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“Agua da aurora, no mar agora
Bela mae da grinalda de flores
Alegria da minha manha.”
(Roberto Mendes/Ordeph Serra)

A Oswaldo, Damiana e Altair. Se hoje sou flor, devo
a essas raizes.
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RESUMO:

A Jornada de Cinema da Bahia ¢ um evento cinematografico que acontece em Salvador desde
1972. Esta pesquisa se dedica a investigar o periodo das primeiras sete edi¢des, ou seja, entre
1972, a 1 Jornada Baiana de Curta-Metragem e¢ 1978, a VII Jornada Brasileira de Curta-
Metragem. Amparados em fontes documentais como boletins informativos, regulamentos,
programas, documentos gerados por comissdes, além de jornais do evento; jornais de
circulacao estadual e entrevistas com participantes e organizadores, nos propusemos a analisar
a Jornada tanto do ponto de vista interno - da sua organizacdo, dos seus principais
acontecimentos enquanto um espaco fundamental para atividade cinematografica baiana e
brasileira durante a ditadura militar, ou seja, como um ponto de convergéncia para o debate de
questoes ligadas as relagdes entre os realizadores e os 0rgdos estatais relacionados a atividade,
e como um agente fomentador para a gestacdo de uma nova geracdo de cineastas baianos,
quanto das relagdes estabelecidas através desta mesma geragdo entre a Jornada e um circuito

cultural soteropolitano, que existia no centro da cidade nos anos 1970.

Palavras-chave: Jornada de Cinema da Bahia; Historia; curta-metragem; anos 1970



ABSTRACT:
Journey of Bahian Cinema is a cinematographic event occurring in Salvador since 1972. This

Research dedicates to investigate the period of the first seven editions, that is between 1972,
1** Journey of Bahian Short Films to 1978, the 7%y ourney of Brazilian Short Films. Supported
in registered fonts as informative bulletins, statutes, programs, commission documents and
journals of the event, journals of state circulation and reviews with participants and
promoters, we proposed to analyze the Journey as a internal point of view — your
organization, the main issues in course of a primary space for the Bahian and Brazilian
cinematographic activity since military dictatorship as a convergence point for the debate of
questions linked by the relations with the promoters and the government agencies related by
the activity a forwarder agent to the development of a new generation of bahian filmmakers,
as the established relations by the same generation between the Journey and a soteropolitan
cultural loop present in the city center in the 70’s.

Keywords: Journey of Bahian Cinema, History, short films, 70’s.
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1.INTRODUCAO:

Cinema ¢ mais do que filme. Mais do que meramente constar no titulo, essa
afirmagdo foi meu norte na pesquisa, mesmo quando ela ainda estava encoberta por tantas
possibilidades de trilhas a seguir. Cinema ¢ mais que filme. Porque insistir nessa afirmagao?
Insistimos, pois muitas vezes no curso da constru¢do do projeto e da propria pesquisa,
tivemos que explicar como e porque iriamos falar de cinema, sem objetivamente “falar de
filmes”, ou seja, sem necessariamente analisd-los como recurso didatico, ou documento
histérico. Isso significa entender o cinema como um objeto possivel ao estudo da Histoéria,
chamando aten¢do para seu viés de atividade na qual diversas pessoas se inserem desde o
momento da producdo, passando pela distribui¢do, exibicdo, critica, conservagdo e pesquisa.
Este desdobramento indica a necessidade da compreensao do cinema enquanto pratica social,
fato cultural, ¢ de que muito mais que supostamente refletir ou fugir da realidade, ¢
constitutivo dela.

As questdes relativas as pesquisas sobre Cinema geralmente estiveram sob a
responsabilidade dos criticos, dos proprios cineastas e também de forma relativamente recente
dos pesquisadores das areas de Comunicagdo, Letras, Filosofia, Economia e Estudos
Culturais, por exemplo. Consideramos essa variedade enriquecedora, pois proporciona
diversos vieses de reflexdo e analise. Nesse sentido, o fato cinematografico nunca esteve
restrito a sala escura, mas presente no cotidiano, nos jornais, revistas, livros, legislacdes, e,
sobretudo nas experiéncias de vida dos sujeitos, como espectadores, cinéfilos e alguns deles
posteriormente transformados em realizadores, criticos, técnicos ou pessoas envolvidas de
alguma outra maneira na atividade cinematografica. Entretanto, s6 muito recentemente foi nos
dado compreender a complexidade desse processo sob o viés da Histéria enquanto campo de
pesquisa. Contudo, esse distanciamento dos ‘“historiadores de formacdo”, ndo significa que
inexista uma historiografia que procurasse dar conta da trajetoria histérica do Cinema, tanto
no mundo quanto no Brasil.

No tocante aos modelos, os Estados Unidos, foram os primeiros a estabelecer uma
tipologia pautada num pantedo de herdis fundadores (atores, inventores e produtores) a
semelhanca dos fouding fathers, mas sem perder de vista os aspectos econdomicos, pois o
cinema foi visto basicamente como um entretenimento lucrativo. Assim, as historias do

cinema norte-americano eram mais dedicadas aos aspectos tecnologicos e econdmicos. Sheila
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Schvarzman sublinha que s6 a partir da década de 1960 (tanto nos EUA, quanto no Brasil), o
cinema seria algado & categoria de cultura, fazendo parte dos estudos universitarios.'

No Brasil, na qual seriam as qualidades artisticas, estéticas e técnicas que definiriam
0 bom cinema, assim, os filmes realizados pelos “cavadores” nao eram considerados cinema,
por ndo serem tidos como artisticos. . Além disso, o cinema durante as décadas de 1920 e 40
era entendido como um indicativo de civilidade e modernidade das sociedades ocidentais. S6
a partir das andlises propostas por Paulo Emilio Sales Gomes ¢ que houve a reabilitagao das
producdes dos cavadores, devido a uma nova concepgao de cinema que se constituiria em fins
da década de 1950 e principios de 60.

Em 1959, Alex Vianny escreveu a Introdugdo ao Cinema Brasileiro, que ainda trazia
na sua sistematizacdo de uma historia do cinema brasileiro influéncias dos modelos norte-
americanos e europeus, “de cunho evolucionista, que comparava o desenvolvimento do
cinema, ao desenvolvimento biologico™. Através da sua narrativa o “rapazinho” (o cinema
brasileiro) desenvolve sua trajetoria, colocando ao fazer essa analogia biologica, o problema
da origem do cinema brasileiro. Jean-Claude Bernardet evidencia que essa busca pelo
momento primordial - que possibilitaria o desenrolar linear da historia do cinema - ndo ¢ uma
exclusividade brasileira, aponta a historiografia francesa, através da obra de Georges Sadoul,
com a mesma preocupagio.*

Contudo, houve ao menos duas diferengas na demarcacdo desta origem que nos
auxiliam a compreender a especificidade da trajetoria de construgdo e legitimacao da historia
do cinema brasileiro: enquanto para os franceses a origem do cinema residia na primeira
exibi¢do publica e paga de um filme, no caso brasileiro, ela estaria no primeiro filme realizado
em terras brasileiras, além disso, os pesquisadores franceses se preocuparam em demarcar a
origem do cinema, enquanto os pesquisadores brasileiros se ocupavam exclusivamente do
cinema brasileiro.

Esta concep¢do do “nascimento” do cinema através da filmagem ¢ uma opgado
compreendida por Bernardet como ideoldgica, porque privilegia a produ¢do, diminuindo
artificialmente a importancia da exibicdo e do publico, visto que o mercado cinematografico
brasileiro geralmente esteve ocupado majoritariamente por filmes estrangeiros. Sublinhar a

producdo como etapa mais importante seria entdo uma estratégia de valorizagdo, que teve

' SCHVARZMAN, Sheila. Historia no Cinema/ Histéria do Cinema. Disponivel em
http://mnemocine.com.br. Acesso em 29/09/2006.

2 Idem

> 1dem

* BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Classica do Cinema Brasileiro; metodologia e pedagogia. 3°

ed. SP: AnnaBlume. 2004.p. 20


http://mnemocine.com.br/
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desdobramentos tanto na organizacdo das empresas privadas quanto na elaborag@o de politicas
publicas de cultura para o cinema, que concentrou suas atencdes na producado,
desconsiderando a importancia da distribuicdo e exibi¢do para que a atividade
cinematografica completasse o seu ciclo, encontrando o publico. A preocupagao especifica
com o cinema brasileiro indicaria a existéncia das problematicas culturais que perpassariam as
questdes relacionadas com a formacgdo da identidade nacional, que foram e ainda hoje sdo
caras as elites intelectuais brasileiras. Ou seja, fundamentar bem a origem do cinema
brasileiro seria necessario e interessante para firmar uma tradicdo que serviria de lastro para
as futuras geragdes de cineastas.

No tocante a periodizacdo, emergem mais questdes. Bernardet critica a tendéncia
geral de tragados paralelos entre a “Historia Geral” e a “Historia do Cinema”. Ele sugere a
possibilidade da criagdo de marcos temporais proprios ao ritmo da atividade cinematografica,
criando outros recortes e contextos que superem a trajetoria linear da historia do cinema
brasileiro, na qual grande parte das experiéncias “regionais” sdo subsumidas, geralmente sem
levar em conta as suas especificidades.

Nesse sentido, acreditamos que o nosso trabalho pode contribuir na ampliacdo do
panorama das pesquisas sobre a Histéria do Cinema Brasileiro e Baiano, ao tratar de um
evento cinematografico que esteve e continua presente em ambas esferas. Ao se falar de
cinema brasileiro, a Jornada de Cinema da Bahia constituiu-se num espaco onde nos periodos
mais conturbados da ditadura militar, as pessoas envolvidas com o cinema em todos os seus
desdobramentos estavam presentes, discutindo problemas especificos da atividade enquanto
profissdo, reflexdo e experimentagdes. No que concerne ao cinema baiano (se ¢ de fato
possivel separar esses dois dominios), ressaltamos a sua importancia como elemento
fomentador da gestacdo de uma nova geragdo de cineastas, que a partir da bitola super-8
enveredaram pela realiza¢cdo cinematografica.

A principio, houve alguma hesitacdo, ou mesmo divida sobre a pertinéncia de
chamar as Jornadas de “Jornadas Baianas” ou “Jornadas de Cinema da Bahia”, devido a uma
ampliacdo da sua abrangéncia, sendo nominalmente baiana somente a primeira. Contudo,
entendemos que o evento poderia até se diluir enquanto caracteristica “institucional” em um
festival mais amplo, mas a relagdo entre o evento e a gestagdo de uma nova geracdo de
cineastas curtametragistas baianos ¢, no meu entender clara e possivel de ser explicitada
através das falas destas pessoas, e da presenca dos filmes nos programas. O compromisso
identitario da organizagdo do evento ¢ ampliado ano a ano, tornado cada vez universalizante,

perspectiva que se percebe na trajetdria de um evento de cinema que comecou estadual,
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transformou-se em regional, nacional e na década de oitenta, internacional, mas que ndo deixa
de ser reconhecido como pertencente a Bahia por aqueles que participam das suas diversas
atividades, como podemos encontrar em diversos locais, momentos e falas.

Definir o que seria cinema baiano naquela ou em qualquer época nos parece um
esforco de reflexdo necessario, de dificil delimitagdo e para o qual ndo nos sentimos ainda
capazes de nos direcionar. H4 uma determinacdo da FIAF (Federagdo Internacional de
Arquivos Filmograficos) de que os filmes sejam classificados de acordo com a origem da
companhia produtora, ou dos seus produtores. Entretanto, no nosso caso, esta diretriz nos
parece insuficiente, primeiro porque grande parte da produ¢do em curta-metragem,
especialmente os filmes exibidos nas Jornadas eram realizados sem uma estrutura formal de
produ¢io, o que precariza o uso destas caracterizagdes.” Em segundo lugar, essa
caracterizacgao restringe a atividade cinematografica naquilo que nos parece mais interessante,
as implicagdes culturais e sociais que fazem do cinema uma pratica social, ou seja, como as
pessoas se articulam para encampar uma produgdo cinematograficas? Quais sdo suas
motivacdes? Em quais redes sociais se inserem?

Nesse sentido, André Setaro, no Panorama do Cinema Baiano, trouxe indicativos
interessantes ao propor as categorizagdes do Ciclo e da Escola Baiana, que poderiam se
constituir enquanto marcos iniciais de uma periodizacdo especifica da trajetoria do cinema
baiano. Reflexdo que articulamos com as ja citadas reflexdes propostas por Bernardet na
Historiografia Classica do Cinema Brasileiro. Nela, ha o questionamento sobre a
possibilidade de construcdo de uma periodizagdo geral do cinema brasileiro, ja que cada
regido, ou estado teriam suas caracteristicas proprias de produ¢do, que nem sempre se
adequam a uma linha mestra geral, e que acaba sufocando expressdes especificas e
importantes em nome de uma suposta unidade, que nds observamos vir sempre direcionada
pelo eixo Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Nosso recorte temporal, balizado pelos anos de 1972 e 1978 corresponde ao que
Bernardet chama de “ritmo proprio” da atividade cinematografica. Ou seja, ele foi construido
a partir das especificidades da trajetoria da propria Jornada de Cinema. Em 1972, ela iniciou-
se como I Jornada Baiana de Curta-Metragem, convocando os cineastas ¢ a juventude para
uma “retomada” da producdo cinematografica baiana e em 1978, foi a VII Jornada Brasileira
de Curta-Metragem, a ultima edi¢do da Jornada nos anos 70 em Salvador, fechando um ciclo

que ndo ¢ apenas geografico, pois a VIII Jornada foi realizada em Jodo Pessoa, na Paraiba,

S FILMOGRAFIA BAIANA. Critérios e alcance. http://www.filmografiabaiana.com.br. Acesso 15/02/2009
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mas também tecnolédgico e politico. A VII Jornada foi a ultima em que a bitola super-8 era
aceita pelo regulamento, a UFBA (Universidade Federal da Bahia) retirou o seu apoio, e a sua
importancia em termos de principal forum para o cinema brasileiro, comega também a partir
de 1979 a declinar. E necessério sublinhar também que o inicio do processo de abertura, que
paulatinamente muda o panorama politico e cultural do pais.

Esta periodizacdo insere o nosso trabalho nos dominios do tempo presente, aos quais
os historiadores de modo geral tém dificuldade de se aproximar e admitir enquanto
temporalidade plausivel para a realizagdo de pesquisas, aplicando as teorias € metodologias da
disciplina, o que deixaria segundo Marieta Ferreira, a historia contemporanea sob a
responsabilidade das Ciéncias Sociais.® No nosso caso especifico, além das possiveis
implicagdes de lidar com um objeto cuja baliza final do recorte se localiza ha trinta € um anos
atras, e que ainda hoje existe, continuando sua trajetoria, cabe dizer que o recorte esta imerso
no periodo da ditadura militar brasileira — o que cria algumas dificuldades no sentido do
acesso e/ou interpretacdo de algumas fontes, mas também torna o trabalho interessante por
tratar de um evento que foi e ainda ¢ reconhecido como de resisténcia cultural. Consideramos
este aspecto valioso por ampliar tanto o conhecimento das experiéncias e atividades culturais
nos anos 70, deslindando o véu do suposto vazio cultural, quanto por se tratar de um dos
primeiros trabalhos no campo da Historia que se refere as Jornadas de Cinema da Bahia.

Esta iniciativa nos fez defrontar com uma dificuldade grande no que tange a
bibliografia especifica sobre o tema. S6 existe até agora publicado o livro de Braulio Tavares,
O curta-metragem brasileiro e as Jornadas de Salvador, que faz um apanhado geral dos
documentos gerados pelas atividades da Jornada nas suas seis primeiras edi¢des, € também
alguns trechos de reportagens e entrevistas concedidas aos jornais locais que faziam cobertura
do evento. Sobre a produgdo superoitista, encontramos mais bibliografia, o livro de Paulo Sa
Vieira, O Cinema Super-8 na Bahia, que ¢ estruturalmente semelhante ao livro de Tavares,
buscando mapear o “boom” do super-8 na Bahia, listando os filmes realizados, reportagens e
entrevistas, registrando festivais superoitistas no estado. E necessario registrar a importancia
desses trabalhos como obras de referéncia para os pesquisadores, embora eles ndo guardem
nenhuma perspectiva analitica.

Perspectiva que muda n’ O Cinema Super-8 em Pernambuco, de Alexandre Figueroa

e no Super-8 na Bahia: Historia e Andlise, dissertagdo de mestrado de Marcos Pierry.

% FERREIRA, Marieta Moraes. Historia, tempo presente e historia oral. Topoi. Rio de Janeiro, dezembro 2002,
pp. 314-332.
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Figuerda buscou compreender a emergéncia do movimento superoitista em Pernambuco. Num
primeiro momento ¢ mais descritiva utilizando como fontes as entrevistas e as noticias de
jornal. Em seguida, toma uma iniciativa de analisar e se posicionar criticamente face aos
conceitos e questdes levantadas pelos acontecimentos elencados. Ele trabalha com a idéia de
resisténcia cultural que aparece tanto nas discordancias entre os proprios superoitistas quanto
entre estes e a censura que pode ser a censura federal, a autocensura e a censura moral que faz
parte da constituigdo das sociedades, € que se presentifica também na cultura pernambucana.

O texto deixa entrever uma mobilizacdo cultural na cidade de Recife que emergiu,
fortaleceu e findou-se entre as classes médias que como em outras cidades como Salvador,
Porto Alegre, e Teresina, por exemplo, se apropriaram do super-8 para gerar uma producgao
cinematografica propria. Figuer6a marca a importancia das Jornadas como ponto inicial do
que ele chama de Ciclo Super-8 em Pernambuco, devido a possibilidade de exibi¢do da
producdo e da premiagdo como estimulo.

Pierry, trata da historia da producdo superoitista baiana, analisando de modo mais
detido as poéticas dos seus principais realizadores e as tendéncias nas quais eles estavam
inseridos, no periodo entre 1972 e 1983. Ele se preocupa em articular o processo de criagao
das obras com o contexto cultural e politico do periodo, além de propor uma analise critica da
conturbada relacdo entre a Jornada e os realizadores superoitistas.

No tocante as fontes, trabalhamos basicamente com a documentagdo ‘“oficial” da
Jornada, entrevistas e jornais. Entendemos por “documentos oficias” os regulamentos,
programas, boletins informativos, documentos das reunides, encontros e simpoOsios das
entidades da “classe” cinematografica que ocorreram nas sete edi¢gdes da Jornada. Através
desta documentagao foi-nos possivel acompanhar a organizacgao institucional da Jornada, os
anseios dos seus organizadores, as atividades que aconteceram em cada edi¢do, certificagdo
da censura, as modificacdes e permanéncias que caracterizaram (e ainda caracterizam) o
evento.

O elenco seguinte de fontes utilizadas foram as entrevistas realizadas com cineastas
participantes e organizadores da Jornada. Tinhamos uma listagem muito maior do que as
entrevistas que efetivamente realizamos. Algumas das pessoas que procuramos, apesar de
demonstrarem simpatia e boa vontade, ndo conseguiram ser entrevistadas por pura
incompatibilidade de agendas. Realizamos entrevistas com Guido Aratjo, idealizador e
organizador das Jornadas desde a sua primeira edi¢do; com Edgard Navarro, Pola Ribeiro,
Fernando Belens e Robinson Roberto, cineastas, que iniciaram sua atuagao pela bitola super-8

e como participantes da Jornada e Tuna Espinheira, cineasta ja profissional e que filmava em
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16 mm nos concedeu uma entrevista por email. A estas somamos uma entrevista realizada em
2005 com Luiz Orlando da Silva, que trabalhou na Jornada desde 1977, e que infelizmente ja
faleceu.

Para n6s todas essas entrevistas sdo importantes porque nos ajudam a dimensionar
como era vivenciar a experiéncia da Jornada de Cinema da Bahia nos anos 70 em Salvador,
tanto pelo aspecto organizacional, quanto pelo dos participantes. Através dessas entrevistas
tivemos acesso a informacdes que nao estavam documentadas por escrito, provavelmente em
virtude da repressdo, e, sobretudo, no caso dos cineastas superoitistas, da experiéncia do que
era ser um jovem das camadas médias em Salvador nestes anos.

Entretanto, ao lidarmos com estas fontes, ndo podemos perder de vista as
implicagdes metodoldgicas existentes, especialmente no campo da memoria. Ela € seletiva,
socialmente compartilhada e evocadas sempre a partir do momento presente, o que significa
que a entrevista deve, assim como todas as fontes necessariamente passar pela analise critica
do pesquisador, e pelo cotejo com outras documentagdes. No caso das rememoragdes sobre a
Jornada e o circuito cultural jovem soteropolitano, consideramos que as reflexdes de Maurice
Halbwachs sobre as relagdes entre memoria coletiva e individual seriam pertinentes, pois nos
auxiliam a relacionar e analisar as lembrancas de um grupo que teve experiéncias comuns €
um sentimento de pertenga a grupos que em alguns momentos se sobrepuseram.’

Nos jornais (A Tarde, Tribuna da Bahia e Jornal da Bahia), buscamos tanto a cobertura
dada anualmente as Jornadas, quanto a cobertura ou informagdes sobre outros eventos
culturais na cidade, que ocorriam no interior do circuito cultural da juventude, ao qual
procuramos circunscrever no terceiro capitulo da dissertagdo. Peridodicos como jornais
auxiliam a caracterizar o momento estudado, mas sem perder de vista que eles sdo porta-vozes
de um determinado setor social e que num momento de exce¢do como a ditadura militar. As
relagdes de tensionamento entre a imprensa € o governo se estabeleceram especialmente
através da censura, que reduziu o seu poder de publicizar, representar a opinido publica e
questionar e influir nas decisdes governamentais. Por conta disso, Joviniano Neto sugere a
‘reconstituicao artesanal’ — fragmentar os jornais em partes isoladas e ser reconstituidos pelo

pesquisador. Ele parte de duas condicionantes: a percepg¢ao de que a fala dos jornais tinham

"HALBWACHS, Maurice. A Memdéria Coletiva. S3o Paulo, Edi¢des Vértice, 1990
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um lugar e uma imagem bastante distintos na sociedade e na imprensa da época, além de notar
as condigdes ‘especiais’ criadas pela censura.®

Para melhor compreender o panorama da imprensa baiana no periodo, no qual os
jornais selecionados estavam inseridos, acompanhamos as suas analises, que nos auxiliaram
na andlise e leitura das noticias. O jornal A Tarde, fundado em 1913 por Ernesto Simdes
Filho, sempre envolvido claramente em questdes politicas. Com a sua morte e assumido pelos
filhos Regina e Renato Simdes, a postura foi mais ‘neutra’ e focada no informativo. A partir
da sua postura de apoio a Lomanto Jr, ¢ possivel elencar o jornal nos alinhados ao golpe.
Joviniano o define como um jornal conservador tanto na forma (diagramagdo), quanto no
contetido, que tinha como publico alvo “a familia baiana”, concebida como conservadora
tanto em termos politicos como de comportamento e moral.”

A Tribuna da Bahia foi fundada em 21 de outubro de 1969, por Elmano Castro.
Pensado para ser um vespertino moderno que pudesse competir com o A Tarde. Sua
‘modernidade’ se expressava tanto na parte grafica, sendo o primeiro a imprimir ‘off-set’ em
policromia, valorizando as fotos, quanto na parte editorial, para qual Quintino de Carvalho
contratou jovens jornalistas e de outras faculdades, treinando-os antes do lancamento do
jornal. Preparado para realizar jornalismo de vanguarda, especialmente do ponto de vista
formal — na coloquialidade da linguagem, uso de fotografias, espacos de destaque para as
matérias, criacdo de pequenas colunas e colaboragdo de diferentes articulistas nacionais. Foi
conhecida por conhecida por funcionar como um respiradouro para a imprensa baiana,
assumindo posi¢des inovadoras e que discordavam do padrao tradicional de jornalismo.

E por fim, o Jornal da Bahia, fundado em 1958 por membros das elites politicas e
culturais baianas. Oriundo de uma alianca entre liberais provenientes do ‘autonomismo’ e
esquerdistas com ligacdo com o comunismo. Nestor Duarte uniu-se a Luiz Viana Filho e
Octavio Mangabeira pra crid-lo Contavam, segundo Joviniano com a presenga massiva de
professores universitarios, politicos provenientes do autonomismo e expoentes da
intelectualidade baiana. Os jornalistas tinham uma postura renovadora, seguindo o modelo do
jornalismo norte-americano, valorizando o uso de fotografia e o também de titulos e
manchetes mais sintéticos e impactantes. O jornal tinha uma tendéncia nacional-reformista,
apoiando Goulart, e por ter em seus quadros muita gente suspeita’, devido a Jodo Falcdo,

houve um cuidado freqiiente em ndo provocar a ‘ira do regime’, entretanto, o jornal sofreu a

¥ CARVALHO NETO, Joviniano Soares de. Theodomiro: os Limites da Midia e da Anistia. A Imprensa
Baiana e o Primeiro Condenado a Morte na Republica. Dissertacio de Mestrado do Programa de Pos-
Graduagdo em Comunicagéo e Cultura Contemporaneas da UFBA. Salvador. 2000.p. 25

? Op. cit. 64 ¢ 65



20

perseguicao de ACM, que para ser combatida teve a criacdo da campanha de assinaturas “nao
deixe essa chama se apagar”.'’

Assim, no primeiro capitulo procuramos criar uma contextualiza¢ao do periodo tendo
como fio condutor as politicas culturais, especialmente aquelas voltadas para o campo
cinematografico, tanto nacional, quanto estadualmente. Achamos interessante voltar
rapidamente aos governos Vargas, pois as suas gestdes foram as primeiras a sistematizar uma
politica de cultura para o pais, com desdobramentos e influéncias que chegam até os anos
1960 e 70. Este capitulo serve para posicionar a Jornada no panorama cinematografico
brasileiro.

No segundo capitulo tratamos da importancia da producdo curtametragista no cenario
cinematografico nacional e propriamente das sete edigdes das Jornadas, com suas
singularidades e chamando atencdo para sua importancia e evidenciando alguns aspectos
especificos, na sua realizagdo, tais como a interferéncia da censura e a importancia dos
debates

No terceiro capitulo fazemos uma tentativa de observacdo panoramica pelo que
chamamos de centro cultural de Salvador, a partir dos principais pontos de convergéncia e
encontro da juventude participante das Jornadas. Através dos superoitistas, construimos o
vinculo que aproximaria as Jornadas do panorama cultural da cidade, de modo que a nogao de
“vazio cultural” nos parece deslocada ou pelo menos insuficiente para dar conta das

movimentagdes que aconteciam no periodo.

1 Op cit.p. 68
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2.CAPITULO I - POLITICAS E CONTEXTOS CULTURAIS.

2.1- Breve panorama das politicas culturais brasileiras entre as décadas de 1930 a 1960.

Ao pensarmos nas Jornadas enquanto um dos principais foruns do cinema brasileiro
nos anos 1970 € necessario levar em consideracdo a atuacdo do Estado na organizagdo da
cultura brasileira durante esse periodo. Através dos estudos de Anita Simis e Albino Rubim,
entre outros pesquisadores, notamos que a interferéncia do Estado na esfera da cultura e mais
propriamente na pratica cinematografica ndo se configurou exatamente como uma novidade
durante a ditadura militar, pois como aponta Rubim, existem no Brasil trés tristes tradi¢des —
auséncia, instabilidade e autoritarismo — que definem o panorama geral e o modus operandi

. \ I ,11: 11
dos governos brasileiros no tocante as politicas publicas de cultura.

Neste momento, a triste tradicdo que nos chama mais atengao € o autoritarismo, pois
foi no primeiro governo Vargas que surgiram as primeiras acdes organizadas de maneira
sistematica enquanto politica para os diversos setores culturais, gerando um momento
significativo no processo de institucionalizagdo da cultura enquanto area especifica no Brasil.
Momento esse que seguia as diretrizes centralizadoras de um Estado que se organizava

, ~ . e 12
através de uma concepcao de desenvolvimento dirigido *.

No caso do cinema, desde 1928 existiam tentativas de viabilizagdo de projetos de
cinema educativo.”” Nos anos 1930, quando a integracio nacional, tornou-se um problema
prioritario do governo Vargas, o cinema foi utilizado como instrumento da propaganda oficial
que visava a constru¢do da identidade nacional, bem como da imagem carismatica do

presidente.

Assim, o decreto 21.240/32 regulamentou o mercado exibidor, através de diversas

medidas, que iam desde cinema educativo ao comercial - especialmente através da

i SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. Sio Paulo: Annablume, 1996. E, RUBIM, Albino. Politicas
culturais no Brasil: tristes tradigdes, enormes desafios. In: RUBIM, Albino e BARBALHO, Alexandre. Politica
culturais no Brasil. Salvador: Edufba 2007, p.11-36.

2 SILVA, Vandeli Maria. A construgdo da politica cultural no regime militar: concepcdes, diretrizes e
programas (1974-1978). Dissertacdo de Mestrado. Universidade de Sao Paulo. Faculdade de Filosofia Letras e
Ciéncias Humanas. Departamento de Sociologia. Sdo Paulo, 2001. p19

"> Contudo, o INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo) s6 foi criado em 1937, por Roquette Pinto e
realizou durante sua existéncia projecdes em escolas e institutos de cultura, organizou uma filmoteca e elaborou

filmes, tanto estritamente escolares, quanto para exibi¢ao no circuito comercial.
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obrigatoriedade da exibicao dos filmes nacionais classificados como educativos, associando a
cada exibigdo de um longa-metragem estrangeiro, um curta-metragem nacional.'* O primeiro
orgdo criado para tratar dos assuntos cinematograficos foi o Departamento de Propaganda e
Difusdo Cultural (DPDC), pelo decreto 24.651, em 1934. Ele tinha como fun¢do organizar
todas as questdes relativas a cultura, e no caso especifico do cinema, cuidar para que ele fosse
um veiculo de educagdo popular, evitando por meio da censura, a exibicdo de “filmes
perniciosos”. Para Simis, a instauragdo do Estado Novo foi marcante no sentido da

. ~ rae - A . . 1
centralizaco do poder politico e das suas conseqiiéncias para o cinema.'

A prética intervencionista do Estado Novo tomou a maior parte das etapas da
atividade cinematografica (producao, distribuicdo, importacao e exibi¢do), fazendo com que o
cinema deixasse de ser regulado apenas pelas leis do mercado. Além disso, o Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP), criado em 1939, mas atuante a partir do ano seguinte, como
uma derivacdo do DPDC'®, retirou o foco do cinema educativo, exacerbou as caracteristicas
propagandisticas do cinema, através dos cinejornais, no sentido de veicular o nacionalismo
varguista, que colocava sob a alcada do Estado a manutengdao da ordem, moral e da virtude

civica dos cidaddos.

A reorganizagdo do Estado, promovida por Vargas, ¢ acompanhada por um forte
investimento na imagem do governo, e também, numa imagem do povo
brasileiro baseada em valores e atitudes adequados ao novo projeto de
desenvolvimento. Segundo este modelo de construgdo da identidade nacional,
com esfor¢o e liderangas adequadas o Brasil poderia tornar-se uma grande
civilizacdo. Com apropriacdo simbolica e ideoldgica das manifestagdes
populares, como por exemplo, o samba, o carnaval, o futebol ¢ a feijoada, cria-

L , . . . 17
se uma série de simbolos da identidade nacional.

14 «Assinale-se também que, com a ditadura, além das encomendas do DIP, é preciso considerar que a
obrigatoriedade de exibicdo do curta-metragem, prevista no Decreto 32, passa a ser cumprida de forma mais
efetiva com a fiscalizacdo do DIP e quando o DIP deixa de encomendar filmes, e passa ele proprio a produzir o
que interessa ao governo. Em troca, os produtores cinematograficos sdo atendidos em uma antiga reivindicagao:
a obrigatoriedade de exibicdo de um longa-metragem para cada sala por ano”. In. SIMIS, Anita. Cinema e
Politica Cultural durante a ditadura e a democracia. http://www.rp-
bahia.com.br/biblioteca/pdf/AnitaSimis.pdf. Acesso 12/12/2008. p.5

15 SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. Sio Paulo: Annablume, 1996.

' Op cit.p.4

'"SILVA, Vandeli Maria. A construgio da politica cultural no regime militar: concepgdes, diretrizes e
programas (1974-1978). Dissertacdo de Mestrado. Universidade de Sdo Paulo. Faculdade de Filosofia Letras e
Ciéncias Humanas. Departamento de Sociologia. Sdo Paulo, 2001.p. 26 ¢ 27
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Durante o governo Dutra houve atuacdo da oposi¢ao no sentido de extinguir os
orgdos que demonstrassem de modo direto o carater ditatorial do Estado Novo. No caso do
cinema, eram aqueles que centralizavam, coordenavam e intervinham nas atividades de
producdo, e exibi¢do. No interior desta disputa, Jorge Amado, deputado federal pelo PCB
(Partido Comunista do Brasil) encaminhou em 1947, um projeto que propunha a criagdo do
CNC (Conselho Nacional de Cinema), autarquia reguladora das normas de producao,
importagao, distribui¢do e exibi¢ao de filmes.'®

Mesmo sendo um projeto da oposicdo, Simis observa que ele ndo propde a
diminui¢do do grau de centralizagdo das decisdes a respeito das demandas cinematograficas
do ambito do Estado, mas transfere-as para o setor de producdo, seguindo a tendéncia do
estatismo, presente em outros setores da sociedade nesse periodo. Ou seja, “um 0Orgao
abrigado nas estruturas do Estado sob o controle do setor produtor, corporativizando a politica
a ser implementada, subordinando e coordenando todos os outros setores ligados as atividades
cinematograficas”. "

Contudo, o projeto sofreu diversas alteragdes no Congresso, e entre elas, o CNC
deixou de ser concebido como uma autarquia e se tornava cada vez mais dependente dos
recursos do Estado. Houve mudancas também na composi¢do dos conselheiros e, embora
houvesse tramitagdes de duas versdes do projeto do CNC, Vargas encomendou em 1951, ja
em seu segundo governo, a Alberto Cavalcanti, cineasta e ex-produtor geral da Vera Cruz, um
estudo sobre a situacdo do cinema brasileiro, gerando a primeira versdao do projeto do INC
(Instituto Nacional de Cinema), que foi enviada a Camara em 1952 e que em 57, ja no
governo JK, anexou o projeto do CNC ao INC por se tratar se tema correlato. Depois de
receber 14 emendas e novas alteragdes, foi encaminhado ao Senado, onde, segundo Simis, o
projeto foi quase esquecido.

