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poema, aos espasmos te faco.
te plasmo, pedaco a pedaco.
colagem de cacos esparsos.
textura de tracos e espagos.
costura de acaso e compasso.

(Ovoo)
Luiz Carlos Ribeiro Borges



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal mapear e analisar as atividades realizadas
pelo Cineclube Universitario de Campinas (CCUC), durante os anos de sua existéncia, de
1965 a 1973. Para isso, a pesquisa aborda a trajetéria do cineclubismo no Brasil, desde o
Chaplin-Club até o surgimento do CCUC; relata e analisa as exibi¢des, debates e cursos
promovidos pelo cineclube; expde e examina os textos do jornal Cine Clube, publicado pelo
CCUC; descreve a maneira de producao de seus trés curtas-metragens, Um pedreiro, O artista
e Dez jingles para Oswald de Andrade, analisando-os com relacdo as influéncias recebidas
por movimentos culturais contemporaneos a sua realizagdo. A dissertacao utiliza como base
bibliografia sobre cinema, especialmente, a relacionada ao cineclubismo no Brasil,
documentos e copias dos jornais e filmes do Cineclube Universitario, além de depoimentos de
seus integrantes. Como resultado, concluimos que o CCUC foi uma importante contribuigao
ao campo cultural campineiro na década de 1960.

Palavras-chave: Cineclubismo. Critica cinematografica. Cineclube Universitario de
Campinas. Jornal Cine Clube. Curtas-metragens.



ABSTRACT

This study's main objective is to map and analyze the activities of the Cineclube Universitario
de Campinas [Campinas College Cine-Club], during the years of its existence, from 1965 to
1973. For this, the research approaches the trajectory of cine-clubs in Brazil since the
Chaplin-Club until the emergence of the Cineclube Universitario de Campinas; reports and
analyzes the exhibitions, debates and courses promoted by the cine-club; exposes and
examines texts of the newspaper Cine Clube, published by the Cineclube Universitario de
Campinas; describes how were produced its three short films, Um pedreiro, O artista and Dez
jingles para Oswald de Andrade, analyzing them in relation to the influences received by
contemporary cultural movements. The dissertation uses bibliography on cinema, especially
those related to cine-clubs in Brazil, documents and copies of newspapers and movies of the
Cineclube Universitario de Campinas, and testimonies of its members. As a result, we
conclude that the Cineclube Universitario de Campinaswas an important contribution to
Campinas’ cultural field during the 1960s.

Keywords: Cine-clubs. Film criticism. Campinas College Cine-Club. Cine Clube magazine.
Short films.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como tema o Cineclube Universitario de Campinas (CCUC), que
existiu de 1965 a 1973. As questdes levantadas e das quais iremos tratar através da pesquisa
sdo sobre como surgiu o CCUC; quais atividades desenvolveu durante o periodo de sua
existéncia; qual sua relagcdo com outros cineclubes brasileiros, anteriores e contemporaneos;
como eram realizadas suas exibicdes de filmes; quais 0s objetivos e o pensamento critico de
seu jornal, Cine Clube; como foram feitos seus filmes e qual a relagcdo deles com movimentos
culturais contemporaneos.

N&o temos conhecimento da existéncia de trabalhos anteriores que abordassem
especificamente o Cineclube Universitario. A caracteristica um tanto regional do tema o
restringe a citacbes em livros, pesquisas e trabalhos académicos sobre a producéo
cinematografica campineira, como é 0 caso da pesquisa coordenada por Dayz Peixoto
Fonseca, A producdo cinematografica campineira dos anos 20 ao atual, em que ‘“‘atual”
refere-se a 1985, ou, ainda, do livro Imagens de um sonho: iconografia do cinema campineiro
de 1923 a 1972, organizado por Sonia Fardin e publicado pelo Museu da Imagem e do Som
de Campinas, em 1995.

Assim, podemos dizer também que as obras em que o cineclube aparece ja foram
escritas hd mais de quinze anos e, nesse intervalo, o assunto parece haver sido esquecido. Até
a producdo cinematografica campineira, como um todo, possui pouca bibliografia a seu
respeito, excetuando a dissertacdo de mestrado de Carlos Roberto de Souza, O cinema em
Campinas nos anos 20 ou uma Hollywood brasileira, de 1979, em que toda a producéo dos
anos 1920 é abordada. A propria historia cineclubista brasileira também esta escrita em
poucas publicaces.

Dessa forma, detectamos a necessidade de um trabalho como este, para que o CCUC
seja abordado e discutido, destacando sua importancia para o meio cultural campineiro nos
anos 1960-70.

O interesse de estudar o cinema na cidade de Campinas ja vem de alguns anos, desde a
escolha do tema do trabalho de conclusdo de curso de graduacdo, que tratou da producédo
campineira dos anos 1950, mais precisamente, as obras do diretor Antoninho Hossri. A partir
dai, o interesse pelo cinema de Campinas somente aumentou, tendo sido escolhida para o
estudo dessa pesquisa a manifestacdo cinematografica subsequente, justamente, o Cineclube

Universitario.



A principio, ndo sabiamos a que caminhos nos levaria o cineclube, nem de que
maneira deveria se estruturar o trabalho. Ademais o acesso aos documentos referentes ao
CCUC foi bastante complicado, sendo somente resolvido quando Dayz Peixoto Fonseca abriu
seu acervo pessoal a pesquisa. Assim, foi possivel o contato com os livros de reunides,
assembleias, panfletos de promoc6es, bem como quatro dos cinco nimeros publicados do
jornal Cine Clube. As informacgdes presentes na meméria de Dayz, Rolf de Luna Fonseca e
Luiz Carlos Ribeiro Borges, envolvidos com o cineclube desde seu inicio, também foram
essenciais a dissertacdo, concedendo-a tracos mais humanos. Borges contribuiu também com
0, até entdo, desaparecido jornal Cine Clube nimero 4.

Foram utilizados, portanto, como fontes primarias 0os documentos do cineclube, 0s
exemplares de seu jornal e a copia em DVD de seus filmes, conseguida no Museu da Imagem
e do Som de Campinas. De maneira secundaria, foram consultados alguns jornais da época
gue mencionam as atividades do CCUC, como suas promocdes de ciclos de cinema, o
lancamento de seu jornal e a participacdo de seus filmes em festivais. Da mesma forma,
utilizamos a bibliografia encontrada referente a histdria do cineclubismo no Brasil e a alguns
cineclubes especificos, para a escrita do capitulo 1, como o verbete de André Gatti para a
Enciclopédia do cinema brasileiro; a dissertacdo de Fabricio Felice dos Santos sobre o
Chaplin-Club, o livro de José Inacio de Melo Souza sobre Paulo Emilio Salles Gomes, que
comenta seu periodo de participacdo no Clube de Cinema de Sao Paulo; o livro de Fatimarlei
Lunardelli sobre o Clube de Cinema de Porto Alegre, Quando éramos jovens: histéria do
Clube de Cinema de Porto Alegre; de Jose Américo Ribeiro, o livro sobre o cineclubismo em
Belo Horizonte nos anos 1960, O cinema em Belo Horizonte: do cineclubismo a producéo
cinematografica na década de 60; a dissertacdo de Vivian Malusd sobre o Cineclube do
Centro Dom Vital e Escola de Cinema de S&o Luis, enfatizando a importante participacdo da
igreja catdlica no movimento cineclubista brasileiro, Catdlicos e cinema na capital paulista: o
Cine Clube do Centro Dom Vital e a Escola Superior de Cinema Sao Luis (1958-1972); a tese
de doutorado de Carlos Roberto de Souza sobre a Cinemateca Brasileira, que aborda o Curso
Para Dirigentes de Cineclube, promovido pela instituicdo, além de outros poucos. Como
apoio ao capitulo 3, contamos com autores que, de alguma forma trataram da critica
cinematogréafica da época, como as introducdes escritas por Ruy Castro para os livros sobre
José Lino Griinewald, Um filme é um filme: O cinema de vanguarda dos anos 60, e sobre o
critico Antonio Moniz Vianna, Um filme por dia. J& no capitulo 4, utilizamos textos
relacionados ao movimento do Cinema Novo, como Brasil em tempo de cinema e Cineastas e
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imagens do povo, de Jean-Claude Bernardet, e de Ismail Xavier, O cinema brasileiro
moderno; a Chaplin, como o livro de Carlos Heitor Cony, Charles Chaplin, a dissertagédo de
Everton Luis Sanches, Charles Chaplin: Confrontos e intersec¢cBes com seu tempo; a
narrativa classica, como o artigo de David Bordwell, em Teoria contemporénea do cinema
vol. I, & Tropicalia, como o livro de Carlos Basualdo, Tropicélia: uma revolucédo na cultura
brasileira; e as demais referéncias feitas pelos filmes do CCUC. Os depoimentos dos
membros do cineclube perpassam os capitulos 2, 3 e 4.

Uma vez acessados, 0s dados contidos nos documentos passaram por uma analise
sobre qual aspecto do Cineclube Universitario tratavam. A partir dai, foram inseridos em
diferentes grupos de informacdo: a) sobre o surgimento do CCUC e suas promocgoes
(exibicdes, cursos, debates); b) sobre a publicacdo Cine Clube; c) sobre os filmes de curta
metragem produzidos pelo cineclube. Apos, tais informagdes foram avaliadas, condensadas e
analisadas nos capitulos 2, 3 e 4 dessa dissertacdo. No caso do capitulo 1, a bibliografia
levantada foi detidamente lida e organizada de maneira resumida e cronologica, com o intuito
de formar o que chamamos de “A trajetéria do cineclubismo no Brasil”.

Assim, combinando conhecimentos da historia e do cinema, foi possivel sabermos
que, em 19 de margo de 1965, surgiu, da iniciativa de estudantes da entdo Universidade
Catdlica de Campinas (UCC), o Cineclube Universitario de Campinas. Como objetivos
iniciais o cineclube pretendia promover a exibicdo de filmes, debates e cursos. Essas
pretensdes foram expandidas e o CCUC ainda publicou um jornal, Cine Clube, que atingiu
cinco numeros, e produziu trés filmes de curta metragem.

Detectamos, ao longo da pesquisa, a participacdo intensa de um determinado grupo de
pessoas, que, de certa forma, foi responsavel pela duracdo de oito anos do cineclube. Dayz
Peixoto Fonseca, Rolf de Luna Fonseca e Luiz Carlos Ribeiro Borges, que também dirigiram
os filmes do CCUC, foram figuras fundamentais a criacdo e desenvolvimento do Cineclube
Universitario.

Dayz nasceu no norte do estado de Sdo Paulo, em Miguel6polis e, depois da morte do
pai, ainda crian¢a, mudou-se com a familia para Ituverava. Depois de quatro anos de grupo
escolar em Ituverava, mudou-se novamente, para Ribeirdo Preto, para que 0s irmaos
pudessem cursar 0 ensino médio. Ela estudou no Ginasio Espirita Apdstolo Paulo, onde
comecou a frequentar a biblioteca e a apreciar literatura. Em seguida, mudou-se para
Campinas e frequentou o Colégio Culto a Ciéncia, para a conclusdo do ensino médio. Naquela
época, havia o curso normal, que era de formacgdo de professores priméarios, o qual as mogas
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geralmente cursavam, pois era curto e j& se saia com uma profissdo. Foi o que Dayz fez. As
aulas de Filosofia da Educacéo a influenciaram, depois, na escolha do curso de Filosofia, na
Universidade Catdlica. Ela iniciou o curso em 1960 e o concluiu em 1964, em pleno regime
militar.

Seu contato com o cinema ocorria pela influéncia de seu professor do curso de
Filosofia, Padre Lucio de Almeida, e pelas frequentes idas ao Centro de Ciéncias, Letras e
Artes (CCLA), para as aulas de cinema do ja namorado Rolf. No quarto ano, os alunos de
Filosofia decidiram promover uma semana de estudos filoséficos acerca da estética
cinematogréfica, alugaram, entdo, o Cine Brasilia, exibiram varios filmes e convidaram o
publico para um debate no CCLA. Por conta do tamanho interesse demonstrado pelos alunos
dos demais cursos da UCC, surgiu a ideia de se fundar um cineclube no ano seguinte, o
Cineclube Universitario de Campinas. Dayz foi presidente do CCUC de 1969 até o encerrar
de suas atividades, em 1973, enquanto fazia o curso de Orientacdo Educacional. Depois, foi
nomeada como orientadora do ensino fundamental municipal e se aposentou como
supervisora de ensino. Paralelamente, no momento em que saiu da universidade, foi escrever
criticas de cinema no jornal Diario do Povo, de Campinas, por dois anos e meio. Depois, deu
aulas de cinema no Colégio Progresso, que possuia um curriculo diferenciado. Em 1978, foi
convidada a trabalhar na implantacdo do Museu da Imagem e do Som em Campinas, junto
com Henrique de Oliveira Junior, e Ia se aposentou, dez anos depois.

Henrique de Oliveira Janior foi uma figura importante dentro da cinematografia
campineira e contribuiu para a realizacdo dos dois primeiros filmes do Cineclube
Universitario. Ele nasceu em Valinhos, em 1920, e comecou a fotografar aos oito anos de
idade. Aos doze anos, passou a trabalhar em um consultorio dentério e, depois, se tornou
protético. Nessa época, ja construia cameras e projetores em 35mm. Acompanhou, ainda
crianca, as filmagens de Mocidade louca (1927), dirigido por Felipe Ricci, pioneiro do
cinema campineiro. A partir desse primeiro contato com a producdo de filmes, tornou-se um
aficionado ndo sO pela realizacdo cinematografica, mas também pela parte técnica dos
equipamentos utilizados. Sua verdadeira iniciacdo como realizador se deu nos anos 1950,
quando, apos integrar a equipe técnica de Falsarios (Alfredo Roberto Alves, 1952), era
encarregado do Servigo de Cinema Educativo do Departamento de Ensino e Difusdo Cultural
da Prefeitura de Campinas. Veio, entdo, o convite feito pelo Cénego Bruno Nardini, para
filmar um roteiro de Padre Francisco Machado. Apds o aceite, realizou Castigo e
arrependimento, que mais tarde se tornou Li¢ao merecida (1953). Henrique de Oliveira Janior
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foi responsavel pela direcéo, fotografia e montagem do filme, que estreou em 28 de novembro
de 1953, no prédio da Associacdo Campineira de Imprensa. Mais duas exibi¢cdes ocorreram
posteriormente, no Centro de Ciéncias, Letras e Artes.

Licdo merecida foi o Unico filme de ficcdo e média-metragem realizado por Oliveira
Junior. Posteriormente, ele participou da producdo do Cineclube Universitario de Campinas,
com dois curtas-metragens, Um pedreiro (1966) e O artista (1967). Em 1969, realizou
praticamente sozinho o curta-metragem Ser, inspirado no texto teatral “As maos de Euridice”.
Ele roteirizou, dirigiu, fotografou, montou e sonorizou o filme, que terminou sua trajetoria
com dois prémios ganhos, o do V Festival de Cinema Amador do Jornal do Brasil, e uma
mencdo honrosa no IX Festival Internacional do Cinema Amador da Costa Brava, na
Espanha. Mais tarde, nos anos 1970, ele se interessou pelas caAmeras Super-8 e realizou, com o
artista pléastico Bernardo Caro, dois curtas, intitulados Sempre e Tabela. Ja em 1980, realizou
seu ultimo filme, novamente sozinho, também em Super-8, e de curta duracéo, cujo nome &
Bailado.

Ja Rolf de Luna Fonseca nasceu no estado da Paraiba, em um municipio chamado
Itaporanga, onde seu pai era gerente de uma loja das Casas Pernambucanas, que la se
chamavam Lojas Paulistas. Apos o falecimento do pai, quando tinha dois meses de idade, sua
mée voltou para Jodo Pessoa, onde a familia residia e foram morar com o avl. Fez o curso
primario em uma escola em que, hoje, funciona a Academia Paraibana de Letras. Seu
encontro com o cinema ocorreu quando a mée o levou para assistir ao desenho animado de
Walt Disney, Dumbo (1941), mas ele ndo conseguiu ver o filme inteiro e pediu para sair antes
do final da projecdo. Mais tarde, costumava brincar com seus amigos de imitar os seriados
gue assistiam no cinema todos os finais de semana. Uma vez, resolveu roteirizar a brincadeira,
0 que ndo deu certo, pois as criancas sentiram-se presas e resolveram, entdo, voltar a
improvisacao total. Rolf passou a ir ao cinema com mais frequéncia na companhia da filha de
seu padrasto, mais velha que ele. Pouco antes de deixar Jodo Pessoa, 0 que ocorreu em 1956,
ele se interessou pela critica de cinema local, comandada por Linduarte Noronha. Com a
fundacdo de um cineclube em Jodo Pessoa, passou a frequentar as sessdes e entender que 0s
filmes iam além da histéria que contavam.

Em 1956, com a mudanca para Campinas, Rolf passou a estudar no Colégio Culto a
Ciéncia e a trabalhar. Ao ver um andncio no jornal sobre um curso de cinema que seria dado
no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, resolveu se inscrever. A partir de entdo, se entusiasmou
com o cinema e comecgou a frequentar o Centro. Fez amizade com o0s representantes do
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Departamento de Cinema e compareceu a outros cursos, inclusive um curso ministrado por
Paulo Emilio Salles Gomes. Dois anos depois, passou a ministrar aulas de cinema de carater
basico no CCLA. Logo em seguida, assumiu a direcdo do Departamento de Cinema, atividade
que exerceu até 1964, quando, por desavencas com relacdo ao fechamento do Departamento
de Sociologia, se afastou do Centro. Sua atuagcdo como critico de cinema durou trés anos e
veio depois. Algum tempo ap0s ter assumido o lugar de Dayz nas criticas do jornal Diério do
Povo, Borges teve de deixa-lo, para assumir o cargo de juiz, e Rolf, entdo, passou a elaborar
as criticas. Ele ja trabalhava como promotor quando dirigiu o terceiro e dltimo filme do
Cineclube Universitario, Dez jingles para Oswald de Andrade. Apesar de seu nome aparecer
poucas vezes nos documentos do CCUC, muito trabalhou para a concretizagcdo de suas
atividades. A relacdo, entretanto, tinha de ser informal, pois Rolf j& ndo era mais universitario
e 0 estatuto do cineclube exigia que sua diretoria fosse formada exclusivamente por
estudantes universitarios. Atualmente, ele se aposentou da promotoria, ainda é cinéfilo e
costuma frequentar os festivais de cinema da Paraiba, como o Festival Aruanda, em Jo&o
Pessoa, no ano de 2011, em que foi painelista.

Luiz Carlos Ribeiro Borges, por sua vez, nasceu na cidade de Gauraci, na regido de
Barretos. Sua familia se mudou para Olimpia e, posteriormente, para Campinas, em 1956. Em
Campinas, frequentou o Colégio Culto a Ciéncia, para a conclusdo do ensino médio, e, em
1963, entrou no curso de Direito da Universidade Catolica. Passou, entdo, a integrar
movimentos universitarios de esquerda e, quando se deu o golpe militar, participou de equipes
de resisténcia no ambito cultural. Dentro do panorama anterior ao Golpe, 0 cinema, de um
modo geral, vivia um momento de grande criatividade, mas a obra que definiu sua opcéao pelo
cinema foi o filme Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964). Na época, ele
escrevia a coluna “Ecos Universitarios”, para o jornal Correio Popular, onde demonstrou,
pela primeira vez, a vontade de fundar um cineclube. No Cineclube Universitario, ele foi
presidente do ano de 1965 ao ano de 1967, além de ter escrito o roteiro do primeiro filme do
cineclube, Um pedreiro, e do segundo filme, O artista, baseado em um conto de sua autoria.
Posteriormente, Borges, sucedendo Dayz, passou a assinar a coluna de cinema do jornal
Diario do Povo. Depois, por conta do exercicio da magistratura, teve de deixar a coluna.

Nos anos 1970, quando era juiz da comarca de Leme, apds aproximar-se dos donos
dos dois cinemas da cidade, promoveu algumas sessdes de cinema de arte, com a presenca dos
jovens e intelectuais locais, sempre com debates ao final das projec¢des. No total, foram dez
exibi¢Oes, que ocorriam uma vez por semana. No decorrer dos anos, Borges se dedicou,
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também, ao exercicio da poesia, tendo publicado diversos livros. Também escreveu sobre
Cinema Novo e cinema marginal, em seu livro, Cinema a margem (1960 — 1980), de 1983, e
sobre o Centro de Ciéncias, Letras e Artes, juntamente com Gustavo Osmar Mazzola, em
2002.

Nossa pesquisa tem como objetivo mapear e analisar as atividades realizadas pelo
CCUC entre 1965 e 1973, anos de sua existéncia. Assim, no capitulo 1, abordaremos a
trajetoria do cineclubismo no Brasil, desde o Chaplin-Club, o primeiro cineclube brasileiro,
até o periodo de fundacdo do Cineclube Universitario de Campinas, cronologicamente,
passando por importantes entidades, como o Clube de Cinema de S&o Paulo, o Clube de
Cinema de Porto Alegre, o Centro de Estudos Cinematogréaficos de Minas Gerais, 0 cineclube
do Centro Dom Vital e o Clube de Cinema de Marilia. Ja o capitulo 2 tratard das promogdes
organizadas pelo CCUC, como debates, festivais de filmes e cursos, ano apds ano. No terceiro
capitulo, serdo descritos e analisados os textos que compdem o jornal Cine Clube, dividindo-
0s tematicamente e enfatizando aqueles escritos pelos cineclubistas e por colaboradores
campineiros. No quarto e ultimo capitulo serdo tratados os filmes de curta-metragem
produzidos pelo cineclube, primeiramente quanto a maneira como foram concebidos e
realizados e, depois, analiticamente, procurando aproxima-los com o Cinema Novo e a

Tropicalia.



1. A TRAJETORIA DO CINECLUBISMO NO BRASIL E O SURGIMENTO DO
CCuUC

De acordo com o verbete de André Gatti na Enciclopédia do cinema brasileiro, um
cineclube “define-se por algumas caracteristicas basicas que sdo mantidas internacionalmente,
como o fato de estar legalmente constituido, possuir carater associativo e conter, nos seus
estatutos, como finalidade principal, a divulgagéo, a pesquisa e o debate do cinema como um
todo.”

No decorrer de sua trajetoria, o cineclubismo brasileiro passou por varias modificacdes
até que os cineclubes pudessem ser caracterizados pela definicdo elaborada por Gatti. Com
intuito de situar o Cineclube Universitario de Campinas nessa historia, a seguir exporemos um
panorama historico do cineclubismo no Brasil. A intencdo ndo é a de realizar um mapeamento
completo de todas as atividades ocorridas por todo o territorio nacional, em um periodo de
tempo tdo extenso, e sim destacar algumas experiéncias marcantes e suas principais
caracteristicas, abordando topicos como as concepcdes de cinema envolvidas na atuacdo dos
cineclubes, suas condicBes de funcionamento, o tipo de programacao, o envolvimento com
publicacbes e com a producédo de filmes, que depois serdo retomados nos capitulos seguintes
sobre o Cineclube Universitario de Campinas.

No Brasil, tem-se noticia da existéncia de grupos interessados em assistir e debater
filmes desde 1917. Adhemar Gonzaga, Alvaro Rocha, Paulo Vanderley, Luis Aranha,
Hercolino Cascardo e Pedro Lima constituiam um grupo recorrente nas sessdes dos cinemas
iris e Patria, no Rio de Janeiro, que costumava dirigir-se, apos as exibicdes, a um local
especifico, para discutir as peliculas vistas, o Pareddo. Assim, a equipe passou a ser conhecida
como Clube do Pareddo, porém nunca houve acesso a documentos que comprovassem haver
sido de fato um cineclube.?

O primeiro cineclube brasileiro de que se tem noticia, possuidor de um extenso
estatuto, foi o Chaplin-Club, fundado em 1928 no Rio de Janeiro, por quatro jovens
universitarios: Almir Castro, Claudio Mello, Plinio Sussekind Rocha e Octavio de Faria. A
aproximacao dos cineclubes brasileiros com as universidades iria se intensificar somente

algum tempo depois €, dentro das instituicGes de ensino superior, por iniciativa de jovens

! GATTI, André. “Cineclube”. MIRANDA, Luiz Felipe; RAMOS, Ferndo (Org.). Enciclopédia do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Editora Senac, 2004, p. 128.
2 Idem.



cinéfilos, surgiram diversos cineclubes, como o Cineclube Universitario de Campinas, ja na
década de 1960.

Conforme a pesquisa de Fabricio Felice Alves dos Santos, a equipe do Chaplin-Club
preferiu manter o contato com os formadores de opinido de sua época, através do exercicio da
critica, procurando estabelecer um dialogo nas paginas de O Fan com os intelectuais que
escreviam para os grandes jornais e com quem, em geral, tinham algum parentesco. O jornal
O Fan, que alcancou nove numeros, foi langado logo no primeiro ano de existéncia do
cineclube e seria seu 6rgdo oficial, responsavel por divulgar seu pensamento cinematografico.
E nele que se denota a grande presenca do cinema americano no repertorio dos integrantes do
Chaplin-Club e também o variado arcabougco teérico detido por eles, obtido a partir de leituras
de livros, revistas de cinema e artigos de teoricos famosos, como Jean Epstein, Leon
Moussinac e Louis Delluc.

Fabricio afirma que

Seus textos apresentam uma rica confusdo entre modernidade e conservadorismo,
além de uma visdo cosmopolita do cinema misturada a rasgos de nacionalismo,
resultando em uma incorporacdo feita com filtros muito particulares tanto dos
valores difundidos pela producdo norte-americana quanto das ideias langadas por
tedricos europeus.’

Foi também em O Fan que os membros do cineclube expressaram seu posicionamento
contrario a palavra falada e cantada no cinema americano que chegava ao Brasil. Em meados
de 1929, ocorreram no pais as primeiras sessdes de filmes feitos em Hollywood que possuiam
elementos sonoros. Segundo Fabricio, nesse periodo o cinema sonoro ja sinalizava sua futura
autonomia, mas de acordo com os cineclubistas ele estaria carregado de herancas teatrais e
literdrias que em nada valorizavam a arte cinematografica, que deveria ser capaz de expressar-
se exclusivamente de maneira visual.*

Além disso, € interessante observar que o cineclube se desenvolveu em uma época em
gue o cinema ainda travava batalha para atingir o status de arte. O grupo do Chaplin-Club
veio, portanto, defender a legitimacdo dos filmes como obras de arte e promover a
importancia dos debates sobre o assunto. Os artigos publicados no jornal O Fan, conforme

afirma o autor, evidenciam uma aproximacdo mais intensa por parte dos membros do

¥ SANTOS, Fabricio Felice dos. “4 apoteose da imagem” - Cineclubismo e critica cinematogréafica no Chaplin-
Club. Dissertacdo de Mestrado, PPGIS, UFSCar, 2012, p. 99.

* SANTOS, Fabricio Felice dos. Cinema para quem entende de cinema: As sessdes especiais do Chaplin-Club
como reacdo ao filme falado. Texto inédito, 2011, pp. 4-5.
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cineclube dos intelectuais de sua época. Por outro lado, também estabeleceram contato com
aqueles que discutiam o cinema brasileiro na revista Cinearte, os articulistas Adhemar
Gonzaga e Pedro Lima.

Assim, o Chaplin-Club foi responsavel por estabelecer didlogos interessantes, capazes
de englobar tedricos franceses, intelectuais brasileiros e jornalistas de uma revista de cinema
com circulagdo nacional. Segundo Jodo Luiz Vieira, além da contribuicdo na area da critica e
do pensamento tedrico, a maior conquista do cineclube, no que diz respeito a area pratica,
teria sido a realizacdo de Limite, dirigido por Mério Peixoto. O jovem realizador, ligado a
Octavio de Faria, teria sido influenciado e beneficiado pelos debates promovidos pelo
Chaplin-Club, bem como pelo entusiasmo de seus integrantes. A primeira sessdao do longa-
metragem ocorreu em 1931, no cinema Capitélio, promovida pelo préprio cineclube.’

A consolidacdo do cinema falado foi um fator importante para que o Chaplin-Club
optasse por sua extingdo e para que o jornal O Fan tambem saisse de circulacdo, no final de
1930. Entretanto, as influéncias tanto do pensamento cinematografico do Chaplin-Club
guanto da maneira como se organizou o cineclube podem ser encontradas em varios clubes de
cinema originados no Brasil anos depois.

José Inacio de Melo Souza aponta “o renascimento da cultura cinematografica no
Brasil”®, proporcionado, na década de 1940, pelo Clube de Cinema de Sdo Paulo. Segundo
ele, Paulo Emilio Salles Gomes, fundador do Clube de Cinema, teve a ideia de “refazer o
trajeto iniciado com o Chaplin-Club, do Rio”. Tal intencdo veio a tona depois que Paulo
Emilio passou uma temporada na Europa, onde tomou maior contato com o0 cinema e
conheceu Plinio Sussekind Rocha, que havia sido integrante do Chaplin-Club.

Deste modo, o Clube de Cinema de Sdo Paulo passou a ser uma oportunidade de
praticar o conhecimento apreendido e de “estudar o Cinema como arte independente, por
meio de projecdes, conferéncias, debates e publicacdes.”’

O Clube teve em sua diretoria Decio de Almeida Prado, como presidente, Lourival
Gomes Machado, como vice-presidente, Cicero Cristiano de Souza, como tesoureiro e Paulo

Emilio Salles Gomes, como secretario-geral.® As primeiras sessdes ocorreram na casa da

® VIEIRA, Jodo Luiz. “Chaplin-Club”. MIRANDA, Luiz Felipe; RAMOS, Ferndo (Org.). Op.cit., p. 119.

® SOUZA, José Inécio de Melo Souza. Paulo Emilio no paraiso. Rio de Janeiro: Record, 2002, p. 146.

" Clima, n.°1, maio/1941, apud SOUZA, José Inacio de Melo Souza. Op.cit., p. 140.

® De acordo com José Inacio de Melo Souza, a melhor explicacéo para o fato de Paulo Emilio haver preferido
assumir o cargo de secretario-geral, e ndo de presidente, do Clube de Cinema esta relacionada a Henri Langlois,
da Cinemateca Francesa, que sempre ocupou 0 cargo de secretario-geral da entidade, e funcionava como um
modelo para Salles Gomes.
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familia Salles Gomes, para convidados. Os filmes eram alugados na Casa Isnard, que
emprestava e vendia filmes antigos silenciosos. Logo ap6s, foram promovidas duas sessdes
publicas, na Faculdade de Filosofia, da Universidade de Sdo Paulo, com apoio dos professores
estrangeiros que lecionavam na instituic&o.’

Para a efetivacdo do cineclube, foi realizada uma série preparatdria de exibigdes com
O gabinete do Dr. Caligari (Das kabinett des Doktor Caligari, Robert Wiene, 1920), um
“Festival Chaplin”, com filmes das fases Mutual e Essanay, Os Nibelungos (Die Nibelungen,
Fritz Lang, 1924), O imigrante (The immigrant, Charles Chaplin, 1917) e Carlitos campeéo
de boxe (The champion, Charles Chaplin, 1915). Para a quarta sessdo, ocorrida em 24 de
outubro de 1940, foram escolhidas a reprise de O gabinete do Dr. Caligari e Os espides
(Spione, Fritz Lang, 1928), e foi escrito um texto para ser distribuido entre os espectadores, o

qual explicava os objetivos do Clube:

1) congregar todos que se interessavam pelo cinema como arte legitima [...];

2) buscar a melhoria do nivel critico das plateias, aproximando-as de algumas das
obras-primas do cinema do passado, através da divulgacdo da teoria
cinematogréafica, quase desconhecida no Brasil. Para a concretizacdo desses
propdsitos, programar-se-iam exibicGes com filmes de “(...) todas as épocas e todos
0s paises de maneira que o publico pela contemplacdo das grandes obras do cinema
silencioso, pelo conhecimento das formas arcaicas do cinema e pelo contato com as
diferentes escolas dos diferentes paises, possa criticar e julgar com maior
conhecimento de causa e com visdo mais larga, libertando-se assim da admiragdo
incondicional e exclusiva das formulas comerciais do cinema norte-americano.
Sabemos que a nossa plateia considera, principalmente, a modernidade de um filme.
O filme bom é unicamente o feito em 1940. Filmes de seis ou sete anos atrés sdo
considerados passados, sem interesse.” [..] “Estas projecfes pretendem, por
exemplo, revelar ao nosso publico, que j& comegava a esquecé-lo, o valor do cinema
mudo que, ainda que apresente muitas desvantagens €, sem davida alguma, mais
cinema que o atual cinema sonoro, porque joga apenas com valores puramente
cinematograficos - a imagem e 0 movimento — sem qualquer confusdo com o teatro
ou com a literatura.”*

E possivel dizer, entretanto, que os propdsitos iniciais do cineclube de promover
exibicOes e debates foram expandidos, tendo seus integrantes concentrado-se no exercicio da
critica cinematogréfica, o que gerou na revista Clima “uma ampla se¢do de critica, sem
limitacGes de espaco ou tema, criando-se, pela primeira vez no pais, segundo Antonio
5511

Candido, o ensaio longo de cinema.

Segundo Ismail Xavier,

° SOUZA, José Inécio de Melo Souza. Op.cit., p. 142.
19 |bidem, pp.142-143.
1 |bidem, p. 143.
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O Clube de Cinema assinala o polo da cinefilia na vida de Paulo Emilio e de seus
amigos, dado que talvez ndo tivesse a importancia que adquiriu ndo fosse
contemporaneo de outra iniciativa, esta de maior alcance, do mesmo grupo de jovens
da Faculdade: a criacdo da revista de cultura Clima. Através desta, Paulo Emilio fez
valer seu maior empenho e experiéncia no debate politico, orientando pontos de
vista, além de escrever seus artigos sobre cinema, contribuindo para ampliar o leque
de intervengBes e estudos que deu especial relevo a Clima dentro da critica
brasileira, na literatura, no teatro, nas artes plasticas e no cinema. Nesse momento,
comecam a se configurar as indagacdes do grupo no plano da histéria cultural, sua
pergunta pela formacgdo dirigida aos varios setores da cultura brasileira, seu
empenho em consolidar, no terreno do ensaio e da pesquisa erudita, um espirito de
atualizacio herdado do Modernismo.*

Além disso, pretendia-se, de acordo com José Inacio de Melo Souza, a formacdo de
uma filmoteca, apoiada pelo Museum of Modern Art, de Nova lorque, e pelo Cine-Arte, de
Buenos Aires. As sessdes passariam a ser cobradas e seriam abertas as inscri¢cdes para socios,
mediante o pagamento de anuidade.

Apesar de tantas aspiragdes, o primeiro periodo do Clube de Cinema teve uma
existéncia curta. Em meio ao periodo ditatorial do Estado Novo, a agremiacdo de estudantes
chamou a atencdo do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda, que apos infiltrar um
informante no grupo frequentador do cineclube, optou por seu fechamento. Depois da
interdicdo, o Clube sobreviveu clandestinamente até 1941, realizando projecdes na casa de
Paulo Emilio e na de Lourival Gomes Machado.*®

Ap0s a estagnacdo gerada pela Segunda Guerra Mundial, foi no periodo p6s-1945 que
em todo o mundo o cineclubismo se desenvolveu e se expandiu. Em 1946, o Clube de Cinema
de S&o Paulo retomou suas atividades, com outros membros, desta vez sem Paulo Emilio,
organizando mostras, palestras e cursos, constituindo o “embrido da futura Cinemateca
Brasileira”**. Segundo Gatti, 0 exemplo do Clube de Cinema seria uma espécie de modelo,
seguido pelos cineclubes a serem fundados. Em verdade, é possivel considerar que 0 modelo
inicial de cineclube, estabelecido pelo Chaplin-Club, acabou por ser absorvido e expandido,
pois além do compromisso de divulgar, discutir e legitimar o cinema, o Clube de Cinema
contribuiu para a formacao de publico e a difusdo de conhecimentos sobre o cinema, numa
época em que nao havia escolas especializadas no Brasil.

A questdo do ensino de cinema no Brasil pode ser resumida pelas palavras de Ismail

Xavier:

2 XAVIER, Ismail. Paulo Emilio e o estudo do Cinema. Estudos Avancados. S&o Paulo: USP, V. 8, n°. 22,
Dezembro, 1994, p. 297.

3 SOUZA, José Inacio de Melo Souza. Op.cit., p. 146.

Y GATTI, André. Op. cit., p. 128.
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Os estudos e as pesquisas em nivel universitario constituem um dado relativamente
recente da cultura cinematografica em quase todo o mundo. Em muitos paises, foi na
década de sessenta que a ampliacdo da cultura audiovisual e a ascensdo do polo
comunicacfes na sociedade encontraram ressondncia na academia. No entanto, a
pesquisa do cinema tem tradicdo propria, que vem das cinematecas ou mesmo de
certo espirito de cineclube que data da segunda década do século. A experiéncia
brasileira seguiu este padrdo [...]."°

Assim, mediante o cumprimento anual de variadas atividades, além de exibi¢bes de
filmes, como cursos e seminarios, o Clube de Cinema de Sdo Paulo, em sua segunda fase,
contribuiu de forma marcante para a formagdo cinematografica de seus frequentadores.

Em 1948, Alex Viany, Moniz Vianna e Luiz Alipio de Barros fundaram o Circulo de
Estudos Cinematograficos (CECRIJ), no Rio de Janeiro. De acordo com André Gatti, “o ano
de 1948 foi particularmente significativo para o cineclubismo brasileiro, constatando-se uma
inédita efervescéncia.”™® Depois do estabelecimento de grupos cineclubistas no eixo Rio-Sdo
Paulo, foram fundados clubes de cinema em diferentes locais do pais, como em Fortaleza,
Santos e Porto Alegre.

O Clube de Cinema de Porto Alegre foi fundado em 13 de abril de 1948, com Paulo
Fontoura Gastal, entusiasta do cinema na regido Sul do Brasil, eleito seu presidente.
Diferentemente do que ocorreu com o Chaplin-Club e com o Clube de Cinema de Séo Paulo,
os membros fundadores do Clube de Cinema de Porto Alegre formavam um grupo
heterogéneo composto por jovens iniciantes em cinema e intelectuais consagrados. Além
disso, destaca-se a presenca do agitador cultural, Gastal, e o distanciamento da universidade.

Segundo Plinio Moraes’, sécio-fundador do cineclube, citado por Fatimarlei

Lunardelli, os objetivos do Clube poderiam ser definidos da seguinte maneira:

Pretendemos, modéstia a parte, guiar o publico pelo bom caminho do cinema-arte
(...) Temos o prop6sito de proceder uma séria revisdo de valores da cinematografia,
denunciando as mediocridades, desmascarando os cartazes pré-fabricados, ao
mesmo tempo que elogiaremos e indicaremos, segundo nossa opinido, as
verdadeiras obras-primas, utilizando para isso todas as colunas disponiveis dos
jornais 1% todas as trombetas existentes. O Estatuto comprometia 0 grupo nesse
sentido.

5 XAVIER, Ismail. Op. cit., p. 297.

® GATTI, André. Op. cit., p. 128.

7 Plinio Moraes era o pseuddnimo do critico cinematografico Jacon Koutzii, que escrevia para o Diario de
Noticias. LUNARDELLLI, Fatimarlei. Quando éramos jovens: historia do Clube de Cinema de Porto Alegre.
Porto Alegre: Editora da Universidade, 2000, p. 33., p. 30.

' LUNARDELLLI, Fatimarlei. Op. cit., p. 33.
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O Estatuto do Clube de Cinema de Porto Alegre, de acordo com Lunardelli, foi
alterado somente uma vez, durante os anos 1960, e a Unica finalidade ndo modificada durante
essa alteracdo foi a de “desenvolvimento do cinema aplicado a educag:ﬁo”.19 Nota-se, entdo,
um compromisso que parece haver sido assumido pelos cineclubes brasileiros a partir das
ideias do Clube de Cinema de Sao Paulo, interessado em promover a educagédo
cinematogréfica. Ademais, € retomado por Plinio Moraes o discurso sobre o cinema como
arte, defendido anteriormente pelo Chaplin-Club. Certamente, o sentido dessa fala ndo é
exatamente 0 mesmo daquele dos anos 1920. Ao que parece, Moraes refere-se ao cinema-arte
como um cinema que se distancia do entretenimento hollywoodiano, ou até de determinadas
obras nacionais, e exprime novas propostas estéticas, narrativas e tematicas.

Interessante observar também a mencdo que Plinio faz a utilizacdo de jornais e de
“todas as trombetas existentes” para a expressdo das opinides do cineclube. A atividade critica
seria, portanto, um dos pontos fortes do Clube de Cinema de Porto Alegre, pelo menos até o
final dos anos 1950. Nessa mesma década, o Clube ganhou um programa de radio, que ia ao
ar aos sabados, as 13h05min, com o nome de “Clube de Cinema”. Na Radio Farroupilha, era
recebido um convidado por semana, eram divulgadas noticias sobre cinema, criticas de filmes
e trilhas musicais. A maneira encontrada pelos associados ao Clube para participar foi o envio
de criticas, sugestdes e cronicas. Conforme diz Lunardelli, apesar de haver sido de breve
duracdo e de ndo haver sido o Unico, o programa foi importante. Embora ndo haja noticias de
muitos cineclubes brasileiros capazes de estabelecer esse tipo de relacdo com o radio, destaca-
se, ainda durante os anos 1950, o programa de orientacdo cinematografica apresentado pelo
cineclube catolico Pro Deo, em cinco minutos diarios, igualmente na Radio Farroupilha.

Para realizar suas exibicdes, o Clube adquiriu um projetor 16mm, um Kodascope
Sound, comprado na Casa Masson, por Cr$ 16.500,00, posteriormente substituido pelo
potente projetor portatil inglés Bell & Howell, comprado na Europa por Breno Caldas, dono
da empresa Caldas Junior, que também disponibilizou seu auditério as exibicBes do cineclube,
juntamente com o financiamento de uma cabine de projecdo. Além disso, a Casa Black
colocou seu acervo de peliculas & disposicdo do Clube de Cinema.?

Segundo Fatimarlei Lunardelli, reconhecia-se o grupo do Clube “pelo espirito aberto

da modernidade. Dialogava com quem fosse para conseguir ver filmes. Isso incluia os

9 |dem.
2 |bidem, p. 38.
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vizinhos do Prata.”® De acordo com a autora, por conta da proximidade geografica, alguns
membros do Clube de Cinema de Porto Alegre iam a Montevidéu ver filmes que ndo
entravam em cartaz na capital galcha, o que terminou por estabelecer uma interessante
integracdo com o pais vizinho. Com o intercAmbio cultural intenso, tinha-se acesso aos
programas de cineclubes uruguaios, e os panfletos de divulgacdo das sessbes do Clube de
Cinema eram inspirados nesses do Uruguai. Até mesmo filmes foram emprestados por
cineclubes uruguaios e exibidos em Porto Alegre.

Em 1951, foi criado o Centro de Estudos Cinematogréficos (CEC), em Belo
Horizonte, vindo do Clube de Cinema de Minas Gerais, o primeiro cineclube mineiro. A
definicdo e os objetivos do CEC foram divulgados no primeiro e Unico nimero da publicacdo
que foi inicialmente seu 6rgdo divulgador, a revista Cinema. O CEC era uma “Sociedade
Civil, de cunho exclusivamente cultural e artistico, tendo por fim o estudo e divulgacdo da

95 22

arte cinematografica”.

Vale destacar que a revista Cinema difere-se da Revista de Cinema,

cujo numero inicial surgiu em abril de 1954, logo propondo, capitaneada pelo diretor
Cyro Siqueira, uma importante discussdo que defendia a revisdo do método critico.
Em seus 25 nUmeros da primeira fase e mais quatro, num segundo momento, a
Revista de Cinema, se impds nacionalmente (e mesmo fora do pais), influenciando
decisivamente os primeiros passos da carreira de Glauber Rocha, que mais tarde
desceria da Bahia até Belo Horizonte, na esperanca de desenvolver na cidade um
polo de producdo cinematogréafica. Além de Cyro, Jaques do Prado Branddo, Guy de
Almeida, José Roberto Dugue de Novaes e Newton Silva ocuparam cargos de
direcdo na primeira fase da revista.”®

Ademais, como afirma Victor de Almeida, no livro Presenca do CEC, citado por
Mario Alves Coutinho, a programacdo do Centro de Estudos e a pauta da Revista de Cinema

frequentemente se intercambiavam. “A programac¢do do CEC gerava analises e ensaios na

revista; 0s ensaios apresentavam e explicavam os filmes exibidos no cineclube.”?

Segundo José Américo Ribeiro, distintamente da maneira como procedera o Chaplin-

5925

Club, havia uma clara “divisdo social do trabalho”, na qual figuras como Raimundo

2! |bidem, p. 41.

22 CINEMA. v.1,n.1, p. 2. apud RIBEIRO, José Américo. O cinema em Belo Horizonte: do cineclubismo a
producdo cinematogréfica na década de 60. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1997, p. 13.

8 GOMES, Paulo Augusto. 100 anos de cinema em Belo Horizonte. VARIA HISTORIA. Belo Horizonte, n° 18,
Set/97, p. 365.

2 ALMEIDA, Vitor de. apud COUTINHO, Mario Alves. O neo-realismo, a Revista de Cinema e o cinema
brasileiro. Suplemen+o. Belo Horizonte, agosto de 2008, n°. 1313, Secretaria de Estado de Cultura de Minas
Gerais, p. 9.

% RIBEIRO, José Américo. Op. cit., p. 15.
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Fernandes, tesoureiro durante a gestdo da primeira diretoria, eram responsaveis pelo trabalho
manual relacionado ao cotidiano, e pessoas como Cyro Siqueira, critico local e integrante do
cineclube, estavam ligadas a parte intelectual de elaborar criticas, pensando a teoria do
cinema. Segundo Victor de Almeida, integrante do cineclube por varios anos, era
caracteristica do CEC uma postura ligada exclusivamente a importancia estética. Ja de acordo
com Geraldo Veloso, outro integrante do CEC, haveria existido forte influéncia no
pensamento cinematografico do cineclube por parte das publicacdes Cahiers du Cinéma e
Positif.?°

Apesar da presenca da critica francesa e da variedade inicial dos filmes exibidos,
segundo Ribeiro, com o passar do tempo, o Centro de Estudos Cinematograficos realizaria
cada vez mais exibicOes de filmes italianos, majoritariamente ligados ao neorrealismo, e
filmes americanos. As discussbes também giravam em torno dessas cinematografias,
ocupando o cinema brasileiro um posicionamento a margem.

Diferentemente do que ocorreu inicialmente com o Clube de Cinema de Porto Alegre,
que se utilizava do auditério da empresa Caldas Janior para suas sessdes, as exibicOes
promovidas pelo Centro de Estudos ndo se realizavam em local fixo. Migraram do prédio da
Cultura Inglesa para a Biblioteca Thomas Jefferson, o Conservatorio de Musica, o Auditério
da Tribuna de Minas, até o segundo andar do Cine Art Palacio, alugado com ajuda de verba
recebida do Estado, em 1956.

Voltando ao ano de 1952, destacou-se a primeira sessdo cinematografica promovida
pelo Clube de Cinema de Marilia. A dama de Xangai (The lady from Shanghai, Orson Welles,
1947) foi o filme exibido. A escolha de exibir obras como a de Orson Welles demonstra que o
Clube de Cinema mariliense, assim como varios outros cineclubes brasileiros
contemporaneos, ainda ndo demonstrava interesse pelo cinema nacional e que a
cinematografia mais assistida e discutida no pais ainda era a norte-americana.

Segundo Cesar Augusto de Carvalho, foi naquele momento em que se fez possivel
notar que a efervescéncia cultural paulistana havia se estendido ao interior do estado. De
acordo com ele, o cineclube é fruto do periodo em que a cidade vivia o apice de seu processo
de industrializacdo e urbanizacdo. Tal processo teria dado ensejo a formacdo de uma
burguesia local que, assim como ocorria na capital, fazia parte de um processo de “promocao

e incentivo da cultura como parte integrante de um projeto liberal ndo claramente delineado.

% RIBEIRO, José Américo. Op. cit., p. 15.
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A alta cultura deveria ser democratizada e o cinema era, aquela altura, uma forma bastante
plausivel de aumentar o fluxo de bens simbolicos.”*’

Apesar de o Clube de Cinema de Marilia ser considerado de grande relevancia dentro
da historia do cineclubismo no Brasil, pouca bibliografia tratando especificamente do
cineclube foi encontrada. Ao que se tem noticia, a experiéncia mariliense é uma das Unicas
iniciadas nos anos 1950 que continua promovendo exibicdes de filmes e debates até o
momento presente. Variados autores, em diferentes obras, ao discorrerem sobre a trajetéria
cineclubista brasileira, apenas citam a experiéncia realizada na cidade de Marilia, ressaltando
sua existéncia duradoura, sem abordar especificamente sua fundacdo, socios, exibicles e
demais atividades.

Para essa pesquisa, 0 Clube de Cinema de Marilia se faz importante, portanto, por se
tratar de um cineclube criado no interior do estado de S&o Paulo, em 1952, a exemplo do que
vinha se desenvolvendo na capital. O fato de um clube de cinema haver sido fundado nos anos
1950 fora da cidade de Sao Paulo, em uma cidade interiorana como Marilia, denota que nesse
periodo ja havia um didlogo estabelecido entre as diferentes partes do estado com relagdo ao
cinema. Ademais, é possivel dizer que o surgimento do cineclube mariliense abriu caminho
para a criagdo do Cineclube Universitario de Campinas, sucedida mais de uma década depois,
por haver implantado o germe do espirito cineclubista no interior do estado.

Também durante a década de 1950, iniciou-se 0 processo de organizacdo dos
cineclubes brasileiros, através da criacdo de entidades como a Unido Regional dos Cineclubes
(URCC), em Recife, que reunia cinco cineclubes recifenses, e o Centro de Cineclubes do
Estado de S&o Paulo, fundado em 1956, que se transformaria no CCC, Centro dos Cineclubes,
passando a agregar cineclubes de vérios estados.?® Em 1958, mais precisamente, foi fundado
em Sdo Paulo, por Ruda de Andrade e Carlos Vieira, o Cineclube Dom Vital.

Em 1954, havia sido criado o Centro Dom Vital de Sdo Paulo, com o intuito de
realizar atividades culturais e leva-las a meios mais amplos que a universidade, sempre em

prol dos ideais cristdos. Como lembra Débora Butruce,

uma instituicdo vinha realizando desde 1936 um trabalho fundamental para a
ampliacdo da pratica cineclubista no Brasil: a Igreja. Foi neste mesmo ano que a
Acdo Catdlica Brasileira criou o Servico de Informacfes Cinematogréficas, cuja
missdo era divulgar boletins com as cotagdes morais dos filmes exibidos no Brasil.

2" CARVALHO, Cesar Augusto de. Cineclube e cinema no Brasil: tracos de uma histéria. In: X Congreso de
ALAIC, Anais. Bogota, meio eletronico, 2010, pp. 1-2.
% GATTI, André. Op. cit., p. 129.
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A fim de realizar cursos e seminarios e estimular a organizacao de cineclubes em
instituicdes ligadas a ela, chega ao pais em 1952 uma misséo do recém-criado OCIC
— Oficio Catolico Internacional do Cinema. A partir dessas iniciativas, a lIgreja
conseguiu estabelecer uma verdadeira politica para a atividade cineclubista,
mobilizando pessoas e recursos e se tornando a maior corrente no cineclubismo
brasileiro até o inicio dos anos 1960. N&o sd eclodiram dezenas de cineclubes em
todo o pais, em colégios, seminarios e instituicbes laicas com influéncia da Igreja,
como também publicaram-se livros e apostilas, culminando na elaboragdo de um
método cineclubista catolico, baseado na promocdo dos principios cristdos e na
conformidade de sua aplicagdo ao cinema e na “educagio” do publico.?

Segundo Vivian Malusa,

A preocupacédo da Igreja Catdlica com o cinema, que Se inicia junto as primeiras
projecdes publicas, fez com que, a partir de textos eclesiais — e posteriormente de
militantes catdlicos -, se tivesse definida sua posi¢do com relacdo ao novo meio,
assim como bem delimitadas as diretrizes e politicas de atuacdo. Destas concepcoes
emana uma definicdo de cultura cinematografica tipicamente catélica. Para a
aquisicdo dessa cultura cinematogréafica, a militancia catolica se baseava na atuacéo
em duas frentes de acdo: cotagdo moral e formacdo de publico (cineclubes, cine-
féruns, debates, cursos, publicacBes sobre cinema e afins) — a principio mais
tendente a uma posicdo de apoio a fiscalizagdo, depois, para a preocupacdo com a
formacdo, que teve seu &pice entre meados das décadas de 50 e 60 no Brasil.*°

Apesar de haver ocorrido exibicdes semanais de filmes desde o inicio da existéncia do
Centro Dom Vital, somente em 1958 o cineclube foi institucionalizado, por Ruda de Andrade
e Carlos Vieira. O clube teria surgido de um curso sobre “Educagdo Cinematografica”,
oferecido no ano anterior, com colaboragdo do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.

De acordo com Vivian Malusa, entretanto, a intencao de se formar “elites intelectuais
cristds” foi sendo substituida, ao longo do tempo, por um “interesse propriamente cultural”>".
Segundo ela, o Centro sempre possuiu uma liberdade relativa, que possibilitava que
frequentadores dos cursos oferecidos ndo fossem ligados a religido catdlica, o que ocorria
com muitos dos participantes do cineclube. De qualquer modo, o Cineclube do Centro Vital é
prova de que a Igreja Catdlica vinha ligando-se de forma intensa ao cineclubismo brasileiro.

N&o se tem noticia de um estatuto que regesse o cineclube, porém, apds a leitura do
folheto “Finalidade do Cineclube™*, editado pelo CCDV e publicado pelo Jornal do Dia, é
possivel depreender seis intencGes basicas que delimitavam sua atuacdo. A primeira

finalidade referia-se a incumbéncia de mostrar aos associados grandes obras cinematogréaficas

2 BUTRUCE, Débora. Por que o cinema é a cachaga de muita gente. Filme Cultura, n. 53, p. 19-23, jan/2010, p.
21. Disponivel em: http://www.filmecultura.org.br/edicoes/53/pdfs/edicao53 _completa.pdf.

% MALUSA, Vivian. Catdlicos e cinema na capital paulista: o Cine Clube do Centro Dom Vital e a Escola
Superior de Cinema S&o Luis (1958-1972). Dissertacdo de Mestrado. Unicamp, 2007, p. 5.

*! |bidem, pp. 45-46.

%2 Finalidade do Cineclube. Jornal do Dia, Porto Alegre, 29 mar.1961. apud MALUSA, Vivian. Op. cit., p. 49.
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de tempos passados, com intuito de trazer conhecimento acerca da histéria do cinema, sua
linguagem e teoria. Ja a segunda enunciava a vontade de proporcionar maior atividade
intelectual do espectador diante do filme, levando a maior reflexdo e critica. A finalidade de
numero 3 dizia sobre a necessidade de criagdo de “lagos” entre o publico e a obra, o que
proporcionaria o quarto item, a analise de filmes por meio de debates. A quinta finalidade
mencionava a necessidade de se conhecer a industria cinematografica, através de visitas a
estudios e contatos com profissionais da &rea. A sexta e Ultima divulgava o interesse pela
criacdo de novos valores a serem aplicados na critica e na produgéo.

Segundo Vivian Malusa, as atividades de maior importancia desempenhadas pelo
cineclube foram as de debate e critica, muitas vezes exercitadas através da escrita em folhetos
publicados pelo proprio CCDV. E interessante observar que os ideais catélicos ndo apareciam
entre as finalidades do cineclube, dai a liberdade mencionada por Malusa. As preocupacdes de
carater estetico pareciam se sobrepor aquelas relacionadas a religiao.

Um boletim divulgando as atividades desenvolvidas pelo CCDV, citado por Vivian
Malusa, de 1961, afirma:

Na realidade, desde a sua fundacdo, em mais de uma oportunidade, tornou-se o
Cine-clube do Centro Dom Vital o representante do que de melhor poderia oferecer
S8o Paulo, dentro de uma posicao de reafirmacdo dos legitimos valores da cultura
através do Cinema, pela defesa da sétima arte, tantas vezes como apenas mais uma
forma de espetéculo.®®

E possivel notar, assim, que, mais de trinta anos depois, o Cineclube do Centro
mantinha um discurso semelhante aquele do Chaplin-Club, de legitimacdo do cinema
enquanto arte. Os integrantes do cineclube costumavam acompanhar as sessoes de filmes em
varios cinemas da cidade, ja que as projecdes realizadas pelo préprio CCDV ocorriam em
menor quantidade. Alguns do grupo, inclusive, escreviam criticas para jornais de Sdo Paulo,
outros frequentavam estagios nos estddios da Vera Cruz**, proporcionados por Rubem
Biafora e Hélio Furtado do Amaral.

De acordo com Vivian Malusa, em 1958, importantes eventos relacionados ao cinema

ocorreram em Sédo Paulo. Além da 111 Jornada Catdlica de Cinema e do comeco das atividades

¥ MALUSA, Vivian. Op. cit., p. 52.

% A Vera Cruz, nessa época, ndo era a mesma da década anterior. Sua atividade como produtora atingira o auge
na primeira metade dos anos 1950, e, a partir de 1954, seus estudios passaram a ser administrados pelo Banco do
Estado de S&o Paulo, podendo ser alugados para a realizagdo de produgdes cinematogréficas.
PARANAGUA, Paulo Antonio. “Vera Cruz”. MIRANDA, Luiz Felipe; RAMOS, Fernio (Org.). Enciclopédia
do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Editora Senac, 2004, p. 560.
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do CCDV, o Centro de Cineclubes do Estado de Sdo Paulo e a Cinemateca Brasileira
promoveram um Curso para Dirigentes de Cineclubes, objetivando “proporcionar, as pessoas
responsaveis pela direcdo e orientacdo dessas entidades culturais, uma ampliacdo de seus
conhecimentos sobre 0 assunto, com o0 que poderdo expandir melhor ainda seu movimento
cultural-cinematografico.”*®

Segundo Carlos Roberto de Souza, como ndo havia patrocinadores, 0 curso seria
custeado pelos préprios alunos, que pagariam mensalidades, € as aulas seriam ministradas aos
sébados, para que fosse possivel a participacdo de representantes de cineclubes do litoral
(basicamente Santos) e do interior do estado (Campinas®®, Marilia e Avaré). Seu andamento
dar-se-ia em trés segmentos: cultura cinematografica, cultura artistica e organizagdo de

cineclubes. Afirma o autor que

Pelo Gltimo, com menor carga horéria, ficaram responsaveis membros da equipe da
Cinemateca — Caio Scheiby e Ruda de Andrade —, cineclubistas — Carlos Vieira e
Hélio Furtado do Amaral — e convidados como o critico Noé Gertel, o cineasta
Jacques Deheinzelin e 0 advogado Almino Afonso. O maior bloco era o de Cultura
Cinematogréfica, agrupado em histéria do cinema mundial e brasileiro (a cargo de
Alvaro Malheiros, Caio, Ruda, Benedito J. Duarte, Marcos Marguliés e César
Mémolo Jr.), teoria (Gilberto de Souza Lima) e técnica cinematogréaficas (Méaximo
Barro e Plinio Garcia Sanchez, do Seminario de Cinema do Masp), critica e debates
(Almeida Salles). Paulo Emilio encarregou-se da Historia da Linguagem, do Estilo e
da Expressdo Social Cinematografica, a disciplina com maior nimero de aulas. Para
0 bloco relativo a Cultura Artistica foram convocados criticos e membros do
primeiro Clube de Cinema de Sao Paulo: Gilda de Mello e Souza deu uma série de
aulas sobre iniciacéo estética, Ruy Coelho sobre literatura, Delmiro Gongalves sobre
teatro, Armando Ferrari sobre artes plasticas, Alberto Soares de Almeida sobre
musica, e Lourival Gomes Machado falou a respeito de filmes sobre arte.*’

O curso foi composto, no total, por 120 aulas tedricas, uma média de 25 alunos e 47
projecdes. Entre aqueles que o cursaram estavam 0s entdo novatos Gustavo Dahl e Jean-
Claude Bernardet, “o futuro cendgrafo Flavio Império, a socidloga Maria Isaura Pereira de
Queiroz, o critico Alfredo Sternheim e Sérgio Mamberti, representante do Cineclube de
Santos.”® Malusa utiliza-se das palavras de Carlos Roberto de Souza para dizer que “os

jovens Gustavo Dahl e Jean-Claude Bernardet se destacaram no curso.”®® Puderam, entio,

% Revista de Cultura Cinematogréafica, n.5, mar-abr, 1958, p.70. apud MALUSA, Vivian. Op. cit., p. 57.

% O representante campineiro no curso, provavelmente, foi Marino Ziggiatti, que, mais tarde, se tornaria diretor
do Departamento de Cinema do Centro de Ciéncias, Letras e Artes, em Campinas.

37 SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservacéo de filmes no Brasil. Tese de doutorado.
Séo Paulo: ECA/USP, 2009, p. 76.

% |bidem, p. 77.

¥ SOUZA, Carlos Roberto de. Cinemateca Brasileira: 60 anos em movimento. Catdlogo da exposicio
promovida pela Cinemateca Brasileira e pelo SESC-SP, 2006, p.15. apud MALUSA, Vivian. Op. cit., p. 57.
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estabelecer contato com Paulo Emilio Salles Gomes e Rudéa de Andrade e, nos anos seguintes,
foram contratados pela Cinemateca Brasileira, para trabalhar como secretéario e bibliotecério,
respectivamente.

Paulo Emilio Salles Gomes disse que o curso marcou “uma nova etapa no movimento
de cultura cinematografica” do estado de Sao Paulo e que a tendéncia do cineclubismo francés
e italiano de formacéo de guetos culturais ndo se manifestara no decorrer das aulas. Segundo
ele,

seria uma prova que os clubes de cinema dos grandes centros estdo se entrosando
cada vez mais nas correntes gerais da cultura e que o destino dos que agem nas
pequenas comunidades poderia ser o de construir o principal foco de irradiacdo
artistica e intelectual de suas cidades.*’

Voltando ao CCDV, ap6s um periodo de crise no inicio do ano de 1960, com a
mudanca na diretoria, “o ano de 1961 pode ser considerado o apice das atividades do Centro
como um todo, e do Cine-clube em particular”.*" Foram realizados uma série de debates e
variados cursos.

