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Brasil Anos 80: Cinema e Video

Em 1980, Raul Seixas cantava no refrao
da faixa intitulada “Anos 80" de seu entao
recém-langado album Abre-te Sésamo:
“Hey, anos 80 / Charrete que perdeu o
condutor / Hey, anos 80 / Melancolia e
promessas de amor”. Ele mesmo talvez ndo
imaginasse que iria se apresentar quatro
anos mais tarde no programa A Fabrica
do Som (TV Cultura/SP), apresentando
um deslavado playback de “O Carimbador
Maluco”, musica de sua autoria composta
para um especial da Rede Globo. A década
de 1980 foi marcada no Brasil pelo clima
de abertura politica e pela necessidade
de reconstrucdo da democracia no pafs.
Em 1983, José Celso Martinez Corréa
vociferou no palco do Festival de Gramado,
ao receber o prémio especial do juri pelo
longa-metragem O Rei da Vela: “Nés nao
queremos a fronteira da especialidade.
Noés queremos para nés e para todo e
qualquer cineasta, artista e pessoa de
cultura o direito de criar outros signos,
outros valores, outros padroes e de se
comunicar fora do cliché (...) E o fato de
O Rei da Vela receber uma especialidade
€ uma coisa que a mim nao me déa toda
alegria nao, porque a especialidade é uma
situagao que praticamente é vivida com
muito sofrimento, e eu acho que, agora
que o pals entra no regime democratico,
n6s ndo podemos manter essas velhas
formas (....) Porque ndo fomos sé nds
que estivemos 11 anos fora; néo foi s6

0 Rei da Vela ou o Teatro Oficina, fomos
todos nds, e inclusive todos nés que
estamos nessa sala e que nesses 11 anos
estivemos condicionados a esse modelo.
E esse modelo tem que explodir; ndo tem
condicdes de esse modelo continuar”.
Esta cena esta documentada no video
Frau, um mergulho da produtora de video
independente TVDO (Ié-se TV Tudo) no

cinema brasileiro durante o citado Festival.
Curiosamente, Zé Celso ainda viria a ser
bastante proximo ao grupo de cineastas

do chamado “Novo Cinema Paulista”, e
figuraria na foto antolégica onde cineastas,
técnicos, produtores e atores exibem uma
faixa escrita “Cinema Paulista J&" em frente
ao bar Empanadas, na Vila Madalena,

na cidade de Sao Paulo. (publicada

nas paginas 8 e 9 deste catalogo).

As palavras que Zé Celso gritou no

palco daquele que ainda era o principal
festival de cinema brasileiro, ilumina
algumas questdes envolvidas na grande
crise em que se encontrava 0 NOSSoO
cinema. Conforme matéria publicada

na revista Filme Cultura em 1986: “A
partir da segunda metade da década de
[19]170, a concorréncia da televisao e

a crise econdémica afastaram o publico
dos cinemas brasileiros. Entre 1975 e
1985, as salas de cinema perderam 184
milhoes de espectadores. Em [19]75, o
total de ingressos vendidos alcangou 275
milhdes e 380 mil, porém, em [19]85,
nao ultrapassou 91 milhdes e 300 mil.
Essa queda substancial do nimero de
espectadores e a valorizagao do espaco
urbano determinaram o fechamento de 1
mil e 848 salas de exibicao. No final do
primeiro semestre de 1986, dos 3 mil e
271 cinemas existentes no pais, em 1975
restavam apenas 1 mil e 387"L. Além da
sintomatica diminuicao de publico, os
anos 1980 também representaram para
a histéria do cinema brasileiro a fase final

1 Filme Cultura, n. 47, pp. 128-30, ago. 1986. A revista Filme
Cultura circulou de 1965 a 1988, e foi um dos periodicos

mais importantes para reflexao cinematografica no Brasil, com
artigos sobre técnica e estética, depoimentos e entrevistas.

0 seu Ultimo niimero, 48, publicado em 1988, reuniu

uma série de entrevistas com diretores estreantes no longa-
metragem. Fragmentos dessas entrevistas estao reproduzidas
nas respectivas paginas de cada longa-metragem. Em 2008,

o CTAv editou uma edigao comemorativa aos 70 anos da
publicacéo, o nimero 49.

de duas formas de producao que nao
perdurariam na década seguinte: aquela
via incentivo estatal da distribuidora
Embrafilme, extinta em 1990 pelo governo
Collor, apés a grande crise que a instituicao
enfrentou nos Ultimos anos de existéncia;
e aquela realizada na regido da Boca do
Lixo paulistana, que, com a amenizagao
da censura e a queda de publico nos
cinemas, passou basicamente a produzir
filmes pornograficos (em 1988, este filao
representou quase 70% da produgéo
cinematografica no Brasil), até sua extingao
no final do decénio. Merece destaque
entre os filmes brasileiros produzidos
nesta década aqueles dirigidos por

jovens cineastas independentes (embora
fossem dependentes da Embrafilme),

que buscavam, de modo geral e sem
manifestos redigidos, encontrar novas
maneiras de se comunicar com o publico
— 0 que Jean-Claude Bernardet qualificou
como uma “oscilacao entre o cinema de
autor e o cinema de publico”. E ainda
sobre a ideia de cinema de autor na
década de 1980, Bernardet escreveu:
“Pedra de toque do Cinema Novo, um dos
pilares da filosofia de Glauber Rocha, o
conceito de autor deixou de ser o fator de
criagao que fora nos anos [19150 e 60;
nao desapareceu, mas esta atualmente
[1985] em dorméncia. Em contrapartida,
o0 cinema — e ndo s6 — conhece hoje o

gue alguns criticos chamam de ‘volta a
ficgdo': em oposicao a desconstrugéo,
desmontagem, desdramatizacao,
fragmentagao, tendéncias ensaisticas dos
anos [19160, o prazer de narrar e o de
acompanhar o desenrolar de uma narrativa
ganham nova forca”?. Curiosamente, parte
desta esséncia revolucionaria das décadas

2 Jean-Claude Bernardet. “Os Jovens Paulistas”, p. 78. In:
XAVIER, Ismail; BERNARDET, Jean-Claude; PEREIRA, Miguel.
0 desafio do cinema: a politica do Estado e a politica dos
autores. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.



anteriores parece estar contida em algumas
das obras realizadas pelas geracoes do
video independente, especialmente as
gue compdem a videografia da TVDO.
Segundo Arlindo Machado: “Esse grupo
(constituido pelos videastas Tadeu
Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes,
Paulo Priolli e Pedro Vieira) talvez
tenha sido a melhor traducéo para a
midia eletronica do espirito demolidor

e anarquico de Glauber Rocha.”.

Também sao caracteristicas dos trabalhos
desses jovens realizadores de cinema
uma preocupagao com o apuro técnico,
especialmente fotografia e direcao de arte,
a busca de dialogo com o publico das
salas comerciais, a utilizago e citagao

de géneros cinematograficos (musicais,
suspense, cinema noir, etc), além de uma
pegada pop, entre outras. Em Sao Paulo,
especialmente, cineastas oriundos do curso
de Cinema da Universidade de Sao Paulo,
reunidos em coletivos organizados em
peguenas empresas produtoras localizadas
no bairro Vila Madalena, cunharam um
estilo préprio que ficou conhecido como
Novo Cinema Paulista. Entre obras de
destaque deste “quase movimento”

estdo titulos vencedores de festivais,
elogiados pela critica especializada e de
respeitavel bilheteria, como A Marvada
Carne (André Klotzel), Cidade Oculta
(Chico Botelho), Anjos da Noite (Wilson
Barros), Vera (Sérgio Toledo), Feliz

Ano Velho (Roberto Gervitz), etc...

A década assistiu ainda a explosdo de
prestigio do cinema de curta duragao.
Formato histérico, presente desde o
infcio do cinema no mundo, o curta-

3 Arlindo Machado. “As linhas de forca do video brasileiro”
p. 19. In: Made in Brasil — Trés décadas do video brasileiro.
Arlindo Machado (org), S&o Paulo: lluminuras/ Itadi Cultural,
2007.

metragem brasileiro acumulava certa
importancia histérica (a produgao do
pioneiro Humberto Mauro, os primeiros
filmes do Cinema Novo, a produgao de
resisténcia dos anos 1970), mas nunca
havia alcan¢ado tamanha repercusséo. A
presenca constante na midia, os elogios
nos festivais e sua inédita circulacdo nas
salas comerciais, gragas a chamada Lei
do Curta, resultou no que foi batizado
como Primavera do Curta Brasileiro.
Esta exuberante produgao revelou nomes
centrais do longa-metragem praticado a
partir da década seguinte, na Retomada
do Cinema Brasileiro: Jorge Furtado,
Tata Amaral, Beto Brant, Anna Muylaert
e Cao Hamburger, por exemplo.

Vale apontar que, se por um lado, pouco
a pouco foi ficando cada vez mais dificil
fazer cinema de longa-metragem no Brasil
ao longo daquela década, por outro, é
justamente neste mesmo periodo que

sao langados os primeiros reprodutores e
cameras de VHS produzidos no Brasil para
0 mercado doméstico, e que chegam os
primeiros equipamentos semi-profissionais
— 0 que diminuiu consideravelmente os
custos para produgao em video e facilitou
muito 0 acesso de novos profissionais

do meio a tecnologia. Enquanto a classe
cinematogréfica parecia ver a televiséo
como um grande inimigo com o qual todos
estavam fadados a conviver (e combater),
essa nova geracao de videoartistas se
preocupava em conquistar espaco na
programagcao televisiva para se servir

dela como veliculo de expresséo artistica

e transformacéao social. No periodo,
surgiram varios projetos de televisoes
comunitarias e de emissoras piratas,

como a TV Cubo, TV Viva e a TV Livre
Sorocaba, entre muitos outros. A geragao
do video independente na década de
oitenta estava interessada, sobretudo, em

abrir novos circuitos de exibicao, dentro e
fora da TV. Neste contexto é que surgem
os festivais de video em todo o pals, como
o fundamental Festival Internacional

de Arte Eletronica Videobrasil. Pioneira
na pesquisa e catalogacéo do video
brasileiro, Christine Mello referenda, além
da TVDO e da Olhar Eletronico, “alguns
nomes significativos e diferenciados

da producéo videogréafica”, como por
exemplo, “as produtoras independentes
Cockpit, Videoverso, Videcom, Telecine
Maurin, VTV, Conecta Video, Emvideo,
Antevé, Videofilmes, entre outras™.
Embora a interagéo e o diélogo entre
estes jovens realizadores ou produtores
de cinema ou de video independente
aparentemente nao tenham sido
constantes nem ficaram latentes nos
discursos e entrevistas concedidas pelos
seus realizadores na época, um painel
organizado na atualidade sobre o cinema
brasileiro do periodo talvez ndo pudesse
excluir a produgéao em video, e vice-versa
— afinal, os anos 1980 anunciaram a
chegada de novas geragdes que passariam
a usar, quase indiscriminadamente, o
cinema e o video (muitas vezes juntos)
como veiculos de comunicagao e de
expressao. Nao se pode ignorar, por

exemplo, que a maior produtora de cinema

do Brasil (a O2 Filmes) nasceu como
uma das principais produtoras de video
da década de 1980, a Olhar Eletronico.
Ou, como afirma Marcelo Tas em seu
depoimento republicado neste catalogo (a
pagina 102): “Para mim, nao é nenhuma
coincidéncia que o grande vencedor do

1° VideoBrasil de 1983 é o mesmo cara
que seria reconhecido mundialmente vinte
anos depois com o filme Cidade de Deus”.

4 Christine Mello. Extremidades do Video, p. 104. Sao Paulo:
Editora Senac, Sao Paulo, 2008.

A iniciativa para organizacao deste painel
nasceu, portanto, da urgéncia de se

olhar para a década de 1980 com certo
“distanciamento histérico”, numa tentativa
de encontrar no cinema e no video
produzidos naquela época, algumas chaves
para decifrar modelos e caminhos difusos
pelos quais tem trilhado o audiovisual
atual. E através do panorama em exibicao
no marco desta mostra que convidamos

a todos para conhecer e/ou reconhecer
parte desta producao audiovisual, antes
gue se percam na memoria algumas
obras significativas de uma década que
se iniciou ha somente trinta anos, e que
ja foi dada como perdida por alguns.

Divirtam-se.

Francisco Cesar Filho
e Rafael Sampaio



METRAGENS

“Uma geragdo emergente de cineastas paulistas? Sim. Vulgarmente conhecida como o cinema de Vila

Madalena. Essa expressio € pejorativa: seriam jovens intelectualdides, vagamente herdeiros de um ‘hippismo’

fora de moda, isolados no gueto de uma espécie de Village paulistana, mais afeitos a bares e papos-furados
do que prontos para enfrentar as duras realidades da produgdo e do mercado cinematogrdfico. Mas isso é
folclore. Grande parte desses cineastas passou pela ECA —Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade
de Sdo Paulo — donde a pecha de intelectualismo barato — e dela saiv em meados da década de 1970.
Estreiteza de mercado de trabalho na drea de cinema, diferenga de formagdo técnica e cultural que
dificultava a sua inser¢iio nas formas de produgdo jd estabelecidas em Sdo Paulo (principalmente a Boca
do Lixo e o cinema publicitdrio), valorizagdo do cinema independente e da expressdo autoral: acredito que
esses fatores os tenham levado a tentar criar seus préprios meios de produgdo e fundar suas produtoras”

Jean-Claude Bernardet. “Os Jovens Paulistas”, p. 66. In: XAVIER, Ismail; BERNARDET, Jean-Claude; PEREIRA, Miguel. O
desafio do cinema: a politica do Estado e a politica dos autores. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.

1 Chiguinho Brandao 2 Isa Castro 3 Aloysio Raulino 4 Nilson Villas Boas 5 José Luiz Penna 6 Renato Tapajos
T José Roberto Eliezer (Z¢ Bob) 8 Roberto Gervitz 9 Rogério Correa 10 néo identificado 11 néo identificado

12 Hermano Penna 13 S_er%m Bianchi 14 Zita Carvalhosa 15 Sérgio Muniz 16 Denoy de Oliveira

17 Adrian Cooper 18 Reinaldo Volpato 19 André Klotzel 20 Tide Borges 21 Mério Masetti 22 Inima Simdes.

23 José Roberto Sadek 24 Olivio Tavares de Araujo 25 Maria Inés Villares 26 Lia Camargo 27 Sarah Yakhni

28 Raquel Gerber 29 Suzana Villas Boas 30 Wolf Gauer 31 néo identificado 32 Amilcar Claro

33 Placido de Campos Jr. 34 no identificado 35 José Celso Martinez Corréa 36 Ivan Kurdna

37 nao identificado 38 Ricardo Dias 39 Regina Gomes de Souza 40 Pedro Farkas 41 Rita Buzzar

42 Alain Fresnot 43 Edson Elito 44 Walter Rogerio 45 André Khans 46 Flavio Del Carlo 47 Cléudio Khans

48 Tania Savietto 49 Beth Ganymedes 50 Emilio Fontana 51 Jinior Carone 52 Cristina Prado 53 Jilio Calasso
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SP. 1981, 135 min, 35mm, cor, ficgao

Jogador de futebol do interior de Sdo Paulo é contratado por um
grande clube da capital e vive problemas caracteristicos de uma
grande metrépole: solidao, violéncia e jogo de poder. Certo dia,
seu talento é reconhecido e seu sonho comega a se realizar.

“E preciso repensar, renovar, revitalizar todo o
complexo do cinema brasileiro urgentemente.

Um dado se impde nos anos 80: Cinema é
basicamente fruigdo estética. Seja em que
nivel for — da qualidade técnica a concepgdo
estética-ideoldgica — o filme atinge um
determinado publico porque tal publico gosta
de usufruir aquele filme. De desfrutd-lo.
Porque se gratifica com ele —espetdculo ou um
anti-espetdculo — no instante de sua projegdo,
na sua lembranga, nas discussdes que motiva,
nas recordagdes afetivas que ele remete,

na realidade que possa ter desvendado.
Mesmo que o filme seja mais radicalmente

construido para arrebatar alguma estrutura de

narragdo, ou contrapor valores pré-existentes,
em dado plano cultural, e propor outros.

Todo filme propde uma fantasia. Realiza
ou ndo uma fantasia. Celebra ou ndo uma
fantasia. Reinventa ou ndo uma fantasia.
Nenhum processo cognoscitivo em arte
pode dispensar a fantasia. Se ndo passa a
ser outra matéria (sociologia, antropologia,
lingiiistica etc.) menos objeto de arte
(refiro-me tanto ao produto industrial /
comercial como ao mais experimental,

de vanguarda, no caso do cinema).

No publico, em qualquer publico,

jd estd latente a expectativa em

relagdo a todo e qualquer filme”.

BATISTA, Djalma Limongi. Estratégia da fantasia para o cinema brasileiro.
Filme Cultura, v. 14, n. 38/39, pp. 53-5, ago./nov. 1981.




0 OLHO HAGICO
Qo AFOR

SP. 1981, 95 min, 35mm, cor, ficgao

Uma jovem de 17 anos que trabalha como
secretaria em um escritorio na Boca do
Lixo, regiao central da cidade de Séo Paulo.
Um dia, descobre atras de um quadro na
parede um pequeno buraco que da para um
quarto de hotel. Ali vive uma prostituta que
recebe seus clientes. A jovem deslumbrada
e envolvida em seu voyeurismo, muda todo
0 seu cotidiano para poder acompanhar os
€asos amorosos da prostituta.

comentario
do diretor

“Quando topei trabalhar na Boca do Lixo o
que me chamava a atengdo era que no fundo
as pornochanchadas eram tremendamente
moralistas. Por isso a minha preocupagdo

e do Zé Antonio também, era filmar o

sexo sem esses preconceitos, incluindo-o

na histdria dos filmes normalmente.”

“Tenho a impressdo que principalmente o

O Olho Mégico do Amor mas também

o Onda Nova abriram um caminho ou

um didlogo entre o cinema de origem
universitdria e a produgdo da Boca do Lixo,
ou entre a academia e o cinema popular.
Também acho que eles conseguiram mostrar
bastante sexo sem culpa, moralismo ou
preconceito o que num pais retrégrado como
ainda era o Brasil ndo é pouca coisa.”

{caro Martins, entrevista completa a pagina 67

ROTEIRO JOSE ANTONIO GARCIA, ICARO MARTINS
PRODUGAO ADONE FRAGANO FOTOGRAFIA
ANTONIO MELIANDE DIREGAO DE ARTE CRISTINA
MUTARELLI MONTAGEM JAIR GARCIA DUARTE
ELENCO CARLA CAMURATI, TANIA ALVES, HERCULES
BARBOSA, ARRIGO BARNABE, TITO ALENCASTRO
ORIGEM DA COPIA OLYMPUS FILMES



ROTEIRO ANDRE KLOTZEL, C. A. SOFFREDINI PRODUGAO CLAUDIO KHANS FOTOGRAFIA PEDRO

FARKAS DIREGAQ DE ARTE ADRIAN COOPER MONTAGEM ALAIN FRESNOT ELENCO FERNANDA TORRES,
ADILSON BARROS, LUCELIA MACHIAVELI, NELSON TRIUNFO, CHIQUINHO BRANDAQ, CELSO LISBOA, SANCHES
HENRIQUE, BONAMIGO PACO, SCARAUELI NEREIDE ORIGEM DA COPIA CINEMATECA BRAILEIRA

H MARWYALDA
CHRHME

SP. 1985, 77 min, 35mm, cor, ficgéo

Nho6 Quim, desejoso tanto de casar quanto de comer carne de boi, conhece nas suas
andancas Sa Carula, que sé quer arranjar um bom partido. Como o pai da moga tem um
boi reservado para o casamento da filha, Nh6 Quim resolve unir o Util ao agradavel. Como
0 noivo é obrigado a cumprir umas provas dificeis, ele foge com Sa Carula, mas perde o
boi. Muito tempo depois, na cidade grande, ele procura satisfazer sua vontade.

“Um novo olhar sobre a
tematica caipira”

Entrevista com André Klotzel.
Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem.
Filme Cultura. Nimero 48,
Nov/1988, Fundacao do
Cinema — MINC, pp. 61 - 2.

“Eu vejo o cinema cada vez mais se voltando naturalmente e
obviamente para um lado que a televisdo ndo mostra, ou seja:
deixando de ser um espetdculo de massas. Massas no sentido de ser
um atacaddo. O cinema hoje em dia é mais varejo, entdo pega temas
mais especificos, mais profundos. Ele tende a isso. E acho que ele é
ponta-de-langa de um monte de coisas, no sentido de que ele pode
fazer coisas antes da televisdo, coisas mais definitivas que a televisdo,
que a televisiio depois incorpora. Mesmo o cinema americano, que
ainda é um cinema de diversdo, por ainda estar na linha do grande
espetdculo, ele no fundo é ponta-de-langa do que a televisio vai fazer
depois, que talvez é o que mais signifique em termos econémicos.

E o cinema estd sempre muito sujeito a essa condigdo de produgdo.
Acho que todos os movimentos estéticos de renovagdo do cinema
sempre estdo ligados aos movimentos de renovagdo da produgdo.

O cinema novo, que foi uma renovagdo estética no Brasil, foi ligado
visceralmente a uma renovagdo da produgdo. Existiam cdmeras mais
dgeis, uma forma de filmar mais dgil, uma nova filosofia de produzir
filmes. Entdo ele representou uma mudanga, e estd sempre ligado

a isso. Eu acho que o cinema estd mudando também em fungdo de
sua renovagdo técnica, mas muito em fungdo de existir um outro
meio que € a televisdo. Agora o fato de vocé ter mais ou menos
recursos técnicos praticamente define a escola estética a qual vocé
pertence. Mas, independente da escola estética a qual ele pertence,
ndo significa que o filme vai ser bom. Isso € o que possibilita vocé

fazer cinema no Brasil. Do contrdrio, vocé olharia o orgamento
de um filme americano ou iria um dia numa filmagem de filme
americano e desistiria para todo o sempre de fazer cinema brasileiro.”




Garota do interior de Minas Gerais, recém aprovada no vestibular e cantora eventual,
sonha com um espago maior para o seu prazer, na batalha do trabalho e da vida. A
musica a atrai para o Rio de Janeiro, pouco antes de completar 18 anos. Tudo o que
experimenta, entao, é uma inevitavel sucessdo de coisas boas e mas.

EETE EALAMLO

RJ, 1984, 72 min, 35mm, cor, ficgao

ROTEIRO LAEL RODRIGUES, YOYA WURCH PRODUGAQ TIZUKA YAMASAKI FOTOGRAFIA EDGAR MOURA
DIREGAO DE ARTE YURIKA YAMASAKI MONTAGEM LAEL RODRIGUES ELENCO DEBORA BLOCH, LAURO CORONA,
MARIA ZILDA, DIOGO VILELA, HUGO CARVANA, ARTHUR MUHLENBERG, JESSEL BUSS, DUSE NACARATI, ELEONORA
ROCHA, MARCUS VINICIUS, CLAUDIO MORENO, ANDREA BELTRAO, CLAUDIO BALTAF. LOBAO E 0S RONALDOS,
METRALHATXECA E CELSO BLUES BOY PARTICIPAGAO ESPECIAL MARIA ZILDA, CAZUZA

E BARAO VERMELHO ORIGEM DA COPIA CTAV

16

“Comunicagao com

o publico jovem”

Entrevista com Lael Rodrigues.
Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem,
Filme Cultura. Numero 48,
Nov/1988, Fundacéo do
Cinema — MINC, p. 140.

“A comunicagdio se dd através de um emissor, de um receptor e de

um veiculo. Se vocé tem o emissor e o veiculo e ndo tem o receptor,

ndo tem publico, vocé ndo completou, fechou. S6 admito cinema que
se comunica, apesar de achar exiremamente importante os filmes
experimentais, os filmes de uma linguagem mais dificil, mesmo assim
esses filmes tém o seu receptor, que é um receptor mais restrito, mas tém;
se ele ndo tiver receptor ele ndo fecha o circuito. Um filme experimental
Se comunica com poucas pessoas, mas sdo essas pessoas que irdo
renovar a linguagem, ele é vanguarda na renovagdo de linguagem. O
Bete Balanco renova a linguagem do ptiblico maior. Ele participa da
evolugdio que o jovem brasileiro estava vivendo na época. A linguagem
dele, as propostas que o Bete tem, inclusive em termos de contetido
social, dizem muito de uma mudanga de mentalidade de uma faixa

de pessoas num determinado momento. Isso era fundamental, por

isso € que eu queria um filme que atingisse um grande publico.

Na medida em que vocé faz um filme bem executado, com uma
linguagem bem prépria sua, e que vocé diz o que vocé quer dizer... Por
exemplo, o Bete tinha pontos que a gente defendia e que foram muito
delicados e que foram colocados com muita propriedade. A gente foi
buscar uma relagdio amorosa homem /mulher, o que € o jovem em
contato com drogas, com homossexualismo, com trabalho, com uma
série de coisas, foi tudo colocado num tom sem preconceitos. E isso foi
muito pensado, néo foi uma coisa assim, foi pensado como colocar os
personagens homossexuais, como colocar a droga, como colocar o trabalho,
a relagdo negativa do trabalho, o lado do jogo que o sistema tem.

Isso partiu de uma pequena pesquisa e muita observagdo do dia

a dia, experiéncia de vida minha, da Tizuka [Yamazaki], do Cacd
[Carlos Alberto Diniz], do Edgar [Moura], de todo mundo”.



ROTEIRO ALCIONE ARA(JO PRODUGAO MARIZA LEAO FOTOGRAFIA JOSE TADEU RIBEIRO DIREGAO DE ARTE
CARLOS PRIETO MONTAGEM VERA FREIRE ELENCO ROBERTO BATAGLIN GABRIEL, CLAUDIO MARZO BETO,
SUSANA VIEIRA, ANTONIO POMPEO, MEIRY VIEIRA, ENIO SANTOS, ANGELA REBELO, FABIO JUNQUEIRA,

JOSE MAYER, MARCOS VINICIUS ORIGEM DA COPIA MURILO SALLES

Um pai que retorna ao colégio onde deixou o filho interno durante oito anos, sem dar
noticias, mas pagando religiosamente todas as mensalidades. Juntos vao para o Rio de
Janeiro, numa viagem em que o pai declara: “quanto menos vocé souber sobre mim,
melhor para vocé”. Ele instala o filho num apartamento vazio em Copacabana e lhe
entrega uma soma. No dia seguinte desaparece novamente.

RJ, 1984, 96 min, 35mm, cor, ficgdo

HLUHCH FOMOS
TAD FELIZES

“Eu tinha que fazer um filme
sobre a geracao 68"
Entrevista com Murilo Salles
Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem,
Filme Cultura. N(mero 48,
Nov/1988, Fundacao do
Cinema — MINC, pp. 11-3.

“Eu tinha que fazer um filme sobre esse bode da minha geragdo.
Vivenciei isso muito intensamente. Ndo havia jeito, tinha que comegar
por ele. A minha pds-adolescéncia, o meu inicio de maturidade foi
muito violento e impressionante. A juventude, hoje, ndo tem a menor
dimensdo do que era ter 19 anos em 1970, ter 20 anos em 1971. Isso
eu queria passar no meu primeiro filme, até para encarar esse Brasil
de Nova Republica. E a dtica do pai e do filho me foi dada pelo conto.
Eu me pergunto: ‘e se eu ndo tivesse lido esse conto, se néo tivesse
encontrado o Jodo Gilberto [Knoll], o que eu teria escrito?” Porque eu
estava querendo escrever uma coisa, eu tinha imagens na cabega, tinha
algumas coisas fortes que estdo no filme. Poderia néo ser pai e filho,
mas certamente teria uma dtica do particular para o geral. Porque,
em geral, os filmes politicos partem do geral. Por exemplo, Eles n3o
Usam Black Tie. Tem todo um corpo social bem estabelecido, de luta
de classes etc, ele parte do geral, de uma situagéo de fdbrica, de greve,
para o particular do personagem do Carlos Alberto Riccelli com a
Bete Mendes. Eu queria fazer um filme politico na particula. Eu acho
que a politica estd na célula. Eu prefiro muito mais ver o particular
do que geral, acho o geral muito dificil de compreender. Néo tenho

a pretensdo de entender o todo. Acho impossivel. A capacidade que
nds temos € de estruturar linhas mestras de compreensdo do todo”.