Nesse interim, os cineastas e produtores, enquanto participes da sociedade civil
também se organizavam através dos Congressos e Comissdes de Cinema, que José Mario
Ortiz Ramos ressalta como espagos importantes onde estavam em pauta os problemas de
cinema, articulados com as questdes industriais e desenvolvimentistas do periodo.”” Assim,
houve proposi¢des colocando a necessidade da conquista do mercado interno, através de
filmes com tematicas nacionalistas e também da necessidade de legislagdes que atuassem

mais incisivamente na situagdo econdmica do cinema brasileiro. Os Congressos e Comissoes

¥ SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. So Paulo: Annablume, 1996.p. 138

19 .
Op cit. p.140

20 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,

1983.p 16
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se articulavam a partir das demandas colocadas pelos realizadores cinematograficos do eixo
Rio de Janeiro — Sdo Paulo, a partir das reflexdes em torno das experiéncias consideradas
como mal-sucedidas de industrializagao do cinema (Cinédia, Vera Cruz, Atlantida, Maristela,
Multifilmes, etc.).

A compreensdo vigente entre os realizadores era de que “cinema ¢ problema de
governo”, e que deveria ser pensado, organizado e gerido a partir das mesmas concepgdes que
norteavam a recente organizacao industrial desenvolvimentista do Brasil, pois, os cineastas
entendiam que o filme brasileiro poderia ser um produto gerador de divisas. Contudo,
segundo Ramos, este era um posicionamento otimista, um tanto mal fundamentado e que ndo
despertava a atencdo do Estado do modo desejado, pois se sabia que grande parte do mercado
cinematografico brasileiro estava tomada por produgdes estrangeiras, em sua maioria oriunda
dos Estados Unidos e que a produgao brasileira carecia de competitividade técnica.

Assim, apesar das herancas do nacionalismo varguista nortearem os posicionamentos
dos realizadores, o governo JK concebia o desenvolvimento nacional por associagdo ao
capital internacional, o que intensificava o desinteresse de conflitar com as majors norte-
americanas no mercado brasileiro.”’ Além disso, segundo Ramos, a concepgdo cultural do
Estado ndo era tdo ampla, era mais voltada mais para a questdo educacional, que teria mais
utilidade dentro do “pragmatismo desenvolvimentista”. **

Inseridos neste panorama que era simultaneamente fértil e de dificil atuacdo, os
cineastas desejavam transformar o cinema brasileiro “subdesenvolvido” em uma
cinematografia tdo forte, quanto as concorrentes dos “paises ricos”. E Alex Viany, na
Introdugdo ao cinema brasileiro, de 1959 torna-se arauto desta idéia que tomou forma e
substancia no correr dos anos 1960. Nesse sentido, Ramos identificou dois grupos que ele
denominou de “nacionalista” e de “industrialista-universalista”, que procuraram polarizar e
cada um a sua maneira, hegemonizar o posicionamento da “classe” cinematografica e o seu
didlogo com o Estado. > Estes dois grupos estavam presentes na composi¢do do GEIC (Grupo
de Estudos da Industria Cinematografica) e posteriormente, do GEICINE (Grupo Executivo
da Industria Cinematografica).

O GEIC, fundado em 1958, estava atrelado ao Ministério da Educagdo, com a

organizac¢ao semelhante a de outros grupos de trabalho fundados em diversos ministérios no

! Grandes empresas cinematograficas, que tem negdcios em todas as etapas da atividade cinematografica desde
a produgdo, distribuicdo (interna e externa) e exibigdo.

22 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60 e 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p 26

 Para Ramos, ¢ da tendéncia nacionalista e sua reflexdo sobre cinema independente que surgem os pressupostos
que ddo origem ao Cinema Novo.
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mesmo periodo, mas sem o mesmo prestigio daqueles que estavam relacionados com as
indtstrias de base, ou aquelas tidas como fundamentais como a automobilistica. Sem
autonomia para a execucao de tarefas, serviu somente para a continuidade dos estudos sobre a
condi¢do do mercado cinematografico brasileiro, mas ainda assim, segundo Ramos, despertou
reacdes das majors norte-americanas, evitando qualquer medida que significasse o controle ou
limitagdo da importacdo de filmes. Assim, a sua unica medida foi obter o aumento da
obrigatoriedade de exibigdo dos filmes brasileiros para 42 dias anuais.**

Contudo, a compreensdo de que o caminho para o cinema brasileiro passava
necessariamente pelo subsidio do Estado, faz com que o GEICINE, criado por Janio Quadros
e vinculado ao Ministério da Industria e Comércio, surja como continuidade do GEIC, ainda
tentando colocar o cinema no bloco das questdes econdmicas do Estado. Esta segunda
iniciativa se direcionou para uma legislacdo protecionista, definindo o que seria ‘“cinema
brasileiro” e elevando a obrigatoriedade da exibicdo para 56 dias anuais. Mas, ao propor a
aproximagdo entre a produgdo nacional e o circuito exibidor/distribuidor, emergem as
discordancias entre os dois grupos, pois, se na leitura dos “industrialistas” ndo existe cinema
sem esta associacdo, para os ‘“nacionalistas” isso significaria uma associacdo com o capital
estrangeiro, que dominava o circuito, € que era impensavel para quem desejava um cinema
“autenticamente nacional”. Ou seja, acirravam-se no campo cinematografico as tendéncias
politicas mais gerais no Brasil no interregno 1955-1964.

Anita Simis complexifica a questdo, mostrando que a polarizagdo que Ramos
considerou nitida, apesar de existente, ndo pode ser tdo facilmente definida, pois, muitos
objetivos eram comuns, tais como “mercado desafogado, censura no MEC, facilidades de
exportagdo (...) facilidade de importacdo de pelicula virgem, facilidade de importacdo de
material técnico moderno.” *° Além disso, ela chama atenc¢io para uma necessidade de um
maior cuidado de analise nos discursos contrarios aos “universalistas”, pois muitas vezes eles
estavam alheios aos meandros das negociagdes politicas, € soavam um tanto como repetigao
dos problemas apontados pelas anteriores comissdes de cinema e pelo proprio GEICINE.

Houve entre fins da década de 1950 e inicio de 60 algumas iniciativas regionalizadas
de interven¢do dos governos estaduais do Rio de Janeiro e Sao Paulo, como por exemplo, os
financiamentos do Banco do Estado de Sao Paulo, que como credor da Vera Cruz, passou a

interferir na empresa, surgindo dai os financiamentos para Brasil Filmes, criada antes da

2 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983.p 26

» ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Apud. SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil.
Sdo Paulo: Annablume, 1996.p. 262
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intervencdo do banco para romper artificialmente com o monopolio de distribuigdo da Vera
Cruz/Columbia. S6 que segundo Ramos, a atuagdo do Estado tinha preocupagdes estritamente
comerciais, sem nenhuma diretriz cultural. Além dos financiamentos, houve também
premiacdes incidindo sobre o percentual da renda, reguladas por lei municipal da cidade de
S3o Paulo e oferecidas de acordo com a decisdo do juri municipal.”®

A CAIC (Comissao de Auxilio a Industria Cinematografica), criada em 1963, por
Carlos Lacerda, na Guanabara, objetivando nao so6 criar possibilidades para o
desenvolvimento de uma industria cinematografica, como também, uma tentativa de controle
ideoldgico das produgdes financiadas, com limites bem definidos, mas que a pratica revelou
como flexiveis, pois a CAIC que rejeitaria, segundo seu regulamento, filmes que tratassem de
questdes relacionadas a conflitos de classe e/ou raciais, ou de processos revoluciondrios, foi a
mesma que financiou filmes do Cinema Novo, como Couro de Gato (curta-metragem
integrante do Cinco Vezes Favela), Os Fuzis (Rui Guerra) e 4 Grande Cidade (Caca
Diegues).

Mesmo com esse tipo de tentativas regionais, € a despeito dos esfor¢os dos
realizadores em enfatizar as possibilidades industriais do cinema, ndo houve uma agdo
sistemdtica e continuada do Estado no sentido do ordenamento e apoio ao campo
cinematografico brasileiro. O paradigma utilizado para explicar as dificuldades vividas pelo
cinema nacional era culpabilizar a domina¢ao do cinema estrangeiro, aliada a compreensao de
que o Estado deveria assumir a defesa da producao brasileira. Entretanto, mesmo com pouca
representatividade econdmica, o cinema brasileiro viveu um momento culturalmente forte,
através do Cinema Novo, cujos cineastas participantes tinham uma atua¢do mais ampliada,
fazendo parte do processo politico e cultural brasileiro, que passava por um momento de
intensas transformacgdes que colocaram no centro do cendrio, segundo Ramos, “um perfeito

equilibrio entre o projeto politico e estético”, que ¢ rompido com o golpe de 1964.

2.2- Anos 1960= Cultura + arte + politica?

Os anos 60 geralmente sdo referenciados por dois principais pontos que a primeira

vista poderiam parecer contraditdrios, mas que fizeram parte do mesmo processo: a sua

2 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60,70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983.p 36
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fulgurante trajetéria cultural e a censura. Foi um periodo que abrigou diversas inovagdes nas
artes plasticas, literatura, musica, teatro e cinema e também uma escalada crescente da
repressao e censura perpetrada pela ditadura militar. Estas novas concepgdes de arte estavam
baseadas na cultura politica “populista”, entendida aqui segundo Ridenti, como uma
concepgdo que estava necessariamente ligada a valorizagcdo da cultura e desenvolvimento
nacional, na qual o povo, a na¢do eram integrantes e, construiu-se, por conseguinte, uma certa

interpretacio de identidade brasileira.”’

Para ele, esta cultura politica proporcionou uma variedade de atividades (CPCs,
Cinema Novo, Teatro Oficina, Método Paulo Freire, Tropicalismo etc.) que fizeram com que
existisse, um “ensaio geral de socializagdo da cultura”, no qual as atividades relacionadas ao
campo da cultura passaram a ter uma valoracao e ligacao direta com a revolugdo brasileira,
atraindo para sua Orbita jovens das classes médias interessados em cinema, teatro, jornalismo
e politica, entre outras atividades similares. Para situar esse processo, Ridenti parte da
compreensdo geral de Perry Anderson para entender a inser¢do da sociedade brasileira na

modernidade capitalista entre fins de 1950 até pelo menos 1968,

Ou seja, o modernismo caracteriza-se historicamente: 1) pela resisténcia ao
academicismo nas artes, indissocidvel de aspectos pré-capitalistas na cultura e
na politica, em que as classes aristocraticas e latifundiarias dariam o tom; 2) pela
emergéncia de novas invencdes industriais ¢ de impacto na vida cotidiana,
geradora de esperancas libertarias no avango tecnologico; e 3) pela ‘proximidade
imaginativa da revolucdo social’, fosse ela mais ‘genuina e radicalmente

o 4. .. 28
capitalista’ ou socialista.

Nesse processo de modernizagdo, as classes médias figuram aparentemente como
protagonistas da cena, devido ao elemento da sua super-representacdo. Os intelectuais
enxergavam os subalternos através das lentes ideais da generosidade e nobreza de carater,

criando um lago de solidariedade com os vencidos que se fortaleceria devido a dificuldade das

27 RIDENTI, Marcelo. Ensaio geral de socializagdo da cultura: o epilogo tropicalista. In.CARNEIRO, Maria
Luiza Tucci (org). Minorias Silenciadas: Histéria da Censura no Brasil. Sdo Paulo: Edusp/ Imprensa Oficial
do Estado/Fapesp, 2002.p. 380.

* Idem.
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classes consideradas subalternas conseguirem se colocar nos didlogos/conflitos sociais.”’
Assim, esse setor das classes médias atuaria como um representante dos interesses, ou melhor,
do que seus integrantes supunham ser os interesses e necessidades dos “deserdados”. Essa
posicdo era bastante propria da concepgdo de vanguardista que perpassava de forma
dominante a criacdo cultural e artistica alinhada as esquerdas do inicio até meados dos anos

1960.

Ainda sobre este periodo, Ridenti matiza a compreensao de Roberto Schwarz, que
apontaria para uma hegemonia cultural de esquerda no Brasil dos anos 1960, informada pelo
PCB. Para Ridenti, a influéncia existia, mas a ligacdo entre os intelectuais e o Partido seria
mais fluida, com os movimentos culturais sendo perpassados por outras correntes marxistas,
do ideario nacionalista e trabalhista, que também vigoravam. Assim, essa relagdo se deu via
“militantes animados por ideais comunistas” que poderiam ser formalmente militantes ou ndo
do PCB e outras organizacdes, que ajudaram a criar os diversos movimentos que agitaram o

campo da cultura nessa década. *°

Mas, em que pese as diferengas entre as propostas do CPC, Opinido, do Teatro
de Arena, dos luckasianos-gramscianos, dos comunistas adeptos do Cinema
Novo, todos giravam em torno da busca artistica da cultura brasileira, no povo, o
que permite caracterizar essas propostas genericamente como nacional-
populares, tipica do romantismo da época, no sentido em que o termo aqui €
empregado — contanto que ndo se olvidem as diferengas entre elas. E deixando
claro que esse romantismo estava contraditoria mas indissoluvelmente ligado a

idéia iluminista de progresso.

No tocante ao cinema, essa vertente expressou-se majoritariamente pelo Cinema

Novo, movimento que Paulo Emilio Sales Gomes qualifica como o terceiro momento de

¥ Intelectualidade entendida como ‘categoria social definida por seu papel ideologico: eles sdo produtores
diretos da esfera ideologica, os criadores de produtos ideolégico-culturais’ o que engloba ‘escritores, artistas,
poetas, filosofos, sabios, pesquisadores, publicistas, tedlogos, certos tipos de jornalista, certos tipos de
professores e estudantes, etc’, como define Michael Lowy (1979, p.1)”.Cf. RIDENTI, Marcelo.Cultura e
Poética:os anos 1960 — 1970 e sua heranga. In. O Brasil Republicano. (orgs) DELGADO, Lucilia Alves e
FERREIRA, Jorge. vol 4. RJ: Civilizagdo Brasileira.2003

30 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolu¢io do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2002.p. 77
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relevancia do cinema brasileiro.” Assim, ele surge nos anos 1960, como um dos principais
fatos culturais da década, oriundo de uma conjun¢do Rio de Janeiro — Salvador, da qual

Glauber Rocha ¢ um dos principais expoentes na

segunda metade da década de 50 [que] assistiu a emergéncia de novas idéias,
novas ideologias e novas perspectivas. Assim, estava aberto o horizonte para o
aparecimento de novos projetos, capazes de levar para as telas de cinema do pais,
por meio das novas propostas tematicas e narrativas cinematograficas mais
originais, os dilemas e incertezas da na¢do. A proposta era criar um auténtico
‘cinema brasileiro’ que descolonizasse a linguagem dos filmes e explorasse os
problemas socioecondémicos do pais. Influenciados pelo cinema neo-realista
italiano e pela nouvelle vague francesa, os jovens cineastas brasileiros se

esforcaram no sentido de colocar um ponto final na era dos estudios.”

A proposta do grupo de jovens cineastas era realizar um novo cinema, que desse conta
das problematicas sociais brasileiras, transformando-o em um vetor de reflexdo e critica,
atribuindo-lhe uma nova func¢ao, diferente da diversdo que alienaria o espectador da realidade.
Era a possibilidade de fazer surgir na tela uma representacdo de Brasil “mais verdadeira”,
diferente e acidamente desconstrutora das chanchadas da Atlantida e dos filmes da Vera Cruz,
considerados pelos cinemanovistas como copias mal realizadas do cinema hollywoodiano, as
quais, mesmo com os esforcos de modernizagdo, sofriam com a precariedade técnica e
tematica.

Através dos seus filmes e diversos textos publicados na imprensa, os cinemanovistas
(Glauber Rocha, Carlos Diegues, Leon Hirszman, Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade,
Paulo César Sarraceni, entre outros) se inseriam nos debates relativos a cultura popular,
identidade nacional e revolucdo, os quais ocupavam as mentes dos intelectuais da década de
1960. Filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol, Ganga Zumba, Vidas Secas, A Falecida,
entre outros, perscrutavam o pais em seus diversos matizes, embora as tematicas ligadas ao
rural, ao sertdo prevalecessem de inicio.”®> A partir das indagagdes estéticas, tedricas, formais

e politicas dos seus autores, tentaram obter uma sintese do que seria o Brasil, numa

3! GOMES, Paulo Emilo Sales. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. 2°ed, SP, Paz ¢ Terra, 2001

32 LEITE. Sidney Moreira. Cinema Brasileiro: das origens a retomada. Sao Paulo. Ed. Perseu Abramo, 2005,
p. 88.

> CARVALHO, Maria do Socorro. A Nova Onda Baiana: Cinema na Bahia (1958-1962). Salvador, Edufba,
2003, p. 138.
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perspectiva afirmativa das limitacdes técnicas e estéticas, transformando-as em caracteristicas
de um cinema que se pretendia nacional, utilizando de modo considerado antropofagico,
influéncias européias, tais como o neo-realismo e nouvelle vague e pondo-as em confronto
com o cinema hollywoodiano. **

Entretanto, as criticas e posicionamentos opositores a ditadura militar ndo vinham
exclusivamente dos setores nacionais-populares das esquerdas, brevemente delineados até
agora. Existiam outros vieses criticos que se manifestavam, sobretudo nas no campo cultural,
como nas artes plasticas, teatro, musica e cinema, por exemplo. Nesse sentido o Tropicalismo
emergiu como movimento de onde surgiram os “desbundados” ou para onde eles

convergiram. Tendo seus eventos fundadores ocorridos em 1967,

na musica - sua maior vitrine - através das inovadoras propostas de Caetano e
Gil, no III Festival de Musica Popular da TV Record de 1967. No teatro, com as
experiéncias seminais do Grupo Oficina, ou seja, as montagens d' O Rei da Vela
e de Roda Viva. No cinema, acompanhando a radicalizagdo das teses do Cinema
Novo, em torno do lancamento de Terra em Transe, de Glauber Rocha. Nao
poderiamos deixar de citar as experiéncias das artes plasticas, sobretudo as
elaboradas por Hélio Oiticica, drea menos reconhecida pelo grande publico,
apesar de ter sido o campo onde a palavra Tropicalia ganhou significado inicial,

.. .~ . . . 35
adquirindo as fei¢Ges gerais que mais tarde a consagrariam.

Todavia, foi em 1968 que surgiu como movimento cultural que teve a musica como
seu principal meio de expressdao. Para Napolitano e Villaga, o tropicalismo demarca um ponto
de ruptura estética, comportamental e politico-ideoldgica. Compreendido por alguns como o
desdobramento brasileiro da contracultura e/ou o ponto de encontro de vanguardas artisticas
radicais presentes na trajetoria artistica brasileira, entendido por outros como a celebracdo a
comprovagdo da capitulacdo brasileira ao imperialismo cultural norte-americano e a alienacao
politica; de fato representou uma nova perspectiva de critica e apreensdo de uma realidade
que mudava de forma intensa, com o desenvolvimento da industria cultural, na estrada

pavimentada pela modernizag¢do conservadora implementada pelos militares.

34 Cf. ROCHA, Glauber. Revisao Critica do Cinema Brasileiro. SP: Cosac & Naify, 2003; ROCHA, Glauber.
Revolucio do Cinema Novo. SP: Cosac & Naify, 2004; ROCHA, Glauber. O Século do Cinema. SP: Cosac &
Naify, 2006. Faz-se necessario ressaltar que esta mobilizagdo por um novo cinema ndo era exclusividade
brasileira, ela estava presente em outros espacgos do chamado terceiro mundo e também de alguns paises Europa.
Cf BERNARDED, Jean-Claude. O que é cinema? 11° ed. Sdo Paulo: Brasiliense. 1991

3 NAPOLITANO, Napolitano ¢ VILLACA, Mariana Martins. Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em Debate.
Revista Brasileira de Histéria. v.18 n.35 Sao Paulo 1998
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E necessario ressaltar que a modernizagio conservadora com seu ideal de integragdo
nacional, ainda que pensado de forma verticalizada, conseguiu atingir com a expansdo dos
servigos de telecomunicacgdes os locais mais distanciados dos centros urbanos, aumentando
assim, a possibilidade do alcance as produgdes culturais, do estabelecimento de novos
mercados, e fortalecendo especialmente a televisdio como um dos principais meios de
comunicac¢do. E ¢ justamente catalisando a tensdo interna de um pais que se vé€ impulsionado
a modernizacdo, mas que também em grande parte continua rural, sertanejo, que emergiu o
tropicalismo como uma critica que balancava a ditadura ndo sé pelos habituais caminhos da
politica, mas também pelo viés comportamental, e reconhecendo o grupo baiano como a

matriz geradora do processo, Luiz Carlos Maciel nos aponta que

O interessante dos baianos ¢ que eles trouxeram sua critica para um universo
mais proximo, mais para o nivel exato em que o sistema agredia. Que nivel era
esse? O da camisa-de-for¢a moral imposta pela familia patriarcal tradicional,
que tentava (e ainda tenta) impedir o jovem livre de conhecer e julgar o mundo e

. 136
avida™.

Ou seja, através das suas memorias do tempo do tropicalismo, Maciel nos mostra as
ligacdes possiveis entre a mobilizagdo dessa juventude “desbundada” brasileira e os abalos
que o ano de 68 via emergir pelo mundo: movimento hippie, resisténcia contra o Vietna, maio
francés e tudo isso imerso no caldo contracultural que apesar da repressdo se engrossou €
espraiou pelas plagas brasileiras. Pretendemos falar mais desse processo no terceiro capitulo
ao falar do cenario cultural baiano.

No que tange ao cinema, Terra em Transe ¢ considerado o marco do tropicalismo,
por questionar o papel do intelectual e a trajetoria historica do Brasil, através de instrumentos
alegoricos inventivos e anticonvencionais para representar a brasilidade e sua afirmag¢ao na
cultura terceiromundista. Mas para, além disso, ¢ nesse mesmo periodo, segundo Fernao
Ramos, o florescimento do Cinema Marginal, que citando Stam localiza “o ponto alto do
movimento underground coincide[indo] com o amplo movimento cultural denominado
tropicalismo”. Nesse sentido, o Cinema Novo ¢ tomando como um cinema burgués,

estabelecido e considerado “careta”, tendo os marginais como principal objetivo, rejeitar a

% MACIEL, Luiz Carlos. Geragiio em transe: memorias do tempo do tropicalismo. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1996. P.217
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estética cinemanovista, considerada por eles como bem-comportada, superando a “estética da
fome”, com a “estética do lixo”, mais apropriada as precariedades do terceiro mundo.”’
Mesmo admitindo a dificuldade de localizar o Cinema Marginal como um
movimento intencionalmente organizado, devido a inexisténcia de manifestos ou indicativos
similares, Ramos o cerca através da organicidade estrutural de filmes realizados entre 1967 ¢
1973 por cineastas como Ozualdo Candeias, Jos¢ Mojica, Andrea Tonnaci, Julio Bressane,
André Luiz Oliveira, Rogério Sganzerla, Alvaro Guimardes, entre outros. Com suas
producdes de narrativas ndo convencionais que flertavam com a exposi¢ao da violéncia, sexo,
horror entre outros temas ndo bem-quistos nem pelas esquerdas nacionais-populares e
tampouco pela direita que dirigia o pais, a relacdo dessa producdo com os 6rgdos oficiais, por
onde se constituiam as politicas publicas para o cinema era inexistente, passando assim ao

largo das salas de cinema comerciais e dos editais do INC e posteriormente EMBRAFILME.

2.3- Breve panorama das politicas culturais brasileiras poés - golpe de 1964:

Em 1966, no governo Castelo Branco, iniciou-se uma progressiva criacdo de 6rgaos
que visavam centralizar e ordenar as iniciativas culturais a partir das determinagdes do Estado
autoritario. O primeiro deles foi o Conselho Federal de Cultura (1966), que tinha como
principais atribui¢des, formular a politica publica do pais e elaborar o Plano Nacional de

Cultura. Para Vanderli Maria da Silva,

a questdo da interven¢do do Estado na area cultural, presente desde o inicio do
regime, ndo se limitava a controlar e/ou reprimir a produ¢éo cultural de artistas e
intelectuais de esquerda. Havia também a convicgdo de que era necessario
promover a sedimentacdo de uma identidade nacional que deveria ndo s6 manter
os valores considerados consagrados pela tradi¢do cultural brasileira, mas

também assimilar novos valores decorrentes das transformag¢des no mundo

37 RAMOS, Ferndo. Cinema Marginal (1968-1973): a representacio em seu limite. Sdo Paulo: Ed
Brasiliense/ EMBRAFILME/Ministério da Cultura, 1987. p. 53



33

capitalista, permitindo assim a inser¢do do Brasil no circulo dos paises de

primeiro mundo.

Ou seja, a intervencao do Estado seria um esfor¢o conjugado para tentar “domar” as
vozes dissonantes, representadas pelos artistas, professores, intelectuais € movimentos sociais
diversos, buscando a constru¢cao de um discurso Uinico que primava por uma compreensao de
cultura “mais tranqiiila e menos reivindicante”. Este, eliminando as emulacdes tidas pelo
regime como subversivas e perturbadoras de uma concep¢do de ordem social, tinha como
bases o bindmio “seguranca e desenvolvimento”, ligando necessariamente as agdes culturais

dos governos militares a sua Doutrina de Seguranca Nacional (DSN).

Seguindo a logica do intervencionismo e do “estimulo controlado”, foram criados
entre outros 0rgaos, o Instituto Nacional de Cinema (INC), em 1966; a Empresa Brasileira de
Filmes S.A (Embrafilme), em 1969; o Departamento de Assuntos Culturais (DAC), em 1972;
a Fundacdo Nacional de Arte (Funarte), em 1975 e o Conselho Nacional de Cinema

(Concine), em 1976.

Deste modo, no tocante ao cinema, segundo a andlise de Ramos, o golpe e seus
desdobramentos impuseram uma significativa derrota aos “nacionalistas”, representados,
sobretudo, pelos cinemanovistas, que participavam do campo cultural das esquerdas,
identificado com o governo deposto de Jodo Goulart. E necessario sublinhar que as
intempéries sofridas pelos intelectuais e artistas durante os anos sessenta pos-golpe, fizeram
com que fossem colocadas sob suspeicdo e analise as convicgdes € certezas, que nortearam
este grupo nos anos anteriores, gerando uma diversidade de posicionamentos e interpretacdes

que serdo abordados oportunamente.

Ainda no caso das politicas culturais relacionadas ao cinema, ¢ através da retomada do
projeto do INC, (que vimos ter sido elaborado na sua primeira versao no governo Vargas, em
1951) - criado também em 1966, sob a vigéncia do Al-2, como autarquia federal, submissa ao

Ministério da Educacdo e Cultura (MEC), que

 SILVA, Vandeli Maria. A constru¢io da politica cultural no regime militar: concepgdes, diretrizes e
programas (1974-1978). Dissertagdo de Mestrado. Universidade de Sdo Paulo. Faculdade de Filosofia Letras e
Ciéncias Humanas. Departamento de Sociologia. Sdo Paulo, 2001.p. 95
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o Estado assumiu explicitamente o financiamento da produgdo nacional de
filmes. (...) Além disso, o novo 6rgdo incorporou, além do GEICINE, o INCE,
prevendo a produgdo e compra de filmes educativos e culturais para fins
escolares, e foram realizadas pequenas alteracdes quanto as normas de exibigdo

. . 39
de filmes nacionais.

Foi por meio das atribuicdes do INC, que o governo castelista “centralizar[zou] a
administragdo do desenvolvimento cinematografico, criar normas e recursos” para o cinema
brasileiro, com sua organizacdo confluindo, segundo Ramos, com os interesses do setor
“universalista”, que argumentava a favor da entrada dos filmes estrangeiros, por entender que
o publico deveria “amar e conhecer o cinema em toda sua universalidade”.*’ Implementava-se
no cinema a compreensdo geral dos governos militares de que o desenvolvimento nacional
necessariamente estaria vinculado aos interesses multinacionais.

O cinema brasileiro pensado pelo INC era de proporgdes industriais, com ligagdes e
co-producdes estrangeiras e com um comportamento docil em relagdo a ocupacao do mercado
interno pelos filmes estrangeiros. Ainda assim, foi através do INC que foram reorientados os
rumos da produgdo cinematografica brasileira, com resolugdes que determinavam desde a
obrigatoriedade de dias de exibi¢do, da copiagem dos filmes estrangeiros em laboratorios
brasileiros e controle dos borderds na sala de cinema. Criaram-se premiagdes que aplicavam
recursos na producdo, via prémios percentuais sobre as rendas e qualidade. Houve também
uma mudanca na Lei de Remessas, que direcionou parte do desconto do Imposto de Renda
relativa aos filmes estrangeiros para o financiamento de produgdes nacionais.

Flavio Tambellini, diretor do 6rgdo preocupou-se em veicular um discurso que
caracterizava o INC como uma instituicdo técnica, sem interesses de nenhum tipo,
especialmente politicos, nem a direta, € menos ainda a esquerda. Contudo, parte dos cineastas
afinados ao campo “nacionalista” reagiu com criticas mordazes a criacao do Instituto. Entre
os criticos estavam Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, apontando para a falta de
participagdo dos cineastas, o dirigismo do Estado e, sobretudo, a abertura da producdo ao
capital estrangeiro. Ramos observa que esta postura pdde também ter sido conseqiiéncia da
percep¢do de que as bandeiras “nacionalistas”, a partir daquele momento estavam sendo

apropriadas pela ditadura, e postas em pratica no campo cinematografico, pelos

3% SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. Sio Paulo: Annablume, 1996.p. 258
*RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60,70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983.p 51
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“universalistas”.*' Entre aqueles que apoiavam o INC, mesmo indicando discorddncias

pontuais estavam, por exemplo, Maurice Capovilla e Gustavo Dahl.

Entretanto, mesmo sob condigdes adversas, a “esquerda cinematografica”,
continuava por compreender o Estado como o principal responsavel pelo cinema brasileiro,
abrigando-se, segundo Ramos, numa equivocada e esperada convic¢do de um Estado que
defendesse essencialmente os interesses do cinema nacional.

E a concepcao de Estado neutro vai acompanhar a trajetdria dos cinemanovistas,
sempre imersa em dois equivocos: ndo aprender e criticar a nova configuragio
do bloco de poder, comprometido com o grande capital nacional e internacional;
e efetuar uma disjuncdo entre o plano econdmico e o cultural, do primeiro
cuidando o Estado e sendo tarefa reservada aos cineastas, com total autonomia,
o delineamento dos rumos culturais e ideoldgicos do cinema. Bem mais amplas,
no entanto, seriam as perspectivas do Estado pos-64, e se os cineastas insistiam
em desvincular agdo econdmica e a¢do cultural, em sentido inverso, progrediram

.. . - ., .4
as diretivas estatais, entdo em fase embrionaria

Como explicitado acima, a tendéncia seguida pela ditadura ¢ a de associar cada vez
mais profundamente a produgdo cultural com possiveis e desejaveis ganhos econdmicos, de
modo a tornar o Estado um importante, sendo o mais importante gestor das produgdes
culturais no pds-64. E foi nesse sentido que surgiu a Empresa Brasileira de Filmes S.A
(Embrafilme). Ela foi criada no interior de uma tensdo que procurava articular o crescimento
da industria cultural com uma repressao e censura avassaladoras, oriundas do estreitamento
ocasionado pela outorga do AI-5, em 1968.

Assim, em 1969, a junta de militares que substituiu provisoriamente Costa e Silva,
promulgou o decreto-lei de nimero 862, no dia 12 de marco de 1969, criando uma empresa de
economia mista que tinha como atribui¢des principais distribuir e promover os filmes no
exterior, atuando em cooperagao com o INC — pois, como ressalta Sérgio R. de Aguiar Santos,
a distribuicdo era um dos grandes problemas do cinema brasileiro, ndo s6 no exterior, mas
principalmente no mercado interno.*

Além disso, havia também um sistema de financiamento, que alocava percentuais

que variavam entre 30 e 60%. Tunico Amancio chama aten¢do que 70% do capital social da

*'Op. Citp.52¢53

2 Op cit. p. 57

43 SANTOS, Sérgio Ribeiro de Aguiar. EMBRAFILME: a estrutura de comercializacido na gestao Roberto
Farias (1974-1979). Dissertacdo de Mestrado em Multimeios. Instituto de Artes, UNICAMP. Campinas: Sdo
Paulo, 2003.p.43
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empresa eram subscritos pela Unido.* E Ramos indica que somando as participagdes do MEC
(representando a Unido) e INC, sobraram apenas 4,2%, divididos entre sete produtores
cinematograficos - 0s percentuais sugerem a extrema centralizacdo do processo, no qual as
escolhas e decisdes, necessariamente seriam tomadas pelo Estado.*’

Amancio entende que as atribuicdes da Embrafilme foram fixadas levando em
consideracdo o sucesso que os filmes brasileiros, via Cinema Novo, faziam no exterior
(especialmente na Europa), e para um regime ditatorial que buscava controlar as imagens
criadas e veiculadas sobre o pais, essa era uma iniciativa essencial. Como seria de se esperar
num campo de intensa disputa como o cinematografico, os cineastas reagiram negativamente
a criagdo da empresa, denunciando sua burocracia, emperramento do sistema de
financiamento, e, sobretudo, o desvio do que eles consideravam que deveria ser a principal
preocupacdo da Embrafilme — a questdo do mercado interno, ao invés de centrar forcas na
distribui¢do internacional de uma cinematografia que produzia sofrivelmente pouco mais do
que 50 filmes por ano.

Penso que seja importante ressaltar que a resisténcia inicial dos cineastas
“nacionalistas’ a Embrafilme talvez seja oriunda da percep¢do de que o seu projeto e desejo
de que o Estado se responsabilizasse pela protecao e estimulo ao cinema nacional, tenha sido
apropriado pela ditadura, inserindo-o no contexto de extrema planificacdo e organizagdo
centralizada, instrumentalizando ainda mais o Estado no controle da producdo
cinematografica.