Em 1963, o cineclube do Centro passou por uma reestruturacdo. Seus membros
iniciais ja ndo ocupavam suas cadeiras e, em 1964, Jairo Ferreira assumiu a presidéncia. Foi
detectada a necessidade de o cineclube realizar atividades em confluéncia com o Centro como
um todo. Além disso, resolveu-se estudar o Cinema Novo, o que, de acordo com Vivian
Malusa, parece ndo ter vingado. Ferreira se manteve na presidéncia do CCDV até 1966,
quando ocorreu a dissolucdo do cineclube. Segundo Jean-Claude Bernardet, em texto escrito
para 0 Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo, o Cineclube do Centro Dom
Vital havia sofrido uma cisdo. Por tentar abracar tanto o publico fa de cinema quanto aqueles
que tinham ligacdes com a realizacdo cinematografica, 0 CCDV foi incapaz de estimular e
manter o dialogo entre os diferentes grupos.*

Mesmo ndo tendo persistido a ideia do estudo sobre Cinema Novo, a tentativa
demonstrada pelo CCDV sinaliza um movimento seguido por varios cineclubes brasileiros
que, até entdo, mantinham o cinema brasileiro marginalizado em suas programacdes. Durante

a década de 1960, existiu um maior interesse de aproximacdo com o cinema nacional, mais

* GOMES, Paulo Emilio Salles. Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo, 13 set 1958, apud SOUZA,
Carlos Roberto de (2009). Op. cit., p. 77.

* MALUSA, Vivian. Op. cit., p. 66.

“2 BERNARDET, Jean-Claude. Do Cineclubismo. In Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo. 28 jan.
1961. apud MALUSA, Vivian. Op. cit., p. 70.
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precisamente com o movimento do Cinema Novo, através de mostras e retrospectivas
realizadas em diversas regides do pais por seus principais cineclubes.

Ademais, nesse mesmo periodo, os membros de cineclubes de diversos locais do
Brasil iniciaram seu contato com a atividade de realizacdo cinematogréfica. O Clube de
Cinema de Porto Alegre, por exemplo, que estabelecera sua preferéncia pela critica, pelo
assistir e discutir, nos anos 1960 vé alguns de seus integrantes se aproximarem da realizagéo
cinematografica. Em 1966, o Clube passou da atividade de assistir filmes para a de produzir

um filme. De acordo com Fatimarlei Lunardelli,

Antonio Carlos Textor e Norberto Lubisco haviam tido a primeira experiéncia
pratica durante um dos cursos de cinema do CECIN [Centro de Estudos
Cinematograficos da PUCRS]. A Ultima estrela (1966) era um curta-metragem em
16mm patrocinado pelo Centro de Estudos Cinematograficos da PUC que, ao fazer
uma critica aos aspectos mercantilistas do Natal, através da histéria de um homem
que vem para a cidade em busca de emprego e se marginaliza, havia desagradado os
cineclubistas catdlicos mais antigos, em virtude de um suposto teor subversivo.*®

No caso do Centro de Estudos Cinematograficos de Minas Gerais, 0 cineclube passou
por uma mudanca de diretoria em 1965, com todos os membros ligados a pratica
cinematogréafica. Alguns participaram da equipe de producdo dos filmes que Joaquim Pedro
de Andrade e Roberto Santos filmaram em Minas Gerais, O padre e a moca (1966) e A hora e
a vez de Augusto Matraga (1965), respectivamente, outros realizaram suas proprias
experiéncias em 16mm.

Né&o se pode ignorar que o golpe militar havia ocorrido em 1964 e o pais vivia, a partir
de entdo, sob um regime ditatorial. De acordo com Gatti, a atividade cineclubista apds 1964
entrou em declinio, por conta, principalmente, da acdo da censura. Contudo, tanto o Centro de
Estudos Cinematogréaficos de Minas Gerais quanto o Clube de Cinema de Porto Alegre, que
abordamos neste capitulo, sobreviveram ao golpe e continuaram a desempenhar suas
atividades. Além disso, é dentro desse contexto que, em 19 de marco de 1965, em Campinas
(SP), surgiu, da iniciativa de estudantes da entdo Universidade Catélica de Campinas (UCC),
0 Cineclube Universitario de Campinas (CCUC). Foram oito anos de atividades no circuito
cultural campineiro relacionadas a divulgacdo e aprimoramento da cultura e da préatica

cinematogréfica, que serdo o tema dos demais capitulos dessa dissertacao.

** LUNARDELLI, Fatimarlei. Op. cit., p. 59
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2. EXIBIR, DEBATER E ENSINAR: AS PROMOCOES DO CCUC DURANTE OS
ANOS 1960 E 1970

Segundo Carlos Roberto Rodrigues de Souza, enquanto a primeira sessdo publica de
cinema no Brasil foi realizada em julho de 1896, no Rio de Janeiro, em Campinas somente se
concretizou algo parecido em setembro de 1897. Ocorrida no Teatro S&o Carlos, a primeira
apresentacdo do cinematdgrafo ficou a cargo da companhia de Faure Nicolay. No ano
seguinte, chegou a cidade o famoso Dr. Cunha Salles com sua Companhia de Novidades
Excéntricas e um cinematdgrafo dito Lumiére. Nicola Maria Parente, que ja havia estado em
varios estados brasileiros, foi o primeiro a realizar em um local especialmente preparado as
sessOes de cinematdgrafo. De acordo com Souza, “as entradas custavam 2$000 e davam
direito a oito vistas, a primeira delas sendo sempre o Jubileu da Rainha Vitéria.”**

Somente em 1909 surgiram as salas adaptadas para as projecdes cinematograficas, o
Bijou, o Recreio e o Casino Carlos Gomes. Seu funcionamento, entretanto, demonstrava-se de
grande precariedade, visto que o abastecimento elétrico comecara somente em 1908,
possuidor ainda de muitas falhas. Em 1912, a rede de iluminacdo publica tornou-se
eletrificada e os bondes passaram a ser elétricos. Dessa forma, quase sempre funcionavam no
minimo trés cinemas na cidade. Em 1916, foi inaugurado o Colyseu, que reinaria nas noites
campineiras juntamente com o Rink e o Casino, no inicio dos anos 1920.

Segundo Duilio Batistoni Filho, a primeira exibi¢ao cinematografica sonora na cidade
ocorreu no Cine-Teatro Sdo Carlos, no dia 28 de janeiro de 1930%. O filme exibido foi O
pagdo (The pagan, W. S. Van Dyke, EUA, 1929). No Rink, a primeira sessdo sonora teria
ocorrido em 12 de abril do mesmo ano. De acordo com José de Castro Mendes, “no dia 12 de
abril de 1930 inaugurava o cinema sonoro com o filme Folies 1929 (Fox Movietone Follies of
1929, David Butler, 1929) acontecimento que marcou um fato extraordinario na historia do
velho teatro.”*

De acordo com o Correio Popular, “o Cine S. Carlos, na época, era o cinema ‘chic’ da
cidade, principalmente nas primeiras sessdes, a noite, aos domingos, enquanto que o Coliseu,

na esquina da rua Cesar Bierrembach com Irma Serafina, era vulgarmente conhecido como o

* SOUZA, Carlos Roberto Rodrigues de. O cinema em Campinas nos anos 20 ou uma Hollywood brasileira.
Dissertacdo de mestrado, ECA-USP, 1979, p. 8.

** BATTISTONI Filho, Duilio. A vida cultural em Campinas (1920-1932). Campinas: Komedi, 2008, p. 107.

*¢ MENDES, José de Castro. Teatro Rinque. Correio Popular, 06/03/1968.
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Y
‘purgueiro’”

. Sobre o Colyseu e o Cine Republica, outra sala da cidade, as informagdes sao
mais escassas. E de se notar o espago reduzido em que esses dois cinemas anunciavam na
Gazeta de Campinas, € mais antigos, ou de produ¢ao mais modesta também eram os filmes
exibidos por eles. Apesar do exagero de sotaque local contido na expressao “purgueiro”, ndo ¢é
de se duvidar que as condi¢cdes dos cinemas menores, como o Colyseu, deixassem muito a
desejar. Mesmo nas grandes capitais Rio de Janeiro e Sao Paulo, reclamacdes sobre a
conservacdo das salas, bem como suas dificuldades em exibir filmes com som, eram
frequentes.48

Durante os anos 1950, populares na cidade eram os cinemas Ouro Verde, Carlos
Gomes, Voga, Real e Rex, todos de responsabilidade da Empresa Cinematografica de
Campinas.49 Todavia, nenhuma sala foi mais falada no decorrer da década que o Cine Rink,
que desabou durante uma matiné dupla, com os filmes Os salteadores [nao identificado] e
Amar foi minha ruina (Leave her to heaven, John Stahl, 1945), no dia 16 de setembro de
1951.%°

Nos anos 1960, periodo de maior relevancia a este trabalho, segundo Dayz Peixoto
Fonseca, havia o Cine Ouro Verde, com 1.900 lugares, localizado na Rua Conceigédo, proximo
a Praca Carlos Gomes; o Cine Voga, ja um pouco decadente, com algo em torno de 650
lugares, na Rua General Osorio, em frente a Praca Carlos Gomes; o Cine Carlos
Gomes, imponente, mas ja com aspecto decadente, com 1.837 lugares, a tela um pouco mais
quadrada, na Avenida Campos Salles; o Cine Brasilia, construido nos anos 1960; o Cine
Windsor, na Rua General Osorio, em frente ao Forum, com um aspecto glamoroso externa e
internamente; o Cine Regente, mais modesto; Cine Santa Maria, & Rua Regente Feijo; o Cine
Alvorada; o Cine Casablanca, na Vila Industrial, que pertencia a mesma empresa do Cine
Brasilia, a Empresa Paulista de Diversdes, de Sdo Paulo; o Cine Real, situado a Rua
Governador Pedro de Toledo, no bairro Bonfim; Cine S&o José, localizado na Rua Paula
Bueno, no Taquaral; o Cine Rex, que ficava na Rua Sales de Oliveira, na Vila Industrial; e 0
S&o Jorge, na Avenida das Amoreiras, no Bairro Sdo Bernardo.*

Ainda de acordo com Fonseca,

*" No Sio Carlos, inicio do “cinema falado” em Campinas. Correio Popular, 04/09/1977. Arquivo Centro de
Memo@ria da Unicamp.

*8 SIMOES, Inima. Salas de cinema em S&0 Paulo. S&o Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1990, p. 22.

* GONCALEZ, Tereza Bertoncini. Ferndo Dias: Uma trajetria cinematografica. Dissertacio de mestrado.
Multimeios. UNICAMP.1998, p. 138.

% Cine Rink — Campinas — SP. http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/cine-rink-campinas-sp/. Acessado
em: 03/08/2012.

! FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 03/08/2012. A citacdo seguinte é da mesma fonte.
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A empresa que mantinha a hegemonia do mercado cinematografico era a Empresa
Campineira de Diversfes, que dominava os lancamentos das grandes distribuidoras
americanas, como Paramount, United Artists, Metro etc. Essa empresa tinha ainda
varios cinemas de bairro, como o Sdo Jorge, Rex, entre outros que, aos poucos,
foram desativados pela queda de publico, talvez provocada pela televisdo. Com o
tempo, alguns foram transformados em supermercados, em igrejas universais ou
estacionamentos.

Diante dessa realidade, o Cineclube Universitario de Campinas foi criado com o
intuito de trazer a populagdo campineira uma alternativa aos cinemas que apresentavam
filmes comerciais, trazendo, com isso, a possibilidade de se discutir o cinema produzido em
alguns lugares do mundo, em diferentes épocas. Em seguida, serdo abordados a criacdo do
CCUC, as exibicoes e debates promovidos pelo cineclube, objetivando entender as razes que
levaram a escolha de determinados filmes e avaliar a resposta do publico e a importancia dos

eventos realizados.

2.1.1965: FUNDACAO E PRIMEIRAS PROMOCOES

Em paralelo a realizagdo das “Semanas de Estudo”, que ocorriam em 1964, o
Departamento de Filosofia da Universidade Catolica de Campinas decidiu juntamente com o
Prof. Pe. Lucio de Almeida realizar a “Semana de Estética Aplicada ao Cinema”. Diante do
sucesso do evento, que contou com a participacdo de grande quantidade de estudantes, vindos
de diferentes cursos, sentiu-se a necessidade da criacdo de uma entidade capaz de reunir 0s
jovens amantes de cinema. No inicio do ano letivo de 1965, foi convocada uma assembleia,
por parte dos alunos, que seria responsavel pela fundacdo do Cineclube Universitario de
Campinas.

Dessa forma, é importante enfatizar que o Cineclube Universitario de Campinas
iniciou-se também por meio da participacdo da Igreja Catolica, que exercia grande influéncia
no movimento cineclubista brasileiro durante esse periodo. Apesar de o CCUC haver sido
criado em uma Instituicdo de Ensino Superior, esta pertencia a Diocese de Campinas desde
1941.°* Assim como aconteceu com o Cineclube do Centro Dom Vital, na cidade de Sao
Paulo, a iniciativa catolica foi fundamental para o aparecimento do CCUC.

Segundo Dayz Peixoto Fonseca, fundadora do cineclube juntamente com Luiz Carlos

Ribeiro Borges, o CCUC “constituiu um reflexo, no ambito local, das ideias que entdo

2 Histéria da PUC-Campinas. Disponivel em: http://www.puc-campinas.edu.br/institucional/historia.asp.
Acessado em: 10/03/2010.
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agitavam o pais.”>® Borges era intimamente ligado ao Centro de Ciéncias, Letras e Artes, tido

como o berco do movimento cineclubista na cidade. De acordo com eles,

Influéncia marcante do movimento (cineclubista) em Campinas deve ser creditada
ao Centro de Ciéncias, Letras e Artes (CCLA), que pode mesmo ser visto como
berco do cineclubismo na cidade. Foi um dos presidentes da entidade, Marino
Ziggiatti, que trouxe para Campinas os ideais cineclubisticos ja presentes no Rio e
em S8o Paulo; o Departamento de Cinema do CCLA veio, assim, a abrigar o
cineclube da entidade [...].

Os estudantes da Universidade Catolica de Campinas (UCC) eram frequentadores
assiduos do CCLA. E, nos corredores, nas salas de aula e no Patio dos Ledes da
UCC, naturalmente ecoava, naqueles inicios dos anos 60, o ideario que agitava o
pais.

Comegou, dai, a frutificar a ideia de fundagdo de um cineclube na propria
Universidade.>

Conforme Gustavo Osmar Mazzola e Luiz Carlos Ribeiro Borges, o Centro de
Ciéncias, Letras e Artes foi fundado em 31 de outubro de 1901, por intelectuais e cientistas
que buscavam um espaco propicio para desenvolver discussdes de seu interesse. Durante 0s
anos 1950, o Centro passou por um processo de renovacgdo no qual se destacou a dinamizagéo
do Departamento de Cinema, com o engenheiro Marino Ziggiatti, como diretor. Ziggiatti,
provavelmente, compareceu ao Curso para Dirigentes de Cineclubles, promovido pelo Centro
de Cineclubes do Estado de S&o Paulo e Cinemateca Brasileira, em 1958, o que o capacitava
para o cargo. Os autores indicam que esse interesse pelo cinema vinha sendo difundido em
ambito nacional e se materializou, no contexto do CCLA, nos cursos promovidos, com
participacdo de importantes figuras como Paulo Emilio Salles Gomes e Ruda de Andrade.

Eles afirmam que:

As atividades do Departamento de Cinema iriam, por sua vez, incentivar outras
manifestagBes nessa rea, tanto em seu préprio &mbito, como os festivais de cinema
super 8 desenvolvidos na década de 1970, como fora dele, como a criacéo, nos anos
1960, do Cine-Clube Universitario de Campinas [...].%

O relatorio referente as atividades desempenhadas pelo Cineclube Universitario de

Campinas durante o ano de 1965 traz as seguintes informacdes:

*¥ BORGES, Luiz Carlos Ribeiro; FONSECA, Dayz Peixoto. Os anos 60: Cineclube Universitario. In: FARDIN,
Soénia Aparecida (Org,). Imagens de um sonho: iconografia do cinema campineiro de 1923 a 1972. Campinas:
SMCET-MIS, 1995, p. 99.

** |bidem, p. 99.

** MAZZOLA, Gustavo Osmar; BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Centro de Ciéncias, Letras e Artes de Campinas
— CCLA — Ano 101. Campinas: Editora Komedi, 2002, pp. 47-48.
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A 19 de margo, sob o estimulo de monsenhor José Salim e perante um grupo
composto de dezenas de universitarios, era fundado o Cineclube. Nesta reunido,
falou-se sobre as pretensdes e finalidades da nova entidade, bem como se elegeu
uma diretoria/provisoria [sic], que se responsabilizaria pelos destinos do Cineclube,
até o momento em que fosse possivel a realizacdo de elei¢bes. Tal diretoria ficou
assim constituida:

Presidente, Luiz C. R. Borges;

Secretaria, Nair Moraes Rodovalho;

Tesoureiro, Dairton Tessari;

Diretor do Departamento de Imprensa, Carlos Alberto Rosa;

Diretora do Departamento de Propaganda, Maria Jilia F. Roberto Alves;

Diretor do Departamento de Relages Publicas, Sérgio Bilota.>®

O estatuto criado para o cineclube foi votado em uma reunido realizada em 6 de

novembro de 1965, as 15 horas, nas dependéncias da Universidade Catdlica de Campinas, e

95 57

aprovado “com unanimidade e sem ressalvas” >' pelos sdcios presentes. Possui duas paginas

preenchidas com 9 artigos. Consta em seu Artigo 1° que

O Cineclube Universitario de Campinas, com sede a Rua Marechal Deodoro, 1099,
fundado em 19 de marco de 1965, é uma sociedade civil de tempo de duracéo
ilimitada, com finalidades exclusivamente culturais, visando desenvolver e
aprimorar o conhecimento e a prética da arte cinematografica, bem como a
integracdo da cultura cinematogréfica na Universidade.

Fonseca e Borges reforcam as finalidades descritas no estatuto, afirmando que o
objetivo principal do CCUC era o de “promover a educagao cinematografica, seja através da
realizacdo de cursos e debates, seja atraves da projecédo de filmes, no auditério do CCLA ou

nos cinemas locais, através de suas Semanas de Cinema Francés, de Cinema Internacional

ete.” 58

Os demais artigos que compdem o estatuto sdo:

Art. 2°) — O Cineclube Universitario de Campinas sera dirigido por uma Diretoria
eleita diretamente pelos sécios e constituida de trés membros: Presidente, Tesoureiro
e Secretério.

Art. 39 — Ao Presidente competird administrar e representar o Cineclube
Universitario de Campinas, ativa e passivamente, judicial e extrajudicialmente.

Art. 4° - As eleicOes serdo convocadas pelo presidente em exercicio na segunda
quinzena do més de margo.

Art. 5° - A Diretoria sera eleita por maioria simples de votos, estendendo-se sua
gestdo pelo prazo de um ano.

Art. 6°) - A Assembleia Geral dos Sécios é o 6rgdo maximo da entidade e serd
convocada para as seguintes finalidades:

%% Relatdrio de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1965, p. 1. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca

*" Ata da reunido realizada no dia 06/11/1965. Livro de atas de reunides do CCUC, p. 3. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca. A citagdo seguinte é da mesma fonte.

*® BORGES, Luiz Carlos Ribeiro; FONSECA, Dayz Peixoto .Op.cit., p. 99.

27



a) Eleicéo da Diretoria;

b) Aprovacdo das contas da Diretoria, ap6s cada gestdo ou, em casos
excepcionais, quando convocada por representacdo de dois ter¢os dos socios;

c) Determinagdo do destino do patriménio do Cineclube, na hipdtese de
dissolucdo da sociedade.
Art. 7°) — Os sécios do Cineclube Universitario de Campinas ndo responderao
subsidiariamente pelas obrigac@es sociais.
Art. 8°) — Os presentes estatutos poderdo ser modificados ou reformados a qualquer
tempo por decisdo dos sdcios reunidos em assembleias, especialmente convocada
para este fim.
Art. 9°) — Os casos omissos serdo resolvidos pela Diretoria, que podera elaborar
regimentos internos, com recurso para a Assembleia geral, convocada na forma do
art. 6°, letra “b”.%°

E certo que este primeiro conjunto de artigos que regiam as atividades do cineclube,
elaborado em 1965, foi modificado mediante aprovagdo obtida na reunido realizada pela
diretoria em exercicio, em 9 de abril de 1970. O estatuto, que possuia 9 artigos, passou a
conter 13 artigos, por conta, principalmente, da modificacdo feita, no segundo artigo, no que
diz respeito ao numero de integrantes da diretoria do CCUC, que passaria de trés para cinco.
A redacdo original do estatuto determinava como membros da diretoria o presidente, o
tesoureiro e o secretario. Ja a retificagcdo de 1970 passou a estabelecer que constituiriam a
diretoria o presidente, 0 1° secretario, o 2° secretario, 0 1° tesoureiro e o 2° tesoureiro. Com
isso, foram inseridos em seguida os artigos que discorriam sobre as fungdes atribuidas a cada
um dos cargos® e, a partir do artigo 8.°, o texto volta a ser aquele redigido em 1965.

Provavelmente, a mudanca na quantidade de pessoas responsaveis pela diretoria do
cineclube ocorreu por conta de um acumulo de atividades, registrado em atas de reunides dos
anos anteriores. Além disso, foram apontadas vérias faltas da secretaria eleita para a gestao
1967/1968, tendo sido substituida em diversas reunides por Dayz Peixoto Fonseca, que
assumiria a presidéncia do CCUC em 1969.

De qualquer forma, o artigo 1° foi mantido em ambos os estatutos e nele, aléem do

desenvolvimento do conhecimento cinematografico, € mostrada a preocupagdo com a préatica

%% Ata da reunido realizada no dia 06/11/1965. Livro de atas de reunides do CCUC, p. 3. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.

% Artigo 3° - Ao Presidente competira administrar e representar o Cineclube Universitério de Campinas, ativa e
passivamente, judicial e extrajudicialmente.

Artigo 4° - Ao 1° Secretério compete redigir as atas das Assembleias e das Reunides de Diretoria, manter a
correspondéncia e substituir o Presidente na sua auséncia.

Artigo 5° - Ao 2° Secretério compete manter o arquivo de recortes de jornais, as revistas, e os livros de interesse
ou pertencentes ao Cineclube, bem como substitui o 1° Secretario na sua auséncia.

Artigo 6° - Ao 1° Tesoureiro compete controlar a receita e despesa do Cineclube, assinar cheques, juntamente
com o presidente, exigir recibos, bem como fazer balancos e balancetes.

Artigo 7° - Ao 2° Tesoureiro compete fazer cobrancas das mensalidades dos sécios, auxiliar o 1° Tesoureiro nas
promoc8es em que o Cineclube cobrar ingresso, bem como substituir o 1° Tesoureiro na sua auséncia.
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cinematogréfica, que culmina com a realizacéo, pelos integrantes do cineclube, de trés curtas-
metragens, na bitola 16mm, Um pedreiro (Dayz Peixoto, 1966), O artista (Luiz Carlos
Ribeiro Borges, 1967) e Dez jingles para Oswald de Andrade (Rolf de Luna Fonseca, 1972).

Voltando ao ano de 1965, logo apds sua criacdo, segundo o Relatério de Atividades do
Cineclube Universitario de Campinas realizadas naquele ano, o0 CCUC promoveu uma série
de debates e exibicdes.

De acordo com o relatério, em 5 de abril de 1965, “como primeira realizagdo, o
cineclube organizou um debate sobre o filme O eclipse (L eclisse, Michelangelo Antonioni,
1962), registrando-se o comparecimento de centenas de pessoas, lotando as dependéncias do
salio nobre da Universidade.”® O fato de se tratar do primeiro evento organizado pelo
Cineclube Universitario atraiu uma quantidade incomum de pessoas ao debate. Conforme o
artigo publicado no jornal Correio Popular, por Luiz Carlos Ribeiro Borges, em sua coluna

. o, 2
“Ecos Universitarios® 7,

Como primeira atividade programou-se um primeiro debate, girando em torno de O
eclipse, para o que se contava, com enorme dose de otimismo, com uma presenca de
algumas dezenas de pessoas. Deu-se entdo a surpresa, 0 impacto, 0 consequente
espanto: 500 pessoas lotaram o Saldo Nobre da Universidade. O fato deste
comparecimento compacto, prestigiando a iniciativa do Cine-Clube, ja é mesmo
considerado isoladamente, de per si, uma evidente consagracdo da jovem entidade.
Mais: 6r3epresenta também uma responsabilidade depositada nos ombros do Cine-
Clube.

Segundo Dayz Peixoto Fonseca, “foi um debate no auditorio da universidade, [ao
qual] foi muita gente e o filme ndo tinha sido exibido por nds, tinha sido exibido no Cine
Brasilia.”®*

Em continuidade, foi efetuado outro debate, dessa vez sobre Boccaccio 70 (Vittorio
De Sica, Federico Fellini, Luchino Visconti, Mario Monicelli, 1962). De acordo com o Diario

do Povo, o filme foi exibido no Cine Windsor, a partir de 8 de abril.®®

As exibicdes ndao foram
promovidas pelo cineclube, ao contréario dos debates, que, inclusive, utilizaram-se do espacgo
da UCC. A prética de promover debates acerca de filmes em cartaz nas salas de cinema das

cidades era bastante comum entre os cineclubes, ja que muitos ndo dispunham de local e

8! Relatdrio de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1965, p. 1. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.

%2 Tratava-se de uma coluna fixa, em que, muitas vezes, Borges divulgava as atividades do CCUC.

% BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Cine-Clube Universitario: Ecos Universitérios — Da aspiracio a consagracio..
Correio Popular, s.d..

® FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 29/10/2012.

% Cine-Clube Universitario debatera O eclipse amanha. Diario do Povo, 04/04/1965, n.p..
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equipamento para a exibicéo de peliculas. O Cineclube Universitario de Campinas, entretanto,
optou posteriormente pela promocdo de exibicGes cinematograficas, em diferentes salas da
cidade, alugadas especificamente para a realizacdo de sessdes de filmes que ndo se
encontravam no circuito comercial, seguidas, sempre que possivel, de debate.

Uma palestra, sem indicacdo de data especifica, foi proferida em maio por Carlos
Vieira, na época diretor do Centro de Cineclubes de S&o Paulo, a convite do Cineclube
Universitario. Em junho, o cineclube “fez-se representar ao Encontro de Cineclubes paulistas
realizado na cidade de Ribeirdo Preto.”® No inicio do segundo semestre, mais dois debates
foram realizados, o primeiro sobre o filme Os amantes de Florenga (Cronache di poveri
amanti, Carlo Lizzani, 1954), no dia 25 de agosto, e o segundo sobre O grito (Il grido,
Michelangelo Antonioni, 1957).

Segundo o Relatdrio de Atividades de 1965, “seria de 25 de setembro a 1.° de outubro,
que o Cineclube faria realizar a sua primeira grande promocdo: A Semana do Cinema
Francés, de enorme sucesso.”’ A Semana do Cinema Francés foi a primeira promovida pelo
CCUC, no Cine Brasilia. Logo na capa do panfleto utilizado para a divulgacdo do evento,
evidencia-se a intencdo do grupo: “O Cineclube sai da Universidade ¢ busca o povo para
dialogar sobre cinema”.®®

A Semana do Cinema Francés contou com sete exibicdes de filmes de longa metragem
de diretores franceses aclamados. No dia 25 de setembro, foi exibido Trinta anos esta noite
(Le feu follet, Louis Malle, 1963); no dia 26, Acossado (A bout de soufle, Jean-Luc Godard,
1959); no dia 27, houve a exibicdo de Os incompreendidos (Les 400 coups, Francois Truffaut,
1959); ja no dia 28, a obra foi Lola, a flor proibida (Lola, Jacques Demy, 1961); no dia 29
exibiu-se O ano passado em Marienbad (L’année derniere a Marienbad, Alain Resnais,
1961); no dia 30, Viver a vida (Vivre sa vie, Jean-Luc Godard, 1962); e, por fim, no dia 1 de
outubro, Uma mulher para dois (Jules et Jim, Frangois Truffaut, 1962).

N&o ha informacdes sobre o horario das sessdes realizadas no Cine Brasilia, um
cinema de propriedade da Empresa Paulista de Cinemas S/A, a qual se destina o paragrafo

escrito na contracapa do panfleto, em que o cineclube agradece pela “possibilidade de valioso

% Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1965, p. 1. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.

7 Ibidem, p. 2.

% Semana do Cinema Francés (25/09 a 01/10/1965). Programagcio, p. 4. Arquivo MIS/Campinas. A citacio
seguinte é da mesma fonte.
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contato com o grande publico de cinema, animando-nos pela concretizacdo de nossos planos e
dando a Campinas uma realizagao de enorme significado Artistico e Cultural”.

Sobre os filmes exibidos, é possivel notar que eram privilegiados aqueles de grandes
diretores, alguns expoentes da Nouvelle VVague, como Godard e Truffaut, em outras palavras,
peliculas marcantes da cinematografia francesa. Ademais, é importante ressaltar que foram
escolhidas obras contemporaneas ao evento, tendo sido a maioria dos filmes langada na
década de 1960, e somente dois lancados em 1959. Conclui-se, portanto, que a intengdo era a
de promover uma semana do cinema francés contemporéaneo, com o intuito de divulgar ao
publico campineiro o que era produzido na Franca naquele momento, e entender de que modo
essa maneira de se fazer cinema influenciava os realizadores de outros paises.

Para a intensificacdo do debate acerca dos filmes exibidos e sobre cinema francés, em
geral, foirealizada, no dia cinco de outubro, as 20 horas, no Centro de Ci€ncias, uma “revisao
critica da Semana”, que abordou todos os diferentes filmes apresentados e demais questoes
relacionadas ao evento.

E também em 1965, que o CCUC d4 inicio a sua publicaco, o jornal Cine Clube. Na
edicao namero 1, ha um pequeno artigo de titulo “Ecos da Semana do Cinema Francés”, na

primeira pagina, segundo o qual a Semana

E a que mais avulta, realmente, dentre as promogdes ja realizadas pelo Cineclube
Universitario. A Semana do Cinema Francés, além de proporcionar compensadores
resultados financeiros, constitui-se num verdadeiro sucesso cultural. Houve quem
dissesse: “0 maior acontecimento cultural do ano em nossa cidade”.

Maior ou ndo, a verdade é que mais do que do Cineclube, o triunfo foi de Campinas.
O culto povo campineiro, ndo contrariando nossas expectativas, prestigiou a
Semana, acorrendo, de macica maneira, ao Cine Brasilia durante todos os 7 dias. A
imprensa deu-nos ampla, prodiga e generosa cobertura. A geréncia do cinema
concedeu-nos um voto de confianga ao concordar com a promogdo, por muitos
prevista temeraria. Professores, dos colégios e das faculdades, recomendaram o
assistir.  Os incompreendidos mereceu atencdo por parte de pedagogos,
principalmente do Colégio Progresso, que convidou pais e alunos para que
apreciassem o filme e, ap6s, o debatessem. Marienbad foi objeto de estudos no
curso de Neolatinas. O acontecimento repercutiu nos varios meios intelectuais, onde
foi comentado, discutido, criticado. O mesmo Os incompreendidos voltou
posteriormente a Campinas para uma exibigdo mais longa de 3 dias.

A “Revisdo Critica” veio revelar, pleonasticamente, que as jovens geragdes, com seu
entusiasmo, tém condi¢Bes para levar avante a tarefa de maior culturalizagdo para
Campinas, apesar dos obstaculos, apesar até mesmo de incompreensiveis
preconceitos que contra elas se levantam.

Finalmente, nossos agradecimentos & Camara Municipal de Campinas pelo voto de
louvor a esta nossa iniciativa, incentivando-nos a outros empreendimentos
similares.”

% Ecos da Semana do Cinema Francés. Cine Clube, ano I, n.° 1, novembro/1965, p. 1. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.
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A leitura do artigo permite-nos identificar certa exaltacdo com relagdo ao evento e sua
importancia para a cidade de Campinas. Diante disso, é possivel detectar a vontade de
mudanca da situacdo cultural da cidade, de uma realidade de interior, de dificil acesso a obras
que nao fizessem parte do circuito exibidor comercial, para uma realidade mais proxima a da
capital, com acesso a maior quantidade de filmes. O contato e apoio da imprensa pode ser
justificado, entre outras coisas, por conta de alguns integrantes do cineclube escreverem, na
época, para 0s principais jornais da cidade.

Ao mencionar o voto de louvor concedido ao cineclube pela Camara Municipal, o

" enviado pela Camara de Vereadores de

texto refere-se a um “oficio de congratulagdes
Campinas ao CCUC, descrito no Relatorio de atividades de 1965.

Ainda no relatorio consta que, durante o segundo semestre, foi elaborado um folheto
sobre o filme S&o Paulo S/A (Luiz Sergio Person, 1965), que se encontrava em exibicdo no
circuito comercial da cidade, mais precisamente no Cine Windsor. O folheto consistia em uma
folha sulfite dobrada ao meio, o que Ihe concedia 4 paginas menores. Na capa, vinha 0 nome
do filme, acompanhado, logo abaixo, pela ficha técnica. Mais abaixo, era encontrado 0 home
do cinema e os dias em que o filme seria exibido, no caso, de 4 a 10 de novembro. No rodapé
dessa primeira pagina, destacava-se a colaboracdo do Cineclube Universitario de Campinas.
Nas demais trés paginas, foram impressas criticas publicadas pelo jornal O Estado de S. Paulo
e uma entrevista concedida pelo diretor ao mesmo jornal.

O motivo para a confeccdo de um panfleto destinado a divulgacdo de um filme que se
encontrava em exibicdo no circuito comercial campineiro, segundo Rolf Fonseca, era o de
simplesmente auxilid-lo em sua carreira. De acordo com ele, “deve ter sido para ajudar na
carreira, porque a gente procurava dar forca ao movimento do Cinema Novo. Em todos
aqueles filmes de autor que estavam no cinema brasileiro a gente estava botando muita fe. ™
Ja para Dayz, o proposito seria outro: “Eu acho que, nesse caso, os cinemas pagavam por esse
panfleto.”’? Considerando as duas colocacdes, é possivel dizer, portanto, que o que levava o
cineclube a elaborar panfletos desse tipo era um misto de vontade de ajudar na divulgacéo dos

filmes cinemanovistas e necessidade de angariar fundos, para dar continuidade as atividades

" Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1965, p. 2. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.

"' FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 29/10/2012.

2 FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 29/10/2012.
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da entidade, sem deixar de ser mais uma forma de atuagdo, o que corroborava para a
consolidacdo do nome do CCUC.

Também em novembro, nos dias 1 e 2, um representante ndo especificado do
cineclube marcou presenca em mais um encontro das entidades cineclubistas paulistas, dessa
vez, realizado em Sdo Paulo. No dia 6, para fechar o ano de atividades do CCUC de maneira
grandiosa, foi apresentado e aprovado, a tarde, o estatuto que regeria o cineclube e, a noite,
ocorreu o langamento do nimero 1 do jornal Cine Clube, com colaboragdes de Rolf de Luna
Fonseca, Dayz Peixoto Fonseca, Pe. Lucio de Campos Almeida, Heladio de Brito, entre

outros, e com diagramacéo de Raul Porto.

2.2.1966: A “SEMANA INTERNACIONAL DO FILME MODERNO”

O ano de 1966 comecou com uma campanha para angariar socios. Em marco, o
relatorio afirma que o nimero de associados passara de 67 para 487, naquele més. A grande
mudanca deveu-se ao que Borges chama de “uma estrutura meio maluca”, criada por eles

nesse momento:

No6s criamos um corpo de socios do cineclube, que eram exatamente oS
universitarios e, entdo, em cada classe, de cada curso, eu tinha um representante. Eu
fazia os recibinhos, entregava na mdo de cada um deles, eles recolhiam as
mensalidades, ou anuidade, e me repassavam, tudo na base da amizade. Acabou
mobilizando a universidade inteira.”

Em abril, foi publicado o segundo nimero de Cine Clube, com artigos de José
Alexandre dos Santos Ribeiro (professor da PUC-Campinas), do filésofo francés Merleau-
Ponty e uma entrevista com o diretor Maurice Capovilla, entre outros textos.

Devido ao tamanho sucesso da primeira Semana de Cinema realizada pelo CCUC, a
decisdo foi de se promover um segundo evento do mesmo porte, a Semana Internacional do
Filme Moderno. A edicdo numero 3 do jornal Cine Clube dedica-se exclusivamente ao
evento, evidenciando em seu editorial os pressupostos que levaram a realizacdo da Semana,
juntamente com a promocdao, os resultados e a magoa que restou com relacédo a critica.

Segundo a publicagdo, as consequéncias das exibi¢des foram animadoras, “o cinema,
alugado pelo Cineclube, recebeu durante a Semana um namero desusado de apreciadores da

sétima arte. A saida, ndo se voltava em siléncio para casa, pelo contréario, rodinhas se

8 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista a autora, em 01/11/2012.
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formavam, comentava-se o filme; discutia-se (...).”"* A renda obtida pelo CUCC foi
compensadora, capaz de sustentar novos festivais.

A sala escolhida para a realizacdo das exibicbes foi o Cine Voga e, segundo o
Relatorio de atividades de 1966, foram distribuidos 6.000 folhetos ao publico participante do
evento. Dentre os filmes exibidos durante a Semana, ocorrida de 5 a 11 de maio de 1966,
estavam O bandido Giuliano (Salvatore Giuliano, Francesco Rosi, 1962), Juramento de
obediéncia (Bushidd, Tadashi Imai, 1963), Noites de circo (Gycklarnas Afton, Ingmar
Bergman, 1953), Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), Deus e o diabo na terra do
sol (Glauber Rocha, 1964), A aventura (L'avventura, Michelangelo Antonioni, 1960) e A faca
na agua (N6z w wodzie, Roman Polanski, 1962).

De acordo com a lembranca de Luiz Carlos Ribeiro Borges, entdo presidente do
cineclube, as promocgdes de festivais de cinema eram sempre atribuladas, e a maioria das

funcbes eram atribuidas aos proprios membros da diretoria.

A gente simplesmente alugava os cinemas, que ficavam a semana inteira por nossa
conta. Tinha uma sessdo & tarde e outra a noite, do mesmo filme. Cada dia da
semana era um filme e n6s mesmos assumiamos a bilheteria. Eu ficava na bilheteria,
outro ficava recebendo os bilhetes... SO jovem, mesmo, para ter essas loucuras. Mas
foi sucesso total. Todas as semanas lotavam, todas as sessdes lotavam. Vinha gente
de toda a regido de Campinas, dessas pequenas cidades.”

Sobre Vidas secas foi realizado um debate, que contou com a presenca de estudantes
campineiros e de alunos do Colégio Vocacional de Americana, que excursionaram a
Campinas exclusivamente para o evento. Em paralelo, alunos e professores do Instituto
Educacional Carlos Gomes promoveram outro debate, dessa vez, sobre Deus e o diabo na
terra do sol. Foi notavel o grande sucesso obtido pelas duas peliculas nacionais exibidas
durante a semana. Apesar de haverem sido as duas Unicas reprises do festival, com sessdes de
abertura e encerramento, foram os dois filmes que, segundo o jornal Cine Clube, contaram

com a maior quantidade de publico. De acordo com a publica¢éo,

constitui motivo de orgulho o fato de obras de Glauber Rocha e Nelson Pereira dos
Santos despertarem maior entusiasmo que fitas de Bergman e Antonioni (e frise-se
que estas foram projetadas em fim de semana), o que significa um implicito
incentivo aos cineastas brasileiros, no sentido de perseverarem na ardua e corajosa

™ Semana Internacional do Filme Moderno (e acontecimentos circundantes). Cine Clube, ano II, n° 3,
junho/1966, p. 1. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
® BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista & autora, em 01/11/2012.
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tarefa de dotar o pais de um cinema verdadeiramente novo e verdadeiramente
nacional.”

A unica “macula” que se disse haver ficado foi com relagdo a uma critica ofensiva ao
evento, as atividades e aos membros do cineclube. N&o é revelada a identidade do autor da
critica, nem o periodico em que foi publicada, porém ¢ dito que o “detrator” era alguém
ligado a Universidade. A matéria na primeira pagina de Cine Clube, com o titulo “A macula”,

revela que

somos obrigados a aqui fazer mengéo a um acontecimento assaz desagradavel, a esta
altura provavelmente ja do conhecimento de boa parte daqueles que nos leem.

Uma voz houve que, em artigo de imprensa é a base de ofensas as mais absurdas e
desvairadas, criticou acerbamente a promogdo do Cineclube, ndo hesitando,
inclusive, em estender aos elementos responsaveis pela entidade a sua sanha
descabida, como se lhe houvéssemos dado motivos para que de nés ele guardasse
algum rancor.

N&o sabemos que interesses moveram esta atitude. Pretendeu o autor, sabendo da
importancia e popularidade de que se reveste o Cineclube, aproveitar-se com o
ofendé-lo, para fazer uma promocédozinha em torno de seu proprio nome, dando
vazdo, assim, a seus violentos desejos de, por quaisquer meios, aparecer? Ou tera
antes obedecido a uma emo¢do momenténea, sendo o artigo que perpetrou apenas
um gesto impensado, um ato repleto de irresponsabilidade? Ou significardo aquelas
palavras a mera expressao da ma-fé de uma incompreensivel magoa, de um ferrenho
odio que se distribui equanimemente por todos aqueles que por desventura usufruem
de seu convivio e ousam realizar promoc0es artisticas e culturais, de que, pelo visto,
é ardoroso inimigo o autor daquelas infelizes linhas?

Se a primeira suspeita é correta, teremos entao que admitir que caimos na armadilha,
pois aqui nos dignamos a réplica, mencionando o ato cometido, muito embora
decepcionando um tanto o0 nosso detrator, por ndo lhe citarmos o nome, julgado sem
0 minimo merecimento para figurar nas paginas imaculadas deste jornal.

A segunda hipltese também é muito plausivel. Tanto que um segundo artigo
advindo da mesma autoria, contradiz flagrantemente com o primeiro, pois ja aqui o
ilustre critico cinematogréafico se dignou em elogiar o filme Vidas secas e, inclusive,
benfazejamente, se refere com surpreendentes louvores a este Cineclube. Esta
atitude inesperada permite-nos deduzir que o homem caiu em si, verificando que,
havendo assistido a um Gnico filme, ndo poderia, de sd consciéncia, julgar toda a
Semana e o critério que a orientou, e que aquele fora realmente a grave culminancia
de todos os excessos e arbitrarismos ja por ele praticados dentro da Universidade.
Apenas é de lamentar-se que ele ndo tenha levado sua autocritica até as Ultimas
consequéncias e ndo se tenha animado a desdizer as observagdes maldosas por ele
feitas a respeito de nossas humildes pessoas, a despeito de ndo desfrutar da honra de
nos conhecer. A verdade é que, muito embora convencido da falsidade de suas
insinuacdes, sua arraigada vaidade impede-o de retratar-se publicamente.

Se, finalmente, a Ultima hipdtese que levantamos é a mais consentanea com a
verdade, e 0 nosso detrator ¢ o proprio “dragdo da maldade”, cuja fungdo precipua é
esparzir o 6dio, a incompreensao e a intolerancia, entdo sé nos resta esperar que a
Providéncia condescenda em iluminar o seu caminho, enveredando-o pela senda da
Verdade, do Amor e da Caridade.”’

® Semana Internacional do Filme Moderno (e acontecimentos circundantes). Cine Clube, ano II, n° 3,
junho/1966, p. 1. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
T Idem.
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Analisando esse extenso trecho do editorial de Cine Clube, é possivel notar que o
conteido da critica ofendeu os membros do CCUC, a ponto de dedicarem um importante
espaco de seu jornal para a divulgacdo de uma resposta. A critica foi publicada no jornal A
tribuna e, diante do teor da réplica do cineclube, pode-se dizer que Luiz Carlos Ribeiro
Borges, que foi quem escreveu o texto, considerou o carater do julgamento em questdo hostil.
O curioso €é observar as ultimas linhas do editorial em que o tal difamador é descrito como o
proprio “dragdo da maldade”, expressdao popular que seria utilizada poucos anos depois por
Glauber Rocha, no titulo do filme que o consagraria internacionalmente, O dragdo da
maldade contra o santo guerreiro (1969). Ademais, quando fala da “Providéncia”, o texto ¢é
de extrema ironia, uma vez que é dito que o autor da analise maledicente era ligado a
Universidade Catdlica de Campinas, e palavras de contetdo como aquele apenas poderiam ser
repreendidas e orientadas pela santa providéncia, que supostamente regia a instituicdo da qual
ele fazia parte.

A verdade é que o autor da primeira critica era 0 Conego Amaury Castanho’®, que, no
periodo, era professor da UCC, e sobrinho do Reitor Monsenhor José Salim. Borges afirma
lembrar-se perfeitamente da historia, que surgiu com a exibicdo de Deus e o diabo na terra do

sol, durante a Semana Internacional do Filme Moderno:

Nos passamos Vidas secas e Deus e o diabo na terra do sol. E Deus e o diabo na
terra do sol tem uma visdo ndo muito favoravel ao clero, ao que a Igreja Catdlica
representou no universo do nordeste, aquele regime de exploragdo dos grandes
coronéis em cima dos camponeses, mostrando a Igreja aliada ou conivente aos
coronéis. E chegou o sobrinho do Salim, que era padre também, e tinha o jornal da
Curia. Ele escreve um artigo desbancando nao sé os filmes, especialmente Deus e 0
diabo na terra do sol, mas noés, inclusive. Isso feriu de morte a gente, levantando
suspeitas sobre a moralidade das mogas que estavam |4 no cineclube. E néo tinha
absolutamente nada a ver. Mas quando eu li aquilo, [...] eu fiquei possesso e fui la
conversar. Ele lecionava na parte de linguas neolatinas, linguas germanicas. Em um
dos corredores eu, na minha inocéncia, fui pedir satisfacdo a ele, e ele veio ao meu
encontro, como se ja estivesse me esperando. Ele: “O senhor quer falar comigo?”.
“Quero, sim”. “Parece que o senhor ndo ficou contente com o artigo”. “Fiquei
indignado”. Ele, na sabedoria dele, virou para mim: “A indigna¢ao é um instrumento
proprio dos esquerdistas.” Eu levantei o dedo para ele: “Olha, eu ja conversei com
0s meus amigos advogados, promotores e, se 0 senhor ndo se retratar, n6s vamos
tomar providéncias contra o senhor”. Era tudo molecagem. Ele falou: “Tudo bem, eu
também tenho amigos promotores e advogados”. E eu fiquei imaginando: o que
fazemos? O que ndo fazemos? Estava para sair 0 nimero seguinte do nosso jornal. A
gente publicou na primeira péagina cenas do filme A faca na &gua, do Roman
Polanski, e era exatamente uma foto da atriz de biquini e, na mesma pagina, eu
escrevi a minha resposta para Amaury Castanho. Uma resposta totalmente
emocional.”

8 \Ver ANEXO B — Critica do Cénego Amaury Castanho & promogéo do CCUC, p. 187.
" BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista & autora, em 01/11/2012.
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A principio, o embate parecia ser somente entre um aluno e um professor, sendo de
esperar que tudo voltasse a normalidade apds a resposta publicada por Borges no jornal.
Entretanto, o choque passou a ser entre uma instituicdo, o cineclube, e a outra, a Universidade
Catélica, e entdo a situacdo se agravou. No inicio das atividades do CCUC, o Reitor
Monsenhor Salim concedera uma sala ao cineclube na universidade, em frente ao Pétio dos
Lebes, juntamente as salas pertencentes aos centros académicos. Além disso, chegou a doar
dinheiro para o feitio do primeiro nimero de seu jornal. Porém, sua relacdo com o Cineclube
Universitario mudou depois dos acontecimentos envolvendo o Cénego Amaury Castanho e,
por conta do ocorrido, a sede oferecida ao cineclube foi retomada pela UCC, para o
desenvolvimento de outros projetos. Ademais, o jornal Cine Clube foi proibido de circular
pelas dependéncias da universidade e Luiz Carlos Ribeiro Borges foi ameagado de expulséo.

Com a perda da sede, 0 CCUC foi transferido para uma sala em um antigo casaréo do

centro da cidade. De acordo com a explicacdo de Borges,

Nesse meio de tempo, aconteceu outra coisa também, que € uma das coisas mais
bonitas que ja aconteceu na Universidade de Campinas. O regime militar extinguiu
0s centros académicos e, em lugar disso, a representacdo dos estudantes se faria
através dos diretorios académicos. Aquilo foi um banho de agua fria, ndo s6 nos
estudantes ainda engajados, mas naqueles que estavam no meio termo, que nao se
definiram nem para um lado, nem para o outro. Quando aconteceu isso, todo esse
pessoal se revoltou também contra essa atitude. Entdo, os centros académicos
tiveram que largar as salas que eles tinham, e o pessoal se reuniu, se cotizou
financeiramente, alugou um casardo aqui no centro da cidade, que ficou sendo o
“Centrdo”. [...] E nesse periodo, quando tivemos que sair, noés alugamos um espago
no casardo préximo da universidade, porque |4 era meio pensionato, tinha muita
gente hospedada. E nem era uma sala exclusiva, mas eu tinha uma mesa, onde eu
guardava os documentos do cineclube. Eu até brincava: “A sede do cineclube ¢ uma

mesa” 80

A partir do més de julho, os esforgos do cineclube concentraram-se na producdo de
seu primeiro curta-metragem, Um pedreiro, com direcdo de Dayz Peixoto Fonseca. O filme
foi selecionado para participar do Segundo Festival do Cinema Amador JB/Mesbla, tendo
sido exibido em S&o Paulo e no Rio de Janeiro. Sobre o processo de realizacdo e a exibicdo
dos trés filmes produzidos pelo CCUC tratara detalhadamente o quarto capitulo dessa

dissertacdo.

8 Idem.
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Posteriormente, realizou-se, na cidade de Marilia, um novo encontro de cineclubes,
promovido pelo Clube de Cinema da cidade. Paulo de Tarso Saloméo e José G. L. Villari
Hermann foram os representantes do Cineclube Universitario de Campinas no evento.

Ja em novembro, o cineclube optou por exibir, no Centro de Ciéncias, Letras e Artes,
0 longa-metragem dirigido por Anselmo Duarte, Vereda da salvagédo (1964). Ainda nesse
més, ocorreu a publicacdo do nimero 3 do jornal Cine Clube, com colaboracbes de J. A.
Pereira da Silva, José Alexandre dos Santos Ribeiro, Luiz Carlos Ribeiro Borges, entre

outros.
2.3.1967: A “ll SEMANA DO CINEMA FRANCES”

Em assembleia realizada no dia 17 de marco de 1967, as vinte horas, na sede do
CCUC?, foi eleita a nova diretoria. “Pelo Presidente provisorio, em exercicio, foi presidida a
reunido, também a ele cabendo a leitura e apresentacao das contas referentes aos anos de 1965
e 1966, sendo que as mencionadas contas receberam a aprovacdo dos sOcios presentes, ao
final assinados.”®® Assim, foi eleita a Unica chapa candidata as eleicdes e que era composta
por: Jodo de Assis Rossi, do curso de Filosofia, eleito presidente; Francisco César de Aradijo,
do curso de Historia, eleito secretario; e Paulo de Tarso Salomdo, do curso de Direito, eleito
tesoureiro. Eles ficariam responsaveis por todo o patriménio do CCUC que, na época, era de
Cr$ 603.442, ou NCr$ 603,44, algo que equivaleria hoje a R$ 4.932,68.%

Como primeira atividade da nova diretoria, foi realizada a Il Semana do Cinema
Francés, de 22 a 28 de maio. O festival contou com trés sessdes diarias efetuadas no Cine
Voga. No dia 22, exibiu-se Cleo das 5 as 7 (Cléo de 5 a7, Agnés Varda, 1962); no dia 23,
Breve encontro em Paris (Paris au mois d'ao(t, Pierre Granier-Deferre, 1965); no dia 24, foi

apresentado 317.2 Secdo - Batalhdo de assalto (La 317éme section, Pierre Schoendoerffer,

8 Dessa vez, a sede do cineclube é citada como situada & Rua Regente Feij6, 1421. Ao que tudo indica, trata-se
da sala alugada no “Centrao”, mencionada por Luiz Carlos Ribeiro Borges.

8 Ata da Assembleia do dia 17/3/67. Livro Ata de registro de reunies e assembleias, p. 4. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.

& Disponivel em: http://www.calculoexato.com.br/parprima.aspx?codMenu=FinanAtualizalndice. Acessado em:
20/11/2012. O site atualiza valores, considerando as mudancas na moeda brasileira e os indices inflacionérios do
periodo escolhido (IPG-DI). O valor final obtido refere-se & quantia correspondente em reais para o dia
20/11/2012. Os demais valores em reais utilizados ao longo do trabalho foram obtidos no mesmo site.

“O Decreto-lei n° 1, de 13.11.1965 (D.O.U. de 17.11.65), regulamentado pelo Decreto n° 60.190, de 08.02.1967
(D.O.U. de 09.02.67), instituiu o Cruzeiro Novo como unidade monetéria transitéria, equivalente a um mil
cruzeiros antigos, restabelecendo o centavo. O Conselho Monetario Nacional, pela Resolucdo n° 47, de
08.02.1967, estabeleceu a data de 13.02.67 para inicio de vigéncia do novo padrdo.”
Disponivel em: http://www.bcb.gov.br/?REFSISMON. Acessado em: 29/11/2012.
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1965); ja no dia 25, o filme exibido foi As criaturas (Les créatures, Agnés Varda, 1966); dia
26, O pequeno soldado (Le petit soldat, Jean-Luc Godard, 1963); no dia 27, Tempo de guerra
(Les carabiniers, Jean-Luc Godard, 1963); e no dia 28, A velha dama indigna (La vieille
dame indigne, René Allio, 1965).

De acordo com a ata da reunido da diretoria, de 3 de abril de 1967, ficara decidido que
ao presidente caberia encaminhar oficio ao Sr. Mério Ferlim, oferecendo a quantia de Cr$
1.500.000,00 (R$ 11.985,73) para o aluguel da sala de cinema nos referidos dias. Com relacdo
ao aluguel dos filmes exibidos, manter-se-ia 0 acordo prévio com a distribuidora de que esta
teria participacdo de 40% sobre os lucros obtidos, descontados 0s impostos municipais.
Segundo o jornal O Estado de S. Paulo, essa distribuidora era a Cia. Cinematogréafica Franco-
Brasileira.®!

O panfleto utilizado na divulgacdo do evento seguiu o padrdo daquele utilizado
durante a I Semana do Cinema Francés. Na primeira pagina havia informac6es sobre a data
em que aconteceriam as exibicdes, o local e a quantidade de sessdes por dia. Nas paginas
seguintes constavam os nomes dos filmes a serem apresentados acompanhados de dados sobre
sua direcdo, elenco, argumento e trecho de uma critica, publicada pelo Jornal da Tarde ou por
O Estado de S. Paulo.

Segundo a ata da reunido da diretoria sucedida em 1° de junho, ficou decidido que o
montante arrecadado com a Il Semana seria utilizado na publicacdo de um jornal, comentando
os filmes exibidos, e na realizacdo de um novo curta-metragem.

Assim, a quinta edicdo do jornal Cine Clube encarregou-se de pequenas criticas dos
filmes, das quais a mais interessante talvez seja aquela sobre Breve encontro em Paris. Em
suas poucas linhas, o texto revela haver sido esse o filme que mais agradou ao publico durante
as sessoes da Il Semana de Cinema Francés. A critica escrita por Luiz Carlos Ribeiro Borges,
porém, é explicita ao afirmar que o cineclube considerava Breve encontro em Paris o filme

mais fraco e deficiente da mostra:

De olho no amor

Breve encontro em Paris foi um filme que agradou a maior parte do publico
espectador. O filme de Deferre ndo teve, todavia, a justificar este éxito, outros
elementos sendo aqueles consistentes na simplicidade. A visdo superficial das
coisas, isenta de quaisquer pretensdes de profundidade, é o que predomina na
criacdo das figuras humanas, no comportamento da fotografia e na estrutura linear
em que se baseia a narrativa do filme.

8 Os filmes da semana. O Estado de S. Paulo, 30/04/1967.
39


http://www.imdb.com/title/tt0054177/

A precariedade de informacao estética resultante de toda esta singeleza e intencgdes
entra em harmonia com a fraca substancia que, em suma, s6 tem a nos oferecer as
peripécias de Henry (Charles Aznavour) para conquistar, concretamente, o amor de
Pat (Susan Hampshire). A ndo ser quando o filme resvala, de passagem, para as
fungBes subalternas de desvelar ao espectador alguns recantos turisticos de Paris: La
Tombe de Napoléon, le Panthéon, La Pont Neuve sur La Seine etc.

Mesmo as sequéncias amorosas ndo constituem um climax de relevo e, ainda que
ndo exijamos delas uma beleza de concepgdo comparavel as cenas similares de Les
amants, de Louis Malle, elas decepcionam pela pobreza de imaginacdo, ou
convicgdo, que apenas nos pbdde conceder a visdo da barriguinha de Susan
Hampshire, numa peraltice tdo apressada e medrosa que mais valera ter sido
suprimida.

Ou seja: Breve encontro em Paris reuniu as insuficiéncias bastantes para que o
consideremos o filme mais fraco da Il Semana do Cinema Francés.®

Na pagina seguinte a de criticas aos filmes, ha um artigo sobre os detalhes e resultados
do festival, intitulado “Godard em debate”. Fala-se sobre o bom retorno financeiro
proporcionado pela Semana, porém reprova-se a maneira como 0s longas-metragens foram
escolhidos. Diferentemente dos eventos previamente promovidos pelo CCUC, as peliculas
que integraram a Il Semana do Cinema Francés foram selecionadas previamente pela
companhia distribuidora, no mesmo conjunto em que foram apresentadas anteriormente, no
Rio e em Séo Paulo.

Segundo o artigo, uma caracteristica quanto aos acontecimentos da Il Semana de
Cinema foi a sensivel diminuicdo de participantes que seguiam para os debates com relacédo
ao numero daqueles que compareciam as exibicdes. No debate final da Il Semana, por
exemplo, no qual Godard tomou o centro das discussdes, participaram somente cinquenta
pessoas. Por outro lado, destaca-se um novo fato, a maior amplitude das participacdes, mais
pessoas apresentando seus pontos de vista, a concretizagdo em Campinas da “almejada
comunidade cineclubistica.”®®

A seqguir, sdo realcados aspectos sobre filmes de Agnes Varda e Jean-Luc Godard
discutidos durante o debate. Mais adiante, o artigo traz uma sintética biografia de Godard,
com a transcricdo de consideracdes de Glauber Rocha para a melhor compreensdo das obras
do cineasta francés. Depois, retoma-se 0 que fora discutido em debate sobre seus filmes

exibidos no festival. Sobre o debate, comenta-se:

A sessdo de debates — pelas 6bvias limitagBes de tempo — restringiu-se as fitas de
Agnes Varda e Jean-Luc Godard.

Sobre Cleo das 5 as 7 refutou-se a opinido de alguns criticos que, apressadamente,
rotularam a pelicula de “alienada”. Observou-se que “alienada” era a protagonista,

8 || Semana do Cinema Francés. Cine Clube, ano 11, n.° 5, setembro/1967, p. 4. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
8 Godard em debate. Cine Clube, ano 11, n.° 5, setembro/1967, p. 5. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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enquanto a fita — como expressdo de sua realizadora — denunciava essa “alienagdo”.
A propria estrutura do filme levou a essa conclusdo: percebe-se nitidamente, em
Cléo, uma interacdo dialética entre a realidade das ruas por onde passeia a
personagem vivida por Corinne Marchand e a inautenticidade, o artificialismo do
seu universo privado (simbolizado pelo décor bizarramente branco do seu
apartamento). Conclui-se, por outro lado, que o tema central do filme ndo era o
“temor da morte” (como parecia a primeira vista), e sim, o “medo da soliddo”, pois,
“talvez angustie mais a Cléo o medo de morrer sé do que 0 s6 morrer”.

Sobre As criaturas maiores foram as consideracdes e também as divergéncias diante
do copioso acervo simboldgico da fita. [...]

De Godard, o que se disse foi de sua constante renovacdo de estilo. Foi da
inventividade que rege o seu cinema, responsabilizando-se pelo novo Godard que a
cada filme difere do anterior. Foi da espontaneidade com que atua o estilo,
despreocupando-se com a historia do filme, tornada subsidiaria, outorgando maior
liberdade de agdo a camera e aos personagens.

A propésito de seus dois filmes, O pequeno soldado e Tempo de guerra, levantou-se
a hipdtese de uma possivel incoeréncia de conceitos, verificavel pela confrontacéo
de atitudes e palavras dos personagens de um e de outro filme. No primeiro, Bruno
Forastier, numa de suas alocucdes, define o cinema como a linguagem da verdade:
cinema é a verdade vinte e quatro vezes por segundo. Mas no outro, em Tempo de
guerra, Michel Ange num repente mostra como é falsa a realidade da tela, certifica-
se da ilusdo que, em verdade, ¢ a mulher em reduzidos trajes projetada na tela.
Contradicdo, portanto? N&o, coeréncia: o fato é que Michel Ange, com sua
arremetida destrutiva rumo a tela, denuncia aquilo que o cinema comporta de
ilusério, de mitico — e restabelece a verdade do cinema.

Porque Tempo de guerra € alegoria, e a imagem, nele, estd sempre a traduzir
conceituacBes, em forma simbdlica: a inutilidade da guerra se representa pelos
despojos cabiveis aos soldados: reles fotografias, retratando as cidades conquistadas,
ou seja: miragem, ilusdo.

E com relagdo a O pequeno soldado, falou-se das raz8es de Bruno Forastier, de suas
duvidas (que afinal sdo as do proprio cineasta), decorréncia de viver ele nestes
tempos aridos, ser parte viva de uma geracdo destituida de maiores ideais, diversa da
pretérita, que teve a sua guerra, a sua razdo de lutar. E por fim se destacou o
distanciamento anti-emocional presente ao filme, ocasionando a circunspecgdo do
espectador, a lucidez presidindo as suas relagdes com a obra. [grifos do texto] *

No dia 5 de junho, foi realizada uma sessdo do filme O ano passado em Marienbad,
no Cine Brasilia. O més subsequente foi marcado pela promocao de um Curso de Iniciacdo a
Linguagem Cinematografica, no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, com duragdo de 17 a 24
de julho. Eram professores do curso José Alexandre dos Santos Ribeiro, Rolf de Luna
Fonseca e Luiz Carlos Ribeiro Borges. Como encerramento, foi exibido (em 16mm) e
debatido o longa-metragem Menino de engenho (1965), de Walter Lima Janior.

Em 3 de agosto, foi realizada a apresentacdo do filme Trinta anos esta noite (Le feu
follet, 1963), de Louis Malle, no Cine Brasilia. Ja no dia 23, a biblioteca do CCUC recebeu
novos titulos, todos editados pela Civilizacdo Brasileira, sendo eles O processo de criacdo no
cinema, de John Howard Lawson (publicado em 1967); Rocco e seus irmaos, de Luchino

Visconti (1967); Elementos de estética cinematografica, de Umberto Barbaro (1965); Charles

8 Godard em debate. Cine Clube, ano 11, n.° 5, setembro/1967, p. 5. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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Chaplin, de Carlos Heitor Cony (1966); Brasil em tempo de cinema, de Jean-Claude
Bernardet (1967); e Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha (1965).

