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RESUMO

| Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, de 1979, como sintese de um momento de
ruptura no pais, em que havia: abertura politica, que levou ao fim da ditadura civil-militar;
nova tecnologia do Super 8 (a industria cria um equipamento que permite mudanga na
linguagem cinematografica); e emergéncia do jovem como sujeito contestador e, portanto,
provocador de mudangas sociais. Foi desenvolvida uma analise dos filmes apresentados no
evento e as respectivas influéncias na construcdo das narrativas cinematograficas amadoras
idealizadas por esses jovens, no final dos anos 1970. A pesquisa bibliografica compreende
estudos sobre memdria e arquivo, com autores como Michael Pollak, Andreas Huyssen, Paul
Thompson, Pierre Nora, Jacques Le Goff e Verena Alberti. Sobre 0 movimento superoitista,
Flavio Rogério Rocha, John David Beal, P. Dargy e N. Bau foram essenciais. A pesquisa
utiliza a metodologia da histéria oral, e, por meio do depoimento de cinco participantes da
mostra, busca reconstituir o clima da época e a relacdo dos realizadores com o cinema. Tais
relatos sdo complementados pela pesquisa documental, executada em acervos publicos e
pessoais, e que se constitui em matérias jornalisticas, documentos da época e os filmes
(poucos deles digitalizados atualmente) exibidos durante o evento. Entre os diretores, foi
possivel perceber que muitos comecaram a filmar pela necessidade de expor suas ideias, € 0
Super 8, mais barato e de facil manuseio, mostrou-se o formato ideal para tal fim.

Palavras-chave: Super 8; Juventude; Histdria oral; Memoria; Narrativa.



ABSTRACT

The | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, from 1979, as a synthesis of a moment of
rupture in the country, where there was: political opening, which led to the end of the civil-
military dictatorship; new technology from the Super 8 (the industry creates a device that
allows to change the cinematographic language); the emergency of the youth as an answering
subject and therefore a provocateur of social change. Analysis of the films in the event and the
respective influences in the construction of amateur cinematographic narratives idealized by
these young people in the late 1970s. The bibliographic research includes studies on memory
and archives, with authors such as Michael Pollak, Andreas Huyssen, Paul Thompson, Pierre
Nora, Jacques Le Goff and Verena Alberti. On the superoitist movement, Flavio Rogeério
Rocha, John David Beal, P. Dargy and N. Bau were essential. The research uses oral history
methodology, and, through testimonial of five participants of the festival, seeks to reconstitute
the climate of the time and the relationship of filmmakers with cinema. These reports are
complemented by the documentary research, executed in public and personal collections, and
that are constituted in journalistic matters, documents of the time and the films exhibited
during the event. Between the directors, it was possible to realize that many of them became
to film to expose their ideas, and the Super 8, cheaper and easy handling, proved to be the
ideal format for that purpose.

Key words: Super 8; Youth; Oral history; Memory; Narrative.
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1 INTRODUCAO

A dissertacdo estuda a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, de 1979,
como sintese de um momento de ruptura, em que havia: abertura politica no Brasil, que levou
ao fim da ditadura civil-militar; nova tecnologia do Super 8 (a industria cria um equipamento
que permite mudanca na linguagem cinematogréfica); emergéncia do jovem como sujeito
contestador e, portanto, provocador de mudangas sociais. Ao longo do trabalho, elaborou-se
um panorama geral sobre a producdo audiovisual de bitola Super 8, e recuperou-se a
conjuntura histérica da mostra na cidade, por meio de documentos impressos, acervos
particulares de imagens e entrevistas com os participantes do evento.

Dezenas de festivais destinados a bitola nanica foram realizados pelo Brasil.
Destaca-se a década de 1970 como momento em que 0 Super 8 ganhou espago no pais.
Quando surge, o formato se generaliza por todo o mundo, e, nesta década, alastra-se pelo
Brasil, ganhando maior divulgacao na area da producéo cultural e tornando-se um movimento
expressivo.

O filme de Super 8 era caracterizado por alguns elementos peculiares, como
possuir pouco mais de trés minutos para fazer o registro. Os cineastas tinham tempo limitado
para registrar uma imagem na pelicula, se comparado as cameras digitais. No quesito custo, 0
Super 8 tinha um valor cinco vezes menor do que a pelicula de 16 mm e até vinte vezes
menor do que a de 35 mm. Apesar disso, o valor ainda era alto, 0 que atraia apenas as pessoas
que tinham verdadeiro interesse e condi¢Oes para adquirir o equipamento.

A montagem das producdes era feita a méo, e o filme era cortado e emendado
com fita adesiva ou cola especial. Todo o trabalho artesanal de revelagdo e de edi¢do dos
filmes fortalecia a relacdo de afetividade dos jovens cineastas com o trabalho. A qualidade da
pelicula e o preco mais barato colaboraram para a propagacdo do formato. O Super 8
apresentava outras caracteristicas proprias, como o0 carregamento automatico do cartucho e a
perfuracdo reduzida. Uma vez carregada, ndo era mais necessario abrir a cdmera para inverter
0 cartucho, como era feito no 8mm, o que evitava a interrupgao da gravacao.

Por meio das entrevistas com os participantes da mostra, jornais, documentos
publicados na época e pela bibliografia empregada, tracamos um panorama sobre a cultura do
periodo da | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8 e seus antecedentes. Cinco
participantes, dos treze cineastas amadores, foram entrevistados para entendermos os filmes
exibidos, dentro do contexto historico, e compreendermos as tematicas tratadas, a escolha do

Super 8, pelos jovens, como maneira de expressarem suas angustias e vontades. Todas as
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gravacdes das entrevistas com essas fontes foram feitas em suporte digital, com duas cAmeras
e captacdo de &udio. Buscamos também saber quem era o publico da mostra, quais eram as
dificuldades de producdo, considerando a fase ainda muito artesanal, e se existia uma vontade
ou impulso de se formar arquivo com os filmes. O intuito das entrevistas foi fugir da narrativa
histdrica, considerada a oficial, para que possamos criar uma nova forma de repensar e
interpretar o passado.

Arquivo, nesse sentido, é encarado como vestigio ou rastro do passado. O Super
8, atualmente, comeca a ser usado para se construir acervos, passando a ser legitimado como
documento. Essa valorizacéo € algo recente, tendo em vista que, anteriormente, 0s registros
domésticos e aqueles feitos pelos cineastas amadores ndo eram vistos como importantes, no
sentido de servir como arquivo ou registro de uma época. Muitas vezes, inclusive, esse
material se perdeu por falta de armazenamento adequado.

E importante, portanto, que a memoria das pessoas envolvidas com essas
produces seja recuperada, assim como os filmes. O resgate das peliculas, no entanto, ndo é
um trabalho tdo simples. O processo de digitalizacdo adequado do Super 8 é relativamente
alto (algo em torno de R$ 20,00 por minuto de filme®) e exige muito cuidado, porque, como o
formato é reversivel (ndo apresenta negativo), ele € “filho Unico” — se a pelicula ndo for
manuseada com o devido cuidado pode se perder para sempre.

Muitas producdes culturais do periodo da ditadura sdo recuperadas atualmente por
meio dos relatos e lembrancas dos que viveram naquela época, em que havia censura e
repressdo as manifestacGes publicas. O periodo, em que a maioria dos filmes inscritos na
mostra foi gravada, j& era um momento de inicio da abertura politica no Brasil. Entretanto, a
conjuntura anterior, da metade da década de 1960 até meados da década seguinte, aponta para
a existéncia do protagonismo juvenil, em que jovens criam diversos movimentos ao redor do
mundo, relacionados a politica, a sexualidade ou as drogas. Nos Estados Unidos, acontecem
varios protestos contra a participacdo na Guerra do Vietnd, e surgem o movimento hippie e a
contracultura. Na Franca, o movimento de Maio de 68 comegca com uma série de greves
estudantis, que condenavam a estrutura académica conservadora, e se amplia até se tornar a
greve geral dos estudantes, as ocupacdes e paralisacdes em fabricas do pais. No Brasil, 0 ano
de 1968 foi marcado pelo decreto do Ato Institucional n® 5 (Al-5), que vigora até 1978, o qual
restringe grande parte dos direitos constitucionais dos cidadaos.

! Valor retirado do site <www.telecinagem.com.br>, que trabalha com o servico de telecinagem em S&o Paulo.
Além disso, estdo incluidos os gastos com o correio.
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Movimentos cinematograficos anteriores a esse periodo e também os que
existiram durante a ditadura, como o Cinema Novo, o Cinema Marginal, o cineclubismo
brasileiro e, em Juiz de Fora, o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC), foram alvos
desse estudo, pois influenciaram, de uma maneira ou de outra, os jovens a fazerem cinema.
Juiz de Fora apresenta uma tradicdo cinematografica que se inicia no século XIX, se
intensifica a partir da década de 1920, com a criacdo do Cinepopular, e continua, ao longo dos
anos, com os cinemas Variedades, Polytheama, Ideal e Paz, e, nos anos 1950, com 0s nove
cinemas que Juiz de Fora possuiu, como o Cine-Theatro Central, o Palace e o Excelsior. O
cineclube CEC, fundado em 1957, atuou como importante espaco de sociabilidade, de troca
de informagdes e conhecimentos daqueles jovens interessados pelo cinema.

A presente pesquisa pretende, portanto, discutir as questdes relativas a memodria,
resgatando as lembrancas daqueles cineastas juiz-foranos que viveram 0 momento de abertura
politica no Brasil. Para tanto, utilizamos autores que discutem o tema, como Maurice
Halbwachs, Michael Pollak, Andreas Huyssen e Pierre Nora. A histdria oral, metodologia
utilizada nas entrevistas, vem amparada pelos conceitos de Paul Thompson, Jacques Le Goff e
Verena Alberti. Em relacdo ao movimento superoitista, utilizamos autores estudiosos do
formato, como Flavio Rogério Rocha, John David Beal, P. Dargy e N. Bau.

A trajetoria da pesquisa transcorreu em fases distintas. Em primeiro lugar,
determinou-se o problema, tema e objeto de analise, e, em seguida, o estudo bibliografico em
busca da fundamentacdo teorica. A partir disso, partiu-se para a parte empirica e pratica do
trabalho, de elaboracdo das entrevistas, execucdo das mesmas, por meio da metodologia da
historia oral, e pesquisa em acervos publico e particulares para obtencdo de documentacao,
fotografias e matérias jornalisticas da mostra.

O segundo capitulo aborda a questdo da memoria e da importancia de estuda-la,
especialmente no ambito recente; a historia oral como metodologia de pesquisa empregada na
dissertacdo; e 0 arquivo como vestigio e rastro dos acontecimentos passados (objetos, como o
Super 8, que foram abandonados anteriormente e tornam a ter importancia para recordarmos o
que ja ndo existe mais).

O terceiro capitulo faz a contextualizacdo histdrica dos movimentos culturais e
também politicos que aconteciam em torno do mundo e no Brasil, que estdo em alta no final
da década de 1960 e inicio da década de 1970, destacando o papel do jovem nesse processo. A
juventude teve papel fundamental nesse processo, como elemento que buscava a
transformacéo da sociedade das mais variadas formas: pela musica, pelo teatro e também pelo

cinema. Além disso, trata sobre o tema cinema, e, desta maneira, traz movimentos que, de
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certa forma, influenciaram alguns dos cineastas amadores que participaram da | Mostra de
Juiz de Fora do Cinema Super 8 a seguirem pelo caminho da producéao cinematografica.

O quarto capitulo especifica o langamento do Super 8 no mundo e no Brasil,
amparado pela divulgacao de publicidades — em sua maioria, voltadas para 0s jovens. Nesse
capitulo, tratamos ainda sobre as peculiaridades e especificidades da bitola nanica, como o
pouco tempo disponivel para gravagdo e o carregamento automético do cartucho. Além disso,
fazemos um levantamento sobre trabalhos académicos que mapeiam 0 movimento superoitista
pelas diferentes regibes brasileiras, para se ter a ideia de como as manifestacbes se
comportavam em cada lugar.

O dltimo capitulo direcionou-se especificamente a elaboracdo de perfis dos
participantes da mostra, por meio de entrevistas e da pesquisa de campo, abrangendo a
elaboracdo e realizacdo dos encontros com 0s participantes e a tentativa de obtencdo dos
filmes digitalizados. Em alguns casos, isso foi possivel, mas em outros, ndo. Os motivos se
concentram, especialmente, no custo alto do processo de telecinagem, mas serdo mais bem
especificados e explicados ao longo do trabalho. Por fim, analisou-se todo o material

recolhido para elaboracdo das consideracdes acerca dos objetivos propostos previamente.
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2 A MEMORIA RECENTE COMO RESSIGNIFICACAO DO PASSADO

O presente capitulo pretende tratar a questdo da memdria e da importancia de se
estuda-la, especialmente no ambito recente. Para recolher os elementos necessarios ao
trabalho, é preciso discutir o conceito a ser utilizado e, a partir dessa perspectiva, por quais
meios é possivel apreendé-lo e capta-lo. Porém, ndo se pode definir memaoria como um dnico
conceito homogéneo, do mesmo modo que as memdrias podem ser multiplas. Ela é, antes de
tudo, uma constituicdo do passado, realizada e renovada no presente.

A preservacdo das lembrancas e recordacGes é um tema em voga nos ultimos
anos, assim como a preocupagdo com a conservacgéo de registros que relatam fatos marcantes
para a sociedade ou para um grupo especifico. Alguns autores discutem a memaoria como um
fendmeno social, classificando-a como coletiva ou individual — como fazem Maurice
Halbwachs e Michael Pollak. A sociedade como produtora de conhecimento deve também
preservar a sua cultura e historia, pois delas originam as identidades do povo.

A historia oral também sera foco deste capitulo. Vamos utilizar conceitos de Paul
Thompson, Jacques Le Goff e Verena Alberti, autores que discutem essa metodologia. A
historia oral pode ser entendida como uma maneira de se romper com a tradi¢do e do que se
conhece como verdade, por meio de visdes de testemunhas dos acontecimentos, que nem
sempre sdo consideradas pela historia oficial ou historia dominante. Podemos enxergar essa
metodologia, assim, como um instrumento de mudanca do sentido social da histéria e de
ressignificacdo do passado. A oralidade e a narrativa podem contribuir para a relativizacdo das
interpretacdes que valorizam o todo em detrimento do particular.

Por fim, é importante abordar a questdo do arquivo como vestigio e rastro dos
acontecimentos passados. Os arquivos que foram abandonados anteriormente voltam a ter
importancia e passam a ser utilizados para recordarmos o que ja ndo existe mais. Porém, é
importante pontuar que, nem sempre, quando os filmes eram gravados, as pessoas tinham o
objetivo de formar arquivo — a ideia de preservacdo é bastante recente, tanto que muito
material se perdeu com o tempo. A preservacdo do arquivo, seja ele escrito, oral ou filmado,
serve como 0 registro de uma época, 0 que colabora para a compreensdo da cultura, dos
costumes, das ideias e dos conhecimentos do periodo.

A reconstrucdo da memdria recente precisa ser feita e pode ser realizada por meio
da metodologia da histéria oral, mas empregando-se também arquivos, documentos e outras

fontes, como fotografias, que guardam reminiscéncias, residuos e rastros do passado.
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2.1 AMEMORIA PARA RECONSTITUIR UMA EPOCA

Atualmente, existe um “boom da memodria”, atestado pela intensificacdo do
consumo de produtos com marcas nostalgicas, como o0s objetos vintage e a moda retrd. Um
exemplo disso é o relancamento da camera Super 8 (objeto de estudo desta pesquisa) pela
empresa Kodak, repaginada para o digital, em 2016, custando entre US$ 400 e US$ 700.
Segundo a empresa, ela foi influenciada pela “ambicédo de colocar as cAmeras 'Super 8' nas
mé&os de uma nova geracdo de cineastas, assim como responder as necessidades de diretores
1”2

renomados, cineastas “indie
2016).

e outros que apreciem a arte de fazer cinema” (KODAK,

Os 50 anos do golpe militar, completados no dia 31 de margo de 2014, a criagédo
da Comissdo Nacional da Verdade, sancionada em 2011 pela presidenta Dilma Rousseff, e 0
lancamento do livro “Memdrias da Repressdo — Relatério da Comissdao Municipal da
Verdade”, no dia 1° de julho de 2015, em Juiz de Fora, sdo exemplos de como a memoria é
tema recorrente e repensado, tanto no ambito nacional, quanto no municipal. Os discursos
testemunhais s@o importantes nesses casos para trazer a tona os atos violentos praticados na
época da ditadura, relatos que foram abafados e quase desapareceram, porém, hoje, sdo
disponibilizados ao publico. A reconstituicdo de uma epoca esta tendo como fonte principal a
memorialistica. Mais do que isso, se incorporam essas memorias Vvividas, antes
marginalizadas e silenciadas, a construcéo de novas identidades.

De acordo com Andreas Huyssen, o crescimento da cultura da memoria “elevou-
se na década de 1970, ganhou forca na década de 1980 e atingiu proporcdes inflacionarias na
década de 1990” (HUYSSEN, 2014, p. 195). Huyssen (2000) atenta ainda para a mudanca no
comportamento humano ao dar valor ao passado em 0posi¢ao a excessiva importancia que se
dava ao futuro no inicio do século XX. O autor verifica que a cultura modernista se
fundamentava no ideal de “futuros presentes”, e que a nostalgia se sobrepde ao futurismo, a
partir dos anos 1980, passando, ent&o, a cultura geral a estimar os acontecimentos passados.
Para ele, nunca se deu tanta atencdo ao passado como a sociedade contemporanea faz — com a
construcao, por exemplo, de monumentos, museus e bibliotecas.

Porém, Huyssen atenta para o processo de instrumentalizacdo da memoria,

diferente da sua emergéncia como instituicdo social. O autor aponta para a crescente

20 termo é a abreviacdo de “independent” e faz referéncia, na industria cultural, a produtores, artistas e masicos
que ndo possuem contratos de publicacdo e distribuicdo com grandes empresas e lancam seus projetos de
maneira independente. “Indie” também pode ser considerado um estilo musical.
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comercializacdo da memoria, a partir da década de 1980, pela industria cultural do ocidente.
Huyssen descreve ainda uma disseminagdo da cultura da memdria em nivel global, dizendo
que ela “se tornou uma obsessao cultural de propor¢ées monumentais em todos os pontos do
planeta” (HUYSSEN, 2000, p. 16). Apesar disso, mesmo que os discursos de memoria se
parecam com um fendmeno global, em sua esséncia, estdo relacionados a histdria de cada
nacéo e estado.

Para Jesus Martin-Barbero (2000), o “boom da memoria” € decorrente da crise
moderna em relacdo ao tempo. Esse boom pode ser observado em varios fendbmenos, como o
aumento e a expansdo dos museus e memoriais, a restauracdo dos velhos centros urbanos e de
objetos pessoais antigos, o crescente interesse pelas biografias e autobiografias, os remakes, e
a moda retrd, tanto na arquitetura, quanto no vestuario e na musica.

Esse desejo pela memoria tem como contraponto o fato de a sociedade
contemporanea ser chamada de sociedade sem memoria, pela memoria “curta” dos
individuos, e pela necessidade, cada vez maior, de se criarem dispositivos para armazenar a
memoria ou os dados em geral. Esse movimento de retorno a memdria, segundo Pierre Nora,
no artigo “Entre Memoria e Historia: a problematica dos lugares” (1993), fez com que
historiadores buscassem arquivos que a mantivessem preservada. No inicio, a escrita era a
responsavel por isso, mas, com a chegada das novas tecnologias, a partir do século XX, essa
perspectiva de suportes inéditos se amplia cada vez mais:

O movimento que comegou com a escrita termina na alta fidelidade e na fita
magnética. Menos a memdria é vivida do interior, mais ela tem necessidade de
suportes exteriores e de referéncias tangiveis de uma experiéncia que sé vive através
delas. Dai a obsessdo pelo arquivo que marca o contemporaneo e que afeta, ao
mesmo tempo, a preservagdo integral de todo o presente e a preservacéo integral de
todo o passado (NORA, 1993, p. 14)

Os mecanismos da memoria estdo ligados diretamente ao armazenamento de
informacdes, como um tipo de inventario pessoal ou coletivo. Memorizar, portanto, pode ser
compreendido como a capacidade de conservar um acontecimento na memoria, semelhante a
“salvar” um arquivo em um dispositivo digital. Rememorar, por sua vez, seria “acessar” esse
arquivo, ou seja, representar algo do passado no presente, a partir de uma determinada
lembranca. Entretanto, diferente da maquina, o ser humano ndo pode apenas querer acessar
determinada informac&o: recordar é um processo ativo, que passa por modificagdes, conforme
as variadas experiéncias de vida.

