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RESUMO

Nesta tese, procedeu-se a uma caracterizacdo do cinema brasiliense enquanto uma
importante realidade artistico-cultural do Distrito Federal, através da abordagem de aspectos
considerados constituintes do passado e do presente deste cinema. A pesquisa realizada para este
estudo permitiu a adogdo da perspectiva segundo a qual o cinema brasiliense teve inicio com
filmagens da construcdo de Brasilia e continuou a existir desde entdo até os dias atuais. Para a
comprovacdo do carater verossimil desta perspectiva, na qual este cinema aparece enquanto uma
atividade presente ao longo da existéncia de Brasilia, foi feita uma narrativa linear, com base em
diferentes fontes. Em tal narrativa, analisaram-se objetivagdes do cinema brasiliense a fim de

interpretar significados assumidos por este a partir do recorte dele feito aqui.

ABSTRACT

This thesis describes the brasiliense (made in Brasilia) cinema as an important artistic and
cultural feature in Distrito Federal, through the approaching of its past and present constituent
elements. The research perspective considered that the brasiliense cinema starts with the shootings
of the construction of Brasilia, and continues to this day. In order to assure the verity of such
perspective, in which cinema is rendered as an activity developed throughout the whole history of
Brasilia, a linear narrative was adopted, basing on different sources. This narrative analyses
objetifications of the brasiliense cinema to interpret its aroused meanings, as seen from the

viewpoint of this study.
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Introduciao

Nesta tese, pretende-se construir uma narrativa sobre o cinema brasiliense através de um
enfoque antropoldgico. Esta narrativa tem seu inicio na época da construg¢do de Brasilia — também
considerada como o momento de surgimento desse cinema — e chega até os dias atuais. A
abordagem do cinema brasiliense nesta linha espago-temporal — que vai de 1956 (ano reconhecido
como o das primeiras filmagens da cidade em construgdo)' até 2005 (periodo final de observagéo de
campo da pesquisadora) - serd operada por meio de determinados recortes de pesquisa, frente a
impossibilidade de dar conta, de forma absoluta, de todos os aspectos concernentes ao mesmo, ao
longo dessas décadas.

No acercamento do tema do cinema brasiliense, as primeiras investigacdes revelaram uma
abundancia e variedade de fontes e dados sobre este. A professora Mariza Veloso (Departamento de
Sociologia — SOL/UnB) — que compos a banca de defesa do projeto desta tese - comentou com
relagdo a estas realidades, vistas como espacos de objetivagdo do cinema brasiliense: “  E um
campo empirico quase que excessivo’.

A primeira observagdo permitiu-me verificar que as fontes e os dados podem ser muitos,
mas ndo estdo distribuidos de modo uniforme ao longo deste periodo que vai de 1956 a 2005. Na
consulta feita ao Arquivo Publico do Distrito Federal - ArPDF, encontrei matérias de jornais sobre o
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e outras atividades de cinema em Brasilia. Todas elas
estdo relacionadas ao que - nesta tese - se estd entendendo como sendo o cinema brasiliense.
Contudo, se havia varias matérias acerca de uma edi¢io do Festival®, sobre outras nido havia nada.
Os catalogos do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro serviram-me em muito para proceder a
uma andlise deste evento — tdo representativo do cinema brasiliense -, que chega a sua trigésima
nona edi¢do, em 2006. Eu tive acesso, apenas, aos catalogos das 32°, 33% 34° 35°, 36"e 37" e 38"

edi¢des do FBCB?, mas o livro 30 Anos de Cinema e Festival: A histéria do Festival de Brasilia do

Cinema Brasileiro (1998), de Beré Bahia, e as matérias de jornais sobre o Festival (coletadas no

" A jornalista, pesquisadora e critica de cinema Maria do Rosario Caetano escreve que, de 1956 a 1960, cinegrafistas
ligados a Juscelino Kubitschek registraram, para a NOVACAP, imagens de Brasilia sendo construida (CAETANO,
2003: 11).

% O Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro ocorre, anualmente, desde 1965. Em sua primeira edigdo, chamou-se I
Semana do Cinema Brasileiro; em 1966, II Semana do Cinema Brasileiro. Recebeu o nome atual no ano de 1967. Foi
interrompido durante os anos de 1972, 73 e 74.

> Um de meus entrevistados, o senhor Fernando Adolfo (o qual apresentarei mais adiante), esclareceu-me que sempre
houve um catalogo correspondente a cada uma das edi¢des do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro (desde a I
Semana do Cinema Brasileiro, primeira edicio do FBCB). Contudo, inicialmente os catalogos ndo tinham nem o
volume, nem a qualidade grafica que t€ém hoje. Os catalogos eram menores porque o Festival era menor. Ressalto que
pesquisei, de fato, os seis primeiros dos sete catalogos mencionados no texto.



Arquivo Publico do DF) foram outras fontes escritas que serviram a construgdo dos relatos,
apresentados nesta tese, sobre o Festival de Brasilia.

A medida que fui conhecendo este universo denominado “cinema brasiliense”, fui
comprovando minha certeza de que nao seria possivel aborda-lo em todas as suas manifestacdes.
Em Cinema candango: matéria de jornal (2002), o cineasta do cinema brasiliense - Vladimir
Carvalho - retne matérias publicadas na imprensa escrita e textos de sua autoria (alguns até entao
inéditos) sobre o cinema de Brasilia, ou cinema brasiliense - como ele também o chama. Ao

apresentar este conjunto de escritos que compdem o livro, ele escreve:

Os textos aqui apresentados ndo tém, nem de longe, a pretensdo de esgotar o assunto, o do
aparecimento e desenvolvimento das atividades cinematograficas em Brasilia [...]. Na verdade, o que
se quis, modestamente, foi oferecer uma visao ligeira, talvez demasiado pessoal, de dados essenciais
dessa trajetoria. Uma espécie de “plano piloto”, mas capaz de estimular espiritos mais atilados e
afins com a pesquisa e a reflexdo, podendo, esses sim, elaborarem um panorama completo desse
importante capitulo da historia cultural de Brasilia: o seu cinema e atividades congéneres
(CARVALHO, 2002: 11).

Esta tese constitui-se num trabalho de pesquisa sobre o cinema brasiliense, no qual foram
feitas reflexdes suscitadas também pelo material pesquisado. Nela, ndo ¢ apresentado um panorama
completo do cinema brasiliense, mas uma visao deste, onde estdo presentes Oticas e referéncias
existentes nas ciéncias sociais. Na citacdo acima, estdo mencionadas, inicialmente, as “atividades
cinematograficas de Brasilia”; depois, “o seu cinema e atividades congéneres”. Entendo que
Vladimir, ao mencionar as primeiras, estivesse falando das atividades relativas a realiza¢dao de
filmes, e — na mengdo ao cinema de Brasilia e as agdes de género cinematografico referentes a este -
estivesse se referindo a estes filmes realizados em Brasilia e as agdes respeitantes a este cinema.

Alberto Roseiro Cavalcanti trabalhou em filmes de Vladimir Carvalho como ‘“Brasilia
Segundo Feldman” (1979), “Perseghini” (1984) e “O Evangelho Segundo Teotonio” (1984). Ouvi
uma fala sua, cuja idéia relacionei a esta de Vladimir, expressa nas palavras “seu cinema e
atividades congéneres”. Ao se referir a uma determinada atuagao politica de Vladimir, na defesa dos
interesses do cinema brasiliense, Alberto Cavalcanti disse que tal atuagdo se tratava de uma “obra

! Acredito que Cavalcanti tenha

igualmente cinematografica, embora nao filmica do Vladimir
assinalado que esta participagdo politica de Vladimir, em prol do cinema brasiliense, se constituiu

numa grande atividade cinematografica, numa grande a¢do concernente ao cinema, apesar de ndo

* O depoimento de Alberto Roseiro Cavalcanti - do qual retirei esta fala - foi dado por ele no debate da mostra Vladimir
70 (sobre a qual se falara nos capitulos seguintes), quando a palavra foi aberta ao ptblico.



ser ela “filmica”, de ndo fazer ela parte da filmografia de Vladimir, ou de ela ndo dizer respeito a
realizacdo de um filme deste cineasta.

Referi-me ao trecho do texto de Vladimir e a fala de Alberto Cavalcanti, a fim de fazer uma
melhor apresentacdo do recorte desta tese. Nela, debrucei-me sobre aspectos do cinema brasiliense
que — aludindo ao dito por Cavalcanti - sdo cinematograficos, mas nao sao filmicos: sao (tomando
emprestadas as palavras de Vladimir) atividades congéneres deste cinema. Em algumas passagens
da tese, fiz andlises sobre filmes produzidos no DF, ou sobre filmes exibidos em eventos deste
cinema. A meu ver, tais analises mostraram-se como parte da produ¢do de conhecimento sobre o
tema estudado. Assim, foi necessario abordar filmes produzidos no Rio de Janeiro, em Sao Paulo,
em Pernambuco, para tratar, por exemplo, a recep¢ao destes por um publico que lhes assistiu no
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro — evento classico, como ja foi dito, do cinema brasiliense.
Ou apresentar assuntos e linguagens de filmes do Distrito Federal, a fim de mostrar caracteristicas
da obra “filmica” do cinema em foco. Ou mesmo se deter sobre filmes brasileiros, de décadas
anteriores, produzidos fora do DF, e inscritos, de algum modo, no quadro do cinema brasiliense,
para sublinhar o cardter da presenca do cinema brasileiro neste quadro.

A estas explicacdes para as passagens de andlises de filmes, presentes na tese, acrescento
mais uma: elas refletem a postura da pesquisadora que viveu também a condi¢do de cinéfila para
compreender melhor o tema estudado. Eu poderia dizer, fazendo uma brincadeira, que esta condi¢ao
me ¢ quase intrinseca. Mas, o que quero ressaltar ¢ que o fato de ser uma amante do cinema se
constituiu, a meu ver, num aspecto favorecedor na pesquisa. Vi os signos do cinema, participantes
do universo pesquisado, com uma certa familiaridade.

O cinema, acredito, ¢ um assunto usual para seus apreciadores, que podem ficar satisfeitos
em assistir aos filmes e comenta-los com outros. Eu comecei a conhecer o cinema, como tema de
estudo, no Nucleo de Documentacdo Audiovisual - NAVEDOC, do Laboratério de Pesquisa Social
— LPS, do IFCS/UFRIJ. L4, orientados pela professora Ana Maria Galano Mochcovitch Linhart,
nosso grupo de pesquisa pensava, entre outras, a questdo da identidade nacional no cinema
brasileiro. Dei continuidade ao trabalho iniciado no NAVEDOC em minha dissertagdo de mestrado,
que se constituiu na analise do filme Menino de engenho (1965), de Walter Lima Jr.

Ao mostrar de que modo o estudo do cinema se fez presente na minha trajetoria académica,
explico também como se deu o “envolvimento inevitdvel com o objeto de estudo” — referido por
Gilberto Velho -, no caso desta tese sobre o cinema brasiliense. Velho escreve que a “observagao
participante, a entrevista aberta, o contato direto, pessoal” sdo a principal marca da antropologia.
Estes elementos estiveram presentes na investigacdo que realizei. Na participacdo que tive como

publico do 37° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, foi onde pude colocar mais em pratica
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esta observacao participante. As entrevistas realizadas foram orientadas por um roteiro, contudo, em
suas respostas, os entrevistados enveredaram por outros caminhos, despertando-me, por vezes,
novos questionamentos — o que, de algum modo, reformulou a idéia do que se esperava,
inicialmente, das entrevistas. O contato direto, pessoal, acredito, esteve manifesto na busca de dados
realizada por mim com entrevistados, em eventos, no Arquivo Publico do DF, na Biblioteca da
Camara Legislativa do DF, etc. Este processo de coleta de dados foi, sem divida, uma forma
pessoal e direta de conhecer os espagos de objetivagdo do cinema brasiliense investigados — que,
como ja disse, ndo foram poucos.

Minha familiaridade com o cinema — com o cinema brasileiro, mais especificamente — ¢ com
estudos a seu respeito sdo indicadores da dimensdao de subjetividade presente na relagao do
pesquisador com o que ele estuda, mencionada por Velho. Este considera que a familiaridade ¢
distinta do conhecimento cientifico, embora seja uma forma de entendimento da realidade. Ha
individuos ou grupos, diz ele, que fazem uma descri¢cao mais acurada de aspectos de uma sociedade
do que aquelas feitas por trabalhos mais voltados para os moldes cientificos. Para Velho, quando o
cientista social estuda seu proprio “mundo” [aspas do autor], seu proprio edificio (como ele o fez
em A Utopia Urbana — Um Estudo de Antropologia Social), ele pode encontrar outros, inclusive
cientistas sociais, “que também tém alguma familiaridade ou até fizeram pesquisas em contextos
semelhantes”. E interessante observar, nesta enunciacdo do autor, como a familiaridade é posta do
lado oposto da pesquisa. E como se a familiaridade advinda do fato de ja se ter pesquisado aquela
realidade, ou uma realidade semelhante, ndo fosse considerada.

Sdo varios os trabalhos realizados em universidades brasileiras sobre Vladimir Carvalho —
cineasta de maior representatividade do cinema brasiliense -, mas desconhego algum trabalho, nelas
jé feito, que tenha este cinema como objeto em especifico. H4 pessoas que tém, em razdo de sua
vivéncia pessoal, uma familiaridade grande com esta realidade que estou chamando aqui de
“cinema brasiliense”. Estas podem discordar de muitos aspectos de meu trabalho, ou dele como um
todo. Na visdo de Velho, este trabalho sobre o cinema brasiliense seria mais uma versdao, a
concorrer com outras, que podem ser artisticas, politicas, vivenciais... (VELHO, 1985: 36-46).
Parafraseando Gilberto Velho, digo: eu espero que ele seja uma versdo bem feita, bem aceita, a
conviver com outras, que podem ser de variados tipos. Sei que a familiaridade que senti no estudo
do cinema brasiliense se relacionou a redescoberta de elementos por mim ja vistos (o encanto do
cinema, nomes de filmes, de cineastas, debates sobre o cinema brasileiro). Uma familiaridade que
ndo provocou estranheza, esquivanga, pois este familiar de que falo — origindrio da minha vivéncia

de estudar e ir ao cinema - me é muito querido. Mas, de maneira alguma, achei que a familiaridade
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com elementos presentes no cinema brasiliense se constituisse num conhecimento da realidade

deste. E como observa Velho:

Posso estar acostumado, como ja disse, com uma certa paisagem social onde a disposicdo dos atores
me ¢ familiar, a hierarquia e a distribuicdo de poder permitem-me fixar, grosso modo [grifo do
autor], os individuos em categorias mais amplas. No entanto, isto ndo significa que eu compreenda a
logica de suas relagdes. O meu conhecimento pode estar seriamente comprometido pela rotina,
habitos, esteredtipos. Logo, posso ter um mapa, mas ndo compreendo necessariamente os principios
e mecanismos que o organizam (VELHO, ibid.: 41).

O mapa faz com que cendrios e situacdes sociais nos sejam familiares, pois, nele, os
individuos t€ém nome, lugar e posicdo social. O que ndo quer dizer que, com base neste mapa,
conhecemos as visdes ou o pensamento dos atores em uma determinada situacdo social, ou
conhecemos as regras que, presentes nas interacdes destes atores em tal situacdo, ddo continuidade
ao sistema. A realidade do cinema brasiliense ndo me era familiar, posso dizer que eu ndo tinha
mapa algum sobre ela. Penso esta “nao-familiaridade” relatando um pouco do percurso pelo qual
este cinema veio a se constituir em meu objeto de pesquisa.

Até o segundo semestre de 2003, eu vinha estudando - como tema de pesquisa no doutorado
- a Teologia da Libertagdo. Interessava-me ver de que modo esta se fazia presente no Distrito
Federal e em algumas cidades do Goias. Meu interesse pessoal por religido e, mais especificamente,
pelo catolicismo e por esta linha de agdo e reflexao da Igreja, foi a razdo para a escolha deste tema.
Eu tinha consciéncia de que meu estudo seria um trabalho a mais, acerca desta teologia e pratica
cristd, sobre a qual ja escreveram tantos - te6logos e pesquisadores do meio académico, inclusive.
Em setembro de 2003, o Centro Cultural Banco do Brasil inaugurou sua sala de cinema, em
Brasilia, com uma mostra chamada “Brasilia a 24 Quadros”. A mostra foi composta de filmes que,
na sua maioria, foram filmados em Brasilia e foram produzidos em Brasilia’. Eu gostei muito dos
filmes, eles me fizeram gostar mais da cidade de Brasilia. Foi despertada, assim, minha curiosidade
por conhecer este universo do cinema em Brasilia, a qual veio justificar minha vontade por voltar a
estudar cinema, da mesma forma que me pareceu mais frutifero dar continuidade a pesquisa de um
tema no qual eu j& tinha me iniciado desde a graduacdo. Nos debates da mostra, soube que o
Distrito Federal ¢ um polo de produgio cinematografica’. Vinda do Rio de Janeiro hé quatro anos,

esta descoberta foi, para mim, uma revelagdo. Eu desconhecia por completo esta condi¢dao de polo

> Na entrevista feita para esta tese com o cineasta Renato Cunha (apresentado mais adiante), ele explica o que se pode
entender como “produzir um filme”. Cabe aqui guardar sua idéia-chave do que seja produzir um filme em Brasilia: «_
Quando se fala: *_ Ah, o filme esta produzido em Brasilia’. E porque foi feito em Brasilia. E bem simples. E isso
mesmo” (ver Anexo I).

% Ser um pélo de producio cinematografica significa ser um centro de producio de filmes. Filmes que podem ser
produzidos em quaisquer metragens (curta-metragem, média-metragem e longa-metragem) e suportes (pelicula, video).
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produtor de filmes, alcangada pelo Distrito Federal. Acredito que ¢ uma condi¢do ignorada por
muitos que ndo estdo atentos as informagdes a respeito do cinema produzido aqui.

Com relacdo a literatura recém-publicada sobre cinema, vi que esta ndo apresentava assuntos
afins com o tema do cinema produzido em Brasilia, que eu ainda nem sabia se poderia chamar de
“cinema brasiliense” ’. Com excecdo dos livros Cinema candango: matéria de jornal (2002), de
Vladimir Carvalho, ¢ Cineastas de Brasilia. (2003), de Raquel Maranhdo S4°. Por diferentes
caminhos, os dois retratam o cinema brasiliense. O segundo ¢ um livro de entrevistas com cinqiienta
e um cineastas (com algumas excegdes, como Jean-Claude Bernardet, renomado roteirista e critico
de cinema, também entrevistado), escolhidos por terem uma ligacdo proxima com a cidade (em
razao de um vinculo de nascenga, ou de residéncia), ou por sua atestada importancia para o cinema
brasiliense. As entrevistas estdo organizadas segundo as décadas de sessenta, setenta, oitenta e
noventa. Cada cineasta ¢ relacionado a uma delas, a partir do que se considerou como sendo o
estreitamento de seu lago cinematografico com a cidade. Dos cingqiienta e um entrevistados, pode-se
dizer - com quase certeza - que treze sdo nascidos em Brasilia, um em Taguatinga, ¢ um outro,
provavelmente, também no Distrito Federal. Estes quinze estdo localizados na década de noventa, e
sdo identificados também enquanto pertencentes a nova geragdo do cinema brasiliense. Os outros
trinta e seis tém, como terra natal, Piaui (3), Ceara (2), Bélgica (1), Argentina (1), Sdo Paulo (3),
Bahia (2), Rio de Janeiro (11), Rio Grande do Sul (2), Paraiba (3), Para (1), Mato Grosso (1),
Uruguai (1), Minas Gerais (3), Franca (1), Pernambuco ( 1)°. No inicio de 2005, eu conversava com
duas pessoas (pessoas “bem informadas”, como costumamos dizer acerca dessas que, supomos, sao
leitoras de jornais, revistas, etc.) acerca do cinema brasiliense e lhes falava, inclusive, do livro
Cineastas de Brasilia (2003). Elas demonstraram muita surpresa em saber da existéncia de cineastas

no DF e de um cinema daqui. Perguntaram-me o que era abordado nos filmes. Eu fiquei surpresa

7 Na bibliografia recente acerca do cinema brasileiro, ha livros que tratam do que se classificou como a “retomada do
cinema nacional” [O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90 (Ed. 34, 2002), de Lucia Nagib],
outros que apresentam andlises de filmes brasileiros recentes de cineastas diversos [Cinema de novo: um balanco critico
da Retomada (2003), de Luiz Zanin Oricchio], ¢ outros que analisam filmes de um mesmo cineasta [O documentdrio de
Eduardo Coutinho: televisdo, cinema e video (Jorge Zahar Editor, 2004), de Consuelo Lins]. Em todo caso, estas
publicacdes ndo fazem um recorte onde o cinema (incluindo filmes e atividades congéneres) é investigado segundo
Estados ou regides constituintes do territorio do pais. Ha também, nesta literatura, livros que discutem o melodrama, o
cinema hollywoodiano, o Cinema Novo e Nélson Rodrigues [O olhar e a cena (Cosac&Naify, 2003), de Ismail Xavier],
0s que apresentam a obra de cineastas estrangeiros [O anticinema de Yasugiro Ozu (Cosac&Naify, 2003), de Kiju
Yoshida], ou tém um enfoque sobre um determinado elemento estético na historia do cinema [4 musica no cinema
(Rocco, 2003), de Jodo Maximo]. A meu ver, ndo foi possivel estabelecer nenhum vinculo direto entre um ou mais
destes e o cinema brasiliense.

¥ H4 também o livro 30 Anos de Cinema e Festival: A historia do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro (1998),
coordenado por Beré Bahia, que retine documentos produzidos sobre o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, ao
longo do periodo de 1965 a 1997.

? Sem repeticio, os estados e paises sio aqui apresentados, respectivamente, para informar naturalidade, ou
nacionalidade, conforme a ordem das entrevistas nas quais aparecem. Entre parénteses, estd o numero de entrevistados
nascidos em cada estado, ou pais.
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com a surpresa delas. Mais tarde ¢ que atentei para o fato de que eu falava de um cinema sem
grande destaque nos meios de comunicacao.

Na pesquisa de referéncias bibliograficas sobre cinema, convenientes a investigagdo do
cinema brasiliense, considerei a possibilidade de que a bibliografia a respeito da sétima arte,
utilizada na dissertacdo de mestrado, pudesse servir diretamente ao tema a ser abordado. Dei-me
conta, no entanto, de que o atual objeto ¢ muito distinto daquele da dissertacdo. Nesta, eu tive a
perspectiva de analisar um filme através de seu vinculo com o movimento cinematografico do qual
ele fez parte, bem como a de analisar os significados que emergiram das varias interpretagdes feitas
a seu respeito. Nao ha qualquer escassez bibliografica acerca desse movimento cinematografico, o
Cinema Novo, no qual se localiza “Menino de engenho”. O Cinema Novo foi o movimento no
cinema brasileiro sobre o qual mais se escreveu. Diz-se mesmo que ¢ dificil escrever algo novo a
seu respeito, na medida em que tanto ja foi escrito. Assim, olhar para o que eu ja tinha feito revelou
quao distante do tema do cinema brasiliense era a realidade na qual “Menino de engenho” estava
situado, no tocante, entre outros aspectos, a consideravel bibliografia académica produzida sobre
ela.

E comum vermos um cinema (entendendo-o aqui como um conjunto de filmes, uma
filmografia) ser investigado através de varidveis como: a estética, a tematica, a influéncia de
cinemas estrangeiros em seus filmes, etc. Assim, pode-se verificar em estudos sobre a Chanchada, o
cinema da Vera Cruz, o Cinema Novo, o Cinema Marginal e outros. Acredito que, no momento,
ndo seja possivel falar do cinema brasiliense como um cinema cujos filmes sdo identificados por
tratar determinados assuntos, através de uma linguagem cinematografica propria a este cinema
como um todo. Em suas realiza¢des (curtas-metragens, médias-metragens, longas-metragens), os
temas abordados, bem como os estilos através dos quais sdo feitas tais abordagens, sdo varios. O
que ndo quer dizer que ndo se possa reconhecer tendéncias nesse cinema. Este reconhecimento ¢
claro se observarmos, por exemplo, filmes de Vladimir Carvalho nos quais a cidade de Brasilia
ocupa lugar central. Ha4 muitos elementos comuns a este conjunto de filmes do cineasta paraibano,
que sdo um subconjunto significativo (em razdo do reconhecimento que alguns destes filmes
obtiveram nacionalmente) do cinema brasiliense.

O nome “cinema brasiliense” deixa ver que Brasilia foi o espago de referéncia escolhido
para dar nome, para adjetivar e classificar uma realidade: aquela que se entendeu como sendo a do
cinema brasilienselo, realizado em Brasilia e em outras cidades do Distrito Federal. A meu ver, ndo
¢ comum a reflexao sobre um cinema (constituido pelo conjunto de seus filmes e as agdes de género

cinematografico respeitantes a ele) relacionada ao local de sua produgdo: a cidade, ou o Estado, ou
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o territorio. Nao ¢ comum que este local seja visto enquanto espago de atividades ligadas a
formacdo deste cinema, e que este seja reconhecido como pertencente a este espaco e nomeado por
ele. Esta atribui¢do do nome pelo espaco ocorre com o cinema brasiliense. Conforme sera visto
nesta tese, o cinema brasiliense ¢ também um cinema realizado no Distrito Federal, e ndo
unicamente em Brasilia, mas Brasilia ¢ escolhida para nomea-lo. E como se o Distrito Federal todo
fosse Brasilia''.

Gustavo Sérgio Lins Ribeiro escreve que, com a constru¢do de Brasilia, foi necessario criar
“mais uma unidade especial da Federacdo”, a qual veio a ser o Distrito Federal. Em 20 de abril de
1960, com a inauguragao da cidade, o Distrito Federal teve sua institui¢do, de fato, realizada (LINS
RIBEIRO, 1980: xxv). No Portal Oficial do Governo do Distrito Federal, no /ink “Cronologia de
Fundacao das Regides Administrativas”, estdo indicadas as “regides administrativas” ou ‘“cidades”
componentes do Distrito Federal, bem como a data de fundacdo das mesmas. Reproduzo-as aqui:
Planaltina (19/08/1859); Candangolandia (03/11/1956); Nucleo Bandeirante (19/12/1956);
Taguatinga (05/06/1958); Cruzeiro (30/11/1959); Brazlandia (05/06/1933); Brasilia (21/04/1960);
Sobradinho (13/05/1960); Gama (12/10/1960); Guara (05/05/1968); Ceilandia (27/03/1971);
Samambaia (25/10/1989); Paranod (25/101989); Santa Maria (10/02/1993); Riacho Fundo
(13/03/1993); Sao Sebastido (25/06/1993); Recando das Emas (28/07/1993) Lago Sul e Lago Norte
(10/01/1994); Park Way (29/12/2003); Setor Complementar de Industria e Abastecimento
(27/01/2004); Sobradinho II (27/01/2004); Itapoa (03/01/2005)". Faco esta enunciacdo das cidades
componentes do Distrito Federal, que marca a separagdo territorial entre Brasilia e o DF, para
indicar ser este o Distrito Federal do qual falo: um territério composto de varias cidades, inclusive
Brasilia. Afirmar que o nome “cinema brasiliense” ¢ utilizado para classificar, também, atividades
cinematograficas realizadas em cidades do Distrito Federal, nas quais Brasilia pode estar incluida, ¢

dizer que tais atividades ndo sdo irradiadas desta ultima'’.

' Ao longo desta tese, observarei que o cinema brasiliense também é chamado de cinema candango, pelo cineasta
Vladimir Carvalho, e de cinema de Brasilia, pelo senhor Fernando Adolfo, um outro entrevistado.

"""Em 30/08/05, no CEPPAC/UnB, o professor Anthony Michael Stanton Maher ministrou a conferéncia “Historia,
mito, autobiografia y ficcion en el ensayo E/ Laberinto de la Soledad” (obra de Octavio Paz). Nesta, ele apontou uma
forte relagdo entre nome e espaco, ao falar do México como um pais altamente centralizado. La, disse ele, seria
impossivel pensar uma nova capital para o pais. A capital tem o nome do pais, € como se a capital fosse o pais — o que
mostra este alto grau de centralizagdo. Exemplo disso é que caso se pergunte a um mexicano onde ele mora, ele dira:
México” — referindo-se a Cidade do México. Caso apliquemos esta logica de pensamento ao cinema brasiliense,
podemos dizer que este cinema — feito no Distrito Federal, e ndo s6 em Brasilia — é centralizado em Brasilia, capital do
pais, ao ser chamado “cinema brasiliense”. Ndo é, como no caso do México, como se a capital fosse o pais, mas ¢
(como disse acima) como se o Distrito Federal, o territorio, fosse Brasilia, a capital.

12 PORTAL OFICIAL DO GOVERNO DO DISTRITO FEDERAL. Disponivel em:
<http://www.distritofederal.df.gov.br>.

3 Exemplo de uma dessas atividades é a Mostra Taguatinga, que ocorre na cidade de Taguatinga. Em 2004, a mostra
alcangou sua sexta edi¢do. Nela, sdo exibidas producdes de varios estados do pais, como filmes em 16mm, videos,
longas-metragens. Além das exibig¢des, ha também oficinas e seminarios. As escolas publicas da cidade sdo cadastradas
para o evento, ¢ Onibus sdo postos a disposicdo para o transporte dos estudantes. Entre os organizadores da Mostra
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Apesar de apontar, mais acima, a reflexdo acerca de um cinema - relacionada ao local de sua
producdo - como sendo algo invulgar, aproveito para apresentar aqui um livro - que me rendeu
diversas inspiragdes para esta tese -, onde uma reflexdo semelhante esteve presente. Nele, a autora
estudou duas atividades relativas ao cinema [entendendo este como “Arte de compor e realizar
filmes cinematograficos" (FERREIRA, 1975: 326)]: a da critica cinematografica e a do
cineclubismo. A cidade foi tema fundamental em sua analise destas atividades.

Trata-se de Uma geragdo cinematogrdfica: intelectuais mineiros da década de 50. No livro
de sua autoria, Elysabeth Senra de Oliveira trata o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC) - um
cineclube de Belo Horizonte - e a Revista de Cinema'. Para o estudo de cineclube e revista,
interessa-lhe considerar a cidade na qual eles se originam (Belo Horizonte), bem como o
pensamento politico da década de 50 — época na qual os dois surgem. A autora observa que pouco
se tinha escrito sobre o CEC, a Revista de Cinema e a trajetoria pessoal dos criticos mineiros de
cinema (esta ultima também de seu interesse), o que a leva a utilizar a realizacdo de entrevistas e a
consulta a arquivos como “metodologia de pesquisa”.

Os intelectuais mineiros da década de 50, estudados por Elysabeth, sdo denominados pela
mesma como “uma geracao cinematografica”. Como esclarece Silviano Santiago na apresentagdo
do livro, o critico mineiro de cinema Cyro Siqueira singularizou, em 1961, a gera¢do de jovens
intelectuais mineiros da qual fazia parte, ao chaméa-la de geracao cinematografica. Com esta
classificacdo, diz o critico literario, escritor e professor universitario, Cyro deixou de lado o adjetivo
“literario”, tdo comumente usado para qualificar as geragdes intelectuais anteriores, influentes no
cendrio mineiro.

A autora apresenta a intelectualidade mineira dos anos 50, mais especificamente aquela que
se dedicou a atividade da critica cinematografica, como tema de seu trabalho. Seu objetivo ¢
investigar a producgdo e formacdo dessa intelectualidade, a fim de entender como esta se insere em
um contexto de processos de modernizacdo da sociedade brasileira. Os intelectuais estudados
situam-se na cidade de Belo Horizonte, capital de Minas Gerais. Faz-se referéncia ao estado de
efervescéncia vivido, com a eleicdo de Juscelino Kubitschek e, por conseguinte, ao seu projeto
nacional-desenvolvimentista nos meios intelectuais, os quais tiveram sua produ¢do estimulada. Ela

aponta Belo Horizonte como uma das capitais do pais onde ocorreu um grande movimento artistico-

Taguatinga, que conta com o apoio da Secretaria de Cultura do Distrito Federal, do Ministério da Cultura, da Agéncia
de Noticias dos Direitos da Infincia (ANDI) e do Férum Nacional pela Democratizagdo da Comunicagdo (FNDC),
estdo os cineastas do cinema brasiliense William Allves e Noga Ribeiro (6°. MOSTRA TAGUATINGA, disponivel em:
<http:// www.mostrataguatinga.com.br>).

' 0 livro originou-se de dissertagio de mestrado, orientada pelo professor doutor José Murilo de Carvalho e defendida,
no ano de 1994, no Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncia Politica do Instituto Universitario de Pesquisas do Rio de
Janeiro — [UPERJ.
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intelectual, o qual ¢ sinalizado também na indicacdo da interagcdo de artistas e intelectuais de todas
as areas, de seus encontros em diversos locais de convivéncia publica da cidade. Este panorama,
formado por expressivos movimentos culturais e/ou nomes de destaque na éarea da critica
cinematografica, da literatura, das artes plasticas, da musica, da universidade, ¢ reconhecido como o
universo artistico-intelectual a ser adentrado para a pesquisa da intelectualidade mineira dos anos
50.

A intencdo de tratar esta intelectualidade traz em seu bojo a vontade primeira de trabalhar o
tema “politica e cultura”. A este bindmio, diz ela, liga-se um outro tema: o da cidade. A cidade ¢
vista como o lugar onde as relagdes acontecem e onde um certo contrato ¢ expresso. O espago
urbano ¢ tomado como uma realidade através da qual pode-se ter compreensao dos varios projetos e
visoes de mundo dos atores sociais. Afirma-se a existéncia de uma tradi¢cdo consolidada de estudos
sobre cidade, que incluem as do Rio de Janeiro e Belo Horizonte. Ela menciona, entre outros, o
artigo de Maria Alice Rezende de Carvalho — “Letras, sociedade e politica: imagens do Rio de
Janeiro” -, onde a cidade ¢ pensada como expressao de ideais, visdes e projetos de uma determinada
ordem e poder. Os intelectuais sdo ai vistos como construtores de uma visdo de mundo e de um
projeto de sociedade para a cidade. Outro estudioso do Rio de Janeiro, José Murilo de Carvalho, no
livro Os bestializados: o Rio de Janeiro e a Republica que ndo foi, vé a cidade ndo apenas como
lugar de aliangas politicas, mas como ente social capaz de criar cultura nova, ao mesmo tempo em
que reafirma caracteristicas da cultura anterior, legada.

Uma moldura construida por Elysabeth para seu estudo ¢ a da cidade de Belo Horizonte.
Esta ¢ apresentada como a primeira cidade planejada do pais, criada em fins do século XIX. Nos
anos 20, nela ja estariam presentes redes de relagdes sociais que seriam consagradas em uma
historia da literatura brasileira. Um grande nome da época, integrante deste cenario: Carlos
Drummond de Andrade. Para a autora, a década de 50, na qual situa a “geracdo cinematografica” e
sua producdo, viria apenas reforcar a vocacdo artistico-intelectual da capital mineira. Neste
momento, intelectuais apreciadores da sétima arte reuniam-se nos cineclubes, que tinham se tornado
o principal espago de discussdo das grandes questdes politicas ndo s6 nas capitais mais importantes
do pais, mas em toda a América Latina. No Centro de Estudos Cinematograficos (CEC), os
mineiros apoderavam-se do cinema para debater os temas da realidade que, a seu ver, deveriam
estar em pauta. Para a critica de cinema dos anos 50, o cinema era a arte popular por exceléncia;
potencial operador de transformagdes sociais, o cinema poderia refletir uma sociedade no caminho
do desenvolvimento, dado o seu carater instrutivo.

Para o entendimento de como irrompe a critica cinematografica mineira, procede-se a uma

reconstru¢ao do cendrio historico-cultural de Minas Gerais, que se remete até¢ ao século XVIII. Tal
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reconstru¢ao ¢ vista pela autora como a circunscri¢ado de um espaco cultural mineiro. Neste, ela
mostra como o interesse pelo cinema significou, especialmente a partir de meados dos anos 40, uma
inflexdo na tradigdo literaria mineira da época. Belo Horizonte ¢ reconhecida como mais uma das
principais capitais de pais latino-americano, onde ocorreu o fendmeno do cineclubismo e a difusdo
de revistas especializadas em critica de cinema. Seu diferencial em relacdo as demais capitais
brasileiras foi o carater sist€émico e organizado de sua produgdo teorica e critica. Independéncia e
originalidade sdo consideradas tracos distintivos desta produ¢do, tragos estes vistos como
caracteristicos da mineiridade. Na explicagdo do porqué de sua escolha pela cidade de Belo
Horizonte, Elysabeth remete-se ainda a Carl Shorske, escritor de Viena fin de siecle. Segundo ela,
Shorske encontrou em Viena uma sociedade relativamente pequena, mas de rica criatividade
cultural. Diferente de cidades como Londres, Paris ou Berlim, na Viena do ano de 1900,
académicos, estetas, jornalistas, literatos, politicos (os quais a autora vé como intelectuais de
campos variados da cultura) estdo reunidos nos saldes e cafés compartilhando modos de ver o
mundo. Além do provincianismo e cosmopolitismo, Belo Horizonte tem em comum com Viena a
interagdo desses diferentes grupos constituintes do panorama cultural de Minas.

Elysabeth delimita o que chama de “um espaco cultural mineiro”. Para tal, ¢ feita uma
abordagem da tradicdo das geracgdes literarias mineiras e também da forma preferida de publicacao
dos mineiros: a revista. Vé-se o interesse pelo cinema como um desvio, com relagdo a esta tradigao,
e a difusdo do cineclube como uma institui¢do formadora de identidade. Belo Horizonte ¢ agora
apresentada através do ano de sua fundacdo (1897), que data de dois anos depois do nascimento do
cinema. Na década de vinte, quando o cinema ¢ reconhecido como a sétima arte, a capital planejada
torna-se a “cidade verde” [aspas do autor] idealizada por seus projetistas. Apesar de todo o interesse
nutrido pelos intelectuais da década de 20, freqiientadores dos saldes do Cinema Odeon (principal
local de culto ao cinema), o cinema ndo era para eles sendo algo deleitoso e complementavel na
busca da felicidade. Para ilustrar tal concepgao, € citada a seguinte passagem de Carlos Drummond
de Andrade no “Discurso de primavera em prosa e poesia”, de sua autoria: “O cinema ¢ uma fabula
de antigamente contada por arquéolos de sonho, em estilo didatico”. As geracdes dos anos 20 e 40
distinguiram-se por seu interesse pela literatura. Drummond, Otto Lara Resende, Paulo Mendes
Campos sdo exemplos de escritores mineiros que expressaram suas visdes de mundo e seus projetos
de identidade e de nacionalidade através da literatura.

No estudo que fiz sobre o cinema brasiliense, ndo investiguei, em especifico, atividades
cineclubistas ou de critica cinematografica. No entanto, o fendmeno do cineclubismo estara
presente no Capitulo I, onde foi feita uma linha de tempo linear para contar quando e como surge o

que esta se entendendo aqui como sendo o cinema brasiliense e sua continuidade desde entdao. Da
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mesma forma, apesar de ndo ter investigado o que escreveu a critica cinematografica sobre o
cinema brasiliense, pesquisei matérias de jornais — consultadas no Arquivo Publico do Distrito
Federal — dos anos de 67, 68, 70, 75, 76, 77. No Capitulo II, constituido da andlise de algumas
destas matérias, o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro ¢ o tema central. Neste capitulo,
procurou-se ver a representacdo deste e de outros eventos relativos ao cinema na cidade por parte da
imprensa da época. Suscitadas pelo conteido das matérias, estardo presentes reflexdes que fiz
acerca deste cinema nascido em Brasilia e do cinema brasileiro — ao qual ele sempre esteve ligado.

Elysabeth Senra observa a raridade de escritos a respeito das realidades objetivas que
escolheu investigar. Como alternativa a esta auséncia, ela procede a consulta de arquivos e
realiza¢ao de entrevistas. Compartilho deste seu olhar e procedimento com relacdo a meu objeto de
estudo. A consulta ao ArPDF significou, para mim, uma obten¢cdo de conhecimento acerca do
cinema brasiliense, através dos dados la coletados. Meus entrevistados também me informaram
sobre este cinema e me deram a conhecer como eles o articularam em suas entrevistas. A partir de
suas falas, obtive informagdes e teci interpretacdes acerca das mesmas.

No estudo da geracdo cinematografica da década de 50, a autora reconhece os integrantes
desta através da categoria “intelectuais”. Quando analisa os intelectuais mineiros que participaram
em atividades cineclubisticas na cidade de Belo Horizonte, recorre a teorias sobre a intelligentsia.
Os vinculos profissionais dos cineclubistas com o Estado sdo tomados como exemplo de que “a
historia da intelligentsia brasileira caminha de bragos dados com o poder plblico” (OLIVEIRA,
2003: 54). Sao mencionados estudos onde os intelectuais figuram enquanto um grupo letrado que
procurou ser um poder autonomo dentro das instituigdes do poder as quais pertenceram, ou
estiveram comprometidos com um projeto modernizador de cunho nacional. Sao vistos como
consciéncias produtoras de mensagens e formuladores de modelos culturais para a formacao de
ideologias publicas. Além do artigo “Entre a cultura herdica e a cultura democratica”, de Maria
Alice Rezende de Carvalho, e d’ 4 cidade das letras, de Angel Rama, a autora menciona - para falar
da identidade dos intelectuais por ela estudados - o livro Os intelectuais e a politica no Brasil, de
Daniel Pécaut, lembrando que, segundo o socidlogo francés, “no Brasil, os intelectuais dedicados a
criacdo artistica, seja a literatura, cinema ou pintura, associam intimamente sua obra a preocupacao
de se colocar a servigo da construgdo politica do pais” (OLIVEIRA, ibid.: 57).

Nesta tese, ndo investiguei nenhum grupo sob a categoria de “intelectuais”. Nao acredito que
os cineastas do cinema brasiliense possam ser pensados como um grupo de intelectuais, tal como
Daniel Pécaut pensa aqueles que reconhece nas geragdes dos anos 1920-40 e dos anos 1954-64. No
caso aqui estudado, nem os cineastas deste cinema podem ser pensados assim, acredito eu, nem o

poder publico promovedor do mesmo. O que nao quer dizer que ndo haja, entre cineastas e
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funcionarios publicos atuantes na promoc¢do do cinema brasiliense, individuos que possam ser
vistos como intelectuais'’.

Nas leituras que fiz de entrevistas de cineastas brasilienses [a maior parte delas no livro de
Raquel Maranhao Sa (2003)], ndo identifiquei a preocupagdo de Pécaut mencionada por Elysabeth
Senra. E certo que sdo varios os filmes do cinema brasiliense que trazem um contetido de dentincia
politica. E muitos de seus cineastas manifestam o interesse por fazer filmes que retratem os
problemas sociais com um tom denunciativo. Contudo, eles ndo tém esta ideologia nacionalista
como norte para sua pratica cinematografica; ndo ¢ estabelecida esta relagdo onde o filme ¢ visto
enquanto ferramenta para construir a nacao.

Cabe observar, também, que filmes feitos por cineastas ou geracdes de cineastas mineiros
ndo fazem parte dos dados da autora. Eu, ao contrdrio, apresentei — nesta tese — varios titulos do
cinema brasiliense, a fim de mostrar como muitos filmes foram produzidos neste cinema. Por vezes,
escrevi também sobre enredos de alguns deles, que me pareceram interessantes para caracterizar o
cinema brasiliense através dos assuntos tratados nos mesmos.

Para investigar o pensamento e o processo de formag¢do da “geracdo cinematografica”, ou da
intelectualidade mineira dos anos 50 dedicada a atividade da critica cinematografica, a autora volta
seu olhar investigativo para Belo Horizonte, cidade onde estdo situados estes intelectuais. Ela
considera pontos de encontro destes — “confeitarias, livrarias, leiterias e cineclubes da cidade” —

como espagos através dos quais o “universo artistico intelectual”, pretendido pela pesquisa, pode ser

15 Caso fossemos falar ndo de grupos, mas de individuos a serem vistos como intelectuais no quadro do cinema
brasiliense, a concepcdo de “intelectual independente” de Karl Mannheim (em “O problema da intelligentsia”, na obra
do autor Essays on the sociology of knowledge) também referida por Elysabeth, parecer-me-ia adequada para pensa-los.
Segundo Mannheim, na contemporaneidade, sdo muitas as pessoas com uma valorosa formacao intelectual, que na vida
tém uma concepcdo independente. Ainda que tenham suas idéias politicas, ndo fardo parte de nenhum partido ou
defini¢do. Os jornalistas, considerados pelo autor em sua maioria, sdo exemplos daqueles que sofrem restricdes de
pensamento em seu trabalho, na imprensa. Mas, fora dele, suas preferéncias e vinculagcdes sociais ndo podem ser
facilmente preditas, pois elas tém uma grande flutuagdo, em razdo da alta velocidade com que sdo processadas. O
mesmo ocorre com o escritor frente a seu editor, com o comentarista radiofonico e o universitario. Suas opinides ndo
estdo restritas a seus contatos imediatos. As atividades profissionais desses sdo desenvolvidas em um meio onde as
limitacdes espaciais ndo significam muito para eles, se comparadas a outras. Considerar a condi¢do social, os interesses
classistas ou o meio social dos ocupantes desses papéis sociais ndo bastaria para ter um entendimento apropriado da
conduta dos mesmos. E o fato de estarem se deparando, continuamente, com alternativas abertas a sua escolha, de
poderem estar sempre orientando seu espirito por variados caminhos, que torna simplista uma analise que — ao procurar
compreender a fungdo desempenhada por esses individuos — toma por base suas formulagdes profissionais e os
movimentos sociais e correntes intelectuais dos quais eles fazem parte. Certamente, entre os atores presentes no recorte
do cinema brasiliense apresentado nesta tese, seria possivel identificar individuos que tém, ou tiveram, uma larga gama
de contatos imediatos e “ndo-imediatos”, caracteristica da vida do intelectual independente. Os cineastas do cinema de
Brasilia tém um olhar em muito informado pelo cinema estrangeiro, como deixam ver em entrevistas. E a sétima arte ¢
ela mesma uma forma de tomar contato com realidades que sdo, majoritariamente, “nao-imediatas”, no tempo e/ou no
espago. Assim, eu acredito que um trabalho académico, que se propusesse a conhecer o pensamento dos atores do
cinema brasiliense, classificaveis como “intelectuais independentes”, seria intelectualmente rentavel. No caso do
trabalho que fiz, um de meus interesses foi conhecer o pensamento dos atores investigados a respeito do cinema
brasiliense, sem vé-los como intelectuais.
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adentrado. Nos anos 20, a efervescéncia cultural da capital mineira, apontada pela autora, acontecia

€m uma rua:

Os encontros dos colaboradores de Drummond e demais intelectuais ocorriam diariamente no Café
Estrela, na Livraria Alves e nas redagdes dos jornais. Pode-se dizer que a Rua da Bahia era o
“cérebro de Belo Horizonte”. La os debates versavam sobre literatura, filosofia, arte, ciéncia,

desportos e regimes politicos (OLIVEIRA, ibid.: 22-23).

Nos anos 30, Afonso Arinos de Mello Franco, Rubem Braga, Manuel Bandeira, Gilberto
Freyre, Mario de Andrade, Sérgio Buarque de Holanda e Rodrigo Mello Franco de Andrade'®
manifestavam suas idéias sobre os acontecimentos politicos do Brasil nos jornais O Estado de
Minas e o Didrio da Tarde. Nos anos 40, somar-se-iam, a estes nomes - que participavam em
publicacdes -, Fernando Sabino, Paulo Mendes Campos, Otto Lara Resende, Murilo Mendes e
Hélio Pellegrino — os quais assinavam cronicas e artigos em periddicos mineiros e cariocas. Na
década de 50, diz a autora, a vocagao artistico-intelectual de Belo Horizonte seria corroborada. Mas,
os encontros dar-se-iam, agora, nos cineclubes — os quais se tornaram “o centro dos grandes debates
politicos daquele momento nas principais capitais do pais e em toda a América Latina”. E neste
ponto que entra o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC), cineclube investigado enquanto
espago de debate intelectual através do cinema, bem como a Revista de Cinema, também por ela
tratada.

Chamaram-me atencdo coincidéncias e diferengas entre a Belo Horizonte retratada por
Elysabeth e o que fui construindo como uma visdo acerca de Brasilia. Belo Horizonte, como
Brasilia, também foi uma cidade planejada, sendo que a capital mineira se constituiu na primeira
cidade planejada do pais. Se a fundacdo desta data de dois anos depois do surgimento do cinema
(como assinalado por ela), em Brasilia, a presenga do cinema na cidade aparece relacionada a
construgdo da mesma. E como se pode observar em discursos que serdo apresentados ao longo desta

tese. Gostaria de apresentar aqui um trecho do texto do folder do Encontro com o Cinema

'® Rodrigo Mello Franco de Andrade criou — com Mério de Andrade e Gustavo Capanema — o Servigo do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional, SPHAN, no final da década de 30. O filho do sr. Rodrigo, o grande cineasta Joaquim
Pedro de Andrade, teve Manuel Bandeira como padrinho de crisma. O poeta, Gilberto Freyre, Carlos Drummond de
Andrade, Oscar Niemeyer, Lucio Costa ¢ Vinicius de Moraes eram alguns dos freqiientadores “do escritério ou da casa
do Dr. Rodrigo e de Dona Graciema Prates de S4, mae de Joaquim Pedro” (BENTES, Ivana, Joaquim Pedro de
Andrade: a revolugdo intimista, Rio de Janeiro: Relume-Dumara; Prefeitura, 1996: 10). Como veremos aqui, de forma
mais detida no Capitulo II, em 1967, no III Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, Joaquim Pedro de Andrade
ganharia men¢@o honrosa, na categoria “curta-metragem 35mm”, com o filme “Brasilia, Contradi¢des de uma Cidade
Nova” (1967).
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Brasileiro, de agosto de 2005, no qual foram exibidos médias-metragens e longas-metragens do

. o 17
cinema brasiliense ':

Brasilia esta presente no imaginario construido pelo cinema desde antes de sua inauguragdo. A
quantidade de material documental que faz a crénica do desbravamento da regido centro-oeste e que
hoje sobrevive nos acervos de cinejornais brasileiros e televisivos testemunha meio século da
historia de uma utopia desenvolvimentista impulsionada pela marca do novo, que a entdo nascente
capital simbolizava.

O cinema aparece ai como construtor de um imaginario sobre Brasilia e a regido centro-
oeste. E o cinema das reportagens filmadas em pelicula, com tons oficiais, para documentar a
constru¢do. Ou o cinema de visitantes ilustres, como o designer norte-americano Eugene Feldman.
Nao se trata de filmes como os que ja eram, naquela época, constituintes do cinema de
entretenimento, ou do cinema “de arte”. De modo simplificado, eu diria: este cinema, que serviu a
construcao de uma representacao de Brasilia, ¢ o cinema enquanto registro primeiro, documento do
momento; passando ao largo dele a realidade do cinema enquanto espetaculo, ou arte. Segundo
Elysabeth Senra, na Belo Horizonte dos anos 50 e 60, os intelectuais partiam da discussdao da
estética cinematografica em filmes como “O salario do medo”, de Georges Henri Clouzot, ¢ “Rio,
40 Graus” (1956) de Nelson Pereira dos Santos, para chegarem ao debate a respeito da politica
brasileira e estrangeira. Através do cinema, eram discutidos temas da realidade que mais lhes
interessavam. Entre eles: o pds-guerra, a Guerra Fria, a campanha “O petréleo € nosso”, o Cinema
Novo. Ela observa que, em 1955, a elei¢ao de Juscelino Kubitschek para presidente da republica, a
ideologia desenvolvimentista e o forte nacionalismo, que serviram de base ao seu governo, foram
estimulos de grande importancia para um maior desenvolvimento da produgdo da intelectualidade
brasileira. Rio de Janeiro, Sao Paulo, Minas Gerais eram algumas das capitais brasileiras onde se
observou este crescimento.

Enquanto isso, em um cerrado do planalto central'® nos anos de 1956 a 60, cinegrafistas

documentavam imagens da construcao de Brasilia para a Companhia Urbanizadora da Nova Capital

70 Encontro com o Cinema Brasileiro é um evento que costuma ser realizado mensalmente no Centro Cultural Banco
do Brasil, de Brasilia. Este, realizado de 23 a 28 de agosto de 2005, foi também chamado “Novos filmes de Brasilia”,
por estar exibindo dois médias-metragens (“O Som, As Maos ¢ o Tempo”, de Marcos de Souza Mendes; “Viva
Cassiano!”, de Bernardo Bernardes) e seis longas-metragens (“Araguaya — A Conspiragdo do Siléncio”, de Ronaldo
Duque; “As Vidas de Maria”, de Renato Barbieri; “Cascalho”, de Tuna Espinheira; “Celeste & Estrela”, de Betse de
Paula; “Dom Helder Camara — O Santo Rebelde”, de Erika Bauer; “Sousandrade — O Guesa Errante”, de Maria Maia;
“Vladimir Carvalho: conterraneo velho de guerra”, de Décia Ibiapina) que sdo producdes recentes do Distrito Federal,
datadas do ano de 2004. Como ¢ de praxe, a cada Encontro, ha a exibicdo de um longa-metragem brasileiro, seguida de
debate com o publico, com a presenca de um convidado (diretor, ator, ou produtor do filme). Neste, “Novos Filmes de
Brasilia”, foi anunciada a pré-estréia do filme “As Vidas de Maria”, seguida de debate com o diretor Renato Barbieri e
os demais diretores de filmes da mostra.
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(NOVACAP)"; em 2 de outubro de 1956, alguns deles filmaram Juscelino lancando a pedra
fundamental da nova capital brasileira (CAETANO, 2003: 11). Como podemos ver no retrato da
capital mineira feito por Elysabeth Senra, nas décadas de 50 e 60, em Belo Horizonte, o cinema se
fazia presente através de obras-primas nacionais e estrangeiras, as quais serviam de mote para
reunides do CEC e publica¢des na Revista de Cinema. No lugar reservado a nova capital do pais,
até fins da década de 50, o cinema era representado unicamente pelos cinegrafistas que, com suas
cameras, registraram o nascimento de Brasilia desde este marco de inicio de uma constru¢do: o do
assentamento da pedra fundamental.

Elysabeth Senra de Oliveira investiga a formagao e producao da “geragdo cinematografica”.
Interessa-lhe ver como desponta com tamanha for¢a a critica cinematografica mineira, na Belo
Horizonte dos anos 50, e conhecer o pensamento dessa sobre o cinema. Nesta tese sobre o cinema
brasiliense, procurei construir uma narrativa desde o surgimento do cinema em Brasilia até os dias
atuais. Certamente, muitos elementos presentes nesta narrativa ja foram relatados por outros. Eu os
incorporei @ minha interpretagdo. Ou, poderia dizer, produzi sobre eles interpretagdes que sao
também constituintes da narrativa que escolhi contar. Existe um discurso sobre o cinema
brasiliense, € eu quis investigar este que relaciona o surgimento deste cinema a construcdo de
Brasilia, ao mesmo tempo em que liga sua existéncia atual, por exemplo, ao reconhecimento do
Distrito Federal como um grande pdlo produtor de filmes. Para fazer esta investigacdo, fiz
entrevistas, li entrevistas feitas por outros, matérias de jornais, livros sobre o assunto, assisti a
filmes deste cinema e programas televisivos a seu respeito. E fiz também a minha observacao de
eventos relacionados ao cinema brasiliense, que ocorreram no Distrito Federal. Para construir esta
narrativa acerca do cinema brasiliense, foi fundamental conhecer o que foi dito e escrito a respeito
deste, por aqueles com os quais estabeleci também minha interlocu¢do. Como foi fundamental
também ter assistido a este cinema ao vivo (como espero ter demonstrado na descri¢do etnografica
do 37° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, no Capitulo III). A partir desse conhecimento, fui
extraindo a matéria-prima desta tese. Extracdo esta orientada por técnicas de cientista social. Obtida
a matéria-prima, continuei a trabalhar nela, e apresento o que escrevi aqui como resultado deste

trabalho.

'® Manuel Mendes, jornalista, fotografo e funciondrio publico, pioneiro da construgdo de Brasilia, escreve sobre as
davidas que tinham os que chegavam como ele, ao cerrado vazio em 1957, quanto a possibilidade de ser erguida neste
uma cidade em pouco mais de trés anos (MENDES, Revista DF Letras, ano 9: 20).

' Em sua dissertagio de mestrado - O CAPITAL DA ESPERANCA: Brasilia — Estudo Sobre uma Grande Obra da
Construgdo Civil -, Gustavo Sérgio Lins Ribeiro escreve que a NOVACAP foi a companhia governamental responsavel
pelas obras da construcdo de Brasilia. O autor estuda Brasilia como a realizagdo de uma grande obra da construgdo
civil. Segundo ele, o trabalho de uma grande obra €, costumeiramente, “organizado por uma empresa estatal que passa a
ser a representante do Estado na area”. No caso de Brasilia, esta empresa foi a NOVACAP (LINS RIBEIRO, 1980: i).
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No prefacio de Homo aequalis, Louis Dumont escreve que a relativa fragilidade das
comunidades cientificas constituintes das ciéncias sociais e a correspondente vaidade da
personalidade do pesquisador fazem com que, com muita facilidade, o artesdo seja tomado por um
“pensador” [aspas do autor]. Sua expectativa ¢ a de que a leitura do livro torne possivel perceber
que este ¢ o produto de um artesdao. Segundo Dumont, o artesdo trabalha para outros. Se nao para
uma comunidade definida, para um publico mais incerto, mais complexo. As caracteristicas do
publico ao qual se destina irdo determinar o nivel de verdade a ser por ele alcancado em termos
ideais. O artesdo ndo constroi nenhum sistema, somente faz a proposi¢do de questdes limitadas. Por
desejar que seu produto tenta utilidade para outros, sente que cada proposicao por ele enunciada ¢é
de sua responsabilidade. Seu fracasso pode advir do fato de ter almejado atingir um alvo deveras
distante; certo ¢ que ele ndo pode se deixar enganar pelas armadilhas da retérica ou da negligéncia.
Desse modo: “Quanto mais ambiciosa a perspectiva e mais meticuloso o detalhe, mais humilde é o
artesao” (DUMONT, 2000: 09).

Gosto desta imagem do artesdo pintada pelo antropologo francés, desta sua visdo de que
uma producdo académica pode ser feita para uma comunidade especifica e pode ser feita para um
publico menos certo. Na producdo voltada para um publico menos determinado, vé-se que
fronteiras académicas foram ultrapassadas. O artesdo responsabiliza-se pelo que afirma, sem que
suas afirmacdes constituam algum sistema teorico, légico, etc. Seu compromisso ¢ com a
veracidade do que produz, dai que a retérica (em seu sentido negativo) e a desatencdo sejam
inimigas do que se propde a fazer. Para ele, o que produz deve ter utilidade. E verdade que o que se
concebe como sendo util pode variar muito de individuo para individuo, mas essa aspiragdo do
artesio faz parte do envolvimento que tem com seu trabalho. E interessante também que o grau da
ousadia de ponto de vista e da meticulosidade do detalhe do artesdo seja relacionado numa
proporgdo inversa ao da sua humildade. Licio de humildade cientifica é o que nos d4 Dumont®’.

Esta tese versa sobre o cinema brasiliense. Como ja indiquei, desconhego outro trabalho

académico sobre este mesmo tema, em nivel de pos-graduacdo, ou mesmo de graduagdo’'.

% No seguinte trecho do capitulo “A génese dos conceitos de habitus e de campo”, d” O poder simbélico, Bourdieu
também faz uso do termo “humildade”; para ele, esta ¢ um elemento necessario as ciéncias sociais: “‘Uma das inimeras
razdes das particular dificuldade das ciéncias sociais estd no fato de exigirem unido de uma grande ambicdo com
extrema humildade: humildade necessaria para conseguir dominar praticamente todo o conjunto dos conhecimentos
adquiridos, dispersos e pouco formalizados, da disciplina, incorporando-o, como modo de habitus [...]; ambicao
indispensavel para tentar totalizar numa pratica realmente cumulativa o conjunto dos saberes e do saber-fazer
acumulados em todos os atos de conhecimento — e por meio deles — realizados pelo colégio dos melhores, no passado e
no presente” [grifos do autor] (BOURDIEU, 1989: 64).

! No Programa de Pos-Graduagio em Antropologia Social da UnB, das 194 dissertagdes de mestrado defendidas de
1974 a 2005, o cinema ¢ tema em apenas uma, na qual ¢ analisado um filme. Com relacdo as teses de doutorado,
nenhuma das 64 defendidas de 1985 a 2005 tem o cinema por assunto. E o que se pode constatar na leitura dos abstracts
das dissertagdes ¢ teses. (DEPARTAMENTO DE ANTROPOLOGIA - DAN, disponivel em:
<http://www.unb.br.ics.dan>). No Programa de P6s-Graduagdo em Antropologia Social do Museu Nacional/ UFRJ, ndo
¢ possivel observar - em nenhum titulo das 326 dissertagdes de mestrado defendidas de 1970 a 2005 — o cinema
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Considerando esta auséncia, acredito que — de inicio - sua existéncia lhe assegura a utilidade de ser
uma producdo académica acerca de um tema sobre o qual pouco, ou nada, foi escrito na UnB, por
exemplo. Faco referéncia a UnB, por ser ela um ator importante na constituicio do cinema
brasiliense, e por me parecer apropriado que seja proveniente da mesma um estudo a respeito deste.

Preocupei-me que, na tese, ndo houvesse nenhuma inibi¢do em citar cientistas sociais
brasileiros. Para reafirmar esta preocupagdo, tomo emprestadas, para cd, as palavras de Roberto
Damatta, no prefacio d” 4 casa & a rua: “ndo haverd aqui [...] a vergonha da citagdo do colega
brasileiro, nem a omissdo de carater ideoldgico, ou ainda a supressdo da fonte de aprendizado, o
ponto onde uma idéia foi colhida” (DAMATTA, 1997: 13).

Ao assinalar a falta de referéncias a serem seguidas no tratamento do cinema brasiliense em
especifico, ndo quis dizer que esta deva ser entendida como uma proibicao de se fazer uso de idéias,
de falas e de escritos que ndo tém uma relagdo direta com o tema estudado. E isto esta mais do que
claro para quem estd no campo das ciéncias sociais. Na escrita deste trabalho, o critério para serem
feitas as citagdes foi a pertinéncia das mesmas. Vi aqueles que conversaram comigo sobre o cinema
brasiliense como sujeitos que trouxeram dados acerca deste cinema, mas 0s Vi antes como pessoas
que me ajudaram a pensé-lo - independente de seu grau de formagao, ou area de atuacdo. E, neste
sentido, reconheco sua contribuicdo como fundamental, sem querer com isso responsabiliza-los
pelo que escrevi. Ocorre que a situagdo de estudarmos um tema - nao tratado anteriormente - pode
nos levar a uma maior receptividade diante daqueles que nos informam sobre uma realidade ausente
da literatura académica. Entdo - voltando ao ato de citar -, se ndo ha aqui a vergonha da citagdo do
“colega brasileiro” — como diz Damatta -, ndo ha de forma alguma a vergonha da citagdo daqueles
que nem “colegas” sdo. Pelo contrario, reafirmo: suas falas foram de fundamental importancia.
Importancia esta muito apropriada em um trabalho com uma perspectiva antropologica.

Nayse Lopez escreveu, em 06 de fevereiro de 1999, o artigo “Benjamin e a passagem final”:
um pensamento contido na mitica maleta”, onde apresenta um romance sobre Walter Benjamin e
uma obra analitica de um tratado do autor judeu alemao. Guardei este artigo por estar lendo textos
de Benjamin a época, e por apreciar as palavras do mesmo, retiradas por Nayse Lopez do romance

A Travessia de Benjamin, de Jay Parini:

Uma trilha pelas montanhas ¢ diferente quando se esta caminhando por ela e quando se passa voando
de avido. Da mesma forma, a for¢a de um texto lido € diferente quando, além de lido, ele é copiado a
mao. O passageiro do avido vé apenas o caminho se estendendo pela paisagem, obedecendo aos
ditames do terreno. S6 aquele que segue a pé pela trilha passa a compreender a forca que ela tem e
como ela se manifesta (BENJAMIN apud LOPEZ, Jornal do Brasil, 06/02/99).

enquanto assunto. O mesmo ocorre com relagdo as 149 teses de doutorado defendidas de 1983 a 2005 (MUSEU
NACIONAL, disponivel em: <http://www.ppgasmuseuetc.br>).
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Concordei com Benjamin de imediato, em razdo de meu habito de copiar textos a mao,
como quem os toma para mais perto de si, como quem os escolhe. O mesmo ocorreu com as varias
citacdes presentes neste trabalho sobre o cinema brasiliense. Grande parte delas foi copiada a mao
(trilhas seguidas a pé, como diz Benjamin). Mas, isto ndo ¢ o mais importante. O mais importante ¢
serem estes escritos, ou falas, acerca deste cinema, visdes que considero fundamentais a narrativa
sobre ele apresentada aqui. As citagdes, mais as entrevistas transcritas em anexo, sao voos de
avido/leituras, que julguei imprescindiveis aos passageiros/leitores. Quero, com isso, dizer que
acredito haver uma forga nestes textos: de legitimagdo, de argumento, de ilustragdo, etc. Por
reconhecer neles essa forga, percorri-os a pé e transcrevi-os ao pé da letra.

A descri¢do estara muito presente aqui. E uma descrigio que considera o detalhe, uma
descricdo com detalhamento, expressa, por exemplo, quando se mostra necessario ver o ano do
filme, de qual cineasta ele ¢, sua metragem22 (curta, média, longa-metragem), sua bitola (16mm,
35mm), etc. Vejo como uma responsabilidade grande o ato de fazer referéncia a produgdes
cinematograficas, pois que nao sou uma fazedora de cinema: nunca realizei ou participei de um
filme, nem fiz uma graduacdo em cinema. A auséncia destas experiéncias ndo comprometeu,
acredito, este trabalho antropologico. Entre outras preocupagdes, tive a de descrever tudo com
muito cuidado, de ser bem descritiva, minuciosa mesmo, para que nestas paginas, de alguma forma,
se respirasse uma atmosfera cinematografica. Jean-Marie Pesez disse que “para tratar da vida
material, o historiador deve fazer-se etndgrafo” (PESEZ, 1990: 193). Nao sou historiadora, mas
procurei fazer aqui, também, uma etnografia do cinema brasiliense.

Na primeira pesquisa bibliografica, ndo encontrei um terreno a partir do qual formular
proposi¢des para o estudo do cinema brasiliense. Optei, entdo, por descobrir qual seria meu campo
empirico, por buscar onde eu iria encontrar o cinema brasiliense para estudé-lo, fui ver os caminhos
apontados pela realidade onde este cinema se fazia e faz presente. Verifiquei que o conhecimento
do cinema brasiliense envolve o conhecimento de uma série de eventos, pessoas, filmes,
documentos (valendo a pena observar que estes ndo se apresentam reunidos num mesmo espaco

fisico). Foi, a partir desta verificagdo, que comecei a delinear o campo empirico da pesquisa.

2 Ao longo desta tese, utilizei o termo “metragem”, de forma isolada, com a seguinte acep¢iio em cinema, presente no
Novo dicionario Aurélio: “Comprimento de um filme, proporcional a sua duragdo. [A palavra metragem, isoladamente
no Brasil, ¢ de uso corrente, no entanto, nas loc. de curta metragem e de longa metragem (filme, projecao, etc.) de
sentidos 6bvios” (FERREIRA, 1975: 919). Ao utilizar o termo “metragem” apenas - relacionado ou ndo aos termos
“curta-metragem”, “média-metragem”, e/ ou “longa-metragem” —, eu me referi & metragem que um filme tem ou pode
vir a ter quando pronto — significado presente no dicionario. Contudo, é usual que se utilize o termo “formato”, e ndo
“metragem”, e se considere que curta-metragem, média-metragem ou longa-metragem ¢ o formato — e ndo a metragem -

que tem ou tera um filme. Optei por ndo fazer uso do termo “formato”, conforme este emprego.
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O empenho por identificar e delimitar o campo empirico a ser abordado foi grande. Nesta
etapa — como ¢ comum ocorrer -, ndo foram obtidos os resultados esperados para algumas buscas.
Contudo, estas ndo se revelaram destituidas de validade: mostraram que o tema do cinema
brasiliense ndo poderia ser abordado através de alguns recortes de pesquisa pressupostos. Minha
procura por encontrar trabalhos de final de curso, dos alunos da Faculdade de Comunicagao da
UnB, que versassem sobre o cinema brasileiro, ou sobre o cinema brasiliense, revelou-se infrutifera.
Por ter sido, na UnB, implantado o primeiro curso de Cinema do Brasil em nivel de graduagao
numa universidade publica, supus que o cinema brasileiro e o cinema brasiliense pudessem figurar
como temas dos trabalhos de final de curso dos alunos do Departamento de Audiovisual e
Publicidade (DAP) da FAC/UnB (Faculdade de Comunica¢do). Quem sabe, alguns poderiam ter se
interessado por pesquisar um periodo anterior ao deles: o do curso de Cinema. Consultei inimeros
trabalhos (trabalhos de estudantes do Departamento de Audiovisual e Publicidade e do
Departamento de Jornalismo) — ¢ pude constatar, nesta consulta realizada numa sala da FAC, que
falar do olhar dos estudantes do Departamento de Audiovisual e Publicidade (e de outros
departamentos da Faculdade de Comunicagdo), a respeito dos cinemas brasileiro e brasiliense, ndo
era possivel com base nestes trabalhos, pois que este olhar estava ausente.

Fora do recorte do cinema brasiliense, ficaram eventos como o Festival Internacional de
Cinema de Brasilia, o qual completou sua sétima edi¢do em 2005, realizado no Cine Academia da
Academia de Ténis de Brasilia. O FICBrasilia caracteriza-se: pela exibi¢do de filmes estrangeiros
fora do circuito comercial, quase todos inéditos no Brasil; por retrospectivas da obra de diretores,
atores, etc., renomados internacionalmente; pela presenca da “gente de cinema em geral”,
convidada para o evento; por palestras e debates. No catalogo do FicBrasilia 2001, ha um texto no
qual se assume a missdo do Festival de apresentar o que hd de novo no panorama da producao
cinematografica mundial e de projetar jovens realizadores do cinema mundial (FICBRASILIA
2001, 2001: 08). O FicBrasilia constitui-se como um evento que aparece ligado a promogao de uma
cinematografia estrangeira e afastado do cinema brasiliense. Desse modo, eu identifico este evento
e sua auséncia no quadro do cinema brasiliense que fui construindo com base nos diversos dados
trabalhados. Em condicdo similar a do FicBrasilia, estdo as salas de cinema das escolas de idiomas
com exibi¢cdo de filmes estrangeiros, por vezes, organizados em mostras. Uma importante sala de
cinema das escolas de idiomas ¢ a da Cultura Inglesa, apresentada como “a primeira sala de cinema
de arte na capital”, na matéria “Cine Academia Cultura Inglesa reabre sala pioneira em Brasilia”
(Caderno Brasilia, 14 a 20/09/2003). Nesta, tem-se a informacdo de que a sala, a qual esteve
fechada durante quatro anos, foi reaberta em 9 de setembro de 2003, com o nome de Cine

Academia Cultura Inglesa, em razdo da parceria estabelecida entre o Grupo Cine Academia ¢ a
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Cultura Inglesa. Em 13 de margcode 1978, se deu a fundacao da Cultura Inglesa em Brasilia. Na
matéria do ano de 2003, ¢ dito que seu auditorio a funcionar como cinema em1981, com a exibi¢do
de filmes cedidos por representagdes diplomaticas. Nesta tese, a sala de cinema da Cultura Inglesa ¢
mencionada apenas em uma nota (nota 105), ou em algumas das entrevistas que fiz, sdo momentos
nas quais ela aparece ligada ao cinema brasiliense. Também estardo ausentes as salas de cinema dos
shoppings centers, as quais exibem, predominantemente, filmes comerciais norte-americanos. Estas
também distam do cinema aqui tratado.

Nessa tese, como ja foi dito, objetivou-se construir uma narrativa sobre o cinema brasiliense.
Leituras que fiz acerca de varias concepgdes de historia serviram a investigagdo deste cinema.
Philippe Ari¢s refere-se a historia das mentalidades, nascida em seguida a Primeira Guerra mundial,
num grupo formado por historiadores como os franceses Lucien Febvre e Marc Bloch, por
antropdlogos como L. Lévy-Bruhl e socidlogos como Maurice Halbwachs, por gedgrafos e outros.
A partir de 1929, tal grupo viria a inspirar os Annales d’histoire économique et sociale, mais
conhecida como “escola dos Annales” [aspas do autor]. O grupo dos Annales ndo era o Unico,
apesar de ser o mais bem organizado. Algumas personalidades isoladas, ndo ligadas a este grupo,
tiveram papel pioneiro como ele. Entre elas, o historiador holandés Huizinga e o socidlogo Norbert
Elias. Pertencentes ao grupo dos Annales, ou isolados dele, estes autores todos atribuiam um
dominio diverso a histdria, distinto daquele ao qual ela se limitara até entdo. O novo dominio era “o
das atividades conscientes, voluntarias, orientadas para a decis@o politica, a propagacao das idéias, a
conduta dos homens e dos acontecimentos”. Ele aparece ainda mais exemplificado no pensamento

de Huizinga apresentado por Ari¢s:

Para Huizinga, o dominio do imaginario, do sentimento, do jogo, da gratuidade, ¢ tdo importante
quanto o da economia. Diz isso explicitamente em “O declinio da Idade Média”: “A historia da
civilizagdo deve cuidar tanto dos sonhos de beleza e de ilusdo romanesca, quanto dos nimeros da
populagdo e dos impostos”, isto €, da historia demografica e econémica. “A propria ilusdo em que
viveram os contemporaneos tem o valor de uma verdade” (ARIES, 1990: 155).

Imaginario, sentimento, jogo, gratuidade, sonhos e ilusdo sdo vistos como dominios
imprescindiveis a historia da civilizagao, tanto quanto aqueles que podem ser expressos pela ciéncia
econdmica e/ou demografica. Em meu trabalho, procurei mostrar como o sentimento de paixao pelo
cinema por parte dos que fazem cinema e o entusiasmo do publico diante deste aparecem como
elementos ou dominios fundamentais nesta narrativa do cinema brasiliense aqui apresentada.

Sobre a histéria das mentalidades, Ari¢s escreve que — a época dos pais fundadores (aqueles
da primeira geracdo, na qual estavam L. Febvre e M. Bloch) - ela era apenas um aspecto de uma

histéria maior, chamada “histéria social”, ou “histéria economica e social”. Tal histéria, que ja
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apresentava pretensoes de ser total, tinha a economia como responsavel pelo alcance desta
totalidade. Com base na economia, tinha-se uma historia total — praticada na Inglaterra e nos
Estados Unidos como “social history” [aspas e grifo do autor] - em contraposicao a historia politica,
factual. Esta ultima, também chamada de historia tradicional, voltava seu interesse, principalmente,
para os individuos, para as camadas superiores da sociedade, para as elites desta (reis, governantes
de Estado, lideres revolucionarios) e para os acontecimentos ou instituicdes sob dominio dessas
elites. A historia social era formada pela historia econdmica e pela historia cultural. A historia
social estava do lado oposto da historia tradicional, interessada pelos que — na sociedade — ndo se
encontravam no poder, mas estavam submetidos a ele, a massa. A orientacdo da histdria social nao
se voltava unicamente a pesquisar o passado, pois que promovia também novas ciéncias do
presente, como a antropologia, a sociologia, a etnologia, a psicologia. Estas tinham em comum o
interesse pelos dominados, pelos que eram postos @ margem pelas elites consecutivas: o coletivo no
qual, comecava-se a acreditar, estavam as grandes for¢as da sociedade.