Durante o governo Médici, a gestao de Jarbas Passarinho no MEC iniciou o processo
sistematico de apropriagdo do idedrio nacionalista pelo Estado, combinando a repressdo e a
censura com o crescimento dos meios de comunicacao, haja vista o crescimento da televisao e
da industria cultural. Assim, “A questdo nacional passa a ser redefinida pelo Estado, num
movimento que faz o plano cultural alcar voo, descolar-se da situacdo politica e econdmica
em termos de reivindicagdes nacionalistas, e se tornar uma mera justificativa ideologica”.*
Para Ortiz, através dessa apropria¢do, o governo ditatorial tentava criar no plano simbdlico
um nacionalismo que ndo se efetivava, por exemplo, nas politicas econdmicas, que permitiam

a entrada massiva das multinacionais estrangeiras.

44 AMANCIO, Tunico. Pacto Cinema — Estado: os anos Embrafilme. ALCEU - v.8 - n.15 - p. 173 a 184 -
jul./dez. 2007. p.175

4 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60,70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983. p.90

* Op. Cit.p. 93
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Nesse sentido, foi elaborado em 1973 o documento “Diretrizes para uma Politica
Nacional de Cultura”, que indicava a necessidade de criacdo ou adaptacdo de um orgdo que
tivesse capacidade de planejar, executar, coordenar e avaliar as agdes no campo da cultura de
modo que ele se tornasse um conjunto integrado e harmonioso. Nessa dire¢ao, Ramos aponta

que,

No transcorrer do governo Médici vai delinear-se, portanto, de forma mais
substantiva a politica cultural do Estado. Das declarag¢des, principios, sugestdes
e indicagdes generalizantes, caminha-se para uma concretizacdo mais nitida de
uma pretendida “cultura brasileira”. A questdo cultual vai ser pensada e
formulada mais sistematizadamente, e esbocam-se as transformagdes estruturais
dos oOrgdos estatais encarregados de implementar uma politica de cultura. E
criado um organismo centralizador como o DAC (Departamento de Assuntos
Culturais), ao qual se subordinariam museus, bibliotecas e o Servigo Nacional
de Teatro, e se vinculariam, resguardada a sua autonomia, o INC e a

Embrafilme.*’

As “Diretrizes” traziam uma proposta que se baseava na compreensdao da cultura
enquanto formadora da identidade nacional, entendida como um somatorio das criacdes do
homem, nas quais todas as pessoas participam o tempo inteiro. E nesse sentido, havia no
texto, segundo Gabriel Cohn, uma argumentagdo que pleiteava uma divisdo justa dos
beneficios gerados pela cultura, visto que ela é produzida por todos.*® Ainda segundo a
interpretagdo de Cohn, havia nas generalizacdes conceituais em que se estruturava o
documento, a inten¢do de elidir as clivagens sociais e os conflitos de classe existentes na
producdo cultural, definindo a cultura brasileira como “aquela aqui criada ou resultante da
aculturacdo partilhada e difundida pela comunidade nacional. Importa em expressado brasileira
das vivéncias brasileiras”.

Assim, a concepgdo de politica cultural trazida pelo documento se afinaria com o
bindmio intervencionista “seguranga e desenvolvimento” - tanto ao entender que as iniciativas
de preservagcdo e promog¢dao das manifestacdes e do patrimdénio cultural brasileiro eram
essenciais para a criacdo de uma personalidade nacional forte que nao se deixasse sucumbir,

quando contatasse com outras culturas, quanto ao indicar o Estado como responsavel pelo

47 .
Op.cit.p. 91

* COHN, Gabriel. A concepgio oficial da politica cultural nos anos 70. In. MICELI, Sérgio(org). Estado e

Cultura no Brasil. Difel: Sdo Paulo, 1984.p. 88
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apoio e estimulo “na integracdo do desenvolvimento cultural dentro do processo global do
desenvolvimento brasileiro”.*

As “Diretrizes” foram tiradas de circulacdo ainda mesmo em 1973. Para Silva,
existem duas hipoteses: elas foram retiradas, ou pela dificuldade de elaboracdo de uma agao
que atendesse as exigéncias dos formuladores, ou por despertar resisténcias no MEC, pois
suas propostas evidenciavam a necessidade de criacdo de um Ministério da Cultura. Contudo,
contrariamente a Silva, que entende que o documento ficou esquecido, consideramos que as
questdes por ele levantadas sdo retomadas tanto pelo PAC (Programa de Ag¢ao Cultural),
ainda em 1973, quanto pela PNC (Politica Nacional de Cultura), ja no governo Geisel.”

O PAC retoma a idéia da necessidade da interven¢do do Estado no campo cultural, e
tinha como objetivo abrir crédito financeiro e politico para areas que estavam fora do espectro
das preocupacgdes dos orgdos oficiais. Assim, empreendia-se uma primeira tentativa de
aproximagdo em relacdo aos artistas e intelectuais, que em grande parte assumiam uma
postura critica em relagdo a atuagdo dos governos militares. O Programa era organizado em
nucleos e forcas-tarefa que atendiam diversas areas da producdo cultural, tais como artes
plésticas, literatura, danca, teatro e cinema.

Como observa Miceli, a atuagdo dos governos militares no mercado de bens culturais
tocou especialmente as areas “de mercado diminuto, e que por isso mesmo dependiam de uma
producdo artesanal fortemente personalizada”, ou seja, aquelas em que a iniciativa privada
tinha pouco interesse, por ndao haver a garantia de lucro, além da alta probabilidade da
intromissdo da censura.”’

O aprofundamento da politica de intervencao, calcada no bindmio “desenvolvimento
e seguranga”, ganha mais forga no governo Geisel, a partir da formulacao e aplicagdo da PNC,
na gestao de Ney Braga no MEC. Sob sua dire¢do, houve um aumento significativo das
iniciativas voltadas para o campo da cultura, entre elas, a implantagdo do CNDA (Conselho
Nacional de Direito Autoral) e do Concine, a reformulagdo da Embrafilme, a expansdo do
SNT, a cria¢do da Funarte e o langamento da Campanha pelo Folclore Brasileiro. Para Silva,
todas essas agOes tanto objetivavam instrumentalizar o governo para estimular e controlar de

modo mais eficaz os organismos culturais, quanto faziam parte do conjunto do II PND (II

* Op cit. p. 90

%0 SILVA, Vandeli Maria. A constru¢iio da politica cultural no regime militar: concepgdes, diretrizes e
programas (1974-1978). Dissertacdo de Mestrado. USP. Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas.
Departamento de Sociologia. Sao Paulo, 2001. p.104.

! MICELI, Sérgio. O processo de “construgdo institucional” cultural federal (anos 70). In. MICELI, Sérgio
(org). Estado e Cultura no Brasil. Difel: Sao Paulo, 1984.p 64
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Plano de Desenvolvimento), que tragou reformas politicas e econdomicas durante a segunda
metade da década de 1970.

O langamento da PNC selou, portanto o reconhecimento de que a cultura deveria ser
parte integrante dos planos de desenvolvimento do governo, por ser compreendida como
campo estratégico, pois auxiliaria a melhorar a imagem publica do governo Geisel que
passava por sucessivos desgastes impingidos pela crise econdmica, derrotas eleitorais e
insatisfacdo dos aliados civis. Por meio da PNC, se iniciava o processo da ‘“abertura” no
campo cultural brasileiro. E nesse momento que se inicia a aproximagdo de diversos
intelectuais e artistas “sobejamente a esquerda dos administradores culturais tipicos até entao
recrutados pelo regime de 64” das institui¢des governamentais. >

Segundo Miceli, essa aproximagdo s6 ¢ possivel porque Ney Braga conseguiu,
associado as disposi¢des politicas favoraveis, apoio de ‘“figuras importantes da coalizdo
dirigente”, tanto no que diz respeito a obtengdo de recursos, quanto na abertura de vagas de
trabalho na 4rea cultural, através das instituicdes recém-criadas, e, sobretudo, gerando
sustentabilidade para nomes de relevo nas areas intelectuais e artisticas, mas sem penetragao
politica no governo. O caso da Embrafilme ¢ exemplar, quando em 1974, Roberto Farias
assumiu a direcdo da empresa, substituindo Walter Graciosa, diretor do periodo da gestao

Passarinho. Segundo Marina Soler Jorge,

No processo de sucessdo pode-se ver que, apesar do governo militar estar
disposto a deixar os cineastas terem controle sobre sua producdo, financiamento
e distribui¢do, coisas como um passado esquerdista ainda eram intoleraveis. A
indicagdo dos cineastas havia sido originalmente em favor de Luiz Carlos
Barreto a frente da empresa. Seu passado de estudante, porém brindava-lhe com
uma ficha no SNI, o que impediu sua escolha. Roberto Farias teria sido uma

o . . 53
solugao de Compromisso entre cineastas e governo.

Com a ascensao dos “nacionalistas” ou da “esquerda cinematografica” aos cargos
governamentais, finalmente seriam eles os responsaveis por representar os cineastas ndo so
nas relagdes, como no proprio governo. Jorge tenta compreender a adesdo dos “homens de
esquerda” a um orgdo estatal, que havia inicialmente sido rechacado, através do desejo do

estabelecimento de uma industria cinematografica brasileira, baseado nos ideais nacionais-

2 Op. Cit.p. 65
JORGE, Marina Soler. Industrializagdo Cinematografica e Cinema Nacional-Popular no Brasil dos anos 70 ¢
80. In. Historia: Questdoes & Debates.Curitiba, n°38, p. 161-182, 2003. p.167.
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populares, acalentado desde os anos 1950. Ou seja, era uma oportunidade de consolidagdo do
cinema brasileiro, através da obtencdo de linhas de financiamento, reserva de mercado e
politicas de incentivo e distribui¢ao.

E importante ressaltar que essa aproximagdo fez com que a producdo
cinematografica brasileira mudasse paulatinamente de feicdo. Mesmo operando com os
conceitos de “povo”, “identidade” e “cultura”, eles foram imbuidos de novos sentidos e
significados — enquanto nos anos 50 e 60 o discurso nacional-popular propunha a discussao da
cultura popular sob um viés libertador e que deveria revolucionar a sociedade, o Estado
compreendia a cultura popular como um artificio de acomodagdo e de demonstracdo da
docilidade e capacidade ordeira da sociedade brasileira.

Isso significa que, segundo Ismail Xavier, houve a emergéncia de uma produgdo
cinematografica preocupada com operar com uma linguagem mais tradicional para ampliar a

audiéncia, que tendia

a um discurso do qual emerge de forma mais nitida a questdo da identidade e os
conflitos sociais. Questdes como a transformagdo iminente da sociedade, a
questdo da revolugdo, tudo aquilo que foi foco das preocupacdes dos anos
sessenta sai do primeiro plano, e aparece evidentemente, mas sem aquela

s . 54
posi¢do nuclear, sem aquele peso que tinha nos anos sessenta.

Criou-se um momento de criticas e revisdes, numa incessante busca pelo publico que
gestou espacgos de didlogos com géneros antes rechacados, como a chanchada classica dos
anos 40 e 50 e dos melodramas combinados com tentativas de aproximagao e mediagdo com o
imagindrio tido como popular, apropriando-se de temas anteriormente considerados como
alienadores como a religiosidade.

Mudou-se assim o sentido da producdo cinematografica para os remanescentes do
Cinema Novo. Se antes seu principal objetivo era propiciar uma reflexdo sobre a posi¢cao do
sujeito histdrico subdesenvolvido, num sentido de deslindamento de uma verdade que deveria
ser necessariamente revoluciondria e justamente por isso, popular - nos anos 70, constituiu-se
no cinema de longa-metragem financiado pela Embrafilme, uma producdo que se preocupava
em ocupar o mercado, compulsoriamente destinado ao cinema brasileiro, propondo uma busca

pelo povo, que transmutado em “publico”, passou a ser pensado essencialmente pelo prisma

> XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro: os anos 70. In. MORAES, Malu (org). Perspectivas Estéticas do
Cinema Brasileiro. Brasilia: Ed. UNB/Embrafilme, 1986.p. 17 ¢ 18
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do mercado. Filme poderia até continuar a ser cultura, mas cinema era industria, e como tal,
deveria ter produtividade e lucratividade, como sinal da concretizagdo da identificacdo do
povo brasileiro com o seu cinema.

Houve entdo, uma paulatina assun¢ao de praticas de producao, difusdo e exibigao
concernentes com o discurso da industria cultural, que buscava dirimir as problematicas
intrinsecas as criagdes socio-culturais através de ‘“‘solucdes faceis”, numa repeticdo de
estereotipos e lugares comuns estéticos que facilitavam a absor¢ao do filme pelo publico, mas
que empobreceriam e em ultima instancia impossibilitariam a gestacdo de uma linguagem e
estética cinematograficas brasileiras. Ou seja, o que era considerado “popular” era entendido
como irremediavelmente incompativel com as possiveis experimentagdes de um cinema
moderno.

Essas transformacdes estéticas acontecem aninhadas nas transformacdes institucionais
que a Embrafilme atravessa a partir de 74, e intensificadas em 75, com o aumento das suas
atribuicdes, conseqiiente extincdo do INC e criacdo do Concine e Centrocine (Fundagao
Centro Modelo de Cinema). Ao Centrocine cabiam as questdes ligadas a cultura
cinematografica (pesquisa, memoria, filmes técnicos, cientificos e culturais etc.). Ao Concine,
regular o mercado e as relagdes entre os diversos setores envolvidos, incluindo os
representantes da “classe” cinematografica. A Embrafilme, além das suas atribuigdes iniciais,
se responsabilizaria também pela co-producido, exibicao e distribuicao de filmes em territério
nacional, a criagdo de subsididrias em todo campo da atividade cinematografica e o
financiamento da industria cinematografica (filmes e equipamentos).>

Com o processo de co-producdo, a Embrafilme comecou a delinear-se enquanto
distribuidora, responsabilizou-se gradualmente pela geréncia administrativa do filme enquanto
produto, assumindo os riscos do investimento em projetos € aumentando seu montante de
operagdes de distribuicdo e de modo paralelo, os produtores vao perdendo espago para os
diretores, no didlogo com a empresa.

No tocante a producdo curta-metragista, existia na estrutura burocritica da
Embrafilme, a Diretoria de Operagdes Nao-Comerciais (DONAC), responsavel por planejar,
coordenar e supervisionar a produgdo, co-producdo e distribuicdo de filmes educativos,
culturais, promocao e participacdo da empresa em mostras e festivais, apoio e organizacao de

cursos em universidades e cinematecas, entre outras atividades. Alocada neste setor estava a

AMANCIO, Tunico. Pacto Cinema — Estado: os anos Embrafilme. ALCEU - v.8 - n.15 - p. 173 a 184 -
jul./dez. 2007. p.177
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Divisdo de Curta-Metragem, fundada em 75 e que em 77 transformou-se em Departamento.*®
Era através dela que os cineastas do curta-metragem dialogavam com a Embrafilme, que tinha
a seguinte compreensdo institucional dos temas que deveriam ser tratados num curta-

metragem:

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

2. Os problemas que afetam a transformagdo da natureza do pais (harmonia

ecologica, habitagdo rural e urbana, fauna e flora brasileira, etc.)

3. Os caminhos do desenho animado
4. Arte e artistas brasileiros

A . . . . 57
5. A ciéncia e os cientistas brasileiros

Essa abordagem, que buscava evitar “dispersdao de recursos financeiros”, e que estava
profundamente alinhada com as determinagdes da PNC, se fosse seguida a risca pelos
realizadores “engessaria” a producdo dos curtas, a apenas uma de suas faces, pois como
veremos, o curta-metragem tem uma longa e diversa trajetoria.

Através da pressdo dos cineastas, via Associagdo Brasileira de Documentaristas
(ABD) - que se revelou em varios momentos das Jornadas, como nos debates relativos a Lei
do Curta, por exemplo - a Embrafilme encampou através do Concine tanto a lei de
obrigatoriedade da exibicdo de curtas-metragens antes dos longas-metragens estrangeiros,
implementada a partir da Resolu¢do n° 18 quanto pelo aumento da cota de tela para filmes
brasileiros, dos quais na maioria das vezes era a distribuidora, visando assim o escoamento da
producdo. Por isso, “Entre 1974 ¢ 1979, a reserva de mercado evoluiu de 84 para 140 dias.
Em 1977, a “Lei da Dobra” e o recolhimento compulsorio de 5% da renda dos filmes
estrangeiros para pagamento dos filmes de curta-metragem, tornando obrigatéria sua exibi¢ao

. . . . . . 58
por uma resolugdo do Concine, vém causar sobressaltos junto ao cinema estrangeiro. ”

36 SILVA, Denise Tavares da. Vida longa ao curta. Dissertacdo de Mestrado. Universidade Estadual de
Campinas. Instituto de Artes. Campinas: Sdo Paulo, 1999. p.59

7 ALENCAR, Miriam. O cinema em festivais e os caminhos do curta-metragem no Brasil. Rio de Janeiro:
Artenova, 1978
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2.4- “E preciso almoca-los antes que eles nos jantem”: censura.

Nao podemos perder de vista, que a partir do golpe de 1964, se inaugurou uma nova
conjuntura nacional, na qual os processos das “reformas de base” e do “ensaio geral de
socializacdo da cultura” foram interrompidos violentamente, gestando um novo panorama
cultural, ainda muito tributario do periodo anterior, mas sombreado pela incomoda presenca
da censura, que teve seu espago substancialmente aumentado no campo cultural brasileiro.
Assim como as politicas publicas de cultura sdo anteriores a ditadura militar, a censura
também tem uma historia prévia e infelizmente maior do que a das politicas culturais. E
possivel encontrar referéncias a esta pratica desde o periodo colonial, contudo, consideramos
desnecessario recuar tanto, e, sobretudo procurando centrar nossas atengdes na censura

cinematogréfica. >

A palavra “censura” denota em geral a proibicdo decisiva da divulgagdo de
informac@o, analise e debate e meios de comunicagdo publicos. Ela restringe a
disponibilidade e a circulagdo de informacdo (simples dados objetivos) e
também impede a comunicacdo (no sentido profundo, inclusive a formagdo de
identidades e interesses). Ela se destina a servir aos interesses dos que se
encontram no poder ao gerar ignorancia e distor¢do, ao enfraquecer ou
incapacitar um povo submisso. Prejudica a avaliagdo bem informada da ordem
constituida, bem como a conceituacdo de alternativa da mesma. A censura
impossibilita o escrutinio, cerceando esfor¢os no sentido de atribuir
responsabilidade aos governantes. Sob a censura, manipulam-se a compreensdo
da realidade social e natural, a posicdo de alguém no mundo, principalmente,

Al ~ 60
com freqiiéncia, dos que detém o poder.

Anne-Marie Smith traz nessa conceituagdo e analise do termo ‘“censura”, situada
historicamente no periodo da ditadura militar, questdes que sdo essenciais ndo sO para pensar
a relagdo da imprensa, mas também a de toda a mobilizacdo social que enunciasse qualquer
tipo de discurso que fosse contrario as concepgdes oficiais. Ela evidencia a restricdo da

circulagdo de informagdes, que tem como uma das suas conseqiiéncias a impossibilidade da

% Sobre a trajetéria da censura na historia do Brasil, ver CARNEIRO, Maria Luiza Tucci (org). Minorias
Silenciadas: Historia da Censura no Brasil. Sdo Paulo: Edusp/ Imprensa Oficial do Estado/Fapesp, 2002.

% SMITH, Anne-Marie.Um acordo forcado. O consentimento da imprensa a censura do Brasil. Rio de
Janeiro: FGV, 2000. P 136
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comunicagdo, que por sua vez transformaria a sociedade em refém dos seus governantes, sem
direito a questionamento ou oposi¢ao reconhecida como legitima.

Usada como termo generalizante para as restricdes de circulacao de informagoes pela
imprensa, artes, entre outros veiculos, a censura era dividia em especialidades. Como
evidencia Carlos Fico, o Servico de Censura e Diversdes Publicas (SCDP), foi uma heranga
oriunda do Estado Novo, e responsavel pela defesa da “moral e bons costumes”, atuando
especialmente junto aos espetaculos teatrais, de variedades e exibi¢des cinematograficas, por
exemplo. A censura de imprensa era tida pelos militares como revolucionaria, por permitir o
controle da veiculagdo dos temas politicos.

Contudo, a partir do AI-5, hd uma politizacdo da censura de diversdes publicas -
decorrente da necessidade de controlar a crescente politizagcdo das atividades culturais - que a
partir de 1970, tornou-se mais “dura”, fazendo o caminho contrario da censura de imprensa.®’
Nesta perspectiva, torna-se compreensivel o nimero relativamente alto de artigos, editoriais e
reportagens que, teciam criticas, algumas bastante contundentes aos posicionamentos do
governo e até mesmo em relagdo a existéncia e os critérios da censura®. Inima Simdes,
analisando a censura cinematografica, também observa esse processo, ponderando que houve
um deslocamento da atuagdo da censura no po6s-64, saindo da exclusivamente da esfera da
moralidade e acrescentando a ela, o cuidado com o “perigo vermelho”, que segundo a sua
interpretagdo ameacava com suas multiplas faces a estabilidade da sociedade brasileira. ©

Nesse sentido,

Tanto a censura formal (no plano federal ou estadual) como a ndo formal
(associagdes catolicas) atuam de maneira mecanica, assumindo geralmente uma
postura reducionista com base nos assuntos ‘interditados’. Ndo se admite que
um filme discuta ou apresente temas que estes grupos consideram proibidos em

nome de uma suposta representatividade. Num index informal estdo incluidos o

1 Cf FICO,Carlos. Visdes e Controvérsias sobre 1964 ¢ a ditadura militar. Revista Brasileira de Histéria.
V.24, n°27. 2004. pp.38.

ATARDE. Clara Nunes nio admite censura a criacido artistica Salvador. 10 de setembro de 1978 n°
21.827.. P.3; CARLOS, Newton. Os limites do jargido anti-subversivo. Salvador. 18 de setembro de 1978 n°
21.835.

63 SIMOES, Inima Ferreira. A censura cinematografica no Brasil. In.CARNEIRO, Maria Luiza Tucci (org).
Minorias Silenciadas: Histéria da Censura no Brasil. Sdo Paulo: Edusp/ Imprensa Oficial do Estado/Fapesp,
2002.
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divorcio, a questdo da droga, o adultério, a nudez, a visdo que ndo ¢é cor-de-rosa,

¢ 0 humor.*

Simodes, no Roteiro de Intolerdncia, destaca numa abordagem complementar a de
Smith, que por trds de uma aparente irracionalidade e algumas trapalhadas, a censura tinha
como objetivo o controle da sociedade, ou seja, existia uma estratégia de desempenho geral
que organizava todo o sistema politico. Contudo, era impossivel controlar as atuagdes locais,
gerando um aparente desacerto, mas que no fundo, faziam parte da mesma agao. Deste modo,
no tocante ao cinema, Simdes conseguiu no seu Roteiro investigar a organizagao interna da
Censura, enquanto 6rgao federal, mostrando seu funcionamento e critérios. Segundo ele, a
censura era realizada por grupos de trés censores que assistiam os filmes em pequenas salas
de proje¢do. Através de campainhas, indicavam para o projecionista as cenas e dialogos tidos
como improprios. Ele, que por sua vez, marcava o local da pelicula com um papel. No caso de
filmes com muitos cortes, que pudessem comprometer o seu sentido, recomendava-se a
interdi(;ﬁo.65

Os produtores poderiam recorrer das decisdes, propondo um “meio termo” que
poderia ser aceito ou ndo pelos censores. Como foi visto na citagdo acima, os critérios que
norteavam a ac¢do dos censores eram basicamente subjetivos, embora houvesse diversos
cursos de formagdo que objetivavam ensinar os censores a decifrar as mensagens subversivas
que certamente estariam presentes sub-repticiamente nos filmes.

No que diz respeito aos festivais de cinema e aos filmes explicitamente politicos,
SimOes mostra que as divisdes entre “duros” e “moderados” também estd presente na
Censura, através da citagdo de um trecho do livro Censura & Liberdade de Expressdo, de
Coriolano de Loyola Fagundes, em que ele despreza os filmes politicos, chamados por ele de
“fitas politicas mentalmente teleguiadas” e que ndo teriam nenhum apelo popular, sendo nesse
caso mais apropriado ignora-las do que interferir, por essa interferéncia poderia gerar algum
tipo de publicidade para os mesmos. Reconhece também que seu principal veiculo de
distribuicdo e exibicdo sdo os festivais onde “um publico limitado e constituido de
aficcionados e de homens de cinema, que j& definiram suas proprias tendéncias, quer

estéticas, quanto morais ou politicas”.*®

5 Op cit.p.359
SIMOES, Inim4. Roteiro da Intolerancia: a censura cinematografica no Brasil. Sio Paulo: Ed.SENAC/SP,

1999.p.76
5 Op cit.p.146.
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Entretanto, ndo nos parece que essa foi uma pratica habitual do 6rgdo, haja vista a
suspensdo do Festival de Brasilia por trés anos, a partir de 1971 e a vigilancia constante as
Jornadas de Cinema da Bahia, exercida tanto através da presenga a paisana dos censores,
quanto pela necessidade da submissao dos filmes a serem exibidos aos censores que aqui em

Salvador trabalhavam nas dependéncias da Policia Federal, como veremos adiante.

2.5 - E enquanto isso na Cidade da Babhia...

Segundo Bruno B. Maciel, foi no governo de Otavio Mangabeira, entre 1947 e 1951
que houve a primeira iniciativa em relagdo a politicas de governo para a cultura no estado da
Bahia, através do Departamento de Cultura criado por Anisio Teixeira, na Secretaria de
Educagdo, que segundo Luiz Henrique Dias Tavares, “se tornou o grande centro de apoio e
inovacao para as artes plésticas, a musica, o teatro, o cinema e a literatura baiana”.%’

No tocante ao cinema, ndo encontramos nenhuma iniciativa de fomento a producao,
mas houve apoio do Departamento de Cultura ao Clube de Cinema da Bahia, cedendo o
auditério da Secretaria de Educacao, onde o Clube foi fundado no dia 27 de junho de 1950,
pelo advogado e critico de cinema Walter da Silveira. Podemos dizer que o Clube de Cinema,
sob a diregdo de “Dr. Walter”, foi a institui¢do responsavel pela formagao inicial de grande
parte das pessoas envolvidas com realizagdo e critica cinematografica nas décadas seguintes,
e, portanto de grande importancia no panorama cinematografico baiano.

Devido ao empenho dos organizadores e participantes do Clube de Cinema, houve
exibigoes e debates de filmes de diversas nacionalidades e escolas estéticas, que dificilmente
terlam espaco nas programacgdes comerciais dos cinemas soteropolitanos. Este tipo de
atividade proporcionou o desenvolvimento de uma sensibilidade que certamente contribuiu
para o aumento do interesse pela atividade cinematografica em Salvador.

Foi também durante a década de 1950 a criagdo da Universidade da Bahia, que sob o
reitorado de Edgard Santos proporcionou, com os Seminarios de Musica, as pecas da Escola
de Teatro e apresentagdes das Escolas de Belas Artes e Danga, uma mobilizagcdo que gerou
um forte interesse e uma transformacdo da mentalidade da sociedade baiana da época.
Provavelmente inspirados nesse panorama de movimentacdo cultural, os estudantes do

Colégio da Bahia (Central), também se mobilizavam, nas Jogralescas, teatralizando poemas

7 TAVARES, Luis Henrique Dias. Historia da Bahia. 10° ed. Sio Paulo: Ed.UNESP / Salvador: EDUFBa,
2001.p.462
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de autores brasileiros. Setaro registra também a existéncia de suplementos literarios e revistas

. , . . 68
como Angulos e Mapa, como participes importantes desse momento.

Como um dos frutos desse momento de agitagdo, no qual o cinema era uma das
principais atividades de lazer da cidade (havia por volta de 22 salas de cinema em Salvador!),
emergiram durante os anos 1950 o Ciclo Baiano de Cinema e a Escola Baiana de Cinema, que
embora possam ser considerados complementares ou articulados, seriam diferentes. ®
Segundo Setaro, integraram o Ciclo Baiano “todos os filmes realizados na Bahia
influenciados por nossa cultura e que foram feitos por diversos diretores, daqui e de fora”,
enquanto no caso da Escola Baiana, fazem parte somente os filmes “denunciadores de uma
realidade contemporanea regional realizado por pessoas da terra. (sic)”’’. Os filmes teriam
entdo o interesse de discutir “questdes sociais, em geral, e a discussdes em torno dos
problemas da sociedade baiana, em particular”. '' Entretanto, essa divisdo entre Ciclo e
Escola Baiana nao foi bem definida pelo proprio Setaro, o que nos faz optar por compreender
a produgao do periodo como um todo pertencente ao Ciclo.

Assim, no calor desta fervura cinematografica, algumas produtoras cinematograficas
foram criadas, estiveram ligadas a alguns filmes tanto do Ciclo quanto da Escola. Eram a Iglu
Filmes Ltda, Poligono Filmes, Santana Filmes Ltda, Sani Filmes, Guapira Filmes Ltda e
Winston Cine Produgdes Ltda. Os principais filmes deste periodo foram Redeng¢do (1958), A
Grande Feira (1961) e Tocaia no Asfalto (1962), de Roberto Pires; Pdtio, Cruz na Praga
(inacabado) e Barravento, de Glauber Rocha Bahia de Todos os Santos (1960), de
Trigueirinho Neto, Mandacaru Vermelho (1961), de Nelson Pereira dos Santos, Sol sobre a
Lama (1962), de Alex Viany, e O Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte (1962).

Para Setaro’?, o Ciclo perdeu vigor e findou-se por dificuldades financeiras, oriundas
da precariedade da estrutura de distribui¢cdo dos filmes. A paralisagdo quase total da produgao

cinematografica na Bahia coincidiu com ocorreu o golpe executado pelos militares, em 1964

68 SETARO, André. Panorama do Cinema Baiano. Salvador: FUNCEB / Coordenagdo de Imagem e Som,
1976. p.11

% CARVALHO, Maria do Socorro. Imagens de um tempo em movimento. Cinema e Cultura na Bahia nos
anos JK (1956-1961). Edufba, Salvador. 1999. p.171

" SETARO, André. Panorama do Cinema Baiano. Salvador: FUNCEB / Coordenagdo de Imagem e Som,
1976.p 18 ¢ 19

" CARVALHO, Maria do Socorro. A Nova Onda Baiana: Cinema na Bahia (1958-1962). Salvador, Edufba,
2003.p 83

& SETARO, André. Bahia. Cinema 65-71. Nascimento do Surto Contracultural. In 100 Anos de Cinema na
Bahia. v. 32. n° 25. Salvador. Egba
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que iniciou um processo de desarticulacdo das atividades culturais, visto que grande parte dos
intelectuais e artistas baianos migrou para o Sudeste.”

Em 1967, durante o governo de Luis Vianna Filho, foi criado o Conselho Estadual de
Cultura, em consonancia com o Conselho Federal de Cultura, criado em 66, por Castelo
Branco. O Conselho Estadual teve seu primeiro regimento aprovado em 68 e tinha como
finalidade “exercer funcdes consultivas e nominativas sobre as Artes, Ciéncias e Letras e o
Patriménio Historico, Artistico e Cultural”, além de aprovar o Plano Estadual de Cultura.”

O Plano Estadual foi orientado pelo Conselho Estadual de Cultura e executado pelo
Departamento de Ensino Superior e Cultura (DESC), e tinha como metas: o fortalecimento
das instituicdes culturais ja existentes, tanto publicas quanto privadas, com recursos,
equipamentos e/ou instalagdes; interiorizacdo de todos os oOrgdos culturais, estimulo da
producao cultural, cientifica e literaria; utilizagdo do Plano como controle do uso dos recursos
publicos, destinando-os a projetos prioritarios anteriormente definidos. Estas determinagdes
seriam acionadas através de oito areas: difusdo cultural; atividades editoriais; teatro; danca;
institui¢des culturais; musica; museus € patrimonio artistico e artes plasticas. O cinema viria
inserido no tépico dedicado ao teatro, com “financiamento a empresas cinematograficas
baianas e realiza¢io do I Concurso de (roteiros) de Cinema”.

Nao obtivemos indicios que nos confirmassem se essas proposigdes se tornaram
praticas em outros campos a ndo ser o Concurso de Cinema em 1968, no qual houve trés
roteiros vencedores. No mais, somente as agoes diretamente ligadas ao patrimonio edificado
foram implementadas sistematicamente, para o qual foi criado em 1967, a Fundagdo do
Patriménio Artistico e Cultural. Os 6rgaos ligados 4 cultura e suas politicas, por conseguinte,
estdo durante os anos 1960 e 70 extremamente preocupados com o patrimonio material,
especialmente na area do Pelourinho, deixando pouco ou nenhum espago para as outras
expressoes culturais.

No caso do cinema, as iniciativas paralelas aos governos continuam. Em margo de
1967, houve na Escola de Sociologia e Politica um curso de cinema com duragdo de um més,
organizado por Carlos Atahyde. Segundo Setaro, o curso serviu de ponto de encontro para os
interessados em cinema, e se desdobrou no Grupo de Iniciagdo ao Cinema (GIC), que

propunha a retomada da produg¢do cinematografica baiana.