Essa busca pela memoria muda a relacdo que as pessoas tém com o passado, que
necessita ser revisitado ou revisto, por conta da rapidez e correria do cotidiano e do

desenvolvimento da tecnologia de informacdo. Nesse contexto, por meio das narrativas de
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memoria, é possivel haver uma ressignificacdo do passado. De acordo com Nora, a memoria é
sempre vivida, seja de forma fisica ou afetivamente. Entretanto, o autor afirma que se fala
muito de memdria, porque esta ndo existe mais: ha locais de memdria, e ndo mais meios de
memodria.

Os lugares de memoria teriam nascido, portanto, do fato de ndo existir a memoria
espontanea, se fazendo necesséria a criagdo de documentos e arquivos. Esses lugares de
memoOria se baseiam em trés pontos principais: sdo materiais, porque se apoiam em
plataformas, podendo ser apreendidos pelos sentidos; sdo funcionais, ja que tém a funcéo de
servir de alicerce para as memorias coletivas; e simbdlicos, no caso, onde a memdria coletiva
se expressa e se revela.

Os lugares de memdria seriam a histdria que possui restos de memdria, e, ndo
apenas memdrias, ja que nao sdo mais vividas, e existe o reconhecimento do passado, sendo,
inclusive, arquivadas em museus, santuarios ou documentos. Segundo Nora, as questdes
culturais da atualidade estariam posicionadas entre o respeito ao passado e o sentimento de
pertencimento. Desta maneira, os lugares de memoria definem o desejo de se retomarem as
cerimbnias representadoras de cada segmento, como modo de diferenciacdo e auto
reconhecimento, resgatando, assim, o sentimento de pertencimento grupal.

Para Nora, a medida que a memoria tradicional, ou seja, a memoria hegemonica e
monumental desaparece, os individuos se sentem na obrigacdo de juntar vestigios e
documentos, registrando os acontecimentos. Antes, no tempo classico, a producdo de arquivos
era restrita as grandes familias, ao Estado e a Igreja, passando pela democratizacdo ao longo
dos anos. A memdria é proveniente do exterior e cada um a interioriza. Nora descreve que a
“passagem da memoria para a historia obrigou cada grupo a redefinir sua identidade para
revitalizagdo de sua propria historia” (NORA, 1993, p. 17). Os lugares de memoria
pertencem, portanto, a dois dominios: “simples e ambiguos, naturais e artificiais,
imediatamente oferecidos a mais sensivel experiéncia e, a0 mesmo tempo, sobressaindo da
mais abstrata elaboracdo” (NORA, 1993, p. 21).

Os lugares de memdria se materializam para que as pessoas ndo se percam no
esquecimento ou no que o autor chama de eterno presente, ou seja, 0 passado que cede o lugar
a aceleracdo. Os responsaveis pela preservacdo do que passou e dos vestigios e fragmentos
sdo os narradores, 0s bidgrafos, os muse6logos, os profissionais da historia e os arquivistas —
individuos que fazem de documentos, arquivos e museus, lugares de memoria. Se Nora fala
sobre todos esses acervos, temos que abordar também os acervos pessoais, de pessoas

comuns, que passam a ter valor e a constituir registro importante para a histdria.
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Nora alega também que os termos “memdria” e “histéria”, apesar de fazerem
referéncia ao passado, ndo podem ser confundidos. Enquanto a primeira € absoluta e
suscetivel a todas as manipulages, a segunda reconstroi 0 que ndo existe mais, sendo relativa
e mantendo a tendéncia ao universal, ou seja, repetindo as tradi¢cdes impostas ao longo dos
anos. Nora fala ainda que, enquanto existir o rastro, a distancia ou algum tipo de mediagéo,
nos deparamos com a histdria e ndo com a memoria. A memoria € coletiva, plural, mualtipla e
individualizada — por outro lado, a historia tem um carater universal, e, portanto, “pertence a
todos e a ninguém” (NORA, 1993, p. 3). Para o autor, a memdria se encontra em constante
evolugdo, “aberta a dialética da lembranga e do esquecimento, inconsciente de suas
deformac6es sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulacdes, susceptivel de longas
laténcias e de repentinas revitalizagdes” (NORA, 1993, p. 3). Em oposicéo, a historia € uma
espeécie de recomposi¢do incompleta e problematica do que nédo existe mais, ou seja, ela é uma
representacdo do passado. A memoria, por sua vez, é atual e um elo no presente.

Se, anteriormente, falava-se que memoria e histdria estavam em constante
oposicdo: esta criticava e tentava desqualificar a primeira, classificando-a como suspeita,
atualmente, ambas dialogam mais. As duas estavam relacionadas como meio de ligacdo ao
passado, e, atualmente, a histéria estd mais atrelada aos vestigios do acontecimento do que
com a memaria em si.

Pode-se tragar, neste ponto, um paralelo com o trabalho de Michael Pollak (1992),
segundo o qual, a principio, a memdria é vista como um fenémeno pessoal e préprio do
individuo. Entretanto, Pollak cita Maurice Halbwachs, que, nos anos 1920, havia dito que a
memoria, na verdade, é construida coletivamente, podendo ser entendida como um fenémeno
social, sujeito a constantes mutacGes. A principal questdo na obra de Halbwachs perpassa a
tese de que a memoria individual existe a partir da memoria coletiva e as lembrancas séo
formadas dentro de um grupo e inspiradas por ele. Fazer parte de varios grupos, desde a
infancia, segundo o autor, estd na base da formagdo de uma memdria autobiografica e pessoal.
Ele explica que a memoria individual existe, assim, a partir da coletiva e apresenta um ponto
de vista dos acontecimentos ou fatos, ou seja, por meio de recordagdes criadas por inUmeros
cruzamentos da memoria individual € que cada pessoa se vé no mundo, entende sua fungéo
em cada grupo e analisa as situagdes a partir de um ponto de vista Unico e apenas seu.

A partir deste aspecto, a linguagem é um dos elementos essenciais, pois confirma
o carater social da memoria. Afinal de contas, é por meio da linguagem que acontecem as

trocas entre os membros de um grupo. A linguagem € o instrumento socializador da memoria,
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por, a0 mesmo tempo, unificar e aproximar em um mesmo espago cultural e historico,
diferentes vivéncias e experiéncias.

Halbwachs acredita que as memdrias alheias podem penetrar o inconsciente do
sujeito pelo convivio, e pelo acesso a cultura (livros, muasicas e outras formas de arte). A
memoria coletiva seria, logo, uma construgdo social, considerando que o homem é um ser
social e esta em evolugdo constante, sem poder se desassociar do mundo em que esta inserido
e da realidade imposta.

Sendo assim, as lembrancas podem ser “construidas”, no momento em que 0
sujeito entra em contato com recordacgdes semelhantes, mas de outros integrantes do grupo, e
passa a utiliz&-las para reproduzir a propria percepcdo do passado. Entretanto, o socidlogo
admite que esse processo de construcdo da memoria tem o sujeito como referéncia, mesmo
que a imaginacdo e a representacdo historica sejam elementos que constituem essas
lembrancas. O autor afirma também que o sujeito se prende mais ao que viveu do que aquilo
que leu nos livros de histéria.

Em vista disso, 0 que permanece na memoria do individuo, e é por ele
exteriorizado conscientemente, se relaciona ao seu lugar no mundo: ou seja, depende de sua
posi¢do no tempo e no espaco, e é estabelecido de maneira coletiva. O autor defende também

que:

Nédo é suficiente reconstruir peca por peca a imagem de um acontecimento do
passado para se obter uma lembranca. E necessario que esta construcio se opere a
partir de dados ou nogfes comuns que se encontrem tanto em nosso espirito como
no dos outros, porque elas passam incessantemente desses para aquele e
reciprocamente, 0 que s é possivel se fizeram e continuam a fazer parte de uma
mesma sociedade. Somente assim podemos compreender que uma lembranca possa
ser ao mesmo tempo reconhecida e reconstruida. (HALBWACHS, 1990, p. 34)

Halbwachs vé as lembrancas, tanto as individuais, quanto as coletivas, inseridas
em um contexto social. E desta conjuntura das relagdes sociais que os individuos elaboram as
lembrangas — logo, as memdrias de uma pessoa se entrelacam com as memorias de outra
pessoa. O sociélogo acredita que o individuo sozinho ndo tem a capacidade de sustentar as
lembrancas por muito tempo, porque precisaria de outros para manté-las. Nesse aspecto, a
memoria tem uma caracteristica relacional, ja que se formaria na interacdo entre as pessoas.

Além disso, segundo Halbwachs, as lembrancas mais dificeis de serem recordadas
sdo aquelas que sdo vivenciadas sozinhas, porque ninguém poderia auxiliar na recuperacao
das mesmas. Conforme o autor, 0 sujeito seria apenas um instrumento das memorias do

grupo, considerando que o ser humano nunca esta so: as lembrancas sdo coletivas e sdo
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lembradas por terceiros, mesmo que apenas uma pessoa esteja envolvida no acontecimento.

Para o autor, a memoria individual esta contida na memoéria coletiva e

[...] ndo esta inteiramente isolada e fechada. Para evocar seu préprio passado, em
geral, a pessoa precisa recorrer a lembrancas de outras e se transporta a pontos de
referéncia que existem fora de si, determinados pela sociedade. Mais do que isso, 0
funcionamento da memoria individual ndo é possivel sem esses instrumentos que
sdo as palavras e as ideias, que o individuo ndo inventou, mas toma emprestado do
seu ambiente. (HALBWACHS, 1990, p. 72)

Diferente de Pierre Nora, que ressalta que a memdria deixou de existir porque o
discurso histdrico passou a reivindica-la, Halbwachs reconhece que a histéria incorpora as
lembrangas & medida que os grupos que compartilhavam essas lembrangas deixavam de
existir. Devemos, contudo, pontuar que Halbwachs morreu em um campo de concentragéo,
em 1945, ou seja, antes de presenciar o crescimento da midia. Na ideia da memdria coletiva,
assim, é importante incluir a funcdo da midia, e ndo apenas abordar a relagdo entre grupos.
Podemos dizer que a midia possui influéncia decisiva tanto na maneira de recordar e lembrar
0 passado, quanto na forma de projetar o futuro. Afinal, como bem define Marialva Barbosa,
“ao ser portadora de um discurso valido que pode ser transformado em documento para o
futuro, a midia se configura como um dos senhores da memoria da sociedade” (BARBOSA,
2012, p. 1).

Pollak ressalta que existem pontos relativamente invaridveis em quase todas as
memorias, sendo possivel percebé-los, na préatica, durante entrevistas longas. Nesses casos, a
ordem cronoldgica ndo esta sendo seguida a risca, e os individuos retornam diversas vezes a
determinado fato da vida, caracterizando “o trabalho de solidificagdo da memodria” (POLLAK,
1992, p. 2). Conforme o autor, isso aconteceria igualmente com as memorias construidas
coletivamente. Ha também aquelas memodrias herdadas por tabela, que seriam o0s
acontecimentos vividos por um coletivo do qual a pessoa faz parte.

De maneira geral, tanto Pollak, quanto Halbwachs acreditam que a memoria é um
fendmeno coletivo e uma construcdo social (parcial e seletiva) do passado realizada no
presente. Ambos reconhecem que a memoria tem papel fundamental na formacdo de
identidades. Por outro lado, mesmo que Pollak veja a memdria como coletiva, ele a entende
além desse aspecto: a pessoa tem a memoria coletiva, mas possui também as lembrangas
individuais, sendo capaz ativamente de acessar e formar memdrias. O individuo consegue
administrar as influéncias externas para construir suas préprias recordacdes, ou seja, ele ndo
estd submetido completamente ao que é fornecido ou imposto pelo meio social.

Outra diferenca entre os dois é que, para Pollak, a homogeneidade dentro de

determinado grupo representaria uma parte mais forte que as demais, e a diversidade levaria
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as disputas e conflitos para impor uma visdo a outra. Da mesma forma, a memoria coletiva é
importante para entender a luta pelo poder — quem domina a memdria e 0 esquecimento tem,
por assim dizer, o dominio das sociedades, sendo o siléncio, na histéria, uma manifestacdo da
manipulacdo das memorias coletivas.

Esse processo gera opressdo e censura dos grupos marginalizados, de movimentos
sociais e dos segmentos mais pobres. Os grupos estudados no presente trabalho sdo de jovens
cineastas, a maioria pertencente a classe média, o que ndo 0s enquadra exatamente nos
quesitos de Pollak. Entretanto, 0s jovens cineastas passavam por uma época de repressao
politica, mesmo estando o regime militar quase no fim, quando a Mostra é realizada, em 1979.
Alguns dos filmes, inclusive, servem como retrato desse periodo, como € o caso de “Gil no
Sport” (1979), que é uma producao filmada durante um show de Gilberto Gil no Sport Clube
de Juiz de Fora, e representa 0 momento de abertura politica, com a volta de muitos artistas
que foram exilados durante a ditadura civil-militar.

Pollak exprime ainda que existem outros dois elementos, além dos
acontecimentos, constitutivos da memoria: 0s personagens (pessoas com guem 0 Sujeito
conviveu), que podem ser relevantes (como figuras puablicas), e os lugares (realmente
frequentados ou incorporados de forma indireta).

Segundo Ecléa Bosi (2003), a narrativa de uma histéria de vida une a histéria
oficial a vida cotidiana; a memoria é um trabalho sobre o tempo, mais influenciada pela
cultura e pelo individuo. Com isso, pode-se perceber que a memdria permite o conhecimento
aprofundado de grupos sociais, e também entender o sentimento de uma comunidade em
determinado contexto historico, ampliando a visdo sobre determinado grupo ou assunto.

E por meio das lembrancas que os individuos recuperam a consciéncia dos
acontecimentos passados, diferenciando o hoje do ontem. A memoria € rica em suas
manifestacdes: através do ato de lembrar, pode-se reconstituir o ambiente de épocas passadas,
recordando habitos, praticas cotidianas, costumes, comportamentos, valores e crencas. Além
disso, € possivel despertar novamente emogdes individuais ou coletivas, relembrando
convivéncias anteriores. Posto isso, € importante pontuar que a memoria € a capacidade
humana de guardar o que ja foi, uma espécie de retorno ao passado.

Logo, a memoria entendida como maneira de conservar informacGes esta
associada a um conjunto de fungdes psiquicas, conforme Jacques Le Goff (1990), que
possibilita que o ser humano atualize informacdes ou impressdes do passado. Para o autor, a
mem©aria € um “elemento essencial na identidade individual ou coletiva” (LE GOFF, 1990, p.

423), e as fungdes psiquicas influenciam diretamente o que é lembrado e o que é esquecido.
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A memodria evita, assim, que o individuo perca as suas raizes e identidades, pois
ela presentifica o passado, mediante novas experiéncias e novas necessidades. Ela pode,
inclusive, ultrapassar a vida da pessoa, por meio, por exemplo, de historias de familias
contadas de geracdo para geracdo ou de tradi¢bes passadas de pai para filho: produz-se a
memoria de um tempo que antecedeu ao da vida de um individuo. As memorias individuais e
coletivas se juntam e constituem uma identidade, ressignificando o presente.

Reforcando esse pensamento, Verena Alberti, defende que a memoria

¢ essencial a um grupo porque esta atrelada a construcdo de sua identidade. Ela é o
resultado de um trabalho de organizacdo e de selecdo do que é importante para o
sentimento de unidade, de continuidade e de experiéncia, isto é, de identidade
(ALBERTI, 2005, p. 167)

Partindo desse pressuposto, é necessario perguntar: as tematicas desenvolvidas na
Mostra de Super 8 de 1979 eram compartilhadas pelo grupo de diretores das produgdes? Ou
cada um buscava um objetivo especifico, mas que, era determinado pelo contexto historico do
periodo? A partir deste &mbito, o trabalho pretende levantar estes questionamentos em relacéo
aos filmes apresentados na | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, ndo se concentrando
em demandas relativas a estética cinematografica. O importante é analisar os filmes dentro do
contexto em que foram produzidos. Bosi destaca também que “uma historia de vida néo €
feita para ser arquivada ou guardada numa gaveta como coisa, mas existe para transformar a
cidade onde ela floresceu” (BOSI, 2003, p. 69). A memdria é essencial para se construirem as
identidades, pois ela d& o sentimento de coeréncia e continuidade de cada individuo.

Considerando que a memdria fortalece a ideia de identidade dentro de um grupo
por meio das experiéncias compartilhadas, ndo se deve esquecer ainda que os depoimentos
sdo corrompidos pelos fatores tempo e esquecimento, ou seja, elas apresentam falhas,
distorcdes e intengdes. A memdria, desta forma, implica registro, mesmo que este registro seja
feito pelo proprio corpo humano. Ela é seletiva e acumula 0s anseios, sentimentos,
experiéncias, conhecimentos e percepcdes, que, por algum motivo, o individuo escolhe para
guardar. Andreas Huyssen trabalha a ideia de que a memdria ndo é neutra, ou seja, esta

carregada de nuances e subjetividades.

A memdria é sempre 0 passado presente, 0 passado comemorado e produzido no
presente, que inclui, de forma invaridvel, pontos cegos e evasdes. [...] toda
lembranca estd sujeita a interesses e usos funcionais especificos. [...] Os usos do
passado séo sempre presentes e tardios (HUYSSEN, 2014, p. 181)

Outra autora que corrobora a ideia de que a memoria tem as suas nuances € a
pesquisadora Marialva Barbosa. Segundo ela, o passado ndo é o passado em si, “mas um olhar

que do presente lancamos ao tempo que qualificamos como tendo passado” (BARBOSA apud
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MUSSE; RODRIGUES, 2012, p. 8). A memoria, para Barbosa, € uma espécie de vestigio,
resto, farrapo, traco de um passado que se atualiza novamente no presente.

Andreas Huyssen (2000) toca em mais um ponto importante para se entender a
memodria: 0 de que 0 excesso de memoria presente na sociedade contemporanea, caracterizada
pelo excesso de informacdes e pelo consumismo, coloca em cheque o préprio sistema de
mem©ria, sendo, assim, este 0 motivo do medo do esquecimento. O vigor da memoria,

portanto, esta no equilibrio entre o esquecer e o lembrar.

Para onde quer que se olhe, a obsessdo contemporanea pela memoria nos debates
publicos se choca com um intenso panico publico frente ao esquecimento, e poder-
se-ia perfeitamente perguntar qual dos dois vem em primeiro lugar. E 0o medo do
esquecimento que dispara o desejo de lembrar ou é, talvez, o contrario? E possivel
que 0 excesso da memoria nessa cultura saturada da midia crie uma tal sobrecarga
que o préprio sistema de memérias fique em perigo constante de implosdo,
disparando, portanto, o medo do esquecimento? (HUYSSEN, 2000, p. 19)

Por mais que possa parecer paradoxal, para que haja memoria, € necessario que
exista 0 esquecimento. Huyssen rechaca ainda a teoria da memdria coletiva de Halbwachs
para a sociedade atual, tendo em vista a dinamica atual da midia e da temporalidade. Ele se
pergunta se € possivel que, hoje, exista essa memdria hegemonica e consensual. Ele fala
também que o excesso de informagdo faz com que apareca a necessidade do esquecimento, e
que, quanto mais a populacdo € empurrada para um futuro globalizado, mais intenso é o
desejo de se voltar para a memoria e para esses rastros de memaoria como forma de buscar
conforto.

Nao se pode deixar de dizer que, para Huyssen, a memoria vivida, aquela que foi
presenciada e ndo criada, € ativa, incorporada, social e humana, porque esta passivel de
esquecimentos, falhas, e é transitoria. O autor chama a atencdo para o fato de que se faz
necessaria uma rememoracao produtiva para que ndo exista o excesso de memoria. Huyssen
ndo define exatamente 0 que seria essa rememoragdo produtiva, porém nds entendemos que é
uma forma de retorno a memoria que gera resultados Uteis e que podem ser assimilados, sem
que eles se percam na quantidade excessiva de novas informacdes disponiveis atualmente por
conta da globalizacdo e da aceleracdo da vida cotidiana.

