV.

56 ARAUJO, Guido, in "7 Mostra do Filme...", op. cit. p. 31.

57 José Arthur Rios. op. cit. na nota anterior.
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mesmo a mencionar os métodos de Otavio Ianni, socidlogo, que, ao analisar alguns filmes
brasileiros, ignora a existéncia de um autor e trata os personagens como pessoas.’?
O papel do cinema documentario continua sendo, para boa parte dos participantes,
o de revelar a realidade nacional, sobretudo em seus aspectos regionais e cotidianos. Diz
José Arthur Rios, da Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro: “...nesse sentido
o filme tem ajudado o brasileiro a tomar consciéncia de si mesmo como ser original,
tem contribuido, portanto, para sua autenticidade...”. Para Guido Aratijo, cineasta e
critico, a0 cinema estava reservado o papel de preservar a memoria visual do pais e
registrar a riqueza cuitural do nosso povo. Um papel onde os documentdrios tém
participagdo e responsabilidade especial.
Quanto as dificuldades de se realizar tal missfio, devido as condigBes de produgio
e exibicdo, coube a Silvio Back, cineasta e critico do cinema do Parana, apontar os
limites do mercado e o abandono institucional quase sempre agindo, preferencialmente,
em favor dos esquemas ja estabelecidos de distribuigio e exibi¢do, que eram controlados
por interesses estrangeiros:
"...via de regra o documentarista do 35 mm e 16 mm, ao concluir seu
(primeiro) filme, quase sempre estd cavando a sepultura de sua propria
ousadia. Ha fodo um complexo econémico e de mercado que o espreita para
cortar-lhe o caminho ao primeiro avango ou ftentativa de enfrentar o
dragdo...”.
Esse contexto, segundo Silvio, fazia do curta-metragista personagem do absurdo

no limite da desisténcia.

58 Qu seja, Bernardet afirma que, come o socidlogo acredita ja conhecer a realidade tratada nos filmes
estes, na verdade, sdo dispensaveis. Esta percep¢do das realidades pré-cstabelecidas setd uma das bases
de analise de Jean-Claude quando, mais para frente, em seu livro "Cineastas e imagens do povo - Uma
aventyra documentdria no Brasil”, op. cit, p. 9, o critico ¢ cineasta se debruga sobre uma significativa
safra de documentirios nacionais. Quase todos, curtas-metragens.
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Trés anos depois, quando acontece a II Mostra e TI Simpésio do Filme

Documental Brasileiro, também em Recife, é facil perceber que, apesar do Documento

Final ter estabelecido certas metas para estimular a produgio e, principalmente, viabilizar
a exibi¢do, o quadro havia se alterado muito pouco. Hd poucas "novidades" apresentadas
pelo governo, entre elas, a ampliagio das atividades do Departamento de Expansdo
Cinematografica, da Embrafilme, agora oferecendo cursos de formacgio técnica na area
cinematografica e a producio de livros como "Filme ¢ Realidade", de Alberto Cavalcanti
e o projeto de "Histora do Cinema Nacional”, entregue a coordenagio de Alex Viani.
Mas alguns cineastas, especialmente Silvic Back e também Jean-Claude
Bernardet, apontam que héa algo mais a ser revisto pelo cinema documentario brasileiro.
Back lamenta que os documentaristas continuem filmando de uma forma apenas
naturalistica e acha que essa discussdio deveria ser tema para um simposio especifico.
Bernardet € ainda mais direto:
"...0 documentdrio tende a ser construido dessa maneira: uma narragdo
que diz como sdo as coisas e as imagens que ilustram e mostram aquilo que o
narrrador estd dizendo. Filmes que podem apresentar, digamos, uma festa em
Juazeiro do Norte, enquanto o narrador fala do messianismo, fala da estrutura
agrdria, fala da passagem do Império para a Republica...De certo modo, a
imagem tende a se reduzir aquelas explicagdes fornecidas pelo narrador, que

se coloca como uma espécie de verdade, e a verdade ¢é fornecida pela

narragdo... "9

5% in "I Mostra e II Simpésio do Filme Documental Brasileiro”, Recife (MEC/IINPS), 1978.
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2.2. As Jornadas da Bahia e a ABD

A busca pela independéncia de criar e exibir curtas, a0 mesmo tempo que se exigia
a participagdo do Estado para o financiamento e exibi¢io destes curtas, tem como marco

a | Jornada Baiana de Curta Metragem, em Salvador, no ano de 197250 Neste evento

aglutinaram-se varias forgas que durante os anos seguintes continuariam a lutar pela lei de
obrigatoriedade de exibigio dos curtas no cinema nacional e também a retvindicar um
espago de exibi¢fo na TV brasileira.

O sucesso desta I Jornada ampliou-a geograficamente ¢, no ano seguinte, entre 0s
dias 9 e 15 de setembro de 1973, em Salvador, de bahiana passou a ser II Jornada
Nordestina de curta-metragem. Nesta II Jornada ha um espago especial denominado
"Simposio sobre o Mercado do Filme de Curta-Metragem", centrado em trés temas: o
mercado paralelo, a estruturagio nacional dos cineclubes e o filme em Super-8. As
conclusdes destas discussdes apontaram para ¢ estimulo ao crescimento desse mercado
de exibigdo de curta, através da criagdo de mais cineclubes. Apesar de destacar essa
necessidade, ndo se encontrou uma definic3o sobre quais caracteristicas deveria ter esse
mercado paralelo. Quanto & producdo de Super-8, as conclusdes n3o foram muito
animadoras, ressaltando-se a deficiéncia técnicas destes filmes, especialmente na

montagem.

E nesta II Jomnada que acontece a fundagio da Associagio Brasileira de
Documentaristas, ABD:
"Esta fundada a ABD - Associagdo Brasileira de Documentaristas. Esta

sera a entidade de dmbito nacional que reunird todos os cineastas e entidades

60 Promovida pelo Departamento Cultural da UFBa e Insituto Goethe de 13 a 16 de janeiro de 1972, E
importante destacar o papel de Guido Aradjo para a sua realizagiio e manutencio até hoje. Guido, que
comegou em cinema participando de “Rio 40 graus” e “Rio Zona Norte™, descobre no curta- metragem
um papel de resisténcia 4 ditadura militar. As citagBes referentes as Jornadas foram retiradas do texto de
Braulio Tavares, publicado em 1978: "0 curta metragem brasileiro e as Jornadas de Salvador”.
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brasileiras ligadas ao movimento dos filmes documentdrios, de curta e média
metragem, culturais e de arte. Pugnard a ABD pelo alcance de objetivos
especificos do interesse de seus membros e do cinema nacional; servird como
centro polarizador da energia criadora de um dos mais importantes setores da
cinematografia brasileira, e atuard sempre em nome e a favor de um cinema
como veiculo cultural...” 8!

O Rio de Janeiro foi designado sede operacional da entidade e Salvador apontada
como sede simbolica. O o6rgdo de classe contou com a adesdo de 40 cineasta e sua
plataforma minima de ag@o foi pautada pelas resolu¢des da "Jornada" onde foi criada.
Entre outras tarefas, a ABD se propunha a estudar o mercado do Cine-Jornal para
estabelecer estratégias de invadi-lo e, também, buscar a participacio de pelo menos um
membro da entidade recém-criada no futuro Conselho Nacional de Cinema.

As Jornadas seguintes, que aconteceram ja com a denominagiio de "Jornada
Brasileira", permitiram a estruturagdo da ABD em entidade nacional dividida em se¢Ges
regionais. Uma mudanga de rumo definida pela perspectiva da conquista de reserva de
mercado que acabou acontecendo legalmente em 1975, mas que teve enormes
dificuldades de sair do papel para existir na realidade do circuito exibidor comercial.

A 11 Jornada Nordestina também se debrugou especificamente sobre "Métodos de
Documentacdo Cinematografica". Para este grupo de trabalho, se o cinema documental
dos anos 20 e 30 teve como papel revelar a miséria brasileira e o Cinema Novo ignorou
de certa forma a fronteira entre o documental e a ficgio, neste momento, o que estava
colocado para o documentario brasileiro, era a necessidade de formagio especifica de
documentaristas € se perceber qual o papel das escolas de cinema nesta proposta. Apesar

de se sugerir aos documentaristas que aprofundassem mais os temas abordados para se

81 In "0 curta-metragem brasileiro e as Jornadas de Salvador”™, op. cit. p.34.
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romper a atitute de contemplag@o e também a superficialidade com que estes temas eram
tratados, ndo se formalizou nenhuma conclusio.

A Jornada seguinte marca, finalmente, a elei¢fo da primeira diretoria da ABD. O
presidente € Aloysio Raulino, curtametragista proveniente da primeira turma formada
pela ECA/USP. Integravam a diretoria Thomaz Farkas e Sérgio Muniz. Como a proposta
era de revezamento, no ano seguinte a diretoria eleita era carioca. Oswaldo Caldeira
passou a ser presidente tendo como companheiros de diretoria Sérgio Sanz, Marcos
Altberg e Manfredo Caldas.

A trajetéria da ABD é pontuada por atua¢Bes que oscilaram entre periodos
marcantes, com fases em que se desestruturou como entidade nacional, prevalecendo,
nestes momentos, atuacdes localizadas, principalmente no Rio de Janeiro, Sfo Paulo,
Pernambuco, Rio Grande do Sul e Parana. (No entanto, apesar desses perfodos de
divisGes internas e periodos de menor atuagio, deve-se creditar & ABD muitos dos fatos
significativos que aconteceram ao curta-metragem brasileiro, especialmente até o inicio
dos anos 90%2).

A ABD acreditou que o fortalecimentos das regionais daria maior consisténcia ao
movimento do curta-metragem. A idéia € que vérias “ondas” de produc#o, espalhadas em
varios pontos do Pais, acabariam por influir em uma politica nacional de cinema. Esse foi
um processo que teve como apice 1983, quando o Prémio Estimulo passa a ser modelo

para outras cidades e estados brasileiros. Aconteceu em Campinas, em Recife. Foi

62 Mas, entre as propostas a que se atribuiu a ABD em 1973, pelo menos uma njo foi conquistada:
estender a reserva de mercado do cinema para a TV. O fato € que a ABD conseguiu manter a sua atuacgio
a partir da segunda metade dos anos 80 apenas em S3o Paulo ¢ Rio de Janeiro e, com menor repercussio,
no Parana ¢ em Pernambuco. Ji no inicio dos anos 90, com o desmantelamento cultural provocado por
Collor ¢ a criagio de ountros espagos de expressdo ao curta, a serem referidos adiante, as ABDs perderam,
ainda mais, peso politico. Em 97, buscando reciclar-se, a ABD retoma com maior vigor a idéia de
entidade nacional ¢ entrega sua diregdo as mios de Sérgio Santeiro - cineasta que acompanhou
praticamente toda a sua trajetdria. Quanto as regionais, o fato € que apenas em S3o Paulo, Rio de Janeiro
e, com menor peso, Parana e Pernambuco, a ABD consegue, até este final dos anos 90, manter-se ativa
ou, pelo menos, consegue reunir cineastas.
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também em 1983 que a ABD conseguiu estabelecer um dialogo mais efetivo com a
Embrafilme. Neste momento, Calil era o diretor de assuntos culturais da Embrafilme que
antes dele chamava-se Diretoria de Operacdes Nao-Comerciais, Donac, onde se
encaixava © curta-metragem. Com a mudanga da Donac para Diretoria de Assunios
Culturais, a ABD fez um estudo sobre as receitas efetivas da Embra e logo descobriu que
essa era, na verdade, movimentada pelo dinheiro produzido na atividade cinematografica
e ndo do Estado, como se supunha.®3

Esse fato, mais a constatagdo que apenas 3% desse montante era destinado para a
area - atendendo desde cineclubes até publicacBes de livros - a entidade iniciou uma
pressdo no sentido de se conquistar uma carteira de filmes de curta e média-metragem.
Essa carteira tinha como proposta produzir 80 filmes por ano, divididos em quatro
trimestres, através de concursos. No ano seguinte, em um encontro das ABDs em Recife,
decidiu-se as normas e regras desse financiamento, entre elas, o sistema de quotas para
que o dinheiro ndo ficasse concentrado no eixo Sdo Paulo-Rio de Janeiro.

A politica de conquista de verba, nos moldes acima colocado, continuou. Em
1987, segundo calculos da Embrafilme, 30% deveria ser destinado aos curtas e médias-
metragens. No entanto, como veremos mais adiante, o projeto de formulagio da

Fundagdo do Cinema Brasileiro acaba alterando esse quadro.

23.0s produtives anos 70
A luta pela obrigatoriedade de exibi¢o, a criagdo da ABD e as multiplas mostras,
festivais e variados eventos onde o curta-metragem era o centro das atengdes, sdo faces

visiveis de uma situacio produtiva €, como se costuma dizer, de "grande efervecéncia

€3 Conforme entrevista com Adilson Ruiz realizada para este trabalho.
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cultural”. A Escola de Comunicacio ¢ Artes, da USP, surgida em 67, forma a sua
primeira turma de cineastas em 1970. Desta, alguns nomes como Aloysio Raulino,
Eduardo Leone, Djalma Batista e outros, passam a fazer parte do mercado profissional
atuando, principalmente, como técnicos mas também criando seus proprios curriculos
como cineastas. E, apesar do pessimismo inicial de alguns professores®* quanto &
contribuicio desses jovens cineastas para o cinema brasileiro, a ECA seri, nos anos
seguintes, um espago fértil tanto em termos de produgdo como o de formagdo para o
mercado profissional do cinema brasileiro .

Enquanto isso, as jornadas e festivais continuam cumprindo seu papel, sendo
referéncia para as politicas de producio em relagio ao curta e também momento
privilegiado para se ter contato com os filmes realizados. A censura da época também

ndo ignora esses espagos. Ja na III Jornada o filme "Comunidade do Maciel - Ha uma

gota de sangue em cada poema", de Tuna Espineira, sofreu censura do seu proprio

patrocinador, o “Patriménio Cultural e Artistico da Bahia" que alegou distorgdes ao
projeto imicial proposto. Na Jornada seguinte a interferéncia foi maior com a Censura
Federal interditando quatro filmes: "Restos”, de Jod3o Baptista de Andrade; "Veias

Abertas", de Luiz Arnaldo Dias Campos; "Tarumi", de Aloysio Raulino e "A Conversa”

64 "Meus alunos aunca tiveram muita forga, nem muitas perspectivas. A Escola, apesar de dar condigbes
¢ possibilidades de trabalho, ainda nfo conseguiu fazer com que os alunos sintam o que lhes é dado. O
trabalho em cinema ¢ alguma coisa que ndo se ensina. O sujeito tem que ter vontade de trabalbar. A
maioria dos alunos vem da classe média e cheios de idéias. De imediato se chocam com uma realidade
para eles dificil de entender e aceitar. Eles percebem que em termos de profissdo de cinema, estamos na
idade da pedra, e perdem o romantismo ja no primeire ano. E nfo encontram motivacio para enfrentar a
realidade. Ficam parados, estaticos. A escola, até hoje, ndo criou realmente nada de importante, partindo
dos alunos, Ela se ressente muito do material humano, de forga de trabalho, de entusiasmo. ("Filme
Cultura", n° 17, entrevista de Maurice Capovilla publicada em novembro/dezembro de 1970. Nesta
mesma entrevista, Maurice se diz satisfeito com dois curtas de Aloysio Raulino. Um, documental, com
produgac da ECA - Rua 100, Nova York, outro, ficclo, "A_Santa Ceia", com a colaboracio da escola,
para o longa-mettagem "Vozes do Medo".

65 O Papel das Universidades no cinema brasileiro, especialmente para a produgio de curtas, é
significativo. Atualmente, além da ECA. a Universidade Federal Fluminense tem sido responsdvel pelo
surgimento de novos cineastas. Na verdade, a maior parie dos cineastas atuais saem da Universidade. As
exceches de consisténcia vém basicamente do mercado publicitario ou da TV,
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de Paulo Roberto Ribeiro, Francisco Maia, José Alberto e Pedro Braga Souto Maior.

Dois outros filmes s6 puderam ser exibidos com cortes: "Pedro Piedra”, de Chico

Liberato e "Tomadas no lixo", de Albert Hemsi e Giselle Gubemikoff, sendo que
"Tomadas” acabou ndo sendo exibido porque seus realizadores ndo permitiram o corte.

Em S&o Paulo, a Escola de Comunicagio e Artes, como ja destacado, comegava a
colocar no mercado os seus primeiros formandos. A passagem pela Universidade -
espago de resisténcia a ditadura - reforgava nos jovens cineastas a opg¢do pelo cinema de
contestagio ao regime e de valorizacio das causas populares e operarias.

S&o também nestes anos 70, especialmente na primeira metade, que comecam a
pipocar as primeiras produtoras independentes de curta-metragem. Varios nomes
destacam-se neste periodo: Bernardo Vorobow, Ademar Carvalhaes, e outros, mas, sem
davida, uma das experiéncias mais férteis destes tempos para o curta brasileiro foi o
chamado "Cinema de Rua".

O “Cinema de Rua” nasce meio ao acaso, pelas médos de Jodo Batista de Andrade.
O cineasta foi convidado por Viadimir Herzog e Fernando Pacheco Jorddo, em 1972,
para ser reporter especial do “Hora da Noticia”, no canal 2. “Eu sempre dizia para eles
que eu era um cineasta fazendo televisdo e eles me dizendo que eu era um reporter” 6
Nesta ¢poca era comum uma operagdo policial chamada “Tira da Cama”, quando a
policia invadia barracos na favela, a noite, pedia documentos ¢ prendia muita gente. Em
uma dessas operagdes, Batista resolve apenas filmar e ndo faz nenhuma entrevista. No dia
seguinte, volta ao local, j4 sem nenhuma policia na favela e entrevista uns garotos que

passam a visdo de que foram invadidos pelos policiais € que muitos dos que haviam sido

mostrados como marginais, trabalhavam.

66 Josio Batista de Andrade, debate sobre “Cinema de Rua” in "1986-1996...", op. cit. 27
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A partir desse dia, segundo Batista®?, varios grupos de oposigio, associacbes de
bairro, etc, passam a pedir copias destas reportagens para usarem em discussdes em
sindicatos, clubes de méies e outras instituigdes contrarias a ditadura. Estava descoberto
um filio que logo em seguida resultaria em muitos filmes realizados com sobras de
negativo. Reinaldo Volpato conta que, utilizando a estrutura do Globo Repoérter, mais de
10 filmes do cinema de rua foram produzidos com estas sobras que eram o resultado da
introdugdo da cor na TV brasileira. 53

O “cinema de rua” tem caracteristicas especificas. Enquanto modelo, ¢ visto por
alguns cineastas, como proximo ao “udigrudi” brasileiro.5® Seus temas eram extraidos da
periferia da grande cidade: acidentes de trabalho, transportes, vendedor ambulante, falta
de saneamento. Seus realizadores utilizavam basicamente o fim de semana, j& que,
durante a semana, trabalhavam para sobreviver. A maioria dos filmes era feita em 48
horas. Era um cinema militante, realizado por quem tinha posi¢des claras em relagdo ao
fim da ditadura e em relac@o a necessidade de se continuar fazendo filmes, com o que se
tivesse em mao.”® Ndo havia muita brecha para outras posi¢des.”!

Fruto de um embate com a ditadura, o “Cinema de Rua” vai se esgotando ainda

no final dos anos 70. Ligado a um processo de luta pela democracia mas também ja

67 Idem, nota anterior

68 O primeiro programa a cores da TV brasileira foi a novela “O Bem Amado”, da Rede Globo, em
1972,

89 Wagner, in "]1986-1996...", op. cit. p. 27. Ndo h4 referéncia do nome completo.

70 <0 que € que nods temos? Uma cidmara de corda, megativo preto-e-branco, ndo temos dinheire para
sonorizar, mas vamos 1a que o importante € fazer”. (Carvatho, op. cit. nota anterior)

7t “Quando eu comecei a fazer cinema, estivamos embaixo de uma ditadura. Era Médici ¢ nada mais
truculento, mais hediondo. Foi quando o golpe de 64 se transformou ¢ se instalon um processe muito
raivoso da ditadura... Vocé era impulsionado a se definir politicamsente antes mesmo de fazer os filmes.
Qu vocd estava & direita ou 4 esquerda. Ndo se posicionar significava ficar no limbo cultural. E en finl
obrigado a deixar de lado uma relagfio que eu tinha com o cinema mais onirico...era muito dificil para

uma pessoa como eu, que tinha veleidades artisticas.. Mas nfio havia alterpativa...” (RUIZ, Adilson, em
entrevista a este trabaltho)
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cristalizado enquanto formato, enquanto forma de se filmar, passa a incomodar um de
seus maiores representantes:
“...E tanto era o incenso jogado em cima do Cinema de Rua que eu
Jiquei meio incomodado, meio paralisado...eu ndo defendia o Cinema de Rua
em 1977. De jeito nenhum, ndo defendia. Fiquei meio apagado em 1977 e
ganhando aquela porrada de prémios. Fiquei superincomodado com aquilo ld.
O pluralismo estava invadindo o cinema brasileiro. Era fatal que aquilo tivesse
que acabar. Isso, enquanto movimento, tinha que acabar. Ai, cada um de nés
que seguisse a sua carreira e que aprofundasse a sua experiéncia, renegasse ou
ndo, mas que ndo continudsse como movimento” .2
O fato de se negar o “Cinema de Rua” nfio tirou Jodo Baptista e alguns dos que o

acompanharam, das ruas. Na trilha do longa “Bragos cruzados, maquinas paradas”,

dirigido por Sérgio Toledo e Roberto Gervitz em 1978, que teve mais de um milhdo de
espectadores, faz_“Greve”(1979), que acabou por divulgar a greve do ABC em um
momento em que a televisdo ignorava totalmente o movimento.”? Junto com Adilson
Ruiz, Aloysio, Wagner e Reinaldo, Baptista vai ao ABC e faz o registro do primeiro
grande movimento sindical pds-68, da ditadura. O filme interfere no movimento. Lula,
Devanir Ribeiro e outros dirigentes sindicais, apds assistirem uma projecdo do filme,
disseram: “PJ, que tamanho de movimento é esse que a gente fez!”.7* O filme circulou

em diversas associagdes, foi para Osasco, Rio, Brasilia e, quando projetado no sindicato

72 ANDRADE, Jodo Batista, in “/986-1996....", op. cit. p. 27.

73 “Quando estourou a greve resolvi filmar... Tenho a cabeca muito tomada pela politica. Entdo, quande
estourou a greve fui filmar, mas ndo 56 pela vontade de filmar, néo. Eu finha uma visdo de que a
sociedade civil era importante no processo de democratizagdo. Entdo, quando houve a greve, a
imprensa ndo noticiava. A televisdo ndo dava uma imagem da greve. 4 primeira coisa que pensei foi o
seguinte: PG, precisa filmar estas imagens e mandar para tudo quanto é lugar. Porque o negécio ndo
circulava de jeito nenhum. Acontecia no ABC, e quem ia ld, via; quem ndo ia, ndo via”. ANDRADE,
Jofio Batista, idem nota anterior.

74 Tdem nota anterior.
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dos jornalistas de S3o Paulo, havia uma fila imensa para assisti-lo. Acabou incorporado

ao movimento e foi utilizado a época da fundacio do PT. Outro curta que também teve

grande repecussdo no periodo foi “Greve de Marco™ (1979), de Renato Tapajés.

Com o inicio do movimento de abertura algo também muda entre os cineastas.
Novos tempos, novos ventos, novos questionamentos. A ECA, cada vez mais, esta
colocando no mercado muitos jovens cineastas. Uma nova geragio, vinda da universidade
que agora traz outras propostas para 0 cinema e ao curfa-metragem em especial pois,
apesar de muitos conviverem com a geragdo anterior, estio sintonizados com as
mudancas ocorridas na sociedade. S&o jovens de 20 anos que trazem, segundo Calil”, a
perplexidade frente & cidade grande, que tém liberdade para mexer em vespeiros como a
sexualidade, em que a morte pode ser colocada oniricamente e que também podem ousar
na linguagem cinematografica procurando romper eixos, utilizando trilhas sonoras mais
agressivas e que encontram no humor um forte aliado para expressarem sua visio de
mundo, ou melhor, sua perspectiva de transformar este mundo. Por tras dessas posturas,
a concepgdo de cinema de autor e nio a de uma escola “constituida como preparagéio de
profissionais para uma indistria cinematogrdfica” 6

Nesta linha de “autoria”, as refer@ncias eram Fellini, Pasolini, Godard, Visconti e
Glauber Rocha e os filmes, enquanto género, ficavam em segundo plano. De novo
segundo Calil, outra questdo presente na ECA era a percepgdo do que estava em
evidéncia na sociedade, especialmente em seu proprio meio. Assim, se é verdade que os
estudantes de cinema da Escola de ComunicagBes e Arte engajaram-se na luta contra a
ditadura, contra a desigualdade social, € possivel localizar na filmografia da escola

propostas que, um tanto a margem desta linha majoritaria, permitem antever muito do

75 CALIL, Carlos Augusto in "1986-1996...", op. cit. p.27
76CALIL, Carlos Augusto, idem nota anterior.
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que aconteceu em meados dos anos 80, especialmente a inversdo de géneros, dando ao

curta de ficg8o uma relevancia insuspeitada nos anos 70.77

24 Outras experiéncias dos anos 70

Ao lado da proposta do “Cinema de Rua”, concentrada basicamente em S3o
Paulo, outros projetos marcam os curtas produzidos nos anos 70. Nio se pode esquecer
que somente © curta-metragem, neste instante, consegue romper todo o bloqueio
estabelecido pela censura da época. Em busca de conseguir viabilizar suas producdes
alguns cineastas vdo buscar nas culturas regionais as tematicas que lhes permitiriam, de
alguma forma, contestar o regime.

Neste momento a redescoberta do Nordeste rende filmes como “Viva Cariri”

(1970) , de Geraldo Sarno e ainda “Jornal do Sertio”, do mesmo diretor. Cinco anos

depois, fiel a esta tematica, faz “Segunda-feira”. Outro destaque é Viadimir Carvalho

que, ao lado de Sarmno e Eduardo Coutinho, compde a triade dos melhores
documentaristas brasileiros, Neste periodo, Viadimir realiza seis documentarios sendo os

dois mais conhecidos “A Pedra da Rigueza” e “Romeiros da Guia”. Este tltimo foi

premiado no festival de Sestri Levante, na Italia.

Qutros filmes, com menos repercussfio na €poca mas que revistos hoje permitem
que se perceba como foram antecipadores de estratégias cinematograficas utilizadas
posteriormente, sdo realizados. Por exemplo, a proposta de Aloysio Raulino em “Jardim
Nova Bahia”, entregando a cimera a um menino imigrante nordestino, morador da
periferia de S0 Paulo, o que foi adotado, outras vezes, por varios cineastas e até mesmo
assumido como “solug@io” para filmes etnograficos. A proposta era que o filme fosse o

ponto de vista do menino, seu olhar, sua sensibilidade. Ou também, Arthur Omar e seu

77 Calil cita varios filmes como “Nitrato”, de Alain Fresnot; “Onibus”, de Sérgio Bianchi e “Gare do
Infinito”, de Chico Botelho e Ella Durst como exemplos do que coloca. (idem nota anteior)
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“Congo”, de 1972. Esse filme foi um choque até mesmo para os cineastas e criticos da
época.”® E o primeiro curta de Omar e ja aqui ele mostra sua disposicio de romper
radicalmente com o discurso dos documentérios tradicionais, principalmente do cinema
antropologico e etnografico. Sua proposta de rompimento de linguagem em "Congo"
passa pela intensificagdo da percepgdo sensorial do espectador e da desqualificagdo de
filmagens que privilegiam o seu proprio discurso e visdo em detrimento ao objeto/sujeito
filmado.

Também neste periodo mais uma grande polémica acontece em torno de um curta-
metragem. O responsavel ¢ “Di”, de Glauber Rocha, que ja em 1959, com “Q _Patio™”,
mostrava que os aparentes limites do curta nio o impediriam de suas experi€ncias.
Proibido pela familia do pintor, que garantia ndo ter autorizado o cineasta, o curta é a
filmagem do enterro do artista. Uma cimera inquieta ¢ um off irbnico & exaustfo fazem
do curta de Glauber uma critica feroz a uma estética abragada particularmente pelos os
que mais questionavam o Glauber deste momento.80

Estas e outras proposta a que, infelizmente, no se tem facil acesso, confirmam a
profunda fecundidade dos anos 70 que, erroneamente, acabaram marcados por uma visdo
que encobre boa parte das ousadias ja presentes entre os cineastas, por conta,
especialmente, dos documentarios “militantes”. E verdade que muito desta produgiio
seguia esquematismos rigidos - como bem assinala Jean Claude Bernardet em “Cineastas

e imagens do Povo” - mas, rever estes filmes, é descobrir um momento da histéria do

7% Em entrevista, Jean-Clande Bernardet conta que inicialmente sua reagfio foi de profunda perturbagio
diante do filme. Assim mesmo considerou incorreta a exclusdo do curta de Omar do Festibal do B que o
desconsideron por considerar o filme de baixa qualidade.

7 Em “Q Patio”. Glauber filma duas figuras humanas - feminina e masculina - deitadas sobre um pétio
quadriculado em preto e branco. A cAmera faz uma espeécie de jogo dramdtico entre estas figuras ¢ a
paisagem. O resultado £ absolutamente estranho para a filmografia da época.

80 Sua relaciio com a ditadura, os artigos em jornais com grafia que incluia “y” , “W” e neologismos
incorporando diversas palavras da lingua inglesa foram polemicamente questionados por intelectuais e
artistas engajados na luta pelo fim da ditadura,
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cinema brasileiro onde se buscava, com grande empenho, a construgio de uma
cinematografia propria, marcada por valores e visdes de uma cultura que logo se veria
nio s6 transformada como, o que é pior, ignorada. Assim, se podemos falar em
esgotamento de modelo - o que € real - ndo considero acaso que os anos 90, como
veremos em outro momento deste trabalho, beba na fonte volumosa da década marcada

pela ditadura desenvolvimentista fazendo, ¢ claro, as decantagdes necessarias.
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3. A luta pela visibilidade |

3.1. £ da lei

Excetuando-se as duas primeiras décadas dos 100 anos do cinema, sua historia
tem se confundido com uma luta das cinematografias do mundo inteiro - de um lado -
contra o cinema americano, hegemonica, de outro. Esse percurso tem obrigado governos
a estabelecer uma politica estatal em relagio ao cinema caso optem realmente por
desenvolver uma estratégia de sobrevivéncia de sua produgdio em relagdo aos filmes
americanos. No Brasil ndo foi diferente. Dois anos depois da Revolugdo de 1930 surge a
primeira lei que, entre outros artigos, cria a reserva de mercado para o curta-metragem.
Sete anos depois, o INCE e toda a trajetdria de Humberto Mauro, cujo espago prioritario
de exibi¢do era a escola.

Essa politica ganha novos contornos com a criagdo em 1966, do Instituto
Nacional de Cinema, através do Decreto-Lei numero 43, de 18.11.66, que substitui o
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) e que institufa também a exibigio
obrigatéria de filmes nacionais de curta-metragem que tivessem o carimbo de
“Classificagdo Especial”®!, em sessGes de cinema onde o filme exibido superasse os 60
minutos. Essa primeira vigéncia da obrigatoriedade significou, em termos de produgio,
por volta de 140 novos filmes curtos nos anos de 68 e 69. No entanto, como a lei 6
obrigava a exibigio durante 28 dias no ano e o INC s6 concedia certificado de boa

qualidade a 50 filmes, a produgio excedente provocava uma queda violenta no prego dos

81 Hege “carimbo” dependia do filme ter seguido as dirctrizes estabelecidas pelo Plano Setorial do MEC.
Neste periodo, o INC, segundo Alcino Teixeira de Mello in “O Cinema em Festivais...”, op. cit. p. 30, ¢
acervo tinha cerca de 500 titulos sendo 8150 copias de curtas. Também havia estabelecido 25 convénios
com Universidades com curso ou disciplina de cinema e um convénio para producgfio. Havia ainda no
INC uma possibilidade de compra de documentirios produzidos de forma independente, através de
concorréncia. Neste mesmo texto, Mello, entdo presidente da Embrafilme, faz questio de demarcar os
festivais ¢ premiagdes de curtas que o 6rgo estaria promovendo em 1974,
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curtas. Além disso, estes certificados tinham validade de 5 anos o que provocava a
exibicio de filmes antigos. Por fim, o limite de 10 minutos também contribiu para filmes
superficiais, além da censura politica da época aproveitar o critério de “falta de
comunicabilidade” para vetar filmes, inclusive filmes premiados em festivais.

Apés uma tentativa frustada de se superar tantos equivocos (a resolugio n°® 63),
em 1973 o governo publica a resolugdo n® 87 que aumenta para 35 dias a obrigatoriedade
e institul um prémio de 50 salarios minimos para os filmes que ganhassem novos
certificados especiais ampliados agora para 80 certificados por ano.

Dois anos depois, em 1975, novas mudangas, ndo s6 referentes ao curta, alteram
significativamente as relagdes entre cinema brasileiro e governo. O INC é extinto através
da Lei 6281 e surge a Embrafilme - uma empresa com atribuicbes especificas, inclusive a
de representar o Brasil no exterior. A Embrafilme tinha trés fontes de recursos que
vinham diretamente da atividade cinematografica. Isso lhe garantia uma certa autonomia
em relacdo aos recursos oriundos do governo. Pdde assim desenvolver um leque amplo
de atividades ndo so6 junto ao longa, mas também junto ao curta-metragem.

Mais do que uma politica de governo, a Embrafilme € também resultado de uma
estratégia onde os cineastas brasileiros tiveram papel decisivo. Tanto que a mesma lei que
a cria estabelece, mais uma vez, a obrigatoriedade de exibicBio do filme de curta-
metragem junto a todas as sessGes de cinema que exibiam filmes estrangeiros.

O Brasil vivia 0 nicio do governo Geisel. Este, entre as reformas que promove em
relacio ao cinema brasileiro, cria o Concine - Conselho de Cinema -, 6rgio
regulamentador do mercado que demorou um ano e meio para estabelecer as regras de
exibigio do curta. E, quando o faz, determina que elas valem apenas para Rio de Janeiro,
S3o Paulo e Brasilia. Logo este quadro é alterado e a obrigatoriedade de exibigdo dos

filmes curtos passa a valer para todos os municipios brasileiros que tivessem mais de 100
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mil habitantes, 0 que representava, na época, 85% dos cinemas brasileiros, em termos de
renda.

Todas estas alteragdes nfo sio fruto do acaso. A preocupacdo com a continuidade
do cinema brasileiro e a luta para se garantir o mercado ao curta nacional, balizou a maior
parte dos encontros, mostras e jornadas que aconteceram durante toda a década de 70.
Em que se possa hoje apontar alguns equivocos que aconteciam nestes eventos o fato ¢
que foram destas discusses, propostas e pressdes, que saiu muito da politica do governo
em relacdo ao filme curto. Foram encontros que no se fecharam a polémica e a critica
permitindo colocagSes bastante discutiveis como a de Paulo Emilio Salles Gomes que
declarou na IV Jornada Brasileira em Salvador serem os cineastas brasileiros "...mais
interessantes, sensiveis e inteligentes do que os filmes que fazem" ou de Bemnardo
Vorobow que na IIl Jornada acusava os cineastas e a ABD de nunca conseguirem
colocar em pratica as discussdes que faziam.

A busca do pablico, da conquista de uma legislagio que realmente permitisse a
exibi¢do dos curtas, como se viu, atravessa a histdéria do cinema brasileiro. Em varios
momentos comemora-se mais uma vitoria que nada € além do cumprimento daquilo que
j4 havia sido estabelecido, mas que precisou ser reavivado por uma nova lei ou
regulamentacdo. Infelizmente, o otimismo de cada conquista de obrigatoriedade de
exibi¢do nunca conseguia durar muito ja que a realidade o devastava rapidamente.
Portanto, o que sempre restou para se ter uma continuidade minima de exibigio de curtas
no Brasil foram mesmo os festivais, encontros e jornadas e eventos semelhantes - boa
parte, frutos da persistente atuagfio da Associagio Brasileira de Documentaristas, a ABD,
ndo por um acaso chamada de documentarista: o termo € do tamanho exato de como se

via, naquele momento, o presente e o futuro do curta-metragem nacional.
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Imersa nessa certeza, 3 ABD manteve a tradig3o de lutar pela produg8o de curta e
também pela exibigio.

“Leis sempre existiram. Sempre existiv uma legislacdo para exibicdo de
curta, cine-jornal, etc. Mas, uma legislag¢do voltada para a atividade cultural,
langcamento de novos cineastas, abertura de campos de trabalho, isso vem da
ABD. Ela forjou esta politica. E simples: em 71, a ABD e logo em 75, a Lei do
curta. Em 78, a ABD nacional. E ai: regulamentacdo, dinheiro para a
produgdo, para remunerar o curta-metragen’” 32

No entanto, se a ABD foi capaz de forjar a conquista da obrigatoriedade?®® ndo
teve como conseguir sua manutencio pois os exibidores logo perceberam que a
remunera¢io dada aos curtas nfio era desprezivel.

“Eles contratavam alguém para filmar estdtuas, dois ou trés cortes,
colocavam musica de fundo e diziam que isso era um filme de curta-metragem.
E esse filme ficava em cartaz durante meses, ganhando os 5% da lei. Entdo,
houve uma distorgdo muito grande da Lei, em sua pratica”. 3

Neste periodo, destacam-se como produtores a cadeia de exibicdo Hawai e Luis
Severiano Ribeiro. Quem mais sofria com as copias produzidas pelos exibidores eram as
cidades menores onde o mesmo curta servia a todos os cinemas da cidade além de

permanecerem em cartaz por tempo muito acima do estipulado pela lei.

82 Entrevista de Adilson Ruiz a esta pesquisa.

8 Um dos espisodios lembrados por Guido Aratjo em "O Filme Curto", op. cit. p. 20, mostra que os
moldes da regulamentacfo tiveram o como fator decisivo a2 ABD., Em agosto de 1977 foi criada pelo
governo a Resolugdo 18 abrindo tantas excecdes 4 obrigatoriedade que, na prética, ela deixaria de existir.
Nesta época, Guido Aratijo descata ¢ comportamento de Alcino Teixeira Melo, convidado a participar da
Jornada da Bahia, em setembro, onde foram colocadas todas as dificuldades que viriam caso se
mantivesse a Resolugio 18. A postura de Alcino, concordando com a posiglic da ABD impedin que a
Resolucdo 18 fosse mmplantada e logo viria a Resolugiio 19 que corrigia as distorgies apresentadas por
sua antecessora. :

84 Jdem nota anterior.
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Esse descumprimento foi sempre apontado por cineastas e parte da impresa da
época. Em artigo publicado no jornal "Movimento", edi¢io de 05/04/76, um dos
tabloides de oposi¢io ao governo federal com significativo destaque na €poca, Jean-
Claude Bernardet destacava a importincia do curta brasileiro e da conquista da
obrigatoriedade de exibigio mas que esta contmuava sendo descumprinda: "4 lei de
exibigdo compulscria, obviamente, ndo funciona; seu cumprimento ndo é fiscalizado. Os
distribuidores e exibidores compram copias a baixissimo preco, as trocam entre si e
ndo dio vazio a produgdo.."®

Em janeiro de 1978 os distribuidores estrangeiros conseguem um mandato de
seguranca suspendendo a exibicBo dos curtas. A justificativa era de que os filmes
brasileros ndo tinham qualidade. Essa liminar foi cassada em 16 de fevereiro no entanto,
mais uma vez escancarava-se uma porta para nio se projetar os curtas nos cinemas. A
ABD reage e, em marco deste ano de 78, 50% dos cinemas do Rio e de SZo0 Paulo eram
multados pelo ndo cumprimento da ler.