O contato com livros como o de Jean-Claude Bernardet, Brasil em tempo de cinema,
bem como o roteiro do filme de Glauber Rocha, Deus e o0 diabo na terra do sol, culminou na
demonstracdo de um desejo de organizacdo de um festival de cinema brasileiro na primeira
pagina da edicdo numero 5 do jornal Cine Clube, publicada em setembro. Com o titulo de
“Festival de cinema brasileiro”, o texto de quatro paragrafos afirma que, com a ocorréncia da
Semana Internacional do Filme Moderno, o cineclube percebeu uma preferéncia, por parte
dos espectadores das sessdes promovidas, pelos filmes nacionais, representados no festival
por Deus e o diabo na terra do sol e Vidas secas. Segundo a matéria, “estas duas obras
constituiram-se no maior sucesso de publico ja alcancado pelo cineclube, dentro de suas
programacdes cinematograficas.”®® Além disso, apés a realizacdo da Il Semana do Cinema
Francés teria sido efetuada uma pesquisa de opinido publica que constatou uma manifestacéo
em favor de uma Semana dedicada totalmente ao cinema brasileiro. De acordo com Cine
Clube,

Pode-se dizer que a ideia ja entrou em inicios de concretizacdo: ao fim do curso
intensivo de cinema efetivado durante as férias, o Cineclube patrocinou uma
reapresentacdo de Menino de engenho, de Walter Lima Jr.

O prosseguimento deste projeto devera dar-se dentro das préximas semanas, a base
de sess@es matinais aos domingos, num dos cinemas locais. Proceder-se-4, entdo, a
uma retrospectiva do cinema nacional, insistindo-se especialmente, como é ébvio,
na revggéo daqueles filmes que garantiram entre nés o aparecimento de um Cinema
Novo.

Como planejado, aconteceu, de 17 de setembro a 29 de outubro, o Festival de Filmes
Brasileiros. O evento foi aberto com a exibicdo de Deus e o diabo na terra do sol. No dia
primeiro de outubro, exibiu-se o filme A hora e a vez de Augusto Matraga; em 15 de outubro,
foi apresentado Os fuzis (Ruy Guerra, 1964) e, no dia 29, houve sessdo de O desafio (Paulo
César Saraceni, 1965). Ndo ha maiores informacbes sobre essas exibices em outros
documentos, somente que a sala utilizada foi a do Cine Brasilia. Luiz Carlos Ribeiro Borges
conta que a exibicdo mais dificil de se fazer, durante esse festival, foi a de A hora e a vez de

Augusto Matraga:

8 Festival de cinema brasileiro. Cine Clube, ano 11, n.° 5, setembro/1967, p. 1. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
89
Idem.
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A gente tinha programado para passar [0 filme] em uma sessdo matutina no
domingo, em um dos cinemas de Campinas. No domingo pela manhg, as sete horas,
0 Paulo de Tarso Salomio [tesoureiro do cineclube] bate em casa. [..] “O,
Borginho!”, “Que foi, Paulinho? As sete horas da manhd vocé vem me acordar!”,
“Acabei de saber que o filme A hora e a vez de Augusto Matraga ndo chegou ao
Cine Brasilia, ficou retido 1a em Porto Feliz”, “Mas o que nos vamos fazer?”, “Vocé
tem carro, vamos 14, eu vou com vocé, noés vamos para Porto Feliz buscar o filme”.
E eu tinha acabado de tirar minha carteira de motorista. Toca pegar meu fusquinha...
Quando chegavam as curvas, eu ia a 30 quilémetros por hora. Mas, chegamos 14,
conseguimos pegar. Fomos ao cinema local, pegamos o filme e voltamos. Quando
chegamos ao Cine Brasilia, aqui em Campinas, ja eram onze horas, € 0 povo todo
revoltado. [...] O responsavel pela projecdo ficou cansado e¢ falou: “Eu vou
embora!”. Quando chegamos, o pessoal falou: “Por que demorou tanto?”, e eu fiquei
bravo: “Passei um esfor¢o enorme para buscar o filme e voc€s nem para segurar o
projecionista?”. Resultado: eu e o Paulinho pegamos o carro de novo e fomos atras
do homem. Chegamos e ele estava num bar, tomando umas pingas, e ndo queria vir
mais. “Vocé€ vai, sim, porque estd todo mundo esperando!”. E, com muita ma
vontade, ele veio e passou o filme.*

Em outubro de 1967, o CCUC realizou seu segundo filme de curta metragem, O
artista, com roteiro e direcdo de Luiz Carlos Ribeiro Borges. O curta participou naquele ano
do Festival Brasileiro de Cinema Amador JB/Mesbla, no Rio de Janeiro.

Também no més de outubro, foi promovido pelo cineclube um curso sobre cultura
cinematogréafica, de maiores proporc¢des que aquele realizado anteriormente, no més de julho.
Contando com o status de curso de extensdo universitaria, foi organizado da seguinte maneira

e contou com 0s seguintes professores:

16-10-67 — Teoria da Comunicagdo — Décio Pignatari;

17-10-67 — A Linguagem do Cinema — José Alexandre dos Santos Ribeiro;

18-10-67 — Cinema Brasileiro — Rogério Sganzerla; (foram exibidos nessa
conferéncia, a titulo de ilustracdo os seguintes documentarios: Um pedreiro, O
artista e Documentario e Olho por olho, de Rogério Sganzerla e Andrea Tonacci,
que também concorreram ao Festival de Cinema Amador do J.B. juntamente com
Um pedreiro).

19-10-67 — A Critica Cinematografica no Brasil — por Ant6nio José de Lima, critico
de cinema de Jornal da Tarde. *

Se o primeiro curso fomentado pelo Cineclube Universitario de Campinas teve como o
objetivo uma iniciacdo a linguagem cinematografica, o curso de outubro, apesar da menor
duracdo, era um passo além, pois tratava também de outros temas, como a questdo do cinema
nacional e da critica cinematogréafica brasileira. Ademais, os professores convidados para

ministrar as aulas ndo eram mais os membros do cineclube, alunos ou ex-alunos do curso de

% BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista & autora, em 01/11/2012.
°! Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1967, p. 5. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.
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Direito, mas sim profissionais reconhecidos em suas &reas de atua¢do, como é o caso de
Rogério Sganzerla, Décio Pignatari e Antonio Lima.

De qualquer forma, é necessario destacar a importancia dos cursos promovidos pelo
CCUC, sejam introdutérios ou mais aprofundados, no ambito da construcdo da cultura
cinematogréfica campineira, uma vez que havia apenas uma espécie de escola na cidade que
ensinava cinema, o Centro de Ciéncias, Letras e Artes. De seus cursos participaram como
alunos e professores os principais membros do cineclube, além de contarem com a presenca
ocasional de reconhecidos convidados de S&o Paulo, como Paulo Emilio Salle Gomes e Ruda
de Andrade. A existéncia desses projetos muito contribuiu para que o publico cinéfilo
campineiro, principalmente o jovem e universitario, ampliasse seu conhecimento sobre a

cultura cinematografica.

2.4.1968: DIMINUICAO DE ATIVIDADES

No inicio de margo, a diretoria do CCUC reuniu-se para discutir a reorganizacdo do
quadro de socios, com o objetivo de novas elei¢cbes. Ademais, foi abordado o assunto do
formato do jornal, que deveria mudar. Ele passaria a ser impresso em tamanho menor e em
papel mais barato. Por fim, decidiu-se pela promoc¢éo da avant-premiére do filme O segundo
rosto (Seconds, John Frankenheimer, 1966), no dia 17 de abril. Para tanto, o presidente em
exercicio ficou encarregado de oferecer a importancia de NCr$ 2.000,00 (R$ 12.962,20) pelo
aluguel do Cine Ouro Verde.

Em reunido seguinte, no fim do més, a diretoria registrou que havia sido impossivel,
por conta do acumulo de atividades, realizar a reorganizacdo de socios e, portanto, seria
adiada a eleicdo. Os membros da diretoria continuariam os mesmos, passando a ser uma
diretoria provisdria, até que outros assumissem 0s cargos.

Em julho, o cineclube participou da VI1I Jornada Nacional de Cineclubes, em Brasilia,
com representacdo dos membros Dayz Peixoto Fonseca e Rolf de Luna Fonseca. Durante a
reunido do cineclube no dia 3 de agosto, Rolf foi responsavel por relatar as atividades das
quais participou na Jornada, dentre as quais a comissdo para estudos sobre manutencdo do
cineclubismo. Ao final de sua apresentacdo no evento, foi oferecida por ele a candidatura da
cidade de Campinas como sede para a Jornada a ocorrer em 1969, porém ndo houve um

namero suficiente de votos para que sua indicacao fosse aprovada.
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Paralelamente, entre junho e outubro, ocorreram as filmagens daquele que seria o
terceiro filme de curta metragem do CCUC, e adquiriria o titulo de Vida. Por conta de
problemas entre os membros da equipe, que foram detalhados em vérias reunides promovidas
pela diretoria do cineclube, o curta passou a ser de propriedade de Henrique de Oliveira
Junior, que, até entdo, vinha trabalhando na fotografia do filme, e toda e qualquer ligagdo com
o0 Cineclube Universitario de Campinas deveria ser suprimida de seus créditos. A reunido em
que o fotografo aceitou continuar as filmagens, por conta propria, ocorreu em novembro. De
acordo com Dayz, o assistente de diregdo, que ndo era do cineclube, “comegou a subir, a
marcar reunidao com a equipe, sem que o Rolf [que era diretor do filme] soubesse. Ai aquela

. 2
filosofia do cineclube comegou a escapar”.9

2.5.1969: A ELEICAO DE DAYZ PEIXOTO

Logo no més de janeiro de 1969, no dia 13, a diretoria do CCUC optou por convocar
uma reunido para definir os objetivos para os proximos meses, como adotar uma caderneta
alfabética para o registro dos sdcios; convocar uma assembleia geral, com o intuito de eleger
uma nova diretoria; estabelecer a anuidade, para 1969, de NCr$ 10,00 (R$ 55,78); promover,
apos a realizacdo da eleicdo, a exibicdo de um filme, em 16mm, considerado de relevante
valor cultural e estético.”

Uma reportagem no jornal Diario do Povo divulga a participacdo do Cineclube
Universitario de Campinas no 1l Encontro Latino-Americano de Cineclubes, em Montevidéu,
Uruguai, com representacdo de Rolf e Dayz Fonseca. De acordo com o Diario, 0s
representantes “informaram que os trabalhos do II Encontro de Cineclubes na América do Sul
se desenvolveram em torno do tema central: ‘Problemas do Cineclubismo na América Latina
e Realizagio Cinematogréfica’, esta ultima entendida dentro do amadorismo.”%*

Em 29 de marco, foi eleita a nova diretoria do cineclube, composta por Dayz Peixoto
Fonseca, como presidente, Vilma Sayegh, como secretaria, € Rui José Conforti Vaz, como
tesoureiro. A presidente eleita vinha do curso de Orientacdo Educacional, a secretaria
frequentava o curso de Psicologia e o tesoureiro era aluno de Letras. Segundo Dayz Peixoto

Fonseca, ja em seu discurso de posse, as novas pretensdes para 0 CCUC eram:

2 FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 29/10/2012.

% Ata da Reunido do dia 13/1/69. Livro Ata de registro de reunides e assembleias, p. 10. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.

% Encontro Latino-Americano de Cine-Clubes. Diério do Povo, 23/03/1969, p. 16.
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1°) Integrar o Cineclube Universitario junto aos cursos da Universidade e em outras
escolas, sempre que for solicitado, para promover cursos de iniciacdo
cinematografica e selecionar filmes de 16mm para programacOes diversas; 2°)
Promover novos festivais de filmes, com a finalidade cultural e de arrecadar
numerario para outras promogdes da entidade; 3°) Manter de forma constante
apresentacdes de filmes considerados de dificil colocagdo comercial, por seu carater
polémico e de arte; 4°) Continuar a publicacdo do jornal Cine Clube; 5°) Realizar
novos filmes experimentais, de curta metragem; 6° Manter contatos com
cinematecas e com a Comissdo Estadual de Cinema para promogdes conjuntas; 7°)
Manter contatos com os cinemas da cidade, a fim de divulgar obras consideradas
importantes do ponto de vista cultural e artistico, principalmente obras polémicas do
cinema nacional; 8°) Manter contatos constantes com a imprensa e radio, divulgando
as atividades do Cineclube, para que os interessados possam conhecé-las e delas
participar; 9°) Participar de encontros regionais, nacionais e internacionais de
cineclubes; 10°) Manter intercAmbio com cineclubes nacionais e estrangeiros; 11°)
Estimular o aumento do quadro social, através das préprias programagcdes; 12°)
Ampliar a biblioteca; 13°) Formar uma filmoteca de doacdes etc.; 14°) Procurar
resolver o problema da sede social.*®

Mesmo com a recente mudanca de diretoria, o Cineclube Universitario promoveu, de
27 de marco a 11 de abril, o Ciclo de Filmes Classicos Franceses, reforcando a preferéncia da
entidade por eventos de exibicdo de filmes dessa nacionalidade. Parte dessa preferéncia veio
da maior acessibilidade aos filmes, que haviam sido cedidos pela Cinemateca da Embaixada
da Franga, com apoio da Alianca Francesa. Os longas exibidos durante o festival foram
Napoledo (Napoléon, Abel Gance, 1927), em 27 de marco; A regra do jogo (La regle du jeu,
Jean Renoir, 1939), no dia 28; Zero de conduta (Zéro de conduite, Jean Vigo, 1933), no dia
1.2 de abril; Os visitantes da noite (Les visiteurs du soir, Marcel Carne, 1942), em 9 de abril;
O siléncio é de ouro (Le silence est d’or, René Clair, 1947), em 10 de abril; e Therese
Desqueyroux (Georges Franju, 1962), no dia 11 de abril. *°

Infelizmente, nesse periodo, o jornal Cine Clube ndo era mais publicado, apesar das
tentativas de fazé-lo mais barato e de constar nos objetivos da nova diretoria a continuidade
de sua publicacdo, o que torna dificil saber sobre o sucesso ou insucesso do Ciclo. Ao que
tudo indica, algum éxito o evento obteve, pois o CCUC promoveu uma quantidade
consideravel de exibi¢bes posteriormente, elevando o ano de 1969 a um dos mais ativos do
cineclube com relacdo a exibicdo de filmes.

Sobre a extincdo do jornal, nenhum dos integrantes do cineclube entrevistados soube
dizer o motivo exato. Alguns mencionaram a falta de dinheiro, o que é bastante questionavel,

uma vez que 1969 foi repleto de atividades que devem ter revertido em lucros. Um fato a ser

% Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1969, p. 12. Acervo Dayz
Peixoto Fonseca.
% Os nomes dos filmes aparecem com o titulo original no Relatdrio de Atividades de 1969.
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considerado é o de que, apos 1968, Luiz Carlos Ribeiro Borges, ex-presidente e membro
bastante atuante do CCUC, principalmente no que diz respeito ao jornal Cine Clube, afastou-
se da entidade com o objetivo de estudar para um concurso da magistratura. Esse
desligamento, possivelmente, desanimou os demais integrantes diretamente comprometidos
com a edi¢do do jornal, o que levou a interrupcéao de sua publicacdo.

Depois do Ciclo de Filmes Classicos Franceses, foi exibido, em 29 de abril, Brasil
Verdade (Maurice Capovilla, Geraldo Sarno, Manuel Horacio Gimenez, Paulo Gil Soares,
1968), no Cine Alvorada, em colaboragdo com o curso de Ciéncias Sociais da UCC. Tambeém
por intermédio dessa parceria, foi realizada a sessdo do filme Os companheiros (I compagni,
Mario Monicelli, 1963), em 16mm, no auditorio da Universidade, no dia 2 de maio. Na ata da
assembleia que decidiu pela acdo conjunta, algumas condi¢es foram estabelecidas pelo
cineclube. Os dois filmes seriam apresentados nas datas citadas mediante a importancia de
NCr$ 330,00 (R$ 1.774,66), referente ao aluguel das fitas junto as distribuidoras, no caso,
Difilm e Arte-Filmes, aléem dos custos com a sala de cinema, transporte e projecdao. Os alunos
do curso de Ciéncias Sociais ndo pagariam ingresso, desde que apresentassem documento
comprovante de matricula, e os demais espectadores contribuiriam com certa quantia, que
seria somada e dividida entre os promotores do evento.

Segundo Dayz Peixoto Fonseca,

houve um periodo em que nés trabalhamos basicamente com prestacdo de servicos
culturais aos cursos de Direito, de Ciéncias Sociais, Letras. Eles pediam um ciclo de
filmes, tantos filmes, para debater um determinado tema. Entdo nos organizdvamos e
faziamos todo esse servigo. Vidas secas era um filme muito solicitado. Vidas secas,
Deus e o diabo na terra do sol, Menino de engenho, Cinco vezes favela... Eles
pagavam as despesas, se houvesse despesas. Era uma atividade de universitario para
universitario. Na universidade, s6 tinha 16mm, e os filmes em 35mm iam para o
cinema. Ou alugava-se o cinema, ou o cinema cedia [a sala] fora de horério, tipo
domingo de manha.®’

Apos haver sido representado por sua presidente e sua secretaria em reunido com o
Diretor do Centro de Cineclubes do Estado de Sdo Paulo, o CCUC tornou-se filiado da
associacdo em 3 de maio.

No dia 4 de maio, apresentou-se no Cine Alvorada o filme de Kenji Mizoguchi Contos
da lua vaga (Ugetsu monogatari, 1953). O Relatorio de atividades referente ao ano menciona

que, trés dias depois, o cineclube foi transferido para nova sede, dentro da Universidade
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Catdlica de Campinas, na mesma sala ocupada pelo DCE. Sobre isso, Dayz Peixoto Fonseca

explica:
No periodo em que eu fui presidente, n6s conseguimos uma salinha, que dava para o
patio. NOs a revestimos toda com cartazes de cinema brasileiro, até o teto. Entrava
ali, era o préprio cinema brasileiro. Ali, a gente fazia as reunides, inclusive.[...], nés
tivemos a placa “Cineclube Universitario de Campinas”, que ficava junto a porta
dessa salinha. Depois que houve mudancas na Universidade, e até porque era um
periodo politico complicado, acho que a Universidade ndo quis se comprometer

muito com essas atividades, que podiam gerar interpretacdes junto ao Governo
Federal. Entéo, foi retirada a salinha, e a placa nés nao sabemos quem guardou.”

Por outro lado, os trés integrantes do CCUC entrevistados ndo sabem precisar o
periodo de tempo em que a sede ficou na universidade pela segunda vez. Os relatérios
indicam que ndo deve ter passado de 1971, pois, nesse ano, foram realizadas reunifes, com
intuito de discutir a falta de sede. De qualquer forma, apos esse intervalo temporal, a sede do
cineclube acabou por se tornar o que Borges chamou de “uma sede meio incorp(')re:a”.99

No dia 10 de maio, aconteceu no Cine Brasilia a pre-estreia de Fabula (1965), de Arne
Sucksdorff, para sécios e convidados. Nas semanas que seguiram, o CCUC promoveu a
exibicdo de dois longas nacionais, no Cine Alvorada, Terra em transe (Glauber Rocha, 1967),
em 18 de maio, e A margem (Ozualdo Candeias, 1967), no dia 25.

Em 28 de maio, foram exibidos pelo cineclube trés filmes curtos de caréater
pedagdgico, no curso de Orientacdo Educacional e no Colégio Progresso. Timidos, Terriveis
aos 2 e confiantes aos 3 e Jovens [ndo identificados] foram cedidos pelo Consulado do
Canada.

Durante 0 més de junho, as atividades do Cineclube Universitario continuaram
intensas. Juntamente com o curso de Letras, 0 CCUC promoveu a exibicdo de A hora e a vez
de Augusto Matraga. Segundo a ata da assembleia realizada posteriormente, compareceram
250 pessoas, totalizando uma renda bruta de NCr$ 307,00 (R$ 1.611,57). No dia 15, o
cineclube organizou uma sessdo de O bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), no
Cine Alvorada, na qual estiveram presentes cerca de 50 pessoas, 0 que gerou uma receita de
NCr$ 78,00 (R$ 409,45).)° Como atividade de fechamento do més e do semestre, foi
decidido exibir Menino de engenho, em sessdo gratuita, mediante autorizacdo do diretor,

também no Cine Alvorada, no dia 22. Segundo Rolf,

98
Idem.
% BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista & autora, em 01/11/2012.
100 Ata da Assembleia Geral do dia 16/6/69. Livro Ata de registro de reunides e assembleias, p. 18. Acervo Dayz
Peixoto Fonseca.
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Eu estava na distribuidora, tinha ido ver qualquer coisa la, acho que estava até com o
Capovilla, na Difilm, que ficava na Rua do Triunfo. E o Walter Lima Janior estava
14, fiquei conhecendo, e comecei a conversar, fiz uns comentarios sobre Menino de
engenho... E eu falei: “Teria a possibilidade da gente reexibir Menino de engenho
em Campinas, no cineclube?”. O encarregado da distribui¢ao falou: “Se o Walter
autorizar, o filme vai de graga para vocés.” E o Walter falou: “Por mim, tudo bem.”
Eu agradeci. [...] E o filme veio de graca para a gente, s pagamos o frete. ™™

A presidente Dayz Peixoto Fonseca e a secretéria Vilma Sayegh participaram, em 7 de
junho, de assembleia extraordinaria promovida pelo Centro de Cineclubes do Estado de Séo
Paulo, em que foi debatido um novo sistema de relagdes entre os cineclubes e o Centro.

Logo em seguida, no dia 23 de junho, o tesoureiro Rui José Conforti Vaz pediu
demisséo de seu cargo, tendo sido marcada nova elei¢do para o segundo semestre. De acordo
com o balanco realizado em reunido no dia 25, o cineclube passara a possuir um saldo de
NCr$ 802,17 (R$ 4.210,93), por conta das atividades desempenhadas desde o inicio do ano.
Cogitou-se a compra de um mimedgrafo, que muito contribuiria na impressdo dos panfletos
de divulgacédo das sessdes promovidas pelo CCUC, porém tal feito foi adiado para o semestre
seguinte. Optou-se também pela realizacdo da 111 Semana do Cinema Francés em agosto, a ser
realizada no Cine Alvorada.

Na primeira reunido do segundo semestre, em 3 de agosto, 0s membros da diretoria
foram informados de que um festival de cinema francés ja havia sido marcado pelo Cine
Brasilia, com a mesma selecdo de filmes feita pelo cineclube, sem que houvesse qualquer
aviso por parte da sala. Entrou-se em contato com a empresa, que, finalmente, permitiu que o
evento fosse divulgado como promocgédo do Cineclube Universitario, mas esse ndo teria
participacdo nos lucros. Foi requisitado somente o valor correspondente ao imposto municipal
sobre diversbes publicas, que era de 10% sobre a renda bruta obtida. Uma vez estabelecido o
acordo, o cineclube recebeu tal porcentagem em seu beneficio. Uma possivel explicacdo para
0 incidente ocorrido estaria relacionada ao fato de tanto o Cine Alvorada quanto o Cine
Brasilia pertencerem a mesma empresa, a Empresa Paulista de Diversdes. O Cine Brasilia
teria tido acesso a selecdo enviada pelo cineclube ao Cine Alvorada e tentado exibir a
programacdo sem o conhecimento de seus criadores, para evitar a divisdo de lucros. Essa,

porém, é uma especulacdo, sem documentos que a comprovem.
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A respeito do imposto municipal sobre diversdes plblicas'®?, Dayz Peixoto Fonseca

explica que

Quando comegamos a fazer os festivais, nds ndo sabiamos dessa lei. O cinema
recolhia o imposto pelos ingressos vendidos e tudo bem. A gente pagava o imposto,
embora sendo atividade cultural, e a lei isentava do imposto as atividades culturais.
A partir do momento em que nés ficamos sabendo, eu trabalhava na prefeitura e
passei a orientar e, até, também entrar com o pedido, acompanhar o andamento
desses requerimentos, junto ao érgdo préprio, que se chamava DVF, Departamento
de Vigilancia e Fiscalizacdo. Tinha que sair o aprovo, no Diario Oficial. Entdo a
gente conseguiu que todo esse dinheiro do imposto revertesse para o cineclube,
inclusive aquele imposto que caberia ao cinema. O que foi uma coisa boa, porque
era legal, e a gente estava usando.'%®

A 111 Semana do Cinema Francés foi realizada, portanto, de 11 a 17 de agosto de 1969,
com trés sessdes diarias, no Cine Brasilia. Foram exibidos os filmes Os guarda-chuvas do
amor (Les parapluies de Cherbourg, Jacques Demy, 1964), no dia 11; Hiroshima, meu amor
(Hiroshima mon amour, Alain Resnais, 1959), no dia 12; A chinesa (La chinoise, Jean-Luc
Godard, 1967), no dia 13; Made in U.S.A. (Jean-Luc Godard, 1966), no dia 14; A guerra
acabou (La guerre est finie, Alain Resnais, 1966), no dia 15; As duas faces da felicidade (Le
bonheur, Agnés Varda, 1965), no dia 16; e O demdnio das onze horas (Pierrot le fou, Jean-
Luc Godard, 1965), no dia 17.

Segundo o levantamento realizado em reunido no dia 18 de agosto,

Os resultados foram dos melhores possiveis. Tanto em termos de publico (8.634);
quanto em termos de renda (15.998,70). Quanto como expressao cultural. Percebeu-
se que se formaram nucleos de interesse no que diz respeito a filmes de arte. E estes
nucleos chegaram até nés, no sentido de que [sic] apresentaremos outros festivais.'*

Além disso, o cineclube, a partir do recebimento do valor do imposto da prefeitura de

Campinas, ficou com 10% da renda total da bilheteria. O maior montante em caixa

192 De acordo com a legislacéo tributaria vigente & época, a Emenda Constitucional N° 1, de 17 de Outubro de
1969, manteve as disposicoes do art. 25, item 1, da Constituicdo, de 24 de janeiro de 1967, que disciplinava a
competéncia dos municipios de decretar impostos sobre servicos de qualquer natureza ndo compreendidos na
competéncia tributaria da Unido ou dos Estados, definidos em lei complementar. Segundo o art. 6° da Lei n°
3658, de 19 de abril de 1968, do municipio de Campinas, sdo isentos do Imposto Sobre Servigos de Qualquer
natureza, no que se refere a jogos e diversdes publicas;

a) os promoventes de espetaculos ou festivais cuja renda liquida seja totalmente destinada a fins culturais,
filantropicos ou patriéticos, mediante requerimento prévio, devendo ser comprovadas, tanto a destinagdo como o
recebimento da renda pela entidade beneficiaria;

Disponivel em: http://www.leismunicipais.com.br/cgi-local/showinglaw.pl Acessado em: 16/01/2013.
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possibilitou a aquisicdo do tdo sonhado mimedgrafo a alcool, que deveria ficar na casa da
presidente.

Em 31 de agosto, deveria ter sido exibido o filme Harakiri (Masaki Kobayashi, 1962),
entretanto, a pelicula ndo chegou a tempo para a sessdo. Assim, 0 CCUC pediu o reembolso
do valor pago pelo aluguel da fita, de NCr$ 50,00 (R$ 251,24), mas nenhum documento
encontrado comprova que o dinheiro tenha sido, de fato, recebido.

Para 0 més de setembro, foram requisitadas as exibicdes de Vidas secas, para 0S
alunos do Colégio Progresso, e de O caso dos irmdos Naves (Luis Sérgio Person, 1967) e O
sétimo jurado (Le septiéme juré, Georges Lautner, 1962), para os participantes da XIl Semana
Juridica da Faculdade de Direito da UCC. O filme de Nelson Pereira dos Santos foi
apresentado no dia 17, no Cine Alvorada. O caso dos irm&os Naves acabou por ser exibido no
auditério da UCC juntamente com Um preco para cada crime (The enforcer, Bretaigne
Windust, 1951), pois O sétimo jurado encontrava-se com a “censura vencida”.'%®

Rolf de Luna Fonseca conta que o filme O caso dos irmdos Naves foi uma sugestéo

sua, e que o advogado responsavel pelo caso compareceu a exibicao e participou do debate:

Na colaboracdo ao curso de Direito, eu sugeri dois filmes. Um foi O caso dos
irmdos Naves, e falei para eles: “Olha, seria interessante até se vocéS conseguissem
o contato com o advogado, eu sei que ele esta vivo e mora em Belo Horizonte.” E o
pessoal mobilizou a equipe de busca dele, localizou, e o cidaddo topou. Ele veio,
participou do debate, assistiu ao filme junto com a gente.'%

Em outubro, o CCUC promoveu a Semana do Cinema Polonés, com filmes preé-
selecionados pela distribuidora, o que ndo concedeu autonomia ao cineclube para que
escolhesse as peliculas que considerasse mais adequadas. Os filmes exibidos no Cine Brasilia
foram A faca na agua, A arte de ser amado (Jak byc kochana, Jerzy Has, 1963), Um italiano
em Varsdvia (Giuseppe w Warszawie, Stanislaw Lenartowicz, 1964), Cinzas e diamante
(Popidt i diament, Andrzej Wajda, 1958), A passageira (Pasazerka, Andrzej Munk, 1963),
Madre Joana dos Anjos (Matka Joanna od Aniolow, Jerzy Kawalerowicz, 1961), Trem
noturno (Pocigg, Jerzy Kawalerowicz, 1959), de 27 de outubro a 2 de novembro, nessa

ordem.

105 A “censura vencida”, na verdade, era o mesmo que dizer que o certificado emitido pelo Servio de Censura
de Diversdes Publicas (SCDP), autorizando a exibigdo do filme, ja havia expirado. Quando O sétimo jurado
chegou ao Brasil, passou pelo crivo dos censores, cujas decisdes se baseavam no Decreto n® 20.493, de 24 de
janeiro de 1946. O artigo 7°, paragrafo segundo, do Decreto determinava que os certificados de aprovacdo
emitidos pelo SCDP tinham a validade de cinco anos e, uma vez findo esse prazo, o filme deveria passar
novamente pela censura, a fim de conseguir nova aprovacao.
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Consta na ata da reunido de avaliacdo do evento, ocorrida em 4 de novembro, que
compareceu ao festival um publico de 2.408 pessoas, resultando em uma renda bruta de NCr$
4.605,00 (R$ 21.903,69), da qual o CCUC recebeu uma parcela de 10%. Da renda liquida, o
cineclube recebeu 10% com um desconto de NCr$ 77,50 (R$ 368,63), referente aos ingressos
de sdcios, bancados pela entidade, totalizando uma receita de NCr$ 797, 45 (R$ 3.793,07).

Ainda segundo a ata, quanto ao aspecto cultural, a Semana “repercutiu também
bastante nos meios intelectuais da cidade. Foram distribuidos livretos, cuidadosamente
planejados, apresentando a situacdo politica da Polénia, como também a situacdo do cinema
polonés, e comentarios dos filmes.”*%" Infelizmente, ndo foi possivel o0 acesso a esses livretos.

J& 0 més de novembro foi dedicado a sessdes de filmes integrantes do Expressionismo
aleméo. No dia 23, exibiu-se M, o vampiro de Dusseldorf (M, Fritz Lang, 1931), no Cine
Alvorada, e, no dia 25, foi apresentado O gabinete do Dr. Caligari, em 16mm, no auditério da
Universidade Catolica de Campinas, com colaboragdo do Centro de Cineclubes do Estado de
Sédo Paulo.

Em dezembro, a presidente do CCUC recebeu um convite da Secretaria de Educacao
da Prefeitura Municipal de Campinas para integrar a Comissdo Técnico-Cultural do | Festival

de Cinema Brasileiro de Campinas, sobre 0 qual ndo se tem maiores noticias.

2.6.1970: O “FESTIVAL DE CINEMA DE ESPETACULO E POLEMICA”

No dia 9 de abril de 1970, as 20 horas e 15 minutos, no Centro de Ciéncias, Letras e
Artes, reuniram-se 0s socios do Cineclube Universitario de Campinas em assembleia, com o
intuito de eleger uma nova diretoria para o cineclube e definir e aprovar um novo estatuto que
regesse suas atividades, sobre o qual ja falamos anteriormente.

A nova diretoria repetiu a presidéncia de Dayz Peixoto Fonseca, com Luiz Ant6nio
Sampaio, como 1° secretario, Vilma Sayegh (também da gestdo anterior), como 22 secretéria,
Vanderlei Urbano Maleronka, como 1° tesoureiro, e Anténio Carlos Ortega, como 2°
secretario. O discurso da presidente foi praticamente 0 mesmo que proferiu durante a posse de
1969, a unica diferenca foi a inser¢do do Centro de Ciéncias, Letras e Artes no 7° item, com o
qual o cineclube passaria a estabelecer uma parceria, que se estenderia pelos préximos anos,

bem como a eliminacgéo do topico 14°, sobre a sede social.

197 Ata da Assembleia Geral do dia 4/11/69. Livro Ata de registro de reunides e assembleias, p. 25. Acervo Dayz
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Apesar da sustentacdo do discurso do ano anterior, é possivel dizer que o ano de 1970
foi bastante diferente de 1969, pois as atividades de exibicdo de filmes, promogéo de festivais
e organizacao de debates e cursos foram menos frequentes.

Em 13 de abril, a diretoria eleita reuniu-se para, segundo o Livro Ata das reunides de
1970,

1) Elaborar o programa referente ao primeiro semestre do corrente ano, 2) Planejar a
realizacdo de um festival de filmes de carater polémico e de arte, porém de dificil
colocagdo comercial, além de outras exibicdes avulsas de filmes ainda ndo
programados, 3) Levantar a questdo da dificuldade de se arrumar um local adequado
para a exibicdo dos filmes programados pelo cineclube, ficando decidido que, para o
momento, somente o Centro de Ciéncias, Letras e Artes e os Cines Brasilia e
Alvorada poderiam ser aproveitados, 4) Programar dois cursos de cinema, um para
principiantes, devendo ser ministrado no primeiro semestre e outro, de nivel mais
avancado, para o segundo semestre.'*®

A despeito de tantas aspiracdes e projetos, a unica realizagdo do CCUC durante o
primeiro semestre foi o Festival de Cinema de Espetaculo e Polémica, que contou com a
exibicdo de sete filmes, durante os primeiros dias do més de junho. Em 1° de junho, foi
apresentado Alphaville (Jean-Luc Godard, 1965); no dia 2, foi a vez de Pickpocket (Robert
Bresson, 1960); no dia 3, As criaturas; no dia 4, A longa viagem de volta (The long voyage
home, John Ford, 1940); no dia 5, Herdica (Eroica, Andrzej Munk, 1958); no dia 6, Os anos
loucos (Les années folles, Mirea Alessandresco, Henri Torrent, 1960); e, no dia 7, Week-end a
francesa (Week End, Jean-Luc Godard, 1968).

Interessante observar que o panfleto de divulgacao do festival impresso pelo cineclube
€ 0 primeiro que contém, em sua Ultima pagina, a reproducdo do cartaz de um dos filmes que
seriam exibidos no festival, neste caso, Os anos loucos. Além disso, ndo h& qualquer
informacdo, em qualquer outro documento, sobre os resultados das exibicGes.

Em agosto, a diretoria do CCUC reuniu-se para planejar um curso de cinema, com
colaboracdo do Centro de Ciéncias, Letras e Artes, da Comissdo Estadual de Cinema e do
Centro de Cineclubes do Estado de S&o Paulo, que aconteceria durante 0 més de setembro. No
dia 15, foi ministrada pelo critico e cineasta Anténio Lima uma aula sobre técnica
cinematogréfica; nos dias 19 e 22, o membro do cineclube Rolf de Luna Fonseca deu aulas
sobre linguagem cinematografica; no dia 26, como encerramento do curso, foi exibido o filme

Cidaddo Kane, acompanhado de debate. E de se notar que essa série de aulas promovida pelo

108 Ata da reunido da diretoria do dia 13/04/1970. Livro Ata de registro de reunides de 1970, p. 1. Acervo Dayz
Peixoto Fonseca.

53



cineclube possuiu menores proporgdes, se comparada ao ultimo curso oferecido pelo CCUC,
em outubro de 1967.

Se a intencéo inicial era a de organizar dois cursos de cinema no decorrer do ano de
1970, o mais préximo a que se chegou de um segundo evento desse tipo foi um seminério
sobre a histéria do cinema, que ocorreu nos dias 10 e 11 de outubro. Nele, foram
apresentados: O cinematografo (Irmdos Lumiére, 1895), O grande Méliés (Le grand Mélies,
Georges Franju, 1952), O gabinete do Dr. Caligari e O nascimento de uma nagdo (The birth
of a nation, D. W. Griffith, 1915). Estiveram presentes no seminério Carlos Vieira, diretor do
Centro de Cineclubes do Estado de Séo Paulo, que apoiou o acontecimento, e o critico
Adhemar Carvalhaes.

Em paralelo as maiores promog6es, durante setembro e outubro, o cineclube apoiou o
ciclo de cinema brasileiro promovido pelo Centro de Ciéncias, que contou com a exibicdo de
trés filmes, Panorama do cinema brasileiro (Jurandyr Passos Noronha, 1968), em 8 de
setembro; O grande momento (Roberto Santos, 1958), em 29 de setembro; e Sdo Paulo S/A,
em 5 de outubro. Infelizmente, ndo foi possivel precisar o local dessas exibicdes, uma vez que
nem a resenha impressa do filme, entregue aos espectadores no dia da sessdo, contém essa
informacao. Mas, sabendo que o evento foi promovido pelo CCLA, é possivel deduzir que as
sessOes tenham sido feitas em sua sede.

Ainda em outubro, nos dias 24 e 25, o CCUC participou de mais um encontro de
cineclubes, cujo nome nao foi divulgado no relatério, convocado por Carlos Vieira, diretor do
Centro de Cineclubes de Sao Paulo, em Marilia. Em seguida, foi organizado, em parceria com
0 Centro de Ciéncias, Letras e Artes, um ciclo do cinema norte-americano, com a exibicao
dos filmes: Os vampiros invadem a terra (Invasion of the body snatchers, Don Siegel, 1956),
no dia 20 de outubro; Forca do mal (Force of evil, Abraham Polonsky, 1948), no dia 27; King
Kong (Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, 1933), no dia 3 de novembro; Vive-se uma
s0 vez, (You only live once, Fritz Lang, 1937), no dia 17; O picolino (Top hat, Mark Sandrich,
1935), no dia 24; Sangue de pantera (Cat people, Jacques Tourneur, 1942), no dia 1.° de
dezembro; Punhos de campedo (The set-up, Robert Wise, 1949), no dia 7; e No tempo das
diligéncias (Stagecoach, John Ford, 1939), no dia 15 de dezembro. As sessdes,
provavelmente, ocorreram na sede do CCLA, todavia, ndo ha documentos que comprovem tal
fato.

N&o foi possivel o acesso a qualquer avaliacdo escrita pelo cineclube quanto ao
referido ciclo, seja em termos de quantidade de publico, seja quanto a qualidade dos filmes e a
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existéncia de debates. O que podemos notar de imediato é que a atualidade dos filmes, critério
bastante utilizado pelo CCUC na selegdo de peliculas que compuseram festivais anteriores,
como as semanas de cinema francés, ndo foi determinante para a escolha dos longas
estadunidenses, visto que ha a predominancia de obras das décadas de 1930 e 1940. Por outro
lado, é evidente a preocupacdo em se escolher filmes dos mais variados géneros, passando
pela ficgdo cientifica, musical e western.

De acordo com Rolf de Luna Fonseca, sempre houve impedimentos colocados pelas
distribuidoras ao cineclube. Ele afirma ter recebido do publico, algumas vezes, reclamacdes
referentes & predominancia de filmes americanos e franceses nas exibi¢des, mas atribui essa
frequéncia a disponibilidade dos filmes nas distribuidoras. Segundo ele, eram esses os filmes
oferecidos e os mais faceis de alugar.*®

Continuando com sua programacdo, no dia 10, foi promovida a visita do cineasta
Maurice Capovilla, para uma conferéncia, ao Centro de Ciéncias, Letras e Artes, sobre seu
filme O profeta da fome (1970). O longa-metragem foi exibido, com apoio do Cineclube
Universitario, no Cine Windsor, nos dias 16, 17 e 18 de novembro.

Uma reunido da diretoria, para o encerramento oficial das atividades do cineclube no
ano, ocorreu em 3 de dezembro, com o intuito de rememorar e registrar todos 0s eventos

promovidos durante 1970.
2.7.1971: APARCERIA COM O CCLA

No dia 3 de abril, foram realizadas elei¢cbes para a diretoria da entidade. Com,
novamente, somente uma chapa concorrendo, 0s sGcios presentes aprovaram unanimemente a
reeleicdo da presidente Dayz Peixoto Fonseca, acompanhada de Luiz Antonio Sampaio, como
1.° secretério; Afonso José Simdes de Lima, como 2.° secretério; Vanderlei Urbano
Meleronka, como 1.° tesoureiro; e Claudia Leitdo Ramos, como 2.2 tesoureira. Luiz Antonio
Sampaio e Vanderlei Urbano Meleronka também haviam participado da 0ltima gestdo,
desempenhando as mesmas funcdes.

Em 21 de abril, foi convocada reunido de diretoria, a fim de discutir o problema

relacionado a sede do CCUC. Segundo Dayz Peixoto Fonseca, o problema ndo chegou a ser

199 FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 29/10/2012.
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resolvido. Apos ficarem sem sede, as reunides passaram a se realizar em sua propria casa, €
nenhum documento referente ao cineclube continuou sendo guardado na universidade.**°

Ainda no primeiro semestre, em junho, em parceria com o Centro de Ciéncias, Letras
e Artes e com o Centro de Cineclubes de S&o Paulo, o cineclube promoveu o ciclo de
exibicbes chamado Aspectos do Cinema Italiano. No relatério de atividades desempenhadas
em 1971, ndo h& indicacdes das datas em que foram apresentados os primeiros filmes,
Alemanha, ano zero (Germania, anno zero, Roberto Rossellini, 1948) e O bandido Giuliano.
Se estas sessdes obedeceram a logica semanal aplicada a escolha dos dias em que foram
exibidos os outros dois filmes integrantes do ciclo, A aventura e Divorcio & italiana (Divorzio
all'italiana, Pietro Germi, 1961), apresentados em 14 e 21 de junho, respectivamente,
podemos presumir que O bandido Giuliano teria sido exibido no dia 7, e Alemanha, ano zero,
em 31 de maio.

Durante o segundo semestre, a parceria com o CCLA se consolidou. Foi decidido, em
reunido de diretoria, no dia 21 de agosto, que as exibicdes de peliculas em 16mm
continuariam sendo feitas no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, que muito vinha colaborando
com o cineclube. Anteriormente, as sessdes de filmes na bitola 16mm eram realizadas na
Universidade Catolica, contudo, com o distanciamento ocorrido entre o cineclube e a
universidade, optou-se por transferir esse tipo de exibicdo para o Centro de Ciéncias.

Também nessa reunido foi determinada, para 0s meses seguintes, a promocao de mais
um festival de filmes franceses, com apoio da Embaixada Francesa. Foi, ainda, solicitada a
Carlos Vieira, diretor do Centro de Cineclubes de Séo Paulo, uma série de filmes do diretor
mineiro Humberto Mauro, para a organizacdo de um ciclo. Ademais, nota-se o desejo dos
membros mais ativos do CCUC de realizar um novo filme de curta metragem, que deveria ser,
agora, um documentario sobre a vida de Oswald de Andrade.

O festival de cinema francés ocorreu com colaboracdo do Centro de Ciéncias, da
Alianca Francesa e da Embaixada Francesa. Em 27 de setembro, foi exibido Paris visto por...
(Paris vu par..., Jean Douchet, Jean Rouch, Jean-Daniel Pollet, Eric Rohmer, Jean-Luc
Godard e Claude Chabrol, 1965); no dia 1° de outubro, Orfeu (Orphée, Jean Cocteau, 1950);
no dia 2, L ’Atalante (L Atalante, Jean Vigo, 1933) e Zero de conduite; no dia 3, O signo do
ledo (Le signe du lion, Eric Rohmer, 1962); no dia 6, Grisbi, ouro maldito (Touchez pas au

Grisbi, Jacques Becker, 1954); no dia 9, O absolutismo: A ascensdo de Luis XIV (La prise de

110 FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 29/10/2012.
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pouvoir par Louis XIV, Roberto Rossellini, 1966); e, no dia 10, Goto, [l’ile de [’'amour
(Walerian Borowczyk, 1968).

Apesar do pedido ao Centro de Cineclubes de S&o Paulo por filmes de Humberto
Mauro, do diretor so foi concedido um longa-metragem, O descobrimento do Brasil (1937),
que fez parte de um ciclo promovido pelo CCUC, durante o0 més de outubro, com colaboracéo
do CCLA. Além da obra de Mauro, foram apresentados O anjo azul (Der blaue engel, Josef
Von Sternberg, 1930), no dia 12; No tempo das diligéncias, no dia 20; Panorama do cinema
brasileiro, no dia 26; e Rashomon (Akira Kurosawa, 1950), sem data definida (conforme
Relatério de atividades de 1971).

No decorrer dos meses de novembro e dezembro, os esfor¢cos do cineclube se
concentraram na realizacdo de seu terceiro curta-metragem, Dez jingles para Oswald de
Andrade, com roteiro de Décio Pignatari e dire¢do de Rolf de Luna Fonseca.

Foi encontrado um documento, no acervo do Museu da Imagem e do Som de
Campinas, que descreve uma programacdo comemorativa dos 70 anos do Centro de Ciéncias,
Letras e Artes, no dia 13 de novembro, com entrevista com Anselmo Duarte, as 16 horas;
exibicdo de Fantasia e realidade (1971), de Adhemar Carvalhaes, baseado na filmagem de
Um certo Capitdo Rodrigo (1971), de Anselmo Duarte; seguida da sessdao de Vereda da
salvacdo. Consta no panfleto a participacdo do Centro de Cineclubes de S&o Paulo, porém néo
é possivel afirmar haver existido uma parceria com o CCUC na organizacio desse evento. E
provavel que os membros do cineclube tenham comparecido as atividades, mas somente como

espectadores.

2.8.1972: O CCUC E O IMPOSTO SOBRE DIVERSOES PUBLICAS

Antes de definir uma nova diretoria que assumisse o cineclube no ano de 1972, ja em
janeiro, novamente com a colaboracdo do Centro de Ciéncias, Letras e Artes, do Centro de
Cineclubes de S&do Paulo e do Instituto Nacional de Cinema, o CCUC promoveu o ciclo de
curtas-metragens chamado “Os grandes momentos do cinema nacional”, que contou com a
exibicdo dos seguintes filmes: José Medina (Julio Heilbron, 1969), Adhemar Gonzaga (Julio
Heilbron,1969), Carmen Santos (Jurandyr Passos Noronha, 1965), Humberto Mauro
(Jurandyr Passos Noronha, 1965), A batalha dos sete anos (Alfredo Sternheim, 1968) e Os
vencedores (Rodolfo Nanni, 1971).

57



Em 18 de margo, a diretoria do Cineclube Universitario reuniu-se para definir a
programacéo a ser executada durante a visita de membros do Cine Universitario del Uruguay,
marcada para o dia 28 de marco. As 19 horas, houve entrevista com os cineclubistas
uruguaios pelo publico, ja as 20 horas, foi realizada sessdo de filmes de curta metragem
uruguaios e daqueles produzidos pelo CCUC, no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, e, por
fim, as 22 horas, foi servido um jantar aos visitantes, para o qual o cineclube contribuiu com a
quantia de Cr$ 100,00 (R$ 316,35). Segundo o Relatdrio de atividades de 1972, a estadia dos
representantes uruguaios correu como planejado.

Ainda no més de margo, apds reunido de diretoria, 0 CCUC passou a ter trés
departamentos de assessoria: de divulgacdo, programacdo e documentacdo, sendo
representados por um coordenador e um assessor. Ficou também estabelecido que o Cineclube
Universitario seria representado por Marcia Morbio na Assembleia Geral Extraordinaria
convocada pelo Centro de Cineclubes de S&o Paulo.'*

Em abril, a necessidade de mudanca na diretoria foi suprida por novas elei¢cdes. De
fato, as eleicbes somente trouxeram alguém novo ao cargo de 22 tesoureira, de que ficou
encarregada Marcia Morbio. O restante da diretoria era uma repeticdo da gestdo anterior, que
vinha no poder desde 1970. A presidente assumira o cineclube em 1969 e, desde entdo,
mantinha-se na funcdo. A realidade é que o entusiasmo da diretoria e a popularidade do
Cineclube Universitario ja ndo eram os mesmos de 1969, tanto que, no restante do ano de
1972, apenas foram promovidos um ciclo de cinema francés e exibicGes de dois filmes.

O ciclo de filmes franceses ocorreu no CCLA, com parceria da Alianca Francesa, de
10 a 26 de abril. Foram exibidos A Marselhesa (La Marseillaise, Jean Renoir, 1938), Jogo de
massacre (Jeu de massacre, Alain Jessua, 1966), Moderato cantabile (Peter Brook, 1960) e
Uma téo longa auséncia (Une aussi longue absence, Henri Colpi, 1961).

De 18 a 24 de maio, o cineclube promoveu sessdes do filme Tristana (1970), de Luis
Bufiuel, no Cine Windsor, seguidas de debate no Centro de Ciéncias, Letras e Artes. A partir
dai, a Prefeitura de Campinas deixaria de conceder a restituicdo do imposto sobre diversdes
publicas ao Cineclube Universitario.

Conforme dito por Dayz Peixoto Fonseca, a questdo de ndo poder receber mais o
dinheiro referente ao imposto sobre diversdes publicas foi muito prejudicial a subsisténcia do

cineclube:

111 FONSECA, Dayz Peixoto. Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas,
2012, p. L.
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Depois das grandes programacdes de cinema no Cine Brasilia, a empresa decidiu
nao mais negociar com o cineclube, que, entdo, passou a procurar a outra empresa.
Assim, as Ultimas promocgdes ocorreram no Cine Ouro Verde (acho que com O
mensageiro) e no Windsor (Tristana). Tentavamos conciliar nosso interesse
cultural com o comercial da empresa. [...]

Mas ficou muito dificil por duas coisas:

1) ndo tinhamos muito poder para escolher os filmes, como faziamos antes.
Passamos entdo a divulgar algum filme da programacéo deles, pensando em obter a
restituicdo do imposto sobre diversdes publicas, ao considerar a exibi¢do como
evento cultural.

2) Mas essa companhia tinha uma forma de recolher o imposto antecipado sobre 0s
ingressos, e a Prefeitura indeferia nosso pedido para estorno do valor recolhido com
antecedéncia.'*?

Em junho, houve uma tentativa de contato com a Filmoteca da Embaixada do Canada,
com o intuito de viabilizar um festival de filmes canadenses, dando destaque as obras do
diretor Norman McLaren, famoso por suas animacgdes. Nao obtendo resposta positiva, 0
CCUC optou por exibir, em 11 de junho, no Cine Regente, o filme O mensageiro (The go-
between, Joseph Losey, 1971), com debate no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, no dia 23,
as 20 horas.

Durante o segundo semestre, as atividades do CCUC resumiram-se aquelas
relacionadas ao processo de finalizacdo de seu terceiro e Gltimo curta-metragem, Dez jingles

para Oswald de Andrade.

2.9.1973: O FIM

Segundo o Relatério de atividades referente ao ano de 1973, escrito décadas depois
especialmente para a presente pesquisa pela entdo presidente Dayz Peixoto Fonseca, as
atividades de todo o primeiro semestre de 1973 giraram em torno da finalizacdo e exibicdo de
Dez jingles para Oswald de Andrade. Além disso, ja era sentido intensamente o
distanciamento dos integrantes do CCUC, tanto entre si, quanto das atividades cineclubistas.

De acordo com Dayz, em 9 de setembro “foi realizada uma reunido da diretoria, para
tratar das perspectivas do Cineclube Universitario de Campinas, considerando que seus
membros, por questdes de deslocamento profissional, j& ndo podiam dar continuidade aos

. . 113
compromissos do Cineclube.”

112 FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 03/08/2012.
13 FONSECA, Dayz Peixoto. Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas,
2012, p. 1. As citagBes seguintes sdo dessa fonte.

59



Diante desse quadro, somente restavam trés alternativas: eleger uma nova diretoria,
capaz de dar continuidade as exibi¢des, aos debates, cursos e produgdes de curtas-metragens,
que vinham sendo postos em pratica pelo CCUC desde 1965; transformar o Cineclube
Universitario em Cinema de Arte, uma empresa; ou encerrar as atividades da entidade
definitivamente.

Foi marcada para o dia 23 de setembro uma Assembleia Geral Extraordinaria, no
Centro de Ciéncias, Letras e Artes, as 15 horas, para que uma decisdo fosse tomada. Consta
no relatério que ‘“‘compareceram diversos sécios, mas que ndo poderiam participar da
continuidade das atividades cineclubisticas, nem da transformacdo do Cineclube em Cinema
de Arte, como foi discutido na ocasido.” Assim, foi decidido pela extingdo do cineclube,
depois de oito anos de atuacao na cidade.

Segundo Dayz Peixoto Fonseca, 0 impacto dessa decisdo foi tdo grande para seus
integrantes, que sequer foi pensada a elaboracéo de uma ata de encerramento das atividades.

2.10. ALGUMAS CONSIDERACOES

Diante da realidade do circuito exibidor comercial de Campinas na segunda metade
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, preocupado quase que exclusivamente com obras
hollywoodianas, é possivel dizer que o Cineclube Universitario desempenhou um papel
decisivo no que diz respeito a trazer a vida cultural da cidade uma nova opc¢édo. No periodo de
sua existéncia, o CCUC proporcionou ao publico campineiro a possibilidade de ver e discutir
filmes até entdo somente exibidos na capital do Estado.

Além disso, com a promocéo de festivais como as Semanas do Cinema Francés e a
Semana Internacional do Filme Moderno, o espectador de Campinas péde colocar-se em
contato com obras contemporaneas de grandes diretores de diferentes locais do mundo, como
Jean-Luc Godard, bastante querido pelo grupo do cineclube, Michelangelo Antonioni ou
Ingmar Bergman. A agitacdo cultural dos anos 1960 e 1970, as novas propostas
cinematogréficas e os jovens diretores puderam, entdo, ser colocados em debate em diferentes
salas de cinema campineiras, alugadas pela equipe do CCUC.

Ao todo foram exibidos mais de uma centena de filmes''*, em varios locais, como o

Cine Brasilia, o Cine Alvorada, o auditorio da UCC, o Centro de Ciéncias, Letras e Artes, o

114 \/er APENDICE A — Tabela de filmes exibidos pelo CCUC, p. 183.
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Cine Regente, entre outros. O contato inicial para requisitar peliculas, muitas vezes, era feito
com os consulados dos diferentes paises e, em seguida, diretamente com as distribuidoras,
como Paris Filmes, Aurea Filmes, Mundial Filmes, Cia. Cinematografica Franco-Brasileira
etc. Os nomes das distribuidoras com que negociavam aparecem pouco nos documentos do
cineclube, por isso ndo é possivel precisar todas as empresas com que tiveram contato. Com
relacdo ao cinema nacional, destaca-se a Difilm, que distribuia filmes do Cinema Novo e de
Roberto Farias.

De qualquer forma, os tipos, géneros e nacionalidades dos filmes exibidos durante a
existéncia do CCUC foram variados. E possivel notar, no entanto, uma maior ocorréncia de
festivais de peliculas francesas, talvez por conta da maior facilidade de obtengédo das fitas, que
ocorria, em certas ocasifes, como o Ciclo de Filmes Classicos Franceses, com o apoio da
Alianca Francesa e da Cinemateca da Embaixada da Franga. A preocupacdo em trazer ao
publico campineiro obras europeias pode ter imperado nas sessdes promovidas pelo
cineclube, porém ndo podemos esquecer que tambeém foram realizados festivais de cinema
brasileiro e americano, e algumas exibicdes de filmes japoneses e canadenses.

Importante se faz lembrar que, apesar de seus esforcos para levar fitas filiadas ao
cinema de arte a seus socios e demais interessados, 0 CCUC ndo cumpria uma periodicidade
rigida em suas promogdes. A disponibilidade das salas onde seriam exibidos os filmes era
determinante para a escolha de datas, o que, aliado as dificuldades em conseguir as copias,
contribuiu para a falta de periodicidade da programacéo. Além disso, as atividades de redagédo
do jornal Cine Clube e de realizacdo de curtas-metragens ndo permitiam que as exibicoes
fossem realizadas em intervalos regulares de tempo. Em 1972, por exemplo, durante o
segundo semestre, nenhuma sessdo foi promovida, por estarem os membros do Cineclube
Universitario envolvidos com o processo de finalizacdo de seu terceiro filme, Dez jingles para
Oswald de Andrade.

Essa realidade também nos leva a refletir sobre a quantidade de atividades
desenvolvidas nos diferentes anos em que o cineclube existiu. Entre festivais, ciclos e
semanas foram promovidos ou apoiados catorze eventos, dos quais seis foram exclusivamente
dedicados ao cinema francés, ou seja, quase a metade das promogdes. Dos demais festivais,
trés foram de cinema brasileiro, um de cinema polonés, um de cinema norte-americano, um de
cinema italiano e dois abrangendo variadas nacionalidades, novamente com predominancia de

filmes franceses e, em menor quantidade, filmes italianos e brasileiros.
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Quando falamos em filmes brasileiros, é possivel notar que sua grande maioria era de
obras ligadas ao movimento do Cinema Novo. A ideia de um cinema de autor feito no Brasil
muito animava os integrantes do CCUC, que, através da promocdo de exibicGes desses filmes,
da elaboracéo de criticas sobre eles e da realizacdo de seus préprios filmes, foram capazes de
divulgar as propostas que regiam esse movimento. A partir da relagdo com a Difilm, a
distribuidora ligada ao Cinema Novo, foi possivel promover sessdes de filmes como Deus e 0
diabo na terra do sol e A hora e a vez de Augusto Matraga.

N&o se pode esquecer, no entanto, das limitacBes impostas pelas distribuidoras as
exibices promovidas pelo cineclube. A quantidade de titulos era limitada e, muitas vezes, os
filmes a serem exibidos eram escolhidos pela prépria distribuidora, como foi o caso da Il
Semana do Cinema Francés.

Considerando tais dificuldades, € possivel afirmar que o ano de 1969 foi o de maior
movimentacao no cineclube. A mudanca na diretoria, com a eleicdo de Dayz Peixoto Fonseca
para a presidéncia, deu um novo félego ao CCUC, que vinha de uma grande queda no ndmero
de atividades desenvolvidas no ano anterior. Uma explicacdo para a diminui¢do acentuada das
acOes do cineclube em 1968 poderia ser o fato de existir um acimulo de incumbéncias dos
membros da diretoria, que sequer conseguiam organizar o quadro de socios, para a
concretizacdo de novas eleicdes.

Nos trés primeiros anos de existéncia do Cineclube Universitario, assim como no ano
de 1970, foi mantida uma média de exibicdes, algo que ndo se repetiu nos anos seguintes. A
partir de 1971 e até 1973, o cineclube exibiu somente oito filmes e realizou Dez jingles para
Oswald de Andrade. J& em 1972, os sinais de declinio se tornaram mais evidentes, com a
promocdo de poucas sessdes, por conta do impedimento, cada vez maior, de que o cineclube
tivesse o poder de escolha de titulos para serem exibidos em salas de cinema, e também pelo
fato de a Prefeitura de Campinas haver passado a negar ao CCUC o valor correspondente ao
imposto sobre diversdes publicas. Assim, é possivel notar a diminuicdo nas atividades, que
culminaria na extincdo do Cineclube Universitario, em 1973.

Mesmo em processo de decadéncia, em 1972, o CCUC recebeu os integrantes do Cine
Universitario del Uruguay, o que demonstra seu relacionamento com outros cineclubes ndo sé
brasileiros, mas também sul-americanos, assim como fazia o Clube de Cinema de Porto
Alegre. Ademais, o Cineclube Universitario de Campinas, como pudemos notar ao longo

desse capitulo, mantinha contato préximo com o Centro de Cineclubes de Sdo Paulo,
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acompanhando assembleias e encontros, e comparecendo as Jornadas Brasileiras de
Cineclubes, que ocorriam em diversos locais do territdrio brasileiro.

Os cursos oferecidos pelo CCUC foram trés, dois em 1967 e um em 1970. Os debates
sdo mais dificeis de numerar, porém ocorreram diversas vezes, incitados por sessGes
promovidas pelo Cineclube Universitario ou por filmes em cartaz em algum dos cinemas da
cidade. Por conta da falta de uma sede apropriada, os debates aconteciam na UCC ou no
CCLA.

A questdo da sede também ¢é algo interessante de ser relembrado. Inicialmente, foi
concedida pela Universidade Catélica uma sala proxima ao Patio dos Ledes, que, em seguida,
foi tomada de volta, assim como as salas utilizadas pelos centros académicos. Posteriormente,
a sede do cineclube foi transferida para o casardo do chamado “Centrdo”, no centro da cidade,
onde também funcionavam os centros académicos. Apds, em 1969, com a presidéncia de
Dayz Peixoto Fonseca, foi oferecida, pelo reitor da UCC, uma nova sala, que também era
ocupada pelo DCE. Depois disso, proximo ao ano de 1971, o cineclube deixou de possuir
sede ou endereco oficial. Os documentos referentes ao CCUC eram guardados na casa da
entdo presidente, onde também ocorreram varias reunides.

Quanto a Universidade Catolica de Campinas, sua proximidade com o cineclube se
esvaiu ao longo do tempo. Apesar de haver sido o berco do CCUC, a maior contribuicdo da
UCC, além do estimulo inicial, foi haver fornecido uma sede ao cineclube durante seus
primeiros anos, em uma sala propria, além de auxilio financeiro para a publicacdo do primeiro
namero do jornal Cine Clube. Depois, com o episddio envolvendo o Cineclube Universitario
e 0 entdo Cbnego Amaury Castanho, houve um distanciamento por parte da universidade. O
contato foi retomado em maior intensidade quando, na gestdo de Dayz Fonseca, teve inicio o
trabalho de exibicdo de filmes junto aos cursos e a retomada de uma sede na Universidade.
Atualmente, constatamos que a PUC-Campinas pouco divulga sua relacdo com o CCUC,
tampouco possui em sua biblioteca um arquivo destinado a informacGes sobre o cineclube.