Desta maneira, pesquisar as producdes cinematograficas em Super 8 da Mostra de
Juiz de Fora é contribuir para esse processo de rememoragdo produtiva. E também procurar
entender o contexto politico, social e cultural em que os jovens cineastas estavam inseridos —
de que grupos faziam parte, se participavam de cineclubes, em qual meio socioecondmico
estavam incluidos, como era 0 momento de abertura politica na cidade mineira e como eram

0s movimentos culturais da época. Além disso, juntar os depoimentos dos participantes da
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Mostra com fotografias da época, matérias jornalisticas publicadas, documentos sobre a
Mostra e alguns dos proprios filmes, € um modo de recuperar a memoria sobre as producdes

de Super 8 na cidade, reconstruindo a relevancia que esse movimento teve.

2.2 HISTORIA ORAL: A RUPTURA COM A TRADICAO

A historia oral foi a metodologia escolhida para recolher os depoimentos dos
participantes da | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8. As narrativas orais sao
utilizadas desde a Antiguidade Classica como fontes para a histdria, tanto que muitos registros
de batalhas e guerras da época séo relatos de quem viveu durante o periodo. Paul Thompson
(1992) defende que a histdria oral é tdo antiga quanto a propria histéria, porque ela “foi a
primeira espécie de histéria” (THOMPSON, 2002, p. 385). O costume de se contar historias e
de transmitir conhecimentos de geracao para geragédo, por meio da fala, € anterior até mesmo a
invencéo da escrita.

Jacques Le Goff (2000) destaca que é importante ndo esquecer que a oralidade e a
escrita existem ao mesmo tempo nas sociedades e que isso é necessario para a historia. Ele
lembra que a historia ndo nasceu com a escrita, “[...] pois ndo ha sociedades sem historia” (LE
GOFF, 2000, p. 19). Com o passar do tempo, no entanto, a narrativa oral foi perdendo a forca,
a medida que novos meios de registro foram criados. Especialmente, a partir do século XVII,
quando a histdria comeca a ser encarada como ciéncia, 0s relatos e narracGes orais passam a
perder a caracteristica de veracidade. A historia das pessoas comuns e das classes mais baixas
ndo é valorizada pelos historiadores, apenas quando esses individuos compdem as estatisticas.

E no final dos anos 1940 que ha a criacdo da metodologia da historia oral, e a
oralidade volta a ser valorizada. Os depoimentos de quem havia estado na 2° Guerra Mundial
sdo utilizados para estudo por Allan Nevins, da Universidade de Columbia, nos Estados
Unidos. Nessa época, os estudos se dedicavam, principalmente, as elites. Com Paul
Thompson, considerado o pai da historia oral, a metodologia comeca a ser divulgada pela
Europa na década de 1950. A Escola dos Annales, nos anos 1960, na Franca, faz um
movimento do uso da histéria oral como fonte de pesquisa, e, na década de 1980, a
metodologia ganha enfoques econdmicos e sociais também.

No Brasil, a primeira experiéncia oficial com a historia oral aconteceu durante o
regime da ditadura civil-militar, em 1971, no Museu da Imagem e do Som, em Séo Paulo. A

partir de 1975, quando a repressdo no pais comeca a diminuir, varios cursos com
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pesquisadores e estudiosos do exterior sdo realizados pela Fundacdo Getulio Vargas, e 0
movimento se fortalece com a criacdo do Centro de Pesquisa e Documentacdo de Histdria
Contemporanea do Brasil (CPDOC), também pela Fundacdo Getulio Vargas. O CPDOC
reine conjuntos de documentos relevantes para a histdria recente do pais. Em 1975, foi
iniciado o Programa de Historia Oral, que recolhe depoimentos de brasileiros, e hoje, conta
com mais de mil depoimentos e mais de cinco mil horas de gravagoes.

No Brasil, ainda existem o Laboratdrio de Histdria Oral (LAHO), do Centro de
Memodria da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), e o Laboratorio de Historia Oral
e Imagem da Universidade Federal Fluminense (UFF). O Museu da Pessoa, fundado em Séo
Paulo, em 1991, faz parte da Rede Internacional de Historias de Vida. O museu trabalha com
a coleta e organizacgdo de diversas narrativas de historias de vida em sua base digital.

No momento em que a historia de vida passa a ser empregada, 0s pontos de vista
se multiplicam e tem-se uma visdo muito mais ampla de determinado acontecimento. Para
Thompson, “uma vez que a experiéncia de vida das pessoas de todo tipo possa ser utilizada
como matéria-prima, a historia ganha nova dimensdo” (2002, p. 25), o que contribui para uma
visdo e uma reconstrucdo mais realista do passado e revela novos temas e campos para a
pesquisa. Entretanto, Thompson levanta a questdo sobre os rumos que a utilizagdo da historia
oral pode tomar, dependendo do objetivo e por quem ela for utilizada. Nessa concepcao, o
emprego da historia oral pode ser tanto ferramenta de transformacdes politicas e sociais, ou de
mudancas do teor da propria histdria, com a possibilidade de ser usada por seitas
conservadoras.

No presente trabalho, pretendemos, por meio da entrevista com 0s personagens,
descobrir também fotografias, documentos e outras formas de acervo que, de maneira
diferente, ndo seriam localizadas e poderiam cair no esquecimento e destruicdo. Algumas
lembrancas, se ndo forem documentadas, estario condenadas com o tempo. E possivel
recuperar informacGes sobre acontecimentos e processos que ndo estdo registrados em outros
tipos de documento, ou, ainda que estejam registrados, ndo estdo disponiveis para a
comunidade, por diferentes motivos.

Partindo desse principio, a metodologia da historia oral sera utilizada para reunir
relatos sobre a motivacdo dos jovens cineastas para abordar alguns temas, e fugir da chamada
“historia oficial”, ou seja, aquela retratada nos jornais e documentos historicos da época. De
acordo com Thompson, a histéria oral € ainda “uma historia construida em torno de pessoas.
Ela lanca a vida para dentro da prépria histéria e isso alarga seu campo de acao”

(THOMPSON, 2002, p. 44). Ou seja, pode-se dizer que é uma forma de ruptura da tradicéo e
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do que se conhece como verdade. Pode-se contemplar registro de visbes de testemunhas da
historia, nem sempre levadas em consideracdo pela “historia oficial”, o que possibilita versdes
alternativas as da historia dominante. Para o socidlogo, a histdria oral € um instrumento de

mudanca do sentido social da histdria.

A historia oral € uma histdria construida em torno de pessoas. Ela lanca a vida para
dentro da propria histéria e isso alarga seu campo de agdo. Admite herois vindos nao
sO dentre os lideres, mas dentre a maioria desconhecida do povo. [...] Propicia o
contato — e, pois, a compreensdo — entre classes sociais e entre geragdes. [...] Em
suma, contribui para formar seres humanos mais completos. Paralelamente, a
historia oral propde um desafio aos mitos consagrados da histdria, ao juizo
autoritario inerente a sua tradicdo. E oferece os meios para uma transformacdo
radical do sentido social da historia. (THOMPSON, 2002, p. 44)

Assim, a historia oral, para Thompson, € uma reconquista, e ndo apenas um
descobrimento. Ela permite que a histéria tenha um “futuro livre da significacdo cultural do
documento escrito. E devolve também ao historiador a mais antiga habilidade de seu oficio”
(THOMPSON, 2002, p. 103). As limitaces do documento escrito ficam, entdo, em evidéncia:
a historia apresenta-se como alternativa a caracteristica estatica do documento escrito pessoal.
Novas hipdteses e novas versdes de processos conhecidos chegam ao conhecimento dos
pesquisadores.

Atualmente, a parcialidade da historia oral ndo é vista como desvantagem, porque
se reconhece que ndo existe uma verdade apenas. Apesar disso, € um desafio o predominio da
subjetividade, tanto em relacdo ao recolhimento do depoimento, quanto em relacdo a
interpretacdo do mesmo. A historia oral mostra a multiplicidade de pontos de vista e derruba a
ideia de que os discursos ndo sdo contaminados pela subjetividade, partindo do principio de
que eles sdo construidos por pessoas. Se a fonte oral esta impregnada de parcialidade, deve-se,
pelo menos, conhecer o individuo para saber de que lado ele esta.

A importancia do relato ndo € a precisao da informacéo, mas a sensacdo que fica.
As entrevistas com o0s participantes da Mostra foram feitas com o intuito de realizar a “coleta
de interpretacOes e a reconstituicdo de fatos” (LAGE, 2001), permitindo a melhor
compreenséo desse passado recente. E necessario ressaltar que a interpretagdo das lacunas, do
que falta, das auséncias e das distorcbes com a realidade conhecida esta incluida no
procedimento da apreciacdo do documento oral. Na histéria oral, o pesquisador deve estudar

as versdes dos entrevistados sobre o0 objeto de pesquisa, conforme destaca Verena Alberti.

Ou mais precisamente: tais versdes devem ser, elas mesmas, objeto de analise.
Assim, uma pesquisa de histéria oral pressupde sempre a pertinéncia da pergunta
“como os entrevistados viam e véem o tema em questdo?”. Ou: “O que a narrativa
dos que viveram ou presenciaram o tema pode informar sobre o lugar que aquele
tema ocupava (e ocupa) no contexto histérico e cultural dado?” (ALBERTI, 2004, p.
30)
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Voltar a atencdo para os depoimentos e narragdes pessoais ndo significa, no
entanto, que as fontes ja existentes, como documentos, matérias jornalisticas e material de
divulgacdo da propria Mostra, vao deixar de ser consultadas. Para a pesquisadora, a historia,
assim como qualquer outro pensamento, atua por meio de fatos descontinuos: sdo
selecionados 0s acontecimentos e conjunturas para explicar o que se passou. Ela pontua que a

histdria oral ndo é diferente nesse sentido, porém, apresenta um carater pessoal.

Mas ha nela uma vivacidade, um tom especial, caracteristico de documentos
pessoais. E da experiéncia de um sujeito que se trata; sua narrativa acaba colorindo o
passado com um valor que nos é caro: aquele que faz do homem um individuo Unico
e singular em nossa histéria, um sujeito que efetivamente viveu — e, por isso da vida
a — as conjunturas e estruturas que de outro modo parecem tdo distantes. E, ouvindo-
o falar, temos a sensacdo de que as descontinuidades sdo abolidas e preenchidas com
ingredientes pessoais: emocles, reacdes, observacdes, idiossincrasias, relatos
pitorescos. (ALBERTI, 2004, p. 14)

Podemos dizer, portanto, que mesmo que o relato pessoal esteja repleto de
subjetividades, essas subjetividades contribuem para enriquecer a historia, tornando-a mais
rica em detalhes e impressdes — que, de outra maneira, ndo seriam possiveis. A entrevista
revela recortes do passado encadeados para formarem um sentido a medida que sdo contados.
Apesar disso, Alberti ndo acredita que a caracteristica mais importante da historia oral seja o
preenchimento de lacunas ou o elemento inédito de determinada informacdo, mas sim a
recuperacdo do vivido por meio da visdo de quem viveu. A histdria oral é a maneira de
conservar os elementos que ndo foram incluidos na construcéo oficial.

Outro ponto a ser destacado € a possibilidade de se vivenciar, através da
entrevista, a experiéncia do outro individuo entendendo essa vivéncia verdadeiramente por
meio da interpretacdo da mesma. Segundo a historiadora, “nenhuma interpretacdo é completa,
haver4 sempre espaco para novas possibilidades, que, novamente, ndo dardo conta da
totalidade, e assim por diante” (ALBERTI, 2004, p. 19). A historia oral representa ainda uma
acdo de totalizar a fragmentacdo dos documentos escritos, tendo em vista que ela se concentra
no sujeito, e, a partir do momento que se compreende coOmo as pessoas € 0S grupos viveram
no passado, pode-se colocar em cheque generalizagcbes sobre acontecimentos, permitindo,
assim, a mudanca de perspectiva.

Além disso, ao se adotar a metodologia da historia oral, entende-se que sera
necessaria a gravacdo de entrevistas de carater pessoal, documental e histérico® com

individuos que participaram ou testemunharam movimentos, acontecimentos e fatos da

¥ Verena Alberti quis dizer que as entrevistas sdo feitas com as testemunhas e/ou os atores de acontecimentos,
movimentos, conjunturas, instituicdes e modos de vida da histéria contemporanea.
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historia contemporénea. Sendo assim, Alberti relaciona a narrativa como base para a
transmissao da situacdo vivida pelo entrevistado. Logo, a narrativa é construida no momento
da entrevista. “Ao contar suas experiéncias, o entrevistado transforma aquilo que foi
vivenciado em linguagem, selecionando e organizando os acontecimentos de acordo com
determinado sentido” (ALBERTI, 2004, p. 77), ou seja, 0 sentido se constitui durante a
propria narrativa.

Posto isso, a historiadora salienta a importancia que a linguagem tem no processo
da historia oral. Por outro lado, ela reforca também que a narrativa constitui o passado, mas o
passado existiu antes da mesma — a narrativa ndo € a realidade em si, mas versdes das
realidades, de acontecimentos e situagdes. As fontes sdo uma maneira de nos aproximarmos
do passado para Alberti. A autora cita, entdo, Luiz Niethammer, que coordenou o projeto
Lusir® na Alemanha. Ele menciona quatro momentos da entrevista, ou o que ela chama de

“texto da entrevista”:

Em primeiro lugar, trata-se do registro de uma narracéo social (entre entrevistado e
entrevistador); em segundo, de uma ou mais versdes da historia de vida do
entrevistado; em terceiro lugar, o texto reine uma variedade de informagdes, que
podem ser verdadeiras ou ndo (e cabe ao pesquisador indagar-se sobre sua
plausibilidade, comparando-as com outras fontes); em quarto lugar, finalmente,
quase toda entrevista contém historias. (ALBERTI, 2004, p. 84)

Consequentemente, podemos dizer que é obrigagdo do pesquisador ou historiador
consultar outras fontes, como documentos e registros da época para constatar sobre a
veracidade do que é narrado pela fonte. Feito isso, o pesquisador, munido de uma
interpretacdo historica, amplia 0 conhecimento que se tem sobre o assunto ou tema em
questéo.

Michael Pollak debate, em seu artigo “Memdria e Identidade Social” (1992), a
ligagdo entre memoria e identidade social, no @mbito da historia oral. O autor explica que,
assim como a memoria é socialmente construida, a documentagdo tambem é. Ele compara a
fonte oral a fonte escrita, citando a funcdo do historiador, que precisa exercé-la por meio de
uma intermediacédo, seja uma fonte ou documento. Para ele, a coleta de historia pela via oral
abre novos campos de pesquisa, levando a uma pluralizacdo de fontes e abertura de novas
perspectiva, como expde no trecho:

H& uma perspectiva que considera a histéria como sendo a reconstrucdo, para um
periodo determinado, de todos os materiais que as outras ciéncias nos fornecem.
Mas na medida em que os objetos da histéria se diversificam, se multiplicam, eu

* O projeto Lusir é uma sigla para “Histéria de vida e cultura social no vale do Ruhr 1930 a 1960 (traducéo de
“Lebensgeschichte und Sozialkultur im Ruhrgebiet 1930 bis 1960”), projeto desenvolvido na primeira metade da
década de 1980, que constituiu um conjunto de entrevistas com trabalhadores do vale do Ruhr, por um grupo de
pesquisadores coordenado por Lutz Niethammer.



28

pessoalmente vejo, nessa pluralizacdo, uma grande dificuldade em manter a ambicéo
da histéria como ciéncia de sintese. Penso que, pela forga das coisas, a histéria vird a
ser uma disciplina particularizada — sem se tornar parcial, pois é isso que se critica
hoje na histéria oral, a sua alegada parcialidade. (POLLAK, 1992, p. 8)

Pollak reflete ainda sobre a memoria individual, relatada pela metodologia da
histdria oral, como reveladora de silenciamentos e enquadramentos. Ou seja, é 0 caso dos
relatos de presos ou exilados politico. Quando se tem o depoimento de um membro do povo
dominado no nazismo, os judeus, tem-se a revelacdo de fatos que eram desconhecidos pela
“memodria oficial”, a memdria de quem ganhou a disputa de poder, ser dominante. A historia
oral faz parte, portanto, de um processo de formacdo das identidades e elaboragdo das
mem@rias que, apesar de nao serem as oficiais, em muitas ocasides, sdo legitimas.

De acordo com Pollak, as memorias marginalizadas, ou o que ele chama de
“memdrias subterraneas” das camadas populares, representam um campo rico para a historia
oral, abrindo novas possibilidades. Entretanto, sem historicizar as lembrancgas que né&o existem
mais, mas levar para o centro das discussdes memorias “que prosseguem seu trabalho de
subverséo no siléncio e de maneira quase imperceptivel” e que “afloram em momentos de
crise em sobressaltos bruscos e exacerbados” (POLLAK, 1989, p. 3-15).

A oralidade tem também alguns elementos tipicos, que sdo diferentes da escrita, e
que se propagam apenas a partir dela. Considerando que a escrita exige uma estrutura formal,
linguagem especifica e direcionamento conforme a situacdo, a fala, por outro lado, tem
peculiaridades culturais que s6 sdo possiveis por meio da mesma. A histéria oral, por assim
dizer, tem importadncia no dmbito da preservacdo cultural, sem, no entanto, conseguir a
preservacdo documental em meios fisicos, onde os sujeitos podem ter acesso ou voltarem
sempre que necessario. A fala tem o seu caminho de preservacdo diferente: ela se da pela
conservacdo de alguns sentidos sempre presentes, e que, por serem reproduzidos
frequentemente, acabam se popularizando e criando uma expressao propria.

Pollak (1992) analisa que a histéria oral possui uma tendéncia a valorizar o
subjetivo em detrimento do objetivo. Para ele, essa questdo esta ultrapassada, porque cria uma
oposicdo entre historia social quantificada e historia oral, sendo que ele vé uma continuidade
potencial entre ambas. O autor diz ainda que, se 0s meios e as condi¢Bes disponiveis forem
empregados cientificamente, tem-se a possibilidade de gerar um discurso repleto de
pluralidade de realidades. Portanto, ele defende que: “Temos uma possibilidade, ndo de
objetividade, mas de objetivacdo, que leva em conta a pluralidade das realidades e dos atos.
Acredito que um discurso cientifico desse tipo é perfeitamente possivel, nem que seja como
projeto”. (POLLAK, 1992, p. 11)
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Assuntos que nao fazem parte de uma dindmica global ou nacional, que sé&o
restritos a grupos ou a nichos especificos devem ser registrados pela histéria oral, como
maneira também de formular escritas sobre o tema. Ela é, assim, uma forma de preservacédo
de aspectos culturais e especificidades que constituem determinada sociedade.

Lucilia de Almeida Neves Delgado (2010) faz uma analise, nesse sentido, sobre as
possibilidades de criacdo e reconstrugdo de identidades por meio da historia oral. A autora
afirma que, em virtude de caracteristicas tipicas da metodologia, € possivel definir seus
alcances e limites. A primeira peculiaridade € que a historia oral se refere a historia
contemporanea, porque 0 espago de tempo que os depoimentos vdo abranger €, naturalmente,
limitado, e ndo conseguem comportar um passado longinquo (a ndo ser em casos de tradi¢des
ou registros passados de geracdo para geragao).

Ao fazer esse registro do passado no tempo presente, os pesquisadores fazem dos
depoimentos recolhidos “fontes de imortalidade” (DELGADO, 2010), ou seja, documentos
sob a configuragdo de textos e falas que ficardo conservados com simbolo da variedade e
pluralidade de pontos de vista, experiéncias e conhecimentos que constituem a vivéncia do ser
humano.