WERDE= HHOE

RS, 1984, 91 min, 35mm, cor, ficcdo

Trés dias na vida de uma turma de colégio, em 1972. Nando namora Soninha, que
da bola pra todo mundo. Robertdo apresenta o baile de escolha da Rainha. Teco se
interessa por Rita. Dudu edita um jornalzinho de fofocas. Pedro é o goleiro do time e
esté apaixonado pela professora. Quanto tempo se leva para passar da adolescéncia a
maturidade: um fim-de-semana, alguns anos ou a vida inteira?

comentario
do diretor

“N&o era um filme que
queriamos fazer”
Entrevista com

Giba Assis Brasil
Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem.
Filme Cultura. N(mero 48,
Nov/1988, Fundacéo do
Cinema — MINC, p. 129.

“Verdes Anos:

uma realizacao coletiva”
Entrevista com

Carlos Gerbase

Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem.
Filme Cultura. Nimero 48,
Nov/1988, Fundacéo do
Cinema — MINC, p. 126.

“Quando pintou a idéia de fazer Verdes Anos, que era um filme
que Sérgio Larrer jd tinha tentado fazer em super 8 alguns anos
antes mas ndo deu certo, ele nos propés isso e eu e o [Carlos]
Gerbase ficamos conversando um pouco, e chegamos a conclusdo
de que ndo era um filme que queriamos fazer. A gente poderia
até dirigir o filme, se o Sérgio apresentasse o roteiro pronto.
Achdvamos que se chegasse um roteiro pronto a gente poderia
trabalhar em cima e fazer uma coisa nova. Agora, se a gente
fosse fosse fazer o roteiro, jamais seria aquele. Nem eu nem o
Gerbase pensariamos em fazer o Verdes Anos naquela altura.”

“Na época em que a gente comegou a fazer cinema, o cinema novo
ainda era uma coisa muito falada. Muito se discutia. Os filmes

do Glauber Rocha passavam na faculdade. E apesar de nunca ter
discutido o que era linguagem do cinema novo, implicitamente
concorddvamos que a gente ndo tinha que seguir o cinema novo,
que ndo era copiar o cinema x ou o cinema y, que nds tinhamos

de criar a nossa prépria dramaturgia. Nem nds sabiamos o que

era a nossa dramaturgia. Mas o negdcio era contar bem a histdria,
e que ndo tinha nada a ver ficar fazendo filmes ‘politicos’, como
fazia o cinema novo, aquele tipo de cinema engajado, panfletdrio,
querendo dizer as coisas de maneira clara. E nesse sentido, o cinema
que mais me influenciou foi o americano, no sentido de ser um
cinema que gosta de contar histdria, cativar o publico. E é um
cinema que, de certo modo, tem um compromisso com o publico.
Nds tinhamos um compromisso com o nosso ptiblico de super 8.”

ROTEIRO ALVARO LUIZ TEIXEIRA PRODUGAO RUDI LAGEMANN FOTOGRAFIA
CHRISTIAN LESAGE DIREGAO DE ARTE MARLISE STORCHI, JOSE ARTHUR
CAMACHO MONTAGEM ALPHEU NEY GODINHO ELENCO WERNER SCHUNEMANN,
MARCOS BREDA, LUCIENE ADAMI, MARCIA DO CANTO, MARTA BIAVASCHI,

XALA FELIPPI, MARCO ANTONIO SORIO, SERGIO LULKIN, ZE TACHENCO,

BIRATA VIEIRA, HAYDEE PORTO ORIGEM DA COPIA CASA DE CINEMA DE

PORTO ALEGRE



HREEIH=
ESCHLOAMNTES

RJ, 1985, 100 min, 35mm, cor, ficgdo

Na ficticia provincia de Kali, em 1990, um grupo terrorista, depois de assaltar mais um
banco, se encontra no seu quartel-general. Com o dinheiro, o grupo compra armas no
mercado negro. Um chefe de policia esta no encalgo do bando. Certo dia, a entidade de
comando os incumbe de matar pessoas num hotel cheio de policiais.

Entrevista com
Francisco de Paula
Catalogo do 15° Festival
Internacional de Cinema
de Figueira da Foz,
Portugal, 1986

“No Ano Internacional da Juventude, sendo realizado no Il FestRio a
mostra de filmes para juventude, me vejo tendo que explicar porque
ndo tenho nada com isso. Meu primeiro filme, Areias Escaldantes,
foi rotulado de “filme para jovens”. Ndo é. E um filme para criangas.
Uma fdbula, ou fantasia, que procura se aproximar do sonho, onde

a liberdade é a matéria-prima, quase irmd, dos personagens — por
acaso todos jovens. Assim como o elenco, os muisicos, o cendgrafo,

as figuristas, a equipe toda. Na verdade, fazem rétulos e depois...”

ROTEIRO FRANCISDO DE PAULA PRODUGAQ PAULO SERGIO ALMEIDA FOTOGRAFIA ANTONIO LUIZ

MENDES DIREGAO DE ARTE ARTURO URANGA MONTAGEM HERCILIA CARDILHO, JORGE SALDANHA, AMAURI
ALVES ELENCO REGINA CASE, LUIZ FERNANDO GUIMARAES, CRISTINA ACHE, DIOGO VILELA, EDUARDO ROLY,
MACALE, BRANCO MELLO, ARNALDO ANTUNES, TONY BELLOTTO, MARCELO FROMER, CHARLES GAVIN, LOBAO,
PAULO MIKLOS, NANDO REIS ORIGEM DA COPIA CINEMATECA BRASILEIRA



Adolescente filho de uma brasileira e um
chileno, é forgado a abandonar, aos seis
anos, seu Chile natal e vir para o Brasil.
O golpe militar viria atingir duramente
sua vida e a de sua familia. Com a
chegada de sua prima chilena, um novo
mundo é colocado diante de Paulo. A
tensao chega a um limite que forga-o a
querer voltar para o Chile. Essa decisao
subita acaba fazendo com quem ele
invada o consulado chileno, num ato de
protesto contra a violéncia em seu pais.

H COR D0
=ELl DESTIHO

RJ, 1986, 97 min, 35mm, cor, ficgao

ROTEIRO NELSON NADOTTI, JORGE DURAN PRODUGAO MARIA DE SALETE FOTOGRAFIA JOSE TADEU RIBEIRO,
ANTONIO LUIZ MENDES DIREGAO DE ARTE CLOVIS BUENO MONTAGEM DOMINIQUE PARIS

ELENCO GUILHERME FONTES, JULIA LEMMERTZ, ANDREA BELTRAO, NORMA BENGELL, MARCOS PALMEIRA,
FRANKLIN CAICEDO, ANDERSON SCHEREIBER, PAULINHO MOSCA, ANDERSON MULLER, DUDA MONTEIRO,
LORENA DA SILVA, MARISE FARIAS, BEBEL GILBERTO, ROBERT LEE, CLAUDIO BALTAR, NADIA BAMBIRRA,

LETICIA MONTE, ANA CRISTINA GALLO ORIGEM DA COPIA ARQUIVO NACIONAL

comentario
do diretor

“Em A Cor do seu Destino eu queria fazer
o melhor filme possivel com o dinheiro
que eu tinha, ndo me propus a tarefas
impossiveis. Leio muito sobre cinema e
estou sempre vendo filmes. Me ocorreu de
repente que eu precisava filmar no Chile
mas eu néo queria. Pensava assim: se for
filmar no Chile vou gastar muito dinheiro e
eu tenho que ter dinheiro para 90 minutos
de filme, ndo posso gastar a metade do
orgamento em cinco minutos de drama.
Eu tinha que equilibrar o dinheiro”.
“O roteiro foi se transformando. Um dia
me ocorreu aquele negdcio de fazer o Chile
filmando transparéncia. (...) me propus
a que quando o filme saisse da filmagem
ele teria que estar pronto. Um conceito
de produgdo: eu nio queria deixar nada
nem para a truca nem para resolver no
laboratério. O filme terd que estar pronto.
Se eu tenho que mudar a cor do plano,
terd que ser feito durante a filmagem.
Se eu preciso criar um efeito de fussdo,
eu quero fazer durante a filmagem”.
(..)
“Eu ndo escrevi particularmente sobre o
Chile. Acho que falar sobre o Chile, sobre
o Brasil, sobre os problemas do Homem,
¢ importante, seja chileno, brasileiro,
cubano, soviético ou americano.
Estou falando de pessoas em
circunstdncias histdricas e politicas”

“A politica sempre rondara minha vida”

Entrevista com Jorge Duréan

Diretores Estreantes: 27 Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o primeiro longa-metragem.
Filme Cultura. Nimero 48, Nov/1988, Fundacao
do Cinema — MINC, pp. 20-1.




B el W

ROTEIRO CHICO BOTELHO, ARRIGO BARNABE, WALTER ROGERIO PRODUGAO WAGNER CARVALHO
FOTOGRAFIA JOSE ROBERTO ELIEZER DIREGAQ DE ARTE ANA MARA ABREU MONTAGEM DANILO TADEU
ELENCO CARLA CAMURATI, ARRIGO BARNABE, CLAUDIO MAMBERTI, CELSO SAIKI, JAIME DEL CUETO,
CHIQUINHO BRANDAO, CRISTINA SANO, WILSON SAMPSON, RENATA GIGLIOLI, MANFREDO BAHIA,
RAIMUNDO MATTOS, TANIA CELIDONIO, BETH COELHO, ANA KFOURI, LALI KROTOSYNKI

ORIGEM DA COPIA CINEMATECA BRASILEIRA

CIOADE
OCLLTH

SP. 1986, 80 min, 35mm, cor, ficcao

Depois de cumprir uma pena de sete
anos. Anjo reencontra seu companheiro
Japa, que agora é lider de uma gangue,
e conhece Shirley Sombra. Mesmo contra
sua vontade, acaba se envolvendo em
novas aventuras, conquistando em meio
a muita confusao a inimizade mortal de
Ratéo, o policial corrupto.

“Eu acho que Cidade Oculta é um
filme para iniciados, para quem
tem alguma informagdo sobre o que
significa o “film noir”, a literatura
do género, enfim, que tem alguma
referéncia anterior. Essas pessoas sdo
aquelas que, na minha opinido vao
poder curtir mais o filme, o que ndo
quer dizer que ndo existam outras
possilidades de leituras. E claro que
existem! Vocé pode acompanhar na
tela o desenrolar de uma histéria
policial, mas eu acho que é uma
coisa menos estimulante...”

Entrevista com Arrigo Barnabé.
Press-release do filme Cidade Oculta.

“Cidade Oculta ¢ uma superprodugdo
paupérrima e isso ndo é uma forma de expressio
ou tentativa de fazer graga sobre o assunto. E
que ele é um dos filmes tecnicamente mais bem
acabados do cinema brasileiro e, ao mesmo
tempo, um filme de concepgdo barata, com
seus personagens circulando pelas dreas mais
degradadas da regido central da cidade de Sdo
Paulo, ela prépria personagem fundamental no
desenvolvimento da trama. Tudo isso articulado
com um tratamento visual sofisticado que
merece atengdo em seus minimos detalhes e
que em momentos como nos shows filmados
no Madame Sata utilizou o que havia de
melhor dentro dos recursos técnicos e artisticos
disponiveis em Sdo Paulo na ocasido. A
produgdo teve que ser organizada de maneira
muito eficiente para permitir que num tempo
muito curto todos pudessem se preparar.”

Entrevista com Chico Botelho.
Press-release do filme Cidade Oculta.



VERH

SP 1986, 85 min, 35mm, cor, fic.

ROTEIRO SERGIO TOLEDO PRODUGAO CLAUDIO KAHNS
FOTOGRAFIA RODOLFO SANCHEZ DIREGAQ DE ARTE
NAUM ALVES DE SOUZA, SIMONE ASKIN MONTAGEM
TERCIO G. DA MOTA ELENCO ANA BEATRIZ NOGUEIRA,
AIDA LEINER, NORMA BLUM, CARLOS KROEBER, LIANA
DUVAL, RAUL CORTEZ, PAULO TRAUBERG, ADRIANA
ABUJAMRA, CIDA ALMEIDA ORIGEM DA COPIA CTAV

Baseado no livro homdnimo de Sandra
Mara Herzer, o filme narra a histéria de
uma jovem que vive o dilema de se sentir
homem preso a um corpo de mulher.
Vera Bauer é uma menina que luta para
encontrar seu lugar num mundo cada
vez mais complexo e hostil. Orfé, ela
passa a adolescéncia num orfanato onde,
aos poucos, comega a desenvolver uma
personalidade masculina e a se impor as
outras meninas.

comentario
do diretor

“Vera, um filme muito pessoal”
Entrevista com Sérgio Toledo
Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a

experiéncia de realizar

o primeiro longa-metragem.

Filme Cultura. Nimero 48,
Nov/1988, Fundagao do Cinema —
MINC, p. 41.

“Entdo passei cerca de trés anos trabalhando em
publicidade, me aperfeicoando tecnicamente, mas distante
da diregdo. Foi quando me interessei pela ideia do Vera.
A ideia surgiu a partir de uma série de discussoes e
eventos que trouxeram d tona o caso das meninas drfds
na Febem. Como foi, evidentemente, a histéria da Sandra
Mara e de outras histérias. Eu nunca me fixei... No caso
da Sandra Mara, inclusive, eu achei que o livro ndo

era legal, eu ndo gostava. Todas as meninas tipicas de
Febem escrevem histérias semelhantes aquelas, é uma
coisa absolutamente comum dentro da Febem. Entdo

eu acabei preferindo me basear numa pesquisa pessoal,
passei um ano convivendo dentro da Febem e em outras
instituicdes, nos guetos — porque essas meninas saem

e formam guetos. Mas, essa linha de fazer um filme
mais pessoal, foi a primeira historia que me causou um
impacto monumental, essa historia me inquietou.Como a
minha preocupagéo bdsica ndo era fazer um filme sobre a
homossexualidade, usei como matéria prima muitas das
minhas proprias emogdes pessoais. Ainda mais estando
dentro de um processo terapéutico, analitico, et., que é
onde eu reconhecia dentro de mim uma identificagdo
muito grande como o sentimento feminino, porque essa
coisa de medo, da dificuldade de assumir uma postura
mais firme, mais decisiva, de crescer , eu considero

que tem muito a ver com a concepgiio feminina, com

a maneira feminina de ser. Entdo eu usei muito de
minhas referéncias individuais. Mas, por outro lado, eu
convivi com as meninas homossexuais desse tipo durante
um ano. Todas as sextas, sdbados e domingos eu ia das
boates, aos guetos, bebia, saia, batia papo, ia na casa
delas, brincava, foi um trabalho muito paciente e muito
sofrido, porque havia momentos em que a coisa era tdo
claustrofobia que era dificil suportar. Mas foi uma vivéncia
muito intensa. Entdo dai eu chequei minhas institui¢des
com certos dados mais objectivos de realidade, dados de
pesquisa, que foram importantes, ndo podia falar disso
sem fazer um trabalho de preparagdo.Vera é um filme que
foi se impondo na tela, hoje ele estd muito bem aceito,
muito bem falado, mas é um filme que para se impor

ele teve que se impor na tela, as pessoas tiveram que ver,
rever, ouvir opinides de outros, repensar e ai comegaram
atender a proposta. Entdo isso me deu muita for¢a. Eu
estou pronto pra fazer um filme mais pessoal ainda.”




Numa noite quente e Umida de verdo, um corretor de imoveis e
ex-boxeador, entra em um cinema no centro de Sao Paulo para ver
um filme policial. Na sala escura conhece uma bela e misteriosa
mulher, muito parecida com a protagonista do filme. A partir desse
encontro, aparentemente fortuito, ele passa a viver uma aventura
de suspense, e sua paixao o envolve num labirinto de pistas e
assassinatos. Grande vencedor do Festival de Gramado em 1987.

SP 1987, 115 min, 35mm, cor, fic.

H DRMA OO
CIME SHAMIGHI

“Do ponto de vista da linguagem, da estética filmica, eu acredito que

Jjd tinha formado quando foi trabalhar na Boca. Tinha uma formagdo
cinematogrdfica, uma vez que jd tinha visto um nimero muito grande

de filmes, lido uma série de livros e estudado cinema, embora néio

numa escola. Na ‘Boca’ o cinema era ligado d bases muito reais,

quando existia um cinema autofinancidvel, quando dava lucro. Ndo

era apenas uma criagdo cultural, uma coisa mais abstrata. Era real

no nivel de mercado e das intengdes. Era uma industria, mesmo que

fosse uma industria doméstica, mas era uma industria firme. E isso eu

acho que foi muito bom para o meu aprendizado porque eu fiquei com

Entrevista com essa raiz do cinema dito comercial. Isso foi a “Boca” que me ensinou
Guliherme de Almeida Prado e eu uso isso como pardmetro quando fago meus filmes, a nivel de

Press-release do filme A conseguir um melhor resultado com um minimo de orgamento”.
Dama do Cine Shangai.

ROTEIRO GUILHERME DE ALMEIDA PRADO PRODUGAO ASSUNGAO HERNANDES FOTOGRAFIA CLAUDIO

PORTIOLI, JOSE ROBERTO ELIEZER DIREGAO DE ARTE CHICO DE ANDRADE MONTAGEM JAIR GARCIA
DUARTE ELENCO ANTONIO FAGUNDES, MAITE PROENGA, PAULO VILLAGA, JOSE LEWGOY ORIGEM DA
OPIA CINEMATECA BRASILEIRA




ROTEIRO WILSON BARROS PRODUGAQ ANDRE KLOTZEL, ZITA CARVALHOSA FOTOGRAFIA JOSE ROBERTO
ELIEZER DIREGAO DE ARTE CRISTIANO AMARAL MONTAGEM RENATO NEIVA MOREIRA ELENCO ZEZE MOTTA,
ANTONIO FAGUNDES, MARCO NANINI, MARILIA PERA, GUILHERME LEME, CHIQUINHO BRANDAO

ORIGEM DA COPIA CINEMATECA BRASILEIRA

ARJDE OH HOITE

SP 1987, 98 min, 35mm, cor, fic.

Um vasto painel fragmentado que tem como
tema a noite da metrépole, com alguns de
seus personagens caracteristicos, tem como
palco da agéo a grande cidade e o tempo de
uma Unica noite. No transcorrer desse periodo,
acompanhamos a trajetéria de dois crimes
aparentemente gratuitos, insollveis e impunes.
Os personagens sédo parte do compld siléncioso
do cotidiano, todos entregues ao acaso, ao
desencontro, a soliddo, & ansiedade.

“ Eu acho que o filme tem uma coisa de brincar com a chanchada
brasileira. Porque eu também vi muita chanchada. Quando eu era
moleque, os filmes brasileiros que eu via eram os filmes de Oscarito,
Grande Otelo, Eliana, Cyll Farney etc. Mas realmente o cinema
novo foi o grande marco para todo mundo que faz cinema no Brasil.
A primeira vez que me ocorreu que seria possivel fazer cinema no
Brasil foi no dia em que vi Deus e o Diabo na Terra do Sol.”

“ Desde do momento em que fiz 0 meu primeiro curta eu tinha vontade
de fazer um longa. Tanto que logo que terminei o Disaster Movie eu
apresentei um projeto de longa a Embrafilme. O Anjos da Noite é

o quarto projeto de longa que eu apresentei & Embrafilme. Todos os
outros foram obviamente rejeitados. Logo que eu terminei o curso da
ECA, comecei a dar aula, fui contratado como professor de dire¢do e
roteiro. E também ai eu fui me embrenhando pelo lado académico,
comecei a me aprofundar no estudo de Cinema, fiz o meu mestrado
e ganhei uma bolsa para os Estados, para fazer doutorado. E a essa
altura eu estava no maior dilema, porque eu estava com um roteiro
de que eu gostava muito, nem chegava a ser um roteiro, era um
esbogo de roteiro, um pré-roteiro, que eu apresentei na Embrafilme”.

“Imaginei meu filme numa
noite de insonia”

Entrevista com Wilson Barros
Diretores Estreantes: 27
Depoimentos sobre a
experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem.
Filme Cultura. Nimero 48,
Nov/1988, Fundagao do
Cinema — MINC, pp. 49-56.



ROTEIRO ROBERTO GERVITZ PRODUGAQ CLAUDIO KAHNS, SUZANA VILLAS BOAS, ELIZEU EWALD
FOTOGRAFIA CESAR CHARLONE DIREGAQ DE ARTE CLOVIS BUENO MONTAGEM GALILEU GARCIA JR.

“Um movimento pessoal

ELENCO EVA WILMA, MALU MADER, MARCOS BREDA, ODILON WAGNER, MARCO NANINI, ISABEL RIBEIRO, contra a imobilidade”
CARLOS LOFFLER, BETH GOFMAN, ALFREDO DAMIANO, AUGUSTO POMPEU, LEOPOLDO PACHECO, E““evi;}jef;js Fgfgﬁtjjggz
PAULO GORGULHO ORIGEM DA COPIA CINEMATECA BRASILEIRA Depoimentos sobre a

experiéncia de realizar o
primeiro longa-metragem.

Filme Cultura. Nimero 48,
Nov/1988, Fundagao do
Cinema — MINC, pp. 164-6.

SP. 1988, 107 min, 35mm, cor, ficgao

Baseado no livro de Marcelo Rubens Paiva, o filme narra a
histéria de um jovem, cujo pai foi sequestrado e morto durante
a ditadira militar brasileira, que fica tetraplégico ao bater com
a cabega no fundo de um lago durante um mergulho. Para
sobreviver comega a rememorar fatos de seu passado, gerando
um livro, que se torna best-seller.

comentario

do diretor

“Feliz Ano Velho me inspirou duas coisas bdsicas.
A primeira, coisa foi a imagem da imobilidade, essa
coisa do cara jovem, de 20 anos, que néo podia
andar. Essa imagem simbolizava e sintetizava

o momento pelo qual eu tinha passado, um
momento de medo, de fechamento, de ficar
paralisado diante da vida. E a imagem era tdo
forte que me tocou de imediato. Por outro lado,
havia a prépria existéncia do livro, que era o olhar
simbélico criado pelo cara que estava paralisado:
a existéncia do livro era uma conquista do
movimento da vida através da criagdo. Esses dois
elementos me mobilizaram de imediato para falar
com o Marcelo [Paiva] e para fazer o filme.”

“Eu quis fazer um filme em que as imagens
falassem, em que o espago onde a histéria
acontece, as cores, a luz, ndo fossem simplesmente
um pano de fundo, mas expressassem alguma
coisa. A palavra é um dos elementos de um
filme, mas ndo € tudo. O filme tem que ter

uma dimensdo em que a imagem diga coisas

ao espectador. Exatamente coisas que nio

sejam verbalizdveis e mexam com a emogdo

e a sensibilidade. Houve a preocupagdo,
portanto, de criar um universo visual que
estivesse organicamente relacionado com a
histéria, com as idéias e os sentimentos que eu
queria expressar no filme. Essa foi a busca.

Eu acho que o cinema brasileiro dos anos 70, com
excegoes, se preocupou muito com a conquista

do publico, o que acabou determinando uma
estética quase de televisdo. O cinema brasileiro
ficou muito ligado a estética naturalista das
novelas. De certa maneira, o cinema da década
de 70 perdeu um tratamento de imagem mais
elaborado, como, por exemplo, o do cinema novo.
E agora toda uma geragdo de jovens cineastas
tem a preocupagdo de romper com essa coisa de
tentar imitar a realidade e de levar o espectador
numa viagem que, embora sendo ‘mentira’, é
profundamente verdadeira, porque estd relacionada
com dimensdes verdadeiras da vida de cada um.”



Um grupo de pessoas passeia em um dnibus de excursdo por uma
grande cidade. Em seu retorno para casa, um japonés chamado
Kankeo, um dos turistas, mostra o video do passeio para um
grupo de amigos. Uma comédia que conta com uma galeria de
personagens estranhos.

“desistimos de qualquer tentativa com a
Embrafilme, pois quando da realizagio
Entrevista com Isay Weinfeld de 1dos Com o Vento, nosso projeto foi
Jornal da Tarde, 4de  recusado por trés vezes sob a alegagdo
Fevereiro de 1987, p- 14 dle que o filme ndo se enquadrava nos
padrdes da entidade. O resultado é que
com ele conquistamos prémios no festival
de Gramado e de Huelva Espanha”.

ROTEIRO ISAY WEINFELD, MARCIO KOGAN PRODUGAO ANGELO GASTAL FOTOGRAFIA PEDRO
F I:I E I:I E Fl H I ::-:: ﬁ I:I FARKAS DIREGAO DE ARTE ISAY WEINFELD, MARCIO KOGAN MONTAGEM MAURO ALICE ELENCO FERNANDA
MONTENEGRO, MIRA HAAR, GIULIA GAM, ROBERTO DE CARVALHO, KEN KANEKO, VIRGINIA PUNKO, CASSIANO
RICARDO, JULIO LEVY, CRISTINA MUTARELLI, FERNANDO AMARAL, NAIR BELLO, PAULO AUTRAN, CARLOS
MORENO, RIVA NIMITZ, TONIA CARRERO, REGINA CASE, RUI RESENDE, ZEZE MACEDO, ABRAAQ BERMAN, LINDA

CONDE, ED STANTON, IARA JAMRA, MONIQUE EVANS, MARIANA SUZA, YVONNE BUCKINGHAM, FERNANDA
TORRES, NORIVAL RIZZ0, RITA LEE, SERGIO MAMBERTI ORIGEM DA COPIA ISAY WEINFELD

SP. 1988, 90 min, 35mm, cor, ficcao
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SP.1990, 100 min, 35mm, cor, ficcao

EEIL L
codis A2

A vida de um trabalhador vira de cabeca para baixo quando
ele é flagrado beijando uma colega durante o expediente. Ele é
despedido por justa causa e enfrenta um processo trabalhista.
0 marido traido da colega beijada e a sua namorada ciumenta
aceitam depor contra ele.

ROTEIRO WALTER ROGERIO PRODUGAO ZITA CARVALHOSA FOTOGRAFIA
ADRIAN COOPER DIREGAQ DE ARTE BETO MANIERI MONTAGEM DANILO TADEU
ELENCO CHIQUINHO BRANDAO, MAITE PROENGA, FERNANDA TORRES
ORIGEM DA COPIA WALTER ROGERIO

Depoimento de Walter Rogerio

NAGIB, Lcia. O cinema da retomada :
depoimentos de 90 cineastas dos anos 90.
Sao Paulo: Editora 34, 2002.

“Essa € a Idgica da estrutura narrativa [do filme Beijo
2348/72]. Entdo, tem que ficar uma hora e meia sem
beijar. Como néo beijar? E preciso criar o idilio dos
dois, que é comico e ao mesmo tempo romdntico, criar
obstdculo. Como crid-lo? Lembrei-me do idilio de A
Idade do Ouro, que € aquela coisa surrealista tratada
de maneira quebrada, que é o romance dos dois no
Jardim enquanto soa Tistdo e Isolda, de Wagner. Os dois
ficam namorando no jardim, rapaz cai, levanta, bate a
cabega. Lembei-me dessa cena e fiz igual. Ai brinquei,
introduzi o lado surrealista de o personagem ficar sem
dedos na mao aquelas coisas freudianas de Buriuel.