Estabelego ligagdes entre o que escreve Aries acerca da histdria social e o estudo que realizo
aqui sobre o cinema brasiliense: ele aponta a antropologia como uma das novas ciéncias do
presente, cuja pesquisa ndo estd restrita ao passado. Ora, ao fazer este estudo de cunho
antropologico sobre o cinema em questdo, investiguei realidades passadas deste cinema, hoje nao
mais existentes. Mas, investiguei também realidades do atual cinema brasiliense, realidades
presentes — as quais Aries apresentou como sendo caracteristicas dessas ciéncias humanas mais
recentes. Pensei, também, se seria possivel ver os cineastas brasilienses como massa da sociedade,
localiza-los distantes do poder. Pude observar que ndo, pois o Estado ¢ o principal fomentador do

1. O cineasta Vladimir Carvalho escreve: “Em Brasilia, o

cinema produzido no Distrito Federa
provedor quase que exclusivo € o estado, e freqlientemente sentimos o peso ideoldgico de sua
presenga” (CARVALHO, 2002: 12). E faz referéncia a um procedimento dos cineastas na relagdo
com este governo: “Sem mercado de capitais, sem industria nem comércio que comportem as
iniciativas em negocios cinematograficos das do tipo do eixo Rio-Sao Paulo, elegemos uma

estratégia de forcejar junto aos 6rgdos do governo, para que dotem Brasilia do instrumental

2 Gostaria de reproduzir aqui texto de um trecho no qual Décia Ibiapina escreveu-me para comentar 0s recursos
financeiros obtidos junto ao Estado pelo cinema brasiliense: “o Governo do Distrito Federal investe pouco no cinema de
Brasilia, se comparado a outros governos estaduais e municipais. Boa parte do que se produz em cinema em Brasilia,
especialmente quando se trata de filmes de longa-metragem, ¢ financiado com recursos do governo federal — através de
editais do MinC [Ministério da Cultura], da Petrobras Cultural [Programa Petrobras Cultural], da ANCINE — Agéncia
Nacionalde Cinema -, e outros. [...] o que é peculiar ao cinema brasiliense ¢ que aqui ndo ha uma lei local de incentivo a
cultura, como ha em outros estados e municipios. Aqui, a op¢do do GDF foi por criar um fundo, administrado pela
Secretaria de Estado de Cultura, com recursos oriundos de tributos pagos por empresas privadas — mais especificamente
as vinculadas ao chamado Pré-DF, para financiar projetos culturais, falo do FAC — Fundo da Arte e da Cultura. E um
mecanismo diferente, onde o produtor cultural tem que se dirigir a Secretaria de Cultura, ou seja, ao Estado,e ndo
asempresas privadas”.
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necessario ao fazer do cinema” (ibid.: 37). Considerando as afirmagdes de Vladimir e dados que
obtive (grande parte deles apresentada no Capitulo III), pode-se dizer que tais cineastas dependem
do Estado para fazerem filmes, mas a proximidade que estabelecem com este lhes ¢ favoravel, na
medida em que os esfor¢os empreendidos junto a ele tém sido proveitosos, como mostra a condigdo
de polo de producao cinematografica do DF.

Segundo Philippe Ari¢s, na primeira geracdo dos Annnales, o compartimento das
mentalidades ainda estava unido ao da economia, formando os dois a historia total, ou que se
acreditava ser total. O autor afirma ser estreita a ligagdo ai existente entre a historia economica e a
historia psicoldgica, ao mencionar a repercussdo dos fatos econdmicos (pregos, salarios, impostos,
mercado, etc.) no dia-a-dia das pessoas (carestia, pendria ou enriquecimento, fome, maladias,
mortalidade). Tais fatos podiam ser observados, e a seqiiéncia continuada de seus dados numéricos
possibilitava uma visdo onde a vida cotidiana ndo era lida através de um relato no qual ela era
representada como uma realidade curiosa. Também a luz das idéias de Arics, é possivel pensar que
os fatos econdmicos repercutem na pratica cinematografica do cineasta e nas suas atitudes mentais,
na sua psique®* de cineasta.

Pode-se dizer, com tranqiiilidade, que os cineastas costumam ser apaixonados pelo cinema.
Ha sabida fascinag@o por parte destes profissionais com relacdo a seu oficio. O cinema é magia, ¢
encantamento, ¢ febre. Muitos cineastas ja definiram a sétima arte através destas categorias. Ocorre
que, se o cinema ¢ magia, ndo se fazem filmes através de um passe de mégica, ou da feitura de um
encantamento. O encantamento do cinema ¢ o encantamento de uma realidade existente ha mais de
um século. Contudo, aquele que, encantado com o cinema, faz um filme, da uma resposta especifica
a este encantamento: ele cria uma nova obra e, ao mesmo tempo, perpetua esta realidade
consolidada que ¢ a sétima arte, “fazendo cinema”. O cinema ¢ magia a seduzir seus artifices, mas -
junto ao poder de fascina¢do do cinema -, estd também, no discurso de quem faz cinema no Brasil,
o elemento da caréncia de recursos. A magia do cinema, a falta de recursos para fazé-lo e,
acrescento, a técnica cinematografica sao elementos por demais presentes nos discursos dos
cineastas brasileiros e, portanto, dos cineastas do cinema brasiliense — como também procurei
mostrar ao longo deste estudo®. Lembro de uma conversa que tive com o cineasta Vladimir
Carvalho no 36° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, em 2003. Nesta, ele me falou da falta de
recursos para filmar como sendo um limitador & imaginacao artistica. Deu-me o exemplo de uma
parede que, inicialmente pensada para ser rosa em um filme, vem a ser branca em razao do valor do

financiamento obtido para a realizacdao deste, o qual nao permite o custeio de uma tinta mais cara.

* Fago uso deste termo com o seguinte significado: “A alma, o espirito, a mente” (FERREIRA, 1975: 1155).
% Na entrevista que realizei com o cineasta Renato Cunha, estes elementos estdo claramente presentes em variados
momentos (ver Anexo I).
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Sem duvida, fatos econdomicos — como o crédito do cineasta, insuficiente para o que ele idealiza em
seu filme, e os precos do mercado — podem exercer uma influéncia sobre sua pratica
cinematografica, cuja interferéncia na capacidade criativa do mesmo ¢ vista pelo proprio como
negativa.

Nao ¢ de se estranhar que, quando o assunto ¢ cinema, sejam feitas referéncias a uma
materialidade caracteristica da realidade cinematografica. Ao falarem, aqueles que trabalham no
meio cinematografico podem fazer mencao a camera, a iluminagdo, ao cenario (como no caso da
fala de Vladimir), etc. Todos estes sdo elementos, coisas materiais. Nas entrevistas que realizei,
pude observar o quanto falar de cinema implicou em se falar de elementos materiais, associados ao
que ¢ concebido como sendo “cinema”. Decorrente disso, € normal que tais elementos possam
variar de interlocutor para interlocutor. Observei, por exemplo, que o Cine Brasilia — sede da
programacao principal do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro — foi um desses elementos
presentes nas falas dos entrevistados. Beatriz Volpato e Gilda Furiati foram publico do 37° Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro, ocorrido de 23 a 30 de novembro de 2004. Foi feita uma
entrevista com cada uma delas, com o intuito primordial de conhecer as visdes que tiveram desta
edi¢do do FBCB. Na entrevista com Gilda, ela revelou o que lhe pareceu uma incoeréncia: a
realizacdo de um festival tdo importante, em um cinema cujo espaco fisico ¢ decadente - o Cine
Brasilia. Enquanto este festival do cinema brasileiro concentrar a programagao mais importante ali,
disse ela, pode-se ter certeza de que o cinema brasileiro ndo estd sendo de fato valorizado. Em sua
visdo, o Cine Brasilia — com banheiros inadequados para o montante do publico, poltronas e
carpetes deteriorados, uma unica bilheteria ¢ uma enorme fila para compra de ingressos - ¢ um
espaco em desacordo com o evento do porte que ele abriga. Com base no todo de sua entrevista,
pode-se dizer que — para ela - o cinema ¢ incompativel com o 37° Festival de Brasilia, em razdo do
grande valor que ela atribuiu a este. Na entrevista com Beatriz, a tonica foi a desorganizagdo do
Festival, relacionada ao que se pode chamar de um amadorismo por ela identificado no evento. O
enfoque do espago do Cine Brasilia foi positivo: reconheceu-se um encanto no cinema, por seu
aspecto de cinema antigo, amplo, com uma arquitetura dos anos 60. Beatriz ndo estabeleceu um
vinculo forte entre o espago do cinema e o Festival, vinculo acentuado na entrevista de Gilda.

Condigdes, circunstancias nas quais se objetiva o cinema brasiliense. Procurou-se aqui
mostrar um contexto material deste cinema, seja através de dados referentes ao patrocinio obtido
para produgdes cinematograficas do DF junto ao Pélo de Cinema e Video do Distrito Federal (como
mostrado no Capitulo III), seja através das fotos do Arquivo Publico do Distrito Federal relativas ao

cinema nos primeiros anos de Brasilia, ou das fotos que tirei do Festival de Brasilia em 2004. Estes
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dados todos, escritos e visuais, servem & descricdo de um contexto material do cinema brasiliense® .

Jean-Marie Pesez escreve que o letrado prefere ndo se deter naquilo que lhe pareceria uma
falacia inutil: fazer a descri¢do de algo que seu leitor conhece bem por fazer parte de sua vivéncia,
algo que — por ser cotidiano - a todos ¢ familiar’’. O letrado — observa o autor -, se faz mengio a
algum dos objetos do dia-a-dia do leitor, o faz através de uma unica palavra, a qual ndo oferece
muitas informagdes ao historiador (PESEZ, in LE GOFF, 1990: 203). Nesta tese, procurei ndo ser
como o letrado referido por Pesez. Ao escrever, o fiz como se estivesse fazendo uma narrativa sobre
o cinema brasiliense para quem desconhecesse por completo as realidades relacionadas a este. Se
tive por objetivo ser descritiva, foi com o intuito de melhor apresentar tais realidades. De modo
algum, quero dizer com isso que fiz uma narrativa completa a respeito do cinema brasiliense
completa. Nao, apenas busquei construi-la da forma mais clara, através dos aspectos escolhidos —
em cuja abordagem a descri¢ao esteve sempre presente. A andalise do que foi escrito na imprensa
sobre o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro em determinados anos — conforme feito no
Capitulo II - ¢ exemplo de um desses aspectos. Eu ndo optei, por exemplo, por tratar — em um
capitulo - o cinema brasiliense através da analise de filmes realizados em um determinado periodo,
ou de filmes de um determinado cineasta deste cinema.

Em Historia e memoria, Jacques Le Goff cita uma concepgao de historia do filésofo francés
Paul Ricoeur. Nesta, a existéncia de uma historia completa ndo ¢ possivel. A historia, em esséncia,
tem mais de um sentido, presta-se a mais de uma interpretacdo; ela ndo admite o discurso absoluto.
A histdria como “reino do inexato” justifica todas as duvidas do historiador. A objetividade por ela
querida ndo pode ser alcangada; a histéria pode apenas reconstruir € ndo, como gostaria, tornar vivo
novamente (RICOEUR apud LE GOFF, 1990: 21).

Para Le Goff, a histéria ¢ seguramente a ciéncia do passado. O passado — objeto e
construcdo da historia — esta sempre a ser reconstruido e reinterpretado. Deve-se ter cuidado, no

entanto, para que o passado ndo seja trazido para o presente de forma acritica. Esta interacdo entre

* Em Histéria e memdéria, Jacques Le Goff faz a seguinte citagio de Marc Bloch: “Que historiador das religides se
contentaria em consultar os tratados de teologia ou as recolhas de hinos? Ele sabe bem que sobre as crengas e as
sensibilidades mortas, as imagens pintadas ou esculpidas nas paredes dos santuarios, a disposi¢do ¢ o mobiliario das
tumbas, tém pelo menos tanto para lhe dizer quanto muitos escritos” (BLOCH apud LE GOFF, 1990: 540). Trata-se de
“fazer falar as coisas mudas”, escreve Le Goff, citando Lucien Febvre. Como em muitos estudos, as fotos - nesta tese
sobre o cinema brasiliense — sdo textos visuais que vém nos informar sobre o assunto em questdo de uma forma diversa
daquela do texto escrito, mas, sem duvida alguma, extremamente importante para o conhecimento da realidade tratada
na pesquisa. Elas e os filmes dos cineastas do cinema brasiliense (estas ultimas, imagens em movimento produzidas
pelos que fazem parte do universo investigado, como as imagens pintadas ou esculpidas nas paredes, mencionadas por
Marc Bloch) séo representacdes visuais deste cinema. No entanto, as fotos aqui apresentadas constituem-se em registros
do cinema brasiliense fora da tela de cinema, pois que nelas estdo retratados eventos nos quais os filmes sdo exibidos.

27 Conforme disse Gilberto Velho (ver citagio p. 12), ter familiaridade com uma realidade ndo significa compreender a
logica das relagdes que a constituem.
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passado e presente foi designada como a funcao social da historia. Conforme mostra o autor, em
Lucien Febvre, a historia classifica e agrupa os fatos passados, de modo sistematico, em razdo de
suas exigéncias atuais, e define a organizacdo do passado em funcdo do presente como sendo a
funcdo social da historia. Segundo Le Goff, o passado é, em parte, dependente do presente, ¢ a
histéria como um todo ¢ contemporanea, considerando-se que o passado ¢ captado pelo presente e
atende aos interesses deste. A historiografia €, assim, a sucessao de novas leituras do passado,
repleta de auséncias e revisdes. O tempo, visto como a condi¢do da historia, deve ser respeitado
pelo historiador. Uma das tarefas basicas deste sera sempre a de datar. Mas, para se dizer que algo
dura, existe desde certo tempo, ¢ necessario fazer uso da periodizacdo. Ela ¢ o principal meio para
que se conhegam bem as mudancas significativas da historia, “para que a datacdo se torne
historicamente pensavel” (LE GOFF, 1990: 47).

Posso dizer que o passado do cinema brasiliense ¢ recente, ao concordar com a datagdo que
marca seu surgimento junto com a constru¢do da cidade. Nesta tese, este passado estd localizado,
principalmente, no Capitulo I. As datas e os acontecimentos relativos a este cinema, presentes neste
capitulo, foram obtidos a partir da pesquisa. Ocorre que outros ja fizeram cronologias do cinema
brasiliense, e — a partir da investigacdo que realizei — procurei aprofundar-me em determinados
aspectos desses acontecimentos dotados de grande relevancia na linha de tempo linear deste cinema
que, apresentada no primeiro capitulo, serviu também como guia na tessitura do mesmo. Tratei este
passado do cinema brasiliense, mas ndo me pareceu possivel — como Le Goff exige que seja feito
junto ao ato de datar — fazer uma periodizacdo. Nao identifiquei periodos marcados por
determinadas caracteristicas gerais, épocas ou fases no cinema brasiliense. Nem um par de datas ou
fatos mais marcantes, cujo tempo transcorrido entre eles pudesse ser visto como um periodo. Entre
as justificativas que dou para esta impossibilidade estd o fato de ser o cinema brasiliense uma
realidade inacabada e — ndo a desmerecendo ao chama-la assim — despontante, jovem. Com isso,
quero dizer que ela tem, a meu ver, um longo futuro. Se este cinema tem passado, e seu passado
pode ser objeto da historia (visto ser a histéria a ciéncia do passado, como afirma Le Goff), ele
existe também no presente. Seu passado ndo tem a duragdo das realidades passadas indicadas por Le
Goff. Entre elas, a do estudo feito por ele do nascimento do Purgatério dos séculos III e XIV no
Ocidente.

Uma outra explicacdo para a falta desta periodizacao ¢ a de que o cinema brasiliense ¢
também cinema brasileiro e sofre com as realidades que afligem a este. Se considerarmos o
nascimento do cinema brasileiro em 19 de junho de 1898, quando ¢, comprovadamente, feita a
primeira filmagem em terras brasileiras (BERNARDET, 1995: 8) e sua continuidade até os dias

atuais (tomando a produgdo de filmes brasileiros como indicativo da existéncia presente deste
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cinema), veremos que, de 1898 até¢ o presente momento, a historia do cinema brasileiro nao ¢ toda
ela dividida em periodos. Relaciono isto ao fato de ser o cinema brasileiro um sobrevivente, como
o percebo também em grande parte da bibliografia a seu respeito, marcada sua histéria por
“interrupgdes”, “renascimentos”, “retomadas” — termos que vém nomear épocas caracterizadas por
uma auséncia ou por uma intensificacao da atividade cinematografica no pais. Como serd visto
nesta tese, também no cinema brasiliense, hd a escassez e o auge de producdo, sendo que este
cinema tem menos idade que o cinema brasileiro.

Como disse antes, o cinema brasiliense ¢ também uma realidade do presente. Interpreta-se
que seu nascimento esta ligado a constru¢do de Brasilia, e uma continuidade lhe é dada, pois que se
fala — na atualidade - do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro como sendo um grande evento do
cinema brasiliense - este mesmo cinema que surge com a cidade (conforme serd visto no Capitulo
I). Na concepcdo de Le Goff, a historia enquanto ciéncia do passado ndo teria — podemos assim
supor - o presente do cinema brasiliense como objeto. Sendo assim, ndo haveria uma historia do
presente deste cinema. Contudo, pode-se recorrer a outras concepgoes da historia, apresentadas por
Le Goff, nas quais este presente poderia ser o foco central.

Em inglés e nas linguas romanicas todas, a palavra “histéria” vem do grego antigo
“historie”, que significa “procurar”. E este o sentido da palavra em Herédoto, suas historias sio
“investigacdes”, “procuras” [aspas do autor]. Le Goff escreve que, para o filésofo grego, o
testemunho pessoal do historiador € o que de fato vale na narracao historica. Importa que este possa
dizer que viu e ouviu (de outro) o que narra. Trata-se da primazia dada ao testemunho oral e vivido
em um determinado momento da historia. Contudo, observa Le Goff, a preferéncia pelos
testemunhos vividos ou coletados diretamente ndo evitou que historiadores antigos se ocupassem
com demora na critica de tais testemunhos. Questionaram a veracidade das informagdes obtidas
junto a outros e a de suas proprias impressoes pessoais. O autor observa que o “passado recente” foi

tratado de forma privilegiada pelos historiadores da antiguidade greco-romana e se refere, en

% Francisco C. Weffort escreve que a persisténcia do cinema brasileiro por se tornar uma indéstria ja dura quase meio
século. A seu ver, este interesse pela criagdo de uma industria de cinema ndo ¢ apenas dos cineastas, ou de um corpo de
profissionais brasileiros, mas do Brasil. Nao fosse assim, o cinema brasileiro “ja estaria liquidado ha muito tempo”, pois
os cineastas vivem num estado de estarem constantemente se deparando com incompreensdes, estando eles dentro ou
fora dos governos. A persisténcia pela criagdo de uma industria cinematografica brasileira s6 pode ser compreendida
com o reconhecimento do cinema enquanto linguagem necessaria a cultura brasileira e produto necessario a sua
economia (WEFFORT, 2001: 17). Esta ai a representacdo de um cinema que luta a duras penas para sobreviver.
Encontrei depois, na pesquisa de matérias de jornais no Arquivo Publico do Distrito Federal, um depoimento de Paulo
Emilio Salles Gomes, na matéria “O milagre da sobrevivéncia do cinema no Brasil”, no qual ele se refere a tentativa de
“sobrevivéncia” do cinema brasileiro. Segue sua declaragdo: “No momento em que se fala tanto em ‘milagre brasileiro’,
¢ conveniente lembrar nosso cinema, verdadeiro ‘milagre’, tradicionalmente marcado por uma situagdo opressiva e seus
70 anos de historia calcada numa luta feroz pela sobrevivéncia” (GOMES apud Folha de S. Paulo, 07/07/74).
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passant, a “historia imediata” [aspas do autor] — um dos problemas colocados ao historiador pelo
testemunho (LE GOFF, 1990: 112).

O questionamento do carater de verdade dos testemunhos obtidos pelos historiadores antigos
por parte dos proprios levou-me a recordar o que disse o antropologo Evans-Pritchard acerca dos
informantes em ‘“Algumas Reminiscéncias e Reflexdes sobre o Trabalho de Campo™: ¢
compreensivel que dois informantes tenham opinides bem distintas a respeito de uma mesma
realidade, o que ndo significa que um deles esteja mentindo, pode ser que um seja bem mais
informado do que o outro (EVANS-PRITCHARD, 1978: 307). Como alguns historiadores antigos
ressentiram-se da qualidade do testemunho de seus informantes, provavelmente, o mesmo tera
ocorrido com alguns antropélogos.

Mas, o que quero observar ¢ que se ¢ o testemunho pessoal ou coletado diretamente que tem
importancia, para Herddoto, na narracdo histdrica, ele esta - em alguma medida — fazendo
referéncia a uma histéria construida no presente. Se posso dizer que vi, que testemunhei os fatos
constituintes da historia que narro, € porque esta ¢ uma historia da atualidade. Le Goff d4 também o
exemplo das guerras medas, narradas por Herddoto através dos testemunhos por ele coletados junto
aqueles da geragdo anterior a sua, que viveram o acontecimento. Também ai, tem-se uma narragao
historica de um tempo recente. Remeti-me a Herddoto para dizer que, ao pretender fazer uma
narrativa sobre o cinema brasiliense, esta narrativa foi escrita também com base em meu
testemunho pessoal, em meu testemunho vivido.

Ha ainda algumas concepgdes de histdria, que ora apresento para mostrar como meu
trabalho foi construido a luz destas varias concepgdes. Nas linguas romanicas, ou neo-latinas (e em
algumas outras), a palavra “histéria” ¢ expressao de trés conceitos distintos. Em um deles, a historia
¢ — nas palavras de Paul Veyne, citadas por Le Goff — “quer uma série de acontecimentos, quer a
narra¢ao desta série de acontecimentos”. Narro, nesta tese, acontecimentos relativos ao cinema
brasiliense. No entanto, um outro dos trés conceitos parece-me o mais apropriado a narrativa do
cinema brasiliense aqui apresentada. Neste, uma historia ¢ uma narragao [grifos meus], que pode ser
verdadeira ou falsa, e se basear na “realidade historica” [aspas do autor] ou na imaginag¢ao, “ser uma
narragao historica ou uma fabula” (LE GOFF, 1990: 18).

Certamente, ndo concebi e ndo concebo a narrativa que fiz sobre o cinema brasiliense como
uma fabula, vejo-a — como ja disse, fazendo referéncia a Gilberto Velho — como mais uma versao
sobre este cinema. Esta versdo ndo se constitui numa narracdo historica, mas antropologica.
Conforme dito anteriormente, as leituras aqui apresentadas de algumas concepg¢des de historia
serviram a investigagdo do objeto. Nao pretendi, com elas, argumentar que estava fazendo historia,

ao invés de antropologia. Os escritos de Philippe Ari¢s e Jean-Marie Pesez deixam ver que a

35



antropologia, a etnologia, o etndgrafo (assim nomeados) estdo presentes nos trabalhos destes
historiadores enquanto exemplos de ciéncias (no caso das duas primeiras) e de pesquisador (no caso
do ultimo) a serem considerados de forma positiva pela historia para a producdo do conhecimento
historico. Eu, por minha vez, estabeleci uma interlocu¢do com historiadores ao considerar que seus
escritos se mostravam intelectualmente rentaveis para produzir esta tese de cunho antropologico™.

Fazer um filme ndo ¢ algo barato®’. O cinema ¢ uma atividade financeiramente cara. A luta
do cineasta brasileiro para realizar seu filme, distribui-lo e exibi-lo ¢ antiga (ao longo desta tese,
mostrou-se como alguns cineastas véem esta luta). A possibilidade de fazer um filme pode vir
através de um concurso aberto pelo Estado, que seleciona determinados projetos, ou através de
financiamento obtido junto a institui¢cdes privadas.

As relagdes entre o Estado e o cinema brasileiro sdo de longa data, existindo inumeros
escritos nos quais tais relagdes sdo discutidas ou indicadas, tanto no campo dos estudos académicos,
quanto no campo politico-institucional, no qual presidentes, ministros, secretarios, deputados, etc.
produzem — no exercicio de seus cargos — artigos, ensaios, depoimentos, pronunciamentos que se
constituem em documentos reflexivos acerca das ligagdes cinema/Estado no pais. No campo dos
estudos académicos, ¢ exemplo o livro Cinema, estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70, de José
Mario Ortiz Ramos (1983)*".

Neste, o autor investigou relagcdes entre o cinema brasileiro e o Estado, a partir de meados
dos anos 50 até os anos 70 (RAMOS, 1983: 12). Ao longo deste periodo, sdo mostradas as
instituicdes estatais criadas para o desenvolvimento do cinema brasileiro. Da parte de cada uma
delas, existiu uma demanda por um determinado tipo de produgdo cinematografica. E apresentado
como os cineastas respondem a tais demandas ideologicas do Estado. Pretendendo realizar uma

critica politizada do processo de producao cultural, que ¢ o cinema brasileiro nestas décadas, o autor

* Um trabalho antropoldgico - no qual o autor constroi a abordagem de seu objeto através de um dialogo explicito com
a historia - € Negara: o Estado Teatro no Século XIX, de Clifford Geertz. Nele, Geertz estuda uma instituigdo de um
tempo passado: o negara — Estado classico da Indonésia pré-colonial. Miguel Vale de Almeida refere-se ao trabalho do
antropologo norte-americano — onde ¢ tratada a organizagdo estatal no Bali do século XIX - como “uma incursio
antropologica na historia, através da reconstitui¢do de uma formagdo social do século passado e da instituigdo do
Estado” (ALMEIDA, 1980: x). Geertz atrela o negara a “formacéo do carater basico da civilizagdo Indonésia”; para ele,
a reconstituicdo do desenvolvimento politico da Indonésia pré-colonial ¢ indispensavel a compreensdo do padrdo
politico da fase indica e das fases que se sucederam a ela. O autor emite considera¢des sobre géneros de historiografia
através dos quais se pretende contar a historia de uma grande civilizagao. O género por ele escolhido ¢ aquele no qual se
faz uma histéria da cultura e dos elementos de civilizagdo, por intermédio da interpretagdo dos documentos “em termos
de processos ecoldgicos, etnograficos e sociologicos”. Para escrever este tipo de histéria, diz ele, escolheu,
preferencialmente, a abordagem etnografica” (GEERTZ, 1980: 15-17).

3% No debate do 37° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, ocorrido em 29 de novembro no Hotel Kubitschek Plaza,
com as equipes dos filmes da Mostra Brasilia, exibidos na noite anterior no Cine Brasilia, o cineasta do cinema
brasiliense, Pedro Lacerda, disse que uma lata de negativo 35mm estava custando seiscentos reais, e que um curta-
metragem 35mm (um curta-metragem costuma ter 21 minutos, no maximo) precisava, em média, de 15 latas para ser
filmado. Isto totalizaria um valor de nove mil reais, e este ndo € o valor do curta-metragem pronto, posto que este ndo se
faz apenas com o negativo da filmagem.
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caracteriza como sendo tensos os contatos entre os cineastas ¢ a agao estatal. Ele aponta a influéncia
desta na postura politica dos cineastas, bem como em seus filmes’>. Jos¢ Mario Ortiz Ramos
apresenta as lutas ideoldgicas entre os cineastas e o Estado, na defesa de um determinado modelo de
cinema brasileiro. E as lutas, de igual carater, entre grupos de cineastas: um grupo posicionado
ideologicamente do lado do Estado, e outro contrario a ele. O autor ndo se refere a lutas
individualizadas entre cineastas, ou a luta de um cineasta, para a obten¢ao do financiamento para
sua produgdo junto ao Estado.

Cinema brasileiro (CARDOSO; WEFFORT; MOISES, 2001) ¢ um exemplo do debate da
relacdo “cinema e Estado brasileiro” no campo politico-institucional. A série reune um ensaio de
Fernando Henrique Cardoso, enquanto Presidente da Republica, outro de Francisco Correa Weffort,
entio Ministro da Cultura, e uma versio revista do depoimento de José Alvaro Moisés, a época
Secretario Nacional de Audiovisual do Ministério da Cultura.

O titulo do ensaio de Fernando Henrique Cardoso — “Uma idéia na cabe¢a, uma industria
por criar” — € uma parafrase da maxima cinemanovista do cineasta Glauber Rocha: “uma camera na
mao, uma idéia na cabeca”. No titulo, idéia e industria - no caso, cinematograficas - estdo aliadas.
No ensaio, o sujeito de quem se fala ¢ o produtor cinematografico brasileiro — criador cujos filmes
sdo vistos como progressivamente bem acolhidos pelo publico do “cinema nacional”. A
possibilidade deste produtor obter recursos financeiros para fazer seu filme junto a iniciativa
privada ¢ o foco principal do ensaio.

Segundo Cardoso, a lei de incentivo ao audiovisual ¢ o meio através do qual o produtor tem
ou pode ter acesso aos recursos de que precisa. Contudo, a obtengdo de tais recursos requer uma
mudancga de postura, ou de papel: o cineasta deve deixar de ser, temporariamente, cineasta, para ser
“agenciador”. Este ultimo terd de sair a cata de uma empresa que, ao invés de preferir um tipo outro
de propaganda institucional, esteja disposta a aplicar parte de seu Imposto de Renda devido, para
financiar um filme. O problema apontado pelo autor, diante desta dinamica, reside na asseveracao
do fato de que a qualidade de um projeto ndo assegura sua realizagdao, tampouco a competéncia de
seus idealizadores. O decisivo para sua efetivacdo torna-se a capacidade da equipe de produtores,
diretores, atores, gerenciarem a eles proprios. Esta habilidade de auto-agenciamento € vista como a
principal dificuldade a ser superada pelo governo e produtores cinematograficos, para que o cinema
brasileiro possa ocupar o lugar merecido por sua maturidade. Deve-se garantir recursos para este

cinema e assegurar uma base empresarial para a producao e a distribui¢do dos filmes brasileiros.

310 livro originou-se de dissertagio de mestrado defendida na PUC-SP, cuja banca examinadora foi composta pelos
professores Octavio Ianni (orientador), Renato Ortiz e Jean-Claude Bernardet.
%2 Na pégina 29, citei Vladimir Carvalho reconhecendo a influéncia ideologica do Estado no cinema brasiliense.
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Fernando Henrique Cardoso fala da agradavel proximidade que teve com atores e diretores
de cinema, quando se reunia com estes no Palacio da Alvorada, enquanto Presidente da Republica,
para conversar sobre o cinema brasileiro. De tais encontros, escreve, resultou o GEDIC (Grupo
Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica), grupo que, segundo ele, em curto
prazo conduziria a acao de “fazer do cinema brasileiro a industria bem-sucedida que ele pode ser,
em beneficio dos produtores do publico e do nosso sentimento de nacionalidade™ (CARDOSO,
2001: 11).

No caso da realizagdo cinematografica (como ja afirmado) ¢ concebivel que o cineasta, para
a obtencdo de verbas, atribua um valor a defini¢do de seu "fazer cinematografico" de modo a torna-
la especial. Definir ¢ “Enunciar os atributos essenciais e especificos de (uma coisa), de modo que a
torne inconfundivel com outra” (FERREIRA, 1975: 426). Sendo assim, o cineasta definiria seu
modo de fazer cinema como algo singular. Esta definicdo do cineasta (que talvez esteja numa
empenhada disputa com outras defini¢des de outros colegas de profissdo) pode estar apresentada
por escrito num projeto, ou pode ser verbalizada por este agente no trato com uma empresa, ao
querer convencé-la a aplicar, para financiar um filme, parte de seu Imposto de Renda devido, ao
invés de preferir um tipo outro de propaganda institucional. Seja no caso dos recursos oriundos da

iniciativa privada para serem investidos na realizacdo de filmes, seja no caso do concurso aberto

pelo Estado para selecionar projetos de filmes a serem realizados com recursos publicos®™, &

33 Na produgio escrita (e acredito que na producio audiovisual também), que versa sobre o cinema brasileiro, ¢ comum
observarmos o pensamento sobre este sendo constituido através de sua relagdo com os termos “nagdo”, “nacional” e
“identidade nacional”. Os emissores deste pensamento costumam associar a estes termos idéias comuns. Ao que parece,
dizer “cinema nacional”, quando se fala do cinema feito no Brasil, ou por brasileiros, ¢ 0 mesmo que dizer “cinema
brasileiro”. Na mesma linha de argumentagdo, o “cinema nacional” ¢ visto como parte da “na¢do”, como formador da
“identidade nacional” brasileira. Com Cardoso, ndo é diferente. Como visto na citagdo acima, ele associa o éxito do
cinema brasileiro ao fortalecimento do “sentimento de nacionalidade do brasileiro”. Em um outro momento, a idéia do
cinema como elemento fundamental da identidade nacional é bem clara: “Antes de mais nada, o cinema é uma atividade
cultural, que no mundo contemporaneo tornou-se importantissima para a propria identidade de uma nagdo. A
capacidade que tem o cinema de atravessar a sociedade, num corte seccional, € o que torna a realizagdo cinematografica
ao mesmo tempo atraente e dificil” (CARDOSO, 2001: 10).

34 José Mario Ortiz Ramos escreve que a CAIC (Comissdo de Auxilio a Industria Cinematografica), criada em 1963,
investiu recursos na produgdo de filmes através de prémios e financiamentos. Além do objetivo da implementacao de
uma induastria cinematografica, diz o autor, era clara a procura da CAIC por exercer um “controle ideoldgico bem
definido para a producdo [...]. Deixava-se claro que os filmes deveriam se colocar dentro de alguns limites, adotando-se
balizas ideologicas bem claras, que dariam direito a rejeitar filmes que incluissem ‘propaganda de guerra, de processos
violentos para subverter a ordem politica e social, de preconceitos de raga ou de classe’, ou ainda que tratassem de
‘propaganda de partido politico ou associagdo cujo programa contrarie o regime democratico baseado na pluralidade
dos partidos e na garantia dos direitos fundamentais do homem’. Note-se que transportava-se para o campo
cinematografico impedimentos e diretrizes que norteavam legalmente o pais, ja que se evocava a Constituigdo Federal,
no artigo 6, que estabelecia os possiveis vetos a projetos de filmes a serem financiados, ou a premiacao de filmes
prontos, no caso de burlarem o estabelecido” (RAMOS, 1983: 32). Em minha dissertagdo de mestrado, na entrevista que
realizei com o cineasta Walter Lima Jr., ele contou que Menino de engenho (1964) foi um dos projetos premiados pelo
concurso de roteiros da CAIC. O filme obteve, desta premiacdo, parte de seu financiamento. A partir do que foi dito por
José Mario Ortiz, poder-se-ia dizer que Walter Lima Jr. apresentou - no roteiro de Menino de engenho - uma definigdo
de seu “fazer cinematografico” acordada com o controle ideoldégico da CAIC. Em um outro momento da mesma
entrevista, Walter Lima Jr. relatou a recusa de um projeto de filme seu, por Roberto Farias, entdo presidente da
Embrafilme (criada em 1969): “E na época em que isso estava acontecendo, era o Roberto Farias que estava na
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possivel prever um empenho do cineasta para fazer com que sua legitimidade se constitua num
poder decisivo a seu favor. Considerada esta interagdo entre cineastas, Estado e empresas privadas,
vé-se claramente como o "fazer cinematografico" ¢ determinado por questdes politicas e
econdmicas, € ndo apenas artisticas.

Marcos de Souza Mendes, cineasta do cinema brasiliense, nascido no Rio de Janeiro, fez a
graduacdo em Comunicagdao — op¢ao “Audiovisual (Radio, Tv e Cinema)”, na UnB, onde hoje ¢
professor do Departamento de Comunica¢do. Raquel Maranhdo S4, jornalista e pesquisadora do

3

cinema brasiliense, fez-lhe a seguinte pergunta: “ Para vocé, o que ¢ o cinema de Brasilia?”. Entre

outras coisas, ele respondeu:

O olhar regional de quem vive o Centro-Oeste ¢ bem diferente de quem vive no Rio ou Séo Paulo e
vem filmar aqui. E um olhar muito rico e pode contribuir tanto para a ficgio quanto para o
documentario. O cinema brasiliense ideal seria um cinema aonde a classe cinematografica pudesse
conviver sem rachas. Sem que os interesses pessoais prevalecessem aos coletivos. Como a gente
sempre luta por condigdes de produgao e o dinheiro € pouco, a classe fica dividida, o que é uma arma
antiga da ditadura militar. Quando o dinheiro € pouco, as divergéncias aumentam. O meu cinema
ideal seria que todos pudessem fazer os seus filmes, que tivéssemos condigdes profissionais de
produgdo e que os nossos filmes pudessem chegar a sociedade (Entrevista concedida a SA, 2003:
88).

O cineasta Marcos Mendes dota o cineasta habitante do centro-oeste de uma especial
legitimidade para filmar a regido. A ele, atribui uma riqueza de olhar - em contraposi¢do a um olhar
estrangeiro, sobre o qual nada ¢ dito. H4 uma defini¢do do “fazer cinematografico” do cineasta do
centro-oeste, ao ser conferida a ele — além da maior legitimidade do olhar — a aptidao para fazer um
cinema documentario ou um cinema de ficgdo na regido. E reconhecida a existéncia da classe
cinematografica de Brasilia, caracterizada pela desunido em razao dos poucos recursos financeiros
disponiveis aos cineastas para fazerem cinema. Fala-se de um cinema brasiliense ideal. E o cineasta
de Brasilia impondo o valor do cinema brasiliense e a legitimidade dos cineastas do mesmo
enquanto produtores deste cinema. Ao que parece, este cinema tem, a seu ver, uma maior

autoridade cinematografica para retratar o centro-oeste.

Embrafilme; todos os cineastas brasileiros que estavam em atividade naquele momento fizeram um filme. Eu fui o
ultimo a fazer, porque o Roberto, uma vez, chegou para mim e falou assim: *_ Walter, vocé ¢ o nico que nao fez,
porque ¢ que ndo fez? Eu quero que vocé faca, apresenta um projeto 14 para vocé fazer’. E eu apresentei um projeto, que
era um projeto d’ O Moleque Ricardo. [...] E que seria um filme totalmente politico-social... E ele me negou, ele disse
que as altas esferas tinham negado. Ele negou, ele ndo queria comprometimentos politicos. Porque O Moleque Ricardo
fala exatamente do nascimento do sindicalismo no Brasil, que comegou em Pernambuco, e nas greves que aconteceram
ali: a greve dos padeiros... E eu deixei de fazer” (Entrevista concedida a MOTA, 2005: 133-134). E possivel dizer, com
base na fala de Walter Lima Jr., que seu trabalho enquanto cineasta agradava ao também cineasta Roberto Farias.
Contudo, neste projeto, com base na obra literaria homénima (1935) de José Lins do Rego, a definigdo apresentada de
seu “fazer cinematografico” continha elementos de uma visdo politica que estava em desacordo com as premissas
ideologicas da instituigdo.
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Uma imagem distinta dessa da desunido entre os cineastas brasilienses aparece na fala de
Raquel Sa. Nesta, ha uma cooperagdo cinematografica, onde se retnem sujeitos que ocupam
diferentes papéis no "fazer cinematografico". Assim ela caracteriza a intera¢do destes em reunides

do meio cinematografico:

O que me chamou atencdo ao realizar este livro foi a unido da classe cinematografica brasiliense.
Independente de preferéncias de géneros cinematograficos [...] ¢ mesmo de diferengas de geracdes,
os diretores costumam se reunir sempre para conversar e discutir temas relacionados a area, junto de
produtores e técnicos, que também té€m suas participagdes e opinides garantidas nas assembléias da
ABCV?™ (SA, 2003: 15).

Raquel S4 escreve estas linhas na apresentacdo de seu livro Cineastas de Brasilia, livro de
entrevistas com cineastas do cinema brasiliense, no qual consta a entrevista com Marcos Mendes,
que teve um trecho citado mais acima. Em suas falas, ¢ comum a presenca da classe
cinematografica do cinema brasiliense. Mas, ao contrario do cineasta, a jornalista e pesquisadora
marca a unido desta classe. Suas duas falas sdo exemplos da diferenca de visdes acerca de uma
realidade que parece ser a mesma: a da classe cinematografica de Brasilia. Digo “parece” porque,
ainda que estejam se referindo a um mesmo segmento social, entendo que eles tém percepgdes
distintas acerca das interagdes existentes neste — interagdes vistas enquanto relagdes de uma classe.
A realidade de tal classe cinematogrdfica — considerada a representacdo que fazem dela - ndo ¢ a
mesma para ambos.

No debate ocorrido em 19 de abril de 2005, na mostra Vladimir 70*®, Vladimir Carvalho,
cineasta homenageado da mostra e primeiro integrante da mesa ao qual foi passada a palavra,

iniciou dizendo assim:

13

Ao mesmo tempo, nos bastidores, disseram: “_Fala pouco, fala pouco. Porque a gente tem de ouvir
a platéia”. E eu sou totalmente favoravel. [...] Eu encaro isso aqui como uma oportunidade de a gente
fazer uma conversa mais tranqiiila. Em Brasilia, a gente tem ja uma certa tradi¢ao, depois da criacao
das duas associagdes’’, de se pegar. “Se pegar” no termo nordestino mesmo: pegar um na goela do

% Em 1978, foi criada a se¢io DF da Associagdo Brasileira dos Documentaristas (ABD nacional). No inicio dos anos
90, esta ¢ transformada na ABCV — Associagdo Brasiliense de Cinema ¢ Video. Na entrevista que fiz com o cineasta
Vladimir Carvalho, ele fala desta passagem da ABD-DF para a ABCV: “Se deu, exatamente, quando a gente sentiu que
a presenca do video era muito forte em relagdo ao proprio cinema, porque a gente ja podia utilizar nas proprias aulas o
equipamento de video, quando o CPCE [Centro de producdo Cultural Educativa da UnB] ja estava instalado, que os
alunosestagiavam no CPCE. [...] Ai, a gente juntou todo mundo que trabalhava com cinema e video e um pouco até o
que prestava servigos a publicidade (ndo era um publicitario, mas serviu a agéncia de publicidade), juntaram-se todos
esses ¢ fundamos, ou refundamos, a ABD com o nome de Associagdo Brasiliense de Cinema e Video (ver Anexo I).

3% No capitulo trés, falar-se-4 mais da mostra Vladimir 70.

37 Vladimir, creio eu, refere-se a criagdo da ABD-DF, em 1978, hoje chamada ABCV — Associacdo Brasiliense de
Cinema e Video — e a criagdo da APROCINE — Associacdo dos Produtores e Realizadores de Longas-metragens de
Brasilia -, em 2003.
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outro. A tematica politica ¢ muito forte. Porque... Sabe como é: os recursos sdo poucos ¢ a gente nao
para de reivindicar, cria tensoes terriveis. Entdo, eu achava que isso aqui... A gente pudesse... Vou
aproveitar a oportunidade...

A conversa mais tranqiiila ¢ a conversa com o publico. Em oposicdo a ela, estd a pega,
“Discussao acalorada, desavenca, disputa”, o ato de se pegar, “Discutir, brigar” (FERREIRA, 1975:
1056-1057), tido como uma tradi¢do entre os que fazem cinema em Brasilia. A caréncia de
recursos, presente ai e na fala de Marcos Mendes, ¢ sempre relacionada a falta de harmonia do
grupo; os dois cineastas fazem uma breve indicagdo da disputa entre os cineastas do cinema
brasiliense, para se apropriar dos recursos financeiros para fazer seu filme. Como visto aqui,
Marcos Mendes, Raquel Sa e Vladimir Carvalho expressam visdes acerca das relacdes de um
segmento social. Neste momento, eles ndo fazem referéncia as relagdes do cinema brasileiro com o
Estado. No entanto, a questdo da obten¢do de recursos financeiros para fazer filmes por parte dos
cineastas ¢ central tanto nas falas de Marcos Mendes e Vladimir, quanto nas rela¢des entre o Estado
e o cinema brasileiro, como apresentado anteriormente.

No Anexo I, estdo, por ordem de realizagcdo, em seu interim, as entrevistas que realizei. As
duas primeiras com Beatriz Volpato e Gilda Furiati. Beatriz e eu cursamos juntas a graduagdo em
Ciéncias Sociais, no Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da UFRJ, e - no ano de 2002 - ela
passou a residir em Brasilia. Eu e Gilda fomos colegas da disciplina Literatura Brasileira ¢ Midia*®,
ministrada no primeiro semestre de 2004, pelo professor Adalberto Miiller Jr., no Programa de Pos-
Graduacao em Literatura, do Departamento de Teoria Literaria e Literaturas, do Instituto de Letras
da UnB. Gilda ¢ mestranda em Teoria da Literatura na universidade e jornalista. As duas assistiram
a sessoes de cinema do 37° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. Quis ampliar minha
observacdo do 37° FBCB através de suas entrevistas, ao mesmo tempo em que pretendi conhecer o
que elas, enquanto publico (este importante segmento do cinema), tinham a dizer sobre o que
presenciaram no Festival. Em suas entrevistas, Beatriz e Gilda tragaram um panorama para além do
FBCB, a fim de falar do Festival, o que foi muito enriquecedor.

O senhor Fernando Adolfo foi o terceiro entrevistado. Nos catalogos do Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro consultados para esta tese (indicados nas Referéncias Bibliograficas), o
senhor Fernando ¢é apresentado como alguém que participou de todas as edi¢cdes do Festival;
integrou diversas comissoes de selecao de filmes para festivais de cinema, tendo sido jurado de
muitos deles; e fez parte de comissdes de selegdo de roteiros cinematograficos no Fundo da Arte e

da Cultura (FAC), da Secretaria de Cultura do Distrito Federal, e de editais de curtas e longas-

3¥ No curso, foram lidos autores que teorizaram relagdes entre cinema e literatura. Organizaram-se seminarios entre os
alunos, que partiram da bibliografia tedrica para efetivar a analise de filmes, com trechos exibidos em classe.
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metragens no Pélo de Cinema e Video do DF*’. E dito também ser ele o funcionario mais antigo da
Fundagao Cultural do DF, atual Secretaria de Cultura. Acredito que até o presente momento, como
a data da entrevista, o senhor Fernando Adolfo continue a estar a frente da assessoria de cinema da
Secretaria de Cultura do DF, a ser coordenador geral do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro,
diretor do Po6lo de Cinema e Video do DF e programador do Cine Brasilia. Diante de tais
credenciais, eu supus que esta entrevista seria um grande ganho, e ndo me enganei. Talvez, possa
dizer que me enganei com relacdo a dimensao do ganho, que foi ainda maior do que eu imaginava.

Depois, entrevistei Renato Cunha, também colega da disciplina Literatura Brasileira e
Midia. Renato fez a graduacdo em Cinema e em Letras na UnB, bem como o mestrado em
Literatura. Cineasta do cinema brasiliense, realizou os filmes “O Terceiro Baile” (2002), “Faca o
Bem Sem Olhar a Quem!” (2003) e “O Reinado Nosso de Cada Ano” (2005) — trés curtas-
metragens. Com algumas questdes formuladas para a entrevista (as iniciais), procurei esclarecer
minhas diavidas concernentes a termos do vocabulario de cinema e a processos envolvidos na
realiza¢ao de um filme. Tais diividas foram solucionadas nas respostas do entrevistado. A entrevista
se me mostrou muito relevante; pude observar que, no conjunto das falas do cineasta, manifesta-se,
sobretudo, o que ele apresentou como sendo a sua visdo acerca das circunstincias nas quais se faz
cinema no Brasil e no Distrito Federal. Visdo deveras apropriada a perspectiva adotada nesta tese,
onde o cinema brasiliense ¢ tratado como parte do cinema brasileiro.

A entrevista seguinte foi realizada com Dacia Ibiapina, cineasta do cinema brasiliense e
professora e diretora da Faculdade de Comunicacdo (FAC) da UnB. Na entrevista com DA4cia,
vemos sua vida académica marcada pela presenca do cinema, desde a época de estudante do curso
de Engenharia na Universidade Federal do Piaui, at¢ a sua experiéncia na UnB, onde hoje ¢
professora da FAC. Também sua trajetoria de cineasta aparece deveras ligada as atividades
desenvolvidas por ela na Universidade de Brasilia. Ao falar dos processos pelos quais se envolveu
com o cinema (enquanto apreciadora, estudiosa ou realizadora), Dacia foi desenhando também seu
percurso pessoal na UnB e a existéncia constante do Cinema nesta universidade. Contando essas
suas vivéncias relacionadas ao cinema e a docéncia, ela ampliou minha perspectiva sobre o cinema
brasiliense.

O quarto e derradeiro entrevistado foi Vladimir Carvalho, cineasta de maior expressao do
cinema brasiliense. Também como professor da UnB, Vladimir formou muitas geragdes no
aprendizado do cinema. Entrevistar Vladimir foi, em alguma medida, voltar ao inicio. Lembrei-me

. . . 40 . .
que o vi pessoalmente, pela primeira vez, num debate™ onde ele falava entusiasticamente (como

3% 0 Pélo de Cinema e Video do DF e o FAC serdo tratados no Capitulo III.
%0 debate, ou mesa-redonda, Memoérias do Cinema Brasiliense ocorreu em trés de setembro de 2003, na mostra
Brasilia a 24 Quadros, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil, em Brasilia.
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parece ser o jeito proprio de Vladimir falar) sobre o cinema brasiliense. Eu voltei, assim, a
lembranga de um momento incentivador da minha vontade por estudar este cinema. A entrevista
com Vladimir ¢ um passeio (e quao esclarecedores podem ser alguns passeios...) que tém inicio em
varios locais do passado, eles podem ser a sua chegada na UnB, a pedra fundamental da nova
capital, ou o barroco onde viveu Cora Coralina, e chega ao hoje, a Fundagao Cinememoria, a “O
Engenho de Zé Lins”, a necessidade vivida pelos cineastas do cinema brasiliense de fazer filmes. E
também uma entrevista com alguém cujas reflexdes acerca do cinema brasiliense devem ser
referéncia para quem quiser estuda-lo.

A tese é composta desta Introducdo e de mais quatro capitulos, seguido o ultimo deles pela
Conclusdo. No Capitulo I, “Os primeiros anos do cinema brasiliense”, esta a caraterizagao do
cinema brasiliense, enquanto uma realidade que surge com a cidade de Brasilia, e de formas
assumidas por esta realidade, cuja continuidade faz parte dos primeiros anos da cidade. No Capitulo
II, “O cinema brasiliense nos jornais”, ainda se esta tratando, como no capitulo anterior, o cinema
brasiliense nos anos 60 e 70, contudo, ele ¢ ai abordado através de representagdes do mesmo em
matérias de jornais. No Capitulo III, “O cinema brasiliense nos dias de hoje”, fez-se, a partir da
observagao do 37° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, um retrato do cinema brasiliense no
momento atual. No Capitulo IV, “Tracos fisionomicos do cinema brasiliense”, o cinema brasiliense
continua a ser tratado na atualidade. O foco, agora, estd em importantes caracteristicas do cinema
brasiliense relacionadas tanto a condi¢des sociais de produgao dos filmes deste cinema, quanto a

conteudos dos mesmos e a visdes acerca do que € o cinema brasiliense.
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Capitulo I — Os primeiros anos do cinema brasiliense

Nada existe como o azul sem manchas do céu do Planalto Central

E o horizonte imenso aberto sugerindo mil dire¢oes

Toninho Horta / Fernando Brant, Céu de Brasilia

Brasilia foi criada com uma proposta de registro muito intensa. Entre os instrumentos de
registro varios, estavam a fotografia ¢ o cinema. Os fotografos franceses Jean Manzon ¢ Marcel
Gautherot foram nomes importantes na constituicio dos registros fotograficos*'. Assim como se deu
com relagdo a fotografia, muitos registros em pelicula, produzidos na cidade que era levantada,
surgiram com a necessidade oficial de registrar a grande empreitada da construcdo da capital
federal. As atividades fotografica e cinematografica — entendidas como a produg¢do de tais registros
- existiram em Brasilia antes mesmo de sua inaugura¢do. A imagem tornou-se fundamental na
representacao de Brasilia: ela serviu de elemento para a construcao de uma historia oficial sobre a
cidade a época da edificagdo desta e, ainda hoje, assume lugar central em narrativas sobre a
mesma™’.

Além dos registros em filme que eram produzidos sobre a constru¢ao, uma outra atividade
do cinema era a da exibi¢ao de filmes na cidade. Maria do Rosario Cactano escreve acerca da
existéncia de trés salas de cinema, no periodo das obras que ela chama de 4ureo (1958 a 1960): o
Cine Bandeirante na Cidade Livre® - hoje, cidade-satélite Nucleo Bandeirante -, o Cine Brasilia no

Plano Piloto, projetado por Oscar Niemeyer, e — também no Plano - o Cine Cultura, na W3 Sul, ao

10 ultimo deles, Gautherot, tornou-se o fotografo preferido de Oscar Niemeyer, que formou, com fotos tiradas pelo
mesmo, um acervo pessoal. O fotdgrafo registrou outros projetos do arquiteto, que ndo em Brasilia, como o Museu de
Arte da Pampulha, em S3o Paulo. Dezenove fotos inéditas deste acervo pessoal do arquiteto integraram a exposi¢ao
Fotografias da Fundagdo Oscar Niemeyer sobre a Construcdo de Brasilia (1959-1961), que ocorreu na cidade do Rio de
Janeiro, de dezembro de 2003 a margo de 2004 (MARCEL GAUTHEROT, 10/12/2003).
20 Arquivo Publico do Distrito Federal ¢ um 6rgéo publico ligado a Secretaria de Estado de Cultura do Governo do
Distrito Federal, que tem por fungio principal a preservagio da historia da capital do pais (ARQUIVO PUBLICO DO
DISTRITO FEDERAL, disponivel em: <http://www.arpdf.df.gov.br>). No ArPDF, ha inimeros registros filmicos da
construgdo de Brasilia. No Acervo Filmografico Fundo Novacap (o qual integra o acervo do Arquivo), pode-se ver que
ha filmes catalogados sob o género “cine-jornal” ou “documentario”. Contudo, ¢ freqiiente que os dados da catalogagdo
(titulo, créditos, local, data, género, descrigdo sumaria) desta documentacao de filmes e/ou filmagens ndo possam ser
preenchidos. Assisti a essas imagens e fiquei com uma sensagdo de quem vé um material de grande beleza plastica. As
cenas filmadas neste material sdo varias, e enuncio cinco delas, tal como relacionadas no catalogo desse acervo, para
indicar de forma breve esta diversidade: “Juscelino Kubitschek — JK (Presidente do Brasil 1956-1960), Bernhard
(Principe da Holanda) e outras pessoas descendo de um avido”; “Méquinas e homens trabalhando & margem do Lago”;
“Crianc¢a no carrinho”; “Professora em atividade dentro de sala de aula”; “Plinio Catanhede e militares ndo identificados
observam a maquete do HFA”.
# Segundo Lins Ribeiro, chamou-se “Cidade Livre” a confusio de barracos que era o grande acampamento da
construgdo de Brasilia; neste, estava o maior conjunto de pessoas na época da construgdo da cidade (LINS RIBEIRO,
1980: v-vi).
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lado da Escola Parque. Somente o Cine Brasilia ainda permanece em atividade — sendo, todo ano, a
sede do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro™**.

Também havia um “cinema moével”, um caminhdo que era um cinema itinerante. No ano de
1960, o Cine Gratis era uma diversdo para os candangos da Cidade Livre. O jornalista José Rezende
Jr. conta que o Cine Gratis foi um caminhdo vindo de Belo Horizonte, o qual ja encantava com suas
exibicoes, na capital mineira, um publico composto, inclusive, pela senhora Sarah e as filhas Marcia
e Maristela — que assistiam aos filmes exibidos no Chevrolet Gigante 1950, da sacada do Palacio da
Liberdade. O esposo de D. Sarah e pai das duas meninas, Juscelino Kubitschek - entdo governador
de Minas —, deixava a residéncia oficial para assistir aos filmes junto com os demais, que se
reuniam aos domingos, na praca da Liberdade, com esta finalidade. Marcio Quintino era
responsavel por promover o espetaculo. Em 1949, com o Cine Gratis, ele realizou seu intento de
criar um cinema sobre rodas, mantido unicamente por seus anunciantes, que parasse numa praga do
centro de Belo Horizonte a cada dia da semana. Foi em uma noite de fevereiro de 1960 que o Cine
Gratis chegou a Cidade Livre. Na mesma noite, exibiu “Carlitos” e “O Gordo e o Magro” para cerca
de quinhentos moradores da cidade. A sessdo quase nao se realizou, pois o0 motor a gasolina ndo deu
conta de fazer com que o projetor funcionasse. A saida foi puxar energia de algumas lojas de
madeira - o que ocasionou um blecaute parcial na area. Marcio Quintino chegou a Brasilia antes da
familia Kubitschek e do Cine Gratis, que ficara em Belo Horizonte com os sécios. O profissional de
contabilidade e auditoria chegou nas asas da Panair (companhia aérea), no ano de 1958, para
fiscalizar as obras. H4 o tom da mégoa nas lembrancas do “ermo Planalto Central” — como diz o sr.
Quintino -, a qual fica explicita na seguinte fala deste contador, auditor e exibidor, aos 75 anos, que
voltou depois para BH, sua capital natal: “Era quando eu chorava. A tristeza daquelas tardes... O sol
ia se pondo muito, muito longe, parecia que a tarde caia em cima da gente. A sensa¢do era a de estar
perdido num imenso vazio”™®. Além de ter tido JK como espectador de suas sessdes, uma outra
ligagdo de Marcio com Juscelino estava relacionada a convivéncia amistosa de sua familia com o
futuro estadista. Afora isso, a campanha para o politico, em sua candidatura ao governo de Minas e
a presidéncia da republica, foi feita também no Cine Gratis, na alternincia de cinema com

propaganda eleitoral do candidato. Ainda houve cinco sessdes do Cine Gratis antes de Marcio

* Hermano Matos escreve que o Cine Brasilia foi inaugurado em 1960. A NOVACAP foi a primeira proprietaria do
cinema, que o arrendou para a companhia cinematografica Luiz Severiano Ribeiro. O descuido com a conservagdo do
cinema provocou seu fechamento em 1972. A NOVACAP teve ganho de causa no processo de despejo que moveu
contra a empresa arrendataria. Em dezembro, o cinema foi doado a Fundagdo Cultural do Distrito Federal (FCDF), que,
em 71, fizera o pedido a NOVACAP para que esta o cedesse a ela. Segundo Matos, nos primeiros anos de
funcionamento do Cine Brasilia, exibia-se um filme por dia em mais de uma sessdo. O cinema estava sempre lotado,
com operarios da construg¢ao, deputados, senadores, diplomatas, sentados lado a lado para assistir ao filme (MATOS,
Jornal de Brasilia, 16/03/76).

* Esta representagio de Brasilia, enquanto um lugar sentido como um grande vazio, é muito freqiiente, inclusive, nos
filmes ambientados na cidade.
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Quintino passa-lo para o novo dono - o jornalista Carlos Rodrigues, do Diario Catolico — e retornar
com sua familia para Belo Horizonte. Sua previsao — diz Rezende Jr. — era a de que, com o advento
da televisdo, seria o fim do Cine Gratis, o qual ficaria apenas “na historia e na memoria dos
cinéfilos que namoraram, noivaram, casaram com as ben¢aos daquele caminhdo em cuja carroceria
cabia todo tipo de sonho”. O cinema itinerante permaneceria, em Brasilia, por mais um ano. O autor
da matéria do Correio Braziliense chama de Arquivo Memoria Quintino dos Santos o acervo
formado por este pioneiro para ndo deixar cair no esquecimento a historia da cidade vivida por ele.
A lista telefonica de 1960 ¢ um dos documentos que integra este acervo: com apenas trés paginas e
meia de assinantes, a letra “A” tem somente 45 nomes, enquanto a letra “Z” tem um Unico nome. A
quantidade de nomes nado deixa de ser ilustrativa daquela Brasilia deserta. Com relagdo a este

acervo ¢ ao Cine Gratis, José Rezende diz:

Marcio Quintino acha que fez sua parte: guardou, por 40 anos ¢ a mais de 700 km de distidncia, um

pedaco da historia de Brasilia. Marcio Quintino fez mais do que isso: escreveu, com imagens em

movimento que faziam rir os operarios cansados da cidade em constru¢ao, um pedaco da histéria de
(15,46

Brasilia™.

Quantos acervos como o de Mario Quintino n3o existirdo nas casas dos pioneiros de
Brasilia? O fato de terem estado presente nos primeiros momentos da cidade ndo terd se
apresentado, a alguns desses pioneiros, como uma realidade a ser preservada? Sem davida que sim,
eles estavam participando de um acontecimento epopéico, o qual ndo foi assim sentido somente por
idealizadores como Juscelino (presidente que empreende a constru¢do da nova capital no interior do
pais), Licio Costa’’ (arquiteto e urbanista que fez o projeto urbanistico de Brasilia) ¢ Oscar
Niemeyer (arquiteto que fez o projeto arquitetonico da cidade). Vale lembrar a proximidade do
presidente mineiro com os operarios da construcdo, que - como diz Marcio Quintino - visitava as

obras com freqiiéncia, fazia discursos e lhes dirigia palavras de otimismo. Em filmes sobre a

* REZENDE JR. Disponivel em: <http://www.correio.web.com.br, 11 abr. 2003>.

" Na matéria “Arquitetos do futuro”, Lucio Costa é apresentado como tendo sido um grande lider, um orientador dos
novos rumos que a arquitetura viria a seguir. O arquiteto - que nasceu, em 1902, na cidade de Toulon, na Franga — era
filho de um engenheiro naval e militar da Marinha, o qual, em 1910, foi com a familia para a Inglaterra. L4, Lucio
estudou desenho em Newcastle. Em 1917, o jovem foi matriculado na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro. Aos 27
anos, em 1929, conheceu o arquiteto suico Le Corbusier, que tanto iria influenciar a ele ¢ a toda uma geracdo. [Lucio
Costa venceu, em 1957, o Concurso Nacional do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil, apresentando o Relatério do
Plano Piloto] Seu projeto para a construgdo de Brasilia constituiu-se na transcricdo manuscrita de suas anotagdes. Ao
imaginar uma cidade sem preconceitos e tabus urbanisticos, quis que nesta fossem contemplados: jardins inspirados nos
grandes gramados ingleses de sua infancia; formas influenciadas pela cidade de Diamantina da década de 20; espagos
abertos vistos em fotografias da China e do comego do século XX; o sistema viario semelhante ao percorrido pelo
arquiteto nas estradas e¢ viadutos de Nova lorque. Na cria¢do de Brasilia, foram superpostas “as quatro escalas
urbanisticas: a monumental, a residencial, a gregaria e a bucolica” (VIANA, Brasilia: a capital do século 21, s.d.: 10).
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constru¢do de Brasilia, também ¢ possivel ver Oscar Niemeyer interagindo nos canteiros de obras
com 0S Operarios.

Em lembrangas e imagens de Juscelino e Niemeyer em meio aos candangos vai sendo
contada uma historia de Brasilia. Estas lembrangas podem estar na mente dos ilustres, ou na mente
dos populares. Estas imagens podem estar nos filmes encomendados por JK, ou nas filmagens de
um visitante que aqui esteve de passagem. Podem estar, também, em fotos como as que o sr.
Quintino tirou “entre guindastes e esqueletos de prédios, ajoelhado na avenida esburacada e
lamacenta, batizada com letra e nimero W3”*®. Sdo véarias memorias individuais acerca da cidade,
formadas, quem sabe, a partir das lembrancas de um arquiteto da construg¢do, ou de um candango,
ou de um fiscal de obras. E certo que estas memorias terdo pontos de intersegdo em suas lembrangas
da cidade nascente®. Pontos, talvez, como o da lembranga do Cine Gritis, para todos aqueles que se
encantaram vendo os filmes no caminhdo. De certo, pode-se ver na encomenda de filmes, por parte
de JK, o intuito do presidente de criar uma memoria oficial sobre a histéria de Brasilia. Esta seria
dominante com relacao as demais.

O fato de Brasilia ter sido construida sendo filmada ¢ muito peculiar. E a necessidade de
documentar a historia, de formar uma memoria sobre a nova capital que leva a realiza¢do de
registros sobre esta. Durante a construcado, tais registros foram, na sua maioria, de cunho oficial:
“cinejornais, documentarios chapa branca e registros de visitantes ilustres” (MATTOS, 2003: 7).
Em sua periodizagdo da cronologia do cinema em Brasilia, Maria do Rosario Caetano estabelece os
anos de 1954 a 1960 como aqueles nos quais se formou um acervo consideravel de registros visuais

oficiais sobre a capital em surgimento:

Cinegrafistas ligados a JK documentam, para a Novacap, imagens da cidade em construgcdo. Os
nomes mais destacados sdo o de Jean Manzon, Herbert Richers, Carlos Niemeyer, Isaac Rozemberg
(vindos do Rio e de Sdo Paulo), José e Savio Silva, pai e filho (vindos de Belo Horizonte), ¢ Dino
Cazzola. Em 2 de outubro de 1956, varios deles filmam JK langando, no Planalto Central, a pedra
fundamental da nova capital brasileira (cuja inauguracdo se daria em 21 de abril de 1960)
(CAETANO, 2003: 11).

Contudo, a constru¢do da cidade ndo foi registrada apenas por grandes nomes, mas também
por anonimos. Em Cinema candango: matéria de jornal (CARVALHO: 2002), o cineasta e ex-

professor da UnB, Vladimir Carvalho, diz ter feito sua homenagem ao “cinegrafista desconhecido”

* REZENDE JR. Disponivel em: <http://: www.correio.web.com.br, 11 abr. 2003>.

* 0 sr. Luciano Andrade, hoje funcionario publico aposentado, é um pioneiro da construgio de Brasilia, que chegou ao
Planalto Central em 1959 e passou a residir em Taguatinga. O cinema faz parte das primeiras lembrangas desta cidade
onde reside até hoje: “Mogo e solteiro [...], Luciano ainda se lembra dos pontos de encontro da juventude
taguatinguense. O cine Paranod, todo feito de madeira, embalava as paqueras regadas a pipoca (LIBRELON, Correio
Braziliense, 06/03/05).
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[aspas do autor], ao colocar — na capa de seu livro - a imagem de um an6nimo com uma camera,
que filma um palacio de Brasilia.

O documentario ¢ um género fortemente presente no cinema de Brasilia. Ele se conforma a
esta perspectiva de criar registros sobre a cidade nascente. O documentarista Vladimir Carvalho,
cujo primeiro filme realizado em Brasilia data de 1970 - o documentério “Vestibular 70” -, € visto
como o principal representante do género na cidade. Em 1978, ele criou a secao DF da Associacao
Brasileira de Documentaristas: a ABD-DF. Em uma comunicacdo do Encontro Nacional de
Documentaristas Cinematograficos, realizado de 16 a 19 de novembro de 1981, Vladimir Carvalho
afirmou que a tese segundo a qual a voca¢do de Brasilia ¢ o cinema documental, por ele

preconizada, tinha tido suas sementes langadas por Paulo Emilio Salles Gomes:

Os “abdistas” [integrantes da ABD-DF] de Brasilia, advindos quase todos da pratica universitaria de
hoje ¢ de ontem — quando ha 16 anos atras uma equipe magnificamente orientada por Paulo Emilio
Salles Gomes elegeu o documentario como meio de formagao e instrumento cultural — se regozijam
pelo fato de poderem pela segunda vez em menos de trés anos promover um encontro nacional de
suas associagdes. A vocagdo natural de Brasilia para o documentario, apenas tangenciada na época
de Paulo Emilio, quando de sua passagem pela nossa Universidade, tomou corpo na ultima década
(CARVALHO, 2002: 36).

A presenca do cinema documental na cidade € vista, por alguns, como tendo sido,
primeiramente, resultante da influéncia do professor e critico de cinema Paulo Emilio Salles
Gomes. Ele e Jean-Claude Bernardet estiveram a frente da criagdo do curso de Cinema na
Universidade de Brasilia - o primeiro do pais no nivel de graduacgdo -, que surgiu com o propo6sito
de, a partir de Brasilia, falar do Brasil. Paulo Emilio foi professor do curso na universidade; fora
dela, também ministrou cursos de Cinema na cidade. Ele ¢ considerado o primeiro idealizador do
festival de cinema em Brasilia e o responsavel pela formatagao final de sua primeira edigdo: a I
Semana do Cinema Brasileiro, ocorrida no ano de 1965°°. Dois anos depois, no ano de 1967, em sua
terceira edi¢do, esta passaria a se chamar Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro; existente até
hoje, ele é o mais antigo festival de cinema do pais.

Jean-Claude Bernardet — belga de nacionalidade francesa, autor de livros sobre cinema,
critico de cinema renomado, professor de cinema da USP — foi um dos que integrou, na UnB, a
primeira turma de professores do “curso de formagdo profissional em Cinema” (nas palavras do
mesmo). Ele e sua esposa — a jornalista e pesquisadora de cinema Lucila Ribeiro Bernardet —

vieram para Brasilia a convite de Paulo Emilio Salles Gomes, em 1965. Ficaram na universidade até

*% Na entrevista que fiz com o senhor Fernando Adolfo, ele reconhece que Paulo Emilio teve o papel de idealizador do
festival de cinema e de principal organizador de sua primeira edigdo (ver Anexo I).
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a demissdo coletiva dos professores da institui¢do’’. Em seguida, ele receberia o convite para
formar o primeiro grupo de professores do curso de Cinema da USP. Na entrevista a Raquel
Maranhao Sa, quando perguntado a respeito de como era dar aulas na UnB nos anos 60, Bernardet

respondeu:

No6s concebiamos a tarefa de ser professor universitario especificamente universitiria, mas nao
“exclusivamente” universitaria, de forma que todos no6s davamos aula no Centro Integrado de Ensino
Médio (CIEM). Davamos aula de Cinema, outros professores ensinavam Artes Plasticas. As nossas
aulas contribuiam para uma cultura mais ampla desses estudantes que tinham suas disciplinas
normais, como Geografia e Historia. Tivemos alunos como Cildo Meirelles e Djalma Limongi. A
terceira atividade dos professores era voltada para a cidade. No caso, nos faziamos no cinema da W3
(Escola Parque da 507/508 Sul), semanalmente, projecdes acompanhadas de palestras ou debates.
Em geral, Paulo Emilio fazia a palestra, mas outras pessoas também faziam (Entrevista concedida a
SA, 2003: 27-28).

O fotografo Fernando Duarte também foi professor da UnB. No cinema, iniciou sua carreira
fazendo a fotografia de “Couro de Gato” (1960), de Joaquim Pedro de Andrade — um dos cinco
curtas-metragens integrantes de “Cinco Vezes Favela” (1963), longa-metragem produzido pelo
Centro Popular de Cultura — e da primeira parte de “Cabra Marcado para Morrer” (1984), de
Eduardo Coutinho, filmada em meados dos anos 60. Em 1970, veio para Brasilia e aqui foi
convidado a dar aulas na universidade pelo aluno Paulo Tourinho, no curso de Arquitetura que
estava sendo reformulado.

Fernando Duarte conta que, em 1970, Maurice Capovilla e Jean-Claude Bernardet ndo
estavam mais na UnB. Ele e Vladimir Carvalho implantaram um curso de Cinema sem que o
poderoso vice-reitor José Carlos de Azevedo - que viria a demiti-lo quatro anos depois — soubesse.
O vice-reitor extinguiria o curso e daria bolsas de estudos para os sete alunos da turma terminarem
sua graduagdo em Cinema na Universidade Federal Fluminense, na cidade de Niter6i (RJ). Em
1974, Fernando Duarte voltou ao Rio de Janeiro; regressou a Brasilia somente em 1989, ao ser

reintegrado a universidade, no Instituto Central de Artes (ICA), onde deu aula de Fotografia; dirigiu

! A jornalista e critica de cinema Maria do Roséario Caetano escreve que, em apoio a quinze professores expulsos da
Universidade, 223 de seus 294 professores pediram demissdo coletiva, ndo tendo restado nenhum professor no curso de
cinema. Assim, “O projeto da Faculdade de Comunicagdo de Massa idealizado por Pompeu de Souza ndo pode sair do
papel”. Pompeu de Souza foi quem convidou Paulo Emilio Salles Gomes para fundar o curso de Cinema da Faculdade
de Comunicagdo de Massa da UnB. O curso, iniciado no primeiro semestre de 1965, acabou em 24 de outubro do
mesmo ano. Segundo Caetano, na biografia Paulo Emilio no Paraiso, de José Inacio de Melo Souza (Editora Rocco,
2002), consta que, em margo de 65, no jornal Correio Braziliense, era anunciado que o curso de Cinema deixaria o ICA
para se tornar um curso regular, integrado a Faculdade de Comunicagdo de Massa, que estava por ser criada. Vinte e
sete alunos estavam matriculados no curso (CAETANO, 2003: 12).
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o Centro de Produgéo Cultural e Educativa®® da FAC-UnB nos anos de 1993 e 1994; e aposentou-se
em 1996 (Entrevista concedida a SA, 2003: 50-52).

Maria do Rosario Caetano elenca nomes de alunos transferidos, no ano de 1972, para a UFF
— como Tisuka Yamazaki, Lael Rodrigues, Zeca Lazarotto, Jamil Bittar, Waldir Pina, Alberto
Roseiro Cavalcanti, Miguel Freire, Augusto Ribeiro Jr., Carlos Bravo, Nuno César Abreu e Zeca
Nobre -, alguns dos quais, diz ela, tornar-se-iam professores da universidade fluminense
(CAETANO, 2003: 14).

Em 1961, o cineasta paulista Maurice Capovilla dava inicio as suas vindas a Brasilia como
funcionario da Cinemateca Brasileira™ — antiga filmoteca do Museu de Arte Moderna de SP. Ele
vinha com Paulo Emilio Salles Gomes, que era diretor da cinemateca. Segundo Capovilla, Paulo

Jo . 54 C, . . . .
Emilio e Nelson Pereira dos Santos™ foram os formuladores do curso. De inicio, o primeiro fazia

2 Em 1986, foi criado o Centro de Producio Cultural e Educativa — CPCE, como o objetivo de ser “um centro de
referéncia para a producdo audiovisual no Centro Oeste”. Também n’ “Apresentagdo” do Catdlogo de Videos 1998 do
CPCE ¢ dito com relagdo a producdo cinematografica do Centro: “Na area de Cinema, o CPCE co-produziu
praticamente todos os filmes realizados nos ultimos 12 anos em Brasilia ¢ arredores. Sdo dezenas de curtas, médias e
longas nas bitolas de 16 e 35mm além de uma parceria permanente com a Fundag@o Cultural do Distrito Federal, a
Secretaria de Cultura do Distrito Federal e o Polo de Cinema e Video Grande Otelo. Da extensa lista de filmes co-
produzidos, destacamos os longas Conterrdneos Velhos de Guerra, de Vladimir Carvalho; A Teceira Margem do Rio,
de Nelson Pereira dos Santos; Circulo de Fogo, de Geraldo Moraes ¢ O Cego que Gritava Luz, de Jodo Batista de
Andrade” (PINHEIRO, 1998).

>3 Reproduzo aqui um breve histérico da Cinemateca: “A Cinemateca Brasileira surgiu a partir da criagdo do Clube de
Cinema de Sao Paulo, em 1940. Seus fundadores eram jovens estudantes do curso de Filosofia da USP, entre eles, Paulo
Emilio Salles Gomes, Francisco Luiz de Almeida Salles, Décio de Almeida Prado e Antonio Candido de Mello e Souza.
O Clube foi fechado em seguida pela policia do Estado Novo. Apos varias tentativas de se organizarem cineclubes, foi
inaugurado o segundo Clube de Cinema de Sao Paulo. Seu acervo de filmes e videos constituiu a Filmoteca do Museu
de Arte Moderna (MAM). Em 1956, a Filmoteca do MAM foi transformada na Cinemateca Brasileira, uma das
primeiras instituicdes de arquivos de filmes a se filiar & FIAF - Fédération Internationale des Archives du Film
(www.fiafnet.org). Em 1984, a Cinemateca foi incorporada ao governo federal como um 6rgido do Ministério de
Educagio e Cultura (MEC) e hoje esta ligada a Secretaria do Audiovisual. A mudanca da sede para o espago do antigo
Matadouro Municipal, cedido pela Prefeitura da cidade, ocorreu em 1988. Seus edificios historicos, inaugurados no
século XIX, foram tombados pelo Condephaat — Conselho de Defesa do Patrimonio Historico, Artistico, Arqueoldgico
e Turistico do Estado de Sdo Paulo — e restaurados pela entidade” (CINEMATECA BRASILEIRA, disponivel em:
<http:// www.cinemateca.com.br>).