Uma das maneiras mais interessantes de aproximacao entre o publico e o CCUC, alem
das sessdes, debates e cursos, era o jornal Cine Clube. A partir dele foi possivel iniciar o
mapeamento das exibicdes realizadas pelo cineclube campineiro, durante os anos de sua
publicacdo. Em suas paginas, as criticas, escritas pelos membros do CCUC e colaboradores,
sendo varias sobre filmes apresentados em sua programacao, foram capazes de enunciar o
pensamento cinematografico de um grupo de jovens universitarios de classe média que seria
responsavel pela realizacdo de curtas-metragens na cidade, utilizando-se das influéncias das
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obras assistidas. E sobre o jornal Cine Clube que se deterd o proximo capitulo dessa

dissertacéo.
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3. JORNAL CINE CLUBE

O jornal Diario do Povo, de 7 de novembro de 1965, noticiou o langamento do jornal
Cine Clube: “O Cineclube Universitario em solenidade realizada na noite de ontem, na sede
do Centro de Ciéncias, lancou o primeiro nimero do jornal representativo da entidade e
dedicado a assuntos de cinema, especialmente.”*

De acordo com Luiz Carlos Ribeiro Borges, a ideia de publicar um jornal surgiu
depois de verificado o sucesso dos festivais de cinema promovidos e, consequentemente, 0
razoavel montante em caixa. Além disso, havia também uma vontade de ndo s6 exibir os
filmes e de fazer os debates, mas de escrever sobre cinema. Segundo Borges, Dayz Peixoto
Fonseca teve sua coluna de critica cinematogréafica, no jornal Diario do Povo, durante muito
tempo, que, depois, foi assumida por ele. Rolf de Luna Fonseca também escrevia e dava aulas
sobre cinema no CCLA e conhecia uma serie de intelectuais campineiros que também tinham
interesse em escrever sobre o0 assunto.

Dayz e Rolf afirmam que o dinheiro para a publicacdo do primeiro nimero de Cine
Clube foi concedido também pelo reitor da Universidade Catolica, Monsenhor José Salim,
pelo futuro prefeito da cidade Orestes Queércia e pelos cinco anunciantes que se encontram em
suas paginas. A grafica escolhida para a impressdo das copias foi a Grafica Palmeiras, uma
indicacdo do artista plastico Raul Porto, que era responséavel pela diagramacéo do jornal.*'®

Ainda segundo eles, os artigos publicados em Cine Clube, geralmente, relacionavam-
se com as exibicdes promovidas pelo CCUC. N&o fosse esse o caso, cada um daqueles
encarregados de escrever em um dos nameros do jornal escolhia o tema a ser tratado. Borges
complementa que, em seu caso, muito do que escrevia para sua coluna de cinema na imprensa
periddica era reaproveitado nas paginas de Cine Clube.™’

Quanto a venda dos exemplares, esta era realizada por alguns dos sécios do cineclube
para pessoas ndo socias, geralmente amigos da faculdade. Além disso, Dayz diz se lembrar de
uma banca no centro da cidade, no Largo do Rosario, de frente para a Avenida Francisco
Glicério, onde eram deixados varios exemplares do jornal para a venda. Ja Rolf afirma ter
feito Cine Clube chegar até Sorocaba, por meio de um advogado, também integrante de um

grupo de teatro na cidade, que conheceu nas viagens de trabalho.*®

115 Cine Clube lanca jornal. Diario do Povo, 07/11/1965, p. 5.

116 FONSECA, Dayz Peixoto; FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista & autora, em 29/10/2012.
117 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista a autora, em 01/11/2012.

118 FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista & autora, em 29/10/2012.
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O valor de cada exemplar variou ao longo do tempo. O primeiro nimero de Cine
Clube foi vendido aos ndo socios por Cr$ 200,00, o equivalente hoje a algo em torno de R$
2,50; para 0 numero 2, houve um aumento de Cr$ 100,00, passando, portanto, a custar Cr$
300,00, ou R$ 3,21; ja os dois nimeros seguintes, 3 e 4, tiveram seu preco ampliado para Cr$
500,00, o correspondente a um valor entre R$ 4,00 e R$ 5,00, considerando a incidéncia
inflacionéria. Durante a venda do dltimo numero, ja havia ocorrido a mudanga na moeda
brasileira, de Cruzeiro para Cruzeiro Novo, o que fez com que o jornal passasse a custar NCr$
0,50 (R$ 3,70).

Sobre a estrutura de Cine Clube, é possivel dizer que, nos quatro primeiros nameros, é
mantida uma quantidade de artigos razodvel, varidvel entre cinco e nove. Ademais, em termos
de projeto grafico, o jornal, nesses mesmos quatro numeros, ndo apresentou mudancas, uma
vez que foi mantido o responsavel por esse setor, Raul Porto. Ja na edicdo de numero 5, ha
uma sensivel modificacdo no projeto grafico, o que leva a uma diminuicdo na extensdo dos
artigos e, consequentemente, a um aumento em sua quantidade. Tal alteracéo justifica-se pela
saida de Porto da equipe e sua substituicdo por Gustavo Mazzola, publicitario e colega da
Universidade Catolica. Segundo Rolf, Mazzola considerava o formato do jornal muito
académico e optou por uma solucdo que considerava mais moderna, com o intuito de atrair a
atencdo do publico. As péaginas possuiam em torno de 48,5 cm, na vertical, e 33 cm, na
horizontal, eram constituidas de papel couché fosco, com gramatura 110 g/m?.

Quanto ao expediente do jornal, o primeiro numero contava, como diretor-
responsavel, com Luiz Carlos Ribeiro Borges; como parte do conselho de redagdo, Dayz
Peixoto, Rolf de Luna Fonseca e José Alexandre dos Santos Ribeiro; e como responsavel pelo
projeto grafico, Raul Porto. No nimero seguinte, 0s nomes sdo mantidos, com a unica
diferenca da auséncia do nome de José Alexandre dos Santos Ribeiro, no conselho de
redacdo. Ja na quarta edicdo do jornal, foi acrescido o nome de Paulo de Tarso Salomédo,
tesoureiro do Cineclube Universitario, em 1967, ano de impressdao de Cine Clube nimero 4.
Com as mudancas ocorridas na quinta edicdo, sdo apenas constantes no quadro do expediente
os nomes de Luiz Carlos Ribeiro Borges, Dayz Peixoto Fonseca e Rolf de Luna Fonseca,
como integrantes do conselho de redacédo, e Gustavo O. C. Mazzola, como responsavel pelo
projeto grafico e pela secretaria de redagédo do jornal.

A edicdo de numero 1 de Cine Clube, publicada no més de novembro de 1965, é
aberta por um editorial que apresenta o jornal ao leitor, discorre sobre o sucesso da promogéo
de debates e da Semana do Cinema Francés, revela o interesse de divulgar o Cinema Novo ao
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publico e explicita a maneira como Cine Clube tratara o cinema. Também nessa edicdo, sao
encontrados os artigos: “Filosofia do grito”, do Padre Lucio Campos Almeida; “Antonioni:
‘Humour’ e poesia”, de José Alexandre dos Santos Ribeiro; “Dublagens”, de José Lino
Griinewald; “Os companheiros”, de Dayz Peixoto; “Cinema: Linguagem e significacdo”, de
Rolf de Luna Fonseca; “Cinema brasileiro: Da aventura a aventura”, de Luiz C. R. Borges;
“Marienbad surpreendido”, de Heladio Brito; e “Viver a vida ou Godard ou A objetividade
total”, de José Lino Griinewald.

Em seu segundo namero, publicado em abril de 1966, o jornal apresenta uma estrutura
parecida com a do anterior. Na primeira péagina, h4 um editorial noticiando as ultimas
atividades do cineclube e anunciando a continuidade da publicagdo, mesmo diante das
dificuldades. O editorial ainda anuncia o conteudo dessa edigdo, “temas de alta atualidade e
interesse dentro do campo cinematografico: artigos sobre Vagas estrelas da Ursa, sobre o
cinema nacional, entrevista com Maurice Capovilla, Cinema e a Nova Psicologia (de
Merleau-Ponty)”.**® Em uma Unica coluna que ocupa metade da pagina, é reconhecida a boa
aceitacdo do leitor campineiro em relacdo ao jornal, com destaque para o publico jovem.
Depois, ¢ promovida uma breve retrospectiva dos ‘“acontecimentos cinematograficos”
ocorridos na cidade naquele ano.

Além disso, sdo assinalados como planos do cineclube para o ano corrente trazer uma
lista de filmes exibidos tdo interessante quanto 0s que os cinemas de Campinas exibiram nos
outros anos, ¢ organizar um “Conselho de Cinema”, que elegeria os dez melhores filmes
exibidos durante cada ano. No Gltimo pardgrafo do editorial, é enfatizado o repudio dos
membros do CCUC as graves atividades da censura, de apreensdo e mutilacdo de obras de
arte.

No lado direito da pagina, entre duas fotos de Claudia Cardinale, em Vagas estrelas da
Ursa, esta o indice dos artigos contidos nas seis paginas do jornal'?’: “Os reis do i¢ ié i¢”, de
Sérgio Augusto; “Vagas estrelas da Ursa”, de José Alexandre dos Santos Ribeiro; uma
entrevista de duas paginas com Maurice Capovilla; “Variagcdes em torno de um tema: Cinema
nacional no contexto”, de Luiz C. R. Borges; e “O cinema e a nova psicologia”, de Maurice
Merleau-Ponty.

Ja o editorial do jornal nimero 3, publicado em junho de 1966, discorre sobre a

Semana Internacional do Filme Moderno, realizada pelo CCUC, destacando 0 sucesso

119 Cinepanorama: projetos e realizacdes. Cine Clube, ano Il, n.° 2, abril/1966, p. 1. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca. As citacdes seguintes sdo desse texto.
120 0 ntimero 2 é o Gnico nimero de Cine Clube que possui 6 paginas, os demais possuem 8.

67



ocorrido nas exibi¢cdes de dois grandes filmes nacionais, Deus e o diabo na terra do sol e
Vidas secas. Posteriormente, sdo discutidos os resultados da Semana do Filme Moderno e
uma critica feita pelo entdo Conego Amaury Castanho, sobre a qual ja tratamos no capitulo
anterior.

Logo abaixo da foto de Jolanda Umecka e Leon Niemczyk, no filme A faca na agua,
ainda na primeira pagina, ha o indice de artigos que compdem a edi¢do de nimero 3 do jornal,
que, basicamente, sdo criticas sobre os filmes da Semana Internacional do Filme Moderno
(5/5 a 11/5/66): “Salvatore Giuliano — um cadaver e um mito”, de Sérgio Augusto;
“Juramento de obediéncia”, de Rolf de Luna Fonseca; “Noites de circo”, de Disnei Francisco
Scornaienchi; “Vidas secas na terra do sol”, de Luiz C. R. Borges; “Um mundo por dentro: A
aventura”, de J. Augustin Mahieu; e “A faca na agua — Manifestacdo do moderno cinema
polonés”, de Dayz Peixoto.

A publicacdo de Cine Clube nimero 4 realizou-se em novembro de 1966. Na primeira
pagina, logo abaixo do titulo do jornal, estd uma pequena manchete sobre a realizacdo do
curta-metragem Um pedreiro, pelo Cineclube Universitario.

Em seguida, o leitor encontra um editorial comemorativo de um ano de existéncia do
jornal. Nele, Luiz Carlos Ribeiro Borges relembra o editorial da primeira edi¢cdo, em que
foram listados os objetivos tanto do CCUC quanto do jornal Cine Clube.** Ele afirma que o
possivel foi feito para concretiza-los, tanto que a publicacdo alcancou a quarta edicéo, que
conta com 0s seguintes artigos: “Menino de engenho — considerandos”, de José Alexandre dos
Santos Ribeiro; “O desafio” e “O cinema-besouro”, de J. A. Pereira da Silva; “Peripécias de
um filme narradas por um de seus perpetradores ou Cineclube vai firme ou O Um pedreiro”
[sic], de Luiz C. R. Borges; uma “Entrevista: com Jerry Lewis”; e “Cinema ou
administracao”, de José Lino Griinewald.

No editorial, Borges também escreve sobre o filme de curta metragem Um pedreiro,
dirigido por Dayz Peixoto e produzido pelo Cineclube Universitario. Como “nem s0 de teoria
vive um cineclube”, optou-se por utilizar o dinheiro ganho com a Semana Internacional do
Filme Moderno para realizar um filme. Ele conta que Um pedreiro, apds sua finalizacdo, foi
inscrito no Festival JB-Mesbla, e exibido em varias cidades do interior de S&o Paulo, como
Sdo Jodo da Boa Vista, Araraquara e Indaiatuba. Em seguida, € citada a sessdo do filme

Vereda da salvacdo, promovida pelo CCUC, no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, com a

12! Editorial. Cine Clube, ano 11, n.° 4, novembro/1966, p. 1. Acervo Luiz Carlos Ribeiro Borges. As citagdes
seguintes sdo do mesmo texto.
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presenca de grande publico, principalmente de estudantes. Borges afirma que o cineclube
continuaria exercendo todas as atividades ja desempenhadas até o momento, de exibicéo,
debate, critica e de realizagdo, sempre dedicando seu trabalho a juventude brasileira.

Em setembro de 1967, foi publicada a quinta edicdo do jornal Cine Clube, que
manteve as oito paginas da edi¢do anterior.

Logo na primeira pégina, € possivel constatar a alteracdo no projeto grafico,
mencionada anteriormente. O modelo de editorial, em meia pagina, sofre modificacdo e as
noticias sobre as atividades do cineclube passam a ser expostas em quatro colunas. Na
primeira coluna, a maior, sdo anunciadas as mudancas na publicacdo, que proporcionariam
maior acesso ao contetido escrito, por aqueles excluidos da chamada “elite dos iniciados”,
difundindo a cultura amplamente, sem perder, entretanto, o corpo harménico “que sorrisse,
em concomitancia, as exigéncias do intelecto e a sensibilidade das retinas.”'?* O objetivo era,
portanto, divulgar textos menos complexos do que aqueles que vinham preenchendo as
paginas das edigdes anteriores.

Sob o titulo de “CCUC produz novos curtas-metragens”, as demais trés colunas da
primeira pagina tratam do periodo de montagem do segundo filme do cineclube, O artista, e
do inicio das filmagens de um terceiro curta, ainda sem nome definido. O texto encarrega-se,
em parte, de noticiar em que estadgio encontravam-se as novas obras cinematogréaficas
realizadas pelo CCUC, contando com breves resumos de seus roteiros. Aquele que seria 0
terceiro filme do cineclube, sobre a “atuagdo politica de um estudante, em confronto com a

»123 e que ainda ndo possufa titulo, ndo chegou a ser realizado.

apatia da coletividade
Ademais, é afirmado que na edicdo seguinte do jornal tratar-se-ia com detalhes das novas
producdes do CCUC, o que ndo ocorre, pelo fato de o quinto haver sido o Gltimo namero
publicado.

A opcdo para 0 numero 5 do jornal foi, portanto, a de publicar textos menos densos e
extensos. Se as edicdes pregressas de Cine Clube exibiam um texto por pagina, o que lhes
concedia um ar mais limpo, a quinta edicdo mostra paginas mais tumultuadas visualmente,
devido a maior quantidade de textos.

Integram a quinta edicdo de Cine Clube um artigo escrito por Salvyano Cavalcanti de
Paiva, transcrito do Correio da Manhg, sobre os atos da censura; uma noticia sobre o Festival

de Cinema Brasileiro, a ser promovido pelo CCUC; detalhes sobre a Il Semana do Cinema

122 Editorial. Cine Clube, ano 11, n.° 5, setembro/1967, p. 1. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
123 cCUC produz novos curtas-metragens. Cine Clube, ano Il, n.° 5, setembro/1967, p. 1. Acervo Luiz Carlos
Ribeiro Borges.
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Francés; o artigo de Dayz Peixoto, intitulado “Itinerario de Agnes Varda ou quando a mulher
faz cinema”; de Rolf de Luna Fonseca, texto sobre “O cinema brasileiro e seus problemas
econOmicos”; a critica de José Alexandre dos Santos Ribeiro, “Da criagdo em ‘As criaturas’;
o artigo “Idade do ouro, idade do ferro: Notas sobre a politica e o cinema: por Michel
Mardore”, traduzido da revista Cahiers du Cinéma, n.° 175, fevereiro de 1966, por lvanize e
Disnei Scornaienchi; duas criticas de Luiz Carlos Ribeiro Borges, “Todas as mulheres do
mundo” e “A bossa da conquista”; e uma coluna sobre “Cinema Novo e comunicaciao”,
contendo um depoimento de Carlos Diegues.

Assim, podemos perceber que a publicacdo se encarregava de descrever as atividades
desenvolvidas pelo CCUC, como a promoc¢do da Semana de Cinema Francés, por exemplo,
fornecia informacgdes sobre o publico campineiro, sobre fitas a serem exibidas e o circuito
cinematogréfico de Campinas, nos anos de sua existéncia. Alem disso, era em Cine Clube
onde determinados membros do CCUC, como Luiz Carlos Ribeiro Borges, Dayz e Rolf
Fonseca, podiam expressar suas opinides cinematograficas, principalmente sobre filmes
estrangeiros exibidos pela entidade e sobre cinema brasileiro.

Os anuncios eram constantes nas edi¢cdes de Cine Clube, pois serviam, também, como
forma de financiamento do jornal. Nas paginas de suas cinco edigdes, encontramos 0S mais
variados anunciantes, desde relojoarias, lojas de tecido, livrarias, até distribuidoras de filmes.
Em seu namero 1, figuram os anincios da Ziggiatti e Aveniente, projeto, construcdes e
incorporacgdes; das Lojas Anaconda, de cosmeticos; do Cine Brasilia, com sua programacéo
de novembro, composta por um Festival Greta Garbo; os anuncios da Livraria Imaculada
Conceicdo; e de Jodo Batista Morano, advogado. J& na edicdo seguinte, encontramos as
propagandas da Livraria Parthenon, da Cinematografica Campineira LTDA. e do Banco
Bonsucesso. E possivel notar que a quantidade de anunciantes caiu de seis para trés, muito
provavelmente pelo fato de ser ja o segundo nimero do jornal e de ndo haver a empolgacéo
inicial que Cine Clube gerou. A edicdo de namero 3 de Cine Clube € a Unica que ndo possui
qualquer anuncio. Em seu numero 4, o jornal divulga seis anunciantes: a Casa Europa,
vendedora de roupas; a Livraria Universal; a Constanze Creacdes; a Relojoaria Chinellato; a
Cinematografica Campineira LTDA.; e as Casas Regente, loja de tecidos. No numero 5,
constam quatro andncios: da Constanze Creagdes, Sambura Lanches, Foto Wagner e Livraria
Imaculada Conceicao.

A Cinematografica Campineira, de acordo com sua propaganda, exibia filmes em
domicilio, consertava e vendia projetores. As peliculas apresentadas poderiam ser escolhidas
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pelo consumidor entre variados géneros, podendo ser tanto de curta quanto de longa-
metragem, sempre na bitola 16mm. N&o ha informagdes precisas sobre a utilizacdo dos
servicos da empresa pelo CCUC, porém, podemos presumir que, no caso de exibicdes
promovidas na Universidade Catdlica, havia a participacdo da Cinematogréafica Campineira,
justamente pelo fato de serem realizadas 14 somente exibi¢cdes de filmes em16mm.

E depois do nimero 5 que o jornal Cine Clube deixa de ser publicado. As justificativas
sobre o ocorrido ndo parecem muito claras na meméria dos envolvidos. Luiz Carlos Ribeiro
Borges diz acreditar que seu afastamento, em 1968, para se preparar para concursos ligados a
magistratura, pode haver influenciado na extingdo da publicacdo. Certamente, pelo fato de ser
um dos membros do CCUC mais ativos com relacdo ao jornal, a saida de Borges
desestimulou os demais colaboradores. Ademais, no inicio de 1968, foi discutida a
continuidade de Cine Clube, desde que fossem barateados 0s custos, 0 que ndo ocorreu, entre
outras coisas, por conta do acUmulo de atividades da diretoria do cineclube, que n&o
conseguia, sequer, proceder a reorganizacdo de socios, para promover novas eleicdes, que
viriam a ocorrer somente em 1969.

De qualquer forma, o jornal Cine Clube, sempre publicado pela grafica Palmeiras,
contribuiu para que fosse possivel ao associado acompanhar as atividades desenvolvidas pelo
Cineclube Universitario de Campinas e, também, acompanhar o que se vinha discutindo sobre
cinema em grandes jornais do pais e importantes revistas de cinema, por meio de transcricdes
de artigos. Além disso, através de Cine Clube, € possivel notar as influéncias teoricas
recebidas pelos escritores e membros do CCUC, que, além de compartilhar as ideias da
revista Cahiers du Cinéma, estavam preocupados em divulgar o Cinema Novo brasileiro.

Assim, podemos constatar que varios topicos se repetem nos textos das cinco edi¢des
de Cine Clube, como o cinema estrangeiro, as criticas de filmes exibidos pelo cineclube, a
censura, reflexdes de carater tedrico e cinema nacional. A seguir, trataremos dos principais
topicos encontrados no jornal, discorrendo, com maior profundidade, sobre os textos mais

representativos de cada um deles.

3.1. CINEMA ESTRANGEIRO

O cinema estrangeiro € um dos assuntos mais tratados em Cine Clube, uma vez que
estava macicamente presente na vida de todos os fas de cinema da época. Os varios textos de
que trataremos adiante sdo criticas feitas a filmes estrangeiros que nao foram exibidos pelo

71



CCUC, mas, provavelmente, estiveram em cartaz em algum cinema da cidade, ou na capital
do estado. Ressaltamos que serdo abordados todos os artigos encontrados no jornal,
conferindo destaque aqueles escritos pelos integrantes do CCUC e por colaboradores
campineiros, sendo 0s demais textos expostos de maneira menos aprofundada.

Logo no primeiro Cine Clube, varios autores abordavam filmes estrangeiros, em suas
criticas. Inicialmente, citamos os autores de “Antonioni: ‘Humour’ e poesia” ¢ “Filosofia do
grito”, José Alexandre dos Santos Ribeiro e Padre Lucio Campos Almeida, respectivamente.
Sabemos que José Alexandre colaborou diversas vezes com o cineclube, seja no jornal, com
artigos nas edicdes de numero 2 e 5, seja em dois cursos de cinema promovidos em 1967.
Alias, ele aparece como integrante do conselho de redacdo de Cine Clube, em seu primeiro
namero. J& Padre LUcio escreveu este Unico texto para o nimero 1 do jornal, mas sabemos
que era muito proximo dos membros do CCUC. Ele era professor do curso de Filosofia e foi o
responsavel pela realizagio da “Semana de Estética Aplicada ao Cinema”, a qual foi
importante para a criagdo do Cineclube Universitario. Além disso, de acordo com Dayz
Peixoto Fonseca, sua aluna na época, 0 padre gostava muito de cinema e, inclusive,
estimulava os alunos a verem os filmes, debaté-los na sala de aula e a escrever sobre eles.**

O texto “Antonioni: ‘Humour’ e poesia” tem por inicio a exposicdo das atividades
ligadas ao cinema que Michelangelo Antonioni exerceu desde o inicio de sua carreira,
comecando pela critica, na revista Cinema, passando por anos de documentario ¢ de “fungdes
coadjuvantes” com Rossellini e Fellini, até chegar a 1950, quando surgem os filmes de longa
metragem do diretor. Segundo José Alexandre, o Antonioni que nos da Cronaca di un amore
(1950) é “um Antonioni ja com todo um processo estético, e especificamente
cinematografico, amadurecido em suas premissas, por anos de segura aprendizagem teorica,
de critica militante, de sensibilidade apurada [...] e de pratica consubstanciada”. %°

A seguir, o autor relembra a importancia dos filmes de curta metragem de Antonioni,
destacando Nettezza urbana (1948), L ‘amorosa menzogna (1949), Superstizione (1949), Sette
canne, un vestito (1949), La villa dei mostri (1950), La funivia del Faloria (1950) e Uomini in
piu (Niccolo Ferrari, 1955), o qual foi produzido por ele. De acordo com o texto, esse periodo
dos curtas-metragens foi responsavel por definir o estilo antonioniano, que seria utilizado em
obras posteriores, como Cronaca di un amore, com sua tematica ligada a “opressdo dos

homens contra o homem”. José Alexandre dos Santos Ribeiro afirma que esse tema ja fora

'2* FONSECA, Dayz Peixoto; FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista & autora, em 29/10/2012.
25 RIBEIRO, José Alexandre dos Santos. Antonioni: “Humour” e poesia. Cine Clube, ano I, n. 1,
novembro/1965, p. 2. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.
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tratado por Shakespeare, Machado de Assis, Kafka e por dois colegas do diretor italiano,
Visconti e Fellini, e a partir dai, passa a comparar o trabalho de Antonioni com o dos outros
dois diretores. Visconti se distancia de Antonioni pelo fato de abordar com mais frequéncia o
proletariado, o que acarretaria em uma forma distinta de tratar o tema. Ja Fellini seria o
representante da ironia, enquanto Antonioni seria do “humour”. Se o primeiro expde ao
ridiculo uma situacdo social que o desagrada, o segundo somente a constata, e atinge o
objetivo de trazer ao publico uma obra universal.

Posteriormente, o artigo se refere ao purismo do estilo antonioniano, apoiado,
sobretudo, na imagem, o que poderia representar para o espectador um certo hermetismo. Tal
hermetismo seria, ainda, reforcado pela falta de um enredo convencional em seus filmes, pois
eles simplesmente “andam e param”, sem ter um comego ¢ um fim.

Para finalizar sua contribuigdo, Ribeiro exalta a obra de Michelangelo Antonioni,
afirmando que o diretor possui “uma visdo ‘humoristica’ da vida: uma inclusao absoluta do
‘seu’” cinema na Estética e, mais especificamente, uma linguagem -cinematografica
desmesuradamente poética”.

O texto com o qual divide a pagina, “Filosofia do grito”, reforca varios pontos do
artigo anterior, apesar de se concentrar em um filme diferente. Em vez de realizar uma
retrospectiva da carreira de Antonioni, como fez José Alexandre dos Santos Ribeiro, Padre
Ldcio efetua uma comparacgédo do filme O grito com a trilogia langada em seguida, composta
por L'avventura (1960), La notte (1961) e L ’eclisse (1962), porém mantém o discurso de que
Antonioni € responsavel pela analise do drama interior do homem moderno, em seus filmes.
Segundo ele, na trilogia citada, o diretor funciona como um ‘“analista da burguesia”, que ¢
uma classe em decadéncia, enfrentando o “drama da insatisfagdo”, o que somente poderia
gerar “uma total precariedade de sentimentos” ?°. Entretanto, em O grito, essa problemética é
ampliada, e, também, “o bindmio idealismo-realismo” antes representado, respectivamente,
pela mulher e pelo homem, parece inverter-se. Além disso, se La notte e L ’eclisse possuem
um ar ensaistico, O grito seria uma obra mais acabada, “que aparenta maior equilibrio e
consisténcia”.

No ultimo paragrafo do texto, o autor trata da pureza cinematografica da obra
antonioniana, caracteristica que o faria preferi-lo a Fellini, algo também dito no artigo

anterior. Por outro lado, as ultimas linhas sdo as que mais diferenciam a contribuicdo de Padre
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Lucio da contribuicdo de José Alexandre, pois nelas o autor ressalta se tratar de uma opinido
totalmente pessoal, uma questdo de predilecdo de estilo, e ndo de uma analise de carater mais
profundo, ao contrério dos tragos mais didaticos do texto de Ribeiro.

De qualquer forma, é possivel detectar que ambos os artigos exaltam a obra de
Michelangelo Antonioni, ressaltando o peso de questdes interiores do homem, bem como a
opcao estética purista do diretor. A verdade é que Antonioni era uma figura muito querida
pelo Cineclube Universitéario, assim como eram seus filmes, que foram exibidos e debatidos
varias vezes. Além disso, a presenca de dois textos sobre o diretor italiano, no jornal Cine
Clube de numero 1, deve-se ao fato de o0 CCUC haver promovido um debate, no inicio de
1965, sobre o filme O grito, que se encontrava em cartaz no circuito comercial campineiro.
Por conta da exibicdo, pelo cineclube, de A aventura, Antonioni aparece novamente como
tema do artigo “Um mundo por dentro: A aventura”, de J. Augustin Mahieu, na terceira
edicdo do jornal.

Ainda no numero 1, na pagina 3, hd uma critica de Dayz Peixoto sobre Os
companheiros (I compagni, Mario Monicelli, 1963), em que a autora dedica o primeiro
paragrafo aquela que era a ultima obra significativa de Monicelli, A grande guerra (La grande
guerra, 1959), na qual o diretor dava “um tratamento simples a narrativa ¢ humano aos
personagens”.127

A seguir, a autora ressalta a simplicidade de Os companheiros, sem nenhum “efeito
cerebral”, apenas uma dinamizag¢dao funcional, criada por diferentes posicionamentos de
camera e cortes. Nesse filme, segundo ela, Mario Monicelli € capaz de mostrar que cada cena
filmada pode ser observada do ponto de vista de personagens diferentes. Ademais, nao
existem tipos ideais, sendo todos operarios, que nunca aparecem isolados do grupo. Os
personagens ndo representam, mas sim exercem sua “existéncia autenticamente humana”.

A ideia de coletividade e a forca expressiva do movimento de massa em Os
companheiros sdo destacadas em seguida, e fariam Dayz lembrar-se de filmes como O
encouracado Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925), Outubro (Sergei Eisenstein, 1927), A greve
(Sergei Eisenstein, 1927) e A méae (Vsevolod Pudovkin, 1926). Em seguida, ela reforca a
coesdo entre diversos elementos da obra, como a movimentacdo de camera, montagem,
dialogo, fotografia e musica, afirmando que “um ndo subsistiria sem o outro, porque formam

uma unidade perfeita”.
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N&o ¢ esquecida a qualidade da interpretacdo dos atores, principalmente a de Marcello
Mastroianni, que atuou no papel do Professor Sinigaglia, o lider dos operérios, capaz de “criar
um personagem inesquecivel”. Em seguida, ¢ discutido o final do filme, em que os operarios
saem derrotados diante da alianca entre patrdes e policiais, porém conscientes de seu papel
social e da necessidade de continuar sua luta.

Ao finalizar sua contribuicdo, Dayz Peixoto classifica Os companheiros como “um
salto na evolucao do cinema social italiano, um dos mais importantes da atualidade”, e coloca
o diretor Mario Monicelli “na galeria dos grandes autores do cinema contemporaneo”. A
critica é seguida da ficha técnica do filme, localizada no canto inferior esquerdo da pagina.

O motivo que levou Dayz a escrever sobre a fita de Monicelli pode haver sido sua
exibicdo em algum dos cinemas da cidade e a necessidade de redigir textos sobre os filmes em
cartaz, para sua coluna no jornal Diario do Povo, j& que o CCUC somente iria exibir Os
companheiros em 2 de maio de 1969, no auditorio da UCC, em parceria com 0 curso de
Ciéncias Sociais. Ademais, trata-se de um filme representante do cinema social, linha que o
cineclube seguira em seus dois primeiros filmes, Um pedreiro e O artista.

No segundo numero do jornal Cine Clube, ao alcancar sua segunda pagina, o leitor se
depara com uma foto dos Beatles correndo, sem legenda, na extremidade superior esquerda, e,
logo abaixo, ha o texto de Sérgio Augusto, transcrito do jornal Correio da Manha, de 16 de
dezembro de 1964, “Os reis do i€ ié i€”.

O critico, inicialmente, alerta aos possiveis espectadores sobre o contetdo do filme de
Richard Lester, que sdo os Beatles, esses “quatro bipedes antropoides absolutamente
cabeludos™?®. Ap6s comparar a perseguicdo das fis inglesas aos quatro rapazes com a
inversdo da perseguicdo de Satiro a Ninfa, Sérgio Augusto chega a Shakespeare. Em uma
frase da peca Antdnio e CleGpatra, o autor discorre sobre o medo que se deve ter dos
integrantes do grupo musical, pois Julio César diz a Plutarco que era a esses bem nutridos e de
cabeleiras compridas que temia. E o temor aos Beatles deveria vir pelo fato de “atras de uma
castidade dominical, esconde[r]-se um espirito tdo desabusado quanto as letras das cangdes de
Trini Lopez, o prazer pela aventura, o impeto juvenil de ser alguma coisa além de simples
herdeiros da gloria dos que fizeram uma guerra e sairam vitoriosos”. Por fim, o autor
classifica o filme como “um instante de total descontracdo intelectual, insoléncia ¢ humor” e

enfatiza a questdo do ritmo, que rege toda a obra. As Ultimas linhas trazem uma adaptacao de
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Shakespeare ¢ uma nova recomendacdo ao espectador: “To Beatles or not to Beatles, eis a
questdo. [...] Se vocé tiver a meritdria coragem de ficar até o fim, ndo saia antes dos
excelentes créditos.”

Provavelmente, esse texto do Correio da Manhé foi escolhido para fazer parte dessa
edicdo de Cine Clube por ser uma critica a um filme exibido em circuito comercial no ano
anterior, que atingiu um grande sucesso, sendo entre o publico campineiro, em geral, pelo
menos entre 0s membros do cineclube. Além disso, segundo a introducdo de Ruy Castro no
livro Um filme por dia, criticos como José Lino Grinewald, Mauricio Gomes Leite, Salvyano
Cavalcanti de Paiva, Ely Azeredo, Carlos Heitor Cony, Paulo Perdigdo, Sérgio Augusto,
Valério Andrade, entre outros, influenciados pelo critico Moniz Vianna, assumiram a critica
cinematogréafica do Correio da Manha durante os anos 1960 e, devido ao alcance nacional do
jornal, tinham seus textos lidos por interessados por cinema, como 0s integrantes do
Cineclube Universitario de Campinas, em todo o territério brasileiro.*?

Sobre o contelido das criticas do Correio da Manha, Castro afirma:

E impossivel a um cinéfilo brasileiro de Gltima geracao avaliar o peso da critica de
cinema nos anos 50 e 60. Era enorme, e ndo apenas no Brasil. O cinema se tornara o
grande afrodisiaco intelectual de dois ou trés continentes. Os filmes eram agora
discutidos a luz da histéria, da ética, da religido, da psicanalise, da antropologia, do
estruturalismo e do cinema mesmo. Quando discutidos a sombra da ideologia,
podiam provocar rachas culturais, arruinar amizades e até desfazer namoros. Certos
diretores foram promovidos a divindades internacionais - por um momento houve
um culto a Resnais, outro a Antonioni, outro ainda, que se prolongou por
merecimento, a Bufiuel, e, por quase dez anos, uma satanica seita chamada Godard.
Tudo isso era vivido também no Brasil [...].

Assim, podemos constatar a dimensao da influéncia exercida por tais criticos sobre a
visdo cinematografica dos cineclubistas campineiros, bem como na elaboracgéo de seus textos.
Ademais, a escolha de publicar as criticas de autores como Sérgio Augusto, José Lino
Grinewald e Salvyano Cavalcanti de Paiva, no jornal Cine Clube, denota que 0s membros do
CCUC as tinham como leituras essenciais aos frequentadores do cineclube.

Sobre outro filme do diretor Richard Lester, A bossa da conquista (The knack ...and
how to get it, 1965), ha uma critica de Luiz Carlos Ribeiro Borges, em Cine Clube nimero 5.
O autor afirma que, apesar da temética convencional do triangulo amoroso, o cineasta sabe

como representé-la de maneira original. Borges cré na “mao agitadora” de Lester, que leva a
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uma “invencao que nio se detém nas barreiras da l6gica, nem nos preconceitos de uma ordem
cinematografica estabelecida.” ***Ademais, é destacada a voz que o diretor concede ao jovem,
assim como fez em seus dois filmes com os Beatles, Os reis do ié ié ié e Help! (1965). A
concluséo do critico refere-se a confirmacdo de Richard Lester como um dos cineastas que
mais apresentam “sugestdes e caminhos para um cinema ndo convencional”, sendo capaz de
atingir uma arte nova e revolucionaria.

O préximo texto a ser citado nesse topico é de José Alexandre dos Santos Ribeiro,
colaborador habitual do cineclube, com o titulo “Vagas estrelas da Ursa em Visconti”, para a
segunda edicdo do jornal. Ele utiliza o artigo para criar uma critica contra aqueles que
criticam negativamente a obra do diretor italiano Luchino Visconti e para exaltar seu filme
Vagas estrelas da Ursa, que passou nos cinemas de Campinas, em 1965.

Ribeiro abre sua contribuicdo afirmando que Visconti era, na época, 0 cineasta mais
acoitado pela critica cinematografica, que, dentre todas as criticas de arte, por vezes,
conseguia ser a mais “ranzinza” e “gratuita”, como quando condenava Visconti por: “a) falta
de unidade tematica; b) formalismo rococé-decadente; ¢) detalhismo exagerado”. *** Em
defesa do cineasta, o autor diz se tratar de uma critica de ideologia panfletaria, contraria a
mudanca nos temas abordados pelo diretor em seus filmes, o que ndo comprometeria a
unidade de suas obras, marcadas por sua maneira obsessiva de tratar a “fatalidade do destino e
da impotente e desesperada luta do homem para se livrar dela, sem conseguir mais que
alimentar o conflito até a autodestrui¢ao.”

Segundo José Alexandre, é justamente essa luta que Visconti retrata em Vagas estrelas
da Ursa, de maneira mais poética e com origens na tragédia grega. A historia que conta € a do
marido que descobre tardiamente que a esposa mantivera uma relacdo incestuosa com um
irmdo, por conta de uma “fixagdo morbida a memoria do pai”. O diretor faz do cenario um
espelho de sua visdo do mundo desencantada e triste, rompendo com o que a critica chamaria
de formalismo decadente, pois ndo hd uma valorizacdo da forma por si s6, mas sim uma
transformacdo de toda elaboracdo em forca expressiva do filme, cujo tema estd sempre no
homem.

O autor, entdo, valoriza aspectos do filme de Visconti, como a “economia apolinea de

meios de expressdo”, a “harmonia total dos enquadramentos”, “a sutileza e funcionalidade da
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iluminacdo”, entre outros. Em contraposi¢do, Ribeiro ressalta alguns pontos em que Vagas
estrelas da Ursa fraqueja, como a “vinculagdo um tanto melodramatica da muisica ao enredo”,
a aproximagdo de um “happy end artificioso”, e algumas limitagdes de Claudia Cardinale no
papel.

Sobre a ultima critica feita ao italiano, de detalhismo exacerbado, José Alexandre dos
Santos Ribeiro responde com uma citacdo do proprio Luchino Visconti de que isso ndo ocorre
e, Se ocorresse, seria notado, pois a busca exagerada do pormenor nos ambientes acabaria por
anular o roteiro ou as personagens. Para Ribeiro, portanto, diante de um cineasta como esse, a
critica cinematografica deveria ser mais cautelosa.

Dessa forma, o texto atua mais como um defensor de Visconti frente a tantas criticas
negativas, do que, propriamente, uma critica a Vagas estrelas da Ursa. Como pudemos
observar, até agora, a maioria dos textos do jornal Cine Clube discorrem sobre determinados
cineastas considerados autores, posteriormente se focando em alguma de suas obras. José
Alexandre dos Santos Ribeiro atém-se no final do artigo a um unico filme, porém a maior
parte de seu texto refere-se aos julgamentos recebidos pelo diretor italiano, que o autor
considera injustos.

Até entdo, somente encontramos criticas sobre filmes de producdo europeia. Em Cine
Clube numero 4, entretanto, é a primeira vez que o jornal trata do cinema americano, nas
paginas 6 e 7, com uma “Entrevista: com Jerry Lewis”, realizada por Axel Madsen, para os
Cahiers du Cinéma, em fevereiro de 1966, traduzida por um dos membros do CCUC e
publicada na integra.*’A entrevista demonstra o carinho da critica europeia, em especial a
francesa, pelo comediante e diretor.

N&o podemos afirmar qual a razdo para a entrevista de Jerry Lewis haver sido
traduzida e publicada nessa edicdo do jornal Cine Clube. Nao foi promovida qualquer
exibicdo de um de seus filmes, ao longo da existéncia do Cineclube Universitario, porém
publicar a entrevista parece um ato de admiracao. Talvez tenha sido também uma necessidade
de se falar um pouco do cinema americano, que ndo vinha tendo destaque nos artigos de Cine
Clube, mas sem deixar de lado a visdo europeia, uma vez que Lewis foi entrevistado por um
colaborador da revista francesa Cahiers du Cinéma, uma leitura de referéncia para os

cineclubistas campineiros.
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De qualquer maneira, foi possivel observar que, nos nimeros iniciais de Cine Clube,
as criticas sobre filmes estrangeiros eram mais frequentes. No decorrer das publicagdes,
entretanto, o interesse pelo cinema brasileiro passou a prevalecer. Além disso, a edicdo
namero 3 do jornal encarregou-se somente de debater filmes exibidos pelo cineclube, durante

a Semana Internacional do Filme Moderno, como veremos a seguir.

3.2. CRITICAS DE FILMES ESTRANGEIROS EXIBIDOS PELO CCUC

Os filmes exibidos pelo CCUC ganharam diversas criticas nas paginas de Cine Clube,
afinal, além de exibir as obras, era necessario discuti-las, tanto com o espectador que
comparecia aos debates, quanto com o leitor do jornal. Apesar de predominantemente
contidas na edigdo numero 3, desde seu primeiro numero encontramos criticas sobre O ano
passado em Marienbad e Viver a vida, ambos exibidos na Semana do Cinema Franceés,
promovida pelo cineclube. Todos os artigos do jornal referentes ao tema estdo contemplados
nos paragrafos seguintes, privilegiando, com descricdes mais detalhadas, aqueles escritos por
membros do Cineclube Universitario e demais colaboradores campineiros.

Dividindo a sétima pagina do jornal namero 1 com duas fotos de Delphine Seyrig, no
filme O ano passado em Marienbad, e um andncio da Casa Luz Construcdes Elétricas, esta o
artigo de Heladio José de Avila Brito, “Marienbad surpreendido”. De carater mais analitico e,
ao mesmo tempo, poético, ja iniciando com uma epigrafe de Carlos Drummond de Andrade, o
texto afirma que, tanto para a massa do publico quanto para a massa da critica, a primeira
vista, Marienbad é um enigma. Comparando-o a uma fuga de Bach, em que 0s temas se
contrap8em, mas, simultaneamente, concordam entre si, 0 autor segue fazendo analogias entre
o filme e outras obras de arte, como uma catedral barroca, uma obra de Mondrian ou de Le
Corbusier.

Para ele, o filme de Alain Resnais ndo pode ser analisado somente por meio de sua
forma, nem de maneira demasiadamente proxima as sensagdes que causa. “‘L’‘année derniére
a Marienbad, portanto, é. ‘E’ ndo aquilo que queiramos que ela seja. ‘E’, simplesmente,
aquilo que o artista fez que ela fosse. Mas, ainda, ndo ‘o que é°.”""*

Em meio a citacdes de Heidegger e outros pensadores, Brito termina por estabelecer

um paralelo entre a obra e o quadro “Guernica”, pois ambos sdo disformes, assim como
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Resnais se aproximaria de Picasso, que sabe se afastar ao maximo da realidade, mas continuar
em contato com ela. Nessa mesma linha de pensamento, Marienbad seria, também, um
“labirinto kafkiano” e o “Concerto numero 2 para piano e¢ orquestra de Béla Bartok”, que
representam espécies de prisdes. Assim, o filme respeita o fato de que “uma obra de arte
nunca ¢ ‘em-si’, mas sempre ‘para’.” E, dessa forma, leva ao espectador uma oportunidade de
travar um “corpo a corpo” com ela, algo feito anteriormente pelo autor com relacdo a sua
obra, que se utilizou da prépria linguagem do cinema, de sua luta com ela, para criar “novas
realidades” cinematograficas que superam a linguagem descritiva.

Heladio José de Avila Brito nasceu na cidade de Amparo, no ano de 1929, e foi
farmacéutico, poeta, industrial e ator cinematografico. Destacamos sua participacdo como ator
em O profeta da fome (1970), provinda de sua amizade com o diretor Maurice Capovilla. Fez
parte do grupo fundador da Academia Campinense de Letras e, na década de 1970, fez parte
da diretoria do Centro de Ciéncias, Letras e Artes de Campinas™*. Sua proximidade com os
integrantes do CCUC nos leva a crer que seu artigo foi escrito especificamente para o jornal
Cine Clube, pois também ndo ha qualquer referéncia de onde a critica teria sido retirada,
COMO 0corre com outros textos.

A seguir, ao lado de uma foto de Jean-Luc Godard e Anna Karina, quase que tomando
a pagina inteira, esta o segundo artigo de Joseé Lino Grinewald publicado na edi¢cdo niumero 1
de Cine Clube, “Viver o cinema ou Godard ou A objetividade total”. Nele, o autor discorre
sobre 0 que chama de a “cinevida” de Godard no filme Viver a vida (Vivre sa vie, 1962),
consistida de uma dialética em que vida e cinema se misturam, transmutam-se.

Segundo Griinewald, “a dialética documentario x ficcdo encontra seu apice de
entrosamento nessa fita em 12 tableaux”, primeiro com a aparigdo do critico André S.
Labarthe, colega de Godard na revista Cahiers du Cinéma, e criador da tese sobre a absor¢éao
reciproca entre documentério e ficcdo, que inicia 0 processo pretendido pelo diretor de
destruicdo do mito do “objeto de arte”.'®* Dai ser Jean-Luc Godard o “cineasta do
comportamento, do estar, do respirar fenomenoldgico e, ndo, das pré-definicdes, do ser, da
estratificacdo dos conceitos, que isolam o cinema do espectador.”

De acordo com o autor, Viver a vida se opde ao classicismo cinematogréfico,
trabalhando com uma dialética triplice entre realizador, filme e espectador. A estdria seria o

filme em si e nada além dele, por isso Godard o chamava de filme concreto, que José Lino
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associa & poesia concreta, em que signo e objeto se confundem. O racionalismo é refutado a
partir da utilizacdo de um relativismo total, assim como fizeram Alain Resnais e Alain Robbe-
Grillet, em O ano passado em Marienbad. Apesar de aproximar os autores, posteriormente
Grinewald o0s contrasta, afirmando que Resnais “monta o espetaculo a servigo dessa tese [de
relativismo total] que, no fim, nos devolve ao espetaculo puro”, ja em Godard “a tese nasce
depois ou com o espetaculo, ou melhor, o anti-espetaculo.”

O autor segue trabalhando no texto com oposicdes, sendo lembrada a contraposicao
organico x inorganico, antes representados cinematograficamente por Chaplin e Eisenstein,
respectivamente, e que, no momento da escritura do texto, seriam simbolizados por Godard e
Resnais. Nessa chamada “sobreposicdo de dialéticas”, Godard e Resnais unir-se-iam na
categoria de invencao ou intelectual, que contrasta com a “puramente sensorial, ou a magia do
espetaculo”, na qual se encaixaria Alfred Hitchcock, e que nao deve ser desprezada.

O fato é que os escritos de José Lino Griinewald muito se assemelham com o artigo da
pagina anterior, de autoria de Heladio José de Avila Brito, por conta das inimeras
comparagdes e contrastes, além de um embasamento tedrico bastante solido e denso. O texto
de Grunewald, ao contrario do de Brito, foi escrito originalmente para a Revista de Arte de
Vanguarda, de numero 4, de dezembro de 1964, e reproduzido pelo jornal Cine Clube.
Portanto, pode haver servido de inspiracdo durante o processo de redacéo do artigo de Brito.

Nos chama a atencdo a edicdo nimero 3 do jornal Cine Clube, que é totalmente
dedicada a criticas de filmes exibidos pelo CCUC na Semana Internacional do Filme
Moderno, sobre a qual ja discorremos no capitulo 2.

Primeiramente, destacamos o artigo de Sergio Augusto, autor ja publicado na edicéo
anterior, retirado da revista Senhor, nimero 54, de agosto de 1963. Novamente, observamos o
grande interesse por seus artigos, por parte dos integrantes do conselho de redacdo da
publicacdo cineclubista. O texto, na pagina 2, aborda o filme O bandido Giuliano, de
Francesco Rosi. Nele, o autor afirma que o diretor ndo quis interpretar nada no filme,
construindo, apenas, um quebra-cabecas de fatos ocorridos em diferentes datas. Rosi se recusa
a dar uma Unica versdo da histéria do bandido e da sociedade siciliana e se apropria das
confusdes e obscuridades, pois elas faziam parte do mito de Giuliano. Além disso, “mais do
que a histéria de um fora-da-lei tornado figura mitoldgica, Salvatore Giuliano nos descreve a

miséria e o desastre de toda uma populagio.”**® Utilizando-se da frieza documental e da ativa

13 AUGUSTO, Sérgio. Salvatore Giuliano — um cadaver e um mito. Cine Clube, ano II, n.° 3, junho/1966, p. 2.
Acervo Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.
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participacdo do publico, diante da impossibilidade de identificar-se com o heroi e sua histéria
mitica, Rosi foi capaz, segundo Augusto, de realizar um filme de verdadeira “libertagdo
intelectual”.

Na pégina seguinte, esta o texto de Rolf de Luna Fonseca e duas fotos do filme
Juramento de obediéncia. Rolf comeca sua critica apontando o desconhecimento por parte do
publico brasileiro do diretor Tadashi Imai e do cinema japonés como um todo. Todavia,
mesmo desconhecido, Juramento de obediéncia se mostra um filme de grande valor, em que o
diretor japonés trabalha com uma visdo cinematografica realmente humana, mas respeitando a
liberdade do espectador e exigindo sua participacao, para a construcdo do conteudo final.

Apds uma explicagdo sobre as mudangas ocorridas do cinema classico para o cinema
moderno, o critico ressalta que, apesar de ndo ser uma fita radicalmente de vanguarda,
Juramento de obediéncia é capaz de estabelecer com o espectador uma relagcdo dinamica. A
principal questdo tratada pelo filme é a da serviddo fisica e moral do japonés, relatada em
episodios que vao desde o século XVII até o periodo contemporaneo as filmagens. O mesmo
ator, Kinosuke Nakamura, interpreta os personagens submissos, nas diferentes épocas,
constituindo o que Fonseca chama de “um unico personagem-simbolo: o homem alienado e
espoliado”.137

A submissdo reiterada nos seis primeiros episodios do filme, segundo Rolf, leva o
espectador a uma indignacdo e a uma consciéncia da necessidade de mudanca, que o diretor
somente leva para o filme no ultimo episodio. Rolf de Luna Fonseca cita uma observacédo
feita por Jean-Claude Bernardet, na Revista Civilizacao Brasileira, n° 2, de maio de 1965, de
que o diretor Tadashi Imai teria feito um final que rompe com a repeticdo da submisséo por
medo de que, caso deixasse seu personagem continuar na alienacdo até o fim do filme, sua
obra fosse interpretada como “uma visdo fatalista do homem e da sociedade”.

Com ritmo lento e sem movimentos de camera bruscos, o filme mostra ao publico as
contradi¢cOes sociais do Japdo. Rolf frisa que, apesar de possuir a questdo social como tema
central, o longa ndo cai no panfletarismo ideolégico. Tadashi Imai ndo quer demonstrar uma
tese ao espectador, mas, sim, incita-lo a criar sua prépria ideia abstrata do significado do
filme. Segundo o texto, o “filme preenche uma fungdo social da arte, informando o publico
sobre a conjuntura social do Japdo, porém de uma forma que, transcendendo os puros limites

de uma configuragdo regional, traduz, em linhas gerais, uma problemadtica quase universal.”

37 FONSECA, Rolf de Luna. Juramento de obediéncia. Cine Clube, ano 11, n.° 3, junho/1966, p. 3. Acervo Dayz
Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.
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Na pagina numero 4, encontramos o texto de Disnei Francisco Scornaienchi sobre o
filme Noites de circo, de Ingmar Bergman. Scornaienchi inicia seu extenso artigo com o item
“Entre parénteses”, em que agradece pelo convite de produzir um texto para o jornal, elogia a
iniciativa do CCUC e repudia a critica negativa feita pelo Cénego Amaury Castanho a
promogéo da Semana do Filme Moderno.

Aqui, aproveitamos para lembrar que Cine Clube era composto por textos de
diferentes autores, ndo s6 aqueles que compunham o nucleo principal do cineclube, mas
também alguns intelectuais campineiros convidados a publicar suas criticas nas paginas do
jornal. No caso do prdprio autor, o convite para escrever e publicar um artigo partiu de Rolf
de Luna Fonseca, que considerou que seria interessante que a nova edi¢cdo contasse com um
texto de Scornaienchi sobre um filme de Bergman.

Disnei cursou Direito na Universidade Catolica, juntamente com o irmdo de Dayz
Peixoto Fonseca, e também se relacionou com politica, tendo feito parte da Acdo Popular e
chegado a diretoria da Uni&o Estadual dos Estudantes. Posteriormente, foi nomeado promotor
de Justica. O governador Mario Covas, durante sua gestdo, concedeu a uma escola de
Campinas o nome de Disnei Francisco Scornaienchi, por conta de sua atuacdo junto ao
movimento de criacdo da Escola Comunitaria de Campinas, uma das principais da cidade até
0 momento atual.**®

Voltando ao artigo, no segundo item, “Introdu¢@o”, ele revela sua identificagdo com o
chamado cinema fenomenologico, sobre o qual Cine Clube vem falando desde sua edicédo
anterior. Além de indicar textos sobre cinema e fenomenologia, como os de Merleau-Ponty, o
autor explica muito brevemente como deve proceder um diretor, a fim de obter um filme
fenomenologico: “Através de formas o cineasta alcanca as ideias. H4 uma verdadeira reducao
das formas as ideias, sem que isto implique, porém, perda do valor artistico da obra na sua
totalidade.”***

Para o espectador, a recomendacdo ¢ a de que o filme seja visto deixando de lado toda
a carga de pré-juizos ou preconceitos. “Ao exame do filme, portanto, devem ser excluidos do
jogo todos os impulsos e tendéncias capazes de barrar o ingresso desprendido no universo do
artista e de minar o vigor das conotagdes de imparcialidade de que cada consciéncia deve se
impor, como autodisciplina.” Passa-se, entdo, a levar a consciéncia ao objeto-filme e néo o

contrario.

138 FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 18/02/2013.
139 SCORNAIENCHI, Disnei Francisco. Noites de circo. Cine Clube, ano II, n.° 3, junho/1966, p. 4. Acervo
Dayz Peixoto Fonseca. As cita¢Bes seguintes sao do mesmo texto.
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O item 3 de seu artigo segue essa estrutura um tanto académica, também presente em
textos de carater tedrico publicados em Cine Clube, como “O cinema e a nova psicologia”, do
filosofo francés Merleau-Ponty, a ser tratado no préximo item. Scornaienchi discute o que ele
chama de “alegorias do cotidiano”, primeiro, destacando a alegoria fundamental do filme de
Bergman, a domadora e o palhaco. Depois, comenta passagens de Noites de circo e ressalta
seu carater derrotista e obscuro. Além disso, segundo ele, “impde-se o ‘desnudamento’ do
filme que parece ainda inacabado, sem a forma definitiva, a exigir ndo s6 o esforco mas
também a adesdo do espectador consciente, para que se complete e exista como filme.”

Conforme diz Scornaienchi, o trabalho de reunir os fragmentos apresentados no filme
de Bergman leva o publico a um estado de imaginacdo, no sentido que defendiam Kant,
Husserl, Merleau-Ponty e Sartre. O jogo de contradigdes elaborado pelo diretor traduz o que o
autor chama de “alucinacdo do cotidiano”. Juntamente com citacdes e explicacdes de
determinados momentos da obra, Disnei afirma que tal alucinagdo “se desdobra [em]
multiplos perfis que se formam e se desfazem ao redor das personagens.”

No quarto subtitulo, “Apreciacdo”, ja na pagina 5, ele discorre sobre alguns elementos
do filme, como o circo entendido como a forma circular, que representa a rotina e a maneira
como as personagens giram em torno de si mesmas; 0s enquadramentos majoritariamente
estaveis, quebrados por um movimento brusco; a técnica dos contrastes utilizada; e a
atemporalidade e a universalidade expressas pelo filme. Noites de circo seria, para o autor,
portanto, “uma sondagem a fundo da trama da existéncia do homem, que se vé jogado nas
profundezas do existir-no-mundo sem saber por que e das contradi¢fes criadas no interior do
relacionamento entre o ‘eu’ e o ‘outro’”.

J4 no quinto e ultimo subtitulo, “A meditacdo de Bergman”, Scornaienchi aborda a
preocupacao estética de Bergman e 0s riscos que correu arriscando-se a ponto de realizar um
filme rico artisticamente, porém massacrado pela critica e ndo entendido pelo publico. Em
Noites de circo “todo ‘espirito jovem’ encontra, ao vivo, o estimulo de cada cena a
compreender a vida, 0 outro e a si mesmo, num tempo em que ndo se sabe qual € nem onde
estd, mesmo porque ele ndo existe... ou, quem sabe, esta em todo lugar e sempre!”.

Disnei Francisco Scornaienchi somente contribuiu com o jornal mais uma vez, com a
tradugdo do texto “Idade do ouro, idade do ferro: Notas sobre a politica e o cinema: por
Michel Mardore”, na quinta edicdo. Em seu texto, por sua vez, é interessante observar a
reafirmacdo do cinema fenomenoldgico, sobre o qual j& haviam comentado outros autores no
jornal. Observa-se a recorréncia dos nomes de pensadores como Merleau-Ponty e Sartre e,
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assim, é possivel perceber quais as teorias de maior prestigio e inser¢cdo no meio cultural, na
época em que o jornal circulou.

A pégina seguinte conta com um artigo de J. Agustin Mahieu, traduzido da revista
argentina Tiempo de Cine, nimero 6, intitulado “Um mundo por dentro: A aventura”. O texto
trata do filme A aventura, de Michelangelo Antonioni, também exibido pelo Cineclube
Universitario, em 10 de maio de 1966.° Ao lado do titulo ha uma foto de Monica Vitti e, no
meio do texto, outra, de Gabriele Ferzetti de mados dadas com Monica Vitti.

Nos trés paragrafos introdutorios, o autor faz uma retrospectiva da carreira de
Antonioni e ressalta aspectos importantes de seu estilo como diretor. O autor opta por dividir
seus escritos em trés partes: na primeira delas, “O tema e seus desenvolvimentos”, Mahieu
explicita o método utilizado por Antonioni no filme, de “comentdrio indireto, obliquo, que
surge das reacOes de cada um, dos detalhes convergentes em cada movimento das relacGes
estruturadas com a paisagem e as coisas.” No item que segue, “A linguagem de Antonioni”, o
autor situa a linguagem do diretor em trés aspectos fundamentais: a situacdo de seus
personagens no espaco, sua situacdo e sua dindmica no tempo e a integracdo do universo
intimo dos mesmos na visao critica do autor. Na ultima parte do texto, “Cinema e narragdo”, a
discusséo gira em torno de uma fala do préprio Antonioni, que compara A aventura com La
dolce vita e Rocco i suoi fratelli, afirmando que, enquanto as obras de Fellini e Visconti sdo
dramas, sua obra é narracdo, requerendo, assim, uma participacdo mais intima do publico.

José Agustin Mahieu foi um roteirista, historiador, diretor e critico de cinema da
Argentina. A revista Tiempo de Cine, publicada pelo Cineclube Nucleo, de Buenos Aires, era
uma iniciativa entre amigos, pela qual nada se cobrava, e foi editada de 1960 a 1968. Nela

eram discutidos diretores e filmes de diversos pafses.**

A publicacdo deste artigo no jornal
Cine Clube demonstra que o Cineclube Universitario de Campinas estava em contato com
outros cineclubes latino-americanos e, consequentemente, com publicacfes e debates que
vinham promovendo.

Ainda no nimero 3 do jornal, na oitava e Ultima pagina, trés fotos do filme A faca na
agua, dispostas uma em cada canto, ilustram o artigo de Dayz Peixoto “A faca na agua:

manifestagdo do moderno cinema polonés”.

140 MAHIEU, J. Agustin. Um mundo por dentro: A aventura. Cine Clube, ano 11, n.° 3, junho/1966, p. 7. Acervo
Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.

1" KOZAK, Daniela. Tiempo de Cine: 50 afios. Disponivel em: http://www.malba.org.ar
/web/cine_ciclo.php?id= 730&subseccion=programacion_actual. Acessado em: 23/12/2012.
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Dayz encarrega-se de esclarecer a realidade do cinema polonés na época, destacando a
nacionalizacdo pela qual passara, a partir de 1945. Assim, segundo a autora, foi possivel
deixar de lado a produgdo de filmes de carater comercial e investir em novos diretores,
detentores de novas propostas. Para criar mdo de obra suficiente para manter essa nova
indastria, foi fundado o Instituto de Cinema de Lodz. Em 1950, a producdo do pais foi
organizada em oito equipes, dentro das quais 0os membros poderiam migrar, caso
considerassem necessario. Posteriormente, surgiram outras escolas de cinema, principalmente
dentro das universidades, o que incentivou a pesquisa na area da imagem e do som.

Diante desse contexto, Dayz diz acreditar que o cinema polonés foi capaz de superar a
individualidade do artista na obra de arte. Segundo ela, “os valores individuais absorvem-se

. . fge 142
no conjunto em favor da unidade estética do filme”

, @ A faca na agua seria um exemplo
desse tipo de producdo. Para a autora, o longa-metragem é uma obra de equipe, que trabalhou
sem hierarquias. Apesar disso, ao apresentar os integrantes da equipe de producao do filme,
ela concede bastante destaque ao diretor Roman Polanski, descrevendo toda sua formacéo
cinematogréafica e sua experiéncia pregressa. Também recebem algum destaque o diretor de
fotografia (Jerzy Lipman), o autor dos dialogos (Jerzy Skolimowski), o compositor da trilha
musical (Krzysztof Trzcinski) e os atores (Zygmunt Malanowcz e lolanta Umecka).

Em seguida, a autora passa a tratar da historia do filme, que traz um casal entediado,
durante um passeio de barco, que encontra um jovem estudante. Para Dayz, o filme de
Polanski é a visdo do jovem sobre o choque de duas visdes, uma antiquada e uma nova. Ela
reforca que a presenca do novo pode, sendo romper, pelo menos abalar uma estrutura ja
cristalizada.

Sobre a linguagem do filme, o texto afirma ser simples e ndo confundir o espectador.
Além disso, “a densidade narrativa é criada pela faixa visual, sonora e pelo ritmo que se
identifica com o proprio desenvolvimento psicologico e temporal dos acontecimentos”. Sdo
elogiadas a trilha sonora e a atuacdo dos atores. Segundo a autora, a juncdo de todos os
elementos citados foi bastante precisa na intengdo de comunicar o drama que afligia o jovem
polonés. A ética e a estética se confundem ndo somente durante o processo de producdo do
filme, como também na obra pronta, resultando no filme mais surpreendente exibido durante a

Semana Internacional de Cinema Moderno.

142 PEIXOTO, Dayz. A faca na agua: manifestacdo do moderno cinema polonés. Cine Clube, ano I, n.° 3,
junho/1966, p. 8. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. A citagdo seguinte é do mesmo texto.
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O artigo de Dayz Peixoto demonstra haver sido escrito especialmente para o nimero 3
do jornal Cine Clube. Sua critica é bastante precisa e menos académica que os textos que a
antecedem na edicdo, pois, além de utilizar de menor quantidade de citacdes tedricas, exprime
suas ideias de modo mais objetivo.