Em A |dade do Ouro, quando o casal vai se beijar,
toca o primeiro acorde da orquestra. Eles ouvem um
acorde, se despedem e ndo se beijam. Eu queria fazer
isso, mas ndo havia orquestra tocando na sala. Como
era uma citagdo de Bufiuel, me permiti uma licenga
poética, inclusive exagerada: o personagem ouve a trilha
sonora. Isso causou muita estranheza em Gramado,
mas em Brasilia o publico jd estava preparado.

Depois de premiado em Brasilia, em 1991, o

filme foi para a gaveta. Somente em 1995 foi

langado. Dai, ninguém mais falava nisso”.
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“O cinema que fizemos na década de 1980
estd mais perto do filho que do pai de Nunca
fomos tdo felizes. E uma imagem mais perto
da vontade de partir, que surgiu por volta de
1980, do que daquela outra mais forte por
volta de 1960, a de entrar na discussdo do
quadro politico e social do pais como realidade
transformdvel pela agio do homem (através
do cinema, entre outras coisas). O cinema que
fizemos nos ltimos anos tem mesmo muito

a ver com o jovem que, levado pelo pai para
um apartamento vazio, passa o tempo vendo
televisdo e dedilhando numa guitarra elétrica
um som parecido com um rock. O cinema

da década de 1980 parece O estrangeiro
cantado por Caetano Veloso no disco feito

na metade de 1989: um cego ds avessas,

que como nos sonhos sé vé o que deseja.”

José Carlos Avellar; o texto completo pode ser lido em:
http://www.escrevercinema.com/O_cego_as_avessas.htm

“A televisdo foi, juntamente com os jovens,

os marginais e o operdrio, um dos principais
personagens do cinema dos anos 80. Raros sdo
os filmes em que a televisdo ndo estd presente,
seja como referéncia cultural, seja como
auto-referéncia, seja como metalinguagem.

E na produgdo do curta-metragem que este
fenémeno se dd ainda de forma mais nitida.”

André Parente. “Cinema brasileiro: anos 80", escrito para um
projeto (Brasil, Anos 80) que abortou.

Publicado na revista Comunicagdo & Politica, v. 2, nova série,
n. 4, pp. 28-44, ago.-nov. 1995

“Alguns filmes de curta-metragem sdo expressoes
do que constitui um dos aspectos essenciais da
cultura urbana para uma certa juventude.”

CURTAS

METRAGENS

Jean-Claude Bernardet, “Os Jovens Paulistas”, p. 84, in XAVIER, Ismail, BERNARDET, Jean-Claude, PEREIRA, Miguel.
O desafio do cinema: a politica do Estado e a politica dos autores. Rio de Janeiro : Zahar, 1985.
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Dizaster MHMowie
SP 1979, 30 min, 35mm, cor, doc.

Caleidoscépio do cotidiano através de
uma série de esteredtipos urbanos que
aguardam algo de inusitado que esta para
acontecer as seis horas da tarde.

ROTEIRO WILSON BARROS
PRODUGAO RICARDO DIAS
FOTOGRAFIA JAN KOUDELA, ANTONIO CARLOS DAVILA
MONTAGEM RICARDO DIAS

42

Diversoes Solitarias

SP 1983, 15 min, 35mm, cor, fic.

Rapaz de patins e walkman anda sozinho
pela cidade de Sao Paulo, evitando
comunicar-se com as pessoas.

ROTEIRO WILSON BARROS PRODUGAO RICARDO
DIAS / BARCA FILMES FOTOGRAFIA JOSE

ROBERTO ELIEZER DIREGAQ DE ARTE CRISTIANO
AMARAL MONTAGEM RENATO MOREIRA ELENCO LUIZ
NASCIMENTO, ELIANA FONSECA, LETICIA IMBASSAHY,
MARITZA GUIMARAES

Qualquer um
SP. 1983, 16 min, 16mm, cor, fic.

A partir de acontecimentos ocorridos em
Sao Paulo - os saques as lojas em abril de
1983 - o filme acompanha a trajetéria de
um jovem migrante que vem em busca de
emprego na cidade.

ROTEIRO ALAIN FRESNOT, RITA BUZZAR PRODUGAO
MARIA IONESCU, WYLMA MOURADIAN FOTOGRAFIA
KATIA COELHO MONTAGEM JOSE CARONE JR.
ELENCO GILBERTO MOURA, NICE MARINELLI,
ALBERTO PEREIRA

Frankstein Punk
SP, 1985, 12 min, 35mm, cor, animagéo

A histéria de Frank, uma criatura diferente,
nascida ao som da musica “Singing in the
Rain” e cujo destino é caminhar em busca
da felicidade.

ROTEIRO CAO HAMBURGER, ELIANA FONSECA
PRODUGAO ELIANA FONSECA FOTOGRAFIA MARCELO
DURST DIREGAQ DE ARTE ELIANA FONSECA,

CAO HAMBURGER MONTAGEM MICHAEL

RUMAN VOZES RICARDO BLAT, ELIANA FONSECA

Poema: Cidade
SP 1986, 10 min, 35mm, cor, doc.

Poema: Cidade é um enquadramento
da obra do poeta concreto Augusto de
Campos. O filme traduz a comunicagao
répida e fragmentada do homem urbano
moderno através de seus sentidos
imediatos de captagéo: ver/ouvir.

ROTEIRO TATA AMARAL, FRANCISCO CESAR FILHO
PRODUGAO BETH GANYMEDES, TATA AMARAL,
FRANCISCO CESAR FILHO FOTOGRAFIA KATIA
COELHO MONTAGEM MIRELLA MARTINELLI
DEPOIMENTOS HAROLDO DE CAMPOS, DECIO
PIGNATARI, CID CAMPOS, J. JOTA DE MORAES

Ondas
SP 1986, 12 min, 35mm, cor, fic.

Um gato engole o aparelho de surdez de
sua dona, uma velhinha de 67 anos que
mora na Av. Paulista, e passa a retransmitir
as ordens de trés mulheres que assaltam
um banco no andar térreo.

ROTEIRO E DIREGAO NINHO MORAES
PRODUGAO ZITA CARVALHOSA FOTOGRAFIA JOSE
ROBERTO ELIEZER MONTAGEM RENATO NEIVA

ELENCO ISABEL RIBEIRO, HELENA IGNEZ, ANA MARIA
MAGALHAES, GIULIA GAM, ELIAS ANDREATO,
NEY PIACENTINI, PAULO CONTIER

foto: Renata Falzoni / diagramacéo: Marcelo Girard



Queremos as
Ondas do Arl

SP 1986, 11 min, 35mm, cor, doc.

Um “filme-panfleto” por maior liberdade
nas telecomunicacoes, que aponta para
as experiéncias de radios livres e TVs
comunitarias. De forma conceitual, o filme
questiona o monopdlio do Estado e sua
autoridade em outorgar permissao para a
emissao de telecomunicagoes.

ROTEIRO FRANCISCO CESAR FILHO, TATA
AMARAL PRODUGAQ TATA AMARAL, FRANCISCO
CESAR FILHO FOTOGRAFIA MARCELO
COUTINHO MONTAGEM MIRELLA MARTINELLI
PARTICIPAGAO GRUPO DE PUNK ROCK COLERA

Pas=sageiros
RS, 1987, 9 min, 35mm, cor, fic.

Um assaltante tipico. Um tipico motorista
de taxi. Um trajeto tipico pela noite de
Porto Alegre, da estacédo rodoviaria até uma
rua deserta. Mas, na hora do assalto, o
motorista ndo reage como deveria.

ROTEIRO CARLOS GERBASE E GLENIO

POVOAS PRODUGAO LUCIANA TOMASI
FOTOGRAFIA ALEX SERNAMBI DIREGAO DE ARTE
MARTA ALMEIDA MONTAGEM GIBA ASSIS BRASIL
E ALEX SERNAMBI ELENCO ZE ADAO BARBOSA,
MARCOS CARBONELL

Tim Maia
RJ, 1987, 15 min, 35mm, cor, doc.

Documentario sobre Tim Maia. Com uma
linguagem anti-académica, mistura papo
com musica, deixando a montagem fluir no
swing de Tim.

ROTEIRO FLAVIO R. TAMBELLINI PRODUGAO FLAVIO
R. TAMBELLINI E JOAO ALFREDO VIEGAS

FOTOGRAFIA TADEU RIBEIRO E TOCA SEABRA
MONTAGEM VIRGINIA FLORES

A MHMulher do
Atirador de Facas

SP 1988, 11 min, 35mm, cor, fic.

A grande atracéo do circo € o atirador de
facas e sua mulher. Os dois respeitam um
trato de sangue: ela nao pode engravidar
nem usar roupa vermelha durante o nimero.

Caramujo-Flor
SP 1988, 21 min, 35mm, cor, doc.

Filme ensaistico sobre a poesia de Manoel
de Barros, através de uma colagem de
fragmentos sonoros e visuais.

ROTEIRO JOEL PIZZINI PRODUCAO ELAINE
BANDEIRA FOTOGRAFIA PEDRO FARKAS MONTAGEM
IDE LACRETA DEPOIMENTOS NEY MATOGROSSO,
RUBENS CORREA, TETE ESPINDOLA, ARACY
BALABANIAN, ALMIR SATER

ROTEIRO CIDA KFOURI AIDAR, MARIA LUCIA ARROYO LIMA, MARIA MARTA ASSOLINI, NILSON VILLAS BOAS
PRODUGAO ZITA CARVALHOSA FOTOGRAFIA JOSE ROBERTO ELIEZER DIREGAQ DE ARTE MARIO CAFIERO,
TANIA MILLS MONTAGEM WILSON BARROS ELENCO CARLA CAMURATI, NEY LATORRACA, JOSE RUBENS

CHACHA, MIRA HAAR, ROSSI CAMPOS, GRACE CANALETTI



Histaria Familiar
SP 1988 . 11 min . 35mm . cor . fic.

E noite de sexta-feira. Pedro e Anastécia estdo em
casa, como milhdes de outros casais paulistanos.
Enclausurados na sala de estar de seu
apartamento, o relacionamento deles encontra
uma oportunidade para revelar seu desgate.

ROTEIRO JOSE ROBERTO SADEK PRODUGAO BOB COSTA,
FRANCISCO CESAR FILHO FOTOGRAFIA KATIA COELHO
CENOGRAFIA LEA VAN STEEN MONTAGEM GALILEU
GARCIA JR. ELENCO LIGIA CORTEZ, CASSIANO RICARDO

Rock Paulista
SP 1988, 11 min, 35mm, cor, doc.

Documentario que retrata a cena do rock
paulista dos anos 1980, com as bandas
Titas, Ira!, Mercenarias, RPM.

ROTEIRO ANNA MUYLAERT PRODUGAO
FRANCISCO CESAR FILHO FOTOGRAFIA PETER
OVERBECK MONTAGEM MIRELLA MARTINELLI

Dowv'e Meneghetti?
SP. 1989, 12 min, 35mm, cor, fic.

As fugas rocambolescas do mais famoso
personagem da crnica policial paulistana
na década de 1920, um ladrdo anarquista
apavorava os ricos.

ROTEIRO BETO BRANT PRODUGAO BOB COSTA
FOTOGRAFIA MARCELO DURST DIREGAO DE ARTE
HENRIQUE LANFRANCHI MONTAGEM GALILEU GARCIA JR.
ELENCO ELIANA FONSECA, LIGIA CORTEZ,

LUIZ RAMALHO, MARIO CESAR RIBEIRO,

ROSI CAMPOS, TONI LOPES

Ilha das Flores
RS, 1989, 12 min, 35mm, cor, doc.

Um tomate ¢ plantado, colhido,
transportado e vendido num supermercado,
mas apodrece e acaba no lixo. Mas seu
verdadeiro final € entre animais, lixo,
mulheres e criangas.

ROTEIRO JORGE FURTADO PRODUGAQ MONICA
SCHMIEDT, GIBA ASSIS BRASIL, NORA GULART
FOTOGRAFIA ROBERTO HENKIN, SERGIO AMON
DIREGAO DE ARTE FIAPO BARTH MONTAGEM GIBA
ASSIS BRASIL NARRAGAO PAULO JOSE

Pas-Hodernidade
SP 1989, 15 min, 35mm, cor, doc.

Documentario sobre a arte e a cultura
dos anos 1980 numa grande metrépole
brasileira.

ROTEIRO MIRELLA MARTINELLI PRODUGAO MARIA
IONESCU FOTOGRAFIA CHICO BOTELHO MONTAGEM
WALTER ROGERIO

Arabesco
SP 1990, 15 min, 35mm, cor, fic.

Dois ladroes assaltam uma casa
imaginéria, onde situacdes estranhas e
absurdas levam a duas atitudes diferentes
diante do desconhecido.

ROTEIRO ELIANE CAFFE FOTOGRAFIA HUGO
KOVENSKY DIREGAO DE ARTE FELIPE CRESCENTI
ELENCO JONAS BLOCH, ALFREDO DAMIANI
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ENTREVISTA

ANNA

UYLAERT

Sao Paulo, SP 1964

Nessa época, sempre teve uma turma
que gostava mais do cinema americano e
uma outra que gostava mais do chamado
“cinema de arte”. Eu e meus amigos mais
proximos éramos fas de Godard e Glauber,
claro, e comegava a surgir o interesse por
esse cinema mais existencialista. Lembro
que o Chiquinho (Cesar Filho) produziu
uma mostra do Wim Wenders sozinho (com

sua motocicleta), e foi quando pude ver os
seus primeiros filmes. Foi quando virei fa do
Wenders (e do Chiquinho!). Logo em segui-
da, veio Jim Jarmusch, e dai tudo mudou
definitivamente.

No inicio dos anos 1990, praticamente nédo
existia cinema no Brasil. Eu estava numa
turma da ECA, com alunos que estavam

muito dispostos a fazer cinema, como Tata
Amaral, Francisco Cesar Filho, Marcelo
Durst, Roberto Moreira, Eliana Fonseca, Fer-
nando Bonassi, Edu Santos Mendes, para
citar alguns. Nos queriamos fazer cinema,
mas o Unico caminho possivel era o curta-
metragem (e para alguns, a literatura). Mas
0 curta, na época, tinha um formato viciado
— praticamente sé se fazia documentario, e o
tema urbano nao era considerado um tema.
Acho que minha geragéo, liderada também
pelo espirito produtivo do Chiquinho, conse-
guiu dar visibilidade a esses trabalhos. Fazi-
amos mostras e famos pra imprensa como
se estivéssemos fazendo longas.

Na verdade, nao sei se idealizamos um
movimento. Mas juntamos alguns dos
nossos curtas numa mostra, e demos esse
nome “novissimo cinema paulista”, que
era uma maneira de diferenciar a nos-
sa geracao da geragao anterior, embora
nessa mostra tivesse também um curta



do Wilson Barros. Entdo era um contra-
Senso, era uma maneira que encontramos
de chamar a atencdo para os nossos fil-
mes. Nos queriamos fazer cinema urbano..

O Wilson Barros foi minha maior influén-
cia nessa época, nao so porque ele gostava
dos mesmos filmes que nds, mas principal-
mente porque era inteligente, lindo e tinha
uma cabeca aberta. Eu adorava seu curta
Diversées solitarias, porque tratava de te-
mas que nos queriamos tratar. Mas quan-
do vi seu Unico longa-metragem, Anjos da
noite, foi uma grande decepcao. Eu fiquei
muito chateada porque ele, que era minha
maior referéncia, deixava de ser uma re-
feréncia naquele instante. Virou uma anti-
referéncia. E fico triste por sua carreira ter
sido interrompida tao precocemente.

Numa entrevista para um filme, Barros co-
menta que ja tinha desistido de filmar no
Brasil quando recebeu a noticia de que seu
filme tinha sido selecionado pela Embrafil-
me, e que estava muito desmotivado. Ele
dizia que queria filmar nos EUA, e seguir
carreira académica — que era 0 que paga-
va suas contas. Disse que voltou ao Bra-
sil para fazer o filme porque varios ami-
gos ligaram, insistiram e o convenceram
que seria uma loucura ele deixar de fazer.
Vi Anjos da Noite no Festival de Gramado.

Fui para & como critica do jornal O Estado
de Séo Paulo. Eu estava ansiosa esperando
pelo filme dele, e achava que iria ganhar
o Festival. Quando vi, me decepcionei por-
que achei tudo muito falso, muito teatral.
N&o “comprei” aquelas situagdes, como
se diria hoje. Por outro lado, tinha outro
“Anjo” no Festival, que era o Anjos do Ar-
rabalde. Eu ndo conhecia o Carléo, e tive
dificuldade em classificar o filme dele, mas
o fato é que o filme tinha uma verdade in-
contestavel, uma beleza incontestavel, e
ganhou o Festival. Eu me senti meio per-
dida nesse momento, e fiquei esperando o
proximo filme do Wilson, que nunca veio.

Eu nunca me esqueci da minha formacao
na ECA. Eu nunca me esqueci da camera,
de como veneravamos o trabalho de Godard
e de Glauber por causa da cédmera. Mais
tarde, eu entrei no mundo da dramaturgia
e virei inclusive roteirista, e meus trabalhos
passaram a ter uma preocupagdo maior
com a histéria, com a estrutura. Mas quan-
do vou dirigir, sempre tento me lembrar dos
meus principios: cinema é camera, antes de
tudo; sempre procuro um olhar experimen-
tal, consciente.

Acho que éramos fas do Glauber e do
Cinema Novo. Mas o Glauber, como figura
forte, rebelde, que quebrava todos os padroes
com aquela genialidade que lhe era propria.
Acho que o Glauber sempre vai ser referén-
Cia, nao apenas como cineasta, mas também
COMOo pessoa.

ENTREVISTA

ADRIAN
COOPER

Paignton, Condado de Devon, Inglaterra, 1945

por Vitor Angelo

Na Inglaterra da época (anos 1960), era
possivel fazer uma prova para escolher um
caminho especializado a partir de 13 anos de
idade, entdo estudei Artes Plasticas durante
seis anos e depois fiz pés-graduagéo em Ci-
nema e Televisdo. Envolvendo-me em politi-
ca estudantil, fiz greve e fui forcado a deixar
a Universidade antes de completar o curso.



Passei um tempo na Grécia, voltei a Londres
para procurar trabalho em cinema, mas, nes-
sa época, 0 cinema inglés estava em crise, e
muitas produtoras estavam indo para os Es-
tados Unidos — também fui. Viajei pelo pals e
acabei me apaixonando por uma chilena em
Boston, Massachusets. Com ela e seus filhos,
viajei até o México e passei 0s proximos dois
anos morando na Cidade de México — traba-
Ihando como cinematégrafo, principalmente
fazendo documentérios sobre os aconteci-
mentos politicos nos Estados Unidos —, numa
época de muito agitacdo e confronto social.
Em 1971, fomos morar no Chile, onde con-
tinuei a fazer cinema, trabalhando para redes
de televisdo internacionais, mas também com
cineastas chilenos e varios cineastas brasi-
leiros exilados, até o golpe militar de 1973.
Conseguindo sair do Chile, passei um tem-
po em Lima, Peru, fazendo documentéarios
com Lauro Escorel. Quando decidimos deixar
o Peru, voltei a Inglaterra e, por um tempo,
trabalhei na Campanha de Solidariedade ao
Chile e, paralelamente, numa distribuidora
londrina de filmes independentes — com for-
tes ligagdes com o cinema latino-americano.
Recebi um convite de Lauro para fazer parte
de um projeto na Universidade de Campinas
(Unicamp), sobre “Memodria e Historia da In-
dustrializagao no Brasil”, e cheguei ao Brasil
no final de 1975.

Lauro era muito conhecido no Chile prin-
cipalmente entre os cineastas brasileiros
exilados que moravam em Santiago, por ter
sido o fotégrafo, com pouco mais de vin-
te anos de idade, do filme Sao Bernardo,
de Leon Hirszman, um marco na cinema-
tografia brasileira. Nds comegamos a fazer
documentérios juntos sobre a histéria do
movimento operario internacional e chileno
para passar em reunides de trabalhadores
nos corddes industriais, cineclubes de bair-

ro e organizacbes de base. Nasceu uma
amizade forte que existe até hoje. Depois
do golpe, nenhum de nds estava disposto a
voltar a seu pais, entdo decidimos abrir uma
produtora em Lima, no Peru. Durante quase
um ano, fizemos varios documentarios so-
bre a realidade peruana — Lauro dirigindo
e eu fotografando. Uma experiéncia muita
rica, que acabou se consolidando no projeto
da Unicamp, onde vasculhamos e repro-
duzimos material iconogréfico de arquivos
publicos e privados do pais, além de filmar
muito material original em fabricas que
ainda guardavam resquicios do periodo de
industrializagdo no Brasil. Esse material fez
parte de uma grande exposicao itinerante e
ajudou a criar os fundamentos do Acervo
Edgar Loenroth, hoje considerado um dos
melhores acervos da histéria do movimen-
to operario brasileiro. Nessa época, fizemos
um filme em P&B chamado Libertarios, com
Lauro dirigindo e eu fotografando e montan-
do. Também, na mesma época, filmei o ma-
terial do meu filme Chapeleiros.

Cheguei no Brasil no fim de 1975 — ainda
sob as restrigdes e os siléncios impostos pela
ditadura. Eu me lembro, um pouco mais tar-
de, ja em 1976, filmando imagens tabletop
para o filme Libertarios — e olhando pela
janela do apartamento em Pinheiros, vendo
um carrao parado na esquina com aquela
cara de Dops. Eu estava muito apavorado,
achando que a gente estava sendo vigiado,
por causa do “assunto” do nosso filme. Ini-
cialmente, morei no Rio de Janeiro, onde,
com o ajuda de Lauro, conheci diversos ci-
neastas cariocas. Trabalhei com alguns de-
les: com Ana Carolina no seu filme Mar de
Rosas, com Lauro fotografando, com Zelito
Vianna fiz um documentario na Bahia, com
Marquinhos Altberg cortei negativo para um

projeto dele sobre Noel Nutels, entre varios
outros. O projeto da Unicamp me levou para
Campinas e depois para Sao Paulo, onde fi-
quei até hoje, apesar da minha resisténcia,
digamos, “estética” inicial. No comego da
“abertura”, o cinema “paulista” ainda estava
muito identificado com a produgéao da Boca
— varios cineastas, que mais tarde iriam defi-
nir os rumos do Novo Cinema Paulista, ain-
da estavam trabalhando no cinema da Boca.
Logo, entendi que o cinema no Brasil era
quase, ou totalmente dependente da Embra-
filme — visto como criagao de cineastas ca-
riocas “consagrados” e, consequentemente,
de dificil acesso para os jovens cineastas in-
dependentes de Sao Paulo. Essa situagéao sé
comegou a mudar no inicio dos anos oitenta,
com a formacédo de pequenas produtoras —
como a Gira, a Barca, a Tatu Filmes, etc, a
maioria delas, hospedada no bairro Vila Ma-
dalena —, que reuniam varios jovens cineas-
tas que estavam comegando a se organizar
em prol da producéo local. Paulatinamente,
o Cinema Paulista comegaria a surgir.

No comego dos anos oitenta, eu ainda tra-
balhava como cinegrafista para diversas
redes de televiséo internacional — a BBC e
a GrenadaTV, de Londres; ABC e NBC de
Novo York; o CBC do Canada; além da te-
levisao alema, dinamarquesa, australiana e
japonesa. Mas, comecei sentir uma neces-
sidade de ficar mais proximo da realidade
brasileira e, lentamente, cortar esses lagos
com a estrangeira. Assim, com o Claudio
Kahns e, depois, unindo-nos a varios outros
cineastas, como Chico Botelho, Alain Fres-
not, Walter Rogerio, Mario Masetti e Wagner
Carvalho, criamos a Tatu Filmes.

A Tatu Filmes teve uma grande impor-
tancia na vida de cada um dos sécios, e na
vida do incipiente Cinema Paulista. Era um
ponto de contato e noticias, de convivéncia,
de produgao de diversos filmes, longas, cur-
tas e de publicidade. Era um clube e um
fornecedor de trabalho, um elo numa cres-
cente cadeia de produgédo independente. E,
sobretudo, permitia que cada um dos sécios
viabilizasse seus projetos individuais, como
o filme Janete de Chico Botelho, e filmes de
outros cineastas amigos, como A Marvada
Carne de André Klotzel.

A realizacao do meu filme Chapeleiros
se deve muito a Tatu Filmes. Originalmente
filmado na época do projeto da Unicamp, o
material de Chapeleiros ficou sem monta-
gem durante varios anos. Somente com o
aval da Tatu Filmes e a ajuda dos sécios
Walter, Alain e Claudio, (além do apoio par-
ticular de Carlos Augusto Khalil, entéo dire-
tor de Embrafilme) é que eu consegui final-
mente montar e finalizar o filme em 1983.

Chapeleiros nasceu de uma vontade de dia-
logar — ou melhor, contradizer — um certo
estilo de documentario “politico” tradicional,
que era ainda muito comum nessa época —
gente falando, narrador explicando, muitos
dados “reveladores” a respeito do trabalho,
do salério, das condigdes de vida, do traba-
Ihador — filmes que, eu considerava, trata-
vam o espectador como um recipiente pas-
sivo de informagdes, e que queriam “cons-
cientizar” o que ja era consciente. Era “cho-
ver no molhado”! Participei de muitos filmes
assim. Eu queria achar uma outra maneira
de fazer um filme que tratasse desses mes-
mos temas, mas que tocasse o espectador
no emocional, € nao no intelectual. Talvez,
pela dificuldade de achar a forma de fazer



isso, demorei tanto para finalizar o filme. De
qualquer maneira, acabei fazendo um filme
sem narrador, sem entrevistas, sem voz de
ninguém, deixando as imagens — e uma tri-
Iha sonora densa — dizer o que eu conside-
rava 0 necessario a respeito desses temas.
Surpreendentemente, o filme foi muito bem
recebido — e principalmente entre o publico
que mais almejei — em sindicatos, cineclu-
bes, clubes de bairro, organizagdes de base
na periferia, etc. Fiquei muito feliz que essa
linguagem “abstrata e poética” fosse tao
bem entendida pelas pessoas comuns — jus-
tamente aquelas retratadas no filme.

O “naturalismo’= acho que a palavra é
“naturalidade” — dos trabalhadores vistos
no filme foi resultado de um processo de
aproximagéo paulatina com eles. Eu ja ti-
nha filmado planos gerais da fabrica de
Chapéus Cury em Campinas, como parte
do projeto da Unicamp. Assistindo esse ma-
terial, percebi que um filme maior e mais
“contundente” podia ser feito nessa fabrica,
que me remetia a Revolugao Industrial in-
glesa: trabalho manual, maquinas a vapor,
a repeticdo dos movimentos dos operérios,
a sensagao de um trabalho sem fim, quase
sem sentido, a néo ser pelo salério a receber
no fim de cada més. Achei que ali eu po-
dia captar a esséncia do trabalho industrial.
Voltei varias vezes a fabrica e “filmei” sem
ter filme na camera, acostumando os traba-
lhadores & minha presenca e a presenca da
camera. Quando finalmente voltei a filmar
de verdade, eles estavam tao acostumados
€omigo que nem perceberam ou Se preocu-
param com a camera.