Assim como o0s outros autores citados, Delgado chama a atencdo para a
possibilidade de “afloramento de multiplas versdes da Histdria”, o que “potencializa o registro
de diferentes testemunhos sobre o passado, contribuindo para a constru¢do da consciéncia
historica individual e coletiva” (DELGADO, 2010, p. 52). Outro aspecto interessante € que 0
testemunho oral acaba traduzindo preocupacdes do entrevistado e do entrevistador, ou seja, de
dois sujeitos diferentes, em detrimento do trabalho que passa por varias etapas, desde a
pesquisa, a “preparacdo dos roteiros da entrevista, até sua realizacdo, seu processamento e sua
analise” (DELGADO, 2010, p. 52). O pesquisador se inclui no processo de registro de

passado e de formacédo de documentos sobre ele. A autora afirma que

[...] mediante esse rico procedimento de didlogo entre o historiador e o depoente, é
possivel produzir-se documentos que registram versdes e representagdes sobre o que
foi, como foi, 0 que deixou de ser e 0 que potencialmente pode vir a ser, tanto do
ponto de vista individual como na perspectiva social e politica. [...] os historiadores
sdo movidos por um imperativo ético que os motiva a contribuir para o impedimento
de que a meméria histérica se desvaneca e de que as identidades se percam no fluir
inexoravel do tempo continuo, ja que ao dedicarem-se a tarefa de fazer afluir o
passado, através de diferentes versdes, e de analisa-lo da maneira mais consistente
possivel, vinculam a razéo historica a memoéria. (DELGADO, 2010, p. 52-53)

Ainda neste campo da relagdo do entrevistador e fonte, para Janaina Amado e
Marieta de Moraes Ferreira (2006), na historia oral, ocorre a geracdo de documentos — as

entrevistas — caracterizada por ser produto do didlogo entre entrevistador (sujeito) e
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entrevistado (objeto de estudo), o que resulta no afastamento do historiador de interpretacdes
fixas, e gera a busca de caminhos diferentes de interpretacdo. Além disso, as pesquisadoras
discutem, de forma semelhante a Pollak, sobre o esclarecimento de trajetdrias individuais, que
ficam evidentes, atraves de depoimentos de “analfabetos, rebeldes, mulheres, criancas,
miseraveis, prisioneiros, loucos... Sdo histérias de movimentos populares, de lutas cotidianas
encobertas ou esquecidas, de verdes menosprezadas [...]” (AMADO, FERREIRA, 2006, p.
Xiv), e que acabam estabelecendo uma ligacao da historia oral com a historia dos excluidos.

O testemunho oral reflete, para as duas, a esséncia do processo investigativo e ndo
estd em segundo plano, o que faz com que o pesquisador tenha que considerar aspectos como
as relacOes entre oralidade e escrita ou memoria e historia. Ademais, a investigagdo baseada
em fontes orais se ampara no ponto de vista individual da fonte, que tem o seu valor
informativo ou simbdlico dependendo do caso, e contribui para incorporar novos aspectos e
subsidios, por vezes faltosos, a praticas histdricas diferentes.

Na historia oral, o pesquisador recupera 0 seu objeto de estudo através da
memoria das fontes ou informantes: a memdria ganha a funcdo de fazer parte e nortear as
ponderacBes historicas, o que, além de alterar concepc¢des que existem sobre o passado,
acarreta consequéncias metodoldgicas e tedricas importantes. Amado e Ferreira apontam
também para o fato de a histdria oral ser praticada além do &mbito académico, como em
comunidades preocupadas em restaurar a propria memdria, e que isso causa tensdes por conta
das diferencas entre os objetivos, modos de trabalho e perspectivas, mas que “essa pluralidade
(uma das marcas da histéria oral em todo o mundo), quando aceita, pode gerar um rico
didlogo, raramente presente em outras areas da histéria” (AMADO, FERREIRA, 2006, p. Xv).

Abordando a parte técnica e pratica da entrevista, para Amado e Ferreira, a
histdria oral pode ser vista de trés formas, sendo a primeira como metodologia usada para

estabelecer e ordenar procedimentos de trabalhos

— tais como os diversos tipos de entrevista e as implicacdes de cada um deles para a
pesquisa, as varias possibilidades de transcricdo de depoimentos, suas vantagens e
desvantagens, as diferentes maneiras de o historiador relacionar-se com seus
entrevistados e as influéncias disso sobre seu trabalho — funcionando como ponte
entre teoria e pratica. (AMADO; FERREIRA, 2006, p.xvi)

Além de metodologia, a historia oral pode ser encarada também como técnica,
considerando a maneira como as entrevistas sao feitas, sendo gravadas e transcritas, para que
se constituam registros. Este grupo tem como importante a conservacdo das entrevistas e o
que é utilizado para capta-las. Para ele, a histéria oral se resumiria a um conjunto de

procedimentos teécnicos de uso do gravador em pesquisa e posterior conservacdo das
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gravacOes. As autoras levam em conta também o grupo que Vvé a historia oral como disciplina,
ja que ela estabeleceu técnicas especificas de pesquisas, conjunto de conceitos proprios e
procedimentos metodoldgicos. Dessa maneira, segundo o pensamento, conceber a historia
oral apenas como um conjunto de técnicas seria desassocia-la da teoria, de um corpus teorico
relacionado a pratica.

Portando, a historia oral pode, além de ser encarada de diferentes formas,
possibilitar a associacdo entre acontecimentos da vida privada e da publica, através das
narrativas individuais, e até mesmo construir novas evidéncias por meio a comparacao de
depoimentos. As potencialidades da histéria oral sdo inimeras. Podemos afirmar que a
historia oral permite, entdo, revelar novas oticas e interpretacdes diversas em relagdo ao que
se tem de dominante sobre os acontecimentos, o que colabora para uma reformulacdo e

ressignificacdo da ideia que se tem sobre o passado.

2.3 0S ARQUIVOS COMO RASTROS E VESTIGIOS DO PASSADO

E importante abordar também a questdo sobre o arquivo como vestigio e rastro do
passado. O trabalho trata sobre a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, e devemos
pontuar que o Super 8 comeca a ser utilizado para se formar acervo, passando a ser legitimado
como documento. E uma maneira de se levar para o centro das pesquisas, 0 que, antes, estava
a margem. Grande parte das producles culturais do periodo de ditadura civil-militar é
recuperada atualmente por meio da memdria dos que viveram naquela época, em que havia
forte represséo as manifestacées culturais.

A historia do Super 8 em Juiz de Fora, que permitiu, desde registros caseiros a
realizacdo de reportagens ou filmes para o cinema, precisa ser resgatada antes que o material
Se perca ou 0s participantes ndo possam mais ser encontrados. Quando as obras produzidas na
I Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8 sdo ignoradas, esses filmes caem no
esquecimento. Recupera-los, entdo, é importante para que essas producdes ndo fiquem
perdidas ou vivam apenas na memoria de quem participou do evento em questao.

Além disso, a memdria se tornou o ponto central em diversos estudos atuais, na
politica e na cultura. Os arquivos deixados de lado voltam a ter importancia e passam a ser
utilizados também em filmes e producgdes atuais, como é o caso do curta metragem de ficcao
“Jonathan” (2015), de Mariana Musse, que utiliza imagens de arquivo de Super 8 e de 16 mm,
do filme “Elena” (2012), da diretora Petra Costa, e também do documentério “Cemitério da
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Memoria — Fragmentos da Vida Cotidiana”, de Marcos Pimentel, que narra a historia do
século XX, através de imagens de arquivo de Super 8 e outros formatos. O “Curta 8 — Festival
Internacional de Cinema Super 8 de Curitiba” ja teve 11 edicOes e recebe filmes de todo o
mundo produzidos apenas no formato. O Super 8 completou 50 anos de langamento em 2015,
0 que reitera a importancia de se recuperarem as producdes feitas no formato.

Entretanto, os filmes nesse formato passam a ser valorizados recentemente. Os
registros domesticos e dos cineastas amadores ndo eram considerados importantes, sendo
perdidos, muitas vezes, por falta de armazenamento adequado. Atualmente, ha a ideia de que
o filme poderia ser reutilizado, ndo apenas como arquivo, mas também se trabalhando o valor
histérico ou memorial dos filmes — que ndo eram considerados assim anteriormente.

A palavra “arquivo” vem do grego arché, que significa “origem”, “inicio”,
“autoridade”, “reparticdo publica” e “escritorio publico”. Aleida Assmann (2016) discute a
existéncia do arquivo condicionada aos sistemas de registro externos, sendo o primeiro deles,
a escrita, que “removeu a memoria de dentro do ser humano e a tornou fixa e independente
dos portadores vivos” (ASSMANN, 2016, p. 367). O arquivo surgiu com a escrita. Nas
culturas antigas do Oriente e do Egito antigo, a escrita era empregada em assuntos relativos ao
comércio e a administracdo, e, como ndo se deteriorava rapidamente, o0 documento era um
residuo que podia ser “coletado e preservado. Assim, a partir do arquivo como memoria da
economia e da administragdo, surge o arquivo como testemunho do passado” (ASSMANN,
2016, p. 367).

Outra questdo importante é a ligacdo entre dominio do arquivo e o dominio da
memoria, porque 0 arquivo, antes de se constituir como memdria historica, representava a
memoria da dominagdo, ou seja, as memorias de quem teve o poder e 0s meios para registra-
la. Apos a Revolugdo Francesa, esse pensamento mudou, e 0s documentos, que ndo eram
considerados mais legitimos por perderem o valor legal, comecaram a ser guardados como
fontes e provas histéricas. “O arquivo é um armazenador coletivo de conhecimentos que
desempenha diversas fun¢des. Nesse funcionamento, trés caracteristicas desempenham papéis
fundamentais, como acontece com qualquer armazenador: conservacdo, selecdo e
acessibilidade” (ASSMANN, 2016, p. 368).

Portanto, a acessibilidade esta associada ao grau de liberalismo ou totalitarismo do
estado ao qual o arquivo pertence: naqueles democraticos, os arquivos sdo do publico e
funcionam como um bem comum, enquanto nos totalitarios, eles s&o mantidos em segredo. A
selecdo vem apoés a necessidade de se armazenar e conservar e € uma questao importante a ser

discutida, se considerarmos que o que pode ndo servir para uma geracdo pode ter papel
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fundamental para outra. Porém, Foucault (1973) defende que a materialidade do arquivo néo €
suficiente para o poder que ele representa, ja que esta diretamente relacionado a vida em uma
sociedade, sendo também um instrumento de repressdo, e, entdo, mais desmaterializado e
transmidiatico.

A conservacdo apresenta novas nuances hoje em dia. Enquanto, no passado, a
durabilidade do documento era dependente do material em que estava armazenado e as
condi¢des climaticas, atualmente, os dados analogicos nas midias audiovisuais — que,
conforme dissemos, ganharam status de documentos historicos e culturais — estdo fadados a
um processo de erosdo e decomposicdo lento, mas esperado. Busca-se, assim, uma nova

forma de armazenamento:

As midias analégicas — como fotografia, fita de audio, disco de vinil e filme -
tornam o problema de conservagdo em arquivo muito pior que as midias impressas.
Tanto pela sua organizagdo interna — pouca redundéncia e alta densidade de dados —
quanto pelas caracteristicas mecanicas —, essas midias exigem medidas de
conservacdo completamente diferentes. Nesse contexto justifica-se uma mudanga de
paradigma no arquivamento. A busca pelo portador de dados duravel que garanta
uma continuidade eterna deve ser abandonada [...]. Em vez disso, entra em a¢do a
pratica permanente de reescrita de informacfes no dominio digital. A copia dos
contetdos, transferidos sempre para novos portadores, estd claramente ligada a
perda do material autentico do portador de dados. (ASSMANN, 2016, p. 379-380)

Com esse desenvolvimento, a gravacao de fitas de audio e de filmes representaria
0 aumento de uma conservacdo temporaria do arquivo. Enquanto a questdo do
armazenamento ndo € resolvida — uma demanda muito atual, é importante nos atermos na
constituicdo do arquivo preservado como o registro de uma época.

Formar acervo dessa civilizacdo audiovisual é muito importante para compreender
o0s periodos em que os filmes foram gravados, os costumes e a cultura da época. O estudo do
passado possibilita, entdo, o entendimento de ideias, valores e concepg¢des que integravam a
sociedade. A reconstrucdo dessa historia recente necessita basicamente das fontes, sua
conservacao e posterior socializacdo para que haja, de fato, a preservacdo da memoria. Le

Goff evidencia que:

O documento ndo é qualquer coisa que fica por conta do passado, € um produto da
sociedade que o fabricou segundo as relagBes de forgas que ai detinham o poder. S6
a andlise do documento enquanto monumento permite & memoria coletiva recupera-
lo e ao historiador usa-lo cientificamente, isto é, com plena causa e conhecimento.
(LE GOFF, 1990, p. 470)

Nesse sentido, o autor defende que todo documento é um monumento, porque é
constituido pelas escolhas e objetivos de quem o criou, sendo produzido dentro de um
contexto, que abarca tanto as relacdes politicas e sociais, assim como o interesse individual. O

entendimento dos fatos do passado é importante para que se constitua a histéria a partir de
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diferentes perspectivas, ndo apenas uma narra¢do dos acontecimentos. O monumento, para Le
Goff, é tudo aquilo que tem a capacidade de perpetuar a lembranca e evocar o passado,
estando ligado a memdria coletiva e ao poder de cada sociedade de preservar esse monumento
— podendo ainda ser voluntaria ou involuntaria essa perpetuacao.
Seguindo esse raciocinio, Henry Rousso chama atencdo para a importancia do
arquivo e a necessidade de uma pesquisa profunda dos vestigios do passado. Para ele, o
arquivo, seja ele, escrito, oral ou filmado, é fruto de uma narrativa e linguagem proéprias de
quem o transformou em fonte. Muitos arquivos escritos tém como alicerce testemunhos no
momento ou depois dos fatos ocorridos, sendo, portanto, subjetivos. O historiador reforca que
0 documento precisa ser examinado a ponto de se entender em que circunstancias e a partir de
qual ldgica ele foi produzido para evitar equivocos na interpretacdo do mesmo.
A escrita, a impressdo, portanto a possibilidade de um documento resistir ao tempo e
acabar um dia sobre a mesa do historiador ndo conferem a esse vestigio particular

uma verdade suplementar diante de todas as outras marcas do passado: existem
mentiras gravadas no marmore e verdades perdidas para sempre. (ROUSSO, 1996,

p.4)

Para o pesquisador, o vestigio é o indicio do que foi perdido: pela propria
definicdo, por um lado, o vestigio € algo que passou e deixou um sinal em sua passagem, e,
por outro, o vestigio chega até o presente de maneira implicita, como indicio do que nao
deixou lembranca e desapareceu sem deixar marcas. Segundo Rousso, o historiador deve usar
as fontes, vestigios do passado, para dar subsidios as informagdes objetivando uma sequéncia
I6gica e coerente do passado.

Enquanto a fonte oral é atual e contemporanea a entrevista, 0s arquivos séo da
época do acontecimento em si. Dessa maneira, Rousso elucida o valor historico dos arquivos,
das fontes e desses vestigios do passado, assim como a atuacdo do historiador e do
pesquisador para constatar a veracidade, ou ndo, dos fatos e repassar a informacao adquirida
a0s seus contemporaneos.

De acordo com Mauricio Lissovsky (2004), a partir da leitura de Walter
Benjamin: “a ‘experiéncia’ do arquivo da-se sempre sobre a linha ténue que vincula aquilo
que aparece aquilo que desaparece” (LISSOVSKY, 2004, p. 47). Portanto, ndo se deve
acreditar que o arquivo va propiciar a representacdo completa de um fato encerrado no
passado, mas servira como carater testemunhal e de vestigios — uma espécie de rastro do
passado. O autor afirma que existem cinco dimensdes do arquivo, com base no ponto de vista
de que esses arquivos devem ser protegidos: historiografica, republicana, cartorial, cultural e

poetica.
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A dimensdo historiografica é no sentido de se protegerem os documentos do efeito
destruidor e de desordem do tempo. Os arquivos seriam, entdo, 0 que 0 autor chama de
projeto moderno, “cuja expressdo arquitetbnica mais caracteristica, 0 neoclassicismo,
constrdi-se a si mesmo como desarruinamento da historia e representacdo da ressurreicdo
heroica do passado” (LISSOVSKY, 2004, p. 48).

A segunda dimensdo que o autor trata é a republicana, ou seja, da apropriacéo
privada do que, por direito, € publico. Entretanto, Lissovsky assinala para as delimitacfes do
que é o publico e do que € o privado, conceitos que se confundem por conta da constante
disputa entre os atores. O que é publico abarca ainda o interesse publico, e o autor trata sobre
trés exemplos da ambiguidade desses limites conceituais. O primeiro exemplo é o das cidades
gregas, que distinguiam o publico do particular, na medida em que apenas a esfera publica
podia garantir uma individualizacdo completa, e 0 dominio privado era parte do interesse
publico (do homem como militar e soldado).

O liberalismo cléssico traz uma contraposicdo desse conceito, ultrapassando 0s
limites juridicos: “o bom desempenho da esfera publica € um requisito para o bom
funcionamento da esfera privada” (LISSOVSKY, 2004, p. 51). O terceiro exemplo aborda os
deslocamentos continuos entre ambas as esferas, e que existiria uma correspondéncia entre
elas. “N4o se trata, neste caso, nem da economia privada (doméstica) como condic¢do da vida
publica, nem do contrério, em que a felicidade publica torna-se condigdo da felicidade
privada, mas de uma correspondéncia [...]” (LISSOVSKY, 2004, p. 52). Posto isso, Lissovsky
admite que proteger esses arquivos é uma maneira de fazer parte da disputa que conceitua 0s
limites entre pablico e privado, e que, a partir dessa tensao, surge a dimensdo republicana.

A dimensdo cartorial é a de que o arquivo esta ali como verdadeiro, o que protege
os individuos da fraude e falsificacdo. Mas o0 que seria o falso e o verdadeiro? O autor fala que
existem quatro elementos que, combinados, fariam a posterior producdo do verdadeiro:
autenticacdo (verificagcdo da autenticidade), testemunho (verdadeiro pelo fornecimento de
provas), registro (inscri¢cdo do arquivo) e autorizagao (permitir a passagem).

A quarta dimensdo, a cultural, consiste na protecdo do sujeito ao esquecimento.
Lissovsky retorna a discussdo de Huyssen de funcdo compensatdria presente nas instituicoes,
como museus, memoriais, lugares de culto da memdria. Ou seja, 0 homem moderno tem a
“memoria curta”, por causa da globalizacdo e da vida cotidiana cada vez mais corrida e
repleta de informacgdes. Entretanto, o historiador acredita que o processo compensatorio é

baseado na naturalizacéo do esquecimento, como descrito no trecho:
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O caréter devocional do arquivo vai conferir uma aura especial aos cultores eruditos
do passado, encobrindo assim o processo que permitiu fundar essas instituicdes: a
naturalizacdo do esquecimento. Gragas a esse processo, o historiador profissional,
como um domador de circo, pode ensinar ao passado pacificado alguns truques; e
conquistar assim a atencdo de uma audiéncia mais ou menos culta para o espetaculo
mais ou menos monotono da narrativa histdrica. (LISSOVSKY, 2004, p. 56)

Portanto, o pesquisador reflete que arquivo é uma poética, sendo que ela deve ser
buscada no esquecimento — que é a sua origem — ou Seja, em uma poética que € do
acontecimento em si. Ele discute que a dimensdo poetica pressupde, para Benjamin, que a
mem@aria ndo é apenas unidirecional, mas bidirecional, porque tanto o presente visa o passado,
como o passado visa o futuro. Ele conclui o pensamento afirmando que é possivel se
aprofundar na memdria que se abre para a experiéncia, por meio dos vazios, da
descontinuidade, entre os documentos. Lissovsky ressalta que a experiéncia sé pode ser
encontrada novamente pela memoria, para onde convergem o passado e o futuro. Essa
reminiscéncia guarda a memoria do que “poderia ter sido” (LISSOVSKY, 2004, p. 61), que &,
justamente, a poética da historia que o arquivo comporta.

Os arquivos podem ser encarados como testemunhos das identidades da
sociedade, como meio de preservagdo dos discursos e também como gerador de
conhecimento. Ele é, portanto, muito importante na pesquisa para que se revelem a cultura, 0s
costumes e as relacBes sociais das épocas passadas, e se estabeleca um dialogo com o tempo

presente.
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3 O CONTEXTO CULTURAL E O PROTAGONISMO DO JOVEM

Neste capitulo, pretendemos abordar o contexto cultural dos anos 1960 e 1970,
assim como 0s movimentos cinematograficos e o cineclubismo. Vamos elaborar um
panorama dos movimentos de contracultura pelo mundo e também no Brasil, que estdo em
alta no final da década de 1960 e inicio da década de 1970. O protagonismo do jovem esta em
voga, tanto em questBes relacionadas a politica, quanto a sexualidade, as drogas ou a luta
estudantil. O chamado protagonismo juvenil pode ser conceituado como “um tipo de acdo de
intervencao no contexto social para responder a problemas reais onde o jovem é sempre 0 ator
principal” (CASTRO, 2005).