Outro artigo da autora, para o numero 5 da publicagdo ¢ “Itinerario de Agnés Varda ou
Quando a mulher faz cinema”, em que é feita uma passagem pela vida e pela obra da cineasta,
contando com a utilizacdo de entrevistas dela a diferentes revistas. Logo no inicio do texto, a
autora afirma que, na historia do cinema, poucas mulheres fizeram filmes e, dessas, Agnés
Varda foi a que mais se destacou, tanto por sua producdo continua quanto pela qualidade dos
filmes.

Dayz comeca por uma biografia da cineasta, para em seguida comentar seus filmes. A
autora chama a atencéo para o colorido utilizado por Varda em suas obras, que traz uma certa

mistura de sensages.**:

Apos algumas explicagdes um tanto confusas de Agnes Varda sobre
a maneira como escolhe as cores para os filmes, a prépria cineasta conclui que o processo €
muito mais intuitivo do que reflexivo, e que confia nas sensagdes que essas cores lhe trazem.

A autora do texto afirma que, em Les creatures (1966), filme mais recente de Varda na
época, os tons de vermelho e rosa se contrapem aos pretos e brancos, denotando a duracéo
das acOes e o toque de autoria da cineasta. Segundo ela, a obra trata de trés processos de
gestacdo, de um bebé por sua mée, um processo sem influéncia do meio; de um romance, para
a concretizacdo do qual o escritor recebe a interferéncia do mundo exterior; e do filme em si,
em que ha a sintese entre o ficticio e o real.

Além disso, Fonseca declara que, através de recursos narrativos, Agnés Varda cria um
distanciamento do espectador em relagcdo a obra, como ocorre com o didlogo teatralizado, em
La Pointe Courte (1955); o tempo marcado sobre as imagens de Cléo de 5 a 7 (1962); as
interrupcdes da mulher do escritor, em Les creatures etc.

Um elogio a Agnes Varda termina o texto, afirmando que a diretora € uma auténtica
autora cinematografica e merece estar entre 0s maiores cineastas do periodo. Dayz entende
gue a cineasta concede a seus filmes tonalidades especiais, ndo s6 cromaticas, mas estilisticas,
que revelam sua espontaneidade intelectualizada e sua sensibilidade para tratar de temas

relacionados ao homem, “parecendo compreender o lirismo a partir das sensagdes minimas.”

13 FONSECA, Dayz Peixoto. Itinerario de Agnés Varda ou Quando a mulher faz cinema .Cine Clube, ano Il, n.°
5, setembro/1967, p. 2. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. A citacdo seguinte é do mesmo texto.
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O segundo titulo que a autora concede ao artigo, “Quando a mulher faz cinema”,
refere-se claramente a figura de Varda e toda a sua obra, tratando-se, de fato, de um itinerario
pelos anos de sua produgdo. A cineasta, porém, funciona como uma representante de todas as
mulheres que faziam cinema na época, como é o caso da propria Dayz, uma mulher fazendo
cinema, ao realizar o primeiro filme produzido pelo CCUC, Um pedreiro.

Também sobre uma obra de Agnes Varda, encontramos, em Cine Clube nimero 5, o
artigo de José Alexandre dos Santos Ribeiro, “Da criagdo em As criaturas”. O autor narra o
inicio do filme de Agnes Varda, apresentando um escritor e sua esposa que, ap6s um acidente,
vao morar numa ilha onde o escritor comeg¢a a escrever um novo romance. “Até este
momento, o filme mostra e analisa o problema da criacdo, o quanto ela empenha o criador, o
quanto ela ¢ sofrida, vivenciada, suada mesmo”, afirma Ribeiro, que destaca também, assim
como fez Dayz Peixoto Fonseca, o processo de geracdo do proprio filme por sua diretora-
autora™®’.

Ele continua contando o enredo do filme, os eventos estranhos que passam a acontecer
na ilha e levam o escritor a disputar uma partida de xadrez com um engenheiro maléfico. A
questdo da utilizacdo dos tons vermelhos e roseos também & explorada, com o vermelho
representando o mal, e 0 rosa, 0 bem. ApoOs trés tentativas, o escritor destroi o mal e sua
méaquina. O filme termina com o suicidio do velho engenheiro, por conta da soliddo. Segundo
José Alexandre, o desfecho revela que nem o bem nem o mal sdo prevalecentes, mas, sim, o
que prevalece é uma dialética entre os dois, que resulta no destino.

Ribeiro considera a obra uma apresentacdo e analise do problema da criacéo,
argumentando que o titulo deveria ser A criacdo e ndo As criaturas, pois o filme em si é a
criacdo de Varda. Ademais, sustenta que o filme trata de personagens que lidam com a
problematica de sua propria concepc¢do, com honestidade e eficacia, assemelhando-se a uma
obra de Pirandello. A fita, segundo o autor, ainda poderia ser inserida na gama de temas
trabalhados por Agnés Varda em peliculas anteriores, assim como a cineasta trata 0 amor em
Le bonheur, a morte em Cléo e, finalmente, o destino em Les creatures. Ele conclui
afirmando que As criaturas ¢ um grande filme, e que tem “uma forma despojada mas bela,
clara, comunicante, totalmente reveladora dos meandros da rica estrutura desse exame de
criacdo de sua luta contra as forcas incriadas contra que temos que resistir, se queremos

viver.”

144 RIBEIRO, José Alexandre dos Santos. Da criagio em “As criaturas”. Cine Clube, ano II, n.° 5,
setembro/1967, p. 3. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. A citagdo seguinte é do mesmo texto.
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O texto de José Alexandre funciona como complemento do artigo mais panoramico de
Dayz Peixoto Fonseca, sobre Agnes Varda, trazendo uma analise mais profunda de um Unico
filme, As criaturas. E possivel notar que Ribeiro procurou adotar a nova medida do jornal de
artigos menos complexos e menos extensos. Se, anteriormente, ele utilizava as teorias de
varios fildsofos e estudiosos das artes, nesse texto as Unicas citagdes que faz sdo de Luigi
Pirandello e da critica Ida Laura, bastante ativa nos anos 1960, e que escrevia para o
Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo.

Ao alcangar a pagina seguinte, o leitor encontra breves criticas, de um a quatro
paréagrafos, escritas por Luiz Carlos Ribeiro Borges, sobre os filmes exibidos durante a Il
Semana do Cinema Francés. Organizados em uma Unica coluna, do lado esquerdo da pégina,
0S seis pequenos textos abrem espaco para quatro fotos, todas relacionadas as obras
apresentadas: Cléo das 5 as 7, 3172 se¢do, O pequeno soldado e Tempo de guerra.

A primeira critica, chamada “De olho na morte”, € sobre Cléo das 5 as 7 e contenta-se
em dizer que se trata de um filme dividido em capitulos, como os tableaux utilizados por
Godard em Viver a vida. A capitulacdo, no entanto, ndo € arbitraria, seguindo mudancas de
circunstancias, inclusdo de personagens ou a focalizagdo de um personagem especifico, ou,
ainda, as mudancas da visao da propria Cléo em relagdo ao mundo.

Ja a segunda critica, “De olho no amor”, ¢ aquela ja reproduzida no capitulo 2, que
denota o descontentamento de Borges em relagcdo ao filme Breve encontro em Paris, muito
bem acolhido pelo publico da Il Semana.

“A guerra é a guerra”, terceira critica, discorre sobre 3172 secdo e a frieza e o
distanciamento que o diretor Pierre Schoendoerffer usou para tratar da guerra. Néo é
considerado um filme brilhante, mas, sim, um relato documental, que destina ao espectador a
construcdo de uma moral e um julgamento.

O quarto texto, “O real e o ficcional”, enfoca As criaturas, reafirmando a maioria das
observacOes ja feitas nos artigos de Dayz Peixoto Fonseca e José Alexandre dos Santos
Ribeiro, sobre a inteligente utilizacdo das cores. Além disso, Borges chama a atencdo do leitor
para a coexisténcia, em boa parte do filme, entre o ficcional e o real, o que indica uma
peculiar utilizacdo dos meios de expressdo que o cinema disponibiliza.

Os dois filmes de Jean-Luc Godard, O pequeno soldado e Tempo de guerra, sao
contemplados na quinta critica, “O verbo e o gesto”. A énfase do pequeno texto ¢ colocada no
fato de que Godard néo se repete. Apesar de, através de certos tragos, 0 cineasta conseguir
trazer coesdo ao conjunto de sua obra, cada filme de sua autoria traz elementos muito
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diferentes entre si. Como exemplo, Luiz Carlos Ribeiro Borges toma os dois filmes de Godard
exibidos na Il Semana do Cinema Francés. Enquanto O pequeno soldado € um filme denso e
realista, Tempo de guerra consegue abordar a ficcdo, a alegoria e o irracional, porém ambos

29 ¢e

sdo marcados pelo “uno e coeso” “génio criador de Godard”.**°

A critica final refere-se ao filme de René Allio, baseado na peca de Bertolt Brecht, A
velha dama indigna. Borges, de inicio, menciona a trajetéria do personagem, a senhora que se
liberta, se jovializa, para encontrar um mundo novo, fora do ambiente doméstico em que
vivia. Depois, assinala as caracteristicas empregadas por Allio para a realizacdo de um filme
brechtiano: cortes rapidos e inesperados, capazes de surpreender o espectador e fazer com que
ndo se acomode diante do ritmo do filme. O ritmo dindmico criado, incita, portanto, a
adaptacéo por parte do publico as novas possibilidades criadas a cada instante.

A brevidade das criticas escritas por Luiz Carlos Ribeiro Borges ndo permite que
atinjam maior detalhamento. Além disso, fica evidente que, por terem sido publicadas apos a
Il Semana do Cinema Francés, ndo foram escritas com o objetivo de incentivar o leitor a ver
os filmes, e, sim, de rememorar e levantar determinados pontos das obras ja apresentadas.

Na pagina 5, a grande foto de Jean-Luc Godard e as demais seis fotos, de diferentes
pessoas sentadas em um auditorio, ja indicam o assunto sobre o qual tratara o texto, sem autor
revelado, “Godard em debate”. O artigo discorre sobre o debate ocorrido apos a I Semana do
Cinema Francés, em que Godard tornou-se o centro das discussées, como abordamos no
capitulo 2.

Pudemos notar, portanto, que, se considerada a gama de artigos sobre filmes
estrangeiros exibidos pelo CCUC, a presenca de criticas sobre filmes europeus era majoritaria
em Cine Clube. O cinema estrangeiro, no jornal, parece estar atrelado ao cinema europeu e,
principalmente, ao cinema francés, sobre o qual as criticas de filmes apresentados ocupam
maior quantidade de paginas. Da mesma forma, a utilizacdo de pensadores de origem europeia
ocorre com maior frequéncia nos referidos textos, sendo citados, repetidamente, Merleau-
Ponty, Kant, Sartre etc. Ainda, € possivel dizer que o namero de autores publicados ligados
diretamente ao cineclube praticamente iguala-se ao de autores externos, que nao escreveram
seus artigos diretamente para o jornal Cine Clube, possuindo os colaboradores da
intelectualidade campineira uma menor quantidade de artigos. O tipo de enfoque

predominantemente utilizado por esses autores consistia em, primeiramente, contextualizar o

145 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Il Semana do Cinema Francés. Cine Clube, ano 11, n.° 5, setembro/1967, p. 4.
Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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filme de que se trataria, seja na cinematografia do pais ao qual pertence, seja na
cinematografia de seu diretor, e, depois, deter-se em analisar um Unico filme, aquele que,

geralmente, concedia o titulo ao texto.

3.3. REFLEXOES TEORICAS

Alguns artigos destacam-se no jornal Cine Clube por conta de seu carater tedrico. Os
textos abordam desde explanacGes mais simples, sobre os elementos basicos de um filme, até
discussGes mais densas sobre a politica dentro do cinema e a questdo da administragdo como
fundamental ao processo cinematografico.

Em seu primeiro nimero, nas paginas 4 e 5, Cine Clube conta com o texto de Rolf de
Luna Fonseca, “Cinema: linguagem e significacdo”, em que, primeiramente, o autor
preocupa-se em definir linguagem, através de citacdes de Merleau-Ponty e de Décio Pignatari
e L. Angelo Pinto. Em seguida, lembra que a definicdo de linguagem escolhida, de Décio
Pignatari e L. Angelo Pinto, deve ser aplicada ao cinema e, portanto, ndo ser confundida com
a linguagem falada. Além disso, ele ressalta que uma boa utilizacdo da linguagem ndo se
restringe a seu uso correto, de acordo com os padrdes, mas sim a uma quebra de regras e
convengdes, a fim de trazer novas possibilidades.

Apos a introducdo, Rolf explica detalhadamente cada um dos elementos que considera
essenciais a um filme: planos e enquadramentos, angulos de tomada, movimentos de camera,
montagem e ritmo, e, sempre que possivel, citando obras que acredita possuirem bons
exemplos de cada um dos tépicos. Essa explicacdo € sucedida por uma breve “evolugdo da

148 ‘em que Fonseca realiza uma rememoragéo da

linguagem cinematografica: linhas gerais
histéria da linguagem cinematografica, dando destaque aos trabalhos de D. W. Griffith,
passando pela vanguarda soviética, com Kuleshov, Pudovkin e Eisenstein, pelo
Expressionismo alemdo, por Orson Welles e seu Cidadao Kane, Akira Kurosawa, Luchino
Visconti, Alain Resnais, com Hiroshima, meu amor e O ano passado em Marienbad,
Antonioni, Francesco Rosi, Godard, Truffaut e o Cinema Novo brasileiro.

Para finalizar, Rolf opta por explicar rapidamente a significacdo no cinema, que seria

a capacidade de “recriar ou inventar uma realidade”, ndo se ligando a questdoes de forma e

conteldo que, na maioria das vezes, se mostram vazias. O autor aproveita 0s Ultimos

16 FONSECA, Rolf de Luna. Cinema: linguagem e significacéo. Cine Clube, ano I, n.° 1, novembro/1965, pp. 4-
5. As citagles seguintes sdo do mesmo texto.
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paréagrafos para enfatizar a consciéncia critica que deve possuir 0 espectador, uma vez que ndo
h& obra isenta de significa¢fes ideoldgicas. O publico deve, pois, ter um posicionamento
ético-estético ndo conformista, porém ndo aquele “stalinista” adotado por certos criticos
considerados de esquerda. O cinema como arte destinada as massas deve ser capaz de atingir
tamanha qualidade para poder mostrar “o homem ao homem”.

Podemos considerar o artigo de Rolf de Luna Fonseca de carater introdutério e
pedagogico, pois busca explorar os constituintes basicos de um filme. A razdo desse texto
haver sido publicado no nimero 1 do jornal Cine Clube, provavelmente, é por ser uma
tentativa de passar esse conhecimento aos associados do CCUC, para que fossem estimuladas
suas analises de filmes, o que renderia, também, melhores debates. De qualquer forma, o fato
de o texto ser escrito para iniciantes esta de acordo com a primeira edigdo do jornal, em que 0
processo de aprendizagem iniciava-se para todos os envolvidos.

As fotos que acompanham o artigo de Rolf sdo quatro, uma de Orson Welles e Akim
Tamiroff, em A marca da maldade (Touch of evil, Orson Welles, 1958), na pagina 4, e trés
conjuntos de fotos utilizados para ilustrar o texto, na pagina 5. A primeira é uma serie de
fotogramas de um filme de Chaplin, para explicar a escala de planos, depois, ha duas fotos de
Emanuelle Riva e Eiji Okada, em Hiroshima, meu amor, e, por fim, dois frames de Mae
Marsh, em Intolerancia (Intolerance, D. W. Griffith, 1916).

Ja na ultima pagina do jornal nimero 2, esta transcrito um texto do filésofo francés
Maurice Merleau-Ponty, traduzido por José Lino Grunewald, e publicado anteriormente no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, em 13 de maio de 1961, como uma homenagem
postuma, exatamente nove dias apds a morte do pensador. Ao lado do titulo, “O cinema e a
nova psicologia”, hda uma foto de Alain Delon e Monica Vitti, com a seguinte legenda:
“Antonioni: O ECLIPSE (Alain Delon, Monica Vitti): cinema fenomenologico — do
comportamento.”*’ Assim, ja é feito um prentncio do que trataré o artigo.

Apos a breve explicacdo sobre a origem do texto, feita, em parte, pelo jornal Cine
Clube e, em parte, por Grinewald, o leitor tem acesso as palavras de Merleau-Ponty. O
filosofo inicia suas consideracdes, apontando a primeira diferenca fundamental entre a nova
psicologia e a psicologia classica, em que 0 homem passa a ser visto como um ser integrante
do mundo e, ndo mais, como uma inteligéncia que o constroi. Assim, a nova psicologia seria

capaz de levar os estudiosos a melhores reflexdes sobre os filmes, partindo do pressuposto de

17 MERLEAU-PONTY, Maurice. O cinema e a nova psicologia. Cine Clube, ano Il, n.° 2, abril/1966, p. 6.
Acervo Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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que “um filme ndo é uma soma de imagens, porém uma forma temporal”. Também aborda a
temética da montagem, que concede sentido as imagens, e a questdo do som e da musica, que
devem se incorporar ao conjunto do filme e ndo, simplesmente, a ele se justapor.

Merleau-Ponty acredita, portanto, que entender um filme como uma reproducéo visual
e sonora da realidade ¢ algo ingénuo. A ideia desse “realismo fundamental pertinente ao
cinema” ¢ onde reside o equivoco. A partir de uma citacdo de Kant, o autor explica que
enquanto, ‘“no conhecimento, a imaginagdo trabalha para a inteligéncia, [...] na arte, a
inteligéncia trabalha para a imaginagdo”. Assim, o sentido da pelicula estaria incorporado a
seu ritmo, a disposi¢do temporal e espacial de seus elementos. “Um filme ndo ¢ pensado e,
sim, percebido.”

A macica participacdo, como socios do CCUC, dos estudantes universitarios permitia
a divulgacdo de artigos de carater mais teorico, principalmente ligados a filosofia e a
psicologia, que passavam pelas transformacdes descritas no préprio texto. A insercdo de um
artigo como esse de Merleau-Ponty, no jornal Cine Clube, representa a divulgacao do trabalho
de um tedrico de bastante prestigio na eépoca, cujas ideias despertavam interesse junto aos
cineclubistas e demais colaboradores da publicacéo, tanto que fora citado no artigo de Rolf de
Luna Fonseca, na edicdo anterior de Cine Clube. Além disso, a transcricdo de um texto
originalmente publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil indica que 0s
cineclubistas campineiros acompanhavam a publicacdo, um dos principais espagos de critica
cultural do pais.

Novamente, um texto retirado do Correio da Manha foi utilizado para fechar a quarta
edicdo do jornal. José Lino Griinewald argumenta, em “Cinema ou administra¢do”, que
peculiaridades de cada forma de arte sao problemas de administragdo. E o cinema, “do calista
ao diretor, da manicura ao cenarista, do continuo ao produtor executivo, é administracdo a
méaxima poténcia.”™*® Segundo ele, tanto em um filme de Rossellini quanto em um filme de
Henry Koster, em um filme da MGM ou uma producdo independente, é possivel apreciar o
trabalho da equipe e sua administracéo.

Grinewald relembra que o projeto de realizacdo de um filme obedece a um plano de
acdo de equipe e tem o objetivo de impactar as massas. Assim, ele afirma que a fruicdo de um
espectador cinematografico difere-se muito da apreciacdo de um livro pelo seu leitor, uma vez

que é realizada em meio a varios outros espectadores, em uma sala de cinema. Por isso, a

148 GRUNEWALD, José Lino. Cinema ou administracio. Cine Clube, ano 11, n.° 4, novembro/1966, p. 8. Acervo
Luiz Carlos Ribeiro Borges. A citagdo seguinte é do mesmo texto.
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estética do filme ndo pode fugir dessa realidade de espetaculo. Mesmo quando o filme é O
ano passado em Marienbad, existe uma administracdo desse espetaculo. Apesar de haver sido
compreendido por poucos, Alain Resnais teria realizado uma obra para o futuro, porém
“quando se inferir o alcance de um relacionamento de fungdes e especializacdes numa
estruturacdo administrativa movida pelas contingéncias da maquina (e dentro dela o
comportamento do homem), todos, entdo, haverdo de entendé-lo.”

O artigo de José Lino Griinewald reforga pensamentos teoricos ja divulgados por Cine
Clube anteriormente, citando estudiosos como Walter Benjamin, tdo prestigiados no periodo.
Ademais, o fato de Grunewald aparecer novamente no jornal indica que seus textos e ideias
eram admirados pelos membros do conselho editorial, a ponto de serem divulgados com
regularidade para os associados do Cineclube Universitario.

A tradugdo do texto de Michel Mardore para a revista Cahiers du Cinéma, “Idade do
ouro, idade do ferro: Notas sobre a politica e o cinema”, ocupa as paginas 6 e 7 da quinta
edicdo de Cine Clube. No extenso artigo, 0 autor argumenta que a imagem cinematografica e,
por esséncia, engajada politicamente, o que ndo permite sua utilizacdo para obras apoliticas. O
apolitismo por parte de um critico, portanto, € impossivel, ja que tudo é politico. O mesmo
acontece com 0s cineastas, que, para serem analisados, a partir de um ponto de vista politico,
devem ter suas obras investigadas em todos os detalhes. O cinema, como obra sintética deve,
portanto, confundir-se com a ética do individuo que o realiza.

Para a realizacdo do cinema politico ideal, de acordo com Mardore, € necessaria uma
atitude, tanto por parte do autor quanto do espectador, que vise 0 conhecimento e, ndo mais, a
emo¢do. “O verdadeiro cinema politico [...] serd um cinema objetivo, sereno, complexo,
impiedoso, & medida dos mistérios e da crueldade de nosso tempo.”***Ao realizador cabe,
inicialmente, conhecer o assunto de que tratara, e ndo divulgar uma série de expressdes e
sentimento acerca do tema. A politica no cinema tem como finalidade servir ao

3

esclarecimento dos fatos, ¢ ndo ‘’substituir a acdo dos combatentes, com armas irrisorias.”
Segundo ele, esse tipo de cinema é capaz de ultrapassar o sentimental e vergonhoso,
glorificando a honestidade e a honra.

O texto de Mardore evidencia uma certa expectativa quanto ao poder de intervengdo
do cinema, a partir da realizacdo e da absorcdo pelo publico desse cinema politico. Além

disso, fica clara a preocupacao caracteristica dos textos publicados nos Cahiers du Cinéma,

14 MARDORE, Michel. Idade do ouro, idade do ferro: Notas sobre a politica e o cinema. Tradugdo de Ivanize e
Disnei Scornaienchi. Cine Clube, ano Il, n.° 5, setembro/1967, p. 6. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. A cita¢do
seguinte é do mesmo texto.
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com a perspectiva estética dos filmes, e ndo somente com um contetdo politico. O autor
busca um cinema consciente da realidade do homem no mundo que ndo se atenha a
sentimentalismos e que possua preocupacdes estéticas consoantes com as especificidades da
linguagem cinematografica. A escolha, pelo jornal Cine Clube, de publicar um artigo como
esse revela alguma concordancia com relagdo a necessidade da presenca da politica no
cinema, porém, se analisados os filmes de curta metragem realizados pelo préprio CCUC,
notamos a presenca do engajamento, condenado no artigo por Mardore.

Diante dos textos expostos, notamos que a maior quantidade de autores que
discorreram sobre assuntos teoricos tiveram seus artigos retirados de outras publicaces,
como o Correio da Manhg, Jornal do Brasil e a revista Cahiers du Cinéma. Assim, podemos
auferir, apesar da existéncia do texto de Rolf de Luna Fonseca, que os integrantes do
cineclube que escreviam para o jornal, assim como os demais colaboradores campineiros,
estavam mais interessados em se utilizar dessas teorias, levantadas pelos estudiosos, na
analise de filmes. A fenomenologia aparece novamente, no texto de Merleau-Ponty, a no¢éo
de administracdo no cinema esta no artigo de Jose Lino Griinewald e o tema da politica dentro
das obras cinematograficas € tratado no texto de Michel Mardore, 0 que denota, mais uma
vez, a presenca macica das teorias francesas e dos filmes europeus, que funcionam como
exemplos. Ao menos, podemos afirmar que esses artigos, tdo densos e complexos, estdo
espalhados por todos os numeros de Cine Clube, o que permitia ao leitor digerir com calma

cada uma das discussoes, edicao apos edicao.

3.4. CENSURA

Encontramos também, em Cine Clube, diversos protestos contra as atividades da
censura. Ndo podemos nos esquecer de que, no periodo em que o jornal foi publicado, o
regime vigente no Brasil era a ditadura militar, que apoiou as atitudes dos censores de cortar
sequéncias em filmes ou, até mesmo, impedir sua circulacdo. Assim, os membros do CCUC
sentiam a necessidade de protestar contra esse tipo de atitude, dedicando diversos espagos em
seu jornal a textos que repudiam a censura.

Como fechamento do nimero 1 de Cine Clube, no canto inferior direito da pagina 8,
figura, sob o titulo “Carlitos e liberdade”, um trecho do discurso de Charles Chaplin no final
do filme O grande ditador (The great dictator, Charles Chaplin, 1940), sobre a queda dos
ditadores, a volta do povo ao poder e a luta por liberdade. Sdo apenas sete linhas do discurso,

95



seguidas pela informagdo de que este poderia ser encontrado na integra na autobiografia de
Chaplin, Histéria de minha vida (Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1965). O
pequeno trecho, apesar de haver sido dito por Chaplin, em um diferente contexto, funciona
como um comentario indireto sobre a situacdo do Brasil naquele momento.

J& na edicdo numero 4, logo na primeira pagina, ha cinco pequenos textos sobre a
censura. Cada um deles a relaciona a um determinado campo, como o préprio Cineclube
Universitario, a cultura, o poder judiciario, a liberdade etc.

O primeiro texto ¢ uma nota da redacdo, intitulada “Censura: nosso protesto”, e
explicita o repdio dos membros do CCUC a censura praticada no Brasil. E atacada,
principalmente, a censura de obras cinematograficas nacionais, que ocorria com base em
perseguicOes politicas e ideologicas. A questdo que se levanta € sobre quanto tempo ainda
seria preciso lutar contra essa realidade, e a esperanca que deveria ficar seria a de que, um dia,
fosse possivel chama-la de passado.

O segundo texto, “Cultura e censura”, foi retirado do jornal Correio da Manhd, de 4
de junho de 1966, e escrito pelo critico Jose Lino Grinewald. Nele, Griinewald critica a
maneira de agir da censura no pais, condenando, mais especificamente, 0s censores cariocas,
que agiam, segundo ele, como se o Rio de Janeiro fosse habitado somente por seminaristas.
Além disso, ele relembra a retirada de exibi¢do, em Minas Gerais, do filme O padre e a moga
(1966), de Joaquim Pedro de Andrade.

No terceiro texto, “Poder judicidrio e censura”, foram reproduzidas palavras do Dr.
Moacir Pimenta Brant, Juiz de Menores de Belo Horizonte, para a revista O Cruzeiro, de
26/07/1966. Seu posicionamento € totalmente contrario a severidade da censura mineira,
especialmente quando esta envolvido o corte de determinadas sequéncias da obra, o que, para
ele, é uma espécie de dilapidacao do filme.

O quarto texto é de Alex Viany, publicado, originalmente, na Folha da Semana, de 8 a
14 de setembro de 1966. Com o titulo “Censura: Idade Média a vista”, o trecho explicita a
oposicdo do autor aos atos da censura do Rio de Janeiro e da censura federal, como o corte de
sequéncias de determinados filmes, a proibicao de exibicdo de obras nacionais, como ocorreu
com O padre e a moga, e outros mais.

Em “Censura e liberdade”, o quinto e ultimo pequeno trecho da pagina, sdo reunidos
fragmentos de um texto de Fritz Lang, traduzido por Alex Viany, e publicado na Revista
Civilizacdo Brasileira, n° 3, de julho de 1965. Lang refere-se, principalmente, & censura
aplicada durante o regime nazista, mas afirma que qualquer tipo de censura jamais foi
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responsavel pela cura de algum mal social. Com relacéo as artes, ele entende que a censura
age com o objetivo de evitar a propagacdo de ideias que, de alguma forma, ameagam quem
estd no poder. Negar a existéncia dessas ideias nas artes seria, na visdao do autor, manter o
publico em estado de imaturidade, para que esse possa ser facilmente manipulado e enganado.

Na ultima edicdo de Cine Clube, ha a transcri¢do do texto de Salvyano Cavalcanti de
Paiva, escrito para o Correio da Manha, de 18/08/1967, intitulado “Oh! Que desgraca de
censura!”. Nele, o cronista critica a acdo dos censores do Rio de Janeiro de cortar grandes
obras cinematograficas, como Blow-up (Michelangelo Antonioni, 1966), e liberar, sem
restricdes, filmes carregados de pornografia, como La baie du désir (Max Pécas, 1964).

A selecdo de fragmentos de textos feita para a pagina condiz com a realidade que os
cineclubistas, assim como toda a sociedade brasileira, enfrentavam durante os anos 1960, ap0s
0 Golpe Militar. Protestar contra a censura era necessario, ja que as atividades promovidas
pelo Cineclube Universitario envolviam a divulgacdo de filmes ndo vistos em circuito
comercial, que acabavam, por vezes, impedidos de ser exibidos pelos censores. E, ainda,
estava em jogo a expressdo dos ideais dos proprios integrantes do cineclube, em suas criticas

e em seus filmes de curta metragem.

3.5. CINEMA BRASILEIRO

Como ja dito anteriormente, um dos maiores objetivos do jornal Cine Clube era
divulgar e discutir o cinema brasileiro. Portanto, sdo encontrados inimeros artigos, dispostos
em seus diferentes numeros, que tratam do cinema feito no pais.

Em Cine Clube namero 1, é publicado um artigo de trés colunas de José Lino
Griinewald, retirado do Jornal de Letras, sobre um projeto do deputado Aureo Melo, que
obrigaria a dublagem para o portugués de todas as peliculas exibidas no pais. No texto,
intitulado “Dublagens”, Griinewald assume um posicionamento totalmente contrario ao
projeto, justificando seu ponto de vista por meio de diversos argumentos.**

A reproducdo de um artigo desse tipo aponta o posicionamento do cineclube diante da
proposta do deputado, com o apoio as palavras de Griinewald, de resisténcia a obrigatoriedade
da dublagem. Além disso, a presenca de mais um texto do critico no jornal Cine Clube indica

que era particularmente considerado pelo grupo de Campinas, e que 0s jovens cineclubistas e

1% GRUNEWALD, José Lino. Dublagens. Cine Clube, ano I, n.° 1, novembro/1965, p. 3. Acervo Dayz Peixoto
Fonseca.
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componentes do conselho de redacdo estavam em contato com diferentes veiculos que
contavam com criticas cinematogréficas em suas paginas, como € o caso do Jornal de Letras,
com o qual Griinewald colaborava, e que era distribuido em bibliotecas publicas de todo o
pais.™"

Segundo Ruy Castro,

O Jornal de Letras ndo tinha como pagar os colaboradores, a hdo ser em espaco e
liberdade para que escrevessem o que quisessem. E, ali, Grinewald pbde se
espalhar, com artigos em que, usando as grandes estreias como pretexto [...],
comecou a aplicar conceitos de autores que, a rigor, nada tinham a ver com o
cinema: os filosofos Alfred North Whitehead, Maurice Merleau-Ponty e Ernst
Cassier, os ensaistas Susanne K. Langer, Walter Benjamin, Ernst Fischer e até
Norbert Wiener, o pai da cibernética — todos interessados numa “teoria do
conhecimento e da percepgdo”.

Os leitores de José Lino no Jornal de Letras logo sentiram a diferenca: sua visdo de
cinema parecia Unica, diferente da usada pelos criticos de entdo, que eram, em sua
maioria, influenciados por Marx ou por Freud. Enquanto os outros analisavam 0s
filmes por uma 6tica sociolégica ou psicologizante (e, nos dois casos,
“conteudista”), Griinewald era relativo, dialético, fenomenologico [...].**

De fato, apds a leitura de todos os textos de José Lino publicados no jornal Cine
Clube, podemos constatar esse estilo novo de abordar o cinema, descrito por Ruy Castro.
Mais importante, porém, é detectar e ressaltar a influéncia que as criticas de Grlinewald
exerceram sobre os colaboradores da publicacdo cineclubista, principalmente Heladio Brito,
José Alexandre dos Santos Ribeiro e Disnei Scornaienchi. Embora se distancie de Griinewald
em termos de escrita, Rolf de Luna Fonseca era seu leitor mais assiduo, citando-o em seus
textos e garantindo que suas criticas fossem regularmente reproduzidas em Cine Clube. Além
disso, havia uma relacao indireta entre Griinewald e o cineclube, pois, além de ser critico
cinematogréafico e tradutor, era integrante do grupo de poesia concreta, assim como Décio
Pignatari, que foi responsavel pelo roteiro do terceiro filme do CCUC, em 1972, e que
mantinha amizade com Rolf de Luna Fonseca.

No jornal nimero 2, encontramos uma entrevista com Maurice Capovilla, na qual, ja
no paragrafo de inicio, € explicitado o motivo pelo qual se optou pela publicacdo de uma

entrevista, algo que ndo ocorrera na edicdo anterior.

A entrevista é a maneira mais eficiente de um jornal informar a seus leitores sobre as
Gltimas ideias a respeito de um assunto. E a funcdo de um jornal de cultura é

151 CASTRO, Ruy. Trailer: Amoral, neopagéo, fenomenoldgico. In: GRUNEWALD, José Lino; CASTRO, Ruy.
(Org.) Um filme é um filme: O cinema de vanguarda dos anos 60. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 12.
52 |bidem, p. 11.
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justamente adiantar-se em relagdo as monografias, aos ensaios e aos tratados, dando
ja, como noticia, 0 que amanha serd histéria. Dai resolvermos iniciar uma se¢ao de
entrevistas sobre cinema, o que fazemos auspiciosamente com o critico e cineasta
jovem mas seguro e promissor, Maurice Capovilla, cujo “bate-papo” com nossa
redacdo foi gravado e é agora reduzido [sic] a tempo.**®

N&o hé identificacdo de qual membro da redacéo entrevistou Capovilla, mas € possivel
dizer que foi alguém interessado em tratar, logo de imediato, de questdes tedricas do cinema,
consideradas de certa profundidade. Na primeira pergunta, foram questionados 0s conceitos
de cinema, documentario e cinema verdade e se, em algum tipo de situacdo, os trés conceitos
poderiam se tocar. Maurice Capovilla respondeu utilizando-se da propria histéria do cinema,
dentro da qual, segundo ele, existiriam duas linhas, uma da realidade e outra da fantasia. Na
linha da fantasia, ou fabula, estariam desde Méliés até Mary Poppins (Robert Stevenson,
1964), que, para Capovilla, ndo seriam o tipo de cinema que se coloca culturalmente. Para ele,
0 verdadeiro cinema era o cinema realista, na linha que vinha dos irmdos Lumiére e
desembocava em Vidas secas. Nessa linha, a diferenca entre cinema, documentario e cinema
verdade pouco era notada, ja que todos partiam do mesmo principio de “captar a realidade,
reelabora-la e organiza-la de tal forma que ela seja apresentada como espetaculo”.

Depois, entrevistador e entrevistado seguem em um debate sobre Vidas secas, filme
que eles acreditam possuir caracteristicas ficcionais e documentais. O representante do
cineclube questiona se o filme de Nelson Pereira dos Santos seria uma espécie de cinema
verdade, 0 que Maurice nega, explicando que o cinema verdade surgiu na Franca como um
método e justamente esse método deveria ser utilizado pelos cineastas no feitio de uma obra
de ficgdo, “tendo em vista a maior e mais auténtica expressdo humana das personagens, um
maior poder de conviccdo das falas, dos comportamentos, dos gestos etc., enfim,
transformando a veracidade do cinema verdade em melhor verossimilhanca no cinema de
ficcdo.”

A conversa sobre documentario prossegue e é perguntada a Capovilla qual a diferenca
entre os documentarios do cineasta holandés Bert Haanstra e de Jean Manzon e 0 cinema
verdade. O entrevistado aponta a distingdo na questdo sujeito X objeto, uma vez que o
documentério tradicional estaria preocupado em divulgar o objeto, e o cinema verdade em
tratar do sujeito, dai as entrevistas substituirem, sempre que possivel, a voz de um narrador

nos filmes do cinema verdade.

153 Entrevista: Com Maurice Capovilla. Cine Clube, ano I1, n.° 2, abril/1966, p. 3. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
As citacdes seguintes sdo do mesmo texto.
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A seguir, Maurice Capovilla explicita seus pensamentos sobre o Cinema Novo,
afirmando crer que o futuro do cinema no mundo encontrar-se-ia nos paises jovens, como o
Brasil, e prevendo até uma ameaca a producdo cinematografica dos paises “tradicionais”,
muito preocupados com questdes interiores a0 homem, esquecendo-se de documentar sua
realidade social. Aproveitando o ensejo, 0 entrevistador inquire o cineasta sobre a validade de
filmes como O ano passado em Marienbad e de diretores como Luchino Visconti, ao que ele
responde ser um assunto dificil para se falar, por se tratar de cinema estrangeiro. Capovilla
afirma ndo acreditar em uma universalidade cinematogréafica, mas sim em diferentes cinemas
locais e, como espectador, negaria Marienbad, justamente por ser desvinculado da realidade
do brasileiro, de sua visdo de mundo, de sua cultura. Além disso, o filme de Resnais ndo
analisa comportamentos, mas somente estados de alma, o0 que ndo o agrada.

Com a leitura do primeiro e do segundo numero de Cine Clube, fica claro que o
posicionamento de Capovilla sobre filmes como O ano passado em Marienbad ndo era o
mesmo daqueles que escreveram as criticas publicadas no jornal. Ao contrario de Maurice
Capovilla, Heladio José de Avila Brito exaltou, em seu texto, a obra de Alain Resnais. Da
mesma forma, o entrevistador encarregado de questionar Capovilla parece haver sido
surpreendido com a afirmacdo de que Marienbad ndo € um filme valido, uma vez que, ao
receber a resposta do realizador, de que em Marienbad ndo ha acdo e tudo se mostra atraves
de recursos literarios ou imageéticos, retruca, afirmando que cinema é imagem.

Sobre Visconti, Capovilla revela considera-lo um diretor “respeitabilissimo” e que,
apesar de haver gostado de Vagas estrelas da Ursa, com esse filme o cineasta saiu de sua
linha principal, que vinha seguindo com La terra trema e Rocco i suo fratelli. Interessante
observar que € justamente esse tipo de critica que José Alexandre dos Santos Ribeiro combate
no artigo “Vagas estrelas da Ursa em Visconti”, publicado na pagina anterior de Cine Clube, 0
gue revela ndo haver uma opinido unissona na edi¢do de numero 2 do jornal, diferentemente
do que ocorrera no numero anterior. A entrevista com Capovilla traz justamente essa
possibilidade de apresentar diferentes vozes na publica¢do. Dai a razdo para ter sido inserida
logo na pagina seguinte: o leitor, ainda com o texto de Ribeiro fresco em sua mente, seria
capaz de confrontar as opinifes e, posteriormente, tomar seu proprio posicionamento.

Continuando a entrevista, € debatida a comédia americana e seu caréater realista, o que
leva Capovilla a considera-la valida. Porém, o cineasta ressalta o fato de que a comédia
somente € compativel com o cinema realista quando “ndo ¢ absolutamente comédia onde tudo

¢ forcado, artificialmente construido”. De acordo com ele, a razdo pela qual o grupo do
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Cinema Novo ndo produzia comédias era o fato de os jovens diretores estarem preocupados
em retratar camadas sociais abaixo das suas, o que lhes dava sempre um olhar de cima para
baixo. Para realizar comédias, seria necessario a eles estar na mesma camada social de quem
retratassem em filme. Por outro lado, o cineasta considera que, se analisado um periodo de
“origem do Cinema Novo”, pode-se constatar a presenca de comédias, como O grande
momento (Roberto Santos, 1958), Rio 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955) e Rio, zona
norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957).

Maurice Capovilla conta também sobre sua passagem pela Argentina, na escola de
Santa Fé, fundada por Fernando Birri. Com isso, fala sobre a intencdo dos integrantes da
escola de extinguir a figura do autor em documentéarios, substituido pela equipe, com todos
trabalhando em igualdade, sem hierarquias. No Brasil, ele diz haver comecado como
jornalista e, por isso, se apaixonou pelos filmes documentarios. Ele destaca sua experiéncia na
Caravana Farkas, projeto produzido por Thomas Farkas, em que, segundo Capovilla, foram
realizados documentarios sobre determinados aspectos da realidade brasileira que
despertavam interesse no exterior e que podiam, assim, ser vendidos as televisdes
estrangeiras.

Se, por um lado, o cineasta afirma ser contra a figura do autor em documentarios, por
outro, no decorrer da entrevista, revela seu interesse pela dire¢cdo de filmes de ficcdo, em
moldes bastante tradicionais. Apesar de, até 1966, somente haver realizado obras
cinematogréaficas de carater documental, como Meninos do Tieté (1963) e Subterraneos do
futebol (1965), Capovilla declarava acreditar que o futuro natural do cinema brasileiro estaria
na passagem dos filmes de curta metragem documentais para os filmes de longa metragem e
de ficcdo, que deveriam ser divulgados por dois caminhos, a sala de cinema e a televisdo. Ao
ser questionado sobre a dificuldade de se vender filmes brasileiros para televisdo, o cineasta
reconhece a grande complicacdo de se fazer isso no Brasil, porém ressalta a facilidade para
assim proceder com a TV estrangeira. A entrevista termina com uma afirmacdo do
entrevistador, com a qual Maurice Capovilla concorda, de que na televisdo estrangeira ha
programas culturais.

O fato de haver sido escolhido como entrevistado pelo jornal indica a importancia
concedida por Cine Clube ao jovem realizador e também critico. Seu engajamento muito
inspirava os integrantes do Cineclube Universitario a realizarem seus proprios filmes de curta

metragem.
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J& na terceira edicdo do jornal, na pégina 6, ha um texto de Luiz Carlos Ribeiro
Borges, sobre cinema brasileiro. O autor escreve “Vidas secas na terra do sol”, comparando e
distanciando as obras de Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, respectivamente, Vidas
secas e Deus e o diabo na terra do sol. Diferentemente do texto escrito para o jornal de
namero 2, em que ele aborda o cinema nacional de forma mais ampla, o qual abordaremos
mais adiante, o artigo da terceira edicdo traz somente consideracfes sobre os dois filmes e os
dois diretores.

Borges comenta, inicialmente, a diferenca entre os protagonistas de cada filme,
Fabiano, de Vidas secas, e Manuel, de Deus e o diabo. Enquanto Fabiano demonstra ser a
passividade em pessoa, Manuel representa a adesdo integral as diferentes fases pelas quais
passa. Assim, se Manuel tem uma trajetoria, Fabiano tem uma imobilidade, é estatico. Apesar
dessas diferencas apontarem para concepcOes diversas desses diretores em relagdo ao homem
nordestino, Borges acredita que tais concepc¢oes se assemelham, na medida em que Nelson vé
0 problema de dentro, Glauber vé o problema de fora.

Sobre Antonio das Mortes, o autor afirma que o personagem é, sobretudo, um
“instrumento de evolugdo historica, ou a propria”*®*. Isso porque, “matara o deus e o diabo,
eliminard os mitos, fara desaparecer o fanatismo e o cangaceirismo, para que o homem se
surpreenda a sds consigo mesmo e, a partir dai, procure e encontre solugdes.” Para Borges,
portanto, Glauber insere seu herdi no processo historico. J& Nelson, o coloca em situacdes
cotidianas, “mostra-o a viver suas estorias vulgares e destituidas de qualquer transcendéncia.”

As divergéncias entre os diretores se dissolvem, uma vez que Nelson Pereira dos
Santos aborda os mesmo temas que Glauber Rocha, como a salvacao oferecida pela religido, a
violéncia desordenada etc, mas de maneiras diferentes. O autor ressalta, ainda, que os estilos
utilizados, por um ou por outro, decorrem também dos prismas que orientam suas obras. No
caso de Glauber, trata-se de uma obra de forma alegorica, na qual ha a utilizacdo de
metéforas, através de um processo de carater mais intuitivo, resultando em uma narrativa
acidentada, influenciada por cineastas que vao desde John Ford até Akira Kurosawa. Ja em
relacdo a Nelson, Borges define seu filme como uma obra de realismo, realizada a partir de
um processo logico, resultando em uma narrativa linear, influenciada pelo neorrealismo.

O texto é publicado em virtude da exibicdo dos filmes pelo CCUC, e nele pode ser

notada uma preferéncia mais apaixonada do autor pelo trabalho de Glauber Rocha. Por outro

%4 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Vidas secas na terra do sol. Cine Clube, ano 11, n.° 3, junho/1966, p. 6.
Acervo Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.
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lado, Luiz Carlos Ribeiro Borges demonstra conhecimento sobre os diferentes contextos em
que as duas peliculas foram produzidas, além de “abengoar” as diferencgas, capazes de
proporcionar “duas obras grandiosas e de indiscutivel valor”.

A segunda pagina, da edigdo nimero 4 de Cine Clube, conta com o artigo de José
Alexandre dos Santos Ribeiro sobre Menino de engenho, filme censurado, de Walter Lima
Janior. O texto se inicia com uma tnica frase, em um Unico paragrafo, que diz: “O autor de
um filme & o diretor.”*>> A seguir, ele se encarrega de explicar 0 que considera um filme de
autor. Para José Alexandre, acreditar que um diretor torna-se autor de um filme pelo fato de
também produzi-lo é uma ideia falsa, uma vez que todo filme é de autor, desde que
“represente uma linguagem que expresse ou comunique uma determinada visdo de mundo.”

Ele, entdo, transcreve uma citacdo de Saussure, de que uma linguagem é um sistema
simbodlico, que deve operar através de significantes e significados. No caso do cinema,
portanto, o diretor-autor deve, para a realizacdo de um bom trabalho, carregar de estética os
significantes, e de ética os significados. O critico esclarece que o filme, como linguagem, é
um sistema de significados que correspondem a um sistema de significantes, e aos
significantes cabe existir em funcdo dos significados, o que demonstra que o diretor deve
construir esteticamente seu filme com base em seu posicionamento ético em relacdo a
realidade. A influéncia da linguistica, por intermédio da men¢do a Saussure, na discussao
tedrica empreendida por Santos Ribeiro, aponta para a utilizacdo de mais uma corrente tedrica
de bastante forca na época de redacdo do artigo, a exemplo da varias vezes citada
fenomenologia, de Merleau-Ponty.

José Alexandre dos Santos Ribeiro considera que alguns dos diretores integrantes do
movimento do Cinema Novo seguem essa recomendac&o.’® O critico ressalta a grandeza
ético-estética presente em Menino de engenho, que ndo considera um filme formalista,
tampouco panfletario ou demagdgico. Isso 0 aproximaria de Vidas secas, de Nelson Pereira
dos Santos, e o faria superar filmes como Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha,
“em profundidade, em unidade estrutural e em superioridade do tragico sobre o dramatico,

principalmente.”

%5 RIBEIRO, José Alexandre dos Santos. Menino de engenho: Considerandos. Cine Clube, ano Il, n.° 4,
novembro/1966, p. 2. Acervo Luiz Carlos Ribeiro Borges. As citagdes seguintes sdéo do mesmo texto.

156 A partir desse trecho, infelizmente é impossivel ler a metade da segunda coluna do texto, devido a problemas
na copia utilizada, por conta de um recorte de parte da matéria. Como ndo foram encontrados outros exemplares
deste nimero do jornal, ndo temos acesso a esse trecho do artigo.
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Ribeiro destaca a responsabilidade carregada por Walter Lima Janior, pelo fato de
haver filmado uma obra literaria. Segundo ele, acaba por existir uma espécie de competicéo,
que, posteriormente, ele prefere chamar de dialética, entre o autor-diretor e o autor do livro,
com relagdo a eficacia da obra. Enquanto a literatura € uma arte analitica e detalhista, o
cinema é sintético, dindmico e, quando o diretor confunde ou mistura as artes, seu filme sai
prejudicado. Todavia, ele acredita que isso ndo ocorre em Menino de engenho, que existe em
paralelo ao romance, e ndo aglutinado a ele, sendo, enquanto filme, um novo Menino de
engenho e ndo um outro Menino de engenho. Assim, Walter Lima Janior teria retomado o
livro e ndo o tomado de José Lins do Rego.

Para finalizar, o critico elogia a honestidade com que o filme foi concebido, a valida
posicao ético-estética e o estilo auténtico do diretor, bem como a linguagem filmica adequada
utilizada, o que o faz considerar Menino de engenho “uma das mais eficazes obras do cinema
brasileiro.”

O filme de Walter Lima Janior somente foi exibido pelo Cineclube Universitario no
ano de 1967. Portanto, ndo séo questdes de programacdo que justificam a insercdo do texto de
José Alexandre no jornal nimero 4, publicado no ano anterior. Tomando como referéncia 0s
pequenos escritos publicados na primeira pagina, € possivel perceber no tema da censura um
dos critérios para a sele¢do dos artigos. Menino de engenho teve uma relacdo complicada com
a censura brasileira, que comecou em Belo Horizonte. Mesmo depois do sucesso do filme na
regido nordeste, quando chegou a capital mineira sofreu uma mudanga na censura de 10 anos
para 18 anos, por meio de determinacdo do juiz de menores local. Depois de um estardalhaco
de Walter Lima Junior e Glauber Rocha na imprensa, a censura baixou para 16 anos. Quando
chegou ao Rio e Sdo Paulo, com censura de 14 anos, foi suspenso para a reavaliacdo da
censura, pois, ao receber a proposta do chefe-censor, para tirar a cena da bananeira, e receber
em troca uma censura livre, Walter a recusou.”®’

Por sua vez, O desafio, de Paulo César Saraceni, sobre o qual tratard o texto seguinte,
na mesma edicdo, de J. A. Pereira da Silva, demorou meses para ser liberado pela censura.

Pereira da Silva, que também é responsavel por um segundo texto publicado em Cine
Clube, “O cinema-besouro”, o qual ainda abordaremos, era membro do Nucleo de Estudos
Cinematograficos de Santo André, porém nao ha indicacdes de que os artigos teriam sido
escritos para algum periddico publicado pelo Nicleo. E possivel, portanto, que ele tenha sido

convidado para escrever exclusivamente para Cine Clube.

T MATTOS, Carlos Alberto. Walter Lima Janior, viver cinema. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p. 116.
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O artigo sobre O desafio, na terceira pagina do nimero 4, ocupa, com suas quatro
colunas, a secéo superior esquerda da pagina. Nele, Silva relembra um filme que destoou dos
temas tratados pelas obras cinemanovistas, Porto das Caixas, também de Saraceni.

Em Porto das Caixas, Saraceni investiu, segundo J. A. Pereira da Silva, em um filme
que se baseasse na visdo do personagem por dentro, dai a falta de iluminacdo, o clima de
fatalidade, os olhares, o siléncio, a lentiddo, o ritmo de rotina e a incomunicabilidade. Ao
contrério de Glauber Rocha, que enxergou no filme uma representacdo da revolta contra a
miséria e a humilhacéo, o critico ndo acredita haver nele qualquer metafora social.

Essa digressao teria sido necessaria para entender os procedimentos de Paulo César
Saraceni em O desafio, bem como sua “perspectiva sobre os problemas humanos”*®. Sobre
0s personagens do filme em questéo, Silva acredita que sdo bem apresentados, e fica claro que
vivem em uma época posterior, mas ainda proxima, ao Golpe de 1964. De acordo com 0
critico, ndo foi utilizada uma estrutura analitica, mas, sim, um “processo sintético, analdgico”.
Através do uso de quadros, sem relagdo dramatica entre si, 0 autor acredita que Saraceni
“avanga a linguagem cinematografica brasileira pra um tipo atualizado de narrativa e
comunicacao.” Para a constru¢ao do tempo historico do filme, o diretor langa mao de musicas,
frases e situacOes, que, apesar de ndo entrosadas totalmente com o contexto filmico, sdo
capazes de lhe conceder forca e realidade. Além disso, O desafio é um filme intensamente
falado, proporcionando a possibilidade de exercicio do cinema verdade, do improviso. Para o
critico, ndo deve haver trugues, mas sinceridade.

Também nédo ha problemas, de acordo com Silva, em reconhecer que 0s atores sdo um
tanto deficientes e que a linguagem se quebra em alguns momentos, ja que Saraceni consegue
passar uma ideia de realizacdo pura, sem ensaios. Com relacdo a tematica, o critico reconhece
que ndo foi a intenc¢ao do diretor “aprofundar o estudo dos erros da esquerda brasileira, e sim
mostrar fenomenologicamente os desligamentos provocados pelo fato politico, as barreiras
levantadas entre pessoas que ainda se ouvem, se veem, mas ja ndo se reconhecem.” Por outro
lado, ele acredita que o filme ndo pode ser tomado somente como uma critica a esquerda
festiva, mas também como a procura de um novo caminho, a redefinicdo do protagonista
Marcelo como homem.

Assim, O desafio seria uma catarse, com a experiéncia pessoal do autor e de toda sua

eracdo. Os quinze dias intensos de filmagem revelam um filme sem “aparas de estilo”, capaz
9

158 SILVA, J. A. Pereira da. O desafio. Cine Clube, ano II, n.° 4, novembro/1966, p. 3. Acervo Luiz Carlos
Ribeiro Borges. As citacdes seguintes sdo do mesmo texto.
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de comunicar-se abertamente com o puablico. Para J. A. Pereira da Silva, Saraceni faz um
cinema de analise, e vai até o limite da acdo, o que nos leva a pensar, depois de assistir a O
desafio, que Marcelo far& alguma coisa, sé ndo se sabe o que.

Na mesma pégina, o segundo texto do mesmo autor discute a realidade do cinema
brasileiro na época e a validade do Cinema Novo para a transformacéao dessa realidade.

De inicio, Pereira da Silva recomenda a leitura de “Cinema Novo e as estruturas
econdmicas tradicionais”, um ensaio de Gustavo Dahl publicado na Revista Civilizagdo
Brasileira, de nimeros 5 e 6, em que ele afirma estar exposta, sem disfarces, a situacdo do
cinema nacional e suas possibilidades. Segundo J. A. Pereira da Silva, Gustavo Dahl é
categérico ao afirmar que “o filme brasileiro existe pela mesma misteriosa virtude que faz o
besouro condenado pela aerodinamica voar.™® Dai o titulo de seu texto, “O cinema-
besouro”. Silva afirma, no entanto, que o besouro continuava a voar € a algar voos mais
longinquos e que muito disso se deve ao Cinema Novo, que, em Seu inicio, no Rio e na Bahia,
conseguiu tentos fabulosos, apesar de vérias falhas.

O autor lista os tentos: “desbancaram a chanchada, voltaram-se para a nossa realidade,
esbocaram um sentido brasileiro de cinema, repercutiram internacionalmente, despertaram
confianga de créditos etc.” Em seguida, expde as falhas: “perderam publico, esquematizaram
e/ou bitolaram os temas, ndo firmaram um sistema industrial, confiaram no mecenato,
refinaram estilos incomunicaveis, badalaram-se mutuamente etc.” Ainda assim, o Cinema
Novo mereceria um grande reconhecimento, tanto que continuou a produzir com maior
coeréncia e realismo com relacdo aos problemas do pais.

O que ele chama de palavra de ordem do momento é a conquista do publico,
atingindo-o claramente, através principalmente da televisdo, com temas que lhe interessassem.
De acordo com o critico, o interesse do publico asseguraria quantitativamente a producéo,
estimulando a realizacdo de novos filmes, a partir do investimento de novos produtores e
distribuidores. Além disso, a protecdo governamental ao produto cinematografico brasileiro
também deveria ocorrer, para que 0 besouro ndo corresse 0 risco de se espatifar contra as
vidracas fechadas.

Por fim, J. A. Pereira da Silva elogia a iniciativa da distribuidora Difilm e diz
depositar grande esperanca em seus propoésitos. Depois, lembra sucessos do cinema nacional

ligados ao Cinema Novo, como Menino de engenho e A hora e a vez de Augusto Matraga,

%9 DAHL, Gustavo. apud SILVA, J. A. Pereira da. O cinema-besouro. Cine Clube, ano |1, n.° 4, novembro/1966,
p. 3. Acervo Luiz Carlos Ribeiro Borges. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto de Silva.
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além de Sdo Paulo S.A., no qual ele identifica uma vertente urbana que, segundo seu
pensamento, passaria a ser dominante no cinema brasileiro. O texto termina com uma
pergunta, sobre até quando o homem brasileiro aguentaria a realidade vivida em 1966, com a
resposta vaga de que essa € uma pergunta que 0 nosso cinema sabera responder se se dispuser
honestamente a enfrenta-la.

O que é possivel notar nesses dois textos de J. A. Pereira da Silva é uma admiracéo
pelo Cinema Novo ndo tdo romantica quanto nos primeiros anos do movimento. Nesse
periodo, p6s-1964, a descrenca diante do governo militar freou o entusiasmo do inicio da
década. S&o reconhecidos, sim, os méritos do Cinema Novo, mas séo indicados, também, seus
pontos frageis, como a falta de aproximacdo com o publico. Dessa forma, filmes ainda
considerados parte do Cinema Novo, mas com uma proposta mais atual e urbana, ou que
tentassem com maior afinco uma conversa com o publico, eram exaltados. Também devemos
ressaltar a influéncia das ideias de Gustavo Dahl, citado por ele, de que a estrutura do cinema
brasileiro deveria transformar-se em uma estrutura industrial.

Luiz Carlos Ribeiro Borges escreve uma critica de menor extensdo sobre Todas as
mulheres do mundo (Domingos de Oliveira, 1967), em Cine Clube nimero 5, em que exalta o
diretor do filme pelo fato de haver conseguido tomar como referéncia obras de grandes
cineastas de todo o mundo e realizar um trabalho auténtico. O repddio ao género da
chanchada ¢ demonstrado de maneira clara, uma vez que Borges ressalta que o filme de
Oliveira classifica-se como “a primeira grande comédia do cinema nacional”, ¢ “ndo, nunca,
jamais, uma chanchada™'®. Finalmente, desaprova a falta de critica & sociedade, justificavel
somente para possibilitar maior didlogo com o publico nacional.

Também nesse numero, esta o depoimento de Carlos Diegues, transcrito do “Caderno
Especial Sobre o CINEMA BRASILEIRO”, publicado no Jornal do Brasil, de 14/08/1966,
especialmente para integrar uma nova coluna em Cine Clube, “Cinema Novo e comunicagdo”.
Diegues inicia seu depoimento falando sobre a tendéncia de desmassificacdo do cinema,
trazida pelas obras do Cinema Novo. A seguir, explica sobre a maneira como o espectador
consome o cinema, primeiramente compreendendo o filme e, depois, estabelecendo empatia
com a obra. O que acontecera com os filmes do Cinema Novo, diante do espectador
brasileiro, teria sido o fato destes haverem sido compreendidos, porém nunca amados. O

problema das obras cinemanovistas, segundo ele, seria menos sintatico que tematico, uma vez

160 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Todas as mulheres do mundo. Cine Clube, ano Il, n.? 5, setembro/1967, p. 8.
Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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que o publico interessava-se por um cinema de carater escapista e mecanico. A tendéncia
mundial da comeédia erOtica impedia a expansdo de outros tipos de manifestacdo
cinematogréfica, e a solucdo residiria na mudanca dessa tendéncia, ou continuar na contramao
do mercado e prosseguir fazendo filmes baratos, mas inovadores.

O pensamento de Carlos Diegues reflete ideias que prosperavam entre os cineastas do
Cinema Novo. Essa esperanca de mudanca na preferéncia do pablico e a posterior aceitacdo
dos filmes, bem como a sensagdo de que as obras cinemanovistas eram, ao menos,
compreendidas sdo questionaveis, uma vez que esses filmes tiveram muita dificuldade, até
mesmo, de chegar ao grande publico. Dentro desse quadro, a atuacgdo cineclubista é de grande
importancia. Para os cinéfilos que frequentavam cineclubes, por exemplo, essa compreensdo e
até esse amor poderiam ocorrer, como aconteceu no CCUC, pois o acesso aos filmes de
diretores do Cinema Novo era possivel, e o debate posterior fornecia informagdes e pontos de
vista interessantes sobre essas obras.

O depoimento do cineasta foi publicado em Cine Clube nimero 5 por conta da
valorizacdo, por parte dos cineclubistas, das ideias do Cinema Novo. Os pensamentos de
Carlos Diegues muito significavam ao nucleo de integrantes do CCUC, que, alem de estar
interessado em divulgar o cinema nacional, tinha a pretensdo de realizar seus préprios filmes.
Nos curtas-metragens do Cineclube Universitario, a influéncia do movimento cinemanovista é
admitida por seus realizadores e, aos olhos do espectador, € bastante clara.

A relacdo do Cineclube Universitario de Campinas e, consequentemente, do jornal
Cine Clube com o cinema brasileiro &, ainda, reforcada por textos especificos escritos por
Luiz Carlos Ribeiro Borges e Rolf de Luna Fonseca. Os autores, além de haverem sido
membros do CCUC, foram integrantes do conselho editorial do jornal, o que demonstra que
muitas de suas opinides regiam os rumos do Cineclube Universitario e da publicacéo.

Logo no nimero 1 de Cine Clube, Borges escreve “Cinema brasileiro: Da aventura a
aventura”, em que define a dificuldade de se fazer cinema no Brasil nos anos 1960 e procura
estabelecer possiveis solucdes para tamanho obstéaculo®®.

De inicio, o autor revela de que aventura fala no titulo do texto: a de se fazer cinema
no Brasil. Para tanto, € preciso que o candidato esteja munido de estoicismo, abnegacdo e
muita forca de vontade, pois as barreiras ja se colocam no comeco do processo, com a compra

de pelicula virgem. Ele explica que o Brasil ndo produzia pelicula e, portanto, o0 material tinha

161 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Cinema brasileiro: Da aventura & aventura. Cine Clube, ano I, n.° 1,
novembro/1965, p. 6. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.
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de ser importado de paises como os Estados Unidos, com impostos maiores que aqueles
cobrados sobre o filme impresso que entrava no pais. Dai ja o primeiro desencorajamento.

Além disso, a entrada do filme estrangeiro no mercado brasileiro, mediante um
imposto minimo, torna desigual a concorréncia entre essas obras e o filme nacional. Borges
afirma que, para amenizar tal situacdo, seria necessario um maior controle sobre a enxurrada
de filmes estrangeiros que entra no Brasil, conseguindo, assim, o cinema brasileiro disputar o
publico em pé de igualdade com essas obras, principalmente americanas.