O que mais me tocou a respeito do cinema
brasileiro nesses anos era a dificuldade que
os filmes tinham para achar um ponto de

contato com o publico — parecia que os filmes
eram feitos para atender questbes alheias a
vontade ou ao interesse desse grande publi-
co. Penso que h& muitas razoes para isso
—os filmes, em geral, eram pobres, e faltava
dinheiro para a realizacdo além de faltar téc-
nica, também por uma questéo de dinheiro.
O som nos cinemas era demasiadamente
ruim e, seguindo um estilo emprestado do
cinema de chanchada, os atores em geral
pareciam ter um estilo muito exagerado e
teatral. Os temas dos filmes pareciam inte-
ressar sobretudo aos cineastas — na maioria,
provenientes da classe média alta —, mas
nao ao grande publico. A televisao tinha se
tornado o principal entretenimento do povo,
e com o crescente preco da entrada ao cine-
ma e as dificuldades de achar cinemas nos
bairros, o publico abandonava seu cinema.
O que me instigava era a persisténcia quase
herdica dos produtores, diretores e técnicos
em continuar produzindo seus filmes, bata-
lhando contra enormes dificuldades, para
manter vivo um cinema nacional.

Acho que, em parte, a resposta estd na
resposta anterior: as enormes dificuldades
de viabilizar projetos individuais no Brasil.
Reconhego que, também, nao tive a paci-
éncia, a certeza e a persisténcia de encarar
o desafio! Sempre tive um enorme respei-
to, uma verdadeira admiragdo por aquelas
pessoas excepcionais que se assumem
como diretores de cinema. O fato é que
nunca me vi como um diretor — acho que
talvez porque nunca senti a preeminente
necessidade de “dizer” algo para os de-
mais. Sempre gostei de ser “um técnico”,
de fazer parte de uma equipe. Acho que
meu talento se realiza assim; é onde sinto
que tenho mais a oferecer.

Acho que a minha formagao em Artes Plas-
ticas foi fundamental na op¢ao que fiz pelo
Cinema e na deciséo de me tornar fotdgrafo
e, mais tarde, diretor de arte. Estudar Ar-
tes Plasticas significava, inevitavelmente,
que eu ia fazer tudo, menos isso — trabalhei
em ocupagdes tao distintas, como motoris-
ta de caminhao, lixeiro, carteiro, pintor de
paredes, lavador de pratos, desenhista de
trens de brinquedo, chef de omeletes num
restaurante, barman, operario numa fabri-
ca de produtos plasticos, e até contei pos-
tes de luz para a Prefeitura e cavei buracos
na rua para a Secretaria de Obras Publicas.
Entre muitos outros trabalhos, todos foram
essenciais para minha cerreira de cineasta.
Durante muitos anos, trabalhei como cine-
grafista de documentérios, e as experiéncias
dos trabalhos bracgais anteriores foram im-
portantissimas para minha empatia com as
“pessoas comuns” que eu precisava filmar,
para entender o que eles passavem. Anos
mais tarde, como fotdgrafo, e especialmente
como diretor de arte, esses trabalhos foram
uma base riquissima de experiéncia pratica,
modos de comportamento e compreensao
das dificuldades que as minhas equipes
poderiam enfrentar. Jamais duvido da im-
portancia dessa experiéncia como formado-
ra de minha capacidade atual. E claro que
0s anos que levei estudando Artes Plasticas
também foram fundamentais na formacéo
do meu gosto, do meu prazer e capacidade
para o desenho (importantes para um dire-
tor de arte), do meu entendimento e sensi-
bilidade para os obras de pintura universal
(fundamental para um fotégrafo de cinema).
Foram especialmente decisivos porque me
oferegam uma rica gama de experiéncias
visuais, que fazem parte integral de minha
“bagagem” como profissional de cinema.

No comego dos anos oitenta em S&o Pau-
lo, nas produgdes de filmes de longa-me-
tragem, a fungao de “diretor de arte” ainda
mal existia. A arte de um filme (tudo que
é colocado na frente da camera para ser
filmado, as locagOes, os cenarios, 0s obje-
tos, inclusive o figurino, a maquiagem e os
cabelos) era, muitas vezes, feita por assis-
tentes de producéo, dire¢ao e eventualmen-
te algum profissional “artista” da area. Nao
era de surpreender que, na sua maioria, 0s
filmes eram visualmente pobres. Tenho a im-
pressao de que quando fizemos A Marvada
Carne (1985) ainda era novidade ter uma
equipe razoavelmente grande de pessoas
trabalhando exclusivamente na departamen-
to de arte. E nessa época que cresce, entre
os diretores e 0s produtores, a compreensao
da importancia da “cenografia” (ainda cha-
mada assim) e a relacdo intima que deveria
existir entre a direcao de arte e a fotografia
em um filme. Nao que néo existisse antes
disso; os filmes de Veracruz sdo um exemplo
disso. Mas, os anos de pornochanchada e as
verbas minguadas para o cinema durante a
ditadura tinham reduzido o cinema nacional
a0 0SSO — com raras excegoes.

O filme A Marvada Carne de André Klotzel,
e fotografia de Pedro Farkas, foi o primeiro
filme que fiz como diretor de arte, e foi o
préprio André que me convenceu a encarar
o desafio. Adorei fazer o filme! Concebemos
o filme como um conto de fadas, e imagina-
mos que o percurso do personagem Quim —
das profundezas do mato até a cidade gran-
de e moderna, passando pelo bairro caipira
da Velha Torta e a Vila — passaria ao longo



de 500 anos da histéria do

Brasil. Cada bloco pensa- p——"
do como se fosse inserido

numa época distinta dessa
histéria. As casas, 0s obje-
tos, os materiais utilizados,
as cores e texturas, até os
tipos de iluminacdo foram
trabalhados dentro desse
conceito geral.

O filme foi um sucesso de
publico, e acho que também
se demonstrou para outros
realizadores a importancia
de ter, na cabeca de um fil-
me, um sélido tripé de dire-
tor-fotégrafo-diretor de arte
pensando e criando junto.

Acho que o filme mais repre-
sentativo (nao o melhor, pois
considero A Marvada Carne
melhor) do Cinema Paulista
dos anos oitenta foi Anjos
da Noite, de Wilson Barros. Era um

filme urbano — sobre “tribos” da noite pau-
lista, na época, rebeldes —, que ia contra
os diversos temas recomendados pela dita-
dura: um filme jovem, dirigido a um publi-
co jovem (uma novidade), e feito por uma
equipe que, na maioria, estava comecando
sua carreira no cinema. Era um filme que
estava preocupado em tentar achar o seu
publico. Um filme assumidamente e entu-
siasticamente paulistano.

Acho que as influéncias que consigo iden-
tificar como sendo formadoras na minha
64
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carreira dizem respeito sobretudo ao meu
trabalho como fotégrafo de documentarios.
Sem nunca ter, conscientemente, me ba-
seado na famosa escola de documentarios
ingleses, ndo ha duvida que eles me in-
fluenciaram bastante — com seu estilo de
narrativa dramatica, préxima a ficcdo, a fo-
tografia poética, os temas que quase sem-
pre tratavam do homem comum. Como
também me influenciaram os documenta-
rios cubanos dos anos sessenta e toda uma
escola de documentario norte-americano,
principalmente em relacdo a montagem
— que, como fotdgrafo, era fundamental
sempre levar em conta. Como diretor de
fotografia de longa, néo reconheco nenhu-
ma influéncia especifica, pois referéncias

a outros filmes e estilos de fotografia séo
comuns, até necessarias na elaboragdo de
um Jook para cada filme. Como diretor de
arte talvez eu sinta uma ligacao mais pes-
soal com o cinema da Europa (o inglés, o
francés e o italiano), uma imagem elabora-
da, mais densa, mais calcada na realidade,
sobretudo nos filmes que tratam de temas
histéricos — os quais, sem querer, tém sido
a maioria dos filmes que tenho feito como
diretor de arte no Brasil.

N&o ha duvida de que a vontade de con-
quistar o publico sempre foi e sempre sera a
preocupagao primordial de qualquer cineas-
ta — ndo estamos falando necessariamente
de box-office —, e os anos oitenta nao fo-
ram excecao a essa regra. Por mais “autor”
que seja o realizador, um filme sem publico
serd sempre um filme frustrado, um filme
néo inteiramente realizado. E obvio que hé
filmes com mais “apelo” para o grande pu-
blico, e outros que, desde sua concepcao,
sao dirigidos a um publico mais restrito —
faz parte da necesséria diversidade de uma
cinematografia nacional rica e abrangente.
Que triste e pobre um cinema composto s6
de comédias com atores globais (por me-
lhor que sejam)! Nao ha um dnico publico
e nao existe uma formula para alcangar um
“sucesso de publico”. A ditadura, através de
Seus mecanismos de censura, tentou orien-
tar o cinema nesse sentido, e foi um fra-
casso. O que talvez era uma distorgao tipica
dos anos oitenta, era uma certa facilidade
com que alguns produtores conseguiam di-
nheiro da Embrafilme — sem compromissos
de devolugédo desses financiamentos publi-
cos — e utilizavam o dinheiro de produgao
ndo s para produzir filmes pobres, mas

também para manter ativas suas produtoras
e eventualmente suas vidas pessoais. Era
uma minoria que sobrevivia as custas das
dificuldades de gente séria e talentosa. Eu
diria que durante a década de oitenta, nin-
guém (diretores, produtores, nem a prépria
Embrafilme) sabia identificar o seu publico
alvo — o que, de fato, em qualquer época é
quase impossivel. Era um periodo de transi-
¢ao e confusédo para o cinema brasileiro — as
Ultimas chanchadas, as pornochanchadas,
os dramas cariocas e os filmes histéricos
nao definiam um publico — e, de qualquer
maneira, a composicdo desse publico era
caracterizada pela transicao. Ea época do
fim dos cinemas de bairro e a derradeira
instalagdo dos cinemas de shopping, com
a classe média tornando-se o novo e iden-
tificavel publico para o cinema nacional. O
povo foi relegado as TVs abertas.

A midia da época — quase exclusivamen-
te a escrita, de revistas e jornais — era, a
meu ver, demasiadamente critica e nega-
tivamente opinativa a respeito dos filmes
produzidos no Brasil. Por mais razao que
o0s criticos tivessem, era pedir demais que
os filmes brasileiros pudessem concorrer
com a produgéo norte-americana, quando
se considera 0s parcos recursos, a quali-
dade dos laboratérios locais, os equipa-
mentos disponiveis, e a dominagao dos
meios de distribuicdo pelos grandes estu-
dios multinacionais. Com muitas poucas
excecoes, a critica (dita especializada) foi
anticonstrutiva, e eu diria, “cruel”, nessa
época. Pouquissimas vozes se levantaram
para defender a produgao local — Paulo
Emilio, num periodo anterior, e Jean Clau-
de Bernardet se destacaram na defesa da
nossa producao. Com certeza, nés cineas-
tas, devemos muito a eles.
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Nao sei como responder a pergunta sobre
“cacoetes estilisticos e a valorizagao dos gé-
neros cinematograficos” porque nao faziam
parte da minha experiéncia dessa época.
Mas, acho que é mais do que comum, so-
bretudo na producdo de Hollywood, que
filmes que fazem “sucesso” no box-office
sao copiados, regurgitados e reinventados.
O desespero de atingir um publico ja identi-
ficado, pegar uma carona nas costas de um
filme consagrado, é irresistivel para uma in-
dustria multimilionaria que esta eternamen-
te trabalhando no escuro.

O fim de Embrafilme era o mesmo que
Shakespeare tao sucintamente definiu “the
best of times and the worst of times” (a
melhor e o pior dos tempos). Ironicamen-
te, esse ato beligerante do governo Collor
— entendido sobretudo como um castigo
contra os cineastas que (em sua grande
maioria) nao apoiaram sua campanha a
presidéncia — também libertou o cinema
nacional das algemas que tinham atrelado
a categoria a uma instituicdo que ja era
reconhecidamente ultrapassada. Durante
varios anos seguintes, o cinema nacional
agonizou a perda de sua principal fonte de
financiamento — certamente anos terriveis
para aqueles que dependiam do cinema
de ficgéo para sua sobrevivéncia. A publi-
cidade (e em um grau menor, a televisao)
passou a ter seus dias de gldria, incorpo-
rando muita gente de cinema, e ajudando,
assim, a formar toda uma nova geracao

de realizadores e técnicos, introduzindo
novos equipamentos e técnicas. Mais tar-
de, essa renovagdo serd vista e sentida
nos filmes da “retomada”. Como em um
processo terapéutico, as vezes é necessa-
rio passar pelas trevas para encontrar um
caminho mais saudavel, iluminado e pes-
soal. Assim, o cinema nacional, especial-
mente o Paulista, passou por um periodo
de trevas. A terapia foi dolorosa, mas o
paciente melhorou!

Eu diria que a grande contribuicdo que o
cinema dos anos oitenta deu para a cine-
matografia nacional, especificamente o mal-
visto Cinema Paulista, foi a persisténcia, a
resisténcia, a garra de colocar nas telas uma
imagem do pais que nao estivesse atrelada
aos grandes detentores do poder, a insistén-
cia numa visdo critica e carinhosa do pais,
uma paixao para “a coisa” brasileira.

A minha contribuicdo, modéstia aparte,
acho que foi ter trazido, por mais incons-
ciente e natural que fosse, algo de minha
formacao inglesa, meu gosto, meu jeito de
ver 0 mundo, uma maneira de acrescentar
a minha visao particular ao mélange geral
brasileiro, de conseguir traduzir o estrangei-
ro para uma linguagem coloquial, de revelar
0 universal no seio do particular brasileiro.
O Roberto e o Erasmo Carlos iam entender
perfeitamente! “Tudo igual como era antes,
eu voltei para ficar, eu voltei porque aqui é
meu lugar. Tudo estava igual como antes,
acho que eu que ia me modificar. Eu voltei
para ficar, fui abrindo a porta devagar, e en-
trei... onde andei? Eu voltei para as coisas
que eu deixei. Agora para ficar, porque aqui
é meu lugar... Eu voltei, voltei.”

ENTREVISTA

ICARO MARTINS

Santos, SP 1954

por Vitor Angelo

Quando tinha sete anos, meu sonho era ser
lanterninha de cinema, porque assim, pode-
ria assistir filmes o dia inteiro e sem pagar
nada. Aos 18, decidi fazer cinema assim
que soube que na USP existia um curso es-
pecifico para isso. Fiz o curso da ECA-USP.

Dificil falar porque sempre se esquece al-
guma coisa fundamental, e eu via absolu-
tamente tudo que conseguia em Santos.
Quando crianga, via muitos westerns, es-
pecialmente John Ford, filmes de cangaco,
de capa e espada, e meus pais me levavam
para ver filmes neorrealistas. Nunca esqueci
a primeira vez que fui ao cinema a noite para
assistir a O Teto, de Vittorio de Sica. Depois
vieram os policiais noirs, Fritz Lang, Orson
Welles, e as comédias, de Billy Wilder a
Mazzaropi. Comecei a frequentar o Clube de
Cinema de Santos e af fiquei maravilhado
com os filmes franceses da Nouvelle Vague,



Bergman, Fellini, Pasolini, o Cinema Novo
Brasileiro, Sergio Leone e os filmes japone-
ses. O Dragéo da Maldade, que foi o primeiro
Glauber que vi, e Macunaima, de Joaquim
Pedro, foram revelacoes no colegial. Quando
consegui ver o Bandido da Luz Vermelha, de
Rogério Sganzerla, entendi qual era o cine-
ma que falava com a minha geragao. Godard
e Werner Herzog sao cineastas europeus que
acompanho, embora seus filmes sejam raros
por aqui. Martin Scorcese talvez seja 0 ame-
ricano de quem eu tento nunca perder um
filme. Walter Lima Jr. e Ruy Guerra também
sao referéncias de formagéo. Além disso, hé
todo cinema brasileiro da minha geragéo e
da retomada. Mas vou parar por aqui, por-
que acho todos fundamentais, incluindo as
diretoras Suzana e Tata Amaral, Ana Muyla-
ert, Lili Caffé e Carla Camurati, além de
Helena Ignez, com quem estou trabalhan-
do agora. Fago destaque para as mulheres
porgue talvez seja o fendmeno autoral mais
recente do nosso cinema.

Quando entrei na ECA, pensava que seria
critico de cinema, ou teria uma profissdo
técnica como som, por exemplo. Era comum
trabalharmos uns nos filmes dos outros e,
conforme fui fazendo o curso, meus projetos
foram sendo aprovados, entao virei diretor.

Maldita Coincidéncia [de Sérgio Bianchi,
1979] foi 0 primeiro longa-metragem em que
trabalhei, e também o Unico em que desem-
penhei uma funcéo que nao era de diretor ou
roteirista. Foi quando vi de perto o que era
realmente “fazer cinema”. O Sérgio [Bianchi]
€ um grande diretor, e generoso também no
sentido de que divide com seus assistentes
e colaboradores os motivos de suas opgdes
e decisdes. Isso, para mim, foi fundamental
como formacao, e criou um modelo de refe-
réncia que, de certa forma, carrego até hoje.

Conheci o Zé Antonio através de amigos
comuns que eu tinha na ECA. Ele também
tinha feito ECA, mas havia entrado antes de
mim, e quando terminei o curso basico e

cheguei no Departamento de Cinema, ele ja
tinha largado.

Eu tinha a ideia de um episddio policial
que achava que combinava com um mé-
dia-metragem que o Zé Antonio tinha feito,
o Marilyn Tupi. Foi assim que o procurei,
através dos amigos comuns que tinhamos.
Ele gostou da proposta, e desenvolvemos o
projeto que se chamava O Homem Ideal x
A Mulher Fatal. Na verdade, era uma Unica
histéria contada em trés capitulos diferentes,
cada uma a partir do ponto de vista de um
dos trés personagens principais. Foi com este
projeto que procuramos todos os principais
produtores de Sao Paulo e do Rio de Janeiro,
até irmos parar na Boca do Lixo, onde um
produtor, o Adone Fragano, para quem o Zé
tinha feito uns curtas-metragens, gostou do
roteiro que tinhamos escrito a quatro méos.
As coisas ja estavam bastante adiantadas
guando, por um problema de dinheiro, 0 Ado-
ne nos propds que pensassemos numa outra
historia, mais barata e facil de realizar. Esta-
vamos téo loucos para filmar que, em uma
semana, entregamos a ele dois argumentos
para serem filmados em trés semanas. Um
deles era o que viria a ser o O Olho Magico
do Amor [19811. Definida a histéria, escre-
vemos o roteiro em exatamente um més.

Escreviamos e discutiamos as cenas em
conjunto. Depois dividiamos quem dirigiria
as cenas de acordo com os blocos narra-
tivos. E quando um dirigia, o outro fazia
assisténcia, entao era um trabalho bastante

integrado, mas a palavra final era de quem
era 0 que chamavamos “o dono da cena”.
Por exemplo, no O Olho Magico do Amor,
0 Zé Antonio dirigiu todo o bloco da casa,
e eu, o do escritério. E o quarto da Tania
Alves, que era composto de muitas cenas
independentes, foi dividido entre nés dois.

Tudo era muito discutido antes, desde a
feitura do roteiro até a hora da filmagem.
Entdo ndo me lembro de um caso que tenha
tido alguma mudanca estrutural de Ultima
hora. Alias, nao tinhamos orcamento nem
tempo para isso.

Ela fez uma participacao especial num epi-
sédio da “Amizade Colorida”, da Globo [sé-
rie televisiva com Antonio Fagundes]. O Zé
Antonio viu por acaso e imediatamente ligou
para mim, dizendo para eu ligar a TV. Deci-
dimos procura-la, conversando por telefone
cada um em sua casa, tao logo acabou a
exibicao do episodio.

Bom, ninguém decidiu assim: vamos fazer
trés filmes com ela. A parceria se desenvol-
veu normalmente depois do primeiro filme,
e um foi levando ao outro.

Acho que ela representou muito bem uma
nova geracao, mais especialmente a nos-

sa, com uma outra maneira de ver o Brasil
e 0 mundo.

Praticamente todo mundo se conhecia,
mas nao foi um projeto, foi uma coisa que
aconteceu espontaneamente com o surgi-
mento de uma nova geracgao de cineastas.
Talvez as primeiras [turmas] saidas dos
cursos de cinema da ECA e da FAAP. Dal,
haver vérios estilos e propostas diferentes,
0 que de certa forma explica a grande vi-
talidade desses filmes. A midia cunhou a
expressao Novo Cinema Paulista, que apa-
rentemente foi conveniente para todos.

Querfamos filmar. Havia uma produgao
“oficial”, porque no Brasil, nem naquela
época da ditadura houve o que se pode
chamar de cinema oficial. Muito pelo con-
trario. Mas era a producao financiada e
distribuida pela Embrafilme, portanto, era
reconhecida pelo Estado, que apostava
principalmente em cineastas ja consagra-
dos, como os do Cinema Novo. E fora isso,
havia o Cinema da Boca, nao oficial, a
principio descartado e desprezado por mui-
tos, mas que respondia por 70% dos filmes
[feitos na épocal. Hoje, isso pode soar es-
tranho, mas era muito dificil romper esse
sistema. Curiosamente, o Boca era muito
mais permeavel e agil que a Embrafilme,
e foi ela que nos abriu espaco. Foi a partir
da nossa primeira experiéncia com o Boca
que conseguimos algum espaco, ainda que
pequeno, na Embrafilme.



A produgao da Boca é muito anterior, e era
muito maior que a da Vila Madalena. Tam-
bém era um esquema muito rigido, porque
era um sistema de produtores financiados
principalmente por exibidores e distribui-
dores. Mas era um cinema popular e que
dava dinheiro, por isso era tudo muito feito
na ponta do lapis, e se o filme ndo rendesse,
era uma pedreira para o diretor. Mas, apesar
disso, a Boca sempre teve uma parcela de ex-
perimentagao; muito antes de nés, o Rogério
Sganzerla tinha feito, com participagao pelo
menos parcial de 1a, os filmes idolos da mi-
nha geracdo: O Bandido da Luz Vermelha e
A Mulher de Todos. Também havia o [Luis
Sérgio] Person, o Carldo Reichenbach, o
[Walter] Khouri, [Ozualdo] Candeias, sé para
citar alguns. A Vila Madalena surgiu depois e
era basicamente formada por cineastas, seja
como professores ou alunos, ligados a ECA-
USP, como era também o nosso caso. Mas
a producéo da Vila era fundamentalmente fi-
nanciada pela Embrafilme, ou seja, eram co-
legas nossos que conseguiram financiar seus
proprios filmes, portanto, de certa forma, ti-
nham mais independéncia e controle na pro-
dugao. Mas, enfim, todos nos conheciamos,
éramos amigos e sempre houve uma boa cir-
culagao entre a Boca e a Vila Madalena.

Eu morei na Vila Madalena quando estava
na faculdade. Como disse antes, éramos da
mesma geragao, e também saidos do curso
de cinema da ECA-USP. Ou seja, 0 nosso
“caldo cultural” era 0 mesmo, mas aconte-
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ceu de irmos trabalhar em outro contexto.
Por isso, acho que a marca que fica mais
forte € a de uma geragéo que estava saindo
da ditadura. Embora as coisas ainda esti-
vessem dificeis e ainda houvesse a censura,
0 pais ja via uma luz no fim do tunel. Houve
a anistia; o Brizola tinha sido eleito no Rio
Janeiro, etc. Tudo isso nos possibilitava ver
as coisas com mais leveza e humor, tentan-
do fazer uma ponte entre o universo popular
e popularesco da Boca do Lixo e o intelectu-
al da Universidade de Sao Paulo.

Historicamente, a luta sempre foi por ver-
bas. O cinema do Rio de Janeiro, talvez por
ter sido a capital do pais, sempre teve mais
acesso aos financiamentos publicos. Até hoje
¢ assim; independente do nimero de filmes,
o montante de recursos oficiais investidos |4
sempre foi maior. O cinema paulista, por sua
vez, tem uma produgdo menor, mas tem o
maior mercado de salas e de consumo. Na-
quela época, 0 cinema paulista tinha uma
participagado bem maior da iniciativa priva-
da, fosse da Boca do Lixo, fosse da indus-
tria da publicidade. Por isso é que naquele
perfodo nossa produgdo aumentou tanto.
Mas h& muito tempo ha um consenso que
um depende do outro. Nao se pode mais
ficar falando em termos de cinema paulista
ou carioca. O que ha é o cinema brasileiro
com sua complexidade e diversidade; porque
¢ preciso considerar que os cinemas de Séo
Paulo e do Rio nao sao exclusivos de seus
estados. Tanto aqui como 14, tem cineastas
de varios outros estados do pafs.

O principal elemento de trabalho de um ci-
neasta é a realidade na qual ele vive. Mes-
mo num filme de época, a visdo do diretor é

a do momento que ele vive. Entdo, acho que
nossos filmes eram diferentes porque eram
fruto da realidade de nossa geragéo. E isso
inclui tudo: um pais rumo ao fim da ditadu-
ra, uma sexualidade mais livre, etc.

Quando topei trabalhar na Boca do Lixo,
0 que me chamava a atencao era que, no
fundo, as pornochanchadas eram tremen-
damente moralistas. Por isso, a minha
preocupacgao — e do Zé Antonio também —
era filmar o sexo sem esses preconceitos,
incluindo-o normalmente na histéria dos fil-
mes. Talvez tenha sido por isso que o Onda
Nova [1983] ficou quase um ano preso na
censura, rotulado como amoral. Eles nao
sabiam o que cortar, porque nao havia nada
a ser cortado. Isto é, ndo tinha nada que
0s outros filmes nado tivessem, mas as ce-
nas eram contextualizadas de outra forma.
Quando finalmente o filme foi liberado, ti-
nham entrado em cartaz os filmes de sexo

Tania Alves e Arrigo Barnabé em O Olho Mégico do Amor

explicito. E o mercado radicalizou: ou se
tinha filmes pornds de verdade, ou filmes
sem sexo algum. O nosso estava completa-
mente fora desta realidade.

Nao era nada programaético. Eram nossos
amigos ou amigos de amigos nossos.

Em principio, todo filme dialoga primordial-
mente com o préprio cinema. Mesmo quan-
do fizemos referéncia ao universo de Nelson
Rodrigues (especialmente no Estrela Nua
[1984]), o didlogo é principalmente com os
filmes baseados em Nelson Rodrigues, que

"
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0 Olho Mégico do Amor

foram uma vertente importante do cinema
brasileiro dos anos 1970 e 80. Mas é claro
gue o cinema em si é uma convergéncia de
vérias artes, entdo sempre ha também um
dialogo com a literatura, o teatro, a musica,
a danca e as artes plésticas.

Sem duvida. No inicio dos anos oitenta, che-
gamos a ter 40% de nosso mercado, e um
filme americano s6 entrava em cartaz nos
grandes cinemas do centro da cidade se fos-
se um blockbuster. A Embrafilme, mesmo
com alguns problemas, trabalhava estrate-
gicamente, e os produtores da Boca faziam
o resto. A crise econdmica dos anos oitenta
e o filmes pornds acabaram com a Boca do
Lixo e, em paralelo, por incrivel que pareca,
0s primeiros governos civis, Sarney e Collor,
enfragueceram e liquidaram a Embrafilme.
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Muito. Até 1983, o cinema brasileiro estava
em expansao. Os filmes nao “estouravam”
necessariamente, mas custavam pouco e
ganhavam um bom dinheiro. Por exemplo,
em O Olho Mégico do Amor, s6 a renda do
estado do Rio de Janeiro pagou todos os
custos do filme, e o resto foi lucro.

Lembro que aqui em Sao Paulo fomos mui-
to bem acolhidos. Sentia-se que tinha uma
coisa nova no ar. Além de noés, havia, por
exemplo, André Klotzel, Roberto Gervitz,
Guilherme de Almeida Prado, Walter Ro-
gério, e uns um pouco mais velhos, mas
também fazendo seus primeiros ou segun-
dos filmes, como Djalma Batista, Sérgio
Bianchi, Wilson Barros e Chico Botelho, en-
tre outros — além de realizadores vindos da
publicidade, como o Ugo Giorgetti. No Rio,

talvez a critica tenha sido um pouco mais
dividida, mas, de modo geral, acho que isso
nao diminuiu o publico.