> Helena Salem escreve que, em 1965, Nelson Pereira dos Santos deixa o trabalho como jornalista no Jornal do Brasil
para ser professor na UnB, a convite de Pompeu de Souza. Professor de técnica e pratica cinematograficas do curso de
Cinema da Universidade, foi colega também de Lucila Ribeiro Bernardet e Jean-Claude Bernardet. Este conta que os
professores, em sua maioria, residiam em hotéis, mas Nelson nunca chegara a se mudar para Brasilia, nem por uma
temporada. Como faltava muito, os alunos eram inicialmente dispensados de suas aulas. Depois, o tempo destinado a
estas passou a ser preenchido por outras. Foi durante esta sua permanéncia, entre aspas, na UnB (nesses meses de 65),
que ele realizou — com seus alunos — o curta-metragem “Fala, Brasilia” (1966). O documentario mostra que, em
Brasilia, sdo variados os sotaques com os quais o portugués ¢ falado. Resultante de um convénio estabelecido entre o
Instituto Nacional de Cinema Educativo — o INCE — e a Fundagao Cultural de Brasilia, o filme foi baseado na pesquisa
do professor Nelson Rossi, especialista em dialectologia. Luis Carlos Ripper, aluno e um dos assistentes de diregdo, fala
de sua experiéncia neste: “A gente se metia pelas favelas, na Cidade Livre, pesquisava as varias falas. Era cinema
direto, a descoberta de um mundo. E as relagdes dentro do filme eram muito democraticas, muito intensas” (RIPPER
apud SALEM, 1987: 194). Para o cineasta Vladimir Carvalho, “Fala, Brasilia” - ¢ o filme inaugural do cinema
candango (como ele chama também o cinema brasiliense). No filme — uma “espécie de manifesto da cultura candanga
que comegava” -, percebe-se o interesse pelo retrato de algo que € caracteristico a cidade de Brasilia. A seu ver, “Fala,
Brasilia”, ao registrar os varios modos de falar dos imigrantes provenientes de distintas localidades do pais para
Brasilia, mostra a complexa configuracio da “nacionalidade”, existente na cidade. Vladimir Carvalho relaciona o filme
a uma pesquisa lingiiistica — orientada pela professora Stella Maris Bortoni-Ricardo — entdo em curso na UnB. Nesta,
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debates com os alunos, no interior de um departamento da universidade “que cuidava das relagdes
culturais de toda a universidade”. Os cursos ministrados por Paulo Emilio ndo eram, ainda, o curso
de Cinema em especifico. Capovilla ajudava-o nesses, carregando as latas de filmes para a projecao
por ele coordenada. Somente em 1963, Paulo Emilio transformava esses cursos no curso de
Cinema, no Instituto Central de Artes™.

Capovilla discorrerd mais a respeito da mobilizacdo dos alunos do curso de arquitetura,
referida por Fernando — o qual chegou a Brasilia quase uma década depois dele. Ele conta que, em
1968, foram expulsos todos os professores do ICA, o qual contratou professores sem qualificacdo e
sem tendéncias esquerdistas. Os alunos do Instituto reagiram a esta contratagdo com uma greve que
durou de trés a quatro meses. Dentre as faculdades do ICA, destacou-se a de arquitetura, ao
formarem - seus alunos - uma comissdo nacional com representantes do Ceard, do Rio de Janeiro e
de Sao Paulo - a qual convidou professores das areas de arquitetura, cinema, musica, teatro, e
artistas plasticos ligados as artes graficas. Como trabalhava na Escola de Comunicagdo e Artes
(ECA) da USP, Maurice Capovilla foi chamado para organizar este “departamento”. Passou dois
meses na UnB, em 1968, antes de ser demitido com o AI-5 (Entrevista concedida a SA, ibid.: 34).

Paulo Emilio veio para Brasilia - atendendo a convite para ser professor na UnB - em 1964,
mas ele ja havia estado na cidade antes. Data de 1961, os seguintes trechos de um escrito seu sobre

ela:

[...] Brasilia abre perspectivas nacionais inteiramente novas e impossiveis de serem por ora tentadas
com pleno éxito em qualquer outro ponto do territério. [...] Como acontece em algumas
comunidades pequenas do interior, mas em outra escala e com significagao nacional, boa parte da
vida artistica e intelectual de Brasilia podera girar em torno das atividades de cultura cinematografica
(GOMES, 1982: 343-344).

Como se vé, Paulo Emilio compartilha de um sentimento ufanista relacionado ao surgimento
de Brasilia, sentimento de ser Brasilia mais promissora do que todo o resto do pais. Havia um ano
que a cidade tinha sido inaugurada e, no escrito do critico e professor, a mesma ja era apresentada
como um lugar onde arte e intelectualidade teriam expressdo garantida, e as atividades de cinema
seriam privilegiadas. Nao hd como ignorar que os ufanos da cidade a viam como simbolo da
modernidade, expresso em elementos como o projeto urbanistico de Lucio Costa, a arquitetura de

Oscar Niemeyer, o lema “50 anos em 5” do presidente Juscelino Kubitschek. Interessante é que este

estaria sendo apontada a existéncia de um sotaque brasiliense, resultante do encontro de tais modos de falar
(CARVALHO, 2002: 13).

>> Sendo assim, o cineasta Maurice Capovilla marca o inicio do curso regular de cinema em uma data distinta daquela
apresentada por Maria do Rosario Caetano (ver nota 54).
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orgulho do moderno, sentido por Paulo Emilio, ndo o impediu de comparar a cosmopolita capital a
algumas provincianas comunidades do interior. Ao que parece, ¢ como se uma caracteristica do
universo das pequenas agremiacgdes interioranas pudesse ser vista, em Brasilia, numa dimensdo
ampliada.

Elysabeth Senra de Oliveira escreve sobre esta convivéncia dos aspectos provinciano e
cosmopolita, ao tratar o cineclube Centro de Estudos Cinematograficos (CEC) e a revista de critica
cinematografica Revista de Cinema, surgidos na cidade de Belo Horizonte, nos anos 50. Ela afirma
que o fendomeno do cineclubismo e a difusdo de revistas especificas de critica de cinema ocorreram
em todas as principais capitais de paises do continente latino-americano. Contudo, o diferencial de
Belo Horizonte, com relacao as demais capitais brasileiras, foi o carater sistémico e organizado de
sua producdo teorica e critica. Independéncia e originalidade sdo consideradas tracos distintivos
desta producdo — tracos estes vistos como caracteristicos da mineiridade. Ela faz referéncia a
geracdo literaria dos anos 20 - para identificar esta duplicidade de Belo Horizonte (provinciana e
cosmopolita) — e cita Helena Bomeny, em sua tese de doutorado Mineiridade dos modernistas: a
republica dos mineiros: “Em Minas, o grupo intelectual enfrenta internamente o classico conflito
entre éticas distintas, de um idedrio universalista, de tipo mais abstrato, e a manifestagdo mais
provinciana e local” (BOMENY apud OLIVEIRA, 2003: 30).

Paulo Emilio Salles Gomes ¢ considerado um dos maiores tedricos do cinema brasileiro.
Ficou conhecido também por sua militdncia politica. Em 1930, com treze, quatorze anos, no
segundo ano do Liceu Nacional Rio Branco, em Sao Paulo, era o unico a defender, em alta voz, a
candidatura de Julio Prestes. Na mesma época, Getulio Vargas era aclamado pela multidao na Praca
da S¢ (SP), em sua campanha presidencial (PRADO, 1986: 15). Seu ingresso nas atividades
literarias deu-se em 1933, quando conclui o secundério e passa a editar a revista Movimento. Em
razdo da onda de repressdo aos comunistas, passa mais de um ano preso em dois presidios paulistas,
fugindo depois para a Europa, onde permanecera por dois anos. De 1940 a 1944, cursa a Faculdade
de Filosofia da USP. Continua na militancia politica, regressando a Paris em 1946, como bolsista do
governo francés. Permanecerd quase uma década na Europa, estudando na Escola de Altos Estudos
Cinematograficos, na Cinemateca Francesa, no Instituto de Filmologia, entre outros. Em 1957,
publica um livro sobre o cineasta francés Jean Vigo, com o qual obtém o prémio francés outorgado
ao melhor livro sobre cinema editado na Franca no ano vigente. Em 1949, com a criagdo da
Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, ¢ encarregado de estabelecer contatos na
Europa para obter filmes classicos do cinema para o acervo da Filmoteca. Em 1954, esta ¢
transformada em Cinemateca Brasileira, e ele se torna seu Conservador-Chefe. Serdo mais de dez

anos de lutas para dotéa-la de condigdes para a preservacao do patrimoénio cinematografico nacional.
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Sobre cinema, escreve em varios jornais e revistas, da cursos, compoe juris, participa de seminarios
e congressos internacionais. Em Brasilia, na mesma época em que participa da criagdo e
implementagdo do curso de Cinema na UnB, d4 inicio & sua pesquisa sobre o cineasta mineiro
Humberto Mauro e sua obra’®, a qual vem a ser sua tese de doutoramento na Faculdade de Filosofia
da USP, publicada em 1974. Na Escola de Comunicagdes e Artes da USP, ¢ professor de Historia
do Cinema e de Cinema Brasileiro, desde a sua fundacao, em 1968. Falece em setembro de 1977
(SOUZA, 1986: 399-401).

Na pesquisa desta tese, foram identificados quatro textos de Paulo Emilio nos quais ele
escreve sobre Brasilia, esta sempre relacionada ao cinema. S3o eles: “Abril em Brasilia”, “Lucidez
de Brasilia”, “Novembro em Brasilia” e “Brasilia: o diabo solto no cinema™’. As idéias presentes
nos trés primeiros foram apresentadas aqui a fim de mostrar o modo pelo qual o critico de cinema
representou Brasilia, ou o cinema em Brasilia®® - posto que sua visdo da cidade aparece marcada por
sua perspectiva de membro da equipe da Cinemateca Brasileira. Os textos de Paulo Emilio tém
também um viés descritivo, ndo deixam de se constituir em relatos de suas permanéncias na cidade.
Observador de tais vivéncias, podemos - com seus escritos cultos — ter um retrato fino do que foi o
florescimento do cinema na primeira década da cidade.

A citagdo de Paulo Emilio, na pagina 55, ¢ parte do texto “Abril em Brasilia”, publicado em
6 de maio de 1961. Neste, ele inicia por falar que, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, bem como em
outras capitais, a classe politica consome arte e cultura. O mesmo, afirma, ocorre em Brasilia, cujo
primeiro aniversario serviu de marco ao “inicio da vida intelectual e artistica da cidade”. Inimeros
parlamentares seguidos de seus discipulos, diz ele, participaram das variadas manifestagdes de areas
culturais como artes plasticas, teatro, musica e cinema, recém-ocorridas na nova cidade. Sao
mencionados os encontros da equipe da Cinemateca Brasileira com deputados e senadores na

capital federal, os quais — a seu ver — foram prova de quio equivocadas sdo certas idéias

%% Sobre este periodo, Paulo Emilio escreve no livro originario da tese de doutoramento: “Em 1965, programei
Humberto Mauro para os alunos de cinema da Universidade de Brasilia e fui ao Rio preparar o curso. As aulas sobre
Humberto Mauro estavam se desenvolvendo e ampliando com pesquisas paralelas empreendidas por alguns alunos,
quando sobreveio a crise que abalou a Universidade de Brasilia em seus alicerces e destruiu o curso de cinema que
Pompeu de Sousa, Nélson Pereira dos Santos, Jean-Claude Bernardet, Lucila Ribeiro Bernardet e eu, estivamos
criando” (GOMES, 1974: 1-2).

> Os textos foram ordenados conforme a ordem de publicagio dos mesmos.

¥ Em “Brasilia: o diabo solto no cinema”, Paulo Emilio faz uma critica breve dos filmes aos quais assistiu no III
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. No texto, ele quase nada escreve sobre a organizagdo do Festival e Brasilia.
Contudo, ha um trecho do texto que considero bem significativo, pois traz uma informagdo ausente nos outros trés,
apesar de o assunto — as condigdes de exibicdo dos filmes e o publico — também estar presente neles. O trecho ¢ o
seguinte: “Limito meus comentarios aos filmes que assisti, mas houve muito mais; geralmente as projegdes se
prolongavam noite adentro e madrugada afora. Houve mesmo quem visse cerca de cinqiienta fitas longas e curtas em 35
e 16 milimetros, permanecendo até o fim com um ar até satisfeito” (GOMES, 1986: 246). Do modo como conta Paulo
Emilio, tem-se a impressdo de que as exibigdes ndo tinham hora para acabar, mas mesmo assim ainda havia quem
estivesse disposto a acompanha-las.
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disseminadas em todo o pais, localizadas sobretudo entre os intelectuais, acerca dos representantes
politicos do Brasil. Segundo Paulo Emilio, da mesma forma que o politico brasileiro tipico - como
ele chama — classificou, por longo tempo, todos os intelectuais como “poetas” [aspas do autor], a
intelligentsia brasileira duvida da dedicacdo dos homens publicos ao pais, bem como de sua
inteligéncia. Quaisquer que sejam as qualidades destes, os intelectuais sempre encontram uma
argumentacao capaz de deprecia-las. No entanto, ¢ outra a opinido do critico de cinema sobre esses
representantes politicos, elaborada com base nos contatos que estabeleceu em Brasilia, com
deputados e senadores, enquanto Conservador da Cinemateca Brasileira, no ambito de sua atuacdo:
“o da preservacao de filmes documentais e artisticos, e da difusdo cultural cinematografica”. Paulo
Emilio diz ter formado, a partir de varios artigos, fotografias e filmes, uma visao falsa da cidade: a
de um enorme conjunto arquitetonico em uma 4area sem estrutura urbana. No entanto, ao ver a

cidade ao vivo, encantou-se com ela, como expressa nas seguintes linhas:

Brasilia sera provavelmente a cidade mais sutil do mundo. Conhecé-la foi uma das maiores
sensacdes que experimentei. Revivi os sentimentos despertados a primeira vez em que, emergindo de
uma ruela escura, desemboquei na Praga de Sdo Marcos iluminada. Trata-se contudo de mais ainda.
Brasilia € a execu¢do, em alta modernidade, da idéia nutrida pelo Ocidente do que fora a plenitude
grega (GOMES, 1982: 342).

O olhar de Paulo Emilio sobre Brasilia ¢ deveras interessante. Ele vé a cidade considerando-
a em suas potencialidades para o cinema. Agrada-lhe muito a boa recepc¢ao dos parlamentares aos
encaminhamentos — concernentes a “cultura cinematografica” — levados a estes pela equipe da
Cinemateca Brasileira, quando estava em tramite na Camara um projeto de lei conferindo
autoridade a Unido para o estabelecimento de um convénio com a Cinemateca. Para ele, a nova
capital ¢ composta socialmente de uma classe privilegiada — a dos politicos e burocratas — e da
massa popular que veio construir a cidade. A inexisténcia de uma burguesia com raizes locais e,
principalmente, de uma classe média ¢ vista como um fator dificultoso para o desenvolvimento dos
movimentos artisticos e para uma vida cultural autonoma em Brasilia. Estes movimentos e vida sao
considerados imprescindiveis para uma metropole moderna; a “Fundagdo Cultural de Brasilia” ¢
vista como uma iniciativa das autoridades locais para a promogdo dos mesmos. E mencionado o
convite recebido pela Cinemateca Brasileira para participar das atividades culturais da
comemoracao do primeiro ano de inauguracdo da cidade (1961). Fala-se do Festival René Clair,
realizado pela Cinemateca, cujas sessoes em Brasilia reuniram, cada uma, por volta de trezentas
pessoas. No publico do Festival, Paulo Emilio reconhece uma afinidade especial com o cinema, a
qual se manifestou na forma como este reagiu diante “dos filmes, dos programas impressos e das

apresentagdes orais”. E se manifestou, principalmente, na reunido ocorrida apds o término do
54



evento, com a finalidade de criar na cidade “um centro permanente de cultura cinematografica”.
Nesta, reuniram-se os jovens que clamavam a criagdo de tal centro, incentivados por profissionais
de Brasilia sob a batuta de Niemeyer (engenheiros, arquitetos, artistas, decoradores), por outros
jovens da Fundagao Cultural — cariocas, no caso -, e pelos paulistas da Cinemateca Brasileira. Em
Brasilia, o critico de cinema vé uma comunidade sem preconceitos, sem as armadilhas do
regionalismo paulista ou carioca, nas quais caem mesmo as mentes mais esclarecidas. Se a
Cinemateca vier a ser beneficiada por fundos federais a serem aprovados através de um projeto de
lei em curso, ela poderd também — em Brasilia — alfabetizar as criangas na linguagem do cinema.

“Abril em Brasilia” reflete as perspectivas otimistas de Paulo Emilio com relagcdo a nova
capital e a presenca do cinema, mais especificamente, da Cinemateca, nesta. Através de seu texto, o
autor pinta um painel onde mostra que a realidade do cinema se fez presente nos primoérdios de
Brasilia: nas pautas de votacao dos politicos do Congresso Nacional; no interesse por difundir aqui
a Cinemateca Brasileira, representado pela equipe desta, vinda de Sao Paulo; nas iniciativas de uma
institui¢ao da administragcdo local, a Fundagao Cultural; na recepcao do publico as manifestacdes
cinematograficas e no apoio dado a este por aqueles que estavam sob a orientacdo de Oscar
Niemeyer. Ainda que Paulo Emilio teca elogios aos candangos e a seus filhos, estes sdo vistos ainda
como publico virtual da cultura cinematografica que ja circulava ou ja era apreciada nos espacos
anteriormente mencionados.

A publicacdo de “Lucidez de Brasilia” data de 30 de junho de 1963. Nesta, esta ausente o
otimismo com relagdo a nova capital do texto escrito em 1961. Paulo Emilio entende Brasilia a
partir da explicagdo do amigo Cyro dos Anjos, dada quando este autografa seu livro na W3 Sul.
Segundo escritor e jornalista mineiro, ao sentimento geral de euforia por Brasilia, segue-se a
depressdo, também sentida por todos. Na etapa final, hd os que vao se acostumando, trabalhando
para o futuro e, de repente, sentem-se bem adaptados. E h4 aqueles que sentem rancor, aquilo no
qual se transformou a depressao. Paulo Emilio observa que sua relacdo com a cidade ¢ superficial,
marcada ela pela “improvisacdo e desordem”, as quais sdo “norma” em Brasilia. Exceto nas
grandes realizagdes, como a constru¢do da cidade ou a criagdo da UnB. Com relacdo a Brasilia e as

iniciativas cinematograficas nesta, ele diz:

Eu estou aqui para pensar e discutir cinema, cultura cinematogréafica, Cinemateca Brasileira. E uma
cidade em que as condi¢des do comércio cinematografico mais corrente sdo as mais precarias; onde
a organizacdo da mais simples projecdo cultural de filmes coloca problemas infindaveis, complexos
e menores. E no entanto precisei vir aqui para entender os termos exatos do problema da cultura
cinematografica no Brasil. E incrivel como chegou rapido o momento em que ver e ser brasileiro ndo
¢ mais possivel sem a otica de Brasilia (GOMES, 1986: 243).
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No escrito de 1961, Brasilia apresenta, no “terreno cultural”, possibilidades tinicas para todo
0 pais, cujo sucesso completo s6 pode ser alcancado na cidade. Como um provavel centro da vida
cultural da mesma esté a cultura cinematografica. J& na citagdo acima, em “Lucidez de Brasilia”, as
atividades cinematograficas aparecem emperradas. Paulo Emilio ndo diz exatamente de que modo a
oOtica de Brasilia ¢ imprescindivel para ver e ser brasileiro. Mas € como se, para serem entendidas as
dificuldades enfrentadas pelas atividades cinematograficas no pais, fosse necessario conhecer a
forma assumida por estas em Brasilia, centro das decisdes nacionais. O brasileiro deve ter a visao de
Brasilia para poder entender sua condicao de brasileiro, sua propria existéncia enquanto tal.

Em “Novembro em Brasilia” — cuja publicagdo data de 18 de dezembro de 1965 -, Paulo
Emilio conta sua experiéncia na organizagdo e direcdo da I Semana do Cinema Brasileiro, em
Brasilia, como “membro da Comissdo Coordenadora designada pelo professor Cleantho Rodrigues
de Siqueira, presidente da Funda¢@o Cultural do Distrito Federal”. Na Semana, realizada de 11 a 22
de novembro, foram exibidos filmes brasileiros no Cine Brasilia, na Escola Parque, na Alianga
Francesa e na Casa Thomas Jefferson. O critico de cinema lamenta que ele e outros coordenadores
da Semana nao tenham podido fruir das exibi¢des: as poucas vezes em que assistiram do inicio ao
fim a estas, sentados numa poltrona — ¢ ndo no chdo ou de pé -, estavam preocupados com o
andamento do evento. Foram exibidos doze filmes, entre curtas e longas-metragens. A Semana teve
uma grande repercussao, com um publico de duas mil pessoas. Segundo ele, Brasilia tem um
publico fiel, formado nos cursos de apreciagdo cinematografica, mas nao era este o prevalecente na
Semana. Nesta, a maior parte dos espectadores fazia parte de segmentos que, comumente, viram o
cinema brasileiro com maus olhos. Dai que, diante do maravilhamento deste publico com o cinema
brasileiro, seja dito: “O fendmeno de Brasilia foi o da conversao em massa”. Com relacao a

composi¢do deste publico, Paulo Emilio dira:

O publico era constituido em boa parte pelos altos quadros do Executivo, do Legislativo, da
Magistratura, do Servigo Publico e das Forgas Armadas. Foi precisamente para esses setores-chaves da
vida oficial que o cinema brasileiro surgiu como inesperada revelacdo. Tudo leva a crer que foi
atingida em cheio o mais tenaz e invisivel obstaculo com que se defronta o filme brasileiro, isto é, a
enraizada mentalidade importadora de nossas elites politicas e administrativas em matéria de cinema
(GOMES, 1982: 456).

Através da curta descri¢ao deste publico, temos uma representagdo do cinema enquanto uma
realidade da vida cultural destes representantes do poder publico. Neste momento, nao sao
“nortistas”, “nordestinos”, “sulistas”, “filhos dos candangos”, etc., referidos em “Abril em Brasilia”
como constituintes do “povo” e publico de outros espetaculos que ndo o cinema. Paulo Emilio

reflete sobre a significagdo da presenca desses espectadores na I Semana para o desenvolvimento do
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cinema brasileiro. Interessa que o pensamento dessas elites com relagdo ao cinema brasileiro seja
transformado, e este passe a ser valorizado. So esta valorizagdo reverterd a preferéncia das mesmas
pelo cinema estrangeiro.

O critico de cinema relata sua proposta, aceita pelo Conselho Diretor da Fundagao Cultural,
de que o juri para conceder a premiacao da Semana nao fosse formado por criticos de cinema, os
quais estao — a seu ver - sempre ligados a grupos do universo corporativo que € o cinema brasileiro.
O juri foi formado por “dois deputados, um arquiteto, um diplomata, um romancista, um violinista,
uma professora de teatro, uma jornalista, um poeta, um professor de ginasio, um adido cultural de
Embaixada estrangeira, um homem de empresa e o Secretario de Educagdo e Cultura de Brasilia,
que foi o presidente” (GOMES, 1982: 457)*°.

Avalio ser um tanto inusitada a composicdo deste juri. Paulo Emilio escreve que o critério
para a formagdo deste foi o de que nele ndo houvesse nenhum especialista em cinema. A I Semana
do Cinema Brasileiro constituiu-se, em 1965, na primeira edi¢do do Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro. Com base na consulta aos catalogos do 32°, 33°, 34°, 35°, 36° e 37° Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro, ¢ possivel afirmar que, do 32° FBCB (1999) ao 37° (2005) ®, o juri da
Mostra Competitiva 35mm e o da Mostra Competitiva 16mm ¢ formado por pessoas com
experiéncia na area de cinema: atores, fotografos, diretores, criticos, pesquisadores, membros de
associagdes de cinema, etc. H4 também uma comissdo de selecdo para longas-metragens 35mm,
outra para curtas e médias-metragens 35mm e uma para filmes 16mm. Estas sdo responsaveis por
escolher os filmes que irdo integrar as mostras e concorrer a premiacdo. Selecionam
respectivamente: os longas-metragens para a Mostra Competitiva 35mm — Longas; os curtas e
médias-metragens para a Mostra Competitiva 35mm — Curtas e Médias; os filmes 16mm para a
Mostra Competitiva 16mm. No 32° FBCB, os juris sdo chamados “Juri oficial”. Do 33° ao 36°
FBCB, recebem o nome de “Comissdes de premiac¢dao”. No 37° FBCB, o de “Juri”.

Paulo Emilio ndo faz referéncia a uma comissdo de sele¢do de filmes. Provavelmente, a
Comissao Coordenadora, da qual ele fez parte, teve a incumbéncia de selecionar os doze filmes da I
Semana. O fato de as comissodes de sele¢@o e juris - no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro -

serem formadas, nestes Ultimos seis anos (e, talvez, em anos anteriores a estes), por pessoas ligadas

¥ No livro de Beré Bahia, 30 Anos de Cinema e Festival: A historia do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro,
constam os nomes ¢ as profissdes dos que compuseram este juri: “Arnaldo Nogueira (Deputado), Afondo Arinos Filho
(Deputado), Cyro dos Anjos (Escritor), Wladimir do Amaral Murtinho (Diplomata), Bayle (Diplomata), Silvia Orthoff
(Atriz), Ivone Miranda (Jornalista), Aquila da Rocha Miranda (Professor), Gildo Willadino (Professor), Santiago Naud
(Professor), Natan Schwartzman (Professor), Orlando Tauziano (Desportista)” (1998: 29).

% Indico, em nota, as referéncias dos catalogos consultados (as referéncias completas estdio nas Referéncias
Biliograficas, p. 229): 32° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 1999; 33° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, 2000; 34° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2001; 35° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro,
2002; TRIGESIMO Sexto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2003 e TRIGESIMO Sétimo Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro, 2004.
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profissionalmente ao cinema pode ser interpretado como indicativo de um grau de especializagao
atingido pelo Festival. Contudo, a argumentacdo de Paulo Emilio ndo supde a auséncia de
especialistas para compor o jari da I Semana, ela, na verdade, deixa ver sua postura militante, pela
qual foi e ¢é tantas vezes reconhecido. Interessa que o juri seja formado por pessoas alienadas do
cinema brasileiro, tanto no que diz respeito a boa qualidade deste, quanto no que concerne ao seu

tacanho corporativismo:

Tive a sensagdo quase fisica de ver o cinema brasileiro liberto das amarras dos especialistas e da
corporagdo para vir ao encontro tdo esperado com sensibilidades e imaginagdes até entdo modeladas,
em cinema, pela importacao. [...] Ignorando o mundo cinematografico brasileiro e por ele ignorado,
o juri de Brasilia mergulhou sem preparo, preferéncia ou preconceito, no oceano de imagens que lhe
foi proposto e nele procurou e encontrou normas e critérios de avaliacdo (GOMES, 1982: 457).

Ao refletir sobre a existéncia deste juri, recordei-me de uma caracteristica fortemente
assinalada pelo senhor Fernando Adolfo®' (que trabalhou em todas as edi¢des do FBCB, inclusive
nesta I Semana®®), como sendo caracteristica do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro: a da
ousadia, da inovagdo. Segundo ele, o Festival de Brasilia, diferente de outros cuja marca é o
glamour, sempre teve, ao longo de suas trinta e oito edigdes (iniciadas na I Semana), um “formato

cultural artistico e politico”:

E ele vai manter politicamente essa postura, porque ele realmente ¢ um festival diferente, que investe
em... Dependendo de cada ano, ele investe na ousadia mesmo. E ousadia, literalmente, isso.
Experimentalismo, ele ndo teme essas... Investe na meta-linguagem. Quando acha importante, ele tem
que discutir os temas... Brasilia sempre teve essa coragem de polemizar. E, politicamente, discutir. [...]
Durante uma semana, de manh3, a tarde e a noite, vocé respira, discute, com debates, com oficinas e
com os temas politicos que, normalmente, acontecem na capital da republica. E, por ser na capital da
republica, ele tem essa caracteristica diferente (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

Parece-me, entdo, que o juri da I Semana pode ser visto como exemplo desta ousadia,
também reflexo da mencionada postura politica mantida pelo Festival. Paulo Emilio Salles Gomes
vé a I Semana também como ponto de encontro das elites politicas e administrativas da “nova
Capital”. O senhor Fernando Adolfo, em um momento da citagdo acima, estabelece uma

equivaléncia entre o Festival e Brasilia. Para ele, a discussdo de temas considerados politicos, no

%! Na Introdugio (p. 41), ha uma apresentacio do senhor Fernando Adolfo. Através da consulta aos catalogos do FBCB
(aqui ja referidos), vé-se que a presenca do atual coordenador geral do Festival nas comissdes de selecdo dos filmes é
constante.

62 No catalogo do 35° FBCB, tem-se a informagio de que Paulo Emilio Salles Gomes foi o diretor da I Semana do
Cinema Brasileiro, coordenada por Carlos Augusto de Oliveira de Albuquerque, também diretor-executivo da Fundacdo
Cultural do Distrito Federal, o qual contou com Walter Albuquerque Mello, Olivio Tavares de Araujo, Ethel de Oliveira
Dornas, como seus assessores (35° FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2002: 38).
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FBCB, ¢ propria do fato de este ocorrer na capital da republica, e a “caracteristica diferente” do
Festival ¢ explicada também pelo mesmo fato. Ao apresentar estas concepcoes de Paulo Emilio e de
Fernando Adolfo acerca do Festival, quis mostrar como o jari proposto pelo primeiro pode ser visto
enquanto exemplo da ousadia, do “formato cultural e artistico” do FBCB, mencionado pelo
segundo. Tais concepgdes deixam ver também que o olhar de ambos sobre o Festival ¢ construido
através da relacdao que estabelecem entre este e a cidade de Brasilia, ai considerada enquanto capital
do pais.

Em “Novembro em Brasilia”, Paulo Emilio comenta ainda a premiagao outorgada pelo juri a
alguns dos longas-metragens (“A Hora ¢ a Vez de Augusto Matraga”, de Roberto Santos; “Menino
de engenho”, de Walter Lima Junior; “Sao Paulo Sociedade Andnima”, de Luis Sérgio Person; “O
Desafio”, de Paulo César Saraceni) e curtas-metragens concorrentes (“O Circo”, de Arnaldo Jabor;
“Viramundo”, de Geraldo Sarno, “Roda e Outras Historias”, “Calgadas do Rio”). E quando opina
brevemente sobre os filmes.

“O Desafio” ¢ o filme sobre o qual Paulo Emilio elabora uma critica. Como elementos desta
estdo as condigdes de exibicao do filme que, segundo o critico, desajudavam. Entre estas condi¢des,
estava a ndo confirmada expectativa do publico (ao contrdrio do esperado por este, o filme nao
tratou de um escandalo politico) e o “desconforto” de metade dele (composto ao todo de trés mil
pessoas agora, € ndo de duas mil, como ao inicio de “Novembro em Brasilia”) sentado no chao ou
de pé. Estes espectadores estavam no cinema desde as dezoito horas, s6 comegando a ver o filme de
Saraceni as vinte e trés e trinta. Antes ja tinham assistido a dois filmes e ouvido discursos de “uma
longa cerimonia”. Tais condi¢des sdo vistas em oposi¢cdo a continua concentragdo demandada pelo
filme. Paulo Emilio encerra o texto satisfeito por ver um documento formado a partir do debate de
produtores e cineastas presentes & Semana, para ser enviado ao Presidente da Republica em nome
da classe cinematografica, ter apoio do jari - o qual reuniu “centenas de assinaturas” em Brasilia
para esse (GOMES, 1982: 459).

Na entrevista que fiz com o senhor Fernando Adolfo, ele confirma muitas das informagdes
de Paulo Emilio sobre a I Semana. O entrevistado conta que o Cine Brasilia, cinema onde essa foi
realizada, tinha 1500 poltronas, quando hoje tem 606. Eram sessdes lotadas de duas, trés mil
pessoas, muitas delas sentadas no chio®. O publico, todo ele, era do Plano Piloto, identificado pela
forma alinhada com que se vestia: “principalmente atores, mulheres de salto alto, vestidos bonitos.

Brasilia, naquela época, ainda fazia frio. Vocé via as pessoas com casacos de pele, quando era

6 A auséncia de poltronas para todos os espectadores foi tratada também a partir da observagio do 37° FBCB, no
capitulo III. Neste, vé-se como o senhor Fernando Adolfo tem uma percepgdo positiva destas condigdes de exibi¢ao, ao
contrario de Paulo Emilio.
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inverno”. Os filmes exibidos na I Semana foram “filmes convidados [...], mas ja em competigéo”“.

Um troféu era entregue como premiagdo, o qual foi chamado depois “Troféu Buriti”. A I Semana
foi, a seu ver, “uma experiéncia que deu certo”, ndo se imaginava que esta viesse a se tornar
festival. Em 66, a organizagdo da Il Semana do Cinema Brasileiro ndo contou mais com a presenga
de Paulo Emilio. A equipe por ele preparada e a Fundagdo Cultural do DF foram responsaveis por
sua realizacdo. Segundo o senhor Fernando Adolfo, a II Semana do Cinema Brasileiro foi um
grande sucesso também; além dos estudantes, havia um publico que dava a Semana um carater de
evento high society. Certamente, o publico representante das elites referidas por Paulo Emilio na I
Semana e o indicado pelo senhor Fernando Adolfo por suas roupas finas. Ao que parece, até 1967,
ndo havia uma premiacdo em dinheiro. Existiu, durante algum tempo, um “aluguel simbdlico”,
conforme chamado pelo atual coordenador geral do Festival, pago aqueles que cediam seu filme
para a exibi¢ao. Com a notoriedade alcancada pelo Festival, este desapareceu, pois que ter um filme
exibido neste tornou-se um privilégio®. Apés a II Semana, a equipe da Fundacio Cultural deliberou
acerca da necessidade de transformar a Semana em festival. Em 1967, o evento é nomeado Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro — como é chamado até os dias atuais. A Semana, disse o senhor
Fernando Adolfo, j& se mostrava pequena para o acontecimento que abrigava, e porque foi criado
um festival, era necessario que se criasse um troféu préprio para ele (o que, provavelmente, ndo era
o caso do troféu dos anos anteriores). O atual troféu do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, o
Troféu Candango, foi criado em 1967, por Dino Crocci, um arquiteto da equipe de Oscar Niemeyer,
que chegou a trabalhar com Alfredo Ceschiatti®®. O troféu foi encomendado ao arquiteto carioca
morador do Rio de Janeiro, e foi feito sob supervisdo do desenhista e artista plastico Willy Melo,
funcionario da NOVACAP emprestado a Fundagao Cultural do Distrito Federal. Este foi ao Rio de
Janeiro fazer a fundi¢do do troféu, para o qual propds uma alteragdo na posi¢cdo das maos do
candango, aceita por Dino Crocci. O senhor Fernando Adolfo frisou esta participagdo “de
funcionarios da Fundagao Cultural” na feitura do troféu. A premiacao era constituida do troféu e de
uma soma em dinheiro, pequena, pois, nas palavras dele, o Festival “estava comeg¢ando, ndo era o
mega-festival que ¢ hoje, com recursos, com incentivos, o que ndo existia na época”. A premiagao
em dinheiro surgiu com o intuito de incentivar a produgdo de novos filmes. Segundo o entrevistado,

no Festival de Brasilia, foram criados em 1967 - ¢ mantidos a partir de sua criagdo - todos os

6 Além dos filmes convidados mencionados no texto de Paulo Emilio, participaram da I Semana do Cinema Brasileiro:
os longas-metragens “Vereda da Salva¢do”, de Anselmo Duarte e “A Falecida”, de Leon Hirszman; os curtas-metragens
“Navio Negreiro”, Bahia na Industria” e “Celeiro de Divisas”, de Rex Schindler, “Tema Nove — Paulistania”, de Milton
Amaral, “Memoria do Cangago”, de Paulo Gil Soares e “Carnaval 65”, de Carlos Niemeyer (BAHIA, 1998: 29).

65 Conforme mostro no Capitulo III, os cineastas do 37° FBCB manifestaram o qudo prestigioso foi para eles terem seus
filmes exibidos no Festival. E a afirmacio do senhor Fernando Adolfo reiterada por estes cineastas.

% Em Brasilia, sdo muitas as criagdes artisticas de sua autoria. Algumas podem ser vistas no Saldo Verde da Camara
dos Deputados e no edificio-sede do Supremo Tribunal Federal.
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prémios técnicos. Nao tendo ficado claro, para mim, quais eram os prémios técnicos, tornei a
perguntar ao senhor Fernando, em um momento posterior a entrevista, quais prémios exatamente
eram esses. Ele respondeu-me que, até a criagdo destes prémios técnicos pelo Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, premiava-se apenas “Melhor Filme™®’. Exceto este, um prémio dado a obra,
todos os demais prémios sao técnicos®. Com eles, disse, ¢ premiado o trabalho de técnicos, de
profissionais sindicalizados como técnicos de cinema: diretores, atores, atrizes, roteiristas, diretores
de fotografia, diretores de arte, musicos, técnicos de som, montadores®’.

Na Introducdo, escreveu-se que héd discursos que relacionam a construcdo de Brasilia ao
aparecimento do cinema na cidade. Entre esses, hd aquele onde o cinema enquanto registro da

construgdo ¢ tido como os primoérdios do cinema brasiliense. E exemplo dele o seguinte fragmento

do artigo de Klecius Henrique:

Na estréia em 21 de abril de 1960, com principes, rainhas, reis e presidentes como convidados,
Brasilia parecia mesmo ter a vocagdo para classico. Como toda produgdo, contou com making of
(filme feito para registrar o processo de producdo do outro). Na verdade, foram varios making of,
representados pelas reportagens de televisdo, feitas em pelicula. Eram os embrides do cinema
brasiliense.

No artigo, o jornalista compara Brasilia a um filme, em razdo de ter sido sua primeira
concepcao objetivada no papel, e ndo na realidade. Em sua comparagdo, Lucio Costa e Oscar
Niemeyer eram os roteiristas do longa-metragem que teve Juscelino Kubitschek por diretor. A

enorme figuragdo da saga, protagonizada pelo trio anterior, constituiu-se de gente de todo lugar do

570 senhor Fernando fez questio de frisar que, até a criagdo dos prémios técnicos pelo FBCB, todos os festivais de
cinema brasileiro, inclusive o Festival de Gramado, premiavam apenas melhor filme. Em um momento da entrevista
(ver Anexo I), o Festival de Gramado ¢ outra vez mencionado de uma forma onde o FBCB ¢ colocado numa situacao de
vantagem com relacdo a ele.

% Na consulta aos catilogos do 32° ao 37° FBCB, na categoria “Longa-metragem em 35mm”, tem-se os seguintes
prémios: “Melhor filme (juri oficial)”, “Melhor direcdo”, “Melhor ator”, “Melhor atriz”, “Melhor ator coadjuvante”,
“Melhor atriz coadjuvante”, “Melhor roteiro”, “Melhor fotografia”, “Melhor direg¢do de arte”, “Melhor trilha sonora”,
“Melhor som”, “Melhor montagem”. Na categoria “Curta ou média-metragem em 35mm”, tem-se 0s mesmos prémios
da categoria anterior, exceto os de “Melhor ator coadjuvante”, “Melhor atriz coadjuvante”, “Melhor dire¢do de arte”,
“Melhor trilha sonora” e “Melhor som”. Na categoria “Curta ou média ou longa-metragem em 16mm”, os prémios eram
os mesmos da categoria anterior, exceto os de “Melhor ator” e “Melhor atriz”. Estes dois Gltimos foram ai criados no
37° FBCB, em 2004, como também ¢ dito pelo senhor Fernando Adolfo na entrevista (ver Anexo I).

% Segundo o cineasta Renato Cunha, ndo é imprescindivel que as pessoas que fazem filmes - os técnicos de cinema,
como chama o senhor Fernando Adolfo - sejam filiadas a alguma institui¢do, ou cadastradas como profissionais de
cinema. Da mesma forma, para concorrer a uma premiagao de festivais ou mostras de cinema, aquele que trabalhou no
filme deve ter seu nome indicado nos créditos do mesmo. Com o nome, ele é visto enquanto o responsavel por aquele
trabalho para o qual hd uma premiagdo. Isto ¢ suficiente para ele concorrer ao prémio e para poder recebé-lo, caso o
ganhe (ver Anexo I). Na entrevista com Dacia Ibiapina, cineasta e professora da UnB, ela diz que o Distrito Federal
carece de um sindicato de técnicos de cinema, ou mesmo de cinema e de teatro, a fim de que estes profissionais possam
garantir seus direitos trabalhistas. Esta, diz ela, deveria ser também uma preocupacdo dos cineastas do cinema
brasiliense (ver Anexo I).

" HENRIQUE. Disponivel em: <http:// www.correioweb.com.br>.
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pais. E comum a referéncia a construgdo de Brasilia como uma saga [Historia ou narrativa rica de
incidentes” (FERREIRA, 1975: 1259 )]: “A saga da constru¢do de Brasilia...”, como escrevem ou
dizem alguns. Ao explicar o termo “candango” no titulo de seu livro Cinema candango: matéria de
jornal, o cineasta Vladimir Carvalho refere-se a constru¢ao da nova capital e ao cinema brasiliense

enquanto sagas:

[...] desde o titulo em que pretendemos incorporar o termo candango [grifo do autor] como marca
histérica, ligando, mesmo que s6 emblematicamente, a nossa experiéncia na producao
cinematografica ao inicio de tudo a partir da saga da construgdo, até toda a extensdo da matéria
tratada, esteve implicita a idéia de identidade. Candango como personagem simbolo de uma
mudanga, aquele que fez com as proprias maos, o que virou adjetivo para qualificar coisas, seres
concretos ou abstratos aqui surgidos. Em outras palavras, o jeito candango de ser. Quer dizer, o
nosso diferencial, o principio de nossa identidade ou nossa identidade desde o principio. Assim,
consideramos o cinema brasiliense como uma saga também, subjacente a outra, a do prdprio
nascimento de Brasilia (CARVALHO, 2002: 12).

Cinema candango ¢ como o cineasta chama também ao cinema brasiliense, ou ao “cinema
de Brasilia”. O termo “candango” ¢ marca histdrica, ¢ simbolo através do qual a experiéncia de
fazer cinema dos cineastas do cinema brasiliense tem sua origem localizada na “saga da
construcao”. E tal fazer cinematografico, desde seu inicio na referida saga, até seu atual estagio, ¢
visto como tendo “a idéia de identidade” subentendida. E “o jeito candango de ser” nada mais ¢ do
que a identidade candanga do cinema brasiliense — considerado uma saga existente nas entrelinhas
da saga da constru¢ao de Brasilia.

O senhor Fernando Adolfo refere-se ao Troféu Candango como o “simbolo maior até hoje”
do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. Ou seja, o grande simbolo deste evento representativo
do cinema brasiliense ¢ uma estatueta que reproduz a figura do candango. Neste caso, o cinema
brasiliense é representado através desta imagem do operdrio que trabalhou na construgdo da nova
capital - por via de regra, vindo do Nordeste -, ou do primeiro habitante de Brasilia. Estes sdo dois
significados apropriados para a realidade do candango aqui tratada.

Em “Candangos e Pioneiros”, Roque de Barros Laraia escreve que ndo se sabe ao certo a
razdo pela qual os operdrios da construcdo da cidade foram denominados através do termo
“candango” — usado pelos africanos, no passado, para denominar os portugueses. Na construcao da
nova capital, “candango” e “pioneiro” tornaram-se palavras sindnimas. Até um determinado
momento, no qual a elite participante desta empreitada passou a perjurar a designacdo “candango”,
preferindo o titulo de pioneiro. Perjurio e preferéncia vistas pelo autor como resultantes da
tendéncia de estratificagdo da sociedade na qual vivemos. Desse modo, os integrantes dessa elite

representaram a si mesmos enquanto aqueles que desbravavam, abriam caminhos, inconfundiveis
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com a massa do operariado, que trabalhava a madeira, o cimento ¢ o ferro. Segundo o autor, na
época em que ele escreve, ha o retorno da utilizagdo dos termos “candango” e “pioneiro” como
sindnimos. Os dois significam: os que chegaram primeiro. O termo “pedes” passa a ser utilizado
para os trabalhadores cujo trabalho requer um grande dispéndio de forca fisica em atividades pouco
valorizadas; um termo, em muito, pejorativo (LARAIA, Série Antropologia, 1996).

Vladimir Carvalho (conforme mostrado na citacdo acima) diz que o candango € “aquele que
fez com as proprias maos”. No escrito de Laraia, ele ¢ a massa do operariado que trabalha com
materiais da constru¢do civil. E sabe-se que este ¢ um trabalho manual (seja ele feito com as maos,
ou acionado ou manobrado com as maos). O Troféu Candango ¢ uma representagdo do candango e
¢ um importante simbolo do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. Festival no qual, frisa o
senhor Fernando Adolfo, foram criados todos os prémios técnicos e, em cuja existéncia, foram
mantidos todos estes prémios. Na elei¢do da figura do candango para o troféu estd o vinculo do
cinema brasiliense com a constru¢do de Brasilia. Ele estd também na citagdo anterior do cineasta
Vladimir, onde ¢ atribuida ao cinema brasiliense a identidade candanga. Nesta citagdo e na énfase
dada a premiagdo para os técnicos, estd, respectivamente, a valorizacdo do trabalho manual e do
trabalho classificado como técnico. Talvez, a valorizacdo do “fazer com as proprias maos” do
candango, como trago identitario do cinema brasiliense, evidencie a escolha por dar destaque a
massa de trabalhadores da construgdo de Brasilia renegada pela elite local - como mostra Laraia — ¢
por identificar o cinema brasiliense a esta massa, ao seu pioneirismo, € nao ao das elites. O cineasta
Vladimir Carvalho estabelece uma relagdo positiva entre cinema brasiliense e trabalho manual; o
senhor Fernando Adolfo também, entre cinema brasiliense e trabalho técnico. No caso de Vladimir
Carvalho, a valorizagdo da figura do candango ¢ explicita: através de sua concep¢ao do cinema
brasiliense, ele engrandece o trabalho (que ¢ um trabalho manual) dos candangos. Através da visao
que o senhor Fernando Adolfo tem da referida premiagdo, podemos perceber que ele classifica
diretores, atores, atrizes, roteiristas, etc., como “técnicos”, cujo trabalho deve ser reconhecido. No
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, a criagdo e a permanéncia de tais prémios estd em
harmonia com o troféu do Festival (visto como simbolo maior deste por parte de seu coordenador
geral), que representa a imagem de um trabalhador, o candango. Quem sabe, tais prémios técnicos
ndo se ligam a esta perspectiva de engrandecimento do candango? Da mesma forma, a homenagem
ao candango (expressa no troféu) ¢ também uma forma de reconhecer o oficio daqueles que, na
construcdo de Brasilia, ndo eram engenheiros, arquitetos, politicos, burocratas, etc., ocupantes da

elite local que veio construir a nova capital (LARAIA, Série Antropologia, 1996) .

! Na arte, sdo varias as manifestagdes nas quais se atenta para o engrandecimento do trabalho realizado por individuos
que estudaram e tiveram uma formagdo que os habilitou a exercer uma profissdo em especifico, em oposi¢do a
diminui¢do do trabalho manual, realizado por individuos carentes deste estudo e formagao. Na cangdo “Trabalhadores
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Segundo o senhor Fernando Adolfo, na I Semana do Cinema Brasileiro, foram exibidos
“filmes convidados”. Eu quis saber como a Fundagdo Cultural do DF era informada dos filmes
realizados naquele mesmo ano da Semana, para convidar os cineastas a participarem com seus
filmes. Ele respondeu-me que a Fundacdo tinha contato com as distribuidoras de filmes do Rio de
Janeiro ¢ de S3o Paulo’”. Mas o contato mais importante era com a Cinemateca do MAM, através
da pessoa de Cosme Alves Netto”. Esta informava sobre o que era produzido no Rio e em Sdo
Paulo. O entrevistado conta que foram seis meses de preparagdo para a realizagdo da I Semana.
Referiu-se a filmes transportados do Rio para Brasilia, pela equipe da Fundagdo coordenada por
Paulo Emilio — da qual ele fazia parte. Tarefa dificil, pois ndo havia vdos regulares de avido.
Quando fala dos filmes exibidos no Clube de Cinema de Brasilia, a Cinemateca do MAM ¢ outra
vez mencionada, igualmente ligada a figura de Cosme Alves Netto. Neste momento, seu papel era o
mesmo: ela informava sobre os filmes existentes e cedia para exibi¢do aqueles de seu acervo (ver

Anexo I).

do metr6” (LP “Mutirdo da Vida”), de Raimundo Monte Santo ¢ Walter Marques, interpretada pelo cantor nordestino
Xangai, o operario da construgdo do metrd percebe o anonimato de seu trabalho ao ver a auséncia de seu nome na placa
de bronze onde foram escritos os nomes dos responsaveis pela obra, como podemos ver nos seguintes versos da cangao:
“Vivendo na cidade grande/ Na for¢a da mocidade/ Tinha oficio de armador/ Armou do ferro da férrea necessidade/
Pontes pragas e pilares/ Riqueza nao desfrutou/ Depois de tudo pronto/ Tudo feito e tudo arrumado/ No bronze que foi
lavrado/ S6 deu nome de doutor/ O do prefeito, o do secretariado/ E o do grande encarregado/ Seu nome ndo encontrou
[...] Precisaria de uma placa que seria/ Bem do tamanho da Bahia/ Juazeiro a Salvador/ Pra que coubesse/ O nome de
quem merece/ De quem vive construindo/ Homem, mulher ¢ menino/ Que ¢ tudo trabalhador”. Os nomes da placa sdo,
para ecle, “nome de doutor”. Neste caso, provavelmente, ele ndo esta reconhecendo como “doutor” aquele “que se
formou numa universidade e recebeu a mais alta graduac@o desta apds haver defendido tese em determinada disciplina
literaria, artistica ou cientifica” ou “Aquele que se diplomou numa universidade” (FERREIRA, 1975: 491). O “doutor”,
na fala do operario, é o termo utilizado por muitos brasileiros (carentes de uma formacao que lhes informe dos outros
significados da palavra) para designar aquele que eles supde ter muito estudo. “Estudo” com o seguinte significado:
“Conhecimentos adquiridos a custa dessa aplicagdo: £ pessoa de muito estudo” (FERREIRA, ibid.: 589). Ainda de
acordo com os versos de “Trabalhadores do Metr6”, vemos que se o operario ndo chama “doutor”, aos trabalhadores
como ele, defende o mérito de estes terem seus nomes numa placa que reconhega o trabalho deles, operarios da
construgdo. Sem duvida, na cangdo, um cunho de critica social ¢ forte. Esta critica também esta presente no poema
“Perguntas de um operario que 1€”, do poeta, teatrélogo, novelista e critico de arte alemao Bertolt Brecht. No poema,

EE I3

aqueles cujo trabalho ndo consta nos livros (“Nos livros s6 constam nomes de reis”) sdo “pedreiros”, “operarios da
constru¢do”, “escravos”, “um cozinheiro” e outros apenas sugeridos. Neste caso, a oposi¢do ¢ entre o “grande homem”
e os que lhe servem (BRECHT, Bertolt, Antologia poética / Bertolt Brecht, Rio de Janeiro: Elo Editora, 1982: 31).

2 No Capitulo III, falou-se da distribui¢do de filmes. Na entrevista com Renato Cunha, o cineasta do cinema brasiliense
da sua visdo acerca das distribuidoras na atualidade (ver Anexo I).

3 Sobre Cosme Alves Netto: “Nacio el 15 de enero de 1937 en Manaus, Brasil, y a mediados de los afios 50 se mudo
para Rio de Janeiro. Siendo activista de la Juventud Universitaria Catdlica (JUC), comenzé a desarrollar lo que seria su
trabajo de toda la vida en los programas del Grupo de Estudios Cinematograficos (GEC) de la Unién Metropolitana de
Estudiantes (UME). Fue fundador de la Cinemateca del Museo de Arte Moderno (MAM) de Rio de Janeiro, cuya
direccion ocupd hasta el dia de su muerte, en el afio 1996, colocando a esta institucion entre las mas importantes de su
tipo a nivel internacional. Fue responsable de la divulgacion del Cinema Nacional en la sala de proyeccion del museo.
Recibié muchos homenajes de reconocimiento por su trabajo de divulgacion en el campo de la cinematografia mundial.
Fue Miembro Fundador de la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano. Sus nexos con el cine cubano fueron
multiples y entrafiables, siendo uno de sus mas atentos seguidores. Su muerte en el afio 1996, privo al cine
latinoamericano de una de sus mas notarias personalidades en el campo del rescate, proteccion y difusion del
patrimonio filmico del continente” (FUNDACION DEL NUEVO CINE LATINOAMERICANO, disponivel em:
<http://www.cinelatinoamericano.org/mcs/Cosme_Alves.html>).
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Geraldo Sobral Rocha foi aluno da primeira turma do curso de Cinema na Universidade de
Brasilia. Em 1970, fez seu Unico filme: “Brasilia Ano 10”. Foi professor da UnB de 1975 a 1978,
ministrando disciplinas da area de Cinema. Ele fala das “atividades de apreciacdo cinematografica
em 1964 na universidade [UnB], coordenadas por Paulo Emilio Salles Gomes e voltadas para a
comunidade”. Tais atividades eram cursos que consistiam em exibicdoes de filmes classicos do
cinema’®, provenientes da Cinemateca Brasileira — onde Paulo Emilio era Conservador — e exibidos
na Escola Parque da Entrequadra Sul 507/508, como forma de promover uma integra¢do entre
universidade e comunidade. Uma vez por semana, 300 a 400 pessoas reuniam-se para assistir ao
filme, cuja exibi¢do era precedida pela apresentacdo de Paulo Emilio sobre o mesmo (Entrevista
concedida a SA, 2003: 20-21). Como visto, a Cinemateca Brasileira faz-se novamente presente na
concessao dos filmes para a exibi¢do em Brasilia; desta vez, através de Paulo Emilio.

Em sua entrevista, o senhor Fernando Adolfo conta que chegou em Brasilia em 1965, indo
estudar no colégio Elefante Branco; antes de prestar o vestibular, ja tinha comecado a trabalhar na
Fundagao Cultural do DF. Sua primeira ligagao com o cinema na cidade deu-se com Paulo Emilio,
ao fazer parte da equipe que organizou, sob a orientacdo do entdo professor da UnB, a I Semana do
Cinema Brasileiro. Ele sublinha que Paulo Emilio tinha o dom da oratéria”. Na UnB, o publico de
suas palestras era composto de estudantes e de ouvintes de fora da universidade. Além disso, ele
fazia palestras sobre cinema em varios colégios da cidade (o mesmo ¢ dito por Jean-Claude
Bernardet, como visto na citagdo deste na p. 49); a Escola Parque da Entrequadra Sul 507/508 era
um deles. Segundo o entrevistado, o cinema era a grande atividade cultural de Brasilia nos idos de
65. No Teatro Nacional, existia a Sala Martins Penna e o esbog¢o da Sala Villa-Lobos. Havia, ao que
parece, mais de um Cine Bruni, no Setor Bancario Norte (depois, obtive a informacao de que eram
varios os Cine Bruni). O Cine Brasilia (Entrequadra Sul 106/107) integrava a rede de cinemas Luis
Severiano Ribeiro. O Cine Cultura, na 507 Sul, pertencia a uma empresa proprietaria de alguns
cinemas em S3o Paulo. Em Brasilia, ela era dona também do Cine Astor — um cinema grande e

requintado no Conjunto Nacional. A Fundacdo Cultural do DF programava os filmes a serem

™ Maria do Rosario escreve acerca destes cursos livres ministrados por Paulo Emilio: “O primeiro foi Linguagem e
Estilo no Cinema, no ICA (Instituto Central de Artes). O segundo Apreciagdo Cinematogrdfica (curso de extensdo
aberto a alunos e comunidade). [...] Em carta ao baiano Walter da Siqueira (citada na biografia Paulo Emilio no
Paraiso, de José Inacio de Melo Souza / Editora Rocco / 2002), Paulo Emilio contou que o curso oferecia 500 vagas e
que todas foram preenchidas. No segundo semestre, ele repetiu o curso (que os alunos definiam como “um show”)
analisando em profundidade o filme Hiroshima Meu Amor, de Alain Resnais. Em seguida, Paulo Emilio ministra o mais
famoso de seus cursos brasilienses: Semindrio sobre Vidas Secas, filme de Nelson Pereira dos Santos, langado em
novembro de 1963. Em marco de 65, o jornal Correio Braziliense — informa José Inacio — ‘anunciava que o Curso de
Cinema saia do ICA para transformar-se em curso regular que se integraria a futura Faculdade de Comunicagdo de
Massa. Os professores (havia 27 alunos matriculados em Cinema) eram Paulo Emilio, Nelson Pereira dos Santos e os
bolsistas e instrutores Jean-Claude e Lucila Bernardet’ ” [grifos do autor] (CAETANO, 2003: 12).

> Este trago de Paulo Emilio é reconhecido por muitos, inclusive por Geraldo Sobral Rocha, na entrevista a Raquel
Maranhdo S4, mencionada acima.
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exibidos no Cine Cultura - que era um auditério para cinema e teatro com 500 cadeiras na 507 Sul -,
uma vez ao més. Era quando o cinema exibia filmes de arte. No restante do més, sua programagao
era a dos filmes comerciais de entdo, filmes de terror e de bang-bang. Os cinemas da cidade todos
exibiam filmes comerciais. Ele diz que o primeiro cinema da nova capital foi no Nucleo
Bandeirante, fala das fotos feitas deste no Arquivo Publico do Distrito Federal. Acredito que tenha
feito uma confusdo ao chama-lo Cinema Livre. Na verdade, a Cidade Livre tornou-se depois o
Nucleo Bandeirante; o cinema dos primeiros anos de Brasilia, 14 existente, era o Cine Bandeirante’®.
Em uma sala de cinema no prédio hoje ocupado pela FUNARTE, atras da Torre de Televisdo, eram
exibidos filmes programados somente pela Fundacdo Cultural do DF, com entrada franca para o
publico.

Segundo o senhor Fernando, a diretora da Escola Parque da Entrequadra Sul 507/508 — a
“professora Ivone” - cedeu o auditorio da escola para que neste fossem exibidos filmes. A Fundagao
Cultural do DF programou para este espaco a exibi¢do de filmes e mesmo de shows musicais, como
o da cantora Simone, quando esta estava ‘“no auge da carreira”. Foi com esse movimento, disse ele,
que se criou o primeiro cineclube de Brasilia, fundado por Geraldo Sobral Rocha e Rogério Costa
Rodrigues’” (ver Anexo I).

Geraldo Sobral Rocha conta que, com o fim do curso de Cinema da UnB, Paulo Emilio
Salles Gomes retornou a Sdo Paulo, cessando assim as atividades de cinema realizadas na Escola
Parque sob sua coordenacdo. Para dar continuidade a estas, Geraldo Sobral, Rogério Costa
Rodrigues e Walter Albuquerque Mello fundaram esse primeiro cineclube da cidade, o Clube de
Cinema de Brasilia, em atividade de 1966 a 1968, na Escola Parque da Entrequadra Sul 507/508
(Entrevista concedida a SA, 2003: 20-21). O senhor Fernando disse que Paulo Emilio chegou a

76 A consulta a um exemplar do jornal Correio Braziliense, um jornal do Distrito Federal, deixa ver que, hoje, ndo ha
nenhuma sala de cinema no Nucleo Bandeirante.

77 Geraldo Sobral Rocha e Rogério Costa Rodrigues participaram da mostra Brasilia a 24 Quadros (mencionada na p. 12
da Introdugdo). O primeiro integrou a mesa-redonda Memorias do Cinema Brasiliense. Nesta, Geraldo Sobral Rocha
homenageou Paulo Emilio, dizendo ser ele “a pessoa mais falada, mais admirada, nesta histdria do cinema brasileiro” —
a historia do cinema brasiliense. Segundo ele, a Cinemateca Brasileira — 6rgdo no qual Paulo Emilio trabalhava — ndo
encontrava apoio em S&o Paulo, e se pretendia trazé-la para Brasilia. No auditério da Escola Parque, disse, eram
“seiscentas pessoas sentadas e em pé, dominadas pela verve de Paulo Emilio. Lygia Fagundes Telles [com quem Paulo
Emilio se casou pela segunda vez] conta que ele s6 ndo foi cassado em 68, por ter jogado charme para a mulher do
Ministro da Justiga”. Como componente da mesa-redonda Representagdes de Brasilia no Cinema, Rogério Costa
Rodrigues comentou sua experiéncia de critico de cinema: “A pessoa que se distancia, com uma certa frieza, faz algo
terrivel. Eu fui critico de cinema, sempre querendo um distanciamento do que eu analisava. Uma bobagem que nunca
consegui”. Ele comentou o curta-metragem “Brasiliarios”, de Sérgio Bazi e Zuleica Porto, um dos filmes exibidos na
sessao anterior a mesa-redonda. No filme, Clarice Lispector anda por Brasilia, enquanto se ouve, ao longo de seu
passeio, fragmentos de textos da autora na voz da mesma. Com relagdo ao filme, ele disse: “Fico fascinado com aquela
mulher que anda sozinha pela cidade como uma turista. Fico fascinado com a soliddo dela. [...] As pessoas estdo nas
ruas, mas nio sio vistas. [...] E a dimensdo do ser humano muito pequeno em relagio a proporgdo dos eixos”. Acerca
das representagdes de Brasilia nos filmes, ele viu a cidade “basicamente como um cenario”. Referiu-se a uma “falta de
personagens ficcionais” nos filmes cujo cenario é Brasilia como “expressdo da falta de contato humano na cidade”. E
sobre os que vivem em Brasilia, avaliou: “Eu acho que o homem da capital do Pais, eu acho que o cidaddo de Brasilia,
ainda ndo se encontrou”.
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fazer palestras no cineclube; para estas, também eram convidados outros professores. Geraldo

Sobral Rocha e Rogério Costa Rodrigues, além de fundadores do cineclube, eram professores e
L, . . 8 ~ . ~

criticos de cinema e, por vezes, proferiam eles mesmos estas palestras’®. Com relagio a organizagdo

do Clube de Cinema de Brasilia, ele diz também:

[...] eu tenho orgulho de ter, desde o primeiro momento, participado da criagdo do Clube, trabalhei
muito nele. Naquele tempo, Cineclube era uma atividade ndo s6 cultural, mas tinha uma boa
estrutura até comercial, porque para sobreviver tinha de vender ingresso. O cineclube era muito bem
estruturado, com contatos nos grandes centros, principalmente Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Trazia
palestrantes... (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

No texto de Paulo Emilio, datado de 1961, ele faz referéncia aos jovens cariocas da
Fundagao Cultural e aos paulistas da Cinemateca Brasileira, reunidos para discutir a criagdo de um
centro de estudos cinematograficos. Paulo Emilio era ele mesmo paulista, nascido a “17 de
dezembro de 1916, no aristocratico bairro de Higiendpolis” (SOUZA, 1986: 399). Assim, poder-se-
1a dizer que estes paulistas e cariocas sao referéncias no quadro do cinema brasiliense, cuja génese €
também localizada nesta presenca de Paulo Emilio nos primeiros anos de Brasilia, pelos que podem
ser reconhecidos como autoridades, quando se trata do cinema em questio’”. Na entrevista com o
senhor Fernando Adolfo, o Clube de Cinema de Brasilia ¢ também caracterizado através dos
contatos estabelecidos entre este ¢ Cosme Alves Netto da Cinemateca do MAM, pelas obras-primas

do cinema mundial que, segundo o entrevistado, foram todas exibidas no cineclube, pela

78 Geraldo Sobral Rocha veio para Brasilia em 1964. Integrou a primeira turma do curso de Cinema da UnB, sendo
aluno de Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernardet, Lucila Bernardet ¢ Nelson Pereira dos Santos.
Funcionario do Senado, Geraldo viria a se tornar professor da UnB em 1975, ministrando aulas de Historia do Cinema e
Documentario até se aposentar, em 1978 (Entrevista concedida a SA, 2003: 20). Rogério Costa Rodrigues chegou a
Brasilia em 1962. Além de ter sido um dos fundadores do Clube de Cinema de Brasilia, foi também coordenador geral
do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, nos anos de 68 ¢ 69. Na UnB, foi professor das disciplinas Elementos de
Estética e Historia da Arte — no curso de Desenho - entre 1971 e 1979, tendo voltado a universidade na década de 80,
para ministrar a disciplina Analise do Filme (BRASILIA A 24 QUADROS, 2003: 36). Rogério faleceu em 2005. No
38° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, foi langado como “Homenagem a Rogério Costa Rodrigues”, o catalogo
Rogério Costa Rodrigues — Um Mestre Contagiante (1935-2005), organizado por Sérgio Bazi e Beré Bahia. O catdlogo
traz textos de pessoas que conviveram com Roggério, inclusive dos organizadores.

7 Utilizei a palavra autoridade, no plural, com o seguinte significado: “Individuo de competéncia indiscutivel em
determinado assunto” (FERREIRA, 1975: 163). N’ A Economia das Trocas Lingiiisticas: O que Falar Quer Dizer
(1996), Pierre Bourdieu inicia o sub-capitulo “A Linguagem Autorizada” com uma epigrafe onde a palavra
“autoridade” ndo esta presente. Contudo, pode-se depreender do contetdo da epigrafe um outro tipo de autoridade:
neste caso, a autoridade indicada ¢ a daquele que tem o “Direito ou poder de se fazer obedecer, de dar ordens, de tomar
decisdes, de agir, etc. (FERREIRA, ibid.: 163). Reproduzo aqui esta epigrafe, que ilustra o pensamento de Bourdieu,
segundo o qual o poder das palavras ¢ o poder dado ao porta-voz, cujas palavras testemunham, entre outras coisas, a
seguranca de delegagdo da qual ele estd empossado: “Suponhamos, por exemplo, que eu perceba um navio num
estaleiro, que eu me aproxime e quebre a garrafa suspensa sobre o casco, que enfim eu proclame ‘eu batizo este navio
José Stalin’ e que, para ficar bem seguro de minha iniciativa, acabe liberando-o do estaleiro com um pontapé. O unico
problema ¢ que eu ndo era a pessoa apropriada para realizar o batismo (J.-L. AUSTIN apud BOURDIEU, 1996: 85).
Considerando esse pensamento de Bourdieu, eu poderia dizer que Paulo Emilio Salles Gomes, Fernando Adolfo,
Geraldo Sobral Rocha — estes que até o0 momento foram meus principais interlocutores no tratamento das atividades de
cinema realizadas nos primeiros anos de Brasilia — sdo investidos de uma reconhecida autoridade no assunto sobre o
qual suas visdes foram mencionadas neste capitulo.
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competéncia dos fundadores Geraldo e Rogério - criticos de cinema, inclusive, de revistas do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo. O cineasta Vladimir Carvalho escreve que conheceu Rogério Costa
Rodrigues em 1968, quando trabalhava no setor de arquivo de cinejornais da cinemateca do MAM,
com Cosme Alves Netto. L4, Vladimir foi apresentado aos do Clube de Cinema de Brasilia, que
tinham ido a uma reunido da Federagdo dos Cineclubes, no Rio (CARVALHO, 2005: 13).

A partir do quadro do Clube de Cinema de Brasilia desenhado pelos testemunhos do senhor
Fernando Adolfo e de Geraldo Sobral Rocha, remeto-me aquele do Centro de Estudos
Cinematograficos, construido por Elysabeth Senra de Oliveira. Segundo ela, o cineclube, criado na
década de 50 em Belo Horizonte, tinha suas exibigdes, aos sabados, precedidas por uma
apresentacao oral, feita pelos organizadores, da ficha técnica e da histéria do filme. Nele, eram
oferecidos “conferéncias e cursos de iniciacdo e de extensdo cinematograficas”. No apogeu do
CEC, o critico de cinema Cyro Siqueira tomava emprestado da distribuidora Fox, em razdo de suas
boas relagdes com esta, os filmes em 16mm que lhe interessava exibir no cineclube. Artistas,
intelectuais e jornalistas eram o publico deste. O CEC contava com uma taxa de manuten¢do mensal
de seus 2000 socios. Os diretores do cineclube assinavam revistas de cinema estrangeiras, as quais
vinham a constituir também o acervo de publicagdes sobre cinema. Embora fosse uma institui¢ao a-
partidaria, a partir dos filmes discutiam-se questdes politicas e estéticas, como € visto no exemplo

da autora:

Foi este o caso da discussdo ocorrida em 1953, apds a exibicdo do filme francés Le salaire de la peur
(O salario do medo) de Georges Henri Clouzot. As questdes que estavam em pauta, a principio,
eram o virtuosismo e o existencialismo, acabaram, porém, desviando-se para a problematica politico-
econdmica sobre o truste do petrdleo da América Latina, no momento em que se lutava para a
criacdo da Petrobras (OLIVEIRA, 2003: 46).

Considerando os testemunhos aqui ja mencionados e o livro de Elysabeth Senra, ¢ possivel
ver varias semelhancas entre a sexagendria Belo Horizonte e a nascente Brasilia, no tocante as
atividades cineclubisticas do CEC e do Clube de Cinema de Brasilia. Entre elas: a exibi¢ao do filme
ligada a apresentacdo ou palestra sobre 0 mesmo por criticos de cinema; os contatos pessoais de
membros da dire¢do dos cineclubes, com membros de outras instituicdes ligadas ao cinema,
enquanto elemento importante ao funcionamento dos cineclubes; o recurso monetario necessario a
manutencao dos mesmos, obtido através da bilheteria ou da mensalidade.

Geraldo Sobral Rocha conta que por volta de duas mil pessoas assistiam as sessoes do Clube
de Cinema de Brasilia nos finais de semana, o que comegou a preocupar as autoridades. A Censura
Federal (exercida pela policia federal) foi se chegando e criando obstaculos para o andamento do

cineclube. Como indicativo da participagdo politica deste contra as agdes da Censura, ele diz: “Em
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determinada altura, passou a ser um cineclube que semanalmente editava manifestos contra essas
coisas, em lugar das sessdes cinematograficas” (Entrevista concedida a SA, 2003: 21). Segundo o
senhor Fernando Adolfo, o publico do cineclube era composto de estudantes da UnB e dos colégios
Ceteb (Centro de Ensino Técnico de Brasilia) e Elefante Branco. Com o fechamento do curso de

Cinema na universidade, o cineclube passou a ser o alvo dos “repressores’:

[...] tinha carros que estacionavam dentro da Escola Parque. A noite, terminava onze horas, meia-noite.
Quando vocé ia sair de carro, estavam todos os carros com os pneus todos furados. Porque eles
botavam uns tipos de uns pregos proprios que eles tinham, com os dentes para cima. De tdo escuro,
vocé nado via. Todos os carros saiam furando. Quer dizer, era uma repressdao mesmo. Exatamente por
ser uma extensao dessas discussdes da UnB (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

A UnB esta fortemente presente no quadro das atividades cinematograficas das quais
estamos tratando no momento - as do primeiro decénio da cidade -, também através do curso de
Cinema e de seus professores. Com base na entrevista mencionada acima, o Clube de Cinema de
Brasilia pode ser visto como um espago de resisténcia contra o fechamento do curso de Cinema na
UnB, pois se este era um espago de discussdo politica, com seu fim em 65, o cineclube passa a ser,
em 66, este espaco. O senhor Fernando Adolfo menciona ainda que, ao ser decretado o Al-5, mais
de quinhentas pessoas estavam na fila para assistir a um filme no cineclube. A policia chegou neste
exato momento, havendo uma confrontacao violenta entre a mesma e estes na fila do cineclube. No
Centro de Estudos Cinematograficos (estudado por Elysabeth Senra), os filmes sdo matéria para a
discussdo de questdes politicas. No Clube de Cinema de Brasilia, a tonica, ao que parece, € outra:

no espaco do cineclube, “faz-se politica™’

, as sessoes cinematograficas sao substituidas pela edi¢ao
de manifestos, e os que vao assistir aos filmes assumem uma postura de enfrentamento frente as
forgas repressivas do Estado.

Roberto Schwarz aponta, entre outras conseqii€éncias da instauragdo do regime militar no
Brasil em 1964, a interveng¢ao nos sindicatos, o inquérito militar nas universidades, a dissolugao dos
movimentos estudantis, a Censura. Segundo o autor, a movimentacdo estudantil ¢ uma das
realidades expressivas da “relativa hegemonia cultural da esquerda no pais” [grifo do autor]. Esta
hegemonia estd concentrada em grupos como “estudantes, artistas, jornalistas, a parte raciocinante

do clero, arquitetos, etc”. Estes se ligam diretamente a producao de ideologia, a qual, por razdes

policiais, ndo ultrapassa estes mesmos grupos. O autor considera que, se os intelectuais sao de

%0 A expressido “fazer politica” é proveniente das minhas reminiscéncias de estudante de Ciéncias Sociais, no Instituto
de Filosofia e Ciéncias Sociais — IFCS, da UFRJ. Meus colegas petistas do movimento estudantil diziam que “faziam
politica”, ao “militar”, ao distribuirem panfletos, participarem de debates de suas tendéncias politicas, convocarem
outros para igual filiacdo. Assim, escrevi que no cineclube “fazia-se politica”, numa associa¢@o com os usos dados para
a expressdo “fazer politica”, quando tomei conhecimento dela.

69



esquerda, os escritos que produzem para o governo, para a grande iniciativa privada, para a midia,
ndo o sdo. O destino de sua produgdo intelectual esquerdista sdo os grupos de esquerda. O autor
observa que, em 1964, a “intelectualidade socialista” escapou da tortura e das prisdes. Os torturados
e presos politicos foram os que se organizaram com operarios, camponeses, marinheiros e soldados.
Contudo, a instauracao do governo militar ndo impediu que o conjunto das idéias esquerdistas se
propagasse largamente. De 1964 a 1968, diz o autor, “a intelectualidade de esquerda foi estudando,
ensinando, editando, filmando, falando, etc.”. A produ¢do cultural de esquerda ndo foi silenciada
em 64, ela continuou a crescer. Até 68, filmes, teatro, musica e livros, da melhor qualidade, foram
consumidos pelos estudantes e por um publico que foi se tornando politicamente contrario ao
capitalismo. Dai, por terem sido considerados uma ameaca a ditadura militar, o governo
recrudesceu com o Al-5, e passou a combater “os professores, os encenadores, 0s escritores, 0s
musicos, os livros, os editores, [...] a propria cultura viva do momento” (SCHWARZ, 1978: 62-63).

As idéias do paragrafo acima integram o ensaio “Cultura e politica, 1964-69”. Nele, Roberto
Schwarz faz um quadro do panorama cultural brasileiro entre 64 ¢ 69, com base na escolha por
tratar o papel politico que tiveram, neste periodo, determinados agentes sociais como os intelectuais
de esquerda, o Partido Comunista, o Congresso Nacional, o educador Paulo Freire, o Movimento de
Cultura Popular em Pernambuco, etc. Em nota do autor, é dito que o ensaio foi escrito entre 1969 e
70, tendo se buscado registrar e explicar — nele — uma experiéncia da conjuntura histérica dos anos
de 64 a 69, vivida pelo autor e por sua geragdo. Schwarz menciona movimentos culturais de estados
como Pernambuco, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, na constru¢do do referido quadro. Brasilia ¢
mencionada duas vezes: na intervengdo violenta do governo nas universidades (em Brasilia, a
intervengdo na UnB) e no amadurecimento da perspectiva coletivista da producdo arquitetonica,
visto como estando ligado a cidade. Caso consideremos a realidade do Clube de Cinema de Brasilia,
tal como mostrada aqui, com a central participacdo dos estudantes enquanto publico deste, o espago
de discussao politica que era o cineclube, a repressdo sofrida por seus freqiientadores a época do
Al-5, poderiamos integrar o Clube de Cinema de Brasilia — existente de 66 a 68 — neste quadro
panoramico feito pelo autor, no qual estdo compreendidos os anos de 64 a 69. O cineclube seria
também expressao da, j4 mencionada, relativa preponderancia cultural da esquerda no Brasil.