Uma nova tentativa para entrar em acordo com os exibidores acontece no inicio
de 1980. A ABD chega a tentar um acordo informal se comprometendo a abrir méo de
parte de seus lucros se os exibidores se comprometessem a ndo mais produzirem filmes.
Nio deu certo e outra forma de boicote € acentuada; os methores curtas frequentam as
salas dos cinemas periféricos enquanto as produgdes dos exibidores sdo exibidas nos
espagos nobres. Um dado interessante confirma esse quadro. Apesar da Embrafilme, no
inicio dos anos 80 deter 80% dos filmes de cuﬁa-metragem, s6 conseguia 48% do
faturamento do mercado contra os 52% dos exibidores que detinham 20% dos curtas.$¢

Na tentativa de solucionar esse impasse a ABD propde que a distribuigio dos

curtas passe a ser uma exclusividade da Embrafilme ou por uma estatal criada

83 *() Filme Curto", op. cit. p. 20.
8 MARTINS, Paulo, in "1986-1996...", op. cit. p. 27.
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especialmente para esta fungfo. A resolugéo n° 52 do Concine, de 30 de maio de 1980,
procura intereferir neste quadro de total descumprimento da lei. Uma das mudancas esta
na concessdo dos certificados que pretende-se mais seletiva ja que o acervo da
Embrafilme, neste momento, acumula cerca de 800 curtas aprovados para exibigio.
Assim, limita-se a concessdo de certificado a 21 curtas por trimestre sendo que cada
produtor poderia conquistar, no maximo, 3 certifiados por ano. O niimero de copias de
cada filme também passa a ser limitada a 10 para, logo depois, ser reduzida para 5,
através da resolugdo n°® 61. Finalmente, define-se que um curta podera ficar no maximo,
duas semanas em cartaz no mesmo cinema.

Estas mudangas conseguiram frear um pouco o boicote dos exibidores. No
entanto, somente em 1984 € que vio ser definidas mudangas que refletirdo na ampliago
real do espago nos cinemas para o curta-metragem brasileiro. Com a resolug@io n® 103
institui-se, neste ano, um jiri com prémios em dinheiro para os methores filmes. Essa
novidade permite que o filme de qualidade acabe tendo a oportunidade de ser premiado
duas vezes, ampliando as chances de se recuperar os investimentos gastos e abrindo-se
também, alternativa para novas produgdes.

Apesar dessa mudanga, a tensio com os exibidores se mantém e se repete em
outros momentos de novas legislacSes trazendo a tona questionamentos de alguns curta-
metragistas sobre a eficicia de uma obrigatoriedade legal compulséria.?? Além disso, em
seu artigo (citado), Bernardet toca em outra ferida: o risco da burocratizagio fruto de
uma legislag@o que estabelecia o limite de 10 minutos para cada filme e que selecionava

Os curtas por sua importancia para a cultura brasileira %8

87 Entrevista de Joel Pizzini: tudo que é obrigatério j4 comega equivocado. A conquista do mercado nio
pode ser fruto de uma lei obrigatdria.

88 "Esta selecdo e as concorréncias levaram a produgio do curta-metragem pelos caminhos da
burocracia. Produzem-se filmes chatos gue mostram pedras antigas, casardes coloniais, igrejas
barrocas e festas folcloricas. Esta drea do curta-metragem perdeu guase gue totalmente uma de suas
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As criticas em relagio a obrigatoriedade, no entanto, ndo podem esconder o seu
significado naquele momento, especialmente quando da primeira regulamentagéo®. O
ntimero de filmes deste periodo confirmam esta colocagio. De 1978 a 1980 foram 808
filmes curtos ganham certificado e em 1981, mais 200.9

Essa imensa produgdo que teve continuidade nos anos 80, acabou mantendo a
ABD nesta postura politica de se conquistar a obrigatoriedade, apesar de todos as
dificuldades que ja se conhecia. Tanto que, depois de soterrada por seu total
descumprimento, ela torna a voltar em 1987, novamente com a participago decisiva da
ABD. Apesar de estar garantida em novos moldes desde 1° de julho de 87, enfrenta outra
vez forte resisténcia da midia e dos exibidores. Mais um periodo de luta entre
realizadores - especialmente via ABD - e exibidores, com a costumeira conivéncia do
governo, especialista em, aparentemente, estar “lavando as mios”.

Em S3o Paulo, a Associagiio convocava seus s0cios a reagirem contra os boicotes
aproveitando divulgagdo de tais atos na propria imprensa®! e também promovendo
encontros e debates articulados com a APACI (Associacdo Paulista de Cineasta), além de
programas de exibi¢do como o "Curta nas Telas", no MIS/SP, realizado de 25 a 28 de
julho de 88, com produgdes do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Rio Grande do Sul e um filme
de Alagoas. Apesar do reconhecimento piblico da qualidade dos curtas realizados neste

periodo, ndo houve mudanca de comportamente por parte dos exibidores e a imprensa

funcbes bdsicas: a pesquisa, a experiéncia temdtica e de linguagem, bem comeo a introdugdo de novos
cineastas...”

89«4 Lei do Curta passa a vigorar e se tem um verdadeiro boom de producdo no fim dos anos 70, jé
em 33 mm, visando o mercado. Isso, talvez, tenha influenciado muita coisa que veio depois, nos anos 80.
Esse cinema mais bem acabado, mais sofisticado, acho gue comegou com esse sonho, que parecia
realidade em 1978, que era finalmente ter um espaco de tela garantido, freqiente, com relagdo com o
piiblico, com arrecadacdo para os filmes, efc”. Adilson Ruiz, em entrevista para este trabatho.

90 DA-RIN, in "1986-1996...", op. cit. p. 27.

91 Reproduzinde matéria publicada na llustrada de 28/05/88, o INF 88010, da ABD, divulgava os cortes
¢ ja informava que no Top Cine, uma das salas mutiladoras, havia conseguido a retratagfio do gerente.
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continuou mostrando como, sistematicamente, a lei era descumprids::_ﬁ’2 em nivel nacional.
A ABD/Paraiba, por exemplo, envia a S&o Paulo xerox de matéria jornalistica mostrando
o que estava acontecendo e reivindica a exibigio dos curtas nos cinemas.®”®* Em S3o
Paulo, as edigdes de 7, 10 e 13 de junho de 1989 confirmavam que o Concine n#o
recolhia verba de curtas ha cinco meses.® Nesse momento a ABD conta com 13 se¢hes
regionais atuantes e ja ha um ano tentava, via contato com o governo federal, a urgente
liberagio de recursos para a retomada da producio argumentando que "O filme de curta
e média metragem constitui por natureza um cinema ecolégico, de preservacdo de bens
culturais, e democrdtico, garantia da diversidade da producdo cultural do pais” %5
Nesta €poca, estava como presidente da ABD/SP, Roberto Moreira, e era vice-
presidente do Concine, Roberto Farias, notificado extra-judiciaimente em 5 de junho de

89 pela ABD/SP, por este orgéo ndo estar realizando a arrecadagiio destinada ao curta

92 Antes disso, alguns artigos nio assinados posicionavam-se claramente contra a obrigatoriedade de
exibi¢io. Por exemplo, "Cinemas Vazios”, em junho de 87, da Folha de Sdo Paulo: "Trata-se de uma
irritagdo experimentada por muitos: antes do filme principal, surge um intermingdvel curta-metragem que
ndo se pretendia assistir e que nfo raro se resume a uma seqiéneia de publicidade implicita. Exigidos por
lei desde 1975, os "curtas" sdo a expressfio, no campo cultural, da mesma ideologia que acabou por gerar
uma reserva de mercado no setor tecnoldgico, sd3o, de fato, uma reserva de mercado
cinematografica..."Criticando a posigiic do Concine que acabava com uma certa flexibilidade que a iei
tinha até entdo. este artigo tem a qualidade de divalgar o resultado de uma pesquisa, reféncia até hoje
como garantia que o publico quer o curta no cinema: 72% dos entrevistados apoiavam a medida e 85%
definiam-na como positiva para o desenvolvimento do cinema no Pais. Ao contririo do editorialista que
discordou frontaimente do pablico ¢ f&z uma previsio sombria para o cinema nacional como
gonsequéncia da obrigatoriedade, o vigor criativo dos curtas durante a vigéncia da lei mostrava que, pelo
menos dessa vez, o piblico estava certo.

93 "Cinemas paraibanos nfo cumprem a lei de exibigio de curta metragem" no "Caderno do Povo" de 07
de junho de 89.

94 N edigdo de 7 de junho, em um box da matéria intitulada "Concine ndo recolhe verba de curtas ha
cinco meses”, ¢ Ministro da Cultura, José Aparecido, anunciava wm convénio entre a Fundagio do
Cinema Brasileiro ¢ ¢ Fundo de Financiamento da Televisdo Educativa (Funtevé) para a exibigdo de
filmes em média ¢ curta metragem nacionais nas TVs Educativas, aos sdbados. A exibicdo teria inicio a
partir do dia 10 do mesmo més, as 19h30 e j& estava definida at€ 5 de agosto. O programa chamava-se
"Telecine Brasil" ¢ tinha uma hora de duracfo ¢ j4 bavia estreado wm ano antes po Rio de Janeiro
conseguindo o segundo lugar em audiéncia. Apenas a TV Cultura de SP ndo exibiria os filmes porque ja
tinha uma série diferente de curtas, programada.

95 Documento enviado ao ministro da Cultura em 01 de novembro de 1988, resultado do "Conselho

Nacional da Associacdo Brasileira de Documentaristas”, reunido em Brasilia de 29 de outubro a 1 de
novembro deste ano.
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desde janeiro de 88. O baque provocado pela nfo atuaciio do Concine € razoavel: uma
produgdo de 80 filmes em 1988 cai para uma previsdo de 15 titulos no ano seguinte, mas
esta realidade nio se confirma totalmente como se pode constatar principalmente no
Festival Internacional de Curta, no MIS.%

Percebe-se, entdo, que a repercussdo da conquista da legislagio que garantiu no
final dos anos 80 a reserva de mercado, reverberou mais tempo do que a aplicagéo -
complicada - da prépria lei. Cinco anos depois da extingdo dos Orgdos de Cultura,
promovida por Collor em 1990 - o que, indiretamente, enterrava a lei de obrigatoriedade
- Amir Labaki, Diretor Técnico do MIS, registrava no catdlogo do V Festival
Internacional de Curta-Metragem os “bons ventos da primavera do curta” que
permitiam, ainda, ac evento, a exibigdo de 82 filmes brasileiros de curta e média
metragem. Essa situag@o de producio, no entanto, nfo retira da lei de obrigatoriedade, o
papel decisivo - em termos de sobrevivéncia do curta - que lhe credita a maioria dos
cineastas. “Toda a situacdo do curta parte de um principio fundamental e sagrado: a
Lei de Obrigatoriedade de Mercado”, enfatiza Emiliano Ribeiro, em 1988°7. Esta
certeza, em que pese a continuidade mediana do ritmo de produgdo, obriga o curta a
enxergar uma nova realidade a sua frente e a se perguntar, em muitos momentos, que
caminhos existem para que os filmes sejam vistos. Esta é, sem divida, a questdio mais
persistente - e, ainda, aparentemente sem saida - em que se debate nfo s6 o curta, mas

todo o cinema brasileiro.

96 O FIC, promovido pelo MIS, faz parte do panorama mundial de festivais de curta ¢ traz para S3o
Paulo, no més de agosto, a produgidc vigorosa de paises como Inglaterra, Franca ¢ América Lating. A
iniciativa do FIC ¢ outra mostras de curtas acabou rendendo ao MIS a alcunba de “templo do curta”. Este
tema sera retomado em outro momento deste trabalho,

97 «A importincia da Reserva de Mercado”, entrevista ao “Caderno de Critica”, RJ (Embrafilme), 1988.
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3.2. A Distribuicgo da Embrafilme e 0 Mercado Paralelo

Até aqui, esta sendo colocada a situagio de exibi¢do do curta, sempre tendo como
ponto de vista, os cineastas. Isso porque, a necessidade de “reimplante” sucessivo da lei,
mostra claramente que as dificuldades da reserva de mercado sdo reais e que o governo,
mesmo que se possa encontrar as excessdes de sempre, ndo se esforgou profundamente
no cumprimento das leis. No entanto, ha um hiato nessa atuag¢iio que vale a pena ser
ressaltado, especialmente porque desvenda uma situa¢io onde os realizadores aparecem
também como co-autores, em alguns momentos, dessa dificuldade de viabilizar a reserva
de mercado para o curta. Esse momento esta centrado na atuagio de Paulo Martins, na
Embrafilme.

A descoberta da estrutura do mercado distribuidor brasileiro se da, para Martins,
logo que finaliza seu primeiro longa-metragem. Descobre entfo que, se ndo mergulhasse
nos meandros e regras desse mercado, seu filme estava fadado a nunca ser exibido. Isto
foi em 1970. Dono de uma produtora, a Lagedor (“aportuguesamento” de "L'age. .. filme
de Buifiel) percebeu também que a co-producio de curtas seria um caminho para manter-
se no meio cinematografico e comeca a agir com os curtas do mesme modo que havia
feito com seu longa. Fica, entdo, conhecido nesta época, segundo sua avaliacio, como
aquele que conseguia inserir no mercado “filmes impossiveis”. Essa conotagfo a seu
trabalho significou passar a ser procurado por realizadores de longas ndo convencionais -
que ficaram conhecidos como “producio marginal” ou, como chamou Glauber,
“udigrudi” - e também por curtametragistas. Quando percebe o caminho das leis passa
também a lutar pela amphagio da reserva de mercado, através de propostas de minutas.

Seus maiores argumentos sdo os numeros que revelavam o rendimento dos cinemas no

interior e capitais.
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O trabalho de Paulo Martins acabou por desvendar um sistema de distribui¢do no
minimo, estranho. Por exemplo, quem marcava os cinemas de Manaus, era Bauru. Era
uma sifuagdo muito interessante porque nada, aparentemente, justificava Bauru agendar
Manaus, ja que os donos de cinema da capital da Amazonia eram de la. As disputas
regionais também se refletiam no agendamento. Por exemplo, em Jodo Pessoa havia
cinemas agendados por Recife e outros por Campina Grande - cidade que sempre buscou
espagos de poder em sua tentativa de ser capital da Paraiba.

Enfim, era preciso compreender a distribuicdo dos filmes como pedagos do polo
do poder, fatiados de acordo com o peso econdmico e politico de cada circuito. Um
exemplo citado por Paulo Martins era o circuito do Vale do Paraiba, cuja matriz ficava
em uma mintscula cidade mineira chamada Estrela D’ Alva. Isso porque, nesta cidade,
havia isens3o de imposto o que acabou “carregando” a matriz do circuito para la.

Essa situagdo era nacional. No sul, através da Empresa Lajeana de Cinema, de
Lajes, era possivel a insersdo de filmes em boa parte do interior do Rio Grande do Sul, de
Santa Catarina e parte expressiva do Parand. Paulo Martins passou a conhecer em
detalhes esses mecanismos e a lidar com o que ele chama de “bonzdes™:

“Eram poucos bonzbes. No Rio de Janeiro tinha-se o circuito do
Severiano Ribeiro, o da Arte Filmes, ¢ da Pelmex e o da Baixada Fluminense.
F este Rio representava ndo so o Rio, mas uma parte de Belo Horizonte e uma
parte significativa do nordeste. Entdo, através dessas pessoas, se atingia uma
grande quantidade de cinemas, do Rio para cima” 8

Havia ainda os circuitos americanos como a Metro {que depois passou a se
chamar CIC). No Rio Grande do Sul tinha-se o circuito de Mario Pintado, que dominava

Rio Grande do Sul e Santa Catarina e também cinemas da Arte, em Porto Alegre. Em

98 Entrevista de Paulo Martins, & pesquisadora.
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Sio Paulo existia a Sul, 2 Hawai e o circuito do Serrador. Se fosse acertado com um dos
trés, segundo Martins, estava resolvido. Por dltimo, o circuito se completa com os
enclaves mais regionais, como o de Bauru-Botucatu, o de Campina Grande, o Cordeiro,
de Minas Gerais, o de Campos, em Santos e o da Bahia, em Salvador onde, além dos de
fora, havia um circuito local.

Isso mostra que, apesar do tamanho do Brasil, o nimero dos que mandavam era
pequenc e, segundo Martins, sempre foram contra o curta-metagem. Na sua avaliagZo, a
dependéncia do cinema americano explica essa postura pois o curta-metragem tirava
dinheiro da renda do cinema americano. Isto porque, para ele, do ponto de vista
econdmico n&o havia motivo para tal postura a nfo ser a pressdo americana ja que o curta
chegou em alguns momentos, quando se vigorava a obrigatoriedade, a tirar 5% da renda
do filme americano. Isso a partir do momento em que foi criado o Concine, ou seja, a
partir de 1977. Este foi o periodo onde mais se produziu curta fora do eixo Rio-Sdo
Paulo, com produgio significativa do Rio Grande do Sul, Bahia e Minas.

Paulo Martins estava na Embrafilme desde 1975, contratado para montar a
Divisio de curta. Seu conhecimento do mercado acabou facilitando bastante o trabalho
de distribuigdo. Em 77, esta Divisdo ja havia se tornado Departamento e o proximo passo
seria transforma-lo em Superintendéncia do Curta-metragem. No entanto, sempre
segundo Paulo Martins, neste momento comeca o que ele chama de “bombardeio”,
resultado de outra de suas propostas: percebendo que a reserva de mercado ndo era
garantia suficiente de wisibilidade do curta, passa a trabalhar o mercado alternativo,
também via Embrafilme.

“Atuava-se em todas as dreas porque havia em pauta a questdo da
cultura nacional. Por exemplo, atendia-se muito o Clube dos Oficiais, de

Brastlia, semanalmente. Fui também, bastante combatido porque eu ndo
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emprestava filme. S6 com a autorizagdo do produtor e mesmo assim se o
espréstimo tinha conotagéo filantropica”. *°
Essa politica deu tdo certo que logo passou a ser adotada para o média-metragem
- praticamente ndo ha mercado para o média, nem alternativo, nem oficial - e iniciava-se a
mesma proposta para o longa. No entanto, nfo houve tempo para se confirmar se esta
proposta realmente traria frutos mais consistentes para o cinema brasileiro. Depois de
procurar adequar a exibigdo do curta no mercado oficial, sempre considerando o longa a
ser exibido e de ja ter pronto um instrumento de Lei prevendo a obrigatoriedade do curta
e do longa na TV, Paulo Martins teve que deixar a Embrafilme. Um ano depois, 90 filmes
que fazia parte do acervo da Embrafilme tinham sido descontratados e incorporados ao
acervo de distribuigio da Lagedor. Mas, como empresa particular, nfo tinha o mesmo
poder politico de quando fazia parte do governo. Logo, como se sabe, os 5% viraram 4%
e limitou-se a 15 minutos o tempo maximo do curta destinado as telas grandes. Além
disso, instalou-se a politica da Embrafilme pagar o curta assim que aprovado, enquanto o
que era arrecadado na exibigdo ia diretamente para o Concine. “Assim, o produtor e o
diretor do curta passaram a ndo se preocupar mais com a exibigdo dos filmes, com
raras excessoes. Desvinculou-se o produto cultural do faturamento. Ai, veio Collor e
colocou a pa de cal final”. 100
Mas nem sé a Embrafilme buscou o espaco alternativo. Na verdade, a vereda
trilhada em busca da exibigio comercial também n8o foi o unico veio escolhido pelos
proprios curta-metragistas para mostrarem suas produgdes ao publico. Também para os
realizadores e todos os envolvidos com o curta nacional o mercado alternativo sempre foi
um espago a ser ocupado e, nos Festivais e encontros, parte significativa das propostas a

serem implementadas, esté ligado ao como se preencher as varias alternativas de exibigio.

99 Paulo Martins, entrevista citada p, 55
100 paulo Martins, entrevista citada p. 55



6l

Uma das guinadas destacaveis em relagio a este mercado, mais especificamente em
relacdo aos Cineclubes, acontece na II Jornada da Bahia.

A sugestdo neste encontro foi a de que se abandonasse a luta por um cinema de
"arte esteticisia e universal” e se empenhasse na defesa concreta do cinema brasileiro.
Essa orientacdo acabou desembocando, nos anos seguintes, em uma distribuidora dos
cineclubistas, a "Distribuidora Nacional de Filmes", cujo projeto foi elaborado na IX
Jornada Nacional de Cineclubes, realizada em Campinas no final de 1974. A Dinafilme,
para Paulo Martins, foi o resultado pratico do movimento cineclubista que ele coloca,
guardada as devidas proporgGes, como antecessor da ABD. “Lles tinham ligacdes
diversas e um entusiasmo cultural e politico que hoje os curta-metragistas nio tém.
Eram desbravadores. Em Cataguases, por exemplo, projetava-se filme no Saldo
Paroguial e o padre jamais foi saber o que se passava @’ 191

Depois da Dinafilme, outra fonte de distribuic8o foi a CDI, uma cooperativa de
cineastas independentes fundada em 1979 como entidade civil sem fins lucrativos.
Durante muitos anos a CDI se beneficiou da “lei do curta” que, se nfio era cumpnda
integralmente pelos exibidores, especiaimente (no caso da CDI) em relag8o aos prazos de
pagamento as destribuidoras, ainda assim garantiu esse espago de sobrevivéncia a
cooperativa que no inicio da obrigatoriedade chegou a ter um acervo de 100 filmes curtos
para inserir no no mercado.102

Mas com as medidas tomadas no inicio do governo Collor, fechando Embrafilme,

Concine € tudo o que se relacionava a cinema brasileiro, a avaliagdo da CDI era a de

101 paylo Martins, entrevista citada na nota anterior. Em relagio ac movimento cineclubista, ele indicou
Felipe Macedo como a pessoa mais adequada para falar desse movimento. No entanto, apesar dos
esforgos, ndo foi possivel localiza-lo. Também ndo se conseguin, infelizmente, outras informacBes, nem
documentos que tratem deste movimento. Outra experiéncia que ele colocou como fundamental em
relaciio a produgio e distribuigfio de curtas neste perfodo foi a Corsina, uma cooperativa de realizadores
ne Rio de Japeiro. Dela faziam parte Sérgio Pel, Seérgio Rezende e Panlo Verissimo. A Embrafilme
chegou a assinar convénio com a Corsina, interrompido com a saida de Paulo Martins.

102 SEVA, Augusto, in "1986-1996..", op. cit. p. 27.
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encerramento imediato de suas atividades. E, sO nfo fechou imediatamente porque havia
apresentado projetos de produgdo de filmes e ganho dois, de uma vez 56.1%% No entanto,
praticamente todo o trabalho de distribuigdo parou e o acervo da entidade foi ficando
antigo pois fora constituido com os filmes dos anos 70 ¢ 80. Ou seja, um acervo baseado
em curta-metragem e documentarios politicos, de resisténcia ao governo militar que, com
o fim da censura e as novas perspectivas que se abrem para o curta a partir de 86, ganha

apenas um caréater historico, de memoria.1%4

33. A Participacdo em Festivais, no exterior

Se internamente a visibilidade dos curtas ganha maiores possibilidades com a
manutencio das Jornadas e Festivais e com a ampliagdo dos cineclubes e utilizagdo de
associagdes, além da timida obrigatoriedade conquistada em 75, também um novo espago
comega a ser descoberto: os festivais no exterior. Um dos primeiros a incluir os curtas

brasileiros é o Festival de Oberhausen, na Alemanha, que premiou “Teremos Infincia”

(1974), de Aloysio Raulino. Neste periodo, segundo Guido Araljo, j& existia “um clima
de simpatia e interesse pela produgéo latino-americana” 19°

Em 1979, dois documentarios representam o Brasil em Oberhausen: ‘“Pinto vem
2i”(1979), que narra a volta de um politico exilado a cidade onde havia sido prefeito,
ltimo filme de Olney S3o Paulo e_“Leucemia”(1978), de Noilton Nunes, que conta a
histéria de um casal de operarios exilados em Portugal cujo filho tem leucemia. Como
ndo tem condi¢Bes de criar o filho ali, o casal solicita & irm3 de um deputado cassado que
leve 0 menino para o Brasil, para ser criado pelos avos. Neste mesmo ano, Arthur Omar

filma “Vocés” que acaba sendo selecionado para o festival de “Cannes”. O filme é mais

103 CASTRO, Isa, idem nota anterior.

104 “Hoje o acervo da CDI ficou antige. Hoje é um acervo bom para se fazer retrospectiva, para se
conversar sobre histéria do cinema”. CASTRO, Isa, idem nota 103.

105 ARAUJO, Guido, in op. cit. p. 31
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uma experiéncia de Omar que usa uma luz estroboscopica para atingir o espectador, com
a inten¢do, segundo o diretor, de, através de flashs muito rapidos, acabar causando um
ataque epilético em quem assiste ao curta.

Em 1986, Luiz Alberto Pereira ganha o Grande Prémio do Juri de Oberhausen,

com “Operacio Brasil”, um documentario. % Dois anos depois, também foram

selecionados para Oberhausen os filmes “Cidaddo Jatoba”, de Maria Luiza Aboim (RJ);

“Queremos as ondas po ar!”, de Francisco Cesar Filho e Tata Amaral (SP); “Avante

Camaradas”, de Micheline Bondi (RJ); “Meninas de um outro tempo”, de Marna Inés

Villaes(SP); “Meninos de Rua”, de Marlene Franga e “Carlota Amorosidade”, de Adilson

Ruiz (SP). Também foram escolhidos para a mostra paralela de “Filmes para a

Juventude”, do mesmo Festival, “Antes do Galo Cantar”, de Bruno de André; “Além das

Estrelas”, de Roberto Moreira; “Hipdceritas”, de Leticia Imbassahy e Marcos Pando e

“Raca na Praca”, de Luiz Alberto Pereira.

Logo, outras rotas no exterior seriam utilizadas pelos curtas nacionais. Festival de
Aveiro, em Portugal, o de Rotterdan, o de Fribourg, o de Clermont-Ferrant, o de
Havana, o de Caracas, o Sundance, o de Berlim, passaram a sistematicamente selecionar
filmes brasileiros e a premiar. A repercussdo do sucesso dos filmes brasileiros no exterior
atingiu, principalmente a imprensa brasileira, em especial o Urso de Prata para “[lha das
Flores”, de Jorge Furtado. Para alguns cineastas essa postura da midia foi decisiva para o
que se convencionou chamar de “primavera do curta” cujo marco inicial acontece em
Gramado, 1986, e que se estendeu até praticamente 96, quando o cinema longo brasileiro
comega a “roubar” espago na impresa, antes exclusivamente destinado ao curta. E sobre

este boom, em 86, que recebeu a alcunha de “primavera do curta” , de que se falard a

seguir.

106 [nfelizmente, ndo foi possivel o acesso a este filme, apesar de ter entrevistado seu autor.



4. A partir da "Primavera do Curta”

4 1. Antecedentes

No fim dos anos 70 e inicio dos 80, outros sabores e coloridos marcavam a
politica brasileira. A violéncia da ditadura perdia folego, a abertura politica j& se ensaiava
e o movimento operario do ABC descobria que a atuagio no Parlamento era um trajeto
necessario para a sua propria sobrevivéncia. Enquanto isso, a militdncia cultural perdia
também uma de suas maiores referéncias - a luta contra a ditadura - e comecava a
repensar seus proprios caminhos.

Para alguns, este foi um momento de crise. Uma crise que, segundo Roberto
Elisio dos Santos, era uma crise de identidade pois o fracasso do projeto populista dos
anos 60 - que buscava uma estética nacional-popular - somado & terra arrasada
provocada pela agio da censura ¢ da repressdo, impelia a intelectualidade brasileira a
iniciar os anos 80 fazendo uma reflexdo em busca de saidas para os erros cometidos. No
cinema, ainda de acordo com Elisio Santos, esse periodo significou uma abertura de
caminhos que procurava superar uma crise de criatividade gravissima conhecida como
“vazio cultural”, diante da qual, a procura de identidade nos anos 80 era uma reagdio
extremamente positiva. 107

A analise de Elisio dos Santos considera que € esta busca de identidade que
permitiu que o cinema brasileiro descobrisse "a impossibilidade de dar uma visdo geral a
realidade brasileira (complexa e multifacetada) e, por outro lado, a procura de
particularidades que caracterizam os diversos matizes dessa realidade”. Ou seja, o fim

de formulas globalizantes. Neste caminho, 0 curta-metragem tem o seu papel definido.

107 SANTOS, Roberto Elisio, “Cinema Brasileiro: O Personagem, a Realidade, o Mite”, in
"Comunicacdo e Artes”, SP (ECA/USP), 1986.
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Ou, como disse Nilson Villas Boas, o curta-metragem nacional comeca a espelhar a
diversidade da cultura brasileira em toda a sua multiplicidade” 103

E evidente que esse discurso quase "sociologico® ndo era sistematizado
continuamente pelos cineastas. As condi¢gdes de produgdo, mais, talvez, do que um
projeto tematico e estético, determinaram muito do que foi produzido. E quando se fala
em condigBes de produgdo € no sentido de desvendar a participaciio do Estado e as novas
alternativas que foram necessarias com o afastamento cada vez mais intenso dessa
participag@o. Somado a esse fato, temos, é claro, o contexto historico onde a assimilagio
do discurso neo-liberal pela classe intelectual brasileira € evidente. Ou seja, muitos
cineastas creditam a participagdo da iniciativa privada na produgfio cinematografica
como a "ponte" urgente a ser construida se o objetivo fosse mesmo chegar-se ao
"Primeiro Mundo". Vemos, entdo, cineastas como Arnaldo Jabor mudando radicalmente
de posicdo (e, também, fazendo muito menos cinema).

Assim, se o final dos anos 70 foi ocupado principalmente pelos curtas de
denuincia, de militdncia politica, de registro do renascimento do movimento operario e
permitiu muito pouco espago para o curta ficcional, a década seguinte acabou
apresentando uma inversdo dessa realidade. E, mais que isso, como apontou Francisco
Cesar Filho, "o que a gente tem visto hoje em dia é que o prdprio curta documentario se
reciclou. Hoje em dia ele esta muito mais complexo, enquanto estrutura, enguanto
proposta, estd muito menos esquemdtico do que ele era”.’% O cineasta lembra que a
velha estratégia da voz em off, as entrevistas, a estrutura de personagens divididos em

passivos e ativos, foram sendo, criativamente, substituidas.

108 "Uma questao Cultural”, entrevista a "Revista do Cinema Brasileiro", especial sobre curta-metragem
nacional publicada pela USP em 1997.

09 In "Caderno de Critica”, op. cit. p. 33, reflexfo sobre o periodo citado.
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Ainda segundo Francisco Cesar Filho!!, a imensa produgfo de curta-metragem
nos anos 70 permitiu que a década seguinte atingisse um novo patamar em nivel estético,
técnico e artistico.

"A gente percebe que a drea do curta-metragem, nesses ultimos anos, se
profissionalizou num rifmo muito intenso... Todo o aparato necessdrio no plano
de produéfio de um curta-metragem é bastante sofisticado, o resultado é muito
eficiente também. Sdo raros os curta-metragens que furam um dia o plano de
producdo”.

Segundo dados da ABD, da qual Cesar Filho era presidente na época em que deu
essa entrevista (1988), em Sio Paulo se produzia cerca de 70 curtas, anualmente, no final
dos anos 80. Um dado que ele destaca como relevante sdo as condi¢bes de produgdo
dessa safra: os curtas, apesar de ainda utilizarem verbas do Estado, estdo conseguindo
outras fontes de recurso!ll,

Como outros cineastas, Cesar Filho vai ressaltar mudangas estéticas e tematicas da
nova safra quando comparada aos filmes produzidos 10 anos antes: "0 curta-metragem
que se faz hoje no Brasil é tremendamente diferente, a gente pode até dizer que ele é o
oposto ao que era ha 10 anos, em vdrios aspectos.Os porqués disso estdo em aberto,
pedindo uma andlise”. Segundo o cineasta, um dos motivos consensuais entre o0s
realizadores para esta diferenca € o papel determinante da obrigatoriedade de exibigio
que repercurte, inclusive, no limite de 15 minutos de duragfio para o curta, o que, para
ele, é uma das causas da maior produgio de curtas de ficgdo. E este curta ficcional, que

vive a realidade da concisdo e tem como aliado o desenvolvimento tecnologico, para

110 Jdem nota anterior.

111 O que nio o impediu de lembrar que em 20 anos de "Prémio Estimulo” foram realizados 110 curtas o
gue permitiu a estréia de 70 realizadores.
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Jodo Carlos Massarolo!!?, acabou se traduzindo em filmes marcados pela produgdo
barata e vigor criativo. A op¢dio da narrativa, por sua vez, exigiu, para este autor, novas
matrizes dramaticas que O aproxima ao conto e a crOnica, estruturas literarias que na
modermdade dexaram  de considerar o mundo como um todo, praticamente
abandonando a narrativa linear e fragmentado-a numa estrutura invertebrada. 143

Outro dado trazido pela obrigatoriedade € o investimento em se conquistar maior

qualidade técnica. Diretor de produgio de "O Dia em que Dorival encarou a guarda”,

Henrique de Freitas Limal!* credita a convivéncia obrigatoria com o longa estrangeiro a
inevitalidade desta busca. Por dltimo, é preciso destacar que a possibilidade de exibigio
deu ao curta um stafus mais seguro em relac@o as suas proprias possibilidades enquanto
co-autor da constru¢iio da propria linguagem cinematografica. Assim, logo se reforca
uma visdo do curta-metragem como sendo um local de experimentagéo:

"0 que acontecia antigamente é que o curta-metragem era um momento

na vida de uma pessoa, o primeiro degrau de alguém que queria entrar em

112n()g curtas nos anos 80" in "Cinema no Rio Grande do Sul", Porto Alegre,Caderno Ponto & Virgula,
n° 8.

113 A estrutura basica de um conto tem, segundo Irene A. Machado, uma situagfio inicial; motivo (o que
provocou ¢ conflito); motivacles (sitnacBes que mais se modificam ao contar uma histéria); tempo (as
acbes ndo se desenvolvemn dentro de um tempo) ¢ conclusfio. Esta estrutura vai sendo modificada
dependendo da categoria a qual ¢ conto se enquadra. Por exemplo, no conto popular, as pessoas, 08
Iugares e as situagdes ndo se restringem a representar os tipes reais. Ao contrario, ha uma tendéncia para
solugbes magicas, de sonmho ¢ de fantasia. Ndo ha também época ou lugar definidos. J& 0o conto
maravilhoso a situagfio inicial apresenta um herdi ou heroina e o conflito normalmente ¢ representado
por um vildo. A solugfo, quase sempre vem de algum objeto e €, geralmente, uma conguista do herdi que
supera a si mesmo ¢ a seus "defeitos” para conseguir essa vitoria. Quanto A crdnica, os acontecimentos
valorizam o dia-a-dia, o episodico, o pitoresco, os personagens nio sio aprofundados e também ndo hd
longas discussdes de idéias. O que marca a cronica € sua narrativa breve e o final surpreendente. (In
*Literatura e Redagio - Os Géneros Literdrios e a Tradigio Oral"). J4 o conto moderno rompe com tais
estruturas, perde o ponto de vista fixo que € caracteristico do conto tradicional e passa até a duvidar do
poder de representacio da palavra reduzindo-a, muitas vezes, a wma miniscula parte de uma realidade
bem localizada. (In "Teoria do Conto", de Nadia Battella Gotlib).

4 14 gente acha que uma boa historia tem que ser acompanhada por um tratamento de gualidade
condigne, um bom tratamento técnico. Por que isso ? Porque o mercado que acolhe esses curtas, a
reserva de mercado, nos coloca imediatamente diante das producdes estrangeiras, das producfes
americanas. Ndo ha a minima chance do publico se identificar, de alguma maneira, se ele ver uma
diferenga brutal entre o longa que ele vai assistir depois e o curta”. In "Caderno de Critica”
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cinema. E, como primeiro degrau, ele era abandonado tdo logo a pessoa
conseguisse subir o segundo ou o terceiro degrau” 1>
"E uma coisa inegdvel: cerca de 80 % dos realizadores ativos desse pats
continuam fazendo curta por opgdo, outros o utilizam como um caminho para
Jazer o longa, ou indo e voltando, como é o nosso caso. Esse contingente todo é
criativo, ¢ forte, é importante, e estd fazendo curta-metragem. Entdo, se fez um
espaco de experimentagdo, e a nivel narrativo também, muito grande’ 116
Toda estas analises em relagdo & produ¢do acabaram se confirmando nos anos
seguintes, mesmo que em graus diferenciados. No entanto, se Cesar Filho estava correto
em sua analise sobre a produgfo, o tempo veio afundar suas outras esperangas em relaco
a exibicdo. Na entrevista citada acima, ao avaliar as conseqiéncias da exibigio
compulsoria do curta nos cinemas, credita a esta exibigio uma forga que ndo se
confirmaria. Para ele, entre as perspectivas provocadas pela lei estaria a capacidade do
curta conseguir ocupar o circuito alternativo que, neste momento, valeria a pena ser
revitalizado - 0 que acha que vai acontecer num curto espago de tempo - e esta
ocupagdo de espaco daria ao curta o papel de, finalmente, estar formando pablico para o
cinema brasileiro. Aponta também o projeto "Telecine Brasil", da Fundagio do Cinema
Brasileiro, considerando como extremamente positiva a parceria com a TV. Como se
sabe, até agora tais caminhos ndo revelaram a consisténcia que pareciam ter nesse
momento.
Outro dado interessante tem relagio com a linguagem. Para Cesar Filho essa nova

safra de curtas ¢ realizada por pessoas afinadas com a linguagem da televisio. "Vocé nota

115 Emiliano Ribeiro in "A importincia de garantir...", in "Caderno de Critica", op. citada p. 53
116 Henrique de Freitas Limas, in "A Vontade de Contar uma histéria”, in "Caderno de Critica”, op.
citada na nota anterior.
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no caldeirdo estético a influéncia da televisdo, da publicidade”. Por 0ltimo, o cineasta
acredita no video-home como mais uma possibilidade de exibigdo.17

Essas entrevistas foram concedidas em agosto de 88. Ja eram, portanto, um
balanco parcial da produgiio dos anos 80. Para César Filho, a contribuigio do espago e
producdio conquistados pelo curta neste perfodo eram fatores decisivos para a renovagéo
do longa-metragem nos anos 90, inclusive por permitir a formagio de novos cineastas!!$,

O fato € que ao questionarem a eficacia do discurso totalizante dos
documentarios, especialmente a produgfio majoritaria da década de 70, os cineastas
ligados ao curta nos anos 80 procuraram alternativas para seus filmes que, se em varios
momentos concentraram-se demasiadamente em um universo muito individual, em outros
conseguiram dar conta da realidade, sustentadas por novidades que causavam estranheza,

mas eram bem-vindas. Um desses filmes é “Os Chapeleiros” (1983), de Adrian Cooper.

Mais longo que os curtas habituais, esse filme, nicialmente, parece ndo diferir em nada
dos documentarios tradicionais. Ali estio o famoso “off” e as imagens tradicionais
relacionadas ao operariado: a entrada na fabrica, a saida, almogo, descanso...No entanto,
essas imagens do cotidiano nfo seguem a linearidade temporal previsivel e a montagem
torna-se um grande trunfo para a singularidade deste filme. Além disso, a trilha sonora -

trabathada com cantos populares, ruidos das maquinas e barulhos de fabricas - contribuiu

117 Considerando a circulagiio de "Curta os gatichos” e "Curta com as estrelas”, ele tinha razio. Uma
pena que tenha razde para tdo poucos titulos.

118 De certa forma, Cesar Filho é profético nesta entrevista, ao enfatizar que o cinema brasileiro da
década que se iniciaria seria feito por wma geragdo de cineastas vindos do curta. Para ele, cineastas que
acumularam bagagem técnica, formal e profissional suficientes para renovarem o cinema longo
brasileiro. Um dos espagos que garantiram a continuidade desta produgfo, foi 0 “Prémio Estimulo”, em
S3o Paulo. Quando a ABD promoven, de 6 a 11 de setembro de 1988, a a mostra no MIS de “Vinte Anos
de Prémio Estimulo”™ esta contribuicdo fica evidente: 46 filmes produzidos em 14 ediges, até aquele
momento, de um total de 110 projetos aprovados. O “Estimuio” também permitiu a estréia de novos
talentos. Em 1987, dos 10 projetos aprovados, 5 eram de estreantes. Segundo documento da ABD,
apresentando 0$ “Vinte Anos”, ao Prémio Estimulo coube o papel de proporcionar o amadurecimento ¢ a
sofisticagiio do curta e ainda “propiciou a formagfiio de um mercade de trabalho para os técnicos de
cinema e a conquista de dezenas de prémios em festivais de cinema para essa produgio”.
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para que “Os Chapeleiros” significasse se nfio um rompimento, no minimo uma

diferenciacdo em relacio aos documentarios tradicionais,

Ja em 1985, em um ensai_o chamado "Os Jovens Paulistas"!1®, Jean-Claude
Bernardet apontava mudangas caracteristicas dessa nova geragio de cineastas. Neste
texto, Jean-Claude nos traz uma reflexfio sobre longas e curtas aparentemente dispares,
mas que carregam alguns tragos em comum caracterizando um outro olhar sobre a
realidade e, conseqiientemente, uma nova abordagem cinematografica. Estdo nestes
filmes a auto-ironia, a fragmentacio das informagBes - impondo ao espectador a
necessidade de alinhavé-las para entender o que se esta passando na tela - e, ainda, um
duplo e, até triplo discurso, onde o que ¢ mostrado objetivamente parece sempre
possibilitar outras leituras. Sdo filmes onde & tematica principal sdo acrescidos varios
subtemas que, muitas vezes, revelam-se mais fortes e interessantes do que deveria ser a
situagdo de maior destaque.