Uma das grandes criticas era a burocracia,
mas que, comparada a da Ancine de hoje,
parece uma piada. O fato é que a crise eco-
noémica e a inflagdo galopante prejudicaram
bastante a Embrafilme, porque ela amorti-
zava o prejuizo inflacionario. A impressao
que tenho hoje é que o governo Sarney
propositalmente deixou a situagdo se dete-
riorar bastante, e havia realmente um clima
de fim de feira. Entdo, havia muita gente
interessada no fim daquele modelo de pro-
ducao. Quando o Collor assumiu o terreno,
estava preparado para a devastacao final do
Estado brasileiro.

A interrupcao da produgdo nao impactou
0 cinema dos anos oitenta, porque ele ja
havia sido feito. Ela impactou os cineastas,
interrompendo carreiras, e principalmente,
aniquilou todo o sistema de producao, dis-
tribuicdo e exibi¢ao nacional, que era muito
mais interligado e interdependente. Afinal,
a Embrafilme, além de ter as funcdes que a
Ancine tem hoje em dia, coproduzia e distri-
bufa. Isto é, de certa forma garantia a exibi-
¢ao e disputava o mercado em pé de igual-
dade com as majors americanas. E a pro-
ducao da Boca era parcialmente financiada
pelos grandes grupos exibidores nacionais,
gue também tinham distribuidoras préprias.
Portanto, os exibidores tinham interesse nos
filmes brasileiros, e o fato de também terem
distribuidoras de tamanho médio — além de
também trabalharem com a Embrafilme —,

nao os deixava tédo a mercé das majors.

Acho que o cinema dos anos oitenta assu-
miu a cara do Brasil urbano da época. Foi
modesto no sentido de nédo tentar aplicar
um modelo ou um projeto a realidade, e
na medida em que reconheciamos que nao
havia a menor condicdo para isso. Mas, ao
mesmo tempo, essa postura o levou a olhar
melhor a realidade que nos cercava e mos-
trou a contradigéo entre o Brasil ao mesmo
tempo moderno e provinciano, dos bancos
e da publicidade de consumo das classes
A e B. De um modo geral, também expres-
sava uma vontade de viver que ajudou a
aliviar bastante o peso e toda aquela carga
dos “anos de chumbo”. Nao nos sentiamos
culpados ou derrotados pela ditadura, até
porque era nitido que ela estava acabando.

Sinceramente, espero que a grande contri-
buicdo ainda esteja por acontecer nos pro-
ximos filmes, comecando pelo Luz nas Tre-
vas, a Volta do Bandido da Luz Vermelha,
que estou finalizando junto com a Helena
Ignez. Mas, em termos de passado, acho
que ajudei a abrir as portas para toda uma
geracdo de cineastas. Tenho a impressao
que principalmente o O Olho Magico do
Amor, mas também o Onda Nova contribu-
fram para abrir um caminho ou um dialogo
entre o cinema de origem universitaria e a
producdo da Boca do Lixo, ou entre a aca-
demia e o cinema popular. Também acho
que eles conseguiram mostrar bastante sexo
sem culpa, moralismo ou preconceito, o
que, num pals retrégrado como ainda era o
Brasil, ndo é pouca coisa.



ENTREVISTA
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José Roberto Eliezer, Santos, SP 1954

Comecei a gostar de cinema desde crianga,
como espectador. Santos sempre teve mui-
tas salas de cinema, e durante as férias, va-
rios deles faziam festivais mostrando todos
os langamentos do ano. Na adolescéncia,
era praia de manha, e um filme ou dois a
tarde. Com o passar do tempo, passei a re-
ver meus filmes favoritos, e isso me fez co-
mecar a perceber a maneira como os filmes
eram construidos. Aos 17 anos, eu nao sa-
bia que rumo tomar. Pretendia fazer arquite-
tura, mas meu interesse e performance nas
“exatas” era muito fraco. Gostava de musi-
ca, artes visuais em geral. Completamente
perdido, descobri um programa de inter-

por Vitor Angelo

cambio estudantil (11 meses nos Estados
Unidos), isso em 1971. Consegui uma vaga
e fui. La na high school americana podia
optar pelas matérias, e assim aprendi foto-
grafia: revelagdo, ampliagdo e tudo mais.
Continuava indo muito ao cinema, mas
ainda nao ousava pensar em fazer Cinema.

De volta ao Brasil, descobri o curso de Ci-
nema da ECA-USP. Fiz o vestibular e conse-
gui entrar. E al, ficou mais facil juntar tudo
0 que eu gostava de fazer e escolher essa
profiss@o. Ja entrei na ECA querendo ser fo-
tografo de cinema.

Filmagem de Cidade Oculta

O movimento chamado Novo Cinema Pau-
lista (NCP) surgiu naturalmente. Os grupos
egressos da ECA se organizavam em produ-
toras. Havia varias, como Tatu, Barca, Gira
Filmes, que se localizavam na Vila Madalena,
bairro préximo a USP. Havia uma quanti-
dade muito grande de projetos, e os bons
resultados desses filmes em festivais, como
o de Gramado, geraram essa homenclatura.
J& o Néon Realismo foi outro “achado” da
critica da época para definir esses filmes,
num trocadilho 6bvio com o Neo Realis-
mo. E inegavel que os filmes tinham uma
estética bastante diferente da do cinema
praticado até entdo. Citando Sandra Helena
Terciotti: “O Novo Cinema Paulista, movi-
mento surgido na segunda metade dos anos
oitenta, na cidade de Sao Paulo, se caracte-
rizou pela alta qualidade técnica da imagem
projetada na tela, rompendo definitivamente
com a improvisagao e o respeito a luz natu-

ral que caracterizavam o Cinema Novo dos
anos sessenta. Além da énfase no trabalho
de producao da imagem, ou seja, na diregao
de fotografia, esteticamente, a cinematogra-
fia representada pelo Novo Cinema Paulista
¢ influenciada pelo moderno cinema ameri-
cano e pelo novo cinema europeu”.

Com o fim da ditadura militar e da censura,
havia uma procura por outras maneiras de
se fazer cinema no Brasil. A nova geragao
de realizadores que surgia tinha a preocu-
pacao de nao repetir os modelos classicos
do Cinema Novo e do “Cinemao”, buscando
outros temas ou uma nova linguagem.

Creio que sim. E preciso lembrar que essa
geragcao teve como mestres Paulo Emilio



Salles Gomes, Jean Claude Bernardet,
Roberto Santos, Ismail Xavier, Eduardo
Pefiuela, entre muitos outros. Havia uma
base tedrica forte, muita pesquisa sobre a
linguagem cinematografica. Era inevitavel
que isso transparecesse nos roteiros, cheios
de referéncias ao Cinema.

O cinema da Vila Madalena propunha, entre
outras coisas, uma releitura dos temas clas-
sicos do Cinema Brasileiro em filmes como
a A Marvada Carne, O Homem que virou
Suco e outros. Também tentava traduzir a
modernidade daquela época (Vera, Feliz
Ano Velho, Anjos da Noite). Ja a producgéo
da Boca era esmagadoramente constitui-
da de pornochanchadas, filmes feitos com
pouco cuidado e dinheiro, destinados aos
cinemas de rua do Centro [de Sdo Paulo],
que viviam lotados. Havia, porém, um certo
transito entre esses dois polos; meu segun-
do longa como fotdgrafo, por exemplo, foi
Filme Deméncia, do Carldo Reichenbach,
uma releitura do Fausto de Goethe total-
mente produzida e realizada na Boca.

Creio que a rivalidade era mais pela distri-
buicao dos projetos aprovados pela Embra-
filme do que uma diferenca estética. Como
a sede da empresa ficava no Rio, a politica
do Cinema acontecia la, dai a disputa pela
aprovagao dos projetos.

O didlogo existia, nunca senti nenhum
bairrismo cinematografico. Sempre filmei

no Rio, sem nenhum problema; cineastas
cariocas filmavam em Sao Paulo. Claro que
podia existir algum citime entre um grupo ou
outro, mas acho que o verdadeiro “inimigo”
sempre foi 0 cinema americano, que sempre
fez 0 que quis no mercado brasileiro.

Essa nova geracéo de fotografos teve, nos fil-
mes feitos nessa década, uma possibilidade
de levar a frente um projeto mais ousado de
fotografia, saindo de um registro realista para
uma representagao mais elaborada. No meu
caso especifico, fui chamado a fazer varios
filmes que se passavam a noite, quando a
luz utilizada é forcosamente artificial. Alguns
desses filmes tinham como referéncia o film-
noir, género originado em branco e preto, e
que agora tinha que ser traduzido e adaptado
ao negativo colorido. Esse conjunto de filmes
gerou o apelido Néon Realismo, até por ser
0 néon um elemento cenografico abundante
na noite paulistana. Esse tipo de fotografia
acabava por se impor bastante no resultado
final dos filmes, e isso chamou bastante a
atencéo do publico.

Quando comecei a fotografar ficgdo, meu
modelo eram os filmes que eu adorava, o
novo cinema americano (Coppola, Scorce-
se, de Palma), os filmes de Godard e Tru-
ffaut, os do novo cinema alemao (Fasshin-
der, Herzog, Wenders) que entdo surgiam.
Como a finalizagdo era otica, o trabalho de
iluminagao e exposicao era bem mais critico
do que hoje em dia, em que a finalizagéo
digital abre um leque bem maior de pos-
sibilidades. Isso foi fundamental na minha
formagao. Trago comigo esse principio até
hoje; acredito que o negativo ou arquivo di-

Arrigo Barnabé, Carla Camurati e Chico Botelho em filmagem de Cidade Oculta

gital, o que quer que seja, deve conter em
si mesmo, da maneira mais completa e no
exato instante da captacéo, a ideia e a inten-
¢ao da imagem. Hoje temos mais ferramen-
tas; novos formatos surgem a cada més; a
propria tecnologia do negativo continua a
evoluir; mas a imagem continua sempre a
servico da estoria que se quer contar.

Chico Botelho foi uma pessoa muito atuan-
te no cinema, como fotografo e realizador.
Logo que se formou na ECA, passou a ser
professor de Fotografia. Chico era um exce-
lente fotdgrafo e, depois de varios curtas e
longas, comegou sua carreira de roteirista e
diretor. Seu primeiro longa, Janete [1982],
recebeu alguns prémios em Gramado, e
Cidade Oculta [1985] estreou no Rio Cine
Festival, com prémios e um grande estarda-

Ihago na imprensa. Logo virou um “cult” na
comunidade cinematografica. Chico, além
de tudo, era um 6timo papo; inteligente e
inquieto, adorava polemizar. Era um agre-
gador. Sua morte extremamente prematura,
em 1991, chocou a todos. Chico foi extre-
mamente importante na minha formacao;
fui seu assistente durante anos e fotografei
0s dois longas que ele dirigiu.

Séo muitas e muito variadas, da pintura,
das artes plasticas em geral, dos quadri-
nhos, da musica. A fotografia pode ter
muitas fontes de inspiragcao. Posso citar
como meus grandes idolos: Gordon Willis,
Conrad Hall, Sven Nikvist e Sergei Uru-
sevski. Nao deixo de ver os trabalhos de
Roger Deakins e Christopher Doyle. No
Brasil, admiro e acompanho o trabalho
de inumeros colegas; o nivel da fotografia

7

brasileira € reconhecidamente excelente.



Acho que essa geracao de oitenta teve o
privilégio de contar com uma evolugédo
técnica no equipamento cinematogréafico.
Os negativos ganharam mais sensibilidade;
surgiram objetivas mais luminosas. Dentro
desse panorama de releitura estética do
Cinema, as possibilidades eram maiores.
Agora, 0 apuro técnico variava em cada
caso. Havia um desejo de fazer um produto
mais cuidado, um resultado mais refinado
visualmente. Falava-se na “ditadura da
fotografia”, mas quem dava ou nao poder
ao fotdgrafo era, e sempre foi, o diretor do
filme. Mas nao havia dogmas; creio que
cada um perseguiu sua visao.

Todo cineasta naturalmente quer que seu fil-
me seja visto. Mas a geracao do NCP estava
preocupada principalmente em conseguir
realizar seus projetos. A dificuldade em con-
seguir financiamento era imensa.

Creio que mais na midia do que nas sa-
las. Nao me lembro de grandes bilheterias
nessa época. Mas alguns filmes se sairam
relativamente bem nas bilheterias, como
A Marvada Carne, que chegou a 1.200.000
espectadores. Mas os grandes sucessos bra-

sileiros da época eram filmes dos Trapalhdes
e filmes cariocas, como Eu te Amo, A Dama
do Lotacéo...

Em geral, era receptiva; o NCP era bem aco-
Ihido pela maioria da imprensa.

Né&o recordo de nenhum confronto de gera-
¢oes; 0 cinema paulista atuava como uma
comunidade com 0s mesmos interesses.

E claro que a geracao dos anos oitenta esta-
va muito aberta ao mundo e ao cinema que
era praticado em outros paises. Isso néo
torna menos legitima ou original essa ma-
nifestacdo. O mundo mudava, e o cinema
acompanhou essa mudanca.

A critica principal era a falta de atencéo para
com os projetos paulistas. Os critérios, o sis-
tema de decisbes da empresa eram bastante
contestados. Os orgamentos eram revistos e
muito cortados, mesmo sendo sub-or¢ados

na origem. Ainda assim, o fim da Embrafil-
me pegou a todos de surpresa, assim como
o confisco da poupancga e todo o resto que
se seguiu.

O fim da Embrafilme foi o fim do cinema
brasileiro na época. A produgdo cinemato-
grafica simplesmente parou em todo o pais.
Foi um enorme desservigo a cultura brasi-
leira. Carreiras promissoras foram cortadas,
projetos engavetados, toda uma comunida-
de ficou totalmente anulada e abandonada.

Chico Botelho dirige cena de Cidade Oculta

Foi um periodo importante, de renovagéao
na producao, de pesquisa na linguagem, de
discussao dos temas da vida nas grandes ci-
dades, de conquistas estéticas importantes.
Boa parte dos integrantes dessa geragéao so-
breviveu ao “desmanche” e continua ativa.

Sem modéstia, ndo vejo nenhuma grande
contribuicao. Cada filme € um passo, e ain-
da falta muito a caminhar.
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“Todo o revoluciondrio projeto ético-estético do Cinema
Novo de reinterpretar a realidade social, a situagdo
politica e a produgdo cultural no pais a partir da
perspectiva do néo-oficial, do periférico e do marginal
antecede no Brasil o movimento do video independente.
O que contribui para que, historicamente, muitos desses
realizadores que despontam nos 80 comecem a usar o
video como meio, orientados no entanto, por conceitos
formulados mais no campo do cinema experimental

que na incipiente esfera de produgdo de arte eletronica

no Brasil. Se os principios eram os mesmos, a opgdo
pelo video frequentemente foi motivada apenas por seus
menores custos de produgdo em relagdo a pelicula”.
Yvana Fechine. “O video como projeto utépico de televisao”. In Arlindo

Machado (org.) Made in Brasil: trés décadas de video brasileiro. Sao Paulo:
lluminuras: Itadl Cultural, 2007.

VIDEOS

“Em suas diferengas, a TVDO e a Olhar
Eletrénico deixaram marcas fundamentais
no contexto da arte midia brasileira, tanto
na geragdo de uma nova perspectiva para o
campo das artes visuais — como € o caso de
Tadeu Jungle e Walter Silveira, que ampliam
em suas experiéncias televisivas a realizagdo
de uma série de videos experimentais,
videoinstalagdes e performances multimidia,
tendo no decorrer dos anos 1990 uma
participagdo efetiva neste campo -, quanto
de uma nova viséo para o campo da
televisdo, da publicidade e do cinema
nacional, trazida por Tadeu Jungle, Walter
Silveira, Marcelo Tas, Marcelo Machado,
Paulo Morelli, Renato Barbieri e Fernando
Meirelles, que mantém presenga marcante
no cendrio desses campos nos anos 2000.
(--.) Além dessas iniciativas coletivas, muitas
outras ocorreram ao longo dos anos 1980,
originadas tanto de produtoras independentes
de video quanto de TVs comunitdrias,

livres e clandestinas. O importante neste

periodo era abrir o espago das prdticas
midiaticas para a diversidade de opinides e
visbes divergentes. Para referendar apenas
alguns nomes significativos e diferenciados de
produgdo videogrdfica, temos as produtoras
independentes Cockpit, Videoverso, Videcom,
Telecine Maurin, VTV, Conecta Video,
Emvideo, Antevé, Videofilmes, entre outras.
(-..) Naquele momento , néo havia as
facilidades encontradas hoje nas prdticas
mididticas (como o acesso facilitado por
meios de equipamentos digitais), tampouco
a pulverizagdo dos canais de comunicagdo
(fenémeno encontrado hoje, por exemplo,
nos multiplos canais de televisio a cabo,

na telefonia mdvel e na internet). A grande
diferenga entre uma e outra época € justamente
a compreensdo de que hd uma passagem de
contexto entre uma cultura das midias, que se
refletia na década de 1980, para uma cultura
digital, presente nesse inicio do século XXI”.

Christine Mello, Extremidades do Video.
Sao Paulo: Ed. Senac, 2008, pp. 103-5.




Quimanguinada

SP. 1982, 6 min, VHS

Uma moga come uma manga e se
lambuza, transformando o ato num gesto
existencial de ironia e prazer. Protagonizado
por Graga Marques, que também colaborou
na criacao e producao da obra.

Brasilia

SP 1982, 3 min, U-Matic

Hino Nacional como trilha sonora para
visao subjetiva e poética de Brasilia a luz
de Oscar Niemeyer.

Caderneta de Campo

SP. 1983, 59 min, U-Matic / VHS

Apanhado de manifestacoes do grupo de
teatro Oficina, liderado pelo diretor José
Celso Martinez Correa: ensaios, passeatas
para impedir a desapropriagao do prédio
onde ensaiavam, a polémica participagao
de José Celso no Festival de Cinema

de Gramado. O video foi 0 ganhador do
grande prémio na primeira edicao do
Videobrasil, em 1983.

Eletricidade

SP 1982, 13 min, U-Matic

A composicao-tema que conduz o
documentario traz uma abordagem poética
sobre a eletricidade. Kodiak Bachine,
compositor e performer, da o tom para

a transformacao dos humanos em seres
guiados por controle remoto.

Frau

SP. 1983, 18min, U-Matic

Um mergulho no cinema brasileiro no
Festival de Gramado de 1983, gravado em
24 horas durante o Ultimo dia do Festival.
A cémera circula pelos corredores, piscinas
e palco do evento, centralizando seu olhar
sobre os cineastas Julio Bressane, Neville
D’Almeida e José Celso M. Corréa. Inicia a
trilogia linguistica que seria completada por
Non Plus Ultra e Herdis da Decadensia, e
pode ser considerado a primeira sintese do
grupo TVDO.

Ali Baba

SP 1984, 12 min, U-Matic

Entrevista feitas numa feira-livre, no
acampamento de desempregados no
Ibirapuera e na Assembléia Legislativa
busca descobrir “Com quem esta o dinheiro
do Brasil?”. No Congresso Nacional,

os deputados se mostraram ofendidos,
relutando em dizer quanto ganhavam.
Paralelamente, uma voz conta a estéria de
“Ali Babé e os 40 ladroes”.

Grafitti Efémero

SP. 1984, 4 min, U-Matic

O ator e DJ Theo Werneck é a estrela
desta videoperformance. Empunhando
uma espada de néon verde num cenério
completamente as escuras, ele simula
sombras e golpes, como um guerreiro
cibernético punk, ao som da banda
alema Kraftwerk.

I

Oo Outro Lado
da =ua Casa

SP 1985, 19 min, U-Matic

Documentario sobre ideias e sensagoes
de mendigos e pessoas deserdadas na
cidade de Sao Paulo. Os depoimentos
contundentes de entrevistados revelam

0 quanto preconceitos e atitudes
“desumanas” nos afastam uns dos outros.



Hon Plus Ultra

SP 1985, 30 min, U-Matic

Video experimental que utiliza de forma
anarquica vérias formas de narrativa,
criando um intenso painel de verbo e
imagem. Com a curiosa participacao do
ex-presidente Fernando Henrique Cardoso
falando em francés sobre a “importancia
do écio”; o video esté gravado em quatro
idiomas e é o segundo trabalho da trilogia
composta por Frau e Herdis da Decadensia

Every Step...

SP. 1986, 5 min, VHS

Experimentagédo do uso de steady-cam
numa camara de VHS, ao som do grupo
The Police. Produgéo VTV.

IR Ma Temo que Ve
um Curta

SP 1986, 6 min, U-Matic

Documentario sobre as filmagens do curta-
metragem Poema: Cidade, no qual video e
cinema estao juntos numa discussao sobre
técnica, linguagem e criagéo.

Producao VTV.

Mergulho

SP. 1986, 3 min, U-Matic

Estudo sobre o tempo real, transcorrido, e
o tempo filmico, editado. A artista altera

a velocidade dos movimentos e agoes de
uma garota que se prepara para ir ao treino
de salto ornamental.

Mude o =eu Dial: um
Radio-Clip com as
Ondas do Ar

SP. 1986, 12 min, VHS

Uma ficcdo com a atuagéo das radios-
livres as chamadas radios piratas. Uma
banda sonora autbnoma, pronta para ser
levada ao ar por uma hipotética radio
clandestina — Radio Vadia, entre manifestos
e chamadas de radios existentes (como

a Xilik de Sao Paulo e a Venceremos de

El Salvador). A presenca nos estudios

da rédio de uma especialista em Fisica
Aplicada explicando a propagacao das
ondas hertzianas pelo ar e, ainda, Arlindo
Machado esclarecendo a ideologia deste
tipo de atuagao sonora. Destaque para a
receita de como preparar um transmissor e
para o mini-clipe “Nés Queremos as Ondas
do Ar”, com musicas do grupo Ramones.

Wt Preparado AC.IC

SP. 1986, 10 min, U-Matic

Video-ensaio que aproxima o poeta
concretista Augusto de Campos (AC) e o
musico e poeta norte-americano John Cage
(JC), criador do piano preparado. Som e
ruido. Siléncio e imagem se contrapdem no
video, que relne participagdes de Haroldo
de Campos, Waly Salomao, Arrigo Barnabé
e Décio Pignatari.

A Hovidade

RJ, 1987, 4 min, U-Matic

Videoclipe para a musica de Gilberto Gil

e Herbert Vianna, gravada pelo grupo Os
Paralamas do Sucesso. A banda toca na
balsa que faz a travessia Rio-Paquetd, e os
passageiros interferem na musica original
com falas e ruidos.
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SP 1987, 6 min, VHS
Documentario experimental sobre a
realidade do menor vista por ele mesmo.

Pivets

Herdis o

SP.1987-2003, 32 min, U-Matic / DV

Trabalho experimental panoramico

que registra e vivifica as vibragoes e
antagonismos de um pais e de um

mundo em crise de caminhos. Heréis
contemporaneos colunaveis e anénimos,
estrelas e decadentes representam e/

ou simplesmente vivem sob a razao dos
signos do exterminio e da eperanca. E

um “audiovisual mutante”, atualmente na
sua segunda versao. A primeira (Herdis
da Decadensia, 1987, o terceiro video de
uma trilogia) foi modificada em 2003 com
0 acréscimo da participacdo do poeta Waly
Salomao e com a retirada de duas cenas.
A ideia do autor, que prepara o Herdis 3,
é trocar cenas com o passar do tempo,
transformando partes e, aos poucos,

a obra original.

Katia Flavia,
a Godiva do Iraja

RJ, 1987, 4 min, U-Matic

Videoclipe para cangao de Fausto
Fawcett. As cameras borradas
perseguem uma “louracga belzebu”,
consumidora de calcinhas bélicas,
desfilando lado a lado com flagrantes da
vida noturna de Copacabana.

EX

GRAFFITI

PLICIT

Explicit Grafitti

SP. 1987, 15 min, VHS

Nesse video experimental, grafites da
cidade de Sao Paulo sao registrados em
imagens estaticas sequenciais de televisdo
de varredura lenta (slow scan television),
que sao gradativamente invadidas e
distorcidas pela trilha sonora.

Alagados=

RJ, 1988, 5 min, U-Matic
Videoclipe para a musica “Alagados”,
da banda Os Paralamas do Sucesso.

André&a Androide

RJ, 1988, 4 min, U-Matic

Videoclipe para a cangao escrita pelo poeta
Chacal e musicada por Ricardo Barreto.
Androéide com roupa sadomasoquista
percorre as ruas do Rio de Janeiro.

Duelo dos Deuses

SP. 1988, 22min, U-Matic
Reportagem sobre a expansao das Igrejas
Evangélicas no Brasil e a comercializacdo

da fé pela televiséo. O Duelo dos Deuses
refere-se a um encontro anual patrocinado
pela igreja milionaria de Edir Macedo no
estadio do Pacaembu. Um documentério
que experimenta a edigdo como voz
narrativa.

A Paix3o
Sequndo Bruce

SP. 1989, 16 min, S-VHS

Poderia nao ser o Batman, poderia nao
ser o Coringa. Mas é. E quando se trata
da impossibilidade de amar, ai sim com
eles as coisas ficam ainda muito mais
complicadas.

Ag3o na Cidade

SP. 1989, 7 min, U-Matic

Documentario sobre a produgao de curtas-
metragens em Sao Paulo, com depoimentos
de realizadores, produtores e a opiniao de
entrevistados sobre a projecao de curtas
antes dos longas-metragens nos cinemas.
Producao VTV Video.



Carta de Howa York

SP. 1989, 6 min, VHS

Esta ficcao aborda a relagéo de uma
estrangeira do Terceiro Mundo com
Nova York. Sentada num café, pensa
sobre a inacessibilidade da cidade e o
comportamento dos homens com quem
se relacionou. Trilha sonora de André
Abujamra.

- =

E o Z& Reinaldao,
Continua Hadando?

SP 1989, 14 min, U-Matic

Ficcao que mistura tons comico e de
suspense. Como protagonista, Giulia Gam
interpreta a telefonista que pressente um
assassinato no clube onde trabalha. Com
Guarnieri, sécio do clube, ela confidencia a
suspeita e o envolve na trama.

foto: Ana Romano

Elixir do Paje

MG, 1989, 21 min, VHS

Trés colegiais Iéem e comentam, as
escondidas, o poema erético-comico

“O Elixir do Pagé”, do escritor mineiro
Bernardo Guimarées. O poema é um
divertido monélogo de um homem com seu
membro (ndo mais) viril. Com Paulo César
Pereio, Ana Romano, Simone Magalhaes e
Monica Magalhaes.

Eu Wi

SP. 1990, 4 min, VHS

Videoclipe para a musica homoénima da
dupla paulistana Os Mulheres Negras.
A faixa € uma critica ao racismo.

TELEVISAOQ

“Apesar disso, a penetragdo dos independentes foi lenta,
mas ndo foi destituida de importdncia. Inicialmente, os seus
produtos ndo tinham espago na televisdo, mas acabaram

aparecendo indiretamente através da influéncia que eles
exerciam sobre a propria programagdo comercial da televisdo.
Programas ou séries como Armagdo llimitada (1985/88)

ou TV Pirata (1988/90), ambos realizados sob a diregdo
geral de Guel Arraes, jamais teriam sido possiveis néo fosse

a introdugdo pelos independentes de um estilo jovem de
produgdo, com alta dose de humor critico e criatividade.”

Arlindo Machado. “As linhas de forga do video brasileiro”. In Arlindo Machado (org.).
Macde in Brasil: trés décadas do video brasileiro. Sdo Paulo, lluminuras : Ita Cultural, 2007.