73 UCHOA, Sara. Politicas Culturais na Bahia (1964-1987). http:/www.cultufba/arquivos. Acesso

09/11/2008.p.4. Contudo, Roberto Pires ¢ Glauber Rocha, considerados os principais nomes do cinema baiano
do periodo haviam ido para o Rio de Janeiro desde 1963.
74
Idem
" Op. cit.p. 5
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Foi também nesse periodo, em 1968, que Walter da Silveira e Guido Araujo
iniciaram as atividades do Grupo Experimental de Cinema (GEC). O GEC tinha chancela da
UFBA, através do Departamento Cultural da Coordenacao de Extensdo. Através desta,
pareceu se realizar o desejo do reconhecimento do cinema enquanto atividade artistica pela
universidade, debate esse que ja ocupava as paginas da imprensa desde o periodo do reitorado
de Edgard Santos. "®

O curso realizado pelo grupo, com duragao de um ano, tinha como principal objetivo
formar equipes qualificadas para o trabalho em peliculas de 16 mm, para a producdo de
documentarios. Era organizado a partir de dois mddulos principais, o de Estética do Cinema,
ministrado pelo critico Walter da Silveira, e Teoria e Pratica Cinematografica, por Guido
Araujo, que deveriam ser complementados pelos modulos de Direcao, Argumento e Roteiro e
de Fotografia e Som. ”’

Além do curso de formacao, havia também uma programacao aberta composta por
exibi¢coes aos sabados a noite no Salao Nobre da Reitoria, com uma fala de Walter da Silveira
e a distribui¢do de informativos sobre os filmes projetados. O GEC tornou-se importante no
panorama do periodo, porque muitos dos seus alunos, efetivamente, tornaram-se realizadores
inseridos na atividade cinematografica baiana. Um exemplo disso seria o André Luiz

Oliveira, diretor de Meteorango Kid.

E importante ressaltar que o ano de 1968 foi um periodo de mobilizacdes em diversas
partes do mundo, que tinham como uma das caracteristicas o envolvimento de parcelas da
juventude. O momento era também conturbado na Bahia, especialmente na UFBa, periodo no
qual houve diversas manifestacdes e até mesmo greves estudantis buscando chamar atengao
da sociedade para os problemas da universidade.”

Assim, com a impetragdo do Al-5 em dezembro de 1968, as atividades do GEC, assim
como de grande parte de nucleos de atividades artisticas e culturais, como se dizia no periodo,
ficaram comprometidas e dentro da universidade instaurou-se um clima de perseguicao aos
considerados subversivos. Deste modo, o Grupo Experimental teve dificuldades de manter-se,

assim como as atividades cineclubistas, que no Brasil de uma maneira geral, foram

" CARVALHO, Maria do Socorro. Imagens de um tempo em movimento. Cinema e Cultura na Bahia nos
anos JK (1956-1961). Salvador: Edufba, 1999.

77 JORNAL UNIVERSITARIO. Estética e pratica do cinema serio programa do Grupo Experimental.
Salvador, fevereiro de 1968. pp. 3. Escritério da Jornada Internacional de Cinema da Bahia. Pasta de recortes.

8 Sobre as mobilizagdes estudantis em Salvador, em especial no movimento estudantil da UFBA, ver BRITO.
Antonio Mauricio Freitas. Capitulos de uma historia do Movimento Estudantil na UFBA (1964-1969).
Disserta¢do de Mestrado. Universidade Federal da Bahia. Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas. Programa
de Pés- Graduagdo em Histdria. Salvador, 2003.
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desarticuladas em conseqiiéncia do novo Ato Institucional. Por isso, segundo Guido Aratjo,
era necessario mudar de estratégia, e, dentro desta perspectiva estava a mudanga do endereco
do curso, que saiu da Reitoria para a Escola de Teatro, com o intuito de chamar menos
aten¢do. Ha também mencao a esta mudanca no relatério anual de 1969 do GEC, ressaltando
a perda consideravel de publico com a mudancga do local, visto que o espaco destinado para o
grupo na Escola de Teatro ndo era apropriado para as suas atividades.”

Entretanto, mesmo com as dificuldades da conjuntura, as atividades cinematograficas
soteropolitanas ndo cessaram. Em 1971, ocorre no Cine Bahia a retrospectiva dos 10 anos do
cinema baiano de longa metragem, que buscava homenagear a produgdo do Ciclo Baiano de
Cinema, através dos 10 anos de langamento da “Grande Feira”, de Roberto Pires, “que foi

realmente o primeiro grande filme baiano com grande éxito”. *

. . ~ . 981
Com o ocaso da Escola Baiana, registra-se a producio do “udigrudi”®

representada
por Meteorango Kid, um heroi intergalatico (1969), de André Luiz Oliveira, Caveira, my
friend (1969/70), de Alvaro Guimaraes, Akpalé (1971) de José Frazio, e Anjo Negro (1972),
de José Umberto.*” Essa breve movimentagdo cinematografica pode ser inserida no espectro

3

do ja rapidamente citado Cinema Marginal, uma resposta critica de “um pessoal jovem,

disposto ‘a fazer cinema’ (...) e como bons enteados rebeldes, de ruptura com a linguagem
européia e elitista do Cinema Novo”.®

Portadores de uma linguagem desestruturada, servindo como vetor de
questionamento da ordem tanto da direita, quanto dos sectarismos das esquerdas, colidindo
assim, tanto com a censura ditatorial, como com as bases politicas cinemanovistas.®* No caso
baiano, as experimentacdes do “udigrudi” reverberaram na intensa produgdo de curtas

metragens, que ocorre durante a década de 1970, especialmente no que diz respeito as

atividades superoitistas, essenciais para entender a dindmica da Jornada.

” GRUPO EXPERIMENTAL DE CINEMA. Relatério das atividades do GEC. 29 de dezembro de 1969.
Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1979.

% Entrevista concedida por Guido Arafijo no Escritorio da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 20 de
dezembro de 2007.

81 Corruptela de underground, cunhada por Glauber Rocha, que com tom depreciativo criticava a produgio
alternativa, que segundo seus detratores, tentava copiar inapropriadamente a estética do cinema underground
norte-americano.

82 3 Historias da Bahia. In Novissima Onda Baiana. Disponivel em:
http://www.abcvbahia.com.br/novaonda/08 3historias9c.htm. Acesso em 09/12/2007.

% ABREU, Nuno César Pereira de. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP, Editora da
UNICAMP, 2006. p.27.

% LEITE. Sidney Moreira. Cinema Brasileiro: das origens 4 retomada. Sio Paulo: Ed. Perseu Abramo. 2005.
p. 105 ¢ RAMOS, José¢ Mario Ortiz Ramos. O cinema brasileiro contemporaneo (1970-1987). In. Histéria do
Cinema Brasileiro. (org) Ferndo Ramos. Sao Paulo: Art Editora, 1987. p. 402.
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Em 1971, Antonio Carlos Magalhdes assume o governo do estado, e sua gestdo tem
como principal caracteristica a vincula¢do da cultura com o turismo, numa perspectiva em que
a cultura aparece como produto a ser vendido, sendo a atividade turistica localizada como

prioridade no setor produtivo. Seu programa para a cultura € sucinto:

Este programa imprimird as atividades artisticas e culturais funcdo didatica
mediante o estimulo, difusdo e promog¢do dos recursos disponiveis. Tais
atividades serdo dinamizadas por intermédio de 3 itens especificos:
Desenvolvimento das Artes;

Difusdo Cultural;

Preservagao do Patriménio Cultural. (Programa de Governo, 1971, p. 281)85

A ultima instituigdo cultural baiana criada durante a ditadura foi a Fundagao Cultural
do Estado da Bahia (FCEBa), instituida pela Lei Estadual n° 3.095, de 26 de dezembro de
1972, e responsavel pelos cuidados com o patrimoénio cultural. Entretanto, a FCEBa s6
funcionou efetivamente a partir de 1974, com a aprovacdo do seu primeiro estatuto, no qual
constavam as como atribuigdes “preservar o acervo cultural constituido; promover a
dinamizacdo e criacdo da cultura; difundir e possibilitar a participagdo da comunidade no
processo de produgdo cultural”. Estruturalmente era formada pela Diretoria Executiva e o
Conselho Deliberativo, posteriormente foram incorporados as bibliotecas, os museus e o
Teatro Castro Alves. *°

Roberto Santos governou a Bahia entre os anos de 1975 e 1978, e suas Diretrizes
para a Acdao Governamental colocam diretrizes culturais que estavam bastante proximas
daquelas colocadas pela PNC do governo Geisel, enfatizando o papel “mediador” do Estado
em relacdo a cultura e destacando suas potencialidades enquanto produto a ser consumido

pela industria cultural.

O Estado, como patrocinador da cultura, como gerador e mantenedor de
dispositivos sociais que a estimulem, deve ser, agente capaz de estabelecer
prioridades, de definir metas, e oferecer oportunidades de criacdo e frui¢do
cultural. Incentivando e promovendo o “grupo criador”, gerando recursos
humanos na area da cultura, estar-se-4 contribuindo para o crescimento do

“grupo consumidor” e, conseqiiente, desenvolvendo os padrdes culturais da

85 UCHOA, Sara. Politicas Culturais na Bahia (1964-1987). http:/www.cultufba/arquivos. Acesso

09/11/2008.p.9
% Op. cit. p. 10
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comunidade e abrindo caminho, a longo prazo, para o surgimento de uma

“indastria cultural. (Diretrizes para a A¢do Governamental, 1975)*’

E possivel perceber no transcorrer da narrativa, que as tristes tradicdes a que nos
referimos anteriormente através de Rubim, do mesmo modo se fizeram presentes nas
trajetorias das politicas publicas de cultura na Bahia, pois as iniciativas culturais baianas
também conviveram com uma grande trajetéria de auséncia do interesse dos governos,
instabilidade e descontinuidade nas politicas apresentadas sazonalmente e também com o
autoritarismo dos governos e suas diretrizes, que focando os interesses da incipiente politica
cultural baiana no patrimonio material, mais facilmente “vendavel” quando vinculado as
necessidades de um mercado consumidor de turismo que se formaria na Bahia, especialmente
em Salvador, a partir da década de 1970.

No caso do cinema, ¢ visivel a falta de interesse dos gestores em abrir espaco para a
atividade cinematografica, embora diversas vezes os realizadores baianos e brasileiros tenham
se manifestado e cobrado algum tipo de intervengdo, como foi possivel encontrar na
documentacdo da Jornada e nos jornais, quando, por exemplo, Jodo Batista de Andrade
cobrou do governador Roberto Santos a implantagdo do Polo Cinematografico da Bahia e
como resposta, a Fundagdo Cultural do Estado afirmou ndo saber da existéncia da Jornada de
Cinema da Bahia que no momento, completava sua sétima edicdo. O evento reunia
anualmente realizadores que entre as diversas atividades que compunham a Jornada,
utilizavam o seu espago para discutir, debater e gerar propostas de interven¢do junto ao
governo federal em relacdo as politicas publicas para incentivo da atividade cinematografica,
bem como a construcdo de trajetdrias e caminhos alternativos para difusdo da produgdo

. . .. . 88
curtametragista, via federagdes cineclubistas, etc.

8 Idem.

8 A TARDE. Cineasta nio entende a falta de apoio a Jornada. Salvador, 14 de setembro de 1977, pg.2.
Biblioteca Central do Estado da Bahia. Setor Hemeroteca. Margo Jornal A TARDE Setembro de 1977 e
JORNAL DA JORNADA. A independéncia da Jornada ¢ a ma vontade do Estado.Salvador, setembro de 1978,
pg.15. Setor de Cinema — Faculdade de Comunicagio da Universidade Federal da Bahia. Pasta VII Jornada
Brasileira de Curta-Metragem 1978.
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3.CAPITULO II — “Da Baiana a Paulo Emilio Sales Gomes”: Jornadas e suas

singularidades.

3.1 - O curta-metragem e sua importancia no panorama do cinema nacional:

Ressaltando a auséncia de produgdes académicas sobre a produgdo curtametragista
brasileira, Denise Tavares da Silva inicia a sua dissertacdo com a pergunta de Frangois
Porciele sobre a utilidade/necessidade do curta-metragem, e constrdi seu texto através da
histéria do cinema brasileiro, constituindo uma trajetéria da produgdo curtametragista, que
segue construindo respostas historicamente as dificuldades concernentes a atividade
cinematografica brasileira, constituindo uma producdo variada, esparsa, mas ainda assim,
constante.”’

Pode-se dizer que foi o curta-metragem que garantiu a continuidade do cinema
brasileiro tanto nos tempos conturbados da ditadura quanto no periodo entre os estertores
finais da Embrafilme e a dita “Retomada”. Durante os anos 1970, foi através dos curtas, que
muitos cineastas driblaram a censura, tendo seus filmes exibidos em clubes de cinema, nas
casas dos proprios realizadores, diretorios e centros académicos, além de festivais de cinema.

O filme curto “sofre” de uma definicdo um tanto difusa, na duracdo, processos de
producdo e uma diversidade significativa nos géneros, ampliando bastante as suas
possibilidades de classificagdo; sdo encontrados filmes documentais, ficcionais,
experimentais, cinejornais, e de propaganda, por exemplo, o que permite aos pesquisadores a
constru¢do de um vasto panorama do cinema brasileiro, a partir da producao curtametragista
Segundo a pesquisa realizada pelo Idart em 1977, os trés primeiros géneros podem ser
enquadrados numa categoria mais ampla, chamada de “filme cultural”, definidos pela
Associacdo Brasileira de Documentaristas (ABD) como, “aqueles filmes que ndo contenham
mensagem publicitaria ou de propaganda institucional, direta ou indiretamente e aqueles que
ndo tenham recebido qualquer forma de patrocinio”.”® Além disso, o curta é tido por muitos
como lécus de aprendizagem, de experimentagdes formais e reinvengdes estéticas e ja foi
visto também como instrumento privilegiado de conscientizagdo das “massas” e como

instrumento de resgate da memoria e cultura nacionais.

% SILVA, Denise Tavares da. Vida longa ao curta. Dissertagio de Mestrado. Universidade Estadual de
Campinas. Instituto de Artes. Campinas. Sdo Paulo, 1999.p. 7.
% Op cit p. 23.
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E necessario ressaltar que além dessas atribuicdes, ou ao lado delas, entendemos que
o curta-metragem em seus diversos géneros gestou uma narratividade propria com diversos
cineastas que permaneceram curta-metragistas a despeito da sua experiéncia enquanto
realizadores, o que matiza a compreensao do curta como um rito de aprendizagem e passagem
para o longa-metragem.

No tocante a duragdo dos filmes, houve uma variacdo significativa de acordo com
cada legislacdo aplicada ou dos regulamentos dos eventos cinematograficos. Para o INC, no
inicio dos anos 1970, os curtas teriam duragao maxima de vinte minutos. Algumas legislacdes
determinaram que para exibi¢do na cota de obrigatoriedade os filmes curtos deveriam durar
entre 10 e 15 minutos. Atualmente, para a Cinemateca Brasileira o filme curto tem até 59
minutos, inserindo na seara dos curtas-metragens o que anteriormente se conhecia como
média-metragem. Para a Ancine (Agéncia Nacional de Cinema e Audiovisual), por sua vez, o
curta tem até 15 minutos.”’

Contudo, no nosso caso, apesar das determinagdes sobre a duragdo maxima dos
filmes s aparecerem nos regulamentos a partir da VI Jornada Brasileira, em 1975, inferimos,
através dos programas das Jornadas um consenso entre os realizadores e a organizagdo do
certame em que os curtas-metragens eram filmes com duragdo compreendida entre um e trinta
minutos. Assim, respeitando as contingéncias colocadas pela documentacdo pesquisada,
assumimos esse tempo de proje¢do, como caracterizador basico do curta-metragem para o
estudo das Jornadas. Em que pese a diversidade de definicdes para o que seria “género
cinematografico”, aqui também seguimos as indicacdes da documentagdo, aqui sim,
explicitadas nos regulamentos, detendo-nos nos seguintes géneros: documentario,
experimental, ficcdo e animagao.

Até meados dos anos 1960, ao se falar em producao curtametragista no Brasil criava-
se uma associacao imediata com o documentario, que foi segundo Silva até os anos 1970, o
género dominante, mesmo registrando-se uma diversificagdo progressiva que se firmaria na
década seguinte. Neste primeiro periodo indicado, o documentario figurou tanto nas fileiras
governamentais através dos filmes de carater pedagdgico, especialmente do INCE, nos
cinejornais, que poderiam ser financiados pelo Estado ou realizados por particulares, quanto
na producdo dos daqueles artistas que entendiam o cinema (e as artes em geral) como missao
— ou seja, aqueles realizadores que acreditavam no potencial mobilizador e revoluciondrio da

arte, como foi visto no capitulo anterior. Jean-Claude Bernardet no livro Cineastas e Imagens

°! Cinemateca Brasileira. http:// www.cinemateca.com.br. Acesso 03/01/2009.
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do Povo, refletiu sobre esse segundo posicionamento através do “modelo sociologico”, que
teria sido gestado justamente pela necessidade de politizacdo das artes através das
preocupacdes com as questdes sociais, que pipocaram no Brasil durante os anos 1950 — 1964.
Nesse periodo, a linguagem cinematografica buscaria, segundo o autor, se legitimar através do
uma abordagem que se aproximaria das andlises cientificas propostas pela Sociologia do
periodo.

Mesmo concentrando suas andlises nos filmes de curtas-metragens documentais, ele
elegeu como filme basilar para sua reflexdo sobre o “modelo socioldgico”, Viramundo, de
Geraldo Sarno, longa-metragem bastante influente na concepgdo e metodologia de trabalho
dos curtas elencados por Bernardet. Entre algumas das principais caracteristicas presentes no
filme, estaria a adequacdo do real ao aparelho conceitual utilizado pelo cineasta, ou seja,
buscaram-se caracteristicas comuns aos personagens apresentados, de modo que a relagdo

entre as experiéncias particulares e o contexto geral se confirmasse, e

as pessoas anonimas, dos operarios servem de matéria-prima para a construgdo
dos tipos. Eles emprestam suas pessoas, roupas, expressoes faciais e verbais ao
cineasta, que com elas, molda o tipo, constru¢do abstrata desvinculada das
pessoas com quem ele se encontrou na primeira fase. O tipo sociologico, uma

abstragdo ¢ revestido pelas aparéncias concretas da matéria-prima tirada das

9 92
pessoas, o que resulta num personagem dramadtico”.

Assim, para Bernardet, estaria impressa no filme a concep¢do do seu realizador,
através das suas idéias apresentadas com bastante forca e coesdo, dando ao filme o status de
expressdo da realidade, e ndo de representacdo. Entretanto, retomando e aprofundando as
diretrizes ja apontadas por ele no artigo 4 voz do outro, presente na cole¢do Anos 70: Cinema,
ele deu conta de uma transformagdo significativa nos rumos da produgdo curtametragista na
esfera documental — o questionamento relativo a possibilidade de apreensdo da realidade, a
capacidade de representagdo das classes subalternas pelas classes médias, que de fato tinham

acesso a atividade cinematografica, assim

sob a influéncia da evolugdo politica posterior ao golpe de 64, dos movimentos
sociais que foram abafados ou conseguiram se expressar, do questionamento

relativo ao papel dos intelectuais, das diversas revisdes por que passaram as

2 BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Brasiliense: SP. 1985. p.19
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esquerdas, do aparecimento das ‘minorias’ que colocaram a questdo do outro, da
evolugcdo do Cinema Novo e da perda da sua hegemonia ideoldgica e estética,
das suas preocupacdes quanto a linguagem cinematografica, ao realismo e a
metalinguagem, este cinema documentdrio sofreu uma crise intensa,
profundamente criadora e vital. O modelo sociologico, cujo apogeu situa-se por
volta de 1964-1965, foi questionado e destronado e, varias tendéncias

. L » 93
ideologicas e estéticas despontaram.

De acordo com a analise proposta por Silva no que tange na importdncia e
diversidade da produ¢do curtametragista brasileira, e das reflexdes encetadas por Bernardet,
no sentido das transformagdes ocorridas nos modos de fazer e compreender o cinema de
curta-metragem entendemos as Jornadas como um espago importante neste momento, pois
nas atividades que as compunham eram possiveis os encontros, debates, tensdes e proposi¢des
tanto entre as diversas tendéncias que emergiam no cinema curto documental, quanto dos
outros géneros, espalhados pelas trés bitolas: 35mm, 16 mm e Super-8, além de ser um
importante forum para as discussdes sobre politica cinematografica e rearticulacdo do

movimento cineclubista.

3.2 - Jornadas e as singularidades:

Uma das questdes que moveram o desenvolvimento dessa pesquisa foi tentar
compreender como se deu o surgimento de um evento de cinema na Salvador dos anos 1970.
Nesse sentido notamos que havia uma movimentagdo cinematografica que circulava em torno
do Clube de Cinema da Bahia e do Grupo Experimental de Cinema, que eram, como ja vimos
os espacos formadores para aquelas pessoas interessadas em cinema. As duas iniciativas
contavam com a presenca de Walter da Silveira e Guido Araljo, que nessa conjuntura
poderiam ser considerados os principais fomentadores das atividades relacionadas a pratica
cinematografica em Salvador, nos fins dos anos 60 e principios dos anos 70.

Segundo a narrativa de Guido Araujo, através da qual conseguimos mapear as diversas
influéncias que contribuiram para o surgimento da Jornada, a ja anteriormente citada
retrospectiva dos dez anos do cinema baiano teve como uma das suas principais

conseqiiéncias reunir diretores, produtores e demais interessados em cinema, numa

% Op cit. p. 8
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perspectiva de rearticulagdo, que foi repetida na mostra dos 10 anos do Festival de

Oberhausen, que ocorreu no Cine Rio Vermelho, em 1971.%

Essa mostra foi trazida para
Salvador através de uma associagao entre o Clube de Cinema da Bahia, o Instituto Goethe e a
Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro. Para Guido Aratjo, € dessa experiéncia de mostras e
retrospectivas que surge a idéia de montar a Jornada, para movimentar a cena cinematografica
baiana com um espago que estimulasse a produ¢do e o debate sobre cinema baiano e
brasileiro.

Assim, num estado onde a producdo de longas metragens estava praticamente
paralisada — devido as dificuldades de criagdo/inser¢do de um mercado cinematografico
baiano, que ocasionaram o €xodo de diversos realizadores para o Sudeste, aumentadas ainda
pela ascensdo da ditadura —, o caminho que parecia “menos dificil” para rearticular a

continuidade da produgdo, era o do curta-metragem, pois exigia menos investimentos e

J , C e . 96
possibilitava o exercicio de criatividade do seu autor.

Entdo quando eu fui pra fazer a jornada, ja foi com esse proposito €, em
primeiro lugar, em termos de Bahia, e mesmo fora da Bahia, naquele momento,
a possibilidade de fazer alguma coisa mais viavel em cinema — e com seriedade,
porque em termo de longa-metragem, além das amplas dificuldades cultivadas
pela ditadura... E, quer dizer, ndo havia chance de fazer nada (...)

Nao tinha mercado, o apoio que o governo dava ndo era para esse tipo de
filme, ¢ no mais quem quisesse fazer um filme mais sério estava sempre
ameagado pela censura essa coisa toda. Entdo isso foi fundamentalmente ...
bom, também ndo deixa de ter tido a influéncia, mesmo que indireta o fato do
Festival de Oberhausen. Porque eu ndo nego, o primeiro festival que de uma
maneira ou outra exerceu uma influéncia sobre a Jornada e com a qual a
Jornada teve uma ligagdo mais profunda, foi o Festival de Oberhausen, que era

. ~ . . 97
um festival de curta metragem. Entdo todos esses fatores influenciaram.

O Festival de Oberhausen é uma mostra de filmes de curta metragem que acontece na

Alemanha desde 1954 e ficou conhecido como um dos principais festivais de vanguarda do

% Ver capitulo I, pagina 32.

% Entrevista concedida por Guido Aratjo no Escritorio da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 20 de
dezembro de 2007. Ver também Regulamento da I Jornada Baiana de Curta Metragem (13 a 16 de janeiro de
1972). Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1972 e
A palavra do organizador. Jornal da Bahia, 07 de janeiro de 1972 caderno 2 Estudantil p.13. Biblioteca
Central do Estado da Bahia. Setor Hemeroteca. Mago Jornal da Bahia Janeiro de 1972.

% Entre estes figuravam Glauber Rocha, Roberto Pires ¢ Olney Sdo Paulo.

°7 Entrevista concedida por Guido Araiijo no Escritorio da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 20 de
dezembro de 2007.
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mundo, sempre aberto para inovagdes estéticas, temdticas e de linguagem, sendo inclusive o
espago onde os participantes do novo cinema alemdo surgiram. E dele que emerge o
manifesto “Abaixo o Cinema do Papai”, langado em 28 de fevereiro de 1962 que da origem
ao Novo Cinema Alemao, que ¢ uma tentativa de ruptura com a tradicdo do cinema alemao
instituida no periodo nazista, que ainda existia sub-repticiamente na cinematografia alema da
década de 1950. Este novo cinema tem como expoentes Fassbinder, Herzog, Kluge, entre
outros, que tiveram suas obras exibidas em Salvador através das parcerias entre o Festival de
Oberhausen, ICBA e Jornada de Cinema.”®

O Festival aparece em diversos momentos da fala de Guido como inspirador do
formato das Jornadas, especialmente no tocante a preferéncia pelo formato curto, cabivel
dentro da realidade da atividade cinematografica baiana.

A Jornada de Cinema da Bahia consistia inicialmente, segundo seus organizadores
num evento em que ocorriam diversas atividades relacionadas com a pratica cinematografica
no Brasil e na Bahia e suas diversas implicagdes culturais, sociais e politicas, especialmente
ligadas a produgdo do curta-metragem. Como ¢ possivel apreender do capitulo anterior, as
Jornadas faziam parte de um esforgo de criagdo e manutencao das atividades cinematograficas
na Bahia e no Brasil, esforco este evidenciado por Ismail Xavier, em seu livro Cinema
brasileiro moderno.

Enquanto a década de 1960 constituiu - se como um momento de rupturas e
transformagdes no cinema brasileiro de modo geral, a década de 1970 inaugurou um momento
de tentativa de continuidade, de garantia da existéncia da produgdo cinematografica, a partir
do acionamento de um “principio de continuidade” que tentou reconhecer pontos positivos,
mas sem perder a perspectiva da critica, vide o ensaio Cinema: trajetoria no
subdesenvolvimento, escrito por Paulo Emilio Sales Gomes. *’ Este texto procurou dar conta
da trajetoria do cinema brasileiro, assinalando seus principais momentos, com suas marchas e
contramarchas, numa perspectiva que associou a condi¢do do cinema brasileiro a condigao
econdmica e social do pais.

E embora essas discussdes propostas por Gomes e Xavier, detenham-se
prioritariamente no cinema de longa-metragem, creio que ainda assim as Jornadas podem ser
compreendidas como parte desse esforgo, pois, através delas, o cinema baiano gestou novas

iniciativas de producdo, especialmente através de uma nova geragdo que se iniciou na pratica

98 A : ~ . . . . .

As informagdes sobre Oberhausen nos foram gentilmente cedidas através de uma entrevista com Maria Laura
Bezerra, que ¢ Mestre em Literatura e Ciéncia da Midia pela Universidade de Tréveris, Alemanha, e teve com
objeto da pesquisa o cinema alemao.

GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento. 2° edicdo. RJ: Paz e Terra. 2002



59

cinematografica, a partir das suas atividades e o cinema brasileiro de um modo mais geral
encontrou espago para as discussdes organizacionais e politicas, de modo menos exposto a
acio da censura.'” Neste capitulo buscamos construir um mapeamento das atividades das
Jornadas de Cinema da Bahia. Através dele, esforcamo-nos para entender como o evento se
organizou durante os sete anos que compdem 0 nosso recorte, seguindo suas ambigdes iniciais
e seus desdobramentos.

De modo geral, atividades propostas pela organizagdo do evento consistiam num bloco
freqiente anualmente, de modo que € possivel acompanhar sua ocorréncia pelos seus
regulamentos e programas. Elas consistiam basicamente na mostra competitiva em que eram
exibidos os filmes selecionados para concorrer a premiacao; debates que ocorriam apds a
exibicdo dos filmes; mostras paralelas, que poderiam ter diversos motes, geralmente
homenageando algum realizador ou seguindo temadticas especificas; seminarios € simposios
objetivando discutir a “problemdtica do curta-metragem” em seus diversos matizes e

acepgoes.

3.2.1 - I Jornada Baiana de Curta-Metragem (13 a 16 de janeiro de 1972):

A primeira Jornada Baiana surgiu em Salvador, como ja foi visto, quando a produgao
cinematografica na Bahia passava por um momento de estagnagdo, € se propunha a
“incentivar entre a juventude baiana a comunicagdo artistica através da imagem
cinematografica e contribuir para que se abram melhores perspectivas para o curta-metragem

na Bahia e no Brasil”. '"!

Para isto, a programacao foi pensada de modo a tocar em pontos
considerados essenciais para o desenvolvimento do cinema, especialmente de -curta-
metragem. Assim, a I Jornada foi composta pela Mostra Competitiva, restrita a filmes
baianos, devido as dificuldades de orcamento; Mostra Informativa que contou com filmes de
diversos estados e tematicas variadas e também o Simpoésio sobre o Curta-Metragem,

composto por quatro diretrizes centrais; “Situa¢do do Curta-metragem no Brasil e sua situagado

1% No caso do estimulo a produgio, pode-se dizer também que as Jornadas foram importantes para outros
estados, como por exemplo, Pernambuco, que tem durante os anos 1970 uma significativa producdo em Super-8,
que também ¢é destinada para a exibicdo nas Jornadas Baianas, que tinham divulgag¢do expressiva entre os
realizadores pernambucanos do periodo. Cf. FIGUEROA, Alexandre. O cinema super-8 em Pernambuco: do
lazer doméstico a resisténcia cultural. Governo do Estado de Pernambuco/ Secretaria de Educagao, Cultuara e
Esportes/ FUNDARPE/ Cia Editora de Pernambuco. Recife, 1994.

19" Regulamento da I Jornada Baiana de Curta Metragem. (13 a 16 de janeiro de 1972). Setor de Cinema da
Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1972.



60

com o INC”, “Perspectivas de profissionalizacdo do super-8”, “O impasse do curta-metragem
na Bahia” e “O mercado de TV para o curta-metragem”. 102

A institui¢do promotora do evento foi o GEC (Grupo Experimental de Cinema),
através da Coordenacdao de Extensdao da UFBA, tendo como diretor, Valentin Calderén e
como coordenador o cineasta e também coordenador do GEC, Guido Aragjo. Os espagos
ocupados pela I Jornada foram a Biblioteca Central do Estado, nos Barris, a Reitoria da
UFBA ¢ 0 ICBA.

Através do Regulamento da I Jornada Baiana de Curta-Metragem foi possivel obter
indicios de quais eram as possibilidades de criagdo cinematografica naquele periodo. De
inicio, o que nos chama aten¢do é que o evento centrou suas atengdes no cinema de curta-

metragem, especialmente nas bitolas de 16 mm e super-8'®.

A escolha pela forma curta
advém da percep¢ao de que seria mais facil fomentar a producdo, visto que com a menor
duracdo do filme, ¢ usando bitolas consideradas amadoras, o custo de realizagdo seria mais
baixo - e justamente por isso seria o tipo de producdo cinematografica que teria potencial para

104 Esta

atrair os jovens e abrir possibilidades de experimentagdes estéticas e de conteudo.
postura ndo era exatamente inovadora, pois pode ser interpretada como uma continuidade da
proposta do GEC, que desde a sua criagdo, propunha laboratorios de pratica cinematografica
em 16 mm. '?°

Assim, para a mostra competitiva, aberta para filmes em 16mm e super-8, houve a
inscri¢do de oito'*® filmes em 16 mm, que segundo o jari foram premiados sem “ ‘levar em
conta o carater classificatorio da competicdo’ e ‘objetivando incentivar os realizadores e

levando em conta as dificuldades materiais e técnicas que tiveram para realizar seus filmes,

192 ARAUJO, Guido. Jornada em tempo presente. Tribuna da Bahia. Salvador, 12 de janeiro de 1972. Cinema.
p.13. Biblioteca Central do Estado da Bahia. Setor Hemeroteca. Mago Tribuna da Bahia Janeiro de 1972.

1% Chama-se de bitola a largura da tira da pelicula. Cf SALLES, Filipe. Principios de cinematografia parte 2:
bitolas e formatos. Disponivel em http:/www.mnemocine.com.br. Acesso em 12/12/2007. A bitola de 16 mm
foi criada na década de 1920, como op¢do mais barata que a 35 mm, para o uso de cineastas amadores. A bitola
super-8, foi criada na década de 1960, a partir de modifica¢cdes implementadas na 8 mm, que ja era por sua vez,
uma alternativa mais em conta que a 16mm. Cf. SALLES, Filipe. Breve histéria do super-8. Disponivel em
http://mnemocine.com.br. Acesso em 12/12/2007.

1% Entrevista concedida por Guido Aratijo no Escritério da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 20 de
dezembro de 2007

' JORNAL UNIVERSITARIO. Estética e pratica do cinema serdo programa do Grupo Experimental.
Salvador, fevereiro de 1968. pp. 3. Escritério da Jornada Internacional de Cinema da Bahia. Pasta de recortes.

1% Entretanto, outras fontes nos apontam ao invés de oito filmes concorrentes, sete ou até mesmo seis. Cf:
TRIBUNA DA BAHIA. Sete curtas disputam quatro prémios. Ano III.n° 668. Salvador, 08 de janeciro de
1972. 2° caderno, p.1. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago Tribuna da Bahia Janeiro
de 1972 e TAVARES, Braulio. O curta metragem brasileiro e as Jornadas de Salvador. Salvador: Grafica
Econdmico. 1978. p. 9. No caso de Tavares, o suposto nimero de filmes inscritos coincide com os premiados,
provavelmente, algum equivoco na revisdo.
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decidiu dar a premiagdo por ordem alfabética’.” '*” Ou seja, reconhecendo as dificuldades de
realizacdo dos filmes, o juri, seguindo a diretriz do estimulo & producdo, com a premiagdo em
sua maior parte em material que proporcionaria o ganhador nova oportunidade de criagao, tais
como cAmera super-8, fotdmetro, pelicula virgem, entre outros.'*®

Por sua vez, a Mostra Informativa foi formada por onze filmes em 35mm e 5 filmes
em 16 mm. Os filmes em grande parte tratavam de temdticas nordestinas, mas nao
exclusivamente baianas, além de dois filmes relativos a vivéncia universitaria. A finalidade
dessa mostra era servir de panorama da produgdo de curta-metragem nacional, atualizando os
participantes da Jornada Baiana no sentido das producdes cinematograficas brasileiras.