Dos filmes que Bernardet aponta destaca-se aqui "Mato eles?", de Sérgio Bianchi.
Esse quase media-metragem aborda a situagdo de uma reserva de indios no Parana e o
assassinato de Cret8, uma das liderangas desta comunidade indigena. Para tanto, traz em
suas opgdes de estrutura narrativa, um manancial de novas possibilidades ao
documentario tradicional o que féz, deste filme, fecunda fonte da qual beberiam alguns
dos novos cineastas dos anos seguintes. H4 em "Mato Eles 7" uma articulagio muito
harmonica de um duplo e, as vezes, triplo discurso: as entrevistas formais de uma boa
reportagem - inclusive fazendo montagem paralela reveladoras de personagens reais em

situacOes duvidosas-1?%; o off do diretor conduzindo o enredo e a voz dos indios

118 Em "O Desafio do cinema - A Politica do Estado e a Politica dos Autores”, pela Jorge Zahar Editor,
que traz ainda o texto "Do Golpe Militar a Abertura: A Resposta do Cinema de Autor”, de Ismail Xavier
¢ *Cinema ¢ Estado: Um Dirama em Trés Atos”, de Miguel Pereira.

120 E exemplar o primeiro plano no rosto do diretor da Funai ao ser desmentido.
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questionando diretor ¢ equipe de filmagem, ndo aceitando fazer o papel de vitimas
passivas das boas intengdes de Bianchi e companhia.

E um filme que ndo se propde transformar a realidade mas sim desconfortar o
espectador tanto quanto viveu esse desconforto. Ali estd a "sua" (de ambos) paralisia:
sentado no cinema diante de uma realidade que mal o toca no dia-a-dia, como manter o
discurso bem intencionado da "causa indigena" ? O titulo do curta ja é um primor de
ironia e Bianchi a exacerba com o mondlogo final onde fica claro que & classe
universitana e culta sO resta "fazer teses", pois ¢ incapaz de ir além disso. Depois de
estabelecer uma certa cumplicidade com o publico, através de letreiros que colocam
alternativas absurdas para alguns questionamentos que vdo aparecendo durante o filme, o
diretor i de si mesmo, a0 mesmo tempo que deixa a platéia desnorteada, vivendo a
faléncia de quaisquer vestigios de bom-mocismo.

Esse filme de Bianchi revela também que a descrenga a atuagio de um cinema
militante provocava, como na politica partidaria, uma auto-critica corrosiva, marcada
pela auto-ironia, cinismo e pela impossibilidade de se substituir a idéia do cinema como
um dos elementos transformador da realidade por alguma funggo social consistente. Toda
a criatividade e lucidez de "Mato Eles 7" n3o consegue esconder que o questionamento a
um determinado modo de se fazer curta-metragem vai muito além da linguagem
cinematografica. o engajamento dos intelectuais esvaia-se em meio a todos 0s
desmantelamentos da esquerda, incluindo ai, concepgdes sobre o papel transformador da
arte. Além disso, a TV abragava o género documentario garantindo-se em programas
cujo maior prototipo € o "Globo Reporter”, roubando uma estratégia cara ao
documentario tradicional, abragada por tantos anos pelo curta-metragem nacional.

Impunha-se, entdo, um novo caminho ao curta. Um caminho ja tateado outras

vezes mas que descortinava-se naquele momento garantido pelo vacuo provocado pela
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articulagdo de diversos fatores politicos e sociais. Garantido também pela aquisicio de
novos olhares estreantes que configuravam outra geragio de cineastas saida da
universidade. E que conseguia realizar seus filmes curtos com parte da produgdo
garantida pelos prémios estatais - o que ja n3o estava acontecendo com os longast?!.
Uma fase cujas opgbes estéticas e tematicas reverberam ainda nas produgdes atuais e que
nem sempre € vista com bons olhos pelos cineastas e pesquisadores.’?? Uma fase que
alguns reduzem, pelos excessos cometidos, a curtas de “estorinhas bem contadas”
resultado, em parte, até mesmo pela imaturidade destes jovens cineastas formados, cada
vez mais, pela Universidade!®. Jovens cineastas que também perceberam que as
caracteristicas do filme curto poderiam jogar a seu favor, dando-lhe autonomia ¢

descaracterizando-o0, acentuadamente, da situagio de filmes “prévias” dos longas. Uma

121 % Néo ha dinheiro para o cinema brasileiro, néo existe previsdo para a liberagdo da dotagio
orgamentdria da FCB, nem para a contratago dos 40 longas prometidos por Ghignone até setembro de
1988 (até agora apenas 17 foram contratados e nenhum estd em produgdo). Faltam titulos no mercado,
¢ os exibidores, cada vez mais, se enchem de razdo para néo cumprir a lei dos 140 dias... "(Boletim n° 15
da APTC/RS. Edigdo de outubro de 88).

122 "Ey acho que o curta-meiragem estd ficando um pouco convencional demais. Eu acho que a gente
acaba tendo filmes muito bem comportados, redondinhos do ponto de vista de roteiro, bem dirigidos,
double stéreo...Filmes segundo a conmvengdo da industria, muitc bem produzidosm bem pensados,
profissionais, mas que ndo passam, muitas vezes, de wma pequena anedota, de uma historinha bem
contada e néio vai além disso. Vocé frul aquela histéria naguele momento gue vocé estd vendo, dali a 15
minutos vecé esquecen... " {(Vinia Debss).

"Eu acho que ninguém aguenta mais ver aquela lenga-lenga ... (Fernando Bonassi, em entrevista).
"Particularmente considero essa produgdo muito restrita a obras ficcionais. Pouquissimas vezes femos
chance de acessar documentdrios, coisa que era feita sistematicamente nas décadas de 70 até o inicio
dos anos 80. O gue nos deixa muitas vezes com a sensagdo de uma produgiio mais voltada para o
mercado. Ndo se tem grande preocupacdo, com poucas excegdes, de se jfazer o regisiro puro e
simplesmente do fato, pois como recentemente o cineasta Eduardo Coutinho disse, durante a realizagdo
da 1T Mostra Internacional do Filme Etnogrdfico no ano passado: o gue ndo for registrads no exafo
momento jamais serd feito. Parece-me que todos querem inovar trazendo abordagens mais criativas, o
que sem diuvida tem ocorrido de forma brilhante, mas creio que ainda ficamos nos devendo, no
visionamento das telas de cinema, uma cdmera mais lenta, menos corvida, buscando a rigueza do
detalhe, falande muito mais dessa coisa complexa que ¢ o Brasil”. (Wanda Ribeiro, em entrevista &
pesquisadora).

123 Em entrevista, Jean-Claude analisa que, como professor de roteiro, uma das suas maiores dificuldades
¢ justamente a pouca maturidade de seus alunos que costumam ingressar na Universidade com 17, 18
anos & conclui-la com 22, 23 anes. Para o cineasta e professor, nesta faixa etaria estes jovens sdo ainda
adolescentes dade a sua origem social. Isto faz com que projetem nos filmes suas angilistias ¢ visio de
mundo ¢ tenham, devido a isto, dificuldade de trabalhar a dramaturgia, a narativa de seus filmes.
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fase que redescobriu a cidade, onde o espago urbano deixa de ser uma cenario do acaso ¢
passa a ser o personagem determinante e gerador dos filmes. Um dos melhores exemplos
deste periodo ¢ “Diversdes Solitdrias”, de Wilsom Barros, de 15 minutos, Prémio
Estimulo de 1982.

Esse curta € um dos primeiros a mostrar a alienagio e a soliddo provocadas pela
cidade grande, atingindo um jovem que, aparentemente, teria tudo para ter a sua turma.
Além disso, revela como toda a parafernélia eletrdnica, que comegava a ganhar espago no
cotidiano da classe média, acaba contribuindo para este isolamente ao mesmo tempo que
o mascara. O curta comeca com um jovem se arrumando para sair. O enquadramento
enfatiza o cenario onde roupas espalhadas e objetos inuteis confirmam a conquista da tdo
sonhada liberdade, caracterista ao jovem estudante que sai da casa dos pais com a ilusdo
da autonomia. Patins nos pés, walkman e eis que ele inicia o seu passeio. Pelas ruas
lotadas de Sdo Paulo, nenhum encontro. Mas h4 o telefone e a comunicagdo parece
acontecer. De tempo em tempo, uma paradinha no telefone e a soliddo €, aparentemente,
vencida. O espectador s6 ouve o que ele fala e, aos poucos, comeca a se perguntar se o
filme € apenas um pretexto para mostrar as ruas de Sdo Paulo que ganha, cada vez mais,
ares de personagem principal com os enquadramentos valorizando trechos-simbolos da
cidade como o viaduto do cha e o minhocio. No entanto, tudo € desmontado ao final
quando, com a cidmera acentuando a tragicidade da revelagio, o publico descobre que o
rapaz telefopava para si mesmo: a paranoia urbana estava caracterizada e esta seria uma
fonte em que muitos curtas beberiam nos anos seguintes.

Esta descoberta do espago urbano €, sem diuvida, uma das clareiras abertas pelos
cineastas na persistente luta pela sobrevivéncia do curta. Assumindo-se como produto
urbano, o curta, neste momento, finalmente encontra o "seu” publico, mesmo sabendo-o

reduzido. Um percurso que pode fazer de forma quase solitaria ja que a Embrafilme,
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desde que foi concebida, apostou em uma politica de resultado para os longas brasileiros,
ou seja, uma politica de mercado. Quanto ao curta, esteve 4 margem dessa concepgio, 0
que o deixou livre, sem pressdio, pois a Embrafilme parecia ndo prestar muita atencéo
nele. Pdde, entdo, fazer o seu percurso que, mesmo tumultuado, lhe permitiu acumular
certos louros como, por exemplo, sua repercussio no exterior. Além disso, suas
condigBes de produclo, se s3o dificeis, ndo ficaram impossiveis, como no caso dos
longas. “k muito Jfacil vocé propor a uma pessoa que durante dois ou trés dias se
disponha a fotografar um curta-metragem”'?*. o seu timing de reprodutibilidade, de
feitura, de viabilizag@o, ¢ mais simples que o de um longa, por mais “minimalista” que
este Gltimo seja.

Com esses fatores a seu favor, a balanga pendeu para a continuidade porque havia,
funcionando como esteio, a vontade de filmar. Uma carta de 24 de novembro de 1984,
enviada a Tancredo Neves, que tomaria posse no dia 15 de marco do ano seguinte,
assinada pelas entidades cinematograficas mais representativas do Pais!?® naquele
momento, coloca o Brasil como o terceiro produtor de filmes no mundo ocidental:

“Juniamente com os Estados Unidos e Itdlia, o Brasil (80 a 100 longas-
metragens por ano) lidera em quantidade e qualidade a produgdo
cinematogrdfica mundial, segundos dados da Federacio Internacional dos
Produtores de Filmes. Uma rica temdtica humana e social, uma realidade
cultural diversificada, espalhada por uma vasta extensdo territorial, onde se

concentra uma populagcdo de 130 milhdes de habitantes, o cinema brasileiro

124R AULINO, Aloysio, in "1986-1996..", op. cit. p.27.

125 Ass. Bras. De Produtores Cinematogréficas, Sindicato Nacional da Industria Cinematografica, Ass.
Bras. De Cineasts, Ass. Paulista de Cineastas, Sindicato da Ind. Cinematogréfica do Est. De SP, Ass.
Mineira de Produtores Cinematograficas, Federacio Nacional das Emp. Exibidoras Cinematograficas,
Ass. Bras. De Documentaristas, Centro de Pesquisadores do Cinema Nacional, Cinemateca Brasileira,

Cinemateca do Museu de Arte Moderna ¢ Nélson Pereira dos Santos, presidente do Jiri do 1° Festival de
Cinema, Video e TV do Rio de Janeiro,
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nasceu e se desenvolveu por um processo de geragdo esponidnea. Uma questdo

de necessidade vital - o cinema como forca de integracdo nacional...Até dois

anos atrds, isto €, 1982, estavamos produzindo 90 a 100 filmes de longa-

metragem por ano, mais de 300 curtas-metragens de cardter informativo-

cultural e cerca de 3000 filmes publicitdrios... Todo esse quadro configura uma

atividade escondmica de uwma indiustria que se instalou e se desenvolveu

praticamente sem investimentos publicos, como ocorreu e ocorre com todas as

industrias que se instalaram neste Pais, desde a de palitos de fosforos até a
automobilistica... 7126

Como se sabe, Tancredo ndo tomou posse. Os anos seguintes foram de muitas

cartas e documentos enderegados a ministros, secretarios de cultura e outras autoridades.

Monocérdicas: “Considerando o quadro de total paralisacdo do cinema brasileiro... 7147

, se referindo a situagdo do longa e a atuag@o do governo em termos de politica para o

cinema brasileiro. Enquanto disso, o curta parecia seguir um rumo paralelo, em uma

escala ascendente que, apesar de ndo ser exatamente semeadura definitiva de mercado,

colocava-o em um patamar, no minimo, interessante. Um escalada que tem um marco:

Gramado/86.

42 0 Parto Triplice em Gramado

A chamada "primavera do curta" tem como ponto de partida o chamado "parto
triplice” de Gramado, em 1986, quando "A Espera", de Mauricio Farias; "Q dia em que

Dorival encarou a guarda", de Jorge Furtado e José Pedro Goulart e "Ma que, bambina",

de Antonio Cecilio Neto, dividem o titulo de "melhor filme" de curta-metragem no

126 A participagdo do Estado pode ser melhor avaliada em “Estado ¢ Cinema no Brasil”, pesquisa de
Anita Simis, editada pela Anna Blume e Fapesp em 1998.
127 Carta ao Ministro, escrita em novembro de 92.
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Festival. Configura-se, nessa premiagdo, além de uma evidente safra de qualidade
dificultando a escolha do melhor filme, estratégias cinematograficas que marcariam boa
parte dos curtas-metragens nesta segunda metade dos anos 80: atores conhecidos da TV,
temaética amorosa em cenario da classe média, abordagem social mas sob a Otica do
liberalismo classico e critica a cultura massificada, via o0 humor caricato.

O curta “A Espera", com Diogo Vilela e Malu Mader, baseado em “Fragmentos
de um discurso amoroso”, de Roland Barthes, tem no mote do desencontro entre um
casal o fildo para uma narrativa pontuada por um humor leve e sutil, em que o didlogo
com o espectador e a atuagfo de atores conhecidos do plblico sdo os seus grandes
trunfos. O cenario € um bar - espago privilegiado de diversdo da classe média urbana.

O filme mantém a figura do narrador - mterpretado de forma extremamente
competente € generosa por Marieta Severo - que comenta as cenas, antecipa situacdes,
ajuda o espectador a ver além do que estd acontecendo na tela, estabelecendo uma
cumplicidade com quem o assiste, que nfo se perde entire © que € o "real” no filme e o
que é o "desejo" dos personagens. Sua presenga nfo € percebida pelo personagem de
Vilela, totalmente alheio ao que acontece & sua volta, preso apenas na sua angustiante
espera. A camera € parceira perfeita para este dialogo. Um exemplo € quando o casal se
abraga - imaginagio do personagem de Vilela, André - e € o travelling horizontal que
demonstra ser o abrago apenas um desejo e nZo um "fato" no filme.

Nio ha, assim, qualquer necessidade de verossimilhanca com o real na estrutura
do que é narrado, pois essa identificagio sera feita pelo publico através da palavra e do
perfil psicologico dos personagens, reconhecidos por suas reagdes para cada situagio,
muito provavelmente ja vividas pelo espectador. E um cinema que conhece ¢ confia na

sagacidade do seu piblico. Um cinema que bebe, sem qualquer pudor, no teatro: n3o por
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acaso, a seqiiéncia inicial do curta é com marionetes que mostram como as reagdes no
amor, afinal, ainda sdo um mistério para o homem.

A "Espera" é um filme de cumplicidade, de praticamente um cenario, de cdmera
fechada, planos meédios e primeiros planos. Ha pouquissimos didlogos e quase todos,
imaginarios. A "costura" entre as cenas € feita pelo narrador que tem o fiming seguro,
sabe ¢ momento que comega a cansar o espectador e, rapidamente, muda o foco, traz a
tona o "interior" dos personagens. A trilha sonora também ¢ eficaz pois sabe usar os
clichés a seu favor: o tango, no final do filme, por exemplo, pontua e acentua a tristeza de
André: arrasado, ndo ha mais o que esperar pois Silvia, sua amada, ndo viera mesmo. Em
plano médio Marieta se despede da gargonete, desce as escadas e passa por André que
dorme na mesa.

A cena se repete - € 0 elo e para esta repetigdo €, mais uma vez, o enquadramento:
o espectador percebe que Silvia viveu as mesmas angustias do seu amado. Corte e volta-
se a0 exterior, sé visto na segunda seqiiéncia do curta. Primeiro plano em Silvia descendo
as escadas em diregdo a rua deserta. Ela passa em frente a uma porta por onde, logo em
seguida, desce o personagem de Vilela. Os acordes doloridos de um violino enchem a tela
enquanto a camera afasta-se e, finalmente, o pliblico descobre que os dois estiveram lado
a lado, separados apenas por paredes e toda a confusfo deve-se as duas portas idénticas
dos dois bares, colados um ao outro. Que pena...

Ja em "Ma que. Bambina !", configura-se o filme-piada assentado na dentincia das
instituigdes publicas mas onde estas dentncias, ao contrario dos discursos ideologicos de
muitos curtas dos anos 70, sio sempre dependentes do nivel de informacio do
espectador, pois personagens e situagdes sdo caricaturas do real. E através da ironia
exacerbada, da logica do absurdo, que personagens e tramas acontecem. Em "Ma que,

Bambina!", um "documentério” sobre Adoniram Barbosa, apenas um grupo de japoneses
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realmente consegue cantar uma musica do compositor. E se a musica popular ¢ galgada
a0 patamar da cultura universitaria - pois ganha um museu - este museu € mais uma

possibilidade de ironia com seu acervo de objetos inuteis.

"Ma gue. bambina !" tem ainda recursos que seriam exauridos nos anos seguintes,
como a utilizagdo da linguagem rapida da publicidade e também op¢des de narrativa que
ja haviam sido "anunciadas" em outros curtas do inicio da década. Por exemplo, o off

"denunciando" que o filme era obra da "quadrilha do Cecilio Neto" € comparavel ao off

final de_"Mato Eles ? ", de Sérgio Bianchi, realizado em 83. Bianchi, depois de ter sido
questionado por um dos seus depoentes indios que lhe pergunta se estava ganhando
dinheiro para fazer aquele filme, coloca um dialogo onde s6 a voz do possivel realizador
aparece, sugerindo as varias possibilidades que uma obra com esta tematica e abordagem
proporciona: "6 meu, vocé pode ir para a Europa, participar de Semindrios de
sociologia ou entdo...” Ja no curta de Cecilio Neto a citagio final é um tanto gratuita pois
niao consegue atingir a densidade dramatica do filme de Bianchi, até mesmo pela
tematica, pois a violéncia que gera este filme € real e abrangente enquanto que em “Ma
que, Bambina”, o descaso com a cultura popular acaba muito diluido pelo excesso de
ironia € caricaturas.

Ha um outro caminho em "Q dia que Dorival encarou a guarda": a critica social, a

luta individual para a conquista de direitos classicos e a relagdo de poder em quaisquer
cosmo da sociedade apresentam-se agora em uma trama onde o espectador acompanha
seu desenrolar "torcendo” pelo personagem. O roteiro também bebe nas citagdes e n2o se
furta a metaforas quase Obvias para cinéfilos apostando no humor, mas ndo um humor
apenas caricato. Os personagens sfio humanos, possiveis, e ndo esteredtipos. Estamos
diante da ficgdo, mas é uma ficglio permeada por uma visio de mundo critica, sem que

isso signifique o didatismo t#o caracteristico dos curtas mitilantes. Cabe ao cinema,
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apenas, narrar, expressar. Ndo ¢ "aula", nem vai organizar nada. O que esta por tras dessa
visdo de mundo ndo é uma reflexdo sobre lutas de classes, conscientizagBes. Ha as
afirmagSes dos valores classicos do liberalismo: igualdade, fraternidade e liberdade pois
este € um repertorio a que a maior parte dos espectadores teve e tem acesso. Além disso,
este curta tem como destaque algo que quase sempre € sofrivel no cinema brasileiro - e
os curta-metragem ndo escapam disso - que € a consisténcia do roteiro.

Todo o movimento do filme concentra-se na luta de um homem - e sua vontade de
tomar banho - contra a instituigo e suas regras que, quase sempre, tornaram-se regras
pela inércia e burocratizagio do sistema. O preso, vivido expressivamente pelo ator Jodo
Acaiabe, nio mede nada para que sua vontade se satisfaca. Ele conhece o sistema,
conhece a logica de quem trabalha na institui¢do. Para quebrar o clima pesado da situacéo
vivida, o roteiro brinca com o espectador, exarcebando o que € colocado em cena. Assim,
o “negdo” preso € comparado ao King Kong enfurecido do cinema. Ao mesmo tempo
que arranca risos do espectador, revela-the o preconceito: € dificil nfo aceitar essa
comparagdo como algo natural. Também os esteredtipos dos herdis cinematogréficos
entram em cena em uma parddia do faroeste, onde mocinho salva mocinha apés a entrada
violenta do indio e ai o pblico descobre que a cena existe através do gibi lido pelo cabo.

Essa énfase ao detalhe e o cuidado para manter o bom-humor de quem estd
assistindo o que se desenrola na tela grande é um dos maiores méritos desse curta. Uma
cena-exemplo dessa necessidade de mostrar o mundo de cada um, extra-grade, ¢ o
dialogo do sargento com a sua namorada, que lhe cobra ir 4 escola de samba, onde todos
o esperam. Foge-se, mais uma vez, ao padrio tradicional de oposigo entre herdi e vildo
pois & medida que se humaniza a guarda e ndo se vé outra qualidade no preso a nfo ser a

sua luta para ir ao banho, mantém-se a torcida pelo preso mas, ao mesmo tempo,
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entende-se que a guarda ¢ além do que o preso afirma: “..sargento e merda para mim é
a mesma coisa...”’

A medida que se vai galgando a hierarquia da guarda, no entanto, vé-se que se
chegarad a situagdo limite, dos dois lados. O preso, agora, cospe no tenente que é
chamado quando vé, placidamente, “Casablanca”, na TV. Nem a revelacio do preso que,
nitidamente sabe o que esta falando quando desmonta a regra e revela que esta s existe
porque o carcereiro ndo gosta dele, impede o que virad. Finalmente, a previsivel violéncia
da guarda contra o rebelde acontece, mas novamente o preso € vitorioso: sujo de sangue
¢ preciso lava-lo. Para amenizar a violéncia e manter o clima de equilibrio entre os
personagens - conseqiientemente, persistindo-se a critica ao verdadeiro autor do mal, a
instituicdo prisdo - a cena em que o preso apanha é intercalada com as do gorila, do
faroeste e ateé pela batucada. Afinal, 14 fora, arte e vida prosseguem.

E na cena final que o filme termina o seu recado: tudo o que aconteceu tem um
sentido e a vontade preservada do preso - mesmo ao custo de ser ferido, violentado -
causa admiragdo. Esse espirito indomaével, que faz prevalecer a sua vontade apesar de
todas as adversidades, € algo inerente ao homem e ele se curva, admirado, diante disso.
Neste sentido, a cena final, com o sargento - um negro - entregando seu cigarro ao preso
ensangiientado debaixo da agua do chuveiro, tem a mesma cumplicidade que se
estabelece entre filme e publico. O que ha de mais humano no homem, venceu. O que o
torna irmanado a outro homem, prevalece, apesar de tudo, de todas as violéncias que este

mesmo homem € capaz de criar. Agora, no ha mais espago para parédia, cenas de TV

ou do cinema.
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A partir deste empate em Gramado, a imprensa brasileira parece ter depertado seu
amor pelo curta nacional. Inicia-se um periodo, corroborado pelas edigdes seguintes do
Festival, onde o destaque da produgio brasileira foram os curtas-metragens. Mas, além
dos Festivais, o curta também comegaria, cada vez mais, a ser visto como espaco de
expressdo autoral, como espaco capaz de conter uma proposta e de revelar de forma

consistente visdo de mundo autoral. Nesse caminho onde cineastas se revelam e se

confirmam autores, “Infinita Tropicalia”, “Ilha das Flores” , “Caramujo Flor” e “Rota

ABC” ao lado de iniciativas como o Festival Internacional de Curtas, mostras
promovidas por institui¢des como o Sesc e langamento de curtas em video, sfo

momentos emblematicos desses novos tempos do curta.

43 Made in Brasil

Concebido e produzido praticamente a margem do mercado, “Infinita Tropicalia”,

de Adilson Ruiz, abre um fildo que tantos anos depots nido foi ainda aproveitado em todas
as suas possibihdades. Realizado como tese de mestrado, afirmando-se “tedrico-musical”,
o filme € um projeto que combina refinada pesquisa de época com aguda sensibilidade de
abordagem de um tema, cujo titulo do filme ja revela a extensdo. A partir da combinagio
das musicas do disco “Tropicalia” com as etapas do ato de comer - analogia com a
antropofagia, assumida pelos “Tropicalistas” - Ruiz consegue ser didatico para o
espectador que nunca ouviu falar daquilo!?® sem que essa opglo de narrativa perca-se do
estilo adotado pelo filme ou quebre seu ritmo e plasticidade.

Destacando a importancia que o mundo visual teve como fonte para as musicas do
“Tropicalia”, o filme se inicia com a visdo dos parangolés de Hélio Oiticica para, em

seguida, apresentar os “Ingredientes” do movimento: um caldeirdo cultural, mediado por

1282 O que é extremamente significativo para um Pais tdo sem memodria e torna o filme fonte

especialmente interessante para os jovens de hoje e pesquisadores do tema.
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Arrigo Barnabé, um depoimento histérico de Oiticica explicando a origem do nome
“Tropicalia” e a amarragio de Celso Favaretto, pesquisador que faz bem o seu papel de
mostrar as fontes logicas do tfopicalismo. A camera, nesse momento, também da o seu
recado - em contraplongé faz o papel de dizer ao espectador que esta explicagio
necessaria ndo se sobrepde a colagem anterior, nem as falas ja ditas. Essa estrutura -
colagem/depoimento - sempre ao som de alguma musica do disco - se mantém em todo o
filme.

A escolha dos entrevistados revela a vontade de mostrar, no minimo, as duas
versdes da historia - vide a inclusfio de Tinhordo em contraponto & Décio Pignatari. Ha
ainda a preocupagio de revelar a amplitude das fontes do Tropicalismo e, nesse sentido,
as melhores cenas s3o do didlogo entre “Gigi” ¢ um boneco, sucesso da TV na época,
para apresentar “Corag¢do materno”, misica de Vicente Celestino.

Com os ingredientes colocados na boca do espectador € a vez da “mastigagio”.
Em cena, Jards Macalé e um trecho de “Os dltimos dias de Paupéria”, de Torquato Neto,
acompanhado por uma cémera que gira, gira, gira, ampliando a sensag¢do de delirio e
assumindo a tragicidade de Torquato. Em seguida, a fala de Julio Medagha, revelando a
interferéncia do acaso, do aleatorio, na musica dos tropicalistas, refor¢ada pelas imagens
do descobrimento do Brasil, um acaso sem acaso. Na seqiiéncia seguinte aparece pela
primeira vez a voz de Ruiz, perguntando a Zé Celso “como é possivel ser antropofdgico
em 8677, Essa é a primeira intervenc¢@io explicita do diretor, o que causa um certo
estranhamento, especialmente porque a resposta de Zé Celso € um bocado lacOnica em
seu “E possivel, sim”. Outra interferéncia de Adilson é quando pergunta a Tom Zé “que
historia ¢ essa de redengdo com o avango industrial?”. A resposta: o amor dos

tropicalistas pela tecnologia localiza a tropicalia enquanto movimento de época, com um
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certo limite de tempo, onde a previsibilidade de seu fim € paupavel, desde a sua
concepeao.

Mas o amor & tecnologia ndo € um amor exclusivo - e nem aleatorio. No caldeirdo
cultural/social do tropicalismo, ha espaco para a América Latina. Com a banda “Sossega
Ledo”, uma versdo mais pop de “Soy loco por ti America”, em uma das seqtiéncias mais
longas do filme que salta desta para Jards Macalé voltando ao tempo, em mais uma
homenagem-reconhecimento aqueles que foram tropicalistas antes mesmo do
tropicalismo, em suas ansiedades de mergulhar o Brasil em um espago maior, inseri-lo em
um contexto de cultura além do nosso territorio. Por isso, da boca de Macalé sai que, nio

or acaso, se estd gravando nas mesmas locactes de “Terra em Transe”. A escolha de
p >

Macalé, neste momento do filme, surge como confirmagio que, apesar de ser assumido
pela cultura oficial hoje, o tropicalismo ainda tem em seus agentes, antiteses a tudo o que
¢ massificado: ..o Brasil continua em franse...eu espero que as novas geracdes entrem

»

em transe...’

“Infinita Tropicalia” mantém a opgo pela alternincia de depoimentos e imagens
até o fim. Visto hoje, confirma o documentario como fonte preciosa de registro mas
passa ao largo da estrutura “off exphcativo - imagem” que tanto marcou os
documentarios dos anos 70. Realizado em 86, no espago universitario, por alguém que
também se formou por 14, esse filme confirma a Universidade como espago privilegiado
de criagio/reflexdio cinematografica umindo vocac@io de pesquisa com construgio
cinematografica. Na chamada década perdida - os anos 80 - figura como uma sintese de
tudo que a antecedeu e aponta para uma saida: “tupy or not tupy”’, questiona o letreiro
final, tendo ao fundo o som de “Aquarela do Brasil” e a paisagem “cartdo postal” do Rio

de Janeiro. Ja existe uma resposta para tal questio?



Esse papel, de se indagar cultural e socialmente, € uma das fun¢des a que o curta,
em boa parte, ndo abriu mio. Apesar do espago garantido aos filmes em que temas
amorosos prevalecem, ou aos curtas que beberam em uma certa violéncia quase gratuita
- 0 que descortina a sempre atragio que o submundo exerceu e exerce sobre Cineastas
(ndo sd) brasileiros -, esta pesquisa credita aos curtas que buscaram beber na
cinematografia brasileira , juntamente com esta preocupacio do fazer cinema brasileiro, o
melhor desta safra entre 86 e 96. E claro que a abertura cada vez mais evidente a0 mundo
globalizado e também as reiteradas criticas e auto-criticas a que se debrugou o cinema
brasileiro em tentativas continuas de sobrevivéncia além das politicas oficiais do Estado,
impedem qualquer simplificagdo dos caminhos escothidos por uma produgdo tdo vasta. O
fato é que, neste momento, final dos anos 80, com tudo prestes a ruir - via o enterro
promovido por Collor - houve tempo para o curta brasileiro continuar em seu papel de
garantir a existéncia do cinema nacional. Um dos responsaveis por esta faganha, sem
duvida alguma, foi “Ilha das Flores”, o curta que confirmaria um enlace harmonioso entre

midia & curta-metragem, acrescentando um terceiro e importante parceiro: o publico.

44 “llha das Flores”

Em Gramado os novos filmes revelavam que as inovagdes trazidas pelos curtas do
inicic dos anos 80 eram nfo s6 incorporadas, como radicalizadas. Qu, methor ainda, os
curtas dessa safra conseguiam concibar inovagQes estéticas com qualidade técnica, sem
perder de vista o publico a que se destinavam. Nessa perspectiva estd o curta-metragem

que mais ganhou prémios no Brasil e ¢ hoje, provavelmente, um dos mais conhecidos
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pelo grande puiblico: "llha das Flores", de Jorge Furtado.!?”, produgdo da “Casa de

Cinema de Porto Alegre”!3¢

A pluralidade carcteristica do género nos anos 80 ganhava mais um marco:
combina-se nesse filme de Furtado o off do documentario tradicional com estratégias da
publicidade - velocidade das imagens, colagens de informagdes aparentemente dispares,
aparente superficialidade da abordagem. Além disso, como bem situou Da Rin?!, ha em
“Tlha das Flores” um dos eixos que demarcam a ruptura dos documentarios atuais em
relagdo a construgdo tradicional da linguagem documental: a op¢do pela auto-reflexidade
que, neste curta, para o pesquisador, estaria contida basicamente na parddia ac
documentario expositivo. Uma parodia sustentada pelo texto que consegue ser

informativo sem ser linear e pela solugdo criativa de imagens.

129 Em 1996, o festival de Clermont-Ferran, na Franga promoveu o evento “Um século de curtas” e
incluin, entre os cem melhores curtas do século os brasileiros "Couro de Gato™ e "[lha das Flores”.

130 produtora de audiovisual que em 1999 completon 12 anos de atividades. “A Casa”, inicialmente uma
cooperativa de 13 realizadores, se manteve a partir de 92 com 6 cineastas: Ana Luiza Azevedo, Carlos
Gerbase, Giba Assis Brasil, Jorge Furtado, Luciana Tomasi e Nora Goulart. Produziu curtas e videos,
mantendo-se ainda, via contratos com o Mercado Europeu - “Esta ndo é a sua vida”, para a TV inglesa;
“Ventre Livre”, para uma fundagdo norte-americana ¢ “A Matadeira”, para a TV alemi - e trabalhos
para a ielevisdo e mercado publicitario, Fez ainda as campanhas para o PT em 92, 94 e 96. Akm de
produtera, a “Casa de Cinema de Porto Alegre” trabalha na preservagiio e comercializagio do sen acervo
que inclui filmes longos, curtas e videos.

Vale lembrar que, antes da “Casa”, os cineastas, produtores ¢ técnicos do Rio Grande do Sul haviam se
organizado, desde 85, na “Associagdo Profissional dos Técnicos Cinematograficos do RS”, visando uma
agdo conjunta no sentido de estimmio a um cinema gaiicho. Em 1991, em iniciativa conjunta com a
Secretaria Municipal de Porte Alegre, publicam um catalogo com todos os filmes realizados entre 1980 ¢
1990, inclusive em Super-8. O resultado ¢ a catalogaciio de 98 filmes que receberam 163 prémios,
mostrando a importincia do cinema gaticho para o cinema brasileiro, Na avaliagio dos organizadores
deste catdlogo. o cinema gatcho, “surgide como um modesto coadjuvanie nos primeiros festivais de
Gramado na década de 707, constitui-se referéncia para o cinema brasileiro. O ano de 1991 também ¢
mostrado como um periodo cujo maior desafio seria encontrar saidas para a crise provocada pelo governo
Collor: “De uma media produtiva anual que manteve-se sempre em torno de 0ito a nove filmes {entre
curtas, médias e longas em todas as bitolas), a producio gaiicha apresentada neste ano a duras penas
chegou a trés curta-metragens {dois em 35 mm ¢ um em 16 mm)”. A Casa de Cinema também participa
de produgdes para a Tv brasileira. Entrou em “Doris para maiores”, “Programa Legal” ¢ “O Alienista” ¢
ainda “Incidente em Antares”™.

131 Op. citada
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No entanto, apesar de considerar correta a analise de Da-Rin, nfio é exatamente
por romper a linguagem tradicional do documentario que "lha", conquista o piblico. E
o "como" Furtado rompe: apoiando-se na convicgdo que a parddia é tradicionalmente
fator de empatia com o pablico brasileiro, quando sustentada por um humor que tem
como base valores acessiveis a identificagdo do pablico. Em "Hlha" esses valores sdo ainda
mais escancarados nas cenas finais. Cenas que, como mesmo ressalta Da-Rin, retomam os
esquemas do documentario tradicionall®?.

O filme também n3o ignora a necessidade de um eixo. Ha o ponto de partida e,
melhor, este ponto de partida € banal, conhecido em todas as camadas sociais € cotidiano:
o tomate. Ora, como ser vivo, o tomate nasce, vive e depois morre. Furtado abre o filme
convidando o espectador a acompanhar esse percurso. Ao trata-lo tdo “humanamente”
pode, ent&o, acoplar todas as informagdes que precisa, facilitado por uma teia de relagdes
que todos sabem verdadeira.

A maior sabedoria deste curta é justamente este equilibrio entre um fio condutor
logico e o aproveitamento de todas as aberturas que esta estrutura permite. A riqueza de
infomacdo da ao filme uma densidade que vai se avolumando, se avolumando, sem que o
publico fique exausto pelo excesso de asssociagdes. Ao contrario: com um minimo de
escolaridade e acesso & midia, as informagdes que o filme traz provocam novas
associagbes internas. Quem, por exemplo, ja ndo viu alguma cena do exterminio dos
judeus? O que, com certeza, seria uma associa¢gdo absurda, no filme encaixa-se
naturalmente. Forma-se assim dois enredos paralelos - o percurso do tomate e o que ¢

associado a este percurso.

132 "\ fas nem por isso a sequéncia final de llha das Flores deixa de se inscrever na mais pura tradigio
do documentdric: temos ali o argumento sobre o mundo, a imagem-documento, a finalidade social, o
esquema particular-geral e até mesmo o humanismo griersonianc”. (Da-Rim, op. cit.)
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Se imcialmente o mote principal era seguir o tomate, logo o espectador embarca
na proposta do filme: o eixo principal é deslocado e o que se vé€ na tela é uma sequéncia
sobre a propria a¢do do homem, suas descobertas, suas tragédias. Outro trunfo do filme ¢
a voz de Paulo José, que consegue manter o tom irdnico todo o tempo, acentuando a
parddia ou diminuindo o ritmo para as colocagdes dramaéticas, e também a tritha que
acompanha tais pontuacdes. A sensibilidade de Furtado em relagdo ao ritmo das cenas é
impressionante: o filme nfo cansa, mesmo nos momentos em que o volume de
informacgdes parece revelar uma impaciéncia em relagio a barbarie do homem.

Desta estrutura tdo simples, com cerca de 2/3 do filme em table top, poucas

externas e nenhuma fala de personagens, Ilha das Flores mostra como ao curta-

metragem, assim como a qualquer filme, é preciso sempre ter muito claro o que se quer
dizer. Sem as cenas finais, quando o curta coloca para o publico que tudo aquilo que ele
viu nasceu da realidade mais dura - que qualquer um sabe que é responsabilidade do
homem - o que foi mostrado anteriormente poderia ser apenas humor bem-feito, critico,
crigtivo, mas sem uma proposta que o “amarrasse” ao espectador. A mesma logica de
associacdo que trouxe tantos sorrisos durante o filme - e um e outro momento mais tenso
- ganha, no final, outro tom, e o espectador reconhece-se¢ como co-responsavel pelo o
que passa na tela. A cdmera abre, a cena real da populagio recolhendo do lixc tomate
podre, rejeitado por porcos, sob o olhar de outros homens, ac som do “Guarani”, € muito
mais intensa ¢ desvendadora do que qualquer discurso sobre a indiferen¢a moral humana.
Ao contrario de Mato Eles?, quando a aparente inevitabilidade da destruiciio da
cultura indigena se confirma na impossibilidade de interferéncia pois, mesmo se
conhecendo a realidade, esta € distante do cotidiano do homem comum, em “Iltha” a
barbarie esta acontecendo ali, sob os olhos de quem quiser ver. E aqui que, finalmente, o

enquadramento de Ilha das Flores, como documentario, se confirma. S3o as cenas finais,
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o maior trunfo do filme. Sem este nd na garganta do espectador, tudo que Furtado
construiu teria se perdido. E, finalmente o publico se da conta que foi a realidade que
gerou o filme e ndo o inverso: ndo ha qualquer visdo de mundo, qualquer ideologia,
qualquer analise, que justifique o que a-tela escancara e a camera lenta enfatiza. (A no

ser as escolhas que, pelo menos oficialmente, a humanidade, em sua maioria, diz rejeitar).

45 Curta em video

A repercussdo provocada pelos premiados de Gramado de 86 garantiram um novo
olhar ao cinema curto. A produgio que viria a se destacar nos anos seguintes so
confirmou que o caminho desta filmografia era vigoroso. De olho no grande publico de
home video, a Sagres e a Abril editaram trés fitas: "Premiados de Gramado" (Abril);
"Curta com as estrelas” e "Curta com os gauchos" (Sagres). Os filmes escolhidos para as
fitas confirmavam o espago ocupado pela "ficgdo " no género curto.