Dacia Ibiapina fez Engenharia Civil na Universidade Federal do Piaui. Ela e alguns colegas
de curso comecaram, durante a graduagao, a ir ao cinema juntos, a debater os filmes, a participar do
cineclube teresinense e a fazer filmes. Dentro da universidade, criaram um setor de cinema, no qual
ela continuaria a atuar, apds formada e trabalhar como engenheira na UFPIL. Em 86, foi selecionada
para fazer parte da primeira turma da Escola de Cinema de Cuba. Ao terminar o curso, regressou

para o Piaui, sua terra natal. Depois, faria o mestrado em Comunicacdo na Faculdade de
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Comunicagao da UnB e, em 1993, tornar-se-ia professora da FAC. O doutorado, feito no CPDA -
Curso de Pos-Graduagdo em Desenvolvimento, Agricultura e Sociedade — da UFRRJ (Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro), seria concluido em 2002, com uma tese cujo tema, diz ela,
constituiu-se no aprofundamento da pesquisa realizada para um de seus filmes, o documentario
“Palestina do Norte: O Araguaia Passa por Aqui” - curta-metragem que ficou pronto no ano de 98.
Em Brasilia realizou também o curta “O Chiclete e a Rosa” (2002) e o média-metragem “Vladimir
Carvalho: conterraneo velho de guerra”.

“... um curso pioneiro e com muita liberdade” - esta foi uma das formas pelas quais a
cineasta do cinema brasiliense, professora e atual diretora da Faculdade de Comunicagdo da UnB,
se referiu ao primeiro curso de Cinema na Universidade de Brasilia. Na visdo apresentada por
Décia, o projeto de criacdo da universidade teve um carater grandioso, a frente de seu tempo,
marcado que foi pela perspectiva humanista sob a qual surgiu a universidade. Ela lembra que, assim
como Brasilia, a UnB estava sendo construida, e a importancia do curso de Cinema foi, inclusive,
foi a de ter este praticamente nascido junto com a universidade. No caso da graduacao em Cinema,
com a vinda de Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude ¢ Lucila Bernardet, Nelson Pereira dos
Santos, para serem professores da UnB, realizava-se o propoésito de Darcy Ribeiro, segundo o qual o
corpo docente dos cursos deveria ser composto por aqueles que eram a nata de sua area de
conhecimento. O primeiro curso de graduagao em Cinema, numa universidade publica, foi criado
por esses que vieram inventd-lo com “muita liberdade”. Pela UnB, diz D4cia, passaram,
praticamente, todos que, hoje, trabalham na area do audiovisual em Brasilia, sendo a universidade —
desde 65, ano de criagdo do primeiro curso - espago de formagao e de congregagdo de interessados
no cinema. A cineasta e professora classifica a trajetoria do ensino de Cinema na universidade como
“uma historia de rupturas, mas ao mesmo tempo de resisténcia”, ela sublinha que a existéncia do
curso de Cinema, em nivel de graduagdo, foi uma realidade esporadica na UnB. Contudo, o ensino
de Cinema sempre esteve presente na universidade. Quando o primeiro curso acaba, ainda em 65, os
que faziam parte de seu projeto vao levar o conhecimento que t€ém adiante, fundando o Clube de
Cinema de Brasilia e criando disciplinas relacionadas ao Cinema dentro de outros cursos da UnB.
Houve os que sairam de Brasilia: Nelson Pereira dos Santos, no Rio de Janeiro, participou da
criacdo do curso de Cinema na UFF; Paulo Emilio Salles Gomes e Jean-Claude Bernardet criaram o
curso da ECA/ USP. Quando Dacia comecou a ser professora da universidade em 93, ndo havia
vestibular para Cinema. O curso de Cinema existia com professores € alunos de um momento
anterior aquele em que se aboliu tal selecdo para ingresso de novos estudantes. Em 95, voltava o
vestibular, e, em 2001, o Cinema transformava-se no curso de Audiovisual, no qual foram unidas as

habilitagdes de Radio, Tevé e Cinema. O carater de resisténcia na trajetoria do Cinema na UnB foi
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marcado pelo fato deste ter sempre se constituido num campo de conhecimento ensinado, estudado,
na universidade. Nesta, muitos jovens cineastas do cinema brasiliense fizeram seus primeiros
filmes. Segundo Dacia, “o fato de ter sempre esse lugar do cinema dentro da UnB” possibilitou que
jovens com interesses comuns se encontrassem. Encontro que originou uma série de agdes, entre
elas: fazer filmes, questionar a universidade, lutar por condigdes de continuar a fazer cinema,
primeiramente dentro da UnB e, depois, fora dela. Ela se refere a nova geracao, que faz hoje seus
primeiros filmes, seus primeiros videos, e possui este trago de ter passado pela UnB. Dela, nasceu a
I Semana do Cinema Brasileiro, concebida por Paulo Emilio Salles Gomes e, depois, o Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro, o qual conta, atualmente, com pessoas responsaveis por sua
organizacdo que t€m vinculos com a universidade. Esta estd também representada no conselho do
Polo de Cinema e Video do Distrito Federal, com uma cadeira que lhe ¢ pertencente. Assim, “a
UnB esta ai misturada com o cinema brasiliense [...] de uma forma significativa” — como diz Décia
Ibiapina (ver Anexo I).

Vladimir Carvalho foi professor da UnB por quase vinte e cinco anos. Apos sua vinda para
Brasilia, deu inicio a sua filmografia que chamou de cinema brasiliense, no inicio dos anos 70. Ao
conjunto dos filmes realizados no Nordeste, chamou “Pantasmas” (ver Anexo I). Hoje, essas
denominacdes sdo utilizadas para dividir esses filmes de Vladimir nestas duas fases. Em Brasilia,
Vladimir fez os curtas-metragens “Vestibular 70 (1970), “O Espirito Criador do Povo Brasileiro”
(1973), “Itinerario de Niemeyer” (1974), “Vila Boa de Goyaz” (1974), “Quilombo” (1975),
“Mutirdo” (1976), “Brasilia Segundo Feldman” (1979), “Perseghini” (1984), “A Paisagem Natural”
(1990), “Zum-Zum” (1996), ¢ os longas-metragens “O Evangelho Segundo Teotonio” (1984),
“Conterraneos Velho de Guerra” (1990) e “Barra 68, sem Perder a Ternura” (2000)
(MORETZSOHN; CAPUTO, 2005: 57-62). O cineasta chegou a Brasilia logo na virada do ano de
1970, a convite de Fernando Duarte, entdo professor da UnB, que lhe chamara para, em dois meses,
fazerem juntos um centro de producdo de documentarios. J4 na segunda semana na UnB, ele
comegou a conversar com turmas de alunos do curso de verdo que estava ocorrendo. O projeto do
centro ndo se concretizou, ¢ Vladimir comegou a dar aulas no curso de verdo, onde o ator Cécil
Thiré também foi professor. Em meados de marco, voltou para o Rio, mas o amigo tornou a chama-
lo, dessa vez, para ser professor definitivo da UnB. O segundo curso de cinema da universidade
teve inicio ainda em 1970. Ele aparece, na fala de Vladimir, como sendo uma retomada do curso
interrompido em 65. Os que levavam adiante esta que poderia ser chamada de segunda versdao do
curso, tiveram de inventar uma grade curricular para o0 mesmo. Assim, o segundo curso de Cinema
parece ter sido, também, marcado pela inventividade, pela liberdade — como Décia Ibiapina

observou com relagdo ao primeiro. Quando, com dois anos de existéncia, este segundo curso, esta
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segunda “tentativa” (como o cineasta se referiu também a empresa de fazer este curso de Cinema na
UnB), acabou-se sob o mando do vice-reitor Jos¢ Carlos de Azevedo, Fernando Duarte foi
demitido, Geraldo Sobral Rocha e Vladimir foram para o Departamento de Comunicagdo, e Rogério
Costa Rodrigues foi enviado de volta ao Senado, onde era funcionario. Mas, o fim do curso nio
significou o fim do Cinema na universidade, que ja estava no curriculum dos cursos de Jornalismo,
de Publicidade e de Relacdes Publicas. Geraldo Sobral Rocha levava um conhecimento teorico de
Cinema para os alunos destes, enquanto Vladimir, Geraldo Moraes, Pedro Jorge de Castro,
ensinavam a técnica do cinema em disciplinas como Jornalismo Cinematografico. Nesta, grupos de
alunos faziam reportagens breves, filmadas de preferéncia no campus da UnB. Os filmes, revelados
pelos professores no laboratério da universidade, eram montados pelos alunos nas aulas seguintes.
Com tais disciplinas, nas quais se mostrava como o cinema era feito, formou-se nos estudantes
“uma espécie de um certo estado de espirito voltado para a realizacdo do cinema”. Foi a partir
dessas que muitos alunos foram procurando formas de fazer seus filmes, mesmo ja estando fora da
universidade. Segundo Vladimir, hoje, ndo ha um mercado cinematografico em Brasilia, mas ha
uma “experiéncia cinematografica”. Esta ¢ evidenciada na realizagdo, no cinema brasiliense, de
longas-metragens, alguns dos quais vém sendo exibidos, por exemplo, nas solenidades de abertura
do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. As disciplinas teoricas e técnicas de Cinema sdo vistas
como formadoras dessa ‘“‘experiéncia cinematografica”, como tendo se constituido “numa
possibilidade de conhecimento da 4rea do cinema do pais por parte de muitos alunos”. Com elas,
criou-se uma “mentalidade” relacionada ao cinema. E foram muitos anos, observa, em que
professores como ele, Geraldo Sobral Rocha, Pedro Jorge de Castro e outros, estiveram a frente
dessa formagao. Um debate sobre cinema como o existente a época ndao tem mais a mesma punjanca
na UnB, diz Vladimir, mas a referida mentalidade continua sendo difundida nas disciplinas de
Cinema, ministradas todas por professores que sdo cineastas: David Pennington, Armando Bulcao,
Décia Ibiapina, Marcos Mendes — cita. Ele refere-se também aqueles que, formados pela
universidade em Publicidade, ¢ mesmo em Jornalismo, com o conhecimento adquirido sobre
técnicas e linguagens do cinema, foram trabalhar em agéncias de publicidade que foram sendo
criadas em Brasilia, algumas delas de professores da UnB. Outros foram para tevés como a Globo, a
TV Brasilia, e ele diz: “Hoje em dia, a TV Camara e a TV Senado ¢ feita por nossos alunos”. Para
este cineasta e formador do cinema brasiliense, sem a UnB, este cinema ndo existiria. A Secretaria
de Cultura do DF, as associagdes de classe do cinema brasiliense, a universidade, sdo realidades que
concorrem para a existéncia do cinema em questdo, mas a UnB ¢ sua célula mater (ver Anexo I).
Neste primeiro capitulo, procurou-se mostrar que o cinema tratado nesta tese teve seu inicio

junto a constru¢do de Brasilia e tornou-se, logo nas duas décadas seguintes, um importante
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personagem da vida social da cidade. Para tal, foram abordados aspectos confirmativos desta visao.
Nao ¢ possivel dizer que ela seja compartilhada por todos que fazem cinema em Brasilia, mas, sem
davida, ¢ defendida por muitos. Entre eles, o cineasta Vladimir Carvalho. Vladimir ¢, certamente,
nao s6 um defensor, mas também um formulador da mesma. Nas paginas seguintes, estdo fotos
pesquisadas no Arquivo Publico do Distrito Federal sobre o cinema brasiliense, contemporaneas aos

anos compreendidos neste capitulo, algumas delas sao relativas a eventos presentes no mesmo.
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Fotos do Arquivo Publico do Distrito Federal

- A

ARQUIVO PUBLICO DO DF
NOV.D.041D.04B.01 N°119
CONTEUDO: CINEMA E SALAO DE BELEZA

LOCAL: NUCLEO BANDEIRANTE-DF DATA: SETEMBRO DE 1959
AUTOR: NAO IDENTIFICADO
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~ :
ARQUIVO PUBLICO DO DF
NOV.D.04.D.04.B.08 N° 867
CONTEUDO: CONSTRUCAO DO CINE-BRASILIA
NA 107/108 SUL

LOCAL: BRASILIA-DF DATA: [1957-1960]
AUTOR: MARIO FONTENELLE
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ARQUIVO PUBLICO DO DF
SCS.FF.7.6.B9N° 1317

CONTEUDO: VISTA DO CINE BRASILIA
LOCAL: BRASILIA-DF DATA: 17/09/1964
AUTOR: NAO IDENTIFICADO
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E

ARQUIVO PUBLICO DO DF

SCS.HF.11.2.C.3 N° 2489

CONTEUDO: PREFEITO PLINIO CATANHEDE E HILDA
CATANHEDE NO II FESTIVAL DO CINEMA BRASILEIRO
LOCAL: BRASILIA-DF DATA: 11/12/1966

AUTOR: NAO IDENTIFICADO
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ARQUIVO PUBLICO DO DF

SCS.FF.11.2.C.3. N° 2493

CONTEUDO: PARTICIPANTES DO II FESTIVAL
DO CINEMA BRASILEIRO

LOCAL: BRASILIA-DF DATA: 11/12/1966
AUTOR: NAO IDENTIFICADO
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ARQUIVO PUBLICO DO DF

SCS.FF.11.2.C.3. N° 2496

CONTEUDO: PARTICIPANTES DO II FESTIVAL
DO CINEMA BRASILEIRO

LOCAL: BRASILIA-DF DATA: 11/12/1966
AUTOR: NAO IDENTIFICADO

88



89



90



ARQUIVO PUBLICO DO DF

COD: SCS.HF.11.2.C.3 N° 29775

CONTEUDO: 5° FESTIVAL DO CINEMA BRASILEIRO
LOCAL: BRASILIA-DF DATA: 16/11/1969

AUTOR: JOAQUIM FIRMINO
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ARQUIVO PUBLICO DO DF

SCS.HIN11.2.C.3. N° 47775

CONTEUDO: INTEGRANTES DO FESTIVAL DO CINEMA
BRASILEIRO

LOCAL: BRASILIA-DF DATA: 03/12/1971

AUTOR: NAO IDENTIFICADO
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Capitulo IT — O cinema brasiliense nos jornais

Este capitulo tem, como fonte primeira, matérias de jornais pesquisadas no Arquivo Publico
do Distrito Federal, datadas dos anos de 67, 68, 70, 75, 76 € 77, sobre o cinema brasiliense. Sdo
anos sobre os quais o ArPDF tem uma documentacdo escrita mais extensa sobre atividades deste
cinema. As matérias sobre as quais se escreveu datam dos anos anteriores a 1977, pois se
considerou que as deste ano pouco acrescentariam em relagdo ao escrito aqui sobre as demais. Esta
percep¢do comparativa permitiu ver que tragos do cinema brasiliense - principalmente aqueles
respeitantes ao Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro - se repetem. No conjunto das matérias, o
assunto predominante ¢ o FBCB. Escolheu-se escrever sobre aquelas vistas como mais reveladoras
do que foi o cinema brasiliense nestes anos. Nelas, o cinema brasiliense, neste momento, tem sua
expressdo no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e no cinema ensinado e realizado na UNB.
Duas realidades nas quais estard envolvida uma série de atores — como cineastas, professores,
estudantes, jornalistas, criticos de cinema - que também se manifesta na cena deste cinema, ao
mesmo tempo em que o constitui. Cabe observar que o retrato feito em tais matérias de jornais
sobre este cinema ¢ denotativo da importdncia que uma imprensa escrita lhe atribuiu. E, neste
sentido, os que as escreveram também produziram testemunhos escritos acerca do cinema
brasiliense. Suas matérias sio documentos.

Jacques Le Goff escreve que o documento constitui-se basicamente em um testemunho
escrito, e a historia, sem duvida, é feita com documentos escritos. Contudo, na inexisténcia destes,
ela deve ser feita com outros documentos. O termo “documento” diz respeito tanto ao documento
escrito, quanto ao ilustrado, ao que se faz conhecer pelo som, pela imagem, por qualquer maneira
que seja. Nao ha documento indcuo, todo documento € o resultado de uma montagem — consciente
ou inconsciente - de uma época, de uma sociedade, na qual ele foi produzido. E também de tempos,
épocas subseqiientes, na quais ele continuou a “viver, talvez esquecido, durante as quais continuou
a ser manipulado, ainda que pelo siléncio”. O documento ¢ o resultado do empenho das sociedades
da histéria por fixar no futuro — espontaneamente ou ndo - uma determinada auto-imagem de si
mesmas (LE GOFF, 1990: 535-549).

Neste capitulo, as matérias de jornais foram tomadas por base para se conhecer o cinema
brasiliense, através da imagem que nelas se produziu sobre ele. A releitura das mesmas, aqui
apresentada, constitui-se também nessa manipulagdo do documento, anos apds sua producdo — da

qual nos fala Le Goft.
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Jornal do Brasil - Rio de Janeiro, 2 de dezembro de 1967 -

Na matéria “Brasilia encerra Festival com prémio a ‘Proezas de Satanas’ ”, do Jornal do
Brasil de dois de dezembro de 1967, fala-se do encerramento do III Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, promovido pela Fundacdo Cultural do Distrito Federal®', ocorrido na noite anterior, “em
sessdo de gala”. A informagdo sobre o filme (longa-metragem) premiado no Festival — “Proezas de
Satanas na Vila do Leva-e-Traz”, de Paulo Gil Soares — menciona ainda outras duas institui¢cdes que
também premiaram o mesmo: a Central Catélica Cinematografica (ramo do Oficio Catdlico
Internacional do Cinema) e o Clube de Cinema de Brasilia, cujo prémio ¢ destinado ao “filme que
abre maiores perspectivas para o cinema brasileiro” (aspas do autor).

Os premiados sdo destacados. Na categoria “longa-metragem”, o melhor filme (referido
acima) ganhou NCr$ 1.500,00 (a moeda vigente era o cruzeiro novo) e “um troféu”; o melhor ator
(Paulo José, em “Bebel, Garota Propaganda”, de Mauricio Capovilla, e “Edu, Coragdo de Ouro”, de
Domingos de Oliveira) levou NCr$ 750,00, assim como a melhor atriz (Rossana Ghesa, em “Bebel,
Garota Propaganda”). O melhor ator coadjuvante (Sadi Cabral, em “O Matador”, de Amaro Cesar)
e a melhor atriz coadjuvante (Leila Abramo, n” “O Caso dos Irmaos Naves”, de Luis Sérgio Person)
levaram, cada um, um troféu. Da mesma forma, a melhor fotografia (Afonso Beato, por “Cara a
Cara” de Julio Bressane), o melhor autor de didlogos (Jean-Claude Bernardet, por “O Caso dos
Irmaos Naves”), o melhor roteiro (“O Caso dos Irmaos Naves”) e o melhor argumento (“Proezas de
Satanas na Vila do Leva-e-Traz”). Foram entregues ainda trés meng¢des honrosas: ao melhor diretor
(Julio Bressane, em “Cara a Cara”), a melhor atriz (Valéria Vidal, em “A Margem”, de Ozualdo
Candeias) e a musica original (d” “A Margem”).

Na categoria “curta-metragem de 35 mm”, o prémio foi de NCr§ 1 mil e troféu para o
melhor curta (“Ver/Ouvir”, de Antonio Carlos Fontoura), “Brasilia, Contradi¢des de uma Cidade
Nova”, de Joaquim Pedro de Andrade, ganhou meng¢ao honrosa. Na categoria “curta-metragem de
16mm”, o prémio de melhor curta foi de NCr$ 500,00 e troféu para o vencedor (“A Faléncia”, de
Ronaldo Duarte, o qual, informa-se, também foi premiado no Gltimo Festival do Cinema Amador

JB-Mesbla).

810 sr. Fernando Adolfo — funcionario da assessoria de cinema da Secretaria de Cultura, coordenador geral do Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro e diretor do Pdlo de Cinema e Video do DF -, esclareceu-me que, em 1999, quando
muda o governo do DF com a elei¢do de Cristovam Buarque, o governo empossado decide extinguir todas as
Fundagdes: a Fundacdo Cultural, a Fundacdo Educacional, a Fundag¢do Hospitalar, etc. Extingue-se a Fundagio
Cultural em 1999, elabora-se um novo estatuto, ¢ a Secretaria de Cultura é criada no mesmo ano. Até o presente
momento, € esta a denominagdo do 6rgdo que continua a promover o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro (ver
Anexo I).
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Na matéria, fala-se também de um manifesto de analise a agdo da Censura, elaborado por
participantes do Semindrio que se desenvolveu paralelamente ao Festival, relativo a tentativa da
Mesa da Camara dos Deputados em vetar a exibicdo de “Bebel, Garota Propaganda”, de Mauricio

Capovilla, no territorio nacional. Parte do manifesto diz:

Todos os que acreditam no papel do cinema como instrumento de afirmacao nacional ja constataram
que o Festival do Cinema Brasileiro, que ha trés anos retine em Brasilia as melhores obras e autores,
assumiu decidida importancia como acontecimento cultural do Pais. Nao obstante, os rigores da
Censura vém-se exercendo de forma cada vez mais intensa sobre os filmes selecionados para essa
mostra. Tornou-se assim necessario, aos cineastas e aos intelectuais ligados ao cinema, presentes ao
IIT Festival de Brasilia, exprimirem seu veemente desacordo aos processos da Censura (apud Jornal
do Brasil, 02/12/67).

Este trecho do manifesto indica a existéncia de uma crenga no cinema brasileiro, enquanto
uma realidade com a funcdo de afirmar a nagdo. Da mesma forma, a relevancia do Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro estava sendo vista numa dimensao nacional, ao se indicar a influéncia
deste na cultura cinematografica brasileira. A Censura surgia, entdo, como um obstaculo a ser
combatido, por cineastas e intelectuais, para que esse cinema exercesse plenamente sua fungdo
também através do Festival.

Outros filmes aparecem como alvo da Censura: “Cara a Cara”, de Julio Bressane, s6 havia
obtido, até entdo, a permissdo para exibi¢do especial aos convidados do Festival, apos negociacdes
de uma delegacdo com autoridades da Censura. “O Engano”, de Mario Fiorani, foi aprovado para
maiores de vinte e um anos, apesar de, observa-se, a Lei conferir maioridade aqueles com mais de
dezoito anos. A Censura atinge também os curtas-metragens. Sdo exemplos: “Brasilia, Contradi¢des
de uma Cidade Nova”, de Joaquim Pedro de Andrade, e “A Faléncia”, de Ronaldo Duarte. O diretor
do primeiro ¢ apresentado como um dos cineastas mais aclamados do pais na atualidade, vitima da
censura em um momento anterior, quando seu filme “O Padre e a Moga” ndo pode ser exibido em
determinadas areas do territorio brasileiro. Os curtas dos dois cineastas t€ém censura de 21 anos e,
como o curta “Inconfidencial”, podem ter uma unica exibigdo para os convidados do evento,
ficando a exibi¢do dos mesmos, aberta ao publico, proibida.

Sao feitas consideragdes sobre o significado da exibicdo limitada aos convidados: esta ¢
vista como uma permissao especial malquista, pois o piblico mais amplo nao pode assistir o filmes,

e os cineastas destes filmes ndo podem concorrer a premiagao. E dito:

O verdadeiro e justo somente podera ser a liberagao dos filmes para o publico em geral, permitindo-
se o seu conhecimento a todos os espectadores do Pais, dentro daquela circulagdo comercial sem a
qual é impossivel o desenvolvimento da industria cinematografica. Por outro lado, a concessdo feita
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para a exibicao dos filmes dentro do festival nada mais representa do que um adiamento, por parte da
Censura, da solucdo do problema enquanto se realiza o festival ¢ nele ainda se encontram reunidos
cineastas e intelectuais determinados a defender os interesses do cinema nacional, contra os
atentados aos principios da liberdade de expressao artistica (Jornal do Brasil, 02/12/67).

Como podemos ver neste trecho da matéria do Jornal do Brasil, ndo se estd diante de um
texto escrito sobre o Festival de Brasilia por uma imprensa neutra. Ela toma partido dos cineastas e
intelectuais defensores do cinema brasileiro, contra a Censura que, estrategicamente, efetua uma
censura solene, ao escolher - para serem exibidos para os convidados - os filmes que ndo quer que o
grande publico assista. Fala-se também do desenvolvimento de uma industria cinematografica
brasileira, o qual tem como fator fundamental a circulacio comercial dos filmes para os
espectadores de todo o territorio nacional. Tal circulacdo € possivel também com a liberagdo dos
filmes pela Censura. Desse modo, a Censura aparece como um fator impeditivo desta circulagdo
comercial™.

Na mesma matéria, com o subtitulo “Um protesto em Brasilia”, ¢ reproduzido todo o
manifesto, cujo conteudo ¢ apresentado, ao inicio, como sendo endossado por “Produtores,
diretores, atores, técnicos, criticos e personalidades ligadas a atividade cinematografica brasileira”,
presentes no III FBCB e participantes do seminario sobre problemas da Censura. No manifesto, a
acdo da censura, identificada como presente em toda a trajetéria do cinema, € vista como tendo se
tornado mais ferrenha nos ultimos anos da histéria do cinema brasileiro. Tal agravamento da
censura ¢ relacionado com a maior expressdao dos filmes brasileiros no Brasil e no exterior, obtida
em razdo da busca por refletir progressivamente os problemas da realidade brasileira nos mesmos,
os quais s3o - dessa forma — afirmados como parte constituinte do contexto cultural do pais. Os
novos critérios de censura - expedidos pelo Servico de Censura de Diversdoes Publicas, vigentes
desde 18 de marco de 1966 e legitimados a proibirem qualquer filme — sdo responsabilizados pelo
acirramento da repressdo policial aos filmes brasileiros. Dai, uma das medidas apontadas pelo
manifesto ¢ a de que a atividade da Censura com relagdo aos filmes seja desligada da reparticdo
policial - onde esta situada - e passe a fazer parte de um 6rgao oficial mais apto a tal exercicio. O
recém-criado Instituto Nacional do Cinema, “6rgdo federal de coordenagdo dos problemas
cinematograficos do pais, encarregado de fomentar, definir e conceituar os filmes nacionais, aos

quais concede certificados de exibigdo obrigatoria”, é sugerido para ser esta entidade integradora da

%2 Como veremos mais adiante, hi uma consciéncia, por parte dos participantes do seminario do Festival, de que a
Censura ndo ¢ o Unico agente, € nem sequer o principal, a impedir a circulacdo comercial da producdo cinematografica
brasileira. O problema da circulagdo ou da distribuicao de seus filmes ainda ¢ hoje um dos maiores a ser enfrentado pelo
cinema brasileiro, mas, hoje, a Censura saiu de cena. Iniméd Simdes escreve que a censura comecou a se institucionalizar
no Brasil, em 1922, em Sdo Paulo. Era ainda uma censura estadual (SIMOES, 1999: 24). A Censura de que se esta
tratando, neste Capitulo II, foi aquela enfrentada pelos cineastas ¢ produtores do cinema brasileiro no periodo de 1964 a
1985, durante a ditadura militar.
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Censura. Neste momento, o Instituto Nacional do Cinema aparece, junto com o Ministério das
Relagdes Exteriores, como orgaos do Governo que vém manifestando formas de censura implicitas,
ou explicitas. Neste quadro, os filmes mais importantes da produ¢do brasileira dos tltimos anos,
com sucesso de bilheteria e de critica, premiados no Brasil e no exterior, sdo vitimas da Censura,
muito mais do que os filmes estrangeiros.

Na mesma pagina do jornal (Jornal do Brasil, 02/12/67), ao lado da matéria “Brasilia
encerra festival com prémio a Proezas de Satands” (a respeito da qual se escreveu acima), estd
outra menor, intitulada “Niemeyer elogia Brasilia”. Nesta, diz-se que “Brasilia, Contradi¢des de
uma Cidade Nova” (1967), de Joaquim Pedro de Andrade - curta-metragem de 35mm que ganhou
mencao honrosa no III FBCB — estd ameacado de receber oito cortes da Censura. Na matéria, esta o
depoimento exclusivo de Oscar Niemeyer ao JB, acerca do filme. Interessante ¢ observar como o
grande arquiteto de Brasilia tece elogios com relagdo ao filme que faz uma critica a respeito do que

se tornou a cidade planejada®. Na visdo de Niemeyer, o filme aparece como um intérprete da

8 Tornei a assistir “Brasilia, Contradi¢cdes de uma Cidade Nova”, na mostra Brasilia a 24 Quadros, ocorrida - de 3 a 5
de setembro de 2003 — no Centro Cultural Branco do Brasil, de Brasilia. No catalogo da mostra, tem-se a seguinte
sinopse para o filme: “Seis anos ap6s sua fundagdo, Brasilia era ja uma cidade cheia de problemas: moradias
superlotadas, barracos derrubados, mortalidade infantil, mercado de trabalho reduzido, operarios expelidos para a
periferia, universitarios sem perspectiva. O documentario confronta os sonhos do planejamento com as decepgdes da
realidade urbana. Filme patrocinado pela Olivetti, que preferiu ndo divulgéa-lo por causa do seu tom critico” (MATTOS,
2003: 21). No catalogo da mostra Joaquim Pedro de Andrade, realizada de 7 a 12 de junho de 1994, no Centro Cultural
Banco do Brasil, do Rio de Janeiro, a sinopse do filme é: “Imagens de Brasilia, em seu sexto ano, e entrevistas com
diferentes categorias de habitantes da capital. Uma pergunta estrutura o documentario: cidade inteiramente planejada,
criada em nome do desenvolvimento nacional e da democratizagdo da sociedade, poderia reproduzir as desigualdades e
a opressdo existentes em outras regides do pais?” (GALANO, 2004). Nas duas sinopses, ¢ possivel perceber um viés de
critica social, e, de minha parte, digo que esta é sem davida uma perspectiva marcante no filme. As imagens dos que
vieram trabalhar na construgdo de Brasilia sdo mostradas ao som da cangdo “Viramundo” (Gilberto Gil ¢ Capinam),
cantada por Gal Costa. “Viramundo” ¢ a expressdo de um sentimento destes nordestinos injusticados pelas agruras de
sua terra (“Sou viramundo virado, pelo mundo do sertdo [...] mas inda viro esse mundo em festa, trabalho e pao”), o que
leva para o filme a nogdo da capital sendo construida pelos nordestinos em busca de algo melhor, a procura de uma
saida para sua dura realidade. Joaquim Pedro de Andrade entra porta adentro e mostra as moradias de familias de
classes sociais diferentes. Quando entrevista as pessoas, costuma ficar de costas para a cdmera. Tal enquadramento de si
e do entrevistado esta, provavelmente, relacionado ao rigor e detalhamento reconhecidos como proprios deste cineasta e
de sua filmografia. Quando revi “Brasilia, Contradi¢des de uma Cidade Nova”, tive a certeza de que estava vendo o
melhor filme de todos aos quais assisti na mostra Brasilia a 24 Quadros. A beleza do mesmo foi, sem duvida, percebida
por Oscar Niemeyer. Talvez tenha sido a partir desta que ele fez uma releitura de tudo o que poderia ser entendido no
filme como uma critica a seu projeto de cidade, conforme vemos em seu pronunciamento que reproduzo a seguir:
“Assisti hoje ao filme Brasilia, Contradi¢ées de uma Cidade Nova, de Joaquim Pedro de Andrade, e pela primeira vez
vi sobre Brasilia um documentario real e inteligente. Néle sdo apresentados no melhor nivel técnico e estético os
assuntos urbanisticos e arquitetonicos da nova Capital, o espirito que predominou no seu planejamento de cidade
moderna e atualizada. Sdo os tuneis, os viadutos, trevos e avenidas que disciplinam e ordenam sua circulagdo e depois
os setores de habitacdo, trabalho e recreio que estabelecem com a zona governamental as diferencas de escala e
grandeza indispensaveis. Com o mesmo talento, Joaquim Pedro nos mostra sua arquitetura — os palacios e a Praga dos
Trés Poderes -, especulando nas estruturas como se adivinhasse as intengdes do arquiteto que os projetou, definindo em
poucos minutos a variedade de aspectos que elas possibilitam. E desce ao problema humano — que ndo pode nem deve
ser esquecido -, levando aos espectadores a cidade injusta — igual a todas as outras — na qual Brasilia se transformou.
Sao depoimentos espontdneos que o cineasta gravou, depoimentos amargos, tristezas e desilusdes, marcando a situa¢ao
de penuria e abandono em que vive a grande maioria dos nossos irmdos. Abragamos nosso amigo. Seu documentario ¢
belo e ndo sugere criticas. E a realidade brasileira que ndo se deve omitir ou modificar. Um apelo sentido de
solidariedade e compreensdo” (NIEMEYER apud Jornal do Brasil, 02/12/67).
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realidade brasileira. Seu poder de interpretacao pode ser visto como parte da capacidade do cinema
brasileiro em interpretar os problemas do pais, reconhecida pelos autores do manifesto de analise a
acdo da Censura (anteriormente referido) e vista pelos mesmos como indicativa da maturidade e

expressividade desse cinema.
Folha de Sao Paulo - S3o Paulo, 2 de dezembro de 1967 -

O manifesto ¢ reproduzido na integra, também, na matéria “Festival termina com prémios e
manifesto”. Nesta, fala-se do encerramento do III FBCB no Cine Brasilia, o qual reuniu “atores,
atrizes, cineastas e autoridades, entre as quais o prefeito do Distrito Federal, sr. Wadjo Gomide”
(Folha de Sdo Paulo, 02/12/67). Na matéria, o seminario do Festival, no qual se produziu o
manifesto, surge como tendo sido espago de debate para outras questdes relativas ao cinema
brasileiro; entre elas, a dos problemas ligados a producdo e comercializacdo do filme feito no pais.
Com relagdo a esta questdo, considerou-se que as ameacas a este filme crescem em razdo do
monopdlio do mercado pelas empresas estrangeiras. O seminario elaborou um texto com suas
conclusdes sobre o assunto. Dirigiu-se aos o0rgdos publicos (mais especificamente ao Instituto
Nacional de Cinema), a fim de alerta-los para a posi¢ao de progressiva subordinagdo por parte do
mercado brasileiro a empresas de outros paises, que comecam, também, a comprar e alugar um
grande numero de cadeias de exibi¢do. Propde-se uma autonomia do Instituto Nacional de Cinema
na administra¢ao da quantia oriunda do comércio de cinema. O INC ¢ visto como a ferramenta mais
importante na implantacdo definitiva de uma indlstria cinematografica brasileira. Para o
estabelecimento desta, ¢ preciso também “adaptar a exibicdo compulsoéria aos novos indices de uma
producdo que atinge no ano em curso cerca de 60 filmes de longa metragem”. O medo diante do
exibidor estrangeiro, ameacga a exibicdo do filme brasileiro, esta bem representado no seguinte

trecho das conclusdes do seminario:

A fim de dissipar o temor de renovadas dificuldades para a exibi¢do de nossos filmes no territorio
nacional, o Semindrio desejaria que o Executivo federal divulgasse a natureza e as eventuais
conseqiiéncias da recente visita oficial ao nosso pais do presidente da “Motion Picture Association”,
sr. Jack Valenti. Se fosse o caso, os parlamentares que se interessam pelo destino do cinema
brasileiro poderiam solicitar ao governo informagdes a respeito” (apud Folha de Sdo Paulo,
02/12/67).

No trecho acima, o presidente da empresa estrangeira®® - “sr. Jack Valenti” -, ¢ apresentado

como um suposto vildo da historia, cujas intengdes os parlamentares, compromissados com o futuro

% Na pagina da web da Motion Picture Association, tem-se a informacdo de que os filmes norte-americanos sdo
exibidos em mais de 150 paises e que programas de televisdo norte-americanos sdo transmitidos em mais de 125
mercados internacionais. A MPA ¢ apresentada como um complexo industrial audiovisual que representa globalmente a
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da sétima arte no Brasil, devem espionar. A cineasta D4cia Ibiapina informou-me, em um momento
fora da entrevista, que Jack Valenti era uma pessoa muito malvista na época pelo cinema brasileiro,
visto ser ele um representante das distribuidoras norte-americanas.

Outro problema apontado foi o da falta da matéria-prima do cinema: o filme virgem. A
direcdo do INC, caberia colocar em pratica uma politica de importagdo da matéria-prima com bons
resultados. A condi¢do do ator no cinema brasileiro também foi um dos temas de debate do
seminario, no qual se manifestou apoio ao grupo de trabalho do Sindicato de Atores e Técnicos em
Espetaculos de Diversdes do Estado da Guanabara — empenhado em promover a regulamentacgao da
profissdo de ator. Frisa-se que, em todos os debates, era reconhecida a problematica cultural e social
relacionada aos aspectos industriais da cinematografia. Em vista disso, deu-se a op¢ao do seminario
por se ocupar prioritariamente da analise da producdo e comercializacdo do filme brasileiro. Nas

conclusdes, reconhece-se também um consenso quanto a suma importancia do evento:

E com uma énfase toda especial que os membros do Seminario sublinham a importincia dos
«Festivais de Brasilia do Cinema Brasileiro» para a industria e para a cultura do pais. A iniciativa da
Fundagdo Cultural do Distrito Federal ¢ hoje a manifestagdo do cinema brasileiro mais 1til e
prestigiosa (Folha de Sao Paulo, 02/12/67).

Conforme visto acima, hd a defesa de uma indlstria cinematografica brasileira, que esta
relacionada a cultura do pais. O Festival de Brasilia ocupa um lugar especial nesta luta, sendo um

espacgo de debate e valorizacdo do cinema brasileiro.
- Brasilia, 1 de novembro de 1968 -

Em um jornal (cujo nome ndo foi possivel identificar), de primeiro de novembro de 1968, na
matéria “IV Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro”, sdo indicados os locais que devem ser
procurados em Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Sao Paulo, para que sejam feitas as inscri¢coes de
filmes longa-metragem 35mm e curta-metragem 35mm, realizados de novembro de 1967 até 5 de
novembro do ano em curso, com o proposito de que estes participem da selecdo que escolhera os
filmes a serem exibidos no Festival. Para os filmes poderem ser inscritos, ¢ necessario o
“preenchimento de uma ficha especial, com as indicagdes principais sobre a pelicula, e os

certificados de censura ou autorizagdo especial do Servigo de Censura e Diversdes Publicas do

Departamento de Policia Federal”. A Comissdo de Sele¢do Preliminar, a qual escolherd os filmes

inddstria do filme norte-americano. A empresa foi criada em 1945, ap6s a II Guerra Mundial, com o objetivo de
restabelecer o cinema norte-americano no mercado mundial, € como resposta a crescente onda de protecionismo por
parte dos paises estrangeiros, a qual resultava em barreiras que restringiam a importagdo de filmes norte-americanos.
Seus escritorios centrais sdo em Los Angeles e California. Na América Latina, tem filiais no Rio de Janeiro e na Cidade
do México (MPA, disponivel em: <http://www.mpaa.org/about/>).
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participantes, sob a presidéncia do Coordenador Técnico do IV Festival, serd composta de seis
membros de Brasilia: trés deles provenientes da Secretaria de Educagdo e Cultura, do Cine Clube de
Brasilia, e da Universidade de Brasilia, e mais trés, criticos consagrados. Como os filmes
participantes serdo exibidos em sessdes comerciais, além das especiais, informa-se o valor que sera
pago aos produtores destes filmes. O jari de premiagdo compor-se-a de vinte e dois jurados, os
quais podem ser criticos, jornalistas e pessoas que representem Orgdos culturais brasilienses e
brasileiros. Afora os jaris de selegdo e premiacdo, serdo convidados alguns produtores, diretores,
atores e técnicos dos filmes participantes, além de criticos e jornalistas do pais, para formarem a
Delegacao visitante. Seus sessenta membros deverdo ficar quatro dias, no minimo, em Brasilia. A
estadia e alimentagdo da Delegagao serdo pagas pela Fundacao Cultural do DF, “[...] que promovera
passeios turisticos por Brasilia e recepgdes para a classe cinematografica, além do intercdmbio de
idéias e sessoes especiais do FESTIVAL”. Na leitura desta matéria, ndo ha nenhum clima de terror
no ar, exceto pela presenga da Censura a regular a entrada dos filmes no processo da sele¢io
preliminar para a exibi¢ao no Festival.

Se havia esta tranqiiillidade — expressa na matéria “IV Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro” — com relacdo a organizagdo do festival, a calmaria ndo era observavel em todos os
segmentos da sociedade civil. Esta fez a sua maior mobilizagdao na Passeata dos Cem Mil: milhares
de pessoas ocuparam as ruas, no Rio de Janeiro, em protesto contra a ditadura. Logo depois, no dia
13 dezembro, o governo Costa e Silva decretaria o Ato Institucional N° 5, ou AI-5, que ficou
conhecido como o mais autoritario dos atos institucionais, pois veio, inclusive, para reforgar os

poderes incondicionais dos militares™.

Correio Braziliense - Brasilia, 3 de dezembro de 1968 -

Na matéria “Os prémios do IV Festival de Cinema de Brasilia” (Correio Braziliense,
03/12/68) ¢ noticiada a premiagdo do IV FBCB, ocorrida na noite anterior, que encerrou o evento
com uma sessao de gala no Cine Brasilia. Nela, ha também a informacdo sobre o pedido de Paulo
Porto ao juri de premiagdo, para que o filme do qual foi produtor - “Fome de amor”(1968), de

Nelson Pereira dos Santos - fosse retirado do julgamento. A razdo foi sua discordancia do

% Roberto Schwarz vé este momento como o de maior represalia da “ditadura de direita” a “relativa hegemonia
cultural de esquerda” [grifos do autor], e escreve sobre ele: “O regime respondeu, em dezembro de 68, com o
endurecimento. Se em 64 fora possivel a direita “preservar” [aspas do autor] a produgdo cultural, pois bastara liquidar o
seu contato com a massa operaria e camponesa, em 68, quando o estudante ¢ o publico dos melhores filmes, do melhor
teatro, da melhor musica e dos melhores livros ja constitui massa politicamente perigosa, sera necessario trocar ou
censurar os professores, os encenadores, 0s escritores, 0os musicos, os livros, os editores, - noutras palavras, sera
necessario liquidar a propria cultura viva do momento. O governo ja deu varios passos neste sentido, e ndo se sabe
quantos mais dard. Em matéria de destrocar universidades, o seu acervo ja ¢ consideravel: Brasilia, S. Paulo e Rio, as
trés maiores do pais” (SCHWARZ, 1978: 62-63).

% ACERVODITADURA.RS.GOV.BR. In: www.acervoditadura.rs.gov.br.
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regulamento do festival, que destinava o prémio de melhor filme ao diretor, € ndo ao produtor. O
juri, que ja havia realizado o julgamento, ignorou a solicitacdo, entendendo a mesma como
intempestiva. E observado que, com a retirada do filme, o prémio de melhor produtor ndo poderia
ser recebido por Paulo Porto; a premiagdo de Guilherme Magalhdes — melhor musica original por
“Fome de amor”- seria prejudicada; o prejuizo para Dib Lufti e Irene Stefania seria parcial, pois o
primeiro tinha ganho o prémio de melhor fotografia por “Fome de amor”, “Jardim de guerra”, de
Neville D’Almeida e “Os Marginais”, e a segunda recebeu o prémio de melhor atriz por “Fome de
amor” e “Lance Maior”, de Sylvio Back. O Prémio de melhor filme de longa-metragem foi para “O
Bandido da Luz Vermelha”, de Rogério Sganzerla.

Com base nestas informagdes trazidas pela matéria, podemos observar uma certa
circularidade no que se refere a participacdo de alguns cineastas no Festival. No Trigésimo Sexto
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, ocorrido de 18 a 25 de novembro de 2003, Sylvio Back
participava novamente, concorrendo com o longa-metragem “Lost Zweig” (2003), e Rogério

Sganzerla com o longa-metragem “O Signo do Caos” (2003).

Correio Braziliense - Brasilia, 7 de janeiro de 1970 -

Na coluna de cinema do jornal Correio Braziliense de 07 de janeiro de 1970, Clovis Sena
trata o curso de formagdo de profissionais em cinema, que ¢ retomado pela UnB. Esta retomada ¢
considerada por ele de suma importancia, ndo apenas para Brasilia, mas para o pais inteiro. Ao
apresentar Brasilia como sede do mais importante festival de cinema brasileiro, objeta que a cidade
carece da “criacdo de uma infra-estrutura cinematografica” (SENA, Correio Braziliense, 07/01/70).
Outras tentativas de se fazer esta criagdo sdo mencionadas como tendo fracassado (¢ observado que
a primeira delas teve Nelson Pereira dos Santos como lider), em razdo das crises vividas pela
universidade. S3o mencionados trés nomes que chegam a UnB para compor o corpo docente do
curso: Fernando Duarte, Vladimir Carvalho e Cécil Thiré.

Fernando Duarte ¢ apresentado como o autor da fotografia de “A Grande Cidade” (1965), de
“Ganga-Zumba” (1964) — ambos do cineasta Caca Diegues — e de “A Vida Provisoéria”, de Mauricio
Gomes Leite. Vladimir Carvalho ¢ referido como o autor do curta-metragem “A Bolandeira”
(1968), aplaudido no IV FBCB, em 68. Cécil Thiré € o ator teatral e cineasta, visto como essencial
para trazer, inclusive, o bom teatro a Brasilia. Maurice Capovilla é anunciado como outro cineasta
de carreira reconhecida, que devera em breve chegar a cidade para compor o quadro de professores.
Tem-se a informagao de que, na UnB, o curso de Cinema ja funciona no nivel basico no Instituto
Central de Artes, devendo ser implantado a partir de margco em nivel profissional. Acredita-se que o

aluno 14 formado saira do curso habilitado a atuar em qualquer area do cinema. Sdo mencionados
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curtas-metragens em fase de realizacdo na fase de nivel basico do curso de Cinema. Pela descrigao,
sabemos serem eles: “Itinerario de Niemeyer”, “UnB: 1% Experiéncia em Pré-moldados”,
“Vestibular 70”.

No catalogo da mostra Brasilia a 24 Quadros, o nome do critico de cinema Clovis Sena
aparece como responsavel, no ano de 1995, pela interposicao de uma agao popular para que o Cine
Atlantida — maior sala de cinema da cidade, com 1200 lugares, e sede do FBCB em 70 — nao fosse
transformado em sede da Igreja Universal do Reino de Deus. Segundo Maria do Rosério Caetano,
houve também uma mobilizacdo da cidade, a fim de evitar o fim da sala do Grupo Severiano
Ribeiro. Mas de nada adiantou (CAETANO, 2003: 18).

Em uma conversa que tive com a professora Dacia - da Faculdade de Comunicagdao da UnB
- no final de 2004, ela me disse que a cobertura do Festival de Brasilia pela imprensa j& foi melhor
do que ¢ nos dias de hoje. Talvez, possamos supor que houvesse, na imprensa, criticos de cinema
e/ou jornalistas, cujos escritos nos jornais expressassem um maior envolvimento com o Festival e,
por conseguinte, com o cinema de Brasilia. Envolvimento presente, por exemplo, na matéria de
Clovis Sena e na agdo popular por ele interposta vinte e cinco anos depois.

Na segunda-feira, 29 de novembro de 2004, assisti no Hotel Kubitschek Plaza, o debate com
integrantes das equipes dos filmes da Mostra Brasilia, exibidos no Cine Brasilia no dia anterior.
Gustavo Galvao, integrante da mesa, ao falar de seu filme (o curta-metragem “Danae”), colocou-se,
em um determinado momento, ndo enquanto cineasta, mas enquanto jornalista de um jornal de
Brasilia. Segundo ele, era angustiante quando tinha de fazer a critica dos filmes do Festival. Apos
assistir a uma sessao da noite do Festival, que terminaria, no minimo, por volta de onze ¢ trinta da
noite, tinha de — ao sair do cinema — escrever a critica sobre os filmes que tinha acabado de assistir.

Essa discussdo sobre a critica veio a baila quando alguém comentou acerca do poder desta
para desprestigiar um filme. Maria do Rosario Caetano, jornalista e critica de cinema, que mediou
este debate e todos os demais com as equipes dos filmes, reconheceu este problema. Segundo e¢la,
vivemos, de fato, um momento em que a critica ndo esta bem fundamentada. Contudo, observou
que todos estavam ali reunidos para falar dos filmes e ndo da critica.

Este momento especifico, onde se escamoteia uma questdo politica — que ¢ a do papel da
critica na valoriza¢do do cinema brasileiro — é um pequeno exemplo (que ndo pode ser visto de
modo isolado) de como o Festival hoje ndo possui mais aquele tom critico de seus primeiros anos.
A primeira matéria de jornal (Jornal do Brasil, 02/12/67) apresentada neste capitulo, conforme
escrito, ¢ também a expressdo de uma imprensa que se coloca, claramente, ao lado dos cineastas e
intelectuais contra a Censura. Faz isto, inclusive, ao reproduzir o manifesto de analise a agdo da

Censura, endossado por nomes do cinema brasileiro - entre eles, criticos.
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Se tomarmos a matéria do ano de 67 e o momento do debate referido, a fim de pensar o
posicionamento de jornalistas e criticos presentes nestes dois recortes, veremos - na matéria nao-
assinada — a manifestagdo do desagrado para com a Censura no III Festival por parte de uma
coletividade - na qual os criticos estdo presentes - € a propria matéria como expressdo deste
desagrado. No caso do debate, h4 o reconhecimento por parte da mediadora — jornalista e critica de
cinema - da critica ruim, sem qualidade. Porém, a discussdo sobre a critica se lhe afigura enquanto
um debate a parte do debate dos filmes. O cineasta, jornalista e critico de cinema mostra situagdes
dentro das quais uma critica ¢ produzida e, ao fazé-lo, sublinha a dificuldade para uma critica bem
fundamentada ser produzida a partir de tais situacdes. A matéria de 68 e os criticos que assinam o
manifesto, ao rejeitarem a Censura, estdo do lado dos que fazem cinema e querem que seus filmes
sejam exibidos, na integra, no Festival. No momento do debate, vé-se um quadro onde o debate
sobre os filmes ¢ situado num poélo distinto do debate sobre a imprensa e a critica cinematografica.
Conforme mostrado pela matéria, em 68, no III Festival, houve um semindrio sobre problemas da
Censura, cujos participantes assinaram também o manifesto contra esta institui¢do. No debate de
2004, qualquer tema a ser debatido que ndo diga respeito diretamente aos filmes e a produgdo
desses — conteudos a respeito dos quais os integrantes de suas equipes estdo ali para responder - é
visto como fora do lugar.

Talvez, criticos e jornalistas, ao se furtarem ao debate sobre a critica cinematografica, de
algum modo, esquivem-se de um debate que ¢ também acerca de um tipo de censura que ¢ a critica.
No Novo Dicionario Aurélio, para a palavra “censura”, tem-se a seguinte defini¢do no verbete dois:
“Exame critico de obras literarias ou artisticas, critica” (FERREIRA, 1975: 305). E para “critica”,
no verbete sete: “Ato de criticar, de censurar; censura, condenagao” (Ibid.: 403). Nao ¢ apenas com
base nestas defini¢des do dicionario que digo que a critica ¢ também um sinénimo de censura. Uma
critica de cinema destrutiva, como sabido, ¢ capaz de influenciar as pessoas que a Iéem a ndo verem
o filme. O carater negativo da repercussdo advinda com a publicagdo da critica torna-se assunto
entre aqueles que discutem o que estd em cartaz no cinema. Recordo-me do cineasta, critico de
cinema e professor de Brasilia, Sérgio Moriconi, ter dito - em um dos cursos de Cinema que
ministrou, do qual fui aluna - jamais assistir a um filme tendo antes lido sua critica; a leitura desta

poderia ser feita depois do filme assistido®’. Uma critica destrutiva sobre um filme ¢ uma

¥ No programa Conexdo Roberto D’Avila - que vai ao ar toda sexta feira, as 23:30 hs, pela TV Nacional -, o
apresentador e jornalista Roberto D’ Avila , perguntou ao entrevistado, o escritor Luis Fernando Verissimo, o que ele
achava da critica literaria no Brasil. Verissimo respondeu que ndo existia critica literaria no Brasil, existia apenas
Antonio Candido como critico literario. No mais, havia pessoas que escreviam sobre literatura dando suas opinides.
Verissimo disse sobre a figura do critico: “ O critico € aquele cara que fica no alto do monte assistindo a batalha e,
quando esta acaba, desce para atirar nos feridos”. Roberto D’ Avila mencionou ainda Oscar Niemeyer que, segundo o
proprio havia dito em entrevista, ndo lia as criticas de seus trabalhos. Verissimo entendeu a indiferenca do arquiteto
como podendo ser explicada através de sua genialidade, que prescinde do julgamento alheio. Para Oscar Niemeyer, a
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reprovacdo do mesmo. Criticas despropositadas a respeito de filmes brasileiros constituem
dificuldades a serem superadas para a afirma¢@o do cinema brasileiro.

Nao me recordo a razdo exata pela qual a discuss@o acerca da critica cinematografica surgiu,
na manha de 29 de novembro, no debate com as equipes dos filmes da Mostra Brasilia. Da equipe
de “Araguaya — A Conspiragdo do Siléncio” (2003), um dos filmes da mostra, 14 estavam: o diretor
Ronaldo Duque, o cineasta Marcio Curi, produtor do filme, a atriz Francoise Forton. Acho que foi
comentado, por um deles, que um critico escreveu desabonando o filme, apds assisti-lo no Festival
de Gramado, e, no entanto, o filme foi ovacionado em sua exibi¢ao no Cine Brasilia, na tarde de
domingo do dia anterior, pelo publico.

Na entrevista feita com Gilda, jornalista e mestranda do Programa de P6s-Graduagdo em
Literatura da UnB (ver Anexo I), que esteve presente como expectadora ao 37° Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro, foi ela quem trouxe, sem que eu nada perguntasse a respeito, uma visao sobre
a critica cinematografica através do filme “Araguaya — A Conspiragdo do Siléncio”. Inicialmente,
mencionou ter ouvido que o filme foi duramente criticado em Sao Paulo. Depois, apresentou uma
percepcao de uma outra utilidade do cinema brasileiro: a de este vir a servir ao desmascaramento da
critica ruim. Para ela, tal critica vive escusa e afastada da opinido publica, e se reproduz, inclusive,
com o dinheiro que ganha para depreciar alguns filmes. Seus criticos s3o aqueles que pensam a sua
leitura dos filmes como sendo mais legitima do que a dos “ndo-criticos”.

Na entrevista, Gilda aproveita o 37° FBCB como assunto mais amplo para situar a sua
leitura dos filmes, a leitura dos filmes feita por pessoas de sua geracdo - com nivel intelectual
comum ao seu — ¢ a leitura dos jovens acerca dos filmes, em oposicao a leitura desses criticos — a
qual atribui valor inferior ao das outras. Tal situagdo ¢ explicada, a seu ver, pelo fato de que estes
ultimos dialogam entre si, num segmento fechado, onde ndo consideram a importancia do cinema
brasileiro para o publico brasileiro fazer uma reflexdo sobre o Brasil. A fala de Gilda ¢ orientada
por um conteudo basico, o mesmo daquela pronunciada no debate, mas logo censurada: o da critica

a uma determinada critica.
Correio Braziliense - Brasilia, 4 de fevereiro de 1970-

A matéria “Saird das universidades a proxima geracdo de cineastas” (Correio Braziliense,
04/02/70) pode ser vista como uma continuagdo da anterior. Nela, Cécil Thiré fala das aulas que

ministra no curso de verdo na UnB, no Departamento de Cinema do Instituto Central de Artes

critica de suas obras aparece como algo dispensavel, pois ele as ignora. Sérgio Moriconi € o cineasta e critico de cinema
que ndo ¢ as criticas de outros sobre filmes que quer ver, a fim de que estas ndo influenciem seu olhar sobre estes.
Parece-me algo como; “_ N&o me conte o filme, eu quero assisti-lo”. E, caso seja isso, as criticas cinematograficas sdo
tomadas, de fato, como opinides: no sentido de serem estas um relato do filme na visdo de quem assistiu a0 mesmo.
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(ICA)-FAU, atendendo a convite da universidade. Cécil Thiré vé-se inserido na seguinte proposta

para o curso de Cinema:

Faz parte de nosso esquema procurar incrementar a producdo do cinema documental, que ¢ um tipo
de cinema muito pouco produzido no Brasil, justamente um pais que se presta para isso
extraordinariamente pelos seus cenarios e¢ paisagens. Podem ser feitas aqui na UnB também o
cinema didatico e o cientifico, além de ser desenvolvida uma tarefa de grande valor documentando
Brasilia, seu crescimento, suas propostas urbanisticas e sua situacdo dentro do Planalto Central
(Correio Braziliense, entrevista a André Gustavo, 04/02/70).

Na fala de Cécil Thiré, vemos a id¢ia de que o Brasil, em razao de seu meio-ambiente, tem
vocagdo para o cinema documentario. Brasilia aparece também como cidade que deve ser objeto
deste género de cinema. E a perspectiva de que o documentério serve para mostrar o pais através de
seus lugares.

Cécil Thiré fala também que o cinema brasileiro comeca a se tornar uma industria, e ¢
necessario a esta um quadro de técnicos (como o diretor de produgdo, o assistente de direcdo, o
fotografo, etc.), que devera ser formado pelas universidades. Ele faz referéncia ao curso profissional
de Cinema, a ser implantado, no ano seguinte, na UnB, por ora existente, apenas, em Sao Paulo,
Niter6i e Belo Horizonte. Ele diz pretender passar a sua experiéncia, com as aulas do curso que
ministra, para contribuir com a formagio de profissionais a industria cinematografica emergente. E
muito interessante a sua fala que relaciona os filmes “mais cabega” (ou seja, voltados para um

publico mais intelectualizado) com o cinema comercial (o cinema de grande publico):

Embora ainda existam grupos que fazem filmes bastante herméticos — e esta fungfo ainda ¢
necessaria para a conquista das cupulas -, o cinema brasileiro, depois de varios anos de luta, se
voltou para a conquista do mercado interno, utilizando-se de meios técnicos mais apurados, visando
a massificacdo das platéias e a estruturagdo do cinema como industria (Correio Braziliense,
entrevista a André Gustavo, 04/02/70).

Nao se sabe exatamente de quais cupulas, que precisam ser conquistadas por filmes de
dificil compreensdo, o ator estd falando. No entanto, € notorio que as cupulas representam elites,
cujo poder interessa para a formagao do cinema brasileiro. Contudo, ndo se trata de ganhar, apenas,
estas elites, mas um mercado interno para os filmes deste cinema, ou seja, uma grande platéia que
sera alcancada através de um processo de massificacdo. Um dos instrumentos deste processo € a

sofisticacdo da técnica.
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O Cinema Novo ganha destaque na matéria, na medida em que Cécil Thiré diz ter
participado do nascimento do movimento e relata algo a respeito do modo como isto se deu. Sobre o

Cinema Novo, ele conclui:

[...] comegou dando soco em ponta de faca, todo mundo fazendo filmes com a cdmera na mao e as
idéias na cabega, ¢ a fim de afirmar uma cultura de qualquer maneira. Hoje, esta fase acabou, ¢ o
cinema brasileiro se volta para o lado industrial, partindo da experiéncia acumulada pelo pessoal que
militou naquela fase (Correio Braziliense, entrevista a André Gustavo, 04/02/70).

A entrevista data do ano de 1970. Hoje, mais de trés décadas depois, sabemos que ndo houve
esta orientacdo Unica, que nem todos os cineastas buscaram realizar suas produgdes dentro dos
moldes do cinema industrial. Cineastas do Cinema Novo, por exemplo, continuaram a fazer filmes,
nos anos seguintes, marcados antes por uma linha autoral.

Considerando o periodo do Cinema Novo em diante, acredito que muitos cineastas do
cinema brasileiro fizeram filmes com claros tragos autorais. Estes tragcos podem ser reconhecidos
mesmo em filmes que foram realizados com o intuito de alcancar sucesso de bilheteria. Nao me
parece que todos os cineastas brasileiros (diretores de longas-metragens), os mais reconhecidos e os
menos conhecidos - do movimento cinemanovista até os dias de hoje - pensem a realizagdo de um
filme para um grande publico, ou a realizacdo de um filme autoral, como alternativas de realizagdes
que se excluem mutuamente.

Observo isto, por exemplo, nos filmes do cineasta Walter Lima Jr. O cineasta fluminense
estreou no Cinema Novo com Menino de engenho (1965) — o qual teve cerca de dois milhdes de
espectadores —, ¢ deu continuidade a sua carreira (a “A ostra e o vento”, seu derradeiro longa-
metragem, data de 1997), na qual se reconhece sua marca pessoal. No artigo “Walter Lima Junior e
o romance familiar”, Ismail Xavier escreve sobre o cineasta: “Walter Lima Junior manteve sempre
a sua “via propria” [aspas do autor], interagindo com o tempo a sua maneira, definindo a ténica do
cineasta de estilo variado [...]” (XAVIER, 2004: 62).

Minha visdo ¢ a de que, em alguns filmes deste cinema (dos anos 60 para cd), ha a presenca
de uma linguagem ndo-hermética, mais compreensivel, mais aceitavel pelo publico em geral, ao
mesmo tempo em que nela se pode reconhecer elementos de distingdo, de diferenciagdo para com
outros elementos vistos como clichés; nesta linguagem, pode-se identificar o olhar do cineasta
avesso a ser um estrito formulista do cinema de entretenimento.

Em O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90, Licia Nagib organiza
uma “[...] coletdnea de 90 depoimentos de cineastas brasileiros que dirigiram filmes lancados entre

os anos de 1994 e 1998, isto ¢, no periodo da assim chamada retomada do cinema brasileiro”.
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Talvez, a visdo que enunciei no paragrafo acima esteja, de alguma forma, presente na seguinte
passagem d’ O cinema da retomada, onde Lucia Nagib se refere ao significado do cinema de autor

no cinema brasileiro a partir, inclusive, do modo como este ¢ pensado pelos cineastas entrevistados:

No Brasil, a crenga no poder autoral do diretor teve grande peso entre os cineastas do Cinema Novo,
que a assumiram, ndo como um modo de avaliar o cinema em geral, mas como uma “atitude” para si
mesmos, ou seja, um modo livre, independente e até mesmo revolucionario (nas palavras de Glauber
Rocha) de fazer cinema. Tal identificagdo do cinema de autor com liberdade de criagdo parece
prevalecer até hoje no meio cinematografico brasileiro, e a prova esta nos inumeros depoimentos
aqui contidos, que reivindicam a autoria do diretor como sinénimo da independéncia de seus
trabalhos. Mesmo os diretores declaradamente engajados nas regras do mercado ndo abrem mao do
sentimento autoral, continuando a fornecer seus nomes como rotulo do produto filmico e assumindo
a face publica da obra (NAGIB, 2002: 22-23).

E verdade que Lucia Nagib estd falando das auto-representagdes dos cineastas no tocante &
questdo autoral. Ela ndo estd analisando a presen¢a do cinema autoral na filmografia dos mesmos.
Ainda assim, sua observacao ¢ deveras interessante para um conhecimento da mentalidade deste
grupo abordado por ela. No caso, a questao autoral ndo € posta no lado oposto da procura para que o
filme lote as salas de cinema.

Porém, voltemos a 1970: o cinema brasileiro ao qual Cécil Thiré se refere ¢ o de longas-
metragens produzidos no Brasil; ndo ha qualquer mengdo aos curtas-metragens brasileiros. Os
curtas-metragens “Vestibular 70” (1970), de Vladimir Carvalho e Fernando Duarte — exibido no III
FBCB — ¢ “Polivolume. Ponto de encontro” (1971), de Rubens Ritcher — com fotografia de
Fernando Duarte — sdo exemplos de como seus cineastas expressaram, através de linguagens nao-

convencionais (logo, ndo-massificadas), a op¢do pela diferenciacio estética®®.

% Se quisermos tornar a focalizar o momento presente, investigando a aplicabilidade da fala de Cécil Thiré no
Trigésimo Sétimo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, observaremos, também nesta edi¢ao do festival, a presenga
de curtas-metragens marcados por linguagens inovadoras. “Vinil Verde” (2004), de Kleber Mendonga Filho, uma
producdo de Pernambuco, ¢ um desses curtas. O filme concorreu na Mostra Competitiva 35mm — curtas e médias, no
festival, e ganhou neste as premia¢des de melhor diretor — para Kleber Mendonga Filho - e melhor montagem — para
Daniel Bandeira ¢ Kleber Mendonga Filho. A historia é a de uma menina, com mais ou menos doze anos de idade, que
ganha uma caixa com pequenos discos coloridos de vinil. Sua mie a adverte para que ela nunca ouga o disco de vinil
verde. Este ¢ o primeiro que a menina pde na vitrola para tocar, quando a mae sai para o trabalho. Ao retornar, a mae
vem sem um brago. Assim se sucede, a menina continua ouvindo o disco a cada vez que a mée vai trabalhar, ¢ esta vai
perdendo o outro brago, as pernas e, por fim, morre. Segundo disse o critico de cinema do jornal O Valor (SP) -
Marcelo Lyra -, em aula do workshop 10 Anos de Retomada: os novos rumos do cinema brasileiro e a ANCINAYV, que
ministrou no 37° FBCB (ao qual assisti), a mae e a filha do filme sdo mae e filha na vida real, bem como o apartamento
onde a histdria se passa €, de fato, o apartamento das duas. Os personagens ndo falam no filme, ha a sonoplastia do som
ambiente (caixa de discos sendo arrastada para ser aberta, musica do disco, toque da campainha, toque do interfone,
etc.) e a narracdo em “off” da histéria & medida que esta vai acontecendo. Com sua forma de fazer esta narragdo, o
narrador, me parece, contribuiu para a morbidez do filme ser também engracada. O texto que ele narra tem
peculiaridades como a falta de artigos, que pode ser exemplificada em parte da sinopse do filme, passivel de ter sido um
trecho da narragdo: “Mie dé para filha uma caixa cheia de velhos disquinhos coloridos” (TRIGESIMO Sétimo Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro: 2004, 38). Um outro aspecto da estética do filme que muito contribui para a sua
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Assisti aos dois curtas na mostra Brasilia a 24 Quadros. Em “Vestibular 70, chamou-me
atencdo o forte contraste do preto e branco na fotografia do filme; a geometria das maos com
canetas dos vestibulandos, dos cartdes de vestibular, das carteiras, dos rostos; e a UnB ainda
inacabada. De “Polivolume. Ponto de encontro”, guardei a lembranga de como os movimentos das
laminas da escultura interativa, acionados por cada pessoa que interagia com a obra, eram ritmados
pela musica instrumental de Rinaldo Rossi.*

Nos filmes, a imagem privilegia as formas: seus desenhos; suas linhas; suas zonas de sombra
e de luz; os fundos claros ou escuros... Estes dois curtas fazem da forma seu contetido. As formas
enquadradas em “Vestibular 70” estdo no universo do vestibular na UnB; as formas enquadradas em
“Polivolume. Ponto de encontro” estdo no universo da interagdo gente/escultura no Palédcio do
Itamaraty. A camera explorou as formas destes universos, o que significa dizer que explorou estes
universos através da forma. Recordo-me de outros dois curtas, exibidos na Mostra, onde este
privilégio da forma constituiu-se em objeto do filme, através das imagens sobre (as formas de)

Brasilia®.

originalidade é, de fato, sua montagem. Cada quadro do filme estd completamente de acordo com o que conta o
narrador. Antes da morte da mde, a narragdo ¢ bem ilustrativa do que esta acontecendo. Apos a morte desta, comega a
adentrar a subjetividade da crianga, apenas sugerida nas imagens. Esta narragdo estd bem conformada aos varios
quadros ilustrativos do que ela narra. Sdo varias imagens picotadas para um Unico enunciado, por exemplo. Suponho
que seja isto que faz parecer com que este filme de 16 minutos tenha uma duragdo maior. H4 densidade nos seus
quadros, bem construidos, com uma narra¢do simples, que ndo torna em nada o filme arrastado. Torna-o, sim,
envolvente nesta mistura de narragdo direta, sem rodeios, com imagens com forga, dada a precisio do quadro que
concentra informagdo. Pois bem, ocorre que os quadros de “Vinil Verde” sdo fotografias filmadas. A menina a espera
da saida da mae, a menina dangando imovel no ar, a menina com a xicara de leite a boca da mde na mesa do café da
manhd — todas essas imagens sdo fotografias filmadas em 35mm, acompanhadas da sonoplastia do som ambiente ¢ da
narragdo. O resultado é uma estética muito criativa, distante da estética do cinema industrial.
% No catalogo da mostra Brasilia a 24 Quadros, tem-se a seguinte sinopse para “Vestibular 70”: “Documentario
realizado na Universidade de Brasilia sobre a participagdo de 5400 estudantes nos exames vestibulares. As
caracteristicas arquitetonicas da universidade, aliadas a um tratamento ndo realista da imagem e da trilha sonora
[grifos meus], ajudam a retratar o clima de tensdao competitiva a que se submetem os jovens vestibulandos nesse rito de
passagem para a vida profissional” (MATTOS, 2003: 22). No livro de Raquel Maranhdo S4, na parte referente a
filmografia do cineasta Vladimir Carvalho, a sinopse do filme ¢ diferente. Vejamos esta outra representacdo do mesmo,
que apresento aqui com o intuito de complementar nosso conhecimento do mesmo: “Uma reflexdo sobre os exames
vestibulares, sublinhando os aspectos da tensdo durante a realizagdo dos mesmos. Mais de cinco mil estudantes
aparecem nas dependéncias do Instituto Central de Ciéncias da UnB disputando as mil vagas disponiveis, enquanto alto-
falantes cadenciam o ritmo das provas com seus avisos (SA, 2003: 129). Para “Polivolume. Ponto de encontro”, no
catalogo da mostra, a sinopse do filme é: “Com a participacdo da propria autora, Mary Vieira, a escultura Polivolume
Ponto de encontro, entdo recém-instalada no sagudo do Palacio do Itamaraty, é objeto de intensa manipulagdo neste
filme, misto de documentario e exercicio de animacdo quadro a quadro. A obra, composta de laminas de aluminio,
expde sua vocacao interativa ao abrir-se para o contato do visitante e atesta sua capacidade, praticamente infinita, de
assumir novas ¢ inusitadas formas (MATTOS, op. cit.: 23).
% Refiro-me a “UnB: 1°.Experiéncia em Pré-moldados” (1962-1970), de Heiz Forthmann e “Brasiliarios” (1986), de
Sérgio Bazi e Zuleica Porto. No catalogo da mostra, a sinopse do primeiro é: “Durante oito anos, Heinz Forthman
documentou a construgdo dos primeiros edificios em pré-moldados no Brasil: o Instituto Central de Artes e o Instituto
Central de Ciéncias da Universidade de Brasilia”. A do segundo: “Por meio de narrativa fragmentada e imagens
poéticas, o filme mostra o encontro entre uma cidade, Brasilia, € uma escritora forasteira, Clarice Lispector. O roteiro é
inspirado em dois textos de Clarice, escritos depois de duas temporadas na capital, nos anos 1970” (MATTOS, op. cit.:
22;27).
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Fernando Duarte também co-dirigiu “Vestibular 70” e “Polivolume. Ponto de Encontro”.

Sobre esta experiéncia, ele diz:

As coisas foram acontecendo. Ndo eram projetos que eu ia dirigir, foram filmes que dirigi
circunstancialmente. A idéia do Ponto de Encontro foi do Rubem (Richter), mas no dia das
filmagens ele ndo apareceu, e ai eu fui tocando junto com os alunos, entre eles, Miguel Freire e
Raquel Joffily. A gente fez varias formas com a escultura, que é muito bonita. As pessoas ficam
dando voltas ao redor dela. A gente achou interessante trabalhar com um pessoal que fazia animagao.
Tivemos que fazer uma régua especial, uns calculos matematicos para fazer as varias formas que
aparecem no filme. Levou muito tempo, uns 20 dias ou mais (entrevista concedida a Raquel
Maranhao Sa, 2003: 52).

Chama-me atencdo, em sua fala, o modo espontaneo com o qual se da seu “fazer
cinematografico”. O processo de realizagdo de “Polivolume” aparece como algo que vai sendo
construido a medida que avanga, onde a criatividade — expressa no trabalho com a animag¢do ou na
feicdo da régua — surge como peca central neste avango. Ela, provavelmente, era um dos elementos
para driblar a caréncia de instrumentos técnicos da universidade para fazer cinema. Nessa época,
conta Fernando Duarte: “Nao tinha video, entdo era dificil filmar porque era caro, a gente nao tinha
equipamento, tinha que conseguir camera emprestada” (entrevista concedida a Raquel Maranhao
Sa, 2003: 51). Como se v€, o cinema brasileiro vigente para Cécil Thiré, o “de meios técnicos mais
apurados” (nas palavras do mesmo), passava longe da UnB.

Enunciei a defesa que Thiré fez do documentario, o qual a seu ver encontraria, no Brasil — e
em Brasilia, mais especificamente — terreno fértil para a sua produ¢do, em razdo das caracteristicas
ambientais do pais e da cidade. Foi enunciada também sua visdo acerca da necessidade da
orientacdo do cinema brasileiro para ser uma industria e conquistar um mercado interno.

E interessante considerar que sua defesa da produgdo do documentario pode ser vista como
estando do lado oposto de seu argumento a favor de o cinema brasileiro vir a ser um cinema
comercial, pois que os filmes documentais no Brasil, até o ano de 1970, ndo tinham a caracteristica
de serem grandes sucessos de bilheteria. Nao causaria grande estranhamento caso se dissesse que,
na histéria do cinema brasileiro, documentarios de sucesso de critica e de publico raramente
atingiram indices de bilheteria como aqueles alcangados pelos filmes de ficgdo aclamados. No
cinema brasileiro, o documentario costumou ser, na relagio com o género ficcional, menos
considerado pelo publico. Esta antipatia para com o documentério esteve muitas vezes ligada a
concepgdo de ser este um filme lento e chato. Claudio M. Valentinetti aponta, no entanto, que o
documentario ocupa um lugar privilegiado em nosso pais. O critico de cinema e jornalista italiano
diz: “[...] género que — excluidos os casos do Brasil e da Franga — sempre foi considerado de

“segunda divisao” [aspas do autor], com relagdio ao mundo fantasmagoérico da ficcao”
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(VALENTINETTI, 2003: 10). Aproveito para escrever aqui uma das histérias que ouvi contada
pelo cineasta Vladimir Carvalho, a fim de dar um exemplo desta aversdo social ao documentario.
Este grande documentarista relatou que, na bilheteria do cinema, ao comprar um ingresso para

3

assistir a seu filme, a bilheteira preveniu-o: “_E documentario”. Foi como se ela ja o pusesse a par
da principal razao pela qual ele poderia vir a ndo gostar do filme: o filme era um documentario.

Em 1970, Vladimir Carvalho, junto com Fernando Duarte, cria o Departamento de Cinema
da UnB (para o qual Thiré foi convidado a dar aulas), com forte énfase no documentario, e organiza
o 1° Encontro Nacional de Cursos de Cinema. “Vestibular 70” ¢ exibido no III Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro. Onde se situava, nesse quadro, Cécil Thiré: do lado do cinema documental ou
do lado do cinema de mercado?

Nao ¢ necessario situar Cécil Thiré num ou noutro lado, ao serem tomados seus
posicionamentos. O que considero valido ¢, a partir também de sua pessoa, buscar uma
reconstitui¢do daquele momento, das idéias sobre o cinema brasileiro que um nome de envergadura
como o seu colocava em pauta. Cécil Thiré ndo estava, com sua apologia do cinema comercial, em
um lado distinto do de Vladimir Carvalho, de Fernando Duarte e de outros que adotavam a
perspectiva do cinema documental. Isto estd bem indicado no fato de ter sido ele um dos que fez a
montagem de “Vestibular 70” — como pode ser visto na filmografia de Fernando Duarte e de
Vladimir Carvalho (SA, 2003). A seguinte passagem é um escrito de Vladimir sobre este momento

da criagdo do Departamento de Cinema no ICA, onde esta atestada a presenga de Thireé:

As atividades cinematograficas com projetos e realizagdes de filmes aconteceram, sempre a sombra
da UnB, a partir da segunda tentativa de se criar um curso de cinema, em 1970. Inicia-se entdo um
outro ciclo com Fernando Duarte, Vladimir Carvalho, Cécil Thiré, Geraldo Sobral, Rogério Costa
Rodrigues e Heinz Forthman, como professores e eventuais realizadores. Varios filmes séo
produzidos. Vestibular 70, Itinerario de Niemeyer, Brasilia, Ano 10, Polivolume, Vila Boa de
Goyaz, Quilombo, Mutirdo [grifo do autor] etc., todos documentarios, dando uma feigdo propria ao
cinema produzido em Brasilia, voltado para a realidade cultural e antropolégica do Centro-Oeste,
reflexivo e moderno — um cinema peculiar como Brasilia (CARVALHO, 2002: 20).