Aqui, Borges afirma que somente a mudanca na cobranca de impostos faria o publico
brasileiro ver mais filmes nacionais. Hoje, sabemos que apenas essa medida ndo surtiria
tamanho efeito. Para a mudanca da mentalidade dos espectadores brasileiros, seriam
necessarias varias alteracGes, tanto no campo da distribuicdo dos filmes nacionais quanto em
seu circuito exibidor. E preciso, no entanto, que nos lembremos do contexto em que se insere
0 autor, a fim de compreendé-|lo.

Borges continua o texto, destacando a precariedade de meios que enfrentava o cinema
brasileiro. Ele exemplifica o problema utilizando-se de depoimentos de Walter Lima Janior,
cineasta que trabalhou como assistente de direcdo de Glauber Rocha, em Deus e o diabo na
terra do sol — filme emblematico do Cinema Novo, na visdo do autor, ao qual recorrera em
mais dois textos, publicados no jornal Cine Clube, para tratar do movimento —, sobre cameras
que se quebravam com facilidade, falta de atores comprometidos, investimentos etc.

Ele chama a atencdo para um dos aspectos do problema mais discutido na época e, por
que ndo, até hoje: o apoio e investimento do Estado no cinema nacional. O autor discorre
sobre a ineficiéncia do GEICINE (Grupo Executivo da Inddstria Cinematografica), orgao
governamental que em 1966 seria incorporado ao INC (Instituto Nacional de Cinema), e sobre
a falta de uma politica cinematografica no Brasil, tratada pela Comissdo Parlamentar de
Inquérito Sobre Cinema, iniciada em 1963 e concluida em 1966. A CPI citada analisou 0s
problemas do cinema nacional por trés vieses: o comercial, o industrial e o cultural.

No aspecto comercial, a Comissdo detectou uma mentalidade importadora, que nada
favorecia ao desenvolvimento da inddstria cinematografica nacional. Ja no aspecto cultural, o
autor destaca a questdo de a Cinemateca Brasileira passar por extremas dificuldades, por
conta da extincdo de um convénio que possuia com a Unido, ocasionada por um dos Atos
Institucionais. Dessa forma, todo o acervo de peliculas nacionais sofria com o descaso do
Estado. O aspecto industrial parece haver sido trabalhado por Borges juntamente com o
comercial, pois nada é dito especificamente sobre ele.
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A principio, as conclusdes obtidas pela CPIl ndo foram grandes descobertas, entretanto,
Borges cita uma série de solucdes propostas pela Comissdo para o combate aos problemas do
cinema nacional, que seriam mais interessantes. As sugestdes véo desde a defesa efetiva do
mercado nacional, passando pela instalacdo de empresas produtoras de filme virgem, pela
distribuicdo compulséria de filmes brasileiros por todas as distribuidoras do pais,
agressividade na exportacao da obra nacional e unificacdo da censura, até o desenvolvimento
e ampliacdo de prémios estaduais € municipais aos filmes nacionais.

Inobstante acreditar nessas medidas, em favor de mudancas na realidade
cinematogréfica do Brasil, Borges ressalta que, além dessas, muitas outras providéncias
deveriam ser tomadas, e uma série de fatores, como a diminuicdo do publico frequentador das
salas de cinema, principalmente por conta da concorréncia com a televisdo, ndo deveriam ser
esquecidos. Ademais, ele trata do que considera ser uma preferéncia equivocada do publico
pelo filme estrangeiro, 0 que s6 mudaria através de uma reeducacao, por meio de uma oferta
abundante do que ele chama de “bom cinema”. O Cinema Novo, sem davida, contribuiria
para essa empreitada, porém o autor ainda visualiza a mudanca do mercado brasileiro, a fim
de barrar os filmes de baixa qualidade e facilitar a entrada de filmes artisticos. Quanto ao
comodismo do espectador, ai entraria o papel dos cineclubes de promover discussdes acerca
dos filmes de carater artistico, ndo menosprezando sua capacidade de compreender e debater
as complexas mensagens que lhes séo enviadas.

Apesar de certa consciéncia do que ocorria nos diferentes campos do cinema
brasileiro, Borges demonstra uma visdo um tanto ingénua, uma vez que compartilha dessa
ideia cinemanovista, expressa no depoimento de Carlos Diegues, publicado no jornal nimero
5, de que seria possivel para o “bom cinema” reverter os critérios comerciais do mercado
cinematogréafico e conquistar o gosto do publico . Além disso, o autor diz acreditar em uma
acdo conjunta do Estado, produtores, exibidores e cineclubes, para efetuar tal mudanca, porém
deixa de lado o fato de que os frequentadores das sessdes promovidas pelo CCUC eram, em
sua maioria, estudantes e professores universitarios, o que ja os diferenciava do grande
publico, por corresponderem a uma elite que possuia acesso a educacéo, cultura e informacéo.

Indo mais além no texto de Borges, podemos dizer que sua condicdo de cineclubista e
realizador de curtas-metragens talvez o colocasse a par de alguns entraves relacionados a
distribuicdo, como o catalogo reduzido das distribuidoras, outros com relacdo a festivais, e
outros vividos pelos realizadores de filmes de longa metragem. Todavia, ndo podemos negar
seu distanciamento dos problemas vividos por demais agentes do mercado e de questdes
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especificas ligadas ao Estado. De qualquer forma, para Borges, ser integrante de um cineclube
demandava uma certa militancia, que, sim, exigia o conhecimento da realidade, mas que
também permitia romantismo e otimismo, com relacdo as mudancas pretendidas.

Em seu segundo texto sobre cinema nacional, publicado em Cine Clube nimero 2,
“Variagdes em torno de um tema: cinema nacional no contexto”, Luiz Carlos Ribeiro Borges
realiza uma espécie de continuacdo do primeiro artigo, enfatizando dessa vez aspectos
culturais do cinema brasileiro.

A censura é o primeiro assunto tratado, pois, através de sua atuacdo, muito da
contribuicdo cultural e artistica dos filmes nacionais era perdida. Borges cita casos como o de
Noite vazia (Walter Hugo Khouri, 1964), que foi amputado em diversos trechos, ou O desafio,
que demorou a ser liberado, para exemplificar como agiam o0s censores. Tudo isso,
entremeando criticas a tais ag0es e citando textos de José Lins do Rego, Alex Viany e Fritz
Lang sobre o assunto, para chegar a conclusdo de que: “A censura ¢ uma instituigdo muito
censuravel.”'%?

A seqguir, Borges traz uma fala do jornalista Nemércio Nogueira Santos, sem citar
onde foi publicada, sobre a Bossa Nova, declarando que, para integrar 0 movimento, o artista
deveria estar munido de um novo estado de espirito, estado esse que o0 autor diz estar presente
também nos jovens cineastas brasileiros, que, inclusive, ja contaram com os muasicos da Bossa
Nova para compor as trilhas musicais de seus filmes. Essa parceria, segundo ele, é parte do
processo de reconhecimento do Brasil pelos cineastas.

Tal reconhecimento constitui-se do olhar do cineasta, desperto, que reconhece a
validade de se mostrar o homem do Nordeste, da favela, a mulher do subdrbio, o que culmina
em obras como Deus e o diabo na terra do sol, que considera uma obra-prima. Além disso,
cita filmes mais recentes, apoiados na literatura brasileira, que julga de grande importancia,
como A hora e a vez de Augusto Matraga, Menino de engenho, O padre e a moca, a Seu ver
tdo bem feitos quanto Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos, baseado na obra de
Graciliano Ramos.

Apesar da predominancia da tematica campesina dos filmes ligados ao Cinema Novo,
hd a excecdo de Sdo Paulo S/A, de Luiz Sérgio Person, com ambientacdo urbana. Borges

destaca, ainda, que alguns produtores, antes ligados ao Cinema Novo, acabaram por se render

162 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Variagdes em torno de um tema: cinema nacional no contexto. Cine Clube,
ano |1, n.° 2, abril/1966, p. 5. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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ao lado comercial do cinema e, mesmo depois de participar de producdes cinemanovistas,
optaram por retomar a chanchada.

Mudando de assunto, ele escolhe falar de cineclubes, embasando-se no texto do critico
baiano Walter da Silveira, “Importancia dos clubes de cinema”, que conta a historia dos
cineclubes pelo mundo, desde a Franga até a fundacdo do Clube de Cinema de S&o Paulo, no
Brasil dos anos 1940. Depois, 0 autor opta por citar diretamente um trecho do texto, que
discorre sobre o papel dos clubes de cinema diante de uma cultura cinematogréafica em
ascensao, mas que, a0 mesmo tempo, estaria ameacada. Para Walter da Silveira, o cinema € a
arte mais dificil de defender, uma vez que é amplamente comercializada e, assim, pode ndo
ser levada a sério. O trabalho do cineclubista €, portanto, de reniincia, pois nao realiza obra
pessoal, mas precisa apagar-se para a formacéo de uma obra comum.

Para finalizar, Borges endossa as palavras de Silveira, afirmando que o CCUC tudo
faré para continuar com a misséo de divulgar e defender o cinema.

No que diz respeito a censura, 0 autor demonstra conhecimento de seus atos
repressores e 0s condena, assim como foi feito em todas as edi¢des do jornal Cine Clube que
trataram do tema. Interessante ¢ observar que, em seu texto “Cinema brasileiro: Da aventura a
aventura”, Borges simplesmente ndo se reportou a solugdo apresentada pela CPI, de
unificacdo da censura, 0 que & no minimo, curioso, ja que, nos editorais de Cine Clube,
sempre que podia, demonstrava o repudio do cineclube aos atos dos censores.

Com relagédo ao Cinema Novo, o discurso de Borges € recorrente, sempre acreditando
que os filmes realizados por diretores do movimento, de certa forma, salvariam o cinema
brasileiro como um todo, principalmente Deus e o diabo na terra do sol. O acréscimo
realizado pelo artigo estd em sua mencdo ao desligamento de certos produtores do movimento
cinemanovista, sua rendicdo ao cinema comercial e a retomada da chanchada, sendo, porém,
constantemente destacada a inferioridade do género, se comparado ao Cinema Novo. Ainda,
os tais produtores desertores sdo retratados como traidores do movimento e considerados
despreocupados com a qualidade artistica dos filmes que levam ao publico.

Sobre os cineclubes, tomar a visdo de Walter da Silveira como base é bastante
interessante, por se tratar de um importante critico e cineclubista baiano, que possuia uma
visdo profunda da realidade cinematografica brasileira. Além disso, Borges aproveita para,
como fazia nos editoriais do jornal, destacar o comprometimento do Cineclube Universitario

de Campinas com a arte e cultura cinematogréaficas.
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Rolf de Luna Fonseca, por sua vez, escreve o artigo intitulado “O cinema brasileiro e
seus problemas econdmicos”, publicado em Cine Clube nimero 5. Ele divide o texto em trés
partes, sendo a primeira sobre a contradi¢cdo arte-inddstria contida na complexidade do
fenbmeno cinematografico. A seguir, o autor trata da questdo da maquina, que intermedeia o
processo cinematogréfico, assim como fez José Lindo Griinewald, em seu texto “Cinema ou
administracdo”, reproduzido na quarta edi¢do do jornal.

Posteriormente, Rolf explica o funcionamento da industria cinematogréafica, desde o
investimento necessario, passando pelo trabalho do produtor, e tendo o lucro como
preocupacgdo maior, o que gera uma quantidade enorme de “fitas marcadas por esquemas de
vacuidade mental — o sadismo, o sensualismo vulgar, a violéncia ou 0 romantismo roseo e
acucarado.”®® A aceitacdo passiva do espectador e a sua adaptacdo a esse tipo de filme
acabam por fazé-lo rejeitar as obras que quebram esse paradigma e o convidam a pensar.
Ademais, a censura seria outro sério impedimento ao incremento e a difusdo do cinema.

Por outro lado, e para a sorte do cinema, o inconformismo de determinados diretores,
que Fonseca considera autores de filmes, tornou possivel a existéncia e a evolucdo da arte do
cinema. Ele cita como exemplos Antonioni, Bufiuel e aqueles que integraram movimentos
como o neorrealismo italiano e a Nouvelle VVague, que, muitas vezes, foram incompreendidos
pelas plateias, mas que foram importantes para combater o comercialismo cinematogréafico.
Somente o cinema americano da época apresentava o que Rolf chama de “situacdes-limite”,
ou seja, cineastas capazes de conciliar interesses artisticos proprios, e financeiros dos
produtores, como John Ford, Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Jerry Lewis etc.

No caso brasileiro, que corresponde a segunda parte do texto, o autor acredita que o
panorama cinematografico “apresenta as conotacdes peculiares do subdesenvolvimento
nacional.” O que ocorria, na visao de Fonseca, era uma situagdo colonial, conforme analisada
por Paulo Emilio Salles Gomes'®*, em que é majoritério o interesse pelo filme estrangeiro e
inexiste uma industria cinematografica brasileira.

Rolf indica alguns problemas do cinema nacional do periodo, como a insuficiéncia
quantitativa de filmes brasileiros, a dificuldade de concorréncia com o filme estrangeiro, a
inexisténcia de reciprocidade na importacdo de obras cinematograficas e a legislacédo

protecionista insuficiente. A criacdo do INC (Instituto Nacional de Cinema), na época,

163 FONSECA, Rolf de Luna. O cinema brasileiro e seus problemas econdmicos. Cine Clube, ano II, n.° 5,
setembro/1967, p. 3. Acervo Dayz Peixoto Fonseca. As citagdes seguintes sdo do mesmo texto.

164 Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra /
Embrafilme, 1980.
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também ndo parecia uma solugdo aos olhos do autor, uma vez que dependeria da eficicia
administrativa, da possivel abertura cultural de seus dirigentes e da redemocratizacdo do pais,
para ser eficiente.

Na terceira secdo do artigo, Rolf de Luna Fonseca detém-se no percurso da
cinematografia nacional, da chanchada ao Cinema Novo. O autor afirma ser o Brasil um pais
sem tradicdo cinematografica, apesar de haverem sido realizados filmes aqui desde o inicio do
século XX. Para ele, José Medina, Adhemar Gonzaga, Méario Peixoto, Humberto Mauro e
Lima Barreto seriam excec¢des que confirmariam a regra. Em seguida, ele aponta fatores,
como a falha no sistema de distribuicdo e os trustes da produgéo estrangeira, que impediram o
crescimento de cineastas realizadores de obras de grande valor artistico.

Em paralelo, havia a chanchada, que, para Rolf, ndo passava de uma “comédia
popularesca, realizada as pressas e desordenadamente [...] fazendo a prosperidade de alguns
produtores espertos.” Esse tipo de “filme grotesco” garantia bom publico, baixos custos e,
portanto, altos lucros. Com o surgimento do Cinema Novo e da televisdo, a chanchada
cinematogréafica passou a agonizar e tentar adiar o seu fim.

Com uma citagdo de Joseé Lino Grunewald, Rolf procura legitimar seu ponto de vista
sobre o Cinema Novo, de que sua definicdo objetiva ndo era possivel, ja que ndo se tratava de
um movimento estético, possuidor de uma teoria comum, nem era fruto de uma Unica geracao,
e, muito menos, um estado de espirito. “Trata-se tdo0 somente do ovo de Colombo: pela
primeira vez, grande parte de nossa producdo cinematografica esta entregue a quem deseja
tomar a sério a sétima arte.” Assim, ressaltando esse aspecto salvador do Cinema Novo em
relacdo ao cinema nacional, sem esquecer que os diretores integrantes do movimento haviam
pensado em outros setores, como indica a cria¢do da Difilm para a distribuicdo de seus filmes,
¢ que o autor termina o texto: “Incentivado no Brasil pelo publico jovem, principalmente
estudantil, o Cinema Novo, livre e audacioso (apesar das ameacas da censura), prossegue em
sua brilhante trajetoria.”

Além de possuir uma visdo pauloemiliana da situacdo do cinema brasileiro, bastante
divulgada na época, Rolf traz elementos que demonstram consciéncia com relagdo ao campo
da distribuicdo e a necessidade de filmes nacionais menos comerciais atingirem um publico
mais amplo, compreendendo também quéo complicada era a relacdo com as majors. Por outro
lado, seguindo uma tendéncia do periodo, o autor menospreza a chanchada, chegando a

chamé-la de grotesca e pornografica.
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Existe um questionamento lGcido sobre a validade e eficAcia do INC diante da
realidade do cinema brasileiro no periodo. Fonseca ndo demonstra uma crenca de que, a partir
da criacdo do Instituto, tudo mudaria no panorama cinematografico nacional. Além disso, ele
aproveita sua critica ao INC para criticar também o regime politico em vigor, destacando a
necessidade de redemocratizacdo do pais para a realizacdo de um cinema livre e artistico.

O artigo conclui com uma exaltagdo do Cinema Novo, como se 0 movimento
houvesse obtido éxito em todos os quesitos para que o ciclo de um filme se completasse,
inclusive no que diz respeito ao estabelecimento de contato e dialogo com o publico nacional
mais amplo. Sabemos que isso, de fato, ndo ocorreu, mas o proprio autor lembra que, muitas
vezes, deixava de lado algumas deficiéncias dos filmes cinemanovistas para poder promové-

los:

A intencdo era promover o Cinema Novo, as vezes, até sendo condescendente. Eu,
pelo menos, fui condescendente com certos filmes, que tinham certas precariedades,
deixando de lado esse lado negativo, s6 para enfatizar o que havia de positivo.*®

Comparando os dois autores, Borges e Fonseca, percebemos que ambos possuem uma
visdo consistente da realidade de se fazer e distribuir filmes no Brasil dos anos 1960, dentro
da ditadura militar. A aproximacao entre industria e cinema trazida por Rolf em seu texto tem,
claramente, base em escritos do critico José Lino Grunewald, que, inclusive, foram
reproduzidos no jornal Cine Clube. J& Borges constroi um discurso que se aproxima ao dos
cineastas do Cinema Novo, a exemplo de Carlos Diegues, de quem o jornal transcreve um
artigo.

Sobre a situacdo do cinema brasileiro do periodo, os dois demonstram visdes
parecidas, com consciéncia da invasao do produto estrangeiro e da auséncia de uma politica
cinematografica mais efetiva por parte do Estado. No que diz respeito aos 6rgdos estatais
encarregados do cinema nacional, ambos sdo descrentes com relacdo a sua eficacia, seja, no
caso do GEICINE, pelo acompanhamento de sua trajetoria, seja sobre o INC, que até entéo
era uma incégnita.

O Cinema Novo e a censura aparecem constantemente em seus textos, sendo unanime
gue os atos da segunda mereciam o repudio e muito prejudicavam as obras cinematogréaficas
nacionais. Ja sobre o Cinema Novo, as ideias de Rolf e Borges apresentam uma pequena

diferenca. Enquanto Borges utiliza-se da citacdo de Nemércio Nogueira sobre a Bossa Nova e

185 FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 29/10/2012.
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0 estado de espirito que se deve ter para ser um cineasta cinemanovista, Rolf vale-se da
descricdo de Griinewald sobre o Cinema Novo, que o caracteriza como dificil de definir,
excluindo inclusive tomé-lo como fruto de um estado de espirito. Fora isso, o clima de seus
artigos € sempre de exaltacdo das obras do movimento, as vezes até sendo pouco rigorosos,
com o objetivo de divulgar tais filmes.

Borges encarregou-se mais vezes de tratar do cinema nacional em textos para o jornal
Cine Clube, sendo, no total, quatro colaboragdes. Ja Rolf contribuiu com trés textos, sendo
somente um sobre cinema brasileiro. Os outros dois foram sobre a linguagem cinematogréafica
e sobre cinema japonés. Essa tendéncia de Luiz Carlos Ribeiro Borges de abordar o cinema
brasileiro, principalmente o Cinema Novo, em seus escritos, culminou na publicagdo de um
livro de sua autoria, “O cinema a margem (1960-1980)” (Campinas: Papirus, 1983), também
sobre 0 assunto.

De qualquer forma, podemos dizer que a relagdo do Cineclube Universitario de
Campinas e, principalmente, do jornal Cine Clube com o cinema brasileiro era de consciéncia
de sua realidade e de seus problemas, porém encontrando sempre no movimento do Cinema
Novo uma espécie de solucdo. Luiz Carlos Ribeiro Borges foi o integrante que mais abordou
0 tema em seus textos, sempre ressaltando a consciéncia da realidade e a necessidade de sua
mudanca. A ingenuidade aparece, entretanto, com a crenca de que as obras cinemanovistas
seriam as responsaveis por essas modificacdes, como é dito, também por Carlos Diegues, em
seu depoimento. Por outro lado, a questdo do estabelecimento de um didlogo entre os filmes
do Cinema Novo e o publico foi debatida, com destaque para os textos de J. A. Pereira da
Silva, que se apoia nos pensamentos de Gustavo Dahl, sobre a industrializacdo da producao
brasileira, para abordar o tdpico. As criticas ao movimento aparecem, também, no texto de
José Alexandre dos Santos Ribeiro, sobre Menino de engenho. O que nenhum dos autores
nega é a necessidade de uma militdncia pelo cinema brasileiro, que era visto como
potencialmente capaz para estar entre as grandes cinematografias mundiais. Para o nucleo do
Cineclube Universitario, porém, esse reconhecimento deveria vir por intermédio das obras do
Cinema Novo. Assim, podemos dizer que foram essas obras, as cinemanovistas, que mais
influenciaram na criacdo dos proprios curtas-metragens realizados pelo CCUC, assunto de

que trataremos no seguinte capitulo dessa dissertacéo.
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4. REALIZANDO CURTAS-METRAGENS

O primeiro artigo do estatuto que regia o Cineclube Universitario de Campinas ja
previa o desenvolvimento e o aprimoramento da préatica da arte cinematografica, o que indica
que, desde a fundacdo do cineclube, seus integrantes pensavam em, assim que possivel,
dedicar-se a realizacdo de filmes. O caminho mais comum e mais acessivel desses jovens ao
fazer cinematogréfico era o filme de curta metragem, na bitola 16mm.

Segundo Miriam Alencar, naquela época o cinema brasileiro era efervescente, e o
Cinema Novo proporcionava grande estimulo. Assim, 0s jovens cineastas mantinham um
constante trabalho, filmando, promovendo debates, discussdes e didlogos, que, muitas vezes,
se iniciavam entre eles, mas se ampliavam com a participag@o de intelectuais e criticos. De
acordo com Alencar, “era tempo de ‘uma camera na mao e a ideia na cabega’, como dizia
Glauber Rocha. E todos queriam ter uma camera na mao.”*%

Diante desse contexto, 0s jovens aspirantes a realizadores esforcavam-se por uma
chance. Devido a auséncia de escolas que ensinassem, especificamente, cinema, 0
aprendizado ocorria na pratica, com experiéncias em 16mm, uma bitola amadora e, portanto,
mais acessivel aos interessados. Em meio a essa necessidade de se fazer cinema e,
consequente, de se exibir o que era filmado, surgiram os festivais de cinema amador, como o
famoso Festival Brasileiro de Cinema Amador JB/Mesbla.

Criado no Rio de Janeiro, em agosto de 1965, o 1° Festival Brasileiro de Cinema
Amador teve um carater local, escolhendo como tema a cidade do Rio do Janeiro, por conta
da comemoracdo de seu quarto centenario. Ja em sua segunda edicdo, em 1966, o festival foi
ampliado, permitindo a participacdo de realizadores de todo o pais, inclusive chegando ao
resultado de 78 filmes inscritos, dentre documentérios, ficcdes e desenhos animados. Foi,
justamente, o 2° Festival Brasileiro de Cinema Amador que serviu como importante incentivo
para que o grupo do Cineclube Universitario de Campinas realizasse 0 seu primeiro curta-
metragem.

Sobre cada um dos filmes produzidos pelo CCUC serdo apresentadas informacdes
sobre a concepcdo e realizacdo, seguidas por uma analise. Porém, ressaltamos que nas
analises serdo abordados somente alguns aspectos de cada curta-metragem, ja que ndo faz

parte dos objetivos deste trabalho realizar uma analise detalhada da producdo do CCUC. A

166 ALENCAR, Miriam. O cinema em festivais e os caminhos do curta-metragem no Brasil. Rio de Janeiro: Arte
Nova/ Embrafilme, 1978, pp. 95-96.
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intengdo aqui é relacionar os filmes produzidos pelo cineclube com movimentos culturais
contemporaneos ou anteriores, procurando sinalizar o conhecimento sobre tais movimentos e
a identificacdo dos membros do CCUC com eles.

Em Um pedreiro, analisaremos, a partir de sua narragao, sua relagdo com o movimento
do Cinema Novo; em O artista, procuraremos entender a construcdo de seu espago sonoro,
bem como as influéncias recebidas de Chaplin, do cinema cléassico e do Cinema Novo; e em
Dez jingles para Oswald de Andrade trataremos da relacdo de sua trilha musical, e do filme

como um todo, com o movimento da Tropicélia.

4.1. UM PEDREIRO

Um pedreiro é um filme de curta metragem produzido pelo Cineclube Universitario de
Campinas, de 11 min., em 16mm, dirigido em 1966 por Dayz Peixoto Fonseca, que, nessa

época, era somente Dayz Peixoto. De acordo com ela,

A gente estava saindo de uma atividade no CCLA, atividade de cinema, e chegou
alguém para distribuir folders do Festival do Jornal do Brasil. [...] Ele falou do
festival e deixou o regulamento para a gente [...]. Nés tinhamos acabado de fazer a
primeira Semana [de Cinema Francés], ou a segunda, ndo sei, e estavamos com
dinheiro em caixa. Assim como surgiu a histdria do jornal, surgiu a histéria do
filme. [...] Foi uma coisa de momento e que estava acontecendo também no Brasil.
Vérios cineclubes estavam produzindo.'®’

Dessa forma, surgiu a ideia de se realizar o primeiro filme produzido pelo CCUC,
juntamente com a intencdo de inscrevé-lo no 2° Festival Brasileiro de Cinema Amador.
Faltava, portanto, escrever um roteiro, filma-lo, monta-lo e, ai entdo, envia-lo ao festival.
Depois de uma reunido, ficou definido que Luiz Carlos Ribeiro Borges faria o roteiro e a
direcdo ficaria a cargo de Dayz, sendo, como ela mesma disse, uma espécie de prémio pelas
atividades desenvolvidas dentro do cineclube.

O roteiro inicial teria sido escrito por Borges baseando-se na vida de seu pai. Porém,
com a ida ao prédio em construcao, que funcionou como uma das locacbes do filme, esse
roteiro foi se modificando.

Um pedreiro comeca com imagens de prédios, na cidade de Campinas, em sua
maioria, em construcdo. Apds a abertura de um portdo, a camera adentra uma dessas

construgdes e, depois de subir as escadas, 0 espectador passa a acompanhar a rotina de

17 FONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista a autora, em 03/08/2012.
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trabalho dos pedreiros, no local. Sdo vistos diferentes trabalhadores cumprindo seus afazeres,
enquanto é declamado, pelo narrador, o trecho de um poema de Brecht. Depois, nos é
mostrado o periodo de almogo dos obreiros, sua volta ao trabalho e 0 momento em que
deixam o prédio. A partir dai, tomamos contato com Waldemar, que o narrador nos diz ter
vindo de Minas Gerais, em busca de melhores condi¢6es de vida para sua familia. Enquanto
ele segue em sua bicicleta, o caminho para a casa se torna propicio para que o narrador nos
conte sua histéria. Ao chegar a casa, localizada no subdrbio da cidade, Waldemar encontra os
filhos, que o acompanham até a &rea interna. Entdo, passamos a acompanhar suas atividades
dentro da humilde moradia, que ndo possui energia elétrica. Em contraponto, vemos as luzes
da cidade, a noite, e as pessoas que esperam para entrar no cinema. Depois, engquanto é
recitado um poema de Vinicius de Moraes, observamos imagens do centro da cidade durante
0 dia, com grande movimentacdo de pessoas. Em seguida, nos sdo mostrados novamente 0s
pedreiros na obra, até o cessar de suas atividades. Apés o dia de trabalho, Waldemar volta de
bicicleta para casa. L4, presenciamos as a¢oes dele e de sua familia, como as brincadeiras dos
meninos no quintal, a mulher lavando roupas, a retirada de agua do poco etc. Enquanto o
pedreiro prepara e, depois, fuma seu cigarro, ouvimos um trecho do poema de Vinicius de
Moraes, “Operario em constru¢ao”. No final, nos deparamos com Waldemar e sua esposa,
Dalva, que olham para a cidade distante e veem predios em construcdo. Em todo o filme, esta
presente a trilha musical, composta por prelidios de Villa-Lobos, tocados por Milton Nunes,
ao viol&o.

Segundo a diretora, o roteirista havia tido um professor no colégio que era engenheiro
construtor, e foi quem indicou o prédio em construcéo, para que fosse utilizado nas filmagens.
Apo6s uma ida ao local, que Borges narra poeticamente no artigo que escreveu para o jornal
Cine Clube nimero 4, ele conheceu os pedreiros que la trabalhavam e detectou que “Severino
é arredio, ndo gosta de ser fotografado [...]; Seu Benedito, chefe da obra, é amavel, gentil;
Waldemar mora na Rua Um, Jardim Alto da Barra, ponto final do 6nibus Cambui-3.”*%®

Tendo sido Waldemar o escolhido para protagonizar o filme, foram explicadas a ele e
sua familia as intenc6es dos cineclubistas. Apds a adequacéo do roteiro, e 0s Gltimos tramites
preparatorios, foram iniciadas as filmagens, em julho de 1966. Com uma camera, “existindo

em condi¢gdes de emprestabilidade”, emprestada e operada por Henrique de Oliveira Junior, o

168 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Peripécias de um filme narradas por um de seus perpetradores ou Cine-Clube
vai firme ou Um pedreiro. Cine Clube, ano Il, n.° 4, novembro/1966, pp. 4-5. Acervo Luiz Carlos Ribeiro
Borges. As citacdes seguintes sdo do mesmo texto.
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grupo do CCUC passou pelas diferentes fases das filmagens, que, de acordo com Borges,
foram cinco: a cidade, o prédio, Waldemar e a bicicleta, a casa, os letreiros.

Filmar a cidade, durante o més de julho, foi, para ele, “panegirico”. Foram feitas
sequéncias no Largo do Rosario, em pleno sabado; tomadas de travelling foram realizadas na
Av. Francisco Glicério; cenas noturnas foram registradas na Av. Francisco Glicério, na Rua
Bardo de Jaguara e na Rua General Osorio, todas na regido central de Campinas; e sequéncias
panoramicas da cidade foram tomadas do alto do Edificio Rio Branco, também no centro.

Sobre o prédio em construcdo, Borges afirma ter sido primordial, para que houvesse
contato direto com os pedreiros. Ele diz ter passado a entender a realidade daqueles que
constroem a cidade, porém dela ndo usufruem, permanecendo limitados a um determinado
modo de vida. A equipe de filmagem esteve no prédio, em um sébado, e presenciou o periodo
de trabalho e de descanso dos pedreiros, até as 18 horas. Pediram a eles que agissem
normalmente, como se a camera e as demais pessoas do grupo nao estivessem ali, 0 que, para
alguns, pareceu facil, mas, para outros, foi um tanto incomodo.

Segundo Borges, Waldemar foi

a prépria expressao da boa vontade, do espirito de colaboracdo. Jamais se negou a
cooperar: ensaiava as cenas quantas vezes fosse necessario, orientava os filhos, dava
sugestdes e ndo hesitou, inclusive, em destelhar sua casa para proporcionar a melhor
iluminacdo de que necessitdvamos.

Também em momento algum perdeu sua naturalidade, sua simplicidade. Encarou a
filmagem como se nada fosse de extraordinario. Durante todo o nosso trabalho
manteve a mesma paciéncia e resignacdo com que se apresenta diante da vida, do
trabalho, dos inumeraveis problemas.

Na casa do pedreiro, construida por ele mesmo, distante do centro da cidade, foi onde
Borges diz ter havido o melhor aproveitamento da espontaneidade. As criancas ficaram livres

pelo quintal, brincando do que quisessem:

Um foi jogar bola, outro subiu na cerca, um dos gémeos pegou de um triciclo (os
restos mortais de), a menina por qualquer razdo emburrou (e foi assim inconsciente
responsavel por uma das cenas mais bacanas do filme), o Gltimo arrumou um pedaco
de pau, uma lata e armou uma tremenda de uma batucada, ouvida em siléncio por
um franguinho cego (vide filme), falecido pouco tempo depois (chorai por ele).

Ainda segundo ele, ali procurou-se explorar a falta de perspectivas dos personagens e
0 vazio que 0s perseguia em suas perambulaces pelo quintal. Borges concede destaque a

cena final do filme, também captada na casa, em que Waldemar e Dalva, sua esposa, olham a
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cidade a distancia, cidade essa que “ndo os assimilou e que eles, retirantes de Minas que sdo,
nao t€m condigdes de assimilar.”

Em uma fase posterior foram feitos e filmados os letreiros, com letras de plastico
fixadas sobre uma cartolina preta opaca. Uma vez bem fixa e iluminada, voltava-se o filme
contido na camera para que a imagem das letras ficasse superposta a dos prédios campineiros.

Borges refere-se a faixa sonora do filme como “comentario sonoro”, que deveria ser
composto de musica e narracdo. Para a musica, foram consideradas, inicialmente, obras de
Bach, entretanto, optou-se, ao final, pelos prelddios de Villa-Lobos. Conforme escreveu o
roteirista, os preludios “revelaram uma versatil adequag¢do a quaisquer cenas a cuja margem
fossem eles impressos. Dai surgiu o personagem-violdo, de fluida aparicdo dentro do filme,
interpretando a conotacdo auditiva do que perante olhos se processava.” Ja com relacdo a
narracdo, foi escolhido para desempenha-la José Lamana, que, durante muitos anos, foi
comentarista de futebol em radios de Campinas. Conhecido por sua utilizacdo de ditos
populares durante a narragdo dos jogos, era chamado de “o professor dos comentaristas”. *®

O texto dito por Lamana era composto por trechos de Brecht, Vinicius de Moraes e do
proprio Luiz Carlos Ribeiro Borges. Ele afirma que “a gravagdo mera e simples ndo ofereceu
maiores problemas, apenas se destaque, quanto a narragdo, o esforco pela exata impostacao,
pela natural expresseio.”170

A mixagem, todavia, foi um procedimento mais complicado. A duracdo de cada
sequéncia teve de ser calculada, baseada na quantidade de fotogramas que possuia, para que
fosse possivel saber 0 momento exato do inicio de cada cena, e a faixa sonora se encaixasse
exatamente as imagens. Felizmente, ao final do processo, foi 0 que ocorreu, e a voz entrava
“oportuna e pontual, provinda da fita que a continha, num ponto de 6bvia prévia localizagao,
entrava maviosa, entrava balsamica.”

Quanto a montagem, que ocorreu em agosto, foi realizada por Rolf de Luna Fonseca,
com o auxilio de Henrique de Oliveira Junior, no estidio que ele mantinha em casa. Por conta
da falta de dinheiro e do prazo apertado para que o filme fosse enviado ao Festival JB/Mesbla,

ndo foi feito um copido, e o curta-metragem foi todo montado no negativo.

169 |RALAH, Alberto  César. Homem certo no lugar errado.  Disponivel  em:
http://www.futebolinterior.com.br/news/24445+0Opiniao_Alberto_Cesar_Iralah_Homem_certo_no_lugar_errado.
Acessado em: 21/01/2013.

170 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Op. cit., p. 5. As citacdes seguintes s&o do mesmo texto.
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Por fim, iniciou-se a ponte Campinas-Sdo Paulo, para que fosse efetuada a revelagéo
do negativo, e fosse feita a copia. A “peregrinagdo na Paulicéia” terminou quando Borges

pdde, finalmente, retirar a copia de Um pedreiro. Ele conta que:

No dia em que ficou pronto, eu é que fui buscar. Acho que estava sozinho, ndo tinha
ninguém comigo. Fui a Fotoptica e, na hora em que eles me entregaram aquele rolo
com o filme positivo, eu falei: “Que responsabilidade! Se, de repente, eu derrubo no
chdo, passa um carro em cima?” E para completar, no caminho, que a gente acabava
fazendo a pé, do centro antigo de Sdo Paulo até a antiga rodoviaria, passei perto da
Maria Antonia, onde tinha a faculdade e era reduto dos esquerdistas. E quando eu
passo, estava 0 movimento grevista 1a, e eu com o filminho embaixo do brago,
inclusive com policia ali por perto. Quando eu olho, eu reconhego um amigo meu,
que chegou a fazer Direito, daqui de Campinas. Era comunista declarado, ndo
escondia, e ele era um dos lideres da greve. Eu ndo tive ddvidas, cheguei e fui
cumprimenta-lo. E veio a outra paranoia, “Puxa vida, um monte de policia e eu
chegando com um pacote em baixo do braco. E se esse pessoal me pega? Vamos te
revistar, queremos ver 0 que vocé esta trazendo, se é alguma bomba, de repente.” Eu
0 cumprimentei e, na hora em que caiu a ficha, sai 0o mais rapido possivel. Mas
chegou direitinho aqui, chegou inteiro e fizeram a projecéo.*"™

Enguanto estava em S&o Paulo, Borges aproveitou para inscrever o filme no 2°
Festival Brasileiro de Cinema Amador JB/Mesbla, de 1966. A premiere do curta foi realizada
no saldo nobre da Universidade Catolica de Campinas, logo em seguida, com macico apoio
dos estudantes universitarios. De acordo com Borges, o pedreiro Waldemar e sua familia
também estavam presentes e puderam ver, na tela, a vida de um pedreiro, que construia a
cidade, e que, na companhia de sua bicicleta, percorria a enorme distancia até sua casa e sua
familia. Em contraposicdo, acrescenta, a cidade se movimentava, dentro de si mesma, nunca
em direcdo as bordas.

O Relatério de atividades de 1966, entretanto, apresenta uma informacdo contraria a
essa fornecida por Borges, declarando que, depois de concluido, em outubro, Um pedreiro foi
exibido ao publico no Centro de Ciéncias, Letras e Artes. Assim, como a indicacdo contida no
relatorio foi registrada em uma data mais proxima do acontecimento, € mais provavel que seja
a correta.

Logo em seguida, o curta foi apresentado em Sao Paulo, na fase de selecdo regional de
filmes do Festival JB/Mesbla. Um pedreiro passou para a segunda fase de selecdo, entre 0s
dez melhores trabalhos paulistas, juntamente com Olho por olho (1966), de Andrea Tonacci, e

172

Documentario (1966), de Rogério Saganzerla <. Assim, acabou por ser exibido no Rio de

71 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista & autora, em 01/11/2012.
2 MONTEIRO, Lea Ziggiatti. Didatica (e odisseia) do cinema amador. Diério do Povo, 23/10/1966.
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Janeiro, entre 24 e 28 de outubro, no cinema Paissandu, onde foram escolhidos os melhores
filmes daquela edigéo do festival. O curta de Dayz Peixoto ndo foi premiado.*"

Em Campinas, segundo o relatério, o Cineclube Universitéario e o filme foram alvo de
homenagem da Secretaria da Educagdo, por intermédio da Professora Jaci Milani, “como
prémio e como incentivo para realizagdes similares.”*’*Além disso, sdo mencionadas no
relatério exibicbes nas cidades de Guaxupé e Sdo Jodo da Boa Vista, sem maiores
explicagoes.

O filme de Dayz Peixoto participou, em 1968, do Festival Bandeirante de Cinema
Experimental Latino-Americano, promovido pelo Foto-Cineclube Bandeirante, de 10 a 24 de
agosto, em S&o Paulo. Do festival, participaram dezessete filmes de curta metragem, em
16mm, sendo cinco produzidos na Argentina, um no Paraguai e onze no Brasil. Dessa vez,
Um pedreiro foi premiado como o melhor filme brasileiro da competigdo, de acordo com
critérios determinados pela Union Internationale du Cinéma Amatour [sic].'"”

Adhemar Carvalhaes escreve, no Suplemento Literario do Diéario de S. Paulo, em 14
de setembro do mesmo ano, sobre todos os filmes concorrentes no festival do Foto-Cineclube
Bandeirante, chegando a classificar Um pedreiro como um filme “valido mas pouco
original”.*’® Ele afirma preferir o segundo filme do cineclube, O artista, que nessa época ja
havia sido concluido, dizendo que Um pedreiro era bem realizado, porém menos trabalhado
que O artista.

Também em 1968, em junho, tanto Um pedreiro quanto O artista foram inscritos no
Il Festival Nacional de Filmes Brasileiros de Curta Metragem de Brasilia. Um documento,
encontrado no acervo de Dayz, confirma, porém, que varios realizadores, incluindo ela
propria e Luiz Carlos Ribeiro Borges, retiraram seus filmes do festival, como forma de

protesto contra o ato da Censura Federal de interditar os filmes Instantaneo 65, de Vera Lucia

1% Os demais filmes premiados no Festival, em 1966, foram:

“Melhor filme - 4° movimento, de Joel Macedo e Paulo Alberto Silveira Soares (Rio)

Melhor direcéo- Klaus Scheel, com For¢a do mar (Rio)

Melhor montagem — Rogério Sganzerla, pelo conjunto de obras (S&o Paulo)

Melhor fotografia — Luis Fernando Borges da Fonseca, por Le-guelhé (Rio)

Melhor roteiro — Paulo Antonio de Paranagué e Eduardo Jardim de Moraes, do filme Nadja (Rio)”

ALENCAR, Miriam. Op. cit., p. 102.

174 Relatério de atividades do Cineclube Universitario de Campinas. Campinas, 1966, p. 3. Acervo Dayz
Peixoto Fonseca.

175 Ata do juri do “Festival Bandeirante de Cinema Experimental Latino-Americano” realizado nos dias 10 e 24
de agosto de 1968, em S&o Paulo, Brasil. S&o Paulo, 24/08/1968. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.

176 CARVALHAES, Adhemar. 18 vezes América. Suplemento Literario. Diario de Sdo Paulo, 14/09/1968, p. 4.
Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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Carlos Pereira, e Opg¢ao (1967), de Livio Cintra, além de efetuar cortes em Aleluia (1968), de

Schubert Magalhédes. Conforme registrado no documento:

Os realizadores agradecem os esforgos despendidos pela Fundagdo Cultural do
Distrito Federal, mas consideram a atitude da Censura Federal profundamente
prejudicial ao desenvolvimento do cinema amador, além de ferir frontalmente o
direito de expressdo da arte cinematografica.’’’

No ano seguinte, O Estado de S. Paulo divulgou os filmes contemplados com o
Prémio Governador do Estado, pela Comisséo Estadual de Cinema de S&o Paulo, que foram
Um pedreiro, de Dayz Peixoto, e A festa, de Thiago Velloso, ambos ganhadores de prémios
no festival do Foto-Cineclube Bandeirante, em 1968.*"

No ano 2000, Um pedreiro foi exibido em uma TV local de Campinas. A diretora diz
ter se surpreendido, ao ver seu curta-metragem ser exibido na televisdo. Ela entrou em contato

com a equipe responsavel, que a convidou para uma entrevista, no programa seguinte.

4.1.1. Um pedreiro que nao lé: a narracdo no filme do CCUC e a absor¢do do Cinema

Novo

A fim de relacionar Um pedreiro com a producao cinematogréafica brasileira da época,
mais que inseri-lo em uma categoria pré-estabelecida se faz necessario construir a rede de
relacbes que estabelece com determinados filmes produzidos no Brasil e contemporaneos a
sua realizacdo, mais precisamente com filmes realizados por diretores integrantes do
movimento do Cinema Novo.

Para analisar as relagcdes entre Um pedreiro e o Cinema Novo, sera utilizada a narragédo
como fio condutor. A partir das falas do narrador, estudaremos as maneiras como foram
absorvidos e reutilizados diferentes elementos recorrentes nos filmes cinemanovistas.

A narracdo no curta-metragem dirigido por Dayz Peixoto é desempenhada por um
anico narrador, e pode ser dividida em quatro diferentes partes. A primeira consiste na
declamacao de trechos do poema “Perguntas de um trabalhador que 1€, de 1935, de Bertolt
Brecht; a segunda trata da vida do personagem principal, o pedreiro Waldemar Loretti,
descrevendo sua origem campesina e seu modo de vida na cidade; na terceira, sdo lidos

excertos de “O dia da criagdo”, poema escrito por Vinicius de Moraes, publicado em 1946; ja

Y7 COMUNICADO. Brasilia, 18/07/1968. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
178 prémio Governador. O Estado de S. Paulo, 06/06/1969, p. 9. Acervo Dayz Peixoto Fonseca.
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a quarta parte fecha o filme com uma emblemaética frase do poema também escrito por
Vinicius de Moraes, “O operario em construgdo”, de 1956.

Partindo de um estudo da narragdo, serd possivel entender o filme, enquanto obra final,
e suas escolhas tematicas, sua opgdo estética, seu contexto histérico e sua maneira de
producdo. Assim, tornam-se relevantes aproximacgdes e distanciamentos com relagéo ao tema,
a forma, ao modo de producdo e disponibilidade de recursos, entre Um pedreiro e filmes
realizados por diretores do Cinema Novo. Prioritariamente, seréo efetuadas comparagdes com

filmes realizados e lancados na primeira metade da década de 1960.

4.1.1.1. “Perguntas de um trabalhador que 1&”

O “Preludio n.° 17, de Villa-Lobos acompanha os créditos iniciais, durante os quais
sdo mostradas imagens de prédios da cidade, tanto prontos quanto em construcdo; uma rua,
com duas pessoas e um carro passando; e mais prédios em construcdo. Vale a pena lembrar
que esse preludio é exatamente 0 mesmo que ouvimos na sequéncia inicial do curta-metragem
Arraial do Cabo, dirigido por Méario Carneiro e Paulo César Saraceni, em 1959, o que nos
indica que as obras de Villa-Lobos, e esse preludio especifico, ja vinham sendo utilizados pela
geracdo cinemanovista desde a década anterior.

Apo0s quase dois minutos de filme, um plano, em que é enquadrada a abertura da porta
gue separa uma obra da rua, aproxima o espectador dos pedreiros, que passam a ser filmados

de perto, enquanto realizam seu trabalho. Ouve-se a primeira fala do narrador:

Quem construiu Tebas, a de cem portas?

Nos livros ficam os nomes dos reis,

Os reis arrastaram os blocos de pedra?

Babildnia, muitas vezes destruida,

Quem a reconstruiu tantas vezes?

Em que casas de lima aurea e radiosa moravam os obreiros?

Para onde foram os pedreiros, na noite em que ficou pronta a Muralha da China?
A grande Roma esta cheia de arcos de triunfo,

Quem os ergueu?'’®

Trata-se de um trecho do poema “Perguntas de um trabalhador que 1€”, de Bertolt
Brecht. Enquanto ele € recitado na banda sonora, as imagens contextualizam o modo de

trabalho dos operarios daquela obra. Sem qualquer distingdo, sdo mostrados varios

% BRECHT, Bertolt. “Perguntas de um trabalhador que 1&”. Reprodugdo da narragio do filme. Uma outra
traducdo esta publicada em: BRECHT, Bertolt. Poemas, 1913-1956. Trad. Paulo César de Souza. S&o Paulo:
Editora 34, 2000, p.166.
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trabalhadores, inicialmente desempenhando suas atividades laborais e, posteriormente, em seu
intervalo de almoco.

As imagens exibem carater documental, tdo presente em filmes cinemanovistas, como
Maioria absoluta (Leon Hirszman, 1964) e Viramundo (Geraldo Sarno, 1965), ambos de
curta metragem. Além disso, vale destacar que existe uma identidade entre os filmes, no que
diz respeito ao retrato da realidade da vida dos trabalhadores brasileiros, campesinos em
Maioria absoluta, emigrantes, em Viramundo.

Segundo Jean-Claude Bernardet, no inicio dos anos 1960

quem faz arte no Brasil sdo setores de uma classe média que ndo conseguiu elaborar
para 0 pais um projeto de evolugdo econdmica e social. E uma classe marginal em
relacdo a burguesia e ao proletariado e campesinato, e ela ndo tem forca para
guestionar esse marginalismo. A vanguarda da classe média, por intermédio de seus
artistas, vai tentar encontrar raizes, adotando perspectivas populares, assimilando e
reelaborando aspectos da cultura popular e folclérica. Era um terreno fértil para o
desenvolvimento da tese conforme a qual sdo proletarios ndo apenas aqueles,
operarios ou camponeses, que sdo assalariados, mas inclusive todos aqueles que
adotam a perspectiva social da classe operaria. Desde que ndo se precise em que
consista essa adocdo de perspectiva, 0 pequeno-burgués estd encaixado. A classe
média vai ao povo. Paternalisticamente, artistas, estudantes, cepecistas, vao fazer
cultura para o povo. [...]

E, paternalisticamente, o cinema brasileiro vai tratar dos problemas do povo.
Proletarios sem defeito, camponeses esfomeados e injusticados, hediondos
latifundirios e devassos burgueses invadem a tela: a classe média foi ao povo.*®

E justamente dessa classe média que fazem parte os integrantes do Cineclube
Universitario de Campinas. S8o estudantes universitarios, que, ap6s algum aprendizado
teorico, realizaram uma “quase necessaria incursdo na pratica do cinema.”*® E, logo neste
primeiro filme produzido, o tema esta relacionado aos problemas do povo, tratando de
operarios da construcdo, suas vidas sofridas, sua rotina de trabalho arduo, pouco lazer e
alimentacdo precéria.

Todavia, se, por um lado havia a intencdo por parte dos realizadores de Um pedreiro
de abordar o popular, por outro, ndo se nota a preocupacdo de dialogar com ele, de fazer uma
obra acessivel a ele. Seria 0 curta-metragem capaz de dialogar abertamente com os pedreiros
retratados em sua primeira parte? Talvez fosse possivel que eles estabelecessem alguma

identificacdo pelo fato de se verem na tela, porém entenderiam Bertolt Brecht e Vinicius de

180 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007, pp. 48-
49,
181 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro (1966). Op. cit., p. 20.

126



Moraes como seus porta-vozes? Ouviriam os estudos para violdo de Villa-Lobos em suas
festas?

De acordo com Bernardet, apesar da intencdo dos cinemanovistas haver sido a de
retratar a realidade do povo, para que o proprio povo a visse, o dialogo pretendido néo
ocorreu. Segundo ele, isso se deve ao fato de ndo haver sido apresentado, nesses filmes, o
povo realmente e sim uma representacdo das dificuldades vividas pela burguesia. Além disso,
o discurso contido em tais obras destinar-se-ia ao dialogo com os governantes. Seria uma
espécie de alerta para as verdadeiras condigdes do pais e uma reivindicacdo de mudanca.®

Em Um pedreiro, é possivel notar esse dialogo, afinal a mdsica que perpassa todo o
filme é de Villa-Lobos, compositor que busca dentro da masica erudita uma aproximagao com
elementos da cultura popular. A masica possivelmente representa a tentativa dos realizadores
de estabelecer uma comunicagdo com a propria classe media, reelaborando a cultura popular
de maneira erudita. De acordo com Ismail Xavier, no filme Deus e o diabo na terra do sol
(Glauber Rocha, 1964),

a presenca da partitura de Villa-Lobos é citacdo, transporte em estado bruto de
elementos de um projeto cultural inserido no Brasil urbano. O papel da questdo
nacional na elaboracgdo de suas formas traz nitida sintonia com o préprio intuito do
filme, também envolvido na reelaboracdo erudita de um repertério popular regional.
Dada essa sintonia, a incorporacdo de Villa-Lobos ao filme de Glauber Rocha é um
gesto que a reafirma, ligando de modo mais explicito projetos de natureza
semelhante, pertencentes a uma tradicdo comum no processo cultural brasileiro.'®®

As declamacdes de escritos de Bertolt Brecht e Vinicius de Moraes, ao longo do curta-
metragem, também demonstram propinquidade com a intelectualidade da classe média. O
interessante € observar que o eu-lirico do poema de Brecht apresentado no filme é um
operario letrado, e que é, portanto, capaz de questionar seu proprio papel na sociedade. Dessa
forma, a utilizagdo de “Perguntas de um trabalhador que 1€” indica a intencdo de que os
pedreiros retratados nesta primeira parte do filme tivessem, ou adquirissem, a mesma
capacidade de serem sujeitos conscientes e atuantes politicamente, aptos a questionar, de
maneira fundamentada, sua funcéo social.

Até o final da primeira parte da narracdo, somente sdo ouvidos musica e voz over do

5,184

narrador. O narrador seria, segundo Bill Nichols, a chamada “voz de Deus”™"", pelo fato de ser

ouvido, mas jamais visto, e difundir todas as verdades durante o filme. Por outro lado, mais

182 BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., p. 65.
183 X AVIER, Ismail. Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da fome. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 115.
184 NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentario. Campinas: Papirus, 2005, p. 142.
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que um divulgador de informagdes verdadeiras, o narrador, na primeira parte de Um pedreiro,
diz 0 que deveria ser dito pelos trabalhadores, na visao da classe média. Além disso, 0 poema
declamado € que confere um sentido politizado a imagem, o que o torna capaz de conduzir o

olhar e a interpretacdo do espectador.

4.1.1.2. Waldemar é a voz de todos

Se o narrador houvera, até agora, somente declamado versos de Brecht, € no segundo
movimento de sua narragdo que a mudanca ocorre. E a segunda parte da fala do narrador o
momento mais destoante com relacdo as outras trés partes em que foi dividida, pois ndo é
citado um texto de um autor consagrado, mas sim, um discurso focando em um personagem

especifico, escrito pelo proprio roteirista, Luiz Carlos Ribeiro Borges:

Waldemar veio de Minas. Dura, arida e estéril, a vida na roca ndo oferecia
horizontes, e ele rumou para a cidade grande, com familia e esperancas. A casa
alugada, a fabrica de azulejos, a despedida do servico, o desemprego, o desespero, as
andancas por ai. Hoje é pedreiro, pedreiro conformado por causa das poucas
perspectivas. SO aprendeu a semear e ndo ha outra saida. Ontem plantou milho,
feijdo, hoje semeia prédios. A colheita sempre para alheias méos. Com o0s
companheiros mantém comunidade de destino: vivem como ele, como ele pensam.
Waldemar € a voz de todos. Salario minimo, a mulher e cinco filhos, dinheiro pouco,
e bocas muitas. A bicicleta carrega preocupac¢des ou entdo carrega a expectativa da
janta quando o pensamento vem do estémago. A casinha foi ele mesmo que fez com
o terreno a prestacdes com trés meses de trabalho. Dos sublrbios ermos a casa surge
como um concreto milagre, como um indicio da presenca do homem, como um
testemunho do trabalho do homem.*®

S&o vistos em quadro os trabalhadores que deixam a obra. A camera passa a
acompanhar de maneira mais préxima apenas um deles, que sobe em sua bicicleta e ruma a
casa. E nesse instante, de deslocamento do pedreiro, que se houve o texto de Luiz Carlos
Ribeiro Borges, descrevendo Waldemar.

O pedreiro € um migrante de Minas Gerais, um trabalhador do campo que se deslocou
para a cidade, em busca de emprego e melhores condi¢bes de vida. Varios filmes do
movimento cinemanovista trataram da questdo do trabalhador e do migrante, como € o caso
de Maioria absoluta e Viramundo. O primeiro retrata a vida de trabalhadores do campo, no
nordeste brasileiro, e o0 segundo, de migrantes nordestinos em busca de emprego na cidade de

Sé&o Paulo.

185 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Roteiro original de Um pedreiro.
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Tanto em Maioria absoluta quanto em Viramundo, trabalhadores campesinos e
migrantes sdo perguntados e falam a seu interlocutor presente, a camera, e,
consequentemente, ao espectador. Por mais que os filmes j& apresentem uma visdo
direcionada, da classe média sobre o povo, aos personagens €, pelo menos, concedido o
direito de resposta, seja em nome proprio ou em nome da coletividade.

Em Um pedreiro, a questdo da voz do personagem funciona de modo diferente. O
pedreiro acompanhado em quase todo o filme ndo ganhou qualquer fala. A cémera o
acompanha em suas atividades, tanto na obra quanto em casa, acompanha sua familia, porém
nunca sdo ouvidas as suas vozes.

A razdo pela qual isso ocorre, provavelmente, seria por conta da representacdo que
Waldemar assume durante o curta-metragem, a de todos os pedreiros, de todos 0s migrantes
que se encontram em situa¢Ges proximas. O narrador conta sua historia e ressalta que
“Waldemar ¢ a voz de todos”. Ele passa a representar toda a sua classe, e ela ndo tem voz. O
pedreiro somente possui um narrador que fala por ele, falas dos intelectuais, da maneira como
a classe media define seus problemas.

N&o se pode deixar de levar em consideracédo, porém, a dificuldade técnica enfrentada
pela equipe do cineclube, de ndo possuir o equipamento necessario para a captacdo de som
direto. O dificil acesso a um gravador Nagra, na época, somado ao custo do aluguel do
equipamento e da diaria do técnico especializado, representaria um aumento significativo no
orcamento do filme, com o qual, muito provavelmente, o CCUC ndo teria condi¢des de arcar.
Assim, a opc¢éo pela ndo utilizacdo do som direto deve ter sido, também, uma escolha ligada a
fatores financeiros e a disponibilidade do equipamento.

Quando retorna a musica, sdo contrapostas as imagens da chegada de Waldemar a
sua casa, simples, precéria, sem energia elétrica, as imagens das luzes da cidade a noite. Tal
sequéncia noturna demonstra o afastamento das classes populares em relacdo ao centro
urbano, ficando isoladas na periferia. A cultura de consumo que se propaga nas grandes
cidades é demonstrada pelo plano de um cinema, com suas luzes e cartazes. Em
contraposicdo, basta que se realize uma tomada mais aproximada, para que o espectador
vislumbre o cartaz do filme O desafio, de Paulo Cesar Saraceni, lancado em 1965, que nao é
uma producao ligada ao cinema hegeménico.

A referéncia direta ao filme de Saraceni, feita em Um pedreiro, muito simboliza sobre
0 momento politico pelo qual passava o pais, bem como sobre a ideologia e 0s recursos de
producdo possuidos pelo Cineclube Universitario de Campinas. O desafio conta a histéria de
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Marcelo, um jornalista em crise, que mantém um relacionamento com Ada, casada com um
industrial burgués. O filme de Saraceni demonstra todo o descontentamento e a desorientacao
causados aos intelectuais pelo Golpe de 1964. Alem disso, seu modo de producdo foi um
tanto precario, com um periodo de filmagem bastante rapido e utilizacdo, na maioria das
sequéncias, de cAmera na mdo. A maneira de producdo de O desafio corresponderia, portanto,
ao modelo seguido pelos curtas-metragens do CCUC, com poucos recursos disponiveis e
poucos dias de filmagem. Segundo Dayz Peixoto Fonseca, o roteiro original de Luiz Carlos
Ribeiro Borges “sofreu inimeras modificacdes devido as escassas condi¢des materiais € de
tempo ja que [o filme] era feito s6 nos finais de semana”. %

Do ponto de vista ideoldgico, citar o longa-metragem de Saraceni, seria demonstrar
que, também por parte dos realizadores de Um pedreiro, havia um descontentamento com a
realidade politico-social brasileira apds o Golpe Militar, e, a0 mesmo tempo, um sentimento
de incapacidade de mudanca, sentido tantas vezes por Marcelo, em O desafio. Além disso, 0
fato deste estar em cartaz em um cinema no centro da cidade evidencia o tamanho
distanciamento entre o povo e a producdo intelectual brasileira da época, ja que a vida do
pedreiro Waldemar é contraposta a realidade urbana e ao acesso a suas manifestacdes
culturais.

Assim, pode-se dizer que ha uma identidade entre os realizadores do cineclube e as
ideias cinemanovistas, neste caso, especificamente, a postura ideologica do filme de Paulo

Cesar Saraceni, como também ao seu modo de producdo.

4.1.1.3. “O dia da criagao”

A terceira parte da narracdo em Um pedreiro inicia-se enquanto sdo mostradas
imagens do centro da cidade, durante o dia. A camera na mao mostra pessoas gque andam

apressadas, enquadra uma banca jornal e realiza um travelling dentro de um carro.

Hoje é sabado, amanha é domingo

A vida vem em ondas, como o0 mar.
Hoje é sabado, amanha é domingo

Né&o ha nada como o tempo para passar.
Hoje é que é o dia do presente

O dia é sabado.

18 FONSECA, Dayz Peixoto (1985). Op. cit., p. 38.
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Impossivel fugir a essa dura realidade .**’

As palavras entéo proferidas pelo narrador séo trechos esparsos do poema de Vinicius
de Moraes, intitulado “O dia da cria¢do”. Somente o titulo do poema ja indica a ligagdo entre
0 personagem alegorico do pedreiro e as imagens da cidade durante o dia. Trata-se do dia da
criacdo da propria cidade, da construcdo de edificios que hdo de comp6-la, e quem é
diretamente responsavel por isso € o operario, que a constrdi, mas que dela ndo desfruta.

Os jornais pendurados e expostos na banca sdo cadernos de arte, demonstrando,
novamente, o distanciamento entre as classes populares e as manifestacdes artisticas
produzidas na cidade. Além disso, é possivel dizer que os jornais expostos fazem uma
referéncia & questdo do analfabetismo, lembrando o tema de Maioria absoluta.

O travelling realizado pela cdmera, por sua vez, denota a ideia de movimento, de
transitoriedade, de passagem do tempo. Da mesma forma, agem o poema declamado e a
montagem. A citagdo repetitiva dos dias da semana, mais que demarcar uma determinada
data, pretende criar a sensacdo de passagem dos dias. A montagem, alternando imagens
diurnas com imagens noturnas, constréi uma impressdo de rotina, de repeticdo, onde ndo ha
lugar para mudanca.

A jornada de trabalho do pedreiro recomeca e sdo vistos novamente 0s operarios na
obra. Dessa vez, a sequéncia dos pedreiros € mais rapida e, logo, ha a passagem desse coletivo
para o particular, com a camera que acompanha Waldemar em sua bicicleta voltando para
casa.

Nos proximos planos, o espectador acompanha as atividades da familia do pedreiro.
Sem som direto, somente com a musica, Waldemar adentra o espaco na frente da casa com
sua bicicleta, olha a mulher, que lava roupas em um tanque improvisado, e, logo atras deles,
chega o filho, uniformizado, vindo da escola. O menino de uniforme, provavelmente o filho
mais velho do casal, ¢ um grande simbolo dentro do filme, representando a crenca de
Waldemar e Dalva no poder da educacéo e, portanto, uma esperanca de que sua prole tenha
chances de ascensdo social. A educacdo € vista, no filme, como a possibilidade de
desalienacdo e a esperanca de mudanca para a classe popular.