Na fita "Curta com as Estrelas” uma das frases na capa informa: "O melhor elenco
da Tevé reunido em cinco filmes premiados”, destacando a imporiancia do sucesso de
astros da TV como fator motivador de ibope para os filmes, uma situagdo ja
experimentada, por exemplo, pelo teatro. Abrindo com "A Espera", a fita segue com

"Esconde-esconde”, de Eliana Fonseca, uma espécie de brincadeira com os clichés do

filme de terror motivada por uma frase emblematica da personagem de Fernanda Torres,
Magda: "tédio, tédio..." diz.13 E, para se acabar com este tédio, nada melhor do que
transformar o espago cotidiano do lar em um cenério perfeito para sustos e monstros -

como tantas vezes o cinema féz.

133 Este filme acaba muito prejudicado pela limitada atuagiio do ator Raul Barreto que ndo consegue ser
convincente nas cenas de terror, com excegdo da cena em gque se deita na cama e facas imesnas comegam
a subir rapidamente, provocando um susto no espectador,
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A Magda de Fernanda Torres € caracterizada com maquiagem pesada, muito
preto em volta dos olhos, garantindo-lhe o ar de "poderosa” em contraste com o jeans e
ténis que enfatizam o ar quase bobdo de Hélio, o namorado. Esta preocupagio com a
caracterizagido dos personagens, dos cuidados com o cenario, com a iluminagdo, estd
presente em boa parte dos curtas deste periodo. A seqtiéncia na escada, quando Hélio
sobe para procurar Magda é feita com varios planos, dando vida a escada e trabalhando
com a espectativa do publico. O filme é uma gostosa brincadeira com os chav@es do
suspense. Brincadeira as vezes explicita, como o horror de Hélio ao ser atacado por um
bicho meleca - ridiculo para o espectador e terrivel para o rapaz. Ao fundo, a trilha com
batidas de coragdo...

Na mesma fita da Sagres temos a dupla Andréa Beltrio e Luiz Femnando
Guimaries, a essa altura caras bastante conhecidas da TV, mostrando bastidores "da arte"
em "A Garganta", diregdo de Rodolfo Brand3o. De olho em cifras, o empresério,
Guimaries, trata a sua estrela cantora, Beltrio, de forma desumana, acabando com o
glamour que ronda as estrelas do nosso cendrio musical. De novo recorre-se a clichés
come "cinzeiros lotados", a cantora com problemas de satde que tem que gravar a
qualquer custo, o empresario que no tem a qualquer preocupagdo estética. Tudo muito
conhecido do puablico - e isso talvez faga a diferenga, neste momento - e que se sustenta
principalmente pela atuagdo competente da dupla Andréa/Luiz Fernando.

Esse trabalho de citagdes e referéncias facilmente identificadas pelo publico que,
sabe-se, acompanha o cinema, € ainda mais utilizado em "A mulher fatal encontra o
homem ideal”, de Carla Camurati. Antecipando o que iria explorar em seu longa de

estréia, "Carlota Joaquina, Princesa do Brasil", a cineasta e atriz cria seus personagens

sem qualquer preocupagdo que nfo seja "arredondar” a proposta do filme. No caso, uma

versdo de "A Gata Borralheira". Ou seja, o espectador, para gostar do curta, tem que
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"embarcar" no projeto de Carla e néo ficar se perguntando se uma varredora de ruas diria
frases como "Ah, como eu gostaria de ser uma mulher fatal" 134, e achar criativos os
recursos da diretora de alternar cenas em branco&preto e usar fumacinha para mostrar os
momentos em que a varredora transforma-se em princesa.

O Gltimo filme desta fita é de Betse de Paula: "Por duvida das vias", onde Marieta

Severo rouba a cena onde sua filha, Silvia Buarque, a personagem principal, faz a
jornalista Vera Licia, enredada pela absurda burocracia piblica, em busca de dados para
cumprir uma pauta tio absurda quanto. E um curta que tem momentos de humor hilario,
como as cenas com Marieta e a persegui¢do de Silvia ao boy Marcos Palmeira. Calcado
na composi¢ido dos personagens, sempre acompanhados de muito perto pela cimera, 0
filme alinha-se aqueles que faz da naturalidade com que acontecem cenas e fatos
absurdos, 0 seu ponto forte.

O ritmo € muito rapido e o humor € extraido também dos detalhes: sem davida, os
methores momentos sdo quando a funcionaria de Marieta entra em cena. A atriz encarna
seu personagem sem desprezar qualquer possibilidade de humor, como quando anda
apenas com uma das sandélias de salto alto pois no outro pé as unhas estdo recém-
pintadas ou quando faz a garota prometer que ndo contara que foi ela a indicar o outro
funcionario. Sem davida, a situagdo mostrada fica caricata demais, especiaimente as
seqiiéncias iniciais, com a dupla masculina dos funcionarios publicos, que ndo convencem
em sua apresentagfio robotizada ou a secretéria interpretada por Louise Cardoso.

Ja na fita da Abril "Os melhores curtas de Gramado", com Rubens Ewald Filho

apresentando cada curta, temos "Nem Tudo que é sonho desmancha no ar", de André

Sturn; "A mulher do atirador de Facas", de Nilson Villas Boas; "A Porta Aberta", de

Aluizio Abranches; "Dov' € Meneguetti", de Beto Brant ¢ "Trancado (Por dentro), de

134 Carla Camurati, 4 época em que o curta foi langado, em um programa de TV, disse com toda a
tranqiiilidade que este filme tem "fodas as bobagens que eu gosto".
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Arthur Fontes. No primeiro, o cinema é o palco inicial para se reafizar um sonho. E neste
escurinho que o personagem de Casssio Gabus Mendes, que faz neste filme sua estréia
em cinema, encontra sua musa, uma atriz interpretada por Ana Maria Nascimento.
Disposto a nfo perder a chance que o cinema lhe oferece e que s6 foi possivel pela paixdo

dos personagens pelo classico "Casablanca", Cassio sai atras da atriz quando a sessdo

termina. Os dois vdo parar em um bar onde ocorre um assalto e acabam presos, sozirhos,
no mesmo banheiro. Depois a policia chega, v3o para a delegacia, etc, etc, para, no final,
acontecer o happy and. Um enredo que bebe, sem qualquer constrangimento, nos
chavoes de histdrias de amor onde um fi acaba tendo a chance - pelo destino que se inicia
no cendério ideal do cinema - de ter o seu sonho realizado.

Nada de muito surpreendente mas dentro dessa linha de abarcar "os encontros
amorosos” como tematica, caracteristica de tantos curtas desta fase. O ponto de vista €
quase sempre do personagem de Céssio Gabus e a cimera confirma que neste caso o que
mais © diretor quer ¢ contar a sua lstéria, com planos que variam pouco e
enquadramento médio em praticamente todo o filme. O roteiro também é previsivel e o
diretor arrisca muito pouco. Enfim, um curta que encaixa-se tranquilamente nas
chamadas "historinhas bem contadas, mas..."

Vao também ao cinema os personagens Rildo José e Vera Liicia em "Q escurinho
do cinema", de Nelson Nadotti, que credita a0 ideario amoroso cinematografico a
solucio para aqueles que, apaixonados, encontram na sala de proje¢io e nos beijos das
telas o estimulo decisivo para assumirem seus amores. Esse € mais um filme que
sustenta-se no carisma dos atores - Louise Cardoso e Guilherme Karan, nos papéis de
Vera Lucia e Rildo - e embarca em estratégias como personagens de gestos e
comportamentos caricatos, utilizagiio de cenas de filmes para se estabelecer o enredo e

uma trilha sonora que pontua e enfatiza o que a tela mostra. A cdmera, grudada nos
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rostos, acentua ainda mais o histrionismo dos atores. Diverte quem curte o humor que
beira ao escatoldgico varias vezes, mas dessa selegdo de curtas €, provavelmente, o mais

esquecivel deles, o que ja ndo acontece com o filme que o antecede na fita, "A mulher do

atirador de facas”.

Deixando de lado os personagens facilmente identificados pelo publico de curtas,
Nilson Villas Boas combina uma trama interessante com as presencas fortes de Carla
Camurati e Ney Latorraca neste filme que € o mais premiado!3® entre os curtas dessa fita.
Ao acompanhar a personagem de Carla, 0 espectador nfo descobre rapidamente o que
pode acontecer pois vai sendo conduzido por um roteiro que privilegia o nfo dito e os
cenarios estranhos e sempre fascinantes do circo. N#@o ha grandes planos e os
enquadramentos sio quase sempre fechados apenas nos personagens. Aqui, os clichés
funcionam a favor do que acontece em cena: o cetim vermelho acentua a beleza de
Camurati enquanto as facas reforcam o clima de erotismo que percorre toda a fita; a
tesoura na loja em que Carla compra em cetim ¢ enquadrada em primeiro plano e
desperta suspeita no espectador e, na primeira cena em que aparece, Latorraca estd de
costas para o piblico e 0 que a cdmera enquadra mesmo sio suas facas acertando o alvo.

Enguanto Carla Camurati acentua a determinacfo feminina € sua interpretagio
pauta-se mais pelo naturalismo, o personagem de Latorraca pouco fala e olha muito. E
um filme de clima e, por isso, ndo ha grandes planos, o que existe sdo sugestdes. Por
exemplo, a passagem de tempo entre o "treino" do casal e 0 espeticula se da através da
cortina do palco do circo; o acrobata ¢ observado apenas pela sua sombra projetada nesta
mesma cortina € mesmo quando alguém de "carne e osso” ganha o primeiro plano - como

acontece com 0 apresentador de espetaculos - a sua fala € extemporanea, com o ritmo € 0

135 Melhor direcio, melhor musica e melhor atriz, em Gramado.
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som soando como circenses mas, um discurso cujas palavras teriam pouca probabilidade
de acontecerem em um circo de verdade.

Sdo estas solugdes quase intimistas que fazem deste curta um dos melhores ja
realizados no Brasil. Ao se debrugar sobre o mundo imaginario do circo, cuja aura
manteve-se apesar da dura realidade dos Gltimos anos, o diretor extrapola os personagens
a ponto de ndo precisar recorrer a qualquer logica para explicar o comportamento do
casal. Um jogo de esconde-esconde com o espectador que alcancga sua ousadia maxima
na cena final, antoldgica. Depois de mostrar em plano médio os dois personagens em
seus devidos postos de trabalho, a cAmera, em primeiro plano, mostra primeiro o rosto de
Latorraca dando tempo suficiente para o publico ver uma [agrima que escorre. Corte.
Agora é a vez de Camurati, sorridente e dizendo: - "Vem, vem..." Tudo escurece na tela e
este final aberto acabou sendo alvo de muitas polémicas e até de um outro curta,
realizado em S3o Paulo, com recursos do Prémio Estimulo.

A presenca da surpresa final, da reviravolta de tramas e personagens, também vai

acontecer em_"A Porta Aberta" e "Trancado (Por dentro)’. Neste cinema que buscou no

chamado "cinemao" muito de suas referéncias - seja de tematica, seja de abordagem - ©
suspense, como ja foi colocado, também conquistou seu espago. Estes dois filmes
cariocas sdo exemplos bem interessantes do gé€nero. No primeiro, o personagem
Rodrigues vai ao campo em busca da trangiiilidade abalada por uma crise nervosa, mas la
acaba encontrando uma situagio que sé lhe aumenta a fragilidade dos nervos. Ha neste
filme um deslocamento do personagem principal que, no desfecho, passa a ser "Vera" e
nio mais Rodrigues porque € ela, na verdade, quem encadeia a trama. Lamentavel,
apenas, que a estreante Janaina Diniz acabe prejudicando o filme pois suas limitagGes

técnicas ndo permitem que a surpresa final seja tdo perturbadora como deveria.
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O interessante neste filme é que desde os planos iniciais o espectador € preparado
para assistir a um filme onde o suspense dara o tom. Na primeira seqiiéncia, passos sobre
uma rua molhada alternam-se com o enquadramento em primeiro plano de sapos. Em
seguida, uma camera subjetiva mostra o personagem j& de corpo inteiro, apertando uma
campainha. A tritha sonora, até este momento, recorre 20s acordes padres do suspense
acentuado pelo zoom no rosto do personagem Rodrigues, que vai revelando-se cada vez
mais tenso com as historias contadas por Vera. Uma voz acaba por reforgar a narrativa
da garota, a musica sobe e a cimera repete trés vezes o movimento aterrorizado de
Rodrigues.

A partir deste momento, o curta muda o tom. Um cagador, vivido por José
Wilker, pergunta quem era o rapaz que saira correndo assim que ele chegava.
Sonsamente a garota diz que nfo sabe, mas que ele era estranho...Assim, comega a dar
outra versdo do que acontecera ali. SO neste momento o personagem de Vera assume ser

o eixo da historia e o diretor consegue fazer esse deslocamento acentuando o carater de

"

"era uma vez.." da nova historia que ela Inventa enquanto a cdmera afasta-se

lentamente...

O ultimo curta desta fita, "Trancado por dentro", de Artur Fontes, também aposta
no suspense e mesmo convivendo com a limitagdo dramatica de Luciana Vendramuni, o
curta ¢ muito bem realizado e conta com as excelentes atuagdes de Paulo Grancindo e
Marcos Palmeira e com a presenga sempre iluminada de Fernanda Montenegro, apesar de
sua rapida participa¢3o.

Tenso e violento, o filme de Fontes tem a grande qualidade de criar um
personagem que pode ser encontrado em familias de qualquer classe social. Mesmo que
este curta acabe optando por um recurso muito explorado - as cenas de imagmagio,

como nos velhos contos de fada, onde tudo ndo passa de um sonho, ou pesadelo - a
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condigdo de paralisia total do personagem da consisténcia 4s reviravoltas do enredo que
procuram surpreender o espectador até os minutos finais, quando finalmente o que ainda
poderia ter deixado alguma davida fica claramente reveladoi36,

O clima de suspense do curta de Fontes "puxa" o publico, que ndo consegue se
desinteressar de uma logica que tem tudo a ver com a estrutura dos filmes de mesmo
género do cinema longo. E por isso que curtas como esses, de tramas lineares e
completas, onde os personagens sdo, mesmo que limitadamente, caracterizados,

acabaram ganhando a alcunha de "longuinhas"!37. E o caso de "Dov' é Meneguetti", filme

de estréia de Beto Brant!*®. Divertido, ousado e tecnicamente muito bem resolvido, o
filme de Brant ¢ um dos melhores representantes dessa linha onde a fantasia é, na
verdade, o esteio do curta.

Brant constroi o seu filme no classico bindmio heréi x vildo onde o herdi € um ser
quase mitologico das cronicas policiais brasileiras e, claro, o vildo € a policia. Varios
tragos do malandro brasileiro caracterizam o Meneguetti, com o vantagem que este
incorpora elementos do humor alto e generoso dos italianos. O filme tem reconstituigio
de época, ¢ falado em sua maior parte em italiano e apresenta, com muita seguranga, toda
a agilidade de uma cAmera que filma em cima de tethado com a mesma leveza que abarca
as cenas no chéo, mostrando a origem profissional do diretor - o0 mundo publicitario.

Merecidamente Luiz Ramalho, o Meneguetti, ganhou o prémio de melhor ator em
Gramado. Seus gestos classicos do sedutor italiano que manda beijos e € galante, ndo

importando a sua situagdo de perigo, sdo tdo envolventes, que acompanhar suas

136 O filme ganhou o prémio de "Melhor fotografia” em Gramado.

137 () curta-metragem perdeu um pouco sua fungiio experimental porque ele passou a ser, em muios
casos, um cinema de formula que € o cinema de miniaturizagdo do longa metragem. Quer dizer: vocé usa
as mesmas estratégias de um longa, num curta. Houve uma geragio que se utilizou muito disso. Da
estrutura publicitaria, da huz publicitiria. S3o os "longuinhas”, como a gente brincava”. (Joel Pizzini, em
entrevista 4 esta pesquisadora).

138 Informagdo de Rubens Ewaid Filho, na fita. Na verdade, Brant j4 havia realizado o curta "Aurora”,
conforme informacdo em sua ficha de inscricdo como socio da ABD/SP, assinada pelo cineasta.
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peripécias € muito facil, apesar da dificuldade da lingua. O filme amarra-se na sua
atuacdo, nos enquadramentos e na opgio do diretor em trabalhar praticamente todo o
filme usando planos médios e primeiro plano, evitando o planc geral. Esta op¢do amplia a
empatia do personagem e confere ao filme o tom da fabula, pois mesmo com a
caracterizagio de época, prevalece o clima de fantasta. Ha duas cenas antologicas para o
cinema: os "pulos" finais no telhado, quando Meneguetti parece estar brincando em uma
rede elastica, e o Gltimo plano quando, em cima do telhado, o ladrio "apaga” a lua com o
seu chapéu!3? : lirismo, humor e piscadela para o publico.

Por dltimo, vamos & terceira fita desta safra: “Curta os gatchos”. Confirma-se
assim, a importancia do cinema gatcho para o curta brasileiro. Estio nela, “Ilha das

Flores”, “Barbosa”, “Obcenidades”, “O Dia em que Dorival encarou a Guarda” e

“Passageiros”. E um breve painel desta producio vinda do sul que iria, nos anos
seguintes, confirmar talentos e continuar figurando entre os melhores curtas realizados
nos 0itimos anos.

Em “Obcenidades” | baseado em um conto de Ignacio Loyola Brandio, uma
mulher, mie e esposa entediada, proxima dos 45 anos, passa a receber cartas. A primeira
cena foca a TV. A personagem é apresentada através de off - que ora é de seus proprios
pensamentos, ora é de um narrador. No cenério, os emblemas da sua soliddo: o relogio, a
janela imensa e de vidro, a TV ligada. Em contraste com sua monotonia, 0s cortes sio
rapidos, as cenas fugazes e o off vai se tornando mais e mais poderoso enquanto ¢ clima
do curta vai mudando, ganhando toques de suspense, at€ que se revela que a personagem
¢ a autora das cartas, tornando patético e triste tudo o que foi visto até entdo.

“QObcenidades”, como boa parte da produgio gaicha, firma-se em um roteiro

consistente e na montagem de cortes rapidos, com a cimera colada no personagem. Ha

139 Este plano final acabou recebendo o prémio de melhor plano do Festival Gramado/89.
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pouca mudanga de cenario e as externas, quando muito, sdo registradas em plano médio,
reforcando o clima quase claustrofobico da personagem, encarnada por Imara Reis. A
atriz, em bom momento, dé credulidade & angustia da dona-de-casa de classe média cuja
unica saida € viver, consigo mesmo, suas proprias fantasias, imaginando-se observada
atentamente por alguém que, para o espectador, acaba configurado pelo off. Ja o filme
seguinte, “Passageiros” € um pretenso mergulho no submundo da cidade grande
pontuado pela musica aspera e irritante dos “Replicantes”. O filme ganhou em
Gramado/87 o prémio de melhor montagem e melhor filme gatcho, mas o roteiro € muito
previsivel tornando situagOes e personagens inconvincentes. Ao contrario de “Barbosa”,
o outro filme desta fita, da dupla Jorge Furtado e Jodo Pedro Goulart. Pingando um tema
caro ao imaginario brasileiro, o filme parte de uma idéia chave ao humano: mudar o
detalhe do passado que resultou em tragédia, no caso, a derrota da selecgfio brasileira, em
1950, em pleno Maracand, para o Uruguai, deixando escapar o que seria a primeira
vitéria do Brasil em Copa do Mundo. E uma histéria que os pais se incumbiram de passar
a seus filhos - especialmente os meninos, amantes do futebol - e que tem na figura do
goleiro Barbosa, o emblema da derrota.

Tudo funciona muito bem neste filme que articula a fluidez da ficgo com a forga
documental do rosto ¢ relatos doloridos de Barbosa. A abertura enfatiza o clima da
época; ao som de “Brasil, Brasil, Brasil...” aparece a figura de Antonio Fagundes, numa
pequena sala escura, cenéario fechado. E a partir de suas memorias que se vai preparando
o espectador para a fabula que vird a seguir e essa € uma das grandes qualidades deste
curta. Outra, ¢ a sutileza com que usa a “maquina do tempo”, um recurso que tiraria a
forga de tantos filmes, tornando-os inconsistentes ou artificiais, mas que aqui acentua a

tragicidade do fato, o envolvimento do personagem e convence inicialmente o espectador
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de que ¢ possivel mudar 0 rumo da histéria, mesmo tendo Barbosa, j& avisado: - “...ndo
se pode voltar ao passadp...”

S6 que o personagem o desobedece e volta ao dia fatidico. Adulto, vé-se crianca
junto a seu pai, no Maracand. Neste encontro, a relaggo dificil entre os dois da maior
densidade a tragédia que logo vira. E interessante como os cineastas a0 mesmo tempo
que fazem uma preciosa reconstituigio de época, praticamente fundindo reconstituigéo
com imagens da década de 50, fazem questdio de manter no personagem a cidmera
moderna de video e esta ndo destoa do cenario. Ou seja, a forga do personagem, sua
determina¢do em mudar 0 que aconteceu € tio potente que pode invadir outro tempo e
alterar rumos vividos. Ou, ainda, quando coloca em cena presente e passado, fundindo-os
com tanta naturalidade, o espectador percebe que estd apenas acompanhando um desejo
que também tem.

O tom intimista, o cenario que, apesar de imenso ndo esconde o detathe do
personagem ¢ nem encobre qual é a motivagio maior de estarmos assistindo a esta
tragédia brasileira, confirmam o .talento da diregio ¢ a importincia da montagem que
soube dosar o ritmo de cada cena. No entanto, quando tudo parece caminhar para o
desfecho que todos querem, um guarda muda o rumo dos fatos e a historia acontece, com
toda a intensidade que j& havia acontecido: "..ndo se pode voltar ao passado...”, ja
avisara Barbosa. O guarda impede a entrada de Fagundes e a tragédia de novo se
anuncia. Neste sentido, o final do curta parece antecipado, gerando uma espécie de anti-
climax pois os closed em Fagundes e a camera lenta, enfatizam seu desespero e ©
mostram inevitdvel. Assim, a cena final, em que repete que continua preso aquela
memoria revela uma vild adicional: a TV, que continuou perpetuando para as novas

geragOes um fato que, narrado com a emocdo de quem esteve 14, poderia ter outras cores.
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Estes langamentos dos curtas em video, pela iniciativa privada, nio continuaram,
mas revelaram uma tendéncia e buscaram um eixo na tentativa de dar unidade a filmes
nitidamente desiguais. Mostraram também onde se localizava, naquele momento, o
espago onde 0s curtas haviam ganhado forca: Gramado, gatchos e "estrelas”. E claro que
o tempo acabou por deixar mais nitido quais dos filmes escolhidos para cada fita
realmente se sobressalam dentre uma produc#o t&0 vasta. Mas, o que € interessante neste
projeto de colocar no mercado de home video tais filmes, € perceber que apesar de toda a
movimentagdo que existia em volta do curta-metragem nacional naquele momento, esta

parecia carregar também a irritante marca da histéria do cinema brasileiro: ser apenas

mais um ciclo...

4.6. Inventividade e poesia: Caramujo-F lor

Da larga produgio do final dos anos 80, alguns curtas se destacaram por sua

proposta de fazer da metragem um espacgo de criagiio, de experimentagdo. Um destes

curtas é_Caramujo-Flor, de Joel Pizzini, uma aposta radical na jungdo do cinema e
poesia. O filme néo foi incluido na fita de “Os melhores curtas de Gramado”, talvez por
se distanciar dessa logica de tramas estruturadas em "comeco/meio/fim” e buscar
apresentar 0 poeta e sua obra para o publico fugindo da otica biografica convencional
(nasceu em...suas obras...morreu em.. ., etc), estratégia assumida por muitos dos cineastas
que realizam filmes sobre "personalidades”.

A margem do que se estava fazendo em boa parte do cinema curto, o filme de
Pizzini sobre 0 poeta mato-grossense, Manoel de Barros, "busca reproduzir em imagens

o ifinerario crigtivo do poeta"’*® Com fotografia delicada de Pedro Farkas, que

140 305¢ Carlos Avellar em "O Estado de S3o Paulo”, de 26/01/91
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consegue acentuar o clima onirico e inventivo deste filme, "Caramujo-Flor" ndo se
preocupa em ter uma estrutura linear, clara para o espectador. Ao contrario: cada cena,
cada plano, sio fragmentos poéticos com imagem e som se entrelagando para darem
conta de um imagindrio permeado tanto pelo urbano como pelo sempre supreendente
pantanal de Mato Grosso.

A diregdo de Pizzini enfatiza o detalhe, a minGicia e procura surpreender o
espectador nas seguidas releituras desse mesmo detalhe quando a cidmera amplia o
cenario e o insere em um novo contexto. Uma "casa", de madeira, vira uma "casinha”,
quando o rosto de Rubens Correa nos revela o exato tamanho desse objeto. Como a
poesia, a camera nos supreende pelo seu imenso potencial de segredos: muitos objetos
cabem em cada objeto. Neste cenério, o homem ¢ parte, mas uma parte que sé ¢ essencial
quando relacionada a todos os minimos - viventes ou ndo - que estdo em sua volta.
Apesar de ndo premiado em Gramado (em um ano em que Ilha das Flores acabou
concentrando, merecidamente, quase todas as aten¢do), o filme de Pizzini ganhou em
Brasilia os prémios de "melhor direcio” e "melhor fotografia", além do "Prémio Especial
da Universidade de Brasilia".

Estreando em cinema com esse filme, Joel Pizzini acredita que o curta-metragem
deve se prestar a filmes ligados & memoria, & documentagio historica, mas sempre dentro
de uma logica de experimentagio.

"Seria um cinema a fundo perdido. Como ndo hd possibilidade de
reforno financeiro pois ndo existe mercado, ndo hd um circuito garantido pois
s¢ alguns filmes conseguem, esporadicamente, serem mostrados em festivais,

no exterior, na televisdo, o curta deveria ser um espago de invengdo. 41

141 joel Pizzini, entrevista para esta pesquisa.
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Jornalista de formagio, Pizzini iniciou seu interesse por cinema no género
documental e ai comegou a perceber que havia espago para a ficgio nos filmes de
investigacgdo historica.

"Senti necessidade de lancar mdo de outras formas de abordagem que
ndo fosse s6 o cinema-verdade. Passei a me interessar pela pesquisa de
linguagem, através da poesia. Depois eu fui percebendo que estava tentando
um didlogo com as artes afins ao cinema. Comecei com um filme sobre poesia,
depois sobre pintura, e outro também sobre pintura e agora meu projeto de
longa é um filme sobre cinema” 142

O itinerario de Pizzini pode até ser visto apenas como cofirmacio de um talento

que escolheu um caminho diferenciado e especifico em meio a tantos outros que o curta

permite percorrer. No entanto, “Caramujo-flor” abre novo leque de possibilidades a
metragem curta e traz para o espectador uma concepgdo de cinema que vai além da
bidimensionalidade da tela, quando concebe o filme como capaz de trazer a intensidade
de leituras que a poesia de Manocel de Barros - um assumido inventor/tradudor de
palavras-coisas-lugares - provoca. Ao estabelecer este elo - cinema & poesia - sem
permitir que uma arte se sobreponha a outra - ao contrario, elas se fundem -, o curta de
Pizzini da novo crédito a2 imagem na tela e transpde a fragmentac8o, t8c cara a este fim
de século, sem, no entanto, perder a jungido com a totalidade.

E ai, o que parecia improvavel vai sendo montado, ganhando sentido, como
aquele dificil quebra-cabeca que antes de estar totalmente encaixado nfio passa de
pequenos pedagos de papeldo colorido, de ante-visio de um mundo belo, sonhado, mas

ainda ausente de um dado essencial ao humano: a sua capacidade de existir através de

142 Os filmes citados por Pizzini sdo "Caramujo-Flor", "O Pintor", sobre Iberé Camargo e "Enigma de

um dia", sobre um quadro de De Chirico. Seu projeto de longa é sobre "Limite”) sua pesquisa de
doutorado.
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novos simbolos e icones de uma cultura particular, gestada em meio as mais diversas
fontes de conhecimento. Como enfatiza os versos do poeta destacados no dltimo
momento do curta: | "4 gente é rascunho de passaro. Ndo acabou de fazer".

Na montagem do universo do poeta, Pizzini recorre as mudangas bruscas de
cenario, de personagens, alterna planos da natureza em preto & branco - como o mar -
com os enquadramentos coloridos de simbolos absolutamente urbanos - como a escada
rolante de um metr6. Os cortes s@o secos, 0s personagens contracenam com bichos caros
4 poética de Barros, como os calangos, lesmas, caracois. A cdmera ora atravessa esses
personagens ora ¢ subjetiva - olho do otho. A musica do Pantanal ganha mais forca com a
presenga de Teté Spindola e Almir Satter na retomada do enlace entre o aparentemente
arcaico e o aparentemente futurista.

Em uma das seqiiéncias mais radicais do curta em sua op¢do pela reinvengio dos
significados das coisas e do homem, a cdmera salta de um closed na barriga gravida de
Teté nua, passeia por seus seios € boca enquanto ela canta para, depois de um corte
rapido, revelar um novo plano onde Ney Matogrosso observa uma pedreira e a cimera,
agil, ja se cola as pedras e descobre um sapo tendo ao fundo, como trilha sonora,
percussdo em lata marcando agora os passos do personagem-homem. O final desta
sequiéncia absorve um novo simbolo - a agua,gestadora de sons, como o ruido
monocordico de seus pingos, ou apenas cumprindo sua fungfo de ser cenario para mais
uma incursio do homem fazedor de poesia: uma harpa, em meio & agua, € acionada e 0

seu som enche a tela ampliando a luminosidade magica do que estd sendo descoberto

pelo espectador.
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47. Um "templo” para o curta

Nio se pode encerrar esses anos 80 sem lembrar que estamos, entdo, em pleno
aué em volta dos filmes curtos. Um barulho alimentado por iniciativas daqueles que
percebiam no género a possibilidade de manter vivo o cinema brasileiro em um momento
de grande crise de produgio dos longas. Em Sdo Paulo, o MIS comeca a se voltar para o
curta promovendo eventos que colocariam 0 Museu como local privilegiado de exibigdo
da metragem.

"Paralelo as mostras de longa-mefragens, comegamos a abrir um
espaco para o curta metragem. No inicio a sala ndo enchia e era um dia so
mas, na terceira edicdo a sala estava lotada. Este projeto, vealizado junto com

a ABD/SP, foi chamado de Curtas Inéditos e passou a ser semanal " 143

Essas mostras, além de permitirem aos jovens cineastas colocarem seus filmes em
um espaco oficial, com som de qualidade e, o mais importante, para um publico
significativo, foram também definindo para a direco do MIS na época, qual "bandeira”
valeria a pena de ser abragada. Assim, segundo Zita Carvalhosa, que comegou a trabathar
no MIS em 87, em plena crise do cinema brasileiro o curta-metragem passa a ser um foco
de resisténcia para os realizadores atraindo, inclusive, diretores de longa-metragem, sem
deixar de abrigar os novos cineastas, principalmente em S3o Paulo, gracas ao Prémio
Estimulo.

Também no SESC Vila Nova houve espago para o curta. Em agosto de 88 o
SESC promoveu, junto com a ABD/SP, a exibigio de 30 curtas-metragens em um
programa chamado "Um Panorama do Curta-Metragem Brasileiro". Sua justificativa:

"0 filme de curta-metragem brasileiro tem desempenhado, ao longo das

décadas, importante papel de natureza cultural. Com o grande estimulo a

143 7ita Carvalhosa, em entrevista a pesquisadora.
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producdo deste formato de cinema ocorrido nos ulfimos anos, experimentou-se
uma grande sofisticagdo de linguagem, uma abertura cada vez maior ao nivel
de temdiica, e a revelacdo de varios realizadores de talento. O resultado disso
sdo as inumeras premiagbes nacionais e internacionais e a conguista do
publico e da critica”.

Nessa mostra do SESC os filmes foram separados em seis referéncias tematicas:

"Musicalidades”, "Salve quem Puder”, "Os Donos da Terra"”, "Paisagem Paulistana”,

"Trreveréncias” e "A Idade da Terra". Os titulos de cada tema revelam a dificuldade de

contornar esses filmes de informacSes tdo variadas, 144 mas tal dificuldade em nada
impediu a "casa cheia" dessa iniciativa do Sesc.

Esta fidelidade do publico ao curta, permitiu mais iniciativas de exibi¢do. O MIS
aposta em um baldo de ensaio mais amplo em 89 com a mostra "80 curtas nos anos 80",
germe para o futuro Festival Internacional de Curtas que passa a existir no ano seguinte,

"Fizemos um levantamento junto aos criticos, dos filmes dos anos 80
gue tinham sido mais importantes no desenvolvimento da linguagem do cinema
brasileiro. Isso aconteceu em agosto e a mostra acabou sendo sucesso de midia
e de publico. No ano seguinte decidimos que para consolidar um espaco para o
curta iriamos criar um evento anual que mostrasse a producdo brasileira
dialogando com a producdo internacional do mesmo periodo. Por isso essa

mostra ndo poderia ser competitiva". 145

144 A relagdo completa dos filmes exibidos é: "Uakti - Oficina Instrumental”, "A Estrela Dalva",
“Frankstein Punk", "Tim Maia", "Pinico em Sdo Paulo”, "Itatmas, desastre ecoldgice”, "Renovo”,
"Sperantia, quae sera tamen”, "Ponto Final", "O gue move ?", "Guarani", "Ser Krahd", "Terra de
Sapaim", "Xingw/lLuta (epilogo)”, "Afundacio do Brasil", "Ondas", "Antes do galo cantar”, "Poema:
cidade", "Qualquer um", "The Masp Movie - O filme do Masp", "Joilson marcou”, "A estoria de Clara
Crocodilo”, "O Grotdo", "Fuzarca no Paraiso", "Cotidiano”, "Criagdo", "Pequena Historia do Mundo”,
Tzubra Tzuma", "Planeta Terra" e "Prolegbmenos”.

145 Zita Carvalhosa, entrevista para este trabalho.
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Surge assim o Festival Internacional de Curta-metragem, no MIS e, depois de dez
edicbes, seu valor para o curta brasileiro dificilmente pode ser contestado. Vitrine da
produgdo nacional, o Festival comegou mais dirigido aos cineastas, mas acabou
conquistando um pablico maior e diferenciado. Além disso, basta ter acesso aos
catalogos das edigdes para se perceber um esfor¢o dos seus produtores no sentido de
demarcar a cada ano, eventos e filmes ligados ac curta, confirmando a repercussio da
metragem no cinema como um todo!46,

Qutra contribuigdo do Festival Internacional foi, sem davida, o cuidado em
convidar Curadores Internacionais para acompanhar ¢ evento o que abriu portas para o
curta brasileiro ser mostrado fora do Brasil, agora de forma mais sistematica e, por sua
qualidade, conquistar prémios em Clermont-Ferrant, Oberhausem, Vila do Conde,
Hamburgo e outros Festivais. PremiagSes que repercutiam aqui no Brasil, colocando
filmes e cineastas em uma posi¢io mais confortavel junto a midia, & época em que o
cinema brasileiro tinha seu espago reduzidissimo nas telas e, portanto, na imprensa.

Referindo-se ao Festival Internacional de Curtas do MIS/SP, o cineasta PX-
Silveiral¥? disse o seguinte:

"A mostra do MIS é o principal evento brasileiro na drea do curta.
Uma janela importantissima, um momento de encontro, algo sem similar no
Brasil e que tem seu futuro comprometido pela solucdo de continuidade das
acdes governamentais. O proprio fato de ndio haver uma selecio prévia torna-o
um caldeirdo de surpresas. E eclético como é a propria esséncia do curta. Um

curta chato a gente aguenta, mas um filme chato, ndo. Ao curia tudo é

146 Por exemplo, o "Efeito Curta”, da 7 edigio do Festival, Neste programa foram passados filmes de
longa-metragem que se "beneficiaram”, de alguma forma, do sucesso do curta-metragem. Por exemplo, o
Jja citado longa "Felicidade €..." onde quatro realizadores consagrados em curtas - Jorge Furtado, Antonio
Cecilio Neto, José Roberto Torero e José Pedro Goulart - dirigiram quatro espisddios que compdem o
longa.

147 Entrevista 4 pesquisadora.
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perdoado. Um mal curta ndo é o fim do mundo. Dai a liberdade que ele
inspira. Essa liberdade ¢ vital para cunhar uma linguagem diferente. Boa ou

ruim. Parodiando Oswald ¢ a contribuicdo de todos os curtas que fard (e faz) o

cinema nacional”.

4 8 Documentério nunca mais?

Nos ultimos 10-12 anos o curta-metragem brasileiro conquistou um espago
inédito junto ao publico. Um espago cujo pico fol a chamada "primavera do curta”. Um
espago definido por multiplos fatores que acabaram por alterar significativamente a
produgio dos filmes de curta-metragem neste periodo. Anos em que © perseguir continuo
ao publico - pelo qual sempre passou o0 cinema nacional - se manteve, mas agora com
outras repercussdes, especialmente o reconhecimento da qualidade dos filmes curtos
produzidos que passam a ser curriculum de peso para futuros projetos de longa.'¥ E, um
periodo onde a produgdo dos curtas-metragens ficcionais superou em muito, vale
lembrar, a produgio dos documentarios - tradi¢io da metragem no Pais. Além disso, a
possibilidade de transito entre ficgio e documentério, que o Cinema Novo ja& havia
experimentado e, antes ainda, que Humberto Mauro, por exemplo, realizou em parte de
seus filmes, tornou-se uma estrada substacialmente mais vezes percorrida.

Fernio Ramos, em artigo no "Dossié Cinema Brasileiro",'%® sainda a fértil
produgdo do curta brasileiro desta segunda metade da década de 80, especiaimente os
filmes de S#o Paulo e Rio Grande do Sul que, para ele, viabilizaram a realizagio do

cinema no Brasil:

148 Ver, mais adiante, capitulo sobre a geracdo de cineastas que hoje estio realizando seus primeiros
longas cuja trajetoria, quase sempre, € iniciada com um filme curto que obtém repercussdo junto ao
pitblico e midia. Em $&o Paulo, quase sempre filmes produzidos via “Prémio Estimulo™.

149 » A Dialética do Comer e da Comida e outros Babados", in "Dossié Cinema Brasileiro”, Revista USP,
n° 19, 1993,
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"0 curta-metragem, como produgdo de cinema possivel, adguire uma
dimensdo e¢ um dinamismo até entdo desconhecidos na cinematografia
brasileira. Com efeito, trata-se de um nivel de elaboracdo e acabamento que,
em diversos casos, destoa, de maneira positiva, da producdo de longas-
metragens do mesmo periodo”.

Para Ferndo, muito desta qualidade é possivel pelo resgate de um elemento que,
segundo o autor, "andava em baixa no cinema brasileiro: a fantasia”. E também,
aponta a reutilizacio dos elementos da cinematografia classica como marca recorrente &
safra de curtas-metragens dos dltimos 10-12 anos. Uma reutilizagdo que passa pela
par6dia, auto-ironia e até mesmo o simples deboche, e que revela uma cinematografia
calcada pela "atracdo por discursos, narrativas ja elaboradas, ja cristalizadas como tal,
que sdo entdo manipuladas e trabalhadas’*?".

Aquilo que Ferndo Ramos chamou de “recuperaram a fontasia'>1 ¢ conseqiiéncia
da substituicdo de uma logica que havia sido desfeita em varios niveis: politico-social,
porque o Pais e o mundo trithavam agora novos rumos com a ascensio da onda
neoliberal; de formac3o, porque boa parte dos jovens cineastas agora passa pelas
Universidades, com todas as implicagdes que este caminho significa; e, de publico,
porque fica muito claro que o cinema brasileirc havia perdido o espectador das
pornochanchadas e de Mazzaroppi, entre outros motivos, por este espectador estar
acuado pelo custo de se ir no cinema e por ter eleito Rambo e outros "her6is" da
pancadaria, como foco preferido de seu gosto cinematografico. Sem falar, € claro, do
papel da TV e do mercado de home video - no qual o curta tentou mas nio conseguiu
consolidar qualquer acesso consistente - que praticamente passaram a ser as Unicas

alternativas, para grande parte da populagio, de acesso as produgdes audiovisuais.