O Simpoésio sobre o Curta-Metragem foi um momento para que os cineastas
conseguissem sistematizar suas criticas, necessidades e sugestdes de resolugdes de modo a
constituir um documento chamado “Resolu¢des do Simpésio da I JBCM”.'” Neste, os
cineastas apontaram para questdes tais como a aproximag¢do dos canais de televisdo da
producdo de curta-metragem nacional, gerando um impulso para a produ¢do de novos filmes,
devido ao aumento da possibilidade de exibicao; houve o chamamento para a importancia da
criacdo de uma entidade que representasse os produtores e diretores curta-metragistas em
ambito nacional. Além disso, resolveu-se pressionar o governo federal através do INC para
aperfeicoamento da legislacdo de prote¢do ao curta-metragem e também o governo da Bahia,
para que a lei estadual n°2797, de 27 de maio de 1970, entrasse em vigor, auxiliando na
producao de curtas na Bahia.

Hé também criticas aos exibidores, que se recusavam a exibir curtas, € continuavam a
exibir “jornais de tela”, considerados pelos participantes do Simpdsio como obsoletos e
diminuidores das oportunidades de visibilidade para os curtas. Parabenizam a UFBa pelo
apoio a atividade, e ressaltaram a importancia do estimulo ao Curso de Cinema (GEC), que
necessitava de equipamentos em super-8 para a producao de filmes dos alunos. Enfim, a |
Jornada Baiana de Curta-Metragem foi considerada bem sucedida no seu principal proposito
que consistia em estimular a atividade cinematografica, ndo s6 na Bahia, mas trazendo

cineastas de outros estados também.

"7 TAVARES, Braulio. O curta metragem brasileiro e as Jornadas de Salvador. Salvador: Grafica
Econdémico. 1978. p. 9

% TRIBUNA DA BAHIA. Sete curtas disputam quatro prémios. Ano IIL.n° 668. Salvador, 08 de janeiro de
1972. 2° caderno, p.1. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago Tribuna da Bahia Janeiro
de 1972.

' JORNADA BAIANA DE CURTA-METRAGEM. Resolugdes do Simpésio da I JBCM. Salvador, 16 de
janeiro de 1972. Setor de Cinema da Faculdade de Comunica¢do da Universidade Federal da Bahia. Caixa
Jornada 1972



62

3.2.2 - II Jornada Nordestina de Curta-Metragem (09 a 13 de setembro de 1973):

A II Jornada foi preparada de modo a aprofundar e ampliar as discussdes colocadas no
ano anterior. Isto significou reiterar a identidade das Jornadas enquanto um espago de
trabalho, através da “auséncia total do mundanismo tradicional dos festivais, abertura para
todas as experiéncias cinematograficas e um acentuado clima de trabalho”.!'® O
“mundanismo” seria o clima dos festivais de cinema mais badalados, aos quais os artistas e
realizadores freqiientam com o intuito de alavancar suas carreiras através da exposicao na
midia. Este tom critico da organizagdo, explicito desde o programa da II Jornada,
provavelmente objetivava demarcar a diferenca entre as atividades desenvolvidas na Jornada,
com um carater de debate e construcdo de propostas em relacdo aos problemas do cinema
brasileiro e baiano.

A II Jornada saiu do més de janeiro, para setembro, periodo do ano em que as férias
ainda ndo chegaram e tampouco ha concentracdo de festas, permitindo assim, que o evento
pudesse ser realizado com mais tranqiiilidade do que durante o primeiro més do ano que ¢ um

A o) 111
més de férias e “festas de largo” em Salvador.

Esta preocupagdo com o periodo da Jornada
fazia sentido, porque neste ano ela aumentaria de tamanho e ambicdes. De um evento
cinematografico baiano, (mesmo registrando a presenca de participantes de outros estados)
com poucos filmes em concurso, passou-se a uma Jornada de temadtica nordestina, mas de
amplitude nacional, com mostras competitivas nao s6 de super-8 e 16 mm, como também de
35 mm - significando um envolvimento maior de cineastas profissionais - o que legitimava a
Jornada nacionalmente enquanto um espaco de aglutinagdo de pessoas interessadas em
discutir, propor e buscar implementagdo de medidas de fortalecimento do cinema brasileiro,
especialmente de curta-metragem. '

Entendemos que a Jornada configurou-se enquanto um férum privilegiado de
discussdo sobre o cinema brasileiro, em virtude do momento de repressdo sofrido pelas
atividades culturais por conta da ditadura militar, especialmente apds o Al-5. Como grande

parte das suas atividades eram realizadas no ICBA (Instituto Cultural Brasil-Alemanha), que

tinha uma suposta imunidade diplomatica, era possivel que os debates e exibi¢des fossem

1% 11 JORNADA NORDESTINA DE CURTA-METRAGEM. Programa. Salvador: ABC Grafica Offset, 1973
p.-1.

" Entrevista concedida por Guido Aratijo no Escritério da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 20 de
dezembro de 2007.

12 Regulamento da II Jornada Nordestina de Curta Metragem (09 a 13 de setembro de 1973). Setor de Cinema
da Faculdade de Comunica¢do da Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1973
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realizados num clima de relativa liberdade, visto que ocasionalmente existiam censores “a
paisana” assistido as atividades. Entretanto, a entrada ostensiva da repressdo s6 poderia ser
efetuada com autorizagio da direcdo do instituto. '

A importancia das discussoes se materializava através do “Simposio sobre o Mercado
do Filme de Curta-Metragem”, que neste ano gerou resolugdes que foram consideradas de
grande importancia para o posicionamento e organizagdo das pessoas envolvidas com as
atividades cinematograficas, tais como a fundacdo da ABD (Associagdo Brasileira de
Documentaristas), a rearticulacdo do movimento cineclubista, a proposta de formacao de um
mercado paralelo para a exibicao de curtas-metragens e o estimulo a produg¢ao em super-8.

O Simpoésio desenvolveu-se a partir de trés temadticas: mercado paralelo, a
estruturacdo nacional do movimento cineclubista e o filme super-8. No desenrolar dos
trabalhos, foram instituidas trés comissdes que ao final divulgaram documentos relativos a
suas discussodes, com sugestdes e indicagdes. Dentre elas, sugeriu-se a criagdo de um mercado
paralelo de articulacdo nacional, responséavel pela exibi¢do de filmes brasileiros produzidos na
bitola de 16 mm, envolvendo os cineclubes e cinemas de arte. Para isto, a reestruturagcao do
movimento cineclubista, que havia sido desarticulado pela ditadura se fazia necessaria, pois
os cineclubes seriam os principais canais de difusdo, tentando assim resolver o descompasso
entre producio e distribuigio' .

A comissdo responsavel por discutir a bitola super-8, reiterou a necessidade de uma
melhora técnica na realizagdo dos filmes, para que as experimentagdes estéticas e de
linguagem pudessem ser realizadas de modo atraente para o publico assistente. Houve
também sugestdes a respeito das possibilidades de divulgacdo do cinema para além das salas
tradicionais, o que seria mais viavel através esta bitola, pois ndo tinha inser¢do no mercado
exibidor'">. Por fim, a comissdo responsavel pela legislacdo do curta-metragem gerou a
ABD, que seria a instituicdo responsavel por congregar e defender os interesses dos
profissionais ligados a produ¢do de documentarios, curtas e médias—metragens, “servird como

centro polarizador de energia criadora de um dos mais importantes setores da cinematografia

g . . . r 11
brasileira, e atuara sempre em nome e a favor e um cinema como veiculo cultural”''. A sede

'3 Segundo a entrevista concedida por Guido Aratjo, no Escritorio da Jornada Internacional de Cinema da Bahia
em 20 de dezembro de 2007, o ICBA ndo tinha de fato imunidade diplomatica, porque é um orgio civil,
independente do governo alemio, com estatutos e conselhos deliberativos proprios. Entretanto, a repressio
baiana, entendia o Goethe como um espaco da diplomacia alemd ,e por isto, tinha cuidado ao lidar com as
atividades que eram abrigadas pelo Instituto.

"' TRIBUNA DA BAHIA. A contribuicio da Jornada. Salvador, 12 de setembro de 1973.p. 11

"> JORNAL DA BAHIA. Super-8: resultado depende de quem usa. Salvador, 04 de setembro de 1973. p 2

" TAVARES, Braulio. O Curta Metragem Brasileiro e as Jornadas de Salvador. Salvador: Gréfica
Econdémico. 1978.p.19
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organizacional da associacdo seria no Rio de Janeiro, por conta da necessidade da
aproximacao dos centros de influéncia, que em termos geograficos estavam no sudeste.

Houve na programagao da II Jornada, as mostras informativas, que foram cinco. A
“Selec¢ao dos Premiados do Festival Nacional do Curta-Metragem - 73”; a “Mostra do Filme
Amazonense”; a “Mostra Oberhausen 71-73” que exibiu os quarenta filmes premiados
naquele festival''’. A “Retrospectiva Thomaz Farkas”, que objetivou homenagear, através da
exibicdo dos seus filmes, um dos principais cineastas e fotdgrafos do cinema brasileiro,
produtor da chamada Caravana Farkas, que documentou o interior do nordeste brasileiro entre
as 1964-69, contribuindo com a renovagdo na linguagem e estética do documentério
brasileiro. ''*

Houve também a “Mostra Informativa Nacional Super-8”, que fez um panorama da
producdo em super-8 brasileira, ¢ que foi organizada de modo a fazer interface com o
“Seminario Super-8”, ministrado por Jorge Bodansky, cineasta paulista com experiéncia em
curtas e longas-metragens, que com aulas teodricas e praticas, buscou exercitar o uso do super-
8 de modo que, mesmo mais usada por cineastas amadores/iniciantes, os filmes obtivessem
qualidade estética e de linguagem.

As atividades da II Jornada aconteceram em grande parte no ICBA, gragas a parceria
firmada entre a dire¢do do Instituto com a organizacdo da Jornada e no Cine Rio Vermelho,

onde foram exibidas as programagdes em 35 mm.

3.2.3 - III Jornada Brasileira de Curta- Metragem (09 a 14 de setembro de 1974)

Em termos organizacionais a IIl Jornada trouxe poucas transformagdes. Houve uma
mudang¢a na denomina¢do do evento, em conseqiiéncia da qual o adjetivo “Nordestina” de seu
titulo foi substituida pelo “Brasileira”, atualizando o nome do evento com a realidade
vivenciada, pois desde a jornada anterior, a abrangéncia do evento era nacional. Nesse

sentido, a finalidade foi ampliada, passando a ser constituida por trés topicos, através da

1740 Festival de Oberhausen é uma mostra de filmes de curta metragem que acontece na Alemanha desde 1954

e ficou conhecido como um dos principais festivais de vanguarda do mundo, sempre aberto para inovacdes
estéticas, tematicas e de linguagem, sendo inclusive o espaco onde os participantes do novo cinema alemao
surgiram.” Cf. MELO, Izabel de Fatima Cruz. Histéria, Cinema e Praticas Sociais: Jornadas de Cinema da
Bahia (1972-1978). Monografia da Especializagdo em Historia da Bahia. Universidade Estadual de Feira de
Santana. Feira de Santana, Bahia. 2008.

8 para aprofundamento nas discussdes relativas a produgdo de Thomaz Farkas, Cf. LUCAS, Meize Lucena.
Caravana Farkas: itinerarios do documentario brasileiro. Revista Olho da Historia. Salvador, ano 12. n° 9,
dezembro 2006 ¢ RAMOS, Clara Leonel. As multiplas vozes da Caravana Farkas e a crise do “modelo
sociologico”. Dissertacdo de Mestrado. Escola de Comunicagéo e Artes. Universidade de Sao Paulo. 2007
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tematica “o homem no seu meio ambiente”

. Na leitura do regulamento, ¢ possivel sentir a
influéncia das decisdes tomadas no Simposio anterior, tais como a chamada mais especifica
aos documentaristas e a perspectiva de cooperagao entre os cineclubes e cineastas. Mantém-se
a divisdo da mostra competitiva por bitolas com premiacgdo especifica, mas nao mais a selecao
prévia dos filmes, ou seja, todos os filmes inscritos puderam participar do concurso, desde
que recebessem a aprovagdo da censura.'>’

A programagdo permanece com a mostra competitiva, € as mostras informativas, que
foram sobre cinema documental e uma retrospectiva sobre o “Cinema Primitivo Nordestino™.
Além delas, ocorreu uma exposi¢do “A Historia do Cinema Brasileiro através do Cartaz”. O
Simposio sobre o curta-metragem passou a responsabilidade da ABD, mas continuou com as
tematicas relativas ao curta com suas legislacdes, inser¢ao no mercado e na televisao, além da
discussdo relativa aos métodos de documentacdo cinematografica, que reuniu criticos,
cineastas e pesquisadores num esfor¢o de criagdo e manutencdo da histéria do cinema
brasileiro.

Esta atividade pode ser vista como uma continuidade das discussoes colocadas pela
reunido preparatoria para o III Encontro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, que
aconteceu no ano anterior. Esta percepc¢do também ¢ possivel no que diz respeito ao Encontro
da Federagdo Norte e Nordeste de Cineclubes, visto que as reunides do simpdsio da Jornada
de 73 evidenciaram a necessidade da articulagcdo e organizagdo dos cineclubes para o bom
funcionamento da proposta do mercado paralelo. Entretanto, uma das coisas que considero
mais importantes nessa jornada foi o tom de (auto) critica que permeou as atividades, e que

. ’ . 121 . ;s r ~
foi possivel sentir nos documentos = gerados pelos simpdsios e também pelas declaragdes

: - - 122 ~
dadas pelos cineastas participantes do certame a imprensa “~. Estes documentos e declara¢des

"% Regulamento da III Jornada Brasileira de Curta Metragem (09 a 14 de setembro de 1974). Setor de Cinema da
Faculdade de Comunica¢do da Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1974.

12 A TARDE. Censura aprova os filmes da Jornada de Curta-Metragem. N° 20.703 Salvador. 18 de
setembro de 1974. p.3. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago A Tarde Setembro de
1974; Sobre a relacdo da Jornada com a censura ha também os registros das entrevistas com Guido Araujo, Nélia
Belchote e Luiz Orlando da Silva.

121 «A  ABD e a problematica do curta-metragem”™; “Métodos de documentagio e analise cinematografica”;
“Mercado da TV para o curta”; “Encontro de Cineclubes Norte/ Nordeste” e “Defini¢des do Mercado Paralelo”.
Documentos transcritos em TAVARES, Braulio. O Curta Metragem Brasileiro e as Jornadas de Salvador.
Salvador: Grafica Econémico. 1978.p. 27-39.; Ata de reuniio do grupo de trabalho sobre a problematica do
curta-metragem brasileira. Setor de Cinema da Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia.
Caixa Jornada 1974.

122 TRIBUNA DA BAHIA. Recuperagiio de cineclubes pode significar abertura de mercado. Ano V .n°
1514. Salvador, 16 de setembro de 1974 p.11. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago
Tribuna da Bahia Setembro de 1974; TRIBUNA DA BAHIA. Documentario ou reportagem superficial?
Idem.; TRIBUNA DA BAHIA. Filmes de curta-metragem: muitos problemas, algumas perspectivas. Idem;
TRIBUNA DA BAHIA. Guido: filmes acomodados foram a tonica da Jornada. Ano V. n° 1516. Salvador,
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evidenciam a percep¢do de que ndo bastam os festivais e foruns de debates, seria necessario
que as agdes realmente se efetivassem durante o ano - algo que ndo ocorria, provavelmente
por falta de uma articulagao mais duradoura entre os membros dos Simposios e das entidades
que se relacionam com a atividade cinematografica.

Devemos também pontuar o crescimento no interior da Jornada, do discurso que pde o
cinema como um intérprete privilegiado da “realidade brasileira” e por isso, um produto
cultural que mereceria mais atengdo e respeito por parte dos 6rgaos governamentais € mais
organizacgdo por parte dos cineastas — o que enfatiza a importancia da ABD enquanto 6rgao
representativo da “classe” e por isso, elemento de pressdo em relagdo ao governo. As queixas
relativas ao tipo de tratamento dispensado pelo INC ao cinema de curta-metragem
permanecem, mas alguns cineastas foram esperangosos no que dizia respeito a fusao entre o
INC e a Embrafilme.

H4 nesta Jornada uma polémica, que desdobraremos oportunamente, envolvendo o
filme Comunidade do Maciel - ha uma gota de sangue em cada poema, documentario em 16

mm, de Tuna Espinheira e a censura.

3.2.4 - 1V Jornada Brasileira de Curta-Metragem (1° fase: 02 a 06 de setembro e 2° fase:
08 a 14 de setembro de 1975)

Se a III Jornada foi considerada acomodada, sem grandes transformacdes, na IV ¢
possivel mapear uma movimentacdo maior, provavelmente provocada por mudancas na
organizac¢ao do evento. O regulamento propds um evento em que a produgdo cinematografica
fosse incentivada sem diferenciacdo entre as bitolas e assumiu um direcionamento para o
incentivo a producdo de documentario e para a discussdo relativa descentralizagdo da
producdo, o que visibilizou mais a necessidade ja colocada nas outras jornadas, da parceria
entre os cineastas, Embrafilme, e governos estaduais e municipais, gerando propostas diversas
de ativacao da producdo, sob o viés da descentralizacdo.'?

Estruturalmente, a IV Jornada foi dividida em duas partes. A primeira correspondeu a:

“ a) apresenta¢do dos filmes concorrentes de curta-metragem em 35 mm, 16 mm e super 8

18 de setembro de 1974 p.5. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago Tribuna da Bahia
Setembro de 1974.

' SETARO, André. Por um cinema baiano participante I. Tribuna da Bahia. Salvador, 08 de setembro de
1975, ano VI .n° 1806.p.12; SETARO, André. Por um cinema baiano participante II. Tribuna da Bahia..
Salvador, 09 de setembro de 1975 ano VI.N° 1807.p.12; TRIBUNA DA BAHIA. Farias: convénio para a
Bahia. Tribuna da Bahia. Salvador, 15 de setembro de 1975 ano VI.N° 1812.p.11;



67

para a Comissdao de Sele¢do; b) Seminario sobre a Problematica do Curta-Metragem no
Brasil. ¢) Programagdo especial dos filmes premiados nos dois ultimos Festivais de

Oberhausen”. A segunda consistiria em

a) Apresentacdo para o publico dos filmes escolhidos pela Comissdo de
Selecdo

b) Mostra Informativa dos filmes nao selecionados

¢) Debate critico dos filmes da jornada

d) Simpdsio Nacional sobre as perspectivas da descentralizagdo da produgdo
cinematografica e a abertura do mercado para o 16 mm

¢) Mostra informativa do Documentario Latino - Americano.

f) Debate sobre o filme Latino-Americano e a possibilidade de Intercambio.'**

Esta nova forma de organizacao incluiu a “interiorizacdo” do evento, que consistiu em
debates e exibicdes dos filmes premiados das Jornadas anteriores em Feira de Santana,
objetivando a difusdo da cultura cinematografica no interior do estado, e que teve como uma
das principais conseqiiéncias, a reativacdo do Clube de Cinema de Feira de Santana.'* Neste
formato, volta a existir a Comissdo de Sele¢do, responsdvel por criar os programas das
mostras competitivas, separadas por bitolas (35 mm, 16mm e Super-8). Devido ao aumento
expressivo da produgdo superoitista e dos festivais a ela dedicados, hd uma clausula
especifica, que exige o ineditismo da producdo, ou seja, ndo tivesse competido em nenhum
outro festival anteriormente.

A 1V Jornada foi uma das quais a rivalidade entre os realizadores em 35 mm e Super-
8, mais se acirrou, pois os superoitistas consideraram-se discriminados pela organizacio, por
conta da sua exclusdo do pagamento do aluguel-prémio a que o regulamento se reportava, e
que foi pago aos realizadores das outras bitolas - embora quase a metade dos filmes exibidos

126
fossem em super-8.

Do seio desta polémica emerge uma questdo - como foi visto
anteriormente, a propria Jornada, através da sua abertura no regulamento, de cursos e
sucessivos debates, estimulou desde 1972 a produgdo superoitista, encarando-a como uma

maneira de seduzir a juventude para a pratica cinematografica, estimulando a produgao.

124 Regulamento da IV Jornada Brasileira de Curta Metragem (1° fase: 02 a 06 de setembro e 2° fase: 08 a 14
de setembro de 1975). Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa
Jornada 1975.

12 BELCHOTE, Nélia. Simpésio Inicia Hoje. Jornal da Bahia. Salvador, ano XVII, 10 de setembro de 1975.
2° caderno, p2.; IV JORNADA BRASILEIRA DE CURTA-METRAGEM. (1° fase: 02 a 06 de setembro ¢ 2°
fase: 08 a 14 de setembro de 1975). Boletim informativo. N° 4, julho de 1975. Setor de Cinema da Faculdade
de Comunicag¢do da Universidade Federal da Bahia. Pasta IV Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1975.

126 Valor pago pela organizacdo das Jornadas pela participagdo do filme na mostra competitiva.
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Entretanto, o perfil das Jornadas foi tornando-se paulatinamente mais profissional,
preocupando-se legitimamente, com questdes relativas a inser¢do no mercado da produgdo
curta-metragista profissional, ¢ ao mesmo tempo, cobrando desses cineastas criatividade e
forca expressiva. SO que, pelo que pudemos apreender da documentagao consultada, eram os
superoitistas, considerados geralmente como amadores, os que mais contribuiram com filmes
propositivos e com criatividade, a despeito dos flagrantes problemas técnicos. Houve assim,
uma polarizacdo na qual os cineastas do 35 mm eram considerados profissionais, mas em
contrapartida, acomodados, por sua vez os cineastas do super-8, eram vistos como criativos,

. , . . . - 127
mas irresponsaveis, sem compromisso, “cineastas de curti¢ao”.

Isso parece decorrer do fato de se atribuir a cada bitola uma suposta
“linguagem intrinseca” mecanicamente a reboque dos seus respectivos custos
de producdo. Ora, o cinema experimental ¢ o cinema de curticdo sempre
frutificaram dentro do 35 mm — o préprio cinema brasileiro o atesta. E o super-
8 tanto nos tem dado filmes notaveis pelo seu nivel técnico e estético, quando
por uma infindavel série de producdes achatadamente comerciais — ai estdo as
agéncias de publicidade, que dele ndo abrem mao.

Nao existe uma correspondéncia mecanica, rigida, obrigatéria entre a bitola

. 128
empregada e a atitude que se assume.

Esta andlise empreendida por Tavares pode abrir a reflexdo sobre as questdes
colocadas nos debates relativos a descentralizagdo da produg¢do, pois uma das suas motivagdes
¢ justamente a diversificagdo da atividade cinematografica, que se revela tanto na
multiplicidade tematica, da regido produtora, quanto das bitolas também. O Simposio
Nacional da ABD dividiu se em trés grupos de trabalho: “Distribuicao centralizada do curta-
metragem”, “Regulamenta¢do do curta”, “Descentralizacdo da producdo e financiamento”,
que geraram mais uma vez documentos indicando proposi¢des de melhora do panorama do
cinema brasileiro. Dentre essas discussdes a que se mostrou mais proficua foi a da
descentralizagdo da produgao, pois mexeu com o tema da estruturagdo do mercado produtor e

exibidor nacional, que se concentrava no eixo Rio de Janeiro — Sao Paulo.

27 TRIBUNA DA BAHIA. Cineastas do super-8 descontentes com a discriminagio da Jornada. Salvador,
ano VIL.n® 1812. 15 de setembro de 1975. pl11; TRIBUNA DA BAHIA. Cineastas preferem fazer turismo a
debater filmes na Jornada. Salvador, ano VI.n® 1809. 11 de setembro de 1975. pl4

128 TAVARES, Bréaulio. O Curta Metragem Brasileiro e as Jornadas de Salvador. Salvador: Grafica
Econdmico. 1978.p. 61
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Uma outra problematica vivida pelos participantes foi relativa a censura. Esta foi a
edicdo que mais sentiu os cortes da tesoura do governo federal. Dos 72 filmes inscritos, quatro
tiveram sua exibi¢ao proibida e dois sO seriam liberados se fossem obedecidos cortes
indicados pelos censores. '** O debate sobre a censura mobilizou os cineastas que langaram
um documento repudiando a acdo. Neste, a censura ¢ compreendida como uma tentativa de
controle que tem como conseqiiéncia direta o enfraquecimento do cinema nacional, por nao

" . ry: 1
permitir o seu desenvolvimento tematico pleno. '

3.2.5 - V Jornada Brasileira de Curta-Metragem (08 al7 de setembro de 1976)

Devido a insatisfacdo e o protesto dos cineastas superoitistas, a V Jornada mudou mais
uma vez o seu formato, objetivando um julgamento isonémico dos filmes. Para isto, eliminou-
se a distingdo entre elas tanto no momento da exibi¢do quanto da premiagdo. Até¢ a IV
Jornada, os filmes eram premiados de acordo com a bitola, nesta, os laureados foram
escolhidos por género: documentario, ficgdo e animacao, sendo o ultimo prémio transformado
em “prémio especial”. A programacdo foi montada mesclando bitolas e géneros e todos os
filmes inscritos tiveram direito a participar da distribuicao eqiiitativa da verba encaminhada
pela Embrafilme e a concorrer aos prémios distribuidos pelas entidades parceiras da V
Jornada.

O formato do Simpdsio Nacional da ABD ndo foi alterado - os participantes
dividiram-se em duas comissdes responsaveis por elaborar projetos para “Regulamentagdo do
mercado comercial” e “Regulamentacdo do mercado alternativo (cineclubes e TV)”. A
preocupacdo com a insercdo do curta-metragem no mercado cinematografico brasileiro
sempre foi uma constante nas discussdes dos Simpdsios, mas neste ano ela foi refor¢ada pelas
modificagdes no cenario causadas desde o ano anterior por conta lei de obrigatoriedade de

exibicdo de um curta brasileiro antes de um longa-metragem estrangeiro e pela extingdo do

129 Os filmes interditados foram: “Restos” de Jodo Batista De Andrade, “Veias Abertas”, de Luiz Arnaldo Dias
Campos, “Taruma”, de Aloysio Raulino ¢ “A Conversa”, de Paulo Roberto Ribeiro, Francisco Maia, José
Alberto ¢ Pedro Braga Souto Maior. Os que tiveram sugeridos os cortes foram: Pedro Piedra” de Francisco
Liberato, que mesmo assim recebeu o prémio Alexandre Robatto Filho e “Tomadas no Lixo” de Albert Hemsi e
Giselle Gubernikoff sendo que seus autores retiraram o filme, por ndo concordarem com os cortes.

1% O documento esta transcrito em TAVARES, Braulio. O Curta Metragem Brasileiro e as Jornadas de
Salvador. Salvador: Grafica Econdmico. 1978.p. 56
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INC e conseqiiente ampliacdo das fun¢des da Embrafilme que a partir de entdo iria “financiar,
co-produzir e distribuir filmes brasileiros e também (...) preservar a ‘memoria nacional”"*'.
Entretanto, era necessario atentar para as especificidades do filme de curta-metragem,
sendo por isso essencial, segundo os participantes da comissdo, um planejamento cuidadoso
para evitar que possiveis distor¢des e brechas na lei prejudicassem ao invés de proteger o

132

curta. *~ Por sua vez, a comissdo de “mercado alternativo e producao” ressaltou a importancia

. . . . . 1
do movimento cineclubista para o funcionamento do “mercado alternativo™ >

, que aparenta
ser uma atualizagdo do debate relativo ao “mercado paralelo”.

A proposta lancada por este grupo de trabalho incluiu o apoio a recente fundacdo da
Distribuidora Nacional de Filmes para Cineclubes (DINAFILME), distribuidora responséavel
pelos filmes que faziam parte deste mercado ndo convencional. ** Através do documento,
percebe-se que a discussdo sobre a descentralizacdo da produgdo ainda estava presente, pois
sem a diversificagdo dos filmes, ndo haveria o que distribuir. Para a efetivagdo da difusdo
desta producao descentralizada, os cineastas recomendaram a constru¢do de centros regionais
de producdo em parceria com os governos municipais € estaduais, além da propria
Embrafilme. Em relacdo ao mercado do cinema na televisdo, a ABD propds a partir da
utilizagdo de uma verba recentemente liberada pelo MEC, que 50% dessa quantia fosse
empregada na compra dos direitos de exibi¢ao para a televisdo da producgdo nacional tanto em
curtas quanto em longas-metragens, que eram sido constantemente rechacadas pelos canais de
televisdo. >

A polémica desta edigcdo foi por conta da existéncia da Comissdo de Selecao que teve
sua legitimidade questionada nos debates que ocorreram no final da exibi¢ao de cada sessdo, a
partir da retirada do filme Gaiolas pelo seu proprio diretor, Carlos Frederico, da mostra
competitiva, por discordar dos critérios da comissdo. Assim, foi inserido na programacio o

Forum Administrativo, nos quais os participantes (cineastas, produtores, publico) poderiam

BIRAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais (anos 50, 60 ¢ 70). Rio de Janeiro. Paz e Terra,
1983.p 133

132 vV JORNADA BRASILEIRA DE CURTA-METRAGEM. ( 08 a 17 de setembro de 1976). Relatério da
Comissao de Regulamentaciao do Mercado Comercial de Curta-Metragem. Setor de Cinema da Faculdade
de Comunica¢ao da Universidade Federal da Bahia. Caixa V Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1976.

13 “Mercado alternativo ¢ todo aquele fora do circuito comercial, atendido por qualquer forma de distribuigdo
organizada, que possa remunerar o mais equitativamente possivel os realizadores de filme”. Cf. TAVARES,
Braulio. O Curta Metragem Brasileiro e as Jornadas de Salvador. Salvador: Grafica Econdmico. 1978.p. 69
134 A DINAFILME foi fundada na X Jornada de Cineclubes, em Juiz de Fora, em fevereiro de 1976. Cf.
MACEDO, Felipe. Da distribuicao clandestina ao grande mercado exibidor.
http://cineclube.utopia.com.br/historia/clandestina.html. Acesso em 10 de agosto de 2008.

'35 A TARDE. V Jornada acaba e quer regulamentar mercado de filmes. Salvador. n 21.312. 17 de setembro
de 1976 pg 2



http://cineclube.utopia.com.br/historia/clandestina.html
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sugerir modificagdes futuras, tais como a de que a VI Jornada ndo contaria mais com sele¢ao

e nem premiag¢ao oficial.

3.2.6 - VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem (8 a 15 de setembro de 1977)

A VI Jornada procurou atender as reivindicagdes e sugestdes colocadas pelos
participantes no Forum Administrativo da Jornada anterior, que consistiram em suprimir tanto
a premiagado oficial, quanto a sele¢@o prévia dos filmes. Os cineastas poderiam inscrever mais
de um filme, indicando qual faria parte da mostra competitiva, pois somente os filmes
concorrentes teriam direito a participar do rateio do aluguel prémio, sobre o qual foi decidido
no fim da Jornada que os superoitistas receberiam a metade do valor destinado aos
realizadores em 35 e 16 mm.

O atendimento das reivindicagdes dos cineastas acarretou numa mostra competitiva
considerada cansativa, pois os programas ficaram longos devido a quantidade de filmes, que
foram estipulados em 77, distribuidos em 10 programas, seguidos dos debates, além das
mostras paralelas, informativas e programacdo especial que somadas com a oficial, resultou
em cerca de 120 filmes no total da Jornada.

No tocante a mostra oficial, houve polémica nos debates e na cobertura da imprensa
sobre o desnivel técnico dos filmes participantes. Filmes considerados profissionais, bem
realizados, ladeados com outros ditos amadores e com problemas na estrutura narrativa e
mesmo de uso do equipamento. Nas entrelinhas dessa contenda ainda permaneciam as
problematicas e hostilidades entre os realizadores do 35 mm e os do Super-8.

Contudo, hd também nesse debate um dos dilemas que perpassam a producao
curtametragista que € tentar se equilibrar na dificil equacdo entre absor¢do do filme pelo
mercado exibidor e o exercicio da liberdade criativa do cineasta. Na verdade, esse ndo seria o
dilema somente do cinema de curta-metragem, mas em certa medida de grande parte do
cinema brasileiro, que na década de 1970 passou por paulatinas transformagdes estéticas,
conteido e de linguagem, visto que os modelos interpretativos da década anterior ndo se
mostravam satisfatorios, como foi visto na proposta analitica de Bernardet sobre o “modelo
sociologico”. *° Alguns dos filmes analisados por ele, como Os queixadas, Acidente de

Trabalho e Migrantes foram filmes premiados nas Jornadas e isto nos ajuda a apreender a

136 Cf. RAMOS. José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais - anos 50, 60 e 70. SP: Paz e Terra, 1983. e
JORGE, Marina Soler. Industrializagdo Cinematografica e Cinema Nacional-popular no Brasil dos anos 70 ¢
80.In. Historia: Questdes & Debates. Curitiba, n°38, p. 161-182, 2003.
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complexidade do debate a respeito da qualidade e criatividade das produgdes, pois estes sao
filmes de realizadores considerados profissionais, € que tém o sopro criativo que nas
discussoes eram atribuidos quase que exclusivamente aos superoitistas.

Esta Jornada guardou um momento importante na trajetoria do cinema brasileiro, no
tocante aos debates sobre “Lei do Curta”. Mesmo sendo um passo consideravel para a
ocupag¢dao do mercado brasileiro por produgdes brasileiras, houve pontos de insatisfacdo e
discordancias, que foram debatidos pelos realizadores, com o presidente do Concine, Alcino
Teixeira Neto, no Simposio Nacional da ABD, gerando com isso documentos importantes,
que direcionaram a atuacdo dos cineastas enquanto categoria, para reivindicacdo aos 0rgaos
estatais, as distribuidoras e exibidoras."’

E também nessa Jornada que comega a ser rodado o Jornal da Jornada, jornal que se
reivindicava independente da dire¢do da Jornada e que trazia diversos textos, entrevistas e
opinides a respeito dos acontecimentos da Jornada e cinema brasileiro, com debates
polémicos como a inser¢do feminina no mercado de trabalho cinematografico, a existéncia e
necessidade do mercado paralelo e, sobretudo, sobre a dependéncia do cinema brasileiro em
relagcdo as subvengodes do governo.