Por outro lado, o menino ndo ¢ identificado com destaque nos créditos iniciais, e, no
filme, ele é tratado da mesma maneira que os demais filhos de Waldemar e Dalva. Assim

como em Vida secas, em que Graciliano Ramos d& nome somente ao vaqueiro Fabiano, sua

87 MORAES, Vinicius de. “O dia da criagio”. Reproducdo da narracdo do filme. Publicado em: MORAES,
Vinicius de. Soneto de fidelidade e outros poemas. Rio de Janeiro: Ediouro, 2000, pp 18-22.
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esposa Sinha Vitéria e a cachorra Baleia, os filhos do pedreiro aparecem apenas como
“meninos”.

Dona Dalva Loretti aparece pouco no decorrer do filme, geralmente desempenhando
atividades domésticas, na casa da familia. Apesar disso, dois fragmentos de Um pedreiro que
contam com sua presenca merecem especial atencdo. O primeiro seria 0 momento em que ela
estende as roupas no varal e uma montagem répida traz planos de suas maos, lavando as
roupas, em diferentes angulos. A repeticdo desses planos sugeriria 0 tamanho razoavel da
familia e a quantidade de trabalho necessaria para manté-la. Ademais, a sequéncia nos remete
as imagens de Aruanda (Linduarte Noronha, 1960) e do ja citado Arraial do Cabo, no que diz
respeito ao destaque ao trabalho manual. J& no segundo momento, dona Dalva observa o filho,
que preenche o caderno com a tarefa de casa, entretanto ndo diz uma palavra, somente olha

para 0 menino, que escreve.

4.1.1.4. “Operéario em constru¢dao”

A sequéncia de planos que acompanha o inicio da quarta fala do narrador denuncia o
que Jean-Claude Bernardet chama de um método de trabalho, que resultaria em algo que

Sérgio Santeiro denomina “dramaturgia natural” '*8, Bernardet explica:

Primeiro, temos uma pessoa: é com ela que o documentarista vai se encontrar
inicialmente. Dependendo do que essa pessoa tem a dizer, da sua expressividade, da
sua disponibilidade, ele se resolvera a filma-la, ou ndo. [...]

A segunda fase é a do ator natural: a pessoa que o cineasta escolheu e que se dispbs
a ser filmada e entrevistada age em funcéo da filmagem. Vai repetir o que foi mais
ou menos combinado na fase anterior e inicio desta [...]. Agora, a pessoa representa
a si mesma em funcéo da filmagem, faz o papel de si mesma. [...]

A terceira fase diz respeito & montagem e finalizagdo do filme. O material assim
obtidolgéé coordenado em funcdo das necessidades expressivas e das ideias do
filme.

Em Um pedreiro, a pessoa escolhida é Waldemar Loretti, que faz o papel de si mesmo
durante todo o curta-metragem. O interessante € observar uma pequena sequéncia que
evidencia o modo de trabalho, estabelecido entre equipe de filmagem e “atores naturais”, e a
repeticdo da atuacdo dos personagens, a fim de se obter o resultado almejado. O pedreiro corta

o fumo em um plano médio proximo, em leve contra-plongée. No proximo plano, ele

188 SANTEIRO, Sérgio. A voz do dono. Rio de Janeiro, mimeo, circa 1974. apud BERNARDET, Jean-Claude.
Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 22.
189 BERNARDET, Jean-Claude (2003). Op.cit., pp. 22-23.
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continua a agdo, agora mostrada em plano detalhe, com posicionamento de camera em
plongée, o que denota o fato de que Waldemar teve de realizar a acdo de cortar o fumo pelo
menos duas vezes, para que fossem filmados planos téo diferentes.

No quesito da montagem, terceira fase enunciada por Bernardet, a sequéncia do fumo
é sobreposta a voz do narrador, que se encarrega de dizer uma frase do poema de Vinicius de
Moraes, “Operario em construgdo”: “Mas ele desconhecia/ Esse fato extraordindrio:/ Que o
operério faz a coisa/ E a coisa faz o operario.”**® A fala somente reforca a alienagdo do
pedreiro, que realiza a agcdo despreocupada de cortar o fumo e fumar seu cigarro.

Segundo Jean-Claude Bernardet,

Apb6s a mudanca de regime, grande parte da esquerda e da intelectualidade
brasileira, que se nutria mais de mitos e de esperancas que de um real programa
politico e social, entrou numa fase de marasmo, encontrou-se sem perspectiva, sem
saber que rumo tomar, e a palavra mais usada pra caracterizar seu estado psicolégico
e suas hesitacdes foi certamente perplexidade. [grifo do texto] ***

Tal sentimento de marasmo € refor¢ado pela musica final de Um pedreiro. A sensacao
momentanea atingida pelo espectador é a de que o povo € alienado e ndo hd qualquer
expectativa de mudanca.

Por outro lado, se tomado como referéncia o poema de Vinicius de Moraes, escolhido
para acompanhar essa sequéncia de imagens, é possivel notar que ainda existe alguma
esperanca. E somente no inicio de “Operario em constru¢io” que o operario desconhece “o
fato extraordinario”, no decorrer do texto existe um processo de desalienacao e, por fim, se
torna “construido o operario em constru¢do”. Assim, a frase dita no filme pode ser
considerada como um ponto de partida, de onde saird o personagem a caminho de sua prépria
construcdo, do conhecimento de seu papel na sociedade e do exercicio de sua cidadania.

Ademais, a conclusdo de Um pedreiro se dad com seis planos, dos quais dois sdo
bastante significativos. Apds o término da fala do narrador, sdo mostrados Waldemar e Dalva,
apoiados na cerca de madeiras irregulares que circunda a casa. Inicialmente, podemos vé-los
do lado oposto da cerca, olhando para algo fora do quadro. No segundo plano, a cdmera ja 0s
filma de costas, posicionando-se, com eles, do lado de dentro da cerca e evidenciando que o
que eles olham é a cidade. E como se, pela primeira vez no filme, fosse tomado pela camera e,

consequentemente, pelo espectador, o ponto de vista dos personagens. Essa tomada de ponto

1% MORAES, Vinicius de. “Operario em construgio”. Reprodugdo da narragdo do filme. Publicado em:
MORAES, Vinicius de. Soneto de fidelidade e outros poemas. Rio de Janeiro: Ediouro, 2000, pp. 40- 46.
191 BERNARDET, Jean-Claude (2007). Op.cit., p. 146.
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de vista talvez seja heranca de uma mentalidade pertencente a classe média, no periodo
anterior ao Golpe de 1964, de que

compete a quem tiver condicBes captar as aspiracdes populares, elabora-las sob
forma de conhecimento da situacdo do pais e reconhecimento dessas aspiragdes,
devolvé-las entdo ao povo, gerando assim consciéncia nele. E quem tem condicfes
de efetuar essa operacdo sdo os intelectuais. A posicdo social do intelectual sensivel
as aspiracdes latentes do povo Ihe permite ser gerador de consciéncia.'*

Um zoom in aproxima a imagem da cidade ao espectador. Os ultimos quatro planos
sdo de prédios, muitos em construcdo, ao som da musica de Villa-Lobos.

Assim, diante de um narrador que declama poemas de Bertolt Brecht e Vinicius de
Moraes, além de palavras do roteiro de Luiz Carlos Ribeiro Borges, que abordam
especificamente o pedreiro Waldemar Loretti, nota-se a presenca do discurso intelectual dos
anos 1960. Se Jean-Claude Bernardet afirma que, nessa época, boa parte da arte nacional era
feita por setores da classe média, tal afirmacao comprova-se ao nos depararmos com os filmes
do Cinema Novo e com os curtas-metragens do CCUC.

Em Um pedreiro, a ida ao povo, realizada pela intelectualidade da classe média nos
filmes cinemanovistas, também ocorre. Com algumas restricdes, do ponto de vista da
possibilidade de dialogo, a classe popular ¢ mostrada. As dificuldades de vida e a alienacdo do
operario séo assuntos importantes no filme dirigido por Dayz Peixoto, assim como foram para
filmes como Maioria absoluta e Viramundo. Entretanto, diferentemente do que ocorre nesses
dois filmes, o pedreiro Waldemar Loretti ndo tem voz. Ele se torna o representante de toda
sua classe, e sua classe ndo tem voz, somente possui um narrador que fala por ela.

Em contraposicdo, devemos levar em consideracdo que 0s curtas-metragens de
Hirszman e Sarno também possuem um narrador com a “voz de Deus”, capaz de fazer com
que o discurso do filme prevaleca sobre o discurso dos entrevistados. Mesmo com a captacao
do som direto das falas dos operarios e camponeses, 0 narrador sabe mais que 0s personagens
mostrados e, assim, passa a falar por eles. Sob esse ponto de vista, a falta de voz dos
trabalhadores passa a ser a mesma de Waldemar.

Além disso, determinados recursos utilizados em Um pedreiro, como a cdmera na mao

e a “dramaturgia natural”, sdo também bastante caracteristicos do Cinema Novo.

192 BERNARDET, Jean-Claude (2003). Op.cit., p. 34.
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Portanto, podemos concluir que, na tentativa de relacionar o filme Um pedreiro com a
producdo cinematogréafica brasileira da mesma época, foi possivel estabelecer uma série de
relacGes entre a obra do cineclube e as propostas de filmes cinemanovistas.

4.2. 0 ARTISTA

O artista € um filme também de curta-metragem, em 16mm, de aproximadamente 7
min., dirigido por Luiz Carlos Ribeiro Borges, em 1967. Segunda producdo do Cineclube
Universitario de Campinas, o curta € baseado em um conto escrito por seu diretor,
denominado “Coléquio”. Segundo Borges, o conto em si ja era cinematografico, com o
narrador focalizando um casal de namorados em varias perspectivas, assim como acabou
ocorrendo em uma sequéncia do filme.*

Durante a apresentacdo dos créditos iniciais, vemos, como imagem ao fundo, um
chapéu coco, uma bengala e uma flor, que, no decorrer do filme, sdo utilizados pelo artista.
Em seguida, o personagem principal sai de sua casa, em um dia de sol, anda pela rua, e
apanha uma flor, para enfeitar a lapela. Ele se veste como Carlitos, de Charles Chaplin, e se
comporta como cré que um artista deve se comportar: recita poemas a duas mogas, na pracga, e
observa um casal de namorados, com o intuito de pintar suas figuras em uma tela. Ele acaba,
porém, pintando uma flor. A seguir, o artista toca instrumentos musicais, para que o casal
dance ao som de sua masica. Depois, 0 mesmo casal € mostrado em uma fila, em um ponto
de 6nibus, juntamente com mais trés pessoas, que nao conversam e nem trocam olhares. Um
deles I o jornal, o outro fuma um charuto e o ultimo fuma um cachimbo. Novamente aparece
0 artista, que fotografa as maos dadas do casal. Ele se senta na sarjeta, tira a flor da lapela,
despeja sal sobre ela e a morde. Nesse momento, passa pela rua um garoto pobre, levando um
saco nas costas, que caminha até um morro proximo. O artista, ainda com a flor na boca,
parece tomar consciéncia da realidade social do mundo em que vive. Ele aparece, primeiro,
bebendo, agarrado a um poste e, posteriormente, pensando no que fazer, com relagcdo as
pessoas paradas no ponto de 6nibus. Vemos, entdo, o artista discursando para eles, em cima
de um caixote. Nada muda, e todos continuam estaticos, como o busto de Hércules Florence,
apresentado em sequéncia. O protagonista tenta, ainda, chamar a atencéo, rasgando o jornal de

um dos homens. Nada acontece. Apds, vemos imagens de moradores da periferia da cidade, e

193 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista a autora, em 01/11/2012.
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o0 artista entende que o engajamento € a Unica solugdo para sua arte. Nos € mostrada a flor
despedacada, e o artista subindo 0 morro.

Segundo Dayz Peixoto, em texto de 1985, O artista “¢ um filme de ficgdo; uma
comédia muda; uma alegoria sobre o amor e a funcdo do artista enquanto desativador da
apatia coletiva frente a injustica social.”**

O artista ndo possui didlogos audiveis, nem ruidos sonoros, imitando a estética dos
filmes silenciosos. De acordo com o diretor, a opcdo por essa estética veio a partir da
percepcdo de que a gravacdo de dudio exigia muitos recursos. Assim, um filme que tivesse
somente masica como acompanhamento da imagem seria realizado com maior facilidade e
menos dinheiro investido.

Para tanto, Borges iniciou sua busca por um ator que tivesse o perfil para interpretar
um personagem misto de Stan Laurel (o magro da dupla “O Gordo € o Magro”) e Carlitos.
Ap0s varios testes com atores de teatro, nenhum parecia agradar o diretor, até que ele decidiu
chamar seu amigo Og Bernasconi, de S&o Carlos, que, assim como ele, gostava muito das
comedias de Laurel e Oliver Hardy. Og foi o escolhido para interpretar o personagem-titulo
do filme e seria o artista. Mesmo assim, Borges diz ter utilizado varios atores de teatro para
personagens menores do curta, como aquele grupo que espera no ponto de dnibus, composto
por Jose Domingos T. Vasconcelos, Anténio Marco Lucarelli, Luis Anténio Taderosa, e 0
homem do casal de namorados, Abilio Guedes, um ator campineiro, que, segundo ele, milita
até hoje na area teatral, além da entdo Miss Jundiai, Juari Grimaldi, que completava o par
amoroso.

O Unico personagem que nado era ator € 0 menino, que passa em frente a fila do dnibus

e chama a atenc¢do do artista. Borges lembra que:

No6s o pegamos meio por acaso. Depois, eu fui verificar que ele era filho de um
funcionario de uma “Casa das Vitaminas”, que tinha aqui no Largo do Rosario, que
eu conhecia de vista, porque ia tomar vitamina la. De repente, a gente descobriu que
era filho dele e, a partir daquele dia, ele mudou o tratamento. Antes era aquele
tratamento frio, mas a partir do momento em que o filho dele virou ator...

Para as quest@es técnicas, novamente foi designado Henrigque de Oliveira Junior, tendo

ficado responsavel pela fotografia, montagem e mixagem. Para integrar o restante da equipe,

1% FONSECA, Dayz Peixoto (Coord.). A produgdo cinematografica campineira dos anos 20 ao atual.
Campinas: MIS-SMC, 1985 (mimeo), p. 40.

1% BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista a autora, em 01/11/2012. As citacBes seguintes sdo da mesma
fonte.
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Borges convidou outros membros do cineclube, que, segundo ele, acabaram funcionando
todos como assistentes de diregéo, sendo Jodo de Assis Rossi, Alcides Celso Vilaga, Rui J. C.
Vaz e José Antonio Tonella. Um deles, inclusive, deu uma sugestao interessante, durante as
filmagens no jardim do Largo S&o Benedito, como recorda o diretor:

A gente filmava boa parte no jardim do Largo S&o Benedito, e 14 tem um busto. Um
dos assistentes virou e disse: “Borges, por que vocé ndo filma esse busto aqui
também?”. [...] Tem toda uma sequéncia que mostra o pessoal na fila, com todas
aquelas faces imdveis, indiferentes, entdo, na sequéncia nds mostramos, no final, a
estatua, querendo dizer que eles estavam tdo imdveis e indiferentes a realidade que
estava na frente deles como uma verdadeira estadtua. E, anos depois, eu vim a
descobrir que a estatua era do Hercules Florence. E Hercules Florence é uma figura
excepcional que passou por Campinas e que inventou a fotografia, através das
experiéncias pessoais dele. Mas, na época, nem sabia quem era, e acabou sendo uma
homenagem, involuntaria, ao Hercules Florence.

As filmagens duraram poucos dias do més de setembro, de 1967, e ocorreram, em boa
parte, no jardim do Largo Sdo Benedito. A cena em que o casal danca, entretanto, foi filmada
no saldo do Ténis Clube de Campinas; a cena em que Og aparece tocando instrumentos, como
violino ou contrabaixo, foi feita em um conservatorio, em frente ao Largo S&o Benedito, que,
também, emprestou 0s instrumentos musicais; o ponto de dnibus utilizado nas filmagens era
na Rua Boa Ventura, onde se localizava o prédio em que Rolf e Dayz moravam. Sobre as
filmagens na rua, Borges afirma que “ali, a rua ndo era tdo grande, mas, de qualquer forma, a
gente precisava ficar de olho, porque ndo tinha condicdo de parar o transito. Entdo, tinha que
esperar 0 momento propicio para filmar. Hoje, seria impossivel.” J& o morro, para 0 qual 0
artista caminha no final do filme, situava-se em uma regido periférica da cidade, segundo a
memoria do diretor, provavelmente, no Jardim Nova Europa.

Borges ainda rememora que, para a caracterizacdo do personagem do artista, foi
necessario pegar emprestado um chapéu coco, de Carlito Maia, filho do antigo prefeito
Orozimbo Maia, que era ligado ao teatro e utilizava o chapéu como material de trabalho.

Apos as filmagens, todo o procedimento de montagem e mixagem foi realizado no
estidio nos fundos da casa de Henrique de Oliveira Junior, assim como foi feito com Um
pedreiro. Nao ha maiores detalhes sobre a maneira como tudo ocorreu, o que deveria ter sido
explicado no jornal Cine Clube de nimero 6, que ndo chegou a ser publicado.

A primeira exibi¢do de O artista foi no saldo nobre da Universidade Catdlica, porém
ndo h& documentos que precisem a data exata. Somente 0 que se sabe € que a apresentagdo

aconteceu no més de outubro. Ainda em 1967, O artista foi inscrito no 3° Festival Brasileiro
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de Cinema Amador JB/Mesbla, no entanto, ndo obteve nenhum prémio. Como dito
anteriormente, juntamente com Um pedreiro, o curta foi inscrito no 11l Festival Nacional de
Filmes Brasileiros de Curta Metragem de Brasilia, contudo ndo chegaram a concorrer, uma
vez que o0s proprios realizadores retiraram seus filmes da competicdo, como forma de
protesto. Sobre demais exibicdes, Borges afirma com certeza que sua obra foi exibida, em
algum momento, no Centro de Ciéncias, Letras e Artes, e, jA com uma certa ddvida, em algum
sindicato.

Sobre cépias do filme, o diretor ndo tem mais noticias e conta, com tristeza, que a
Unica copia que possui foi feita por Henrique de Oliveira Janior e esta em DVD.

O CCUC somente realizaria outro filme em 1972, Dez jingles para Oswald de
Andrade.

4.2.1. O artista silencioso: Chaplin e engajamento

Nesta analise, objetivamos estudar a construcdo do espago sonoro em O artista e a
maneira como as musicas que o compdem trazem informacbes ao filme. Além disso,
procuraremos entender em que medida e de que maneira Charles Chaplin, o cinema silencioso
e seu personagem, Carlitos, influenciaram o filme de Luiz Carlos Ribeiro Borges,
comparando o artista de Borges com Carlitos. Ainda, buscaremos evidenciar a influéncia do
contexto politico-social brasileiro, bem como a presenca do Cinema Novo e sua defesa da arte

engajada, na obra de Borges, contrapondo-se a narrativa classica do filme.

4.2.1.1. A construcdo do espaco sonoro em O artista

Em seus 7 minutos e 25 segundos de duracdo, O artista possui uma divisdo constante,
no que diz respeito a seu espaco sonoro. Os créditos iniciais sio mostrados com uma mistura
musical iniciada pela valsa de Johann Strauss, “Friihlingstimmen” (em portugués, “Vozes da
primavera”), a qual ¢ justaposta o samba de Baden Powell, que mescla “Berimbau” e
“Consolagao”. Depois de dois minutos da mescla das musicas de Strauss e Baden Powell, o
artista anda pela cidade em total siléncio. Ap6s um minuto, volta a valsa de Strauss, que toca
por mais um minuto, e, quase de minuto a minuto, intercalam-se siléncio e

“Berimbau/Consolacao”.
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O curta-metragem de Luiz Carlos Ribeiro Borges utiliza-se da auséncia de narracdo e
didlogos para conceder a musica o papel de demarcar diferentes momentos narrativos.
Analisando as musicas presentes no filme, podemos dizer que a musica ¢ responsavel por
trazer o grande conflito que move todo o curta, o do erudito x o popular, ou o da arte engajada

x a arte pura. O proprio diretor afirma existir

a concepcdo de um conflito na trilha musical: a disputa para se sobrepor uma a outra
entre a valsa de Strauss (a inicial postura alienada do heréi) e o samba de Baden
Powell (a opgdo pelo engajamento). Com a vitoria final do samba quase exaltacdo
enquanto acompanha a subida do herdi para o morro... Meio “esquerda festiva”?
Mas era o clima da época.'*®

O embate ocorre durante todo o filme, enquanto o artista se da conta do que deveria
ser sua arte. A valsa de Strauss representaria toda a cultura erudita, uma celebracao da arte por
si s6, enquanto que o samba de Baden Powell, que incorpora elementos populares, traria o
contato com o povo, o engajamento politico. Se, no inicio do filme, as duas musicas
encontram-se misturadas, assim também se encontra a mente do personagem principal,
confusa. E como se o espectador, a partir da trilha musical, pudesse acompanhar o que se
passa no pensamento do artista. Ele comeca bastante confuso, passa por uma fase em que sua
arte nao demonstra qualquer posicionamento politico, reflete sobre o assunto e termina o
filme optando pelo engajamento, caminhando em direcao ao povo.

O espaco sonoro, portanto, ndo s6 corrobora para que a narrativa se concretize, como
também possui seu sentido proprio, sua independéncia com relagdo as imagens. Por outro
lado, existe um momento durante o filme em que imagem e som tocam-se intrinsecamente € a
valsa de Strauss passa a funcionar quase como uma musica diegética. O casal que contracena
com o artista danga ao som de “Vozes da primavera”, enquanto este toca violino, depois, um
contrabaixo e, por ultimo, um clarinete. Obviamente, o som de toda a orquestra ndo viria de
apenas trés instrumentos, tocados por uma unica pessoa, ela esta somente representada na
figura do artista. O importante € ressaltar que esta ¢ a unica passagem do filme em que h4 uma
certa relagdo diegética entre som e imagem. No restante das sequéncias, em termos diegéticos,
a banda sonora e a banda de imagem correm paralelamente, sem maiores intersecgoes.

O interessante ¢ observar o tamanho da importincia da musica em um filme
considerado silencioso. Na verdade, se levada em consideracdo a nomenclatura concedida aos

filmes no periodo de transi¢do entre o cinema silencioso e o sonoro, O artista seria nomeado

1% BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista a autora, em 26/05/2011.
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“sincronizado”. Os filmes sincronizados eram aqueles que possuiam somente musicas e
ruidos sincronizados com a imagem, enquanto os chamados talkies eram as peliculas
faladas™’.

Entretanto, ndo podemos esquecer o contexto em que o curta-metragem de Borges foi
realizado. Durante os anos 1960, no Brasil, muitos filmes eram feitos sem o emprego do som
direto. Assim, a opg¢ao do diretor por um filme somente com musica em sua banda sonora ndo
era incomum naquele momento.

De volta ao periodo de transicdo do cinema silencioso para o sonoro, um dos maiores
defensores das obras cinematogréaficas sincronizadas era Charlie Chaplin. Em entrevista

reproduzida pela revista brasileira Cinearte, de abril de 1929, ele afirma:

Eu ndo vou empregar didlogo no meu novo filme. Nunca farei uso dos talkies. Ser-
me-iam fatais. Nao posso compreender por que € que o empregam quando podiam
evita-los facilmente. [...]

Vou fazer uma sincronizagdo musical para o meu filme. Isto sim. Completamente
diferente, de inestimavel valor e da maior importancia. E a coisa de que nos sempre
precisamos. Serdo incalculdveis os beneficios. Levara a musica a gente que nunca
teve a oportunidade de escuta-la. Contara a sua propria historia, pois a musica, como
os filmes, tem uma linguagem universal, compreensivel em todo o mundo.'®®

O diretor de O artista, Luiz Carlos Ribeiro Borges, ndo nega que grande parte da
inspiragao para idealizar e realizar seu filme veio dos grandes atores do cinema silencioso
americano. Além de possuir um personagem principal bastante proximo a Carlitos, € possivel
perceber que o discurso de Chaplin sobre a importancia do som também aparece na estrutura
do curta-metragem, pelo fato de ser um filme sincronizado, ¢ da musica “contar a sua propria

historia”.

4.2.1.2. Carlitos, artistas e o artista

O personagem Carlitos, por sua vez, encaixa-se muito bem como principal inspiragdo
para o personagem principal de O artista, pelo fato de estar bastante proximo das classes
populares. Como o conflito central do curta-metragem trata da oposicdo erudito x popular,

alienacdo x engajamento, possuir um personagem principal parecido com o criado por Chaplin

97 Cf. DIBBETS, Karel. The introduction of sound. In NOWELL-SMITH, Geoffrey (ed). The Oxford history of
world cinema. Oxford: Oxford University Press, 1996.
198 Charlie Chaplin condena os filmes falados. Cinearte, 24/04/1929, n.° 165, pp. 20 e 34.
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j4 o traria para perto da cultura e da realidade populares, embora seja um popular ndo
contemporaneo, legitimado por um discurso de arte.

Ao longo da filmografia de Charles Chaplin, Carlitos foi artista algumas vezes. Em,
The face of the bar roomfloor, curta-metragem de 1914, dirigido pelo proprio Chaplin, ainda
em sua fase na Keystone, o personagem ¢ um pintor que, desesperado com o abandono da
mulher, desenha seu retrato, no chdo do bar onde bebe. Assim como O artista, o filme foi
baseado em uma obra literaria, um poema de Hugh Antoine d’Arcy. Além disso, a pintura ¢ a
segunda manifestacdo artistica demonstrada pelo artista do filme campineiro, o que o
aproximaria, mais uma vez, de uma historia de Carlitos, curiosamente, excluindo os fatores
amorosos.

A cena em que o artista de Borges toca diferentes instrumentos musicais, para que o
casal dance ao som da musica, nos remete ao violinista de O vagabundo (The vagabond,
Charles Chaplin, 1916). Nesse filme, reaparece a figura do pintor, que se torna antagonista de
Carlitos, pois rouba sua namorada. Interessante observar que, enquanto o artista Carlitos
participa ativamente de cada acdo, no curta-metragem, inclusive no que diz respeito a
aventuras amorosas, o artista campineiro contenta-se, inicialmente, em observar ou
proporcionar a possibilidade da danca ao casal de namorados, sem interagir de qualquer outra
maneira com eles.

Ainda considerando as obras de Chaplin, passamos pelo filme O circo (The circus,
Charles Chaplin, 1928), que apresenta o contato de Carlitos com o mundo da arte ja em uma
de suas mais populares formas, o circo. O artista de Borges nem sequer se aproxima da
realidade circense, pois nao procura executar numeros dessa natureza. O que nos chama a
atengdo ¢ que, enquanto o personagem de Chaplin ja se encontra imerso na cultura de massa e
procura executar uma arte de carater popular, destinada ao grande publico, o artista de Borges,
deve partir do erudito, abandona-lo, ou, quem sabe, apenas molda-lo e, entdo, encontrar o
popular.

Uma observagdo no minimo interessante, feita por Robert Payne sobre O circo, foca-se
na questdo de haver sido um dos tnicos filmes de Chaplin com um cendrio “inteiramente
verossimil”, ou seja, com minima utilizagdo de estudios e sem “os estramboticos panos de

fundo pintados”."®® Sobre O artista, podemos afirmar que o fato de haverem sido usadas

199 PAYNE, Robert. The circus. Tradugéo de Roberto Pontual. In: CONY, Carlos Heitor. Charles Chaplin. Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967, p. 288.
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varias locagdes para a realizagdo das filmagens contribuiu para a verossimilhanga, ou
realismo, dos cenarios.

Certamente, em contraponto a todo esse realismo cenografico, esta a figura do artista,
um homem esguio, vestido com roupas semelhantes as de Carlitos, em plenos anos 1960. De

acordo com Everton Luis Sanches, com relagdo a Carlitos,

suas roupas foram escolhidas para provocar estranheza: as calcas eram muito largas,
0 paletd apertado, uma bengala de bambu servia para atribuir-lhe uma irénica
pomposidade em meio a sua miséria e o bigode, que inicialmente era um recurso
para esconder a pouca idade de Chaplin (25 anos), deu respeitabilidade ao
personagem; seus sapatos eram bastante grandes e velhos, os pés ficavam sempre
entreabertos e o chapéu coco era um modismo da época, usado habitualmente.
Entretanto,[...] pode-se notar que seu traje preserva o estilo da classe média inglesa
de fins do século X1X.%%

A caracterizagdo do artista, embora mais alinhada que a de Carlitos, deixa de
representar o que a vestimenta do personagem de Chaplin representava, no inicio do século
XX. Embora o figurino ndo contemporaneo enfatize a inadequagdo, ou a ‘“alienagdo” do
personagem, com relagdo ao tempo atual, as roupas, agora vestindo o artista, passam a
funcionar como referéncia a Carlitos. Entretanto, considerando que Carlitos somente foi
musico, pintor, ou ator, em alguns filmes, o artista que o curta-metragem de Borges procura
retratar € o proprio Chaplin, considerado, por alguns, o grande artista do século XX. Ademais,
a referéncia a Chaplin acaba funcionando como uma alegoria dos artistas, em geral.

Por outro lado, a semelhanca do figurino do artista com o de Carlitos pode,
simplesmente, ser vista como uma necessidade para se caracterizar e justificar uma estética de
filme silencioso, utilizada no curta, uma vez que as obras cinematograficas de Chaplin sao
consideradas grandes expoentes do cinema silencioso.

Voltando a obra de Chaplin, no que diz respeito ao campo sonoro, observa-se que em
O circo, apesar de ser um filme silencioso langado em 1928, o som esta contido de maneira
representada, como diria Isabelle Raynauld. Segundo ela, ao se referir ao periodo do “early
cinema”, “0 Som ndo somente esta presente, como estd representado por meios inovadores e
originais. Em vez de suprimir o som completamente, os roteiristas e cineastas do cinema dos

primeiros tempos encontraram uma gama de estratégias, para fazer o som ser ouvido dentro

20 SANCHES, Everton Luis. Charles Chaplin: Confrontos e interseccdes com seu tempo. Dissertacdo de
Mestrado. UNESP, 2003, p. 46.
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da historia e ser visto na tela.” [grifos do texto] ?°* Apesar do periodo conhecido como “early
cinema” estender-se até, aproximadamente, a metade dos anos 1910, optamos por utilizar a
citacdo de Raynauld, por considerarmo-la aplicavel a filmes silenciosos posteriores, como ¢ o
caso de O circo.

J& no caso de O artista, essa presenga representada do som ndo acontece com
frequéncia. O artista somente fala quando declama um poema a duas mogas sentadas em um
banco da praga, porém ndao ha som ou qualquer letreiro indicando o que foi dito. Além disso,
nao existe dialogo entre nenhum dos personagens, e o artista expressa-se majoritariamente
através de mimica. Nao ha qualquer som diegético representado que seja essencial a narrativa,
bem como letreiros que expressem falas.

Novamente, podemos dizer que as limitagdes técnicas da época e as dificuldades
envolvendo o som direto condicionaram O artista a esse tipo de formato. Todavia, o recurso,
ou a falta dele, acabou sendo utilizado para simbolizar a apatia predominante entre os
personagens, que ndo se falam, bem como reforcou a apatia deles diante dos discursos ja
engajados do artista, que parecem nao ser, € nao sao, de fato, ouvidos.

De acordo com Luiz Carlos Ribeiro Borges,

a supressdo da fala obriga a explorar mais os demais recursos de expressdo, a
improvisar e inventar. Dai, algumas imagens simbdlicas, o artista que, tendo um
casal por modelo, pinta uma flor, ilustracdo de sua alienacdo da realidade, mé&os
unidas para expressar solidariedade etc.?%

Se Borges menciona o fato de algumas imagens em seu filme serem simbdlicas, uma,
em particular, nos chama a atengdo: a do artista sentado na sarjeta, proximo as pessoas que
estao no ponto de 6nibus, comendo a flor que enfeitava o bolso de seu paleto. Essa sequéncia
nos remete, imediatamente, aquela de Carlitos comendo sua propria bota, em A4 corrida do
ouro (The gold rush, Charles Chaplin, 1925). A diferenca ¢ que, se colocada no contexto em
que foi produzido o filme, a imagem do artista pode significar a desvalorizacdo do artista
brasileiro, na época, e, consequentemente, a ma remuneragdo por seu trabalho. Além disso,
comer a flor pode ser visto como a escassez de recursos encontrada pelos artistas, no periodo,

para concretizarem suas obras, fazendo referéncia, principalmente, ao grupo do Cineclube

21 RAYNAULD, Isabelle. Dialogue in early silent sound screenplays: what actors really said. In ABEL, Richard
e ALTMAN, Rick. The sounds of early cinema. Indiana University Press, 2001, p. 70. No original: “sound is not
only present, it is represented in novel and unique ways. Instead of doing away with the sound entirely, the early
cinema writers and filmmakers found a chorus of strategies to make sound be heard inside the story and be seen
on the screen.” [grifos do texto]

202 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista & autora, em 26/05/2011.
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Universitario, que enfrentou tal escassez para a realizagdo de seus filmes. A fome sentida por
Carlitos e seu companheiro, em meio a inospitalidade do gelo, portanto, ndo se aplicaria ao
artista, uma vez que, desde o inicio do filme, o espectador pode notar que sua cultura erudita
foi obtida por conta de boas condi¢cdes financeiras. Ademais, no primeiro plano em que
aparece, o artista sai de uma casa, provavelmente a sua, € ndo perambula “desnorteado, vindo
de parte alguma”, como Carlitos, no inicio de O circo.?®®

Uma segunda interpretacao possivel para a flor, que talvez seja mais plausivel, ¢ a de
simbolismo do romantismo, da visao idealizada de beleza, que o artista possuia; ele apanha a
rosa para enfeitar a lapela, ele pinta uma flor e ignora o casal. No entanto, a partir do
momento em que o personagem passa a enxergar a realidade de outra maneira, a flor perde
sua razao de existir, j& que a visao de uma beleza ideal para a arte ¢ deixada para tras, e um
mundo com problemas sociais, que demandam uma arte engajada politica e socialmente toma
seu lugar, na vida do artista. Assim, o fato de o protagonista comé-la representaria o fim de
sua importancia, dai, também, o plano seguinte, em que aparece, no chdo, despedacada,

enquanto o artista caminha para o morro.

4.2.1.3. Narrativa cléssica e engajamento

A influéncia do Cinema Novo também se faz clara no filme de Borges, mais pela
presenca do tema do engajamento politico, do que em sua estética. O proprio diretor admite
ter se inspirado em filmes cinemanovistas para idealizar O artista, além de acreditar que,
assim como pensava sobre o Cinema Novo, seu filme iria contribuir para operar mudangas na

realidade social brasileira.

N&o s6 o Cinema Novo, mas até nés, com 0s nossos curtas-metragens, achavamos
gue estavamos contribuindo, de alguma forma, para caminhar nesse sentido. Mas o
Cinema Novo, o cinema voltado para o grande publico, faria isso em maior
extensdo, e nos, modestamente, fariamos de maneira mais microscOpica, mas
também acreditdvamos que estdvamos contribuindo para aquela construcdo, ou seja,
denunciando aquelas injusticas sociais. Porque, de certa forma, no meu filminho, a
caminhada do artista, que larga tudo para tras e sobe 0o morro, ndo deixa de ser uma
reprodugdo do gesto do vaqueiro Manuel.[...] Manuel corre para um objetivo
qualquer, e o artista também esquece o tempo de alienacdo dele, de alienacéo
politica, social, e sobe 0 morro, achando que a misséo dele é exatamente ter acesso
aquela camada social dos excluidos e colaborar com a arte deles, no sentido de
resgata-los.?*

203 pAYNE, Robert. Op. Cit., p. 291.
204 BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Entrevista a autora, em 01/11/2012.
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Apesar de comparar seu personagem ao vaqueiro Manuel, de Deus e o diabo na terra
do sol, esteticamente podemos dizer que Borges ndo optou por uma narrativa inovadora em
seu filme, como pregava o Cinema Novo. Diferentemente do que ocorreu com 0s outros dois
filmes produzidos pelo CCUC, que adotaram a linguagem documental e a estética tropicalista,
em O artista Borges optou pela utilizacdo de uma linguagem mais classica. Talvez o diretor
acreditasse que, para acompanhar uma estética de filme silencioso, inspirado em obras de
Chaplin, deveria vir uma narrativa classica.

Deste modo, podemos dizer que uma outra relacdo de coexisténcia é criada no curta-
metragem, dessa vez, entre dois projetos cinematograficos: de um lado o cinema cléssico,
possuidor de um certo idealismo e romantismo (mesmo quando aborda temas sociais), e, de
outro, o cinema moderno, o Cinema Novo brasileiro, engajado nos problemas do pais, com
forte viés nacionalista, voltado para a transformacéao da realidade.

Segundo Ismail Xavier,

No inicio dos anos 1960, o Cinema Novo expressou sua direta relacdo com o
momento politico em filmes onde falou a voz do intelectual militante, sobreposta a
do profissional de cinema. Assumindo uma forte ténica de recusa do cinema
industrial — terreno do colonizador, espaco de censura ideoldgica e estética -, 0
Cinema Novo foi a versdo brasileira de uma politica de autor que procurou destruir
0 mito da técnica e da burocracia da producdo, em nome da vida, da atualidade e da
criacdo. Aqui, atualidade era a realidade brasileira, vida era o engajamento
ideoldgico, criagdo era buscar uma linguagem adequada as condigBes precérias e
capaz de exprimir uma visdo desalienadora, critica, da experiéncia social. Tal busca
se traduziu na “estética da fome”, na qual escassez de recursos técnicos se
transformou em forga expressiva e o cineasta encontrou a linguagem em sintonia
com 0s seus temas.?*

No caso de O artista, podemos notar nitidamente a repercussdo dessas ideias
cinemanovistas, no que diz respeito a sua relacdo com o momento politico e a tentativa de
retratar a realidade brasileira de maneira critica e propor mudancas. O artista acaba por optar
pelo engajamento de sua arte e sobe 0 morro, assim como fez o vaqueiro Manuel correndo em
direcdo ao mar, em busca de uma mudanca. O assunto do filme é o Brasil e o papel exigido de
artistas e intelectuais para que sua realidade politico-sdcio-cultural seja alterada.

Entretanto, precisamos nos lembrar de que, no filme de Borges, ndo ha uma grande
revolucdo, e o personagem principal, ap6s tentar chamar a atencdo dos integrantes da classe

média, para a realidade do pais, ndo obtém resultados, e caminha sozinho, com intuito de

205 X AVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001, pp. 57-58.
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promover a mudanca. Além disso, trata-se de uma caminhada e ndo uma corrida desesperada,
como a de Manuel de Deus e o diabo. Assim, podemos afirmar que essa postura tomada pelo
artista, no curta-metragem, seria um reflexo ja de uma segunda fase do movimento do Cinema
Novo, logo ap6s o golpe militar. Novamente de acordo com Xavier, temos, nesse periodo,
filmes que tratam da derrota das esquerdas, da atualidade politica, e filmes ainda conscientes
da passividade do povo e da necessidade de investigacdo da realidade, porém com abordagens
menos agressivas dos temas da militancia anterior ao golpe.”®®

Mais além na historia dos cinemanovistas, Ismail nos recorda que, também nessa
época, foi pensada pelos cineastas a questdo do estabelecimento do dialogo entre suas obras e
o publico. “A proposta de um ajuste maior a linguagem do cinema narrativo convencional
permanece mais uma palavra de ordem dos textos do que uma realidade na tela”.?"” Dessa
forma, muitos filmes nacionais mantiveram-se afastados de uma proposta de cinema mais
popular e também do padréo da linguagem classica.

Em O artista, todavia, Borges optou pela aproximacdo de uma linguagem cléssica, que
se aproveita da relacdo estabelecida pelo filme com as obras de Chaplin. Segundo David

Bordwell,

O filme hollywoodiano classico apresenta individuos definidos, empenhados em
resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos. Nessa sua busca, 0s
personagens entram em conflito com outros personagens ou com circunstancias
externas. A historia finaliza com uma vitoria ou derrota decisivas, a resolucdo do
problema e a clara consecugdo ou ndo-consecuc¢do dos objetivos. O principal agente
causal é, portanto, o personagem, um individuo distinto dotado de um conjunto
evidente e consistente de tracos, qualidades e comportamentos.*®

No curta-metragem, observamos exatamente essa sequéncia. Na ficcdo, primeiro o
artista descobre seu objetivo, de promover mudancas politicas, socias e culturais no pais, mas
enfrenta a apatia da classe média, que dificulta que suas ideias se tornem realidade. Por fim, o
personagem opta pelo engajamento, mas sobe sozinho 0 morro, uma vez que suas tentativas
de convencimento de seus pares foram em vdo. Nitidamente, notamos que o filme gira em
torno de um personagem, que o espectador acompanha do inicio ao fim da obra. Embora

possa ser entendido como uma representacdo alegorica, o artista é, sim, um unico personagem

2% 1hidem, p.58.

27 1bidem, p. 60.

208 BORDWELL, David. O cinema cléassico hollywoodiano: normas e principios narrativos. In RAMOS, Fernéo
Pessoa (Org.). Teoria contemporanea de cinema: documentario e narratividade ficcional (vol. 11). Sdo Paulo:
SENAC, 2005, pp. 278-279.
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que realiza agdes que condicionardo o desenrolar e finalizar do filme, o que faz com que o
encaixemos na maneira classica de narrar dos filmes americanos.

Do ponto de vista da montagem, André Bazin, um dos grandes defensores de Charles
Chaplin, quando este era criticado por ndo utilizar diferentes recursos de montagem, acredita
que ela “é um recurso de que o cineasta disponibiliza, mas na medida em que isso for
necessario, considerando que é o aspecto da realidade filmada que dita o corte e determina
como deve ser o enquadramento utilizado.”?®® De fato, a montagem se diferencia, em
determinados momentos, no curta-metragem de Luiz Carlos Ribeiro Borges, contudo,
somente com aceleragdes e poucas inser¢des, 0 que ndo interfere na sequéncia de comeco,
meio e fim de sua narrativa. Assim, podemos dizer que a técnica de montagem aplicada em O
artista ¢ classica, ja que, de acordo com Bordwell, “a montagem classica tem como objetivos
fazer com que cada plano seja o resultado 16gico de seu antecessor, e reorientar o espectador
por meio de posicionamentos repetidos de cAmera.”**°

Ainda sobre o posicionamento de camera, vale a pena ressaltar que o curta somente
trabalha com camera fixa. Em nenhum momento do filme notamos a utilizacdo do recurso da
camera na mao, tdo recorrente nas obras cinemanovistas. Dessa forma, mais uma vez, O
artista distancia-se do cinema nacional moderno e aproxima-se do cinema classico norte-
americano.

Sob um diferente prisma, devemos lembrar também que um dos possiveis motivos
para a suavizacdo da mensagem relacionada ao engajamento politico, por meio de sua
insercdo em uma narrativa sem grandes quebras e inovacdes, era a existéncia da censura. E
certo que o endurecimento do regime militar ocorreu, ainda mais, no periodo apds 1968,
entretanto, como ja pudemos observar no jornal Cine Clube, os censores vinham, desde o
Golpe de 1964, mutilando e impedindo filmes de serem exibidos nas salas nacionais. Assim,
Borges optou por uma maneira sutil de passar sua mensagem militante, recorrendo a poesia de
Carlitos e a narrativa classica.

De qualquer forma, podemos dizer que, em O artista, fica nitida a oposicdo entre o
popular e o erudito, entre a necessidade do engajamento da arte e a arte pura e bela. Desde o
conflito inicial, criado no espaco sonoro, com o embate entre as obras de Strauss e Powell,
podemos perceber o conflito que perpassa o filme e, consequentemente, o liga ao Cinema

Novo.

29 BAZIN, André. apud SANCHES, Everton Luis. Op. cit., p. 86.
219 BORDWELL, David. Op. cit., p. 292.
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Também nos é clara a influéncia de Chaplin e de seu personagem Carlitos. Assim
como Chaplin, Borges busca tratar do assunto das classes populares, todavia, a partir de um
personagem que, apesar de estar caracterizado como Carlitos, ndo faz parte do mesmo estrato
social do personagem chapliniano. Seu artista funciona como uma alegoria dos artistas
brasileiros e, também, como uma representacdo de si mesmo, realizando um curta-metragem
diante do contexto politico-social brasileiro de 1967.

Finalmente, a escolha da narrativa classica o aproxima dos filmes classicos, porém,
pode ter servido como um amenizador, diante da censura. Apesar da utilizacdo de uma
estética que remete ao cinema silencioso, a presenca das situacdes que o circundavam, com
relacdo a sociedade brasileira, é constantemente notada no filme. Assim, Borges lanca seu
grito de esperanga, com a Ultima cena do curta, em que o artista vai ao encontro do povo, e
decide por uma arte engajada, arte essa que constituia a esperanca de mudanca por parte dos

cineastas do Cinema Novo e dos jovens cineclubistas/realizadores de Campinas.

4.3. DEZ JINGLES PARA OSWALD DE ANDRADE

Dez jingles para Oswald de Andrade € um filme de curta-metragem, de 12 min., em
16mm, dirigido por Rolf de Luna Fonseca e produzido pelo Cineclube Universitario de
Campinas, em 1972. O curta procura contar a vida de Oswald de Andrade, ressaltando sua
importancia a cultura brasileira e utilizando-se de poemas e mais duas de suas obras, O
perfeito cozinheiro das almas deste mundo, um diario coletivo dos frequentadores da
garconiere oswaldiana, entre 1914 e 1918, e Diério confessional, escrito em um periodo
posterior, de 1948 a 1950. Segundo Sonia Fardin, em Imagens de um sonho: iconografia do

cinema campineiro de 1923 a 1972, o filme é uma

homenagem a Oswald de Andrade. Através de dez jingles (mini episodios) busca
passar uma Vvisdo de conjunto da vida e da obra do poeta, criando um retrato fiel e
nostélgico. Isoladamente, cada jingle representa a possibilidade de se levar as
massas, através do veiculo mais atual e mais atuante, alguns pensamentos do
revolucionério intelectual paulista. Fragmentado em dez episodios, dos trés filmes
produzidos pelos membros do Cineclube Universitario foi este o que utilizou
estrutura narrativa e linguagem mais experimentais.***

211 EARDIN, Sonia Aparecida (Org,). Imagens de um sonho: iconografia do cinema campineiro de 1923 a 1972.
Campinas: SMCET-MIS, 1995, p. 109.
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Além disso, Dez jingles possui roteiro de Decio Pignatari e € a primeira e Unica

producédo do Cineclube Universitario em cores. De acordo com Dayz Peixoto Fonseca,

nas suas viagens a Campinas, 0 poeta e ensaista Décio Pignatari conhece Rolf de
Luna Fonseca o qual convida-o para fazer um roteiro sobre a obra do poeta
modernista Oswald de Andrade. Pignatari ja conhecia amplamente a obra de Oswald
e ao aceitar o convite optou por um roteiro interessante com uma linguagem
diferente. Aproveitando a técnica que adquirira na producdo de jingles (comerciais)
para TV, Décio fez do filme de 12 minutos um agrupamento de dez jingles rapidos
que pretendiam revisitar e vender a obra do poeta.**?

J& segundo o préprio diretor, Rolf de Luna Fonseca, Pignatari optou por trabalhar em
Campinas depois de deixar a Universidade de Brasilia, onde lecionava. Apds conversas entre
os dois sobre um filme que divulgasse a importéncia de Oswald de Andrade para a cultura
brasileira, Décio Pignatari teria enviado a Rolf Fonseca um roteiro inicial, com o titulo de
Oswald de Andrade vivo. Fonseca afirma que se tratava de um roteiro para filme de media-
metragem, um documentario tradicional. Depois de mais alguns debates, Pignatari entregaria

a ele o roteiro de Dez jingles.™

4.3.1. O roteiro de Décio Pignatari

214 contém as

Podemos dizer que o roteiro de Dez jingles para Oswald de Andrade
diretrizes fundamentais do curta-metragem. Publicado no livro Semidtica e literatura, do
proprio Pignatari, o roteiro € dividido em dez partes (sequéncias), que representariam os dez
jingles®>. A escolha de jingles provavelmente relaciona-se com a carreira publicitaria de
Pignatari, juntamente com as caracteristicas da Poesia Concreta e a irreveréncia do proprio
Oswald de Andrade.

Ja na primeira sequéncia, notamos a maneira precisa como o roteiro foi escrito.
Encontramos a descri¢do de “video”, que corresponderia a imagem, e dudio, dispostas em
duas colunas na pagina. E interessante observar que as informacdes sobre video sdo bastante
especificas, ja que, além de o escritor informar o que deve conter a imagem, ele evidencia

também a maneira como o plano deve ser filmado. Na sequéncia 6, por exemplo, o video é

212 EONSECA, Dayz Peixoto (1985). Op. cit., p. 43.

213 FONSECA, Rolf de Luna. Em entrevista & autora, em 17/01/2012.

2% Em virtude da impossibilidade de acesso aos roteiros dos demais filmes, somente foi abordado o roteiro de
Dez jingles para Oswald de Andrade.

215 PIGNATARI. Décio. Semi6tica e literatura. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1974, pp 151-159. A citagio
seguinte é do mesmo texto.
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descrito da seguinte maneira: “PG Cemitério da Consola¢do, rumo ao timulo de Oswald.
Camera na mao.” Em outras palavras, ele define que a imagem do Cemitério da Consolagao
deve ser mostrada em Plano Geral e com camera na mdo. O mesmo ocorre em todas as
sequéncias do roteiro, sempre mostrando o teor da imagem, sua escala, movimentos de
camera e efeitos opticos.

Além dessa pré-decupagem da imagem, é realizada uma descrigdo precisa do som.
Todas as vozes off de Oswald de Andrade e demais personagens sdo caracterizadas pelo
roteirista, como na sequéncia 3, em que a voz off de Miss Cyclone deve ser “um tanto infantil,
mas rouca, de toxicOmana ou algo assim”. Na mesma sequéncia, Pignatari afirma a existéncia
de um fade out, tanto no som quanto na imagem, sendo a Unica vez em que utiliza esse
recurso. Ademais, as musicas sdo pontualmente dispostas no roteiro. S&o indicados os titulos
e 0 momento em que devem entrar. O roteirista faz uso de uma linguagem mais comum em
roteiros televisivos, apesar de também ser utilizada no cinema, mas em menor escala, ao
escrever que a musica “entra e continua em BG” (background).

E possivel constatar que a maioria das msicas indicadas por Décio Pignatari foram
empregadas no curta-metragem da maneira que determina o roteiro. Somente a musica de
Sinhd, “Eu ougo falar”, tocada nos créditos iniciais do filme, ndo consta no roteiro, e, de
“Chapitres tournés en tous sens”, de Erik Satie, foi selecionada uma unica peca, “Celle qui
parle trop”.

Sobre sequéncias diferentes no filme e no roteiro, pode-se ressaltar apenas uma, a de
namero 4, que, no roteiro, é descrita como uma tomada de largo de igreja do interior, e, no
filme, aparece como uma televisdo com a imagem de Nossa Senhora Aparecida em seu
interior, como uma espécie de souvenir, uma “lembranca de Aparecida”. Ao mesmo tempo, é
ouvida a musica “Tannhduser”, de Wagner. Sdo indicados também instantes em que devem

ocorrer cortes ou fusdes, 0 que demonstra uma prévia sugestdo de montagem.
4.3.2. Filmagens, pés-producao e exibicéo

Segundo o diretor do filme, Rolf de Luna Fonseca, as filmagens de Dez jingles
comecaram logo que, depois da pesquisa inicial de materiais, Maurice Capovilla, que ja era
professor da ECA-USP, convidou trés alunos para trabalhar no filme: Gabriel Bonduki para

diretor de fotografia, Denise Abrantes como sua assistente e José Motta na montagem.
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A aproximagdo do Cineclube Universitario de Campinas com a USP se deu por
intermédio da amizade entre em Rolf e Capovilla, que, embora tenha nascido em Valinhos,
sempre vivera em Campinas. Segundo Rolf, esse contato com os alunos de cinema da
Universidade de S&o Paulo foi uma tentativa de maior profissionalizagéo do cineclube, ndo
mais necessitando recorrer ao estudio caseiro e a ajuda técnica de Henrique de Oliveira
Janior.

Apos o0 aceite e a chegada dos integrantes da equipe a Campinas, bastava encontrar um
ator para fazer o papel de Oswald de Andrade. Depois de pensar um pouco, Décio Pignatari
lembrou-se de ter ouvido falar que havia um sésia do poeta, em Campinas, € comunicou ao
diretor. Rolf, entdo, percebeu que Pignatari falava do professor Francisco Ribeiro Sampaio,
gue ensinava portugués no Colégio Culto a Ciéncia e linguistica, na Universidade Catolica. O
diretor de Dez jingles o conhecia muito bem, pelo fato de ser amigo de seus dois filhos, com
guem havia estudado para o concurso da Promotoria. Ele ficou, entdo, de tentar convencer o
professor, que, segundo Rolf, “era um homem de aparéncia grave e sisuda, [porém] na

intimidade era um gozador, um homem muito bem-humorado.”**°

Quando foi, finalmente,
convidado para o filme, professor Francisco aceitou e contou uma historia ao diretor, da qual

ele se lembra bem:

Ele falou: “[...] Eu vou lhe contar uma muito interessante. Um dia eu fui resolver um
assunto na Caixa Econémica, em Sao Paulo, e alguém pensou que eu fosse o Oswald
de Andrade, porque ele tinha estado ali, resolvendo um negdcio de um empréstimo,
pouco antes de eu entrar. Pensaram que eu era [ele]. Confundiram.” Entdo eu falei:
“Nos estamos no caminho certo!”

Depois de escolhido o Oswald de Andrade, as filmagens se iniciaram e duraram
poucos dias. De acordo com Rolf, “a filmagem, mesmo, 90% do filme, em uma semana foi
feito. O Gabriel e a Denise ficaram morando com a gente uma semana. [...] Inclusive aquela
cena das uvas foi filmada na sala da nossa casa, transformada em estidio.” O diretor afirma
que, para se dedicar exclusivamente a Dez jingles, tirou uma licenca da Promotoria por trés
meses, de setembro a novembro de 1971, periodo em que praticamente todo o filme foi feito.

Sobre o periodo de filmagens, o diretor enfatiza a dificuldade que tiveram ao filmar
em um forno desativado, de uma ceramica, na cidade de Pedreira. A sequéncia era a de um

jovem amarrado pelos bracos, sendo torturado.

218 EFONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 29/10/2012. As citages seguintes sio da mesma fonte.
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Foi uma loucura, porque o forno, apesar de ja estar hd mais de 24 horas desligado,
estava ainda quente. E nds amarramos |a o ator, e aquele calor. Ele comegou a
transpirar. E eu falei para o camera: “Nao tem pressa, vai arrumando as coisas, que
quanto mais ele ficar com o aspecto de sofrimento, melhor.” Fica real. E o menino
se queixava do calor, e eu: “Aguenta mais um pouco ai, estd arrumando a
iluminagdo aqui.” Sei que foi 0 meu momento de torturador no filme.

Com relagdo as demais sequéncias do curta, Fonseca afirma ndo haver ocorrido
grandes problemas. Boa parte do que foi utilizado era material fotografico, e as cenas com
atores eram bastante estaticas, ndo exigindo um alto grau de dificuldade de interpretacao.
Com o intuito de cederem locais as filmagens, eram contatados amigos e familiares, como
aconteceu com Dona Ana, amiga da familia, cuja cozinha se tornou locagdo para a cena do
comercial do livro de Oswald de Andrade. Rolf diz ter se lembrado da cozinha pelo fato de
possuir uma grande area, o que facilitaria o recuo da camera.

Na época da montagem, no entanto, foram encontradas algumas lacunas, que

precisavam ser preenchidas com novos planos, como relembra Rolf:

Quando n6s comegamos a montar, constatamos que se precisava de alguns materiais
de cobertura. O Motta, como era especialista em montagem, embora ainda aluno da
ECA, ja tinha uma visdo de montagem que eu ndo tinha. [...] Anotei tudo que
realmente tinha que ser feito e filmamos mais alguns materiais para encaixar naquilo
que ja estava feito. Essas filmagens foram feitas, inclusive, aqui mesmo no estudio
do Henrique de Oliveira, porque a equipe ja tinha sido dispersada.

A montagem de Dez jingles, no entanto, foi realizada em S&o Paulo, no estudio da
Estanislau Szankovski Producdes Cinematograficas. Na época, a produtora dedicava-se a
realizacdo de documentarios e jingles publicitarios, e, durante os anos 1980, dedicou-se a
producdo de pornochanchadas. Em 1971, quando o curta foi montado, Rolf diz lembrar-se de
sua rotina para acompanhar o processo de montagem, e ressalta a importancia do trabalho do

montador, José Motta, para o filme:

O trabalho do Motta foi genial, porque, quando eu vi os copides do filme, falei: “E
agora como ¢ que nés vamos juntar tudo isso?”, porque o filme é todo a base de
fragmentos, entdo, se ndo fosse bem montado, se perderia muita coisa. O Motta
realmente teve uma compreenséo do roteiro. Eu dei uma copia para ele, e ele ficava
olhando. As vezes eu nem estava presente, e ele ia estudando as coisas. Eu saia
daqui de Campinas todo fim de tarde, para ir para Sdo Paulo, e a gente comecava a
trabalhar por volta das seis e meia, mais ou menos, quando fechava o estudio. Era o
estudio da Estanislau Szankovski Produgdes Cinematogréficas, na Liberdade, que na
época estava em obras. Eu lembro que a gente andava em um palmo de calcada
quase, porque estava tudo com as obras do metrd, que estavam em andamento. 1sso
foi em 1971.
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Dayz Peixoto Fonseca considera que o estagio mais complicado na realizacdo de Dez
jingles foi o periodo da dublagem. Todo o procedimento foi realizado no mesmo estudio onde
o filme foi montado e os atores Armando Bdgus e Celia Helena, nomes de prestigio no meio
teatral, tinham de se locomover até l4 e gravar suas falas.?*’

Além dessas falas, o filme contava com uma série de canc¢Bes, sendo que uma, O
samba sobre Oswald de Andrade que fecharia o filme, ainda necessitava ser composta. Por
intermédio de Pignatari, Rolf conheceu o maestro Damiano Cozzella, que cuidaria da musica,
em parceria com Rogério Duprat, que possuia um estudio de gravacdo de comerciais e jingles.
No dia da gravacdo, segundo Rolf, faltavam alguns versos para que a muasica terminasse no
tempo exato do término do filme, e, no préprio estidio, Décio escreveu mais algumas frases e
a musica pdde ser gravada. Do coro da cangdo, participaram também o0s maestros Henrique
Gregorio, Jalio Medaglia e um componente do conjunto musical Titulares do Ritmo, que
estavam no estudio para resolver outros assuntos, mas acabaram participando das gravacdes,
além da cantora Elod, que é a puxadora do samba.?'®

Apos os diferentes estagios do processo de finalizacdo, o filme somente ficou pronto
em 1972. Sua exibi¢do ocorreu diversas vezes, porem ndo é sabido o local de sua primeira
apresentacdo. Fonseca recorda que sua Ultima exibicdo publica foi no ultimo curso de cinema
que ele ofereceu, no inicio dos anos 2000. Além disso, ele afirma ter levado Dez jingles para
ser exibido no Rio de Janeiro, na Jornada Baiana de Curta Metragem, onde uma das copias se
extraviou, e no Cineclube de Marilia. O Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo pagou por
uma copia do filme, ja que seu diretor na época era Ruda de Andrade, filho de Oswald de
Andrade. Rolf diz acreditar que, assim como ocorreu com a copia que tinha em casa, aquela
vendida ao MIS também tenha se deteriorado. Ele conta que levou a fita para a Cinemateca
Brasileira, com o intuito de saber sobre uma possivel restauracao, o que ndo foi possivel, pois
a pelicula ja se encontrava totalmente cristalizada.

De qualquer forma, Dez jingles para Oswald de Andrade, assim como o0s outros dois
filmes produzidos pelo CCUC, Um pedreiro e O artista, sdo obras que representam 0s
pensamentos, as influéncias cinematogréaficas e, até certo ponto, a realidade dos integrantes do

Cineclube Universitario, como iremos analisar a seguir.

2T EONSECA, Dayz Peixoto. Entrevista & autora, em 03/08/2012.
218 EONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 29/10/2012. A citacdo seguinte é da mesma fonte.
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4.3.3. O Tropicalismo da trilha musical de Dez jingles para Oswald de Andrade

Oswald de Andrade, canone da literatura brasileira, tem sua obra revisitada na segunda
metade dos anos 1960 com o movimento da Tropicalia. Segundo Santuza Cambraia Naves e
Frederico Oliveira Coelho, “muitos artistas que procuravam alternativas para as ideias
nacionalistas em voga na década de 60 — que estariam levando [...] a uma busca obsessiva
pela pureza e a rejeicdo de informagdes estrangeiras — valeram-se das posi¢des de Oswald
apresentadas em seus manifestos.”?*° No “Manifesto antrop6fago”, por exemplo, Oswald de
Andrade trabalha a relagdo do brasileiro com o estrangeiro. O primeiro deve alimentar sua
vingancga contra o segundo e comé-lo. Para ele, mais que reforcar a moral catélica ensinada
com a chegada dos portugueses, é necessario recusa-la, tentando restabelecer a felicidade
inicial, vivida antes da vinda dos lusitanos.

Se por um lado a relagdo por parte dos artistas dos anos 1960 com o poeta foi
constante, por outro podemos dizer que foi bastante diversa. Procurando atualizar as ideias de
Andrade, o texto “Esquema geral da Nova Objetividade”, de Hélio Oiticica, foi um dos
inauguradores do movimento da Tropicalia. Os escritos, que serviram de base tedrica para um
projeto ambiental apresentado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1967,
dialogavam com o Modernismo dos anos 1920, ao mesmo tempo em que recusavam 0S
“ismos” e preferiam encarar a “Nova Objetividade” como um “estado de arte” capaz de
agregar variadas tendéncias.??

No mesmo ano, José Celso Martinez Corréa divulgou “O rei da vela: manifesto do
Oficina”, em que afirmava a necessidade do resgate da obra de Oswald de Andrade, por conta

29 ¢¢

de sua atualidade. A peca “O rei da vela” “sintetizaria todas as artes e nao-artes, Como 0 circo
e os teatros de revista, e [...], ao recorrer a técnica da superteatralidade, teria superado o
racionalismo ao estilo brechtiano.”??* Além disso, ressaltava o fato de o teatro brasileiro

carecer de uma experiéncia significativa como o Cinema Novo era para o cinema nacional.

219 NAVES, Santuza Cambraia; COELHO, Frederico Oliveira. Repensando Oswald de Andrade — contra o
puritanismo cultural. In: BASUALDO, Carlos (Org.). Tropicalia: uma revolucéo na cultura brasileira (1967-
1972). Sédo Paulo: Editora Cosac Naify, 2007, p. 200.

220 OITICICA, Hélio. Esquema geral da Nova Objetividade. In: Hélio Oiticica (catalogo). Rio de Janeiro: Centro
de Arte Hélio Oiticica, 1992, p. 1.