Mocidade
Independante

SP. 1981-82, 80 min, U-Matic

Programa musical com direcéo da TVDO,
apresentado e codirigido por Nelson
Motta, foi veiculado na TV Bandeirantes
entre 1981 e 82. Serao exibidos blocos
do programa com apresentagoes musicais
de Itamar Assumpgao, Raul Seixas, Jorge
Mautner, Angela RO RO e videclipes de
Gang 90 e Absurdettes. Destaque para a
reportagem sobre o artista plastico Hélio
Oiticica apresentada por Waly Saloméao e
para o bloco estrelado pelo grupo teatral
Asdrdbal Trouxe o Trombone.

A Fabrica do Som

SP. 1983-84, 13min

Programa musical de auditério voltado
para o publico jovem, que tinha como
diferencial a participagao ativa da plateia.
Considerado um marco na musica jovem
brasileira da década de 1980, revelou
grupos como Titas e Ultraje a Rigor.

Foi a primeira participacao de Tadeu
Jungle na frente das cameras. Serao
exibidos fragmentos do programa com
apresentacoes de Ultraje a Rigor, Titas e
concursos com a plateia.



AvessoFutebaol

SP 1984, 45 min, U-Matic

Avesso foi uma série de cinco
documentarios experimentais realizados
para a TV Cultura a pedido de Fernando
Jordao. O programa foi vetado pelo entao
presidente da Fundacéo Padre Anchieta,
gue ameacou apagar toda a série Avesso
(Futebol, Circo, VTV e Festa-Baile) “por
nao servir aos propodsitos de uma TV
Educativa”. Este episddio é sobre uma
partida de futebol (Sao Paulo x Corinthians)
e focaliza o que a TV nédo vé: ambulantes,
torcedores, linguagens e posturas daqueles
que estao fora do estadio.

Amigo Ur=so

PE, 1985, 11 min, VHS

O repérter Brivaldo, personagem criado
por Claudio Barroso, vai ao bairro de
Brasilia Teimosa e conversa sobre
“cornear” e “ser corno”. Ja Cornélia
Chinfrim, interpretada pelo mesmo ator,
interage com o mesmo tema junto a
ocupacao burguesa de Boa Viagem.

Almogo com Maluf

SP 1984, 5 min, U-Matic

Ernesto Varela, reporter ficcional
interpretado por Marcelo Tas, entrevista o
politico Paulo Maluf em um almogo.

Crig Ral

SP. 1985, 45 min, U-Matic / VHS

Programa veiculado semanalmente na

TV Gazeta durante seis meses, alcangou
enorme SUCESSOo entre os jovens ao buscar
um resultado contrério ao visado pela

TV — conscientizar e desmistificar. Além

de Sao Paulo, chegou a ser transmitido
também em Porto Alegre (TV Guaiba),

Rio de Janeiro (TV Record) e Brasilia (TV
Nacional). Seré exibido o Ultimo programa
transmitido, no qual o grupo langa uma
campanha pela continuacéo do Crig Ra!,
apresentando entrevistas com membros da
equipe da Olhar Eletronico e exibindo suas
matérias preferidas.

Varela em Cuba

SP 1985, 19 min, U-Matic

Ernesto Varela viaja a Cuba, tornando-se
um dos primeiros profissionais da televisao
brasileira a filmar livremente na ilha de
Fidel.

Varela em Howa York

SP. 1985, 11 min, U-Matic

Ernesto Varela circula por Nova York com a
missao de desvendar por que os habitantes
da capital do ocidente tem tanta pressa.
Atras do qué eles estao?

Varela em
Serra Pelada

SP. 1985, 19 min, U-Matic
Ernesto Varela faz uma visita ao garimpo
de Serra Pelada.

;

Varela no Congresso
Hacional

1985, 15 min, U-Matic

Ernesto Varela aterrissa na votagao das
eleicoes diretas para presidente. Os
partidos ligados ao governo do General
Figueiredo boicotaram a sessao. Por 22
votos, a emenda deixou de ser aprovada.
Varela desestrutura o discurso politico
daqueles que votaram contra a emenda.



TW Cubo

SP. 1986, 10 min, VHS

A TV Cubo, que foi ao ar no canal 3, foi

a primeira transmissao televisiva pirata

no Brasil e abria com: “Tele-humanos

em geral, boa noite. Pedimos desculpas,
mas estamos invadindo o ar do seu lar.
Pedimos que sigam atentamente as nossas

instrucdes. Esta entrando no ar a TV Cubo”.

0 Mundo no Ar

SP 1987, 22 min, U-Matic

Telejornal ficcional, que mistura fatos
absolutamente inveridicos com outros
fatos reais cobertos pelos telejornais
tradicionais, parodiando e comentando

a linguagem padrao dos telejornais com
humor desconcertante. Entre os “repérteres
especiais”, encontra-se o “repérter”
ficcional Ernesto Varela, interpretado por
Marcelo Tas.

Luni

SP. 1988, 47 min, U-Matic / VHS

Realizado pela extinta Manchete, o
programa especial sobre a banda
paulistana Luni mescla entrevistas com
apresentagdes musicais em estudio e
videoclipes. Nessa época, a diretora ja
acumulava experiéncias pioneiras com

videoclipes.

TV iz I & II

SP. 1988-89, 4 min

Um programa de jornalismo e variedades,
realizado ao vivo na TV Gazeta. Os recursos
precérios aliados a abertura e ao incentivo
dados pela emissora permitiu que o
programa se tornasse um espaco também
de improvisacao, efetivando-se como uma
experiéncia televisual entre jovens da
época. Foi o primeiro programa da televiséo
brasileira a ter um ancora Drag Queen

(a Condessa); revelou a Astrid Fontenelle

e abriu uma camera “ao vivo” para o
publico se expressar na calcada da Avenida
Paulista (Camera Aberta). Serao exibidos
fragmentos de Condessa e Astrid.

Fazendo parte das comemoragdes dos 30 anos da primeira
VideoCriatura, Otavio Donasci faz uma edi¢ao pessoal de

trechos das videoperformances mais importantes dos seus
arquivos. Criadas na década de 80, as VideoCriaturas sdo

seres hibridos, costura de linguagens videograficas e corporais
que interagem ao vivo com as pessoas, dialogando com varias
outras linguagens artisticas como teatro, danga, performance,
instalagcoes multimidia e eventos de marketing. O documentario
€ um desfile da prolifica producéo de criaturas de Donasci

como: VideoFantoche, VideoBusto, VideoTauro, VideoSSauro,
VideoMasks, VideoEsqueleto, VideoBalao, Hydra, PlasmaCriatura,
Criatura-Imersiva e dezenas de outras ao longo dessas 3 décadas,
além de trechos de entrevistas.

=28 Anos de \lideoCriaturas
Edicdo do arquivo de Otavio Donasci

SP. 2010, 50 min, DVD




IMTERCITIES
SHD PAULO-PITTSEURGH

SP 1988, 12min, VHS — registro de evento

Evento de telecomunicagéo e arte que conectou artistas

de Sao Paulo, Brasil, atuando no Museu da Imagem e do

Som, e seus colegas da Universidade Carnegie Mellon

em Pittsburgh, EUA, no dia 25 de janeiro de 1988.

A interconexao simultanea se deu através da conexao entre
telefones, equipamentos de televisao de varredura lenta

(slow scan television), cameras de video e monitores de

TV. O projeto da estrutura operacional do evento previa a
instalacao de dois equipamentos de SSTV, em cada terminal,
permitindo que o fluxo de imagens ocorresse simultaneamente
em ambas direcoes. Esta estrutura instalada permitiu

um continuo intercambio cultural e artistico entre os dois
terminais, caracterizado pelo didlogo e pela interatividade.

A realizacao deste evento de teletransmisséo internacional
demonstrou a possibilidade, inédita no Brasil, de se estabelecer
um processo de comunicacao bidirecional e interativo através do
intercambio de video digital. No Brasil, Intercities representou o

primeiro evento de televisao bidirecional-interativa, em tempo real.

A demonstracao do potencial para a interacao televisual
entre diferentes regides do planeta propunha implicitamente
uma critica ao carater hierarquico do modelo unidirecional
dominante da indUstria da televisao e sugeria um futuro
possivel de equalizacéo global e de gestagao da consciéncia
planetaria através da comunicacao eletronica.

VARREDURA LENTA:
Dispositivo de producéao
e distribuicao de imagem
eletronica fixa, em que a
velocidade de varredura
€ bem mais lenta do que
a do video convencional
(no minimo 8 segundos
para cada quadro).
Destina-se sobretudo a
circulacao bidirecional
de imagem, texto e

som através do canal
telefonico, mas também
pode ser transmitida

por radioamador ou
qualquer outra forma de
distribuigcao de sinal de
audio. Ja existem hoje
[1995] sistemas de
varredura lenta em alta

PRODUGAO INSTITUTO DE PESQUISA EM ARTE E TECNOLOGIA - IPAT SAQ PAULO, SP, BRASIL E DIGITAL resolugdao, com mais de
ARTS EXCHANGE - DAX GROUP PITTSBURGH, PENNSYLVANIA, USA ARTISTAS EM SAQ PAULO PAULO mil linhas de defini¢do
LAURENTIZ, ARTUR MATUCK, OTAVIO DONASCI, REJANE AUGUSTO CAETANO, MILTON SOGABE ARTISTAS vertical.

EM PITTS~BURGH BRUCE BRELAND, JIM KQCHER, TAKUMI JASCHIMI E MATTHEW WRBICAN DIREGAO E R s £
PRODUCAO ARTUR MATUCK EDIGAO DE VIDEO [VAN SOARES DAVID SOM VANDERLEY LUCENTINI Video. Sao Paulo: Ed. Brasiliense,

32 edicao, 1995.




Em 1980, na Praca Benedito Calixto em Sao
Paulo, cinco estudantes da FAU-USP criaram
a produtora de video independente Olhar Ele-
trénico. Em termos de negécio era uma em-
preitada destinada ao fracasso: na época nao
havia mercado para producédo de video e as
emissoras de televisao sequer imaginavam a
possibilidade de exibirem producdo nacional
que nao fosse produzida internamente. Mas
por n&o saber que era impossivel, o grupo de
amigos foi la e fez.

Inicialmente, uma camera U-Matic e uma
ilha de edicao, compradas numa “vaquinha”
e instaladas na sala de estar da casa onde
também moravamos, foram usadas para a
producéo de alguns videos que participaram
do primeiro Festival Videobrasil em 1982.
Por nao haver muitos outros grupos fazen-
do videos na época, ganhamos de cara uma
baciada de prémios, o que deu uma relativa
alavancada na produtora e fez com que a
Olhar Eletronico recebesse o rétulo de pio-
neira da primeira geragao de produtores in-
dependentes no Brasil.

Esta pequena visibilidade levou o jornalis-
ta Goulart de Andrade a nos procurar e nos
convidar a produzir um programa, ou ocupar
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um horario vago na extinta TV Gazeta, nas
segundas-feiras as onze da noite. Nenhum
de nos jamais havia pisado num estidio de
TV, mas este ndo nos pareceu ser um em-
pecilho para topar a empreitada. Estreamos
uma semana apds o convite. Audiéncia do
horario? Umas dezesseis pessoas, provavel-
mente. Sé na terceira segunda-feira em que
fomos ao ar batizamos o programa com o
nome de Antenas. Até ali nao tinha nome
nenhum, comegava e pronto.

Néo se pode dizer que Antenas fosse
um programa cadtico, pois sequer se pode-
ria dizer que era um programa. Nao havia
cenérios, nenhum formato — apesar de pre-
tender ser uma revista semanal — e nenhum
apresentador fixo. Eramos interrompidos no
ar constantemente pelo Goulart, como um
professor que nos dizia que o ritmo estava
caindo, ou que essa ou aquela entrevista de-
veria ser mais agil. Como nao havia patroci-
nadores, ndo estavamos sendo pagos. E pro-
vavelmente ninguém da direcdo da Gazeta
sequer sabia que a emissora ainda estava no
ar depois das onze. Pudemos, entao, fazer o
Antenas por seis semanas seguidas, e neste
tempo aprendemos algumas coisas.

Com a experiéncia adquirida, o Goulart
nos transferiu para outro horario e comega-
mos a produzir o 232 Hora que ele apresen-
tava, também levado ao ar pela Gazeta, mas
era pré-gravado. Produzir quase duas horas
semanais de programa de reportagens sobre
a noite de Sao Paulo nos obrigou a nos or-
ganizarmos na marra. Nada como a pressao
de um horério-limite para entrega da fita na
emissora para formar profissionais de TV
&geis e com espirito de improvisagao.

O grupo foi ganhando adeptos. Cada novo
candidato a participante comegava carregan-
do o gravador, que era um tijolaco de uns oito
quilos, e aos poucos ia experimentando outras
fungdes, até encontrar aquela que o motivas-
se mais. Fazer c&mera e montar eram as mi-
nhas favoritas. Sem pensar, ja fazia o chicote
preciso e encontrava o alvo que buscava: a
mao corrigia o foco como se mudasse marcha
num automével, sem passar por nenhuma
area consciente do cérebro. A camera passou
a ser um prolongamento do meu corpo. Puro
prazer. Na ilha de edigdo, 0 momento mégico
era a hora de colocar a musica, e com ela
ver transformado completamente o sentido do

llha de edicao da Olhar Eletronico

que estava sendo montado. Na maioria das
vezes, a montagem ja era feita sobre a trilha,
como a MTV viria a fazer anos depois.

Durante o periodo em que estivemos no
ar semanalmente, oito anos sem interrup-
¢ao desde nossa estreia desastrada, nunca
contratamos nenhum profissional do merca-
do. Nés mesmos dirigiamos a Kombi, fazi-
amos camera, cozinhdvamos, pautadvamos,
apresentavamos, montavamos e mixavamos
nossos programas. Talvez justamente por
ninguém ter nos ensinado como deveria ser
feito € que acabamos fazendo uma televiséo
que trazia um certo frescor de linguagem.
Ao reinventar a roda, acabdvamos inadverti-
damente seguindo por alguns caminhos nao
trilhados. A televisdo é voraz; ela te obriga
a aprender a ndo guardar uma ideia: en-
tre 0 estalo e a gravacdo, as vezes nao se
passavam nem duas horas. Aprendemos,
assim, que esvaziando a cabeca, o tempo
todo abrfamos espago para novas ideias.
Esse treino nos deixou azeitados, criativos.
Foi com este azeite que temperamos a sala-
da que servimos aos poucos que sentaram
em nossa mesa nos anos oitenta.

©
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Antes do Olhar Eletronico, havia o cineclube
do G-FAU, o Atelier Mae Janaina’s e a Aru-
ana Filmes. Explico: os que se juntaram ali
pra fazer videos, sécios ou ndo, vinham da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, € 14,
viam mais filmes do que faziam projetos. O
Paulo, o Dario e o Fernando também estive-
ram juntos no principio de uma produtora
de desenhos animados ultra-experimentais
qgue tinha como base uma Oxyberry meio
parada da ECA. E houve também essa so-
breloja transformada em atelier, um espaco
na Vila Ida onde faziamos cursos de dese-
nho, revista de poesia, coral, geodésicas,
aquario, sexo. Tudo ali.

O Fernando quis entao fazer como traba-
lho de graduagao um filme de média-me-
tragem em 16 mm. Fez o orgamento e des-
cobriu que compraria duas “ENGs” U-Matic
com o mesmo dinheiro. Desculpem por usar
linguagem de época; a ENG era o conjunto
camera-gravador portéatil para gravagdes em
externa e, o U-Matic, um cassete de % de
polegada. Ele foi ao Japéo, comprou, voltou
e ainda pagou a viagem vendendo uma pro
Teatro Oficina, onde o Zé Celso queria criar
um terreiro eletrénico. Ndo havia produto-
ras com esse tipo de equipamento em Sao
Paulo. Havia as produtoras de cinema, com
ou sem equipamento. Eu e o Beto, estava-

mos certos de que ndo serfamos arquitetos,
e saimos mochilando pela América. Quando
voltamos, eles ja estavam planejando com-
prar uma ilha de edi¢do. Entramos.

A casa da Benedito Calixto também ja
existia. Alugada como moradia, mantinha
um certo espirito de comunidade, palco de
debate permanente, ponto de encontro e en-
cubadora de toda sorte de projetos. A sala
da frente virou produtora, e a praga, uma
extensao — com o teatro e o jornal do Lira
Paulistana no auge e aquela musica toda
surgindo bem ali. Entdo houve muito impro-
viso, uma efervescéncia de ideias, e o plano
foi logo virando fazer a televisao do tercei-
ro milénio - uma piada que gostavamos de
contar, e na qual muitas vezes queriamos
acreditar. Ah!, muito importante: o cinema
estava em crise.

Se a portabilidade e versatilidade do vi-
deo fizeram os projetos de filmes virarem
programas de televisdo? Nao s6. Houve uma
mistura da inovacao tecnolégica com o cli-
ma de abertura politica, nossa inquietagédo e
criatividade aliadas "a falta de compromisso
com técnicas ou métodos de trabalho. Por
isso acho que houve pioneirismo sim, o pri-
meiro acesso a uma nova tecnologia. Mas,
mais do que isso, houve esse conjunto de
fatores igualmente importante. Esse exer-
cicio de invencao permanente foi gerando
frutos: videos-experimentais, curtas-metra-
gens, pequenos musicais, reportagens e do-
cumentéarios. Muita gente com as mesmas
inquietacdes foi chegando, o grupo foi cres-
cendo; mudamos de casa, que passou a ser
s6 produtora, e comegamos a estudar pra
valer. Nao cinema e televisdo, mas filosofia,
psicologia, arte e religido. Quando o Video-
brasil nos premiou e o Goulart de Andrade
nos abriu a porta da TV, haviam se passado
trés anos. Mais uma vez nés entramos.

Depois do Goulart, veio a Abril, que tinha
alugando toda a faixa noturna da incipiente
TV Gazeta. No domingo a noite ela colocou
seus trunfos para competir com o Fantastico,
e nos estavamos entre eles. O Olho Magico
foi o bergo do Ernesto Varella e das matérias
de rua, como Ali Baba. O Roberto de Olivei-
ra, que era o diretor-geral, resolveu entdo nos
passar também o programa musical da casa,
e fizemos o Crig Ra! — talvez a frente mais co-
letiva do periodo, com diretores se revezando
a cada semana —, muitos videoclipes e pira-
taria da MTV americana. Os dois programas
tinham uma audiéncia seleta em Séo Paulo
e repercursdo nos cadernos de cultura. Um
periodo riquissimo em que misturdvamos jor-
nalismo politico com humor, comportamento
e musica, e famos abrindo a férceps o espago
depois da fase de censura.

Seguiram-se outras frentes fugazes, como
uma colaboragao com o Mixto Quente da TV
Globo e o programa mais bem-acabado e
que sintetizava tudo o havia sido feito até
ali, O Mundo no Ar, da TV Manchete. Mas,
nessa época, comegaram também a surgir
as especialidades: alguém como o Tas, que
era bom na frente das cameras; outro que
era melhor editor; a ideia de ser fotdgrafo;
e o0 gosto generalizado pela diregdo. E 0 Zé
Reinaldo, Continua Nadando?, feito pelo
Hugo e o Adriano, mostra bem essa fase. Ja
nao éramos mais principiantes, ndo morava-
mos mais juntos, estdvamos amadurecendo
e inclusive constituindo familias. Uma série
de servigos foram aparecendo: videos para
mostras e exposi¢des, pequenos documen-
tarios, campanhas politicas e a publicidade.
Quando a publicidade entrou, ficou evidente
que precisdvamos de fungdes definidas, da
colaboragéo de profissionais, e inclusive de
investimento nas carreiras pessoais. A Olhar
Eletrbnico comegou a terminar ali.



A Minha Histdria da Olhar Eletronico:

Numa noite paulistana do inicio dos anos
1980 fui a uma festa que mudou minha
vida. Era um dos muitos eventos “multimi-
dia” da época: langamento de livro junto
com show de nova banda, leitura de poesia
e algum debate sobre politica. E, obviamen-
te, bebida e paquera, eixo principal da ativi-
dade da maioria que ali estava.

O lugar se chamava Teatro Lira Paulis-
tana, um espaco cheio de labirintos bor-
bulhando de gente. Era o epicentro das
atividades da “vanguarda paulista” musical
(capitaneada por Arrigo Barnabé, ltamar
Assumpcéo, Grupo Rumo e Premeditando

1 Texto gentilmente cedido pelo autor, e publicado em:
Arlindo Machado (org.). Made in Brasil: trés décadas do video
brasileiro. Sao Paulo, lluminuras : Itat Cultural, 2007.
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o Breque) e vérias outras manifestagoes,
como os inesqueciveis bailes-shows de sal-
sa da banda Sossega Leéo.

Esse minicomplexo cultural ficava no
porao de um prediozinho feioso, acessivel
apenas por uma longa escadaria, que come-
cava numa portinha despretensiosa, dessas
de correr tipo chaveiro 24 horas, na calcada
de frente para a praca Benedito Calixto, no
bairro de Pinheiros.

A estrela da noite era Glauco, o novo car-
tunista da Folha de S. Paulo, que langava
seu primeiro livro. A festa ia sem grandes
novidades até que, ao sentar para uma cer-
veja, dei de cara com uma TV em cima do
caixote. Vocés, criancas que vivem hoje cer-
cadas por telinhas de todos os lados, néao
tém idéia de como aquela era uma viséo
surreal: era a primeira vez na vida que eu

assistia a televisdo fora de casal!

Mais estranho, ainda, era o que passa-
va. Nao parecia TV normal: jornal, novela
e programa de auditério. Tratava-se de um
material bem tosco e diferentdo. Mas muito
engracado e atraente. Fiquei mais de uma
hora grudado nas histérias que saiam da-
quele televisor. Até que chegaram os autores
das imagens: eram uns moleques como eu,
entre 18 e 20 e poucos anos, estudantes e
recém-saidos da universidade. Finalmente,
elucidaram o que era aquela coisa: video!

“Video, como assim?” E bom lembrar que
no Brasil do inicio dos anos 1980 nao existia
videocassete, nem TV a cabo. Toda progra-
macao era produzida pelas préprias emisso-
ras com cameras e equipes jurassicas.

A novidade daquele momento eram as
primeiras cameras portateis de video que
chagavam no Brasil, compradas por parti-
culares. Com esses novos equipamentos en-
trando no pals, nem sempre pela alfandega,
surgia outro tipo de empresa em que toda a
mogcada descolada queria trabalhar: as pro-
dutoras independentes de video. Assim como
a “internet” hoje, “video” era a palavra da
hora naquele principio da década de 1980.

Os rapazes que eu acabara de conhecer
no Lira Paulistana estavam fundando uma
produtora independente de video ali mes-
mo, na Benedito Calixto. “Quer aparecer por
142" Mas & claro que sim.

Na sede da produtora independente Olha
Eletronico Video ja havia papel timbrado,
cozinha comunitaria, aula matinal de tai chi
chuan, paneldo sempre cheio de arroz inte-
gral, ervas arométicas no final da tarde, e até
um casal casado oficialmente vivendo num
dos quartos, o Agilson Araljo e a Patricia Fra-
jmund. Um monte de gente como eu, entre
18 e 20 e poucos anos, vivendo em uma es-
pécie de comunidade hippie. S6 que no meio
de tanta coisa “organica e alternativa”, num

dos cdmodos que ja tinha visto até aquele
ponto da minha vida : a ilha de edig&o.

O encontro com aquele monstro baru-
Ihento selou definitivamente minha escolha
profissional. Era tudo o que eu nunca tinha
tido coragem de sonhar: uma maquina de
manipular sons e imagens para contar histo-
rias. Uma espécie de cruzamento sexy entre
os dois equipamentos que eu mais utilizava
na época: calculadora e fliperama.

A seda da empresa, um sobradinho vol-
tado para a praga, era residéncia e também
ponto de encontro depois do expediente
daqueles meus novos e estranhos amigos.
Eram estudantes de lugares mais variados:
Arquitetura, Fisica e Filosofia da USP, Psico-
logia da PUC e até gente de radio e TV da
Faap. Eu me identifiquei de cara com aque-
la mistura de especialidades. A minha vida
ja era bem agitada e multidisciplinar naque-
la época. Terminava o curso de Engenharia
na Escola Politécnica da USP, onde a noite
estudava Réadio e TV na Escola de Comuni-
cagao e Artes, a ECA. Mas o que garantiu o
carimbo do meu passaporte para entrar na
Olhar Eletronico foi o fato de na época tam-
bém fazer parte da primeira turma do Cen-
tro de Pesquisas Teatrais, CPT, do diretor de
teatro Antunes Filho, no SESC Consolagéo.
Depois de muitos videos experimentais e al-
guns documentarios, os jovens fundadores
da Olhar estavam fissurados para trabalhar
com atores e roteiros de ficgao.

A primeira incursao ficcional do grupo ti-
nha acabado de ser finalizada: SAM, video
de 30 minutos, uma superprodugdo para 0s
padrées daquele inicio de produtora. Teve
até langamento com comes e bebes na casa
dos pais do autor da faganha, Paulo Moretti.
Cheguei em cima da hora, junto com Evaldo
de Brito, ator e assistente de Antunes Filho,
ambos exaustos de um longo dia de ensaios
no SESC. Novamente, aquelas imagens di-
ferentonas saltando na tela do televisor da
sala de visitas lotada de gente balangaram a
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minha alma. Tive certeza que ali tinha algu-
ma coisa muito importante acontecendo.

SAM foi gravado na praia, com varios
atores, travellings, dialogos bem ensaia-
dos, quase um média-metragem. A fotogra-
fia, cheia de bossa, supercloses, angulos
e movimentos inusitados de camera, era
de Fernando Meirelles, um loirinho sem-
pre sorridente com cara de nerd. Além de
lider natural do grupo, Fernando também
se tornaria soécio principal da empresa, ja
que injetou uma grana extra para comprar
uma nova camera: uma lkemi alaranjada,
tecnologia de ponta japonesa, de trés tubos,
a primeira camera “profissional” que cafa na
méao da mocada.

Além da chegada da nova camera, bus-
cada “pessoalmente” por Fernando no Ja-
pao, o ambiente da Olhar ficou ainda mais
elétrico com o anuncio do 1° Festival Vide-
obrasil, para agosto de 1983, no Museu
da Imagem e do Som, o MIS. Antes de o
festival acontecer, ja tinha uma disputa de-
clarada. A principal rival criativa da Olhar, a
TVDO (leia-se TV Tudo) de Tadeu Jungle,
Walter da Silveira e Pedro Vieira , prometia
entrar pesado na competicdo. Como autén-
ticos Beatles e Rolling Stones do video tu-
piniquim, Olhar Eletrénico e TVDO sempre
alimentaram um confronto estético e artisti-
co. A ousadia de uma era combustivel para
0 avanco da outra.

No comeco de 1983, Walter e Tadeu ja
tinham um programa semanal de grande
sucesso na TV Bandeirantes: o Mocidade
Independente. A gente se roila de inveja.
Os meninos da TVDO conseguiram realizar
antes o grande sonho de todos nds na Olhar
Eletrénico: entrar na televisao.

O Festival Videobrasil € um né fundamental
nessa histéria. Marca a entrada em cena dos
videomakers e sua enorme contribuicao a lin-
guagem audiovisual brasileira. Desde 1983,

o festival é um alto-falante de geracdes cria-
doras de uma gramética especialmente in-
fluenciada pelos novos equipamentos porta-
teis de video e as novas tecnologias.

Para mim nao é nenhuma coincidéncia
que o grande vencedor do 1° Videobrasil,
de 1983, seja 0 mesmo cara que seria reco-
nhecido mundialmente 20 anos depois com
o filme Cidade de Deus. Dos prémios prin-
cipais do festival, a Olhar Eletrénico levou
trés, todos originados na tradicional criagéo
coletiva do grupo e com direcdo de Fernan-
do Meirelles.