130 Ferndo Ramos, idem.
151 Em "Dossié do Cinema Brasileiro”, Revista USP, n° 15.
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O fato € que olhar o percurso do curta-metragem a partir dos anos 80 significa
perceber modelos e escolhas ndo muito faceis de serem agrupadas. O que se pode falar é
de blocos de filmes e cineastas, sem que isso represente movimentos - como foi, por
exemplo, o Cinema Novo - ou opg¢do de trabalho de um grupo - como foi o “Cinema de
Rua”. No entanto, algumas padronizacSes genéricas sio possiveis.

“..A estrutura de verba estatal marcou, de certa maneira, um standart
de producdo. Mas hoje, se pensarmos nos 83 filmes produzidos para o ultimo
Festival de Curtas, quantos tiveram subsidio estatal, quantos se baseavam
nessa velha estrutura de producdo? Muitos poucos. E, de todas as maneiras, a
diferenga estética entre 0s que se basearam nesse modelo e os que ndo, ¢ muito
pequena..”152

Esse “bom-comportamento” da safra do final dos anos 80 acabou provocando,
para alguns cineastas, a retomada do género que havia sido tdo duramente desprezado: o
documentario!®. Esse retorno pode ser visto por muitos dngulos, entre eles o
questionamento da excessiva preocupagdo com a qualidade técnica dos curtas dos anos
80 que, nesta visdo, acabou por deixar os filmes no patamar “bem-feitinho, mas vazio”,
ou seja, cinema com historias banais mas com amplos recursos técnicos:

"Eu acho que essa produgdo que ganha mais corpo a partir de 90, é um
pouco uma reagdo do que se foi feito no fim dos anos 80, que foi um curta que
féz muito sucesso, ficou conhecido no mundo inteiro, que eram em geral filmes
muito bem feitos, muito bem acabados, muitos filmes engragados, comédias,
filmes muito mais para diversdo...e eu vejo agora, nos anos 90, a retomada do

documentario. Ndo do documentario em si, mas desse olhar do documentdrio

152 CARVALHOSA, Zita, no evento "Curta em Debate”, de 1994, In "1986-1996...", op. cit. p. 27.

133 “Eyiste um certo interesse de se voltar para o documentdrio tradicional porque as pessous também
ficaram meio exaustas de contar estorinha...enltdo, estdo querendo se voltar mais para a realidade, para
o proprio Pais..." (Vinia Debbs, entrevista citada).
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no curta-metragem brasileiro. Eu acho que esse filme mais 'clean’, mais bonito,
leve...eu acho que as pessoas tém até preconceito e estdo evitando fazer esse
tipo de filme" 154

SO que este retorno ao documentario tem, no convivio com os filmes ficcionais,
algo de que lhe serve: é sem qualquer temor que incorpora muito das estratégias do curta
de ficgdo, procurando abolir o off ou torna-lo parédico e também ser fonte de "auto-
reflexividade” - como colocou Da-Rin.1%% Além disso, ha algo que foi conquistado nos
anos 80 e que ¢ um patamar comum a esta filmografia: a certeza de quem é seu publico e
a certeza de que ja ndo ha imposi¢do ou exclusividade de caminhos politicamente
corretos para o cinema. O cineasta volta a querer fazer cinema, enquanto os projetos
engajados partidariamente vo ser tratados por quem estd em partidos politicos, em
entidades sindicais ou em instituigdes populares, salvo algumas excessdes!®¢. So
projetos que ja contam com a cdmara agil do video e ¢ esta quem monopoliza os espagos
antes téo preciosos para cineastas politicamente engajados.

Esta retomada do filme documental, no entanto, ndo significa o fim da opgio por
tematicas marcadas pelos transtornos individuais - como 0$ impasses amorosos e
angustias existenciais que figuram em boa parte também dos filmes curtos deste periodo.
Essas opgdes narrativas ndo sO se mantém, como permanecem majoritarias; no entanto,
o0 vigor criativo dos novos documentarios em curta-metragem consegue garantir espaco
ao género. Um exemplo deste novo félego é a criagio, em S3o Paulo, do festival “E tudo

Verdade”, exclusivo para filmes documentarios, longos e curtos, do Brasil € do exterior.

154 Andréa Seligman, em entrevista 4 pesquisadora.

133 Egpelho Partido - Tradi¢o e Transformagio do Documentario Cinematografico”, op. cit. p. 23.

156 Um exemplo € "Vala Comum” que nasce como projeto individual, segundo entrevista com seu autor,
Jodo Godoy, mas acaba por ganhar amplo espago de divilgacio em locais como Comunidades de Base,
sindicatos, associagSes profissionais. Tal fato deve-se, principalmente, 4 tematica do filme, sobre o qual
se falard adiante.
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“O que ndo jfor registrado no momento, jamais serd feito”, disse Eduardo Coutinho, um
dos documentaristas importantes do Brasil. E parte dos curta-metragistas percebeu isso.

Enfim, o que se pode colocar neste momento € que a morte anunciada dos curtas-
metragens documentarios ndo se confirmou!’?, Se € verdade que a overdose dos anos 70
permitiu um clamor expandido aos quatro ventos de que o filme curto ndo beberia nunca
mais nessa fonte, ndo € menos verdade que muito se aproveitou, enquanto linguagem e
enquanto tematica, dos férteis anos documentais. Essa convivéncia um pouco mais
equilibrada entre géneros perfaz um novo quadro para o curta dos anos 90. Acrescente-se
a esse dado uma mudanga fundamental em relagdo ao cinema brasileiro: a retomada da
produgdo dos longas-metragens a partir de 93, 94. Como ainda nfio conseguiu a garantia
de exibigdo no circuito comercial, ¢ curta, descobre, portanto, que nio reinara mais, com
tanta exclusividade, como aconteceu nos anos anteriores, Mais que isso: cineastas que se
destacaram a partir de 86 como curta-metragistas estfo neste momento trabalhando em
suas estréias no formato longo. Assim, novas interrogagdes sdo colocadas para o curta e
os envolvidos nesta metragem dispdem-se a encontrar respostas.

Um dos melhores momentos para esta reflexao!>® fol a iniciativa da Prefeitura de
Sdo Paulo que reuniu, em setembro de 941% alguns dos personagens mais

representativos da historia do curta e exibiu 100 filmes, pingados entre a imensa produgio

157 Por exemplo, MENDES, David Franca, “Documentdric nunca mais”, in "Cademno de Critica”", RY
(Embrafilme), 1988.

158 Evento ja citado neste trabalho, através de colocagdes de cineastas e/ou criticos, sobre os assuntos
abordados.

159 “Curtq em Debate foi realizado por pura paixdo. Foram cem filmes e vinte conferencistas se
apresentando no palco do Centro Cultural Sdo Paulo durante seis dias. Augustc Sevad fez o convite
{assessor de cinema da Sec. Municipal de Cultura & época) para uma simples mostra de vinte filmes.
Dinheire ndo havia mas vieram o Guido Aranjo (da Bahia), o Jodo Batista de Andrade (de Barra do
Garga). Silvie Da Rin (do Rio}, filmes do Pard, do Ceard, de Pernambuco, do Rio Grande do Sul,
Minas, Mato Grosso...e fllmes e convidados de Sdo Paulo. Foi uma epopéia localizar o acervo perdido
do Festival JB...” (Leopoldo Amaral, em 20/09/94).



111

brasileira, em um cntério que reuniu qualidade com possibilidade j& que, muitos curtas
estavam sem condi¢des de exibicio ou, simplesmente, ndo foram localizados.

Apesar da abrangéncia tematica deste encontro, que incluiu historia do curta e
perspectivas futuras, nfo houve espaco para uma avaliagio da produgfo, a nd3o ser
através de colocagdes genéricas sobre a auséncia, naquele momento, de filmes mais
transgressores, mais experimentais. Essa limitagdo, porém, nfo impediu que um rico
debate se estabelecesse e seu acesso ao publico foi possivel gracas a iniciativa da
produgdo do Festival Internacional que langou um CD-ROM em 97 com este material,
além de sinopse de filmes e outros eventos relacionados & historia recente do curta-
metragem brasileiro.

Mas, voltando a questdo sobre a qual este trabalho se debrugou neste item -
documentario nunca mais? - o que se quer destacar é que em redor e por tras desta
pergunta ressurge algo que ficou aparentemente subterrineo nos anos 80. Ou seja, na
retomada documental esta embutida também a idéia de pais, de cultura brasileira, de
cinema brasileiro. E, em aparente paradoxo, vé-se que a perspectiva da globalizagdo e a
vivéncia e contato com o cinema de outros paises desperta essa necessidade de também
existir, afinal, um cinema brasileiro.

E claro que é uma somatéria de fatores que forma esta situagdo. Um outro
contexto politico - mesmo que ndo tenha o vigor sonhado; a abertura dos jovens
cineastas e publico a redescoberta do cinema brasileiro®?, nova lei do audiovisual,
projetos de incentivo & produgdo e formagdo de polos cinematograficos, s6 para citar

alguns, combinaram-se para, pelo o que se indica, a retomada da produgdo nacional de

160 Como o "100 anos de Humberto Mauro"; cineastas como Joel Pizzini debrucando-se em tese-filme
sobre "Limite"; a Funarte produzinde fitas em video com obras de Nelsom Percira dos Santos, Jeaquim
de Andrade e curtas classicos como "Aruanda™ a TV Cultura mantendo Zoom, enfim, varias iniciativas
que trazem 4 tona uma producio antes abselutamente restrita as Cinematecas e Fundagdes.
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cinema no Brasil. E, ¢ neste momento que o Pais ressurge em primeiro plano para os
realizadores - com vigor e interrogagdes.

E uma discussio que envolve todos que estio ligados ao cinema no Brasil e a
midia impressa também participa contribuindo para que o tema aparega mais
amplamente: "O Brasil nunca chegou a ter uma industria cinematogrdfica sedimentada
como a dos EUA. No entanto, o cinema nacional, com seus altos e baixos, cumpriu por
vezes essa funcdo de espelho ficcional, no qual um pais se olha e pode refazer seus
caminhos e melhorar”, escreveu o critico Luiz Zanin Oricchio.’$! Q critico esta se
referindo aos filmes longos mas, como ja destacado tantas vezes nesta dissertacio, a
trajetoria do curta brasileiro ndo se furta a essa fungdo. Estamos em um pais urbanizado,
culturalmente dominado pela produgio televisiva, mantendo um amplo espago entre as
camadas sociais, vivendo a violéncia cotidiana dos grandes centros, perpetuando uma
miséria que teima em crescer nos varios cantos de sua geografia. Perceber

cinematograficamente este painel ¢ uma das vertentes a que se abragou o curta dos anos

90.

161 Em "Q Estado de Sdo Paulo", edigiio de 1/7/99. O artigo é uma resposta i matéria publicada pela
revista Veja que tinha como eixo divulgar que o cinema brasileiro nunca tinha feito tantos "filmes ruins e
caros", denunciando financiamentos considerados pela revista, como exacerbados. Entre as bases para tal
critica, Veja compara os cusios de produgiio de alguns filmes financiados pelo Estado com a
rentabilidade, numa balanca exageradamente pendente para o alto custo e baixissimo retorno financeiro.
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5. Fazer cinema com um pais

“De uma certa maneira, através do curta-metragem conheci o Brasil inteiro,

entre seus dramas, angistias, amores, humores”. Paulo Bastos

5.1. Contornes

A trajetoria do cinema brasileiro deixa muito claro que em muitos momentos deste
percurso o cinema foi assumido pelo Estado como estratégia de unificagio da cultura
brasileira. Mostra também como muitos cineastas embarcaram nessa canoa que sempre
teve seus furos. Nesse quadro foi reservado ao curta, quase sempre, a tarefa de "registrar
o Brasil", a ponto de se ver confundido género e formato, ou seja, documentario e curta-
metragem. Um papel que impulsionou os curta-metragistas a experiéncias que permitiram
a essa produgdo encontrar um "Pais". Tal principio, durante muitos anos, foi muito mais
forte do que o investimento em estratégias que garantissem publico - em que pése todo o
movimento no sentido de se conquistar espago no circuito comercial,

Mas, a partir de meados dos anos 70 a TV, através dos satélites, acaba
"roubando” do cinema brasileiro a responsabilidade fundamental de unificar o pais pela
imagem e lingual®?, como sonhavam Roquette Pinto, Humberto Mauro e parte da
intelectualidade brasileira desde os anos 30. Tal mudanca, somada a diminuigio crescente
das salas de exibi¢io no Brasil e ao descaso do governo em fiscalizar a reserva de
mercado no circuito comercial, empurrou a maior parte dos cineastas brasileiros ao
grande fosso da discussio sobre qual, afinal, seria a identidade do cinema brasileiro ou,
até mesmo, se tal identidade era necesséria e relevante para se fazer filmes.

Além disso, enquanto ao longa cabia encontrar um piblico que lhe garantisse a

sobrevivéncia, O curta prosseguia em sua relativa autonomia, mantendo a luta pela

162 Fonte: "A morte ¢ as mortes do cinema brasileiro - E outras histérias de arrepiar”, de José Indcio de
Melo Souza, in "Dossi€ do Cinema Brasileire”, Revista USP, o 4, set/out/nov/93.
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conquista definitiva da reserva de mercado enquanto ia encontrando em circuitos
alternativos e em propostas como ¢ "Cinema de Rua" um espago, mesmo que limitado,
para continuar a sua tarefa de "dar conta de um Pais". Uma tarefa que gerou um volume
significativo de filmes nos anos 70 e que recebe os anos 80, ja nos primeiros respiros da
abertura politica, com uma série de questionamentos sobre a tematica desses filmes e suas
op¢bes de inguagem.

Novamente, vale dizer: ndo que as historias de longas e curtas nesse periodo
possam ser totalmente isoladas. Se o filme curto abragou firmemente as causas operarias,
as lutas sindicats, as denuncias politicas e sociais, o fato € que a industrializagéo ¢ o
mundo urbano da baixa classe média compuseram um cenario para o cinema brasileiro
como um todo, em um momento que Ismail Xavier chamou de "naturalismo da
abertura" 163

Tal momento, no entanto, teve outras situagdes pois novos cineastas comegam a
surgir, trazendo consigo algumas marcas diferenciadas de formagio que irdo repercutir
muito mais nos filmes curtos porque, como jovens cineastas, esse serd o acesso possivel
ao cinema ja que o filme longo nfo € um espago aberto: esta tomado pelos cineastas que
atuavam desde os anos 60.164

Este percurso e a escassez de produgdo dos filmes longos, como se viu, colocou o
curta, desde 86, no patamar de "o cinema brasileiro”. Uma situagio ndo muito
confortavel em termos de retorno financeiro - pois com todas as qualidades que tenha,
dificilmente um filme curto faz mats do que se pagar - mas sedutora, quando se percebe

que os curtas s8o hoje, depois de mais de 12 anos, vistos sob nova 6tica e foram, para

163 In "0 desafio do Cinema - A politica do Estado e a Politica dos Autores", RJ (Jorge Zahar Editor),
1985.

164 A relagdio do cinema brasileiro com o Estado esta, entre outros, no texto citado na nota anterior.
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alguns cineastas, o "curriculum” necessario para garantia de um espago na retomada do
cinema longo brasileiro, a partir de 93163,

Esta geracdo que conquistou seu espaco na historia do cinema brasileiro, inicia os
anos 90 olhando com muita criticidade a sua propria produgdo!®®, mantendo uma postura
de nfio colocar na conquista de pablico um valor maior do que a sua proposta de fazer
cinema. Busca também a convivéncia com a “velha guarda”, em uma relacio de
admiragdo e troca de experiéncias. Procura ainda olhar ao que se havia produzido
anteriormente, ndo com a reveréncia que congela o mito em um lugar alto e distante, mas
sim indo de encontro a filmografia brasileira, buscando-lhe as qualidades, procurando
assistir a muitos filmes, sem perder de vista 0 momento em que estio inseridos.

Ha uma frase de Glauber Rocha, citada por Berenice Mendes em um texto
enviado para este trabalho!®’, que diz:

“..Se se constrdi wma industria e wma arte no Brasil devido o
importdncia que o cinema fem no mundo moderno - e terd cada vez mais no
Suturo, divulgado pela TV e criado através de técnicas modernas - essa serd
nossa forma direta de atuar dentro do processo de luta contra o
subdesenvolvimento. Mas néio serd apenas com um filme que vamos conseguir
isso. E uma cinematografia, é o dominio de um mercado”,

Esta citagio traz palavras que parecem deslocadas do nosso tempo, como

subdesenvolvimento, por exemplo. Mas Glauber fala de "dominic de um mercado”, um

165 A listas que dio conta da nova safra de filmes longos brasileiros incluem os nomes de EHane Caffé,
Beto Brant, Tata Amaral, Eduardo Caron, Mirella Martinelli, Fernando Bonassi, Cecilio Neto e outros da
"geracio do curta”.

166 "Dyrante muito tempo se acreditou que o luxo da produgdo, um elenco de atores conhecidos e
tramas singelas, fossem um modelo para o sucesso. Um modelo tdo valorizado que boa parte do proprio
cinema de curta-metragem naufragou nessa estratégia lamentgvel”, Fernando Bonassi em "O Estado de
Sao Paulo", edicdio de 17 de margo de 96.

167 "Cinema, Cultura ¢ Futuro”, publicado em "Nicolau". A autora enviou para esta pesquisa, uma
reprodugio do texto enviado 4 revista sem a data exata da publicacfio.
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tema que € sempre atual pois o curta brasileiro continua fora das telas e o longa comega,
sO agora, a recuperar algum espago nos cinemas das grandes cidades, com apoio
significativo da midia. Mas a dificuldade desse acesso ao mercado n3o ¢ desprezivel:
“..Todo mundo quer ir para o mercado, mas a gente sabe que o
mercado também ndo nos quer. Ndo é tdo facil assim. A 1V também ndo nos
quer. Todo mundo fala: Ah, tem que ir para a TV. Entdo, a gente tem que ver
como chegar nisso. O mercado ndo estd tdo disposto. Muitos amigos meus
ganharam a Lei Mendonga e dancaram com ela...” 1%

Mercado e identidade nacional. Com quem 0 cinema deve se relacionar? S3o
excludentes?

Guilherme de Almeida Prado!® colocou em 1993 a necessidade de uma reflexiio
cinematografica urgente e sem preconceitos, ja que o Brasil ndo tem nesses anos 90, para
ele, uma "cara", e 0 que existe ¢ uma vergonha do proprio pais: "Fazer cinema sem
dinheiro é possivel, o que é bem mais dificil é fazer cinema sem um pais. Ja ndo temos
mais um pais claro e defintvel, ndio sabemos mais o que somos, qual a nossa "cara”.

Ou ainda:

"0 Brasil dos anos 70 e o inicio dos 80 ainda conservava um pouco da
ingenuidade que permitia a existéncia das chanchadas. Agora acho que somos
um dos paises menos ingénuos e mais descrentes do mundo. Temos que voltar a
acreditar em alguma coisa e assim talvez recuperemos um pouco de
ingenuidade. Acho que, afinal, 'acreditar’ ja pressupde uma ingenuidade. Mas
como voltar a acreditar no Brasil 7 "

E certo que tais posi¢des nio podem ser confundidas com a saudagio a um

cinema que teve em sua trajetOria um marco como o "Cinema Novo" e toda a sua

168 In "1986-1996...", op. ¢it. p. 27.
162 "Dossié...", op. cit. p. 101,
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proposta de ver nos filmes um modo de intervengio e transformacfio da realidade
brasileira. O que parece inicialmente estar sendo colocado € um mesmo periodo de
perplexidade ja vivido ndo sé por cineastas brasileiros mas, talvez, por todos que
produzem arte nesse Pais. Ha pistas. Uma delas, de Texeira Coelho!7%:

"Descobriu-se que o 'tudo vale’, nem sempre vale muito - ou virou um
vale-tudo’ sem sentido. Nem todos, ¢ verdade, falam diretamente na identidade
enquanto conceito tedrico-ideologico 'duro’. Os termos, agora, sdo, digamos,
mais modestos, cotidianos, 'modernos’: fala-se em 'mossa cara’ ou em
‘reencontrar nosso publico’ ou em ‘reatar a ligagdo com o povo' ou em ‘ndo
aceitar o rotulo de cultura latino-americana’.

Teixeira, em seu artigo, vai também resgatar o "vildo" estatal contrapondo-o a um
discurso que permeou inclusive 0 meio cinematografico onde se diz que a "culpa” do
fracasso do nosso cinema cabia, exclusivamente, a este cinema. Para ele, é preciso
registrar com clareza como o Estado, via Embrafilme, priorizou sempre o incentivo a
produgdio deixando de lado tanto a distribuigdo como o consumo. E, mesmo este
estimulo a produg#o, foi marcado por politicas, no minimo, descontinuas.

A esta visdo, digamos, mais sociologica, acrescentam-se outras, talvez menos
amarradas ideologicamente mas que vdo, em somatdria, compondo um gquadro mais
nitido sobre como pode ser vista esta produgio dos anos 90171

“Parece que todos querem inovar trazendo abordagens mais criativas, o
que sem duvida tem ocorrido de forma brilhante, mas creio que ainda ficamos

nos devendo uma cdmera mais lenta, menos corrida, buscando a riqueza de

170 Idem nota anterior.

171 Este marco em termos de década é uma estratégia que este trabalho adota mais como referéncia de
pesquisa o que ndo significa, € claro, cortes absolutamente datados e sim, uma tendéncia, fruto de um
processo que foi se construindo historicamente ¢ ndo atrelado & data. Alids, uma referéncia assumida
principalmente pelos cineastas que foram entrevistados para esta dissertagio.
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detalhes e, acima de tudo, falondo mais dessa coisa tdo complexa que é o
Brasil. Afinal, o cinema tem esse papel também, de nos levar onde nossos pés

ndo pisaram.172
Também argumentos caros a militdncia politica sdo expressados. Ou seja, como
uma espécie de “eterno retorno”, o que se pode perceber nas entrevistas realizadas € que
se houve e fo1 importante a valorizacdo da ficcio onde "a fantasia”, como disse Ferndo
Ramos!?, foi 0 elemento redescoberto no auge da "primavera do curta", e se se fez uma
aproximagdo da metragem com a literatura e também se investiu na construgio de
personagens mais complexos, em tematicas praticamente alheias ao curta até este
momento, o fato ¢ que, além do curta-metragem ter ficado muito mais caro - o que ja
esta reduzindo a sua produgio e fazendo muitos produtores pensarem bastante em cada
projeto!™ -, alguns cineastas colocam de forma clara a sua posi¢do em relagiio a governo
e politicas publicas. No entanto, isso nZo significa repeti¢io de discurso dos anos da
ditadura."Fazer cinema num Pais de 3° mundo...ndo da para pegar uma grana dessas e

ficar simplesmente testando lingnagem...verba publica deve ter um minimo de reforno

publico...”, diz Jodo Godoy, diretor de "Vala Comum", documentario cuja maior for¢a
est4 numa estratégia que remete a produgfo dos anos 70: ndo desperdicar a oportunidade
de registrar um momento histérico que ndo se repetiria.

De légica similar € também o depoimento de Eliana Caffé, cineasta que so teve a

dimensfo do quanto estava exposta, na primeira projecio publica de "O Nariz”, sua

estréla em cinéma como diretora.

172 Wanda Ribeiro, em entrevista,

173 RAMOS, Ferndo. in "Dossié...", op. cit. p. 101.

178 Q) custo de producdo de um curta no Brasil, hoje, estd muito alto. Hoje em dia, para fazer um curta-
metragem eu tenho gue gostar mitito, gostar do diretor, fer a seguranca que ele vai fazer o filme no
grgamento determinade. Ndo posso correr riscos mais. Aquele curta-metragem caseiro ndo existe mais.
Qualquer curta-metragem exige uma operacdo. E se vocé ervar a mio vocé perde dinheiro legal. O
orgamento de um ciria barato hoje ¢ de R$ 25 mil. Abaixo disso vocé estd correndo risco. Ai tem que
ser um projeto autoral, muito especifico”. (Zita Carvalhosa, entrevista a este trabalho).
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"Na verdade, quando eu fiz este filme eu ndo tinha consciéncia...eu s6
percebi o quanto o espectador ¢ importante quando ele foi para a tela e eu via
reacdo das pessoas. Nesse momento eu percebi que estava trabalhando com
coisas muilo sEérias, que o cinema ¢ uma coisa que tem uma reverberacdo muito
além do que vocé imagina quando esta fazendo. Este fato traz uma
responsahilidade muito grande”.

Essa observacdo catapulta com clareza obras e autores que se destacam entre os
jovens realizadores deste periodo. Destaques amarrados a quando se busca significacdes
mais profundas a uma metragem que se caracteriza, antes de tudo, por conter armadilhas
que podem conduzir esses jovens cineastas, facilmente, a incompletudes, a um certo
"desconjuntamento” e, especialmente, a utilizagio de formulas para resolver impasses de
roteiros mal costurados. Ou, que recorrem a tais recursos na realiza¢io de seus filmes
curtos, quando nfio conseguem romper o limite da projeco pessoal ditada, muitas vezes,
pelo ndo amadurecimento emocional ou pela auséncia de vivéncias mais complexas
socialmente.

Assim. nfo € a toa que ao lado de cineastas que buscaram navegar sempre na méao
de uma realizacdo autoral & que conquistaram um espago de destagque ao garantirem
lucidez e qualidade aos curtas, mesmo em algumas de suas obras consideradas "menores”
como Arthur Omar, Geraldo Sarno, Jorge Furtado, Francisco Cesar Filho e outros,

brilhem filmes como "Dov' € Meneguetti", "Caramuijo-Flor", "Arabesco", "Caligrama",

"Geraldo Voador”, Juvenilia, A Escada. Filmes de jovens realizadores que tentaram
sempre ir mais longe do que a média da produgio de curtas.

A resssalva ¢ necessaria porque 0 acesso a producdo mais recente dos curtas, por
motivos Obviocs, ampliou a dificuldade de selecionar filmes do periodo entre os

considerados pela midia como significativos, ou ainda os reconhecidos em Festivais, para
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no sentido de contornar um breve painel desta produgfo, objetivo maior deste capitulo.

De um lado, ha a pretensio de ndo se estrangular uma das caracteristicas do filme curto

que lhe acrescenta maior importancia: ser o "filme com sotaque”, na feliz expressdo de

Berenice Mendes.!”® E, por outro, parece impossivel deixar de lado obras que confirmam

talentos ja reconhecidos anteriormente como Jorge Furtado e Francisco César Filho.

Além disso, subsiste a essa abordagem o mote inicial considerado essencial para estes

anos, € que tem por tras uma antiga e cara questio do cinema brasileiro, que ¢é articular

uma alianga com o publico juntamente com um perfil que a distinga enquanto uma

cinematografia propria.

"Eu acho gque o curta teve uma importdncia muito grande até um tempo

atras e que, para alguns realizadores, isso ainda permanece, que é justamente

Jazer do curta um retrato do Brasil. E fazer isso, mostrar as coisas do Pais

através do curta-metragem, é formar um publico através desse curta. Essa era

a grande infen¢do que todo mundo tinha, que eu tinha, através da Lei da

Obrigatoriedade. Porque, na medida em que vocé vai passando curtas

brasileiros no cinema, filmes bons antes de filmes estrangeiros, vocé, de

alguma forma, esta formando um certo piiblico, vocé esta mostrando seu pais

para o espectador, pelo menos essa é a nossa grande espectativa e por isso
estamos tentando voltar a lei... "6

Tal colocag@o confirma a ndo aleatoriedade do que aconteceu ao curta e mostra

que a reflexdo sobre estes filmes, em um certo sentido abragada mais continuamente

pelos proprios cineastas, é peca fundamental para se observar a produgo desde o inicio

173 Ouando eu fazia parte do Grupo de Estudos do Concine (87, 88), que trabalhava na reformulagdo
da legislagdio do curta, criei a expressdo, num documento para o entdo Ministro da Cultura (Aiuisio
Pimenta ou Celso Furtado, nio lembro bem) que dizia que o curta é o filme com sotaque, na medida em
que ¢ principalmente através dele que podemos perceber a rigueza e a variedade da nossa historia,
cultura, natureza, etc.” (Berenice Mendes, em depoimento enviado por fax a esta pequisadora).

176 Vania Debbs. em entrevista a pesquisadora.
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dos anos 90. Nio por acaso, uma das previsdes de Francisco César Filho, no final da

década anterior, parece tdo “profética”:

"Devido o seu baixo custo e a facilidade de sua produgdo, o curta é
capaz de estar colado aos acontecimentos historicos. Em vdrios sentidos. Por
um lado temos filmes como "Operacdo Brasil” sobre a agonia de Tancredo e
por outro "E Pluribus Una"” afinado com o visual da publicidade e do video-
clip. Estes filmes registram aspectos diferentes de uma mesma época,
compondo um retraio da nossa diversidade cultural. O curta também é um
espaco privilegiado para explorar a linguagem cinematogrdfica. E um formato
que dispensa a ‘amarracdo’ narrativa que um longa necessita. Cada curta pode
construir sua propria linguagem, utilizando de uma liberdade extremamente
criativa. Lste carater informal do curta, aliado ao volume de sua producdo,
tem revelado imimeros talentos novos. E uma perspectiva de renovagdo inédita

na historia do cinema brasileiro, e que necessariamente fransformard a

produgdo dos longas”. 177

Essa multifacetada producdo, no entanto, seguiu determinadas diretrizes. Coladas

a0 momento historico, € verdade, mas compondo um painel de multiplas diregbes

tematica

que vao

s onde € possivel pingar de uma producdo majoritariamente “standart”, filmes

tecendo uma cinematografia consistente, permeada por alguns talentos que,

realmente, fizeram diferenga. No entanto, em sintonia com uma estratégia que busca

sempre manter uma “macro” visdo da producgo, a reflex#o a seguir foi calgada em cima

de “tend

éncias” que criam alguns blocos para os filmes selecionados.

177 Artigo de Francisco Cesar Filho ¢ Roberto Moreira: "O curta nas telas”. (Documento cedido pela

ABD/SP).
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52. Em solo urbano
A volta ao que Andréa Seligman chamou de "olhar documentdrio", como sendo

uma das tendéncias caracteristica da produgio dos anos 90, encontra uma referéncia

fundamental para os curtas do periodo:_"Rota ABC" de Francisco Cesar Filho.

Diferentemente de "llha das Flores", um filme que, de certa forma, re-inventou o género

"ficgdo-documental”, o curta "Rota ABC" néo se apdia na cumplicidade com o puablico,
como faz tdo bem o filme de Furtado, mas sim exige que o espectador teca o seu proprio
fio logico para unir as cenas-fragmentos, os depoimentos sintéticos e as imagens-
simbolos que funcionam como arcabougo e volume deste curta. "Quando eu vi esse filme
eu disse: nossa, o que ¢ isso ? Para mim ele é o grande filme dos anos 90. O "Ilha” me

impressionou mas "Rota ABC" foi uma revolucdo”. 173
P

A abertura de "Rota ABC" é uma sequéncia de "Sao Paulo, S/A", longa-metragem

dirigido por Luiz Sergio Person, em 1965, numa citagéo justificada por Cesar Filho, pela
influéncia que este filme tem sobre sua obra por abordar a cidade "pelo viés assim,
existencial, angustiado, pessimista...”"” Em "Rota" essa seqiiéncia, ufanistal®®, funciona
como contraponto aos personagens principais do filme que sdo garotos, filhos possiveis
do operariado que viveu o auge do modelo de industnializa¢@o saudado inicialmente pelo
filme de Person. Um modelo que, na época em que ¢ filmado "Rota ABC" ja estava em
plena decadéncia e que trouxe & paisagem dessa regido muita fumaca, concreto, "fudo
muito feio"”, como diz Rafael, garoto de 10 anos, skatista, personagem do filme.

Neste cenario, marcado por um barulho constante de trem, o discurso dos
depoentes enfatiza a falta de esperanga e de perspectiva que os rondam. Esse vazio de

futuro € refor¢ado iniciaimente na brincadeira solitaria de Rafael e seu skate, filmada em

178 Fernando Bonassi. em entrevista a pesquisadora.
179 Francisco Cesar Filho, em entrevista a pesquisadora.
180 Ufanismo que sera desmontado ao longo do filme de Person.
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um cenanio deserto de uma fabrica fechada. E mesmo quando sdo mostrados os
aglomerados humanos ao lado dos trilhos de trem, a sensagl3o dessa soliddo constante
continua: os homens, filmados & média distdncia e até em primeiro plano, continuam
menores, esmagados e sem individualidade que os distinga um do outro, enquanto todo o
espago cénico revela a grandeza da obra humana que espreme essa multiddo contra
muros e paredes.

No entanto, apesar do tom pesado, do derrotismo reforcado pela letra da banda
"(arotos Podres" em uma seqiiéncia um tanto longa do filme, ha no curta de Cesar Filho
um enquadramento lirico que o permeia por inteiro. E uma poética que valoriza a
sobrevivéncia humana na sua eterna teimosia em descobrir, nas piores condigdes, uma
vontade de continuar existindo. Se "Rota ABC" assume, pela palavra e pelo som a
decadéncia de uma regiio que esmaga os sonhos de seus habitantes, muitas de suas
imagens descamam outro discurso. Nas cenas finais, quando a c@mera rente ao chéo
enche a tela com o garoto descendo em seu carrinho de rolimd, o efeito de vertigem, o
prazer daquele rosto, a alegria implicita, sdo muito mais fortes do que uma possivel
metafora "despencando ladeira abaixo". S3o0 estes enquadramentos, os cortes rapidos e
esse olhar que busca o humano no humano, que fazem de "Rota ABC", um belo e

instigante filme.1#!

5.3. Documentarios, por que ngo?

Temos assim, nos anos 90, a volta 4 linha documental que produziu outros filmes

que se destacam entre os curtas produzidos. Um deles, "Vala Comum", de Jodio Godoy,

retoma alguns bastides que marcam o género como o off tradicional, depoimentos em

181 "pota ABC" ganhou prémio em Brasilia & prémio especial de Jari em Oberhausen, na Alemanha. No
vestibular da Escola de Comunicacdes e Artes, da USP, de 96, o filme foi assistido pelos candidatos 2
vaga no Curso de Cinema para que estes analisassem o curta, produzindo um texto reflexivo sobre o
mesmo.
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locais fechados, um posicionamento muito claro ao espectador sobre de que lado o
cineasta estd do ponto de vista politico, o recurso do table top com jornais de época,
reconstitui¢io historica com filmes também de época e, ainda, a vocagio documentéaria de
ndo perder uma chance Gnica oferecida pela histéria. Mas, a0 mesmo tempo, revela como
a linguagem cinematografica pode ficar secundaria quando a forga dramatica do filme
estd na emogdo de quem filma e é filmado. Aqui, a linearidade do roteiro, e até uma certa
previsibilidade para quem ja conhece o assunto, sdo superadas pela forga dos
depoimentos que resgatam situagBes muito nitidas para o espectador: € a mie que diz
com simplicidade a alegria de ter reencontrado o corpo da filha; o filho que narra sua
epopéia para que a historia do pai tivesse outro desfecho; a outra mée que ndo quer
discutir muito o que o filho féz, apenas mostra os seus sentimentos feridos de mée:
" . Antes, era s6 um lamento que ndo saia...Agora é o normal, é o que acontece quando
alguém perde alguém da familia...ver a pessoa, enterrar a pessoa...Eu comecei a viver
isso so agora..."1%?

Por colocar na tela muito mais esses sentimentos comuns e evitar analises e

reflexdes politicas, deixando essas narrativas para as cenas de resgates e para os letreiros

iniciais e finais do filme, "Vala Comum", que ganhou o prémio de methor filme 16 mm no
Festival de Brasilia de 94, tem a vantagem adicional de assumir um tema um tanto
desprezado atualmente (como uma das conseqiiéncias dos fracassos da esquerda no
mundo e no Brasil), trazendo o curta-metragem {a rigor, um média-metragem, nos seus
31 minutos de durag@o) para uma retomada um pouco mais ampla do que simplesmente
"voltar ac documentario”,

As solugBes encontradas pela montagem, que revelam um precioso cuidado de

pesquisa expressado pelo encontro de imagens fortes, pungentes e ainda, a fala certa para

182 M3e de Frederico Mayr, um dos desaparecidos identificados na "vala comum” descoberta no
cemitério de Perus e aberta durante o governo de Luiza Erundina, prefeita de SP.
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se enfatizar a distancia entre os sentimentos dos personagens € daqueles que interferiram
em seus destinos quando optaram pelo “sumigo” dos corpos, ndo deixam qualquer divida
sobre a arbitrariedade dessa historia. Ndo ha espago para justificativa dos vencedores. Em
primeiro plano, a pé e o seu barulho ritmado marcam o inicio do filme. As cenas das
festas de inauguracdo da Dutra sfio contrapostas as imagens da policia perseguindo,
batendo, ensangiientando nas ruas...Aos poucos, as historias dos possiveis cadaveres a
serem encontrados na vala vio ganhando cores, contornos, olhar dos parentes que os
querem bem, nfo os julgam. (Uma das cenas mais impressionantes do filme € a fala de
uma mae apos a reconstituigdo no computador, pela equipe de Badan Palhares, de
Frederico, um dos desaparecidos: - “...FEu vi ele vivo na tela, ele sorrindo...é como se
estivesse vivo...”, diz ela). 183

Nessa mesma linha de valorizagdo do "humano"” estdo tambem "Criaturas gue

nasciam em segredo”, de Chico Teixeira e "Socorro Nobre", de Walter Salles. O

primeirc, bastante premiado!®4 tem na escolha de trazer & tela um universo muito
escondido - 0 mundo dos andes - uma de suas maiores qualidade. O filme comega com
uma atmosfera de sonho, onde atras de véus amarelos e alaranjados, uma figura - da qual
sO vemos os contornos - se veste. O enquadramento ¢ fechado e a expectativa, neste
momento, € quase que a mesma com que se espera um conto de fadas. Expectativa que

logo se desfaz quando a cdmera revela que a figura atras dos tules é a de um ando

183 Recentemente, mais exatamente em setembro/98, uma escola do Vale do Paraiba - “Drummeond” |,
exibiu o filme para seus alunos adolescenties como parte de uma proposta de discussfo histérica sobre o
periodo da ditadura militar. Uma das alunas, filha de militar, ficou arrasada, inconformada com a
atuacdo do proprio pai. Esse fato revela a forga do filme e o cuidado que se deve ter ao exibi-lo. Mostra
também o quanto os livros de histéria ndo conseguem ainda dar conta deste periodo da vida brasileira e
de como as imagens de "Vala Comum" sfio poderosas no sentido de realmente trazerem 4 tona a proposta
critica do filime. Esta parcialidade do curta, no entanto, ndo pode encobrir a equivocada posicdo das
esquerdas e nem torna-la herdica. A maior qualidade deste filme, portanto, estd exatamente em vincular
o achado da vala de Perus ao sofrimento dos sobreviventes, as suas necessidades nio de rever toda a
historia, e sim de conhecé-la para chegarem aos corpos dos parentes queridos.

184 Melhor curta e melhor direcic em Gramado/95; melhor diregio, melhor montagem ¢ melhor miisica
em Brasilia/93; melhor curta, Prémio APCA/95 e melhor misica e prémio Revelagio em Cuiabd/95
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travestindo-se de bobo da corte. E se, na sequéncia seguinte € mantido em cena o clima
magico atraveés do primeiro plano de pequenas marionetes que enchem a tela, o off de
Paulo José, narrando a tragica historia dos andes vai desmontando este clima. Corte.

Agora € a vez dos depoimentos. O primeiro € do gargom Jo#o, sentado em um
canto do sofé - que parece imenso - cuja imagem se alterna com fotos onde Jodo vai
sendo apresentado como alguém que, de certa forma se deu bem e estd, em varios
momentos de sua vida, ao lado de figuras publicas de destaque. Na seqiiéncia deste
depoimento o retorno & histéria dos andes, com o mesmo off de Paulo José. Esta
estrutura - depoimentos e historia, incluindo nestas cenas estudos cientificos sobre o
nanismo - € mantida em praticamente todo o filme. A naturalidade e o despojamento dos
cinco andes que falam olhando diretamente para a cAmera sempre sentados, ddo a quem
assiste ao filme a certeza de que a anormalidade estd muito mais em quem olha do que em
quem vive o nanismo. Ndo que os relatos sejam um mar de rosas - incluem mie que
escondeu a filha, a reacfio de pessoas “normais” tratando o anfio como uma espécie de
bibeld, a dificuldade do anfio ndo poder pegar o seu préprio filho no colo, a altura da
escada do Onibus - mas eles trazem dificuldades que foram encaradas de frente e nio
impediram estas pessoas de caminharem em busca da felicidade. Por exemplo, um dos
momentos mais liricos e emocionantes do filme € quando a mulher de Jodo diz que ele é 0
amor de sua vida - algo que chicoteia o preconceito e as sombras que encobrem a
universo dos “diferentes”.