O papel da UnB ¢ reconhecido como central na concepgdo e realizacdo de filmes. Esta
“segunda tentativa de se criar um curso de cinema” — como ¢ vista por Vladimir a criacdo do
Departamento de Cinema — veio, segundo Maria do Rosario Caetano — “[...] suprir uma lacuna
deixada pela auséncia de Paulo Emilio, Nelson Pereira, Jean-Claude Bernardet ¢ Lucila Bernardet
(CAETANO, 2003: 13). Vladimir indica sete curtas-metragens como realizagdes saidas da UnB.
“Vestibular 707, “Itinerario de Niemeyer” (1974), “Vila Boa de Goyaz” (1974), “Quilombo” (1975)
e “Mutirdo” (1976) sdo filmes dele, mas somente o primeiro ¢ produzido pela UnB. Na filmografia

de Vladimir Carvalho, do livro Cineastas de Brasilia, sua producdo aparece como sendo do
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Departamento de Artes Visuais ¢ Cinema da Universidade de Brasilia (SA, 2003:128); “Brasilia,
Ano 10” (1970), de Geraldo Sobral Rocha, tem producdo do Departamento de Turismo de Brasilia e
“Polivolume. Ponto de encontro” do Ministério das Rela¢des Exteriores (MATTOS, 2003: 22-23).
A indicagdo destes filmes, por parte de Vladimir, mostra como ele vinculou esta produ¢ao a UnB
por estar ela sendo realizada por professores da universidade.

Estes sete documentarios sao exemplo da énfase no documentario, dada pelo Departamento
de Cinema da UnB. Nesse trecho escrito pelo cineasta, estes aparecem singularizando o cinema
feito na cidade, caracterizado por tratar a cultura do Centro-Oeste. A seu ver, tais documentarios
tornam peculiar o cinema da cidade que, com foco no Centro-Oeste, ¢ peculiar como a propria
Brasilia, parte da regido. O registro do Centro-Oeste em documentarios de cineastas de Brasilia
expressa, para Vladimir, um amalgama da cidade e da regido, através das caracteristicas deste
cinema (“peculiar”), do Centro-Oeste (“reflexivo e moderno”), que ele trata, e da cidade (também
“peculiar), de onde tal cinema ¢ originario.

Quero abordar uma outra fala de Cécil Thiré, na qual ele faz uma critica que parece estar,
também, relacionada a visd@o de que o cinema brasileiro ndo pode ser, primeiramente, a expressao
dos estilos pessoais dos cineastas: “Quando fui diretor — «O diabo mora no sangue» - ndo fiquei na
posicdo de autor. Exerci, simplesmente, uma fungdo, sem querer realizar o projeto sonhado, como
quase todo filme brasileiro ¢ (Correio Braziliense, entrevista a André Gustavo, 04/02/70). Assim,
para o ator, diretor, professor, quase todas as producdes de nossa cinematografia sdo a realizacao de
um “projeto sonhado”.

Trago esta sua fala para um momento presente, a fim de me remeter a uma observagao feita
pela professora Décia Ibiapina - da Faculdade de Comunicagdao da UnB — quando na banca da
defesa deste projeto de tese. A professora Décia - que ¢ também uma cineasta de Brasilia - observou
que, nos dias atuais, parte da vida do cineasta consiste em escrever projetos que possam ser
aprovados, € ndo em escrever o que estd na sua imaginagdo. Segundo ela, dificilmente um
documentarista brasileiro, hoje, faria um documentario como “Fahrenheit 11 de setembro” (EUA
2004), de Michael Moore®', visto que nossos cineastas dedicam parte de seu tempo & adaptacio de
suas idéias, na busca por torna-las vendaveis. Considerado isso, somos apresentados a uma
realidade onde o ato de fazer um filme requer uma visdo e, por conseguinte, uma acao distinta

daquela do “projeto sonhado”, referida por Cécil Thir¢.

°! Para o filme, tem-se a seguinte sinopse da Europa Filmes: “Prepare-se para ver um dos mais polémicos, emocionantes
e provocativos filmes de todos os tempos. Aplaudido pelo publico, que lotou as salas de cinema em todo o mundo, e
aclamado pela critica por onde passou, Fahrenheit 11 de setembro usa o humor e um arquivo de imagens nunca antes
mostradas para revelar o que se passou no governo Bush, antes, durante e depois dos atentados de 11 de setembro.
Ganhador da Palma de Ouro no Festival de Cannes, teve recorde historico nas bilheterias americanas, registrando mais
de 117 milhdes de ddlares em poucas semanas de exibigdo (EUROPA Filmes).
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Aproveito para me remeter a outra observacdo da professora Ddacia: a de que, hoje, seria
impossivel chamar cineastas de expressdo nacional, como Cacéd Diegues ou Walter Salles Jr., para
dar aula na UnB. Em fevereiro de 1970, o ator e diretor Cécil Thiré estava aqui, como professor, a
convite da universidade. J4 vimos como, em meados dos anos 60 e ainda no comego dos anos 70,
esta pratica do convite era comum na universidade, no tocante ao curso de Cinema, ou a cursos do
ICA. Pompeu de Souza convidou Paulo Emilio Salles Gomes para fundar o curso de Cinema da
Faculdade de Comunica¢do de Massa na UnB. Os dois convidaram Nelson Pereira dos Santos, que
veio para Brasilia na posi¢do de cineasta de renome, pois ja havia realizado cinco importantes
longas-metragens. Veio ainda em 1965, quando recebera o convite, e deu aulas até outubro do
mesmo ano, no curso de Cinema da UnB. A jornalista Helena Salem, na biografia de sua autoria

sobre Nelson Pereira dos Santos, escreve sobre o projeto da UnB:

Surgido em 1961 sob inspiragdo de Anisio Teixeira, o projeto global da Universidade de Brasilia era
extremamente revoluciondrio para o Brasil da época (e mesmo de hoje). Cursos integrados, formacao
polivalente, debate rico e constante, alguns dos melhores professores do pais, a preocupagdo de ligar
a universidade a vida, Brasilia foi certamente uma experiéncia tinica na histéria académica brasileira
(SALEM, 1987: 192).

A UnB nascia como uma universidade humanista, e toda a carga de idealismo, da qual ela
era portadora, tornava perfeitamente concebivel, plausivel, possivel, o ato de convidar grandes
nomes do campo do cinema — fossem eles artistas, cineastas, tedricos -, para encampar este projeto
de institui¢do de ensino superior. Hoje, a realidade da UnB nao tem mais a configuracdo dos tempos
de seus primeiros anos de criacdo. Nao ha mais “[...] o entusiasmo que havia em Brasilia na época”
(SALEM, ibid.: 193). A auséncia deste entusiasmo e das agdes a ele vinculadas pode estar
relacionada a visdo da impossibilidade de cineastas brasileiros famosos serem convidados para dar
aula aos alunos de comunicagado na Universidade de Brasilia hoje.

Esclareco que Cécil Thiré foi aqui pensado como um sujeito importante na construcao de
representacdes do cinema brasileiro nos anos 70 em Brasilia. Refleti ThirCineBruni)nformag, ha
OJuoioububououodnogoguouodoioiuogododoionguododoooooot
000000000 0000000000000000000000D00000000000000 sobre suas
visdes e procurei mostrar de que modo suas falas deixam ver o tom apologético escolhido pelo ator
para propagar suas idéias, o qual faz parecer que suas concepgdes sobre a sétima arte no Brasil sdo,
para ele, absolutas, ndo admitem convivéncia com outras diferentes. Observei, também, que sua
critica a filmes brasileiros, nos quais havia o predominio dos estilos pessoais dos cineastas, era
contemporanea a filmes de Brasilia onde havia a experimentagdo de linguagens distintas daquelas

do cinema para o grande publico - chegando Thiré a participar de um deles.
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O fato de parecerem a mim contraditorias as concepgoes de Thiré sobre o cinema
documental e o cinema comercial brasileiro também esteve informado por uma abordagem de
Philippe Ari¢s para tratar a historia das mentalidades. Nesta, o autor remete-se a seguinte histdria
contada por Lucien Febvre: o rei Francisco I deixa a cama da amante de madrugada, para que
ninguém o veja retornar ao castelo. Ao passar em frente a igreja, os sinos soam. Com devogao, ele
assiste a missa e faz suas oragdes. As atitudes do rei, diz Ari¢s, podem ser tomadas como
contraditdrias ou ndo (certamente, ndo seriam assim consideradas na Idade Média). Hoje, diz ele,
ndo conceberiamos a existéncia de qualquer coeréncia no fato de um homem ser, quase a0 mesmo
tempo, adultero e devoto, como ¢ mostrado na histéria. No entanto, em uma outra época € em uma
outra cultura — como a medieval, por exemplo -, a falta de coeréncia, por parte do rei, ndo seria nem
de longe cogitada. Nosso julgamento das atitudes do rei serd indicativo de nossa mentalidade;
nossas leituras de suas a¢des revelardo nossas “atitudes mentais” [aspas do autor] (ARIES, 1990:
154).

No caso de Thiré, ndo me interessou apontar suas concepgdes como incoerentes ou, atraveés
do ato de discordar a respeito destas, descobrir minhas “atitudes mentais”. Todo esse percurso —
realizado em um exercicio de aproximacao de tais concepcdes e do meio a partir do qual elas se
manifestaram - foi feito no intuito de perceber as “atitudes mentais” — como diz Ari¢s — deste ator,
diretor, professor, que foi um expoente do contexto cinematografico da UnB e do cinema brasileiro

. 92
da época™.

Correio Braziliense - Brasilia, 21 de abril de 1970-

Na matéria “Cinema Novo conquista Brasilia”, do jornal Correio Braziliense, de 21 de abril
de 1970, o tom de otimismo ¢ marcante. Fala-se de um apogeu alcangado pelo cinema brasileiro nos
ultimos dez anos: “[...] Passou das colunas especializadas para as primeiras paginas dos jornais,
para as grandes reportagens de revistas. Passou dos cineminhas de suburbio para as salas de livros”
(Correio Braziliense, 21/04/70). E interessante considerar a hipotese de ter, a expressdo “cineminha

de subtrbios”, um tom depreciativo. Hoje, ha setores do cinema brasileiro’ que defendem a criagdo

%2 Para dar exemplo do reconhecimento de Thiré, compilo aqui uma passagem de uma matéria do Correio Braziliense
(Brasilia, 21 de abril de 1970), que Vladimir Carvalho reproduziu na integra em seu livro Cinema Candango. matéria
de jornal: “A equipe do documentario Vestibular 70 contou ainda com Cécil Thiré ¢ Vladimir Carvalho. Cécil, autor
de O Diabo Mora no Sangue, filme rodado em Goias sob a producdo de Jodo Benio, é também diretor de teatro e um
dos atores mais renomados no cendrio artistico brasileiro. Trabalhou em Arrastido, Cronica da Cidade Amada, Bravo
Guerreiro, Society em Baby-Doll, e outros filmes. Foi assistente de Ruy Guerra em Os Fuzis [grifos do autor]”
(CARVALHO, 2002: 48).

% No Anexo III, consta a transcrigio do programa “Dialogo Brasil”, com o tema “A Regulamentacio do Audiovisual
frente a Preservacdo da Memoria Nacional”. No programa, € possivel ver alguns desses setores representados. Também
na entrevista com o cineasta Renato Cunha, reconhece-se esse posicionamento no qual o aumento do niumero de salas ¢
concebido enquanto viabilizag¢do do produto nacional (ver Anexo I).
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de salas de cinema para a exibicdo do filme brasileiro, por parte do Estado, em cidades do pais
carentes das mesmas. Certamente, para os que defendem tal iniciativa sob essa perspectiva, 0s
“cineminhas de suburbio” seriam igualmente importantes em seu papel de local de exibi¢do do
cinema brasileiro.

Na matéria, o fato de “o brasileiro” estar sendo publico do filme brasileiro ¢ tido como uma
conseqiiéncia do crescimento do cinema produzido no pais, e ¢ afirmado que ¢ irreversivel o
processo pelo qual o Brasil ird desenvolver sua industria cinematografica. Fala-se de “varias
geracdes” entdo fazedoras de cinema no pais, as quais deixardo — como legado as proximas
geragdes que lhes continuardo — uma industria ja implantada a ser expandida. Apresenta-se como
grande nova o inicio da inclusdo da “cadeira de cinema” nos curriculos das universidades, o que ¢
visto como indicativo de que a proxima geracdo de cineastas ndo serd composta de “autodidatas,
lutadores, idealistas”, mas saira da universidade. E o curso de Cinema na UnB — em vias de
implantacdo — ¢ visto como expressdo do quanto a Universidade de Brasilia, em seu carater
pioneiro, mostra-se afinada com a realidade vigente.

Sdo mencionados alguns filmes em realizagdo no Departamento de Cinema do Instituto
Central de Artes (ICA). Entre eles, “Vento contra Valdo”, “[...] que serd o primeiro longa metragem
colorido da Capital” e conta com uma equipe formada por alunos que participaram da realizagdo
dos filmes do curso de verao da UnB. O filme “Vestibular 70” (1970), de Vladimir Carvalho, ¢
considerado o indicador de que o Departamento de Cinema deveria ser implantado definitivamente
na universidade.

O curso de verdo, realizado apos a criagdo do Departamento no ICA, contou com alunos do
instituto e da Faculdade de Comunicagdo. Sao mencionados dois filmes realizados por estes no
curso. Um ¢ o documentario didatico “Geracdo da forma”, acerca da perspectiva em geometria, com
base nas aulas do professor Jayme Golubov. Os alunos formaram as vdrias equipes para as
filmagens e, de acordo com os professores, deram “[...] uma boa mostra do que pode ser a nova
geracao de cineastas brasilienses”.

Nesta matéria, datada de abril de 1970, ha a referéncia a esta “geracdo de cineastas
brasilienses”. No livro Cinema candango: matéria de jornal, de Vladimir Carvalho, ¢ dito que o
nome “cinema brasiliense” aparece pela primeira vez em um cartaz de uma mostra dos filmes
realizados por Vladimir Carvalho, em Brasilia, na década de 70. As exibi¢des ocorreram no antigo
Cine Cultura, da W3 Sul (CARVALHO, 2002: 330). Assim, nos anos 70, ja se falava em “cineastas
brasilienses” e “cinema brasiliense”. Na entrevista que fiz com o cineasta Vladimir Carvalho, ele
diz que chamar “cinema brasiliense”, nesse momento da mostra, constituia-se numa forma de,

carregando nas tintas, afirmar que se fazia cinema em Brasilia (ver Anexo I).
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Na matéria “Por tras das cameras... ¢ atrds dos prémios”, do jornal Campus — Jornal
Laboratorio do Departamento de Jornalismo da Faculdade de Comunicagdo da UnB -, de 13 a 30 de
novembro de 2003, a Universidade de Brasilia aparece enquanto um espacgo formador de cineastas —
o mesmo papel a ela atribuido, trinta e trés anos antes, na matéria “Cinema N&vo conquista
Brasilia”. Segundo Marina Medleg Simon e Guilherme Bacalhao, autores da matéria, das dezessete
“produgdes brasilienses” inscritas no 36° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, oito sdo de
diretores saidos da UnB’*. Os filmes sdo realizacdes de alunos do Gltimo curso de Cinema, existente
na universidade. No ano de 2001, as habilitacdes de Cinema, Radio e TV foram unidas no curso de
Audiovisual (SIMON; BACALHAO, Campus, 13 a 30/11/03).

As duas matérias (a do Correio Braziliense em 1970 e a do Campus em 2003) deixam ver
que, em cada uma delas, momentos distintos da participacao dos alunos na producao de filmes sao
tratados. Na primeira, ¢ dada a esta participacdo, primordialmente, o cunho de aprendizagem
necessaria a formacao do profissional de cinema. E se acredita que, deste processo, serdo formadas
grandes geracdes de cineastas. Fala-se numa industria cinematografica brasileira com a qual estas
geragdes terdo um compromisso, mas nao em filmes produzidos pelos alunos (ou ex-alunos) a
serem exibidos num festival de cinema brasileiro — como vemos na segunda. O fato de estudantes
de Cinema da UnB terem feito filmes e de a universidade ter formado cineastas ¢ o que ¢ comum a

estas duas matérias de tempos distintos.

Jornal de Brasilia - Brasilia, 29 de julho de 1975

Na matéria “Do Cinema Novo a nova realidade brasileira” — do Jornal de Brasilia, de 29 de
julho de 1975 -, o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro aparece novamente enquanto espaco de
promocao de um debate contestatdrio no qual estdo integrados seus participantes — conforme ja
visto em algumas matérias da década de 60 analisadas neste capitulo. Contudo, o debate em questdo
nao fez parte da programagao oficial do Festival, organizada pela Fundagao Cultural; ele ocorreu
oficiosamente.

A matéria ndo ¢ assinada, mas ¢ possivel perceber que o ponto de vista daqueles que se
reuniram para questionar o proposito do FBCB foi assumido pelo autor ou pelos autores da mesma.

E dito que “[...] o VIII Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro se transformou numa simples

" As oito producdes sio as seguintes: “Faga o Bem Sem Olhar a Quem!” (curta, 16 mm), de Renato Cunha; “Fobia”
(curta, 16mm), de Thiago Moisés; “Teodoro Freire — O Guardidao do Rito” (curta, 35mm), de Noga Ribeiro e William
Alves; “As Incriveis Bolinhas do Dr. Sorriso Sarcastico” (curta, 16mm), de Gustavo Galvio; “Um Ultimo Dia” (curta,
16mm), de Nara Riella; “Subterraneos (longa, 35mm), de José Eduardo Belmonte; “Toda Brisa” (curta, 35mm), de
André Carvalheira; “Brasili Apé” (curta, 16mm), de R. C. Ballerini. Das cinco primeiras, os quatro curtas-metragens
l6mm integraram a Mostra competitiva 16mm; o curta-metragem 35mm fez parte da Mostra competitiva 35mm.
“Subterraneos” teve exibi¢do hors concours na noite de abertura do 36° FBCB. As duas tultimas producgdes foram
exibidas na Mostra Brasilia. Falar-se-4 destas mostras que integram o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro no
Capitulo II1.
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mostra de filmes nacionais”. Tal afirmacao ¢ apresentada como a conclusdo de alguns que se
encontraram domingo a tarde, no Hotel Nacional, para uma conversa¢do acerca da finalidade do
Festival. O encontro foi anunciado na noite do dia anterior, pela atriz Itala Nandi, no Cine Karim. A
idéia do mesmo foi dos estudantes do curso de Comunicag¢ao da UnB, os quais pretendiam que dele
saisse um documento acerca do FBCB ou do cinema brasileiro. O objetivo ndo foi de todo
alcancado; registraram-se algumas impressdes manifestas no debate. A “reunido”, compareceram
apenas os cineastas Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Augusto Calil e os fotdgrafos Fernando
Duarte e Jos¢é Medeiros. Os demais cineastas, fotografos, artistas e técnicos, preferiram assistir a
uma sessdo para convidados, organizada de subito pela coordenacdo do Festival e vista como
“boicote oficial” pelos que estavam presentes a reunido esvaziada. Estes iniciaram fazendo uma
reflexdo sobre o FBCB, o qual - a seu ver - carecia de um documento que manifestasse a proposta
dos cineastas para o Festival. Para quem escreveu a matéria, o grande ganho da reunido foi o fato
de, nesta, ter se esmiugado a realidade do cinema brasileiro para um pequeno publico, amostra do
“publico brasileiro” — o qual ndo costuma ter acesso a este tipo de debate. Para os presentes a
reunido, aqueles que optaram por assistir a sessdo para convidados foram coniventes “[...] com o
sistema de privilégio que a censura estabelece nas suas sessdes também privadas para autoridades
selecionadas”. A conclusdo final de tais contestadores foi a de que o fino do Festival ndo estava na
programacao do Festival: aquela reunido e o filme “O Amuleto de Ogum” (1975), de Nelson Pereira
dos Santos - que nao foi selecionado para competi¢io (Jornal de Brasilia, 29/07/75).

Na matéria de 29 de julho de 1975, também estd presente a opinido de Rogério Costa
Rodrigues - critico de cinema e professor da UnB” -, segundo a qual a Fundagio Cultural, unica
responsavel pela organizacdo do VIII FBCB, elaborou a programacao deste de forma a nao

perturbar os “setores oficiais promotores do Festival”.

Jornal de Brasilia - Brasilia, 1 de agosto de 1976-

Praticamente um ano depois, no dia 1 de agosto de 1976, ¢ publicada — também no Jornal de
Brasilia - a matéria “Repensar na estrutura do Festival”, assinada por Rogério Costa Rodrigues,
cujo conteudo ¢ deveras similar ao da matéria de 29 de julho de 75, no tocante a auséncia de uma
perspectiva critica voltada para o debate sobre a realidade do cinema brasileiro, no modo como ¢
organizado o FBCB. No escrito de 1976, ele condena a estrutura do Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, pois esta acabou por tornd-lo um evento anual para autoridades e uma pequena parcela

do publico interessado no cinema brasileiro, onde estes tém a oportunidade de assistir a pré-estréias

% Rogério Costa Rodrigues ja foi mencionado no Capitulo I, como um dos fundadores do Clube de Cinema de Brasilia,
o primeiro cineclube da cidade.
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de filmes recém-finalizados. As premiacdes, distribuidas no encerramento do Festival, t€ém seu
carater questionado por Rogério: a seu ver, deve-se defender a divulgagcdo do filme brasileiro, a
formagdo de um expressivo mercado interno para este, ao contrario de se fazer crer que os filmes
premiados no Festival possuem uma qualidade formal superior a produg¢do do cinema brasileiro
restante. Tal crenca ¢ vista como incentivadora de uma elitizagdo perigosa para a industria
cinematografica brasileira, cujos problemas fundamentais sdo a falta de um mercado préprio e o
desinteresse das massas pelo que esta produz. O valor das premiagdes ¢ considerado alto, contudo, ¢
questionado o fato de um grande ntimero de filmes ficar de fora da competi¢do, posto que sdo
selecionados apenas seis longas-metragens e seis curtas-metragens, quando o Brasil ¢ considerado o
sexto produtor cinematografico do mundo. Afirma-se que em tal sele¢do, feita por sete pessoas
cujos parametros de avaliagdo sdo desconhecidos pelo publico e competidores, ndo sdo
contempladas as tendéncias do cinema brasileiro que estd sendo feito. Rogério Costa Rodrigues
lamenta ter sido o Encontro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro (parte da programagao do IX
Festival, com estudiosos do cinema brasileiro como Maria Rita Galvao e Cosme Alves Netto, entre
outros) realizado na UnB vazia de gente, visto que “[...] o piblico mais participante — o estudante
universitario — encontrava-se em férias”.

Como dito anteriormente, o debate ocorrido na reunido de 75 ocorreu de modo oficioso.
Uma das avaliagdes as quais se chegou na reunido foi a de que houve uma falha por parte da
organizagdo do Festival, a qual ndo programou debates com o publico por estar preocupada em
manter a ordem do evento, a fim de evitar que acontecimentos como os do passado tornassem a se
repetir. Na matéria de Rogério Costa Rodrigues, ele tem o mesmo descontentamento com relagao ao
Festival de 1976 (o IX FBCB): o da frustracao causada pela auséncia dos encontros do publico com
os convidados.

Os acontecimentos do passado que se queria evitar, referidos acima, provocaram a
interrup¢do do Festival durante trés anos (1972, 73, 74). Maria do Rosario Caetano escreve que, em
1971, a Fundagao Cultural do DF impediu a exibi¢ao d’ “O Pais de Sao Sarué€” (1971), de Vladimir
Carvalho, exibindo “Brasil Bom de Bola” em seu lugar. Também foi censurado “Nené Bandalho”,
de Emilio Fontana (CAETANO, 2003: 12). Na entrevista com o senhor Fernando Adolfo, ele disse
ter sido “Nené Bandalho” produzido por Douglas Marques de Sa, que era professor da UnB. Nos
anos de 70 e 71, o Festival estava ocorrendo no Cine Atlantida (que se localizava no Conic), em
razdo da reforma do Cine Brasilia. O publico de 1500 pessoas, no cinema de 1500 lugares, ao ver
que — ao invés do filme de Vladimir - estava comecando a ser exibido um que, segundo o
entrevistado, era um elogio ao futebol, comegou a vaiar, gritar ¢ quebrar as cadeiras do cinema, a

policia chegou, a exibi¢do foi interrompida e também o Festival, durante trés anos. Com relagao ao
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filme de Emiliano Fontana, o senhor Fernando conta que assistiu a ele na exibi¢do prévia com a
Comissdo de Selegdo do Festival e com a Censura. Ao ver que esta Ultima iria destruir o filme para
proibir definitivamente sua exibi¢do, fugiu com o mesmo a fim de preserva-lo (ver Anexo I).

Inima Simdes, professor e pesquisador de cinema, escreve que “O Pais de Sdo Sarué€” - ao se
constituir num registro da miséria do sertao paraibano e dos problemas relativos a ocupacao da terra
nele existentes - ia de encontro a imagem que o Governo forjava para o Brasil. O filme foi proibido.
Integrava a Mostra Competitiva do FBCB em 1971, mas foi excluido do Festival a poucos dias de
seu inicio. A censura do “O Pais de Sdo Sarué” tornou-se assunto de jornais e revistas do exterior,
quando o tema tratado era a repressao vigente no Brasil. Oito anos de censura para o filme. Com o
fim do AI-5, ele foi liberado no més de janeiro de 1979 - quando saiu a primeira lista de liberacdes
da Censura -, com exibi¢ao permitida para o Brasil e para o exterior. Dias antes tinha sido a vez de
algumas cangdes de Chico Buarque: “Calice”, “Apesar de voce” e “Tanto mar” tiveram a liberagao
para serem tocadas e cantadas em todo o territorio nacional (SIMOES, 1999: 140-144).

Na matéria de 29 de julho de 1975, esta presente a visdo de que o Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro retornava, neste ano, refreado pela Censura. A falta de encontros que servissem
ao debate, entre o publico e os convidados do Festival, na programagao oficial do mesmo, foi vista
como expressdo deste refreamento. Na matéria de Rogério Costa Rodrigues, referente ao Festival
do ano seguinte, ele sublinha a falta de tais encontros. Para soluciona-la, sugere que o FBCB tenha
sua “estrutura” repensada.

Para o entdo critico de cinema e professor da UnB, repensar a estrutura do Festival
significava repensar sua programacdo oficial. De acordo com sua orientacdo para este ato de
repensar, os debates, as palestras, a projecao de filmes restaurados, teriam importancia fundamental
no FBCB. E plausivel que tais debates e palestras estivessem, de fato, sendo malvistos pela
Censura, a qual fazia prevalecer sua linha junto a Fundag¢do Cultural do Distrito Federal —
organizadora do Festival. Desse modo, tal como filmes eram cortados ou proibidos, debates,
encontros e palestras eram retirados da programacdo oficial. Logo, vé-se, a programacao do
Festival, sua “estrutura” — tal como referida por Rogério Costa Rodrigues -, sujeita a conjuntura
politica da época. E, neste sentido, ¢ interessante considerar que o Festival de Brasilia — nos anos
em que a Censura fez parte indiretamente da organizacdo do evento - ¢ também um espelho das
intempéries causadas ao cinema brasileiro pelo regime militar’®.

Com base nas matérias de jornais aqui tratadas, caracterizou-se o cinema brasiliense através

do tema das mesmas. Com esta caracterizagdo, foi possivel ver, por exemplo, instituicdes — nos

% Inima Simdes refere-se ao Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro como sendo o “mais antigo e tradicional do pais,
que perdura até hoje embora interrompido por trés anos, a partir de 1971, devido a excessiva intervencdo da Censura”
(SIMOES, 1999: 80).
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anos em foco - que estiveram envolvidas no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. A Censura
apareceu como uma delas, alvo de convidados e mesmo do publico do Festival. Perceberam-se,
assim, manifestacdes de segmentos integrantes do FBCB, com relagdo ao cinema brasileiro. A
utilizagdo de dados atuais, para a problematizacdo dos assuntos das matérias, permitiu identificar
pontos de similaridade e de diferenca entre o cinema brasiliense retratado nestes anos passados € o
cinema brasiliense de hoje aqui mencionado. E sobre realidades do cinema brasiliense deste tipo,

realidades mais recentes, que iremos nos deter no Capitulo III.
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Capitulo III — O cinema brasiliense nos dias de hoje

O comeco deste capitulo traz minha observagdo do 37° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro. Esta experiéncia de campo sinalizou vérias trilhas de investigagdo escolhidas neste
estudo do cinema brasiliense. Assistindo a este FBCB, comecei a formar um quadro mais delineado
dos aspectos que eu gostaria de tratar nesta tese. A partir deste momento, intensificou-se a busca de
fontes. Vi o Festival como um amalgama do cinema brasiliense. Visdo deveras plausivel, pois esta
se abordando um evento tradicional, o qual — como visto no Capitulo I — comegou no ano de 1965
em Brasilia. Com o panorama obtido na observacao do Festival, identifiquei também pessoas a
serem entrevistadas. Com estas entrevistas, fui construindo, inclusive, a escrita deste capitulo,
formado de diversos topicos. Nestes topicos, acredito que foram feitas abordagens importantes para
um entendimento do que aqui se considera como sendo a realidade do cinema brasiliense na
atualidade. Para este entendimento, recorri também a fontes escritas que trazem dados de 2004 (ano
do 37° FBCB) e de anos anteriores a este. Refiro-me aos catadlogos do FBCB. Estes praticamente
ndo foram utilizados nos capitulos anteriores, 0 que — a meu ver — vem contribuir para uma maior
diversidade dos aspectos do cinema brasiliense ora revelados. Concebo os topicos deste terceiro
capitulo como desdobramentos sugeridos pela observa¢ao do Festival. Sdo alguns dos elementos

varios do amalgama, entdo aprofundados, conforme sera visto a seguir.

Diario do Festival

terca 23 a quinta 2

O Trigésimo Sétimo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro teve inicio no dia 23 de
novembro de 2004, as 20h, na Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional Claudio Santoro, com a
exibi¢do hors concours do filme “As Vidas de Maria”, de Renato Barbieri. Na programacgdo do
Festival, estd também indicada — para esta solenidade de abertura exclusiva para convidados - a
apresentacdo da Orquestra Sinfonica do Teatro (TNCS), sob a regéncia do maestro Alessandro
Santoro’".

No dia 24 de novembro, teve inicio o Festival aberto ao publico em geral. Conforme
organizado, o Festival exibiu no Cine Brasilia, as 20h30 e 23h30, a Mostra Competitiva 35mm, de

24 a 29/11. Nesta, dois curtas-metragens, ou um curta ¢ um média-metragem, antecedem a exibicao

°7 Procurei obter o convite para as solenidades de abertura e de encerramento do 37° FBCB, através de uma carta de
apresentagdo do PPGAS/DAN, para a minha pessoa. Tal carta foi apresentada a coordenagdo do Festival logo antes do
inicio do evento, a qual respondeu que os convites ja tinham sido esgotados. No 38° FBCB (2005), pude estar presente
a estas solenidades.
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de um longa-metragem; os trés filmes sdo de bitola 35mm’®. A programacio da Mostra — de um
determinado dia — era reprisada no dia seguinte, no Centro Cultural Banco do Brasil de Brasilia, em
sessoes as 16h, 18h30 e 21h; dois dias depois, no Cinemark Pier 21, em uma sessao as 15h; e trés
dias depois, no Centro Cultural Sesi, de Taguatinga, as 20h. Conforme a programacdo do 37°
FBCB, os filmes da Mostra Competitiva 16mm foram exibidos na Sala Martins Pena do TNCS, as
15h, da quinta-feira, 25/11, a segunda-feira, 29/11; as exibi¢des, com entrada franca, foram
seguidas de debates. A exibicao de cada dia foi reprisada, no dia seguinte, no CCBB de Brasilia, as
17h30. Do dia 24 ao dia 30/11, ocorreu, as 10h, no Cine Brasilia, o Festivalzinho; neste, que integra
a programagdo do Festival, um filme infantil ¢ exibido para turmas de escolas da rede publica do
DF. O filme deste ano foi “Taind 2 — A Aventura Continua” (RJ 2004), de Mauro Lima. A Mostra
de Filmes Restaurados também ocorreu no Cine Brasilia. Pelo que pude observar na consulta aos
catalogos do 32°, 33°, 34°, 35° 36° e 37° FBCB, apenas neste ultimo surge esta mostra. No
catdlogo do 36° FBCB, nao ha qualquer mengdo a exibicdo da copia restaurada do filme “Menino
de engenho”. No catdlogo, ele ¢ classificado como “sessdo especial”’; na programagdo do 36°
FBCB, ele ¢ assim anunciado: “sessdo especial do filme restaurado Menino de engenho, de Walter
Lima Junior - RJ”. Nessa mostra do 37° FBCB, foram exibidos os seguintes filmes restaurados:
“Terra em Transe” (1967), de Glauber Rocha e “O Pais de Sao Sarué¢” (1971), de Vladimir
Carvalho; o primeiro foi exibido na quinta-feira, 25/11, as 17h, no Cine Brasilia, e o segundo, no
mesmo local, as 15h do dia seguinte. Na sexta-feira, 26/11, as 17h, exibiu-se - no Cine Brasilia — o
documentario vencedor do concurso DOCTV I, em Brasilia: “Vladimir Carvalho: Conterraneo
Velho de Guerra” (2004), de Déacia Ibiapina. Na programacao do Festival, esta exibi¢ao ¢
apresentada como uma homenagem ao cineasta Vladimir Carvalho, com a presenca do Secretério
do Audiovisual, Orlando Senna; do Secretario de Estado de Cultura, Pedro Henrique Borio; de
Leopoldo Nunes, vice-secretario da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura; da
Radiobras; da ABD-DF; da Coordenacao Nacional do DOCTV; da cineasta Décia Ibiapina e da
produtora Luz e Filmes Ltda. No sabado 27/11, e domingo, 28/11, foi exibida, as 16h30 - no Cine
Brasilia — a mostra Brasilia, constituida de filmes concorrentes ao prémio Camara Legislativa do
DF. Na segunda-feira, 29/11, exibiu-se a Mostra Petrobras — curtas 35mm, as 17h, no Cine Brasilia.

A solenidade de premiacao do Festival, restrita a convidados, ocorreu na Sala Villa-Lobos do

% Filipe Salles escreve que o conceito de bitola apareceu concomitantemente com o cinema. Foi com o surgimento
deste ultimo que se tornou preciso fazer uma tira fotografica continua, cujas perfuragdes se adequassem ao mecanismo
da camera e do projetor cinematografico. George Eastman fabricou esta primeira tira fotografica: uma pelicula de
35mm. Tal medida diz respeito a medida de largura da tira da pelicula — a qual é chamada “bitola”. No Brasil, sdo mais
conhecidas as bitolas Super-8, 16mm, 35mm e 70mm (SALLES, disponivel em: <http://
www.mnemocine.com.br/cinema/cinematografial.htm>). Na entrevista com Renato Cunha, o cineasta também explica
o0 que ¢ a bitola (ver Anexo I).
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TNCS, no dia 30/11, terca-feira, as 19h30; nela, deu-se a exibi¢do hors concours do filme
“Entreatos”, de Jodo Moreira Salles.

Afora as exibigoes de filmes do Festival, este ¢ também constituido de workshops,
seminarios e oficinas. Com base na consulta aos catalogos do 32° ao 37° FBCB, pude observar que
este espaco para o debate e o aprendizado sobre cinema se faz presente desde 1999. Mas, a leitura
de matérias de jornais sobre o Festival, em décadas anteriores, permitiu constatar que este espago ¢
caracteristico do Festival desde seus primeiros anos. Neste 37° FBCB, ofereceu-se, de 24 a 26 de
novembro, o mini-curso “Roteiro desde o Principio”, com David Franga Mendes. “O Roteiro no
Documentario: Entre a Ficgdo e a Realidade” foi ministrado pelo cineasta Joel Pizzini”® (cujo longa-
metragem “500 Almas” integrou a Mostra Competitiva 35mm no Festival), de 24 a 27/11. Nos
mesmos dias, Di Moretti'” ministrou a oficina “Oficina de Roteiro”. O Seminario Neo-realismo na
América Latina, que contou com palestrantes como o professor Denilson Lopes (FAC/UnB) e a
professora Hilda Machado (UFF/RJ), ocorreu nos dias 25 e 26 de novembro. Participei do
workshop “10 Anos de Retomada: os novos rumos do cinema brasileiro e a ANCINAV”, ministrado

101 7 :
.Também no dia 28 de novembro, ocorreu o

por Marcelo Lyra, nos dias 27 e 28 de novembro
Encontro do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, ao qual estive presente. Todos esses
encontros foram realizados em Brasilia, no Kubitschek Plaza Hotel — no Setor Hoteleiro -, exceto a
oficina “Oficina de Interpretagdo para Cinema e TV”, ministrada por Malli Moraes, no Centro
Cultural Sesi da cidade-satélite de Taguatinga, de 24 a 28/11. As Unicas atividades abertas ao
publico, sem inscricdo prévia, foram o seminario e o encontro do CPCB; para as outras, era
necessario que os alunos tivessem se inscrito na Secretaria de Cultura do DF.

Na entrevista que fiz com o senhor Fernando Adolfo - coordenador geral do Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro -, perguntei-lhe a partir de quando os semindrios (na verdade, eu
queria dizer: seminarios, oficinas, workshops) comecaram a ocorrer. Sua resposta revelou uma
visao dele acerca do Festival como um todo (ver Anexo I). O senhor Fernando iniciou dizendo que

ha uma curadoria, a qual ele integra, que discute o Festival durante todo o ano. Frisou a diferenga

do FBCB com relacgdo a outros festivais, como o de Gramado, que se realiza em um determinado

% Em 2001, no 34° FBCB, o filme “Glauces — Estudo de um Rosto” (SP 2001), de Joel Pizzini, integrou a Mostra
Competitiva 35mm — curta-metragem (TRIGESIMO Quarto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2001: 31). E
interessante observar este carater circular do Festival: cineastas de renome costumam estar presentes em mais de um
FBCB.

1% Uma outra participagdo de Di Moretti, no 37° FBCB, esta no roteiro do filme da solenidade de abertura do Festival —
“As Vidas de Maria”, de Renato Barbieri -, o qual foi feito por ele.

%' No 36° FBCB (2003), participei do workshop “O Ator e a Camara: a relagdo com o diretor”, ministrado pelo cineasta
Walter Lima Jr. O mesmo workshop foi ministrado pelo cineasta no 34° FBCB. No 36° FBCB, participei também do
Encontro Nacional de Cursos de Cinema e Audiovisual - coordenado pelo professor Armando Bulcdo, do Centro de
Produgdo Cultural e Educativa (CPCE) da UnB — ¢ do Encontro do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro.
Nesse ano de 2003, o Hotel Nacional foi sede do Festival.
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més e local e finda apds aquele tempo do evento, tornando a ser realizado apenas no ano seguinte. A
seu ver, no Festival de Brasilia hd uma formacgao de publico (adulto e juvenil), na medida em que o
Cine Brasilia - o cinema no qual se realiza o Festival - pertence a Secretaria de Cultura.
Continuando seu argumento, ele comegou a falar do projeto “A Escola vai ao cinema” como sendo
o projeto responsavel pela formagio do publico infantil'®. Sio oitenta mil criancas que véo, todo
ano, gratuitamente ao cinema. O projeto tem inicio em abril e se estende até o final de novembro,
com sessodes as 10h e 15h, no Cine Brasilia, para turmas de escolas publicas do Distrito Federal; sdo
seiscentas criangas pela manha e seiscentas, a tarde. Ao se referir as sessoes do Cine Brasilia que
ocorrem durante o ano, fora do periodo do Festival - cuja entrada ndo ¢é franca -, o senhor Fernando
observou o baixo custo do ingresso (seis reais, a inteira e trés reais, a meia) e a peculiaridade do que
¢ exibido: mostras tematicas realizadas também com as embaixadas de Brasilia. Estas seriam
responsaveis pela formagdo de um publico jovem no cinema de arte. No Festival de Brasilia, a
formagao de um publico técnico ocorre com oficinas técnicas, como as de roteiro ¢ de maquiagem.
Trata-se de aproveitar os recursos financeiros destinados para o Festival, a fim de fazer esta oferta
de cursos, que ¢ onerosa. Assim, semindrios, oficinas, workshops podem ser vistos — na perspectiva
do coordenador do Festival — como formadores de um publico adulto, durante o Festival. Fora do
Festival, esse publico ¢ formado com a programacao do Cine Brasilia.

Chamou-me atencdo, na entrevista com o senhor Fernando, a fungdo social que ele deu as
atividades de cinema, realizadas em Brasilia através da Secretaria de Cultura do GDF. Em seu
discurso, esta fun¢do social do cinema promovido pelo GDF ¢ expressa em a¢des como: a de levar
criangas que nunca poderiam ir ao cinema, para assistir a um filme; a de formar profissionais na
area por meio de cursos durante o FBCB; a de cobrar um ingresso barato para um publico que nao
pode pagar quinze reais numa entrada, como ¢ cobrado em outros cinemas; e outras. No inicio da
entrevista com o senhor Fernando, perguntei-lhe como ele havia chegado a Brasilia e comecado a
trabalhar com cinema. Ele respondeu ter chegado primeiro ao cinema. Estudou em Salvador, no
final dos anos sessenta. Nesta época, disse, a Bahia era algo como o primeiro polo importante do
cinema brasileiro, pois 14 ja havia diretores de renome nacional filmando; entre eles, Glauber Rocha

¢ Roberto Pires. Fazendo teatro e participando dos Centros Populares de Cultura'®, o cinema, a

192 Em um folder do projeto, ele é apresentado pelo seguinte texto: “A Escola vai ao cinema é um projeto da Secretaria
de Estado de Cultura destinado ao publico infanto-juvenil, das escolas publicas e particulares do Distrito Federal, para
estimular a formagdo de publico, a integrag@o social e a complementagao cultural dos estudantes. As sessdes acontecem
no Cine Brasilia, EQS 106/107, as 10h e as 15h, de segunda a sexta, exceto feriados. Agende sua escola pelo telefone
3256212, fax 3256164, e-mail festbrasilia@sc.df.gov.br”.

1% Ao tratarem as manifestagdes culturais e politicas ocorridas ao longo dos anos 1950 e 1960, Mariza Veloso e
Angélica Madeira escrevem sobre os CPCs: “Vinculados ao ISEB e a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), e
revelando o deslocamento das posi¢cdes politicas anteriores para outras mais revoluciondrias, surgem os Centros
Populares de Cultura (CPCs), que se propdem a desenvolver a consciéncia das massas por meio da arte. Uma produgdo
cultural altamente ideologizada e engajada, que incluia panfletos, poesias, pecas de teatro e musicas, pretende cumprir a
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musica e o teatro eram parte da sua vida juvenil na capital. L4, estudou no Colégio Central da
Bahia, pelo qual passaram Caetano Veloso, Gilberto Gil, Orlando Senna e Glauber Rocha.
Acompanhando filmagens, chegou a fazer uma ponta como figurante em “Deus e o Diabo na Terra
do Sol” (1964), de Glauber Rocha, quando tinha uns dezessete anos, mais ou menos.

A meu ver, esta parte logo ao inicio da entrevista — na qual o senhor Fernando relata sua
iniciagdo no cinema — pode ser contraposta (junto com outra na qual ele conta sua participagdo no
Clube de Cinema de Brasilia, por exemplo) aquelas onde ele fala da fun¢do social do cinema,
reificada através das acdes da Secretaria de Cultura. Nesta primeira, parecem estar relacionadas a
experiéncia vivenciada até o cinema e a admiragdo pela sétima arte. Talvez, estejamos ai mais
proximos da figura de um cinéfilo. Nas partes de contraposi¢ao a esta, parece que o cinema tem
aquela fungdo social costumeiramente dada a educagdo, ao emprego, a saude, a moradia, nos
discursos de grande parte dos politicos da politica partidaria, para os excluidos da sociedade a qual
se dirigem. O funcionario da assessoria de cinema — coordenador do Festival e diretor do Pdlo de
Cinema e Video do DF — mostra-se um pouco como um “Funcionario que faz parte da burocracia”
(FERREIRA, 1975: 235), um burocrata.

Ao dizer que o senhor Fernando mostrou-se como um burocrata, ndo estou de forma alguma
condenando este tipo sob o qual ele se apresentou. Quando lhe perguntei como era ser diretor do
Polo de Cinema, ele respondeu-me que era mais uma experiéncia, mais uma fungdo, pois - como
funciondrio de carreira — ja tinha passado por quase todas as diretorias, desde a época da Fundacao
Cultural. Para ele, o fato de ter um relacionamento estabelecido com cineastas de Brasilia - e de
todo o Brasil, em funcdo do Festival — fazia seu trabalho ser menos cansativo. A presenca do senhor
Fernando foi freqiiente nas exibi¢des de filmes do 37° FBCB, e eu ja o vi também em sessdes do
Cine Brasilia fora do Festival.

Na midia, ¢ comum ouvirmos - por parte daqueles que trabalham na administrag¢do publica,
com questdes de ambito nacional relativas ao cinema — a defesa da produ¢do cinematografica como
forma do povo brasileiro vir a se conhecer através desta e, com isso, defender a sua identidade. O
cinema ¢ tomado como um instrumento para o conhecimento da identidade nacional brasileira. Em
uma capital como o Rio de Janeiro, fortemente reconhecida por seu carater artistico-cultural, pude
ver ocupantes de cargos publicos, de influente poder deliberativo na esfera das atividades de arte e
cultura inclusive, fazerem grandes elogios a cultura, concebendo esta como elemento essencial ao
dia-a-dia de seus cidaddos. Surpreendi-me por ndo ouvir, nas respostas do entrevistado, a apologia
comum do cinema enquanto elemento revelador e construtor de quem somos enquanto brasileiros

(ou revelador e construtor do que ¢ Brasilia, no caso do cinema brasiliense, por exemplo), ou da

missdo de emancipar politicamente o povo e aproximar os artistas e intelectuais das massas” (SANTOS; MADEIRA,
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cultura como fator indispensavel a vida de um povo. Perguntei-me até que ponto a auséncia de falas
com esses conteudos ndo ¢ também expressdo de um modo de ver a cultura em uma cidade que ¢
reconhecida, principalmente, como centro de poder politico-administrativo do pais.

Neste 37° FBCB, como no Festival do ano anterior, constam — na programacao do evento —
lancamentos de publicagdes sobre cinema. No 36° FBCB, foram langados os catalogos Trajetoria:
Jodo Ramiro Mello (1934-2003) — Biofilmografia Comentada ¢ Eduardo Conde (1948-2003) — Pra
falar da dor... — ambos organizados por Beré Bahia e Hércules Barros, em 20/11. E os livros: Luz,
Camera, Mesa e A¢ao — O cinema brasileiro na cozinha, de Beré Bahia ¢ Aruanda — Jornada
Brasileira, de Joao de Lima Gomes (juntamente com os catdlogos); Fotografia de um filme —
Lavoura Arcaica, de Walter Carvalho e O Olhar e a Cena, de Ismail Xavier, em 21/11. Os
langamentos ocorreram no sagudo do Hotel Nacional e tiveram acesso livre. Eu estive presente a
eles e posso dizer que o burburinho é grande. Houve mesmo uma cena bastante comica no dia em
que foram langados os catdlogos. Estes eram gratuitos, € um homem pegou varios deles, colocando-
os debaixo do braco, em meio a outros papéis. Quando ia saindo, alguém esbarrou nele, e os
catdlogos cairam a vista no chdo. O outro, envolvido no esbarro, logo se pronunciou ao ver o

3

material caido: “ Ah, vocé€ pode me ver alguns!”. Conto este episddio para dizer que a cena do
lancamento, no ano de 2003, ndo era exatamente tranqiiila. A aglomeracao de publico, gargons,
livros e autores deixava o ambiente em ebulicao.

Constam, na programacao do 37° FBCB, os lancamentos dos livros: Um Sonho de Cinema,
de Luiz Carlos Merten, em 26/11; Humberto Mauro e as imagens do Brasil, de Sheila Schwarzman,
e Cinema Digital — Um Novo Cinema?, de Luiz Gonzaga Assis De Luca, em 27/11; Revolugdo do
Cinema Novo, de Glauber Rocha, em 28/11; Espelho Partido — Tradi¢do e Transformagdo do
Documentario, de Silvio Da-Rin, em 29/11. Suponho que todos os livros tenham sido langados no
andar do Hotel Kubitschek Plaza, onde havia o bar e estava situada a coordenagao do Festival. Pelo
menos, foi 1a que ocorreu o ultimo langamento; quando cheguei a este, os livros ja tinham acabado,
mas o movimento no local ainda era grande. Fora da programacao do Festival, mas em meio as
atividades deste, houve — em uma manha, nesse mesmo local do hotel, e em outra, durante o
Encontro do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro - a exibi¢do do documentério “O
menino e a bagaceira”, de Lucio Vilar e o langamento do livro Menino de engenho: 40 anos depois
(Ed. UFPB), organizado por Licio Vilar e Anténio Vicente Filho '**.

No Hotel Kubitschek Plaza, ocorreram também, nos dias 26, 27, 28, 29 e 30/11, os debates

com as equipes dos filmes da Mostra Competitiva 35mm, exibidos — no Cine Brasilia - na noite

1999: 181).
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anterior; nos dias 28 e 29/11, os debates com as equipes dos filmes da Mostra Brasilia, exibidos na
noite anterior, no Cine Brasilia. Além de ter ido a dois desses debates, no dia 29/11, visitei também
a exposi¢do Cinema Voador'”. Com abertura em 25/11, no foyer da Sala Martins Pena do TNCS,

ela 14 permaneceu até o dia 05 de dezembro. Fiz a visitagdo apds o término do Festival; eu era a

1% Estive presente as exibi¢des do video e langcamentos do livro, para o qual escrevi um ensaio. Rodrigo Fonseca,
jornalista e critico de cinema, escreveu uma matéria sobre estes (FONSECA, 06/12/04).

% 0 Cinema Voador foi criado em 1985 por José Da Mata. E um projeto que, ha 12 anos, tem sido realizado no
Distrito Federal e no Entorno, para a chamada “populacdo carente” dessas cidades. Trata-se da exibi¢ao de filmes a céu
aberto. Como disse o senhor Fernando Adolfo em entrevista, sdo dois 6nibus, um com a tela de proje¢do e outro com o
equipamento de projecdo mais as caixas de som; em um caminh@o, sdo transportadas as arquibancadas e a lona. Na
quinta, sexta ¢ sabado, de cada semana, o Cinema Voador estda em um local diferente. Segundo o entrevistado, o
Cinema Voador ja fez exibi¢des no Vale do Sdo Francisco e no interior de Goias (ver Anexo I). Ele me deu a
programagdo de 2005 do Cinema Voador, organizada pela Secretaria de Estado de Cultura do DF. Nessa, suas exibigdes
estavam agendadas, ao longo do ano, no Varjdo, em Santa Maria (Norte e Sul), no Riacho Fundo (I e II), na Ceilandia
(Norte e Sul), em Brasilia, Aguas Claras, Sobradinho (I e II), Brazlandia, Taguatinga, Sdo Sebastido, no Recanto das
Emas, em Planaltina, Samambaia, no Gama, no Itapud, no Nucleo Bandeirante e na Estrutural. Jos¢ Da Mata chegou
com 16 anos em Taguatinga, vindo de Xique-Xique, cidade da Bahia. No Centro de Ensino Médio Asa Branca
(Cemab), de Taguatinga, um professor projetava filmes e debatia-os com os alunos: era a sua iniciagdo no cinema no
Distrito Federal. Da Mata foi espectador do Clube de Cinema de Brasilia. Em 1975, fundou o cineclube Nelson Pereira
dos Santos, o qual funcionou, inicialmente, no auditério do antigo prédio da TV Brasilia; em seguida, no auditdrio da
Escola Parque; depois, no Centro de Criatividade, ao lado da Escola Parque, na 508 Sul; por fim, terminou, em 1983, no
auditoério da Cultura Inglesa. Tais mudancas de local estdo associadas as persegui¢oes da Censura. O Centro de Cultura
Cinematografica surge como uma cria¢ao de José Da Mata e Geraldo Sobral Rocha, a época da mudanga para a Cultura
Inglesa (CINEMA VOADOR: TRAJETORIA, 2005). Na entrevista com o cineasta Vladimir, ele diz que até meados
dos anos 90, o cinema da Cultura Inglesa, um cinema de arte, era programado por Jos¢ Da Mata (ver Anexo I). O
senhor Fernando Adolfo referiu-se ao o Centro de Cultura Cinematografica como sendo uma firma juridica, uma
empresa, criada por Da Mata, e contratada pela Cultura Inglesa para fazer exibi¢cdes no auditério da mesma. A partir
dai, o cineclube Nelson Pereira dos Santos passou a ser la. Hoje, o Centro de Cultura Cinematografica é apresentado por
ele como a empresa de Da Mata responsavel pelo Cinema Voador (ver Anexo I). Assisti a trés exibigdes do Cinema
Voador, elas ocorreram nos dias 17, 18 e 19 de margo de 2005, as 20h, na comunidade rural Vargem Bonita, como parte
da programagdo das comemoragdes do aniversario de criacdo da Regido Administrativa (RA XXIV) do Park Way ¢ da
instalacdo de sua primeira sede. No primeiro dia, sexta-feira, foi exibido um desenho animado. As criangas compunham
o publico. A arquibancada, com sustentacdo de ferro e assento de tabuas de madeira, era como aquelas montadas para o
desfile de carnaval na Marqués de Sapucai, na cidade do Rio de Janeiro, antes de ser construido o Sambroédomo,
chamadas de “cai cai”. A arquibancada do Cinema Voador foi armada a frente do dnibus do qual o filme era projetado.
Ela ia um pouco além da extensdo do comprimento do veiculo. Em cada um dos trés dias de exibigdo, o publico nao
deve ter chegado a setenta pessoas. A Vargem Bonita ¢ uma comunidade pequena, pouco povoada. Com a chuva
intermitente, alguns foram indo embora. Os que ficaram abriram seus guarda-chuvas. Havia pipoqueiro. As criancas
faziam algazarra gritando os nomes de seus conhecidos que estavam l4. Ao final da exibi¢do do filme, de dentro do
onibus, uma voz agradecia presencas e apoios naquela realizagdo do “Cine BRB a Céu Aberto”, ndo se falou “Cinema
Voador” (o BRB ¢ patrocinador ha oito anos do evento). No segundo dia, algumas criangas vieram sentar perto de mim,
embaixo do meu guarda-chuva. Os cachorros aproximavam-se para cheirar os pés acessiveis. O filme “Moisés, o
principe do Egito”, de Walt Disney, foi interrompido em razdo das condigdes de mau tempo para continuar no dia
seguinte. No terceiro dia, cheguei para a exibigdo do filme “O Homem Aranha”. O publico era maior, com predominio
de criangas. Estas conversavam em pé, de vez em quando, junto a primeira fileira da arquibancadada, a mais proxima da
tela. Algumas brincavam projetando sombras com suas maos na parte lateral desta. Foram momentos ludicos, para mim,
estes trés dias. Em uma parte da entrevista com a professora e cineasta Décia Ibiapina, ela falou do Cinema Voador e
disse que assistir a um filme ao ar livre era diferente de assistir numa sala de cinema. Eu, que j& tinha tido sido
espectadora no Cinema Voador, perguntei-lhe logo o porqué desta sua afirmacdo. Ela respondeu-me: “_ Eu acho que
sdo experiéncias ricas, validas, mas diferentes, porque, numa praga, vocé esta mais exposta, vocé tem mais luz, tem uma
musica que vem do bar, tem as criancas que estdo ali brincando, tem os cachorros, tem o vendedor de cerveja, de
pipoca, de laranja. Vocé ndo tem como se concentrar, como vocé tem quando vocé vai numa sala cléssica, escura, todo
mundo, supostamente, vai fazer siléncio. E diferente, eu acho” (ver Anexo I). Sem duvida. Eu pude perceber
exatamente isto.
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unica visitante — como em outras exposi¢oes as quais fui no Teatro Nacional. Nela, foram expostas
algumas fotos do Cinema Voador e um painel com um texto que reproduzo em nota'®.

O II Mercado do Filme Brasileiro também fez parte da programagdo. De acordo com esta, o
IT Mercado ocorreu do dia de sua abertura - em 24/11, as 17h — até o dia 29/11, no Hotel Kubitschek
Plaza. O Mercado do Filme Brasileiro, em sua segunda edi¢cdo no Festival de Brasilia, era algo do
qual eu so6 conhecia o nome. Na entrevista que fiz com o senhor Fernando Adolfo, foi que obtive
algumas informacgdes a respeito. No 36° FBCB, disse ele, deu-se o I Mercado, cuja criagdo, em
Brasilia, partiu de uma sugestdo do sr. Pedro Borio, secretario de cultura do GDF, visto pelo senhor
Fernando como “um homem de artes, além de ser diplomata”; o conhecimento de varios paises e
festivais internacionais de cinema sao tidos — pelo entrevistado - como fatores de embasamento a tal
sugestdo. Para organizar o Mercado, o sr. Fernando Adolfo chamou Tarcisio Vidigal, do Rio de
Janeiro que — como relatado — j& divulgava filmes no exterior, conhecendo véarios festivais
internacionais (Festival Internacional de Cannes, Festival Internacional de Berlim), e tinha a
experiéncia de ter realizado um Mercado no Festival Internacional do Rio de Janeiro. Segundo o
senhor Fernando, alguns “céticos” da “classe cinematografica de Brasilia” ndo puseram fé no
empreendimento, quando informados dele. Quatorze paises participaram do I Mercado, os quais
compraram mais de trinta filmes. Segundo o senhor Fernando, o fato de o cinema brasileiro estar
participando de festivais internacionais ¢ sendo premiado nestes, com indicagdes para o Oscar
inclusive, levou a percepcdo de que “era o momento de comercializar”. Com relagdo a esta
comercializacdo, ele disse também: “€¢ negdcio, cinema ¢ negocio”. No II Mercado, participaram
trinta paises. O senhor Fernando observou que, apesar de ter surgido no Rio de Janeiro, o Mercado,
ao que parece, sO acontece atualmente em Brasilia. Produtores e diretores de todo Brasil inscrevem
seus filmes neste (no 37° FBCB, foram trezentos filmes inscritos), e — com tais filmes - ¢ feito um
catdlogo. Em mais ou menos quinze cabines de projecdo no hotel sede do Festival, os gerentes
comerciais das grandes distribuidoras dos paises participantes assistem aos filmes que lhes

interessam, legendados em inglés. O término do Festival ndo significa o fim do tempo de negociar:

1% Este foi o texto do painel: “A primeira sessdo de cinema ninguém esquece, as primeiras imagens em movimento,
projetadas de 1895, ano de invengdo do cinema, para 2005, o tempo faz suas curvas, a Histdria seus caminhos e o
cinema suas fitas, maquinas de projecdo, telas brancas que vao se encher de vida. O Brasil caboclo, sertanejo, das
Geraes, viu cinema ao mesmo tempo que o Brasil das grandes cidades. Nas pragas e feiras, nos parques e circos.
Antenas para o mundo — cinema ¢ necessidade. Em Brasilia, muitos brasileiros viram cinema, pela primeira vez, nas
telas do Cinema Voador, que ja enfrentou poeira e chuvas, mas sempre manteve a sessdo. Documentarios e fantasias,
falas e ficgdes, cinema verdade e cinema de invengdo, iluminam a histdria, com uma nova linguagem que refaz o olhar
humano, o espaco entre as pessoas, dias e noites de uma cidade. Candango, ciclico, caleidoscépico, o Cinema Voador ¢
experiéncia do cinema que corresponde a uma iniciagdo a sétima arte, ja definida como um campo de batalhas, amor,
odio, derrota, vitoria. A propria vida. Ficha técnica — Coordenagédo e Layout: Edenise Souza. Fotografia: Luiz Alves e
outros. Texto: Celso Aratijo. Projeto grafico: Plinio Quartim. Montagem da exposi¢do: Geréncia de Manutencdo e
Montagem da Secretaria de Cultura do DF. Patrocinio: Petrobras. Realizagdo: GDF. Co-patrocinio:
Eletrobras/BB/Terracap/Lei de incentivo a cultura — MINC/Governo Federal”.
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caso um gerente comercial queira assistir algum filme relacionado no catalogo, ele entra em contato
com a produtora do filme (que tem seu endereco, telefone, fax, e-mail e, por vezes, website
indicados no catdlogo), a fim de solicitar uma copia do filme e ver se deseja adquirir este no suporte
que lhe convém'”’. O senhor Fernando refere-se a estas transagdes como sendo coméreio exterior. E
da também, como exemplo disso, o fato de elas contarem com o apoio da APEX — Agéncia de
Exportacdo do Brasil -, do Ministério das Relagdes Exteriores, através do Departamento Cultural,
dirigido pelo embaixador Edgar Telles Ribeiro, ex-professor de cinema da UnB e, nas suas
palavras, “uma pessoa ligada ao cinema de Brasilia [grifo meu], um dos co-fundadores da ABD
[Associagdo Brasileira de Documentaristas] nacional” (ver Anexo I).

Como mencionarei mais adiante, na entrevista com o senhor Fernando, vémo-lo denominar,
freqlientemente, o cinema brasiliense como “cinema de Brasilia”, ou “Brasilia” simplesmente, além
de fazer uso também da expressdo “cinema brasiliense”. Entendo que estas trés denominagdes sao
equivalentes, ¢ que quando ele se refere ao “cinema brasiliense”, ao “cinema de Brasilia”, ou a
“Brasilia”, estd abordando o que eu entendo como sendo o cinema brasiliense também. Da mesma
forma, o cineasta Vladimir Carvalho trata esta mesma realidade por “cinema brasiliense” ou
“cinema candango”. No entanto, eu diria que o senhor Fernando apresenta um incremento da
realidade do cinema brasiliense, do cinema de Brasilia, de Brasilia. Ao falar sobre o Mercado, o
entrevistado escolheu vincular sua criagdo a um diplomata, o qual - diz ele - sugeriu que o mesmo
fosse feito em Brasilia com as embaixadas; o sucesso do cinema brasileiro no exterior é tido como
base para se criar o Mercado, e sdo relacionados alguns paises envolvidos neste, sendo marcada a
importancia do Ministério das Relacdes Exteriores no comércio exterior - que ¢ a venda dos filmes -
, através da figura de um embaixador.

Fora do Festival, a programag¢do de filmes a serem exibidos no Cine Brasilia ¢ feita pelo
senhor Fernando. Ao falar desta, ele mencionou as mostras tematicas feitas com as embaixadas
anualmente: em mar¢o, na Semana da Francofonia, faz-se uma mostra com paises de lingua
francesa; em junho, com paises da Unido Européia; sdo feitas também mostras especificas de paises
como Portugal e Espanha. Ao que parece, no Mercado e nesta caracteristica da programagao do
Cine Brasilia, esta um trago cosmopolita do cinema brasiliense. Este se constituiu, a meu ver, no
incremento dado pelo senhor Fernando Adolfo, a um denominador comum que eu ja havia
encontrado para a minha concepg¢ao e a de outros sobre o que ¢ o cinema brasiliense.

N’ “Apresentacdo” do livro de Elysabeth Senra de Oliveira, Silviano Santiago escreve que a

geracdo cinematografica mineira da década de 50 — estudada pela autora - pode ser vista como um

' Na entrevista feita com Renato Cunha, cineasta de Brasilia, ele falou a respeito do suporte. Deu a definigdo bésica de
que o suporte ¢ como o filme vai ser finalizado. Hoje, esta finalizacdo pode ser feita em video digital ou em pelicula
(ver Anexo I).
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primeiro sinal da globalizagao no terreno das artes, pois que “esse primeiro movimento ininterrupto
de globalizagao pelo viés da imagem em movimento” (SANTIAGO, 2003: 13-17) ocorria em Minas
Gerais, no pais, no continente ¢ no mundo. A seu ver, tal geracdo cinematografica promoveu uma
reflex@o sobre o cinema enquanto arte contemporanea que ndo se limitou as fronteiras mineiras e
brasileiras. O cinema ¢ tido como um caminho onde se adquire cultura através do ato de assistir a
filmes'®™. O critico literario, escritor e professor universitario apresenta uma idéia defendida por
Paulo Emilio Salles Gomes, segundo a qual era necessario que os jovens intelectuais brasileiros
tivessem um largo entendimento do fendmeno cultural para o cinema se tornar um contraponto ao
provincianismo ¢ um elemento de formacdo do pensamento dos mesmos. Contribuia para esse
entendimento, a existéncia de uma cinemateca. Paulo Emilio, ndo por acaso - diz o critico literario,
escritor e professor universitdrio —, estimulou e criou uma cinemateca brasileira (em moldes
franceses e norte-americanos); sua formagdo literdria enveredou-se para uma formacao
cinematografica, ¢ da mesma forma que ele sabia da importancia de uma biblioteca, soube da
imprescindibilidade de uma cinemateca para que esses jovens nao fossem provincianos € nao
apreciassem o cinema de forma diletante. Para o tedrico do cinema, diz Santiago, aqueles com uma
perspectiva ampla do fendmeno cultural tinham uma melhor compreensdo da relevancia de uma
cinemateca, do que aqueles mais ligados a sétima arte.

E muito interessante ver um movimento de globalizagdo através do cinema. Tal como os
intelectuais da década de 50 estudados por Oliveira estabeleceram, por intermédio do cinema,
contatos com realidades do Brasil e do mundo - através de filmes, publicagdes e pessoas -, 0 cinema
brasiliense também faz esta ponte com o estrangeiro — como podemos ver nos exemplos das
mostras e do Mercado. Se tivéssemos de identificar, nesta narrativa sobre o cinema brasiliense aqui
contada, um momento de intensa reflexdo sobre o cinema, certamente, este estaria associado a
presenga de Paulo Emilio Salles Gomes, em Brasilia. Outro ponto a ser destacado, nas idéias acima,
¢ o de que s6 se considera o cinema enquanto contraponto ao provincianismo e elemento de
formacgdo do pensamento da jovem intelectualidade brasileira, na condi¢do desta ter uma larga visao
do fendmeno cultural — o que significava ter uma visdo formada em outras areas do conhecimento
artistico e/ou intelectual.

Para o senhor Fernando, as exibi¢des do Cine Brasilia estio formando um publico

especifico, distinto daquele que freqiienta os cinemas dos shoppings, nos quais — diz ele — nunca

1% Af, a cultura adquirida através do cinema tem o significado de: “Atividade e desenvolvimento intelectuais; saber,
ilustracdo, instrugdo” (FERREIRA, 1975: 409). Ao longo desta tese, o termo “cultura” tem sido utilizado, na maior
parte das vezes, como sindnimo de expressdes artistico-culturais, e a area ou esfera cultural tem sido vista como o
espagco que se constitui pela manifestacio destas expressdes. E possivel dizer que concepcdes lexicologicas e
concepgdes antropologicas de cultura servem a significacdo da cultura abordada nesta tese.
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poderdo ser vistos os filmes do Cine Brasilia. Talvez, a formagao obtida com os filmes do Cine

Brasilia ocorra através da capacidade instrutiva dos filmes, mencionada por Georges Sadoul:

Por intermédio dos filmes, sem sair da cidadezinha ou da vila onde vive, o espectador aprende a
conhecer alguma coisa de paises longinquos, toma contato com seus costumes, suas paisagens, suas
habitagdes, sua civilizacdo. O cinema, porque mostra, da a conhecer mais facilmente que os livros e
os escritos. Os escritores descrevem as vagas do mar. Os filmes nos fazem vé-las em sua
impressionante verdade (SADOUL apud OLIVEIRA, 2003: 25).

Os filmes sdo, entdo, facilitadores da transmissdo de conhecimento. Contudo, caso sigamos
a perspectiva vista como sendo de Paulo Emilio, os espectadores do cinema devem ter uma rica
formacdo cultural, que v4 além da sétima arte, a fim de que esta possa servir como contraponto ao
provincianismo e elemento de formacao do pensamento dos mesmos. Nessa perspectiva, a exibi¢cao
de mostras de cinema estrangeiro, organizadas em parceria com embaixadas, como uma realidade
isolada, ndo oferece a seus espectadores a possibilidade de formarem seu pensamento num espirito
cosmopolita.

Quero ressaltar que o senhor Fernando ndo fez uso dos termos “provincianismo” e
“cosmopolitismo”, ou de termos com o mesmo radical que evocassem sentidos semelhantes a estes
dois. Quis, aqui, observar os vinculos estabelecidos por ele entre o cinema brasiliense e

representantes estrangeiros, a luz de idéias de outros autores.

quarta 24

O dia 24/11, quarta-feira, foi o primeiro dia do Festival aberto ao ptblico em geral. Na teve,
foi anunciado que a bilheteria do Cine Brasilia comegaria a vender os ingressos para as exibigoes de
20h30 e 23h30, as15h30. Quando cheguei, pouco mais de 16h, ja havia uma fila na bilheteria,
formada — na sua maior parte — por jovens na faixa de seus vinte anos. Com pouco tempo na fila, ja
pude ver um papel afixado na bilheteria, informando que os ingressos para a primeira sessdo ja

¢

estavam esgotados. Uma jovem comentou: “ Este festival esta cada vez mais burocratizado, cada
vez menos para a gente da cidade e cada vez mais para gringo ver”. A saida para assistir a primeira
sessdo, a qual haveria de terminar antes da meia-noite, foi comprar o ingresso com o cambista.
Soube na bilheteria que dois tergos dos lugares do cinema (que tem seiscentas cadeiras), naquela
noite, estavam reservados para os convidados. A noite, nova fila na hora de entrar no cinema. Os
que entravam procuravam logo se sentar, ¢ muitos guardavam lugares para outros com seus
pertences e/ou suas pernas. As 20h40, sé se via o publico. Cinema lotado com pessoas sentadas no
chdo. Eu e uma senhora, da cadeira ao lado, come¢camos a conversar. Disse-me que era paraibana e
ex-funciondria da CAPES; atualmente, prestava assessoria a mais ou menos seiscentos estudantes

3

de Cabo Verde, na embaixada do pais. “ Nos, aqui em Brasilia, estamos tendo este estimulo do
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cinema. [...] Como a embaixada nao ¢ das mais ricas, fazemos de tudo um pouco. [...] Acho
interessante esta sistemadtica de levar o cinema para o povo” — foram algumas de suas falas. Achei-a
muito simpdtica e aberta a conversar, o que fez com que eu me perguntasse a respeito de quais
seriam os elementos agregativos proprios da sala de cinema. Vaias da platéia foram ouvidas quando
um canhdo de luz iluminou uma faixa na lateral do palco, na qual estava escrito “Secretaria de
Cultura do GDF” — o 6rgao responsavel pela organizagao do Festival. O espetaculo ndo comecava,
e alguns comegaram a bater palmas. O casal de apresentadores subiu ao palco para anunciar o que
seria visto naquela noite, as atividades do dia seguinte no Festival, e chamar o diretor de cada filme
daquela sessdo a apresentar seu filme. Chamaram ao palco o diretor do primeiro filme a ser exibido,
depois, o segundo, e por fim o terceiro. Esta seria a sistematica antes de quase todas as sessdes no
cinema durante o 37° FBCB, compostas de trés ou mais filmes'®. Ela esteve ausente na sessio das
23h30 e no Festivalzinho.

Este momento de apresentagdo do filme pelo diretor e, muitas vezes, por demais membros
de sua equipe, ¢ vivido como um momento de muita emogao, tanto por estes que estdo no palco,
quanto pelo publico. Em tais momentos, vi diretores subirem sozinhos ao palco, acompanhados de
uns poucos, e acompanhados do que parecia ser a equipe toda do filme. Os diretores eram unanimes
em declarar a satisfacdo de verem seu filme ser exibido no Festival de Brasilia. Quando subiam ao
palco acompanhados por membros da equipe, eles ndo costumavam ser os unicos falantes; na
verdade, por vezes ndo eram nem os mais falantes. Foi o que vi, por exemplo, na apresentagdo do
documentario “500 Almas”, de Joel Pizzini, que aborda a cultura da etnia indigena Guatd. A
missiondria Ada Gambarotto, que ¢ personagem do filme e ¢ apresentada - na sinopse deste - como
sendo a responsavel por descobrir que os guatds ndo estavam extintos, falou longamente sobre sua
pesquisa sobre eles. O que, creio, certamente agradou algum estudioso de etnologia indigena que
estivesse no publico, ou simpatizante da cultura indigena, como eu. Da parte do publico, parecia
haver curiosidade por conhecer aqueles que fizeram o filme. Na entrevista que fiz com Gilda, a fim
de registrar suas impressdes sobre o 37° FBCB (no qual ela também esteve presente), ela

3

demonstrou, assim, seu interesse por ver a equipe do filme: “ O filme reprisava no dia seguinte em
algum outro lugar, mas ja ndo era a mesma coisa. Vocé nao tinha a equipe toda se apresentando.
Aqui que era a coisa viva, aqui era o documento, o documentario era aqui no Cine Brasilia” (ver
Anexo I). As palmas ao final das falas dos membros da equipe eram a manifestagdo do publico para
com estes. Observei ainda uma interagdo em um outro momento: a das palmas fora do lugar

esperado. Por vezes, os que estavam no palco eram aplaudidos durante as suas falas. A meu ver,

alguns do publico estavam manifestando imediatamente sua aprovacdo ao trecho ouvido, sem

1% No sabado, 27/11, foram exibidos cinco filmes na Mostra Brasilia; no domingo, 28/11, quatro.
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esperar o término da fala como um todo para aplaudirem. Estes aplausos “fora do final” estiveram
presentes também em momentos da exibi¢do de alguns filmes. De repente, estavamos aplaudindo,
durante o filme, uma realidade que este retratava, realidade esta que mostrou ter de ser aclamada de
imediato. Penso que esses momentos — no caso dos filmes, em especifico - foram fantasticos,
porque mostraram como a emocao das pessoas foi tocada, e elas deixaram que esta emogao se
manifestasse ali, quando ainda assistiam ao filme. Nao sei se ndo conseguiram conter sua emogao,
ou se estavam s esperando a hora de se manifestarem, ou se a hora de se manifestarem, para elas,
seria aquela na qual ndo conseguiriam conter sua emog¢do. Sei que ndo se mostraram espectadores
passivos e que demonstraram publicamente o elogio.

Na defesa de projeto desta tese, a professora Dacia Ibiapina disse que o cineasta André Luis
da Cunha - cineasta de Brasilia que fez Jornalismo e Cinema na UnB -, ao apresentar seu filme, em

3

um dos Festivais de Brasilia do Cinema Brasileiro, disse: “  Eu decidi fazer um filme ai, sentado
nessa cadeira. Olhando as pessoas subindo aqui, com outras, para exibir seu filme”. Como ja disse,
¢ possivel perceber que os que apresentam o filme vivem este momento da apresentacdo como algo
muito significativo. E para o publico, ele também o é. O cineasta André Luis da Cunha o apresentou
como um momento propulsor. Para Gilda, expectadora do 37° FBCB, naquele momento, o diretor
do filme estava se sentindo tal qual “um Glauber Rocha, um Vladimir Carvalho”, ao mesmo tempo
em que o filme, por ele apresentado, era um produto de sua autoria com uma capacidade de
exposicao muito maior do que um livro, uma matéria de revista ou uma tese de doutorado. Um
filme seria, a seu ver, uma forma de dizer “eu existo”, com um alcance muito mais ampliado (ver
Anexo I).