E interessante pontuar que foi apenas na documentagio desta Jornada que encontrei
material gerado pela propria organizacdo que tenta construir um perfil dos participantes, que
eram aproximadamente 450, com sessdes em que se estimavam 200 pessoas, divididas
percentualmente (creio que também de modo aproximado) em 50% de estudantes
universitarios, 20% de estudantes de nivel médio e 30% de publico comunitéario, que ¢ uma
categoria que ndo estd bem explicitada, mas parece ser formada pessoas com uma relativa
variedade ocupacional na sociedade soteropolitana. '**

Estas informacdes assemelham-se as que pude obter através da entrevista com Luiz
Orlando da Silva, que evidenciava grande presencga estudantil, especialmente universitaria. A
fala pode complementar estes dados porque ela traz uma avaliagdo qualitativa, que nos ajuda a

delinear melhor quem eram essas pessoas, oriundas das esquerdas intelectualizadas, do

7 Cf. Documento elaborado pela ABD sobre a regulamentacio de exibicio do filme brasileiro de curta-
metragem (Resoluciio n°18 do Concine, que regulamenta a lei n° 6281). Setor de Cinema da Faculdade de
Comunica¢do da Universidade Federal da Bahia. Caixa VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1977; Fala de
Alcino Teixeira Neto na VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem. Setor de Cinema da Faculdade de
Comunicac¢do da Universidade Federal da Bahia. Caixa VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1977;
Relatério da VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem. Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagédo da
Universidade Federal da Bahia. Caixa VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1977.

VI JORNADA BRASILEIRA DE CURTA-METRAGEM. Relatério da VI Jornada Brasileira de Curta-
Metragem. Sctor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa VI
Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1977.
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movimento estudantil e os ativistas das mobilizagdes culturais fora do “circuito oficial da

televisdo, tanto de Salvador, quanto do interior do estado”."*’

3.2.7 - VII Jornada Brasileira de Curta-Metragem (8 a 15 de setembro de 1978)

A VII Jornada comegou sob o signo da polémica, devido a retirada do apoio da UFBa
para a realizagdo da Jornada. O entdo reitor, Augusto Mascarenhas, alegou motivos
financeiros para o afastamento da universidade do evento. Entretanto, o argumento ndo foi
suficientemente convincente, € a interrupcdo do apoio, ocasionou uma repercussao nacional,
articulada pelos cineastas participantes e organizadores do “acontecimento cinematografico de
setembro”. '°

A contra-argumentacdo que rechacou a decisdo da reitoria foi proveniente basicamente
das colunas de cinema dos jornais, € se construiram discutindo a concepg¢ao de universidade
da UFBa, criticando o crescente descaso da instituicdo com os cursos relacionados com as
artes, como a Escola de Teatro, e insistindo que além de ser um centro formador de
profissionais de nivel superior, a universidade tinha um compromisso com a difusdo da
cultura, o que tornava, nessa linha de raciocinio, ininteligivel a decisdao do reitor,
especialmente porque a Jornada, segundo os seus organizadores ja era independente
financeiramente da universidade, e sobretudo, porque era naquele momento, o principal
evento cultural com a chancela da instituicdo. Contudo, a despeito deste problema, a VII
Jornada manteve suas atividades, mas com algumas restrigdes, como por exemplo, a
impossibilidade da utilizagdo da Reitoria para as cerimonias de abertura e premiagao.

Houve algumas alteracdes no formato, especialmente no que diz respeito as
premiacdes, que demonstrou ser nessas sete Jornadas um dos pontos mais sensiveis na relacao

entre os cineastas e a organizagdo. Neste ano, a organizagdo pediu as instituigdes apoiadoras

1% Entrevista concedida por Luis Orlando em 27/04/2005. Luis Orlando participou da organizagio e producio

das Jornadas desde 1977. Foi também um militante de atuagdo e reconhecimento nacional no movimento
cineclubista.

14" SETARO, André. Universidade retira seu apoio a Jornada. Tribuna da Bahia, Salvador. 31 de julho de
1978. Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa VII Jornada
Brasileira de Curta-Metragem 1978. Pasta de recortes; JORNAL DO BRASIL, 7° Jornada Brasileira de
Curta-Metragem — Universidade da Bahia retira patrocinio. Rio de Janeiro, 02 de agosto de 1978. Setor de
Cinema da Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa VII Jornada Brasileira de
Curta-Metragem 1978. Pasta de recortes; JORNAL DA BAHIA, UFBA nio patrocina a Jornada e alega
“razées financeiras”. Salvador, 02 de agosto de 1978. Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da
Universidade Federal da Bahia. Caixa VII Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1978. Pasta de recortes;
SETARO, André. Ainda repercute corte descabido. Tribuna da Bahia, Salvador. 02 de agosto de 1978. Setor
de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa VII Jornada Brasileira de
Curta-Metragem 1978. Pasta de recortes
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que habitualmente contribuiam com premiagdes paralelas, que neste ano, direcionassem as
verbas para um fundo comum de premiagdo, objetivando o pagamento de um aluguel-prémio
aos filmes participantes da mostra oficial, permanecendo o valor diferenciado para a bitola
Super-8. Assim, existiram na VII Jornada dois prémios oficiais — o melhor filme escolhido
pela comissdo julgadora e o melhor filme escolhido pelo publico.

Segundo a organiza¢do, as modificagdes ensejavam a diminui¢do do carater
competitivo da Jornada, para que os realizadores participantes ndo perdessem de vista a
finalidade de “promover e estimular a producao independente do filme curto nacional, sem
distingdo de bitola, incentivar a discussao sobre os temas e tendéncias do cinema brasileiro de
curta-metragem, fortalecer e ampliar as conquistas das Resolugdes n° 18 e 19 do
CONCINE”.""!. Para que esses objetivos (que foram aprimorados e aprofundados na trajetoria
da qual tentamos dar conta) fossem alcancados, os Simposios e reunides de associacdes de
classe (ABD — Associacao Brasileira de Documentaristas, ABRACI — Associagao Brasileira
de Cineastas e Federagdes regionais de cineclubes) eram os espagos nos quais a maior parte
das atividades da Jornada aconteciam.

Assim, a primeira atividade da VII Jornada foi o Simpdsio da ABD, que teve como
principal objetivo, avaliar os primeiros meses de efetiva aplicagdo da lei de obrigatoriedade de
exibi¢do do curta-metragem e inserida nessa discussdo, a problematica da qualidade dos
filmes produzidos, pois na compreensao dos cineastas, € necessario aproveitar o espaco que a
lei proporciona para conquistar o publico brasileiro com bons filmes brasileiros.

Além deste simpdsio, houve também o Encontro dos dirigentes das Associacdes
Cinematograficas, a Conferéncia de Imprensa e grupos de trabalho sobre a relagdo entre
Cinema e Televisdo, da qual saiu uma lista de sugestdes para a Lei de Telecomunicagdes. '*
A programagdo deste ano inseriu também Mostras Informativas do cinema latino-americano,
do cinema africano lus6fono e uma mostra em video-tape, além de uma Mostra Especial de
cinema documentario, uma retrospectiva que teve como tematica os filmes que obtiveram
destaque nas jornadas anteriores e a exposi¢do e o langamento do livro O curta-metragem e as
Jornadas de Salvador, escrito por Braulio Tavares, sobre a trajetoria das Jornadas e sua

relacdo com o curta-metragem brasileiro.

1 VIII JORNADA BRASILEIRA DE CURTA-METRAGM. Regulamento da VII Jornada Brasileira de
Curta-Metragem — Paulo Emilio Salles Gomes. Sector de Cinema da Faculdade de Comunicagio da
Universidade Federal da Bahia. Caixa VII Jornada Brasileira de Curta-Metragem 1978

'“> VII JORNADA BRASILEIRA DE CURTA-METRAGEM. Boletim informativo. n° 13, 14 de setembro de
1978. . Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa VII Jornada
Brasileira de Curta-Metragem 1978
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Foi acrescido ao titulo da VII Jornada, o nome de Paulo Emilio Salles Gomes,
homenageando o professor, tedrico e critico de cinema, que faleceu no transcurso da VI
Jornada, e que foi um dos principais incentivadores e pesquisadores do cinema brasileiro,
sendo por isso muito influente entre os realizadores e pesquisadores de cinema. Houve
também uma homenagem a Olney Sao Paulo, cineasta baiano, também falecido. Para
homenagea-lo realizou-se uma mostra da sua obra filmica.

A programagdo incluiu ainda sessdes nos bairros da cidade de Salvador, como por
exemplo, a programacao infantil que foi exibida no Parque da Cidade. Essas exibi¢des que
ampliaram o espaco da Jornada, ambicionavam preparar a populacdo para a implementacgao da
“lei do curta” na cidade.

Como foi visto anteriormente, a retirada do apoio da UFBa, fez com que a maior parte
das atividades fossem realizadas no ICBA, e o encerramento da Jornada deste ano, foi no
Cinerante, um espaco ao ar livre, no patio do Instituto, onde se localizava o Café e no qual
havia espago para a exibi¢do de filmes. No momento seguinte a premiagdo, foi exibido o
longa “25”, de José Celso Martinez e Celso Lucas, sobre a independéncia de Mogambique.

Sobre este momento, obtivemos dois relatos igualmente interessantes embora sob
angulacdes que destacam questdes diferentes. Guido Aratjo, fala desta exibi¢do como um dos
momentos mais memoraveis das Jornadas, porque estava cheio, e as pessoas estavam ansiosas
e curiosas por ver o filme, participando ativamente dos debates. Luiz Orlando, fala mais do
aspecto da censura, quando nos relatou que foi ele quem escreveu a ficha que foi enviada para
0 0rgdo, ¢ burlando as determinagdes desta, disse apenas que o filme tratava de uma festa e o
filme foi liberado. Ocorre que no dia da exibi¢do, um censor estava presente, € ao assistir o
filme, ficou chocado com o que viu, e quando foi pedir satisfacdes a respeito do filme, este ja
havia desaparecido. '+

Estes relatos nos ajudam a sentir com mais proximidade qual era o clima da Jornada,
ainda que mesclada por fortes componentes afetivos. Através deles € possivel apreender que
as exibigdes das Jornadas tinham uma participagdo que poderia encher um espago onde
cabiam 200 pessoas, o que ¢ significativo para um evento que se reivindica cultural em
Salvador, na década de 1970, e ainda sob a ditadura militar. Além de ser compreender um
pouco mais da atuagdo da censura e das estratégias de burla adotadas que possibilitavam a

chegada e exibi¢do de filmes que em outros espacos nao eram exibidos.

' Entrevista concedida por Guido Aratjo no Escritério da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 20 de
dezembro de 2007; Entrevista concedida por Luis Orlando da Silva em 27 de abril 2005.
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E neste sentido, ressalta-se a necessidade de destacarmos neste panorama das
Jornadas, algumas atividades e temas, que consideramos capazes de nos auxiliar a
compreender as singularidades que caracterizavam as Jornadas enquanto conjunto. Nosso
critério de escolha estabeleceu-se pelo destaque dado as atividades pelas pessoas
entrevistadas. Assim, selecionamos os seguintes temas: a interferéncia da Censura, os debates

e o movimento Super-8.

3.3- A interferéncia da Censura:

Como vimos em momentos anteriores, mesmo considerando que a Jornada estava
menos exposta as acdes da censura, elas ndo deixaram de se fazer sentir no evento, por isso,
consideramos importante expor algumas experiéncias de realizadores baianos participantes da
Jornada com esta incomoda e indesejada vizinha.

Tanto na documentagdo impressa e jornalistica quanto nas entrevistas, encontramos
mencdes a censores assistindo a programacdo dos filmes e debates, € também casos de
censura parcial ou total a filmes selecionados pela comissdo de selecdo do festival, que
geraram documentos de repudio a a¢do da Censura. Nas entrevistas que realizamos, todos os
cineastas tinham pelo menos um episddio para contar em relagdo a problemas de exibi¢ao dos
seus filmes.

Filmes com tematicas diferentes, e, por conseguinte, com motivagdes diferentes para
a interferéncia. Filmes como Acalanto, por tratar de um poeta considerado comunista; Viva o
Cinema! e A conversa por fazer mencao a existéncia da propria censura; Alice no pais das mil
novilhas, por tocar em questdes morais € comportamentais, sugerindo o uso de alucinégenos e
Comunidade do Maciel, por tocar em questdes sociais, que tinham ligagcdo direta com o
programa de revitalizagdo proposto pelo governo estadual de uma éarea de “risco social”.

Para nds destacar esses relatos, entre outros ja mencionados no decorrer da existéncia
das Jornadas ¢ de grande importancia, porque eles ndo nos deixaram esquecer que apesar do
clima de producdo e criatividade que a Jornada proporcionava aos realizadores, a ditadura
ainda sombreava o horizonte, e nos ajuda também a matizar a liberdade diversas vezes
ressaltada no tocante as produgdes superoitistas. Mesmo tendo mais facilidade de burlar as
san¢des, muito em virtude dessa producdo nao ser considerada adequada ao mercado exibidor,

ainda assim, poderiam haver contratempos e até proibigdes de exibigao.
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2.3.1 — Viva o Cinema!, A conversa e Acalanto:

Viva o Cinema! foi um filme realizado por Fernando Belens, em Super-8 e inscrito

para a Il Jornada Nordestina de Curta Metragem, em 1973, na qual, juntamente com Espag¢o

Vazio de Ailton Sampaio ndo foi exibido devido a proibi¢do da censura. Belens nos relatou a

sua experiéncia:

E eu apresentei um filme que eu adoro muito, mas ele ndo existe mais. Foi
destruido, que é o Viva o Cinema! E facil te contar porque ele era muito
sintético. Ele tinha “Viva o Cinema” escrito em verde e amarelo, um calendario
com a data do AI-5, 13 de dezembro de 1968. Ai vinham vérias fitas queimadas,
pedagos de fitas, de varias tonalidades, claro, escuro, azul, preto, aquelas fitas
que sobram. E no final tinha uma folhinha sem data. E ai a policia, a censura
pegou e levou pra... a Policia Federal me chamou e eu tive que responder um
processo... Isso também, a repressao a algo que vocé acha que € seu direito falar,
também influiu [no processo de aproximagdo com o cinema] (...) Apesar de que
eu morria de medo de ser torturado. Menti na policia, disse que ndo era o Al-5,
que era a festa de Santa Luzia (...) Menti adoidadamente. Eles fingiram que
aceitaram, mas eles ndo liberaram o filme. O filme ndo foi exibido na Jornada,

. : 144
foi mandado pra Brasilia e se perdeu.

A conversa, por sua vez, foi um filme de dire¢do coletiva de Pola Ribeiro, Francisco

Maia, José Alberto e Pedro Braga, produzido em 1975 e inscrito para a IV Jornada Brasileira,

no mesmo ano. Segundo Pdla, este foi o seu primeiro filme e o roteiro girava em torno da

histéria de um poeta que era visitado por um censor, que analisava os seus escritos do poeta,

com a montagem alternando para um artesdo armeiro trabalhando e enquanto na banda sonora

. . 1
era recitado o seguinte poema

45,

Sr. Inspetor, preste atengao

Fazer poemas

E como fazer um canhio

Como fazer um canhdo e dispara-lo
E ninguém melhor que o artesdo
Para dele fazer uso

E bem usé-lo'*

144

Entrevista concedida por Fernando Belens em 16 de agosto de 2008, em sua residéncia.

145 Entrevista concedida por Pola Ribeiro, em 19 de abril de 2008, em sua residéncia.
146 CRUZ, Marcos Pierry Pereira da . O super-8 na Bahia: histéria e analise. Dissertagdo de Mestrado.
Universidade de Sdo Paulo.Escola de Comunicagdo ¢ Artes. Mestrado em Ciéncias da Comunicagdo. Sio

Paulo,2005. p.28 ¢ 29
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Também este, ao ser mostrado na censura prévia, foi proibido e preso, constando
assim no programa da IV Jornada, mas de fato ndo foi exibido, e ficou durante muito tempo
perdido pelos labirintos da Censura federal em Brasilia, assim como muitos outros filmes,
livros, pegas e discos nesse periodo.

Acalanto foi um filme realizado por Robinson Roberto em 1975, inspirado numa
noticia do jornal Diario de Noticias, que homenageava postumamente Jodo Oliveira Falcao,
poeta que fez parte do grupo “Moderna Poesia Baiana”, e que segundo Robinson Roberto,
“tinha poesias muito interessantes, muito politizadas”, e que morreu de tuberculose no Chile.
A homenagem no jornal consistia em publicar algumas das suas poesias, entre elas, Acalanto,
que falava sobre a fome de uma crianga, com seu pai acalentando seu sono, que tanto servia
para fugir da fome, pelo sonho ou pela morte. Este foi o poema escolhido por Robinson, para
realizar o filme homonimo em super-8. Segundo o seu relato, o filme foi preso sem mesmo ter
sido mostrado na exibigdo prévia que se fazia para obter o certificado da censura, somente por
constar na ficha o nome de Jodo Oliveira Falcdo, considerado comunista.'*’

Robinson estava em Jequi¢ quando recebeu a noticia de que deveria retirar o seu filme
da Policia Federal, e segundo ele, resistiu a idéia, por entender que isso seria responsabilidade
da organizagdo da Jornada que havia enviado o filme. No fim do processo o filme conseguiu
ser exibido, mas isso ndo diminui o desgaste e a tensdo vividos pelo realizador e a
organizacdo do evento, em face as dificuldades encontradas para o resgate e exibi¢do do

filme.

2.3.2 — Comunidade do Maciel: ha uma gota de sangue em cada poema.

A censura ao Comunidade do Maciel, amplia a dimensdo desta discussdo, pois houve
uma polémica, inclusive com cobertura da imprensa a respeito da origem do veto imposto ao
filme. Segundo Bratlio Tavares, no livio O curta metragem brasileiro e as Jornadas de
Salvador, o filme havia sido censurado devido a interferéncia da Fundagdo do Patrimonio
Artistico e Cultural da Bahia, por discordar da abordagem realizada pelo filme de Tuna

o .1 148
Espinheira no tocante ao Maciel.

Nos jornais A Tarde e Tribuna da Bahia entre os dias 17
e 19 de setembro de 1974, encontramos cobertura sobre a questdo. No jornal A Tarde, a

matéria “Proibido o Maciel no III Festival”, traz a justificativa do Departamento de Censura,

47 Entrevista concedida por Robinson Roberto, em 23 de margo de 2009, em sua residéncia.
8 TAVARES, Braulio. O Curta Metragem Brasileiro e as Jornadas de Salvador. Salvador: Gréfica
Econdmico, 1978.p.41
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que se baseou nos ‘“caracteres negativistas” do filme, e da citagdo “injusta” a igreja catdlica,
como financiadora da prostitui¢do, por ser proprietdria da maior parte dos prédios da regido.
O argumento frisava ainda que a pelicula foi fruto de um contrato da Fundagdo com o cineasta
e que faria parte da documentacio do projeto de recuperacdo da area.'*

A Tribuna da Bahia publica por sua vez, “Vivaldo da Costa Lima fala de
Comunidade do Maciel”, ressaltando que o diretor da Fundagdo estava sendo acusado por
“pessoas do meio intelectual e artistico” de pedir o embargo do filme a censura. Nessa
matéria, o diretor se defende através de um documento transcrito na integra no qual ele nega
as acusacdes, argumentando que s6 soube da inscri¢ao do filme na Jornada pelos jornais na
semana anterior, posto que havia arquivado o filme (entendido como de propriedade da
Fundagao), por entender que ele ndo servia aos propdsitos do programa de recuperacao, por
ressaltar somente os aspectos negativos da comunidade. Por fim, acusa Tuna Espinheira de ter
inscrito no certame uma cépia “pirata”, sem autorizagdo da Fundacdo e exime a organizacao
da Jornada da responsabilidade, pois compreende que ndo seria da sua alcada conhecer estes
pormenores da realizagdo do filme. '°

Na mesma pagina, logo abaixo, vem uma declaracdo de Tuna Espinheira, com o
titulo de “Cineasta mostra engano de diretor”, discordando de Vivaldo da Costa Lima,
especialmente no tocante a posse do filme, transcrevendo o contrato, no qual segundo ele, ndo
ha nenhuma especificagio esta questdo."”' No dia seguinte, vem a réplica do cineasta sobre as
declaracdes do diretor da Fundacao, tocando novamente na posse do filme, insistindo na sua
propriedade, pois considera que além do contrato ndo tratar explicitamente dessa questdo, o
valor pago pelo trabalho seria irrisorio para ser referente a compra do filme. E que sendo o
filme de sua propriedade, havia feito uma copia e esta tinha sido submetida a selegdo e a
exibigdo para a censura. '

Esse episodio da interdigdo também nos foi narrado tanto por Guido Aratjo quanto
pelo cineasta Tuna Espinheira nas entrevistas com eles realizadas, contudo, nelas ndo ha

nenhuma mengo sobre a disputa da posse do filme, e a origem do veto.'” As duas narrativas

14 ATARDE. Proibido “Comunidade do Maciel”. N° 20.703 Salvador. 18 de setembro de 1974. p.3.
Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago A Tarde Setembro de 1974

'3 TRIBUNA DA BAHIA. Vivaldo da Costa Lima fala sobre filme “Comunidade do Maciel”. Ano V .n°
1516. Salvador, 18 de setembro de 1974 p.5. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago
Tribuna da Bahia Setembro de 1974.

"I TRIBUNA DA BAHIA. Espinheira mostra engano do diretor. Idem

'32 TRIBUNA DA BAHIA. Cineasta mostra que o filme é de sua propriedade. ”. Ano V .n° 1517. Salvador,
19 de setembro de 1974 p.5. Biblioteca Central do Estado da Bahia Setor Hemeroteca. Mago Tribuna da Bahia
Setembro de 1974.

'3 Entrevistas respectivamente concedidas por Guido Aratjo, em 10 de outubro de 2004, no escritorio da
Jornada Internacional de Cinema da Bahia e por Tuna Espinheira, via email no dia 12 de agosto de 2008.
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evidenciaram o encontro dos dois, que foram juntos as dependéncias da Policia Federal, para
resolver a questdo, ou seja, ou se retirava o filme da Jornada, ou ele seria enviado a Brasilia,
para analise, procedimento que nao garantiria a exibi¢cao, muito pelo contrario, consistia num
risco grande, naquele periodo de excecao. Nelas também aparecem a tensdo e a sensagao de
inseguranga causada pela truculéncia, que na entrevista de Tuna, foi oriunda do coronel Luiz
Arthur de Carvalho e que para Guido, por sua vez, teria vindo do chefe da Censura, José
Augusto Costa. Estes desencontros, em detalhes das entrevistas sdo compreensiveis, assim
como os silenciamentos sobre alguns acontecimentos, o primeiro devido a distancia temporal
que separa os sujeitos que vivenciaram da propria experiéncia, € o segundo, por
esquecimento, ou mesmo porque esta questdo ndo € considerada digna de interesse por quem
fala, mas o que fica de significativo € o que ha de comum nas falas: a existéncia da tensao e
do medo da repressao.

E importante salientar que os trés primeiros filmes foram realizados em Super-8 e se
tratavam das primeiras incursdes cinematograficas de jovens realizadores baianos que viam
no cinema a possibilidade de propor e discutir questdes ligadas ao cotidiano da sua geragao, e
que foram encaradas pela ditadura, representada pelos seus censores como ameacas a
segurang¢a nacional, por questionarem ou fazerem mengdes a artistas ou obras questionadoras
da ordem vigente. No caso do Comunidade, se tratava de um filme em 16 mm, de forte
conteudo social e de um cineasta profissional contratado por uma institui¢ao oficial para fazer
um registro que foi de encontro dos interesses dos seus contratantes.

Nesse sentido, mais uma vez reconhecemos como validas as reflexdes propostas por
Smith no tocante & censura, sublinhando que ela exercia de modo geral, um papel de
disciplinarizacdo das sociabilidades, restringindo a mobilidade da informacdo, do
conhecimento e da reflexdo. As intromissdes da Censura Federal na programac¢ao da Jornada
geraram protestos dos participantes como o assinado por 50 realizadores participantes do

certame que o entregaram a direcdo da Jornada em 1975:

Fazer filmes no Brasil, representa para nés que ndo dispomos de recursos, de
meios, um esfor¢co mais de consciéncia do que de informacao. Alguém precisa

deixar em fotogramas um documento em defesa da nossa cultura, de nosso

cinema. (...) € o publico o juiz de qualquer trabalho intelectual, aqui e no resto
do mundo. Fica, portanto, registrado o nosso protesto contra a censura e

apreensao de filmes na IV Jornada e em qualquer mostra, por ser desestimulo e
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equivoco, quando o nosso desejo € apenas exclusivamente filmar e mostrar. A

. . . 154
culpa da realidade ser assim ou assado ndo é nossa.

Este trecho do documento contribui na nossa discussao no sentido em que coloca os
proprios realizadores falando sobre o que eles entendiam enquanto funcao social do cinema,
das suas preocupacdes e da necessidade do registro daquilo que eles compreendiam como
importante na cultura brasileira. Existe aqui, na nossa interpretacdo, associada a preocupagao
com a censura, a percepcao da importancia da memoria enquanto um espaco de disputa, como
uma constru¢do dialética entre os registros socialmente adquiridos e reelaborados através das

155 . L . .
Ou seja, a ligagcdo entre memorias coletivas e

experiéncias individuais de cada sujeito.
individuais ¢ o que da o tom da relagdo dos seres humanos com sua realidade. Por isso, a
censura seria um grande percalgo, pois seleciona de modo intencional e tendencioso o que
deve ser lembrado ou nao, comprometendo as possibilidades de compreensdo e intervencgao

no real.

3.4 — “O meio é a mensagem”: a importincia dos debates.

Na documentacdo escrita sobre a Jornada, a referéncia aos debates esta diretamente
ligada aos simposios e grupos de trabalho e discussdo, que estdo relacionados com as
discussoes que tratavam de politica cinematografica e dialogo com os o6rgdos estatais, com a
criacdo ou rearticulacdo de associagdes de classe, com o que poderiamos localizar na esfera
considerada mais séria e profissional do evento. Contudo, nas entrevistas realizadas, inclusive
com Guido Aratjo, existem muitas mencdes aos debates ocorridos depois da exibicdo dos
filmes. "°°® Segundo Guido, os debates eram gravados, mas as sucessivas mudancgas do
escritorio da Jornada, além das transformacdes tecnologicas, fizeram com que esses registros
se perdessem.

Os debates emergem nas entrevistas sendo um dos principais momentos da

programacdo da Jornada. Eles foram sempre referidos como o espaco onde de fato os

"IV JORNADA BRASILEIRA DE CURTA METRAGEM. (1° fase: 02 a 06 de setembro e 2° fase: 08 a 14 de
setembro de 1975). Boletim informativo n° 10. Setor de Cinema da Faculdade de Comunicagdo da
Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1975. Os grifos sdo nossos.

155 NIETHAMMER, Lutz. Conjunturas de Identidade Coletiva. Projeto Historia, n° 15 SP, abr/1997

1% Entrevistas concedidas por Guido Aratjo no Escritério da Jornada Internacional de Cinema da Bahia em 10
de abril de 2004 ¢ 20 de dezembro de 2007
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freqiientadores da Jornada podiam participar, expressando-se de maneiras consensualmente
consideradas livres,

Depois de toda exibicdo, tinha uma coisa fantastica na Jornada. Isso devia
acontecer sempre, mas ¢ uma coisa quase francesa. Acontecia: a gente via
aqueles dois blocos de filme e as pessoas permaneciam no espago € havia
discussdo; com publico participando, com cineastas participando, outros artistas
participando, e eram depois do filme. havia um evento cultural importantissimo

onde aconteciam mil coisas, onde a coisa mais simbolica colocada foi a

157
nudez.

A nudez referida por Belens ¢ a de Edgard Navarro, que foi mencionada na sua propria

(13

entrevista, bem como na de Pola Ribeiro, que coloca as suas “performances” como
componentes da “fervura” que dava sentido aos debates, e em ultima instancia, a propria
Jornada. Eram nesses momentos em que os espectadores e os realizadores, partindo das mais
diversas convicgdes colocavam suas opinides e conflitavam diversas compreensdes de
realidade, ainda que consideradas no espectro difuso das esquerdas.”® E mais uma vez nas
entrevistas, surgem as clivagens, em que se criam dois campos opostamente complementares,
segundo Fernando Bélens, “uma esquerda” e uma “outra esquerda”. Uma esquerda,
considerada tradicional, que como ja foi dito anteriormente, tem nas suas preocupacdes €
praticas o contato com 0s movimentos sociais € a resisténcia politica a ditadura, e a outra
esquerda, denominada de “desbundada”, que tinha um enfrentamento no campo do
comportamento, levantando questdes relativas a sexualidade, experimentagdes com “drogas”
e novas propostas de linguagem.

De todo modo, consideramos as duas posturas resistentes a ditadura, pois a seu modo,
cada uma dialogava com campos que foram elididos do discurso de identidade e
nacionalidade criado pelo regime. A esquerda “tradicional”, por visibilizar os movimentos
sociais, e as dificuldades das parcelas mais pobres da populagdo, acuadas pela modernizacao
conservadora imposta pela ditadura, que aprofundava as diferengas sociais e econdmicas. E
por sua vez a esquerda “desbundada”, por dialogar com as influéncias contraculturais, que
mexiam com as bases de uma moralidade calcada na religiosidade catdlica, que era
confrontada pelas idéias e praticas que chegavam dos mesmos paises desenvolvidos que o
Estado autoritario desejava seguir, ao compreender o Brasil como um pais em

desenvolvimento.

"7 Entrevista concedida por Fernando Bélens na sua residéncia, em 16 de agosto de 2008.
'8 Entrevista concedida por Edgard Navarro na sua residéncia, em 03 de junho de 2008.
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Compreendemos que a existéncia dos debates auxiliou a Jornada a se estabelecer como
um dos principais eventos culturais de Salvador, atraindo estudantes universitdrios e
secundaristas além dos realizadores e militantes das esquerdas. Tanto Pola, quanto Bélens
referem-se a enormes filas na porta do ICBA, que foram inclusive, segundo Pdla, matéria do
Jornal da Jornada, com o titulo de “Lotagdo Esgotada”.'”’ O que emerge das descrigdes
realizadas sobre os debates, ¢ que, muito mais importante do que o que se discutiam neles,
eram tdo somente a sua existéncia, que amparada pela suposta imunidade diplomética do
ICBA, caracterizaram as Jornadas como um espago de respiradouro, onde ainda era possivel

falar e comportar-se com relativa liberdade, na ditadura militar.

1% Entrevista concedida por Pola Ribeiro na sua residéncia, em 19 de abril de 2008 .
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4.CAPITULO III: PULSA O CENTRO NUM SUPOSTO “VAZIO”...

4.1 Salvador, anos 70:

Inserida no contexto de intensas transformagdes econdmicas e sociais implementadas
pelo processo iniciado desde a década de 1950, com a implantacdo da Petrobras e dos planos
de modernizagdo conservadora, colocados a partir do golpe de 1964, o Nordeste, e a Bahia, de
modo mais especifico, tem sua feicdo produtiva alterada, com o aumento das atividades
industriais, em Salvador e a criacdo da sua regido metropolitana, a partir de 1973, atendendo
as necessidades do padrdo de desenvolvimento capitalista implementado pelo regime
militar.'®’

Foi justamente nesse momento que ocorreu a constru¢do do CIA (Centro Industrial de
Aratu), em 1967 e do COPEC (Complexo Petroquimico de Camagcari) em 1978, em conjunto
com a ja existente Petrobras, as duas primeiras frutos de uma série de politicas
desenvolvimentistas da ditadura, buscando complementar a industria de base brasileira,
provocaram uma série de transformagdes que alteraram significativamente a fei¢do da cidade,
entre elas

1. Atracdo de capitais industriais de base produtiva em nivel nacional e,

principalmente internacional;

2. Atracdo de fluxos imigratorios que ocasionaram o aumento populacional
da cidade (...)

3. Nova dindmica espacial para Salvador, pois, se as indUstrias estavam
localizadas na Regido Metropolitana, os servicos e a habitacdo estavam,
prioritariamente na metrépole baiana

4. Ampliagdo do espaco urbano com a producdo de novas centralidades e
formas modernas coerentes com a nova realidade urbano-industrial, a exemplo
das avenidas de vale, dos shoppings centers e dos edificios de negocios em areas

. . . . 161
distanciadas do centro historico

160 o regido metropolitana de Salvador foi gestada através da articulagdo de Salvador e dez municipios vizinhos

em torno da industrializagdo recente dos mesmos, tornando-se responsavel por mais de 80% da industria de
transformagdo e mais da metade da riqueza do Estado. Cf. CARVALHO, Inaid Maria Moreira de. et alli.
Polarizacdo e segregag@o socioespacial em uma metropole periférica. Caderno CRH, Salvador, v. 17, n. 41, p.
281-297, Mai./Ago. 2004.p. 283.

ol ANDRADE, Adriano Bittencourt ¢ BRANDAO, Paulo Roberto Baqueiro. Geografia de Salvador.
Salvador: EDUFBA, 2006. p. 82 ¢ 83.
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Ou seja, neste periodo, a feicdo da cidade foi alterada, no sentido de atender as novas
demandas colocadas pelas novas exigéncias do capitalismo, tornando-se uma metropole
periférica. Se durante as décadas de 1950 e 60, o centro da cidade cedeu o espago residencial
para a concentracdo administrativa, comercial e financeira, durante a década de 1970, esta
organiza¢do foi novamente redefinida, de modo que héd o inicio do processo de ocupagdo
quase que total da drea do municipio, incorporando ao tecido urbano areas balnearias e/ou
tidas como distantes.'®*

Para que essa nova configuracdao urbana fosse possivel, a Prefeitura de Salvador, que
detinha a maioria das terras do municipio, transferiu sua propriedade para (algumas poucas)
maos privadas através da Lei da Reforma Urbana, em 1968. Promoveu uma ampliacdo
substancial do sistema viario com a abertura das avenidas de vale, extirpando do tecido
urbano mais valorizado um conjunto significativo de assentamentos de populagdo pobre, que
ocupavam tradicionalmente os fundos até entdo inacessiveis dos numerosos vales de
Salvador. Além disso, erradicou invasdes populares localizadas na orla maritima, area
reservada ao turismo, outro componente da estratégia de crescimento € modernizagdo da
cidade.'®

Assim, na virada dos anos 1960/70, para viabilizar o plano do CIA, que segundo
Andrade e Brandao, atenderia a uma reestruturagdo metropolitana, indicando um novo vetor
de crescimento para a cidade, indicado pela construgdo da Avenida Luiz Vianna Filho
(Paralela), e do Centro Administrativo da Bahia (CAB) em 1972, durante os governos de
Clériston Andrade e Antonio Carlos Magalhaes, respectivamente prefeito de Salvador e
governador do Estado. Com a inauguracdo do CAB, em 1978, grande parte dos Orgdos
administrativos do governo do Estado foi transferida do centro da cidade para 14, que
associado a construcao do shopping Iguatemi, em 1975 sinalizavam processos de expansao
em direcdo ao norte transformando paulatinamente, no correr da década, a regido das
Avenidas Antonio Carlos Magalhdes e Luiz Vianna Filho no novo centro administrativo e
comercial da cidade, em detrimento do antigo centro.