E também um filme marcado pelos longos depoimentos e que, quando sai dessa
estratégia, nem sempre consegue completar a sua proposta. Por exemplo, para fazer a
relacdo historica que explica o titulo do filme, o diretor insere pequenos trechos
ilustrados por imagens de época que acabam quebrando a fluéncia do curta e tornando

este discurso um tanto artificial. Mas é, sem davida, um dos mais humanos
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documentarios realizados nos ultimos tempos, sensivel e capaz de sensibilizar, dando
projecdo a tendéncia que v€ no curta a completude de um filme inteiro, suficiente para
tratar um tema tao delicado.

Outro curta supreendente pela fluéncia plastica e emocional e que envolve o

espectador desde as primeiras cenas € "Socorro Nobre", de Walter Salles. Na abertura do

filme uma méo solta um cadeado e, em seguida, vé-se na tela um velho homem brincando
com dois cachorros. A cimera balanga ao ritmo deste movimento. Corte. Logo o
espectador € informado, por "off", sobre a obra de Franz Krajberg, um dos personagens
do filme. Letreiros explicam que ele perdeu toda a sua familia em 1940 para, em seguida,
escutarmos a voz do proprio Krajberg: "eu quis esquecer tudo, fugir... vou fugir longe
dessa Europa, dessa guerra...” Ele contempla o mar e a cdmera di a primeira imagem de
seu rosto magro.

O filme de Walter Salles é dividido inicialmente em duas partes: o mundo de
Krajeberg e sua obra e o mundo de Socorro, uma presidiaria. Estes dois mundos sdo
trabalhados como oposi¢des, mas oposigbes que ndo encobrem nem ajuizam um
personagem em detrimento do outro. Foram percursos de vida diferentes, contrarios. No
aparente mundo livre e amplo de Krajberg, a prisio de suas lembrangas, de suas dores, da
soliddo; uma sensibilidade condicionada pelo isolamento - quebrado poucas vezes, como
quando recebe cartas. No mundo cercado pelos muros da prisdo, Socorro encontra a
liberdade de sonhar, assume que a prisdo a transformou e nfo lamenta o passado, apenas
constata que "ndo tinha juizo". Sua mente nic estd presa ao que ja aconteceu: ao
contrario, tem desejos e aposta no futuro,

Esse € um contraste que se descortina pelo filme. Até mesmo nas figuras opostas
fisicamente dos dois: o escultor ¢ magro, fragil e Socorro é forte, rosto redondo com

poucas marcas da idade. Mas tais opostos se encontraram, se admiraram, descobriram-se
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1

sensiveis: "...mas a carta que mais me marcou...”, conta Krajberg, que recebe cartas do
mundo inteiro.

"...Meu paraiso é imagindrio mas me ajuda muifo...estou presa ha 4 anos, mas
vou ficar 21 anos presa..” conta Socorro. E um tempo tio longo que deixa de ser
tempo. Nas cenas da cadeia, o relogio sem ponteiro, uma presa bebe agua, outra
amamenta. E um mundo onde os detalhes compdem e ddo a dimensdo desse cenario
fechado. E é neste mundo que ¢é forjada uma "nova" Socorro, que viu por tras da obra de
Krajberg, a que teve acesso pela reportagem de uma revista, alguém super-sensivel:
" ..ele trabalha com uma coisa que todo mundo joga fora...essa pessoa deve ser super-
sensivel...” A fala de Socorro € emudecida por cenas da penitenciaria. Frases escritas na
parede ndo deixam o espectador esquecer a violéncia da prisdo: "Meu Deus, me liberia
desse lugar horrivel”.

A partir dai o filme assume a alternincia dos dois cenarios ¢ deixa ainda mais
visivel espacos e personagens em oposi¢io. Na cadeia mulheres cantam, confessam a falta
do fitho.. Krajberg fala da sua revolta, escreve cartas, corre pela praia, fala que vive num
paraiso, s¢ que seu paraiso ¢ diferente. Enquanto Socorro afirma que tem certeza do seu
recomeco, que agora tera juizo, Krajberg lamenta: "..fiz tudo para esquecer do passado,
mas as vezes ele aparece...” Parte da sua obra de arte € similar a "totens” - construidos
com troncos retorcidos de queimadas - e denuncia a destrui¢io de um cenéaric que o
emocionou: "a exuberdncia da natureza brasileira me deslumbrou”. Mas € uma arte que
fica estatica, presa ao que foi, como que reproduzindo a sua prisio ao passado. Ja para
Socorro, "4 vida da gente é uma obra de arte”. E o possivel cliché que tal afirmacgo
poderia ter ¢ desmontado pela verdade que existe em quem fala.

O filme termina com o encontro dos dois personagens, no dia em que Socorro

Nobre deixa a prisdo, em condicional. Esperada pela familia, ela abraga o escultor que
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também a aguardarva sob as lentes do cineasta. A emoc¢3o do encontro e da libertaciio
ndo surgem como foram acenadas durante o filme, o que da & cena uma dimenso ainda
mais tocante, pois que surpreende o espectador diante dos 21 anos de prisio para
Socorro, previstos no inicio. Nesse momento, fica a sensagdo para o plblico que esta
conquista da liberdade ¢ decorrente daquela certeza e esperancga de vida, avolumadas em
Socorro numa dimensdo muito além do que se costuma encontrar em cotidianos livres. E
um final feliz - opgéo de um diretor que vislumbra saidas calcadas neste esforgo de viver,
onde o individuo pode e deve se sobrepor 4 adversidade.

"Socorro_Nobre", junto com "Vala Comum" e "Criaturas que nascliam em

segredo” podem ndo ter muitas renovagdes estéticas e até mesmo valerem-se de solugdes
formais ja bastante conhecidas, mas tém a capacidade de emocionar, algo que estava em

falta no curta-metragem recente do cinema brasileiro. "Vala Comum, Criaturas e_Socorro

Nobre compartilham wma discri¢do no tocante a aspectos formais. Sua humanidade, no
entanto, faz deles documentarios que reeducam o olhar"” 183
Outro filme recente, premiado como "documentario" mas que tem afinidade com o

cinema expenimental ¢ "Caligrama”, de Eliane Caffé. Depois do bem acabado "Arabesco”

curia ficional, a diretora decidiu trabalhar com a realidade.
"Fazendo esse filme eu percebi como a realidade ¢ instigante, poderosa.
No ‘Arabesco’ era tudo planejado, eu sabia como ia fazer do comego ao fim.
Em ‘Caligrama’ eu ndo tinha a menor idéia. Ele me trouxe um amadurecimento
maior em relacdo a propria linguagem, de como explorar o audiovisual”.136
O filme é um documentério sobre indigentes, moradores de rua de Sio Paulo,
onde ndo cabem depommentos dos personagens enfocados. Quando ha fala, elas sdo

fragmentos, conversas "roubadas” e ndo estdo separadas dos sons das ruas, o que torna
g ,

185 Francisco Cesar Filho em "O estado de $do Paulo", edi¢iio de 17 de margo de 1986,
186 Bliane Caffé, em entrevista & pesquisadora.
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estas falas, muitas vezes, incompreensiveis. A estratégia ¢ um dos frutos de uma
impoténcia confessada pela cineasta, quando entrou em contato com a dura realidade
apresentada pelo filme: "Eu ndio conseguia conviver com os indigentes, aquilo era muito
mais do que eu poderia expressar e o filme mostra essa tensdo constante”. 137 A
tentativa de didlogo com esta realidade acaba ocorrendo no préprio filme, onde sdo
construidos espécies de "hai-kais", baseados em Becket.

O filme tem 29 minutos e inicia-se com uma longa sequéncia onde mendigos ¢
atores (caracterizados) comem. Depois, vai as ruas, onde as cenas sdo sempre filmadas
em video para ganharem agilidade. A escolha do preto & branco revela a necessidade de
acoplar ao projeto, pesquisa também estética, com imagens que granulam, ficam quase
abstratas, detalhes que nio se revelam. E uma proposta que traz a necessidade de ir além
do universo cinematografico ja dominado e, neste sentido, "Caligrama" ¢ um filme
inquietante. Mesmo sua incompletude ¢ reveladora. Ao nfio assumir nenhum dos
discursos conhecidos em relacfo a indigéncia, Eliane revela sua impoténcia mas também
deixa o espectador nu: ¢ dificil descobrir o que fazer pois nfio ha escoras para se entender
0 que estd acontecendo na tela.

Os rituais de gestos e formas dos personagens vio compondo um painel que fica
cada vez mais denso em sua tragicidade.

"Esta é uma obra ndo plenamente realizada, mas essa ndo realizagdo é,
em si, bastante motivadora. A sua concepgdo visual, a sua integracdo do visual
e do auditivo, a relacdo que ela cria entre, digamos, mendigos de rua com a
obra de Becket, eu acho que tem muita riqueza nesse filme. E algumas soluges
como o grande travelling que ela faz, sGo solucdes brilhantes para interpretar

Becket no cinema...Reconhego que ha falhas na estrutura, de harmonia de

187 Jdem nota anterior.
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montagem...mas hd outra falha, que é o ndo conseguir falar com as pessoas
que estdo na rua, que é uma falha ndo de incompeténcia, mas sim de se
assumir 0 'o que eu falo se eu ndo falar o discurso instituido'? Nesse sentido o
filme € riquissimo...Eu me senti muito questionado porque eu ndo saberia

responder a minha propria pergunta’. 188

5 4. Personagens de 3° Mundo

Essa inquietagdo com o social, que moveu Eliane Caffé a fazer "Caligrama",
permeia outros curtas que t€m na relagdo do homem com o espago urbano da grande

cidade, uma referéncia fundamental. S3o filmes como o bem-humorado "Viver a Vida",

de Tata Amaral, um filme com "swing" e de grande empatia com o publico, ou como

"Geraldo Voador", de Bruno Vianna, que revisita uma tematica cara ao Cinema Novo.

Nos dois filmes € o personagem principal que encadeia a trama e, por essa necessidade de
fazer 0 mundo girar em volita deste, praticamente todos 0s outros personagens s&o um
tanto estereotipados. Para Viania Debs, por exemplo, o filme de Tata Amaral € criativo,
interessante, mas ela faz "sérias ressalvas aos personagens femininos"%. O curta mostra
um dia na vida de um "boy esperto”, um personagem construido nos detalhes como
"engraxar" com cuspe o seu ténis, manter o andar balanceado, buscar sempre ter
vantagem em tudo, inclusive financeira, dar "aquela” enganada na patroa para faturar um
extra. Mas o final guarda uma moral, como nas antigas fabulas: toda essa esperteza vai
para 0 espago quando o boy ¢ assaltado por dois garotos que lhe roubam todas as
“conquistas” financetras do dia e também seus objetos de valor, como o ténis da moda.

E um filme leve, tem ritmo de uma crbnica que acontece ao som dos hits "Sou

Boy", "Manuel” e de muitas buzinas. A cidade ¢ um palco privilegiado para a conduta do

188 Jean-Claude Bernardet, em entrevista 4 pesquisadora.
189 Sacretarias caricatas, fazendo 2 unha, mascando chickete, etc.
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personagem, um espago que domina, dando a sensagio para o espectador que o "boy"
jamais vai se "apertar” até que ha a reviravolta no desfecho. A cimera estd aberta
mostrando o reino do "boy" e o segue algumas vezes colada - como nas cenas do dnibus

ou nos dialogos com a "chefe”. "Viver a Vida", como toda boa cronica, tira forga de seu

personagem € como mantém, desde a ironia do titulo, uma sintonia muito nitida com os

adolescentes, faz desse "boy esperto" alguém que dialoga facilmente com esta faixa

etarial®0,

"Geraldo Voador" envereda por outra abordagem. Sua forga esta concentrada na
exploragiio da imagem ¢ a bela fotografia do filme, em branco & preto, colabora bastante
para esta opgio de Vianna, que teve como fonte de inspira¢do o grafismo do americano
Will Eisner. Estdo presentes nesse curta cenas exploradas em muitos filmes brasileiros: o
mar ¢ o morro do Rio de Janeiro, a favela absolutamente vertical, o garoto que se move
empurrado pelo alheamento e fantasia da sua idade. E uma espécie de revisita ao Cinema

Novo, embora Bruno Viana ainda no tivesse assistido ao curta que mais poderia lhe ser

referéncia - "Couro de Gato" - na época em que fez o "Voador"!

Ha, assumidamente no filme de Vianna, um certo deslumbramento com a
paisagem natural do Rio de Janeiro. A primeira seqiiéncia do filme é um longo plano do
mar. A musica escolhida e a camera em travelling horizontal, colocam o espectador na
confortavel visdo de um dos mais belos cartes postais ja vistos o que logo € desmentido
e contrastado com o mundo absolutamente vertical da favela, em um enquadramento que
chega a incomodar, tanto quanto a histeria - um tanto excessiva - da mie de Geraldo.

Néo ha diadlogos claros ¢ o que acontece em cena ¢ muito mais antevisto pela trilha

190 Nas exibicbes promovidas em escolas da perifieria e Grande Sdo Paulo pelo projeto "Cine
Mambembe", coordenado pelos cineastas Lais Bodansky e Luiz Bolognhesi, este filme causa grande
empatia. Lais & Luiz revelaram que quase sempre as classes do perfodo noturno t€m muitos "boys". Eles
gostam do personagem mas sempre fazem questdo de falar que "ei, eu nfo faco isso nfo”, "eu dou duro”
etc. (Entrevista & pesquisadora).

191 Conforme dito em entrevista a esta pesquisa.
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musical, em sintonia com os movimentos da cdmera. O filme ¢ trabalhado em cenas
sinteses, talhado em opostos como a passividade de Geraldo e toda a movimentagdo
agitada dos adultos. Em uma das cenas mais bonitas do curta a cdmera assume o olhar
de "Voador" acompanhando o v6o de uma gaivota, lentamente, em mais um contraponto
a rapidez com que seu destino vai sendo modificado apos a morte gratuita da mde ¢ a sua
“adog¢do” pelo chefe da gang.

Assistir rapidamente a “Geraldo Voador” talvez levasse a se encaixar este filme

como mais um a apenas denunciar a violéncia do Rio enfatizada pela idade do
personagem principal. Mas, apesar de revelar a méo do estreante e ter alguns tropegos de
roteiro, o curta expde a sensibilidade do diretor quando resgata a impoténcia da crianga
tornando-a exata em sua posi¢do de vitima, mostrando-a fragil, o que acaba por dar nova
dimensio ao tema da violéncia urbana, tdo banalizada pela midia, especialmente no Rio
de Janeiro. Ha neste filme o resgate do alheamento e inocéncia da crianga - que volta a
ser crianca. A sua ligagio com o sonho de voar n3o é uma reag#io ou afronta ao adulto e
sim um movimento em direcio a uma sensacdo que o completa, que o retira da
proximidade de um mundo em que ele € jogado para todos os lados sem entender o que

esta acontecendo.

Nesses encontros com temas t3o identificados com o cotidiano de seus

personagens hé ainda "Amor Matemo", de Fernando Bonassi, um filme sutil, sem agfo,
sem fatos espetaculares, o que o deixa um tanto distante do gosto médio do piblico!®?.
Baseado em um conto de sua autoria, o curta de Bonassi € estruturado em cima do

dialogo e boa parte dos seus méritos vém da interpretagio primorosa de Walderez de

192 O filme, inicialmente fazia parte do "Projeto Mambembe”, mas teve que ser retirado do acervo de
exibicio porque as pessoas nio entendiam a sutileza dos didlogos além de acharem que o efeito de

escurecer toda a tela era defeito do filme. (Lais Bodanski ¢ Luiz Bologhesi, em entrevista 2
pesquisadora).
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Barros e Julia Lemertz, nos papéis de mée e filha, respectivamente!®?. Delicado, o curta
em nenhum momento usa diretamente as palavras referentes a sua tematica. E, ao
contrario do texto literario cuja secura causa distincia ao leitor, esse didlogo cheio de
pausas, de reticéncias, por estar permeado pela postura das atrizes e ganhar voz, fica mais
humano, dolorido, da conta da dimensdo tragica do aborto, um tema acostumado a um
tratamento esquematico, separando os "contra” ¢ os "a favor" alinhados a adjetivos como
bem e mal.

O que o filme de Bonassi reafirma é que mostrar a violéncia nio exige,
necessariamente, imagens t30 exploradas em filmes a4 ILa Tarantino, ou Peter
Greenaway!®*. Basta sugerir esse fato. Nada de jorros de sangue, de cadaveres. Na
palavra cabe toda a dimensdo da dor provocada por uma situagdo que qualquer um pode
viver. E um filme carregado de siléncios, de troca de othares, do ndo dito, onde o barulho
metalico dos objetos da cozinha industrial - cendrio do filme - acabam por ser
pontiagudos, referéncias para a situago dolorida que se seguira.

Ja saindo desta vertente onde o realismo - mesmo que observado nas entrelinhas ~

da o tom, tem-se o curta "Mr. Abrakadabra”, do baiano José Araripe Jr. O filme, que
bebe na fonte lirica de Chaplin e faz referéncias principalmente a "O Garoto", ganhou os
prémios de melhor filme, diregdo ¢ ator no Cine Ceara de 96. Esta estruturado como um
conto de fadas e ¢ assumidamente um filme de personagem. Um personagem
aparentemente atemporal mas, contraditoriamente, arrasado pelo tempo, um tempo da

cidade onde a idade é fator de decadéncia, de solidio, de perda do sentido da vida.

193 "Epi étimo trabalhar com elas. Nos gravamos tudo em um dia porque néo se pode perder muito
tempo jd que ¢ dinheiro é pouco. Nos ensaiamos bastante antes de gravar e ndo foi preciso refazer
nada. Elas sGo muito boas mesmo". (Fernando Bonassi, em entrevista a pesquisadora).

194 Nio é bem o tema aqui, mas ha um texto de Marilia Pacheco Fiorillo, em "Imagens” ., n° 2, de agosto
de 94, intitulado "G Salmido e a Aura", que discuie brifhantemente os exageros e gratuidades desse
cinemy violento.
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Com apenas 3 minutos e uma expressiva atuac@o de Jofre Soares, provavelmente
em um de seus Gltimos trabalhos no cinema, o curta de Araripe conseguiu ser visto pelo
grande publico em Salvador, em uma iniciativa do proprio cineasta, que acabou por
permitir sua exibigdo no circuito comercial da cidade ao abrir mio de retorno
financeirol®?. O filme ¢ rodado quase que totaimente em preto&branco e comega
apresentando o personagem em um cenario que lembra bastante - como ja destacado -
"Q Garoto", de Chaplim, tendo ao fundo uma musica em flauta e oboé, reforgando o tom
picaresco da cena. Criangas correm em sua dire¢io e a sensagio de se estar diante de um
dos filmes do cinema mudo ¢ ampliada quando algo da errado e a policia chega levando
Mr. Abrakadabra preso.

Solto em um passe de magica ela volta as criangas para assumir a sua fungfio de
diverti-las com arte. Logo um letreiro revela a sua falha e as criangas gozam do

- personagem. Desolado, volta 4 sua casa. Nas paredes, fotos suas, antigas. Pde um disco e
lava os pés em uma bacia, numa nova referéncia a rituais de Carlitos. Corte € a cimera
passa a fachada do Cine Lumiére e todos que saem do cinema vestem-se como nas
décadas de 20/30. Um magico mogo faz magicas e € aplaudido. A casa esta cheia e a
magica que havia falhado com Mr. Abrakadabra agora da certo com o jovem magico.

Um novo dia se inicia, o velho magico se levanta e recolhe as pombas da gaiola
para dentro de casa. Na seqiiéncia, a cdmera enfatiza uma antena parabolica para, em
seguida, retornar ao interior do quarto onde Mr. Abrakadabra treina seus nimeros diante
do espetho. O clima é de tristeza. Novo corte e na préoxima cena o velho magico €
barrado em uma casa de longa escadaria. Primeiro plano mostrando-o triste na ponte com

trithos de trem por onde caminha logo depois. Volta a sua casa, sobe as escadas, chega

195 Iniciativa semelhante teve Betse de Paula, em Brasilia e também em Sdo Paulo, com o seu “Feliz
Aniversario. Urbana”. conforme entrevista & pesquisadora.




136

ao quarto € acende a luz perfazendo um claro ritual de despedida. Logo gira todos os
botdes do fogie, faz um "nome do Pai" e se deita.

Recuperando o tom "chapliniano”, o gaz se revela vazio. Inconformado, Mr.
Abrakadabra levanta © bujdo que lhe cai no pé e assim se inicia uma série de tentativas
suicidas que nunca do certo. Na ultima, ¢ salvo por um garoto que logo tenta andar em
um monociclo e outros aparelhos circenses. O velho magico ganha um companheiro a
quem ensina seus truques. Quando os dois finalmente se apresentam na rua, o filme passa
a ser colorido. Os malabarismos e magicas tém como trilha sonora "Maluco Beleza", de
Raul Seixas. Completa-se assim a fabula que presta homenagem ao genial e eterno clown
do cinema e a figura quase mitica do musico baiano. O filme de Araripe Jr. vale-se das
referéncias, das memorias, do lirismo do cinema e consegue, em apenas 3 minutos, trazer
o encanto € a simplicidade que marcaram os filmes mudos, especialmente os de Chaplin.
E uma ousadia s6 possivel ao filme curto e este € um dos trunfos da metragem que
persiste mesmo com o cinema ja comemorando mais de 100 anos de existéncia: poder ser
referente, valer-se do minimo para dizer muito; remeter tanto utilizando apenas imagens
rapidas, planos simples, enquadramentos sutis. Fechando esta reflexfio, vale destacar que

nestes filmes aqui citados - Geraldo Voador, Viver a Vida, Amor Materno e Mr,

Abrakadabra encontra-se um dos caminhos a que se valeram os curtas dos anos 80 € 90:

a conformacgdo de personagens da ficclo que passam a ter historia, psicologia, ganham

individualidade.

55. Um Brasil quase esquecido
Mas, se a cidade atraiu tanto aos cineastas, outros €spagos e personagens além
deste solo também continuaram a ser visitados com resultados interessantes. Séo escolhas

de curta-metragistas que mantiveram a perspectiva de buscar fontes tematicas caras ao
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curta-documentario de outros tempos, como, por exemplo, "Extingue !", de Eduardo
Caron e "Encanto”, de Regina Jeha. Os dois filmes t€m como personagens os indios
brasileiros e, apesar das abordagens diferenciadas entre si e em relagio a muitos que os
antecederam neste tema, retomam a proposta de "registro” de um mundo que estd
acabando, mesmo que seja pelo viés da ficgio, como em “Extingue!”.

"Encanto" comeca com um grande plano da Floresta Amaz0nica para, em seguida,
revelar seu personagem. A harmonia entre a natureza gigante e o indio pequenininho na
canoa que insere-se naturalmente nesse quadro, joga o espectador urbano dentro de um
cenario que lhe € distante, mas que tem essa tradicio de ser estetizado. A trilha de
Egberto Gismonti refor¢a a sensagdo de encantamento, uma "procura" estética da
diretora: "Como transmitir a harmonia fundamental da relacdo homem/natureza por
outra via que ndo a da sensibilidade ? "%

O que move Regina a fazer o filme € a sua necessidade de registrar uma situagéo
que considerava unica ¢ foi esta certeza que a levou, junto com o fotoégrafo Pedro Farkas
e o técnico de som Romeu Quinto, a desembarcar na aldeia de Maturaca, no Pico da
Neblina, Xingu. Este filme mostra como, em meio a tantas produgdes que se voltavam ao
urbano, alguns diretores continuaram trabalhando mantendo algumas convicgdes caras
aos documentaristas tradicionais como a ndo interferéncia da equipe de filmagem no
cotidiano dos seus "filmados", "ndo-representacio” dos personagens!®7 a necessidade de
"guardar" em imagens e som, um mundo em extingdo.

Em "Extingue!" o tema é semelhante, mas ha outra légica. Cortes rapidos e uma
cidmera muito agil acompanhando a corrida desenfreada de um indio marcam as imagens

iniciais do filme lembrando, para o espectador, muito do que v€ no "cinemdo". Aos

196 Regina Jeha em "Yanonami - Uma entrevista" in "/magens” n° 4, abril de 1995. Editora da Unicamp.

137 O que mostra que 0s caminhos do cinema, mesmo quando contestados, permanecem abertos ao longo
do tempo.
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poucos 0$ personagens vao ganhando contorno - mas nunca definigSes muito nitidas -
obrigando © publico a "montar" este quebra-cabega. Ndo ha a preocupagfo de localizar a
acdo pois essa ¢ uma tarefa que cabe a quem assiste o filme.

Da corrida inicial na mata, um salto para o interior de uma oca. Ali, mulheres,
criangas e um pajé estdo ladeados por radio e lanternas do homem branco. Em seguida,
um menino fala, em tupi, que ira & cidade aprender portugués. Novo corte e, na estrada,
um indio consegue roubar um carro. Liga o radio e...ouve uma misica sertaneja. E como
um caleidoscOpio: entra em cena um branco falando que o pecado destrol as pessoas € €
ouvido por indios sentados no sofa, tentanto escutar radio. Na seqiiéncia, briga entre o
indio “auténtico” e o aculturado. Esse deslumbre com o mundo dos brancos vai sendo
continuamente mostrado: olhos vidrados na TV, venda de madeira, o indio enganado
claramente no contato com o branco e, na cena final, novamente na aldeia, com indios
vestidos com a roupa do homem branco, dangando forré em volta de uma fogueira, em
som trazido pelo radio.

E um filme que optou pela colagem de cenas, em uma montagem quase
descontinua, sem preocupagio de se localizar precisamente cada a¢fo. Tudo se passa em
um universo ja contado ao espectador médio, s6 que traz a forga de alguém que sabe
disso mas que insiste no tema, projetando-o ironicamente como “faroeste do ano 20007,
E um arremedo de ficgdo, uma histéria mal contada pelo branco, engavetada, e que esta
cada vez mais esta colocada a margem dos problemas prementes para o século XXI. A
posi¢do do diretor revela-se na cena inicial - a de exaltagdo do indio - quando cola a sua
cdmera com tanta veemeéncia naquele corpo que, velozmente, vence a floresta e a faz
senhora de seus dominios. Todo o mistério e plasticidade da cena inicial vio sendo
empoeirados pelo desmonte deste mundo provocado pelo contato intimo com o branco.

A platéia a tudo assiste buscando valores que justifiquem essa integrac@o, mas as
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seqiiéncias da violéncia contra ¢ indic ndo déo espago para isto. Neste curta os clichés se
enfileram, mas a desordem com que s3o apresentados causam vertigem, dio veracidade
a0 que se passa na tela. Ao final, nio se dé razdo a ninguém, tudo soa inevitév_eE mas,
contraditoriamente, ao revelar o massacre de uma integragdo que a nada respeita, o
homem branco da platéia olha para si e descobre-se ciimplice da destruicio que acabou

de acompanhar.

5.6. Outras experiéncias

O inicio dos anos 90, sem davida, acabou colocando no mercado uma diversidade
de estreantes que, quase sempre, tinham uma caracteristica em comum: serem oriundos
da Universidade e, em S#o Paulo, terem também passado pelo “Prémio Estimulo”. Esses
dados, se ja eram perceptiveis em 80 - como ressaltou Jean-Claude Bernardet, ja citado -
trazem uma diferenca: sio cineastas cujas produgdes encontram um plblico razoavel e
uma midia que ndo os rechaga, situa¢des conseqiientes dos anos em que o curta-
metragem foi conquistando tais espagos. Se claramente persiste a dificuldade de
producdo e de exibigdo, algumas portas ja se entreabriram e ha até mesmo uma vontade
que algo de novo aconteca no universo dos curtas-metragens. Ao lado disso, mais
precisamente a partir de 93, vive-se a relativa euforia da retomada do cinema longo
brasileiro, também abrindo perspectivas para estréias de cineastas nesta metragem, como
para Eliane Caff¢, Beto Brandt e Tata Amaral.

Mas o processo € lento. Por isso mesmo € principalmente no Festival Internacional
de Curtas que o0s novos vao continuar garantindo sua visibilidade e, na seqiiéncia,
amealhar participa¢@o em Festivais no Brasil e no exterior, seguindo um rumo ja tragado

anteriormente. A sttuacdo ainda € a de poucos recursos e muita vontade de realizar. Ja se
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olha para tras e a vontade de supreender, do ir além ao que ja foi feito, ¢ assumida em
discursos que nem sempre a produgio confirma. Aos poucos, via premiacdo, alguns
nomes do curta ganham cada vez mais consisténeia e falar de “autoria” , nestes casos, fica
mais simples.

O fato ¢é que ao abarcar por um periodo significativo um contingente de cineastas
brasileiros permitindo até mesmo uma saudavel convivéncia de geragdes distintas, o
curta-metragem também consolidou autores e referéncias para realizadores e pablico. Nas
entrevistas feitas para esta dissertagio buscou-se no olhar e memoria de quem faz cinema,
se dentro dessa vasta e diferenciada produgdo € possivel apontar marcos para o género.

Confirmando criticas de midia, "Ilha das Flores" e a obra de Arthur Omar foram

praticamente unanimidades. Entre os cineastas paulistas, também a obra de Francisco
Cesar Filho. J4 José Roberto Torero, outro nome bastante premiado, tanto como diretor
como roteirista, significa, para alguns, um realizador de filmes interessantes'® enquanto
para outros € apenas alguém que repete uma férmulal®?.

Ladeando esses diretores hé uma imensa produgio que se procurou aqul
contornar buscando organiza-la sob uma Otica tematica e, nesta perspectiva, destacar 0s
filmes que pareceram mais representativos e/ou referéncias para cada conjunto particular.
Este processo, no entanto, tem, € claro, os limites 6bvios do acesso parcial aos filmes, ja
que a maior parte dessa pesquisa foi centrada na produgfo paulista pela dificuldade de se

conhecer o que tem sido feito, por exemplo, no norte ¢ nordeste do Pais. E verdade que

198 "¢ filmes de Torereo sdo os mais fortes desse iltimo periodo...Eles tém uma empatia com o
publico...é um filme de publico...". (Zita Carvalhosa, em entrevista a esta pesquisa).

199 Jodio Godoy: "Quando eu vi Canal 160 achei bastante criativo. Mas depois fui vendo os filmes
seguintes e me pareceram lodos repeticdo de um mesmo esquema. As vezes me parece que ele tem um
unico roteire que vai adaptando aqui e ali para o tema”. (Entrevista citada) Ou, para Penna Fitho: "Eu
gosto dos filmes dele 56 que sdo mais um texto ilustrado do que propriamente um filme. 4lguém precisa
dizer para o Torero que estd na hora dele ser menos verborrdgico. Na verdade parece que ele trouxe

para o cinema aquela linguagem de programas de televisio como o Comédia da Vida Privada".
(Entrevista 4 pesquisadora).
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se procurou ter um contato minimo com a produgdo gatcha, também a de Santa
Catarina, Parana, Pernanbuco e Bahia, mas o retorno foi limitado, tanto em termos do
acesso aos filmes como em entrevistas com realizadores.

Apesar, entdo, dessa reflex3o ser bastante parcial - mesmo considerando que SZo
Paulo € o maior produtor de curtas até hoje?® - arrisca-se aqui algumas convicgdes.
Primeiro, que a identificacdo do publico com a parddia e esquetes tem sido uma
referéncia constante para uma parte significativa da producdo. E uma opgdo que algumas
vezes embarca na comédia deslavada e que busca no humor "absurdo" € na ironia
exacerbada, o fio condutor de muitas tramas. Neste tom, personagens caricatos e
situagbes de "non-sense” sdo apresentados ao publico que embarca rapidamente na
proposta. N&@o por acaso, nas premiacgdo "de publico" de Festivais e Mostras, estes filmes
tém espaco garantido.

A critica também ndo costuma despreza-los. Como escreveu Guilherme de
Almeida Prado?¢:,

"...De todos os elos que uniam o cinema brasileiro ao seu publico, o de
identificagdo mais imediata e forte sempre foi o humor: o ingémuo nas
chanchadas, o irdnico no Cinema Novo, o sarcdstico no cinema marginal, o
erotico nas pornochanchadas - um humor tipico brasileiro”.

Também brasileiro, mas muito mais situado na classe média, especialmente a
universitaria, tem-se nestes curtas do inicio dos anos 90, o humor da palavra. Entre os
cineastas que assumem esse caminho destaca-se José Roberio Torero?%2, um realizador

que € tambeém escritor, dono de um humor corrosivo e niilista 0 que resulta, muitas vezes,

200 ggperada em 97 pelo Rio de Janeiro gragas, especialmente, 4 articulagio das varias InstituicSes
ligadas ao cinema como FUNARTE ¢ Universidade Federal Fluminense.

201 *Elo Perdido - Algumas InterrogacGes que me perseguem”, in "Dossié Cinema Brasileiro”, op. cit. p.
101

202 Np Festival Internacional de Curtas do MIS/SP de 96, "Um Homem Série” e "Brevissima Histéria das
Gentes de Santos" foram roteirizados por Torero que também escreven ¢ dirigiu "A Alma do Negdcio”,
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em filmes que se aproximam muito de uma "piada visual". Uma estratégia que acaba
encobrindo, quase que totalmente, possiveis criticas ao mundo da classe média urbana a
que parece se propor Torero, pois a tragicidade € quase sempre revelada por caricaturas,
revela-se superficial, inconsequente, deslocada de uma proposta ideologicamente

consistente.

Torero mostra sua verve desde "A Inutil Morte de S. Lira", selecionado para

Gramado/90, e tem como seu filme mais citado e premiado, "Amor!". Esse curta leva ao
extremo a estrutura do off "amarrando" esquetes tragicomicas, em que a "biografia” de
um casal € intercalada por cenas que comentam e exacerbam o significado de frases de
efeito. Segue assim, uma "linha" marcada pela premiacio em 86 de "Ma gue. bambina!”,
de Cecilio Neto que, apesar de admirador e amigo de Torero, acredita que este acaba
"fazendo mal para o curta-metragem porque muitos novos cineastas, vendo seu sucesso,
acabam copiando seu jeito de filmar. Na verdade ndo sdo filmes, cinema, sdo

audiovisuais” 203

"Amor" tambem usa o tom de parddia - recurso resgatado por Ilha das Flores -

dos discursos paralelos, da fragmentag8o narrativa e até mesmo do "off" irfnico na
mesma voz de Paulo José. Mas, o que sustenta esta histdria € uma visdo pessimista e
decadente da relagio amorosa, ndo muito diferente de dezenas de outros curtas que
vivem/relatam/discutem os impasses e tédios afetivos. A escolha refor¢a esta opgdo
através de uma visdio estereotipada do que € narrado e do apelo a solugbes de linguagem
que funcionam como "esconderijos” dessa visdo - estratégia a que recorre Torero em

outros curtas em que € roteirista, como "Um_homem sério" e, mais acentuadamente, em

"Brevissima historia das gentes de Santos".

203 Cecilio Neto, em entrevista 2 pesquisadora.



143

Uma dessas solugdes € a "quebra" do discurso principal através da inclusdo de

situacdes paralelas, recurso que "llha das Flores" também usa. S6 que em "Ilha" esse
recurso vai sempre na diregio de reforgar a idéia do ser humano como ser inteligente,
dotado de vontade e também como capaz de cometer atrocidades. Ja em "Amor" as
esquetes sA0 muitas vezes gratuitas, caricatas, descontinuas e ndo apresentam categorias
consensuais do percurso filoséfico humano e sim buscam aquele humor escatologico
extraido das caricaturas que se tem sobre determinados tipos sociais. Assim, a maior
parte dos personagens € nitidamente esteredtipo da massa ignara e grosseira, cujos
sonhos a pobreza moral e de horizontes, corrompem. Pode-se argumentar, talvez, que
seria uma questio de gosto, ou de visdo de mundo a que Torero tem direito. Mas, o que
se quer apontar aqui é que em "Amor" o recurso das narrativas paralelas caem em
espagos vazios, ndo convergem para um final que as tornem coerentes ¢ fortes: sdo
piadas, "gracinhas”, confirmam um realizador de "tiradas”, sem um arcabougo que faca
deste curta um filme completo em seu tempo completo. A sensacdio que se tem é que
"Amor" poderia ter durado mais ou durado menos, pois muitas cenas nio fazem falta.
Toda a inquietagdo e a vontade de seguir novos trilhos que ndo se revela ainda
em Torero tem sido a marca de Jorge Furtado. Depois de tantos aplausos e de ter se
transformado em uma quase unanimidade de critica e publico por Ilha das Flores, Furtado

buscou outros caminhos. Primeiro, utilizando o video em "Essa nfo é a sua vida",

premiado na Franca mas que ndo conseguiu, nem de longe, a mesma repercussio do
trabalho anterior do diretor. Trata-se do depoimento de uma dona de casa, narrando a
sua vida, banal como a de muitos. A cAmera esta ali na sua frente, quase fixa, e € poucas
vezes alternada para fotos de casamento e outras situacOes de felicidade ou tragédia.

Nada de surpreendente acontece, a nfo ser as cenas iniciais, quando a equipe busca a sua
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personagem e, nos letreiros, quando Furtado tenta acentuar a idéia que o moveu a
realizar o filme.

S3o nas multiplas leituras do filme que reside a sua singularidade. E quase um
filme-tese na sua perspectiva de mostrar que qualquer cidadio comum pode vir a ser um
personagem digno de atengdo. Basta enquadra-lo em clmeras, editar o material,
completar o que falta na montagem, inserir trilha. Se enquanto idéia ou projeto é
interessante, como resultado nfio empolga. E um cinema para reflexfio, que passa ao largo
do fluxo emocional e da empatia imediata que "Ilha" causa. Ndo se deve negar ousadia a
Furtado, que vai assim esquadrinhando o fazer cinema junto ao fazer filme, alguém que
quer dicutir linguagens, sobrepd-las, pared-las. Neste caminho realizou depois A
Matadeira”.

Este curta de Furtado conta a historia de um canhdo usado pelas tropas do
Exército na guerra com os seguidores do beato Anténio Conselheiro, nos estertores do
século XIX. Foi rodado em um armazém em Porto Alegre. Custou U$50mil - recursos
bancados pela rede de TV Alem3 ZDF, mas também rateados entre emissoras regionais
de televisdo da Alemanha, uma produtora de Munique e da TV Portuguesa. E um dos

episodios de "Os Sete Sacramentos, de Canudos”. Tem 15 minutos e foi rodado em 16

mm. O inicio do filme carrega, sem divida, uma das marcas de Furtado: conseguir revelar
o absurdo de determinadas situa¢Ses através de um humor que beira ao caricato mas que
estd ali, sempre avisando ao espectador que n3c ha motivo para riso pois a tragédia se
avizinha. O corte permite que entre o off dramatico, em voz feminina: “...eu vi a grande
maquina passando...”, que apresenta “A Matadeira” para o publico. Na seqténcia, entra
em cena a composi¢do forcada demais de Pedro Cardoso, apresentando-se como o
intelectual que dialoga com o piblico sobre o tema. A composigio ridicula e apelativa de

Pedro Cardoso ndo convence: tem-se a impressio de se estar assistindo a uma esquete da
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extinta "TV Pirata"?%4 O espisodio de Canudos, com seus milhares de mortos, ¢ uma dos
mais violentos da historia brasileira e a imagem do intelectual rodeado de livros, em um
cenario empoeirado, ndo consegue situar a participa¢io de historiadores

Neste filme a tentativa de alinhavar diversas linguagens ao mesmo tempo
comprometem o envolvimento do espectador que quando passa a embarcar na
plasticidade conquistada com © cenario composto de forma abolutamente artificial,
calcado em simbolos, e sempre mantendo enquadramento bem fechado é interrompido
em seu envolvimento por mais uma introducdo de Pedro Cardoso, agora travestido de
sertanejo. Eo pior momento do filme, com gracinhas gratuitas e uma cimera que se faz
de amadora, trepidando, € onde o som é pouco compreensivel.