Marly Normal, o primeiro prémio do festi-
val, era uma ficcao dirigida por Fernando em
dupla com Marcelo Machado. Video bastan-
te experimental, mostrava as 24 horas do
dia de uma pessoa comum, passadas frene-
ticamente em poucos minutos numa edigéao
matematica. Cada plano tinha exatamente
o mesmo tempo de duracao. Foi a minha
primeira estreia nos créditos da Olhar: como
operador de VT. As cameras eram portateis,
mas o gravador com a fita U-Matic para cap-
tagdo de som e imagem era um trambolho
enorme e chato de carregar. Tarefa sempre
dispensada a recrutas recém-chegados ao
grupo, Como no meu caso.

Gragas a inspiracdo, ao suor e aos bons
relacionamentos de Solange Farkas, orga-
nizadora do festival, alguns nomes impor-
tantes do cinema, televisao e jornalismo -
como Roberto Talma, Walter Lima Jr., José
Joffily, Pipoka e Gabriel Priolli, testemunha-
ram tudo aquilo como jurados do festival.

Mas o primeiro convite de trabalho com
a molecada da Olhar Eletronico partiu de
uma figura inusitada: o jornalista Goulard
de Andrade. Ele tinha inventado um progra-
ma chamado Comando da Madrugada, que
mostrava cenas curiosas da cidade de Sao
Paulo nos intervalos dos filmes noturnos da
TV Globo. Agora, queria mais. Tinha ocu-
pado integralmente todas as noites da se-
mana da TV Gazeta, canal local que atingia

apenas a Grande Sao Paulo. Ligou numa
quinta-feira convidando a Olhar Eletrénico
para estrear na outra segunda-feira um pro-
grama proprio, ao vivo. Era tudo o que a
gente queria da vida: entrar na TV!

TV Gazeta, 22 de agosto de 1983. A estreia
da Olhar Eletronico foi uma farra. Goulard
fez um discurso de abertura e entregou pra
Deus. O programa teve de tudo: dois come-
¢os, porque achamos que faltou ritmo na
largada, desfile de moda com alguns meni-
nos dos Titds como modelos e uma cadmera
na rua pedindo para as pessoas falarem so-
bre a morte delas préprias.

Essas matérias de rua viraram uma refe-
réncia para o programa. O hoje documen-
tarista premiado Renato Barbieri era o per-
guntador principal. Recém-aterrissado no
grupo, Renato vinha do curso de psicologia
da PUC e tinha municao infindavel de abor-
dagens para cutucar a mente dos passantes
com temas inesperados. Todos nds saiamos
para “fazer rua”, como diziamos na época.
Mas foi Barbieri que aperfeicoou o formato,
em dupla com Paulo Moretti na camera e na
troca de ideias. Renato e Paulao eram autén-
ticos pescadores de filésofos populares pelas
ruas de Sao Paulo. Sabiam como ninguém
criar siléncios entre a pergunta e a resposta,
gerando longas pausas reflexivas que des-
concertavam os entrevistados e telespecta-
dores. Era um timing bem esquisitao para o
padrédo de TV da época. Como quase toda a
obra da Olhar Eletronico, ainda é um material
bastante vivo e inusitado de se ver.

Até hoje tem gente curiosa sobre possi-
veis atividades misteriosas dos membros da
equipe Olhar Eletrénico. Sempre paira uma
suspeita ligada ao sobrenatural. De aquele
antro ser sede de uma seita esotérica. Ti-
rando a variedade de orientagdes espirituais
e mundanas do grupo, o certo é que ha um
segredo espetacular em todo o periodo em

que ficamos juntos: uma reuniao semanal
chamada “Cultural”.

Entre 1983 a 1987, auge criativo e
comercial da empresa, tirAvamos todas as
manhéas de segunda-feira para estudar em
grupo. A firma parava. Os telefones eram
desligados e até o boy e a secretario partici-
pavam. Cada semana, um de nos era o res-
ponsavel por apresentar o “Cultural”. Ja éra-
mos quase 20 pessoas, havia tempo de so-
bra para estudar e preparar qualquer assun-
to. Tudo era planejado minuciosamente com
antecedéncia, com a coordenagéo de Dazio
Vizeu, um jovem amazonense recém-saido
da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo,
FAU/USP, o intelectual mais respeitado do
grupo. (Dazio continua fazendo culturais, s6
que agora para muito mais gente particular.
E dele a série Etica e Grande Cursos, ambos
veiculados pela TV Cultura de Séo Paulo).

O “Cultural” permitia que, antes de entrar
no “horario comercial” da semana, o grupo
desse uma parada para ficar trés ou quatro
horas mergulhado em Platéo, Freud, Ma-
zzaropi... ou estudar astronomia, botanica
e os filmes de Buster Keaton. No inicio de
cada ciclo, escolhiamos em votacoes sem-
pre polémicas e barulhentas a pauta para o
semestre seguinte. O “Cultural” nao era um
mero diletantismo juvenil, mas uma vonta-
de coletiva de criar um campo magnético
para as nossas conversas e relacionamen-
tos. Uma plataforma de links para outros
assuntos fora da rotina mesquinha do co-
tidiano. Era uma brincadeira levada a sério.
Néo se admitiam atrasos. E havia sempre
um de noés anotando os insights da reuniao
num livro preto. Bastante ousados e caras
de pau, escrevemos na primeira pagina o
objetivo do grupo: revolucionar a TV do ter-
ceiro milénio!

Esse era o segredo misterioso da Olhar:
0 “Cultural”. E tem mais outro. No trabalho
havia um rodizio permanente de funcdes.
Todo mundo passava por cada etapa do pro-



cesso da realizagao: da direcdo da Kombi
a diregao do programa de TV. Isso inclufa
fazer camera, fotografia, edicdo, texto, ce-
nario e apresentar programa. Curiosamente,
essa Ultima era a tarefa que menos agrada-
va a maioria do grupo. Por isso, na hora de
ir para frente da camera, existia um reve-
zamento. Como o das peladas de futebol,
guando ninguém quer ser o goleiro.

Foi numa das minhas vezes de ser “go-
leiro” que surgiu o rascunho do personagem
Ernesto Varela. Comegou com uma voz di-
ferente, uma situacdo nonsense, um modo
desajeitado de olhar a cdmera para disfarcar
o constrangimento... Pimba!: apareceu uma
figura no video bastante diferente de mim.
Todo mundo riu, e para mim foi um alivio
grande. Era muito mais gostoso interpre-
tar um personagem do que ser eu mesmo
naguele momento insuportavel que é ficar
diante da maldita arma de destruir esponta-
neidade que se chama camera de TV.

Estdvamos na cidade de Santos, sem
saber o que fazer numa tarde de chuva.
Descemos a serra de Kombi com duas mis-
sbes: gravar a noite um show do Itamar
Assumpcao e inventar alguma histéria para
fazer durante o dia. J& sentiamos a pressédo
e a voracidade da televisdo. Sé depois de
estrear é que a ficha caiu. Tinhamos que
preencher duas horas de programagao por
semana. Haja saude e ideia para gastar.

Diante de um relégio digital quebrado na
praia, gravei um boletim daquele repdrter
ainda sem nome. Surpreendentes variagdes
climéticas em Santos: 85 graus na Praia do
Gonzaga! Voltamos a S&o Paulo, e aque-
la brincadeira ingénua virou um quadro do
programa. Foi colocada uma vinheta Santos
Urgente, com letras aparecendo nervosas so-
bre o papel em branco em uma méaquina de
escrever. Trilha sonora vibrante de Breaking
News a la CNN. O que dava uma credibi-
lidade jornalistica e deixava aquele absurdo
bastante divertido. O autor da vinheta e o ca-

meraman debaixo de chuva foi Toniko Melo,
hoje um dos diretores mais criativos e atuan-
tes da publicidade brasileira.

Mas o parceiro no parto do personagem
que depois me acompanharia por varios anos
viajando pelo Brasil e 0 mundo foi outro. Fer-
nando Meirelles bateu os olhos no material e
ficou com a mente em chamas. Comegamos
juntos a inventar mil outras situacdes para
aquele germe de repdrter. Decidimos que ele
ia falar de economia, politica, esportes e en-
trevistar personalidades de verdade.

Comegamos com uma reportagem que
explicava a divida externa brasileira num
terreno abandonado da Av. Paulista. Foi
calculado o preco de cada cacho de banana
plantado ali no metro quadrado mais caro
do Brasil. E assim sugerimos as autorida-
des a saida para a crise nacional: derrubar
todos os prédios dos bancos da Paulista
para a producdo daquele tipo de banana.
O governo militar ndo aceitou a sugestéao
e a divida externa esté ai até hoje. Mas a
televisdo ganhou um novo personagem: o
reporter Ernesto Varela.

Gragas ao Varela, tive encontros com
seres inusitados. Do cacique Raoni a Paulo
Maluf, de Nelson Piquet a guarda do Exército
Vermelho da Unido Soviética, de garimpeiros
em Serra Pelada ao Chico Buarque em cima
do palanque das Diretas-J4. Foram viagens
pelo Brasil e pelo mundo que consumiram
boa parte dos préximos anos da minha vida.

Daqui de longe, reconhego duas peque-
nas contribuicdes da experiéncia valeresca
para a linguagem televisiva. A primeira de-
las foi abordar temas “sérios” com humor.
O personagem de mentira trazia perguntas
simples, ingénuas e diretas para 0s perso-
nagens da histéria de verdade que passa-
vam na frente das cameras. Num mundo ja
complexo e confuso, era um alivio alguém
fazer a pergunta que o telespectador queria,
mas gue nunca podia fazer.

Muitas dessas perguntas que pareciam

improviso eram fruto do trabalho de equipe.
Havia um roteiro bem desenhado antes das
gravagdes turbinado pelas ideias do grupo
ao longo da semana e especialmente no
“Cultural” das segundas-feiras. Na hora do
“vamos ver”, com a camera ligada, as vezes
surgiam muitas das sacadas. Momentos que
a inteligéncia e generosidade do Fernando,
parceiro na criagao e direcao nesta primeira
fase do personagem, foram fundamentais,
sugerindo perguntas e situagoes para a per-
formance final do repoérter Varela.

A segunda contribuicdo varelesca foi a
de provocar um novo formato de jornalis-
mo. Como ja disse, a ilha de edigdo era o
verdadeiro altar da Olhar Eletronico. L& nés
passavamos dias e noites cutucando botdes
da maquina e 0s nossos cérebros atras de
novas formas de contar uma histéria na te-
levisdo. Com Varela, radicalizamos a parti-
cipacdo da camera, o tal “Olhar Eletrénico”,
na historia. Ao contrario do credo do jorna-
lismo tradicional, ndo tinhamos nenhum
receio de misturar ficcdo, realidade e até o
proprio cameraman na edigao da narrativa.
Varela comecou a pensar alto e a conversar
diretamente com o seu cameraman. Assim
surgiu mais um personagem de ficcéo, a
contraposi¢ao ideal para as estrepolias do
reporter, o camera Valdeci.

Nos anos 1980, além de Fernando, hou-
ve outros dois Valdecis, igualmente parcei-
ros na criacao, edicao e direcao. Cada um
deles, a sua maneira, ajudou a aperfeicoar
e a ampliar o personagem. O primeiro foi
Toniko Melo, com quem criei la no inicio o
episédio do relégio quebrado em Santos.
Extremamente criativo e habilidoso com as
imagens, tive com Toniko um verdadeiro
“casamento” profissional. A palavra é essa
mesmo, ja que passamos grande parte do
tempo convivendo 24 horas por dia na
cobertura da Copa do México de 1986. E
também numa viagem histérica a Cuba,
no verao de 1985, quando nos tornamos

0s primeiros profissionais da TV brasileira a
filmar livremente a ilha de Fidel.

O talento de Toniko para a cinematogra-
fia trouxe para Varela um arrojo e uma be-
leza de imagens surpreendentes. Na Copa
marcamos dois gols: a famosa e polémica
entrevista com o presidente da CBF, o depu-
tado Nabi Abi Chedid, em um quadro com
imagens inéditas que conseguimos captar
de dentro do campo durante os jogos do
Brasil. Tavestido de operador de VT, eu nar-
rava o0s bastidores do jogo mostrando cenas
que as cameras oficiais ndo mostravam.
Foram imagens belissimas captadas por To-
niko que profissionais experientes do Centro
Internacional de Imprensa consideraram as
mais lindas da Copa.

O terceiro Valdeci nao era da equipe da
Olhar Eletrénico. Depois da aventura em
Cuba, tentei tirar as primeiras férias profis-
sionais da minha vida, em Nova York. O en-
contro com a cidade me deixou literalmente
sem dormir por alguns dias. Nao consegui
tirar férias no meio de tanta eletricidade.
Para a minha sorte, na primeira semana
por 1a, conheci o parceiro ideal para produ-
zir o Varela em solo nova-iorquino. Liguei
a cobrar para Sao Paulo e, gracas a sensi-
bilidade do jornalista Narciso Kalili, diretor
da Abril Video, que transmitia os videos do
Varela num programa dominical chamado
Olho Mégico, obtive aprovagéo para come-
car a trabalhar imediatamente na série Va-
rela em Nova York. O “Valdeci” da emprei-
tada foi um judeu errante nascido em Sao
Paulo, mas cidadao do mundo por opgao e
vocagao: Henrique Goldman, hoje cineasta
radicado em Londres.

O auge da experiéncia de criar e fazer
televisdo coletivamente na Olhar Eletrénico
se deu com Crig R4!. Em 1984, a convite
da mesma Abril Video, inventamos esse pro-
grama semanal dedicado ao publico jovem.
Virou um espaco de experimentagéo de for-
matos variados. Marcelo Machado, nosso



homem ligado a musica e artes plasticas,
articulou a produgéo dos primeiros videocli-
pes de bandas de rock que brotavam que
nem cogumelo depois da chuva naqueles
barulhentos anos 80.

Sem concorrentes nas outras TVs, o Crig
Ra! virou um hit da molecada. Aprendemos a
ter controle de uma hora inteira na televisao.
O programa comegou a ser transmitido numa
rede independente para vérias capitais do
Brasil. Chegamos a ser o programa escolhi-
do para lancar oficialmente o U-2 no Brasil.
Beto Salatini, um dos sécios-fundadores da
empresa, voltou ao Brasil depois de uma lon-
ga experiéncia como editor de imagens da TV
Globo em Londres. Trouxe de la mais ideias
e um padréo técnico de qualidade muito Util
para aquela meninada que nao tinha tempo
nem saco para ler os manuais dos equipa-
mentos. Crig R4! virou uma incubadora de
jovens talentos que foram se juntando ao
nucleo original da Olhar Eletronico. A sede,
nessa altura na avenida Pedroso de Morais,
ficou pequena de tanta gente.

Alguns dos que chegaram nessa segun-
da onda séo hoje figuras ilustres em vérias
midias. Entre elas: a atriz Giulia Gam; a jor-
nalista Paula Cesarino Costa, secretéria de
redacdo da Folha de S. Paulo; o fotdgrafo
Adriano Goldman; o diretor Hugo Prata; a
produtora Yone Sassa, programadora mu-
sical da MTV; o fotégrafo e roteirista José
Roberto Sadek; e Sandra Annemberg, jorna-
lista da TV Globo, que estreou como repoérter
do Crig R4! com apenas 15 anos e jeito de
quem fazia aquilo ha décadas. Curiosamen-
te, na mesma semana da estreia da Sandri-
nha no video, recebemos um telefonema da
TV Globo querendo contraté-la para o Fan-
tastico. Perguntaram se ela ja era jornalista
formada. Desligaram desconcertados quan-
do informamos que ela nao tinha aparecido
naquela manha, pois estava no colégio.

O Crig Ra! se autodenominava o “me-
Ihor programa de radio da TV brasileira”. A

minha participagdo no programa era suave,
mas bastante divertida. Fazia um persona-
gem que era o apresentador do programa.
Era um ser totalmente eletronico, gravado
em estldio com todos os efeitos que a tec-
nologia da época dava direito. Como uma
critica irbnica, usava os borddes e o jeito
animadinho dos DJs das rédios FM. O nome
dele era uma sintese de todas as lanchone-
tes de fast food da época: Bob Mack Jack.

Minha Ultima experiéncia na Olhar Ele-
tronico foi um programa que durou apenas
quatro edicbes.mas que gerou uma grande
repercussdo e também muita confusdo: O
Mundo do Ar. Tratava-se de uma parédia de
um telejornal realizado com grande apuro téc-
nico. Foi coproduzido para a recém-nascida
TV Manchete, dentro de uma série chama-
da Aventura, dirigida por Fernando Barbosa
Lima. Gravamos o primeiro programa numa
grande convencao politica do PSDB, no Clu-
be Pinheiros, em Sao Paulo. Para mostrar ao
telespectador como é facil manipular a infor-
magcao na TV, fingimos que aquela festa toda
foi armada para a estreia do nosso programa
de TV. Com alguns trugues de edi¢ao, nao foi
dificil fazer doutor Ulisses Guimarées, o eco-
nomista Joao Sayad e o ministro Almir Pazia-
notto saudarem a estreia do novo programa,
e dizer 0 quanto estavam honrados em estar
na “nossa” festa.

A saida do programa da TV Manchete foi
causada por um mal-entendido surrealista.
O dono da emissora, o senhor Adolpho Blo-
ck, ndo gostou da parddia que fizemos de
um famoso comercial dos computadores
Apple. As imagens mostravam um mun-
do dominado pelo Big Brother, de George
Orwell. O senhor Adolpho achou que era
uma fila de judeus indo em direcao ao forno
crematbrio.

Esse episodio precipitou a minha despe-
dida da Olhar Eletrénico, em 1987, quando
fui morar por um ano e meio nos Estados
Unidos, com uma bolsa de aperfeigoa-

mento profissional da Fundagdo Fulbright.
Deixei o pais antes de saber o resultado do
5° Videobrasil, de que continuavamos parti-
cipando a cada ano. Sé em Nova York rece-
bi uma ligagdo dos meninos da Olhar com
a noticia da premiacdo dupla do Mundo
do Ar, do juri e do Grande Prémio Popular,
concedida por votagao direta do publico do
festival.

E dificil precisar quando a Olhar Eletronico
acabou. Nao houve uma Yoko Ono ou um
estopim que causou a separacao do grupo.
Se perguntados, aposto que cada um dos en-
volvidos vai dizer uma data ou mesmo um
ano diferente. O fato é que a experiéncia ar-
tistica coletiva ndo sobreviveu sem um lugar
na TV onde o grupo pudesse fazer televisao
“de autor”. Aos poucos, os videos institucio-
nais e comerciais foram ganhando espaco e
0s integrantes comegaram a tomar diferentes
rumos como pessoas fisicas e juridicas.

E curioso notar que depois da dispersao
surgiram grandes projetos que voltaram a
reunir partes daquela equipe. E foram jus-
tamente esses projetos realizados fora da
Olhar, dentro das TVs, que ajudaram a con-
solidar o espirito e talvez as contribuigdes
mais evidentes da Olhar Eletrbnico no au-
diovisual eletrénico brasileiro.

Em 1990, foi o caso da série infantil
Ra-Tim-Bum, para a TV Cultura de Sao
Paulo. Na direcdo geral, Fernando Meirel-
les convidou Paulo Moretti e eu para nos
juntarmos ao animador Flavio Del Carlo
e ao roteirista Flavio de Souza na criagao
do projeto. Depois vieram varios outros ex-
Olhares para dirigir quadros e ficgdes da
série, que virou uma grande aventura de
175 capitulos de 30 minutos cada. Foi um
exercicio de experimentacdo em escala in-
dustrial que, a meu ver, soube tirar partido
e aprofundar a década de experimentacoes
anterior na Olhar Eletronico.

Em 1988, uma invasdo de ex-Olhares
na TV Gazeta criou e realizou o TV Mix,
um longo programa que misturava jornalis-
mo com variedades ao vivo, ancorado em
um estidio na avenida Paulista. Além do
formato inusitado de estldio-redacéo, algo
incomum na época, foi também a primeira
experiéncia na TV brasileira de uma equipe
telejornalistica com apenas uma pessoa: 0
videorreporter.

Também no inicio da década de 1990, o
reporter Ernesto Varela foi para a MTV. No
més de estreia da emissora norte-americana
de videoclipes no Brasil, Varela ancorou a
série Netos do Amaral. Era uma parddia di-
vertida das antigas viagens ufanistas capita-
neadas pelo repdrter Amaral Neto durante
a época da ditadura no pais. O fotografo da
série foi o ex-Olhar Adriano Goldman, que
ja mostrava o talento para imagens que o
tornava um dos diretores de fotografia mais
requisitados do mercado de filmes e clipes
no pais. Com Netos do Amaral, encontrei
outro parceiro precioso para dividir a criagdo
e direcdo do Varela: o videoartista mineiro
Eder Santos. A série foi uma coproducgéo da
MTV com a Videofilmes, dos irmaos Jodo e
Walter Salles. Com tanta energia e talento
juntos, o Netos foi um gran finale para a
saga do repdrter na TV.

Hoje, 20 anos depois, vejo em varios
lugares as ramificacoes daquela linguagem
audiovisual iniciada la atrés, na praca Be-
nedito Calixto. A Olhar Eletronico continuou
e continua presente na TV, no cinema e
no trabalho individual e coletivo dos ex-
integrantes. Mas sé o tempo vai responder
quando e em que medida foi atingida a in-
tencdo daquela molecada metida e ambi-
ciosa rabiscada com grande entusiasmo no
livrao preto do “Cultural” — “revolucionar a
TV do terceiro milénio”.



Video, TVDO: Anos 80"

“No principio, tudo é fragil”
Para nés, do grupo TVDO, esta afirmagao néo
valia. Nao naguele momento, em 1980, de
cinzas da Ditadura, na Escola de Comunica-
¢oes e Artes da USP. Eramos quatro estudan-
tes, um de cinema e trés de televisao, que se
uniam para fazer TV. Nosso lema era: “Tudo
pode ser um programa de televisao”. Tudo.
O que acontecia, era, e 0 que nao acontecia,
também era TV. Para nés, nao havia limites.
Achévamos que podiamos tudo. Nascemos
no meio académico batizados pela cultura
de massa, principalmente pela televisao.
Eram ainda tempos de “filme de autor”,
lembrancas da Tropicalia. E video era ape-
nas o nome de uma fita. No nosso caldeirao
de referéncias estavam J.R. Aguilar, Glauber
Rocha, Godard, Eisenstein, Dziga Vertov,
Augusto de Campos, Maiakovski, Zé Celso
Martinez Correa, Oswald de Andrade,
Caetano Veloso, Rolling Stones e... em lugar
de honra: Chacrinha.

Um ano antes, Walter Silveira, eu e outros
alunos da ECA j& haviamos realizado uma
exposi¢ao gigantesca na escola, com o apoio

1 Texto gentilmente cedido pelo autor, e publicado em:
Arlindo Machado (org.). Made in Brasil: trés décadas do video
brasileiro. Sdo Paulo, lluminuras : Itati Cultural, 2007.

2 Eduardo Gianetti, no livro Felicidade.

e coordenagdo do professor Walter Zanini.
Era a Multimedia Internacional, com 259
participantes de 19 paises, enviando seus
trabalhos pelo correio. Ali fizemos video com
o velho Sony 2 polegada p/b, tanto usado no
MAC-SP pelos artistas da primeira geracédo de
videoarte brasileira. Ali metemos a mao em
todos os departamentos da escola, das artes
plasticas as graficas: fotografia, publicidade,
editoragédo. Um ano de trabalho sem dinhei-
ro, que colocou em pé um grande evento e
que foi o embrido da TVDO.

O video era algo de dificil acesso. A néo
ser por um equipamento Sony Y2 polegada
p/b, que o professor Zanini (MAC-SP e ECA)
nos franqueava, ninguém mais tinha um
equipamento portatil. A nao ser o Aguilar,
que trouxe uma camera colorida do Japao.
Mas isso em 1979. Nés, da TVDO, tinha-
mos que pensar com 0s obsoletos equipa-
mentos do estddio da ECA. Comegamos
por ali. Convidados por Ana Mae Barbosa,
coordenamos o Atelié de TV da Semana de
Arte-Ensino em setembro de 1980. Repro-
duzo aqui parte de um texto meu da época:
“Vinte pessoas do palfs reunidas num ninho
iluminado. Elas chegam ao estudio com as
cameras ja ligadas. Aquilo j& é um progra-
ma de TV. Tudo pode. (...) No segundo dia,
falta o técnico para o VT. Liga o Sony Y2 po-
legada e grava a falta do técnico! Todos sdo
televisdo. Inclusive a televisao. As pessoas
nao sabem o que fazer. Gravam a indeciséo.
Improvisam. Gravam o improviso. Veja-se o
tape do improviso. Criticas. Gravam-se as
criticas. (...) O trabalho é orgénico. Rotati-
vidade de fungodes.”

A metalinguagem obsessiva. Revelar todos
os poros. Usar o erro como verbo de agéo.
Antropofagia ilimitada. A “camera na olho”
(sic) sendo 0 nosso modo de traduzir Vertov.
E assim, com todos nés fazendo um pouco
de todas as fungdes, num modo de produgéo
coletivo, nasceu o grupo TVDO, leia-se TV
Tudo, ou como nds preferimos, Tvudo.

Fizemos um trabalho intenso na ECA.
Passavamos o dia todo la. Descobrimos
equipamentos abandonados por negligéncia
e 0S recuperamos. Limpamos o estldio que
estava forrado de sobras de cenério e lixo.
E fizemos videos... O Pograma do Ratéo
(sic) foi o primeiro. Um trabalho na disci-
plina de montagem. Pegamos um programa
educativo sobre drogas feito pela Faculdade
de Medicina com 45 minutos de duragdo
e o editamos em oito minutos pro-drogas.
Se nao fossem os aplausos calorosos de
Antonio Abujamra, nosso mestre e padri-
nho, talvez tivéssemos nos dado mal... O
segundo video gerou ameagas de morte por
parte dos “companheiros” do movimento
estudantil. Chamava-se Bvcetas Radicayz.
Resolvemos criar uma chapa para concorrer
a diregao do Centro Académico da ECA. Néo
tinhamos pretensdo de ganhar. Estavamos
apenas criando um fato a ser transforma-
do em programa de TV... Colocamos um
enorme caminhao de som, com as caixas
acUsticas voltadas pra fachada da escola,
tocando rock and roll durante toda a ma-
nha. Enquanto isso, os “companheiros”
subiam num palquinho improvisado para
discursos politicos. Comegamos a gravar a
galera curtindo o som na grama, as palavras
de ordem... Quando fomos ameagados de
ser “levados ao paredao” por alguns “com-
panheiros”, pois estavamos perturbando o
palanque. Gravamos isso e o resto. A par-
tir dai, fomos chamados pelo Nelson Motta
para co-dirigir com ele um novo programa
na Rede Bandeirantes de Televisao: era o
efémero musical Mocidade Independente.
Que queria criar fatos que se transformas-
sem em televisdo... Marco de linguagem na
TV, com edicOes “esquisitas” e caracteres
escritos a mao, durou apenas oito progra-
mas. Era a administracao Walter Clark. Nao
segurou a barra do Kid Vinil cuspindo quibe
na TV dos Saad... N6s da TVDO nao tinha-
mos créditos individuais. Eramos TVDO. To-




dos faziam de tudo... Al esbarramos com o
Asdrubal Trouxe o Trombone, o Arrigo Bar-
nabé, Raul Seixas... E pela primeira vez,
fizemos televisao.