Nos Estados Unidos, acontecem varios protestos contra a participacdo na Guerra
do Vietnd, e surgem o movimento hippie e a contracultura — que se opdem as instituicdes
estabelecidas, como a familia e a cultura de massa. A desobediéncia civil e a resisténcia
pacifica, assim como a liberdade sexual e de comportamento, a luta dos negros, das mulheres
e das minorias, o amor livre, 0 uso das drogas, os festivais de rock e varias outras
manifestacdes tinham o jovem como ponto chave.

N&o eram mais apenas 0s paises periféricos que presenciavam o acirramento de
conflitos, mas também os paises centrais passavam por uma onda de iniciativas e protestos
comandados pela juventude. Na Franca, 0 movimento de Maio de 68 comega com uma série
de greves estudantis, que condenavam a estrutura académica conservadora, e se transforma na
greve geral dos estudantes, ocupacdes e paralisacbes em fabricas de todo o pais e uma

verdadeira guerra civil em Paris.

Menos um problema de quantidade, esses movimentos explicitavam de forma
original a diversidade de conflitos e contradicbes presentes no cotidiano das
sociedades contemporaneas. A resisténcia pacifista, a recusa dos autoritarismos a
direita ou a esquerda, a denlncia do sistema educativo-cultural, a luta por direitos e
contra as discriminacbes: soprava um vento libertario, um desejo de
“responsabilidade existencial” contra um sistema de vida fechado e controlado por
elites, onde o destino surgia como imposicdo exterior. (HOLLANDA,
GONCALVES, 1990, p. 70)

Os jovens tiveram papel fundamental nesses processos. Mas como definir o conceito
de juventude? De acordo com Pierre Bourdieu (1983), a juventude € apenas uma palavra,
pois, na verdade, ndo se podem englobar todas as juventudes em um Unico grupo, como se
fossem uma unidade social, com 0s mesmos interesses em comum. Para ele, existem, pelo
menos, duas juventudes: a burguesa e a das classes populares, ou seja, duas realidades
totalmente distintas. No presente trabalho, a juventude envolvida nas manifestacfes e

movimentos &, principalmente, a burguesa, de classe média, e universitaria.
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Além disso, o Cinema Novo, o Cinema Marginal, o0 movimento cineclubista
brasileiro e em Juiz de Fora, com o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC) sdo temas
importantes a serem abordados, pois, de alguma forma, influenciaram alguns cineastas
amadores que participaram da | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8 a enveredarem
pelo caminho da producdo cinematografica.

O Cinema Novo foi 0 movimento que buscou criar um cinema brasileiro, livre das
influéncias estrangeiras — muito presentes na época nas producbes nacionais. Com a
decadéncia do cinemanovismo, o Cinema Marginal surge com uma proposta a margem da
sociedade de consumo e das grandes producdes, caracterizada pela fotografia estilizada e
exagerada, colocando em questdo o que era considerado belo. O cineclubismo também é
importante nesse contexto, como espaco para a discussdo e pesquisa sobre o cinema como um
todo. Além de servir como lugar de debate, o CEC, por exemplo, influenciou muitos membros
a buscarem executar suas préprias producdes, servindo ainda como ponto de resisténcia ao

governo militar, a represséo e a censura.

3.1 0 GOLPE E A RESISTENCIA AO REGIME MILITAR

No ano de 1964, € instaurado no Brasil o regime militar, quando o general
Humberto de Alencar Castello Branco assume a Presidéncia da Republica. O pais vinha
passando por uma intensa agitacdo dos movimentos operarios, dos sindicatos rurais, dos
estudantes e intelectuais, desde a década de 1950, no sentido de fazer uma politica externa
independente, reformas estruturais e combater o imperialismo e os grandes latifindios
(HOLLANDA, GONCALVES, 1990).

Em 1961, surgia o primeiro Centro Popular de Cultura (CPC), relacionado a
Unido Nacional dos Estudantes (UNE), no Rio de Janeiro. Os CPCs, que foram se
organizando por todo o pais, discutiam “a constru¢do de uma cultura ‘nacional, popular e
democratica’. Atraindo jovens intelectuais, os CPCs [...] tratavam de desenvolver uma
atividade conscientizadora junto as classes populares. Um novo tipo de artista, revolucionario
e consequente” (HOLLANDA, GONCALVES, 1990, p. 9). Eles buscavam uma arte
revolucionaria, que seria instrumento da transformacdo social para devolver ao povo a
consciéncia gque a cultura de massa havia tirado com a ideia de uma falsa liberdade.

Na politica, o Partido Comunista Brasileiro (PCB) tinha um papel importante,
mesmo na semilegalidade, de articulacdo das forcas e setores progressistas, como 0S
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sindicatos, o meio estudantil e intelectual. Tanto que, em margo de 1964, o secretéario-geral do
PCB, Luiz Carlos Prestes, afirma que o partido ndo estd no governo, mas esta no poder. Um
més apos a declaracdo, o general Castello Branco assume como presidente da Republica. As
Marchas da Familia com Deus pela Liberdade vao as ruas para mostrar a insatisfacdo com a

corrupcao, a administracdo do pais e a ameaga comunista.

Se 0 movimento militar viera colocar nos eixos um processo de modernizagao, seus
efeitos ideoldgicos imediatos encenavam um espetdculo tragicomico de
provincianismo. Repentinamente o “Brasil inteligente” aparecia tomado por um
turbilhdo de preciosidades do pensamento doméstico: o zelo civico-religioso a ver
por todos os cantos a ameaca dos padres comunistas e professores ateus; a vigilancia
moral contra o indecoroso comportamento “moderno” que, certamente incentivado
por comunistas, corrompia a familia; o ufanismo patriético [...] enfim, todo o
repertdrio ideoldgico que a classe média, a carater, prazerosamente é capas de
ostentar. (HOLLANDA, GONCALVES, 1990, p. 15)

De repente, o discurso revolucionario e progressista da esquerda, que estava em
movimento no Brasil, perde forca para os ideais da familia, das tradicdes, da ordem e da
moralidade. Nesse sentido, o regime militar elabora o desenvolvimento de um processo de
industrializac&o dependente, a racionalizacdo institucional e o autoritarismo das relacGes entre
as classes sociais e 0s grupos, sendo que, quem estava ligado ao monopo6lio do capital estava
em posic¢éo vantajosa.

A partir dessas mudancas, ocorre um movimento contrario, mesmo que ndo seja
homogéneo, de resisténcia ao modelo militar e ao autoritarismo que assumiu o poder. Entre
essas manifestagcdes, acontece o musical “Opinido” (1964), no Rio de Janeiro, a peca teatral
“Liberdade, Liberdade”, no Teatro Arena em S&o Paulo, o filme “Opinido Pablica” (1967), de
Arnaldo Jabor, as exposi¢es “Opinido 65”, “Opinido 66”, no Museu de Arte Moderna
(MAM) do Rio de Janeiro, a mostra “Pare” (1966) na Galeria G-4, também na capital carioca,
a “Vanguarda Brasileira” (1966), na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), e 0 “IV
Saldo de Brasilia” (1967).

Além desses movimentos, o Cinema Novo e o Tropicalismo apresentaram uma
evolucdo da producdo cultural e reflexdo politica, intelectual e até estética. O Cinema Novo
surge entre o final da década de 1950 e inicio dos anos 1960, quando cresce também o
interesse dos jovens, principalmente da classe média, pelo fazer cinematografico. A nova
geracdo buscava um cinema livre das amarras americanas e europeias, pensando em filmes
“descolonizados” (HOLLANDA, GONCALVES, 1990), e com o intuito de transmitir a
realidade brasileira. No momento em que ha a crescente radicalizagdo e intransigéncia do
sistema, os jovens, com o Cinema Novo, assumem uma posicao de representatividade no

ambito da producéo cultural, de reflexdo e questionamentos estéticos.
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Sem duvida, em meio a efervescéncia do periodo pré-68, o Cinema Novo colocou-se
como a vanguarda estética e ideolégica da producdo cultural: pensando o cinema
enquanto linguagem e forma de conhecimento da realidade brasileira e
equacionando politicamente o campo das relagBes econémicas que determinam a
producdo cinematografica, 0 movimento péde definir um projeto politico-cultural
avancgado [...] (HOLLANDA, GONCALVES, 1990, p. 49)

O Tropicalismo, movimento de ruptura que surgiu sob a influéncia de correntes
artisticas de vanguarda e agitou o ambiente da musica popular e da cultura do pais, entre os
anos de 1967 e 1968, tambem ganha forca com a juventude. Liderado pelos baianos Gilberto
Gil e Caetano Veloso, a Tropicalia propiciou uma sintese de elementos da brasilidade, em
sintonia com a estética e cultura do periodo. A nova geragdo procurava uma intervencao para
recriar a masica popular. “A idéia de retomar e levar adiante o ponto de encontro da
musicalidade brasileira com a modernidade musical assumia naquele momento um carater
provocativo e renovador” (HOLLANDA, GONCALVES, 1990, p. 55).

A militdncia de esquerda, atuante no meio estudantil, recusava a politica
tradicional, e a juventude encontrou um terreno caracterizado pelas crescentes disparidades
em consequéncia da permanéncia do regime militar desde 1964. O governo conseguiu acabar
com algumas resisténcias, por meio do Ato Institucional n° 5 (Al-5)°, de repressdo politica e
de censura prévia. As atividades sindicais de trabalhadores, as manifestacGes politicas de
grupos e classes populares, o setor estudantil, os intelectuais, no meio universitario e do
ensino medio, e 0s artistas passam por uma perseguicao politica e repressao.

Em 1968, existe a forte violéncia repressiva que dispersou alguns dos
movimentos, mas acabou culminando em uma postura “contracultural” e de “desbunde” por
parte da juventude, principalmente. O ano foi marcado pelo Al-5, que vigora até 1978, ano em
que o presidente norte-americano Jimmy Carter visitou o pais, e deixou clara a insatisfacdo
com a politica brasileira de direitos humanos.

Durante a década de 1970, a intolerdncia se agravou com a perseguicdo a
liderancas, até entdo ndo destruidas pela ditadura, como vérias dos quadros do PCB (Partido
Comunista Brasileiro). Havia também forte repressdo contra 0s movimentos opostos a
ditadura, o que fez com que a producéo cultural engajada declinasse e se restringisse apenas a
uma producdo mais mercadologica.

A cultura de massa focava no entretenimento para “distrair e afastar qualquer
tendéncia a fazer pensar” (VENTURA, 2000, p. 60), sem fazer criticas sociais ou politicas, e

marcada pelo carater comercial. A grande parte das produc6es cinematograficas, por exemplo,

®> O AI-5, que ficou conhecido como o “golpe dentro do golpe”, foi promulgado em 13 de dezembro de 1968
com a finalidade de parar com o crescimento da resisténcia armada e preservar o interesse do golpe de 1964.
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guestionadoras na década de 1960, passaram a ser produtos financiados pelo governo, com
contetdos ufanistas e sem aprofundar as problematicas da sociedade, ou de cunho erético,
como “A Dama da Lotacdo” (1978), filme baseado em uma historia de Nelson Rodrigues, e
que foi recorde de bilheteria na época do langamento, “Toda nudez sera castigada” (1973), e
“Xica da Silva” (1976), proveniente do livro do escritor Jodo Felicio dos Santos.

Conforme Zuenir Ventura (2008), a juventude frustrada pelo golpe era uma
geracdo caracterizada por ser “oniponente, generosa, megaldmana” (VENTURA, 2008, p.
46), e a “cultura pré-64 alimentou a ilusdo de que tudo dependia mais ou menos de sua acao.
Essa ilusdo terminou em 64; a inocéncia em 68” (Idem). Contudo, a expectativa de que era
possivel modificar a realidade ndo acabou com o golpe, e, a partir dos movimentos estudantis,
varios jovens iniciaram a luta contra a ditadura civil-militar, e, também, se organizaram em
prol de uma atuacdo no meio cultural.

O Cinema Marginal, por exemplo, adotou o Super 8 como técnica de filmagem
como alternativa de produgdo cinematogréafica, considerando a agilidade e facil manuseio das
cameras e 0s baixos custos. Ele surge a margem da sociedade de consumo e das grandes
producdes, utilizando orcamentos baixos. Diretores como Ozualdo Candeias e Rogério
Sganzerla lancaram filmes de baixo custo “A Margem” (1967) e “O Bandido da Luz
Vermelha” (1968). A marginalidade no cinema contribui para a manutencdo do
experimentalismo, e houve uma ruptura com a tradicdo das imagens, assim como com as
formas de narrar e a estética. Essas producdes foram colocadas a margem pelas distribuidoras
e pelo mercado cinematografico.

A imprensa alternativa, chamada de “nanica” vendia em torno de 70 mil
exemplares dos semanarios “O Pasquim”, “Opinido” e “Movimento”. O precursor desse
movimento, “O Pasquim”, foi lancado em 1969 com 20 mil exemplares de tiragem, e chegou
aos 200 mil em seis meses de existéncia. (GASPARI, 2000). O “Opinido” atingiu
especialmente a juventude das universidades, e havia mais espaco para as mulheres, os
homossexuais e 0s negros se expressarem.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda (2004), o pos-Tropicalismo (1969-1974)
reconhecia 0 comportamento subversivo, a marginalidade urbana e a producdo da arte como
uma forma de contestacdo do sistema e de intervengdo na cultura de massa. A contracultura
ou “desbunde”, conforme Ventura (2000), valorizou uma tendéncia mais individualista, sem
pensar na coletividade, e menos envolvida com a realidade social — devido as dificuldades de
se criar uma arte mais critica, se questionava tudo de forma mais geral: politica, moral e

cultura.
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E através dos movimentos estudantis que a juventude acredita que a luta, armada
ou pacifica, ¢ a saida para o fim da ditadura. De acordo com Helena Wendel Abramo (1997),
durante os anos 1960 e parte dos 1970, em todo 0 mundo, a juventude aparece como uma
camada capaz de realizar transformac@es profundas no sistema. Entretanto, havia um medo de
ameagca a ordem social pelos jovens e, por outro lado, de os jovens, ndo conseguindo alterar a
ordem estabelecida, ndo serem capazes de se integrarem e enquadrarem na sociedade
novamente. Nesta epoca no Brasil, a autora afirma que a juventude ganha maior visibilidade,
por conta do engajamento e mobilizacdo de entidades estudantis, dos jovens de classe média e
também dos partidos de esquerda — que questionavam o0s padrbes de comportamento e 0
regime militar.

As respostas dos militares foram violentas, e os jovens foram perseguidos pelos
aparelhos repressivos, passando a viver na clandestinidade, ou sendo torturados, presos, e até
mortos. Eles representaram, para muitas pessoas, a esperanca de mudanca, e, no entanto,
outros setores acreditavam que as manifestagdes juvenis eram apenas agdes inconsequentes de
burgueses, de classe meédia, que poderiam atrapalhar um processo mais eficaz de
transformacédo. Apenas com o passar do tempo é que, conforme Abramo, a imagem dos

jovens desse periodo foi encarada e assimilada de maneira positiva.

A imagem dessa juventude dos anos 60 foi reelaborada e assimilada de uma forma
positiva, generalizando a ética da minoria que neles depositava diferentes tipos de
esperanca: a imagem dos jovens dos anos 60 plasmou-se como a de uma geracao
idealista, generosa, criativa, que ousou sonhar e se comprometer com a mudanca
social. Essa reelaboracdo positiva acabou, desse modo, por fixar assim um modelo
ideal de juventude: transformando a rebeldia, o idealismo, a inovacdo e a utopia
como caracteristicas essenciais dessa categoria etaria. (ABRAMO, 1997, p. 31)

Podemos dizer, portanto que, entre os anos 1960 e 1970, a imagem do jovem que
fica em evidéncia é a de individuo de classe média, empenhado em conseguir mudancas
politicas, mas também transformacdes de comportamento e valores da sociedade. Séo
estudantes do meio universitario que estdo ligados a contracultura, aos movimentos
tropicalista e cultural, aos hippies, as manifestacdes politicas e até mesmo a guerrilha, em
alguns casos.

A partir de 1974, o governo de Ernesto Geisel iniciou um processo de abertura
politica “lenta, gradual e segura”. Com a crise do “milagre econémico”, as manifestacdes
culturais e politicas comecam a ter espaco novamente para atuarem. Ha a crescente
articulacdo independente da literatura, sem estar atrelada ao investimento estatal, e um boom
literdrio em 1975, com temas que abordavam a realidade brasileira, da politica e do povo
(HOLLANDA, GONGCALVES, 1990).
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A poesia marginal, que produzia artesanalmente livros, com uma linguagem
informal e bem-humorada, considerava a marginalidade uma maneira de mudanca interior e
pessoal, ndo a manifestacdo politica. A literatura ndo procurava ser engajada, ndo protestava
contra o governo militar diretamente, mas ia por outros modos, como questionar as
instituices tradicionais da igreja e da familia, além do uso de drogas e de pregar o sexo livre,
para melhor proveito do momento (HOLLANDA, 2004).

A producdo cultural alternativa também esta em desenvolvimento, inclusive na
area teatral, com as cooperativas de carater independente e improvisado, que tratavam muito
sobre o cotidiano da juventude. De 1976 a 1978, acontece a volta do movimento operario e do
movimento estudantil, e a anistia de varias pessoas exiladas ou banidas do Brasil. O Al-5 é
extinto nessa época, em 1977.

Até 1979, as ruas voltam a ser palco da atuacdo estudantil e da juventude, que
exigiam o fim do regime militar. Os jovens acabam participando também da luta ao lado dos
trabalhadores, se envolvendo com greves e nas organizages clandestinas de fébricas e
sindicatos. A juventude teve papel importante na luta contra a ditadura, porque aparecem
grandes correntes de massa do movimento estudantil, como os Diretorios Centrais dos
Estudantes (DCE), os Grémios Estudantis e a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que
renascem nesse periodo.

O projeto de emenda constitucional Dante de Oliveira, protocolado em 1983 pelo
deputado federal do estado do Mato Grosso, prop0s alteracdes nas regras para as eleicdes para
a presidéncia (elas deveriam ocorrer de forma indireta, como vinham acontecendo desde o
inicio da ditadura, por sufragio universal, e no ano seguinte). A partir desse projeto, iniciou-se
uma discussdo em torno da volta das eleigdes diretas, que recebeu apoio de varios setores da

sociedade.

E importante destacarmos que o apoio dado por diversas entidades da sociedade
civil & emenda Dante de Oliveira retirou do ambito meramente legislativo o
monopolio dessa discussao politica, tornando a disputa pré ou contra elei¢cdes diretas
para Presidéncia da Republica um tema debatido pelos mais amplos setores da
sociedade brasileira. (MENDONCA, 2004, p. 15)

Em 1984, é realizada a campanha “Diretas J&”, com a populagdo nas ruas,
exigindo mudancas e elei¢cGes diretas, contanto com 0 apoio de artistas e intelectuais. O
movimento estava vinculado a “crise do modelo de desenvolvimento econémico e do Estado a
ele associado e ao ressurgimento da sociedade civil” (RODRIGUES, 2003, p. 12). Segundo
Alberto Tosi Rodrigues (2003), no comego dos anos de 1980, ja era possivel perceber um
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novo modelo de organizagdo na sociedade brasileira, caracterizado por uma densidade politica

e atuacdo militante distinto do que existia no cenario anterior e durante o regime militar.

