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Sessdo 14 (Figuragdes da historia no cinema brasileiro)
AUDITORIO B - 13H30-15H

Vendo/Ouvindo e Cotidiano: contexto histdrico e produgdo de sentido
Marcos Buccini (Universidade Federal de Pernambuco)

Lula Gonzaga, considerado o primeiro animador profissional de Per-
nambuco, fez parte do movimento cinematografico conhecido como Ci-
clo do Super-8 do Recife. Desde o inicio de sua carreira, Lula Gonzaga ¢
uma figura que coloca na sua arte e no seu discurso questdes politicas
explicitas. A partir da andlise de dois de seus filmes: Vendo/Ouvindo e Co-
tidiano, iremos analisar como o contexto historico e de producio atua na
criacdo de sentido e nas problematizac¢oes abordadas por cada obra.

Vendo/Ouvindo (1972) ¢é o primeiro filme de Lula, realizado em parce-
ria com Fernando Spencer. Uma obra balizar tanto para o Ciclo quanto
para a producio animada de Pernambuco. O filme, feito de modo instinti-
vo e espontaneo usando acetatos reutilizados, ¢ uma colagem de sons do
dia a dia ilustrados por um rosto formado apenas por um par de orelhas,
uma boca e um par de olhos. Este rosto reage aos diversos sons, porém,
por mais que tente, ele nunca consegue falar. Ao final, quando chega a
hora de se expressar, uma tarja aparece na frente da boca com a palavra
“FIM”. A animacio, simples e direta, possui caracteristicas de um filme
underground, proprias de uma boa parcela dos filmes em Super-8 do Ciclo.
O filme ¢ uma critica metaforica da censura imposta pela ditadura militar.

Cotidiano (1980) ¢ uma “refilmagem” de Vendo/Ouvindo, realizada
oito anos depois em uma situacio bastante distinta daquela em que o pri-
meiro filme foi produzido. Cotidiano foi filmado em 35 mm, uma bitola
considerada profissional, ao contrdrio de Vendo/Ouvindo, filmado em Su-
per-8, considerada um formato menor. Mas mesmo com mais dinheiro e
com uma estrutura melhor, Lula nio abre mio de alguns elementos pré-

prios do cinema underground e experimental, como os acetatos reutiliza-
dos, manchados e riscados e a animacio limitada. O filme traz de volta os
elementos chave do primeiro filme: a colagem de sons, o rosto simplifica-
do e a tarja no fim do filme.

A grande mudanca estética, que altera completamente o sentido
deste novo filme, € a presenca de imagens de fundo. Figuras tiradas de
jornais, de matérias sobre guerras, miséria e violéncia, estdo ao lado de
noticias sobre futebol, carnaval e anuncios de apartamentos de luxo.
Desta vez, em vez de criticar a ditadura, Lula critica a sociedade de con-
sumo e suas desigualdades.

Comparando estes dois filmes “irmaos”, apesar das diferentes con-
dicdes de realizacio, as conviccoes e atitudes estéticas sdo preservadas
nas duas obras. Porém, a partir dos anseios dos contextos histéricos em
que cada um foi criado, a problematizacdo muda totalmente e cria um
sentido completamente diferente para cada filme.

Figuracoes da Historia no Glauber Rocha maduro
Mateus Araujo (Universidade de Sdo Paulo)

Ninguém ignora a centralidade da questido da Histéria no cinema de
Glauber Rocha, ja discutida, alias, por seus melhores exegetas. Seus fil-
mes dos anos 60 (tanto ficcionais como documentais) revisitaram episo-
dios e momentos decisivos da Histéria do Brasil (Canudos e o cangaco
em Deus e o Diabo, o golpe de 1964 em Terra em Transe) ou aspectos can-
dentes da sua vida social (conflitos de classe em Barravento, miséria ur-
bana ou rural em Maranhdo 66 e O Dragdo da maldade, violéncia urbana
em Cdncer, manifestacoes politicas contra a ditadura em 1968) tratados
numa otica de Histdria do presente. Os filmes posteriores, feitos no exilio
ou no retorno ao Brasil, continuaram a abordar questoes ou processos
histéricos (uma revolu¢io popular africana em Der Leone, o ocaso de um
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ex-ditador na Espanha em Cabezas Cortadas, os movimentos sociais ita-
lianos de esquerda em Claro), quando nio se debrugaram direta e fron-
talmente sobre a Historia do Brasil, num longo retrospecto (no filme ho-
ménimo) ou num bloco mais breve, com uma entrevista de um
jornalista sobre a politica externa da ditadura militar (em Idade da Terra).