Nesta mesma época, Walter e eu fica-
mos “internados” um ano no Teatro Oficina
fazendo os letreiros do filme O Rei da Vela,
do Zé Celso. Ali também fizemos video
com um equipamento U-Matic novinho
que o Fernando Meirelles havia trazido do
Japéo e o Oficina comprou — o Fernando
havia trazido dois equipamentos, e com
um deles, deu inicio ao Olhar Eletronico.
Além de pintarmos o teatro inteiro com os
nomes de todos os participantes do filme
desde 1974, numa auténtica Festa de Le-
tras (um dia a ser descoberta...), fizemos
video do cotidiano do teatro. Parte disso
entrou no filme, que ainda estava em
montagem... O Zé Celso nos mostrou o
“barbaro tecnizado” e o “terreiro eletroni-
co”. A tecnologia cheia de terra e suor. A
antropofagia cotidiana.

Em meados de 1981, fui aos EUA fazer
mestrado em televisao com bolsa da CA-
PES. Fiquei em S&o Francisco um ano. De-
sisti dos americanos. Mas voltei com uma
série de métodos... “Yamos nos organizar!”

Comeca aqui a década de oitenta pro-
priamente dita.

Em 1982, a Sharp traz o primeiro video
caseiro portéatil com camera ao pais.

A TVDO se juntou ao sécio capitalista
Eduardo Abramovay, que comprou came-
ras e ilha de edicdo U-Matic e a primei-
ra ilha de edigdo VHS do pais. Criou-se a
Videoverso. Pretendiamos produzir progra-
mas para a TV. A meta primeira nao era a
videoarte. Porém, nenhum de nds era co-
merciante. Eramos quatro criadores e um
economista.

Gravavamos a nés mesmos. Criamos
um video chamado Novela Esquizofrénica
com todo o nosso cotidiano. O nosso pri-
meiro projeto foi o Teleshow de Bola, um

video sobre o lado de fora de um estadio de
futebol. O avesso do jogo. Mostrar o que as
TVs nao mostravam. Pretendiamos vender
estes programetes para as redes.Tentamos.
Tentamos fazer videos institucionais para
empresas. Tentamos fazer documentérios
sobre artes plésticas. Tentamos nos institu-
cionalizar. Ndo conseguimos. Ao contrario,
fizemos o video Frau em 1983. Uma via-
gem ao festival de Cinema de Gramado com
a presenca de Zé Celso e Julio Bressane.
Nada que se possa chamar de documenté-
rio. Nem de videoarte. Nem de matéria jor-
nalistica. Ali havia realidade, ficcdo, acasos
e erros transformados em linguagem... Frau
nos mostrou o caminho. Anarquico, icono-
clasta, glauber-oswad-chacriniano. Somos o
que somos, inclassificaveis.® frau se torna-
fia o primeiro video de uma trilogia TVDO
(com Non Plus Ultra, de 1985, e Herdis da
Decadensia (sic), de 1987). Frau foi qui-
nescopado (virou 35mm) e o inscrevemos
em um festival de cinema! Outro lema nos-
so era: “Cinema efou TV, TVDO conforme a
tela em que se vé”. Na época pareciamos
lunaticos. Hoje é o dia a dia.

Em 1983, o video brasileiro recebeu um
norte. Era o 1° Festival Videobrasil. Um fes-
tival que existia com a bitola super-8 e que
agora ficava eletronico. Era dividido em ca-
tegorias. Ficgdo, documentario, experimen-
tal... VHS ou U-Matic... Surgia como uma
necessidade de exibir e organizar o material
j& em producédo. Além de exibirmos os nos-
sos videos, fomos convidados e realizamos
seis video-objetos para o evento: video-ratao,
video-lareira, video-chicken, video-telefone,
video-fish e video-freezer. Estava langado
ali o video para as massas. O clima novo
e a competicao em si fez deste festival um
foco constante de atencao entre todos que
produziam ou se interessavam por novas
linguagens. lronicamente, além de termos

3 Arnaldo Antunes na musica “Inclassificaveis”.

dois videos premiados, recebemos o Prémio
de Comercializagao pelo conjunto da obra.
Obra que nunca comercializamos.

Fomos convidados pelo Sr. Goulart de
Andrade a realizar um programa conjunto
com ele na TV Gazeta. Nao topamos. Que-
rlamos ser pagos por isso. Queriamos o ne-
gocio. Sobrevivéncia. Pensavamos no video
como industria,e ndo como artesanato. Nao
fomos. A Olhar Eletronico aceitou e foi. A
estava instalada uma diviséo. A TVDO era
cadtica, prepotente e iconoclasta, enquanto
que a Olhar era organizada, doce e metd-
dica. Foram os dois grupos que fizeram a
maior parte da histéria do video do pafs nos
anos oitenta.

A TVDO também rompeu com a Video-
verso. Nosso esquema ndo conseguia ser
administrado, nem comercializado.

Fiquei apresentando o programa musi-
cal A Fabrica do Som na TV Cultura e la fui
convidado a realizar uma série de progra-
mas documentais. O titulo era Avesso e o
intuito era mostrar eventos que a TV usual-
mente enfoca, mas mostrando aquilo que
ela nao vé... Fiz apenas cinco: Festa-Baile,
Futebol, VTV, Circo e Punk. O Ultimo nem
chegou a ser editado. Fui expulso da TV
Cultura pelo presidente da Fundacao Padre
Anchieta, o Sr. Renato Ferrari, e os progra-
mas nunca foram exibidos. Ou melhor, o
Avesso-Futebol foi, recentemente, na pro-
pria TV Cultura, s6 que agora o presidente
¢ o Jorge da Cunha Lima, e o diretor de
programacao era o Walter Silveira.

Durante estes anos todos, a informacao
sobre videoarte que recebiamos do exterior
era minima, através das Bienais de Sao Paulo
e de uma ou duas pequenas mostras. Talvez
esta desinformacao tenha contribuido para a
nossa autonomia de linguagem. Tinhamos
na cabega o programa Abertura com as en-
trevistas de Glauber Rocha, misturado com o
deboche do Chacrinha e os filmes de autores
europeus. Nam June Paik também pintou

por ai. Adoramos o Good Night Mr. Orwell.
Nos unimos ao artista plastico Ivald Granato
para fazer um video-in-performance. Acha-
vamos que poderfamos nos institucionalizar
através das artes pléasticas. Nao desta vez. O
video foi premiado no Videobrasil, mas nao
exibido na TV...

Fizemos entdo uma série de projetos
unindo documentarios, arte e video. Todos
foram negados. Um verdadeiro “show de
ndos” como diziamos. Fomos nos acostu-
mando a fazer tudo como os poetas: “no
muque”. Realizamos uma entrevista (a Uni-
ca existente) com o poeta Edgard Braga,
contemporaneo de Oswald de Andrade; e
nos aproximamos de Weley Duke Lee. Mais
projetos rejeitados. O pals, que ja ndo se in-
teressava pela memdria e pela arte, parecia
desconhecer o suporte video.

Tentdvamos superar o conflito da redun-
dancia inata da cultura de massa com no-
vos conceitos de produgdo e montagem. Ali
estava surgindo um Video Novo. Non Plus
Ultra deu continuidade ao verbo cortante
da TVDO. Palavras, palavras. Em todas as
linguas. Um video que deixa claro o nosso
modo de expressao, justapondo uma série
de cenas produzidas, clonadas ou “aconte-
cidas” que ganham significados diversos de
acordo com a montagem. Sintomaticamente
temos FHC falando em francés sobre a im-
portancia do 6cio, em 1985. Este video s6
foi realizado devido ao apoio do grande vi-
deoartista Roberto Sandoval. Nao tinhamos
a menor condicao de produgao. Zero. Ali era
o fundo do pogo. Foi premiado como Me-
Ihor Video Experimental no Videobrasil. Foi
langado no espaco underground Madame
Sata. Afinal, quem exibiria um video? Um
museu? Nao da TVDO, naquela data...

Cansados da padronizagdo do gosto na
cultura de massa, cansados pela enxurrada
de “ndos” da iniciativa privada, cansados da
falta de espaco para a cultura no Estado, co-
megamos a dar aulas. Criamos um curso de



video para ser ministrado na Livraria Néon,
na Praga Benedito Calixto, em S&o Paulo.
Comegamos a refletir. O novo naquela épo-
ca estava no modo de exibigdo. Em Olinda,
a TV Viva estava fazendo video e exibia em
pragas publicas. Em Sorocaba, a TV Livre
(pirata) de Lufs Algarra ia tomando forma,
mas foi cacada pelo Dentel. Em Sao Paulo,
a TV Cubo (pirata), de Marcelo Masagéo,
teve algumas aparigdes. A cena do video
de arte no Brasil continuava morna. O Eder
Santos, em Belo Horizonte, a Sandra Kogut
nascendo no Rio... Porém, surge um nime-
ro crescente de amadores. “Videomakers do
padre” fazendo casamentos e uma garotada
nova que comega a se interessar por video.
Surge até um adesivo pra colocar em carro,
brincando com este boom: “Eu Fago Video”.
Abrimos a primeira escola de video do pafs,
a The Academia Brasileira de Video. E jun-
to com ela resolvi abrir a Videoteca Cultural
Brasileira, que pretendia catalogar toda a
produgao de video independente brasileira.
Depois de um ano de trabalho, reuni apro-
ximadamente cem titulos que ficaram dis-
poniveis gratuitamente na The Academia.
Por que 0 Museu da Imagem e do Som nao
fazia isso, nés ndo entendiamos. Talvez por-
que era ainda “apenas video”.

Bem, mas antes disso, eu ja havia diri-
gido o [Rythm(o)z, um video estranhissimo
que foi feito como irmao-sombra do Non
Plus Ultra, ou seja, era um video sem pa-
lavras. Seis pecas curtas. Todas muito rigo-
rosas nos procedimentos estéticos e técni-
cos. “Um zoom out sb é possivel quando
é dramético.” Este e outros dogmas, tais
oMo pegas universais para serem exibidas
em qualquer parte do mundo sem traducéo,
regeram a confeccao deste video. Trabalho
este que nunca mais revi. No ano seguinte,
em 1987, retomei a trilha TVDO e realizei
Herdis da Decadensia (sic).

O Videobrasil de 1986 teve uma mostra
de videos de arte norte-americanos organi-

zada por nés. Mais informacdo. Comecei
a escrever sobre video no jornal Folha de
S.Paulo. Mais informacao. Video de Artista e
Televisdo, uma mostra no MAC-SP. Mais in-
formacgao. E mais mostras de video: FestRio,
o MinasFest, o Festival de Santo André... Na
exposicao A Trama do Gosto, eu, Walter e o
Roberto Sandoval fizemos uma gigantesca
video-instalagdo chamada Arranha-Céu. O
video estava virando algo pop.

E chegava 1987 com uma tentativa de
uma nova produtora: Fonte Brasil — Video,
junto com a Lucila Meirelles, Geraldo
Anhaia Melo, Walter Silveira e como “conse-
lheiros” Cacilda Teixeira da Costa e Roberto
Sandoval. O presidente era Walter Zanini.
Mais uma vez tentando unir forca pra dar
credibilidade aos projetos. Fizemos um vi-
deo: Caipira In, um musical baseado na
Festa do Divino do interior paulista. Apesar
de termos feito uma instalagdo na Galeria
Luisa Strina com o trabalho, a produtora fi-
cou por ai. O video e a arte pareciam invia-
veis economicamente.

Veio o 5° Festival Videobrasil. E para nds,
0 Ultimo. Os festivais vinham crescendo
em publico e em temperatura. Discussoes
acaloradas, vaias e que tais, lembravam
os Festivais de Musica da Record... Neste,
chegamos a fazer um manifesto (Barco sem
Rumo) e a instalar um mata-burro na porta
do Museu da Imagem e do Som, em protes-
to contra a organizacao do evento. Ou seja,
querfamos a otimizagao do Unico evento de
porte na &rea de video no pais, € o seu dire-
cionamento para a arte. Nao queriamos que
se transformasse num festival de televiséo
comercial. O meu video Herdis da Deca-
densia (sic) ganhou o Grande Prémio e eu
nunca mais participei do evento, que hoje é
um otimo festival de videos de arte.

A partir daf, comega a década de noven-
ta. Mas isso j& é uma outra histéria, com os
Festivais do Minuto e os videos em todas as
exposicoes de arte.

S40 Paulo, SP 1955

Sou graduado em Radio e Televisdo pela
Escola de Comunicacgdes e Artes da USP.
Primeiramente, eu tive a intencdo de estu-
dar Arquitetura; gostava de cinema, mas por
influéncia de Nina Horta, optei por comuni-
cagdes e televisdo.

Na segunda metade dos anos 1970, a pro-
ducéo de audiovisual era bastante restrita e
se limitava aos curtas e longa-metragens.
Quem financiava e distribuia era a Embrafil-
me. Devido também a ditadura militar, a pro-
ducéo audiovisual era incipiente. A producao
independente para televisdo era pequena,
guase que feita sob encomenda pelas gran-
des redes de TV. Fora da televisao, a partir

de 1975, basicamente, os artistas plasticos
iniciaram a producao de videoarte.

A TVDO surgiu dentro da Escola de Comuni-
cagdes da USP, quando eu, Ney Marcondes,
Paulo Priolli e Tadeu Jungle, todos estudan-
tes da USP, fomos convidados por Ana Mae
Barbosa a ministrar um atelier de TV den-
tro da Semana de Arte e Ensino em 1980.
Primeiramente éramos um grupo de criagéo
interdisciplinar e, posteriormente, uma pro-
dutora de audiovisual.

Eram trés principios bésicos para renovagao
da linguagem televisiva: 1. Tudo pode ser
transformado em programa de televiséo. 2.
A edicao/sonorizagao como processo de ma-
nipulacao da linguagem. 3. Cinema e/ou TV
TVDO, conforme a tela que se vé.



A Videoverso surgiu quando o empresario
Eduardo Abramovay me procurou em 1981
e prop0s que a TVDO se associasse a ele na
criagdo de uma nova empresa para produ-
¢ao de programas de TV e videos. Naquela
época, a TVDO ja estava constituida como
produtora. O Tadeu estava fazendo mestra-
do em Sao Francisco. Eu, Priolli e Ney pres-
tdvamos servigos a TV Bandeirantes na im-
plantacdo do programa diario 90 Minutos.
A The Academia Brasileira de Video surgiu
nos anos 1980, a partir dos cursos de vi-
deo que Tadeu Jungle e eu ministramos na
Livraria Néon, em Pinheiros (SP). O sucesso
dos cursos nos levou a associagdo com os
donos da Livraria na fundacao da primeira
escola de video no Brasil.

A The Academia surgiu na época em que
as cameras domésticas comegaram a ser
fabricadas no Brasil pela Sharp. Houve um
boom de videomakers amadores que ali en-
contraram um ambiente de teoria e préatica
audiovisual bastante rapido e acessivel. A
ideia de uma videoteca foi reunir a producao
114

videogréfica brasileira de modo que os alu-
nos pudessem assistir a essa eclética ma-
nifestagcao dispersa até entdo. Considero a
primeira iniciativa de catalogacédo e reuniao
de um acervo cultural expressivo.
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A “geracdo 80" é considerada a segunda
geracao de video no Brasil. A primeira, os
pioneiros, basicamente era composta por
artistas plasticos. A minha geragéo teve a
pretensédo de mudar o modo de produgao
dos programas de televisdo, como também
democratizar a informagao e a diversidade
de olhares ou recortes. Sem ddvida nenhu-
ma, o Festival Videobrasil foi a grande vitri-
ne dessa produgéao.

O circuito de video na época era incipiente,
quase inexistente. A partir de 1983, com
o Festival Videobrasil, surgiram mostras iti-
nerantes que percorreram varias cidades e
incentivaram outros festivais em varios es-
tados. Na época, as galerias de arte ndo se
interessavam por essa manifestagéo, fican-
do restrita ao circuito alternativo. A TVDO,
desde seu inicio, levou em consideragao
as possibilidades da videoarte e do cinema
experimental. No primeiro Videobrasil, nds
exibimos uma série de video-objetos que
nitidamente dialogavam com a videoarte, e
concorremos com varias produgdes na mos-
tra competitiva, ganhando alguns prémios.

Este programa, realizado por mim e Pedro
Vieira, € uma transcriacdo da maxima de
John Cage (“o siléncio € o som néo audivel”)
transposta para a imagem. Uma experiéncia
limitrofe e radical usando os principios ca-
geanos e procedimentos poéticos de Augus-
to de Campos. Recebeu o prémio de melhor
video do Festival Videobrasil de 1986.

A maneira inovadora de abordagem de te-
mas periféricos ou considerados pouco im-
portantes pela televisdo comercial.

Sim, sempre existiu essa conversa entre
realizadores. S&o criticas de oficina, ou
seja, de criadores. Na época havia mui-
to o impulso de diferenciar a linguagem
cinematogréafica da videografica. Hoje, o
principio TVDO cinema efou TV TVDO,
conforme a tela que se vé, é aceito por
gregos e troianos.

Sim, evidentemente conversavamos a res-
peito das realizagbes porque também somos
amigos.

Sem duavida nenhuma os equipamentos
portateis, e agora os digitais, propiciam

uma producao audiovisual diversificada e
descentralizada.

Como toda geragdo emergente de realiza-
dor, nossas ideias e abordagens, na grande
maioria, eram voltadas para mudar o jeito
de fazer programas de TV. As TVs e as gran-
des redes tinham o talento criador e os equi-
pamentos disponiveis para produzirem sua
prépria programagao. Na realidade, os pro-
dutores independentes s6 faziam pequenas
reportagens. A partir da redemocratizagao
do pais, a pluralidade e descentralizagéo
mudaram esse panorama.

E um momento, como disse antes, em que
se estabelece a variedade e a diversidade
cultural, que sé é suplantada pela cultura
digital atual.

_.
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TVDO na garagem de Walter Silveira



Na mesma época — foi uma das bom-
bas do ano —, depois de 15 anos de gléria,
Walter Clark saiu da TV Globo brigado com
Roberto Marinho e assumiu a TV Bandei-
rantes. Cheio de idéias e projetos, louco
para mostrar do que era capaz, para dar
uma resposta a TV Globo. Walter mudou-se
para Sao Paulo e me chamou para produzir
e apresentar um programa semanal de duas
horas para o publico jovem, seria o que eu
quisesse, um programa sofisticado, de van-
guarda, de linguagem moderna, como eu ja-
mais poderia fazer na TV Globo. Mudei-me
para Sao Paulo, para a casa de minha nova
namorada May Pinheiro, na Rua Atlantica,
mas passava os fins de semana na cobertura
da Avenida Atlantica e no Noites Cariocas.

Mocidade Independente foi 0 nome que
escolhi para o programa, que teria musica
ao vivo, teatro, artes plasticas, entrevistas
e debates, com uma linguagem fragmen-

ta e montagem anérquica, inspirada pelo
quadro que Glauber Rocha apresentava no
programa Abertura, uma revista de Fernan-
do Barbosa Lima na TV Tupi. Glauber era
sensacional na TV, se movimentava o tem-
po todo, falando sem parar, debatendo com
seus entrevistados no meio da rua enquanto
dirigia, ao vivo, as movimentacdes da came-
ra, 0s problemas do microfone, discutindo
politica e cultura como nunca se tinha visto
na televisdo, ndo sé no contetido, mas prin-
cipalmente na forma. Fui seu entrevistado
em um dos programas, discutindo a gera-
cao e sal inspiradissimo. Eu queria fazer um
programa glauberiano, pds-tropicalista, new
wave, concretista, alguma coisa diferente
dos musicais “sérios” e comerciais que se
viam nas televisdes. Walter Clark achou o
nome &timo e recebi sinal verde para iniciar
as gravacoes, com todo apoio e entusiasmo
do querido “Dr. Demente Neto”, que Walter
tinha trazido para dirigir a producao.

Para a parte “teatral” do programa, cha-
mei um grupo de jovens atores cariocas,
amigos da praia e do Noites Cariocas, que
eu acompanhava desde a sua primeira
montagem hilariante de O Inspetor Geral
até o sensacional Trate-me Ledo, que assisti
vérias vezes no Teatro Ipanema. Os garotos
eram a melhor expressao do teatro moderno,
tinha um humor diferente, uma nova atitute
politica, eram alegres, libertarios e originais.
Talentosos e carismaticos, logo se tornaram
idolos da juventude da Zona Sul do Rio.

Mas em S&o Paulo pouca gente conhe-
cia Regina Casé, Luiz Fernando Guimaraes,
Evandro Mesquita, Patricia Travasso, Perfeito
Fortuna e Hamilton Vaz Pereira, o Asdrubal
Trouxe o Trobone, que parecia muito mais
uma banda de rock do que uma compa-
nhia teatral. Felizes da vida eles assinaram
0 seu primeiro contrato de televisao, para
apresentar — o que quisessem — todas as se-
manas num quadro de dez minutos dentro
do Mocidade Independente. A ideia deles
era um seriado: as aventuras de um grupo
de jovens atores cariocas que vai para Sao
Paulo fazer televisao, enfrentando as dificul-
dades com piadas e improvisos, misturando
realidade e ficgao.

Para me ajudar na dire¢éo, produgao e
edicdo chamei um grupo de jovens recém-
formados em televisao na Escola de Comuni-
cacao de Sao Paulo, que exibiram um video
muito bem-feito sobre um poeta concretista
no Paulicéia Desvairada. Contratei-os no
ato. Walter Silveira, Tadeu Jungle, Ney Mar-
condes e Paulo Priolli formavam uma equi-
pe de TV, mas também tinham a atitude de
uma banda de rock. Ele formavam a TVDO,
todos faziam producdo, diregdo e edicao,
mas nunca tinham trabalhado em televiséo
comercial. Foram os responsaveis por boa
parte da modernidade narrativa do progra-
ma e seus melhores momentos anarquicos,
trouxeram com eles a vanguarda paulistana,
artistas plasticos, musicos, poetas e visiona-

rios. Mocidade pra |4 de independente.

Para o primeiro programa convidei Cae-
tano Veloso e um jovem representante da
fervilhante vanguarda paulistana, o parana-
ense Arrigo Barnabé, que tinha langado um
disco independente muito bom e cultuado
em SP. O programa foi gravado no Paulicéia
Desvairada, Caetano cantou musicas de
Paulo Leminsky (“Verdurada”) e, a pedido
de Regina Casé, de Henri Salvador (“Dans
mon fle”). Arrigo se apresentou com uma big
band, fechando com seu hit underground
“Clara Crocodilo”, que comega com ele fa-
lando glauberianamente com um radialista
policial, gritando entre dodecafonismo e
rock, e cantando com voz rouca e rasga-
da junto com as duas gatinhas dos vocais,
Vénia Bastos e Suzana Salles. Depois reu-
ni os dois numa entrevista em que Arrigo
disse que o que ele estava fazendo nao era
vanguarda, era s6 uma continuacao légica,
uma radicalizagéo do tropicalismo, era uma
das linguagens musicais que deveriam ter
se seguido ao movimento, mas 0 processo
tinha sido interrompido e sé agora estava
sendo retomado. Caetano gostou e contou
que, no inicio do tropicalismo, secretamen-
te se perguntava, temeroso e reverente, “O
que Joao Gilberto estard achando disso
tudo?”, deles fantasiados, rebolando no pal-
co, com guitarras. E um dia criou coragem
e perguntou.

“Que nada! Eu acho isso que vocés fa-
zem maravilhoso, acho linda essa animacgao
de vocés, todo esse rebolado, esses movi-
mentos, essa alegria...eu gosto disso, s6 que
eu tenho tudo isso...aqui”, Jodo respondeu
apontando para a garganta.

Ele foi um dos pontos altos do programa:
15 minutos inéditos de Jodo Gilberto can-
tando — e até dizendo algumas palavras —
filmados pelo produtor Zé Amancio no Hotel
Gramercy Park de Nova York.

Durante toda a gravacao, o artista plas-
tico Aguillar trabalhou com sprays num



imenso painel de Bob Marley, com um cha-
ro enorme na boca, ocupando uma parede
inteira do Paulicéia. Editadas e picotadas,
com miniclips, todas as fases da criagéo do
painel pontuaram o programa, enquanto o
reagge rolava e Marley cantava.

Clipes do Blondie, do Devo e, claro, de
Kid Creole and the Coconuts, que ninguém
conhecia no Brasil, pontuavam o programa
inaugural.

O tema de abertura e encerramento foi
minha primeira parceria com Lulu Santos:
“Tesouros da juventude”. Ele fez a musica,
um rock rapido e animado, no dia da morte
de John Lennon, me mandou a fita e escrevi
uma letra sobre 0s “meninos que morreram
cedo”, nas drogas, na guerrilha, na guerra
urbana, e John é citado na letra, junto com
Janis Joplin, Jimi Hendrix e Brian Jones.

Lulu trabalhava na Som Livre, ajudan-
do Guto Graga Mello na produgdo de mu-
sicas para trilhas de novelas da TV Globo,
era presenca constante na praia, no Noites
Cariocas, no escritorio de Ipanema e, de-
pois de breve namoro, tinha se casado com
Scarlet Moon, roubando-a de Julio Barroso,
que ficou furioso com a perda. Pouco de-
pois o Vimana acabava, por briga coletiva,
mas principalmente porque Lobao, com 19
anos, em espetacular acao de antropofagia
sexual e cultural, ndo s6 robou a mulher de
Patrick Moraz, como também ficou com a
casa e até o piano, se tornando um herdi
nas noites cariocas. Estimulado por Scarlet,
Lulu tentou sua primeira experiéncia solo
na Polygram, com uma Unica exigéncia da
geréncia de marketing: que nao usasse 0
nome de Lulu Santos, que consideravam
ridiculo, mas Luiz Mauricio (seu verdadeiro
nome de batismo, que ele odiava). O dis-
co foi completamente ignorado por critica e
publico e Luiz Mauricio voltou a ser Lulu,
esqueceu de vez 0 progressivismo e passou

a fazer rocks basicos e animados, bem new
wave, com boas melodias, como “Tesouros
da Juventude” e “Areias Escaldantes”.

Julio criou um slogan modernista para
0 programa, que foi usado, aos gritos, na
campanha de lancamento na TV: “Para
guem desce na nossa onda, toda semana é
de arte moderna!”

“Mais ovo e menos galinhagem!” era ou-
tro, criado por Charles Peixoto, que formava
com Bernardo Vilhena, Chacal e Ronaldo
Santos o grupo carioca Nuvem Cigana, jo-
vens poetas que também se comportavam
como uma banda de rock.

“Ja que é proibido pisar na grama, o jei-
to é deitar e rolar”, de Chacal, era outro de
nossos favoritos, junto com a méxima de
Oswald de Andrade (“A massa ainda comera
dos biscoitos finos que fabrico...), transfor-
mada no slogan “Mocidade Independente —
Biscoitos Finos para a Massa!”.

O primeiro programa, que consumiu noi-
tes insones de edicdo baseada no conceito
glauberiano de “montagem nuclear”, que
ninguém sabia bem o que era, fragmentado
em milhares de cortes, saiu bem perto do
que imagindvamos: ndo parecia em nada
com 0 que se via na televisdo, muito pelo
contrario. Mereci um perfil entusiasmado de
Okky de Souza na Veja, com o titulo de “A
fonte da juventude”, e na /sto E uma critica
elogiosa assinada por um jovem que tinha se
formado em cinema na Califérnia e comega-
va a trabalhar em televisao no Brasil, Walter
Salles Jr. Mas pouca gente viu o programa,
exibido sdbado as nove da noite, contra a
novela da TV Globo: deu menos 5% de au-
diéncia. Nenhuma mocidade que se preze,
muito menos a independente, estaria em
casa naquela hora vendo televisao.

Texto gentilmente cedido pelo autor, e publicado em: Nelson
Motta. Noites Tropicais - Solos, Improvisos e Memdrias
Musicais. Sao Paulo: Editora Objetiva, 2000.
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