(...) além desses dois fatores estruturais ha um terceiro elemento, de ordem politico
institucional, que ajudou a compor o cenario em meio ao qual emergiu e desenrolou-
se a campanha pelo restabelecimento de eleicBes diretas para presidente. Era a
propria estratégia desencadeada pelos articuladores politicos do regime para a
transicdo, que visava manté-la, tanto quanto possivel, sob controle. Essa estratégia
consubstanciava-se num jogo de concess@es e de restricGes alternadas, que envolvia
normatizagdes referentes aos partidos, aos processos eleitorais e, especificamente, a
composicdo do Colégio Eleitoral que elegeria o presidente. Se as Diretas ganhassem.
(RODRIGUES, 2003, p. 14)

Liderangas estudantis, como a UNE, os intelectuais, os artistas e os sindicatos,
como a Central Unica dos Trabalhadores (CUT), reforcaram o coro pela mudanga. Entretanto,
a emenda constitucional, que permitiria a votacdo direta, ndo passou pelo Congresso
Nacional, e dois civis foram indicados para participarem da disputa do cargo da presidéncia,
Paulo Maluf (PDS) e Tancredo Neves (PMDB). Tendo o apoio das mesmas liderancas das
“Diretas Ja”, Tancredo Neves vence a disputa e € eleito 0 novo presidente do Brasil,
terminando, assim, com a permanéncia dos militares no poder. Porém, sua morte, em
decorréncia de problemas de salde, interrompeu a concretizacdo de sua posse COmo
presidente, em janeiro de 1985, e o vice-presidente da chapa, José Sarney, dissidente do PDS,

assumiu o cargo no lugar de Tancredo Neves.

3.2 ASETIMA ARTE COMO FORMA DE EXPRESSAO

Nos proximos topicos deste capitulo, trataremos sobre 0s movimentos
cinematograficos da época, entre eles, o0 Cinema Novo, o Cinema Marginal, e o cineclubismo.
O Cinema Novo pode ser encarado como um movimento cultural e artistico que pretendia
manifestar uma identidade para o povo brasileiro, por meio da criagdo do cinema nacional,
tendo como base a cultura popular, livre da influéncia hollywoodiana e contra a industria
cinematografica. Ele surge no Rio de Janeiro, durante o governo democratico de Juscelino
Kubitschek, como uma resposta alternativa ao que existia no Brasil na época, as chanchadas e
ao cinema que buscava o padrdo internacional da Companhia Cinematografica Vera Cruz.

Este foi o responsavel, portanto, por uma ruptura com o estilo cinematografico
que havia na maior parte do Brasil na década de 1960 — uma quase cOpia do cinema norte-
americano ou europeu. A famosa frase de Glauber Rocha, “Uma ideia na cabeca, uma camera
na méo”, era o slogan dos cinemanovistas, e eles procuravam desenvolver produgdes voltadas

para a critica social, que se afastassem do cinema de cunho comercial.
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A ideia de Glauber sintetiza 0 que o0s jovens cineastas queriam fazer: filmes de
baixo orgamento, com foco na realidade do povo brasileiro e o representando. Grande parte
dos debates do movimento do Cinema Novo deu prioridade ao aspecto mercadoldgico, porque
a distribuicdo e exibicdo das peliculas eram de responsabilidade de empresas estrangeiras —
que ndo tinham a intenc¢do de repartir 0 mercado com o cinema brasileiro. Dessa maneira, 0s
cinemanovistas discutiam quais seriam as condic¢Oes de distribuicdo e exibigcdo dos filmes e
como se constituiria o financiamento da industria. Houve também uma grande preocupacgéo
em relacdo a comunicacdo com o publico, embora, inicialmente, o Cinema Novo tenha
adquirido um aspecto distanciado de interpretacdo pelo publico brasileiro.

Esse era o ambiente que antecedeu a eclosdo politica, cultural e estética do
Cinema Novo: de um lado, o aspecto da critica, da teoria, do ensinamento e da construcéo de
um pensamento sobre cinematografico brasileiro; de outro, as descobertas da funcdo do
cinema, capaz de manifestar e, até mesmo, de elaborar e construir essas novas ideias.

E durante esse periodo também que ha a criagdo da Embrafilme (Empresa
Brasileira de Filmes), em 1969. A empresa estatal foi fundada pelo decreto-lei N° 862, como
produtora e distribuidora de filmes. De acordo com Roberto Farias, o primeiro cineasta a
dirigir a Embrafilme, na empresa “nos reuniamos, conversdvamos, anotdvamos as medidas
gue queriamos e iamos para ao Conselho Nacional de Cinema, lutar por elas, impor, discutir e
votar. Acabamos implantando uma série de coisas que foram permitindo o avanco do cinema”
(FARIAS, 2005, p.16).

A Embrafilme, conforme os pesquisadores Leonardo Meércher e Ana Casagrande
(2013), estimulou o crescimento do circuito comercial de cinema nacional, mas também
passou a dar suporte & produgdo de cunho mais social e realista, como os filmes de Glauber
Rocha, “criando uma espiral de dinamicas: o apoio inicial a essa estética acabou incentivando
novas producles internas, pois, ganhando reconhecimento externo, incentivava-se mais a
manutencdo dessa estética na producdo e financiamento interno” (Mercher; Casagrande, 2013,
p. 182). Dessa forma, a empresa contribuiu para o desenvolvimento do cinema brasileiro.

O Cinema Novo, portanto, nasce, se desenvolve e acaba criando uma espécie de
identidade para o cinema brasileiro, que, antes, era muito influenciado pelo que existia de
producdo no exterior, além de inaugurar uma perspectiva critica em relacdo ao que era

produzido no pais. Para Alex Viany, entretanto, mesmo com a

euforia produzida pelo surto do Cinema Novo, deve-se reconhecer que ainda ndo
temos, do ponto de vista de uma cultura brasileira, um cinema nacional. Mas ja temos,
sem duavida, espalhados em uns tantos filmes validos (ou apenas parcialmente
validos), muitos dos elementos basicos que poderdo conduzir, em um futuro bem
préximo, a um cinema verdadeiramente brasileiro” (VIANY, 1999, p. 125).
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Com o enfraquecimento do movimento, quem ainda se inspirava nas propostas
dos cinemanovistas acaba dando continuidade a postura de contestagdo em um novo momento
do cinema brasileiro, o do Cinema Marginal.

O Cinema Marginal surge, justamente, a margem da sociedade de consumo e das
grandes producdes, também utilizando or¢camentos baixos, mas ndo como um movimento
tnico e uniforme. A forma como os filmes eram produzidos, a maneira como eram
divulgados, e certos elementos estruturais fazem parte das produgfes marginais. Alguns
desses componentes presentes sao a contracultura, o filme autoral, sem concess@es, agressivo
e grotesco, a narrativa classica, elementos repulsivos para chocar, a violéncia dos gestos, a
critica a sociedade de consumo e & comunicacdo em massa, além da retomada de
componentes hollywoodianos. Com a apari¢cdo dessa nova geracdo de cineastas, ha uma
espécie de divisdo no meio cinematografico: de uma lado os remanescentes do Cinema Novo,
e do outro, os diretores do Marginal.

Conforme Ferndo Ramos (1987), a fotografia era estilizada e exagerada no sentido
do universo do filme noir®, questionando o que era considerado belo. As producdes eram

caracterizadas pela presenca de elementos, como o:

Nojo, o asco, a imundice, a porcaria, a degradacdo, enfim, todo o universo “baixo”
[que] compde a diegese tipica da narracdo marginal [...] O horror com seu lado
grotesco, com seu lado repulsivo, seu lado de terror [...] E a assuncdo da narrativa
mal elaborada, mal fotografada, mal montada, e a elegia do filme “ruim”, dos
enquadramentos 6bvios [..] o personagem tipificado, embora sem densidade
psicoldgica, torna-se “espesso” pelos procedimentos de estilizacao [...] a atracdo da
camera pelo plasticismo da imagem tem como contrapartida sua aversdo ao
movimento que conduz a a¢do, ao personagem e, também, a intriga (RAMOS, 1987,
p. 116 a 139)

Para Xavier (2005), a frase de Hélio Oiticica, “seja marginal, seja her6i”, da a
ideia do contexto em que o Cinema Marginal estava inserido: ha uma radicalizagdo de alguns
cineastas acerca de certos aspectos que eles consideravam estar saindo de pauta no Cinema
Novo a partir de 1968. O autor defende que o termo “marginal” ndo da conta da
experimentacdo que os filmes passaram a incluir em suas disposi¢cdes, nem da invengao

formal que estava acontecendo.

Quando se fala em "cinema marginal”, ninguém, ou quase ninguém, gosta da
etiqueta. No entanto, ela persiste, em parte devido a associacdo problematica entre
transgressao estética e violéncia de assaltantes, num transporte que, no entanto,
sugere algo a respeito da producdo e do seu contexto: um pais marcado pela
guerrilha urbana em resposta aquele que foi o periodo mais negro da ditadura.

® Filme noir designa um subgénero de filme policial que teve o seu &pice nos Estados Unidos, entre os anos 1939
e 1950. Ele deriva dos romances de suspense da época da Grande Depressdo e da estética dos filmes de terror
dos anos 1930. Historicamente, foram filmados em preto e branco em alto contraste, por conta da influéncia da
cinematografia do expressionismo aleméo.
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"Marginal" [...] se afirmou de forma mais vigorosa no periodo 1968-1973, mas
£CO0U NOS anos seguintes, em aspectos do trabalho, j& em regime francamente "solo"
de cineastas que por ai passaram, como Bressane, Tonacci, Rosemberg, Sganzerla,
Reichenbach e Neville d'Almeida, entre outros. (XAVIER, 2005)

Este novo cinema que surge poderia ter sido nomeado também como
experimental, alternativo ou underground, conforme o pesquisador. Ele explica que ndo existe
uma homogeneidade no movimento, mas muitas posturas diferentes. O que se pode ver com
certa unidade é o desacordo com algumas premissas do Cinema Novo, como a tomada de
consciéncia do publico, e a consequente comunhdo da nacgdo, assim como o nacionalismo. O
Cinema Marginal € a ruptura desse contrato — do autor e da plateia — “0 momento de afastar
de vez qualquer suposta unidade entre tela e plateia que faria do cinema um ritual de
identidade nacional” (XAVIER, 2005).

O Cinema Marginal nasce ainda da entrada do Super 8 no mercado, tecnologia
que proporcionou a expansdo do mercado cinematografico e 0 acesso a varias pessoas que,
antes, ndo podiam arcar com o0s custos altos da producdo. Os equipamentos permitiram,
portanto, o desenvolvimento desse cenario underground no cinema brasileiro e se torna um
meio alternativo de fazer filmes. Tudo isso influencia no resultado das producdes: obras que
eram gravadas rapidamente, em curto espaco de tempo, a maioria amadora, e baseada em
fatores que foram alvo da critica pelos marginais: como a comunica¢do em massa € a
alienacdo — elementos que eram questionados a partir da contracultura, da citacdo as

chanchadas, a narrativa classica e € presenca de componentes inusitados nas cenas.

3.3 O MOVIMENTO CINECLUBISTA NO BRASIL

O cineclubismo pode ser definido como tendo o principal objetivo de divulgar,
pesquisar e discutir sobre o cinema como um todo, conforme aponta André Gatti (2000). Para
ele, além da constituicdo formal dos cineclubes e dos debates propostos, essas organizacoes
atuam na relacdo de mediacdo entre o proprio publico e o cinema, no intuito de se constituir
um espaco para 0 pensamento critico e estético. De acordo com Gatti, a primeira experiéncia
nesse sentido, no Brasil, foi o Cineclube Pareddo (1917), estruturado por Adhemar Gonzaga,
Alvaro Rocha, Pedro Lima, Paulo Vanderley, Luis Aranha e Hercolino Cascardo. O grupo se
reunia e discutia os filmes assistidos apds as sessdes dos cinemas Iris e Patria, no Rio de
Janeiro, e se engajavam na luta pela defesa do cinema nacional.

Segundo Felipe Macedo (2008), porém, o primeiro cineclube oficial foi o Chaplin
Club, criado em 1928, também no Rio de Janeiro, por Otavio de Faria, Almir Castro, Plinio
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Sussekind Rocha e Claudio Mello. Foi o primeiro a manter uma atividade sistematica e
organizada, langando, inclusive, a revista “O F&” no mesmo ano, e que funcionava como uma
espécie de orgao oficial do cineclube com a programacéo e discussdes sobre cinema. Varios
filmes internacionais foram exibidos nas reuni6es, como “O Encouracado Potenkin”, de
Eisenstein, e também producdes brasileiras, como “Limite”, de Mario Peixoto. O cineclube
acaba em 1931, com o advento do cinema sonoro.

Quase dez anos depois, em 1940, é fundado o Clube de Cinema de S&o Paulo, na
Faculdade de Filosofia da Universidade de Séo Paulo (USP), por Paulo Emilio Salles Gomes,
Lourival Gomes Machado, Cicero Cristiano de Souza e Décio de Almeida Prado. Entretanto,
a entidade teve uma existéncia pequena e foi fechada pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP) do Estado Novo. Este cineclube ressurge em 1946, e mais a frente, na
década de 1960, se integra como filmoteca ao Museu de Arte Moderna (MAM) — a futura
Cinemateca Brasileira.

Entre 1947 e 1952, diversos cineclubes surgem em varias cidades do pais, como o
Clube de Cinema de Porto Alegre, ou o Clube de Cinema de Minas Gerais, em Belo
Horizonte, ou os grupos em outros locais, como Florianopolis, Santos, Fortaleza, Salvador e
Rio de Janeiro. O movimento se expande pelo Brasil, acompanhando o momento de
efervescéncia cultural dos anos 1950. Havia o interesse em aprofundar os estudos e
conhecimentos sobre cinema, mas também, conforme Paulo Emilio Gomes, nas cidades
pequenas, existia a propenséo a

ultrapassar o seu papel de simples difusdo intelectual e artistica, para transformar se
num dos nicleos mais intensos da vida social, num 6rgéo sensivel de receptividade a
inovacdo de idéias ou de costumes, e em instrumento capaz de introduzir
modificacdes nos sistemas de valores correntes (GOMES, 1981, p. 350).

Neste periodo, entre 1940 e 1950, é possivel notar “a tendéncia de os cineclubes
agregarem-se em torno de entidades, como museus, escolas, faculdades” (GATTI, 2000, p.
129). Em 1954, é fundado o Centro de Estudos Cinematogréficos na Faculdade de Filosofia
do Rio de Janeiro, sob coordenacdo de Saulo Pereira de Mello e Joaquim Pedro de Andrade;
além dos cineclubes do Centro de Cultura Cinematografica, da Escola de Belas Artes e da
Alianca Francesa. Em S&o Paulo, essa associacao e feita através do Clube Universitario, que
era dirigido por Plinio de Arruda Sampaio.

O cineclubismo, enquanto movimento, procura promover uma pratica distinta de
consumo de cinema, caracterizada por uma proposta educativa e critica, desvinculada do
cinema hegemonicamente norte-americano importado. Em 1952, chega ao Brasil a missdo do

Oficio Catdlico Internacional do Cinema (OCIC), com o objetivo de oferecer seminarios,
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conferéncias e cursos para influenciar a criagcdo de cineclubes nas entidades relacionadas a
Igreja. Estavam a frente do cineclubismo catdlico Guido Logger, Humberto Didonet e

Edeimar Massote. Segundo Macedo (2008), a técnica desse movimento especifico

baseava-se na promocao dos principios cristdos e a observancia de sua aplicacdo ao
cinema e na “educacdo” do publico. Assim, em alguns centros mais importantes,
editavam-se periodicamente boletins de avaliagdo dos filmes em circulagdo,
recomendando 0s mais consentaneos com os referidos principios e vedando a
exibicdo dos que, pelo contrario, atentavam de alguma maneira contra o cristianismo
e a Igreja. (MACEDO, 2008)

Em 1956, hé a fundacéo do Centro dos Cineclubes de Séo Paulo (CCESP), que foi
a entidade pioneira na representacdo dos cineclubes. Dois anos depois, € criada a Federacao
de Cineclubes do Rio de Janeiro, que teve entre o0s representantes Leon Hirszman e Cosme
Alves Neto. Em 1959, acontece a | Jornada dos Cineclubes Brasileiros, congresso que €
realizado até 1989, mas é na terceira edicdo, em Porto Alegre, em 1962, que é criado o
Conselho Nacional de Cineclubes (CNC) — rede que permitiu uma maior comunicagdo e
direcionamento dos cineclubistas, nas décadas de 1960 e 1970. As trés primeiras jornadas
foram estruturadas pelo Centro dos Cineclubes de Sdo Paulo (CCC). “A Jornada é o férum
méaximo e principal do Cineclubismo Brasileiro. Elas se definiam como a oportunidade em
que os cineclubes avaliavam suas atuacgdes, estabelecendo normas e diretrizes para o periodo
seguinte” (SANTOS, 2003, p.18). No inicio dos anos 1960, surgem as federacOes de
cineclubes de Minas Gerais, Galcha, do Nordeste e do Centro-Oeste.

Com o golpe militar, em 1964, as atividades cineclubistas passam a ser
desarticuladas. Conforme dados levantados por Felipe Macedo (2008), depois da VIl Jornada
de Cineclubes, em Brasilia, em 1968, as organiza¢fes comegam a ser perseguidas e a censura
prévia é instaurada, o que contribui para desmantelar as entidades. Neste ano, existiam em
torno de 300 cineclubes, agrupados em seis federagOes regionais integradas ao Conselho
Nacional de Cineclubes. Um ano depois, em 1969, havia, no maximo, “uma dizia de
cineclubes em funcionamento e quase todas as suas entidades representativas haviam sido
destruidas. Apenas o Centro de Cineclubes de Sdo Paulo sobrevive praticamente inativo, em
torno do idealismo de Carlos Vieira” (MACEDO, 2008). Muitos cineclubes tiveram suas
sedes invadidas, filmes apreendidos e participantes presos.

O movimento busca se reorganizar a partir de 1974, ap6s uma lacuna de seis anos,
com a VIII Jornada, em Curitiba. Durante o encontro, € estruturado um documento que ficou
conhecido como a “Carta de Curitiba” e que estabeleceu os alicerces e as agdes dos cineclubes
por, pelo menos, uma década — até a volta da democracia. Entre os fundamentos a serem

sequidos, a carta dispGe sobre o cineclubismo como elemento de divulgacdo e de defesa do
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cinema nacional, de formacao do publico e de desenvolvimento cultural brasileiro. O segundo
item da carta descreve o cinema nacional como meio de tradugéo do cotidiano brasileiro, tanto
nos estagios de informacdo, quanto nos de analise e de diversdo. Para alcancar esses objetivos,

os cineclubistas afirmam que:

Os esforgos de elaboragdo de formas de trabalho devem partir de uma avalia¢do tdo
realista quanto possivel da realidade nacional em geral e do cinema brasileiro em
particular. O caminho que nos levard a essa avaliacdo estd na ampliagdo e
consolidacdo do movimento de cineclubes, na continua e ampla troca de
informacdes, no constante intercambio entre os cineclubes e entre estes e outros da
cinematografia. A ampliacdo do conhecimento mudtuo das experiéncias particulares
conduzird necessariamente a um aparelhamento melhor e mais efetivo de todas as
estruturas do cinema nacional. (CARTA DE CURITIBA, 1974)

Podemos dizer, pelo trecho, que o intuito dos cineclubistas é se unir em prol do
desenvolvimento do cinema nacional, e, sendo assim, s0 poderia haver a ampliacdo do
conhecimento atraveés da troca de informacfes entre quem estava envolvido no meio
cinematogréafico. Para as geracdes dessa época, 0 cinema era mais que uma forma de
entretenimento, um meio de manifestacdo cultural capaz de gerar transformacdes sociais. Ou
seja, além de ambientes de debates direcionados para a convivéncia e troca de conhecimento,
os cineclubes também significaram um movimento de resisténcia enquanto durou o governo
militar.

O discurso nacionalista herdado do Cinema Novo, conforme Flavio Rogério
Rocha, provocou “uma série de contradi¢es e divergéncias no interior do movimento
cineclubista, ainda mais com a apropriacdo deste mesmo discurso por parte do Estado
ditatorial e sua crescente interferéncia nos meios culturais no mesmo periodo” (ROCHA,
2011, p. 85). O autor afirma que 0 movimento sempre teve que enfrentar diversas dificuldades
— financeiras, com a censura, de espaco para funcionar, com a locagéo dos filmes — por isso,
apenas pessoas realmente preocupadas com o cinema faziam parte.