Ora, se na passagem dos anos 60 aos 70 a preocupacio com a Histo-
ria permaneceu constante e fundamental no programa estético de Glau-
ber, a maneira de concebé-1a e de figurd-la parece, no entanto, ter sofri-
do uma inflexdo, que a comunicacao discutird, com a ajuda de exemplos,
a partir de 4 aspectos intimamente ligados: 1) a expansio da escala tem-
poral dos processos histoéricos figurados pelo cineasta (que cobriam um
arco temporal curto em Terra em Transe e relativamente curto em Deus e o
Diabo, e cobrirdo um arco muito mais longo em Histdria do Brasil, Claro e
Idade da Terra); 2) a inser¢io da Histéria do Brasil num universo mais am-
plo da Histéria mundial (em Idade da Terra), ou mesmo a substitui¢io da
primeira pela segunda (presente em Der Leone, Cabezas Cortadas e Claro);
3) a acentuagio de uma visada transepocal na figura¢io da Historia, que
chega a se traduzir na superposicdo de épocas no interior de uma mesma
cena (em Cabezas Cortadas) ou de um mesmo plano (em Claro) e 4) a re-
lativizacido da diacronia pelo recurso ao anacronismo na figuracio da

Histdria (em Histdria do Brasil, Cabezas Cortadas e Claro) .

Canto da Saudade (1952): o universo rural brasileiro
na obra do cineasta Humberto Mauro

Sérgio César Junior (Universidade Federal de Sao Paulo)

O objetivo desta comunicacio ¢ apresentar o trabalho de investiga-
¢do histérica em nivel de mestrado sobre o filme Canto da Saudade (1952),
dirigido pelo cineasta Humberto Mauro (1897-1983). Esta pesquisa con-
tou com o apoio da Fundacio de Amparo a Pesquisa no Estado de Sio

Paulo (FAPESP). Nossa andlise tem como escopo os elementos de cultura
popular, ou folclore, representados em grande parte das cenas, como a
lenda ou literatura oral, danca, falas e ditos populares, supersticoes, cos-
tumes cotidianos e habitos laborais interioranos. A zona rural do munici-
pio de Volta-Grande (MG) era concebida pelo cineasta como um lugar
idilico, onde a natureza estava mantida intacta e que sediava as manifes-
tacOes artistico-culturais do modo de vida caipira. Canto da Saudade foi o
ultimo longa-metragem da carreira de Mauro e a tnica producao de seu
efémero empreendimento, os Estudios Rancho Alegre.

Os estudios maurianos foram abordados nessa pesquisa historica, pois
para entender a relacao de Mauro com a localidade natal fizemos a compa-
racio dessa experiéncia com as dos estudios paulistas e cariocas do perio-
do. Contemplamos também, a recepgao desse filme (Canto da Saudade) nos
veiculos de comunicacio da época e o conceito que grande parte dos criti-
cos e realizadores de nosso pais faziam de Mauro. Paralelamente a andlise
de nosso objeto filmico, abordaremos as duas séries de curtas-metragens
documentais que o cineasta realizou no INCE, Brasilianas (1945-1955) e
Educagdo Rural (1955-1959). Nossa finalidade é identificar nos aspectos es-
téticos dessas séries de curtas as caracteristicas artisticas que compdem o
estilo e a poética cinematogrdfica de seu realizador, as quais sdo possiveis
de serem encontradas em Canto da Saudade.

O contexto dos anos 1950 ndo apenas foi propicio para a fundacio
das companhias cinematograficas brasileiras, como também, para a pro-
mocado dos estudos folcloristas. Identificamos que a partir de 1947, por
meio de uma orientacio transmitida pela UNESCO, o Estado brasileiro
institucionalizou as pesquisas de campo por meio da criacdo da Campa-
nha Nacional do Folclore (CNFL). Os intelectuais debatiam no meio aca-
démico a possibilidade de transformar o folclore em disciplina auténoma.
Mesmo que Mauro nio fosse folclorista, nem tampouco tivesse participa-
do da institucionalizacio da CNFL ou do debate académico, ainda assim
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