Essa descontinuidade atravessa o curta. A historia paralela, por mais leitura
simbolica que se possa fazer, apenas parece dizer ao espectador que o episddio da
“Matadeira” ndo ¢ tio tragico como ele pensa no inicio. O filme, que tem 73 figurantes,
fica, deste modo, mal resolvido em varias passagens, revelando uma indecisdo nio
comum & obra de Furtado. Ha opg¢Ges incriveis como a inser¢do de fotos atuais de
criangas na favela, em preto & branco, logo apods a tela ser tomada de um vermelho
rubro, violento € o canhfo ter disparado em direg3o a Igreja, com o sino caindo, em
primeiro plano, em cimera lenta, na seqtiéncia mais perturbadora do fiime. Ou seja, um
curta que confirma o talento de Furtado, sua ansiedade para encontrar novos caminhos,
mas que ndo resiste a tentagdo de um humor nesta altura "facil", tornando o filme

irregular, mas digno de ser visto.

204 programa de humor da Rede Globo. Pedro Cardoso era um dos protagonistas.



i46

57 Mdasica em curtag

O encantamento com o espago urbano teve um aliado importante: a musica. Na
verdade, dois aliados: musica e periferia. Esta persistente vocagdo do curta em abarcar
um mundo que desconhece mas que reverencia como importante, ¢ uma das resposta da
geragdo que realizou nos anos 90, ao padriio “standart” que prevaleceu na decada
anterior. Um dos primeiros curtas a abragar esta op¢do foi “Hip Hop S3o Paulo”, de
Francisco César Filho, produzido em 1990.

O projeto procurou ligar o Hip Hop, grafitte e DJ, apresentando tais ingredientes
como arte. A cAmera submete-se ao ritmo da musica, aos contornos do grafitie e danca,
danca, veloz. Também a integragdo do branco com o negro, via o rap assumido pelo
branco da periferia, funciona como codigo positivo para a assimilagdo desta cultura em
um momento em que era vista a margem do politicamente correto. Assim, apesar dos
depoimentos escancararem a violéncia que reina poderosa em meio aos novos sons, fica-
se com a imagem da danca, da capacidade de criar dos moradores da periferia, apesar do
ambiente e historia totalmente adversos a esta criagdo.

QOutro curta razoavelmente bem sucedido nesta alianga musica-periferia, €

“Moleque de Rua”, apesar de optar por uma estrutura bem tradicional, com depoimentos
diretos & cimera, entremeados pela musica da banda. O curta foi realizado em 1991, com
diregdo de Marcio Ferrari. Com 10 minutos, o filme abre com um ténis pendurado nos
fios elétricos ao ntmo de um tear. O cenario € apresentado ao espectador em "pan" que
visita os prédios em Jabaquara e a favela. Corte e, na sequéncia, primeiro plano em duas
mios batendo em uma batena improvisada com latas. Ai entram os tradicionais
depoimentos narrando a historia da banda e de seus personagens, com espago para
mostrar o som produzido na rua. Algo que revela a dificuldade de orgamento € o fundo

constante de uma garagem quando os depoimentos vdo sendo filmados. Com esse
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esquema simples, fechando o curta com a imagem do ténis mals uma vez, o filme acaba
funcionando no que parece ser seu maior objetivo: mostrar o talento musical da periferia.

J4 em “Onde S3o Paulo acaba”, de 1995, curta de Andréa Seligman, filmado,

segundo a diretora, em praticamente dois dias, a trilha sonora tem o papel de fazer a
marcagdo da historia mas ndo € personagem, como no filme de Francisco Cesar Filho. No
curta estdo o futebol da periferia mostrado em enquadramentos fechados, valorizando os
detalhes dos corpos dos garotos; estio também o revolver, a maconha, o rap. Tudo péra
quando tiros sdo ouvidos e a imagem, em preto e branco, ¢ congelada. O cantor de rap
morre e volta-se ao cotidiano do futebol. Mas nfo hé indiferenca: de cabega baixa, os
jovens fazem um minuto de siléncio enquanto a trilha se avoluma enfatizando a letra
“ ..onde Sdo Paulo acaba...”

O filme nao se distancia muito do que os noticiarios estdo cansados de mostrar.
Sua maior qualidade esta na trilha e na vontade de fazer cinema da cineasta que é
coerente com sua posicio de engajamento. E claro que falta maior consisténcia ao
roteiro, a cdmera algumas vezes exagera tanto no close como nos travellings, mas é um

curta que, no minimo, quis romper a mesmice das historinhas bem contadas.

5.8 Algqumas inquietag¢des vindas da Universidade

A partir de 1994, com a chamada retomada do Cinema brasileiro ja em curso,
inclusive na midia, e ja sentindo os primeiros efeitos do “desmonte cultural” provocado
por Collor, os curtas comegam a perder folego: a produciio diminui e as propostas
inovadoras raretam. Nos Festivais, algumas premia¢des confirmam a dificuldade de se
“garimpar” em meio as safras, filmes que vio além de um roteiro bem amarrado e

realizaco tecnicamente competente. Apesar disso, € possivel encontrar propostas que
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buscam manter o curta em um patamar de experimenta¢dc e algumas delas vém da
Unijversidade confirmando este espago como gerador de inquietagdes.

Vindos da ECA, pode-se destacar Phillipe Barcinki e Paulo Sacramento. O
primeiro, conquista espago com o inventivo "A Escada”. Filmado em preto & branco, 16
mm, O curta tem 4 minutos e coloca em cena um Unico personagem {Luciano Chirolli) em
um Gnico cenario. N&o ha locugBio nem didlogos, apenas a “Bachiana n® 47, de Villa
Lobos. “A Fscada” parte de uma idéia muito simples para revelar muito das angUstias e
dificuldades humanas: o homerm sobe os degraus, se cansa, para, percebe que nfo saiu do
lugar, volta a subir, para, sobre de novo, vé que ndo avangou, cai, rola escada abaixo. O
diretor afirma ter se inspirado no mito grego de Sisifo e na gravura “Subida e Descida”,
de Escher.

E um filme calcado na ampliagio do tempo - uma estratégia conquistada por um
movimento simples do retorno a situag@o inicial o que joga para o espectador a
impossibilidade de deslocamento no espago, fato improvavel em uma situagio cotidiana.
A maior qualidade deste curta é que ele € em verdade, puro cinema: todos os
sentimentos de angustia, de decepgio, de impoténcia, de tensdo sio criados a partir da
decupagem, da montagem, do ritmo. Barcinski vale-se da fusdo, da aceleracdo e
retardamento da imagem para passar para 0 espectador toda a intensidade do drama da
condi¢iio humana. E um filme que nio recorre  literatura nem ao teatro e faz da camera
e das possibilidades da linguagem cinematografica, os seus instrumentos de criagdo.

Ja Paulo Sacramento vai por outro caminho. Depois de ter causado, no minimo,

estranheza, com “Ave”?%% faz “Juvenilia”’, um curta que nasce sob o signo de sua

205 Em entrevista concedida a esta pesquisadora, Vénia Debs indicou este filme comentando: "Vocé vai
ficar chocada...” O curta ¢ aparentemente simples. Pode ser resumido assim; um jovem entra em wm
local fechado, um provéavel porfio, levando uma galinha. L4, sangra a galinha - como muitas cozinheiras
fazem até hoje para fazer "frango & molho pardo”. A diferenca ¢ que este sangue € injetado em sua veia
enquanto o jovem gargalha causando no espectador um misto de horror ¢ repulsa.
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teimosia ja que, segundo ele, ao apresentar seu projeto para realizacio na ECA - pois era
estudante - teve seu pedido negado. Tentando resolver o impasse, lembrou da cadeira de
antmagdo onde da para trabalhar com o “table top” e investiu nessa saida, considerando
que a soluglo, na verdade, deixaria o filme muito melhor do que o projeto inicial.

A idéia de “Juvenilia”, segundo Sacramento, nasce um tanto esquernatica:

“...eu havia filmado com wma pessoa em um lugar fechado e agora
gueria filmar com um monte de gente em um lugar aberto...Ai escolhi o hugar,
0 ex-matadouro municipal que hoje é sede da Cinemateca... Aquela fachada
bonita, com um vio enorme na frente...achei que alguma coisa podia acontecer
ali.. 208

E acontece, de forma muito perturbadora.

“Juvenilia” é o primeiro filme em 35 mm da Eca, que 50 filmava com 16 mm e
significa a obra de juventude de um autor, fato que provocou a escolha do nome, por
Paulo Sacramento. Totalmente parado, em branco e preto, com apenas 4 ou 5
movimentos dentro do quadro, o filme consegue concentrar alta carga emocional. O seu
maior aliado € a musica: monocordica e grandiosa ela confere as primeiras imagens um
encontro quase idilico que logo var sendo desmontado em seu contraste absoluto. Com
personagens bem caracteristicos da classe média, desvenda a violéncia e o sadismo
gratuitos, mostrando o grupo matar, a pauladas, um singelo c@ozinho. S6 que a sequéncia
ndo € temporal o que permite ao espectador assistir a0 massacre sem ter muita nitidez
sobre o objeto da violéncia do grupo. Até que a cena final, impressionante em sua
simplicidade, foca o terno olhar do cdo, antes de seu martirio, tornando a crueldade?®”

ainda mais absurda,

206 paylo Sacramento, em entrevista & pesquisadora.

207 Esta linha da crueldade, de estilizagio da violéncia, estd presente também em “Noite final menos
cinco minutos”, dirigido por Débora Waldman que, junto com Sacramento, Paolo Gregori, Murillo
Mathias e Marcelo Freitas, criaram a “Paraisos Artificiais Produgfes Cinernatograficas”, que realizou 11
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Nizo s6 a tematica desconforta o espectador. Estdo neste curta de 7 minutos a
inventividade, o olhar devastador refor¢ado por uma cimera aparentemente amoral, que
apenas registra um fato, E um filme de inteligéncia, de alguém que conhece cinema e
acerta o ritmo do filme pautado em todos os jargdes caros ao cinema comercial. Por isso
o olhar idilico, a montagem lenta, a durag@io de cada quadro, sdo de um impacto que nZo
se adivinha quando se escuta a historia quase circunstancial deste curta. Paulo
Sacramento €, com certeza, talento, e seu nome aparece, com frequéncia, em boa parte
dos curtas, especialmente como montador.

Outro trabalho que merece referéncia vem da Universidade Federal Fluminense208:
"Terral", de Eduardo Nunes. E um curta filmado praticamente todo em primeiro plano,
com a cdmera acentuando a tragicidade do roteiro, do cenario e da iluminagio,
devastando a intimidade dos personagens e das opgdes que fazem. As cenas alternam-se
em preto&branco e colorido acentuando a plasticidade dos objetos em constraste as
grosserias e rudezas dos personagens. Uma vela enquadrada em primeiro plano serve de
ponte entre 0s planos e revela o tempo da agdo do filme. O filme inicia-se mostrando o
interior de uma casa onde trés homens conversam enquanto uma muther limpa um peixe.

E a relagdio entre estes personagens que o roteiro enfatiza mas tudo que acontece

na tela é rapido, sintético, eliptico. Os movimentos dos personagens ndo se revelam pelos

filmes e existiu durante quatro anos em S3o Paulo e depois disso passou a se chamar “Olhos de Cio
Produgbes Cinematograficas”. O filme de Débora foi classificado por Jean-Clande Bernardet, em artigo
para a revista “Tmagens”. da Unicamp, edigdo de agosto de 94, como “o cinema dos anos 90” por uma
opcdo estética que o autor batizou de “violéncia irdnica”. A proximidade de Paule Sacramento e Débora
parece corroborar a analise de Jean-Claude, no entanto nfo consigo colocar os dois filmes no mesmo
patamar pois 0 “Noite final..” padece de virtude maior do que esta sintonia estética com parte da sua
geracfio. Siptonia que ndo consigo deixar de coiocar como gratuita, limitada e dentro daquela
previsibilidade apontada pelo proprio Jean-Claude, em relagic 3 pouca maturidade emocional de boa
parte dos jovens cineastas universitarios.

08 A producdo desta Universidade, sob a coordenagdio de Sérgio Santeiro, manteve um ritmo de
producdo ¢ qualidade significativos. Entre os curtas realizados, valem ser conhecidos "O_Palhaco
Xupeta" ¢ "Gangorra”. Os dois curtas revelam a atragfo pelo humor negro, pela vicléncia explicita com
muito sangue em cenas onde o clich® costuma encaixar a inocéncia da crianga, o lirismo, a fantasia,
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dialogos e sim pelos objetos que se destacam no cenario quando a camera os absorve em
primeiro plano: a chaleira, a base do lampido, a cadeira de balango, a janela, a vela que
val se apagando. Um grito de mulher ecoa e a cdmera abandona o cenario claustrofébico
para apresentar um imenso mar azul, tio azul, to intensamente azul, que gesta-se quase
que artificial para o espectador. Um novo corte e volta-se ao interior da casa onde o
marido novamente esta na cadeira de balango. A vela esta quase no fim quando a mulher
aparece com uma faca na mio e ameaca o marido. E interrompida por um homem que
fuma cachimbo, Na seqiiéncia final, novamente o mar, volta ao interior e primeiro plano
nos olhos arregalados do homem e da mulher.

O filme de Eduardo Nunes bebe em uma fonte cara aos jovens cineastas dos anos
90: a violéncia. Mas opta por uma abordagem mais sutil, onde os simbolos desta
violéncia dialogam com o espectador. Ao desprezar em seu filme o didlogo esclarecedor,
as motivacOes explicitas para 0 que acontece na tela e até mesmo evitar uma composi¢io
completa de cenario, Nunes recorre a nudez do teatro e busca na cumplicidade da cdmera
e da iluminagdo, na intensidade dos siléncios em cena, 0s recursos quase minimalistas nos
quais estrutura seu curta.

Tanto "Terral", como "A kEscada" e "Juvenilia”" sio mostras do quanto as
Universidades tém contribuido para o cinema brasileiro. Mesmo ressentindo-se, € claro,
da maturidade e da confirmacfio de talento que s6 uma produgdio mais ampla pode
dimensionar, estes jovens fazem parte de uma geragdo que apenas o limite de espago
desta dissertacdo impede de ser abordada como deveria. Revelados principalmente pelo
Festival Internacional de Curtas, estes cineastas formados pela Universidade confirmam

que o cinema, cem anos depois, multiplicou seus caminhos de realizagio. Em S&o Paulo,
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a FAAP também tem investido nas realizacdes coletivas e/ou individual ¢ um bom
exemplo € "Coentro e a Carne de Sol", projetado pelo "Projeto Mambembe"209,

E um curta que insere-se na tradigdo das peripécias dos personagens, onde mal e
bem se enfrenmtam com a vitdria deste UGltimo, mesmo que sega uma vitdria ndo
politicamente correta. Os atores ainda mostram-se iniciantes, o ritmo revela um certo
encantamento com as possibilidades do corte rapido, dos planos curtos e o roteiro
ressente-se de didlogos que lhe déem maior consisténcia. Mas é um curta que procura
escapar as marcas dos muitos filmes produzidos nos anos anteriores: ao olhar preso ao
umbigo, as faltas de perspectivas, as violéncias banalizadas. Se nd3o consegue ainda ir
além dos limites ja apontados, confirma uma geracdo que resolve redescobrir seu pais
mirando de forma mais intensa nas op¢des que os antecederam ha mais tempo. E, dessa
forma, acabam por dar vigor e consisténcia a uma filmografia que abre-se mais generosa
aos novos talentos, creditando ao curta-metragem o espago do aprendizado possivel, da
reflexdo, da possibilidade de nio ser obra-prima, enfim, de completar uma formagio que

depende tanto - como qualquer profissdo - da experiéncia da realizagdo conjugada a

vontade do novo.

209 Sobre o qual esta dissertagio abordara no capitulo seguinte.
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6. A luta pela visibilidade I

“Além dos filmes (muitas jéias rarissimas), estes jovens vém sendo

desafiados a criarem uma politica para o cinema desde aguela época (anos 60). Em
forne do curta surgiram movimentos cinematogrdficos, associagfes de classe,
idéias de distribuicdo e exibi¢do, e o espirito de militdncia por uma causa guase

sempre inglévia”. (Leopoldo Nunes).
/g 8

Em 1976, em “O Filme Curto” 210 hi este depoimento de Marcelo Tassara:

"Cada filme que vocé quer fazer é wma aventura muito dificil. Ndo
existe possibilidade de continuidade. Esta ¢ a grande dificuldade para a gente.
Hoje, pode ser que vocé receba uma encomenda de dois ou trés filmes e depois
fique cinco anos sem receber encomenda alguma, por melhores que tenham
sido aqueles que vocé fer (..) Acredito que o curta-metragem tenha uma
historia analogamente triste em muitos outros paises. (...} O curta-metragem
ndo tem estq volta (lucro) que fem o longa, a menos que uma empresa
industrial se inferesse em fazer um filme para se promover. Neste caso ela
encomenda um filme para uma empresa de cinema, paga pela produgdo e
acabou. Fora isso, nos paises socialistas existe uma produgdo de curtas
bastante desenvolvida, mas nos paises capitalistas é bem diferente. Se ndo
houver uma base de investimento e lucro, ndo pode ir para a frente" .

Esta descontinuidade de produgio, profundamente articulada a auséncia de um

circuito de exibicdo, a que se refere Tessara, continua extremamente atual, 23 anos

210 Obra cit. p. 20.
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depois - em que se pese os proficuos 10 anos da comemorada "primavera” do filme curto
brasileiro. Ou seja, mesmo tendo-se garantido em espagos como ¢ MIS e vivido por um
breve periodo a experiéncia de ser exibido no circuito comercial, ¢ curta brasileiro ndo
pdde escapar de uma historia de cinema que localiza esta metragem como produto nio-
rentavel. No entanto, se individualmente poucos cineastas conseguem romper a
realizagio de um ou dois filmes, em termos absolutos a produgio de curtas no Brasil é
significativa e, mais que isto, segundo Aloysio Raulino, ¢ uma produgio pautada em
buscas continuas de renovaglo, de novas geragdes, de experimentagdes:?!! “. Hd uma
politica que gera outra politica. Ha uma politica que gera uma estética, e uma estética
que gera uma nova politica. Quer dizer, a idéia de que as pessoas se juntem e facam
curta é uma idéia perene... Tem a idéia cooperativada, do esforgo conjunto...”.

Assim, ndio € apenas a realizagio de filmes, mas o esforgo conjunto de se compor
uma cinematografia. Esfor¢o abracado pelos cineastas do curta-metragem com
estratégias diferenciadas?’? incluindo aqui as relagbes que estabeleceram com os
mecanismos de associacio de classe, como a ABD, que tem seu papel fundamental na
histéria do curta, mas nao deixou de ser criticada em 94, no Centro Cultural Sdo
Paulo?!3, por cineastas:

“...hd seis dias a gente estd discutindo curta-metragem, e a gente SO

encontrou a ABD no primeiro dia. Encontramos todas as outras gestdes da

211 Debate de 1994, Centro Cultural Sdo Paulo divulado em "1986-1996...", op. cit. p. 27.

212 Para Zita Carvalhosa, existe uma tendéncia de mostrar sempre os filmes como se fizessem parte de
um grupe, mas esteticamente isso nem sempre € uma realidade. Por exemplo, para ¢la, a produgio dos
anos 90 ¢ marcada muito mais por procuras individuais e s0 o jeito de mostrar que é mais coletivo,
Segundo Zita “..essq geracdo pés-Embrafilme vem de wma militdncia comum pelo curta-metragem, e
ainda se mostra hoje como um grupo coeso, de alguma maneira, para batalhar coisas, para batalhar
espacos. Esteticamente, isso ndo ¢é tdo uniforme assim. Estamos vivendo uma fase de abertura de novos
caminhos, em em termos de novas propostas, novos filmes, nio me parece que se aviste uma saida tdo
grupal. Me parece que a saida institucional é grupal mas a saida estética ainda ¢ bastante individual...”
(Debate Centro CulturaiSao Paulo, in "1986-1996...", op. ¢it. p. 27).

213 Encontro citado nota 212.



ABD. Entdo, a gente vé que a ABD vem para o coquetel, ndo debate
historicamente o curta-metragem, ndo esta muito preocupada com isso, mas
talvez preocupada com uma politica pessoal... .

A fala acima ¢ de Paulo Sacramento - que logo assumiria a vice-presidéncia da
ABD-S30 Paulo em uma chapa que indicou Andréa Seligman, como presidente?!4 - e ¢
dirigida a Cecilio Neto, naquele momento presidente da ABD-SP. A critica & Associagdo
nio ficou restrita aos jovens cineastas. Membro ativo da ABD durante tantos anos,
Adilson Ruiz, participante do evento do Centro Cultural, também questiona a atuagio da
entidade a partir da dificuldade de realizagdo do encontro:

“...Quem é a organizagdo dos realizadores? £ o MIS, é o Chiguinho,
gque trabalham diuturnamente pelo curta-metragem, que estdo levando,
exibindo, pegando os filmes aqui, levando para Id. Mas o que sinto é uma
desorganizacdo profunda dos realizadores. Nos cinco dias em que estive aqui,
ndo vi, por exemplo, nenhuma manifestacdo da diretoria da ABD. Existe algum
problema na organizacdo. Existe um elo que estd perdido. O Chiquinho vem e
diz assim: ‘Ndo, mas a televisdo comprovou que o curta-metragem é um bom
produto, que interessa; a experiéncia com o Banco Nacional foi interessante’.
Mas por que essas coisas ndo tém continuidade? Se esta faltando alguma coisa
nesse meio, que se aglutinem essas propostas. Acho que essa desorganizagdo
ndo ¢é so do curta. Mas no curta, que é onde sempre militei, sinto um vazio, um
vacuo, um buraco que ndo tem tamanho”.

Essa desorganizagdo, o vacuo, o buraco a que se refere Adilson Ruiz, talvez tenha

sido semeado 1a atras, pela propria ABD, que poucas ou quase nenhuma vez conseguiu

214 A questdo foi colocada para Cecilio Neto, naquele momento presidente da ABD-SP. Cecilio
respondeu que estava em Porto Alegre, justamente discutindo curta-metragem e que, as segundas-feiras,
sempre havia reunido da ABD. Em segnida, faz um convite direto a Paulo Sacramento, para que participe
de tais reunides. (In debate citado nota 212).
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conciliar, de forma satisfatoria, politicas de produgdo, distribuigdio e exibic8o do curta-
metragem, simultaneamente. E facil constatarmos tal dificuldade através de colocagbes
como as de Cecilio Neto que neste mesmo evento do Centro Cultural destaca como
imiciativa importante da ABD-SP a luta pela manutencio do Prémio Estimulo - mesmo
sendo questionado por participar da seleco como representante da ABD?1° - mas ndo
consegue apontar iniciativas semelhantes da entidade em relagio a distribuigio e exibigdo
destes curtas produzidos via “Estimulo™216,

No entanto, seria injusto calcar na ABD a gestacio de impasses em relacdo a se
encontrar estratégias que garantam ao curta visibilidade. Retomando o evento do Centro
Cultural, tem-se a participagdo de Isa Castro, que coloca uma questdo essencial a
continuidade do curta. Para ela, o quadro de produgdo do curta-metragem brasileiro
aponta para uma realidade incontestavel: apesar do fim da obrigatoriedade de exibigfo,
de se ter garantido apenas um publico apenas razoavel no MIS e alguns outros festivais
ou mostras, as pessoas continuam a fazer curta-metragem. Em outras palavras: por que
se insiste em filmar curtas quando o panorama de exibigio, que garantiria um minimo
retorno, é tio limitado?

Para encontrar uma ou mais respostas, com certeza voltamos a localizar o curta

em seu papel de ser um cinema de resisténcia, de ocupagdo de espago, ou, como escreveu

215 «_ Acho extremamente perigoso que as pessoas diretamente envolvidas na formulagdo de politicas,
na defesa dos interesses da categoria, indiguem quem deve ou ndo receber dinheiro para fazer filmes.
Isso cria distorgdes graves...” A afirmacio é de Silvio Da-Rin que completa seu raciocinio reafirmando a
necessidade de independéncia das cntidades que devem, no caso de premiagdo, indicar pessoas
credenciadas, reconhecidas publicamente por suas capacidades, para formarem as comissdes e nunca
participarem diretamente da selegio como chegou a acontecer, no caso do Prémio Estimalo, com Cecilio
Neto. (In debate citado nota 212).

216 Silvio Da-Rin, contestando Cecilio Neto para quem a insatisfagio com a ABD deveria levar os
insatisfeitos a criar outra entidade, colocou que, para ele, a ABD “._.¢ um estado de espirito. Sdo
abedistas todos aqueles que estio fazendo filmes, que estdo aspirando a fazer filmes, sem carteirinha, sem
ficha de inscricio, sem nada que ndo seja o fato de fazer filmes.. Se os realizadores se sentem fora da
ABD e sfio mal recebidos na ABD, essa ABD precisa mudar urgentemente. Por que, que ABD ¢ essa?
Sera que ela ¢ a ABD? Ou a ABD-S8o Paulo estd precisando se reformular? (Debate citado em nota
anterior).
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Berenice Mendes, cineasta do Parani, para esta dissertaclo, “de demarcacdo de
territorio minimo, de afirmacdo de existéncia. Além, é claro, de ser também o espago de
revelacdo de talento e de capacidade de producdo™?!7.

Berenice, que teve o seu “A Classe Roceira” exibido em cadeia nacional, cinco

vezes, na Poldnia, e outros de seus filmes transmitidos em TV aberta e a cabo,
principalmente no Paran4, além de projetados para entidades e organismos do movimento
social, fol uma das fundadoras da seccional da ABD do PR e membro do Conselho
Nacional por mais de uma década. Atualmente, diz-se cansada da militdncia que, segundo
ela, toma muito tempo e nem sempre produz bons resultados ou sequer algum resultado.
Apesar de ndo querer mais participar, considera que a existéncia da Associagdo é
necessaria e que o major prejuizo deixado por Collor foi justamente a desarticulagio dos
realizadores.
Critica da atual politica de incentivo fiscal para a Cultura, considera intoleravel o
grau de renuncia que o Estado vem adotando com relagio ao seu papel cultural. Para ela,
“...€ absolutamente precipitada a transferéncia absoluta dessas decisbes
do publico para o privado, como é o caso das Leis de incentivo cultural através
de remuncia fiscal, que se firmam cada vezr mals como unica fonte de
Sfinanciamento para os produtores culturais. Onde estd escrito que a Shell ou a

Brahma sdo as responsaveis pela defesa e exploragdo do nosso patriménio

a

cultural?...
O fato € que mais interferéncias aconteceram em relagfio ao cinema nacional € ao
curta especialmente. Hoje, o video é o melhor veiculo para ativismos sociais,

comunitarios e politicos. Como disse Arlindo Castro, em 2 de dezembro de 96, em

entrevista ao Cinebrasil,

217 i entrevista 4 pesquisadora.
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“...sem divida o Cinema Novo merece crédito por ter colocado na tela
classes e grupos oprimidos, o ‘outro Brasil’ mas hoje muitos desses grupos
fazem os seus proprios videos. Nesse sentido, o cinema perdeu parte de sua
relevdncia politica e social. O povdo estd ligado na TV, mas filmes realmente
populares - como os dos Trapalhdes na década de 70, ou as chamadas
Chanchadas na década de 50, ainda podem atrair grandes audiéncias...”

Mas quem teria essa formula? Mesmo nos reinos do cinema industrial hd surpresas
interessantes...Enfim, querer vasculhar uma saida que dé contornos nitidos ao mercado ¢
absolutamente improprio. E, se algo se aprendeu em reflexdes sobre o populismos dos
anos 60, com certeza temos o enterro quase definitivo de cineastas que sonhem com a
velha meta de conguista de mercado. Como caminhar, entio?

“...E dificil. Sem o Estado por trds, sem uma legislacdo, sem qualquer base que
dé um norte, fica muito dificil”. De novo, o Estado. Estado, insersdo de curtas nacionais
antes do longa-metragem, em video,?!® obrigatoriedade de exibigdo de curta em novos
moldes no circuito comercial, construcio de espagos fora desse mesmo circuito,
conquista do mercado estrangeiro, enfim, uma gama de propostas de realizadores que

viveram expectativas eufbricas, frustragOes acachapantes, cultivaram alternativas,

218 Em 1984, quando se criou o mercado legal de video no Brasil, o governo, através do Concine, o
cinema brasileiro tenta embutir nessa proposta a reserva de mercado também em video e a ABD propde
que cada longa estrangeiro em video fosse acompanhado de um curta. Mas, mesmo nesse Momento em
que a intervencdo do estado ainda era vista como algo aceitivel ¢ até mesmo esperada, todos os
argumentos juridicos eram contra essa proposta justificando que ndo se pode obrigar uma pessoa a
“comprar um produto e leva-lo para casa como um suplemento do produto que estd sendo comprado”,
(Silvio). A proposta alternativa neste momento foi colocar o curta deniro das condigBes de reserva do
longa, inclusive para acerve de videolocadora ¢ dos clubes de video. Na pratica, isso sigoificaria 15% da
reserva dos longas brasileiros. S6 que isto nunca foi cumprido porque nunca se fiscalizou nesse sentido.
14 em relagfo a Lei do Audiovisnal, quando foi negociada a proposta de Silvio era que o exibidor ndo
seria obrigado a exibir o curta-metragem, mas continuava obrigado a pagar win percentual da renda para
um Funde de Curta Metragem, que seria de 3%, destinade a recursos para premiagfo de filmes
selecionados pelo Ministério da Cultura, Quem exibisse, ficaria isento de pagar 50% do que deveria. Essa
propesta, na visdo de Silvio, continua sustentavel. (Debate citado em nota 212).
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tornaram-se também produtores, distribuidores, criadores de leis e até fiscais da
legislagdo existente e que conseguiram, com seu exemplo e historia, 2 companhia € o
esforco das novas geragdes para este caminho tdo cheio de portos.

Uma dessas paragens ¢ o projeto "Cine Mambembe", promovido pela Funarte e
organizado pelos cineastas Lais Bodanzky e Luiz Bolognesi. Lancado em maio de 96,
exibiu curtas nacionais em escolas de segundo grau de Sdo Paulo (de maio a novembro) e
no interior do Brasil (de dezembro de 96 a fevereiro de 97). Vinte filmes foram
selecionados mas a Funarte ainda est4 em busca de recursos para fazer copias de todos os
titulos em 16 mm para poderem ser exibidos. Entre os filmes que puderam ser parte do

"Mambembe" estdo "A Velha a Fiar", de Humberto Mauro, "Viver a Vida" de Tata

Amaral; "Geraldo, o Voador”, de Bruno Vianna e "Pedro e o Senhor"?!® de Luiz

219 Qs filmes foram também escolhidos pensando no piiblico. E por isso que faz parte do acervo
o curta de Humberto Mauro, "A Velha a Fiar'. e, contraditoriamente, o curta de um dos coordenadoras
do Projeto, "Cartjo Vermelho", de Lais Bodanski, foi retirado do acervo. A retirada, segundo Lais, teve
que ser feita porque o publico do "Mambembe" ndo entendia o filme. "4 reagdo dos rapazes gue assistem
o curta é a de gozar a garota, dizer que muiher gosta mesmo de apanhar. Enguanto eles gritam essas
coisas as garofas, ou se juntam a eles, ou ficam quietas, encolhidas".

"Cartio Vermelho" ¢ o filme de estréia de Lais. A concepcdo do roteiro é aparentemente
feminista, mas de um feminismo que assume todas as contradigdes tipicas da adolescente mulher. Conta
como uma garota, acostumada a jogar futebol com os meninos e € respeitada por eles por ser "beoa de
boa", muda de comportamento ao se descobrir diferente deles, passando a provoca-los. Ao percsberem
que ela chuta a bola de préposito, para machuci-los, resolvem dar uma ligio na menina.

A "ligAo" € leva-la a uma gruta ¢ ali baixar a sua calcinha. Todos os meninos aderem, menos o
lider do grupo que limita-se a dar as ordens.Quando o espectador fica chocado com a violéncia dos
garotos ¢ acha que o filme acabou, vem a surpresa; a garota volta ao jogo de futebol, continua churando a
bola no “"saco" dos garotos para, afinal, sair de mios dadas com o lider. Uma fabula "amoral" da
adolescéncia filmada com uma cimera dgil, documentéria na hora do jogo ¢ intimista nos devaneios da
menina.

Enquanto reatizagfio, “Cartio Vermelho” revela a competéncia da estreanie sé que também
torna visivel o descompromisso on falta de profundidade que existe em boa parte da cinematografia
brasileira. A vida, vista na tela, € de um simplismo sufocante e a garota, 3 mercé da violéncia dos
meninos, persiste em uma estratégia que vai the garantir o final feliz com o poder - o lider dos garotos.
Este, como lider, € capaz de dar as ordens mas mantém-se com as mdos limpas, deixando o trabalho sujo
a cargo dos subalternos, digo, liderados. Nio & toa, o choque do publico adolescente diante de uma
realidade que td0 reduzida, deixando varias questes escancaradamente mal resolvidas como, SO como
exemplo, ¢ lider assumir um romance com alguém que foi tdo duramente humilhado. Decididamente nfo
combina com o perfil machista de seu comportamento até entjo.
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Bolognesi?20. Com um projetor de 16 mm, caixas de som e uma tela de 2,40 m por 1,80,
a dupla de cineastas, depois de percorrer a periferia de Sio Paulo e Grande ABC, partiu,
do Rio de Janeiro, em dire¢do a Caraiva, onde ndo ha, sequer, luz elétrica.

A escolha deve-se ao fato de Luiz Bolognesi ter morado 1 durante pouco mais de
um ano sendo, neste periodo, responsavel pela reabertura da escola local e pela
alfabetizag@o de estudantes. Em Caraiva,um plblico de 300 pessoas assistiu aos filmes do
“Mambembe”, em dois dias de apresentacio. De 13, a dupla partiu para a Chapada
Diamantina, atravessou a regido do S#o Francisco, o sertdo de Pernambuco, Ceari e
Paraiba. Cruzou ainda o interior do Piaui, Maranhdo e chegou @ AmazOnia. A (ltima
etapa abrangeu o Tocantins e, finalmente, terminaram seu trajeto em Belém do Para.

Para viabilizar tal projeto, muito improviso aconteceu: o projetor de filmes foi
emprestado pela Kodac, por um ano; para a impressao dos cartazes a “Paper Express”
deu 50% de desconto no precgo do fotolito, 0 mesmo valor abatido pela “Vip Papers” na
compra do papel; ja a Curt & Alex reduziu a copiagem dos filmes enquanto a Cinemateca
¢ a Funarte auxiliaram na divulgacdo do projeto. Os cineastas, por sua vez, colaboram
nédo cobrando dirertos autorais. O maior objetivo do “Mambembe”™?2! foi levar a magia
do cinema para um publico que n3o costuma frequentar as salas de projegdo.

Apesar de ser um projeto excessivamente dependente da crenca em utopias de
seus idealizadores, aponta uma saida que ja foi tentada, mas que estava submersa, ha
algum tempo, no meio cultural brasileiro. E, em que pese uma certa aura de voluntarismo
ligado a uma necessidade “didatizante” que tantas vezes acompanhou o curta brasileiro, é

uma possibilidade real que poderia ser assumida em uma proposta politico-cultural mais

220 Jornal "Folha de Sdo Paulo”, edicio de 21/05/96.
221 O percurso do "Mambembe" acabou gerando um documetdrio premiado no Festival "Tudo é
Verdade", em 1999. A premiagic incluiu a exibic3o no inicio deste ano de 99 pa TV Culra

Atualmente, Bodanski e Bolognesi continuam com o projeto, exibindo filmes no centro de $30 Paulo ¢ ja
programando uma nova "rodada” pelo Brasil.
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ampla tendo por estelo - por que ndo? - o proprio Estado. Ou, parcerias estado-iniciativa
privada.

Outro exemplo, semelhante ao "Mambembe”, mas que contou com uma estrutura
mais complexa, foi desenvolvido pela distribuidora "Riofilme", criada em 1993. Segundo
seu Diretor-Presidente, Jos¢ Carlos Avellar, o objetivo seria o de formar espectadores
para o cinema nacional e, nesse sentido foi desenvolvido o "A escola vai ao Cinema", que
tem levado estudantes das escolas municipais de primeiro e segundo grau a ndo s assistir
filmes brasileiros como a, depois da projecdo, assistirem a uma aula sobre cinema. Este
projeto tem a colaboragdo da Art Filmes, do Circuito Estagdo Botafogo, do Circuito
Severiano Ribetro, do Sindicato de Transportes, da Cia. do Metrd, da Guarda Municipal
e da Secretaria Municipal de Educaciio. A mesma distribuidora mantém também o Cine
UniversitaRIO, com projecdes nos campus das universidades do Rio de Janeiro, seguidas
de debates com a presenca de realizadores e criticos. E, por dltimo, o Cine
ComunitaRIO, com sessdes em escolas, associagdes culturais € esportivas dos bairros da
Zona Norte e Oeste do Rio de Janeiro??2. Propostas que lembram velhos tempos...

Outros espagos de visibilidade do curta sdo Mostras como a patrocinada pelo
Centro Cultural Banco do Brasil (RJ), pelo Instituto Cultural Itad (SP) e pelo Espaco
Unibanco (SP). Além disso, existe o acervo do SESC, a Fundag¢3o Roberto Marinho
(através do projeto Video Escola, pelo qual também adquire filmes) e a realizagdo dos

programas Curta Brasil (uma iniciativa conjunta da Fundagdo Roguete Pinto e a Funarte),

222 Em junho de 96, a Associacdio Polo Rio de Cine e Video, que reine indistrias de audiovisual da
regido do Rio de Janeiro, pretendeu transformar o bairro de Jacarepagud em uma Hollywood tropical,
procurando viabilizar a maior concentragio de estidios da indistria audiovisual para tornar-se o
principal centro produtor brasileiro ¢ o maior da América Latina. O projeto inicial previa a construgio de
14 estidios, escritorios, hotéis, lojas e restaurantes em uma drea de 410 mim metros quadrados. A
expectativa era de até o final de 96, 70% do polo ja estar em funcionamento. O objetivo final era
consequir a producdo anual de 100 filmes nacionais. (Folha de Sdo Paulo, 7/6/96). Esta pesquisa nfo
conseguiu confirmar em que ponto este projeto se encontra, nem mesmo se foi realmente realizado.
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que exibe filmes todos os domingos as 24 horas na TVE (RJ) e o programa Zoom, da Tv
Cultura (SP).

Ja em Porto Alegre, uma iniciativa da Prefeitura em 1997 acabou trazendo os
curtas de volta ao circuito comercial. Ndo tem a amplitude da antiga lei e coloca algumas
exigéncias como o filme ser realizado em 35 mm, ter duragfo de até 15 minutos e ndo ter
sido exibido pelo disposto na Lei Federal 6281. A proposta da Prefeitura instituiu um
sistema de rodizio nas salas de cinema garantindo a exibi¢do de curta em, no minimo, um
cinema comercial. Os filmes sdo selecionados por uma Comissdo formada por
representantes da Secretaria Municipal de Cultura, Associagdo Profissional dos Técnicos
Cinematograficos do RGS, Sindicato dos Exibidores do RGS e Camara Municipal de
Porto Alegre. A remuneragdo € por uma semana de aluguel e os filmes néo selecionados
podem ser reapresentados.para nova tentativa de selec3o.

Em outros pontos do sudeste e sul algumas propostas também vdo sendo
desenvolvidas. Por exemplo em Florandpolis, que ja contava com sua "Cinemateca
Catarinense” desde 85, a partir de 89 uma lei municipal passa a transferir para o
FUNCINE - Fundo Municipal de Cinema - 5% dos impostos arrecadados pela Prefeitura
dos cinemas comerciais e videolocadoras, o que siginifica hoje algo em torno de R$ 10
mil mensais. Essa verba, segundo Zeca Pires, cineasta de Santa Catarina, é administrada
por um conselho de realizadores que tem investido na produgio de filmes e também em
infra-estrutura para realizacfo e distribuigio %3

No Rio de Janeiro, a Funarte, através do Centro Técnico Audiovisual, sempre
cooperou com a produgio dos curtas cedendo aos realizadores toda sua infra-estrutura

que consiste em cinco moviolas (16/35 mm), dois estidios de mixagem, duas trucas de

223 Entrevista concedida em janeiro de 97. Segundo o cineasta, a luta para garantir apoio do Estado para
a produgio de curtas foi dura. Apenas em 95 o governo estadual aprovou concurso que premia dois
realizadores sendo destinado RS 30 mil a cada um dos contemplados.
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animacg@o (16/35 mm), sala de arte, laboratério fotografico, sala de transcrigio de som,
cessdo de cameras, lentes, microfones, equipamentos de ilumina¢do. Mas ndo injeta
recursos financeiros??4.