Entretanto, mesmo com este processo em andamento, podemos dizer que no tocante ao

campo cultural, o centro da cidade continuou durante toda a década de 1970 a ser o principal

espago onde “as coisas aconteciam” para a parcela jovem da classe média soteropolitana. E ¢é

2 Op cit. p. 91
3CARVALHO, Inaia Maria Moreira de. et alli. Polarizagdo ¢ segregacdo socioespacial em uma metropole
periférica. Caderno CRH, Salvador, v. 17, n. 41, p. 281-297, Mai./Ago. 2004.p. 284.
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justamente no interior deste espaco em que diversas atividades culturais e entre elas as

Jornadas de Cinema da Bahia foram gestadas e organizadas.

4.1- Anos 70 e o suposto vazio cultural:

Em diversos estudos sobre os anos 1970 - especialmente nos seus primeiros anos - €
habitual encontra-lo caracterizado como anos de “vazio cultural”, nos quais poucas coisas
interessantes aconteceram no campo cultural devido a mordaga impingida as artes e a cultura
pelo AI-5 que, como ja foi visto, aprofundou os elementos repressivos da ditadura,
ressaltando-se assim o carater de resisténcia de alguns espacos.'®* Selma Ludwig justificou o
recorte da sua dissertagdo afirmando que os anos compreendidos entre 1950 e 1970 foram os
de maior efervescéncia cultural em Salvador, alinhando-se com a conjuntura nacional, repleta
de manifestacdes na literatura, musica, artes plasticas e cinema. Paulo Miguez Oliveira
aprofunda o panorama deste mesmo periodo, destacando quatro elementos que teriam
interrompido a “renascenca baiana”: o golpe de 1964; as transformagdes vividas pela
Universidade a partir dos anos 1960; a modernizacdo urbana de Salvador e a consolidagdo da
industria cultural na Bahia.

Deste modo os anos 70 seriam entdo compreendidos como

anos marcados pelo espirito de abnegada resisténcia cultural de que foram
representativos o Teatro Vila Velha, com Jodo Augusto, a Jornada de Cinema,
comandada por Guido Aratijo e o Instituto Cultural Brasil — Alemanha dirigido

por Roland Schaffner.'®

De fato, na verdade, esse ¢ o momento em que a “renascenca baiana” se desfaz ou é
desfeita, mas na nossa interpretagdo, ndo deixou um vazio. A partir destes trés espacos

destacados, além de alguns outros pertencentes a UFBA, tais como as Escolas de Teatro,

' Entendemos campo cultural através da interpretagdo proposta por Oliveira: “a idéia de um espago que se

autonomiza historicamente pelo estabelecimento das condi¢des, regras e sangdes que legitimam, ou ndo, a
admissdo de um fendmeno como pertencente a este dominio especifico”..Ele chama atengdo para a possibilidade
de existéncia de sub-campos nos quais predominariam “determinadas praticas especializadas com seus codigos,
normas e instincias de legitimacdo respectivas”. In. OLIVEIRA, Paulo César Miguez de. A organizacio da
cultura na “Cidade da Bahia”. Tese de Doutorado. Universidade Federal da Bahia. Faculdade de
Comunicagdo. Salvador, 2002. p.165¢ 166.

15 cf, LUDWIG, Selma Costa Mudancas na vida cultural 1950-1970. Dissertacdo de Mestrado em Ciéncias
Sociais. Salvador, Bahia, 1982; OLIVEIRA, Paulo César Miguez de. A organizacio da cultura na “Cidade da
Bahia”. Tese de Doutorado. Universidade Federal da Bahia. Faculdade de Comunicagdo. Salvador, 2002.
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Belas Artes e Musica, além das Residéncias, configurou-se durante os “vazios” anos 70 novas
maneiras de concepcao, dialogo e construg¢do de cultura que ressignificaram, reapropriaram ou
por vezes tentaram romper com as premissas da “renascenca”.'*®

Este reordenamento do campo cultural em Salvador também estava em consonancia
com um momento de amplitude nacional que era presente nas artes e televisdo, como
procurou dar conta a colegdo “Anos 70, organizada por Adauto Novaes, na qual diversos
estudiosos analisam as producdes culturais desta década, tentando construir um painel no qual
fosse possivel compreender, as mudangas ocorridas na sociedade brasileira. Encontramos nos
artigos a percepcao da consolidacdo da industria cultural, o aumento da interferéncia do
Estado através da Politica Nacional de Cultura, a consciéncia de que exceto a televisdo, todas
as outras manifestagdes culturais analisadas faziam parte um circuito cultural restrito as
classes médias e, sobretudo, a certeza de que ainda estavam “sob a tempestade”, (em 1979)
que cerceava as possibilidades de um conhecimento mais amplo das atividades culturais
existentes nos diversos espagos sociais.

Entretanto, a despeito das dificuldades vividas pelos autores, duas consideragdes de
Adauto Novaes sao importantes para que possamos compreender a dindmica cultural dos anos

70:

1. se o sistema dominante sempre propde representacdes culturais sistematizadas
— ¢ essa ¢ uma das forcas da sua ideologia -, ao longo dos anos 70 a revolta
cultural se apresentou de forma espontanea e desorganizada;

2. onde houve tentativa de sistematiza¢do da revolta, ela se deu, ainda aqui, sob
a esséncia da conciliagdo de classe, fruto das velhas concepgdes do populismo
cultural da década de 60, que ignoram ndo a existéncia da contradicdo entre duas
linhas de pensamento — a do dominante ¢ a do dominado — mas o carater

A o~ 167
antagonico dessa contradicdo.

Ou seja, as representacoes culturais que emergiram na década de 1970 teriam alguns
elementos diferenciados dos da década de 60, e por isso em alguns momentos tornaram-se
menos visiveis a repressao, como por exemplo, alguns tipos de jornais alternativos, € no nosso

caso, dentro do campo cinematografico, a produgdo superoitista pode ser considerada como

' OLIVEIRA, Paulo César Miguez de. A organizagio da cultura na “Cidade da Bahia”. Tese de Doutorado.

Universidade Federal da Bahia. Faculdade de Comunicagdo. Salvador, 2002. p. 208

167 NOVAES, Adauto (org). Anos 70 — ainda sob a tempestade. Rio de Janeiro: Aeroplano: Editora Senac Rio,
2005.p.16 A primeira edi¢do foi em 1979 em volumes avulsos. Utilizamos a reedigdo de 2005, na qual os cinco
volumes estdo reunidos.
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representativa desse processo. Mas por outro lado, este novo tipo de arte que dialogava com
as precariedades impostas pela repressdo e também com as influéncias contraculturais que
ainda tinham grande forca era fortemente rechagada pelos outros atores do mesmo campo
cultural, mas que continuam préximos da compreensdo sessentista da arte como missao e
politizada no sentido de transformagao coletiva.

E nesse sentido, ainda no caso do cinema brasileiro, os anos 70, foram como
analisam Ismail Xavier e Jean-Claude Bernardet, um momento de revisdo das posturas dos
cineastas, seja no longa ou no curta-metragem em diversas vertentes, com concepgoes
diferenciadas, mas buscando um “cinema popular”, que dialogaria com a cultura popular —
entendida tanto como uma produ¢do cinematografica dirigida a grandes publicos, como
fizeram Caca Diegues, Bruno Barreto e Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, ou num
outro sentido, um “popular”, trazido por uma variada producao curtametragista, que se tentou
se aproximar desta cultura como tema dos documentarios, reconhecendo como popular, ndo
sO6 as manifestagdes e espagos rurais, mas também os trabalhadores urbanos, especialmente
aqueles ligados aos setores industriais, como nos filmes de Jodo Batista de Andrade, Renato
Tapajos, Vladmir Carvalho, entre outros. '®®

Observando os programas das Jornadas foi possivel encontrar alguns desses filmes
que tanto foram exibidos, quanto premiados, como as produgdes do Grupo Cinema de Rua, na
V Jornada Brasileira de Curta-Metragem, em 1976, além de programagdes especificas como a
retrospectiva “O mundo do trabalho no cinema”, na IV Jornada Brasileira de Curta-
Metragem, em 1975.

Buscando também compreender este momento, Jodo Pinto Furtado usa a nogdo de
“transito” como uma marca distintiva dos anos 1970, onde ocorreram diversos
realinhamentos, no campo da cultura, entre eles os provocados pelas politicas publicas de
cultura, mas também, pelo surgimento de novos atores politicos e sociais, que tém identidades
cada vez mais urbanas, sejam elas de classe média ou periféricas, também representadas nas

artes. Seriam marcas dessas identidades,

A progressiva afirmacdo do individualismo e a busca de uma relativa expansao
do conceito de politica como ilustram a persistente emergéncia na cena politica
publica de temas tipicamente relacionados a realizac¢do individual, tais como a

defesa da livre orientagdo sexual, a condicdo feminina e dos direitos individuais

168 BERNARDET, Jean- Claude. A voz do outro. In NOVAES, Adauto (org). Anos 70 — ainda sob a
tempestade. Rio de Janeiro: Aeroplano: Editora Senac Rio, 2005. ¢ XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro: os anos
70. In. MORAES, Malu. Perspectivas Estéticas do Cinema Brasileiro. Brasilia: Ed. UNB/Embrafilme, 1986.
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em geral, sejam eles ligados a acessibilidade, educagdo, lazer ou inclusdo
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social

Furtado direciona entdo sua andlise para a consolidagdo da industria cultural no
Brasil nos anos 70, e procura entender quais relagdes se estabeleceram entre ela e a populagao
de baixa renda, especialmente através da musica “brega”, em que os principais temas
gravitariam em torno da realizacdo individual do trabalho, amores desfeitos, desilusdes,
traigdes amorosas, etc. Nesse sentido, Renato Ortiz observa que houve nesse periodo uma
reorganizacdo do quadro cultural, dando a nog¢ao de popular uma nova abrangéncia -
deslocada das nog¢des nacionais-populares, seja no sentido conservador ou de transformagao —
que vai necessariamente na dire¢cdo do consumo. Popular seria a partir deste momento, aquilo
que ¢ mais consumido, despolitizando no 4mbito mais geral as discussdes culturais.'”

Assim, transitando de volta para as questdes relativas a nossa pesquisa existe um
indicativo, tanto pelos jornais, mas, sobretudo, pelas entrevistas que havia uma movimentacao
cultural se delineando, com caracteristicas especificas nos anos 1970, e segundo argumenta
Giba Assis Brasil no caso de Porto Alegre, “Os anos 70 tiveram muito de atividade
subterranea, de cultura "underground" para sobreviver, € que veio a explodir nos anos 80 com
o fim dos governos militares e da censura.”'”!

Essas atividades subterraneas aconteciam nas fimbrias, no pequeno espago que restou
logo apo6s ao AI-5 e que foi tensa e lentamente sendo aumentado no decorrer da década.
Como identifica Ortiz, existem duas interpretagdes paradigmaticas para essas atividades, uma
que a caracteriza como “cultura da depressao”, que seria alienada, irracionalista € com uma
recusa do elemento politico. Esta seria a caracterizagdo do modernismo nas sociedades
consideradas avangadas. A outra interpretacao considerada por Ortiz como mais adequada,

compreende os movimentos juvenis dos anos 60/70 como uma recusa a sociedade autoritaria e

y . . . , 172
tecnoldgica que se estabelecia no Brasil nesse periodo.

' FURTADO, Jodo Pinto. Engajamento politico e resisténcia cultural em multiplos registros: sobre “transe”,

“transito”, politica e marginalidade urbana nas décadas de 1960 a 1990. In.REIS, Daniel Aardo (org). O golpe e
a ditadura militar: quarenta anos depois (1964-2004). Bauru, Sao Paulo: EDUSC, 2004.

170 ORTIZ, Renato. A moderna tradi¢ao brasileira: cultura brasileira e industria cultural. 5° reimp. S&o
Paulo: Brasiliense, 2006.p.164

17 REIS, Nicole Isabel dos. “Deu pra ti anos 70” — rede social e movimento cultural em Porto Alegre sob
uma perspectiva de meméria e geracdo. http://www.iluminuras.ufrgs.br/artigos/2007-18-deu-pra-ti-anos-
70.pdf. p. 18 Acesso em 18/01/2009.

172 ORTIZ, Renato. A moderna tradicéo brasileira: cultura brasileira e indistria cultural. 5° reimp. S&o
Paulo: Brasiliense, 2006.p.159.
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Nao ¢ nossa inten¢do desenvolver um estudo aprofundado sobre a influéncia da
contracultura na Bahia, mas algumas das entrevistas indicaram uma relativa for¢a das novas
idéias e concepgdes que comegaram a rodar o mundo a partir dos fins dos anos 60.
Consideramos uma tarefa um tanto ardua definir um movimento cultural como a

contracultura, devido a polissemia que envolve sua conceituagao,

de um lado, o termo contracultura pode se referir ao conjunto de movimentos de
rebelido da juventude de que faldvamos anteriormente e que marcaram 0s anos
60: o movimento hippie, a musica rock, uma certa movimentacdo nas
universidades, viagens de mochila, drogas, orientalismo, e assim por diante. E
tudo isso levado a frente com um forte espirito de contestacdo, de insatisfacdo,
de experiéncia, de busca por uma outra realidade, de um outro modo de vida
(...)De outro lado, 0 mesmo termo, pode também se referir a alguma coisa mais
geral, mais abstrata, um certo espirito, um certo modo de contestagdo, de
enfrentamento diante da ordem vigente, de carater profundamente radical e
bastante estranho as formas mais tradicionais de oposi¢do a esta mesma ordem
dominante. Um tipo de critica anarquica — esta parece ser a palavra —chave —
que, de certa maneira ‘rompe com as regras do jogo’ em termos de modo ou
fazer oposi¢cdo a uma determinada situag@o. (...) uma contracultura, entendida
assim, reaparece de tempos em tempos, em diferentes épocas e situagdes, €
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costuma ter um papel fortemente revigorador da critica social.

A influéncia contracultural parecia se espraiar em Salvador com mais forga nesses
mesmos anos 70 em que temas como comportamento dos jovens, aldeia hippie, meditagao
transcendental e discussdes conceituais entre undergrounds e contraculturais ocupam paginas
de jornais de que tinham ampla circulagdo, como a Tribuna da Bahia o Jornal da Babhia.

Nesse sentido, Edgard Navarro também nos informa que,

por exemplo, ndo fumar maconha era caretice ¢ se vestir de determinada forma
era caretice. Porque eu era um desbundado, era um, um... era uma estética meio
hippie, meio louca mesmo. Cabelos muito grandes e mal cuidados. A gente era...
sanddlia havaiana... tudo contra o establishment. A gente ouvia falar de
contracultura, de Luiz Carlos Maciel no Brasil, do Thimothy Leary. nos Estados
Unidos, de Allen Guinsberg, de toda essa gente que o On the Road, toda essa

gente que inspirou e inspirava desde 67, ali, 68, essa onda inteira que ainda veio

173 PEREIRA, Carlos Alberto. O que é contracultura. 4° edi¢do. Brasiliense. Sao Paulo, 1986.p.22
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ao longo da década de 70, ela se espraiou aqui, ela tomou forga, ¢ ndo tinha
terminado ainda. Eram os ecos dessa onda, movimento hippie, contestacdo de

tudo. A gente tava vivendo a ditadura militar, e tinha mais esse motivo né?

Ou seja, surgem nestes anos transformagdes que seguem ampliando o sentido do
termo “politico”, associando a ele as modificagdes comportamentais que eram consideradas
também como enfrentamento a “moral e bons costumes” que eram tao caras aos militares.

Nas discussoes relativas a contracultura vemos emergir uma categoria social que
vinha se afirmando desde fins da década de 1950 — a juventude — categoria que se define nao
s pela faixa etaria, pela transi¢cdo da infancia para idade adulta, pelo padrao de consumo, mas

também pelo compartilhar de modos de sociabilidade. '™

Através dos jovens, geralmente
caracterizados como portadores das vontades de transformacdes sociais, que as pautas
contraculturais sdo inseridas nas sociedades ocidentais. E necessario ressaltar que, a
juventude nesse aspecto ndo ¢ um fator exclusivamente etdrio, inclusive pelo “efeito de
prolongamento da ‘condigdo juvenil’”, devido a experiéncia universitaria.'”

E justamente dessa juventude que a organiza¢do da Jornada tentou se aproximar, o
que ¢ possivel perceber através do regulamento da I Jornada Baiana de Curta Metragem:
“Artigo II — A Jornada tem por objetivo incentivar entre a juventude baiana a comunicagdo
artistica através da imagem cinematografica e contribuir para que se abram melhores
perspectivas para o curta-metragem na Bahia e no Brasil.” Ou seja, associada com as
atividades do GEC, a Jornada proporcionaria um espago de visibilidade as produgdes dos
jovens cineastas do estado, visto que, nos cinemas existentes na cidade, a possibilidade de
exibicdo da produgdo de curtas-metragens baianos era praticamente nula, devido a
organiza¢gdo do mercado cinematografico, que privilegiava filmes estrangeiros e de longas-
metragens, como € possivel apreender a partir das programacdes dos cinemas da cidade nos
jornais.

Como vimos no capitulo anterior, a tatica usada para atrair a juventude pela
organizagdo do evento foi bem sucedida, pois a partir da II Jornada Nordestina ¢ notavel o
aumento da produgdo inscrita em Super-8, que era a bitola a qual os cineastas mais jovens e

os iniciantes geralmente tinham acesso, por ser mais barata que as bitolas de 16 e 35mm. E

através do transito desses jovens, e dos indicativos das programagdes das edigdes da Jornada,

174 X7 . . ~ . I . . .
CRUZ, José Vieira da. Juventude e identificaciio social: experiéncias culturais dos universitarios em

Aracaju/SE (1960-1964). Dissertagdo de Mestrado. Universidade Federal de Sergipe. Centro de Educagdo ¢
Ciéncias Humanas. Nucleo de Pods- Graduagdo e¢ Pesquisa em Ciéncias Sociais. Mestrado em Sociologia.
Aracaju, 2003.
'3 Op cit.p.27
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que a compreendemos inserida num circuito cultural da juventude de classe média

soteropolitana que se organizava no centro da cidade.

4.2 -Centro da cidade e circuito cultural da juventude:

O centro da cidade ¢é instituido antes de tudo pelos seus jovens, pelos
adolescentes. Quando estes exprimem a sua imagem da cidade, sempre t€m
tendéncia a restringir, a concentrar, a condensar o centro; o centro ¢ vivido como
lugar de troca de atividades sociais, das atividades eroticas no sentido amplo do
termo. Melhor ainda, o centro da cidade ¢ vivido como espago onde agem e se
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encontram forgas subversivas, for¢as de ruptura, forgas ludicas.

Nesta citacdo, Barthes atribuiu ao centro outras fungdes, outra centralidade que nao
sdo somente da esfera da economia e politica. Essa compreensdo nos interessou, pois
descortinou outras possibilidades de apreensdo da cidade, que no nosso caso foi direcionada
pela existéncia e ocorréncia das Jornadas de Cinema da Bahia nos anos 1970.

Assim, ao contrario do bairro do Comércio, das imediacdes da Av. Joana Angélica
com o inicio da Av. Sete de Setembro, que eram espacos ocupados por lojas, bancos,
escritorios e diversas atividades relacionadas a praticas comerciais, o0 Campo Grande, Canela
e Vitoria eram locais de ampla ocupacao residencial e circulagdo estudantil, contando com
uma concentragdo consideravel de prédios da Universidade Federal da Bahia (Reitoria, Escola
de Teatro, Escola de Belas-Artes, Escola de Musica e as Residéncias Estudantis, Feminina e
Masculina); escolas secundaristas; associacdes culturais como o ICBA e a Alianga Francesa;
teatros como o Vila Velha e posteriormente o Gamboa e alguns bares, como o Avalanche no
Canela e o Raso da Catarina, no Campo Grande. Por conta disto, seria possivel dizer que nos
anos 1970, a triade Campo Grande, Canela e Vitdria, formavam o centro cultural de Salvador.

Esses espacgos, em que agiam e se encontravam “forcas subversivas, forcas de ruptura,
forcas ludicas”, nos fizeram a principio desconfiar e depois discordar do “vazio”. Isto ndo
significa ignorar ou minorar os efeitos nefastos da ditadura militar no campo cultural baiano e
brasileiro, mas sim uma tentativa de compreensdo da atuacdo daqueles que permaneciam
interessados em manter a existéncia de espacos de expressao e didlogo, ainda que sob pressao

e nem sempre de modo organizado. Entre esses sujeitos que permaneciam interessados nesses

17 BARTHES, Roland. Apud. BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Taticas caminhantes: cinema marginal e
flanancias juvenis pela cidade. Revista Brasileira de Histéria. V. 27, n°53. Sdo Paulo, 2007. p. 177-194
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espacos de expressdo, ha indicios de uma presenca significativa de uma parcela jovem e de
classes médias.

Nesse sentido, a cidade emerge como

um labirinto do vivido eternamente renovavel, onde o individuo que nele
adentra ndo € um ser completamente perdido ou sem rumo. E alguém que lida
com memoria e sensagdo, experiéncia ¢ bagagem intelectual, recolhendo os

microestimulos da cidade que apresentam caminhos que se abrem e se

1
fecham.'”’

Ou seja, as pessoas que transitam em determinados trechos da cidade, o fazem
geralmente de modo intencional, buscando a satisfagdo de interesses determinados pela sua
vivéncia enquanto sujeito. Sendo assim, a cidade ¢ re-construida pela experiéncia daqueles
que a vivem e partilham os seus caminhos. Alguns desses caminhos levam as Jornadas de
Cinema, que inserida na ambiéncia sécio-cultural do centro da cidade de Salvador, pode ser

considerada como componente de um circuito cultural. O circuito € entendido como

(...) uso do espago e dos equipamentos urbanos — possibilitando, por
conseguinte, o exercicio da sociabilidade, por meio de encontros, comunicagao,
manejo de codigos -, porém de forma mais independente com relagdo ao espago,
sem se ater a contigliidade (...) mas ele tem (...) existéncia objetiva e observavel:

pode ser identificado, descrito e localizado.'™

Essa ¢ uma nogao apropriada da Antropologia Urbana, e que nos parece interessante a
compreensdo da movimentagdo existente no centro da cidade de Salvador nos anos 70,
indicada pelos jornais e entrevistas, articulando a Jornada a este panorama geral, a partir dos
trajetos construidos pelos nossos entrevistados. Dentro de um circuito, sugerem-se
possibilidades de encontros entre pessoas que partilham de interesses e “visdes de mundo”
proximas, criando canais de didlogos e redes sociais.

Nesse sentido, locais como o ICBA; Teatro Vila Velha e Gamboa; Escola de Teatro,
Belas-Artes e Musica; Residéncias Universitarias e a Reitoria da UFBA foram lembrados e

considerados representativos do “clima” do periodo, por proporcionar, dentro das suas

"7 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Muito além do espago: por uma histéria cultural do urbano. Estudos
Historicos, Rio de Janeiro, vol 8.n°16, 1995.p.285

'8 MAGNANI, José Guilherme Cantor. Os circuitos dos jovens urbanos. Tempo Social Revista de Sociologia
da USP,v. 17,n. 2.p.179
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possibilidades, abrigo e estimulo para o que era tido simultaneamente como mais
vanguardista/alienado/subversivo, a depender do posicionamento politico e estético do
observador. Dentre os elencados, elegemos para uma rapida aproximagao, o ICBA e o Teatro
Vila Velha. O ICBA, por ter sido o grande ponto de convergéncia para quase todas as
atividades artisticas e culturais do periodo, (0 que necessariamente inclui a Jornada) e o Vila
Velha, por ser palco de montagens significativas no periodo e de shows de artistas

considerados como referenciais importantes e influentes no periodo.

4.3.1- ICBA (Instituto Cultural Brasil-Alemanha/ Instituto Goethe)

“O ICBA, volto a ele. Era praticamente nossa casa. Nos estavamos no ICBA
4,5,6,7 dias por semana. Porque no ICBA tava acontecendo tudo.” (Fernando

Belens)

O ICBA - Instituto Cultural Brasil-Alemanha, também conhecido como Instituto
Goethe, localizado no Corredor da Vitéria, se constituiu durante as décadas de 1960 e 1970,
como um dos principais espacos estimuladores das inovagdes artisticas em Salvador. Os
Institutos existem desde 1956 em diversas partes do mundo, e foram criados objetivando a
difusdo da lingua e cultura alemi. '"’Sabe-se que sua fundagio em Salvador data de 1962 e
que a partir de 1970, com a chegada de Roland Schaffner, para assumir a direcdo do Instituto
na Bahia, a instituicdo passou por transformagdes que a colocaram como protagonista de
diversas atividades culturais.

Raimundo Matos Ledo definiu o ICBA como um espaco em que se podia “respirar
com tranqiiilidade”, indica que freqiientd-lo fazia parte dos habitos dos artistas, universitarios
e intelectuais, que o entendiam como um local de liberdade, mesmo no periodo da ditadura.'®
Na imprensa eram bastante comuns a men¢do e reportagens sobre eventos ocorridos nas
dependéncias do Instituto, que conseguia agregar ao mesmo tempo exposi¢des, cursos
diversos, semindrios e pecas de teatro. Em 1975 nos dias 20 e 22 de setembro, a Tribuna da

Bahia tinha reportagens sobre a politica cultural do ICBA que privilegiava “artistas jovens”,

por entendé-los como os elementos de renovagdo da arte. Assim, os nucleos de pesquisa afro-

7% Cf http://www.goethe.de/ins/br/sab/ptindex.htm. Acesso em 12/12/2007.
180 LEAO, Raimundo Matos de. Transas na cena em transe: teatro e contracultura na Bahia. Tese de

Doutorado. Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro. Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas.
Salvador, 2007.p. 246
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brasileira, como o Baiafro ou de artes plasticas, como o Cooperarte eram acolhidos e
estimulados.'™'

Ja em 1976 novamente na Tribuna , na reportagem “Isso acontece no ICBA” traca
rapidamente a sua trajetoria apds a chegada de Roland Schaffner. Entre as diversas atividades,
algumas tinham fundo didatico como a Cinemateca e as oficinas de musica: oficinas de jazz,

de musica popular brasileira e musica cénica contemporanea. Nesta reportagem, a Jornada

182

aparece como a principal atividade realizada com a parceria do Instituto. Em relagdo a

atividade cinematografica, havia em funcionamento “ o grupo Experimental de Cinema da
Bahia, o Clube de Cinema, Seccdo Nordeste da Federacdo Nacional de Cineclubes,
Associagdo Brasileira de Documentaristas (Seccdo Nordeste), ¢ a direcdo da Jornada
Brasileira de Cinema, além do arquivo central do cinema alemio no Brasil.”'®

Fernando Belens relata uma das principais atividades realizadas no ICBA, no que
tange a atividade cinematografica, um curso profissionalizante de cinema, feito em convénio

com o Clube de Cinema da Bahia e a ABD,

Ai eles reuniram na Bahia, os cineastas jovens. Nos éramos jovens € magros
naquela época. (...) Tinham paraibanos, baianos, paranaenses. Reuniu-se essas
pessoas 4 meses em Salvador, foi um curso intensivo de praticamente 10 horas
por dia. E eles trouxeram pessoas fantasticas, que ai eu acho que ¢ uma
determinante para eu fazer cinema: Jean- Claude Bernardet dando é... Roteiro
para Documentario e de alguma forma Historia do Documentario Mundial e
Peter Przygodda na montagem. Teve Zequinha Mauro na fotografia, e um rapaz
do som que eu nem me lembro, passou assim, meio batido. Mas essas duas
figuras sdo assim importantissimas, mestres, ndo pelo que eles falam, mas pelo
que eles sdo, da maneira como eles tratam a turma. E ai, a partir desse momento,
eu disse: “Nao, vou fazer cinema. E a minha”. Era um curso profissionalizante,
dava a gente direito de registro em carteira e tudo. N6s fizemos um curta
coletivo, que a idéia foi eu quem trouxe pro grupo, que era coletivo. Foi Por
exemplo, Caxundé, que ganhou o prémio JB, que era na época o prémio mais
importante para o curta. Nao tinha ainda os festivais de curta. O curta ainda néo

. . . , . . 184
freqiientava os festivais de longa, e a partir dai a coisa fluiu.

'8l TRIBUNA DA BAHIA. ICBA retine artistas para aperfeicoamento musical. Salvador. 20 de setembro de
1975. p 11; TRIBUNA DA BAHIA. Artista jovem € apoiado na politica cultural do ICBA. Salvador. 22 de
setembro de 1975. 2° Caderno. p 11. TRIBUNA DA BAHIA. Nucleo de pesquisa afro-brasileiro. Salvador.
22 de setembro de 1975. 2° Caderno. p 11.

'82 TRIBUNA DA BAHIA. Isto acontece no ICBA. Salvador, 24 de margo de 1976. 2° Caderno. p.11

'8 Entrevista concedida por Fernando Belens na sua residéncia, em 16 de agosto de 2008.
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Pola Ribeiro também faz mengdo a esse curso, considerado pelos dois como um
marco importante no interesse pela realizagdo cinematografica. A sua fala ressalta também a
importancia do ICBA enquanto “antena” que captava as principais tendéncias
cinematograficas daquele periodo, trazendo-as para Salvador, e influenciando também na sua

N . 185
formagdo cinematografica.

3.3.2 -Teatro Vila Velha

O Teatro Vila Velha, localizado no Passeio Publico, Campo Grande, estava também
imerso nesse circuito cultural. O “Vila” surgiu em 1964, apés uma campanha publica com
doagdes de particulares, financiamentos publicos e a doagdo de um terreno no Passeio
Publico, como sede para a Sociedade Teatro dos Novos, criada em 1959 a partir de uma
dissidéncia de formandos (Carlos Petrovich, Sonia Robatto, Tereza S4, Carmen Bittencourt,
Ecchio Reis e Othon Bastos) e um professor, Jodo Augusto, da Escola de Teatro da UFBA.'®*

Optando por textos nacionais e propostas que englobavam literatura de cordel, o
“Vila” ¢ inaugurado com a montagem de FEles ndo usam bleque-tai, de Gianfrancesco
Guarnieri, por Jodo Augusto. Durante os anos 1960, o “Vila” tornou-se uma das referéncias
para se pensar a atividade teatral na Bahia. Entretanto, os primeiros anos da década de 1970,
foram de extrema dificuldade e de paralisagdo nas suas atividades durante o ano de 1971 por
conta do desabamento do teto do foyer, que desencadeou mais uma campanha publica,
inclusive com o show Salve o Vila, com diversos artistas com a bilheteria direcionada para a
reforma. Somente em dezembro a Secretaria de Educagdo e Cultura liberou a verba, ¢ a
reforma foi realizada, com a reabertura do teatro em janeiro de 1972.'*’

Houve a partir de 1972 diversos shows de musica, com a temporada de Vinicius de
Moraes, reinaugurando o teatro.'™ A pauta do “Vila”, contou durante os anos 70, com shows
de artistas consagrados como Gal Costa e A cor do som, com a apresentagdo de Gal a todo o
vapor, sediou I Encontro de Musica Brasileira ¢ montagens de espetaculos com repercussao

nacional, tal como Cancdo de fogo, embora houvesse também espago para a “nova musica

'8 Entrevista concedida por Pola Ribeiro sua residéncia, em 19 de abril de 2008

'8 RATTES, Plinio César dos Santos. Piiblicos do Teatro Vila Velha. Monografia de Graduagio. Universidade
Federal da Bahia. Faculdade de Comunicagdo. Salvador, 2008.p.23

187 LEAO, Raimundo Matos de. Transas na cena em transe: teatro e contracultura na Bahia. Tese de
Doutorado. Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro. Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas.
Salvador, 2007.p.226.
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baiana” representada, por exemplo, pelo conjunto “ Os Cremes”.”” Houve também diversas

montagens teatrais, a partir da parceria de Jodo Augusto com o Teatro Livre da Bahia, tais
como Cordel II, Quincas Berro d’Agua e Os Sete Pecados Capitais. Através dessa parceria
entre o “Vila” e o Teatro Livre da Bahia, surgiram experimentacdes em teatro de rua, que
segundo Belens eram bastante interessantes para ele e sua turma.'”

Em 1974, houve a inauguracdo do teatro Gamboa, nos Aflitos, com a proposta de
abertura para o teatro jovem baiano, funcionando como um centro de estudos dos mais
diversos ramos artisticos atendendo, junto com o “Vila”, os anseios de realizadores e
produtores jovens que ainda ndo tinham acesso (geralmente devido ao alto valor das pautas)
ou ndo se interessavam pelos espacos tradicionais e consagrados - como era identificado o
TCA (Teatro Castro Alves), ou o Teatro Santo Antonio, na Escola de Teatro.

E interessante ressaltar que nesse circuito cultural as posi¢des dos sujeitos eram
fluidas, ou seja, era possivel que uma mesma pessoa fosse cineasta participante da Jornada,
fizesse parte do publico assistente de uma pega de teatro no Vila Velha, contribuisse com
matérias para algum jornal alternativo e participasse de um dos cursos de musica ou artes
plésticas oferecidos pelo ICBA, por exemplo. Consideramos essa fluidez significativa e
caracteristica do periodo, por nos indicar alguns dos caminhos possiveis de expressdo desses

jovens.

4.4— A criatividade colorida de uma geracao: o super-8 como possibilidade de expressao.