A questdo da obtencdo de filmes para os cineclubes ficava comprometida por
conta da falta de titulos na bitola 16 mm ou pela auséncia de projetores 35 mm nas
associacdes, ou, até mesmo, pela falta de renda para arcar com a locacao dos filmes (alugados,
muitas vezes, de distribuidoras comerciais). Dessa forma, os cineclubes, principalmente os
fora do eixo Rio/Sado Paulo, precisam encontrar alternativas, e a saida € explicitada em

documento da VIII Jornada:

Estabelecer informalmente acordos com os exibidores comerciais locais. Desse
modo, o cineclube passa a trabalhar com o 35mm, abandonando suas proje¢des em
16mm. Estes acordos, de um modo geral, tendem a tornar o cineclube dependente da
sala comercial, passando a aceitar determinadas exigéncias do exibidor, que ap6s um
periodo de institucionalizagdo das sesses promovidas pelo cineclube, aproveita o
prestigio conquistado para impor a programacdo que lhe interesse ou criar
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obstaculos ficticios para que os filmes do seu interesse possam ser programados
(V111 JORNADA NACIONAL DE CINECLUBES, 1974, p. 2).

De acordo com Rocha (2011), muitos cineclubes adotam esse tipo de disposicao
para continuarem na ativa, 0 que originou certa descaracterizagcdo da atividade cineclubista,
porque ndo se tinha autonomia para decidir quais filmes entrariam na programacdo, e 0s
filmes brasileiros ficaram com menos espaco nas projecfes. Outra saida era fazer uma
programacao exclusiva e paralela, com filmes emprestados por consulados e embaixadas — na
maioria, em bitola 16 mm. Mesmo os filmes sendo gratuitos, eles serviam como propaganda
dos paises de origem, porgue havia o interesse dos consulados em divulgar, especialmente, as
producdes institucionais dos respectivos paises — 0 que tornava os cineclubes instrumentos de
propaganda estrangeira.

A partir desse impasse, foi criada a Distribuidora Nacional de Filmes para
Cineclubes (Dinafilme), érgdo do CNC, na X Jornada Nacional em 1976, em Juiz de Fora
(MG). Macedo (2008) descreve que a Dinafilme distribuiu producdes alternativas,
relacionadas aos movimentos sociais — como 0 movimento do “Cinema de Rua” de Séo
Paulo. Ele explica também que existiam dois objetivos bésicos na criacdo da distribuidora:
assegurar 0 movimento realmente nacional, com a divulgacao dos filmes por todo o territério
do pais, e “criar as bases para um circuito alternativo, constituido pelos cineclubes e entidades
semelhantes, que servisse de base para a alimentacdo de um cinema mais proximo das
realidades das comunidades em que os cineclubes atuam” (MACEDO, 2008). Dessa maneira,
buscava-se um cinema mais popular e livre dos padrdes do cinema comercial. Outro elemento
que fez parte da constituicdo da Dinafilme foi a resisténcia & censura da ditadura’, tanto que
muitas producdes eram clandestinas e ndo eram submetidas ao exame do governo.

A distribuidora comegou com um acervo de classicos em 16 mm, cedidos por
Paulo Emilio Salles Gomes, e teve seu conjunto acrescido por documentarios brasileiros e
filmes clandestinos (proibidos pela censura). Segundo Macedo (2008), em 1978, ano em que
0S movimentos grevistas recomecam, a Dinafilme organiza equipes mdveis para exibir
documentarios sobre as greves do ABC paulista nas assembleias sindicais do meio operario.

No final dos anos 1970, “a atividade de distribuicdo da Dinafilme atinge 600 cineclubes

" Como exemplo dessa resisténcia a ditadura, h4 um episédio, em 1979, quando a Policia Federal invade a
Dinafilme. A violéncia da acdo ganha destaque na imprensa e acontece uma mobilizacdo de diversos setores da
sociedade, que, articulada pelo CNC e suas federagdes, faz com que o Ministério da Justica tenha que se retratar
publicamente e devolver todo o material apreendido. Até 1980, os cineclubes sofreram mais de 200 apreens6es
de filmes, e até o fim do governo do general Jodo Figueiredo, em 1985, os cineclubes existiram numa
clandestinidade parcial (MACEDO, 2008).
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nominalmente filiados a0 CNC e mais de 2.000 pontos de exibi¢do, em associacoes,
sindicatos, igrejas e diversos movimentos populares” (MACEDO, 2008).

Muitos cineastas passam a ser influenciados pelo contato com o publico que a
distribuicdo de seus filmes pela Dinafilme permitiu. Macedo cita algumas producdes que
tiveram certos elementos em detrimento do convivio com a realidade, em parte,
proporcionada pelo movimento cineclubista, como é o caso de “O Homem que Virou Suco”,
de Jodo Batista de Andrade, “Gaijin”, de Tisuka Yamasaki, “Eles ndo Usam Black-Tie”, de
Leon Hirszman, entre outros curtas-metragens e documentarios.

Conforme Rocha (2011), o curta-metragem era quase sempre fora dos circulos
comerciais e producgdes independentes, e teve nos cineclubes meio de divulgacdo. “O filme
curto caracteriza-se como um espaco de invencdo, de aprendizado, de autoria, que por estes
motivos ganha facil do grande cinema no que diz respeito a pesquisa de linguagem e ao
impacto de seus temas” (ROCHA, 2011, p. 86). Por outro lado, o curta tende a pertencer
exclusivamente a um nicho cultural especifico, tanto pela falta de incentivo dos 6rgaos
oficiais, quanto das entidades privadas.

No momento em que hd o retorno do movimento cineclubista, passa a existir
também o incentivo & producdo propria dos cineclubes, muito por conta da entrada de novas
tecnologias no mercado, como a bitola Super 8, que barateou 0s custos em relagdo ao que se
tinha disponivel no mercado, no caso, 0 16 mm e 35 mm. Com 0s pre¢cos mais baixos dos
equipamentos, mais pessoas tinham acesso a producéo cinematogréafica. A difuséo do cinema
amador em consequéncia da tecnologia Super 8, acontece, portanto, no momento em que o
cineclubismo é retomado como forma de incentivo ao cinema brasileiro e a cultura

cinematografica, o que permitiu uma jungdo das duas propostas.

Em face da necessidade de transmitir o conhecimento basico de cinema, no que
tange a expressao através de sua linguagem e aos aspectos técnicos e econémicos da
sua realizacdo, os cineclubes podem e devem atuar como nicleos geradores, desse
conhecimento. Se efetivadas essas possibilidades de distribuicdo, nada podera
impedir que os cineclubes possam exercer também uma funcdo de realizacéo,
ajudando a transformar o Super 8 de simples aparato tecnologico em instrumento a
servico da comunicacdo e expressdo humanas. (IX JORNADA NACIONAL DE
CINECLUBES, 1975)

Pelo trecho do documento da 1X Jornada, realizada em Campinas (SP), podemos
apontar as expectativas que o Super 8 proporcionou ao movimento cineclubista. De acordo
com Rocha (2011), os cineclubistas tinham a intencdo de adotar a nova tecnologia e as suas
possibilidades, objetivando o mercado de filmes alternativos. Havia o intuito de promover a
circulacdo dessa producéo de filmes Super 8 por meio da Dinafilme, regionalmente e também

em nivel nacional. Podemos observar, portanto, que, durante os anos 1970, houve intensa



53

busca para a distribuicéo e divulgacdo dos filmes alternativos e amadores, e da criagdo de uma
espécie de mercado paralelo, sendo o Super 8 um elemento que levanta novas possibilidades

para 0 processo.

3.4 A TRADICAO CINEMATOGRAFICA EM JUIZ DE FORA E O CEC

A cidade de Juiz de Fora possui uma tradicdo cinematografica, tendo, inclusive,
recebido a primeira sessdo de cinema de Minas Gerais, em 1897, pela Companhia Germano
Alves da Silva. Dez anos depois, conforme a historiadora Rosane Ferraz (2000), varias
empresas de exibicdo chegam a cidade. A partir da decada de 1920, ha uma intensificacdo da
atividade cinematografica: em 1927, Jodo Gongcalves Carrico® fundou o Cinepopular, com o
slogan “do povo para 0 povo”, que vendia ingressos a pregos acessiveis a populacdo e uma
programacdo sempre atualizada, concomitante com os langamentos no Rio de Janeiro.
Durante essa época, ainda existiam outros quatro cinemas na cidade: Variedades, Polytheama,
Ideal e Paz.

A cidade possuia, inclusive, um cinema na &rea rural, na década de 1940, o
Cinema do Floresta. Localizado dentro de um galpdo da Fabrica de Tecidos Sdo Joao
Evangelista, foi uma maneira de levar cultura a comunidade da regido (GONCALVES, 2013).
Nos anos 1950, Juiz de Fora contava com nove cinemas: Cine-Theatro Central, Palace,
Excelsior, Cinepopular, Sdo Mateus, Paraiso, Sdo Luiz e Rex, no centro, e Auditorium, em
Benfica, bairro na zona norte da cidade. O Cinepopular fecha as portas em 1966
(SIRIMARCO, 2005), por conta de dificuldades financeiras.

Paralelo a isso, em 1957, surge o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC) de
Juiz de Fora. O cineclube era uma maneira de integrar pessoas interessadas em discussoes e
troca de ideias acerca do cinema como arte (ARANTES; MUSSE, 2014). Na década de 1960,
a Galeria de Arte Celina constituia um espaco de encontro de pintores, artistas plasticos,
cinéfilos, atores, masicos e escritores. L4 também funcionava o CEC de Juiz de Fora
(MUSSE, 2008). Ainda nos anos 1960, no municipio, foi realizado, “em 1966, o | Festival de

8 Jodo Gongalves Carrico nasceu em Juiz de Fora, em 27 de julho de 1886 e faleceu em 1959. Ele foi um dos
precursores do cinema em Minas Gerais. Fundou a Carrico Film, que registrou varios acontecimentos da cidade,
em cinejornais, como a vida politica, cultural e social, além de cobertura de carnavais, jogos de futebol, outros
esportes, visita de personalidades e 0 movimento sindical (ARANTES; MUSSE 2014). Atualmente, o acervo de
Carrico redne 236 filmes (SIRIMARCO, 2005), guardados na Cinemateca Brasileira, em S&o Paulo. Em Juiz de
Fora, a Funalfa tem 125 cépias em VHS dos cinejornais que estdo na Cinemateca (ARANTES; MUSSE, 2014).
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Cinema Brasileiro de Juiz de Fora, que, de acordo com Décio Lopes [jornalista], também foi o
primeiro festival de cinema do Brasil” (MUSSE, 2008, p.149).

No ano de 1967, teve destaque o Curso de Cinema realizado na cidade, tornando-
se “referéncia nacional por ser o maior curso oferecido por um cineclube no pais”
(ARANTES; MUSSE, 2014), apoiado pela Reitoria da Universidade Federal de Juiz de Fora e
do CEC de Belo Horizonte. Em fevereiro de 1976, a cidade recebeu a X Jornada Nacional de
Cineclubes, ocasido em que foi fundada a Distribuidora Nacional de Filmes para Cineclubes
(Dinafilme), conforme explicitado no topico anterior, como um 6rgdo do Centro Nacional de
Cultura (CNC), com um acervo de produgdes nacionais.

O Centro de Estudos Cinematograficos (CEC) foi fundado em 20 de outubro
1957, por Affonso Romano Sant’Anna e Luiz Affonso Pedreira, que estavam interessados em
debater temas relativos ao cinema. O funcionamento do cineclube, de acordo com Haydée
Arantes e Christina Musse (2014), pode ser dividido em trés fases: 0 momento de sua criacao,
a época em que esta ligado a Galeria de Arte Celina, e a terceira fase, caracterizada por sua
reestruturacdo, que foi movida por uma geracdo mais rebelde conhecida como “Nouveau
CEC”.

No periodo de transi¢do dos anos 1950 para 1960, a cidade mineira passava por
uma grande efervescéncia cultural, “caracterizada pelo surgimento da Universidade Federal
de Juiz de Fora e pela militancia de grupos estudantis reunidos no DCE — Diretério Central
dos Estudantes” (ARANTES; MUSSE, 2014, p. 32). Este € um momento de reformulacdo do
panorama juiz-forano — a cidade passa de sua formacdo tipicamente industrial para se

modificar em um polo de prestacéo de servicos.

(...) Os anos 60 trazem o golpe de misericérdia, isto €, praticamente encerram uma
cidade e recriam outra, a imagem e semelhanga das novas elites que chegam ao poder.
Ao mesmo tempo, de forma paradoxal, este periodo se caracteriza como um dos mais
ricos e curiosos da producdo cultural da cidade (MUSSE, 2008, p.137).

Na primeira sessdo do grupo, realizada no Colégio Machado Sobrinho, o filme
classico japonés “Os sete samurais” (1954), de Akira Kurosawa, foi exibido. Além dos
fundadores, os outros participantes eram jovens estudantes secundaristas e universitarios:
Helyon de Oliveira, Demétrio Pavel Bastos, Jodo Bosco Mendoncga, Edmar Pedreira, Nancy
Campi, Amaury Rangel, Reydner Gongalves, Armando Medeiros e a familia Bracher. Os
participantes angariaram dinheiro entre eles para o pagamento do aluguel do filme. Depois da
primeira sessdo, 0s encontros passaram a ocorrer aos domingos na mesma escola e também no

Colégio Academia de Comeércio e na Associacao Atlética do Banco do Brasil.



55

Com o passar dos anos, na década de 1960, o cineclube ganha novos membros e o
jornalista e escritor Geraldo Mayrink assume o cineclube. O CEC comeca a funcionar com
sede fixa no centro da cidade, na Rua Halfeld, n® 805, na sala 1204, no décimo segundo andar
do Edificio Baependi. A partir disso, o cineclube realizou exibicbes regulares em varios
lugares, porque a sede funcionava como biblioteca e local para guardar as fichas dos filmes.
Segundo Arantes e Musse (2014), no inicio das sessfes, acontecia a apresentacdo dos filmes
que seriam exibidos, e, ao final, o grupo discutia e comentava sobre a producéo.

Em 1961, o CEC mudou para o segundo andar da Galeria Pio X, também na Rua
Halfeld, onde passa a funcionar como sede administrativa, com as sessdes acontecendo em
locais diferentes. No mesmo ano, ocorreu uma das atividades que marcou a organizagéo, o 1°
Curso de Iniciacdo Cinematografica. Outro evento, que era realizado no final de cada ano, era
a eleicdo dos dez melhores filmes daquele ano. Nos cinco primeiros anos de atuacao, o
cineclube passou por dificuldades financeiras, e tinha que ser sustentado pelos seus associados
— que contribuiam com dinheiro do proprio bolso.

Apesar de o CEC ndo possuir uma publicagdo propria, a revista “Torre de
Marfim”, que surgiu no Colégio Academia de Comércio, em 1951, divulgava a programacao
mensal dos filmes que seriam exibidos, juntamente com a ficha técnica, uma sinopse, quem
eram os atores e os diretores.

Em 1964, com o golpe militar, o cineclube passou por uma fase dificil, em que
teve dificuldade de se manter. A sobrevivéncia do CEC se deu pelo apoio de outras
instituicGes culturais importantes, como a Galeria de Arte Celina (GAC), fundada em 1965
pela familia Bracher, e do Diretdrio Central de Estudantes (DCE). De acordo com Arantes e
Musse (2014), muitos membros do grupo tinham ligacdo com o Partido Comunista, o que fez
com que as reunibes comecassem a ser acompanhadas por agentes infiltrados da Policia

Federal.

Se pensarmos no periodo politico que o pais atravessava, de censura e repressao,
veremos que essa geracao foi capaz de proezas do ponto de vista historico-social. O
controle de informacGes pelo governo era feito através de organismos como o SNI -
Servigo Nacional de Informacdes - criado em 13 de junho de 1964. A censura aos
meios de comunicacdo como jornais, televisdo e radio também se estendia ao teatro
e ao cinema. (ARANTES; MUSSE, 2014, p. 54-55)

Mesmo assim, como é possivel percebermos pelo trecho, com o momento de
censura e repressao politica pelo qual o pais passava, nessa segunda fase do CEC, o cineclube
conseguiu sobreviver. Outra questdo interessante era que a proximidade das trés entidades —

CEC, GAC e DCE - permitiu a troca de conhecimentos dos participantes, 0 que gerou uma
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relacdo de circulacdo de ideias dentro da galeria Pio X, que se tornou, além de ponto de
encontro entre os jovens e estudantes, um nicleo para onde essas pessoas convergiam.

Varios eventos aconteciam nessa época, como exposicOes, exibicdes e mostras de
cinema. Um exemplo disso foi o Festival de Classicos do Cinema Francés (Figura 4), que
aconteceu entre os dias 22 de setembro e 07 de outubro de 1966, juntamente com a Exposi¢édo

de Obras Primas da Arquitetura e Escultura Francesa.

Figura 1
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Cartaz do Festival de Classicos do Cinema Francés realizado na Galeria de Arte Celina
Fonte: Dissertacdo de Haydée Arantes (2014)

Apesar do regime militar e das dificuldades impostas pelo mesmo, o cineclube
conseguiu se manter unido e, de certa forma, militante como um ponto de resisténcia a
censura. Entre 1966 e 1967, periodo em que Décio Lopes era diretor da entidade, foram
realizados também o | e o Il Festival Brasileiro de Cinema, eventos patrocinados pela
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Prefeitura que movimentaram a cidade. O festival ndo continuou por conta da programacao
escolhida, que causou o debate acerca de questdes polémicas, reflexo do que o pais estava
vivendo, mas que ndo eram bem vistas durante o periodo da ditadura.

Até o inicio dos anos 1970, o CEC continuou promovendo cursos e palestras
sobre o cinema tendo instituicdes de ensino como parceiras, ndo s6 em Juiz de Fora, mas
também em Vigosa (MG), por exemplo. Em 1972, Décio Lopes e a esposa, Neusa Dutra, as
principais liderancas que mantinham as atividades no cineclube, se mudaram para o Rio de
Janeiro. Entre este ano e 1975, portanto, o cineclube permanece inativo, e é aberto novamente
com o nome de Nouveau CEC.

A nova geracéo de estudantes, liderada por Marcelo Mega (eleito para a diretoria),
Jodo Batista Motta®, Walter Sebastido™® e Antonio Eduardo de Miranda, se reunia no Centro
Cultural do DCE, no Sesi, no Senac e na Alianga Francesa. O novo CEC tinha forte influéncia
do movimento hippie, seus membros eram ligados a contracultura e ao “desbunde”. O grupo,
a partir do discurso mais livre a aberto, conduz o cineclube de maneira diferente, ndo sendo a
favor de militar em prol de partidos politicos, e tendo uma atitude anarquista em relacéo as
formas de governo.

Seguindo esse clima, ndo havia hierarquia na terceira fase do CEC, e, mesmo com
diretor, ndo existia um nucleo de socios consolidado. Além disso, durante as sessGes de
filmes, ndo eram cobrados ingressos e as pessoas contribuiam espontaneamente. No ano da
abertura, em 1975, diversas mostras e um curso de cinema foram promovidos, a Mostra de
Curtametragens Brasileiros, realizada em janeiro no Cinema Excelsior, e o Curso Intensivo de
Cinema, em maio, promovido em parceria com o DCE, a Secretaria Municipal de Cultura, e
com o apoio da Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro — na
época, coordenado por Décio Lopes.

Os filmes preferidos dos integrantes eram pertencentes ao Cinema Novo, de
diretores como Alex Viany, Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, e eles tinham
interesse na valorizagdo do cinema nacional. O grupo participou da 1X Jornada Nacional de
Cineclubes, em Campinas (SP), o que rendeu a escolha de Juiz de Fora como a sede para a
proxima jornada no ano seguinte, em 1976. Varios cineastas, diretores, criticos e mais de 150
cineclubistas, representantes de todo o pais, estiveram na cidade em fevereiro para discutirem

assuntos da sétima arte. Foi também nessa ocasido que a distribuidora Dinafilme foi criada.