Também no Rio, a RIOFILME??S realizou concursos para a producgio. Em nivel
nacional, o Ministro da Cultura na época, Francisco Weford, assinou a Portaria n° 17, de
30 de janeiro de 1997, instituindo o "Concurso de Premiacio de Projetos Audiovisuais de
Curtas Metragens de Produgiio Brasileira Independente”, destinado a projetos
vencedores. Foram quarenta prémios no valor de R$ 40.000,00 (quarenta mul reais) para
cada projeto vencedor. No total, foram inscritos 340 roteiros. Desse total, 145 eram do
Rio de Janeiro, O juri foi composto também por representantes de distribuigio, de
produtoras cinematogréaficas e dos canais de TV, Cultura, TVE, NET e TVA ¢ tal
participagdo abriu a expectativa do governo de estar encontrando parceiros para a
exibigdo dos filmes, apesar do regulamento nio estabelecer qualquer regra nesse sentido e
do valor dos prémios ndio garantirem a producgdo total dos projetos, o que gerou
insatisfacdo entre os contemplados?2é.

Todas estas iniciativas podem estar demarcando o desdobramento dos caminhos
para a continuidade de produgfio dos curtas. Ou seja, serda que a continuidade da
produgdo ndo exige um esforgo no sentido de se reconquistar definitivamente um espago
amplo, de mercado, para o curta? E, na seqiiéncia; esse espago nio estard disponivel

gragas as experiéncias conquistadas durante o periodo da obrigatoriedade? Sera que

224 Informagdes fornecidas por Wanda Ribeiro, funciondria da Funarte/RJ, responsavel pela venda de
copias ou de stock shot para instituicies como Fundagdo Roberto Marinho, SESC, emissoras de TV etc.
223 A Rio Filmes, produtora e distribuidora ligada 4 prefeitura carioca, instituiu, desde 1995, prémio para
a produgdo de curtas. Inicialmente anual, a partir do segundo semestre de 97 passou a ser semestral. Este
apoio zos curtas permitiu que em Gramado/97 participassem 8 curtas do Rio de Janeiro, filmes que
acabaram concentrando a premiacfo. (“Decisdo”- Jari popular e critica; Murilo Benicio, melhor ator,
também “Decis@o”, atriz, Zeze Polessa, em “Dedicatorias, também carioca”; roteiro para “Amar e
montagem para “Nelson Sargento”, os dois filmes também do RJ. Em parceria com o Cine Botafogo, os
cartas, no Rio de Janeiro, passaram a ser exibidos, em blocos, duas vezes por dia,

226 Até julho de 99, pelo menos.
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ndovale a pena, realmente, investir nesta proposta? Se ¢ verdade que houve tantas falhas,
ndo se teria aprendido com elas? E a conjuntura nio seria diferente hoje, quando o
respeito ao curta € real? E, também, ndo sera hora de se levar de forma mais radical o que
foi colocado por Bruno Stroppiana, da Sky Light Cinema, em matéria do jornal “O
Estado de S&o Paulo”, em 19.12.96;

“Todos os paises que ndo tém incentivo ao cinema estGo mortos. Em
compensacdio, paises que contam com esse estimulo como Franca, Canada,
Austrdlia, Dinamarca, Espanha, tém wma produgdo mas o cendrio de exibicdo
mudou. A sala de cinema deixou de ser o unico ponto de venda do filme. Hoje
tem de se pensar também o video, a TV a cabo e vendas no Exterior. Tirando os
Estados Unidos e a India, ndo hd mercado interno que pague um filme em
nenhum pais do mundo. E mesmo no mercado americano, sé os grandes
sucessos se pagam e nenhum mercado vive s¢ de grandes sucessos. Na Franga,
onde sdo produzidos mais de cem filmes por ano, 80% nem chegam aos
cinemas - vdo direfo para a televisdo e para o video, porque ndo tém espago
para lancamento em salas. Ld, como aqui e em todo lugar, o filme americano
domina a maior parte do mercado”.

Enfim, por mais que se critique a obrigatoriedade, que se questione uma politica
que contradiz a temporada neoliberal e sua aposta na livre-iniciativa - vigentes na politica
nacional-, continua rondando a sobrevivéncia do curta a regulamentac¢do de uma lei que,
legalmente, nunca deixou de existir. E dificil prever se quando for retomada, funcionara |
ou ndo, se dard maior visibilidade ao curta ou ndo. A Gnica certeza ¢ que esta continua
sendo, para a maior parte dos cineastas a que este trabalho teve acesso, uma das saidas

possiveis para dar ao curta o espago que merece e de ampliar o que ja esta existindo.
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Neste sentido, os polos de cinema e algumas produtoras tém sido também pilares
de sustentagdo do curta no mercado disponivel. Ja citada neste trabalho??”, a "Casa de
Cinema de Porto Alegre", com 12 anos de existéncia e realizacdo de 30 curtas, foi
responsavel por muitos dos filmes premiados nos Gltimos anos e com forte empatia com o
publico. Outra produtora que ¢ referéncia para o curta nacional € a "Superfilmes”, de Sdo

Paulo, que tem em seu catdlogo a produgio de "A Alma do Negoécio", de Torero,

"Criaturas que nasciam em segredo”, "Onde S&o Paulo acaba” e "Brevissima Historia das

Gentes de Santos". Na direcio da Superfilmes estd Zita Carvalhosa e André Klotzel.

Fora do eixo Rio-S3o Paulo, os destaques s3o as produgbes do nordeste,
especialmente Pernambuco e Bahia. S#o filmes que, em que pese a globalizagio, mantém-
se na relagio viva com a geografia espacial, humana e cultural que os cerca. Vale

destacar aqui o pernambucano “Simio Martiniano. o camelb de cinema”, dirigido por

Clara Angélica e Heitor Lacerda” e realizado em fevereiro de 1998,

O curta é um semi-documentario sobre a vida de Simfo Martiniano, um cineasta
extraido da camada popular e que nela se mantém, desmistificando para o publico o
glamour que ronda o mundo do cinema e recuperando a relagdo de amor e vocagdo que
ele provoca. O curta coloca Martiniano em cena para contar a sua historia cnando no
inicio do filme dois planos de ag¢do. A frente, o personagem focado narra a sua trajetoria
enquanto no segundo plano vé-se a encenagio do que ele conta. Quando o tempo da
acdo passa ao presente ele pode interpretar a si mesmo e também mostrar a sua obra:

cenas de quatro dos seus filmes sfo msernidos no curta e também seu método de trabalho.

227 Entre os filmes produzidos pela "Casa" estdo "Q Dia em _que Dorival encarou a Guarda”, "Ilba das
Flores", "Deus Ex-Machina". Neste ano de 99 ingressou no mundo dos longas fazendo "Tolerfnecia”. A
diregdo ¢ de Carlos Gerbase. O proximo projeto, o longa "O Homem que copiava”, & de Jorge Furtado,
um dos seis sdcios atuais da "Casa”. Os outros s3o Nora Goulart, Carlos Gerbasi, Luciana Tomasi, Giba
Assis Brasil ¢ Ana Luiza Azevedo
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O foco neste cineasta que afirma e vive seu amor pela chamada sétima arte com
tanta simplicidade, desvenda Simdo como um personagem-simbolo da prépria trajetoria
do cinema brasileiro. Em determinado momento ele afirma: “Ew fago cinema para me
divertir...toda a minha vida ey somhei com cinema...” Sua vida de autodidata, sua
persisténcia apesar do parco retorno financeiro que a atividade lhe confere - a ponto de
se deslocar pela cidade de énibus - d#o ainda maior autenticidade & cena final deste
curta: na sala vazia de um cinema amplo, sentado em uma das cadeiras vermelhas deste
amplo espago, o velho cineasta, sozinho, reafirma o seu amor pela sétima arte dizendo
que faz cinema porque estd cumprindo seu destino e, por isso, poderia até morrer dentro
de uma sala como a que estava.

Enfim, Sim&o Martiniano é um personagem tdo rico de leituras que encobre os
limites de producdo deste curta que tem na tematica abragada o segredo de sua

consisténcia, de sua for¢a e de sua capacidade de emocionar o espectador. "Fu faco

"

cinema para me divertir..” e na fala de Martiniano pode estar uma das respostas

possiveis a colocagdo de Isa Castro. Muitas outras também existem e essa multiplicidade
de valores € a "cara” do mundo do curta-metragem: como cinema, ele dobra-se a
multiplos papéis, multiplas referéncias, multiplos significados. Eliminar tais possibilidades
¢ empobrecer ainda mais uma cinematografia que busca, até hoje, estabelecer um vinculo

mais contimuo e consistente com o seu publico.
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7. Vida longa ao curta!

“Agui e ali despontavam novos autores e novas propostas nesta seara diminuta
que ¢é p curig mas que cumpre uma fungdo indispensavel que ¢ a de manter viva ¢
atuante a consciéncia de gue ¢ nossa missdo levar o Brasil as telas de cinema ™. (Sérgio

Santeiro).

Ao isolar o tema "curta-metragem" este trabalho se deu conta que, de certa forma,
poderia acabar por cair em uma espécie de histdria paralela do cinema brasileiro, pois o
seu percurso no tempo e no espago parecia ser associado a velha idéia do rio que corre.
Qu seja, parecia haver, em determinados momentos da trajetoria a que se estava
debrucando, uma historia do curta-metragem brasileiro e outra do cinema longo nacional.
E claro que tal esquematismo facilitaria esta dissertagio: periodos do cinema curto seriam
vistos como fases sucessivas, quase sempre sendo possivel encontrar na fase abordada a
tendéncia de nega¢do da anterior.

Esta concepgio foi reforgada nas entrevistas: grosso modo, ao se referirem a
propria trajetoria, os entrevistados acabavam por reproduzir esse conceito de historia do
curta ao se encaixarem em geracdes e apontarem opgOes tematicas e estéticas como
reagOes ao que havia sido feito anteriormente, assumindo um processo de exaustdo das
producdes que estavam sendo negadas, sempre tendo como referéncia os proprios curtas.

Tantos ditos assim, por pessoas que também fazem o cinema no Brasil hoje, nfo
poderia ser desprezado. S6 que, por outro lado, nos textos de, por exemplo, Ismail

Xavier e também alguns de Jean-Claude Bernardet, essa separac¢ao ndo se dava.2?® Mas, e

228 No caso de Jean-Claude, em "Cineastas e Imagens do Povo", op. cit. p. 9, ele justifica claramente
porque sua andlise "documentaria” incidiria em filmes curtos, com apenas uma excecdo. Esse isolamento




168

o movimento documentarista, praticamente restrito ao curta durante anos? E agora,
enquanto o longa estava 14, moribundo, o curta ja tendo conquistado o seu espaco, como
continuaria sua trajetdéria? Continuaria sendo visto de forma quase independente, gerando
trabalhos que envolvem pequenos grupos a se revezarem em fungdes, garantindo
produtoras como a "Superfilmes" em S&o Paulo e a "Casa de Cinema de Porto Alegre”,
na capital gaticha??2?

A armadilha a que este trabalho acabou abracando ao estruturar o texto em cima
de uma trajetoria quase particular ao curta, ndo impediu, no entanto, a percepgio de que
era necessario ir levantar, mesmo que parcialmente, um histérico do cinema brasileiro
como um todo. Isso porque muitos dados sobre a relacdo deste cinema com o Estado se
colocavam prementes - j& que sempre foi essencial para a existéncia do filme curto
brasileiro estabelecer esse vinculo. Mas, fora isso, algumas indagages que motivaram
esta pesquisa persistiram durante todo esse percurso: ha caracteristicas de linguagem que
sdo exclusivas ao curta ? Os deslocamentos tematicos foram essenciais para o vigor da
safra apos 867 A empatia com o pablico a partir dos meados dos anos 80, a sobrevida do
curta deve-se a quais possiveis estratégias cinematograficas? E todos os limites que
cercam o curta? Que respostas foram possiveis de serem encontradas e que permitiram a
"primavera” desta metragem e seus tantos desdobramentos?

A duracio de um filme, sem dhvida, traz limitagBes tematicas, limitagBes de

linguagem e outras referéncias ditadas pelo "tempo". "Ndo se pode perder muito tempo

do curta, no entanto, ja nio acontece em "Qs Jovens Paulistas”. Quanto a Xavier, hd uma posicioe clara
no sentido da abrangéncia da cinematografia nacional ¢ de ndo isolamento do curta, em uma trajetoria
separada.

229 “Nos anos 90, sem a lei, o curta fica sem espago garantido, mas jd estd consolidado como forma de
expressdo, principalmente para novos diretores. Os diretores mais consagrados também véem seu
trabalho reconhecido ¢ recebem oferfas de novas produgdes (Fundacies, Bolsas, Concursosi. Ainda da

para experimentar no curta, mas sempre com a lembranga do alto custo desta forma artistica”. {Luciana
Tomasi, em entrevista para a pesquisadora).



165

porque quando vocé menos espera jd é hora de acabar™3°, Dominio do tempo narrativo,
das propostas de experimentagdo, da composi¢io de personagens, de cenarios. Dominio
de “verba" Ou seja: nio d& para fazer curta-metragem desconsiderando essas
caracteristicas "inerentes” a metragem, no Brasil.

Assim, ao longo da filmografia levantada, especialmente a partir dos anos 80
quando o curta comega a se perceber com forga e autonomia, varias estratégias de
realizagdo vdo sendo tateadas. A busca de novas fontes de inspiracio incluem, com muito
mais forca e clareza, a critica social, o humor e ainda o cotidiano dos realizadores.
Também se recorre a propria cinematografia - nacional e intenacional - em exercicio de
metalinguagem que ora € sério, ora é apenas pretexto para mais uma piada sonoro-visual,
bem ao gosto do publico médio, sem se perder de vista a homenagem ao mundo do
cinema. Um exemplo destes didlogos de culturas estd em, "Mais Luz", de Reinaldo
Pinheiro, onde um ex-lanterninha revive sua paix8o por Greta Garbo mas, no final, acaba
dancando € com Zezeé Macedo, figura quase "cult” do cinema € do humor brasileiro.?!

Mas, retomando as questes colocadas em relagio as motivagdes que permitiram
o novo folego conquistado pelos curtas a partir dos anos 80, uma das chaves que esta
dissertagdo aponta esta no despudor com que os realizadores deixam de ignorar sua

propria localizagdo cultural enquanto classe pois, se o cinema militante dos anos 70

230 Andréa Seligman, entrevista citada.

Bl “Desde 1983 eu estou trabalhando com cinema. Meu primeiro curta ¢ de 1986.. Estudo
dramaturgia, mitologia, histéria, até artes plasticas, mas tudo em funcdo do cinema, em torno de algum
projeto, ndo é aleatorio. E uma caracterisfica da minha geragdo, que veio do curta, ndo é encarar o
ctrta como cartdo de visitas para o longa-metragem, muito pelo contrdrio, fiz um longa porgue eu
cansei de estar sempre apresentando um projefo de curta e ndo ganhar...” Tata Amaral em 03/12/96,
entrevista ao Cinebrasil. Da nova geracdo, Tata mostra que as fontes de seu cinema sfo realmente
muiltipias. Nesta mesma entrevista diz que, de certa forma, foi obrigada a fazer longa por estar hi quase

10 anos apresentando projetos para curta ¢ nunca ser classificada. “Ndo € possivel gue hé dez anos eu
ndo escrevo um projeto bom de curtal”.
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privilegiara personagens ¢ mundos populares dos "oprimidos"?*2, a nova produgio,
assumidamente em sua maior parte de ficglio, traria o mundo de seus realizadores para as
telas. Neste outro universo cultural, amor e morte ganham espago privilegiado. Um amor

que pode ser caricato, que 1i de si mesmo como em A mulher fatal encontra o homem

ideal", de Carla Camurati ou pode ser banhado a sangue como em "Exercicio 1", de

Kiko Aratjo Filho ou ainda superado por um novo cenario, como em "Bruxa e Fada", de

Inacio Zatz e Flavio Del Carlo.

Também se buscou na parceria com a literatura de autores ndo exatamente
populares como Lygia Fagundes Telles, Clarice Lispector e Carlos Drummond de
Andrade, a fonte para curtas que tém em comum o respeito ao "clima" que caracteriza as
obras desses escritores. Um dos trabalhos interessantes desse caminho esta em "Manhis",
de Zeca Pires, cineasta de Santa Catarina. O curta é baseado em "A Morte do Leiteiro",
de Drummond. E um filme que faz uma leitura quase linear do poema mas que, por outro
lado, permite ao espectador construir o paralelo campo/placido x cidade/violenta |
através de personagens muito nitidos que podem ser percebidos com facilidade pelo
publico. Mantendo uma alterndncia praticamente continua de grandes planos com
primeiros planos e utilizando muito pouco os planos médios, o cineasta consegue mostrar
como a amplitude e encanto de um cenario tdo especial acabam rompidos por uma
minima invasio do urbano.

Enfim, especialmente entre os anos 86 e 96, em um boom iniciado sob o batismo
de “primavera do curta”, configurou-se uma cinematografia movida especialmente por
uma vontade imensa de se continuar fazendo cinema no Brasil. Movida também pela

sensibilidade de certos atores deste cenarioc que perceberam as significativas

232 Sem esquecer ¢ que nos colocou Bernardet em “"Cineastas e Imagens do Pove" (op. cit. p.9):
subjacentes a femas e personagens, a classe média imprimia a estes filmes, sua desesperanga ¢ "solugdes"”
para o momento politico ¢ sitnages que tratavam.
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possibilidades que ¢ curta oferecia. Movida, enfim, por uma aguda percepgo que este
era um periodo onde os espagos cavados ofereciam consisténcia segura, poucas vezes
vista na historia do cinema brasileiro. Mas, a primavera segue-se sempre 0 Verao e, no
calor do atual "renascimento”??** do cinema longo no Brasil, qual espaco sobrara para o
curta nacional ?

Essa ¢ uma questdo que ganhou maior forga em 1996. Olhando um hornizonte
aparentemente mais amplo para as realizagdes em longa-metragem, varios cineastas e
também produtores comegam a ver o curta com novos olhos. Se em pleno hoom poucos
realizadores fizeram dois ou trés curtas, agora, com a possibilidade real de se partir mais
rapidamente para o longa-metragem, cabera ao curta configurar-se como espago
praticamente exclusivo para estreantes 7234

Nas entrevistas realizadas para esta dissertagdo, a maior parte dos cineastas

adjetivou o curta com a palavra "experimentagio" e também como o caminho (hoje)

233 Em uma edi¢do do "Caderno 2" do jornal "O Estado de Sdo Paulo", de 17 de margo de 1996, Luiz
Zanin Oricchio destaca: "Jd ndo hd mais nenhum motivo para duvidar: o cinema brasileiro renasceu. A
producdo comega a se recuperar de forma consistente, o publico mostra ter interesse em ver os flimes
nacionais € até mesmo o reconhecimento internacional estd de volta com a indicagdo de O Quatrilho
de Fébio Barrelo, para o Oscar. Tudo indica que os tempos negros da era Collor, quando a produgdo
caiu a zero, foram exorcizados. A atividade voltou a empregar seus profissionais. Veteranos como
Nelsom Pereira dos Santos, Walter Huge Khouri, Cacd Diegues e oulros recomecaram a filmar com
regularidade, o que é muito positivo. Mas, ao lado deles e muitas vezes confra eles, surge uma nova
geragiio de cineastas, Jovens que ensalaram seus passos no curla-melragem e agora comegam a lestar a
musculatura no longa...

Esse talvez seja o fato mais importante a ser comemorado pelo cinema brasileiro dos anos 90. Apesar de
tudo contra, dos estragos causados por uma politica de terra arrasada e um preconceilo com coisas
muito sévias, que 0 cinema é uma coisa que tem uma reverberagdo muito mais além do que vocé
imagina quando estd fazendo. Esse fato traz uma responsabilidade muito grande". (Eliane Caff%, em
entrevista & pesquisadora). E uma postara que destoa do que disse André Sturn, em relacdo aos filmes
dos anos 80: "As pessoas tinham perdido a referéncia da militdncia e agora queriam fazer o filme que
thes dava na telha. Falar do que quisessem sem essa preocupagdo de ficar provando isso ou aguilo, de
Jficar conscientizando...” (André Sturn, enirevista & pesquisadora).

234 Em entrevista ao "Cinebrasil”, Tata Amaral fala; "4s portas institucionais do curta se fecharam para
mim, porgue chega uma hora que vocé tem prémioc, isso e aguilo, e as pessoas acham gue o seu projeto
& muito pegqueno. Dezem: 'Ah, vocé pode fazer melhor'. Nao é possivel que hi dez anos eu nép escrevo
um projeto bom de curtal Vi que rola um preconceito dessas comissdes...Al apareceu o Prémio Banespa
para longas e eu entrei nessa, mais como uma necessidade de filmar". (Publicado em 03/12/96)
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"quase natural" para se ingressar no mundo do cinema 23 Apenas Joel Pizzini colocou de
forma muito clara que ndo se trata de fazer curta-metragem e sim de realizar cada projeto
num tempo adequado ao tema escolhido 236
"0 curia-metragem, antes de tudo, para mim, é um tempo apropriado
para determinadas idéias, determinados projetos. Eu, como trabalho com o
cinema de expressdo poética, o chamado cinema experimental, ele, em geral, se
adequa q um fempo conciso, concentrado. Fntdo, o curta-metragem tem essa
economia de meios, de linguagem. Ele te possibilita wabalhar a expressdo
poética que esta muito proxima de um tempo breve, conciso, de um tempo
enxuto aonde vocé consegue condensar varios elementos”.

Outros, como Andréa Seligman®¥’, esclarecem que ndo fazem curta-metragem:
fazem cinema. No entanto, praticamente todos os cineastas entrevistados ja estavam
envolvidos em projetos de longa - ou faziam planos para estar - e nfo tinham qualquer
perspectiva de fazer um novo curta: "s¢ se pintar um prémio". 28"

Mas...?3? “4s pessoas fazem curta porque gostam de cinema pois ndo da dinheiro
para ninguém, ndo dd para sobreviver de curta. Por isso, o apoio institucional é
fundamental. Na ficcdo, principalmente, em termos de dramaturgia, de dominio da
narrativa, passar pelo curta é vital”.

Assim, se é possivel fazer um resumo do percurso deste trabalho destaca-se que a

mesma diversidade e intensa produgiio que acompanhou a trajetoria do curta-metragem

235 "O curta é hoje a porta de entrada da profissdo...porque o cinema se transformou em uma atividade
téo cara gue vocé jamais conseguird, a ndo ser que vocé seja uma pessoa mmifo rica, sefa jilho de
alguém muilo rico, ou que vocé ja esteja em uma atividade como publicidade no longa, isso quase ndo
existe, nem nos Estados Unidos. Até os grandes atores dos Estados Unidos que querem comegar a
dirigir, eles fazem primeiro um curtinha..." (Vania Debbs, em entrevista a este trabalho)

236 Entrevista a esta pesquisa.

237 Entrevista para este trabalho.

238 Paulo Sacramento e Andréa Seligman enviaram projetos ao Prémio Estimulo €, enquanto aguardam o
resultado j4 estio trabathando em seus respectivos projetos de longa.

239 Silvio Da-Rin, em entrevista 4 pesquisadora.
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nacional, variando em grau conforme o periodo historico, mantém-se em relacio as
possiveis estratégias de sua sobrevivéncia. Ha o fato, incontestavel, do papel do Estado
nesta trajetOria, enquanto maior produtor de curtas. No entanto, este Estado nfo teve a
capacidade de formar o que € vital para qualquer cinematografia: plblico. Ao nfo
cumprir este papel, jogou nas m#os dos realizadores uma politica que, miudamente, nio
lhes cabia: lutar pela visibilidade.

Imersos em uma cultura que foi tomada de assalto sem esbogar grandes
resisténcias, divididos entre ser produtos culturais ou de mercado, os curtas brasileiros
ndo conseguiram escapar de um destino comum a produgfo cinematografica neste Pais.
No entanto, rompendo com menos intensidade do que parece a primeira vista - dada a
repercussdo na midia - os curtas desempenharam um papel que serd ainda melhor
dimensionado se tiverem a chance de serem resgatados pelas novas geragOes. E neste
momento deve-se olhar para esta producio

Neste sentido, este trabalho continua achando inconcebivel filmes como “Mato

Eles?”. “Infimta Tropicalia”, “Rota ABC”, “Socorro Nobre” e tantos outros,
permanecerem a margem da imensa maioria da populagdo brasileira. Mas, apesar desta
indignacdo, tem ainda uma profunda esperanga e relativa convicgiio, que tal situagio
ainda sera modificada. Um vislumbre, neste sentido, estd na obra de Jean-Claude
Bernardet “Cinema e Histéria”, onde o autor indica filmes que poderiam fazer parte de
estratégias educacionais complementares. Outros esfor¢os, como o “Mambembe” e “O
Cinema vai a escola”, devem gerar, no minimo, retomadas futuras. E, melhor ainda, o
trabatho da Funarte colocando em video o cinema nacional, inclusive os curtas. 240
Credita-se aqui, as Universidades, aos pesquisadores, as Fundagdes como a

“Cinemateca”, a possibilidade de desenvolverem projetos que contribuam para tornar

248 O catalogo de video da Funarte inclui Humberto Mauro, documentdrios dos anos 60 ¢ 70 ¢, mais
recentemente, producdes de Sdo Paulo, Pernambuco, Parani e Brasilia.
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estes curtas - quase ilustres desconhecidos - em medianamente assistidos. Também se vé
no esfor¢o de regulamentagio da lei de obrigatoriedade, uma politica de exibicio que ndo
pode ser descartada pois, com todas as dificuldades que, de certa forma, lhe € inerente, ¢
uma arma conhecida e, portanto, mais facil de ser avaliada, discutida, percebida em seus
equivocos.

Enfim, nesta breve trajetdria que ousa apontar algumas perspectivas - talvez
melhor seria serem classificadas como expectativas - procurou-se interligar autores e
obras, sem perder o contexto em que estavam inseridos. Essa compartimentagio, por
vezes, pode ter produzido reflexdes esquematicas ou simplistas, ou mesmo ter deixado de
lado filmes importantes. Reconhece-se aqui tais limites, com a ressalva da honestidade e
isencdo com que se abragou este trabalho. Em nenhum momento esta pesquisa esteve
direcionada com bases em quaisquer relagfio pessoal. A individualidade aqui presente
esteve pautada em formagd3o e coeréncia intelectual, além do limite de acesso a
determinadas obras, como foi ressalvado na Introdugdo. Também recebeu, abertamente,
indicacBes de realizadores e pessoas envolvidas com o curta-brasileiro - conforme foi
assumido no inicio deste trabalho.

Fol uma viagem relativamente longa, esta entre os curtas nacionais. Viagem de
encontro a filmes medianos, experimentais, ousados, convencionais. A filmes que
confirmaram talentos, outros, que foram apenas espago para estreantes. E uma viagem
que também recolocou uma série de questdes que motivaram este percurso. Uma delas
refere-se ao periodo assumido nesta dissertacdo como boom do curta brasileiro. Visto
como unanimidade quando se iniciou esta pesquisa, tal expressio foi sendo
redimensionada quando do acesso a filmes anteriores ao periodo e quando se defrontou

com colocagdes como a de Vitor, no encontro do Centro Cultural, em 1994241

241 Evento divulgado por "1986-1996...", op. cit. p. 27.
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“...Eu questiono muito a idéia do boom do curta. Que boom é esse em
que se criou uma oposicdo aos longametragistas, mas num segundo momento
ndo conseguiu manter uma forga politica? Existe uma série de fatores, tudo
vem dentro de uma forca estética. Ndo é a toa que o pessoal do Cinema Novo
fez a Embrafilme e lutou com Tambelini, a gente sabe dessas coisas. Mas que
boom é esse, em que a gente perdeu a obrigatoriedade do curta, se confinou a
um lugar apenas de debate? Acho questionavel se é o lugar do curta-metragem.
Acho que é um lugar especifico de um grupo do curta-metragem. Claro que a
gente acaba participando, mas aquela corporacdo ligada ao curta-metragem,
dessa época que ele estd falando, se confinou naquilo que se chamou ‘o
templo’, como chamam o MIS. Para mim ndo ¢ um templo, é um feudo, uma
coisa quase fechada...”

Essa posigdo, embora nfio explicitamente partilhada por muitos cineastas, se
sustenta no proprio vigor dos filmes exibidos durante o evento promovido pelo Centro
Cultural. Foram 100 curtas, de diversas épocas, comprovando que sempre existiram
filmes criativos, vigorosos. Para Vitor, o tal boom foi muito mais resultado de uma
abertura da midia em relagdo ao curta em determinado momento historico, do que
propriamente conseqiiéncia de uma filmografia renovadora.

Corroborando o que foi colocado acima, basta localizar, por exemplo, as
premiagdes de festivais dos ultimos anos confirmando, no minimo, uma tendéncia de
critica e publico para eleger-se os "melhores" filmes. No entanto, ficar preso a esta
possivel polémica pareceu a esta dissertag@o amesquinhar uma série de descobertas e
encontros que foram acontecendo durantes este trabalho. Isto porque, a idéia imicial
motivadora desta pesquisa que localizava no periodo da "primavera do curta”

trangressdes e revolugdes estéticas e tematicas logo teve que ser revisitada, tanto pelo
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contato mais vigoroso com os filmes quanto pelas leituras sistematizadas da bibliografia
relacionada ao tema?*? e, ainda, pelas pontuacSes do Orientador, referendadas pelo
exame de qualificacdo deste trabalho.

Esta realidade deu outros contornos a esta dissertagio. Primeiro, descobriu-se que
ndo seria tarefa simples localizar dentre a imensa produgio, filmes ou grupo de filmes que
confirmassem tais revolugdes de linguagem. E, mesmo que tenha sido possivel o acesso a
debates e discussGes sobre o por qué de se optar por esta ou aquela estética, o por qué de
se rever Glauber, Cinema Novo e até o por qué de se adotar determinados
enquadramentos, planos e angulos?¥, os filmes a que se teve acesso apontavam sempre
para deslocamentos tematicos € novas possibilidades de linguagem e nio para rupturas de
formas. Sim, acuidade técnica, acesso a novas tecnologias, produgdes mais ricas e
refinadas: mas querer descobrir na média dos filmes produzidos durante e depois da
"primavera" muito mais que renovagdes, seria ser absolutamente injusta com "A Velha a

Fiar", "Aruanda", "Congo”, "A Pedra da Riqueza". "Buraco de Comadre", "Jardim Nova

Bahia" e tantos outros curtas anteriores ao periodo de maior foco assumido por esta
dissertag@o, que trazem a marca da inquietagdo de seus autores.

Assim, se € possivel apontar algumas conclusGes para este trabalho busco no
conceito da abordagem - tdo cara ao documentario - muito do que aconteceu ao filme
curto a partir dos anos 80. Quando a maior parte dos cineastas consegue deixar de lado o

ideério nacional-populista que havia colocado no centro do curta-metragem personagens

241 Egpecialmente Jean-Claude Bernardet em suas criticas ao idedrio populista que marcaram a trajetoria
do documentario brasileiro. Particularmente rico para este trabalbo foram o0s textos "4 voz do outro” ¢
"Operdrio, personagem emergente” | in Anos 70, SP (Cinema, edicdo Europa), 1979-80.

243 Essas questdes, com algumas variagbes, aparecem nos diversos debates promovidos pelo evento do
Centro Cultural ¢ também em debates promovidos durante os dltimos Festivais de Curta-Metragem
promovido no MIS e, ainda, no debate promovido pela Folha de S0 Paulo, em 96, “Um Sécuio de
Curtas”, com Jorge Furtado, Torben Jensen (realizador dinamarqués) ¢ Jay Rosenblat (dos EUA) e
Georges Bollon, um dos organizadores do ciclo “Um Século em curtas”, de Clermont-Ferrant.
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populares € passa a othar para o seu proprio universo inicia-se nova trajetdria para o
curta: ao falar do que conhece, pode ser critico, irénico, afetivo, sonhador. Enfim, pode
estabelecer um didlogo que ndo lhe é exterior, mas fruto de suas vivéncias, de seus
questionamentos sobre o proprio mundo e até, de seus deslumbramentos em relagio a
profiss@io que abragou.

E, mesmo quando volta-se novamente para a periferia, quando torna a focar na
miséria econdmica e social o tema para seus filmes, este realizador ja ndo procura nem
dar voz a0 povo - ¢ que, de novo, the confirmaria poder, poder cedido - nem falar em seu
nome - poder assumido. Em novos contextos historicos e socials, este cineasta passa a
realizar o seu curta inserindo personagem e universo deste personagem em um projeto
calcado em uma vis&o humanista do mundo, fugindo dos esquematismo de classe sem, no
entanto, diluir as distancias que o separa daquela realidade.

Esta conclusdo, no entanto, nio pode cair na mesma armaditha que sempre rondou
a propria historia do curta: a ansiedade de ser generalizante, totalizante. Na mesma
medida em que se pode identificar cineastas e filmes inseriveis ou exemplares da
conclusdo acima, pode-se encontrar outros leques de curtas que confirmam ser a
metragem um universo multiplo, que generosamente oferece-se para muitas e muitas
lerturas.

Assim, 0 curta nacional continua sua jornada. A cada ano, um ou outro se
destaca. N3o nas dimensdes em que se sonha, mas onde existe: local de visibilidade ainda
limitado, restrito - o que ndo lhe tira seu peso e papel nesta cinematografia brasileira
ainda em busca de se firmar, de ampliar seus dialogos. Se algum dia tal ansiedade, tal
expectativa - ou seja 14 que nome se possa dar a esta producdo que ndo encontrou
equilibrio financeiro para se autogerir - vai encontrar uma novo lugar na cultura

brasileira, ndo é possivel, neste momento, avaliar. O fato é que os filmes curtos tém
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conseguido formar uma cinematografia de significativa consisténcia, ainda ndo

plenamente percebida nos espagos onde seria tio facil descobri-ios.



Filmografia

Aboios e Cantigas - Umberto Mauro

Adeus Rodelas - Agnaldo Siri Azevedo
Aleijadinho, O - I. Pedro de Andrade

Amor! - Jos¢€ Roberto Torero

Alma do Negocio, A - J. R. Torero

Amor Materno - Fernando Bonassi
Arabesco - Eliana Caffé

Aruanda - Linduarte Noronha

Arraial do Cabo - Paulo Cezar Saraceni
Ave! - Paulo Sacramento

Balangando na Gangorra - Tania Aradjo
Barbosa - Jorge Furtado/Ana Luiza Azevedo
Batalha Naval - Liliana Sulzbach

Boladeira, A - Viadimir Carvalho

Brasilia Segundo Feldman - Vladimir Carvatho
Brevissima Historia das Gentes de Santos - André Klotzel
Brincadeira de Crianga - Luis Dantas

Bruxas - Mauro Faccioli Filho

Calangos do Boaigu, Os - Ricardo Dias
Caligrama - Eliana Caffé

Cang0es Populares I e II - Humberto Mauro
Caramujo-Flor - Joel Pizzini
Carlota/Amorosidade - Adilson Ruiz

Carro de Bois - Humberto Mauro

Cartdo Vermelho - Lais Bodanzky
Chapeleiros - Adnan Cooper

Chuvas e Trovoadas - Flavia Alfinito

Cinco Vezes Favela - M Faria/Miguel Borges/C.Diegues/J. Andrade/L. Hirszman

Cinema - Paulo Cesar Saraceni

Coentro e Quiabo na Carne do Sol - Eduardo Abad
Comunidade do Maciel - Tuna Espinheira

Criaturas que nasciam em segredo - Chico Teixeira
De onde vem esse garoto - A. Moreno

Dente por dente - Alice de Andrade

Desterro - Eduardo Paredes

Deus Ex-Machina - Carlos Gerbase

Dia que Donival encarou a Guarda, O - Jorge Furtado/J Pedro Goulart

Diversdes Solitarias - Wilson Cunha
Dov’E Meneghetti - Beto Brant
Ecologia - Leon Hirszman
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Encanto - Regina Jeha

Encontro com Prestes - Sérgio Santeiro
Enigma de um dia - Joel Pizzini

Engenhos e Usinas - Humberto Mauro
Escada, A - Philippe Barcinski
Esconde-Esconde - Eliana Fonseca
Escurinho do Cinema - Nelson Nadotti
Espera, A - Mauricio Farias e L. Fernando Carvalho
Esta ndo € a sua vida - Jorge Furtado
Extingue! - Eduardo Caron

Farra do Boi, O Documentario - Zeca Pires
Festa de S. JoZo no mnterior da Bahia - Guido Aratjo
Festa das Candeias - Daniel Augusto
Frankstein Punk - Cao Hamburger/Eliana Fonseca e outros
Frio Na Barriga - Nilson Villas Boas
Gangorra - Cristina Borges

Garganta, A - Rodolfo Brandao

Garota da Tela, A - Cao Hamburger
Geraldo Voador - Brunno Viana

Glaura - Guilherme de Almeida Prado
Guesa, O - Sérgio Santeiro

Hip-Hop - Francisco Cesar Filho

Homem Sério, UM - Dainara Toffoli/Diego de Godoy
Ilha das Flores - Jorge Furtado

Infinita Tropicalia - Adilson Ruiz

Inspetor, O - Arthur Omar

Initil morte de S. Lira - J. Roberto Torero
Ismael Nery - Sérgio Santeiro

J6 - Beto Brant e Ralph Strelow

Joilson Marcou - Hilda Machado

Jo#o de Barro - Humberto Mauro

Jogo da Memoria - Denise Vieira Pinto
Juvenilia - Paulo Sacramento

La Lona - Daneil Gomez

Lago de Fita - Paulo Cesar Saraceni

Ma qué, Bambina! - Cecilio Neto

Marioria Absoluta ~ Leon Hirzman

Mais Luz! - Reinaldo Pinheiro

Manhi - Zeca Pires

Manhi na Rog¢a - Humberto Mauro
Matadeira, A - Jorge Furtado

Mato Eles? - Sérgio Bianchi

Megalopolis - Leon Hirszman



Memoria - Roberto Henkin

Meus Oito Anos - Humberto Mauro

Moleque de Rua (O Nobre Pacto) - Marcio Ferrari
Mooca, Sdo Paulo - Francisco Cezar Filho

Mr. Abrakadabra - José Araripe Jr.

Mulher do Atirador de Facas, A - Nilson Villas Boas
Mulher Fatal encontra o homem ideal, A - Carla Camuratti
Mundo Perdido de Kozak, O - Fernando Severo

Nelson Cavaquinho - Leon Hirszman

Nem tudo que € sonho desmancha no ar - André Sturn
Noite Final menos cinco minutos - Débora Waldman
Nuncét Semper - José Roberto Torero

Obcenidades - Roberto Henkin

Qito Anos, Meus - Humberto Mauro

Onde S3o Paulo acaba - Andréa Seligman

Opressao - Mirella Martinelli

Ordem, A - Luiz Alberto Pereira

Origem dos Bebés segundo Kiki Cavalcanti, A - Anna Muylaert
Patio, O - Glauber Rocha

Palhago Xupeta, O - Carlos Sanches & Andre Luiz Sampaio
Partido Alto - Leon Hirszman

Pedra da Riqueza, A - Vladimir Carvalho

Pedro e 0 Senhor - Luiz Bolognesi

Poema: Cidade - Francisco Cesar Filho

Ponte Ercilio Luz - Zeca Pires

Por duvida das vias - Betse de Paula

Porta Aberta, A - Aluizio Abranches

PR Kadeia - Eduardo Caron

Quadro a Quadro Newton Cavalcanti - Paulo Cesar Saraceni
Quarteto, O - Lauro Pinott

Revolta dos Camudos, A - Eliana Fonseca

Romeiros da Guia - Wladimir Carvalho e Jodo Ramiro Mello
Rota ABC - Francisco Cesar Filho

Ruido de Passos - Denise Gongalves

Sdo Jodo Del Rey - Humberto Mauro

Segunda-Feira - Geraldo Sarno

Sob o Ditame do Rude Almajesto - Olney S Paulo

Socorro Nobre - Walter Salles

Subterraneos do Futebol - Maurice Copovilia

Terral - Eduardo Nunes

Trancado (Por dentro) - Arthur Fontes

Trés Moedas na Fonte - Cecilio Neto

Ubere S#o Paulo - Roberto DAvila
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Vala Comum - Jodo Godoy

Velha a Fiar, A - Humberto Mauro

Viagem pelo interior paulista - Sergio Santeiro
Vida boa de Goyaz - Wladimir Carvatho

Viver a Vida - Tata Amaral

V6o Solitario - Everson Fagnelo

Wholes - Cecilio Neto

Zepellim passou por aqui, O - Sérgio Silva
Zona Leste, Alerta - Francisco Cesar Filho
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