Para situar a produgdo cinematografica baiana dos anos 1970, se faz indispensavel
falar da producdo superoitista, que foi em grande medida gerada em torno da expectativa da
exibicao dos filmes nas Jornadas.

Desde a década de 1920, existiram tentativas de criagdo de peliculas mais baratas e

faceis de manejar e transportar do que a 35 mm, que foi a primeira bitola a ser criada, e com

'8 Respectivamente, TRIBUNA DA BAHIA. Vaporosa Gal Costa. 25 de janeiro de 1972.p.2; TRIBUNA DA
BAHIA. “Canciao de Fogo na Bahia”: de 24 a 29 no Vila Velha.ll de setembro de 1976. 2° caderno,
p.9;TRIBUNA DA BAHIA. “Os Cremes” no V. Velha (é a nova musica baiana). 11 de setembro de
1973.p.13

190 Respectivamente, LEAO, Raimundo Matos de. Transas na cena em transe: teatro e contracultura na
Bahia. Tese de Doutorado. Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro. Programa de P6s-Graduagdo em
Artes Cénicas. Salvador, 2007.p.227; Entrevista concedida por Fernando Belens na sua residéncia, em 16 de
agosto de 2008.
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poucas variacdes ¢ a mesma utilizada ainda nas producdes cinematograficas profissionais. 191
Por conta desde esfor¢co técnico e tecnoldgico, surgiu a bitola 16mm, alternativa mais em
conta para o uso de cineastas amadores, assim também como a 8 mm. A modificagdo do
16mm para o 8mm foi pautada pela diminui¢do da janela da bitola, diminuindo a quantidade
de filme utilizada para o mesmo tempo de filmagem, (quatro minutos) e que depois de
finalizado seria por volta de trés minutos, a 18 quadros por segundo, ou seja, quase dobrando
o aproveitamento do filme em relacdo ao 16mm. Assim, a utilizacao desses filmes em eventos
familiares, férias, entre outros registros amadores foi corriqueira durante toda a década de
1950.

A bitola Super-8, surgiu em 1965 nos Estados Unidos como um aprimoramento das
técnicas utilizadas no 8mm. As principais transformacdes do 8mm para o super-8, foram a
mudanga no sistema de perfuragdo dos filmes, permitindo uma maior area de impressao do
filme e a insercdo do filme num cartucho que possuia entalhes que permitiam a ativagdo dos
sistemas mecanicos ou elétricos das cameras, embora houvesse o inconveniente da falta do
negativo, obrigando o trabalho de montagem a ser realizado totalmente sobre o original.
Contudo, uma camera mais leve, com filmes mais baratos e que além de ser utilizadas pelas
familias para seus registros intimos, passou a também ser utilizada por jovens que se

iniciavam na pratica cinematografica em diversas partes do Brasil, inclusive na Bahia.

Ai tem a histéria que ¢ mais ou menos a histéria de Edgard Navarro, de
Fernando Belens, de todo mundo, era o sonho de comprar uma maquina, porque
cinema sempre foi uma coisa, uma arte muito cara (...) e ai em 1968 (...) eu
comprei um camera, uma super-8, porque a novidade era o super-8. (...) ai com o

super-8 a gente conseguia guardar uma parte do salario pra fazer experiéncias e
2

foi assim que comegou a surgir o cinema.

Assim, como explicita Robinson Roberto, os outros cineastas superoitistas tiveram

uma trajetdria de aproximagao do super-8 semelhante, por perceberem-na como um caminho
mais facil de realizagdo do desejo de expressdo a partir da pratica cinematografica, e nesse
sentido, nos é plenamente possivel afirmar que as Jornadas criaram o “clima” para o
surgimento uma nova geragao de cineastas baianos (ensejo que estava presente desde o seu
primeiro regulamento). Isto pode ser detectado pelas experiéncias de quatro cineastas baianos

que iniciam seus trabalhos na década de 70, utilizando o Super-8 como “meio de expressao” e

191
192

Bitola ¢ um termo herdado da fotografia e que corresponde a medida da tira da pelicula.
Entrevista concedida por Robinson Roberto, na sua residéncia em 23 de margo de 2009
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que tem trajetdrias que se tocam através desta producgdo e das Jornadas. Eles sdo Pola Ribeiro
Fernando Belens, Edgard Navarro e Robinson Roberto.

Pola estabelece sua aproximacao com o cinema desde a infancia, a partir do momento
que a mae leva a ele e os irmaos para assistir filmes, mas admite que sua compreensao do que
seria o cinema mudou a partir do momento que comegou a participar do GEC, em 1974, pois
0 curso proporcionou a ele informagdes novas e um grau de proximidade, que se aprofundou
ao resolver junto com Pedro Néri, Boaventura Maia Neto e José Alberto Souza Maior, filmar
em Super-8.

Belens situa o nascimento do seu interesse por cinema em quatro bases que ele
considera principais; a organiza¢do de uma feira de cultura por ele e outros estudantes do
Colégio Central, em repudio a ditadura, em 1970, que foi proibida pela diretoria, e na qual ele
foi responsavel pela parte relacionada ao cinema, ao impacto de ter assistido Deus e o Diabo
na Terra do Sol, ao que ele nomina de “sensagdo estética” que todo o artista teria de modo
inato e que vai sendo delineada de acordo com suas vivéncias e a necessidade de expressao,
que ¢ confrontada pela ditadura, através da censura.

Navarro coloca sua experiéncia de modo parecido a Belens, citando Buiiel, com O
Fantasma da Liberdade, como uma grande obra-prima que lhe tocou profundamente; a sua
identificagdo com o personagem principal de Meteorango Kid, o heroi intergalactico, e seu
impacto de ver Salvador, e os lugares conhecidos na tela do cinema, e os “filmecos” Super-8
de Fernando Belens, com suas seguidas experiéncias, que o fizeram perceber que era possivel
a vivenciar a producdo de sua propria expressao artistica, que assim como a ‘“‘sensagao
estética” Belens, ja havia se mostrado através da musica, literatura, teatro e culmina no
cinema, como uma forma de transcendéncia.

Robinson Roberto tem uma trajetoria que destoa um pouco dos realizadores anteriores.
Nascido no interior, em Jequié, relaciona suas primeiras memorias cinematograficas a uma
animacgao assistida na infancia e a presenga dos mascates que exibiam filmes na praga nos
finais de semana, mas ressalta que seu envolvimento militante e posteriormente profissional é
oriundo do exercicio da critica cinematografica num jornal impresso ¢ numa radio da regido,
além da pratica cineclubista, na qual ele ressalta a importancia do contato com Walter da
Silveira e Paulo Emilio Sales Gomes, para que a criagdo do Clube de Cinema de Jequié fosse

1.19

’ 3 r . . .
possive E ¢ a partir do cineclubismo, que segundo ele, vem a vontade de “fazer filmes”,

concretizada a partir de 1973, com Agreste.

9 Tdem.
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E embora haja uma diferenciagdo maior entre trés trajetdrias iniciais e a ultima, todas
elas se tocam e encontram através das Jornadas e da producdo superoitista, visto que as
narrativas do inicio do envolvimento dos quatro com o cinema marcam um periodo entre
1970 e 1976. Neste, o processo de aproximacao foi intensificou e direcionado pela existéncia
da Jornada, que se configurava semelhantemente para cada um deles como um espaco onde
era possivel se expressar, encontrar pessoas com interesses comuns e gerar circulos de
amizades, discussdo, e experimentagdes que podiam facilmente ultrapassar o campo
cinematografico, aproximando-os de outras influéncias.

Embora contemporaneamente seja habitual falar do super-8 evidenciando de modo
especifico a sua vertente mais experimental, que de fato proporcionou uma série de
experimentagdes estéticas que enriqueceram a trajetéria do cinema brasileiro - ela nao foi a
unica. No tocante ao cinema baiano, a partir da participacdo superoitista nas Jornadas, ¢
possivel identificar pelo menos trés tendéncias, que ndo devem ser consideradas como
estanques, mas que tinham uma atuagdo diferenciada no campo cinematografico. Baseados
nas informagdes e analises que nos trazem Marcos Pierry e Paulo S4, além da entrevista de
Robinson Roberto, demarcamos os seguintes grupos de convergéncia: o do Grubacin (Grupo
Baiano de Cinema), mais préximos da concepgao classica e hollywoodiana de cinema, grupo
formado por Milton Gaucho, Cicero Bathomarco, Carlos Modesto, Paulo Sa, Ailton Sampaio,
entre outros; havia também aqueles que se reconheciam como oriundos do cineclubismo,
como Robinson Roberto, Jos¢ Umberto e Juraci Dorea e por ultimo a tendéncia mais voltada
para o experimental, com uma busca por um cinema mais autoral, grupo formado por Edgard
Navarro, Fernando Belens, Pola Ribeiro, José Araripe, que em 1979 formariam, a Lumbra.

De modo geral, como atestam as fichas técnicas dos filmes e os depoimentos, no nosso
caso, especialmente o de Robinson Roberto, havia uma espécie de transito entre esses grupos
superoitistas, realizado especialmente através da colaboragdo de uns nos filmes dos outros.
Pola Ribeiro destaca na sua fala a importancia do empréstimo da coladeira de Sergio Hage
Fialho e a colagem da banda sonora por Robinson Roberto para a finalizagcdo d’4 conversa,
por exemplo.'**

Se a produgdo em 16 mm era considerada o reduto principal do cinema politico no
sentido mais comum do termo, na producdo superoitista mais experimental, estavam radicadas
discussdes que podem ser localizadas na esfera comportamental. De modo geral, ela pode ser

considerada o veiculo de expressdo da mudanca de valores e comportamento experimentada

"% Entrevista concedida por Pola Ribeiro sua residéncia, em 19 de abril de 2008.
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pela juventude de classe média soteropolitana, que naqueles anos entrava em contato com a

contracultura e o desbunde, que Belens caracteriza da seguinte maneira:

Eu acho que o Super-8 representava mais ou menos o seguinte: houve o
momento da ditadura, fechou no AI-5... que o Brasil, a esquerda foi dividida em
duas: a que desbundou, que era o nosso caso. Tinha o pessoal que buscava nas
drogas, nas experiéncias novas de vida, buscavam nas manifestacdes ndo
ligadas ao sistema como poema de mimeografo, o Super-8, este totalmente
independente, o teatro instantaneo de rua (...). E do outro lado estavam as
pessoas que assumiram a luta armada, que deram suas vidas, que foram
heroicos e tudo, e que algumas pessoas da arte e da cultura ficavam de alguma
maneira representando essas pessoas (...) o cinema que vai buscar raizes
populares, a coisa do CPC, tudo ali, que busca associagdes de bairro, ¢ que faz
cinema dedicado a uma coisa muito explicita. Entdo nosso cinema ndo tinha

. . . . . 195
muitas regras, € isso ndo era bem visto por quem se sentia dono da cultura.

Ou seja, a producao superoitista levava para as Jornadas discussdes que conflitavam
com as concepgdes expressas por um cinema considerado de esquerda, e que tinha as suas
bases ainda apoiadas no modelo do documentério socioldgico que comeca a ser questionado
exatamente nos mesmos anos 70. Pola Ribeiro também cria um modelo de explicacdo para o

que seria o Super-8:

Quer dizer isso — que se tinha um monumento, o 35 era a filmagem do
monumento “Um monumento sobre D. Pedro II”. O 16 era quase o making-off
da constru¢do desse documento. Como era feito, criticando o personagem, os
trabalhadores que morreram fazendo o monumento, os salarios que ndo foram
pagos. E o super-8 tava em cima no monumento, enrolando o cara na cabeca do
monumento, amarrando as maos do monumento, fazendo manifesto... era isso.
Por cima do monumento, vivendo o monumento. Entdo quando isso batia na
Jornada, uma coisa misturada com a outra... o espaco do super-8 foi muito

1
grande.'”

As duas interpretagdes da vivéncia da produgdo Super-8 sdo complementares, elas
explicitam a emergéncia de uma nova maneira de fazer cinema, que nao tinha compromisso

politico direto como os filmes do 16, mas que representavam um jeito de enfrentamento do

%5 Entrevista concedida por Fernando Belens na sua residéncia, em 16 de agosto de 2008
1% Entrevista concedida por Pola Ribeiro sua residéncia, em 19 de abril de 2008



102

Estado e da propria compreensdo de cultura tradicionalmente definida pelas esquerdas.
Entretanto, o Super -8 teve entre 1972 e 78 seu espaco garantido pelos regulamentos das
Jornadas, inclusive estimulado pela propria organizagdo, através da Mostra Informativa
Nacional do Super-8 e do curso ministrado por Jorge Bodansky, que ensejou ensinar as
técnicas necessdarias para a realizacdo dos filmes, sublinhando uma das grandes polémicas das
Jornadas: a relacdo que habitualmente se fazia entre as bitolas e o nivel de profissionalizagao
do realizador. A partir dos anos 70 houve um crescimento expressivo na producao de filmes
Super-8 em diversas areas do Brasil, como em Porto Alegre, Teresina, Recife e Salvador,
além do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, por exemplo. Na regido Nordeste, a Jornada foi o
principal pélo irradiador e também concentrador desta producdo, j& que ao abrir espago para
esta bitola, influenciava os jovens realizadores a produzir mais filmes para serem exibidos.

A producdo superoitista se diferenciava dos filmes em 35 e 16 mm. Tanto nas
entrevistas, como na documentacdo encontrada sobre a Jornada, encontramos uma tensao que
perpassava as edigdes da Jornada, demarcando um espaco, ainda que sujeito a alguma
permeabilidade, que € tematico, estético, politico e em ultima instancia geracional, entre as
bitolas. Trocando em miudos, a producdo realizada em 35 e 16 mm era considerada
profissional, enquanto os superoitistas eram tidos como amadores.

Contudo, mesmo dentro da categoria “profissional”, existiam diferenciacdes — embora
de modo geral, os cineastas destas bitolas estivessem em atividade desde os anos 60, e os
filmes estivessem em grande parte inseridos no cinema politico, eles variavam no género,
embora houvesse uma predominancia do documentario, que era considerado a forma ideal de
registro, por ter condigdes de captar, segundo o pensamento da época, a realidade social
vivida em torno das classes subalternas.

Ha nas entrevistas realizadas, uma espécie de consenso que divide os temas dos
filmes em 35, 16 mm e Super-8. Este diz que os temas giravam, no caso da producao em
35mm nos assuntos “oficiais”, como museus, temas histdricos, o que pode ser considerado
uma influéncia dos editais de estimulos aos assuntos que pertenciam ao espectro de uma
identidade nacional apropriada e reconstruida pelo Estado autoritario, e que tinham apoio
institucional, através do INC e Embrafilme, embora ainda ndo houvesse uma politica
especifica para o curta-metragem.

Havia também filmes que tratavam do campo, do sertdo e sua cultura, que poderiam
seguir a estas determinagdes, mas outros tinham abordagens mais criticas e independentes. E
possivel encontrar realizadores como Vladimir de Carvalho, que transitou entre os dois

espectros. No caso do 16 mm, ja havia mais proximidade com os temas urbanos, tratando
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geralmente de operarios e seu cotidiano, moradores de rua, vida nas cidades, entre outras
coisas. E os filmes em Super-8, seriam basicamente experimentais, ‘“‘porra-loucas”,
descompromissados com a realidade tdo cara aos outros cineastas. Entretanto, a listagem dos
filmes premiados, nos indica uma permeabilidade entre os temas nas mais diversas bitolas.
Nao havia temas exclusivos. Temos registros de filmes em Super-8 e em 16 mm que tratam de
temas sertanejos e urbanos, 35 mm experimentais, e assim por diante.

E importante ressaltar que se os filmes premiados necessariamente passavam por um
processo de selegdo, os filmes escolhidos eram aqueles que mais se adequavam as propostas
da Jornada, expressas tanto nos regulamentos, quanto pelo juiri. Ou seja, apesar de ndo serem
proibidos se inscrever, os filmes que de algum modo se distanciavam dos formatos
compreendidos como filmes politicos e culturais, tinham poucas chances de obter premiagao,
apesar de muitas vezes causarem bastante impacto durante as exibigoes e debates.

Os filmes rodados em Super-8 eram os que provavelmente mais sofriam com estas
interdicdes, embora a Jornada tivesse o mérito de ter sido um dos primeiros festivais de
cinema brasileiro a aceitar os superoitistas, e adaptar suas normas de modo a buscar um
padrao de isonomia nas exibicdes e premiagdes devido as pressdes empreendidas pelos
cineastas do Super-8, evidenciadas nas coberturas jornalisticas e nos documentos lancados
durante as edi¢des do festival. Contudo, o mérito € o que mais se destaca nas entrevistas dadas

pelos realizadores superoitistas, quando dizem que:

O Super-8 era exibido no mesmo espago que o 35 e o 16, era algo novo,
totalmente novo (...) E na Jornada era dado a estes produtos o mesmo espago
sagrado do 35mm, a grande tela, o grande publico, a ritualizacdo de uma
producdo reconhecida. Entdo a Jornada tem uma importancia vital, eu acho.

. . o197
Somos todos filhos da Jornada, mais queridos, menos queridos.

E a Jornada tinha uma coisa maravilhosa, embora fosse uma discussdo dentro
da classe, as categorias: ‘o0 Super-8 ndo € cinema, ‘o0 Super-8, ndo existe isso’.
Na real ¢ que Guido organizava a Jornada de uma forma que os filmes
passavam intercalados. Entdo passava o 35, o 16, o Super-8, o outro Super-8, o

outro 35, o outro 16. 198

"7 Entrevista concedida por Fernando Belens na sua residéncia, em 16 de agosto de 2008.
1% Entrevista concedida por Pola Ribeiro sua residéncia, em 19 de abril de 2008
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As falas de Belens e Ribeiro elidem o periodo inicial da Jornada, entre 1972 e 1975,
em que mesmo exibidos na “grande tela”, os programas eram organizados de acordo com as
bitolas, ¢ a premiacdo também seguia a mesma divisao, e se referem diretamente a
reorganizacdo acontecida em 1976, que estabelece a programagdo dos filmes
independentemente da sua bitola. Este ¢ o indicativo do crescimento de importancia que a
producdo superoitista tem nas Jornadas, que parece ultrapassar o que aparentemente se
pretendia pelos cineastas tidos como profissionais, ou seja, 0 Super-8 como porta de entrada,
e, portanto, provisorio enquanto suporte para atividade cinematografica, terminou
desenvolvendo-se enquanto linguagem propria de uma geracdo que se utilizou do
respiradouro que foram as edi¢des da Jornada, para se expressar durante os anos 70.

Assim, as atividades culturais desses jovens, desenvolvidas muitas vezes a margem
dos interesses das politicas publicas de cultura, mas exatamente no centro da cidade de
Salvador, floresceram ou consolidaram-se - durante a mesma década de 1970 - no interior de
diversos espagos culturais, que serviam como elementos aglutinadores de pessoas interessadas
em artes plasticas, teatro, musica, jornalismo, cinema, que entre outras atividades,
mobilizaram uma parcela da juventude baiana que circulava pelo centro da cidade gestando

novas formas de dialogar com a cultura baiana e brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS:

Dificil finalizar, por entendermos que ainda faltam muitos caminhos a serem
percorridos. Ao propor uma trajetoria de investigacdo sobre as edigdoes da Jornada de Cinema
da Bahia nos anos 70, acabamos por encontrar com essa época, suas sombras, seus encantos e,
sobretudo, uma dificuldade de aproximagao. Década que por muito tempo foi conhecida como
vazia no campo da cultura, se revelou prenhe de manifestagdes culturais além transformagoes
sociais, econdmicas, politicas, que sdo mais citadas e pesquisadas. Portanto, no que tange ao
campo cultural, especialmente na(s) Bahia(s), os anos 70 devem ser ainda mais investigados,
indagados de modo que outras questdes possam ser colocadas e resolvidas (de modo sempre
provisorio).

A Jornada foi abrigo para pensar, organizar politicamente e ousar tematica ou
esteticamente no cinema brasileiro e baiano neste periodo. Por conta disso, compreender
ainda que brevemente como se organizavam as politicas publicas para a cultura, e
especialmente para o cinema, foi essencial, pois, possibilita a compreensdo do surgimento da
ABD enquanto o6rgdo representante dos cineastas ndo sO documentaristas, mas
curtametragistas em geral; e sua importancia como elemento da sociedade civil na negociagao
com os Orgaos governamentais como no caso da Resolucao de n°18 do Concine, também
conhecida como “Lei do Curta” a existéncia de tantas reunides de associagdes de “classe”, em
que pese todas as tensdes e debates entre os considerados profissionais e os ditos amadores.

Reconhecemos também a sua importdncia para a reestruturacdo do movimento
cineclubista e sua colaboragdo na organizacao da DINAFILME, como elemento essencial na
distribuicdo dos filmes de curta-metragem em escala nacional. Mesmo estando focada no
curta-metragem, durante essa década ¢ plenamente possivel que a Jornada tenha sido o
principal evento de cinema do pais, devido a convergéncia de “pessoas de cinema” para o
ICBA, onde ocorriam a maior parte das atividades.

E sem esquecer que a Historia se faz através dos processos € ndo apenas dos
individuos, seria no minimo injusto ndo sublinhar a importancia de Cosme Alves Neto, da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que foi responsavel por articular
contatos nacionalmente; Roland Schaffner, diretor do ICBA, naquele periodo, recém-chegado
do Rio de Janeiro, e como ja dissemos anteriormente, foi na sua gestdo que o Instituto se

transformou no principal ponto de convergéncia para os interessados em artes e cultura em
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geral, em Salvador, e, sobretudo, Guido Aratjo como idealizador/organizador/diretor da
Jornada e sua perseveranca para que ela continue atravessando quase quatro décadas.

Num periodo de repressao, de ditadura, nao foi possivel esquecer os silenciamentos e
os incomodos e medos causados pela existéncia e atuacdo da censura, ainda que a Jornada,
muito por conta da sua realizacdo no ICBA, fosse considerada e vivenciada como um
respiradouro, naqueles tempos de “bolha”, onde ndo se podia falar. Assim, os debates sobre os
filmes, tomaram uma dimensdo quase catartica ao misturar novos € antigos, discussoes
politicas e estéticas, experimentalismos e narrativas classicas documentais, gerando naquele
caldo de cultura uma nova geragdo que pretendia se expressar pelas artes, especialmente no
cinema, nos “filmecos”.

Entendemos os anos 70 como periodo em que a sociedade brasileira passava por um
processo de revisao das relagdes possiveis com a politica, que foi empurrada da perspectiva
macro, dos partidos politicos e transformagdes estruturais, para as atitudes e comportamentos
cotidianos, constituindo uma nova forma de enfrentamento que na nossa interpretacao
continuava constituindo uma resisténcia, embora de outra natureza.

E através desse desejo de expressdo e da importancia que a Jornada assumiu no
panorama cultural do periodo, como principal féorum cinematografico brasileiro e Unico
baiano, ela estava, através dos seus participantes e espacos, muito proxima de outras
manifestagdes culturais que existiam no circuito cultural do centro da cidade e que
intercambiavam influéncias entre os seus participantes, seja como produtores e mobilizadores
culturais, ou como publico assistente. Assim, este trabalho pretende somente puxar o véu,
para que se deslindem outras possibilidades, caminhos e abordagens sobre a Jornada em seus

diversos periodos, e sobre os anos 70 baianos.
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ANEXO:



108

LISTAGEM DOS FILMES PREMIADOS:

I Jornada Baiana de Curta-Metragem (1972):

Caminhos — José Mario Costa Pinto e Aldo Prado. Documentério. 16 mm. 12’
Candombleé - Ledo Rozemberg. Documentario. 16 mm. 10’

Ementario — Grupo de Trabalho (orientado por Chico Liberato). Experimental. 16mm.
30°

Por que? — José Carlos Menezes. Ficgdo. 16 mm. 6’

Vila de Sdao Francisco do Conde — Vito Diniz. Documentario. 16 mm. 12’

Voo Interrompido — José Umberto. Tragédia social. 16mm. 12’

IT Jornada Nordestina de Curta-Metragem ( 1973):

Lua Diana — (BA) Mario Cravo Neto. Documentario/Experimental. Super-8. 13’-
1972

A missa do vaqueiro — (PE) Hugo Caldas. Documentario. Super-8. 20’ — 1973
Migrantes — (SP) Jodo Batista de Andrade. Documentario. 16mm. 9> — 1973

Major Cosme de Farias, ultimo deus da mitologia baiana — (BA) Tuna Espinheira.
Documentéario. 16mm. 14’ - 1972

O que os olhos véem — (BA) Francisco Liberato. Animagdo. 16mm. 8’ — 1973.
Inceléncia para um trem de ferro — (PB) Vladimir Carvalho. Documentario. 35mm.
25’ -1973

O mundo magico de mr. Kristophores — (BA) Carlos Gaudenzi. Documentario. 35
mm. 7,30° - 1972

A terra do samba de roda — (BA) Ronaldo Duarte. Documentario. 16mm. 12’ - 1973

Moraima — (BA) Luiz Gonzaga. Documentario. 35mm. 10’ — 1973
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III Jornada Brasileira de Curta-Metragem (1974) :

35 mm:
e Troféu “Humberto Mauro” e Prémio INC no valor de 6 mil cruzeiros:
- Vila boa de Goias (DF) - Vladimir Carvalho.
e Prémio INC no valor de 4 mil cruzeiros:
- Herdi postumo de uma provincia (SP) - Ruda de Andrade
e Prémio INC no valor de 3 mil cruzeiros:
- O que eu vi, o que nos veremos (GB) - Eduardo Escorel
e Prémio Bahiatursa ( 8 mil cruzeiros como aquisi¢ao da copia do filme)
- O curso do poeta (GB) — Jorge Laclete
e Meng¢ao honrosa:
- Dona Julieta (SP) — Ary Alves Pereira
16 mm
e Prémio Universidade Federal da Bahia, no valor de 5 mil cruzeiros:
- O boca do inferno (BA) — Agnaldo Azevedo
e Prémio INC no valor de 2 mil cruzeiros:
- A morte do vaqueiro. (BA)/(GB) —José Carlos Capinam e José Carlos Avelar
e Prémio Cinemateca do MAM (sonorizagdo de um filme):
- Inés de Castro (SP) — Alunos do Colégio Equipe
e Prémio Nova Jerusalém (Troféu Nova Jerusalém, 1.200 pés de filme virgem e estadia
por 8 dias em Nova Jerusalém):
- Mog¢ambique (SP) - Placido de Campos Jr.
e Mengcao honrosa:
- Caipora (BA) - Chico Liberato.
Super- 8:
e Prémio Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, no valor de 2 mil cruzeiros:
- Valente é o galo (PE) — Fernando Spencer
e Prémio Walter da Silveira, no valor de 2 mil cruzeiros:
- O Jegue na paisagem nordestina ( BA) — Lindinalva Oliveira
e Prémio Fotoptica (um editor para Super-8):
- Experiéncia I - (BA) Fernando Bélens. Experimental.

e Mengao honrosa:
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- Etérito (BA) — Antonio M. Fernandes.

IV Jornada Brasileira de Curta-Metragem ( 1975):

e Carro de boi (MG) - Humberto Mauro. Documentério. 35 mm. 10°. 1974

® Rogas comunitarias (SP) - Rogério Correia. Documentério. 16 mm. 30°. 1975

e Pedro Piedra (BA) - Chico Liberato.Animag¢do.16 mm. 9°20°°.1975

e O ultimo coronel (PB) - Machado Bittencourt. Documentério. 16 mm. 10°.1975

e  Almir Mavignier (SP) - Lena Bodansky

e As Phylarmonicas (BA) - Agnaldo Azevedo. Documentario. 16 mm. 30°.1975

e Gran Circo Internacional (BA) -Vito Diniz. Documentario.Super-8. 18°. 1974/75

e Agreste (BA) - Robinson Barreto. Animacgao.Super-8. 14°.1975

o Anjanil. (BA) - Juraci Dorea. Documentério.Super-8. 15°.1975

o Olha a estrada (um dia na metade desta década) (PE) - Talvani Guedes da Fonseca.
Experimental.Super-8. 17°32°°. 1975

e Cajaiba (BA) - Sérgio Hage Fialho. Documentario. Super.8.30°. 1975

V Jornada Brasileira de Curta-Metragem (1976):

Prémios oficiais:
e Melhor documentério: Noel Nutels (RJ) — Marco Altberg. 16 mm
e Melhor fic¢do: 4 lenda dos crustaceos (PR) — José Augusto Iwersen. Super -8
e Prémio especial: Cinema de rua: Ambulantes (SP) — Wagner de Carvalho e
Jorge Santos. 16 mm
Heranga (SP) — Penna Filho. 16 mm
Buraco da Comadre (SP) — Jodo Batista de Andrade 16 mm
Pau pra toda obras (SP) — Augusto Seva e Reinaldo Volpato.
16 mm

Domingo em construgdo (SP) — Wagner de Carvalho 16 mm.

Prémios das entidades:

e Prémio UFBa: Semi-otica (RJ) Antonio Manuel. 35 mm.
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e Prémio Diomedes Gramacho (FUNCEB): Grupo Cinema de Rua

e Prémio Cinemateca do MAM - RIJ: Olaria (SC) — Nelson dos Santos
Machado. 16mm.

e Prémio Walter da Silveira (ABI): Noel Nutels (RJ) — Marco Altberg. 16 mm

e Prémio Sala Sérgio Porto: A Feira (RJ) — Equipe Compromisso. Super-8.

e Prémio VASP: Fim de Semana (SP) — Renato Tapajos. 16 mm

VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem (1977):

Prémios das entidades:

e Prémio UFBa: Um a um (SP) - Sérgio Muniz. Documentério. 17’ 1977

e Prémio EMBRAFILME: Alma no olho (RJ) - Zobézimo Bubul
Experimental.12’. 1977

e Prémio Instituto Goethe: Acidentes de trabalho (SP) — Renato Tapajos.
Documentério 18°. 1977

e Prémio FUNARTE: Cajaiba (BA) — Tuna Espinheira. Documentério. 12°.
1977

e Prémio Fotoptica: Abilio matou Pascoal (BA) — Paulo Roberto Ribeiro.

Documentario. 14°. 1977

VII Jornada Brasileira de Curta-Metragem (1978) :

Leucemia (RJ) - Noilton Nunes. ficgdo. 35mm. 8’

Os queixadas (SP) — Rogério Correia. Documentério. 16mm 30’
Exposed (BA) - Edgard Navarro. Exerimental. Super-8. 10’

Dia de eré (RJ) - Olney Sao Paulo. Documentério. 16mm.20’

Ffoi pena que... (PR) - Irmaos Wagner. Animagao. 16mm. 5’30’
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FONTES:

e Programas:
I Jornada Baiana de Curta-Metragem
IT Jornada Nordestina de Curta-Metragem
IV, V, VI e VII — Jornadas Brasileiras de Curta- Metragem

e Regulamentos:
I Jornada Baiana de Curta-Metragem
II Jornada Nordestina de Curta-Metragem
I, IV V e VII Jornadas Brasileiras de Curta- Metragem

e Boletins Informativos:
N°3,4 ¢ 11 - II Jornada Nordestina de Curta-Metragem
N°1;3;4,5,6,7,9,10, 11,12 - IV Jornada Brasileira de Curta- Metragem
N°1 ao 16 - V Jornada Brasileira de Curta- Metragem
N°1 ao4; 6;7;10 aol4 — VI Jornada Brasileira de Curta- Metragem
N°1;3;4a011;13 e 14 — VII Jornada Brasileira de Curta- Metragem

e Outros documentos:
Resolugdes do Simpodsio da I JBCM. Salvador, 16 de janeiro de 1972. Setor de Cinema da
Faculdade de Comunica¢ao da Universidade Federal da Bahia. Caixa Jornada 1972
Ata de reunido do grupo de trabalho sobre a problematica do curta-metragem brasileira. Setor
de Cinema da Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia Caixa Jornada
1974.
Relatorio da Comissdao de Regulamentacdo do Mercado Comercial de Curta-Metragem. Setor
de Cinema da Faculdade de Comunicagao da Universidade Federal da Bahia Caixa V Jornada
Brasileira de Curta-Metragem 1976.
Relatorio da Comissao de Regulamentagdo do Mercado Comercial de Curta-Metragem. Setor
de Cinema da Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia.Caixa V Jornada
Brasileira de Curta-Metragem 1976.
Documento elaborado pela ABD sobra a regulamentagdo de exibicao do filme brasileiro de

curta-metragem (Resolucdo n°18 do Concine, que regulamenta a lei n® 6281). Setor de
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Cinema da Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Caixa VI Jornada
Brasileira de Curta-Metragem 1977.

Fala de Alcino Teixeira Neto na VII Jornada Brasileira de Curta-Metragem. Setor de Cinema
da Faculdade de Comunicacao da Universidade Federal da Bahia. Caixa VI Jornada Brasileira
de Curta-Metragem 1977.

Relatorio da VI Jornada Brasileira de Curta-Metragem. Setor de Cinema da Faculdade de
Comunicacao da Universidade Federal da Bahia. Caixa VI Jornada Brasileira de Curta-

Metragem 1977.

e Jornais:
A Tarde (1972-1978)
Tribuna da Bahia (1972-1978)
Jornal da Bahia (1972-1978)
Jornal da Jornada (1977-1978)

e Entrevistas:
Entrevista concedida por Guido Aratjo no Escritério da Jornada Internacional de Cinema da
Bahia em 10 de outubro 2004.
Entrevista concedida por Luis Orlando em 27 de abril 2005.
Entrevista concedida por Guido Aradjo no Escritorio da Jornada Internacional de Cinema da
Bahia em 20 de dezembro de 2007.
Entrevista concedida por Maria Laura Bezerra em 25/02/2008 em sua residéncia.
Entrevista concedida por Pola Ribeiro sua residéncia, em 19 de abril de 2008
Entrevista concedida por Edgard Navarro na sua residéncia, em 03 de junho de 2008.
Entrevista concedida por Tuna Espinheira, via email no dia 12 de agosto de 2008.
Entrevista concedida por Fernando Belens na sua residéncia, em 16 de agosto de 2008.

Entrevista concedida por Robinson Roberto, na sua residéncia em 23 de marco de 2009
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