221 NAVES, Santuza Cambraia; COELHO, Frederico Oliveira. Op. cit., p. 200.
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Dizia pretender, portanto, manter a liberdade oswaldiana ao dirigir a pega, mas sem deixar o

. . 222
espirito de “criagdo violenta em estado selvagem”

em todos seus aspectos.

Caetano Veloso, expoente musical do movimento da Tropicélia, afirma ter tido
contato com a obra de Oswald de Andrade primeiramente ao assistir 8 montagem da peca do
modernista, “O rei da vela”, apresentada pelo Teatro Oficina. Segundo ele, “eu tinha escrito
‘Tropicéalia’ havia pouco tempo quando ‘O rei da vela’ estreou. Assistir a essa peca
representou para mim a revelacdo de que havia de fato um movimento acontecendo no Brasil.
Um movimento que transcendia o ambito da masica popular.”?* Foi a partir desse
encantamento, que passou a se aproximar dos poetas concretistas, como Haroldo de Campos e
Décio Pignatari, que ha algum tempo ja haviam estabelecido diadlogo com os escritos de
Oswald.

E diante desse contexto que Pignatari decide que deveria ser realizada uma obra

audiovisual voltada para a contribuicdo de Oswald de Andrade a cultura brasileira.

4.3.3.1. A trilha musical

A trilha musical descrita nos créditos iniciais de Dez jingles para Oswald de Andrade
é formada por composicdes originais de Damiano Cozzella e Rogério Duprat, e por trechos de
“Eu ouco falar (Seu Julinho)”, de Sinho; “O cisne”, de Camille Saint-Saéns; “Celle qui parle
trop”, de Erik Satie; e “Tannhduser”, de Wagner. Como dito anteriormente, “Eu ougo falar
(Seu Julinho)” nao consta no roteiro e “Celle qui parle trop” foi a peca integrante de
“Chapitres tournés en tous sens” escolhida, pelo fato de haver sido a Unica gravacéo
encontrada durante o processo de montagem.*%*

Segundo o diretor do filme, a vontade era de se fazer um filme tropicalista. Desde o
roteiro de Décio Pignatari até o resultado final, o que se detecta sdo manifestacfes de carater
assumidamente tropicalista. Com a trilna musical do curta, especificamente, ndo € diferente.
Analisando-se a diversidade de mdsicas utilizadas, populares ou eruditas, € possivel inserir a
trilha no conceito de “geleia geral” da cultura brasileira, expressdo criada pelo proprio

Pignatari que se transformou em titulo da cancdo de Torquato Neto e Gilberto Gil. A geleia

222 CORREA, José Celso Martinez. O rei da vela: manifesto do Oficina. apud NAVES, Santuza Cambraia;
COELHO, Frederico Oliveira. Op. cit., p. 201.

223 \JELOSO, Caetano. Verdade tropical. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 244.

?24 FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 17/01/2012.
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geral apresentava-se na forma de um pais cuja sociedade dividida e contraditoria vivia no
limiar da modernidade, mas ainda presa a tradic&o.?*

Além disso, partindo do conceito de “alusdo” (allusion), uma espécie especifica de
citacdo (quotation), defendido por Anahid Kassabian, & possivel uma tentativa de
entendimento da escolha de determinadas musicas para Dez jingles. Segundo Kassabian,

Citacdo [quotation] é a importacdo de uma masica ou texto musical, em parte ou no
todo, para a trilha musical de um filme. [...] Alusdo [allusion] em uma trilha musical
é um tipo particular de citacdo, ou seja, uma citagdo utilizada para evocar uma outra
narrativa.?®°

Em Dez jingles, notamos que as musicas citadas, € mesmo as imagens, trazem consigo
algo que Kassabian chamaria de “narrativa prévia”, ou seja, uma narrativa cheia de seus
proprios significados, que acrescenta mais possibilidades de interpretacdo ao filme. Se
analisada paralelamente as imagens, a trilha musical traz uma nova gama de significados, que

pode reafirmar o que € visto na tela ou com isso se confrontar.
4.3.3.1.1. “Eu ougo falar (Seu Julinho)”

“Eu ougo falar (Seu Julinho)” ¢ um samba de Sinhd, José¢ Barbosa da Silva, gravado
por Francisco Alves, em 1929. Um primeiro motivo pelo qual a cancao teria sido utilizada no
filme é o fato de ser um samba, e um segundo, de ter servido como uma espécie de jingle para

o candidato Julio Prestes a presidéncia. Segundo Tarik de Souza,

“Eu ougo falar (Seu Julinho)” era praticamente um jingle do candidato Julio Prestes
(1882-1946), designado por “Jesus” (o entdo mandatario Washington Luiz) a
presidéncia. Teve até lancamento festivo em S&o Paulo (a terra do politico), onde
Sinhd se misturou a intelectualidade paulista pds-Semana de Arte Moderna de 1922,
entre eles Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral.”*’

Assim, é possivel depreender uma terceira razdo pela qual o samba estaria presente na

trilha musical de Dez jingles, justamente a proximidade estabelecida entre o compositor,

225 A definicdo de geleia geral encontra-se disponivel em: http://tropicalia.com.br/ruidos-pulsativos/geleia-geral.
Acessado em: 26/01/2012.

226 K ASSABIAN, Anahid. Hearing film: Tracking identifications in contemporary Hollywood film music. New
York/London: Routledge, 2001, pp. 49-50. No original: “quotation is the importing of a song or musical text, in
part or in whole, into a film’s score. [...] Allusion in a score is a particular kind of quotation, that is, a quotation
used to evoke another narrative”.

221 SOUZA, Térik de. Tem mais samba: das raizes a eletrénica. Rio de Janeiro: Editora 34, 2003, p. 31.
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Sinh6, e os intelectuais ligados a Semana de 1922, principalmente Oswald de Andrade.
Apesar de haver nascido em uma familia modesta do Rio de Janeiro, Sinhd é descrito por
Souza como detentor de uma grande mobilidade social. Dessa forma, foi possivel sua
aproximacdo do candidato de Sdo Paulo a presidéncia, a quem posteriormente pediu um
emprego, e, tambeém, da intelectualidade paulistana.

No caso do curta-metragem, engquanto toca o samba, vemos 0 primeiro letreiro dos
créditos iniciais, “Cineclube Universitario de Campinas apresenta”, seguido da imagem do
quadro “Abaporu”, de Tarsila do Amaral, grande expoente entre os artistas modernistas.
Depois, nos sdo mostrados os demais créditos, intercalados com imagens aproximadas e
recortadas de “Abaporu”.

A imagem do quadro traz ao filme a memdria do inicio do movimento modernista,
idealizado por Oswald de Andrade e Raul Bopp. Segundo Aracy Amaral, Tarsila ofereceu a
pintura a Oswald, com quem, na época, era casada, como presente de aniversario. O escritor
impressionou-se profundamente com o quadro, e chamou Raul Bopp para vé-lo. Depois de
muita discussdo, decidiram fazer um movimento em torno do quadro, e, depois de
consultarem o dicionario tupi-guarani, decidiram que a pintura se chamaria “Abaporu”,
“Aba”: homem; “poru”: que come.?*®

Dessa forma, considerando as referéncias trazidas tanto pela musica de Sinhd, quanto
pela imagem de “Abaporu”, podemos afirmar que esse trecho do filme, misturando um
samba, com caracteristicas de jingle politico, cujo compositor possuia ligacdo com os artistas
do modernismo, com uma pintura, que deu origem ao movimento, trata do periodo de
reconhecimento de Oswald de Andrade, como integrante do grupo que promoveu a Semana
de Arte Moderna de 1922,

4.3.3.1.2. “O cisne”

“O cisne” (“Le cygne”) integra a obra “Carnaval dos animais” (“Carnaval des
animaux’), de Camille Saint-Saéns. Segundo Jean Gallois, tal obra é uma parddia repleta de
vigor e de humor, subjugada pela qualidade da orquestracdo e pelo tom picante que irradia de
cada pagina. Nela, destacam-se a variedade dos efeitos musicais (em “Elefantes e pianistas”)
ou das onomatopeias bem utilizadas (“O cuco”), e a pureza da linha melddica (“O cisne”™).

Sua verdadeira dimensdo seria a de uma satira dos proprios humanos, uma zombaria

228 AMARAL, Aracy A. Tarsila: sua obra e seu tempo. S&o Paulo: Editora 34/Edusp, 2003, p. 279.
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encoberta pelas historias dos animais, de fato, um jogo, que ultrapassa a imediata realidade,
pelo fato de elevar-se ao nivel da parédia.??®

De acordo com 0 maestro Emanuel Martinez,

Apesar da aparente inocéncia e infantilidade, o Carnaval representa uma mordaz
critica ao cenario musical de Paris do final do século XIX. Cheia de referéncias a
outros compositores, Saint-Saéns proibiu a sua execucao; sua estreia em concerto foi
postuma a 9 de marco de 1886. Muitas de suas paginas, com efeito, sdo parodias
musicais nas quais Saint-Saéns debicava de compositores célebres, e até mesmo de
seus intérpretes; ele expressa na obra um humor por vezes acido, e que ndo é
forgosamente injustificado.”°

A primeira impressdo que se tem, ao se localizar a masica em Dez jingles para Oswald
de Andrade, é a de que ela funciona exclusivamente como criadora da atmosfera melancdlica
presente na sequéncia. No roteiro de Decio Pignatari, essa € a terceira sequéncia, em que ha
“Uma mulher emaciada, naquela base, pijama entreaberto, reclinada no sofa, olhos de
ténebras. Eventualmente, mamando um narguilé.”231 O roteirista faz referéncias, ainda, a um
universo que lembraria as obras dos pintores Edvard Munch e Gustav Klimt.

No filme, as imagens sdo responsaveis por promover a reconstituicdo do ambiente e do
gestual de uma época, no caso, 0 periodo entre 1918 e 1920, com muitas referéncias ao estilo
art nouveau. A camera passeia pelo ambiente, em preto e branco e, enquanto ouvimos a voz
rouca de mulher, falando de puffs, de dias de pijamas, dias frios e tristes, vemos uma mulher
melancélica de pijamas, recostada em um sofd, em um ambiente melancolico de puffs e
abajur art nouveau. Nessa sequéncia, portanto, a poesia/carta também melancdlica, declamada
por Célia Helena, relaciona-se diretamente com o que vemos na tela.

A tal poesia/carta foi retirada do diario coletivo da garconiere oswaldiana, O perfeito
cozinheiro das almas deste mundo, e escrita por Miss Cyclone. O pseudénimo pertencia a
uma jovem, também conhecida como Deisi, que participava do grupo, viveu um romance com
Oswald e com ele se casou, em 1919. Antes do casamento, ela foi diagnosticada com gripe

espanhola, exilou-se no interior, e escrevia cartas melancolicas ao escritor, queixando-se da

229 GALLOIS, Jean. Charles-Camille Saint-Saéns. Collection Musique, musicologie. Wavre (Bélgica): Editions
Mardaga, 2004, pp. 259-60.

20 MARTINEZ, Emanuel. SAINT-SAENS, Camile — Carnaval dos animais. Disponivel em:
http://repertoriosinfonico.blogspot.com/2007/08/saint-sans-camile-carnaval-dos-animais.html.  Acessado em:
25/01/2012.

21 pIGNATARI, Décio (1974). Op. Cit., p. 145.
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doenca.?*

Muito dessa atmosfera criada pela musica e pela imagem, portanto, remetem a esse
episodio.

Sobre a musica, antes de pensarmos em outras relagcdes possiveis, podemos afirmar
que ela faz parte dessa sequéncia de Dez jingles, justamente por ser citada nos escritos de
Miss Cyclone. O trecho em que ela escreve “Saint-Séens ao piano a agonizar em ‘Cisne’...”?*
foi retirado por Pignatari, quando este escreveu o roteiro. Caso o tivesse mantido, talvez, a
relagcdo entre o texto declamado e a trilha musical ficasse muito ébvia.

De qualquer forma, explorando a presenca da musica, sob outra perspectiva, ao
considerarmos as caracteristicas de “O carnaval dos animais”, como um todo, podemos
cogitar a possibilidade de sua presenca no filme de Rolf de Luna Fonseca pelo fato de ser uma
obra que realiza critica a sociedade por meio da irreveréncia. Talvez essa seja uma referéncia
ao modo de escrever do proprio Oswald de Andrade, personagem principal do curta-
metragem.

Além disso, a citacdo de variados compositores e diferentes obras, realizada por Saint-
Saéns, lembra a maneira como o Modernismo, a Tropicalia e o proprio curta-metragem
absorvem diversas manifestacOes artisticas, para a elaboracdo de suas criacdes. Ademais,
como uma das representacdes eruditas integrantes da trilha musical de Dez jingles, o

“Carnaval” a diversifica e contribui para que ela seja considerada tropicalista.
4.3.3.1.3. “Tannhduser”

O nome completo da obra de Wagner em questdo ¢ “Tannhduser und der Séngerkrieg
auf Wartburg” (“Tannhéuser e o concurso de musica em Wartburg”, em portugués). Trata-se
de uma Opera em trés atos, que combina as lendas germanicas de Tannhauser e do concurso
de musica de Wartburg.

Ela aparece no filme dirigido por Rolf de Luna Fonseca na quarta sequéncia, que,
segundo o roteiro de Décio Pignatari, deveria ter como imagem um “largo de igreja do
interior”.?** De acordo com o diretor, todas as tomadas realizadas no largo da igreja tornaram-

se inutilizaveis, por destoarem do ritmo de montagem que vinha se desenvolvendo desde o

22 EONSECA, Maria Augusta. Oswald de Andrade: biografia. Sao Paulo: Globo, 2007, pp. 93-103.

23 ANDRADE, Oswald de Andrade. O perfeito cozinheiro das almas deste mundo. S&o Paulo: Globo, 1992, p.
187.

2% PIGNATARI, Décio (1974). Op. cit., p. 147.
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inicio do curta.”® Dessa forma, foi necessario substituir o tal largo de igreja por um plano,
filmado em estddio, com o apoio de Henrique de Oliveira Junior, de uma televiséo, sem a tela,
com uma imagem de Nossa Senhora Aparecida em seu interior.

Em Dez jingles, os planos em que o souvenir de Aparecida gira incessantemente séo
intercalados com planos de um barriga feminina, focalizando bem de perto seu umbigo. A
poesia de Oswald de Andrade, narrada pelo ator Armando Bdgus, fala sobre a simplicidade
que 0 amor 0 ensinou a possuir, como um largo de igreja, que ndo tem qualquer sensualidade.
A sensualidade declamada é representada imageticamente pelo corpo feminino e pode ser
considerada o elemento de ligagdo entre a imagem, a narracao e a musica.

Isso porque a Opera de Wagner, ouvida ao fundo, tem como tema principal a
sensualidade. A histéria contada em “Tanhduser” trata do cavaleiro, de mesmo nome, que,
“buscando refigio dos tormentos do mundo, [...] deixou sua existéncia terrena para viver sob
o magico encanto de Vénus, a deusa do amor”, que vivia em uma gruta proxima ao poderoso
castelo de Wartburg.?*

Assim, é possivel detectar o didlogo que envolve, nessa sequéncia, a imagem, a
narracdo e a musica. O souvenir de Aparecida, por sua vez, representaria a parte contraria a
sensualidade: a religiosidade e a opresséao religiosa. A imagem da lembrancinha, portanto, se
contrapde a Opera de Wagner e reafirma a poesia declamada.

Ainda com relagdo a trilha musical, é possivel entender a presenca de Wagner na trilha

musical de Dez jingles como uma composi¢cdo que possui um carater grandioso, de exaltacao.

4.3.3.1.4. “Celle qui parle trop ”

“Celle qui parle trop” é uma das trés pecas que integram “Chapitres tournés en tous
sens”, composta por Erik Satie, em 1913. Satie, tido como um compositor excéntrico e
revolucionario, segundo Robert Orledge, diferencia-se pelo fato de ndo possuir uma linha de
desenvolvimento consistente, esperada de um compositor que € universalmente conhecido por
ser uma influéncia seminal na masica do século XX. Tudo isso porque Satie insistia que sua
musica deveria reter as ligacGes melddicas com suas raizes populares, e porque rejeitava
inteiramente os conceitos do século XIX, de expressividade e desenvolvimento temético do

Romantismo. Satie era, primeira e principalmente, um homem de ideias, um precursor de

2% FONSECA, Rolf de Luna. Entrevista a autora, em 17/01/2012.
2% CROSS, Milton. As mais famosas 6peras. Traducdo de Edgard de Brito Chaves Janior. S&o Paulo: Ediouro,
2002, p. 449.
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praticamente tudo do neoclassicismo ao minimalismo.?’ Aqui, podemos, entdo, ressaltar a
importancia do compositor como um dos grandes representantes da arte moderna, no século
XX, 0 que o aproxima do modernismo de Oswald de Andrade.

De volta a obra, “Chapitres tournés en tous sens” é composta por trés partes: 1. “Celle
qui parle trop”, 2. “Le porteur de grosses pierres”, 3. “Regrets des enfermés (Jonas et
Latude)”, e é possivel dizer que ndo se trata de uma das composices mais famosas de Erik
Satie, uma vez que pouca bibliografia foi encontrada especificamente sobre ela.

Por conta de uma certa aleatoriedade com que sua primeira parte foi escolhida para
fazer parte da trilha musical de Dez jingles, torna-se um tanto dificil associa-la de forma mais
intensa ao curta-metragem. Pignatari descreve no roteiro que a composicdo (“Chapitres
tournés en tous sens” como um todo) deveria estar presente na oitava sequéncia do filme, em
que ha “um cacho de uvas (escuro) sobre o ventre de uma mulher (que pode ser negra). Entra
cabeca de homem (que pode ser branco) e pde-se a devorar as uvas, com furia. Camera vai
corrigindo para horizontal, suco vai escorrendo.”?*®

Na versdo final do filme, a sequéncia dura algo em torno de 30 segundos, e, enquanto
0 homem come e esmaga as uvas, sobre o ventre da mulher, que ndo é negra, ouvimos um
trecho da parte nimero 1 da obra de Satie. A primeira vista, e escuta, podemos associar o
ritmo frenético de “Celle qui parle trop” a agressividade e repeticdo com que o homem come
as uvas. No momento final da execucdo da musica, sdo intercaladas as imagens das uvas,
figuras, de momentos de canibalismo, que integraram o convite para o langamento da Revista
Antropofagica de 1925, criada por Oswald de Andrade. A apresentacao dessas figuras é uma
referéncia clara a antropofagia pregada pelo modernista, além de ligar-se imediatamente a
sequéncia das uvas, que representa também o ato de comer.

Em contrapartida, interessante se faz entender a razdo pela qual o compositor Erik
Satie figura entre os selecionados para a trilha. Se por um lado, podemos pensar na
diversidade das obras do compositor, e € a diversidade que move a abordagem tropicalista,
por outro, sabemos que Satie também tinha interesse por escrever tanto poemas quanto relatos
e fazer caricaturas, inclusive dele préprio, sempre pondo em préatica seu estilo ironico.?*°

Assim, poderia ser aproximado a figura e ao estilo de Oswald de Andrade.

27 ORLEDGE, Robert. Satie the composer. Cambridge: Cambridge University Press, 1990, p. 1.

2% PIGNATARI, Décio (1974). Op. cit., p. 155.

29 Erik Satie (1866-1925): The man. Disponivel em: http://www.satie-archives.com/web/intro.html. Acessado
em: 27/01/2012.
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Além disso, a utilizacdo de uma obra de Satie, em uma sequéncia em que ha a
presenca de um cacho de uvas, remete a determinados titulos que o compositor deu a suas
obras. Ap0s receber a critica de que suas musicas nao tinham forma, Erik Satie passou a
conceder-lhes titulos como “Trois morceaux en forme de poire” (“Trés Pegas em forma de
pera”, em portugués). As uvas, portanto, fariam referéncia a essas obras de Satie.

Podemos também estabelecer uma relacdo entre a utilizacdo da musica de Satie e de
Wagner. Verificamos uma contraposicao entre a obra de Wagner e a obra de Satie, uma vez
que, enquanto o primeiro preza pelos valores do Romantismo, o segundo procura afasta-los.
No filme, porém, podemos dizer que um elemento 0s conecta, a imagem exibida enquanto a
musica de Satie € ouvida. Apesar do ar agressivo, 0 homem que come as uvas na barriga da
mulher nos remete ao personagem Tanhduser, que se entrega a sensualidade de Vénus. Desta
forma, a convivéncia dos dois compositores no curta-metragem evidencia a importancia da
heterogeneidade de manifestagdes culturais na criacdo de uma obra com inspiracdo
tropicalista.

Por fim, o titulo escolhido para o curta-metragem, Dez jingles para Oswald de
Andrade, pode ser aproximado a outros titulos de composic6es de Erik Satie, 0s quais séo de
carater descritivo, como “Les trois valses du précieux dégouté”. Assim, € possivel associar o
compositor ao filme de varias formas, lembrando que sua musica também contribui para que a
trilha musical fosse constituida de obras bastante diferentes entre si, como ocorre com Seu

proprio repertorio.

4.3.3.1.5. Composic¢es originais

As composicdes originais para Dez jingles foram realizadas por Rogério Duprat e
Damiano Cozella, e estdo presentes nas sequéncias 2 , 9 e 10. Na sequéncia 2, trata-se de um
jingle “tipo ODD”, com letra publicada no roteiro de Pignatari, e que foi musicada pela dupla.
Ao dizer jingle tipo ODD, Pignatari referia-se a marca ODD, pertencente a Industria Orniex
do Brasil, que predominou no pais durante o periodo de 1950 a 1980. Seus famosos jingles,
com rimas e masicas simples, cantados por coros femininos, foram compostos, em sua

maioria, por Plinio Freire de S4 Campello.?*°

20 ROCHA, Edmundo Ferreira da. Jingles. Disponivel em: http://www.camposdojordaocultura.com.br/
fotografias_hom_det.asp?Categoria=1&Subcategoria=97. Acessado em: 28/01/2012.
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A letra de Décio Pignatari, de fato, tenta “vender” Oswald de Andrade ao publico,

como o detergente que deixou brilhantes as panelas que repousam sobre a pia da garota

propaganda-dona de casa:

Oswald

Oswald de Andrade

é 0 poeta

pra vocé

Oswald é bem pro fundo
e vocé vai ver por que***

Enquanto ouvimos o jingle, vemos na tela a garota propaganda segurando o livro de

Oswald de Andrade, “Poesias reunidas”, enquanto rodopia. O ambiente ¢ de uma cozinha,

com panelas reluzentes sobre a pia. A sensacdo é de que estamos assistindo a uma

propaganda, um video publicitario. Dessa forma, jingle e imagem convivem em perfeita

harmonia, atingindo o objetivo satirico de “vender” Oswald de Andrade ao publico, e

reforcando o titulo do filme, Dez jingles para Oswald de Andrade.

A segunda composicdo € mais extensa, com letra também escrita por Pignatari. No

roteiro, é expressa a vontade de que Rogério Duprat fizesse parte da elaboracdo das cancdes

originais, ja que nas indicacbes de &udio para a sequéncia 9, ele escreve: “MUS.- Hino a

Oswald de Andrade (para o Duprat compor)”, e, logo abaixo, vem a letra que seria musicada:

Salvem o Oswald de Andrade,
Poeta varonil,

Cantor da liberdade,

E das belezas do Brasil.

Enfrentou os maldizentes
Com a coragem dos bravos
E foi sempre em frentes
Pra libertar os escravos.

Salvou o sexo fragil
E a poesia nacional.
A sua pluma agil
N&o pode ter rival.

Chamou-se Miramar

E também Serafim.

Foi condenado a penar,
Pra ser eterno até o fim.

Salvem o Oswald de Andrade,
Poeta varonil,

21 pPIGNATARI, Décio (1974). Op. cit., p. 143.
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Cantor da liberdade,
E das belezas do Brasil1?*?

Segundo Rolf de Luna Fonseca, a intencdo era de que esta cangdo, que fecha o filme,
possuisse ares de samba-enredo, e prestasse uma homenagem a Oswald de Andrade. Porém,
nada impede que seja encarada como uma espécie de jingle, que exalta o poeta, quase como o
samba de Sinhd, que inicia o curta.

Durante a execucdo do samba-enredo, sdo apresentadas na tela diversas imagens,
realizando a colagem final do filme, e funcionando como uma maneira de retomar e agrupar
tudo sobre o que se tratou ao longo do filme. Aparecem uma foto de Sinhd, de Tarsila do
Amaral, fotos de Oswald de Andrade em diferentes épocas da vida, capas de seus livros, foto
de Getulio Vargas, Marx, noticias de jornal, provavelmente sobre a ditadura militar, do
Correio da Manhé e de O Diério de S. Paulo, uma lingerie feminina, uma gravura de Carmen
Miranda, a capa do disco de Gilberto Gil e um chapéu. Tais elementos nos remetem, para citar
alguns, a temas que, de maneira mais ou menos clara, foram abordados no curta, como o
Modernismo, a Tropicélia, o nacionalismo, a repressdo do regime etc. Essa sequéncia final é
capaz, portanto, de demonstrar que, mesmo possuindo fragmentos muito distantes entre si, a
imagem, a narracdo e a musica, no filme, em conjunto, propdem diversos significados e
leituras.

Sobre Duprat e Cozzella, eles ja trabalhavam juntos desde o movimento da Musica
Nova, grupo de vanguarda da musica erudita formado nos anos 1960. Os dois compuseram
varias trilhas musicais para filmes, desde 1966, como O mundo alegre de Held (C. A. Souza
Barros, 1966).2** Além disso, desenvolveram projetos com destaques musicais do movimento
tropicalista, como Caetano Veloso e Gilberto Gil. No caso de Duprat, a relagdo com a
Tropicalia deve ser acentuada. Diante de sua preocupacao em inovar a musica brasileira, ele
passou a buscar elementos no rock e outros estilos musicais. Apés trabalhar com Gilberto Gil,

assinando o arranjo da can¢do “Domingo no parque”,

Rogério Duprat foi diretor musical e arranjador da grande maioria dos trabalhos
tropicalistas, e isso inclui Tropicélia ou Panis et circensis, de 1968, disco coletivo
que os tropicalistas gravaram em Sdo Paulo, comumente associado ao &pice musical
do movimento Tropicalista. Caetano Veloso coordenou o projeto e selecionou 0
repertorio, que também destacava cances inéditas de Gilberto Gil, Torquato Neto,
Capinam e Tom Zé, com a produgdo de Manoel Barenbein [...]. Nesse mesmo ano,

22 |bidem, p. 157.
23 GAUNA, Regiane. Rogério Duprat: sonoridades multiplas. Sio Paulo: Ed. UNESP, 2001, p. 187.
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Duprat assinou o arranjo da cang¢éo “E proibido proibir” e, no ano seguinte, o arranjo
x 244
da cang¢@o “Baby”, ambas de Caetano Veloso [...].

Segundo o proprio Décio Pignatari, ele conheceu Cozzella em 1953, no Curso de
Férias dos Seminarios de Musica Pro-Arte, onde realizaram “oralizagdes dos poemas em
cores de Augusto de Campos, inspirados na klangfarbenmelodie (melodia-de-timbres) de
Webern.”?* De acordo com ele, desde 1956 poemas concretos vinham sendo oralizados,
musicados e executados por Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy Corréa de Oliveira,
Gilberto Mendes, Julio Medaglia, Koellreuter, Diogo Pacheco, Luis Carlos Vinholes, Willys
de Castro, Claus Dietter-Wolff. Em 1962, Pignatari realizou sua primeira obra audiovisual
com musica de Damiano Cozzella, um filme publicitario, de 20 segundos, para a Casa S.
Nicolau.

E possivel perceber, portanto, que os compositores Rogério Duprat e Damiano
Cozzella estdo presentes na trilha musical de Dez jingles por conta de sua proximidade com o
roteirista, sua relagdo com o movimento da Tropicélia e sua importancia para o universo da
masica brasileira.

Assim, quase integralmente indicada no roteiro, a trilha musical de Dez jingles para
Oswald de Andrade possui a mesma caracteristica tropicalista da concepcéo visual do filme.
Combinar composicOes originais de Damiano Cozzella e Rogério Duprat, com trechos de
Sinhd, Camille Saint-Saéns, Erik Satie e Wagner sinaliza a vontade tropicalista de misturar,
em uma unica manifestacdo artistica, obras bastante diferentes entre si, 0 que a aproximaria
do contexto de “geleia geral”.

No campo imagético, detectamos o mesmo principio de colagem encontrado na trilha
musical, e muito trabalhado no movimento tropicalista. S&o variados os estilos de cada uma
das sequéncias. Como vimos anteriormente, estdo presentes no filme um anincio publicitario;
a reconstituicdo de uma época, na sequéncia referente a Miss Cyclone; a colagem de
diferentes imagens de arquivo; sequéncias alegdricas, que se referem a tortura, a opressdo do
regime militar, a opressdo religiosa, a sensualidade; além de momentos que mimetizam 0s
documentarios tradicionais, com um ator fazendo o papel de Oswald de Andrade.

Além disso, cada uma das mdsicas, assim como as imagens e a narracao, trazem uma
carga de significacdo prévia, que até certo ponto explica sua utilizacdo no filme de curta-

metragem. Seja Sinhd com seu jingle politico “Eu ougo falar (Seu Julinho)” e sua

2% 1bidem, p. 94.
5 PIGNATARI, Décio. Informacao. Linguagem. Comunicac&o. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2003, pp. 142-3
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proximidade com os intelectuais da Semana de Arte Moderna de 1922; Saint-Saens com sua
critica a0 ser humano, em seu “Carnaval dos animais”; Erik Satie, com sua obra diversa e
irbnica; Wagner, com sua composicao grandiosa e ligada a sensualidade; ou Rogério Duprat e
Damiano Cozzella, com seu jingle e samba-enredo, todos os compositores, e suas respectivas
obras, sdo articulados pelo filme, que estabelece diferentes didlogos tanto entre as masicas
quanto entre essas e as imagens.

Portanto, é possivel dizer que, de uma maneira antropofagica, Décio Pignatari e Rolf
de Luna Fonseca alimentaram-se de obras musicais de diversas vertentes espalhadas pelo
mundo e imagens de diferentes estilos, para elaborar um filme brasileiro, capaz de se ligar a
pessoa e a obra de Oswald de Andrade, e, a0 mesmo tempo, tratar da cultura brasileira e de

temas contemporaneos a sua realizagéo.
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CONCLUSAO

Ao longo de seu percurso histérico, verificamos que o cineclubismo no Brasil passou
por uma série de transformacBes. O Cineclube Universitario de Campinas se insere nessa
trajetoria retomando vérias caracteristicas presentes em cineclubes anteriores e
contemporaneos a sua existéncia. A influéncia da Igreja Catdlica, como ocorreu com o
Cineclube do Centro Dom Vital, em Sao Paulo, e a ligagdo com a universidade sdo fatores
intrinsecos a sua fundacdo, justamente por haver surgido na Universidade Catélica de
Campinas. A valorizagdo do cinema como arte, também defendida pelo CCUC, nos remete ao
Chaplin-Club e a maioria das manifestacGes cineclubistas posteriores. J& nos anos 1960,
destacamos também a defesa do cinema de autor e do cinema brasileiro moderno, como vimos
nos textos do jornal Cine Clube e de outras publicacdes reproduzidas por ele. O Clube de
Cinema de Marilia € um dos primeiros a refletir um processo de avanco do cineclubismo das
capitais para o interior, processo esse que engloba o Cineclube Universitario de Campinas,
mas ja na década seguinte, o que demonstra que esse movimento se intensificou.

O fato de o CCUC, além de promover exibicdes e debates, ter oferecido cursos de
cinema o liga, de uma certa forma, ao Clube de Cinema de Sao Paulo, que também possuia
essa preocupacao com a formacdo cinematografica. A aproximacao entre cineclube e critica
vinha ocorrendo desde o Chaplin-Club, e alcanga grande repercussao em casos como do
Centro de Estudos Cinematograficos de Belo Horizonte, em que a relacdo com a critica vinha
de antes da fundacdo do Centro, pois Cyro Siqueira, um de seus fundadores, ja escrevia
criticas de cinema para os jornais da cidade. Com o Cineclube Universitario de Campinas ndo
foi diferente. A relacdo com a critica veio desde o inicio da coluna de cinema de Dayz Peixoto
Fonseca, no jornal Diario do Povo, coluna essa que também foi escrita por Luiz Carlos
Ribeiro Borges e Rolf de Luna Fonseca. Posteriormente, foi criado o jornal Cine Clube, que
funcionou como a Revista de Cinema, que também se relacionava com os filmes exibidos pelo
CEC. A realizacdo de curtas-metragens também aproxima o CCUC de outros cineclubes,
como é o caso do Clube de Cinema de Porto Alegre, cujos integrantes realizaram um filme em
parceria com o Centro de Estudos Cinematograficos da PUC-RS.

Mesmo com o regime ditatorial vigente no Brasil, o CCUC preocupou-se em
promover a exibicdo de filmes, que, em sua maioria, ndo eram apresentados no circuito
exibidor comercial da cidade. Assim, sua importancia deve ser reconhecida por trazer uma
alternativa, principalmente, aos jovens universitarios e a intelectualidade campineira de
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assistir a filmes de diferentes nacionalidades e grandes diretores. Os debates subsequentes
proporcionavam a oportunidade de se discutir a estética e a temética de filmes como Deus e 0
diabo na terra do sol, possibilitando o exercicio da opinido em plena ditadura militar. Os
cursos de cinema oferecidos também devem ser vistos como um grande avango promovido
pelo CCUC, j& que a Unica instituicdo que se incumbia de ministrar aulas de cinema na cidade
era 0 CCLA. Apesar do carater mais introdutério dos cursos do cineclube, neles eram
fornecidas as ferramentas para que os alunos analisassem mais detidamente as obras
cinematogréficas, além de trazer ao frequentador dos cursos importantes nomes da realizacéo
e da critica cinematogréfica brasileira, como Rogério Sganzerla e Antdnio Lima.

Constatamos que, em 1965, 1966 e 1967 foi mantida uma média no numero de
exibi¢bes realizadas. No ano seguinte, no entanto, as atividades do CCUC diminuiram
sensivelmente, por conta do acumulo de incumbéncias sobre os entdo membros da diretoria.
Mesmo considerando as dificuldades, podemos afirmar que o ano mais movimentado do
cineclube foi o de 1969, com a maior quantidade de promocdes. Também nesse ano, Dayz
Peixoto Fonseca assumiu a presidéncia do Cineclube Universitario, trazendo algumas
modificagdes, como a maior proximidade entre a entidade e os cursos da Universidade
Catolica. A partir de 1970, até 1973, quando o CCUC encerrou suas atividades, percebemos
que houve uma gradual diminuicdo no nimero de exibicdes de filmes. Ficou claro que
contribuiram para a extin¢do do cineclube o fim do recebimento do imposto municipal sobre
diversdes publicas, que a Prefeitura passou a negar, e cujo impacto comecou a ser sentido nos
anos 1970; o distanciamento entre o cineclube e a Universidade Catolica, ocorrido também
nos anos 1970; a necessidade de investimento para transformar o CCUC em uma empresa de
exibicdo de cinema de arte; e o afastamento e a dispersdo de seus membros, principalmente,
do ndcleo principal envolvido, uma vez que Borges ja havia se afastado em 1968, por conta
do exercicio da magistratura, Dayz estava envolvida com o0s projetos educacionais da
Prefeitura de Campinas e Rolf ja era promotor de justica.

Até onde temos conhecimento, ndo existiu um cineclube em Campinas que derivasse
diretamente do Cineclube Universitario. Somente nos anos 1980 sabemos que surgiram novos
cineclubes, como o Cineclube Bardo, geralmente ligados a UNICAMP. Mesmo assim,
podemos dizer que o CCUC serviu como um exemplo para as entidades fundadas
posteriormente.

Sobre o jornal, pudemos notar que contava com artigos de membros do cineclube, de
colaboradores da intelectualidade campineira e reproduzidos de grandes jornais, como 0
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Correio da Manha. Da equipe do CCUC, quem mais redigiu textos para a publicacdo foi Luiz
Carlos Ribeiro Borges, presidente do cineclube de 1965 a 1967. Dos colaboradores
campineiros, encontramos mais artigos de José Alexandre dos Santos Ribeiro, que possuem
uma influéncia clara das criticas de José Lino Griinewald, autor com a maior quantidade de
textos reproduzidos de outras publicagcdes. Com relagcéo aos temas, verificamos que a maior
porcéo de artigos refere-se ao cinema brasileiro, principalmente as obras do Cinema Novo, e
aos filmes exibidos pelo CCUC.

Os filmes produzidos pelo Cineclube Universitario também merecem nosso destaque.
Um pedreiro, O artista e Dez jingles para Oswald de Andrade serviram como um
complemento a formacdo teérica dos cineclubistas, obtida a partir da leitura de criticas, ou
mesmo assistindo a filmes. Além disso, os curtas-metragens do CCUC constituiam toda a
producdo cinematografica campineira dos anos 1960, dando continuidade a uma
cinematografia que tem suas origens em meados dos anos 1920. N&o é possivel afirmar, no
entanto, que os filmes do CCUC fagcam referéncia direta a producdo campineira anterior. Por
outro lado, podemos declarar que a influéncia de filmes campineiros pregressos se da no
sentido da tradicédo, trazendo, dessa forma, um incentivo aos jovens realizadores do cineclube.
Com relacdo aos filmes realizados posteriormente em Campinas, é possivel que os curtas do
Cineclube Universitario de Campinas tenham influenciado essas producgdes, ja que trouxeram
para a producdo cinematografica campineira as inovacgdes de linguagem do cinema moderno
brasileiro. Logo quando o CCUC encerrou suas atividades, nos anos 1970, comecaram a ser
realizadas obras em Super 8, tidas como experimentais. Segundo Alfredo Luiz Suppia,
“Campinas, no interior paulista, foi ¢ continua sendo reduto de apaixonados por Super-872%.
O movimento foi capitaneado, entre outros, por Henrique de Oliveira Junior, que ja havia
trabalhado diretamente com o cineclube. De acordo com um dos organizadores do Festival de
Cinema Super-8 de Campinas, Lucas Vega, “o Super-8 foi lancado num momento de

»247 como ja vinha

mudancas sociais € movimentos como a contracultura e a Tropicalia
acontecendo com Dez jingles para Oswald de Andrade, por exemplo.
Deste modo, podemos dizer também que todos os trés filmes tém nitida influéncia de
movimentos culturais brasileiros contemporaneos a sua realizacdo, como o Cinema Novo, no
caso de Um pedreiro e O artista, e a Tropicalia, em Dez jingles. As dificuldades diante da

falta de recursos fizeram com que a equipe do cineclube recorresse a Henrique de Oliveira

26 SUPPIA, Alfredo Luiz. As sete vidas do super-8. Ciéncia e Cultura, 2009, vol.61, no.1, p.63.
2T \VEGA, Lucas. apud SUPPIA, Alfredo Luiz. Op. cit., p.63.
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Junior, contando com seus conhecimentos técnicos, seus equipamentos e seu estudio. Assim,
é possivel declarar que Henrique foi fundamental para a realizacdo, pelo menos, dos dois
primeiros filmes produzidos pelo CCUC. No caso do terceiro, houve uma aproximagao entre
0 Cineclube Universitario e os alunos de cinema da USP, por intermédio de Maurice
Capovilla, entdo professor da Escola de Comunicagdes e Artes. Essa aproximacgdo demonstra
uma tentativa da equipe do cineclube de maior profissionalizagdo, com relagdo ao
amadorismo das producdes anteriores.

A partir da analise das atividades desenvolvidas pelo CCUC, ao longo de toda a sua
existéncia, foi possivel notar a presenca de um grupo sem o qual sua continuidade ndo teria
sido possivel. Dayz Peixoto Fonseca, Luiz Carlos Ribeiro Borges, Rolf de Luna Fonseca,
alem de algumas pessoas que, em algum momento, estiveram ligadas a diretoria do cineclube,
foram os principais responsaveis pelo Cineclube Universitario ter atingido 0s objetivos
previstos. O trio envolveu-se tanto com as atividades que, como uma especie de
reconhecimento por seu trabalho, cada um ganhou a incumbéncia de dirigir os filmes que
seriam produzidos pelo cineclube.

Ademais, em relacdo a esta pesquisa, a obtencdo de materiais ligados ao cineclube,
como documentos, exemplares do jornal, relatérios anuais, panfletos, além de depoimentos
esclarecedores, somente foi possivel por conta da solicitude de seus trés principais
integrantes. Apos as tentativas de pesquisa em acervos publicos de Campinas, constatamos
que a histéria do CCUC ndo esta preservada nessas entidades. Todo o material que existe,
excetuando uma copia dos trés filmes em DVD, que estdo no Museu da Imagem e do Som de
Campinas, foi guardado pelos envolvidos. A situacdo dos filmes € ainda mais desanimadora,
pois ndo temos noticias sobre a existéncia de qualquer copia de nenhum deles em pelicula.
Ficou claro que muito ainda precisa ser feito para que os documentos relacionados as
importantes manifestacbes culturais de Campinas sejam devidamente preservados e,
posteriormente, tornados acessiveis aos cidaddos. Fica aqui registrado, portanto, o protesto
pela melhora nas condicdes dessas entidades, bem como por uma maior atencao por parte da
administracdo local a cultura da cidade.

Por fim, concluimos que o CCUC representou uma significativa contribuicdo para a
cultura cinematogréafica em Campinas, durante os anos 1960/70. Além disso, até onde temos
conhecimento, este foi o primeiro trabalho académico a abordar especificamente o Cineclube

Universitario de Campinas, motivo pelo qual procuramos trazer uma espécie de mapeamento

170



de suas atividades, com algumas analises especificas. Assim, esperamos que, a partir dessa

pesquisa, novos estudos sejam realizados acerca do tema.
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APENDICE A — Tabela de filmes exibidos pelo CCUC

TABELA DE FILMES EXIBIDOS PELO CCUC

Filmes Data de Local de
exibicdo exibicéo

Trinta anos esta noite 25/09/1965 Cine Brasilia
(Le feu follet, Louis Malle, 1963)
Acossado 26/09/1965 Cine Brasilia
(A bout de soufle, Jean-Luc Godard, 1959)
Os incompreendidos 27/09/1965 Cine Brasilia
(Les 400 coups, Francois Truffaut, 1959)
Lola, a flor proibida 28/09/1965 Cine Brasilia
(Lola, Jacques Demy, 1961);
O ano passado em Marienbad 29/09/1965, 05/07/1967 Cine Brasilia
(L’année derniére a Marienbad, A. Resnais, 1961)
Viver a vida 30/09/1965 Cine Brasilia
(Vivre savie, Jean-Luc Godard, 1962)
Uma mulher para dois 01/10/1965 Cine Brasilia
(Jules et Jim, Francois Truffaut, 1962)
O bandido Giuliano 05/05/1966 e 07/06/1971 Cine Voga
(Salvatore Giuliano, Francesco Rosi, 1962)
Juramento de obediéncia 06/05/1966 Cine Voga
(Bushidd, Tadashi Imai, 1963)
Noites de circo 07/05/1966 Cine Voga

(Gycklarnas Afton, Ingmar Bergman, 1953)

Vidas secas
(Nelson Pereira dos Santos, 1963)

08/05/1966 e 17/09/1969

Cine Voga e Cine Alvorada

Deus e o diabo na terra do sol 09/05/1966 e 17/09/1967 Cine Voga
(Glauber Rocha, 1964)
A aventura 10/05/1966 e 14/06/1971 Cine Voga

(L'avventura, Michelangelo Antonioni, 1960)

A faca na agua
(N6z w wodzie, Roman Polanski, 1962).

11/05/1966 e 27/10/1969

Cine Voga e Cine Brasilia

Vereda da salvagéo nov/66 CCLA
(Anselmo Duarte, 1964)

Cleodas5as7 22/05/1967 Cine Voga
(Cléo de 5a7, Agnés Varda, 1962)

Breve encontro em Paris 23/05/1967 Cine Voga
(Paris au mois d'aodt, Pierre Granier-Deferre, 1965)

317.2 Secdo - Batalh&o de assalto 24/05/1967 Cine Voga
(La 317eme section, P. Schoendoerffer, 1965)

As criaturas 25/05/1967 Cine Voga
(Les créatures, Agnés Varda, 1966);

O pequeno soldado 26/05/1967 Cine Voga

(Le petit soldat, Jean-Luc Godard, 1963)
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Tempo de guerra 27/05/1967 Cine Voga
(Les carabiniers, Jean-Luc Godard, 1963)

A velha dama indigna 28/05/1967 Cine Voga
(La vieille dame indigne, René Allio, 1965)

Menino de engenho 24/07/1967 CCLA
(Walter Lima Junior, 1965)

Trinta anos esta noite 03/08/1967 Cine Brasilia
(Le feu follet, Louis Malle, 1963)

A hora e a vez de Augusto Matraga 01/10/1967 e jun/1969 Cine Brasilia
(Roberto Santos, 1965)

Os fuzis 15/10/1967 Cine Brasilia
(Ruy Guerra, 1964)

O desafio 29/10/1967 Cine Brasilia
(Paulo César Saraceni, 1965)

O segundo rosto 17/04/1968 Cine Ouro Verde
(Seconds, John Frankenheimer, 1966)

Napoledo 27/03/1969

(Napoléon, Abel Gance, 1927)

A regra do jogo 28/03/1969

(La regle du jeu, Jean Renoir, 1939)

Zero de conduta
(Zéro de conduite, Jean Vigo, 1933)

01/04/1969 e 02/10/1971

Os visitantes da noite 09/04/1969

(Les visiteurs du soir, Marcel Carné, 1942)

O siléncio é de ouro 10/04/1969

(Le silence est d’or, René Clair, 1947)

Therése Desqueyroux 11/04/1969

(Georges Franju, 1962)

Brasil Verdade 29/04/1969 Cine Alvorada
(M. Capovilla, G. Sarno, M. H. Gimenez, P. Gil Soares, 1968)

Os companheiros 02/05/1969 Auditorio da UCC
(I compagni, Mario Monicelli, 1963)

Contos da lua vaga 04/05/1969

(Ugetsu monogatari, Kenji Mizoguchi, 1953)

Fébula 10/05/1969 Cine Brasilia
(Arne Sucksdorff, 1965)

Terra em transe 18/05/1969 Cine Alvorada
(Glauber Rocha, 1967)

A margem 25/05/1969 Cine Alvorada
(Ozualdo Candeias, 1967)

Timidos 28/05/1969 Colégio Progresso
[ndo identificado]

Terriveis aos 2 e confiantes aos 3 28/05/1969 Colégio Progresso
[ndo identificado]

Jovens 28/05/1969 Colégio Progresso
[n&o identificado]

O bandido da luz vermelha 15/06/1969 Cine Alvorada

(Rogério Sganzerla, 1968)
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Menino de engenho 22/06/1969 Cine Alvorada
(Walter Lima Junior, 1965)

Os guarda-chuvas do amor 11/08/1969 Cine Brasilia
(Les parapluies de Cherbourg, Jacques Demy, 1964)

Hiroshima, meu amor 12/08/1969 Cine Brasilia
(Hiroshima mon amour, Alain Resnais, 1959)

A chinesa 13/08/1969 Cine Brasilia
(La chinoise, Jean-Luc Godard, 1967)

Made in U.S.A. 14/08/1969 Cine Brasilia
(Jean-Luc Godard, 1966)

A guerra acabou 15/08/1969 Cine Brasilia
(La guerre est finie, Alain Resnais, 1966)

As duas faces da felicidade 16/08/1969 Cine Brasilia
(Le bonheur, Agnes Varda, 1965)

O demonio das onze horas 17/08/1969 Cine Brasilia
(Pierrot le fou, Jean-Luc Godard, 1965)

O caso dos irm&os Naves set/69 Auditorio da UCC
(Luis Sérgio Person, 1967)

Um preco para cada crime set/69 Auditorio da UCC
(The enforcer, Bretaigne Windust, 1951)

A arte de ser amado 28/10/1969 Cine Brasilia
(Jak byc kochana, Jerzy Has, 1963)

Um italiano em Varsovia 29/10/1969 Cine Brasilia
(Giuseppe w Warszawie, Stanislaw Lenartowicz, 1964)

Cinzas e diamante 30/10/1969 Cine Brasilia
(Popidf i diament, Andrzej Wajda, 1958)

A passageira 31/10/1969 Cine Brasilia
(Pasazerka, Andrzej Munk, 1963)

Madre Joana dos Anjos 01/11/1969 Cine Brasilia
(Matka Joanna od Aniof6w, Jerzy Kawalerowicz, 1961)

Trem noturno 02/11/1969 Cine Brasilia
(Pocigg, Jerzy Kawalerowicz, 1959)

M, o vampiro de Dusseldorf 23/11/1969 Cine Alvorada

(M, Fritz Lang, 1931)

O gabinete do Dr. Caligari
(Das kadinett des Dektor Caligari, R. Wiene, 1920)

25/11/1969 e entre 10 e 11 de out/1970

Auditério da UCC

Alphaville 01/06/1970 Cine Brasilia
(Jean-Luc Godard, 1965)

Pickpocket 02/06/1970 Cine Brasilia
(Robert Bresson, 1960)

As criaturas 03/06/1970 Cine Brasilia
(Les créatures, Agnes Varda, 1966)

A longa viagem de volta 04/06/1970 Cine Brasilia
(The long voyage home, John Ford, 1940)

Herdica 05/06/1970 Cine Brasilia

(Eroica, Andrzej Munk, 1958)
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Os anos loucos 06/06/1970 Cine Brasilia
(Les années folles, Mirea Alessandresco, Henri Torrent, 1960)

Week-end a francesa 07/06/1970 Cine Brasilia
(Week End, Jean-Luc Godard, 1968

O cinematdgrafo entre 10 e 11 de out/1970 -
(Irm@os Lumiere, 1895)

O grande Méliés entre 10 e 11 de out/1970 -
(Le grand Méliés, Georges Franju, 1952)

O nascimento de uma nagao entre 10 e 11 de out/1970 -
(The birth of a nation, D. W. Griffith, 1915)

Panorama do cinema brasileiro 08/09/1970 e 26/10/1971 CCLA
(Jurandyr Passos Noronha, 1968)

O grande momento 29/09/1970 CCLA
(Roberto Santos, 1958)

S&o Paulo S/A 05/10/1970 CCLA
(Luiz Sergio Person, 1965)

Os vampiros invadem a terra 20/10/1970 CCLA
(Invasion of the body snatchers, Don Siegel, 1956)

Forca do mal 27/10/1970 CCLA
(Force of evil, Abraham Polonsky, 1948)

King Kong 03/11/1970 CCLA
(Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, 1933)

Vive-se uma so vez 17/11/1970 CCLA
(You only live once, Fritz Lang, 1937)

O picolino 24/11/1970 CCLA
(Top hat, Mark Sandrich, 1935)

Sangue de pantera 01/12/1970 CCLA
(Cat people, Jacques Tourneur, 1942)

Punhos de campeéo 07/12/1970 CCLA
(The set-up, Robert Wise, 1949)

No tempo das diligéncias 15/12/1970 e 20/10/1971 CCLA
(Stagecoach, John Ford, 1939)

O profeta da fome 16, 17 e 18 de nov/1970 Cine Windsor

(Maurice Capovilla, 1970)

Alemanha, ano zero 31/05/1971 -
(Germania, anno zero, Roberto Rossellini, 1948)

Divorcio a italiana 21/06/1971 -
(Divorzio all'italiana, Pietro Germi, 1961)

Paris visto por... 27/09/1971 -
(Paris vu par..., J. Douchet, J. Rouch, J.-D. Pollet, E. Rohmer,

J.-L. Godard e C. Chabrol, 1965)

Orfeu 01/10/1971 -
(Orphée, Jean Cocteau, 1950)

L’Atalante 02/10/1971 -
(L Atalante, Jean Vigo, 1933)

O signo do ledo 03/10/1971 -

(Le signe du lion, Eric Rohmer, 1962)
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Grisbi, ouro maldito 06/10/1971 -
(Touchez pas au Grisb, Jacques Becker, 1954)

O  absolutismo: A ascensdo de  Luis XV 09/10/1971 -
(La prise de pouvoir par Louis X1V, Roberto Rossellini, 1966) -
Goto, /’ile de /’amour 10/10/1971 -
(Walerian Borowczyk, 1968).

O descobrimento do Brasil em out/1971

(Humberto Mauro, 1937)

O anjo azul 12/10/1971 -
(Der blaue engel, Josef Von Sternberg, 1930)

Rashomon out/71 -
(Akira Kurosawa, 1950)

José Medina jan/72 CCLA
(Jalio Heilbron, 1969)

Adhemar Gonzaga jan/72 CCLA
(Jalio Heilbron, 1969)

Carmen Santos jan/72 CCLA
(Jurandyr Passos Noronha, 1965)

Humberto Mauro jan/72 CCLA
(Jurandyr Passos Noronha, 1965)

A batalha dos sete anos jan/72 CCLA
(Alfredo Sternheim, 1968)

Os vencedores jan/72 CCLA
(Rodolfo Nanni, 1971)

A Marselhesa 10 a 26 de abril de 1972 CCLA
(La Marseillaise, Jean Renoir, 1938)

Jogo de massacre 10 a 26 de abril de 1972 CCLA
(Jeu de massacre, Alain Jessua, 1966)

Moderato cantébile 10 a 26 de abril de 1972 CCLA
(Peter Brook, 1960)

Uma tao longa auséncia 10 a 26 de abril de 1972 CCLA
(Une aussi longue absence, Henri Colpi, 1961)

Tristana 18 a 24 de maio de 1972 Cine Windsor

(Luis Bufiuel, 1970)

O mensageiro
(The go-between, Joseph Losey, 1971)

11/06/1972

Cine Regente

Total de filmes exibidos

108
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http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CE4QFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.filmesepicos.com%2F2010%2F04%2Fo-absolutismo-ascensao-de-luis-xiv-1966.html&ei=paguUNzHOJHk9gTc1oHYDg&usg=AFQjCNEoI5pl8g2jDdtSIqkk6i9ursfW9A
http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CE4QFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.filmesepicos.com%2F2010%2F04%2Fo-absolutismo-ascensao-de-luis-xiv-1966.html&ei=paguUNzHOJHk9gTc1oHYDg&usg=AFQjCNEoI5pl8g2jDdtSIqkk6i9ursfW9A

ANEXO A - Ficha técnica dos filmes produzidos pelo CCUC

Titulo: Um pedreiro

(1966, 16mm)

Producdo: Cineclube Universitario de Campinas.

Roteiro: Luiz Carlos Ribeiro Borges.

Fotografia: Henrique de Oliveira Junior.

Montagem: Rolf de Luna Fonseca, Henrique de Oliveira Junior.
Som: Henrique de Oliveira Janior.

Direcéo: Dayz Peixoto.

Elenco: Waldermar Loretti, Dalva Loretti e meninos.
Narracao: José Lamana.

Titulo: O artista

(1967, 16mm)

Producédo: Cineclube Universitario de Campinas.

Roteiro: Luiz Carlos Ribeiro Borges.

Fotografia: Henrique de Oliveira Janior.

Montagem: Henrigue de Oliveira Janior.

Som: Henrigue de Oliveira Junior.

Direcéo: Luiz Carlos Ribeiro Borges.

Assistentes de direcdo: Alcides Celso Villaca, Jodo de Assis Rossi, José Anténio Lonella,
Rui C. Vaz.

Elenco: Og Brasil Bernasconi, Juari Grimaldi, Abilio Guedes, Luis Antdnio laderoza, Marco
Anténio Lucarelli, Lucia Torres, Jose Domingos T. Vasconcelos, Roberto Arlindo, Vania
Milanéz.

Titulo: Dez jingles para Oswald de Andrade

(1972, 16mm)

Producao: Cineclube Universitario de Campinas.
Roteiro: Décio Pignatari.

Fotografia: Gabriel Bonduki.

Assistente de fotografia: Denize Abrantes.
Colaboracao especial: Henrique de Oliveira Junior.
Montagem: José Motta.

Som: Benedito Oliveira.

Musica original: Damiano Cozzella, Rogério Duprat.
Direcdo: Rolf de Luna Fonseca.

Elenco: Francisco Sampaio, Sénia Guerra, Beth Godoy, Paulo Deuber, Renato Nanni,
Annamaria.

Narracdo: Armando Bogus, Célia Helena.
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ANEXO B - Critica do Cénego Amaury Castanho a promocéo do CCUC

TRIBUNA

OGRGAO DA ARQUIDIOCESE DE CAMPINAS — S. PAULO
! Chefe: Cgo, Amaury Castanho — Redagio: Rua Marechal Deodoro, 1099 — Administra¢io: Rua .‘.quid_:_ﬂ

| CAMPINAS, 14 de Maio de 1966

~|cha.

Com o filme DEUS E O DIABO NA TERRA
DO SOL, o Cine Clube Universitdrio de Campinas a-

briu a sua SEMANA INTERNACIONAL DO FILME
MODERNO, °~ A dire¢dio do filme é de Glauber Ro-
A cinegrafia, de Valdemar Lima. Valter Li-
ma Jr. foi assistente de dire¢fio na filmagem ¢ nos
didlogos. A misica, um dos bons valores do filme,
& de Heitor Villa Lobos, com trechos de Bach. Hi
cancoes interpretadas por Sérgio Ricardo, com letra
de Glauber Rocha. O elenco dos artistas inclue Ge-
valdo del Rey, Tona Magalhdes, Othon Bastos, Lidio
Siiva, Mauricio do Valle, Sonia dos Humildes e outres.

0 elenco de DEUS E O DIABO NA TERRA DO
SOL gira em torno de drama “que tem como moldura
o sertdio, no tltimo quartel do séc. XIX ¢ como painel
uma pequena cidade interiorana da Bahia, centro mis-
tics de uma seita liderada pelo “beato Sebastido”, on-

espoliaciio ¢ da miséria”.

Fomos assistir & inauguracdo da Semana Inter-
nacional do Filme Moderno, atraidos pelo verdadeiro
estardalhaco gue Se féz em torno de DEUS E O DIABO
NA TERRA DO SOL Quizemos assim, dar uma pro-
va de nosso interésse pelos Cines Clubes, em especial,
pelo Cine Clube Universitdrio, convencidos como esta-
mos, do papel sempre mais relevante que o filme vem
tendo na formagdo da mocidade., Mas, no intimo, ji
previamos que a Semana Internacional do Filme Mo-
derno tinha tudo para se transformar em verdadeira,
promocio DA ESQUERDA FESTIVA DE CAMPINAS.
Expliquemo-nos,

A tonica da maioria dos filmes da Semana foi a
problemdtica social por éles levangada. Até ai nada
de mal. O pior estava no método do qual se serviram
os seus diretores para levantd.la. A demagogia par-
cial, o apélo claro a solugdes violentas, o Gdio e luta de
classes. Pelo menos foi o que encontramos em DEUS
E O DIABO NA TERRA DO SOL. Talvez, a esquerda
festiva de Campinas nfio o tenha feito com total ma
fé .Mas, para quem a conhece, a coincidéncia foi fla-
grante demais para ser meramente casual. ..

Alguns de nossos leitores estardo extranhando
a nossa expressio ESQUERDA FESTIVA .Em rigor
nio é nossa, Ouvimo.da de outros. Trata-se de certa
minoria de rapazes e mocas, estudantes secundarios ¢
universitarios, existentes um pouco por téda parte.
Sio tidos de esquerda ndo porque desejam uma toma-
da de consciéncia da problemética social do Brasil e
do Mundo de hoje ou porque pregam reformas sociaiz
urgentes e necessdrias. Isto &, simplesmente, cristdo.
. Chamam:-se de esquerda porque o que desejam €, o de-
| bate demagdgico, é acender o ddio, &€ dinamizar a luta
" de classes e, em uma palavra, a REVOLUCAO. Sfoa

de o casal Manoel e Rosa sofrem as consequéncias da’

ESQUERDA FESTIVA porgue em geral trajam-se mui-
to bem, divertem.se a valer, apreciam as noitadas di-
vertidas, amam os ambientes fiteis dos saldes de baile
ou dos clubes do “society”. Se rapazes, “exploram” as
mogas, se mogas, “divertem-se” com 0s rapazes. Dar
de si renunciando ao supérfluo, sacrificar-se indo ao
encontro da pobreza e da miséria, colaborar, efetiva-
mente, na solugio dos sérios problemas da cidade e do
Brasil, raramente o fazem. O que lhes interessa éaa-
gitagio. R a lideranga demagégica.

As impressdes que DEUS E O DIABO NA TER-
RA DO SOL me deixaram, foram as seguintes, O fil-
me nio merece 0 nome de Deus em seu fitulo, Deve-
"ria chamar-se, simplesmente, 0 DIABO NA TERRA
DO SOL. Nifo se consegue descobrir Deus em parte
alguma do filme, O demdnio, leia-se o Gdio, 0s assas-
sinatos, os adultérios, a morbidez religiosa de todos os
personagens, & o que predomina do coméco ao fim.

Em todo o filme hd apenas uma cena humana:
é o “amor” de Corisco por Rosa. Mas, acontece que
Rosa era de Manuel e o estava traindo. A fnica vez
gue um padre surgiu na trama do DIABO NA TERRA
DO SOL foi para agir exatamente como nenhum pa-
dre age: comprar um capanga para assassinar a po-
bres iludidos pelo pséudo-mistico, mancomunado com
os donos da injusta ordem vigente. Ninguém ama,
neste filme, todo mundo odeia e inspira revolia.

Tecnicamente, o filme é paupérrimo. Tem-se a
vontade de rir quando se 1& num folheto distribuido
pelos organizadores da Semana: “esmagadoramente,
o maior filme brasileiro”, aprovando a critica vesga de
José Lino Grunewald, no Jornal de Letras de abril e
maio de 1964, Como colocar um filme déste ao lado de
SINHA MOCA, de CANGACEIRO ou de PAGADOR
DE PROMESSAS? Salvam.se, do ponto de vista artis-
tico, algumas cenas realmente boas, como a da lideran-
¢a do falso mistico, a do sacrificio cruento da crianca
no altar da seita e mais alguma. A musica é o0 melhor,
Mas, lembremo-nos, é de Bach ¢ de Villa Lobos, Nao
€ de Glauber Rocha!

Lamentamos em O DIABO NA TERRA DO
SOL, a falsa idéia que se instila no piblico, de Deus,
da religilo, da Igreja e do sacerdéelio. Um
tal Deus, uma tal religiio, uma tal Igreja ¢ um tal sa-
cerdocio nio podem ser amados, E é exatamente isso
que interessa a ESQUERDA FESTIVA. Jogar Deus
contra o homem, jogar homem contra homem. Apre-
sentar a religido como conivenie com as injusticas e
apresentar o povo como alienado pelas suas crencas,
Exatamente o pensamento de MARX, Exatamente
o objetivo do COMUNISMO, Seré pura coincidéncia?|

Cgo. A. Castanho. ‘
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