Realizou-se no Centro Cultural Branco do Brasil, de Brasilia, de 05 a 10 de abril de 2005, a
mostra O Novo Cinema Brasiliense, na qual exibiram-se curtas-metragens dos anos de 2000 a 2004,
realizados no DF. Assisti ao Programa 7 da mostra, no dia 09 de abril, sdbado, as17h. A sala de
cinema do CCBB tem 74 lugares. Surpreendi-me ao ver, nesta pequena sala, uma pratica que eu
havia presenciado, pela Ultima vez, no Cine Brasilia. Seis curtas metragens foram exibidos neste
Programa, e antes de trés deles - “Afeto”, “O Cego Estrangeiro” e “Metamorfose” — cada um de
seus cineastas apresentou seu filme. Foram, respectivamente: Dirceu Lustosa, Marcius Barbieri e
Ana Cristina Costa e Silva. Dirceu Lustosa explicou o porqué de seu filme ter concorrido, na
Mostra Competitiva 16mm do 34° FBCB, como uma realizagdo de Goias, dirigida por Marcio
Ferraz. Como se pode ver no catalogo deste Festival, ¢ assim que o filme aparece; o nome de Dirceu
Lustosa estd ausente. Eu ndo me recordo mais a razdo dada pelo cineasta para tais modificagdes,
mas esta esta bem clara em Cineastas de Brasilia: ele utilizou um pseudonimo a fim de ndo deixar

claro que concorria com diretores para os quais trabalhou como editor de imagens em seus filmes —
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os quais também concorreram no 34° FBCB (Entrevista concedida a SA, 2003: 213). Marcius
Barbieri dedicou a exibicdo de seu filme ao professor de cinema e cineasta Lyonel Lucini. Uma
pequena biografia do cineasta Lyonel Lucini aparece na coluna Obituario, do jornal Correio
Braziliense de 02 de abril de 2005''"’. O cineasta argentino, radicado no Brasil, que foi também
professor de comunicacdo da UnB, faleceu de cancer, no dia anterior, aos 63 anos. Dedicando a
exibi¢do de seu filme a ele, mas sem mencionar seu falecimento, Marcius Barbieri prestou sua
homenagem ao mestre. Ana Cristina Costa e Silva escolheu falar da emog¢do que foi, para ela,
realizar um filme com Rosinha, atleta ganhadora de medalhas em modalidades esportivas das para-
olimpiadas internacionais. De fato, o filme toca pela emog¢do de ver quao capaz foi Rosinha de
descobrir sua forga interior para vir a ser uma atleta, apds tornar-se paraplégica em razao de um
atropelamento. Nos do publico presenciavamos essas apresentacoes, caracteristicas de exibigdes de
festivais de cinema — como as do FBCB. Tais apresentagdes estariam inscritas naquela logica
mencionada por Gilda: a de ser este 0 momento do cineasta dizer “eu existo”?

Suponho que este procedimento dos cineastas, de apresentarem seus filmes, tenha estado
presente nos demais programas da mostra. Nao ¢ um procedimento usual para mostras; ja fui em
varias e posso dizer que minha surpresa diante destas apresentacdes adveio, também, do carater de
novidade que elas tiveram para mim. Procurando encontrar razdes para o porqué de os cineastas
estarem de acordo quanto a apresentar seus filmes (tal como se faz nos festivais de cinema) num
evento com uma dimensdo menor, veio-me a mente uma fala do cineasta Walter Lima Jr., em uma

entrevista que realizei com ele em 1999:

O cinema ¢ uma arte extremamente perigosa, porque através da camera vocé pode recriar o mundo,
vocé bota uma camera aqui e diz que os limites do mundo estdo aqui, aqui, aqui ¢ aqui. As pessoas
que vao entrar, vao dizer aquilo que vocé quer que elas digam, e assim por diante, vocé é onipotente
em relacdo aquilo. Aquilo lhe dd uma sensacdo de poder e de controle absoluto de uma realidade
dada, que vocé acredita que se vocé tiver um projeto para transformar o mundo, para passar um
discurso novo para as pessoas, aquilo... Através daquele meio, o sentimento de onipoténcia, de poder
para transmitir aquilo € enorme e satisfaz o teu ego (Entrevista concedida a MOTA, 2005: 146).

Walter Lima Junior fala do cinema como instrumento de poder. Exibir um filme em uma
sala de cinema ¢ introjetar uma visao de mundo nos espectadores. A introje¢ao, na psicanalise, € o
“Mecanismo psicologico, pelo qual um individuo, inconscientemente, incorpora e passa a
considerar como seus objetos, caracteristicas alheias e valores de outrem” (FERREIRA, 1975: 779).

Assim, dominar a realidade através do enquadramento da cdmera e fazer - desta realidade

"% Na coluna, fala-se da dedicagdo de Lucini a projetos como o Cinema na praga, realizados nas cidades-satélites de
Santa Maria, Recanto das Emas e Gama, e de suas participagdes na Associacdo Brasileira de Documentaristas e no
Centro de Estudos Cineclubistas de Brasilia — o qual ajudou a fundar (Correio Braziliense, 02/04/05).
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enquadrada — a realidade considerada verdadeira, para aqueles que a assistem, ¢ algo que agrada ao
cineasta.

Fiquei pensando que foi uma grande oportunidade ter visto alguns cineastas do cinema
brasiliense apresentando seus filmes tdo proximos de nos, ali a frente das cadeiras da sala de
cinema. No Festival de Brasilia, os cineastas e outros ficam bem mais distantes ao fazerem tal
apresentacao: em cima de um grande palco de um cinema com 600 cadeiras. E, durante o Festival,
as cadeiras mais proximas do palco sdo reservadas aos convidados do FBCB. Acredito que este
sentimento de poder — do qual fala o cineasta fluminense Walter Lima Jinior — possa, em alguma
medida, ser sentido por estes que apresentam seus filmes. E uma hipotese que levanto para explicar
esta op¢ao por viver o que parece ser um momento fascinante. No caso dos que fazem esta
apresentacdo na mostra — evento no qual esta figura como algo incomum -, fica claro que ndo ha
nenhum problema, por parte dos cineastas, em exporem a si mesmos. Quem sabe, apresentar o filme
seja uma forma de preparar o terreno, de direcionar o olhar do espectador para aquela realidade que,
com ele, o cineasta quer compartilhar. Sim, pois se nao o quisesse, ele ndo exibiria o filme. Ele quer
mostrar seu produto e quer mostrar a si como o criador deste produto, na apresentacao que faz dele.
A fala de Walter Lima parece revelar que todo cineasta se sente como um deus, com onipoténcia
para criar um mundo e apresentd-lo como realidade a outros. Talvez, ao apresentar seu filme, o

[3

cineasta esteja dizendo: “ Eu sou aquele que teve poder para criar este mundo”. Ha uma fala de
Dirceu Lustosa, a respeito da emocdo de fazer o primeiro filme, que traz uma idéia semelhante a

que apresento aqui:

7

A sensagdo ¢ muito intensa. As pessoas ndo fazem nem idéia. Depois entendi porque ¢ uma
panelinha. Sdo experiéncias impossiveis de transmitir se vocé€ ndo vivencia. Fazer um filme é uma
pancada. Hoje em dia, com filme digital, as pessoas estdo tomando um atalho para chegar ao
resultado final. Mas ele ndo atravessou a mata fechada. Ele ndo sabe o que tem no meio da selva
(Entrevista concedida a SA, 2003: 214).

Parece que, para este cineasta do cinema brasiliense, o ato de fazer cinema ¢ constituinte, ele
mesmo, de um mundo fechado. Walter Lima refere-se ao cinema, como uma arte perigosa, por ser
seu produto, o filme, um meio de transmitir visdes que serao adotadas pelo publico. Cabe ressaltar
que o cineasta atribui este poder aos filmes feitos segundo o que ele chama de “uma gramaética
especifica do cinema”. Dirceu Lustosa evoca a no¢do de perigo ao mencionar a necessidade de
atravessar a mata fechada, a selva, para fazer um filme de pelicula. E este ato de fazer um filme ¢
considerado por ele como uma pancada. Nesta mata ou mundo fechado, s6 os que ja vivenciaram o
perigo de fazer um filme tém a experiéncia do que ¢ esta vivéncia tnica. Sdo eles que formam esta

panelinha, este grupo muito fechado, que ¢ o dos iniciados na arte de fazer cinema.
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Além dos aplausos, uma outra reagao coletiva que me chamou atencdo - na Mostra
Competitiva exibida as 20h30, neste dia, no Cine Brasilia — foi a recepgdo do publico ao filme
“Vinil Verde” (PE 2004), de Kleber Mendonga Filho (sobre o qual se escreveu na nota 88, p. 97).
Enquanto eu assistia chocada a uma filha ser responsavel pelo esquartejamento e posterior morte de

sua mae, o publico, em geral, ria incessantemente deste acontecimento que era retratado na tela.

quinta 25 e sexta 26

Nos dias 24 e 26/11, foi necessario que eu comprasse os ingressos para a sessao das 20h30
com cambistas. Apesar de ter ficado longo tempo nas filas para comprar os ingressos na bilheteria
do cinema, estes esgotavam antes de eu chegar até esta. Ocorria de uma pessoa comprar ingressos
para outras. Inicialmente, a senhora da bilheteria — para vender as meias-entradas — ndo pedia que
fossem apresentadas carteirinhas de estudante. Depois, ela comegou a fazé-lo. Dai, alguns tinham
em maos ndo sei quantas carteirinhas na hora de comprarem os ingressos. Quando nao tinham estas,
pediam a desconhecidos da fila para emprestarem a sua, unicamente, para 0 momento da compra do
ingresso. Os cambistas estavam integrados a cena de forma muito explicita. Alguns se situavam do
lado da bilheteria e pediam para quem 14 chegasse comprar também ingressos para eles; outros
estavam um pouco mais afastados, perto das carrocinhas de refrigerantes e cachorro-quente, que
entdo ocupavam o que ¢ o estacionamento da frente do Cine Brasilia, no periodo fora do Festival.
Lembrei-me dos cambistas de alguns shows de rock que fui no Maracana, ou no Maracananzinho,
que estavam sempre afastados das bilheterias ou dos policiais que faziam a seguranca do evento,
manifestando também - na oferta de ingressos feita em voz baixa — sua condi¢ao de cambistas.

Nas duas entrevistas que fiz com Beatriz ¢ Gilda, a fim de registrar as impressdes do
Festival, elas manifestaram um desagrado com relagdo as filas. Beatriz, que foi pela primeira vez ao
Festival, achou-o muito desorganizado. Pareceu-lhe incoerente que as pessoas que despenderam
todo um esfor¢o por adquirir seus ingressos tenham, na sessdo do filme, sentado no chdo. Foi o que
ocorreu na sessao de sexta-feira, 26/11, as 20h30, quando nds quatro - eu, ela e um casal de amigos
nosso — se sentou numa das escadas paralelas as poltronas do cinema para assistir aos filmes. Para
Gilda, que mora na quadra do Cine Brasilia, hd uma incompatibilidade entre a importancia que o
pais e seu publico querem dar ao cinema, a importancia que o Festival de Brasilia quer dar ao
cinema, ¢ o Cine Brasilia. Para ela, o cinema — durante o ano todo — ¢ abandonado, seu publico tem,
no maximo, quinze pessoas, fora do Festival. Com este, surgem filas, e ¢ necessario chegar as
14h30 para se comprar um ingresso — o qual ¢ supervalorizado na mdo do cambista. Nao ha,

observou Gilda, uma mudanga no espago fisico do Cine Brasilia para comportar todo aquele
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movimento. E exemplo disso o fato de que, durante o Festival, continua-se com uma tnica pessoa

na bilheteria. Sua fala, a seguir, explicita bem seu ponto de vista:

Eu acho que é provavel que isso va acontecer: eu acho que o Cine Brasilia vai ter de ter uma
restauracdo, vai ter de ter uma valorizagdo diaria, por que sendo... Se ele ndo tiver uma valorizagdo,
significa que ainda ndo se esta realmente valorizando o cinema nacional. Entdo, ndo adianta, ¢ uma
mentira, é uma enganagio, é sO para inglés ver. E aquela semana do Festival, aquele oba oba, ¢ como
€ que sobrevivem essas pessoas no resto... 350 dias? (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

Gilda associa uma reforma do Cine Brasilia a uma real valorizacdo do cinema brasileiro.
Esta reforma inclui tanto uma remodelacdo do espaco fisico do cinema, quanto de sua programacao,
a fim de que esta tenha um publico numericamente significativo. A auséncia desta reforma significa
uma farsa na qual se quer fazer parecer que o cinema brasileiro tem valor e deve ser prestigiado.
Caso esta reforma ndo venha, diz Gilda, o Festival se torna algo “para inglés ver” — a mesma
expressdo utilizada por uma jovem da fila para caracterizar o 37° FBCB. E interessante também a
pergunta de Gilda, acerca da sobrevivéncia do publico do Festival, findo este. Sua opinido ¢ a de
que a programagao do Cine Brasilia, no restante do ano, ndo permite a este ptblico existir. Lembro-
me, com sua visdo, de alguns versos da cancdo “Comida”, de Arnaldo Antunes, Marcelo Fromer e
Sérgio Britto: “A gente ndo quer s6 comida, a gente quer comida, diversdo e arte”. Gilda falou, de
modo semelhante a estes, de uma sobrevivéncia cultural necessaria as pessoas que consideram o
consumo de produtos culturais imprescindivel a sua vida. E ela ¢, sem divida, uma destas.

Estabeleci, depois, uma associagdo entre a relagdo que Gilda faz do espago fisico do Cine
Brasilia com o evento de importancia que ele sedia e uma experiéncia que tive ao ir assistir a um
show com um nome de suma importdncia no Clube do Choro de Brasilia. Gilson Peranzetta,
maestro, compositor, pianista e arranjador, integrou o projeto “O Brasil Brasileiro de Ary Barroso”,
na casa de shows. Como arranjador, compositor e intérprete, Peranzetta ganhou o troféu Brahma em
1988 e 1989 e venceu trés vezes o Prémio Sharp de Musica. Alguns musicos - que o acompanharam
neste tributo a Ary Barroso - tocaram com o maestro em apresentagdes nos Estados Unidos, Europa,
Japdo e Alemanha. Seu show no Clube do Choro, em 04 de novembro de 2005, teve também a
participagdo do renomado saxofonista e flautista Mauro Senise'''. Como visto, os miisicos tinham
celebridade comprovada. Contudo, o espago fisico do Clube do Choro (ao qual eu fui pela primeira
vez) estava muito aquém do espaco de alguns restaurantes da cidade''”. Por estar em meio a um

local ao qual se tinha acesso quando deixdvamos o asfalto e seguiamos em uma estrada de terra, foi

" PERANZZETTA. In: www.jbonline.terra.com.br.
112 Refiro-me a restaurantes de Brasilia, como pardmetro para a comparagio, porque o Clube do Choro ¢, basicamente,
um palco que tem mesas com cadeiras a frente, da onde o publico assiste aos musicos ¢ ¢ servido pelos gargons.
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necessario perguntar a um senhor, que esperava no ponto de onibus, onde era o Clube, a fim de nao
errar novamente a entrada.

Certamente, tratava-se de um descompasso; o mesmo referido por Gilda na relacdo
FBCB/Cine Brasilia. Considerando estes dois exemplos, é plausivel perguntar: serd que o cinema ¢
a musica brasileira estdo sendo de fato valorizados, quando sdo apresentados em espagos cujas
infra-estruturas impdem limites para tais apresentacdes?'

Ainda que as filas para a compra de ingressos do Festival de Brasilia tenham sido
interpretadas como desorganizacdo do FBCB - e, por conseguinte, como indicativo de que o cinema
brasileiro ndo estava sendo ali, de fato, valorizado -, elas foram vistas, também, como propiciadoras
de uma interagdo. Gilda considerou que o cinema ¢ um dos pontos de encontro de Brasilia. A seu
ver, a experiéncia dos que participaram do Festival, unicamente, como espectadores, foi tdo intensa
quanto a daqueles que estavam 14 apresentando seus filmes. E isso foi expresso nos encontros que
ela vivenciou nas filas. No Festival, ela reconheceu varios tipos de pessoas — variedade esta que viu
como caracteristica do Brasil. No grupo formado por ela e outros, que ficou junto nas filas umas
duas ou trés vezes, cada um contou um pouco de si, de sua vida. Foram historias que, para Gilda,
trouxeram-lhe um enriquecimento (ver Anexo I). De fato, eu conheci algumas dessas pessoas
mencionadas por Gilda e pude ver a rapida interagdo que também eu estabeleci com elas fora da
fila. Este carater agregativo do Festival foi vivenciado por noés em grupo, ou individualmente —
como no caso daquela conversa que tive com aquela senhora que assessorava estudantes de Cabo
Verde.

Na entrevista com Beatriz, ela observou - com base na sessao da Mostra Competitiva que
assistiu no dia 25, as 20h30, no Cine Brasilia - um certo amadorismo no Festival, presente no
momento das apresentagdes no palco. Mencionou alguém que, em sua apresentacdo, agradeceu as
mesmas pessoas mais de uma vez. Era o cineasta Bernardo Bernardes, apresentando seu

, . . . , qe . 114
documentario “Viva Cassiano!” (DF 2004), um média-metragem sobre o poeta Cassiano Nunes .

'3 Contudo, ndo se pode dizer que a opinido de Gilda com relagéo ao Cine Brasilia é unanime. No depoimento para esta
tese do cineasta Renato Cunha (que também integra o publico do Festival e do Cine Brasilia no restante do ano), vé-se
uma opinido contréria & de Gilda, com relagio ao cinema. E o que mostra o seguinte trecho da entrevista: “o Festival de
Brasilia é passado no Cine Brasilia, que para mim ¢ um templo do cinema — sei 14, pode ser até — brasileiro. Porque ¢é
dificil ter uma sala desse tamanho, a sala estd muito bem estruturada de som, de projetor, foi reformada. Eu acho que é
um lugar agradavel, confortavel, as cadeiras sdo confortaveis, ndo precisa ser um multiplex para ser confortavel. O Cine
Brasilia ¢ confortavel dentro da sua estrutura, e eu acho que ele tem que ser preservado daquela forma mesmo, com
aquele tipo de cadeira” (ver Anexo I). O contetido de sua fala ¢ muito semelhante ao contetido da fala do senhor
Fernando Adolfo, acerca do mesmo cinema.

14 Reproduzo aqui a transcri¢do que fiz da apresentagio de Bernardo Bernardes. Estio entremeadas a esta, entre
parénteses e em italico, uma observacdo sobre o cineasta e as reagdes mais gerais do publico a sua fala. Ele disse:
Cada filme tem um tamanho, tem uma duragio. Entdo, eu gostaria de dar os meus parabéns por este acolhimento e esta
recepgdo também aos filmes de média metragem. (Palmas. O diretor tira do bolso um papel para orientar sua fala)
Bom, o filme de hoje, basicamente, é sobre um grande ser humano que se dedicou a um ideal: a paixdo pela literatura.
Cassiano Nunes, defensor e entusiasta de Brasilia, inumeras palestras ¢ conferéncias literarias no Brasil e no exterior,
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Para Beatriz, sua longa apresentagao revelou uma falta de orientagdo, por parte da organizacao do
Festival, sobre o tempo que cada um que apresenta o filme tem para falar. Ela observou também
que o casal de apresentadores do Festival cometia erros ao pronunciar alguns nomes, ou informava

3

assim o horario de algo: “ Dezoito e trinta horas”. Eu vi a reacdo indignada de um homem que,
logo apos ser anunciado, gritou de sua poltrona - para o referido casal - a prontncia correta de seu
nome.

Na manha de 29 de novembro, no debate com as equipes dos filmes da Mostra Brasilia,
realizado no Kubitschek Plaza Hotel, a atriz Frangoise Forton - da equipe de “Araguaya — A
Conspiragdo do Siléncio” (2003), um dos filmes da mostra - comentou: “Gramado tem todo um
ritual, ¢ uma competicdo muito grande, sao mais de duas mil pessoas. Eu que ja sou veterana, sei

I . . I 115
que a platéia gosta de ser seduzida, de ver os atores serem simpaticos”

. Este destaque do ritual no
Festival de Gramado parece estar contraposto a auséncia de um cerimonial organizado no Festival
de Brasilia. Talvez, a auséncia de um cerimonial organizado esteja indicada no tempo utilizado ao
bel prazer dos que subiam ao palco para fazerem a apresentacao do filme (lembro de um senhor que
chegou a ser vaiado pelo publico, porque ndo concluia sua fala, e respondeu agressivamente a este)
e nos equivocos dos apresentadores — ambos mencionados por Beatriz.

Para compreender a descricdo que fez do Festival (apresentada mais acima), Beatriz a

inseriu dentro de uma visao sua de Brasilia. E, para explicitar esta visao, ela comparou a cidade com

a cidade do Rio de Janeiro e a de Sao Paulo:

Isso também tem o seu lado assim, que eu acho que tem a ver com Brasilia. [...] A gente aqui respira
um pouco esse ar de... Meio de terra de ninguém, meio de fim do mundo. Tem, ainda tem um pouco

em defesa da literatura brasileira. Formou geragdes e geragdes de pessoas na Universidade de Brasilia, ¢ ¢ uma pessoa
extremamente auténtica por ter seguido o seu coracdo. Gostaria de agradecer, em primeiro lugar, ao Cassiano (Muitas
palmas), por ter sido extremamente generoso com a gente, sempre muito receptivo, sempre muito acolhedor, sempre
muito amoroso com todo mundo. Gostaria de agradecer a equipe (Palmas) e todos que estdo aqui presentes. Todos que
estdo aqui contribuiram bastante para a realizacdo do filme. E gostaria de agradecer também aos meus pais, que foram
as primeiras pessoas a acreditarem neste projeto e me apoiar, quando o projeto ndo tinha apoio nenhum. Entdo, eu
gostaria de agradecer o apoio inicial deles (Palmas, assovios, a fala “Valeu, mamde!), e também a minha companheira
Isoldi Luiza, que também tem sido fundamental para a realizacdo deste trabalho. (Palmas) Gostaria de agradecer
também ao patrocinador oficial do filme, que ¢ a BR Petrobras e aos nossos principais colaboradores: a Objetiva
Imoveis, o Pélo de Cinema ¢ Video Grande Otelo do Distrito Federal, a Quanta Brasilia, a TV Mais, a Cor Filmes ¢ a
Thor Filmes. E com relagdo ao apoio muito importante na finalizagdo do filme, também gostaria de agradecer a
Laborcine, a Link Digital e a VTI. E queria fazer um convite para vocés, sdbado e domingo a tarde, assistirem,
prestigiarem os filmes de Brasilia. (Palmas e ovagédes) Este ano tem muitas produgdes de altissimo nivel. Entdo, vamos
la. E gostaria de dedicar a projeg¢do de hoje a quatro pessoas: ao Cassiano — naturalmente (Palmas) -, a0 meu pai, a
minha mée e a minha companheira Isoldi Luiza (Palmas). Muito obrigado. E viva Cassiano!” (Palmas).

"5 Em matéria de sua autoria para o Jornal do Brasil, Pola Vartuck escreve que o X FBCB, ocorrido em 1977, foi a
primeira edi¢do do Festival de Brasilia a ser melhor que o Festival de Gramado. Contudo, ela faz uma ressalva com
relacdo a esta situagdo alcancada neste ano: “Brasilia, porém, ainda tem muito a aprender com Gramado: seja em termos
de constituicdo de juri, seja em termos de organizacdo de festa de encerramento. A desorganizacdo que imperou na
cerimonia de domingo ultimo [...] foi indigna de um festival da importancia do de Brasilia” (VARTUCK, O Estado de
S. Paulo, 05/08/77). Como a atriz Frangoise Forton, Péla Vartuck - em 1977 - compara o FBCB ao Festival de Gramado
e afirma a superioridade da organizag@o deste com relagdo ao primeiro.
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disso, aqui. Essa coisa de uma coisa que surgiu do nada. Ainda tem muito amadorismo aqui nas
coisas. Eu acho isso um aspecto interessante. Te d4 uma margem de liberdade. La no Rio, eu acho
que a gente... No Rio, Sdo Paulo, essas capitais ai que ja tém uma historia, tém uma tradi¢do. Vocé ja
ia subir 1a com aquele peso todo. Achei que as pessoas ainda se sentem meio assim... Meio soltas
assim, para fazer as coisas de um jeito mais livre (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

Beatriz e Gilda, as quais entrevistei a fim de conhecer a visdo que tiveram do 37° FBCB, sdo
cariocas e cresceram - em ¢€pocas distintas - na zona sul do Rio de Janeiro. Beatriz veio para
Brasilia em 2002, e Gilda j& vive aqui hd mais de dez anos. Em suas entrevistas, Rio e Sao Paulo
sdo cidades tomadas por elas como referéncias para tratar Brasilia. Beatriz, em sua fala, privilegia o
Rio, ao passo que Gilda discorre bem sobre Sio Paulo, onde também viveu. E comum este
movimento de considerar a relevancia que as manifestacdes artistico-culturais tem nessas duas
cidades - que sao reconhecidas como as que tém a maior oferta de institui¢des e produtos culturais -
a fim de compreender o espaco que tais manifestacdes ocupam hoje em Brasilia. Eu, que cresci
também na zona sul carioca, me pego fazendo isso com freqiiéncia. As vezes, em tal movimento
comparativo, dados estatisticos sdo levados em conta. Henrique Froes, ao escrever uma matéria
sobre a avidez por consumir cultura, a qual ele apresenta como sendo notdéria em Brasilia, mostra
por indices percentuais que o publico do Centro Cultural Banco do Brasil, de Brasilia, tem perfil
semelhante ao do publico do CCBB do Rio e de Sao Paulo (FROES, Correio Braziliense,
16/01/05)"'°.

Para Beatriz, em Brasilia, estd a auséncia de uma tradi¢do, em oposi¢do a uma tradi¢do
existente no Rio e em S3o Paulo. Em compensagdo, esta auséncia propicia uma liberdade, uma
naturalidade, presente nesta realidade das apresentacdes no palco do Festival. Desorganizagdo e
espontaneidade sdo fatores entrelacados em sua visdo do 37° FBCB. Ja nos palcos das duas grandes
metropoles brasileiras, apresentagdes desse tipo teriam a marca da afetacdo. Gilda, ao contrario,
acredita que a “cultura” em Brasilia — com museus, cinema, teatro, orquestra - ndo ¢ inferior a

“cultura” existente no Rio e em Sao Paulo, nem em termos quantitativos, nem em termos

8 pPernando Oliveira Fonseca é o organizador do livro Beirute, Final de Século. Neste, sdo reunidos escritos e
ilustragdes sobre o bar Beirute, que fica na 109 Sul, em Brasilia. Para realizar sua empreitada, procurou trabalhos que
tivessem bares, restaurantes, como tema principal. Encontrou um sobre o Antonio’s, bar do bairro do Leblon, no Rio de
Janeiro; outro sobre o Spazio Pirandello, um restaurante de Sdo Paulo; e outro em andamento sobre o Savoy, um bar de
Recife (a “Veneza Brasileira” [aspas do autor], como ele também se refere a capital de Pernambuco) que, entdo,
completaria meia década. Fonseca marca a relagdo destas trés cidades com seus respectivos bares como sendo distinta
daquela de Brasilia com o Beirute. Novamente, vemos a referéncia a Rio e Sdo Paulo — e a Recife, amplamente
reconhecida como uma “capital cultural” — para tratar, através de uma perspectiva comparativa, uma realidade cultural
de Brasilia: a do bar Beirute enquanto espago de uma particular sociabilidade urbana. Ele escreve: “A experiéncia de
Brasilia tem certa singularidade. O ‘Spazio Pirandello’, o ‘Antonio’s’ e o ‘Savoy’ sdo bares de cidades centenarias.
Brasilia, com 34 anos, tem um bar que, por pouco, ndo ¢ seu irmdo gémeo (o Beirute tem 28 anos). A relacdo ¢
diferente. Se, nos outros, a historia e a cultura quatrocentona de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Recife se impde e
condiciona os lugares, aqui as coisas aconteceram ao mesmo tempo, e, portanto, o Beirute € o microcosmo, a maquete
viva, experimental e contestatoria da maquete Brasilia pranchetesca. Creio que esta é a magia do Beirute: sua relagdo
contemporanea e dialética com a cidade” (FONSECA, 1994: 20).
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qualitativos. Considerando o niumero de habitantes de Brasilia € o numero de cada uma dessas duas
outras cidades, ela afirma que Brasilia tem, proporcionalmente, tanta “cultura”, ou mais, quanto Rio
e Sao Paulo. Os problemas do 37° FBCB estdo, a seu ver, relacionados a forma como o Festival ¢
concebido; eles ndo sdo filhos de Brasilia. Ao que parece, poderiam ser resolvidos se o Festival
ocorresse nao no Cine Brasilia, mas em salas de cinema da cidade mais apropriadas a realizagdo do
evento (ver Anexo I).

O senhor Fernando Adolfo, coordenador geral do Festival de Brasilia, em sua entrevista, nao
contextualiza o cinema brasiliense — do qual faz parte o Festival de Brasilia - em um quadro que
caracterize Brasilia, ou o Distrito Federal, em suas manifestagoes artistico-culturais. Para ele, o
Cine Brasilia ¢ o cinema ideal para a primeira exibi¢do da Mostra Competitiva 35mm do Festival
(com sessdes as 20h30 e 23h30), em razdo da alta tecnologia que este abriga. A seu ver, o Cine
Brasilia e qualquer outro cinema nunca dardo conta de atender a todo o publico que aflui para o
grande evento que ¢ o FBCB. As reprises da Mostra - no Pier 21, no CCBB e no Sesi de Taguatinga
- sdo a alternativa, diz ele, para os que ndo conseguiram assistir a mesma no Cine Brasilia. O fato de

as pessoas acabarem por ter de sentar no chao ¢ visto como algo normal:

Isso ¢ uma coisa que acontece em todos os festivais, pelo menos no Brasil inteiro. [...] E uma
tradicdo do Festival, ele lota. Se vocé botar o Festival para s6 vender as seiscentas poltronas, vocé
vai criar um clima 14 fora. E deixa de ser um clima de Festival, passar a ser um publico, assistindo
um filme, como qualquer evento normal. E, na verdade, sdo filmes que estdo competindo. E o calor
desse publico competindo ¢ importante para o ator, para a atriz, para o diretor, para o produtor que
esta presente. E vocé restringir a seiscentas pessoas somente, seiscentos lugares, quando vocé na
verdade coloca mil pessoas. E um desconforto... (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

O desconforto ¢ reconhecido pelo senhor Fernando Adolfo, mas, antes, ele ¢ considerado
necessério. E como se o desconforto, pelo que esta relacionado a ele (o clima do evento, a animagao
resultante do ajuntamento de pessoas), estivesse incluso no ingresso do Festival. Paga-se ndo para
obter um ingresso que lhe permita sentar numa cadeira do cinema e assistir aos filmes da
programacao, mas para fazer parte desta “Festa artistica em que se apresentam varias obras em
competicao” — definicdo do Novo Dicionario Aurélio para “festival” (FERREIRA, 1975: 623) — e
contribuir, através da propria presenca, para a vivacidade caracteristica do evento, na qual o
desconforto ¢ uma tradigao.

De fato, posso dizer que ndo me recordo de ter presenciado — ao longo da minha vivéncia de
expectadora de cinema - uma aclamacao tdo grande quanto a que foi dada, pelo publico, na quinta-
feira, dia 25/11, na sessdo de 20h30, ao longa-metragem “Cabra-Cega (SP 2004), de Toni Venturi,
concorrente na Mostra Competitiva 35mm. Exibido ap6s os curtas metragens “Asfixia” e “Mina de

F¢é”, o filme continuou a ser aplaudido, mesmo depois terem sido acesas as luzes do cinema, e ndo
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foram poucos que os que aplaudiram a fita de pé. Toni Venturi, na ala das cadeiras reservadas aos
convidados, podia-se ver, estava euforico. Estava ali uma boa amostra da animacdo do Festival,
referida pelo senhor Fernando Adolfo. “Cabra-Cega” foi escolhido como o melhor filme pelo Juri
Popular. Ja o juri oficial premiou “Pedes” (RJ 2004), de Eduardo Coutinho, como Melhor filme - na
categoria Longa-metragem em 35mm. Nesta, “Cabra-Cega” levou a premiagao em dinheiro e o
troféu Candango para Melhor direcdo (Toni Venturi); Melhor ator (Leonardo Medeiros); Melhor
roteiro (Di Moretti) e Melhor dire¢do de arte (Chico Andrade) (Correio Braziliense, 01/12/04).
“Cabra-Cega” ¢ um filme de fic¢do, no qual se conta a historia de trés pessoas que estdo
envolvidas na luta contra a ditadura militar. Duas delas, um homem e uma mulher, fazem parte da
guerrilha armada; a terceira, um homem, abriga o guerrilheiro que esta sendo procurado, apenas por
ndo ter nada contra sua causa, € porque ambos tém um conhecido em comum. O cendrio mais
amplo do filme ¢ a realidade politica da repressdo no Brasil dos anos 70. Em “Pedes”, metaliirgicos
do ABC paulista relatam suas participa¢des no movimento grevista de 1979 e 1980, falam de sua
vida na atualidade e do significado que tem, para eles, Lula como presidente da reptblica'’’. Posso
dizer que a recepgdo do publico - ao documentario de Eduardo Coutinho — na sexta-feira, dia 26/11,
foi para mim surpreendente. O filme terminou e ndo se ouviram muitos aplausos. As pessoas
pareciam sair do cinema indiferentes. E eu comentava com Beatriz, Sabrina e Ricardo (nés que
sentamos no chao “de bom grado” para ver o filme de Eduardo Coutinho) o quanto havia sido
inversa a reagdo do publico ao filme do dia anterior. Surpreendeu-me esta reagdo do publico porque,
pensava eu, “Cabra-Cega” e “Pedes” tratavam uma mesma tematica: a luta pela liberdade politica
por parte de determinados segmentos da sociedade civil. Mas, sem duvida, sdo muitas as Oticas
pelas quais se pode ver um filme. E isto pdde ser, em uma medida pequena, revelado pelos
comentarios, ouvidos por Beatriz — em certos momentos da exibicdo do filme - de jovens que
estavam sentadas proximas a ela. Na entrevista, ela falou de uma jovem que, ao ouvir um militante
do ABC demonstrando um grande aprego por sua mulher, disse que gostaria de encontrar alguém
que demonstrasse o0 mesmo por ela. Lembro também de Beatriz comentando que, uma outra - ao
ouvir um militante falar da importincia de sua op¢do religiosa no atual momento de sua vida —

desdenhara de tal vinculo com a religido.

113

""" O apresentador do Festival leu o seguinte texto para anunciar o filme: “ Eles falam de suas origens, de sua
participagdo no movimento e dos caminhos que suas vidas trilharam desde entdo. Quase andnimos, exibem souvenirs
das greves; recordam sofrimentos e recompensas do trabalho nas fabricas; comentam sobre o efeito da militincia
politica no ambito familiar; ddo sua visdo pessoal de Lula e dos rumos do pais. Filme rodado no periodo final da
campanha presidencial em 2002, “Pedes” ¢ o documentario sobre a historia pessoal de 21 metalurgicos do ABC
Paulista. Longa-metragem com 85 minutos de duragdo. Convidamos o diretor Eduardo Coutinho (Palmas) e a equipe de
“Pedes” ”(Palmas. Ouve-se a mesma musica tocada na subida de Viadimir ao palco do Cine Brasilia, no mesmo dia, a
tarde). Estdo, entre parénteses e em italico, minhas observagdes sobre a manifestagdo do publico e o som do evento.
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Gilda, em sua entrevista, emitiu a opinido de que, caso um jovem assistisse um festival
como o FBCB, durante mais de duas semanas, ele sairia desta experiéncia com uma nova
mentalidade, se estivesse sem perspectiva, sem informacao, sem esperanga. O cinema brasileiro foi
visto por ela como um agente formador, educador, na medida em que, através dele, se pode
identificar as influéncias estrangeiras na nossa cultura — o que faz parte da cultura norte-americana,
o que faz parte da cultura européia -, € o que ¢ do Brasil, como o milho, a carne seca, o tutu de
feijao, o cuscuz — elementos que estariam presentes no cinema realizado aqui, além do hamburger e
do cheeseburger. Utilizo, no modo indicativo, o tempo verbal do futuro do pretérito — “estariam” -,
porque foi esta a idéia apresentada por Gilda: a de que o cineasta brasileiro estd em um processo
onde ele ainda ndo apresentou, de fato, o que ¢ caracteristico de seu pais em seu cinema. Ao mesmo
tempo, o fato de os jovens estarem, no 37° FBCB, assistindo filmes onde sdo relatadas historias de
um periodo histdrico do Brasil — como “Araguaya — A Conspiragdo do Siléncio” (DF 2003), de
Ronaldo Duque, no qual o tema ¢ a Guerrilha do Araguaia -, ou de figuras renomadas - como ocorre
em “Dom Helder Camara — O Santo Rebelde” (DF 2004), de Erika Bauer, cujo personagem
principal ¢ o arcebispo Dom Helder Camara -, foi visto por ela como exemplo de que o ensino, a
memoria e o conhecimento estdo sendo respeitados por esse publico juvenil, pois que este estava a
prestigiar tais filmes. Assim, estes filmes ja estariam servindo ao papel formador do cinema,
mencionado por Gilda.

E bastante comum ouvirmos pessoas dizerem que o brasileiro prestigia o cinema brasileiro,
assistindo aos seus filmes, porque ele gosta, entre outros, de se ver retratado na tela, de ver a visao
de seu pais, por parte de brasileiros como ele. Tal afirmacao tem, sem duvida, um encaminhamento
logico. Contudo, pode-se considerar as seguintes perguntas: de que brasileiro se estd falando?; que
cinema brasileiro ¢ este?; esta busca de um retrato do brasileiro, ou do Brasil, € uma lei, uma regra
que estd na base da agdo deste espectador, que escolhe assistir ao filme brasileiro?; serd que o
brasileiro quer ver a visdo do “outro”/cineasta, por ser este brasileiro como ele?; serd que todo
cineasta brasileiro quer, em seu filme, retratar o Brasil, ou o brasileiro? Caso tais questdes sejam
levadas em conta, a realidade tratada (a do brasileiro, a da escolha, a do gosto, a dos fundamentos
da escolha por tal gosto, a do cinema brasileiro) ¢ dada uma complexidade, ¢ a afirmagdo, acima
apresentada, parece tacanha. Nao acredito que tal afirmacdo possa ser considerada a razdo
explicativa do fato de os brasileiros quererem assistir e assistirem aos filmes do cinema brasileiro.
Da mesma forma, ndo acredito que afirma¢ao semelhante — com este carater de verdade absoluta -
possa ser feita com relacdo a musica brasileira, a pintura, ou a outro campo das artes do Brasil.

Quando o rock surge no Brasil, por exemplo, as influéncias do rock que aqui se fazia eram todas
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estrangeiras, pois que o rock surge nos EUA. E, ainda hoje, muitos roqueiros consideram que nao
existe o “rock nacional”, mas pessoas que tocam rock no Brasil''®.

Ha muitos cinéfilos que ndo apreciam o cinema brasileiro. Pessoas que sdo conhecedoras de
cinematografias estrangeiras, mas ndo se interessam pelo cinema realizado no Brasil. H4 também
aquelas que preferem um filme estrangeiro a um filme brasileiro, mesmo sem ter um conhecimento
um pouco sistematizado sobre o cinema estrangeiro. Sobre estas, pode-se dizer, tranqiiilamente, que
sua identificacdo ¢ com o cinema estrangeiro. Aqui, eu gostaria de me remeter as jovens, cujos
comentarios foram mencionados por Beatriz, para falar do que eu considero como um possivel tipo
de publico do cinema brasileiro, do qual vejo essas jovens como exemplo. Este publico pode sentir-
se mais proximo do que ¢ retratado no filme, por ser este retrato visto como algo mais familiar. Esta
familiaridade pode se dar em razdo de atores conhecidos atuarem no filme; deste trazer imagens,
signos, que ndo sdo considerados distantes; de ser este falado em portugués; e de outros tantos
motivos. Através da conjugacao de varios destes motivos, e ndo apenas de um deles, tal publico
estabelece conexdes com o filme brasileiro. Assim, este processo de identificacdo nao ¢ fruto de
uma relagdo assim formulada: o brasileiro gosta de ver o filme brasileiro a fim de se ver enquanto
brasileiro. A jovem - que manifestou seu agrado com relacdo a uma fala de um militante de “Pedes”
— ndo o fez, ao que parece, através do par “eu brasileira/ele brasileiro”. Da mesma forma, este par
ndo esteve presente, suponho eu, na reagdo negativa da jovem a religiosidade proclamada pelo
militante. Penso que, nestes dois casos, as jovens responderam as falas dos personagens, a partir de
suas visdes pessoais, caracteristicas da identidade individual de cada uma delas.

A meu ver, um filme pode ser, também, um instrumento de autoconhecimento. Uma maior
afinidade com personagens, situacdes, imagens, linguagens, certamente, revelard - ao espectador
atento - algo sobre si mesmo. Na tela, o que ¢ contado produz algum tipo de reacdo no espectador,
que pode ser mesmo o desinteresse ou a indiferenca. Estes comentarios sobre o filme, nos quais a
pessoa se manifesta imediatamente, em seus gostos e visdes pessoais, sdo, talvez, expressao de uma
ligacdo direta criada pelo individuo da sala de cinema com o personagem da tela. Esta ligacao se da
através da revelacdo de posicionamentos pessoais, da manifestagdo da psicologia de um individuo.
O individuo da sala de cinema pode ter assistido, antes, uma revelacdo deste tipo pelo personagem
do filme. No entanto, é ele que — como publico - estabelece esta ponte com o filme.

Considerando a existéncia de varios aspectos a influir na recep¢do do filme, eu arriscaria

dizer que, talvez, “Cabra-Cega” tenha entusiasmado o publico, em sua maioria, de pouco mais de

8.0 rock-and-roll surgiu nos anos 50, nos EUA. Raul Seixas pode ser considerado um dos primeiros a fazer rock no
Brasil. Em 1967, ele langava seu primeiro disco: “Raulzito e os Panteras”. Entre as influéncias estrangeiras,
reconhecidas por Raul em sua musica, estavam, entre outros: Elvis Presley, Chuck Berry, Carl Lee Perkins, Louis Alter,
Arthur Crudup, Lee Morris.
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vinte anos do Cine Brasilia, por retratar, inclusive, num clima de romance, o idealismo politico de
individuos que estavam, no maximo, uma geragao acima da desse publico. Afora isso, a seqiiéncia
final deste filme de ficcdo trouxe a mensagem de que o engajamento politico ¢ apaixonante e
necessario. Ao passo que, em “Pedes”, a revisdo do passado feita por aqueles senhores de mais de
cinqiienta anos - onde a militancia foi vista, geralmente, como uma fase da vida -, pode nao ter
tocado esses jovens que, talvez, estivessem mais receptivos ao ardor da defesa de uma ideologia -
bem representado no primeiro filme.

Nessa sexta-feira, dia 26/11, foi exibido, também, no Cine Brasilia, com entrada franca, o
documentario “Vladimir Carvalho: Conterraneo Velho de Guerra” (2004), de Dacia Ibiapina. — o
qual ganhou, em Brasilia, o concurso DOCTV 1. Quando cheguei a sessdo, alguns nomes
anunciados - que constavam, nesta homenagem ao cineasta Vladimir Carvalho, na programacao do
37° FBCB - ja tinham se pronunciado no palco, antes da exibi¢do do filme. Contudo, pude ouvir as
falas de alguns dos que fizeram sua apresentacdo apds eu ter chegado. O documentério sobre
Vladimir ndo foi o Gnico assunto em tais falas. Apresento, aqui, as idéias que considero centrais
nestas; os contetidos sobre os quais — estes que tiveram a palavra — escolheram falar, e que
mostram, a meu ver, os varios interesses (0s quais tinham em comum o fato de estarem relacionados
ao cinema brasileiro) apresentados pelos que subiram ao palco, neste momento do 37° FBCB. Um
momento, sem duvida, especial, onde se homenageava o cineasta Vladimir Carvalho, ao mesmo
tempo em que se ressaltava a importancia do DOCTV (Programa de Fomento a Producdo e
Teledifusdo do Documentario Brasileiro). Na ordem de apresentagdo, a primeira fala que ouvi foi a
da diretora da TV Camara. Desta, destaco sua afirmacao de que ha uma reconhecida necessidade de
ver e traduzir o Brasil, sendo o documentirio um dos instrumentos para tal. Para ela, o
documentario ¢ um relato sobre o pais, e a participagdo da TV Camara no DOCTV (que, ao que
parece, tinha sido recém-convidada para participar do Programa) serve ao fortalecimento de uma
missdo desta tevé, que ¢ a da formacio da cidadania no Brasil'"’. Em seguida, a palavra foi passada
a André Carvalheira, entdo presidente da ABCV — Associagdo Brasiliense de Cinema e Video. Sua

fala constituiu-se num elogio ao DOCTV. O cineasta sublinhou a importancia do Programa para

19 Como gravei e transcrevi as falas as quais ouvi nesta homenagem, reproduzo-as nesta e nas notas 120, 121 e 122, na
integra. Entre parénteses e em italico, estdo as reagdes mais gerais do publico as falas. Fala da diretora da TV Camara:
“ Olha, ¢ um momento muito importante para a TV Camara, este momento, a gente estar entrando no DOC TV. Nés
sabemos que todo o pais precisa ser visto e traduzido, ¢ sabemos que uma forma de fazer isto é através do
documentario. A TV tem feito ja, j& ganhamos alguns prémios, com alguns documentarios: “Florestan Fernandes, o
Mestre” e “Os Contos da Resisténcia”. Entdo, a TV valoriza muito esta forma de contar e ver o pais. Entdo, agora, para
gente, ¢ muito importante. O DOC TV nos convidou, e a gente sentiu assim um prestigio grande de estar fazendo, de
poder participar, de contribuir ndo s6 com o DOC TV, mas, se a gente puder, estar vendo o que vem, e aumentar e
valorizar, ¢ muito importante. N6s, da TV Camara, entrando no DOC TV, acreditamos que estamos refor¢ando a nossa
missdo de construgdo da cidadania do povo brasileiro. Entdo, nds devemos co-patrocinar, financeiramente, o DOC TV
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Brasilia, cidade de grande tradi¢do no documentario — disse - evidenciada na pessoa de Vladimir
Carvalho. André Carvalheira sugeriu que o DOCTV viesse a integrar uma politica audiovisual para

Brasilia, por meio da agio da Secretaria de Cultura do DF'®.

Décia Ibiapina, diretora do
documentario “Vladimir Carvalho: conterraneo velho de guerra” e professora da UnB, foi chamada
ao palco, em seguida. Na fala de Dacia, ficou marcado um tom afetuoso. Foi uma fala de
agradecimento a equipe de seu filme, a todos que ali estavam para homenagear a Vladimir, e ao
proprio Vladimir, por ter sido um documentado tao generoso, na forma como compartilhou sua vida
para o filme. Ao final de sua fala, Déacia manifestou o lugar, para ela, ocupado por Vladimir, no

95121

oficio de cineasta: “ Vocé€ € o nosso mestre, ¢ o nosso guru” . Depois de uma integrante da

Brasilia: “Os carroceiros de Brasilia”, da Adriana Andrade e Marcela Tam e Barra[?] Filmes. (Palmas) Queria
agradecer muito. Boa noite para todos” (Palmas).
120 Fala do cineasta André Carvalheira: “_ Boa tarde a todos. E com uma grande satisfagdo que falo, aqui, em nome dos
realizadores, dos documentaristas de Brasilia. Nao tenho como mostrar a felicidade em que nos estamos de saber que
um segundo documentario sera realizado na cidade. Eu acho que é um momento muito importante. O DOC TV,
realmente, ¢ um programa muito inteligente, que conseguiu aliar, de uma forma muito sélida, a produgéo e a difusdo
desses filmes. Ou seja, nds estamos produzindo os filmes em Brasilia, que serdo exibidos no Brasil inteiro, podendo até
ampliar para a América Latina, para a América, para Portugal ¢ Espanha. Entdo, ¢ realmente um programa que tem...
Que esta apenas iniciando. Acredito que ainda vai ser muito maior do que ja é hoje. Eu acho que é um momento
fundamental, para Brasilia tomar para si este programa, que ¢ um programa federal, mas que tem essa caracteristica de
se regionalizar — por isso ¢ que ele é tdo importante. E nds acreditamos que Brasilia tenha este papel fundamental,
agora, de adotar este programa. Eu acho que, através da Secretaria de Cultura... Eu acredito que o Secretario deva se
empenhar para adotar este programa como uma politica audiovisual para a cidade, sabendo que Brasilia tem uma
tradi¢do de documentario muito grande. Nao ¢ por acaso que o Vladimir Carvalho esta sendo homenageado aqui, que
mora na cidade. E uma cidade realmente voltada... (Palmas) Com expressio forte documental. Acredito que o DOC TV,
portanto, tenha a oportunidade, com essa 6tima, excelente noticia da entrada da TV Céamara. Quero aqui parabenizar a
TV Céamara por acreditar no programa, por entrar, por acreditar nos realizadores brasilienses, porque € um voto nos
realizadores, nos projetos de Brasilia. E acredito que podemos expandir mais, exatamente com a entrada da Secretaria
de Cultura e outros interessados, visto que ¢ um programa, realmente, que tem alcangado um grande éxito. Muito
obrigado. Vamos assistir ao filme do Vladimir. Obrigado a todos” (Palmas).
12l Fala de Dacia Ibiapina: (Palmas) “ Boa noite a todos. Eu quero dividir este momento, aqui no palco, com as
pessoas que me ajudaram a realizar este documentario. Entdo, a minha equipe técnica... Queria convidar Adriana,
Rubinho, Fabiana, Léo, Cacau[?]... (Pausa) Tem uma pessoa que foi muito importante neste documentario, além do
Vladimir, que ¢ o Waldir de Pina, que fez a fotografia e que ndo esta aqui neste momento. Mas queremos agradecer a
. Bom, eu estou muito contente hoje. E junto com todas as pessoas que subiram aqui para homenagear o
Vladimir Carvalho, e junto também com todos nds que estamos aqui, ¢ também a Ana Maria Rocha, coordenadora do
DOC TV, nos também queremos homenagear o Vladimir Carvalho. E a nossa homenagem ¢ um documentario que nds
realizamos, ¢ um documentario sobre um documentarista, o que nao deixa de ser uma coisa um tanto quanto inusitada.
Serei breve, mas eu queria ler algumas poucas palavras que eu escrevi para o Vladimir: ‘Querido Vladimir, neste dia em
que o cinema brasileiro presta-lhe uma justa homenagem, eu e toda essa equipe queremos também participar desta
homenagem. Queremos lhe agradecer a oportunidade que vocé nos deu de realizarmos este trabalho, queremos
agradecer a forma generosa com que vocé nos acolheu em sua casa, em sua vida e em suas cinememorias. Quero
também destacar, pedir licenca a vocés para destacar, um aspecto da trajetoria cinematografica de Vladimir, que eu
acho que, neste momento em que nds estamos vivendo, vem muito a calhar. Eu acho que nos, cineastas brasileiros,
neste 37° Festival de Brasilia, estamos vivendo um momento muito importante. Um momento assim de uma crise
profunda de identidade, um momento de busca. E eu acho que as crises sdo sempre momentos de crescimento e de
afirmag¢fo da for¢a do cinema brasileiro. Eu queria destacar que o Vladimir Carvalho é um cineasta que viveu muitas
crises do cinema brasileiro, que filmou em varios momentos do cinema brasileiro. E eu queria dizer que a mim chama
atencdo o fato de que até aqui, quanto mais eu vejo os trabalhos do Vladimir, mais eu me dou conta de que ele nunca
vai dizer *_ Esquegcam o que eu filmei’. Entdo, eu acho que ele esta sempre dizendo °_ Lembra do que eu filmei?’, <
Lembra quem eu filmei?’, © Vocés lembram como € que eu filmei tal filme?’. (Pa/mas) Entdo, eu queria dizer ao
Vladimir: Querido Vladimir, a gente lembra e sempre vai lembrar como vocé filma, o que vocé filma, e nds estamos
muito contentes de saber que, em breve, vocé estara realizando um novo documentario, que é o engenho de José Lins. E
ndés queremos, entdo, desejar boa sorte, ¢ vamos ficar esperando seu novo filme, porque vocé € o nosso mestre, € 0
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equipe do filme, que agradeceu a instituigdes e a algumas pessoas envolvidas na realizacdo do
filme, Vladimir foi convidado a subir ao palco. Foram muitas palmas e assovios do publico para
recebé-lo, um momento de grande ovagdo. Das pessoas que vi subirem ao palco, no 37° FBCB,
Vladimir foi a mais aclamada. Ele falou sobre a emocao de estar sendo homenageado e sobre seu
“ndo-saber” como agradecer tal homenagem. Chamou-me aten¢do ver Vladimir marcar, em sua
fala, sua origem nordestina, para explicar o modo como ele se apresentava ali, para o publico do
Festival de Brasilia, cidade na qual reside ha mais de trinta anos. No encerramento de sua fala,
Vladimir pediu licenga aos que lhe ouviam para manifestar seu apoio ao projeto da ANCINAV, o
qual — disse — ora tramitava no Conselho Superior de Cinema. Ele clamou algumas palavras de
ordem, as quais foram amplamente apoiadas pelo publico, como foi possivel perceber pelos

inimeros aplausos deste'?.

A apresentadora anunciou a exibicdo de “Vladimir Carvalho:
conterrdneo velho de guerra” — um belo documentario, de grande sensibilidade, como pude ver
depois.

Outros, no palco do 37° FBCB, gritaram: “ Viva a ANCINAV!”. E tiveram a resposta do
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publico: “ Viva!”. Na matéria “Cinema em tons politicos”, Rodrigo Fonseca escreveu que os

nosso guru’. Eu queria passar a palavra a Adriana para que fizesse os agradecimentos aos nossos financiadores e
apoiadores” (Palmas).

'22 Fala de Vladimir: “_ Boa noite. Eu sempre observo: quando para tudo para um sujeito se fazer ouvir, sei 14, baixa
aquele siléncio, abafando as palavras que a gente tem dentro, que a gente mais ou menos pensou para o improviso. Eu
controlo, razoavelmente, as minhas emogoes. (Pa/mas) Eu venho 14 daquela cultura antiga 14 do Nordeste, velha, e...
Homem néo chora. Me perdoem, tem este aspecto: homem ndo chora. E, o que fazer? Eu, como disse, reprimo tudo. Eu
gostaria era de chorar bastante aqui. Chorar de emog@o e de alegria, porque, realmente, este € um momento, para mim,
fantastico. Ha uns dois dias atras, desculpe a delonga, mas ha uns dois dias atras, um amigo meu, que ndo € da area de
cinema, preocupado comigo, imagina, me disse: _ Vocé vai ser homenageado ai e tal. Vocé ja pensou no que vocé vai
dizer na hora. Eu disse: _ Olhe, eu mais ou menos sei, eu vivo nesta coisa. E ai ele contou um lance curioso, ele disse
que, uma vez, bastante recente (porque faz pouco tempo que ele faleceu), o ex-ministro Antdnio Houaiss, homenageado
no Ministério da Cultura, quando era ministro, ele foi vitima, digamos assim, desta coisa, deste lugar-comum terrivel
que ¢ dizer “ndo tenho palavras”. Af, causou o riso das pessoas: Antonio Houaiss, dicionarista emérito, enciclopedista,
nadando num mar de palavras: “ndo tenho palavras”. E eu, o que vou dizer? Eu s6 nasci numa terra seca, ndo tenho esta
capacidade. Mas me confortou muito ouvir todas essas referéncias a mim, e muito me envaideceu a gentileza e a
amabilidade de todos, estas palavras ditas pela Décia aqui. E a ela que eu devo, justamente, a maior homenagem desta
noite, até revertendo para ela, porque ela também ¢é da raga dos baixinhos (7isos), né? O que falta em estatura, sobra em
talento, em dinamismo, pertinacia — ¢ uma palavra houaisiana. (Palmas) Pertinacia desta senhora, é uma senhora. Ela ¢é
baixinha e jovem, mas € uma senhora. Tem familia. Entdo, a Décia, os meus agradecimentos, do fundo do meu coracio.
Eu queria dizer, também, para ndo tomar mais tempo de vocés, que essa coisa de homenagem, pelo menos é o que eu
sinto no meu caso... Homenagem é uma coisa que é como assestassem sobre o camarada, assestassem, em cima da
pessoa, uma tremenda lente de aumento, uma lupa. Que, curiosamente, estranhamente, ampliasse s6 as suas qualidades.
E como eu me sinto, depois de ouvir tudo isso, é como se ampliasse s6 as qualidades e as virtudes, e esquecesse 0s
defeitos. E assim que eu sinto esta homenagem, pelo menos, em relagdo a mim. Mas eu ndo quero mais me delongar, e
eu queria com a sua licenga, a licenca de vocés, reverter, redirecionar toda esta caudal de emocdo — pelo menos da
minha parte -, a mais pura e rica que eu posso ter neste momento, reverter tudo isto na dire¢do do encaminhamento
desse fabuloso projeto que ora tramita no Conselho Superior de Cinema para a transformacdo da ANCINE em
ANCINAV. (Muitas palmas) Um projeto encaminhado e batalhado, desde sua génese inicial, pelo Congresso Brasileiro
de Cinema - legitimo representante das associagdes de classe, dos sindicatos, das inimeras ABDs, grandes e pequenas,
espalhadas de Norte a Sul do pais, uma legitima confederacdo em defesa do nosso cinema. (Palmas) Entdo, eu queria
encaminhar toda essa emog¢do e dedicar, reverter essa homenagem em favor da futura ANCINAV. (Palmas) Os
inimigos nao passardo. Todo poder ao Congresso Brasileiro de Cinema. A luta € continua, a luta continua. (Palmas) A
luta continua. A luta continua!” (Muitas palmas).
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diretores, atores e técnicos, que subiram ao palco, para receber o Troféu Candango, na cerimdnia de
encerramento do Festival (terca-feira, 30/11), restrita a convidados, também deram este grito de
conclamagdao (FONSECA, 07/12/04). O grito estava relacionado as “propostas em discussao no
ambito do Conselho Superior de Cinema, com vistas a transformag¢do da Agéncia Nacional do
Cinema — ANCINE em Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual — ANCINAV, com
competéncias ampliadas, € a criagao de novos instrumentos de incentivo, fomento e regulagdao da
atividade audiovisual”.

Apresentei acima, entre aspas, um trecho do paradgrafo que apresenta o objetivo do
Seminario “A Agéncia Nacional do Cinema e Audiovisual — ANCINAV e o fortalecimento da
producdo audiovisual brasileira”, ocorrido na Camara dos Deputados, no dia 18 de novembro de
2004, ao qual assisti. Entre os palestrantes do evento, estavam dois cineastas do cinema brasiliense.
A professora Ddacia Ibiapina, na condicdo de Diretora da Faculdade de Comunicag¢do da
Universidade de Brasilia (a FAC/UnB fez parte da organizagdo do evento), ¢ Geraldo Moraes,
representando o Congresso Brasileiro de Cinema, na posi¢do de presidente da entidade. Geraldo
Moraes foi professor de cinema e televisao da UnB, e diretor e roteirista dos filmes de longa-
metragem “A Dificil Viagem” (1983), “O Circulo de Fogo” (1990), “No Coragdo dos Deuses”
(1999) e do episddio “A Capital dos Brasis”, do longa-metragem “Brasilia: a Ultima Utopia”
(1989). Vladimir Carvalho disse (ver nota 122), no 37° FBCB, que o Congresso Brasileiro de
Cinema se posicionou a favor da ANCINAYV, desde o inicio da discussao do projeto desta.

O debate sobre a criagdo da ANCINAYV esteve amplamente presente na midia, no segundo
semestre do ano de 2004. A tevé publica Radiobras exibiu, ao vivo, em 15/12/05, o programa
“Dialogo Brasil”, onde o apresentador do programa, o jornalista Florestan Fernandes Junior, contou
com a presenca dos debatedores Manoel Rangel — assessor especial do Ministério da Cultura — e dos
cineastas Luiz Carlos Barreto e Luiz Bolognesi. O tema do programa foi “A Regulamentagdo do
Audiovisual frente & Preservacdo da Memoria Nacional”, e, neste, se discutiu o significado da
criacdo da ANCINAV. Luiz Carlos Barreto, ainda que nao tenha declarado tal posigdo, mostrou ser,
no debate, representante daqueles que eram contrarios & criacio da Agéncia'>. Creio ndo estar
equivocada, ao afirmar que, no primeiro semestre de 2005, a ANCINAV sumiu da pauta da midia
televisiva e da midia impressa. De 19 a 24 de abril de 2005, o Centro Cultural Banco do Brasil, de
Brasilia, realizou a mostra Vladimir 70, uma mostra retrospectiva em homenagem aos 70 anos do
cineasta Vladimir Carvalho. No dia 19 de abril, ocorreu o debate da mostra, no qual esteve presente

a cineasta e professora Décia Ibiapina. Em um momento de sua fala, Décia disse: “ NoOs vivemos,

2 Com o intuito registrar esta discussio acerca da ANCINAV, fiz a transcri¢do deste “Dilogo Brasil” — a qual
apresento no Anexo III -, que se constitui num exemplo do debate da ANCINAV na midia.
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recentemente, uma grande batalha da politica cinematografica no Brasil. Nao sei se a gente vai ser
capaz de cuidar dessa memoria, desse momento que, daqui a pouco, ou daqui a muito... Se essa
discussdo toda, se esse conjunto de idéias, essa reflexdo, se isso vai estar preservado”. O momento
ao qual Décia fez referéncia foi, justamente, o do debate sobre a criagio da ANCINAV. Assim, em
abril de 2005, ela estava falando em se preservar a memoria de uma disputa politica que parecia
caminhar para o esquecimento, uma disputa politica que, ha menos de seis meses atras, esteve no
auge.

No 37° FBCB, a Agéncia foi tema do workshop 10 Anos de Retomada — Os novos rumos do
cinema brasileiro e a ANCINAV, ministrado por Marcelo Lyra, nos dias 27 e 28/11, do qual
participei. Esteve presente, através de sua sigla, nesses “ Viva a ANCINAV!”, gritados por muitos
dos que subiram ao palco. De acordo com a matéria “Pedes Candangos”, do jornal Correio
Braziliense de 01 de dezembro de 2004, logo ao inicio da ceriménia de premiacdo do Festival,
Geraldo Moraes leu uma declaragdo de apoio a criagdo da agéncia reguladora do cinema e do
audiovisual, assinada por entidades que fazem parte do Congresso Brasileiro de Cinema e quinze
nomes do cinema. Luiz Zanin Oricchio mencionou, entre eles, os cineastas Eduardo Coutinho,
Paulo César Saraceni, Toni Venturi, Claudio Assis, e as atrizes Vera Holtz e Ingra Liberato
(ORICCHIO, 07/12/04).

Na entrevista com Gilda, com relagdo a Mostra Brasilia de domingo no Cine Brasilia (na

[3

qual ndo estive presente por estar no Cinememoria), ela disse: “ Houve, inclusive, manifestacao
politica a favor da ANCINAV” (ver Anexo I). Assim, ela interpretou as palavras gritadas no palco
do cinema, aqui ja referidas. A seu ver, a concordancia do publico, com estas, mostra a consciéncia
do mesmo, acerca de a ANCINAYV servir a defesa do cinema brasileiro, visto pelos que estavam ali
como uma mola propulsora para a sociedade brasileira. Na resposta deste publico, Gilda viu
também um reverso do passado: o contrario do siléncio vivido por geragdes que viveram a ditadura
militar e a censura. Ela viu a vontade dos presentes de se expressarem. Vontade da parte daqueles
que estavam apresentando seus filmes e dos que estavam 14 para assisti-los. E esta vontade pode ser
satisfeita porque o 37° Festival se tornou o “espago mesmo para berrar, para ser entusiasmado, para
aplaudir, para delirar um pouco, para ouvir as besteiras que cada um tem para dizer”, ou seja, o
espago querido por aquele publico (ver Anexo I).

A fala de Gilda, acima, fez-me lembrar uma visao de Beatriz sobre os jovens do 37° FBCB,
na entrevista que fiz com ela. Este publico do qual Gilda fala ¢ composto, na sua maioria, por
jovens. O entusiasmo desses foi visto, por Beatriz, como algo caracteristico dos jovens de Brasilia.
Ela ndo estabeleceu nenhuma relacdo entre o comportamento destes e o panorama vigente do

cinema brasileiro, e/ou a vivéncia de geracdes anteriores as deles, conforme visto a seguir:
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E os jovens de Brasilia, as vezes, eles tém umas atitudes meio infantis. Nao durante o filme, mas
quando o pessoal 14 subia para se apresentar... Isso é coisa de jovem, ndo é? Mas, aqui, eu acho que
eles t€ém necessidade de mostrar, de afirmar sua identidade, de mostrar que, em Brasilia, também tem
vida. Ai, quando tem essas aglomeragdes, essas reunides, essas coisas publicas, eu acho que o jovem
tem uma necessidade de extravasar aquela energia para mostrar que aqui tem energia (Entrevista
concedida a autora / Anexo I).

Para Beatriz, as aglomeragdes tornam-se oportunidade para os jovens mostrarem que vivem
numa cidade onde hé coisas acontecendo, onde ha vida cultural. Parece-me apropriado, apresentar —
diante desta sua referéncia as aglomeragdes — a visdo de Durkheim acerca das reunides. Para o
autor, todos os partidos — independente da ordem destes (politica, economica, confessional, etc.) —
tém a preocupacao de realizar, de forma periddica, reunides, a fim de que, nestas, seus adeptos
renovem sua fé, ao manifesta-la em comum. Sentimentos - que se enfraqueceriam caso sentidos
pelo individuo isolado — sdo reanimados quando aqueles que os experimentam sdo ajuntados e
postos em contato mais proximo e mais ativo. Quando o homem que fala a uma multidao — diz o
socidlogo — consegue entrar em comunhdo com ela, sua linguagem adquire uma enorme eloqiiéncia,
a qual seria ridicula nos momentos ordindrios; seus gestos tém algo de impositivo; e seu
pensamento ¢ levado por todo tipo de exageros, causando-lhe, a moderagao, impaciéncia. Sao em
maior grau as forcas sentidas por ele nestas circunstancias; tais for¢as irrompem dele mesmo,
podendo se espalhar pelo que estd em torno. Esta carga extra de forgas ¢ real e ¢ proveniente do
grupo ao qual esse homem se dirige. Com sua fala, ele provoca sentimentos que retornam, para ele,
mais ampliados e tornam seu sentimento prdoprio ainda mais forte. Energias passionais sao
desencadeadas por ele e para ele voltam, aumentando seu tom vital. Dai, que ndo seja mais um
simples individuo que fala, mas um grupo incorporado na pessoa deste. Certamente, aqueles que
subiram ao palco do Cine Brasilia, no 37° FBCB, encarnaram, em algum grau, este personagem
descrito por Durkheim. Era perceptivel a emocdo destes, e as palmas do publico que intermitiam
suas falas podem ser vistas como esta reacdo do grupo que retorna aquele que o personifica,
tornando seu sentimento ainda mais forte. Com relacao a aglomeragao, Durkheim diz que ela tem
um grande poder estimulante. Com a aproximag¢do dos individuos reunidos, um tipo de carga
elétrica ¢ liberada, a qual ¢ responsavel por transporta-los, de forma rapida, a um elevado grau de
exaltacdo. Expresso um sentimento, este repercute nessas consciéncias amplamente abertas as
expressOes externas, sem encontrar resisténcia; essas consciéncias servem de eco umas as outras. A
primeira reagdo vai, com a repercussdo que sofre, crescendo. O resultado de seu extravasamento sao
gestos bruscos, ruidos ensurdecedores, gritos — os quais refor¢am este estado de exaltacdo. Mas,

para um sentimento coletivo ter expressdo, ¢ necessario que ele observe uma determinada ordem,
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onde a coordenacdo e os movimentos de conjunto - esses gestos, ruidos e gritos — tenham uma
tendéncia natural a se ritmarem e se regularizarem. Os cantos e as dangas resultam desta tendéncia
(DURKHEIM, 1996: 215-222). Esta efervescéncia coletiva foi observada no publico do Cine
Brasilia, no 37° FBCB, o qual respondia vivamente as mensagens enviadas. Mensagens enviadas
por aqueles que apresentavam seus filmes e mensagens enviadas por cenas de filmes as quais o
publico aplaudia. Sim, era necessario estar 14 para sentir o clima do Festival, a respeito do qual

‘,’

escrevo aqui. A animacao era grande, e as palmas, bem como os gritos de “ Viva!” - em resposta
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aos de “_ Viva a ANCINAV!”, vindos do palco -, podem ser vistos como resultantes da ordem que
permite a coordenagdo e os movimentos de conjunto, para que o sentimento coletivo possa se
expressar. Na visdo de Durkheim acima apresentada, estas palmas e gritos estariam na mesma
condicao dos cantos ¢ dangas.

Perguntei, ao senhor Fernando Adolfo, sua opinido a respeito dos gritos de “Viva a
ANCINAV!”, no 37° FBCB. Ele me respondeu que estes se inseriam no perfil artistico-cultural e
politico — o qual ¢ caracteristica distintiva do Festival de Brasilia -, ao passo que outros festivais de
cinema foram caracterizados, por ele, por serem mais turisticos, ou “glamourizados”. Ao longo de
suas edigoOes, o Festival de Brasilia manteve o debate de temas politicos que costumam estar na cena
da capital da republica. O fato de o FBCB ser realizado na capital federal explica que ele seja um
festival politico, na visdo do senhor Fernando (ver Anexo I).

O ator Caio Blat integrou o juri da Mostra Competitiva 16mm do 37° FBCB. No programa
Sala de Cinema (programa sobre o cinema brasiliense que costumava ir ao ar na tevé Brasilia, aos
domingos), no qual foi feita uma cobertura do evento. O ator, quando entrevistado, falou do Festival
de Brasilia e da ANCINAYV. Sua visdo sobre o FBCB mostrou-se deveras semelhante a do senhor
Fernando Adolfo, quando lhe perguntei sobre as manifestagdes “pro-ANCINAV”. E o que deixa ver

a fala do ator a seguir:

Eu acho que ¢é a grande celebragdo do cinema nacional, o grande festival do cinema nacional, o
grande encontro, o grande momento para fechar o ano. Com promessas, com batalhas ai: todos os
cineastas mencionando a criagdo da ANCINAV, uma carta de Brasilia pelo fortalecimento e pela
apresentacdo do anteprojeto da ANCINAV. E um espaco do cinema politico, do debate, da
discussao, da arte, da sensibilidade.

Ao que parece, a presenga do debate ANCINAV, no 37° FBCB, foi a principal conotagao
politica do Festival, nesta edi¢do do ano de 2004. Acredito que o carater politico de tal debate, no
FBCB, possa ser entendido a luz da concep¢ao de David Slater sobre o “politico”. Tal concepgao

afirma que a referéncia feita ao “politico” ndo implica em colocar, a margem, a esfera formal da
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politica. Referir-se ao “politico” requer o estabelecimento de uma diferenciacdo entre este e a
politica. Enquanto a tltima tem um espago publico que lhe ¢ proprio (o espago politico-partidario, o
espaco da politica institucional), pode-se ver o “politico” como um tipo de relacdo capaz de ter seu
desenvolvimento em qualquer area do social — quer permaneca, quer nao, no campo institucional da
politica -, com a qual se inter-relaciona (SLATER, 2000). O debate sobre a ANCINAV, no 37°
FBCB, foi um debate politico, um tipo de relacdo que teve seu desenvolvimento numa esfera
cultural e publica — o principal festival de cinema brasileiro da cidade -, fora do campo institucional
da politica (do qual sdo exemplos o Ministério da Cultura e o Conselho Superior de Cinema), mas

com ele relacionado.
sabado 27

No sabado, dia 27/11, houve — as 16h30 — a primeira sessao da Mostra Brasilia (sobre a qual
falarei mais adiante), composta de filmes concorrentes ao prémio Camara Legislativa do DF. No
mesmo hordrio do dia seguinte, houve a segunda sessdo da mostra, com filmes distintos daqueles do
dia anterior. Em 27/11, foram exibidos quatro curtas-metragens e um longa-metragem; no dia
28/11, foram trés curtas-metragens ¢ um longa-metragem. Nao pude estar presente a esta sessdo de
domingo, por estar no Cinememoria. A Mostra Brasilia tem entrada franca. No sdbado, o Cine
Brasilia estava lotado. Assisti a uma boa parte dos filmes de pé (até o chdo ja estava ocupado),
podendo me sentar, depois, quando um lugar (que ndo era o de uma cadeira) foi vago. Nao havia
ninguém controlando o numero de pessoas que entrava, ¢ estas podiam entrar e sair quando bem
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entendessem. Um dos que subiu ao palco disse: “ E muito bom ver esta sala mais lotada do que
ontem a noite, mostra que o publico esta vendo, prestigiando o cinema brasiliense”. Os filmes da
Mostra Brasilia sdo, todos, producdes do Distrito Federal. Eu pensei, com relagdo a esta fala: “Num
sabado, sem ter de enfrentar filas e com entrada franca, prestigiar o cinema brasiliense torna-se bem
mais viavel”.

O palco do Cine Brasilia teve mais pessoas, do que em qualquer outro dia do 37° Festival,
para a apresentagdao do longa-metragem “Dom Helder Camara — O Santo Rebelde” (DF 2004), de
Frika Bauer. No documentario sobre o arcebispo de Olinda e Recife — um ser humano
cinematografico, “digno de ser cinematografado” (FERREIRA, 1975: 326) —, observei que este foi,
em muitos momentos, retratado como professor, dando aula de beca na(s) sala(s) de uma (ou mais)
universidade da Franca. Relacionei este dado a formagdo da cineasta Erika Bauer, que é também
professora da Faculdade de Comunica¢do da UnB, e se formou - em Cinema - pela Escola de
Cinema e Televisdo de Munique, na Alemanha. Considero que Erika Bauer pode ter escolhido
retratar o personagem de seu filme, com énfase na imagem deste enquanto professor de uma

universidade européia, por estar ela relacionada a experiéncias por ela vivenciadas: a de ser
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professora e a de ter vivido na Europa. Afora isso, ela pode ter se identificado com aquele ambiente
dos alunos que assistiam as aulas de Dom Helder, pode ter se visto ali. Mas, estou apenas fazendo
conjecturas. Contudo, pode-se dizer com certeza: as imagens de D. Helder dando aula mostram, no
filme, uma valorizagdo do saber académico, ¢ a presenca destas imagens ¢ devida a escolha da
cineasta, que ¢ também professora universitaria.

Na sessao de 20h30, da Mostra Competitiva 35mm, chamou-me atencao, de inicio, a fala do
diretor Bruno Torres, no palco, ao apresentar seu curta-metragem “O Ultimo Raio de Sol” (DF
2004), no palco do Cine Brasilia. Ele disse que seu filme mostrava que os jovens de familias com
uma situacdo econdmica privilegiada ndo podiam fazer o que bem entendiam, pois a justi¢a - para
seus atos - poderia se dar de varias formas. N’ “O ultimo raio de sol”, dois jovens, “filhinhos de
papai”, viajam numa pick-up para a Chapada dos Veadeiros, decididos, ao longo do caminho, a se
divertirem de forma desrespeitosa com aqueles aos quais ddo carona. No entanto, o Ultimo a pegar
carona com eles ¢ um matador de aluguel, que se vinga dos dois, matando-os. O filme recebeu o
prémio Candango nas categorias “Melhor ator” — dado a José Dumont, que fez o papel do matador —
e “Melhor fotografia”, para André Lavenere. O valor monetario da premiagdo foi de R$ 5.000,00
para cada uma das duas categorias, na premiac¢ao de curta ou média-metragem em 35mm.

No programa televisivo Revista do Cinema Brasileiro, de 05/02/2005 — que costumava ir ao
ar todo sdbado, as 18h30, pela Radiobras -, foram exibidos trechos dos curtas-metragens “O Anjo” e
“0 Ultimo Raio de Sol” e do média-metragem “Viva Cassiano!”. Os trechos de cada filme foram
entremeados com depoimentos sobre 0os mesmos por parte de seus cineastas; o ator Jos¢ Dumont,
que atuou no filme do cineasta Bruno Torres, também falou a respeito deste.

“O Anjo” (DF 2004), de Pedro Lacerda, integrou a Mostra Brasilia, no 37° FBCB. Segundo
o cineasta, o filme trata do assédio sexual que ocorre no interior da familia, através da figura da
adolescente que ¢ assediada por seu padastro. Na segunda-feira, 29 de janeiro, no
Kubitschek Plaza Hotel, pela manha, assisti ao debate realizado com as equipes dos filmes da
Mostra Brasilia exibidos no dia anterior. Pedro Lacerda frisou sua procura por encontrar uma atriz
que tivesse a maioridade, mas que possuisse um fenotipo de adolescente, para ser a personagem
principal de seu filme, como modo de evitar problemas que pudessem advir do fato de uma menor
de idade representar um papel tao delicado.

Como dito antes, em “Viva Cassiano!” (DF 2004) — média-metragem de Bernardo
Bernardes que integrou a Mostra Competitiva 35mm do dia anterior -, temos um retrato do doutor
honoris causa da Universidade de Brasilia, o poeta Cassiano Nunes, ¢ de sua poesia. No programa
Revista do Cinema Brasileiro, o cineasta disse ter conhecido “o Cassiano em 95, fazendo um curso

dele”, foi quando o chamou para fazer um recital para sua turma na universidade. Bernardo
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Bernardes estava indo estudar cinema fora do pais e levou consigo umas poesias do professor. No
estrangeiro, sentiu-se muito tocado ao 1é-las e, entdo, decidiu “fazer esta homenagem a ele”: o
filme. Segundo Bernardes, sua opg¢do foi, por estar “falando de um poeta, de poesia, usar desta
liberdade poética”. Em “Viva Cassiano!”, identifico uma liberdade poética na forma fragmentada
como o poeta e sua poesia foram retratados: retratado o poeta através do depoimento de ilustres,
como o critico literario Antonio Candido; retratada a poesia de Cassiano através de declamacgdes de
seus poemas sobre imagens onde ha pouca luz, imagens de pessoas e coisas apenas delineadas na
ténue claridade, quase no escuro.

A terceira producao do Distrito Federal, apresentada no programa, foi o curta-metragem “O
Ultimo Raio de Sol”, de Bruno Torres — um jovem de pouco mais de vinte anos, pouco mais jovem
do que Bernardo Bernardes. No programa, Bruno Torres diz ter querido, em seu curta, tratar essa
violéncia “exercida por esses jovens de classe aristocratica mesmo, por ser de uma geragao que ¢ a
deles e por ter convivido até com pessoas que estavam envolvidas nesse caso”. Bruno Torres inicia
como cineasta com “O Ultimo Raio de Sol”; “Viva Cassiano!” ¢ o segundo filme de Bernardo
Bernardes — cuja filmografia é iniciada com “Prisdes”, do ano de 2001 (TRIGESIMO Sétimo
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2004). Na tevé, o que os dois cineastas apresentaram em
comum foi o fato de reconhecerem que a motivagao para fazerem os filmes surgiu de suas vivéncias
pessoais. Bernardes encantou-se com o poeta e professor Cassiano Nunes, a partir das aulas dele
que assistiu na UnB. Torres parece ter indicado que seu filme ¢ baseado em um fato real, com o
qual estabeleceu alguma ligacdo, ao considerar — além de seu pertencimento a geragdo nele
retratada — sua inser¢do em um determinado convivio social.

Em “O Ultimo Raio de Sol”, José Dumont faz o papel do matador. Ele é o ultimo a pegar
carona com os dois jovens. Quando estes param a pick up para amedrontid-lo com um revoélver, a
fim de obterem umas “boas” risadas, ele comeg¢a matando o que empunha a arma. O programa
Revista do Cinema Brasileiro exibe cenas com didlogos da pentltima seqiiéncia do filme, a qual
tem inicio quando eles param o carro. Nestas, o matador dirige-se ao rapaz vivo (o outro ja foi

3

morto por ele), apontando-lhe a arma: “ Eu gosto de viver como classe média. Se o papai ¢ rico,
deve saber disso. Alias, teu pai faz o qué da vida”. “ E deputado.” — responde o jovem. Era o que o
bandido esperava ouvir: “ Eu sabia. Pois entdo. Ele manda 14, eu mando aqui. Nao ¢ assim?”. O
didlogo nao deixa de expressar, indiretamente, um tipo de representacao social acerca de Brasilia: a
de que a cidade ¢ o lugar do poder. O fato de ser o jovem — filho de deputado — aparece, ao matador,
como um explicativo esperado para o comportamento marginal do rapaz. O interessante ¢ que 0s

3

personagens se encontram no cerrado da Chapada dos Veadeiros, mas a fala: “ E deputado” insere,

13

de forma indireta, Brasilia no didlogo dos mesmos. Quando o matador diz: “ Ele manda la, eu
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mando aqui”, o “14” do qual ele fala ¢ a capital do pais e, por extensao, o lugar dos politicos, a terra
de gente corrupta — como é o pensamento de muitos acerca de Brasilia'**.

Ao escrever sobre a histéria das mentalidades, Philippe Aries mostra como determinadas
coisas “eram concebiveis, aceitaveis, em determinada época, em determinada cultura, e deixavam
de sé-lo em outra época e numa outra cultura” (ARIES, 1990: 154). O pensamento acerca de
Brasilia como cidade da impunidade, cidade onde os jovens das classes altas, “jovens de classe
aristocratica” — como diz o cineasta Bruno Torres -, podem cometer violéncias com outros cidadaos,
sem terem de se preocupar com a lei, pode estar representado em um curta-metragem com “O
Ultimo Raio de Sol”, ou pode estar na cabega de milhdes de brasileiros, quando assistem a um
noticidrio informando que o filho de um juiz tocou fogo em Galdino, indio que dormia num ponto
de 6nibus da W3 Sul. Assim, este pensamento que representa o reconhecimento de excessos e sinais
decadentes de comportamento, como constituintes da vida de uma cidade, ¢ perfeitamente
concebivel e aceitavel tanto para os que, no Brasil, véem Brasilia de fora, quanto para os que a

125

véem de dentro (os que estdo no Distrito Federal) ©°. O fato de determinadas coisas serem aceitas

numa cultura indica que elas fazem parte do que Aries chama de “atitudes mentais” [aspas do
autor], citando Lucien Febvre (ARIES, ibid.)"*°.

A concepgio de “O Ultimo Raio de Sol” como um filme que conta uma historia
caracteristica de Brasilia, a de jovens “riquinhos” da capital federal, esta bem expressa na fala do

ator Jos¢ Dumont, a seguir:

Ele [o cineasta Bruno Torres] ¢ brasiliense e ele falava que ele queria contar mesmo a historia desta
mocidade de Brasilia, desta mocidade sem limites. Tanto o que esta & margem ndo tem limite, como
aquele que tem tudo também nao tem limite. Quer dizer... Espero que o filme sirva de exemplo para
0s jovens, eu quero mesmo que dé a sua contribuicdo enquanto filme. Filme bem feito, filme de
qualidade, que tem uma mensagem boa, embora sejam imagens duras, mas significativas,
responsaveis. E o cinema ¢ o lugar onde n6és imprimimos essa cara nossa, 0 nosso destino, nossos
sentimentos, aquilo que queremos. Eu acho extremamente... O cinema brasileiro sempre foi assim,

124 A TIT Semana de Sociologia, cujo tema foi “A Sociologia como Critica do Presente”, ocorreu nos dias 20 e 21 de
janeiro de 2005, na UnB. Na mesa-redonda Contribui¢cdes Recentes em Sociologia da Arte, o professor Jodo Gabriel
Teixeira (Departamento de Sociologia — SOL, da UnB) — integrante da mesa — falou de seu trabalho sobre artistas de
Brasilia, como o qual ele pretendia mostrar, entre outras coisas, que a capital ndo é, unicamente, um lugar onde existem
apenas politicos corruptos — conforme pensam muitos a respeito dela.

12> Uma outra produgio do DF, onde os temas da corrupgio ¢ da impunidade sdo abordados de forma muito peculiar
(digo isto, pois assisti o filme), é o curta-metragem “Suicidio Cidaddo” (2003), de Iberé Carvalho. Tem-se a seguinte
sinopse para este: “Na capital federal, jovens universitarios discutem alternativas para acabar com a corrup¢ao no pais.
Até que Zé resolve partir para a agdo” (TRIGESIMO SEXTO FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA
BRASILEIRO, 2003: 57). O nome “Bruno Torres” consta no elenco do filme. N#o sei se o cineasta de “O Ultimo Raio
de Sol” atuou neste filme — de tematica similar a de seu curta -, ou se o ator € homdnimo dele. O filme concorreu a
premiagdo da Mostra Competitiva 16mm do 36° FBCB e ao Troféu Camara Legislativa do Distrito Federal. Integrou
também a Mostra Competitiva 16mm da 6°. Mostra Taguatinga, ocorrida de 10 a 13 de agosto de 2004, no Centro
Cultural do SESI, na cidade de Taguatinga (DF) — mostra na qual assisti novamente o filme.

126 Esta visdo do autor foi apresentada, sob forma um pouco distinta, no Capitulo II.
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né? Rico, diversificado e, nesse sentido, poderoso. Agora, naturalmente, irregular dentro da sua

tacada'?’.

Para José Dumont, a auséncia de limite — o qual é necessario a uma convivéncia social onde
haja ordem — existe nos dois extremos: na juventude abastada e na marginalizada. H4 uma
semelhanca do que fala Dumont com o que diz Gilda, sobre o mesmo filme, acerca deste servir
como exemplo, como filme cujo contetido ¢ visto como sendo util para uma reflexdo. Também,
como filme que, sendo cinema brasileiro, nos mostra, mostra a nossa cara (ver Anexo I).

Mas, esta identificagdo entre a Brasilia, vista como cidade da impunidade, e os jovens de
boa condi¢ao financeira - um deles, filho de um deputado — e a Chapada dos Veadeiros ¢ tao 6bvia?
Jovens ricos, marginal filho de deputado, Chapada dos Veadeiros, sdo elementos tdo intrinsecos da
realidade da Brasilia — terra de gente corrupta? E a proximidade geografica da Chapada, a
“presenca” do deputado, os jovens “riquinhos” e sem limites, que fazem com que nos os situemos
em Brasilia? Ou ¢ a fala do cineasta, ao apresentar o filme, e o fato de nds assistirmos a fita na
cidade? Acredito que os elementos do filme sirvam a tal associagcdo, como acredito, também, que
elementos exteriores ao filme, como a fala de Bruno Torres, de José Dumont e o fato de se estar, em
Brasilia — a par do modo de vida da cidade -, assistindo a “O Ultimo Raio de Sol”, tém esta mesma
serventia.

Comentei, com o senhor Fernando Adolfo, que me causou estranhamento que José¢ Dumont
tenha visto a juventude transviada de Brasilia representada nos dois jovens de “O Ultimo Raio de
Sol”. Afinal, disse, os personagens ndo estdo em Brasilia, mas na regido da Chapada dos Veadeiros,
e nao ha — no filme — nenhuma referéncia explicita a Brasilia. No comentario do coordenador geral
do Festival, a historia do filme foi contextualizada. Viagens para a Chapada dos Veadeiros, para
Pirenopolis, para Caldas Novas sdo feitas, majoritariamente, por “brasilienses”; entre estes, estao
jovens como os do filme (ver Anexo I).

O senhor Fernando disse também que o filme ja tinha participado, em 2005, do Festival de
Tiradentes [Mostra Tiradentes], tendo sido selecionado para o Festival de Recife, a ser realizado no
final de abril do mesmo ano, e para um festival na Espanha. Eu acredito que, assistido por um
publico distante geograficamente de Brasilia, o filme ndo sera, necessariamente, visto como um
retrato de uma juventude brasiliense, ou de uma juventude brasileira. Talvez, o filme seja admirado

por sua bela fotografia, ou pela forma de inserir, como personagem, a natureza. Podera, quem sabe,

2 Na defesa do projeto desta tese, a professora Mariza Veloso comentou a respeito de um filme que estava sendo feito
na SQS 305 (quadra do Plano Piloto de Brasilia), o qual contava a estoria de um filho de diplomata, que aproveitava a
auséncia do pai, numa viagem, para fazer o que bem entendesse. Ela disse achar que este filme estava sendo feito por
pessoas de Goidnia. Também nesta estoria parece haver a presenga central deste tipo social identificado n’ “O Ultimo
Raio de Sol”: 0 jovem de Brasilia privilegiado sdcio-economicamente e desregrado moralmente.
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ser visto como uma parabola, cuja moral é: “aqui se faz, aqui se paga”, ou “olho por olho, dente por
dente” (como eu e Gilda comentamos na entrevista).

Espero ter mostrado também, com tais consideragdes, que um filme — brasileiro, no caso -
pode ser alvo de vérias leituras, pois tanto o publico varia de acordo com os lugares, quanto sdo
variadas as visoes sobre um filme, por parte daqueles que compdem o publico de um mesmo local.
Alguns brasileiros, certamente, buscardo ver seu retrato num filme brasileiro; alguns estrangeiros,
viventes no exterior, podem buscar ver, neste mesmo filme, o retrato do Brasil. Provavelmente, os
dois grupos terdo algum entendimento comum acerca do filme ao qual assistiram, em razdo da
universalidade da linguagem cinematografica. Contudo, suas leituras diferenciadas servem para
indicar que um filme, ou um cinema (um conjunto de filmes), se constitui na sua relagdo com o
publico, na recep¢do que este dd a ele. E o publico ¢ formado por um conjunto de pessoas. Ainda
que a motivagdo primeira para se assistir a um filme, ou a um conjunto de filmes, seja querer ver
um retrato, o que foi visto — neste filme, ou neste cinema — serd matéria para a apreciagdo do
espectador sobre o mesmo. Segundo o seu gosto, este espectador julgard o filme, ou o cinema, que
viu. E o seu julgamento ¢ mais um julgamento, ¢ mais uma visdo - similar a muitas, mas diferente
de tantas outras. Através das palmas, ou da auséncia delas, ap6s o término da exibi¢do de um filme,
podemos falar da reagdo do publico, em termos mais gerais. Mas, como conhecer as apreciagdes
dessas pessoas, sobre o que viram, individualmente, sendo ouvindo seus comentarios na saida do
cinema, na conversa apds o filme (ou muito tempo depois da exibi¢do deste), na leitura do que
alguns escrevem a respeito, num debate de cinema? A referéncia a “o brasileiro”, como se este
formasse um publico homogéneo, parece-me simplista. Assim como me parece simplista falar do
filme brasileiro, ou do cinema brasileiro, sem considerar a formacao daqueles que o fazem — seus

128

cineastas — e o lugar que o publico ocupa para estes, a que publico eles destinam seus filmes “". Por

128 S30 varias as publicacdes sobre cineastas do cinema brasileiro nas quais a preocupagio por conhecer a formagio dos
mesmos pode ser identificada. Entre elas, estdo biografias de cineastas (algumas ja mencionadas ao longo desta tese)
como: Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro, de Helena Salem (Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1987), sobre Nelson Pereira dos Santos; Joaguim Pedro de Andrade: a revolugdo intimista, de Ivana Bentes
(Rio de Janeiro: Relume-Dumara; Prefeitura, 1996), sobre Joaquim Pedro de Andrade; Glauber Rocha, esse vulcdo, de
Jodo Carlos Teixeira Gomes (Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997), sobre Glauber Rocha; Roberto Santos: a hora e a
vez de um cineasta, de Inima Simdes (Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 1997), sobre Roberto Santos; Walter Lima Junior,
Viver Cinema, de Carlos Alberto Mattos (Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002) sobre Walter Lima Jr. Também em sua
autobiografia Por dentro do cinema novo: minha viagem, Paulo César Saraceni relata como foi construindo sua
trajetoria como cineasta. Na obra Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte (originalmente apresentada como tese de
doutoramento ao Departamento de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sdo Paulo), Paulo Emilio Salles Gomes mostra a importancia da cidade de Cataguases, na Zona da Mata de Minas
Gerais, e da revista carioca Cinearte para a formacdo do cineasta Humberto Mauro (S@o Paulo: Perspectiva; Ed. da
Universidade de Sao Paulo, 1974). Também na coletanea de ensaios organizada por Paulo Emilio e Jean-Claude
Bernardet - Glauber Rocha (Paz e Terra, 1977) -, vemos o ensaio de Raquel Gerber (Glauber Rocha e a experiéncia
inacabada do Cinema novo), onde a autora considera o “papel de mobilizador cultural” de Glauber Rocha, no que é
identificado como o “movimento cultural da Bahia”, como um meio de entendimento da sua filmografia. Ja O cinema
segundo Eduardo Coutinho, de Claudio M. Valentinetti (Brasilia: M. Farani Editora, 2003) ¢ uma longa entrevista com
o cineasta Eduardo Coutinho, que mostra, entre outros, o que significou para ele ter estudado no IDHEC, Escola de
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fim, torno a dizer: um filme ¢ visto pelos olhos de quem o vé, e este olhar revela oticas diferentes

sobre esta mesma realidade que ¢ o filme.

domingo 28

A primeira visita ao Cinememoria

Em um artigo do Caderno C, do jornal Correio Braziliense, de 12 de novembro de 2004, a
escritora e jornalista cearense Ana Miranda conta sua primeira ida ao Cinememoria, com o poeta
Nicholas Behr — nome conhecido no cenario da poesia brasiliense. A porta da casa da W3 Sul,

esperava-lhes, diz ela:

. um homem que poderia ser um exemplar do sertanejo euclydiano, e cuja figura vibrante nos
abracou com um afeto paraibano, aquele afeto respeitoso, acolhedor. Ele nos fez entrar, e entdo era
um lugar de surpresas e espanto, principalmente para uma mulher, pois as mulheres tém um instinto
de preservagao da sala, da cozinha, dos quartos (MIRANDA, Correio Braziliense, 12/12/04).

Este homem era o cineasta Vladimir Carvalho. Realmente, quem fala da pessoa de Vladimir
ndo tem como deixar de falar deste seu destacado lado caloroso, podendo, como Ana, reconhecer
este modo de ser como proprio da Paraiba. O Cinememoria se lhe afigurava ainda mais
surpreendente, disse, por ndo ser ela homem, e por estar numa casa onde sala, cozinha, quartos,
haviam sido invadidos pelos objetos de um colecionador e transformado-se em um museu. Casos de
escritores cujas bibliotecas tinham tomado todos os cantos da casa - a ponto de serem expulsos, por
elas, os viventes - eram de seu conhecimento. Mas ali era diferente: o museu de cinema era também
a casa de Vladimir, o qual convivia harmoniosamente com sua colegdo. Sobre a casa e museu, ela

€SCreve:

Esta repleta de moviolas, xilogravuras, filmes, fotos, livros, cimeras, tem um auditorio para sessoes
de filmes e conversas, um album com mensagens e assinaturas de figuras admirdveis, até mesmo
uma espécie de sacrario que reverencia herois do cinema. Com uma alegria orgulhosa e modesta,
Vladimir nos apresentou cada uma das pecas do cinemoria, contando estorias, citando nomes, em seu
modo refinado de recordar. Mostrou-nos um dos livros que seu pai lhe deu, com as paginas amarelas,
lidas e relidas. Parecia voltar a infancia em Itabaiana, quando caminhava sozinho pelos trilhos do
trem, cagcando as paisagens, ou quando as mogas de sua pequena cidade fizeram para ele uma roupa
toda coberta de folhas. Ou, ainda, quando na ponta do Cabo Branco mostrava ao irmao a luz do sol a
nascer. Ele guarda tudo (MIRANDA, Correio Braziliense, 12/12/04).

Cinema da Franca altamente prestigiada. Também nos depoimentos de cineastas que filmaram nos anos 90, coletados
por Lucia Nagib em O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90 (Sao Paulo: Ed. 34, 2002), cada
cineasta conta um pouco de sua vida e de como passou a fazer cinema. Estas obras aqui mencionadas nem de longe
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Vejo o artigo de Ana Miranda como sendo muito rico. Esta riqueza permite-me fazer
algumas observagoes na citagdo acima. Eu estive pela primeira vez no Cinememoria no domingo de
28 de novembro de 2004, sexto dia da programacgao do Trigésimo Sétimo Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro. Senti uma emogao grande por estar adentrando aquele universo, para mim, meio
sagrado. Sem duvida, ¢ um lugar sagrado, ¢ um lugar de culto ao cinema. E nao s6 ao cinema, como
mostra o texto de Ana Miranda. No Cinememoria, Vladimir consagra-se as suas memorias pessoais,
dedica-se, oferece-se afetuosamente a elas [“Oferecer afetuosamente”, “dedicar” sd3o sindonimos
dados por Aurélio Buarque de Holanda para o verbo “consagrar” (FERREIRA, 1975: 367)].
Memodrias presentes em objetos como os livros dados a ele por seu pai. Ele as sagra, oferta-as a nos,

3

ao fazer de sua casa um museu. Ana Miranda fala de “uma espécie de sacrario” para a gente
importante do cinema. Lendo o que ela escreve sobre a “casa de Vladimir Carvalho”, penso que
muitos de nds devem ter, em suas casas, um pouco do Cinememoria. Certamente, saberemos
reconhecer onde estdo os objetos, para nos, investidos de uma maior dignidade, e saberemos
também como eles estdo, como costumam ser dispostos, colocados. Podem ser os retratos dos
familiares e amigos, as imagens religiosas, os livros na estante, o bibeld... Nossa casa pode muitas
vezes ser, em alguma medida, um museu privado.

Aproveito para me remeter ao filme “Brasilia, um Dia em Fevereiro” (1996), de Maria
Augusta Ramos'?’. Este ¢ um documentario que mostra um pouco do dia-a-dia de uma estudante da
UnB, de um homem que vende espelhos no Plano Piloto e da esposa de um diplomata. A casa da
esposa do diplomata ¢ uma exibicdo de obras de arte. Sao quadros com paisagens da Sibéria...
Imagens de realidades distantes, estrangeiras. Quadros para serem expostos, exibidos e ndo
vendidos. Exibidos, como visto no filme, as esposas de outros diplomatas que chegam para lhe
visitar. O sofisticado ¢ o enquadramento desta personagem; ele ¢ sua propriedade. Sua casa ¢ como
um museu privado; podemos dizer que ¢ a casa de uma colecionadora de obras de arte.

No Novo Dicionario Aurélio, ha duas definigdes para museu. Na primeira, entende-se museu
por: “Lugar destinado nao apenas ao estudo, mas também a reunido e exposi¢cdo de obras de arte, de
pecas e colecdes cientificas, ou de objetos antigos, etc”. Na segunda, uma acepc¢do figurada:
“Reunido de coisas varias, miscelanea” (FERREIRA, 1975: 957). Quando escrevo que o espago da

casa pode ser visto, um pouco, como um museu privado, escrevo num sentido metaforico. Mas este

esgotam as publicagdes onde somos informados da maneira pela qual os individuos aqui em questdo constituiram-se
como cineastas.

12 Apresento aqui uma sinopse do filme, a fim de mostrar como este ¢ nela visto: “Um corte longitudinal no cotidiano
da cidade através de trés habitantes de diferentes classes sociais: uma estudante universitaria, uma mulher de diplomata
e um vendedor ambulante de espelhos. Documentario destituido de entrevistas ou depoimentos formais, baseado
unicamente na observacio de fragmentos da vida de seus personagens. Co-producdo com a Holanda, pais em que a
realizadora brasiliense vivia na época” (MATTOS, 2003: 29).
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sentido nao se constroi apartado dessas duas defini¢des do dicionario. Ocorre que colocamos
objetos na nossa residéncia, em determinados lugares, de forma a ficarem expostos para nos. E se
estes se encontram na sala, tornam-se mais expostos para os que vém de fora, para os que moram
em outras casas. Como ja disse, alguns destes objetos podem estar investidos de um especial valor
pessoal, o que pode fazer com que cuidemos deles de forma a preserva-los - como ¢ preservado o
que se expde em um museu (este aspecto da preservacao nao aparece na defini¢ao do dicionario).
Afora isso, na casa pode-se, talvez, entrever um museu, por ser ela uma reunido das mais variadas
coisas. E o que nos indica a segunda defini¢io do Novo Diciondrio Aurélio, porém, eu no me refiro
aqui a ela.

Fiz parte de um publico que lotou o Cine Brasilia no sdbado a tarde, na Mostra Brasilia, com
entrada franca. No evento, o apresentador anunciava, antes da projecdo dos filmes, a exibicdo do
filme “Descobrir”, de Ricardo Miranda, as dezessete horas de “amanhd” — domingo, 28 de
novembro — no Cinememoria: W3 Sul 703 Bloco G Casa 73. Todos estavam convidados.

O que me passou pela cabega, de imediato, foi imaginar se haveria lugar para acomodar
tanta gente, caso boa parte daquele publico resolvesse ir. Eu ndo conhecia o espaco fisico do museu,
mas sabia que era uma casa na W3 Sul. E como todas as casas na W3 Sul costumam ter um
tamanho similar, bem menor que o do cinema, supus que, apesar de feito o anuncio da exibi¢ao, ndo
se esperava que todos comparecessem. Também o horario coincidia com o da Mostra Brasilia de
domingo, as dezesseis horas e trinta, com entrada franca novamente. Eu ndo pude estar presente a
esta sessdo de domingo, mas acredito que ela tenha sido tdo lotada quanto a de sédbado, ou mais.
Sem duvida, a Mostra Brasilia, que ocorreu no sabado, dia 27, e domingo, dia 28, foi a mostra com
maior publico do Festival. Com entrada franca e livre (ndo ficou ninguém a porta do cinema para
controlar o numero dos que entravam), teve mais gente reunida do que em quaisquer outras mostras
do Festival. Também no domingo de manha, quando fui assistir, as dez horas, o Encontro do Centro
de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, cuja mesa teve o tema “Preservacdo da Memoria
Cinematografica. Restauracdo do filme O Pais de Sao Sarué”, de Vladimir Carvalho, vi no saguao
e em outro andar do hotel, reservado por completo ao Festival, papéis A4 com informe da exibicao
no Cinememoria.

Fui assistir “Descobrir”. L4, Vladimir convidava muito informalmente os que chegavam a
entrar. Tal acolhida calorosa deste ‘“colecionador-anfitridao” e musedlogo, entre aspas, € - sem
davida - um diferencial dos museus institucionalizados, museus em que pagamos uma taxa para
entrar, € somos, quem sabe, orientados por um guia cuja fala é despida de palavras de cunho afetivo
para nds - os visitantes. Cito o exemplo da casa da poeta Cora Coralina, na Cidade de Goias (GO),

transformada em museu. A visita que fiz a casa, em setembro de 2003, foi conduzida por um guia
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que parecia entusiasmado com os relatos que fazia de Cora, parecia ser dela também um admirador.
Contudo, nao havia qualquer receptividade para conosco sendo aquela apropriada para os que
pagam a visita.

Ana Miranda chamou de “afeto paraibano” esta acolhida de Vladimir. Penso que Vladimir
tem clara consciéncia do significado de tal acolhida, e talvez a execute com o intuito de estar
reafirmando, em alguma medida, este significado. Essa intui¢do apareceu melhor para mim quando
li seu texto “Ariano, uma imagem”, publicado no Correio Braziliense, sobre o escritor paraibano

Ariano Suassuna, no qual Vladimir escreve:

[...] por conta de sua generosidade, sempre fui distinguido com provas de sua amizade ¢ sempre tive
abertas, a qualquer hora do dia, as portas do casardo da rua do Chacon, em Casa Forte. [...] Por isso
tudo eu o admiro e venero irrevogavelmente, ndo s6 pela sua genialidade de mestre dramaturgo
maior, de poeta e romancista no topo do éxito, mas como fiel, terno, sabio e generoso mestre
também das artes nordestinas da amizade. Que Deus assim o conserve. (CARVALHO, Correio
Braziliense, 12/03/05).

Af, estd um reconhecimento por escrito da importancia da acolhida para Vladimir. Os
elogios rendidos ao amigo Ariano Suassuna s3o também por saber ele cultivar as “artes nordestinas
da amizade” — como diz Vladimir. O ato de abrir as portas de casa, com um sorriso largo, para
receber um visitante, faz parte dessas artes.

Em “Conversa para receber leitor”, Roberto Damatta discorre sobre o ato de receber em
casa, ao comparar um livro a uma casa. Ele, autor, recebe o leitor através desta “Conversa...”, que
apresenta seu livro 4 casa & a rua. Nesta apresentacdo, ele revela sua visdo de como se da esta

recepgdo do “outro’:

Por tras do formalismo 6bvio, ha sempre a regra de ouro da hospitalidade, que se traduz pura e
simplesmente no respeito pela pessoa da visita e na satisfacao de té-la dentro do nosso teto, querendo
conversar conosco. Alids, melhor dizendo, sdo precisamente essas normas de recepg¢do que
amortecem a passagem entre a casa ¢ a rua e, simultaneamente, nos fazem anfitrides, transformando
o estranho, o parente e até mesmo o inimigo ou o estrangeiro numa “visita” (DAMATTA, 1997: 11).

A simpatica naturalidade com que Vladimir recebe, provavelmente, faz parte das normas
referidas pelo antropologo Roberto Damatta, as quais ndo estdo enunciadas na citacdo acima, mas
dizem respeito também aos ditos destinados as visitas: “fique a vontade”, “va desculpando alguma
coisa”, “ndo repare na casa, nao deu tempo de arruma-la toda...” Tais normas, interiorizadas e
apreciadas por Vladimir, tiveram, para mim, este efeito do qual falou Damatta: o amortecimento da

passagem entre a casa € a rua.
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O autor diz também que “casa” e “rua”, para os brasileiros, sdo “categorias sociologicas”.
Para explicar seu uso de “categoria sociologica”, refere-se a Durkheim e Mauss, para quem o
conceito faz parte do sistema classificatério de uma sociedade e de seu sistema de agdo. Assim,
entender “casa” e “rua” - como categorias sociologicas para os brasileiros — significa dizer que estas
duas palavras denominam espagos geograficos ou realidades fisicas mensuraveis, mas denominam,
principalmente, esferas de acdo social, dominios culturais institucionalizados e outros planos de
ordem moral. Dai, a razdo de “casa” e “rua” terem a capacidade de despertar emogdes, reagdes, leis,
etc.

Ana Miranda disse que para uma mulher, principalmente, o Cinememoria “era um lugar de
surpresas € espanto”, pois sala, cozinha e quartos ndo foram preservados. Quem sabe, esta
abordagem de Damatta possa explicar estas reagdes por parte da escritora e jornalista, ao ver a
reformulacdo dos comodos interiores da casa, que a existéncia do Cinememoria operou. Talvez,
sala, cozinha, quartos, seriam, na percep¢ao de Ana Miranda, dominios culturais institucionalizados
para as mulheres, os quais ela ndo pdde reconhecer naquela casa tomada pelo Cinememoria. E
como se tivesse havido um choque de significacdes: uma casa sem sala, cozinha, quartos.

Diferente dela, eu entrei no Cinememoria com a nogdo de estar entrando num museu de
cinema organizado pelo cineasta de maior reconhecimento no cinema brasiliense. Adentrando o
Cinememoria, fui dar no comodo onde ha fotos, cameras, cartazes de filmes, etc. Ismail Xavier -
critico de cinema e professor na area de Cinema da ECA-USP - admirava-se da organizacdo do
Cinememoria, e Vladimir agradecia com sua modéstia caracteristica. Modéstia essa que faz com
que corramos o risco de esquecer que documentarista de sucesso € esse que temos o privilégio de
ouvir falar. A professora Dacia Ibiapina - da Faculdade de Comunicagdo da UnB — também estava
ai presente. Ela levou-me a um outro comodo, onde estavam as estantes com os livros de Vladimir,
e me indicou aqueles que eram de autoria de José Lins do Rego (Vladimir estava em fase de
realizacdo do filme “O Engenho de Z¢ Lins”). Depois fomos a um outro cdémodo que, ela me disse,
era antes a cozinha. Esta foi transformada no ateli¢ de Vladimir, que esculpe em madeira. Em cima
de uma mesa, um Cristo de madeira, o qual foi filmado no documentario da professora D4cia:
“Vladimir Carvalho: Conterrdneo Velho de Guerra” (2004). Neste, vemos Vladimir trabalhando

nesta pe¢a. Ana Miranda comentou também sobre esta imagem ao escrever:

Vladimir parecia um padre cuidando de sua igreja. Foi pensando nessa bobagem, e em outras, que vi
meus olhos umidos observando um Cristo que Vladimir esculpe nas horas vagas. Com a mesma
paciéncia e obstina¢do com que fez seus filmes e o nosso museu (MIRANDA, Correio Braziliense,
12/12/04).
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Na referéncia ao padre e a igreja, Ana Miranda indicou que viu, no Cinememoria, um lugar
sagrado, como eu também assim o percebi. No atelié de Vladimir, comentei com a professora Dacia
que o cantor e compositor Paulinho da Viola também fazia trabalhos em madeira, como o
documentario “Meu tempo é hoje” (2003), de Izabel Jaguaribe mostra. E interessante como o
documentario de pessoas publicas pode nos revelar facetas suas como a de talentos pessoais
desconhecidos do grande publico. No caso de Vladimir, eu também vim a saber de seu apreco pela
arte em madeira ao assistir o documentario “Vladimir Carvalho: Conterranco Velho de Guerra”,
exibido no 37° Festival de Brasilia na sexta-feira, dia 26 de novembro.

Foi nesse instante que comecei a juntar algumas pegas (tendo visto os livros e entdo a frente
daquelas pegas de madeira) e a atentar para o fato de que o Cinememoria nao era um lugar onde
estavam expostos apenas objetos relativos ao cinema, 14 Vladimir expunha, também, objetos de
carater outro, pertencentes as suas memorias pessoais. Acho que ndo seria arriscado dizer que o
Cinememoria ¢ um museu das memorias pessoais de Vladimir. E o cinema, ndo ¢ preciso nem
dizer, ¢ peca (mas ndo de madeira) central nessas memorias.

Os livros recebidos por Vladimir do pai fazem parte de suas lembrangas. Sdo dados a partir
dos quais ele opera a reconstituicdo de uma lembranga — como explica Halbwachs, n” 4 Memoria
Coletiva (1990: 34). E a escultura em madeira? De que modo ela faria parte do quadro de referéncia

de sua memoria individual? Jean Duvignaud escreve:

A rememoragd@o pessoal situa-se na encruzilhada das malhas de solidariedade multiplas dentro das
quais estamos engajados. Nada escapa a trama sincronica da existéncia social atual [grifo do autor],
e ¢ da combinacgdo destes diversos elementos que pode emergir esta forma que chamaremos de
lembranga, porque a traduzimos em uma linguagem (DUVIGNAUD, 1990: 14).

A rememoragdo pessoal de Vladimir, em “Vladimir Carvalho: Conterrdneo Velho de
Guerra”, permitiu-me saber como a escultura em madeira fazia parte de sua memoria individual. O
documentario esta nestas malhas de solidariedades multiplas da quais fala Duvignaud. A lembranca
de Vladimir sobre a arte de trabalhar em madeira emergiu nas filmagens do filme, no qual Vladimir
estava engajado como o biografado, o documentado.

“Vladimir Carvalho: Conterrdneo Velho de Guerra” tem inicio com uma imagem de
Vladimir num carro, chegando ao municipio onde nasceu: Itabaiana, na Paraiba. La, ele rememora
sua vida na cidade ao passear pelos lugares onde cresceu. Fala, por exemplo: da linha do trem que
passava pela cidade, ao caminhar sobre os trilhos; do rio onde ndo podia tomar banho por ser uma
crianga asmatica; e do sobrado onde estudou, apontando-o de longe. Fotos da familia e os livros de

José Lins aparecem também ao som de seu relato. Chega, entdo, a Igreja Matriz de Itabaiana, onde
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mostra as portas de madeira feitas por seu pai, bem como o altar lateral e trés moveis de gabinete.

Sobre a madeira e seu pai, diz:

Isso me cativou muito, eu gosto muito da madeira. Eu me lembro quando eu era menino, por
exemplo, do cheiro de cedro. Eu me lembro que meu pai chegava da loja dele, da grande oficina que
tinha ao lado, me punha no colo e recendia a cedro. [...] Era aquele cheiro gostoso da madeira.
Ficava entranhado nele. Porque ele circulava 1a na oficina, dando orientagdo, desenhando,

r

esculpindo. Isso para mim é quase um encantamento, uma coisa que eu herdei, que me fala
afetivamente. Parece que ele estd aqui, meu pai, que desapareceu, morreu com 39 anos — uma coisa
estupida.

A figura do pai € muito central para Vladimir, como mostra o filme. Ouvimos a fala acima
em off, enquanto vemos imagens do ateli€: pecas de madeira (entre elas, o Cristo) e Vladimir
esculpindo. O inicio do documentario pode ser visto a luz de uma passagem de Halbwachs. Nesta,
ele diz que, na volta a uma cidade onde j& estivemos, o que ¢ percebido por nés nos fornece
elementos para a reconstitui¢do de um quadro no qual varias partes jaziam no esquecimento. Nao
sdo as percep¢des atuais que se conformam ao quadro das lembrancas antigas, mas o contrario:
estas ultimas adaptam-se as primeiras. E como se houvesse um confronto do que é visto no presente
com o que se recorda do passado. E uma concordancia no tocante aos aspectos essenciais que faz,
apesar das divergé€ncias, que um conjunto de lembrangas possa ser reconstruido de forma a ser
reconhecido. Se nossa lembranga pode recorrer a lembranca de outros sobre a mesma vivéncia que
queremos evocar, certamente, teremos uma maior seguranca com relacdo a fidedignidade de nossa

evocagao. Contudo, observa Halbwachs:

[...] nossas lembrangas permanecem coletivas, e elas nos sdo lembradas pelos outros, mesmo que se
trate de acontecimentos nos quais s6 nds estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nos vimos. E
porque, em realidade, nunca estamos s6s. Ndo é necessario que outros homens estejam 14, que se
distingam materialmente de nds: porque temos sempre conosco € em nds uma certa quantidade de
pessoas que ndo se confundem (HALBWACHS, op. cit.: 26).

Esta visdo de Maurice Halbwachs remete-me a expressao “riqueza de vida interior”. Ao
reconhecer um individuo com uma “riqueza de vida interior”, pode-se estar auferindo este
reconhecimento a alguém que teria, segundo este pensador francés, uma quantidade de pessoas em
si mesmo. Mas ndo apenas uma quantidade de pessoas, como todos nds temos, mas, quem sabe,
uma quantidade maior de pessoas ilustres, de grandes nomes, de autores e artistas conhecidos, com
os quais este individuo tomou contato através de seus feitos e/ou obras. Sua “riqueza de vida
interior” ¢ reconhecida em razdo da importancia que atribuimos a todos estes que participaram,

entre aspas, de sua formacdo. Digo “entre aspas”, porque ele pode nunca té-los conhecido
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pessoalmente, vivendo, quem sabe, uma “pobreza de vida exterior” que nao lhe permitiu interagir
com estes. Fago a ressalva de que estou mencionando aqui um caso hipotético, € claro que podemos
reconhecer, nas pessoas, uma “riqueza de vida interior”, por motivos totalmente distintos desse
apontado acima.

O relato de Vladimir sobre a madeira ¢ o pai € relembrado, no filme, unicamente por ele.
Seu pai ¢ uma das pessoas que Vladimir traz consigo — como diria Halbwachs. Segundo o autor, o
individuo — a fim de reconstituir suas lembrancas - volta-se para essas pessoas que carrega
internamente; adota, por um momento, a perspectiva das mesmas; e continua a fazer parte do grupo
delas, por encontrar, em si mesmo, concepgoes ¢ formas de olhar a realidade as quais ndo chegou
apartado desse grupo, e através das quais continua ligado a ele. No caso de Vladimir, a arte de
trabalhar em madeira pode ser vista como expressdo desta busca por reconstituir lembrangas: a
madeira por ele trabalhada d4 materialidade a esta reconstitui¢do das lembrangas onde seu pai esta.

Saimos do atelié e subimos uma escada que nos levou ao auditorio. A frente das cadeiras,
uma mesa, ¢ atras dessa, a tevé em cima de um movel onde estavam, provavelmente, o video e/ou
DVD. La encontrei um casal de amigos meus, Ricardo e Sabrina, que eu j4 sabia que iriam. Quando
o documentério “Descobrir” acabou, uma senhora pediu que alguns dos mais famosos, que estavam
mais proximos, se juntassem para que ela tirasse uma foto. Eles o fizeram, e ela tirou ali uma de
suas primeiras fotografias. Neste exato instante, eu tirava a minha maquina fotografica da bolsa,
com o intuito de fotografar o auditdrio, quando atentei para aquele grupo, que continuava formado,
mesmo apos ja terem sido fotografados. Eles, acho eu, esperavam que eu os fotografasse, e eu fiz
isto (Foto 7, p. 224).

Gilna, esta senhora que foi a primeira fotografa a se manifestar (eu fui a segunda e ultima),
pediu que eu tirasse, com sua maquina, uma foto dela com Vladimir e o cineasta Eduardo Coutinho.
Tendo-a tirado, aproveitei para pedir-lhe que tirasse também uma foto minha com os dois. A esta,
juntou-se a professora Hilda Machado, da Universidade Federal Fluminense (UFF/RJ), que foi
palestrante do seminario Neo-Realismo na América Latina, da programacao de workshop,
seminarios e oficinas do 37° Festival. O clima era de descontragdo. Alguém perguntou a Vladimir
sobre o aposento que ficava ao lado do auditdrio, para tras da linha da escada. Ele disse que era seu
quarto (s6 ai vim a saber que o museu também tinha fung¢do de casa, lar). “ Mas e a cozinha?”’ — foi
a pergunta do outro lado. Respondeu-lhe que usava a cozinha de uma outra casa. Como no texto de
Ana Miranda, novamente o espaco do museu parecia estar sendo confrontado com o da casa.
Vladimir pediu que ninguém deixasse de registrar sua presenca no livro de assinaturas em cima da
mesa. Eu ainda tirei algumas fotos. Todos iam dando tchau. Despedi-me de meus amigos e dali fui

com a professora Dacia e a sra. Gilna para o Cine Brasilia, para a sessao das vinte horas. Sai do
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Cinememoria como quem sai de um lugar de preservacdo de memoéria'®’, no qual se sentiu “em

casa”.

segunda 29

No dia 29/11, compareci aos debates com as equipes dos filmes da Mostra Brasilia e da
Mostra Competitiva 35mm, exibidas no domingo, dia 28, no Cine Brasilia. Nesta segunda - tltimo
dia de exibi¢ao da Mostra Competitiva 35mm no Cine Brasilia -, a fila para a compra de ingressos,
a tarde, estava bem menor, sem comparagdo com a dos dias anteriores. Na primeira sessdo, a das
20h30, o Cine Brasilia continuava com suas cadeiras todas ocupadas, mas ndo me recordo de ter
visto ninguém sentado no chdo. Parecia que o Festival, com a afluéncia dos dias anteriores, tinha

acabado. Naquele dia, eu encerrava também minha observacao do 37° FBCB.

O documentario no 37° FBCB

No 37° FBCB, dentre os seis filmes concorrentes na Mostra Competitiva 35mm, na
categoria longa-metragem, dois deles eram documentarios: “500 Almas (SP 2004), de Joel Pizzini e
“Pedes” (RJ 2004), de Eduardo Coutinho. Na Mostra Competitiva 35mm - curtas e médias, dos
doze filmes concorrentes, os trés documentérios eram o curta-metragem “Exito D’Rua” (PE 2004),
de Cecilia Aragjo e os médias-metragens “O Som, As Maos e o Tempo” (DF 2004), de Marcos de
Souza Mendes e “Viva Cassiano!” (DF 2004), de Bernardo Bernardes. Na Mostra Competitiva
l6mm, dos vinte curtas-metragens, eram dois os documentarios: “Maria Leontina — Gesto em
Suspensdo” (RJ 2004), de Alexandre Dacosta ¢ “O Homem da Mata” (PE 2004), de Antonio Luiz
Carrilho de Souza Ledo. Na Mostra Brasilia, dos trés longas-metragens que concorriam, um era o
documentario “Dom Helder Camara — O Santo Rebelde”, de Erika Bauer. “O Som, as Mios ¢ o
Tempo” e “Viva Cassiano” eram os dois documentarios da categoria “curta-metragem 35mm”, a
qual teve dez filmes concorrendo ao todo. Na categoria “filmes em 16mm”, ndo houve entre os seis
concorrentes nenhum documentario. Na Mostra de Filmes Restaurados, foi relancada ¢ exibida a
copia restaurada do documentério “O Pais de Sao Saru¢” (PB 1971), de Vladimir Carvalho. Foi
exibido também o documentario “Vladimir Carvalho: Conterrdneo Velho de guerra” (2004), de
Déacia Ibiapina — o qual foi vencedor do DOCTYV I, no Distrito Federal. O filme de encerramento do
Festival foi o documentario Entreatos (RJ 2004), de Jodo Moreira Salles.

Hoje, o cinema documental vive uma fase de grande reconhecimento no Brasil e no mundo.

O critico de cinema especializado em cinema brasileiro, Marcelo Lyra, que ministrou o workshop

130 Michael Pollak refere-se aos museus como objetos materiais nos quais a memoria é guardada (POLLAK, 1992: 10).
Na entrevista que fiz com Vladimir, ele explica que o nome da Fundagdo Cinememoria vem de sua idéia de criar um
espaco onde fosse preservada a “memoria do cinema” (ver Anexo I).
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10 Anos de Retomada: os novos rumos do cinema brasileiro e a ANCINAV (do qual participei no
37° FBCB), indicou o sucesso do género numericamente. “Tiros em Columbine” (EUA 2002), de
Michael Moore, que ele classificou como um showman, teve um publico de 300 mil pessoas, e
“Fahrenheit 11 de setembro” (EUA 2004), do mesmo diretor, teve o dobro disso. Para assistir ao
documentario “Santo Forte” (RJ 1999), de Eduardo Coutinho, 360 mil pessoas foram ao cinema; 40
mil pessoas foram ver um outro documentario seu: “Babilonia 2000” (RJ 2001). Segundo Marcelo
Lyra, ndo seria possivel supor que um documentério como “Janela da Alma” (2002), de Jodo Jardim

¢ Walter Carvalho'!

- que aborda um tema como “as varias maneiras de olhar” — tivesse um
publico de 120 mil pessoas, como ocorreu. Para o critico e professor, os documentarios estavam
disputando em igual condi¢ao com os filmes de ficgao no 37° FBCB — o que podemos ver como um
exemplo do quanto os primeiros conquistaram um espaco, talvez, antes marcadamente ocupado pela
ficcao.

Na entrevista que realizei com o sr. Fernando Adolfo - que desempenha fungdes
como a de coordenador geral do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e de diretor do Polo de
Cinema e Video do Distrito Federal —, ele referiu-se ao apogeu alcancado pelo documentario, nos
ultimos quatro anos, no ambito nacional e internacional. A seu ver, este auge deve ser atribuido
também as novas tecnologias, chamadas por ele também de “nova midia”. As novas tecnologias
permitiram que se chegasse a um padrao classificado como “baixo or¢amento”, o qual veio facilitar
para que o documentdrio voltasse a ter uma carreira. No documentario, a gravag¢do antes feita em
pelicula precisava ser interrompida a cada quatro ou oito minutos no maximo, enquanto a gravagao
digital — a “nova midia” - permite que horas seguidas sejam gravadas sem interrup¢ao, para serem
editadas depois. Além disso, a pelicula encarecia o documentario, que ¢ um filme onde a
dificuldade para a captacdo de recursos ¢ maior do que no filme de ficcdo, o qual, em sua historia,
pode fazer propaganda de seus patrocinadores e investidores. O carater denunciativo,
freqiientemente presente no documentario, ¢ visto como um outro fator contribuinte para sua
“carreira muito menor”. Para o sr. Fernando Adolfo, o documentario esta reassumindo seu lugar no
Brasil e em Brasilia — terra de “grandes documentaristas”. A atual cena do documentario ¢ a de ter
filmes, por vezes, com maiores bilheterias do que o cinema de fic¢do. Sobre o documentario, ele diz

também: “Eu acho que o documentario tem essa felicidade de maior comunicagdo, principalmente

1A Europa Filmes apresenta a seguinte sinopse para o filme: “O premiado Janela da Alma apresenta dezenove
pessoas com diferentes graus de deficiéncia visual — da miopia a cegueira total — que narram como se véem, como véem
os outros e como percebem o mundo” Celebridades como o prémio Nobel José Saramago, o musico Hermeto Paschoal,
o diretor Win Wenders, o fotégrafo cego esloveno Evgen Bavcar e o neurologista Oliver Sachs fazem revelagdes
pessoais e inesperadas sobre varios aspectos relativos a visdo: o funcionamento fisioldgico do olho, o uso de 6culos e
suas implicagdes sobre a personalidade, o significado de ver ou ndo ver em um mundo saturado de imagens, e também a
importancia das emogdes como elemento transformador da realidade. Janela da Alma resulta em uma reflexdo
emocionada sobre o ato de “ver” — ou ndo ver — o mundo” (EUROPA Filmes).
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com um publico especifico, porque ele retrata a realidade do nosso povo, a realidade da sua gente,
da sua cidade, do momento politico e historico” (ver Anexo I).

No programa Globo Comunidade, exibido na tevé Globo em 01/05/2005 (aqui referido pela
primeira vez no segundo capitulo), Vladimir Carvalho emitiu opinido semelhante a do senhor
Fernando Adolfo, no que tange a ascensdo do documentario, ao dizer que este tem vivido uma
“espécie de boom”, com grande influéncia no cinema brasileiro. A forte presenga do documentario ¢
indicada — na fala de Vladimir - pelos prémios ganhos por este género no Brasil e no exterior,
atualmente.

No 37° FBCB, o fato de “Pedes”, de Eduardo Coutinho, ter sido premiado como o melhor
longa-metragem em 35mm ¢, sem duvida, exemplo do auge do documentario no Festival. Foi a
segunda vez que um documentario do cineasta foi vencedor, no FBCB, nesta categoria; a primeira

foi com o filme “Santo Forte” (RJ 1999), no 32° Festival, em 1999.

A Mostra Brasilia

A Mostra Brasilia ¢ composta pelos filmes que concorrem ao Troféu Camara Legislativa do
Distrito Federal, acompanhado de uma premiacdo em dinheiro. Neste 37° FBCB, o valor total da
premiacdo em dinheiro foi de sessenta e cinco mil reais. Deste total, cinqgiienta mil reais foram para
o melhor longa-metragem 35mm, dez mil reais para o melhor curta 35mm, e cinco mil reais para o

2 Integram a mostra filmes produzidos no Distrito Federal e inscritos no

melhor curta 16mm
Festival de Brasilia. Estes podem ter sido, ou ndo, selecionados para as mostras competitivas do
Festival. A premiacdo ¢ conferida pela Camara Legislativa do DF desde 1996, aos filmes que julga
como os melhores filmes produzidos em Brasilia.

Conforme relatado, em entrevista, pelo senhor Fernando Adolfo, a Mostra Brasilia nao
existiu no Festival de Brasilia desde 1996, quando teve inicio a premiacdo da Camara Legislativa do
DF. O maior crescimento da produgdo de Brasilia ocorreu em 98; antes deste momento, disse ele,
ndo havia longas, curtas e filmes 16mm em nimero suficiente para a criagdo da mostra. Vladimir
Carvalho era praticamente o Unico representante desta producdo anterior a 98; Brasilia carecia de
leis de incentivo para a realizagdo de filmes, e, nela, a presenga maior ndo era de cineastas, mas de

b

estudantes de Cinema. O surgimento da Mostra Brasilia € por ele atribuido ao fato de esta “geragao’

132 Os catalogos do 32°, 33°, 34°, 35°, 36° e 37° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro mostram igual valor total para
a premiacdo da Camara Legislativa do Distrito Federal e igual distribuicdo da mesma entre as trés categorias: longa
35mm, curta 35mm, curta 16mm. Ou seja, ao longo destes anos, ndo houve alteragdo no valor e na divisdo do prémio
(TRIGESIMO Segundo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 1999; TRIGESIMO Terceiro Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, 2000; TRIGESIMO Quarto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2001; TRIGESIMO Quinto
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2002; TRIGESIMO Sexto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2003;
TRIGESIMO Sétimo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2004).
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de estudantes ter se formado, e a produgdo de filmes que se seguiu ¢ vista como conseqiiéncia deste
fato (ver Anexo I).

Segundo o coordenador geral do Festival, para um filme concorrer a premiagdo da Camara
Legislativa do DF, ¢ necessario, como ja dito, que ele seja uma producio do Distrito Federal e que
seja inscrito no FBCB. Caso ele seja selecionado para concorrer no Festival, ele serd exibido na
mostra competitiva de sua categoria. Desse modo, ele concorre as duas premiagdes: a do FBCB ¢ a
da Camara. Caso ele ndo seja selecionado para concorrer no Festival, ele ¢ exibido na Mostra
Brasilia e concorre apenas a premia¢ao da Camara. Como pode ser observado, o Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro torna-se o meio de acesso para o filme produzido no DF concorrer a esta
premiacao. O senhor Fernando Adolfo falou também da homenagem aos 10 anos de premiagdo da
Camara Legislativa do DF, completados agora em 2005. A homenagem - a ser feita em abril do
mesmo ano, com o nome de Prémio Brasilia 10 Anos Camara Legislativa — exibird os filmes da
Mostra Brasilia do ano de 2004 no Cine Brasilia.

O senhor Fernando Adolfo indica 1998 como o ano no qual ja existia uma producao
cinematografica do Distrito Federal com a qual era possivel realizar a Mostra Brasilia. Nao tive
acesso ao catalogo do 31° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, no entanto, no catalogo do 32°
FBCB, a premiacdo da Camara Legislativa do Distrito Federal figura, entre outras, na se¢do
“Premiagdo”, entre os “Prémios Especiais” (TRIGESIMO Segundo Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro). Nao hd, na programagao deste 32° FBCB, qualquer indicag@o para a Mostra Brasilia, ou
para uma mostra da produgdo cinematografica brasiliense. Ja no catdlogo do 33° FBCB, ha a se¢do
da Mostra dos Filmes Brasilienses Concorrentes ao Prémio Camara Legislativa do DF. A mostra ¢
composta de quinze filmes: dois longas 35mm, seis curtas 35mm e sete curtas 16mm. Todos datam
do ano de 2000 e tém o DF como local de producio (TRIGESIMO Terceiro Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, 2000: 80-85).

No catalogo do 34° FBCB, a se¢do “Mostra do Filme Brasiliense” segue-se a dos “Prémios
Especiais”, onde aparece a premiacdo da Camara Legislativa do Distrito Federal. A mostra ¢
organizada pela ABCV (Associagdo Brasiliense de Cinema e Video). Quinze filmes compdem a
Mostra do Filme Brasiliense. Eles datam de 1999 (4), 2000 (8) e 2001 (3). Apenas um longa-
metragem dos filmes de 2000 ndo constituiu a Mostra dos Filmes Brasilienses Concorrentes ao
Prémio Camara Legislativa do DF, ocorrida no ano anterior. Além destes filmes de 2000, ja
exibidos no FBCB no ano precedente, ¢ provavel que os filmes datados de 1999 também ja
tivessem sido exibidos no Festival. Isto mostra que, até entdo, era necessario reprisar filmes desta
mostra de filmes produzidos no DF, a fim de que esta fosse realizada anualmente no Festival. Ou

seja, até ai ndo era possivel que uma mostra da producdo do Distrito Federal fosse toda ela
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composta de filmes nunca antes exibidos no FBCB. De certo, os filmes reprisados nao concorriam a
premiagdo da Camara Legislativa do DF.

No 35° FBCB, surge a denominagdo “Mostra Brasilia”. A mostra ¢ parte da Programagao
Paralela do Festival. Integram-na treze filmes: doze de 2002 e um de 2001. Nenhum deles foi
exibido nas duas mostras sobre as quais se falou antes. No 36° FBCB, sete filmes integram a Mostra
Brasilia, todos datados de 2003. No 37° FBCB sao oito filmes integrando a mostra: sete produgdes
de 2004 e uma de 2003.

Nos titulos das duas mostras, a categoria “filme brasiliense” aparece: em 1999, no plural e,
no ano 2000, no singular. A razdo pela qual estes filmes sdo reconhecidos enquanto filmes
brasilienses, enquanto filmes de Brasilia, ndo ¢ clara'®’. Os filmes sdo produzidos no Distrito

134

Federal, mas, como ¢ sabido, o Distrito Federal ndo se restringe a Brasilia ™. Um filme seria

13 A titulo de explicagdo, gostaria de dizer que utilizo a expressdo “filmes brasilienses” e “filmes de Brasilia” como
expressdes sindnimas. Segundo Décia Ibiapina, a Associa¢do Brasiliense de Cinema e Video ¢ o forum de decisdao que
determina se um filme € ou ndo brasiliense. De acordo com a ABCV, para um filme ser brasiliense ¢ necessario que seu
diretor e produtor sejam de Brasilia, e que o filme tenha um percentual de técnicos e de atores de Brasilia. “O que ¢ o
filme brasiliense é um tema recorrente na AVCV” — diz a cineasta.

B3 Ao longo do processo de feicdo desta tese, procurei observar se, nas cidades-satélites, estariam pessoas que fizessem
filmes, cineastas do cinema brasiliense moradores destas cidades. Da mesma forma, observar se, nestas, haveria
produtoras onde os filmes fossem feitos. Ao final dos catdlogos do 33°, 34°, 35°, 36° e 37° Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, na se¢ao “Produtoras”, estdo listadas as produtoras dos filmes exibidos em cada FBCB. L4, consta o
endereco das mesmas. Assim, considerei que a existéncia de produtoras fora do Plano Piloto poderia ser indicativa da
presenca, nas cidades-satélites, de cineastas do cinema brasiliense, e de uma estrutura para se fazer filmes nas mesmas.
No 33° FBCB, das oito produtoras do DF, sete sdo de Brasilia, a de Sobradinho indicada ¢ o Pélo de Cinema ¢ Video
Grande Otelo (33° FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2000). No 34°, sdo contadas onze
produtoras do DF: dez de Brasilia ¢ uma do Gama (34° FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO,
2001). No 35°, as nove produtoras do DF sdo todas de Brasilia - incluindo, na cidade, locais como Lago Norte e Setor
de Industrias Gréficas (35° FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2002). No 36°, das quatorze do
DF, duas sdo de Sobradinho, uma do Gama, uma de Taguatinga e as outras dez de Brasilia (TRIGESIMO SEXTO
FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2003). No 37° FBCB, duas sdo de Sobradinho das dezessete
do DF (TRIGESIMO SETIMO FESTIVAL DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2004). Quando perguntei a
cineasta Dacia Ibiapina, a respeito da localizagdo dos cineastas do cinema brasiliense no Distrito Federal, ela me disse
que eles estavam concentrados no Plano Piloto, ¢ que a presenga de produtoras nas cidades-satélites ndo se constitui
numa realidade numericamente significativa (ver Anexo I). Com relagdo aos niimeros acima enunciados - obtidos na
consulta aos catalogos -, poder-se-ia indicar, talvez, que ndo ¢ o fato de um filme ser produzido por uma produtora,
localizada em Brasilia, que faz dele um filme brasiliense, visto que hd produtoras nas cidades-satélites produzindo
filmes chamados “brasilienses”, filmes que compdem a Mostra do Filme Brasiliense ou a Mostra Brasilia. No entanto, o
dado do local onde se encontra a produtora mostrou-se, de fato, insuficiente para garantir a existéncia de empresas nas
cidades-satélites, encarregadas de produzir filmes - como pdde ser visto, também, na entrevista com o cineasta Renato
Cunha. Nesta, ele observa que ¢é dificil de saber onde as produtoras estdo de fato localizadas, e da o exemplo de sua
produtora “virtual”, que funciona em sua casa. Assim, a imagem da produtora enquanto uma empresa com escritorio,
num espago comercial, ndo ¢ a Unica nesta realidade das produtoras das quais se esta falando. Ele explica que, na
producdo independente de um filme, ha o diretor de producao, responsavel tanto pela concep¢do de elementos que
estardo presentes no filme - como o figurino e a cenografia, por exemplo -, quanto pela improvisagdo de um almogo,
conseguido através do patrocinio de um restaurante, no set de filmagem. Responsabilizar-se pela execucdo do filme
propriamente ¢ uma das duas fungdes de produtor. A outra fungdo cabe ao produtor-executivo, o qual vai conseguir e
distribuir a verba para executar o filme. Ocorre que, em Brasilia, muitas vezes o diretor de producdo e o produtor-
executivo sdo a mesma pessoa, no caso da realizagdo de um curta-metragem. Quando o filme esta sendo produzido por
uma produtora, a situagdo de produgdo ¢ diferente. A produtora ¢ uma empresa que sera o produtor-executivo pessoa
juridica. O cineasta ira dirigir seu proprio filme, mas ela sera responsavel, por exemplo, pela contratacdo dos técnicos
que irdo trabalhar no mesmo. Para o cineasta, as produtoras do Distrito Federal foram, em sua maioria, montadas no
Plano Piloto por uma maior facilidade (ver Anexo I)._
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chamado brasiliense por sua histdria se passar em Brasilia? Posso dizer, com base nos filmes aos
quais assisti (dessas mostras e do cinema brasiliense em geral), que suas histérias nao
necessariamente se passam em Brasilia, ou podem ser reconhecidas como se passando em Brasilia.
Dessa forma, Brasilia aparece como o lugar de referéncia da producao dos filmes.

As mostras da produgdo do Distrito Federal organizadas no Festival de Brasilia, nas quais a
categoria “filme(s) brasiliense(s)” aparece como categoria principal nos titulos das mesmas, sdo
exemplo — no minimo — de que interessa a coordenacdo do Festival apresentar tais filmes como
sendo brasilienses. Quando uma associagdo brasiliense de cineastas — a ABCV — aparece como
organizadora de uma dessas mostras, a vinculacdo de tal produ¢do a Brasilia aparece como um
consenso entre a coordenacao do Festival e essa associacao.

Fabiola Nogueira da Gama Cardoso, cita Lucio Costa para dizer que Brasilia nasceu -
conforme as palavras do arquiteto que fez o projeto urbanistico da cidade - “do gesto primario de
quem assinala um lugar ou dele toma posse: dois eixos cruzando-se em angulo reto, ou seja, o
proprio sinal da cruz” (COSTA apud CARDOSO, 2005: 08). “Brasilia, a Ultima Utopia” (1989) é
um longa-metragem de 135 minutos, constituido de seis filmes'*’. Um deles — “O Sinal da Cruz”,
de Pedro Jorge de Castro — aborda Brasilia através desta imagem da cidade como sendo um sinal da
cruz. No filme, o sinal da cruz, além de ser o gesto de quem marca um lugar ou toma posse dele, ¢
também aquilo de que o cineasta se apropria como assunto para a histéria de seu filme sobre
Brasilia.

Talvez, seja possivel pensar estes titulos das mostras (“Mostra dos Filmes Brasilienses
Concorrentes ao Prémio Camara Legislativa do DF”, “Mostra do Filme Brasiliense”, “Mostra
Brasilia”) enquanto denominagdes nas quais ha uma apropriacdo do que ¢ proprio de Brasilia
[brasiliense(s)] ou do que mostra Brasilia (Mostra Brasilia). Esta apropriacdo através destas
denominagdes pode ser vista como o gesto de quem - tomando emprestadas as palavras de Lucio

Costa - “assinala um lugar ou dele toma posse”.

135 Assisti ao filme “Brasilia, a Ultima Utopia” na mostra Brasilia a 24 Quadros, ocorrida no CCBB de Brasilia, em
setembro de 2003. Para um maior esclarecimento sobre o filme, reproduzo aqui a sinopse do mesmo, conforme se
encontra no catalogo da mostra: “Filme em episodios produzido por José Pereira/Idade Midia, com patrocinio do
governo de José Aparecido de Oliveira. Cada diretor idealizou e realizou seu episddio com inteira liberdade, enfocando
um aspecto especifico da cidade, mas sem conhecimento do trabalho dos demais. Além do Cinema do Além > de
Pedro Anisio> Elenco: Joel Barcelos, Ana Maria Magalhdes, Raul de Xang6, J. Pingo > Spirit, o personagem de Will
Eisner sai dos quadrinhos para investigar o misticismo de Brasilia. A Capital dos Brasis > de Geraldo Moraes >
Documentario abordando Brasilia a partir dos seus pontos de encontro, nos quais vem sendo criado um novo sotaque,
fruto da mistura dos falares regionais. A Paisagem Natural > de Vladimir Carvalho > O documentario descortina a
vasta natureza que circunda a urbe brasiliense e nela se insinua. O Sinal da Cruz > de Pedro Jorge de Castro > Elenco:
B. de Paiva, Regina Dourado, Jodo Antonio > Alegoria que reconta a historia do Brasil, da colonizacéo até o surgimento
de Brasilia. Suite Brasilia > de Moacir de Oliveira > Um passeio pela arquitetura monumental do DF ao som da Suite
Brasilia, de Renato Vasconcelos. A Volta de Chico Candango > de Roberto Pires > Um ex-candango retorna a Capital
Federal para rever a cidade que seus bragos ajudaram a erguer” (MATTOS, 2003: 27).
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Em Beyond Anthropology, Bernard McGrane (1989) escreve sobre o carater dos nomes no
século XVI. Segundo ele, neste século, os nomes ndo nomeavam em um sentido neutro, nem sua
funcdo era apenas a de nomear em um sentido geografico. O principal dos nomes era o fato de que
eles batizavam: nomear era tornar cristdo e batizar o nomeado. Dai, diz o autor, o entendimento do
ato de nomear, no século dezesseis, s6 pode se dar na relacdo com o horizonte da conversao ao
cristianismo. Talvez, o ato de nomear esta produ¢ao do DF, como brasiliense, seja uma forma de
conversao, no sentido de transmutacdo da mesma. Quem sabe, ¢ mais rentavel simbolicamente

converter os filmes realizados no DF em filmes de Brasilia, na hora de apresenta-los ao publico.

Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro

No Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, foram exibidos menos filmes produzidos no
Distrito Federal e mais filmes produzidos no restante do pais. Esta parece ser uma caracteristica do
Festival que, no tocante a sele¢do de filmes para as mostras competitivas, afirma antes o perfil de
ser um festival do cinema brasileiro, do que o de ser um festival da producdo cinematografica de
Brasilia. Ja ouvi observacdes que confirmam este perfil, e acredito que, em anos anteriores a 99, ele
j& fosse assim delineado. Estou considerando também que a producdo de filmes do DF tenha
comecado a ser incrementada a partir de 98, como disse o sr. Fernando Adolfo (ver Anexo I). E
aqui ja foi mostrado de que modo este incremento se refletiu nas mostras ndo-competitivas do
Festival, organizadas com essa producao.

No 32° FBCB (1999), na Mostra Competitiva 35mm Longa-metragem, dos doze filmes
concorrentes, dois eram produgdes do DF, as demais produgdes eram do Rio de Janeiro (6), Sao
Paulo (3) e Ceard (1). A Mostra Competitiva 35mm Curta-metragem foi composta também de doze
filmes: quatro eram produgdes do Rio de Janeiro, dois eram do Rio Grande do Sul, um de Sao
Paulo, um de Minas Gerais, um da Paraiba, um de Pernambuco e outros dois do Distrito Federal. Na
Mostra Competitiva 16mm, das trinta e uma producdes, somente uma era do DF, vinte eram de Sao
Paulo, trés eram do Rio Grande do Sul, quatro do Rio de Janeiro, duas de Pernambuco, uma de
Goias e uma nao-identificada. O filme exibido na noite de abertura foi o documentario
“Encantamento” (1990/97), de José Sette, cujo local de produgio nao é identificado (TRIGESIMO
Segundo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 1999).

No 33° FBCB (2000), o nimero de filmes concorrentes na Mostra Competitiva 35mm
Longa-metragem foi reduzido pela metade. Dos seis filmes concorrentes, metade era do Rio de
Janeiro, a outra metade de Sdo Paulo. Na Mostra Competitiva 35mm Curta, concorreram doze
filmes: quatro do Rio de Janeiro, trés do Rio Grande do Sul, um da Paraiba, um de Sao Paulo, um

de Pernambuco, um da Bahia e um do Distrito Federal. Das vinte e nove produg¢des da Mostra
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Competitiva 16mm, seis eram do DF, dez eram de Sao Paulo, sete do Rio de Janeiro, cinco do Rio
Grande do Sul e uma do Ceara. Neste Festival, “Barra 68” (DF 2000), de Vladimir Carvalho, foi o
filme exibido na solenidade de abertura na Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional Claudio Santoro;
este integrou também a Mostra dos Filmes Brasilienses Concorrentes ao Prémio Camara Legislativa
do DF (TRIGESIMO Terceiro Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2000).

No 34° FBCB (2001), a Mostra Competitiva 35mm Longa-metragem foi constituida de seis
filmes: dois deles do Rio de Janeiro, dois de Sao Paulo, um do Rio Grande do Sul e um da Bahia. A
Mostra Competitiva 35mm Curta-metragem teve doze filmes: sete de Sdo Paulo, dois de Minas
Gerais, um do Parand, um do Ceard e um do Distrito Federal. Na Mostra Competitiva 16mm, foram
trinta € um filmes: o Rio de Janeiro concorreu com oito produgdes; Sao Paulo concorreu com seis,
como o Rio Grande do Sul; o Distrito Federal com trés; Pernambuco, como Goias, concorreu com
duas; Espirito Santo, Parand, Minas Gerais — e Mato Grosso do Sul numa produ¢ao conjunta com o
Rio Grande do Sul — concorreram, cada um, com uma produgdo. O filme exibido na solenidade de
abertura do Festival foi “A Noite do Espantalho” (RJ 1973), de Sérgio Ricardo (TRIGESIMO
Quarto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2001).

No 35° FBCB (2002), seis produgdes integraram a Mostra Competitiva 35mm Longa-
metragem: duas de Sao Paulo, uma do Ceard, uma do Rio de Janeiro, uma de Pernambuco ¢ uma do
Rio Grande do Sul. Na Mostra Competitiva 35mm Curta-metragem, foram doze filmes: Sao Paulo
concorreu com quatro; Rio Grande do Sul com dois; Santa Catarina, Espirito Santo, Rio de Janeiro,
Bahia, Parana e Distrito Federal concorreram, cada um, com um filme. Na Mostra Competitiva
16mm, foram quarenta e trés filmes: dezesseis do Rio de Janeiro, quinze de Sao Paulo, cinco do Rio
Grande do Sul, quatro do Distrito Federal, um da Paraiba, um do Parana e um de Minas Gerais.
“Celeste & Estrela”, de Betse de Paula — uma produgdo do Distrito Federal do ano de 2002 — foi o
filme exibido na solenidade de abertura do 35° FBCB (TRIGESIMO Quinto Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, 2002).

No 36° FBCB (2003), concorreram na Mostra Competitiva 35mm Longa-metragem, seis
filmes: quatro do Rio de Janeiro e dois de Sdo Paulo. Na Mostra Competitiva 35mm Curta-
metragem, foram doze filmes: trés do Rio de Janeiro, trés de Sdo Paulo, dois do Distrito Federal,
dois de Pernambuco, um de Minas Gerais e um da Paraiba. Das vinte ¢ trés producdes concorrentes
na Mostra Competitiva 16mm, o Distrito Federal concorreu, como Sao Paulo, com sete filmes; o
Rio de Janeiro com cinco; Santa Catarina, Rio Grande do Sul e Espirito Santo concorreram, cada
um, com um filme. A produ¢do do DF - “Subterraneos” (2003), de José Eduardo Belmonte — foi
exibida na abertura do Festival. Os filmes de abertura tém exibicao hors-concours, eles nao podem

concorrer aos prémios do Festival. Mas podem concorrer a prémios externos a este. Por exemplo,
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“Subterraneos” estava concorrendo ao prémio da Camara Legislativa do Distrito Federal. Este foi
apresentado, ao inicio do catdlogo do 36° FBCB, como filme da Mostra Brasilia, além de filme de
abertura (TRIGESIMO Sexto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2003).

No 37° FBCB (2004), na Mostra Competitiva 35mm — Longa-metragem, concorreram seis
filmes: uma producao conjunta do Distrito Federal e da Bahia, trés do Rio de Janeiro e duas de Sao
Paulo. Na Mostra Competitiva 35mm — Curtas e Médias, foram doze producdes concorrentes: trés
do Distrito Federal, trés de Sao Paulo, duas do Rio de Janeiro, uma do Ceara e uma do Rio Grande
do Sul. A justificativa para a extensdo “e Médias”, na denominagdo “Mostra Competitiva 35mm —
Curtas”, esta na participacao dos médias-metragens “O Som, As Maos ¢ o Tempo” [(DF 2004), de
Marcos de Souza Mendes] e “Viva, Cassiano!” [(DF 2004), de Bernardo Bernardes]. Na Mostra
Competitiva 16mm, foram vinte filmes concorrentes: sete de Sdo Paulo, seis do Distrito Federal,
trés do Parana, dois do Rio de Janeiro, um de Pernambuco, um de Santa Catarina. Neste 37° FBCB,
o filme de abertura do Festival foi “As Vidas de Maria” (DF 2004), de Renato Barbieri. Na
cerimdnia de encerramento, houve a exibicao hors-concours de “Entreatos” (RJ 2004), de Joao
Moreira Salles. De 1999 a 2003, ndo consta a exibi¢cdo de nenhum filme nesta cerimonia na qual se
dao as premiac;f)es136 (TRIGESIMO Sétimo Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, 2004).

A exibigdo de producdes do Distrito Federal nas solenidades de abertura — e seu carater
consecutivo nos anos de 2002, 2003 e 2004 — mostram, a meu ver, a face de um festival que escolhe
a “prata da casa” para dar as boas-vindas aos que vém dele participar. Todas as exibi¢des dos filmes
nas solenidades de abertura sdo seguidas da apresentacdo da Orquestra Sinfonica do Teatro
Nacional: outra filha do Distrito Federal. O cinema e a musica do Distrito Federal - representados,
respectivamente, por um filme e uma orquestra local na noite de abertura — ocupam o lugar de
anfitrioes privilegiados, ao receberem o publico nesta solenidade restrita a convidados.

Nao seria arriscado dizer que a musica ¢ a arte na qual Brasilia obtém maior
reconhecimento. No rock, bandas saidas da cidade nos anos 80, como Legido Urbana, Plebe Rude,
Capital Inicial (entre outras, com uma carreira de menor destaque), alcancaram um sucesso entre os
jovens adolescentes da época que, s6 quem acompanhou esta febre, pode avaliar'>’. H4 uma crenga
de que, na cidade, se faz boa musica. A esta idéia de boa musica estd diretamente ligada a de que

Brasilia conta com bons musicos. Lembro de ter ouvido aqui alguém dizer para um grande publico:

1% No catalogo do 32° FBCB até o do 35° FBCB, consta a indicagio do local (Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional) e
do horario (que varia de 19h30 até 20h ou 20h30) da cerimdnia de encerramento. Em um Festival, estd indicada a
apresentacdo de alguém (Tulio Mourdo, no 35° FBCB), em outro, a de um grupo artistico-cultural (grupo Forrépera do
Brasil, dire¢do de André Luiz Oliveira, no 36° FBCB).

570 maestro Silvio Barbato, regente-titutar da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro, indica a
presenca da banda Legido Urbana, na sua formagdo, ao falar sobre seus programas de concerto, onde ha rock e ritmos
populares orquestrados: “ O popular se tornou natural na minha gestdo. Fui adolescente em Brasilia. A cidade ¢
simbolo dessa musica sem fronteiras. Renato Russo também estudava Wagner” (BARBATO apud CALDAS).
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(13

A cada vez que um musico de Brasilia chega para trabalhar no Rio de Janeiro, um musico do Rio
perde o emprego”.

O Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro ¢ o mais antigo festival de cinema brasileiro do
pais. Escolher, para a abertura deste grande evento, a Orquestra Sinfonica para tocar, ¢ procurar
abri-lo com chave de ouro. E, colocar um filme produzido no Distrito Federal, como parte deste
momento, parece ser uma forma de equiparar este cinema a musica da cidade e a importancia do
FBCB.

Na matéria “A Alma do Teatro”, no Correio Braziliense de 10 de abril de 2005, Renata
Caldas escreve sobre a comemoragdo, no mesmo ano, dos vinte e cinco anos de atividades regulares
da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro. A iniciativa para a criagao da orquestra
surgiu de um nucleo da Escola de Musica de Brasilia, incentivado pelos maestros Claudio Santoro e
Levino de Alcantara. Os musicos convidaram estudantes, professores da Universidade de Brasilia e
alguns que faziam parte da Banda de Musica da Policia Militar para integrar o grupo de
instrumentistas. Foi a orquestra que inaugurou a Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional. E, quando
este esteve fechado para reformas, em 1980, todos os concertos da orquestra foram realizados no
Cine Brasilia.

Esta permuta de espagos ¢ deveras interessante. O Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro
tem suas solenidades de abertura e de encerramento no Teatro Nacional, contando a primeira com
uma apresenta¢do da Orquestra Sinfonica. Esta, por sua vez, ja realizou seus concertos durante um
ano no palco do Cine Brasilia, quando o Teatro Nacional estava sendo reformado. Talvez, esta troca
possa ser compreendida, também, através do fato de serem o Teatro Nacional ¢ o Cine Brasilia
administrados pelo Governo do Distrito Federal. O senhor Fernando Adolfo assinalou que, diferente
de outros festivais do cinema brasileiro, o Festival de Brasilia € o tnico festival a ter um cinema
proprio: o Cine Brasilia. O FBCB, disse ele, pertence a um 6rgdo de governo que € a Secretaria de
Cultura (ver Anexo I). E possivel dizer o mesmo com relagio a orquestra, como ja indicado por seu
nome: Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Cldudio Santoro. A Orquestra esta para o Teatro,
assim com o Festival esta para o Cine Brasilia. Renata Caldas faz também esta identificagdo da

Orquestra com o Teatro:

Costuma-se dizer que a orquestra ¢ a alma de um teatro. O conjunto de musicas e seus instrumentos
engrandecem o abrigo sélido formado por palco, platéia, coxias e camarins. Em Brasilia, o
monumento triangular de Oscar Niemeyer com relevo lateral de Athos Bulcao ¢ uma obra de arte
com vida que reverbera a cada nota musical executada pela Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional
Claudio Santoro (CALDAS, Correio Braziliense, 10/04/05).
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Na entrevista que fiz com Gilda, ela comentou que o Cine Brasilia ¢, o ano inteiro, um
cinema deserto; no Festival de Brasilia, ele reine um grande publico; o Festival ¢ seu grande
momento (ver Anexo I). Numa analogia com o que diz Renata Caldas sobre a Orquestra ser a alma
do Teatro, poderiamos pensar — considerando a visdo de Gilda — que o Festival, sua semana, ¢ a
alma do Cine Brasilia. Os eventos culturais (apresentagdes da Orquestra e solenidades do Festival
de Brasilia) e seus locais de acontecimento (Teatro Nacional e Cine Brasilia) podem ser vistos
como pertencentes a um mesmo orgao de governo, que € a Secretaria de Cultura. Musica e cinema
sdo, nestes casos, promovidos por este poder publico do Estado no nivel distrital, e este, ao dispor
dos espacos fisicos onde eles ocorrem, pode revezar os eventos nestes locais, quando necessario.

Na defesa do projeto de pesquisa desta tese, a professora Mariza Veloso disse ser Brasilia
uma cidade marcada pela paisagem do poder. Em Brasilia, como em Washington — disse ela -, ndo
ha como ndo perceber a presenca do poder — o qual tem, no Estado e na Igreja, seus maiores
representantes no Brasil. Talvez, possamos dizer que, na Esplanada dos Ministérios, ¢ onde esta
paisagem do poder, no tocante ao Estado e a Igreja, esta melhor desenhada na cidade. As
edificagdes dos Ministérios, do Palacio do Itamaraty, do Congresso Nacional, do Supremo Tribunal
Federal, do Palécio do Planalto, do Pal4cio da Justiga, abrigam institui¢cdes cujo poder deliberativo ¢
de ambito nacional. A Esplanada dos Ministérios ¢ antes a imagem de um conjunto de espagos
administrativos do poder federal. A Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida, logo ao
inicio da Esplanada, leva o nome da padroeira do Brasil — o qual ¢ uma marca de um vinculo com a
religiosidade catolica do pais. Ela ¢ a nica igreja na Esplanada, mas ocupa - como igreja matriz - a
mais alta hierarquia entre as igrejas da arquidiocese de Brasilia. O arcebispo da arquidiocese preside
a provincia eclesiastica de Brasilia. O centro administrativo da arquidiocese ¢ a Curia
Metropolitana, que fica bem proxima a Catedral, na SGAS 601. Como toda igreja ndo deixa de ser
um local onde a fé dos fi¢is ¢ administrada, poder-se-ia dizer que a Catedral Nossa Senhora
Aparecida faz esta administragdo do sagrado como igreja principal da arquidiocese, ou seja, ela € —
pela posicdo que ocupa - uma referéncia a ser seguida pelas demais'*.

A partir dessas consideragdes, proponho que o Teatro Nacional e o Cine Brasilia também
sejam vistos como parte de uma paisagem do poder. Eles ndo se constituem em espagos
administrativos do poder federal, como s3o quase todas as instituicdes da Esplanada dos

Ministérios. Contudo, € possivel olhar para este teatro e cinema — cujos projetos das edificacdes

138 Para mim, ha um pequeno exemplo desta visdo da Catedral como referéncia para as demais igrejas da Arquidiocese.
Refiro-me a uma palestra sobre a liturgia catdlica, ministrada pelo paroco da Catedral — padre Marcony Vinicius
Ferreira — para alguns leigos da pardquia Nossa Senhora de Nazaré. Eu estava entre estes, que ouviram padre Marcony
dizer como os padres deveriam celebrar a liturgia e qual a forma correta de os fiéis participarem nesta. Ou seja, padre
Marcony colocou-se como paroco, cujo ensinamento tinha o carater de orientagdo geral para as demais paroquias
catdlicas.
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foram feitos por Oscar Niemeyer — e ver que o Governo do Distrito Federal est4 ai administrando as
manifestagdes artistico-culturais que sdo caracteristicas de seus espacos, embora a presenca deste
governo nio tenha uma visibilidade flagrante no que concerne a esta administragdo. E comum, na
tevé Globo, vermos o Governo do Distrito Federal fazer propaganda das obras que realiza no DF:
pontes, saneamento basico, asfaltamento, etc. Sdo raras as propagandas de atividades culturais
apoiadas pelo mesmo. Quem quiser ter um painel dos espagos culturais da Secretaria de Cultura do
GDF e dos eventos nos quais ela participa, pode encontra-lo em uma agenda cultural divulgada pela
mesma, que pode ser levada por quem a pega no balcdo da bilheteria do Teatro Nacional. Uma
outra forma é o acesso ao sife da Secretaria. No entanto, penso que tais formas de divulgagdo sdo
bastante limitadas. A meu ver, tais atividades culturais acabam por ficar restritas a um publico bem
informado. Sugiro, como hipotese para esta menor divulgagdo, a existéncia de uma certa
mentalidade a favorecer este tipo de exclusdo. Talvez, ndo seja tranqiiilo fazer propaganda da
cultura, como um lazer, em um territorio que ainda abriga muitas areas inospitas em suas cidades-

satélites.

O Polo de Cinema e Video do DF ou Pélo de Cinema e Video Grande Otelo

O Pélo de Cinema e Video do DF foi criado em 1991, durante o governo de Joaquim Roriz;
tendo sido inaugurado em maio de 1993, em Sobradinho (Rodovia DF 330 km 4) — cidade-satélite
do Distrito Federal. A inauguragio, estiveram presentes, entre outros, o governador Joaquim Roriz e
o entdo Ministro da Cultura, além de alguns atores e atrizes, como “Angelo Antonio, Irving Sao
Paulo, Gilson Moura, Marcelo Picchi, Eduardo Conde, Edney Giovenazzi, Maria Zilda, itala Nandi,
Patricia Franca, Leticia Sabatella ¢ o pintor Siron Franco”. Sobre o Pélo, o governador fez a

seguinte declaragao:

[...] o Polo surge num momento muito especial de reavaliagdo da politica cultural, da retomada da
producdo cinematografica depois de um ano em que se chegou ao maximo de pessimismo e ao
minimo de producdo. E num lugar muito especial, na cidade que é a cidade-sintese do Brasil, no
limiar do terceiro milénio, trazendo para Brasilia algumas das melhores cabecas do pais, para o
cumprimento da missdo de Brasilia, de ser polo gerador de cultura (RORIZ apud POLO DE
CINEMA E VIDEO).

Na entrevista realizada com o senhor Fernando Adolfo, ele afirmou que - em Brasilia - a
iniciativa privada ndo tem um nimero consideravel de grandes empresas que possam financiar a
producdo cinematografica local, e que o Governo do DF assume este papel de patrocinador. Ao que
parece, o governador Joaquim Roriz, no discurso de inauguragdo do Pdlo (conforme visto acima),

assinalou o surgimento deste enquanto parte de um momento de retomada da producdo de cinema
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do pais, apés um ano de estagnagdo e de pouca producao. O senhor Fernando Adolfo mencionou
que a criagdo do Pdlo ocorreu no exato momento em que a EMBRAFILME era desmantelada pelo

39«0 cinema da retomada”, ou a chamada “retomada do cinema
b

governo Collor de Mello
brasileiro”, como ¢ conhecido o periodo da produgdo cinematografica brasileira entre 1994 e 1998,
em que foram langados quase oitenta filmes longas-metragens, tem um marco inicial para o diretor
do Pdlo: o filme “Carlota Joaquina, princesa do Brasil” (1995), de Carla Camurati. Brasilia, disse
ele, acompanhou a partir de 95, esta retomada (ver Anexo I).

Na entrevista com o senhor Fernando Adolfo, percebi que ele ndo vé o cinema do DF de
modo dissociado do cinema brasileiro: ele os apresenta enquanto realidades integradas. O mesmo ¢
feito pelo governador Joaquim Roriz, ao relacionar o aparecimento do Polo a producao
cinematografica do pais correspondente a época deste. E esta ¢ uma perspectiva que venho seguindo
neste estudo, ciente de que o cinema realizado no Distrito Federal, como “cinema brasiliense”,
formou-se — e continua a se formar — no panorama do cinema brasileiro.

Ainda com relagdo ao pronunciamento do governador, ¢ interessante observar sua referéncia
a cidade de Brasilia como sendo o lugar muito especial no qual surge o Polo. A realidade ¢ que o
espaco fisico do Polo se situa em Sobradinho. Diante disso, poder-se-ia argumentar que o
surgimento do Pdélo ¢ ai entendido como a idealizagdo do mesmo. No entanto, o governador falara,
em seguida, de grandes mentes pensantes do Brasil chegando a Brasilia através do Polo. Brasilia ¢
seu local de fala e ¢ a cidade magnetizadora das atividades da realizagdo cinematografica. Desse
modo, parece que Brasilia ¢ estendida a Sobradinho e, provavelmente, passivel de ser estendida a
todo Distrito Federal. A visdo de Brasilia como “cidade-sintese”, expressa por Joaquim Roriz,
parece ser compartilhada por Vladimir Carvalho, quanto este reconhece, na cidade, “o fabuloso
mosaico da nacionalidade”, relacionado também a presenga - na mesma — “de diversos individuos
de diferentes procedéncias” (CARVALHO, 2002: 13)'0,

Joaquim Roriz e Vladimir Carvalho expressam visdes positivas acerca da Brasilia da qual
falam. Em uma visdo negativa sobre a mesma, expressa muitas vezes por parte de quem reside na
cidade, Brasilia ndo ¢ reconhecida como possuidora de uma identidade cultural propria, em razao,
justamente, desta sua configuracdo de mosaico, apontada acima por Vladimir. Em outra, que

manifesta um olhar de quem reside em outros estados do pais, Brasilia ¢ a “ilha da fantasia”, terra

1% Segundo Nagib, apenas dois filmes de longa-metragem foram langados no pais em 1992 (NAGIB, 2002: 13). Salem
diz que, com o fim da EMBRAFILME, a produg¢do anual de 80 filmes cai, no inicio da década, a niveis irrisérios como
o do ano de 1992, no qual apenas trés filmes brasileiros foram langados (SALEM, 1999).

1% Vejo a imagem do mosaico ser utilizada para representar Brasilia, culturalmente, em um programa que vai ao ar, aos
sabados, na tevé Radiobras (tevé publica). Neste, sdo apresentados escritores, editores e outros; alguns deles residem em
Brasilia e realizam suas atividades profissionais na cidade. O nome do programa é Programa Mosaico, e — nos créditos
— ele é apresentado como um programa realizado em Brasilia, com produ¢do do ano de 2005. N&o estd o nome ai
relacionado a diversidade cultural que a cidade apresenta?
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da corrupgdo e de politicos que levam uma vida suntuosa as custas do suor do povo. Nesta oOtica,
todos que vivem em Brasilia, mesmo sem serem politicos, sdo postos na condi¢do de comparsas
destes, na condi¢do de privilegiados habitantes da “ilha”.

Roque de Barros Laraia refere-se aos construtores de visdes negativas sobre a cidade.
Segundo ele, foram dois os tipos de habitantes de Brasilia que chegaram de fora, nos anos de inicio
desta. No primeiro tipo, estdo os que vieram em razao de sua vontade propria. Sao os que atenderam
ao chamado de JK, sonhando — enquanto migrantes — em ascenderem socialmente, mais aqueles
cujo misticismo motivou sua vinda para a cidade. No segundo tipo estdo os que ele chama de
migrantes compulsorios: ocupantes de cargos na administragdo publica federal ou militar, ou na
iniciativa privada. S3o sofredores da “sindrome do exilio”; seu sentimento por Brasilia ¢ marcado
pela nostalgia das praias; suas reunides sdo encontros para lamentarem caréncias desta ordem. O
autor cogita que tenham sido - os portadores de tal sindrome — responsaveis pela criagdo dos mitos
que desabonam a nova capital. Entre eles, o de Brasilia como camped nacional do indice de
suicidios e divorcios — afirmacao, diz ele, ndo comprovada pelos dados estatisticos (LARAIA, Série
Antropologia, 1996).

James Holston escreve que, apds a inauguracdo, “candango” era alguém inaceitavel social
ou oficialmente. Para os proprios candangos, observa, o significado do termo mudou depois da
inauguracao da cidade: ele veio denominar aqueles que perderam seus empregos nas industrias de
construcdo e estavam sem emprego, postos a margem na cidade que construiram. Holston considera
que, a época em que escreve (década de 80), “candango” ¢ um termo utilizado popularmente, que
serve para denominar os moradores das cidades-satélites, distantes daqueles da cidade planejada —
0s quais se auto-nomeam “brasilienses”. Para o autor, a auséncia de um memorial em Brasilia sobre
o operario da construgdo, construtor da cidade, ¢ expressiva do fato de que os pioneiros, os que
construiram Brasilia, em momento algum tiveram um lugar para eles na mesma. Logo, nao
poderiam nela ser tratados com louvor (HOLSTON, 1993: 215-216).

Na fala do governador, Brasilia ¢ ainda possuidora de uma missdo: a de ser polo gerador de
cultura. A missdo de Brasilia ¢ a missdo de seus habitantes, pois sdo eles que fazem a cidade (que
parece ser estendida a todo DF). A visdo de Brasilia como detentora de uma missao esta presente 14
na sua constru¢do. Cardoso (2005: 27) apresenta o relato de um senhor que, tendo trabalhado na
construcao da cidade — para a qual veio no final da década de 50 -, se autodenomina “pioneiro”. Sua
vinda e a de outros pioneiros, como ele, se lhe manifesta como a resposta ao chamamento divino
para a missao de cumprir o sonho de Dom Bosco e, com isso, ajudar JK. Sim, pois o presidente

Juscelino afirmava “ser Brasilia a concretizagdo do sonho de Dom Bosco”. Era esta a justificativa
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¢épica e ideoldgica dada pelo estadista para a constru¢ao da Capital. E os primeiros migrantes,
chegados a ela, atenderam a este apelo épico (LARAIA, Série Antropologia, 1996).

O senhor Fernando Adolfo apresentou o P6lo como um espago de filmagem: em seu estudio,
proprio para cenarios dos mais variados tipos e tamanhos (como o de um apartamento, ou o de um
submarino, ja montados 14), sdo filmadas produ¢des do DF. O Polo também destina recursos através
de editais de langamento de concurso para o financiamento de producdes cinematograficas. Afora o
espaco fisico e os recursos financeiros, ele oferece ainda o chamado “apoio institucional”, que se
constitui na intermedia¢do do Pdlo junto aos 6rgdos do Governo do Distrito Federal. Em “As Vidas
de Maria” (2004), de Renato Barbieri, hd uma chuva artificial que foi feita com a ajuda do Corpo de
Bombeiros; da mesma forma, o DETRAN interviu no fechamento de vias de transito, para a
realizacdo de algumas filmagens (ver Anexo I).

O Polo costuma ser conhecido por Polo de Cinema e Video do DF. Faz-se pouca referéncia
a este como Polo de Cinema e Video Grande Otelo. O senhor Fernando comentou comigo que uma
das pessoas que trabalhavam com ele, na assessoria de cinema da Secretaria de Cultura do GDF,
desconhecia 0 nome “Polo de Cinema e Video Grande Otelo”, que passou a se chamar assim, a
partir de 1996, com a aprovacdo do projeto de lei do deputado distrital Wasny de Roure — que
propunha tal nome. Em 1993, Grande Otelo foi homenageado no 26° Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro.

Espero ter conseguido, através desta apresentagdo dos Festivais, dar um panorama da
diversidade de produgdes cinematograficas exibidas no Festival, no que tange a producdo das
mesmas. Ao longo desses, pode-se observar um predominio de filmes do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo. Este predominio pode estar refletindo, nos FBCBs, o lugar ocupado pelo Rio e, em seguida,
por Sao Paulo, como os dois maiores produtores cinematograficos do pais — dado fornecido pelo
senhor Fernando Adolfo em entrevista. Também ha uma presenga constante de filmes do Rio
Grande do Sul, o qual pode ser visto na relagdo com o fato de o Estado ocupar, como disse o
coordenador geral do Festival e diretor do P6lo de Cinema e Video do DF, até o final de 2003, o
lugar de terceiro polo produtor. Sobre esta posi¢do passar a ser ocupada, a partir de entdo, pelo

Distrito Federal, ele diz:

Na verdade, no final de 2003, nés comecamos a atingir essa meta. Exatamente pelos incentivos dos
editais e do FAC. E chegamos a 2004 confirmados como o terceiro polo produtor. E tanto que, em
2004, tem esse boom da produgdo brasiliense. Isso ¢ importante. Esperamos que em 2005, este ano
agora, tenhamos mais. Mas ¢ o terceiro pdlo... Em 2003 e 2004, foi através do trabalho desenvolvido
pelo Pdlo, os editais e o FAC, que chegamos a esse terceiro lugar, que € reconhecido pelos proprios
cineastas e pelos proprios gatichos, que sentiram que a produgdo deles caiu um pouco e que Brasilia
superou (Entrevista concedida a autora / Anexo I).
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Aproveito a citagdo acima para sublinhar que o senhor Fernando Adolfo, ao referir-se a
Brasilia e a produgdo brasiliense, estd, de fato, falando do Distrito Federal e da produgdo
cinematografica do mesmo. Também, na entrevista, percebe-se sua visdo do Po6lo de Cinema e
Video Grande Otelo (ou Po6lo de Cinema e Video do DF, como ¢ mais comumente chamado) como
sendo, junto com o Fundo da Arte e da Cultura — FAC, o grande incentivador do cinema no Distrito
Federal.

Para o cineasta Renato Cunha, o correto ¢ que se fale no Distrito Federal, e ndo em Brasilia,
como o terceiro polo de producdo cinematografica do pais. Ele observa que ¢ em razdo da
quantidade de filmes produzidos que este ocupa o terceiro lugar: o Distrito Federal ¢ o terceiro a
produzir mais filmes depois do Rio de Janeiro (primeiro pélo de produgao) e de Sao Paulo (o
segundo). Contudo, observa, ele ainda se ressente de uma “estrutura” que lhe permita ter uma
linguagem propria, como tém Rio e Sdo Paulo. O Nordeste ¢ tomado como um outro contraponto:
ainda que a producdo de filmes da regido seja numericamente inferior a do DF, seus filmes sdo
vistos como “mais avangados em termos de linguagem”. Com relagdao ao Polo de Cinema e Video

do DF, é dito:

E um lugar virtual. Tem 14 um prediozinho, mas ndo tem nada para se fazer, porque ¢ no meio do
mato, voc€ ndo conta, por exemplo, com estiidio para gravacdo, vocé ndo conta com equipamentos
que possam ser distribuidos, vocé ndo conta com convénios com empresas. Entdo, tudo mais ¢é feito
no coragdo e na garra mesmo (Entrevista concedida a autora / Anexo I).

No trecho acima, o cineasta refere-se a algumas das condi¢des materiais nas quais se produz
cinema no Distrito Federal. Tais condigdes sdo por ele relacionadas ao carater da cinematografia
deste: caso o Po6lo de Cinema e Video ndo tivesse as auséncias por ele apontadas, haveria condi¢des
para que o Distrito Federal fosse de fato o terceiro polo em termos de linguagem cinematografica.
Em conseqliéncia deste terceiro lugar, pessoas estariam sendo formadas para trabalharem
conjuntamente em prol da elaboragdo desta linguagem.

Com base na consulta a pagina do Pélo de Cinema e Video na web'*' e aos catalogos do 32°
FBCB ao 37° FBCB, ¢ possivel notar que a producdo cinematografica do Distrito Federal vem se
beneficiando das politicas de incentivo do P6lo. Como dados provenientes desta consulta, apresento
- na primeira coluna do quadro abaixo - os filmes produzidos no Distrito Federal que tiveram
exibi¢do no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e aparecem como tendo sido beneficiados
pelo Polo - no site do mesmo. Na segunda coluna, a mostra do Festival de Brasilia do Cinema

Brasileiro do qual cada um participou. Na terceira coluna, esta o tipo de apoio recebido pelo filme

“I'POLO DE CINEMA E VIDEO. In: www.sc.df.gov.br.
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do Pdlo de Cinema e Video do Distrito Federal — de acordo com o que esta em seu site. Ressalto

que, no quadro, ndo tornei a mencionar os filmes que estiveram presentes em mais de um FBCB, fiz

mencao apenas a sua primeira exibi¢ao neste.

Filme

Mostra - FBCB

Tipo de apoio recebido do Pélo

“No Corag¢do dos Deuses” (DF 1999),
de Geraldo Moraes

Mostra Competitiva 35mm
Longa-metragem -
32° FBCB (1999)

Edital Filma Brasilia 1997
— Concurso 002 —
Patrocinio Longa-metragem

“Tepé” (DF 1999),
de José Eduardo Belmonte

Mostra Competitiva 35 mm
Curta-metragem -
32° FBCB (1999)

Edital Filma Brasilia 1997
— Concurso 003 —
Patrocinio de Curtas-metragens
¢ Videos Experimentais™

“Barra 68” (DF 2000),
de Vladimir Carvalho

Filme de Abertura do
33° FBCB (2000)

Edital Filma Brasilia 1997
— Concurso 002 —
Patrocinio Longa-metragem

“Sinistro” (DF 2000),
de René Sampaio

Mostra Competitiva 35 mm
Curta-metragem -
33° FBCB (2000)

Edital Filma Brasilia 1997
— Concurso 003 —
Patrocinio de Curtas-metragens
¢ Videos Experimentais™

“Flor de Obsessao” (DF 2000),
de Cibele Amaral

Mostra dos Filmes Brasilienses
Concorrentes ao Prémio Camara
Legislativa do DF -
33° FBCB (2000)

Curso Pratico de Cinema
1998-99 (Uma dentre

quatro producdes filmadas como

prova final do workshop)

“Contatos” (DF 2000),
de René Sampaio

Mostra dos Filmes Brasilienses
Concorrentes ao Prémio Camara
Legislativa do DF -
33° FBCB (2000)

Curso Pratico de Cinema
1998-99 (Uma dentre
quatro produgoes filmadas como
prova final do workshop)

“Suco de Beterraba”,
de Marcelo Diaz

Mostra dos Filmes Brasilienses
Concorrentes ao Prémio Camara
Legislativa do DF -
33° FBCB (2000)

Curso Pratico de Cinema
1998-99 (Uma dentre
quatro produgoes filmadas como
prova final do workshop)

“O Dente Podre do Lavador de
Pratos” (DF 2000), de Denilson Félix

Mostra dos Filmes Brasilienses
Concorrentes ao Prémio Camara
Legislativa do DF -
33° FBCB (2000)

Curso Pratico de Cinema
1998-99 (Uma dentre
quatro produgdes filmadas como
prova final do workshop)

“Reencontro” (DF 2000),
de Eduardo Sodré

Mostra Competitiva 16mm -
33° FBCB (2000)

Apoio institucional

“A Danga da Espera” (DF 2000),
de André Nascimento

Mostra Competitiva 16mm —
33° FBCB (2000)

Edital Filma Brasilia 1997
— Concurso 003 —
Patrocinio de Curtas-metragens
e Videos Experimentais™®

“O Comendador” (DF 2001),
de Armando Lacerda

Mostra Competitiva 35 mm
Curta-metragem -
34° FBCB (2001)

Edital Filma Brasilia 1997
— Concurso 003 —
Patrocinio de Curtas-metragens
¢ Videos Experimentais™

“Athos” (DF 1999),
de Sérgio Moriconi

Mostra do Filme Brasiliense —
34° FBCB (2001)

Finaliza¢do — Apoio
Emergencial Fundagéo do

Distrito Federal 04/98
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Filme Mostra - FBCB Tipo de apoio recebido do Polo

“O Jardineiro do Tempo” (DF 2001), | Mostra do Filme Brasiliense — Edital Filma Brasilia 1997
de Mauro Giuntini 34° FBCB (2001) — Concurso 003 —
Patrocinio de Curtas-metragens
¢ Videos Experimentais*

“0O Casamento de Louise” (DF 2000), | Mostra do Filme Brasiliense — Edital Filma Brasilia 1997
de Betse de Paula 34° FBCB (2001) — Concurso 002 —
Patrocinio Longa-metragem
“Negros de Cedro” (DF 1999), Mostra do Filme Brasiliense — | Patrocinio de Finalizagdo 1995
de Manfredo Caldas 34° FBCB (2001) Edital para financiamento de
curtas e finalizacao de longas-
metragens
“Dez Dias Felizes” (DF 2002), de Mostra Brasilia — Edital 2000 —  Projetos
José Eduardo Belmonte 35°FBCB (2002) .
Brasilienses —

Financiamento: produgdo,
finalizacdo e formatacao

“Minha Viola e Eu: Z¢ Coco do Mostra Brasilia — Edital Filma Brasilia 1997
Riachao” (DF 2002), de Waldir de 35°FBCB (2002) — Concurso 003 —
Pina Patrocinio de Curtas-metragens
¢ Videos Experimentais™*
“O Chiclete e a Rosa” (DF 2002), de Mostra Brasilia — Edital 2000 —  Projetos
Décia Ibiapina 35° FBCB (2002) o
Brasilienses —

Financiamento: produgao,
finalizagdo e formatagao

“0 Som, As Maos ¢ o Tempo” (DF Mostra Competitiva 35mm — Edital Filma Brasilia 1997
2004), de Marcos de Souza Mendes Curtas e Médias — — Concurso 003 —
37° FBCB (2004) Patrocinio de Curtas-metragens
¢ Videos Experimentais*
“Araguaya — A Conspiragao do Mostra Brasilia — Edital Filma Brasilia 1997
Siléncio”(DF 2003), de Ronaldo 37° FBCB (2004) — Concurso 002 —
Duque Patrocinio Longa-metragem
“Dom Helder Camara — O Santo Mostra Brasilia — Edital 2000 — Projetos
Rebelde” (DF 2004), de Erika Bauer 37° FBCB (2004) o
Brasilienses —

Financiamento: produgdo,
finalizacdo e formatacdo

* - Edital local para filmes Curtas-metragens em 16 e 35mm.

A partir do quadro, vé-se também que ha, no minimo, dois anos de diferenca entre o ano do
apoio do Poélo e o ano da produgdo do filme. “No Coracdo dos Deuses”, de Geraldo Moraes, por
exemplo, data de 1999, ¢ o edital do Pélo, que o patrocina, de 1997. E importante atentar que esta
demanda de tempo para a produgao cinematografica faz-se presente na realidade de muitos filmes
do cinema brasileiro. Helena Salem refere-se a um tempo que se revelou como sendo necessario, a

Nelson Pereira dos Santos, para a realizacdo de seu filme “Vidas secas” (1963):
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Segundo Nelson, aqueles anos entre a elaboracdo do roteiro, em 1958, ¢ a filmagem, em fins de
1963, foram tteis para que amadurecesse o filme dentro de si. E sempre assim. O tempo, apesar dos
contratempos, pode ser também de grande valor: permite que a idéia germine, se desenvolva
(SALEM, 1987: 172).

Talvez, os cineastas destas producdes do DF, listadas no quadro acima, comunguem desta
concepcao da utilidade do tempo, mencionada por Salem. O tempo deles, aqui especificado, ¢ este
tempo transcorrido entre a aprovagao do projeto pelo Polo e a realizagao deste projeto: o filme.

Nao se faz um filme da noite para o dia. Ainda que sua filmagem nao leve muitos dias
(como um curta-metragem, que pode ser filmado em dois dias), outras etapas de sua producao
(pesquisa, pré-produgdo, montagem, finalizagdo) podem exigir tempos superiores a um ou dois
anos'*. Afora o tempo demandado pela produgdo em todas as suas etapas, pode acontecer de o
dinheiro acabar no decorrer desta, e o filme ter de ser interrompido temporariamente, quando nao
definitivamente.

Na biografia de Nelson Pereira dos Santos, Helena Salem faz um belo relato desta situacdo
ao falar da realizacdo de “Como era gostoso o meu francés” (1970). O filme, diz ela, foi “caro” e
“trabalhoso”, tendo sido gastos mais ou menos quatro meses em sua preparacao. Apos dois meses,
as filmagens tiveram de ser interrompidas, pois comecava a faltar dinheiro para a compra de
comida. Laurita, esposa de Nelson, sugeriu que vendessem um terreno que haviam comprado para
construir uma casa em Niter6i (RJ), a fim de dar continuidade as filmagens. Era o que dispunham.

Sobre a decisdo da venda, ela diz:

[...] eu sabia perfeitamente bem que um filme tem que terminar. Porque uma vez filmado, vocé pode
deixar ele numa prateleira para depois acabar. Mas, sem terminar a filmagem, tudo iria por agua
abaixo. [...] No dia de assinar a escritura, eu chorei feito ndo sei o qué, xinguei, diabo de profissdo, a
gente ndo tem nada. Mas se, na véspera, tivessem me dito ‘ndo vende’, eu diria: ‘vende’. Porque essa
coisa da dificuldade, do sacrificio, da urgéncia do filme sempre passou muito pela nossa vida
(Entrevista concedida a SALEM, ibid.: 264-265).

12 Gostaria de reproduzir, aqui, trecho do depoimento de Carla Camurati, no qual ela trata seu longa-metragem Carlota
Joaquina, princesa do Brasil (1995), e a pesquisa e as filmagens aparecem como etapas nas quais a cineasta despende
muito tempo: “Para fazer Carlota Joaquina, formei uma biblioteca enorme sobre o periodo. Li livros portugueses, livros
com caracteristicas do Rio de Janeiro e autores que enfocaram s6 Carlota. Mas foi a partir da leitura do livro de Anita
Hagem que me decidi a fazer o filme. Adquiri muitas obras, desde aquelas que contém bibliografia oportunista e de
pouco contetdo, até os chamados classicos. Nao foi necessario ler tudo, o trabalho foi selecionar aquilo que eu
pretendia enfocar. O levantamento durou um ano até que eu comegasse a escrever. Mas a pesquisa ainda continuou
depois disso. [...] Toda pesquisa ¢ muito demorada; na verdade, nunca se encerra. Os preparativos para o filme se
iniciaram em 1992, e as filmagens foram realizadas entre o final de 1993 e o principio de 1994. Duraram oito semanas,
dentro de oito meses. Meu habito ¢é filmar e parar, nunca fago um filme direto. Nos meus filmes seguintes, repeti essa
pratica” (Entrevista concedida a NAGIB, 2002: 146). Talvez, este tempo distendido das filmagens, escolhido pela
cineasta, seja percebido por ela — como na concepgdo de Nelson Pereira dos Santos — enquanto um tempo conveniente
ao amadurecimento do filme em seu intimo.
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Esta incursao por historias de “Vidas secas” e “Como era gostoso o meu francés” pode ser
vista como uma entrada por uma historia do cinema brasileiro. Mas ndo ¢ uma entrada a parte da
narrativa sobre o cinema brasiliense aqui contada. Como ja dito, Nelson Pereira dos Santos foi um
dos primeiros professores de renome do curso de Cinema da UnB.

O cineasta baiano viu o tempo decorrido, entre etapas da producdo de “Vidas secas”, como
uma forma de maturagdo de seu filme. No contexto do cinema brasiliense, sugeri que o tempo que
se passa - entre a aprovagdo de um projeto cinematografico pelo Polo de Cinema e Video do DF e
sua realizacdo - pode ser pensado, pelo cineasta que o apresentou, como um tempo de
amadurecimento de seu projeto inicial. H4 também este sentimento de fidelidade maior ao cinema,

expresso na citagdao de Laurita. O seguinte depoimento de André Luis da Cunha ¢ homologo ao seu:

O que eu ja investi em cinema, a fundo perdido, poderia ter um bom apartamento de trés quartos no
Plano Piloto ou uma casa mediana no Lago Sul, tanto eu quanto outros cineastas. Somos loucos,
completamente loucos. Vocé pde dinheiro em um curta sabendo que isso ndo vai render grana. Vai
reverter em curriculo, portifolio, no prazer de mostrar o filme, ver as pessoas fruindo. Ndo tem
nenhuma exibi¢do, por mais bem paga que seja, que cubra os custos da producdo de um curta-
metragem (Entrevista concedida a SA, 2003: 181).

E interessante observar o contetido semelhante das falas de Laurita e André Luis da Cunha.
Nelas, o “fazer cinematografico” estd do lado oposto das conquistas materiais vistas como simbolos
de seguranga na sociedade capitalista em que vivemos: a casa, o apartamento, o patrimonio que € o
imével. Talvez, André Luis da Cunha ndo tivesse nem nascido quando Laurita teve esta vivéncia na
producdo de “Como era gostoso o meu francés” (1970). Mas, a esposa do grande cineasta € o
cineasta de Brasilia sentem, de um modo comum, a op¢do por fazer um filme: ela ¢ um
compromisso descabido, mas ¢, ao mesmo tempo, um imperativo. Em fungdo deste imperativo
maior, outras opgoes também consideradas importantes sdo postas de lado. Afora isso, suas falas
revelam também a realidade, em diferentes momentos, enfrentada por aqueles que, para fazer
cinema no Brasil, tiveram de colocar a mao em seu proprio bolso.

No entanto, cabe considerar que a presenca de um polo de cinema — como o Po6lo Grande
Otelo -, pertencente ao GDF, figura como uma estrutura para a produgdo cinematografica. E, tal
como vem se desenvolvendo desde a sua criacdo, talvez ela possa ser pensada com uma realidade
alternativa a do cineasta que financia parte de seu filme, ou ele todo. O cineasta do DF,
provavelmente, deve encontrar alguma tranqiiilidade no fato de saber que pode encontrar no Estado,
a nivel distrital, um fomentador a sua realizacdo. André Luis da Cunha defende que o ideal seria a

existéncia de “uma politica de fomento regular’:

186



Se a gente tivesse, por exemplo, por uma década ou duas décadas, ou sempre, editais permanentes e
periddicos, estariamos garantindo o que se tem em Porto Alegre. [...] Isso s6 tem uma forma de
acontecer: editais de produ¢do regulares. O Estado tem que fomentar a producdo de cinema, sendo,
daqui a cem anos, vocé nao tem um registro da tua cidade. Imagina se daqui a 50 anos, os unicos
registros forem as publicidades do Governo. Vocé vai achar que esta cidade ¢ uma ficcdo de baixo
caldo e no pior sentido (Entrevista concedida a SA, ibid.: 185).

Os editais de produgdo regulares, a regularidade do incentivo do Estado surge como uma
forma de garantir a produ¢ao cinematografica na “cidade”. Provavelmente, Porto Alegre ocupava, a
época de seu depoimento, o lugar de terceiro pélo produtor de cinema do pais, e o cineasta estivesse
fazendo referéncia a situacdo alcancada por esta capital para obter tal colocagdo. O Estado deve,
com seus recursos, investir no cinema a fim de garantir um registro da cidade que nao seja feito
unicamente por este Estado. Mais a frente, ele dira serem os filmes sobre Brasilia importantes a fim
de haver um conhecimento sobre a cidade para além daquele mostrado no Jornal Nacional
(telejornal da TV Globo transmitido em todo o pais), ou do que mostra Brasilia como a Esplanada
dos Ministérios. Entdo, mostrar Brasilia no cinema, com o proposito de apresentar uma outra visao
sobre a cidade (ao que parece, menos hegemonica do que aquelas mais difundidas), ¢ um argumento
para fomentar a produgdo de cinema na “cidade”. E também parte da resposta de André Luis da
Cunha a pergunta “Como seria o cinema brasiliense ideal?”, na entrevista a Raquel Maranhdo Sa.

Raquel Maranhdo S4 escreve que André Luis da Cunha € alguém que “vive e respira cinema
24 horas por dia”. Mineiro, veio para Brasilia quando tinha quatro anos de idade; ingressou no
Jornalismo e depois mudou para o curso de Cinema na UnB. O cineasta, que trabalha em sua
propria produtora em Brasilia, dirigiu seus filmes - produgdes do DF -, fez a producao executiva de
filmes também do DF e a direcdo de fotografia de filmes do DF e de outros estados do pais.

Como dito pelo senhor Fernando Adolfo, o Distrito Federal passou a ocupar, no final de
2003, o lugar de terceiro polo cinematografico no Brasil (ver Anexo I). Na entrevista, ele diz que
ser o terceiro pdlo de producao de cinema nao significa apenas ser o terceiro a produzir mais filmes,
mas ter, por exemplo, diretores e fotdgrafos daqui recebendo ofertas para trabalhar em outros
estados. Ele menciona André Luis da Cunha como diretor de fotografia requisitado para trabalhos
no Rio de Janeiro, em Sao Paulo, no Rio Grande do Sul, em Santa Catarina. Com relacao as
producdes do DF, ele aufere o selo de qualidade a estas, a partir do fato de elas estarem presentes
em quase todos os festivais nacionais, chegando também a serem selecionadas para festivais
internacionais. Isto ¢ visto como prova do respeito adquirido pelo “cinema de Brasilia”,
demonstragdo de que Brasilia estd entre os grandes produtores do Brasil, tanto no que diz respeito a

sua producdo e tecnologia, quanto no que diz respeito a sua qualidade artistica.
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A producao cinematografica do DF est4 no lugar antes ocupado pelos gatichos — como diz o
senhor Fernando Adolfo. Os editais langados pelo Polo ndo tém a permanéncia e periodicidade
referida por André Luis da Cunha. Na pagina do P6lo Grande Otelo na web, tem-se a informacao de
que o Pdlo foi criado em 1991. O primeiro edital data deste ano. Ao que parece, estdo listados,
unicamente, projetos do DF. Dos dez projetos listados, seis de curtas-metragens 35mm receberam
patrocinio do Poélo, ou seja, tiveram financiamento para a sua realizacdo; dois de longas-metragens
35mm receberam recurso para finalizacdo; em dois projetos, ndo foi possivel identificar metragem,
bitola e participa¢do do Polo nestes.

O primeiro edital nacional aparece como sendo de 1992. Seu financiamento ¢ do Banco
Regional de Brasilia, e ¢ dito que, dos cinqiienta e oito projetos inscritos, quinze foram
“brasilienses”; sendo “brasilienses” cinco dos doze projetos escolhidos para receber financiamento.
Destes doze projetos, oito sdo de longas-metragens 35mm e receberam recurso para finalizagao; trés
sdo de curtas-metragens 35mm e receberam patrocinio; o outro projeto parecer ser de um video,nao
sendo possivel saber o apoio do Pélo recebido por ele.

Perguntei ao senhor Fernando Adolfo se os cineastas daqui ndo teriam ficado insatisfeitos
com o fato de o Polo do DF abrir um edital para o Brasil inteiro. Ele respondeu que nao: o Polo foi
criado com o intuito de atuar nacionalmente, o que estava relacionado ao fato de “Brasilia” ndo ter,
de fato, uma produgdo de filmes. Os valores financeiros oferecidos neste edital eram substanciais,
ndo tendo Brasilia uma estrutura para fazer uso de todo o recurso. Ele ndo se deteve neste ponto,
mas disse que havia também um debate no CONCIVI, o Conselho de Cinema e Video do DF que -
diferente de como se organiza hoje - tinha um representante a nivel nacional. Este representante dos
cineastas de todo o pais era Nelson Pereira dos Santos. Talvez, Nelson reivindicasse que o edital
fosse nacional, e ndo local. Seu filme — “A Terceira Margem do Rio” (1992) — foi um dos longas
contemplados neste edital.

O diretor do Poélo informou-me que o CONCIVI surgiu em 1991, tendo sido criado,
exatamente, para a criacdo do Pdlo. O conselho ¢ formado por doze conselheiros: seis deles sao
indicados pelo governo e os outros seis pela comunidade cinematogréfica. Esta € por ele entendida
como sendo a Associacdo Brasiliense de Cinema e Video (ABCV) — a qual reconhece como a
associagcdo dos curta-metragistas — ¢ a Associagdo dos Produtores e Realizadores de Longas-

metragens de Brasilia (APROCINE)'*, da qual citou alguns nomes como integrantes: Vladimir

143 Obtive respostas semelhantes de Dacia Ibiapina e de Vladimir Carvalho, quando perguntei - em entrevista a cada um
deles — se havia uma consciéncia por parte dos cineastas de Brasilia de estarem fazendo cinema brasiliense. Para ambos,
existe a consciéncia comum a tais cineastas de que ¢ preciso lutar por recursos para produzir filmes, ¢ - em razao dessa
consciéncia - eles empreendem juntos esta luta. Segundo Dacia, “essa consciéncia € muito mais nesse campo da
militdncia pela existéncia do cinema em Brasilia, do que propriamente pela unidade de propositos de estética, de
proposta estética” (ver Anexo I). Vladimir diz: “A consciéncia de ser cineasta brasiliense passa por essa questdo: a
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Carvalho, Geraldo Moraes, Manfredo Caldas, Renato Barbieri. Ao CONCIVI, ¢ atribuido o papel
de tragar a politica de producdo, de fomento e de captagdo do Polo. Os editais elaborados pela
Secretaria de Cultura do DF, através da Lei 8.666 (Lei de licitagdes publicas), apds aprovados pela
Procuradoria Geral do Distrito Federal, sio submetidos ao CONCIVI, que aprova os termos do
edital (suas regras e a divisdo dos valores dos recursos), cujos recursos sao todos do Governo do
Distrito Federal — GDF.

A selecdo dos projetos a serem contemplados pelos editais ¢ feita por uma comissdo de
selecdo, formada por cinco membros de reconhecido mérito no campo cinematografico (que nao
estejam concorrendo no edital), os quais vao analisar os roteiros dos filmes. Antes de ser formada
esta comissao de selegdo, ¢ analisada a documentacao dos inscritos que — para serem considerados
aptos a concorrer neste edital piblico — devem comprovar que estdo com seus impostos (no nivel
federal e local) em dia. Os projetos concorrentes aos recursos para curtas-metragens serao
analisados por dois dos membros da comissdo; estes sdo, geralmente, da ABCV. Ja os projetos
concorrentes aos recursos de longas-metragens costumam ser submetidos a analise de trés membros
indicados pela Secretaria de Cultura do DF.

Segundo o senhor Fernando, com o crescimento da produ¢ao, houve um consenso de que os
editais ndo deveriam ser nacionais, até porque os demais estados — como Rio de Janeiro, Sao Paulo,
Rio Grande do Sul — abriam seus editais para seu proprio estado. Aqui, disse ele, eram gerados os
impostos, ja havia producdo cinematografica, produtoras especializadas, técnicos, cineastas - € 0s
recursos disponiveis ndo seriam suficientes para atender a estes e aos do resto do pais -, entdo, “por
que Brasilia para o Brasil inteiro?” — nas palavras do entrevistado. A este consenso dos editais
locais no Distrito Federal, chegou-se sem que houvesse qualquer contraposi¢ao por parte dos
defensores dos editais a nivel nacional. E o diretor do Polo concorda que esta decis@o tenha sido
mantida: “Se o dinheiro ¢ gerado aqui, os impostos sdo daqui, eu acho que tem que ficar aqui sim”
(ver Anexo I).

Em 1995, ¢ lancado um edital com financiamento do FUNDEFE - Fundo de
Desenvolvimento do Distrito Federal —, do BRB. Dos seis projetos indicados, consta que quatro
deles sdo de curtas-metragens 35mm e receberam patrocinio, dois estdo indicados como sendo de
longas-metragens 35mm e receberam recurso para finalizagdo. Contudo, um deles — “Bom dia,
senhoras” (DF 1998), de Erika Bauer — concretizou-se como um curta-metragem de 35mm. Na

pagina do Pdlo na web, ele ¢ apresentado como longa-metragem, enquanto projeto a ser realizado e

questdo de que no6s somos reivindicativos, de que a gente faz parte de duas associagdes de classe que estdo em constante
dialogo [a ABCV e a APROCINE] [...] para que a gente garanta a sobrevivéncia do cinema brasiliense, do audiovisual
brasiliense”. Vé-se no conjunto de suas falas que os dois véem um sentimento de pertencimento ao cinema brasiliense
por parte dos cineastas ser construido através da inser¢do dos mesmos nas duas associagdes de classe — ABCV e
APROCINE (ver Anexo I).
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enquanto realizacdo. Sei que se trata de um curta-metragem, porque o assisti na II Semana
Audiovisual (2003), realizada pela Faculdade de Comunicacdo (FAC) da UnB, em uma sessdo
intitulada “Produc¢do da Casa”. Nela, os filmes apresentados eram de professores da FAC, como € o
caso de Erika Bauer.

A listagem dos filmes e videos realizados, através do Polo de Cinema e Video do DF — em
sua pagina na web -, abarca somente o periodo de 1991 a 1999. Nela, estao indicados: nome do
filme, diretor, metragem, bitola, ano, participacdo do P6lo. Com base nas informagdes da pégina,
ndo ¢ possivel ver se houve uma alteragdo da metragem inicialmente prevista no projeto de um
filme, caso a realizacdo deste seja posterior a 1999.

Nao assisti a todos os filmes que receberam apoio do Pélo para poder identificar se outros
equivocos, semelhantes a este - do erro da indicagdo da metragem do filme de Erika Bauer -, foram
cometidos. Contudo, se o filme foi inicialmente idealizado como um longa-metragem e se
concretizou como um curta-metragem, pode-se aproveitar este caso para pensar, novamente, 0S
efeitos da ag¢do do tempo na realizagdo de um filme. Do projeto inicial do longa “Bom dia,
senhoras” até a sua realizacdo como curta, o tempo ai decorrido, conjugado aos acontecimentos,
tera, quem sabe, sido apropriado como uma realidade re-orientadora do projeto primeiro. Isso tudo
ndo passa de uma suposi¢cdo, no caso de “Bom dia, senhoras”. Mas, em “O Som, As M3aos ¢ o
Tempo” (DF 2004), de Marcos de Souza Mendes, tal suposicdo pode ser verificada como
verdadeira.

No Edital Filma Brasilia 1997 — Concurso 003 — Patrocinio de Curtas-metragens e Videos
Experimentais, “O Som, As Maos ¢ o Tempo” foi um dos projetos selecionados. Como sua
producao data de 2003, ele ndo entra na listagem acima mencionada. O documentério, um média-
metragem de 42 minutos, aborda o tema da musicografia Braille, através do retrato do dia-a-dia de
Daniela e Josinei - dois adolescentes portadores de deficiéncia visual -, na Escola de Musica de
Brasilia, onde estudam canto e piano. Foi no debate ocorrido na segunda-feira, dia 29/11/04, no
Kubitschek Plaza Hotel, com as equipes dos filmes da Mostra Competitiva 35mm, exibidos na noite
anterior, que Marcos de Souza Mendes — um dos integrantes da mesa — falou sobre a alteragdo da
metragem de seu filme. Ele disse ter ido se apercebendo que, em um curta-metragem, nao haveria
como contar a histéria de “O Som, As Maos e o Tempo”. O projeto inicial do filme — como ja dito -,
selecionado no edital do P6lo, concorria ao patrocinio para curtas-metragens.

O tempo, que estad como significante no titulo do filme, apareceu no comentario do critico de
cinema do jornal Estado de S. Paulo, Luiz Zanin Oricchio, presente na platéia. Segundo ele, “O
Som, As Maos ¢ o Tempo”, ao tratar o “mundo da musica”, tratou “um mundo de um tempo

dilatado”. Marcelo Coutinho, diretor de fotografia do filme, também componente da mesa,
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completou Oricchio dizendo que o documentério, talvez, fosse o ultimo filme a ser feito em
moviola. No mundo da musica, disse ele, ninguém pensa na superaciao do violino ou do violoncelo,
eles convivem com os sintetizadores. J4, no cinema, a moviola ¢ algo praticamente superado.

(13

Marcos Mendes falou sobre ela: “ A moviola lhe permite um olhar calmo sobre o filme”. E
interessante observar como o tempo se faz presente nas trés falas: € o tempo particular do “mundo
da musica”; € o tempo que torna obsoleto um instrumento do cinema, mas mantém — instrumentos
de musica tradicionais — atuais; ¢ o tempo instaurado pela técnica de montar os filmes na moviola.

Em 1997, no Edital Filma Brasilia 1997 — Concurso 001 — finalizagdo, destinou-se recurso
para finaliza¢do de curtas-metragens “brasilienses”. Sdo indicados oito projetos selecionados'**. No
Edital Filma Brasilia 1997 — Concurso 002 — Patrocinio Longa-metragem, um edital nacional para
patrocinar longas-metragens, havia a exigéncia de que “30% da equipe técnica e do elenco fosse
formada por profissionais de Brasilia”. O Edital Filma Brasilia 1997 — Concurso 003 — Patrocinio
de Curtas-metragens e videos experimentais foi um edital local para patrocinar curtas-metragens e
videos experimentais (como seu nome diz). Sdo dez os projetos indicados como selecionados.
Conforme a pagina do Pdlo na web, resultam, dai, sete curtas-metragens 35mm e trés curtas de
16mm. Contudo, como foi visto, um destes curtas 35mm ¢ o média-metragem 35mm “O Som, As
Mios e o Tempo”. E dito que noventa e um projetos concorreram nestes trés editais, entre eles,
cinqiienta e sete “projetos brasilienses”: treze projetos de longas-metragens 35mm, vinte e trés de
curtas-metragens 35mm, quatorze de curtas 16mm e sete de videos.

E indicado que, em 1998, quatro curtas-metragens 35mm, producdes do DF, recebem
recurso para finalizagdo, por parte da Fundagdo Cultural do Distrito Federal. (Finalizagdo — Apoio
Emergencial FCDF 04/98). No Edital 2000 — Projetos Brasilienses, ¢ destinado financiamento para
producio, finalizagdo e formatagdo. E dito que sessenta e um concorreram nas trés categorias. Sao
enunciados os 10 projetos de curtas-metragens 35mm selecionados na categoria “produ¢do”. Em
Cineastas de Brasilia (SA, 2003), pode-se verificar que dois deles sdo realizagdes do ano de 2002,
um data de 2003, enquanto outros dois sdo indicados como estando - neste ano - em andamento, e
um data do ano de 2004.

Com relagdo a exigéncia — anteriormente referida — do Edital Filma Brasilia 1997 —
Concurso 002 — Patrocinio Longa-metragem (um edital nacional), o atual diretor do P6lo explica
que, em 97, “Brasilia ja dispunha” de trinta por cento de técnicos e atores brasilienses. Ele vé a
percentagem exigida, também, como uma forma de assegurar a mao-de-obra local. Na sua opinido,

Brasilia, hoje, ndo chegaria a garantir cem por cento desta mao de obra, em razdo da intengdo

144 O fruto da realizagdo destes projetos sdo: seis curtas-metragens 35mm, um média-metragem 16mm (de 28min.) e um
video. Obtive esses dados com base na consulta da pagina do Po6lo na web e das filmografias do livro Cineastas de
Brasilia (SA, 2003).
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comercial existente em todo filme, a qual expressa a vontade de este alcancar uma grande bilheteria
e publico. Ele relaciona esta inten¢do ao fato de o edital ndo proibir o diretor de escolher um ator,
ou uma atriz, ou um fotégrafo de renome — que ndo seja de Brasilia - para formar platéias maiores.
Sua visdo mostra a concepg¢do de que, no céu do cinema brasileiro, a constelagdo cinematografica
de Brasilia (a cidade a partir da qual situa sua fala) ¢ formada de estrelas com um brilho discreto em
comparacdo ao de algumas de outras constelagdes. Desse modo ndo deixa de ficar expressa sua
concepcao do cinema aqui produzido como ndo sendo um cinema central. Contudo, se o diretor do
Pdlo — que, com sua fungdo, contribui para a organizacdo deste cinema — v€ este como periférico,
ele o vé também como um cinema que ndo deve ser feito por gente de fora, ¢ um cinema que deve
ser de gente de Brasilia, de quem vive aqui e trabalha fazendo este cinema. Entao, ele concorda com
regras burocraticas que sirvam a seu ponto de vista: como esta da exigéncia de trinta por cento da
mao-de-obra local.

Nesta leitura da resposta do senhor Fernando Adolfo, utilizei a adjetivagdo “periférico” para
o cinema feito no DF, a fim de expressar o que supus como sendo a sua visao a respeito deste. Este
adjetivo esteve presente na classificagdo de Décia Ibiapina (que recebeu apoio do Polo em dois de
seus curtas-metragens 35mm) para os cineastas do Distrito Federal (grupo por ela integrado) e para
o cinema deste. De 19 a 24 de abril de 2005, o Centro Cultural Banco do Brasil, de Brasilia,
realizou a Mostra Vladmir 70, em homenagem aos 70 anos do cineasta Vladimir Carvalho. Foram
exibidos todos os seus filmes, ao longo de quatro décadas de trabalho. Na programacdo do CCBB
desse més de abril, Vladimir ¢ apresentado como um dos nomes “que ajudou a criar as bases da
atividade cinematografica na Capital Federal (hoje o 4° po6lo de producdo do pais) e se transformou
numa referéncia incontestavel do cinema brasileiro documental a partir da década de 60”. Realizado
na terca-feira, dia 19, o debate da Mostra teve a presenca de Vladimir Carvalho, cineasta
homenageado, de Décia Ibiapina, que fez o documentario “Vladimir Carvalho: Conterrdneo Velho
de Guerra (cujo projeto ganhou o DOCTV I no DF), de Manfredo Caldas, cineasta e montador que
fez trabalhos no cinema com Vladimir, de Orlando Senna, secretario da Secretaria do Audiovisual
do Ministério da Cultura, e do cineasta Sérgio Moriconi, que também ja trabalhou com Vladimir no
cinema ¢ foi o mediador do debate. Décia estruturou sua fala em cima do que, para ela, foram os
aprendizados que teve com Vladimir e com seu cinema, especialmente em Brasilia — disse ela. Para
ela, “¢ um privilégio que Vladimir Carvalho esteja aqui”. O cineasta paraibano se lhe afigura como
alguém a quem se pode pedir, tranqiiilamente, uma consultoria gratuita na area de cinema, devido a
sua generosidade em atender tanto a cineastas, quanto a estudantes da UnB: estudantes de Cinema,
de Sociologia, de Filosofia, de Antropologia - os quais formam o fa-clube jovem de Vladimir. No

tocante a esta satisfacdo de té-lo proximo, a fala de Décia ¢ similar a do senhor Fernando Adolfo,
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que diz: “ Particularmente para nos, receber Vladimir foi uma coisa que caiu do céu” (ver Anexo
D).

No debate, Vladimir foi confirmado como uma referéncia fundamental. Referéncia para o
documentario no Brasil, inicialmente, em razdo de seu trabalho como roteirista e assistente de
direcdo de “Aruanda”. Para quem ¢ de Brasilia e se interessa pelo cinema da cidade (cineastas,
estudantes, amantes da sétima arte, etc.), porque foi professor da Universidade de Brasilia e vive em
Brasilia, onde continua a exercer os oficios de mestre (este, de modo informal) e cineasta.
Menciono aqui as inser¢des de Vladimir apontadas no debate. Evidentemente, ha outras razdes para
ligar Vladimir ao cinema brasileiro e a Brasilia das quais ndo se falou 14; entre elas, seus filmes que
versam sobre a cidade.

Vladimir vive em Brasilia, mas o cinema e a presenca dele vao, claro, além dos limites
territoriais da cidade. Quando realiza “Conterraneos velhos de guerra” (1990), uma memoria sobre
a constru¢do de Brasilia, Vladimir vai buscar alguns de seus entrevistados em cidades-satélites
como a Ceilandia (CARVALHO, 1997: 224). Ja uma iniciativa como o DOCTV (Programa de
Fomento a Producdo e Teledifusdo do Documentario Brasileiro), que teve - entre seus objetivos - a
valorizagdo e difusdo das manifestagdes culturais regionais, e selecionou um projeto de
documentario (ou dois) para ser realizado em cada um dos 20 estados brasileiros, ao escolher no DF
(no Ano 1 do programa) um projeto que tem Vladimir por tema, faz do documentario realizado
sobre o cineasta uma forma de legitimacao da sua pessoa como parte da cultura regional do Distrito
Federal.

Retomando a questdo do uso do adjetivo “periférico”, pode-se perceber, com base no que se
escreveu sobre Vladimir acima, que ser “periférico” nao significa nao ser reconhecido como bom.
Pois Vladimir, cineasta e professor de amplo reconhecimento, figura central do cinema realizado no
Distrito Federal, faz parte deste cinema de periféricos referido pela cineasta e professora Dacia
Ibiapina, no debate.

Neste, ela falou da realidade do cineasta que ¢ um executor de tarefas. Ele trabalha para
fazer cinema, tendo ou ndo recursos financeiros, equipamento, pessoal. Todos os seus trabalhos
dentro e fora da atividade cinematografica - os quais incluem desde o trabalho em seu proprio
projeto até a participacdo em palestras, em comissdes de sele¢do de projetos de outros, etc. -, tém
por objetivo dar a ele condigdes para filmar. A realidade deste cineasta ¢ a realidade dos cineastas
periféricos, assim denominados por esta cineasta que se vé como integrante deste grupo. Sao

cineastas da periferia do cinema do Brasil e do estrangeiro; eles ndo estdo nos grandes centros de
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producio cinematografica'*’. Com Vladimir, disse ela, foi possivel aprender mais sobre esta entrega
necessaria a alguns que querem fazer cinema.

Estes cineastas periféricos — referidos por Dacia — ndo s@o os cineastas periféricos de todo o
Brasil, mas os cineastas do “cinema brasiliense” — conforme pode ser visto na citagdo da fala de
Décia abaixo. Isto fica claro quando ela diz que Vladimir ¢ um 6timo exemplo desse tipo de
cineasta. E quando fala sobre um aprendizado que vem tendo com ele, o qual, nas suas palavras, diz

respeito a:

[...] preocupagdo que o Vladimir tem com a questdo da memoria do nosso cinema e do nosso cinema
de periféricos. Porque quem nao tem memoria, nao faz parte da histéria. Quem nio tem memoria,
estd condenado a ficar sempre sendo periférico. Esta retrospectiva ¢ um grande exemplo da
importancia que tem a gente se preocupar com a preservagao da nossa memoria individual, coletiva,
da memoria do cinema brasiliense, da memoria do cinema brasileiro.

A memoria tem um importante papel na fala de Dacia. Sua preservagdo ¢ um instrumento
para se sair da periferia. A memoria do cinema de periféricos, individual e coletiva, deve ser
preservada; ela ¢ também memoria do cinema brasileiro. Ter esta memoria preservada ¢ entrar na
historia do cinema do pais e deixar de ser um cinema periférico. A idéia de retrospectiva, expressa
com relagdo a mostra Vladimir 70, tem um peso grande. Sua materialidade est4 nos filmes exibidos,
nos textos do catalogo (MORETZSOHN; CAPUTO, 2005) escritos a respeito da producdo deste
cineasta para a mostra. Nao se esta falando de uma filmografia que despontou ha pouco, recente.
Dai que seja tdo pertinente falar de memoria, porque Vladimir, além de ser um cineasta preocupado
com a preservacao de materiais relativos ao cinema brasileiro, ja constituiu uma memoria com seus
filmes.

Michael Pollak associa cinema e memoria. Para ele, o filme capta recordagdes e opera na

146

constru¢do de uma memoria de enquadramento de grupo . O “filme-testemunho documentario” é

3

um género eleito pelo autor, em razdo de ter se tornado “um instrumento poderoso para os
rearranjos sucessivos da memoria coletiva e, através da televisdo, da memoria nacional” (POLLAK,
Estudos Historicos: 11). Tém-se os filmes como possiveis formadores de opinido, alteradores de

mentalidade. Ele ndo discorre sobre o que entende como sendo este género, mas podemos

%> Na entrevista que fiz com Décia, ela utilizou o termo “periféricos” nio so para se referir a situagdo do cinema
brasiliense em relagdo ao cinema produzido no Rio e S@o Paulo, mas para marcar o afastamento das possibilidades de
realizar filmes por parte daqueles das cidades-satélites, numa relagdo com os realizadores do cinema brasiliense: “Vocé
v€: ha uma concentra¢do da produgdo cinematografica no Rio de Janeiro e em S@o Paulo. Primeiro, nds ja somos
periféricos. E as satélites sdo periferia da periferia, em relacdo a produ¢fo cinematografica” (ver Anexo I).

16 Segundo Pollak: “Ainda que seja tecnicamente dificil ou impossivel captar todas essas lembrangas em objetos de
memoria confeccionados hoje, o filme é o melhor suporte para fazé-lo: donde seu papel crescente na formagéo e
reorganizagdo e, portanto, no enquadramento da memoria” (POLLAK, 1989: 11).
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considerar o nome deste e ver que ele se afina com a producao cinematografica de Vladimir sobre
realidades de Brasilia.

Em “Brasilia Segundo Feldman (1979), “Conterraneos velhos de guerra” (1990), “Barra 68
(2000), Vladimir constituiu uma memoria sobre a cidade. Nestes documentdrios, o testemunho
ocupa lugar central através da fala de seus entrevistados. Os dois primeiros filmes contribuem para
uma alteragao de mentalidades, quando apresentam, por exemplo, a constru¢do de Brasilia através
de um viés distinto daquele do discurso oficial sobre a mesma. Nestes, antigos operarios da
constru¢do falam da comida ruim destinada aos trabalhadores nas obras; do trabalho ininterrupto
durante dias e noites, para atender as ordens dos engenheiros que tinham pressa em ver a capital
pronta para a inaugura¢do; daqueles que despencavam cansados dos altos andares dos prédios em
construcao; destes corpos caidos e logo escondidos, para se evitar escandalo; da chacina que matou
trabalhadores num canteiro de obras.

Gustavo Sérgio Lins Ribeiro diz que, ao comegar “o estudo da historia da constru¢do de
Brasilia”, foi se tornando claro que, junto a constru¢do da mesma, estava uma ideologia construida
em volta da construcdo da capital federal e dos operarios — maior contingente envolvido nesta
iniciativa. O autor pergunta onde estava a historia deste imenso niimero de trabalhadores (de seu
dia-a-dia, das suas condigdes objetivas de vida, de suas lutas), neste periodo histérico do surgimento
da construgdo — identificado como os anos de 1956 a 1957. Segundo ele, esta seria a historia de um
operariado que comungava dos projetos nacionalistas e que se identificava com o impeto com o
qual se pronunciavam os politicos que — como Juscelino Kubitschek, presidente da republica, e os
assessores da NOVACAP, companhia de governo encarregada das obras — caminhavam no meio
desse operariado, pelas ruas de barro da antiga Cidade Livre - grande acampamento onde se
amontoavam varios barracos.

A respeito da agdo dos politicos, de caminharem entre os operarios, Lins Ribeiro diz que
eles caminhavam “democraticamente” [aspas do autor] pelo local de moradia destes trabalhadores
(LINS RIBEIRO, 1980: v). Na entrevista com o senhor Fernando Adolfo, comentei com ele de ter
lido que JK e Oscar Niemeyer costumavam andar entre os operarios da construcdo, e disse-lhe que
isso me soava um tanto populista. Ele respondeu-me que niao havia como nao existir proximidade,
pois que “estava tudo comecando”: existia apenas a avenida W3, com restaurantes e lojas, o campus
da UnB, o colégio Elefante Branco e, em 66, o Bar Beirute na 109 Sul. A seu ver, ndo havia espaco
para o populismo, porque Brasilia foi criada para ser, unicamente, a cidade onde seria estabelecida a
capital da republica federativa do Brasil. Nao havia elei¢des - como as existentes hoje para
governador e para deputado distrital -, e, em razdo disso, “as pessoas” niao se aproximavam umas

das outras — na cidade que ndo tinha governo e nao tinha politicos - por causa de interesses
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politicos. O populismo inexistia na falta de eleicdes locais. O encontro entre “as pessoas” era
inevitavel e ocorria em razdo do plano da cidade, o qual levava as mesmas a se encontrarem nos
“points” mencionados (restaurantes, lojas, campus universitario, colégio). Como se vé, “as pessoas”
das quais ele fala ndo sdo os trabalhadores da construcdo civil, pois que tais “points” ndo eram
freqiientados pelos operarios (ver Anexo I). Também, sua fala estd situada espacialmente no Plano
Piloto de Brasilia, e nao na Cidade Livre, hoje, cidade-satélite Nucleo Bandeirante.

Segundo Lins Ribeiro, a historia do grande grupo social de menor poder aquisitivo, sujeito
da construg¢do de Brasilia - o operariado - seria também a historia de trabalhadores que viviam a
precariedade dos alojamentos, acampamentos e alimentagdo a eles reservados; da policia escolhida
na rua e formada de ex-companheiros de labuta mais fortes fisicamente. Esta historia estava quase

inexistente, ¢ — ao autor - chamou aten¢ao sua auséncia:

Foi, entdo, isto que inicialmente mais de subito saltou a vista: a auséncia quase total de trabalhos e
estudos sobre a classe operaria, expressa no ramo da construcdo civil, e sua experiéncia numa obra
de proporgoes como a construgdo da capital federal no Centro-Oeste brasileiro, no periodo final da
década de 50 (LINS RIBEIRO, 1980: v).

“Brasilia Segundo Feldman” (1979) e “Conterranecos velhos de guerra” (1990) sdo dois
documentarios onde as falas dos que trabalharam nesta grande obra, que foi a construcao de
Brasilia, sdo centrais. Poderiamos dizer que, nestes filmes, temos — por assim dizer - o operario por
ele mesmo. Quem sabe, os documentérios de Vladimir possam ser vistos enquanto trabalhos com
este carater referido por Lins Ribeiro, existentes ndo no meio académico, mas no meio
cinematografico.

Citei acima a dissertagdo de mestrado do professor Gustavo Sérgio Lins Ribeiro (do
Departamento de Antropologia da UnB): O Capital da Esperanga: Brasilia — Estudo Sobre uma
Grande Obra da Construg¢do Civil. Na disciplina Seminario Avangado em Teoria II, ministrada
pelo mesmo, no segundo semestre de 2002 - no Programa de Pos-graduacdo em Antropologia
Social (PPGAS) -, ele teceu alguns comentarios a respeito de sua dissertagdo. Disse que esta surgiu
dentro de uma proposta de um grupo: a de fazer dissertacdes que fossem do interesse do “povo
brasileiro”. Era o clima politico influenciando a escolha dos objetos de pesquisa. Em seu estudo, o
professor trabalhou com a perspectiva de ideologia dominante e ideologia dominada, bem como
com a perspectiva de luta de classes. A primeira invasdo de terras publicas, na época da construcao
da capital, foi no Nucleo Bandeirante, e seus invasores tentaram manipular o pacto populista,
criando a “Vila Sarah Kubitschek” — comentou. Nesta informagao, vé-se o populismo, mencionado

anteriormente, como um fato. Ele referiu-se a sua dissertacdo como um trabalho que teve a funcao
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99, <

de “descolonizar as elites”: “nao ¢ o povo que 1€ a minha dissertacdo sobre a construcao de Brasilia
que fala do povo brasileiro”. Falou, também, que “uma das funcdes da antropologia brasileira ¢é
descolonizar a imagem do exterior que os brasileiros t€ém, que hoje passa muito pelo visual: pela
televisdo e pelo cinema”. Este cinema que nos coloniza é o cinema estrangeiro, que vende uma
imagem do exterior cuja veracidade, os brasileiros nao tém, muitas vezes, como verificar. Aproveito
as afirmagdes do professor Gustavo para dizer que os filmes de Vladimir sobre a construcao de
Brasilia (e acredito que sua filmografia como um todo) cumprem este papel de “descoloniza¢do’; os
dois documentérios aqui referidos apresentam uma visao critica da constru¢do da cidade, e ndo uma
visdo epopéica — como aquela promovida pelos politicos envolvidos na construgao.

No cinema brasiliense, Dacia Ibiapina, cineasta deste cinema, aponta a preservagao da
memoria como forma deste vir a ser central na histéria do cinema brasileiro. Acredito que um
espectador do cinema brasileiro — apreciador deste cinema, mas ndo estudioso do mesmo — busque
assistir aos seus filmes nas salas de cinema, ou em casa (no video ¢/ ou DVD), sem ter uma idéia
clara dos estados nos quais tais filmes sdo produzidos. J4 um estudioso do cinema brasileiro sabera

47 Entéo, ele pode olhar

que a maior parte de sua produ¢do estd no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.
para o cinema produzido no Distrito Federal e reconhecé-lo como estando a margem destes dois
centros de producgdo, como sendo um cinema periférico (mesmo estando ciente de que o cinema
brasiliense tem seu mérito amplamente reconhecido). Chamo atengdo aqui para o fato de Dacia,
cineasta deste cinema periférico, também reconhecé-lo nesta condicdo (a de estar na periferia) e
também denomina-lo assim. Sim, porque por mais que determinadas visdes sejam claras (e sua
clareza independe do fato de querermos ou nao concordar com elas), nem todos estdo dispostos ou
aptos a encara-las de frente, a adotar — ainda que por um instante — a perspectiva que elas trazem.
Quem sabe, ndo surjam, desta indisposi¢ao ou inaptiddo, os mitdmanos — por exemplo. Lembro de
uma palestra que assisti, em 27 de marco de 2004, no Conjunto Nacional de Brasilia, a respeito dos

anos de ditadura no Brasil, com Vladimir Carvalho e o escritor Carlos Heitor Cony, que quis dar

exemplos de alguns mitomanos:

Ninguém ¢ mais fa de Jodo Saldanha do que eu. Ele [...] era mitdmano. Dizia que tinha entrevistado
Mao-Tsé-Tung, que tinha participado da Guerra da Espanha. Ele delirava muito, bebia um pouco.
[...] Meu pai contava historias de viagens ao exterior quando ele s6 havia viajado [...] na América

"7 Estamos falando aqui de espectadores de longas-metragens. Caso estes queiram assistir a curtas-metragens, terdo de
procurar festivais e mostras de cinema onde alguns estejam sendo exibidos. Poderdo ainda assistir a alguns programas
da rede publica de televisdo que passam curtas-metragens. Uma das observagdes feitas pela professora Dacia Ibiapina,
na defesa do projeto desta tese, foi a de que esses poucos filmes que chegam as telas das salas de cinema néo sdo o
cinema brasileiro. Investe-se dinheiro publico e ninguém vé, na medida em que ha uma produggo, com financiamento
do Estado, que ndo consegue chegar a ser exibida na tela grande. Sdo cem ou duzentos curtas metragens que tentam
furar este bloqueio da exibigdo por ano — disse ela.
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Latina. [...] Darcy [Darcy Ribeiro] — outro mitobmano — dizia que, ao levantar e ir para a praia bem
cedo no Posto 05, ao respirar sentia o cheiro das africanas nuas.

Trazer o assunto da mitomania foi algo que agradou bastante a Cony. Tomo estes exemplos
dados pelo escritor, para dizer que ndo identifiquei qualquer discurso que buscasse auferir - ao
cinema aqui estudado - realidades falsas que o colocassem na condicdo de um cinema nao-
periférico. Como pude observar em palestras de cineastas do DF, em publicagdes sobre este cinema
(algumas com entrevistas feitas com estes) e nas entrevistas por mim realizadas.

Neste capitulo, a observagao do 37° FBCB foi tomada como ponto de partida para uma
abordagem do cinema brasiliense na atualidade, através de assuntos entdo vistos como
caracterizadores deste cinema. Entre eles, esteve a observagao do Festival enquanto registro de um
evento do cinema em questdo, no qual se procurou apresentar sua organiza¢ao, bem como
percepcdes e comportamentos dos que fizeram parte deste evento. Tratar a atualidade aqui
pretendida implicou em considerar temas de relevancia, como ¢ atualmente o tema do documentério
no cinema brasileiro. No FBCB, o documentario ¢ o género de alguns filmes exibidos no Festival, ¢
também o género escolhido por alguns dos cineastas do cinema brasiliense para seus filmes, ¢ o
género escolhido pelo cineasta de maior expressdo deste cinema - o documentarista Vladimir
Carvalho -, que formou muitos no documentdrio. Da mesma forma, hoje, uma instituicio como o
Polo de Cinema e Video do DF ¢ fundamental para a existéncia do cinema brasiliense, enquanto

fomentadora do mesmo.
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Capitulo IV — Tracos fisionomicos do cinema brasiliense

Neste capitulo, que ¢ também uma abordagem da atualidade do cinema brasiliense,
escolheu-se tratar caracteristicas do cinema brasiliense identificadas como importantes na
investigacdo. Inicialmente, escolheu-se pensar o cinema brasiliense por meio de duas das principais
categorias que estdo sendo utilizadas para diferenciar a produ¢ao do cinema brasileiro: cinema “fora
do eixo” e cinema do “cixo”. Esta diferenciacdo conduz, inclusive, a reflexao sobre as identidades
dos cinemas brasileiros. No caso, a identidade do cinema brasiliense foi problematizada aqui por
intermédio das falas de alguns de alguns de seus interlocutores e da observacdo de que
determinados aspectos relativos aos filmes sdo vistos como proprios deste cinema. Representante

dele e também vista assim ¢ a figura do candango, como sera apresentado ao longo do capitulo.
Cinema “fora do eixo”/ Cinema do “eixo”

No Brasil, o cinema central pode ser considerado como o cinema do “eixo Rio-Sao Paulo”.

148 . .
7, o critico de cinema Carlos Alberto Mattos escreve

Em “Abram caminho para os fora do eixo
que a “retomada do cinema brasileiro” deu inicio a um processo de descentralizagdo da producao
cinematografica. Ele menciona os dados coletados por Maria do Rosario Caetano, segundo os quais,
entre 1994 e 2002, em um total de duzentos longas-metragens, quarenta e cinco deles ndo foram
produzidos no Rio e em Sao Paulo — os dois maiores centros de producdo de filmes. Com relagao
aos curtas-metragens, vinte dos vinte e sete estados brasileiros estdo presentes neste cendrio
nacional dos curtas no periodo. No que diz respeito a essa producao “fora do eixo”, observa-se que
esta ¢ regionalizada, mas sua distribui¢ao e exibi¢do continuam centralizadas. Como nao poderia
deixar de ser, no artigo do critico de cinema, surge a pergunta acerca do carater desses filmes:
teriam eles uma identidade especifica e uma gramatica propria? Mattos apresenta, entre outras, a
resposta de Maria do Rosario Caetano, que ¢ negativa e retrata o cinema também chamado
“regional” como um cinema que quer contar histérias da regido onde ele ¢ produzido, com as
paisagens e os novos profissionais desta; trata-se de mostrar que existe um Brasil distinto daquele
das duas grandes metropoles brasileiras.

Opinido diferente ¢ a do cineasta Rafael Conde, para quem os filmes “fora do eixo” podem
ser vistos como possuidores de uma identidade e gramatica especiais, as quais existem como forma

de oposi¢do a situacdo de marginalizagdo por 