% Jodo Batista Motta é professor universitario em Vigosa.
19 \Walter Sebastido ¢ jornalista e trabalha no jornal Estado de Minas, em Belo Horizonte. Foi um dos lideres da
geracgdo do Nouveau CEC.
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O cineclube acaba, em 1977, com a desestruturacdo do Centro de Cultura do
DCE, porque o grupo fica sem espago para as sessdes e reunides, além da falta de dinheiro,
pois 0s membros nunca constituiram uma reserva de rendas para as despesas. Pode-se dizer
que, durante os vinte anos de atuacdo, o CEC promoveu incontaveis sessdes de cinema,
festivais, mostras e cursos de cinema, se constituindo com a importante funcdo de estimular
o0s estudos e as trocas de conhecimento sobre cinema e também da sociabilidade dos jovens

presentes ao longo do processo.
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4 AS POSSIBILIDADES DO SUPER 8

Este capitulo ir4 fazer um contextualizacdo sobre a utilizacdo do Super 8 no
Brasil. A bitola foi lan¢ada nos Estados Unidos, em 1965, pela empresa Eastman Kodak
Company™, que defende o seu aparecimento como revolucionario na difusdo dos filmes
domésticos e amadores. A bitola pode ser encarada como a primeira grande popularizagao da
imagem em movimento, e também possibilitou a amplificacdo e pluralizacdo do nimero de
jovens que adotou o fazer cinematografico como forma de expressao de tematicas emergentes,
ao longo de todo o pais. No primeiro item deste capitulo, fizemos um levantamento, em
trabalhos académicos, sobre 0 movimento superoitista, em varias regides do Brasil, para se ter
0 parametro de como era a manifestacdo em cada lugar.

A qualidade superior da pelicula, em relacdo ao 8 mm®? e o preco mais barato
contribuiram para a difusdo do formato. No quesito custo, o Super 8 tinha um valor cinco
vezes menor que a pelicula de 16 mm™® e até vinte vezes menor do que a de 35 mm®**
(ROCHA, 2011). Além disso, o formato apresentava outras caracteristicas proprias, como e
perfuracdo reduzida e o carregamento automatico do cartucho. Uma vez carregada, ndo era
mais necessario abrir a cdAmera para inverter o cartucho, como era feito no 8mm, o que evitava
a interrupcgdo da gravagdo. O filme era, geralmente, de 50 pés (15 metros) e permitia filmar
em torno de 3 minutos e 20 segundos.

Seré abordada ainda a criagdo do Super 8 e a inser¢do no mercado, amparada por
ampla divulgacdo e apelo para o desenvolvimento tecnoldgico e facilidade de manuseio dos
equipamentos. Foi feito um levantamento de modelos de equipamentos comercializados, entre
cameras, cartuchos de filme e projetores, e 0s respectivos precos. As peculiaridades técnicas e

as inovagdes, em relacdo aos formatos anteriores, também serdo alvos deste capitulo.

u Disponivel em:

<http://motion.kodak.com/US/en/motion/products/production/spotlight_on_super_8/super_8mm_history/index.h
tm>. Acesso em: 21 nov. 2015.

2.8 mm é o formato de filme, lancado pela Kodak, em 1932, que tinha 8 milimetros de largura. Ele foi muito
popular entre as décadas de 1950 e 1960 para as produgdes caseiras, principalmente depois da introducdo do
cartucho, que tornava desnecessario o carregamento do filme no escuro.

13 A camera de 16 mm foi introduzida em 1923 para ser uma alternativa mais barata que o 35 mm. Ela foi
bastante usada por cineastas em diversas producdes, pela qualidade da imagem.

¥ 0O filme de 35 mm é ainda amplamente utilizado pela indGstria cinematogréafica, mesmo com o
desenvolvimento da tecnologia digital. A qualidade é superior ao de 16 mm.
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4.1 O SUPER 8 PELO BRASIL: EVENTOS DEDICADOS EXCLUSIVAMENTE A
BITOLA

Além de ser amplamente utilizado no Brasil na década de 1970, entre cineastas
amadores, para eventos sociais e registros familiares, sendo antecessor da fitas VHS™ e
MiniDV*® como meio audiovisual doméstico (SUPPIA, 2009), na década de 1970, o Super 8
ganhou grande divulgacdo como movimento cultural, tendo festivais dedicados somente as
producdes com a bitola, especialmente a partir de 1974, quando comeca a abertura politica no
pais, e foi lancado em um momento de mudancas sociais e em meio a movimentos como a
contracultura e a Tropicélia.

Na regido Sudeste, segundo as pesquisadoras Ana Carolina Escosteguy e Cristiane
Gutfreind (2007), em julho de 1972, foi criado um festival do formato em S&o Paulo, o Super
Festival Nacional do Filme Super 8, que ficou conhecido como Festival do Grife (Grupo de
Realizadores Independentes de Filmes Experimentais), e foi idealizado por Abrdo Berman'’ e
Maria Lucia Alencar.

A criagdo do GRIFE [...] foi um fator decisivo para revelar cineastas de talento,
escondidos atras de profissionais liberais ou estudantes. Para eles, fazer cinema
deixou de ser um privilégio mitico de poucos. Encontraram no Super 8 um
instrumento acessivel, de utilizagdo simples e resultados imediatos, com qualidade
inteiramente satisfatdria e tecnologia cada dia mais aperfeicoada. (BERMAN apud
DARGY, BAU, 1979, p. 7)

O evento foi realizado entre os anos de 1973 e 1983, e, conforme Marilice
Daronco, “foi uma grande vitrine do Super 8 no pais e ajudou a mostrar o trabalho de
cineastas de diferentes estados. O primeiro evento do grupo surgiu quando essa tecnologia
comecava a se firmar como a principal bitola alternativa” (DARONCO, 2014, p. 44). O
cinema, naquele momento, tinha influéncias de diversos movimentos cinematograficos, como
o Cinema Novo, o Cinema Marginal, as Pornochanchadas e as producdes de cunho popular.
Outro evento, o Festival de Cinema Super 8, foi realizado em Campinas (SP) entre 1970 e
1982 (SUPPIA, 2009).

No interior de Minas Gerais, um dos eventos dedicados exclusivamente a bitola
foi a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, objeto de pesquisa deste trabalho, realizada
de 18 a 21 de dezembro de 1979, no centro da cidade. A mostra teve um jari formado pelo

> Sigla para Video Home System (inglés para “Sistema Doméstico de Video™). Um sistema de gravacdo de
audio e video que foi lancado em 1976.

1 0 video digital (Digital Video, ou DV) é um formato digital de video que permite a gravacdo em fitas
magnéticas. O MiniDV é um dos mais populares formatos de fita para DV e destina-se ao mercado amador e
semiprofissional.

7 Abrdo Berman foi um dos pioneiros do movimento do Super 8 no Brasil.
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artista pléstico, poeta e muasico Eugénio Malta, pelo jornalista Anténio Messias da Rocha
Filho e por Neusa Lopes, jornalista e critica de cinema.

Em meio a esta quantidade de filmes e producgdes, o jovem emerge como sujeito
contestador da realidade em que estava inserido, a da ditadura militar. Podemos perceber que
a bitola era usada como forma de expresséo dessa geragéo e servia, inclusive, como meio para
driblar o controle do governo. Grande parte do movimento superoitista adotava referéncias da
Nouvelle Vague™® francesa dos anos 1960, movimento que utilizava, entre outros elementos,
equipes pequenas nas gravacdes, cameras portateis, narrativas sem continuidade e edicdo com
corte seco. O Super 8 funcionava ainda como uma forma de escape das salas comerciais do
cinema brasileiro.

Com base nas pesquisas académicas sobre a bitola e os festivais, percebe-se um
forte movimento superoitista no Nordeste do pais, especialmente na Bahia, Piaui e
Pernambuco. Em sua pesquisa sobre o cinema baiano, Izabel de Fatima Cruz Melo (2010) fala
sobre a importancia que as produges em Super 8 possuiam nas Jornadas de Cinema da Bahia

nos anos 1970. Para ela, o indicativo do crescimento da importancia da bitola
parece ultrapassar 0 que aparentemente se pretendia pelos cineastas tidos como
profissionais, ou seja, 0 Super 8 como porta de entrada, e, portanto, provisério
enquanto suporte para atividade cinematografica terminou desenvolvendo-se
enquanto linguagem propria de uma geracdo que se utilizou do respiradouro que
foram as edicBGes da Jornada, para se expressar durante os anos 70 (MELO, 2010,
p.08-09).

Os primeiros filmes baianos feitos com a bitola sdo de 1969: o documentério “Os
500 Quilémetros da Bahia” e o filme experimental “Papai Noel”, ambos de Célio da Cunha.
Entre 1972 e 1978, as jornadas de cinema, que aconteceram em Salvador, atuaram como
ferramenta de divulgacdo do formato “nos anos 1970 e influenciaram os jovens realizadores a
produzir mais filmes. [...] a programacdo [das jornadas] foi pensada ndo s6 de forma a servir
como mercado exibidor, mas também para qualificar e atrair os cineastas” (DARONCO,
2014, p. 48-49).

Existiam tambeém os grupos dos superoitistas, cada um com a sua vertente: o que
empregava a visdo hollywoodiana e da narrativa cléssica — Grubacin (Grupo Baiano de
Cinema” — composto por Ailton Sampaio, Carlos Modesto, Milton Gaulcho, Paulo S4 e Cicero
Bathomarco; os experimentais, como Pola Ribeiro, Fernando Belens, José Araripe e Edgard

Navarro, que queriam um cinema mais autoral; e aqueles provenientes do cineclubismo,

'8 Foi uma nova estética de cinema criada na Franca, em 1958, como reacdo contraria as superproduces
hollywoodianas da época, encomendadas pelos grandes estudios. A contraproposta eram filmes mais pessoais €
baratos, o chamado “cinema de autor”, e seus principais representantes eram jovens.
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dispostos a discutir o cinema e a sociedade, formado por José Umberto, Robinson Roberto e
Juraci Dorea.

A censura governamental, que editou alguns filmes para serem exibidos ou
impedia que outros titulos passassem, esteve presente nessa epoca. Melo cita a IV Jornada, de
1975, como exemplo disso: “Dos 72 filmes inscritos, quatro tiveram sua exibicdo proibida e
dois s6 seriam liberados se fossem obedecidos cortes indicados pelos censores. O debate
sobre a censura mobilizou os cineastas que langcaram um documento repudiando a acdo”
(MELO, 2010, p. 70).

A VII Jornada foi a dltima a receber trabalhos em Super 8. Havia certo
preconceito por parte dos cineastas mais antigos, que ndo levavam o Super 8 em
consideracdo, por atuarem como profissionais. Alguns avaliavam a tecnologia como amadora
demais. Mesmo assim, 0s superoitistas passaram a participar de outros festivais que aceitavam
a bitola, como foi o caso do | Congresso Nacional de Super 8, realizado em Salvador em
1979.

Teresina (PI) apresentou um movimento com carater de contracultura. Frederico
Amorim Lima, em seu trabalho “Curto-circuitos na sociedade disciplinar: Super 8 e
contestacdo juvenil em Teresina (1972-1985)”, discute o Super 8 como “instrumento de fuga
de parcela da juventude teresinense envolvida com a producdo [...] frente as estratégias sociais
de captura e racionalizacdo de atitudes, gestos e comportamento” (LIMA, 2006, p. 10). Lima
afirma também que, seguindo a linha subversiva, a bitola buscava ir de encontro ao “cotidiano
de uma sociedade que, ao longo de séculos, vigiou e puniu, perseguiu e disciplinou , utilizou
de discursos otimistas e submeteu uma coletividade em cujo horizonte ndo se configurava a
indisciplina” (LIMA, 2006, p. 121).

Torquato Pereira de Aradjo Neto, poeta brasileiro, jornalista, letrista de musica
popular, experimentador ligado a contracultura, foi figura central no inicio dos anos 1970. Em
1971, ele langou “Terror da Vermelha”, na capital piauiense, a historia de um assassino serial
que perseguia suas vitimas no bairro da Vermelha em Teresina.

Em Alagoas, a autora Ana Flavia Ferraz (2013) afirma que o Festival do Cinema
Brasileiro de Penedo aconteceu a partir de 1975 por oito anos consecutivos. Era um espaco
que o Super 8 ocupava ao lado do 16mm e do 35mm, e havia, inclusive, uma Mostra
Competitiva Super 8.

Os pesquisadores Lara Santos de Amorim e Fernando Trevas Falcone, da area da

antropologia, organizaram e publicaram, em 2013, o livro “Cinema e memoria: o Super 8 na
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Paraiba nos anos 1970 e 1980, contendo seis artigos e duas entrevistas exclusivamente sobre
a bitola no estado nordestino. De acordo com Lara Amorim (2013):

Em 1960 Aruanda, de Linduarte Noronha, colocou a Paraiba no mapa do cinema
brasileiro. Depois dele seguiram-se outros documentérios, que formaram o chamado
Ciclo do Cinema Paraibano. Nas duas décadas seguintes, iniciativas isoladas e 0
trabalho articulado de realizadores e da Universidade Federal da Paraiba resultaram
na formagdo de acervo de filmes nas bitolas Super 8 e 16 mm, acervo reunido
atualmente no Ndcleo de Documentacdo Cinematografica — NUDOC/UFPB
(AMORIM, 2013, p.12).

Os dois primeiros filmes paraibanos em Super 8 apresentam indicios do Cinema
Novo, “Gadanho” (1979) de Jodo de Lima e Pedro Nunes, e “Imagens do Declinio — Beba
Coca, Babe Cola” (1981), de Bertrand Lira e Torquato Joel (1981), ao retratar a pobreza e o
povo, lancando questionamentos tipicos de tematicas dos cinemanovistas. Em 1979, ja estava
em curso a reconfiguracao da politica no Brasil, com o enfraquecimento da ditadura. Varios
artistas, cineastas, professores e estudantes se organizaram em torno de producgdes artisticas,
munidos do Super 8, e expressaram suas Vvisdes sobre a sociedade, na maioria das vezes, com
forte teor critico. Depois de “Gadanho”, mais de 50 filmes em Super 8 foram produzidos na
Paraiba, tendo como centro de producéo a Universidade Federal do estado.

Em Pernambuco, de acordo com Alexandre Figueirda (1994), o ciclo superoitista
dura dez anos, de 1973 a 1983. Assim como na Paraiba, 0 movimento tinha uma divisdo: de
um lado e liderados por Celso Marconi e Fernando Spencer, estavam aqueles preocupados em
desenvolver um cinema profissional, buscando dar ao formato representatividade cultural,
enquanto a outra parte de cineastas eram mais jovens, que ndo procuravam representar a
realidade nordestina, mas se dedicavam ao experimentalismo. Ao todo, foram feitos cerca de
200 filmes durante a década, e, em 1975, o Estado era o maior produtor do formato. No
mesmo ano, aconteceu a | Mostra Recifense do Filme Super 8, com 32 trabalhos, e, em 1977,
foram criados o Grupo 8 — voltado para quem usava a bitola com o intuito de ser uma
entidade de apoio a producdo do cinema em Super 8 —, e 0 1° Festival de Cinema Super 8 do
Recife.

Indo do Nordeste para o Sul do pais, nos deparamos com o | Festival Brasileiro do
Filme Super 8, realizado em Curitiba (PR) em 1974. Organizado pelo cineasta Sylvio Back, o
evento contou com a participacdo de cerca de 80 filmes de véarios estados do pais. Com a
popularizacdo da bitola, as novas possibilidades geraram uma revolucdo estética,

caracterizada pelo experimentalismo e carater alternativo:

Realizadores como José Augusto lwersen, Fernando Severo e os Irmdos Ingrid,
Rosane e Elizabeth Wagner apropriaram-se do Super 8 para criar filmes que
combinavam diferentes formatos e ganharam destaque internacionalmente, como
Metamorfose (1977) e Foi Pena que... (1978). lwersen chegou a ter o seu nome
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incluido entre os mais representativos superoitistas brasileiros, devido a inovagdo
tematica, como acontecem em Cinzas, de 1979, sobre o universo dos travestis. [...]
festivais como o coordenado por Back estimularam a expansdo do movimento
superoitista no Parand e evidenciaram a diversidade das producdes usando a
tecnologia Super 8. (DARONCO, 2014, p. 52)

Pelo trecho, percebemos, novamente, a atitude contestadora e inovadora dos
jovens que atuavam no meio cinematografico com o Super 8. O festival, entretanto, teve curta
duracdo, havendo apenas mais uma edicdo em 1975. No mesmo ano, a Escola Técnica Federal
do Parana organizou a Mostra Nacional de Filme em Super 8 (que aconteceu de 1975 a 1979),
e foi criada a Cinemateca do Museu Guido Viaro — fundacéo que contribuiu para as producdes
da bitola por meio de debates e exibi¢bes dos filmes. Até hoje, a capital paranaense é sede do
Unico evento do género superoitista que ocorre na América Latina: o Curta 8 (Festival
Internacional de Cinema Super 8 de Curitiba). Na edicdo de 2016, mais de 60 filmes, de dez
paises, participaram da programacéo.

No Rio Grande do Sul, temos o cineasta Nelson Nadotti como figura essencial do
cinema gaucho contemporaneo, por ser um dos primeiros a comegar a usar a bitola de maneira
artistica no estado, por volta de 1975, e por ter representado os personagens gauchos de forma
mais proxima a realidade também em meados dos anos 1970. Nelson dirigiu filmes como o
longa “Deu para Ti, Anos 70” (1981), ao lado de Giba Assis Brasil, e 0s curta-metragem
“Sexo & Beethoven” (1980) e “Meu Primo” (1979). Outro exemplo € o cineasta Sergio Silva,
que rodou “Sem Tradi¢do, Sem Familia e Sem Propriedade” (1968), filme considerado um
dos pioneiros em Super 8 ao empregar uma visao artistica — roteiro, figurino, cendrio —, ao
invés do que era feito até entdo — filmes domésticos, de festas de familia, de casamentos e de
viagens.

Entretanto, a historia do Super 8 no Rio Grande do Sul ndo esta restrita a uma
cidade ou a um grupo de realizadores especifico, conforme relata Daronco:

Os ciclos aconteceram em diferentes locais, em momentos distintos entre o fim dos
anos 1960 e os anos 1980. No entanto, a producdo superoitista galicha quase sempre
é lembrada pelas produc@es que foram realizadas na Capital. Existem fortes motivos
para que isso ocorra, como o fato de terem sido rodados em Porto Alegre os longa-
metragens em Super 8 do Estado. [...] apesar de cidades como Pelotas e Santa Maria
terem participado do ciclo [...], seus filmes, em sua maioria ndo foram exibidos em
outros municipios, o que dificultou que o trabalho fosse de fato conhecido e
reconhecido. (DARONCO, 2014, p. 53)

Em Santa Maria (RS), por exemplo, jovens se uniram em prol de um movimento
que usava o Super 8 a tecnologia para narrar histérias, o que gerou varios curtas de ficcéo e de
ndo-ficcdo e também o Festival Regional do Filme Super 8, em outubro de 1975. Para as

pesquisadoras Ana Carolina Escosteguy e Cristiane Gutfreind (2007), “ha uma criacao
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estética especifica da regido, oriunda do movimento iniciado no final dos anos 70 com o
Super 8, enfatizando a tematica juvenil e urbana que se alastrou em seguida pelo resto do pais,
embora revelando tracos caracteristicos” (ESCOSTEGUY, GUTFREIND, 2007, p. 103).

Portanto, os grupos de jovens realizadores, que estavam interessados, a0 mesmo
tempo, em literatura, cinema e teatro — influenciados também pelo contexto de autoritarismo
do regime militar —, acabaram mostrando certa especificidade nos filmes galichos e fazendo
com que muitas producdes apresentassem essa marca de angustia (ESCOSTEGUY,
GUTFREIND). Outro ponto é que a insercdo do Super 8 no mercado assinalou também o
inicio do enfoque nos temas atuais, como 0s urbanos e os das transformagGes sociais, assim
como o de uma experimentacdo maior — ja que os cineastas ndo esperavam retorno financeiro.
No auge da producéo superoitista em Porto Alegre, entre 1976 e 1978, teriam sido produzidos
cerca de 150 filmes (DARONCO, 2014).

Em Goias, as produgdes na pelicula se confundem com a historia do Cineclube
Antonio das Mortes. Criada em 1977 por estudantes envolvidos com 0 movimento estudantil,
na Universidade Federal de Goias (UFG), a associacdo atuava por meio das sessdes e
exibicdes de filmes, com o debate posterior, 0 estudo das estéticas cinematograficas e a
producéo de curtas no formato Super 8 e também em 16mm.

A partir da producdo superoitista extensa e experimental que foi feita no Brasil — e
gue marca 0s anos 1970 e o inicio da década posterior —, é possivel constatar um forte apelo
contestatdrio, que procurava ir contra a ordem social e politica estabelecida e demonstrar seu
inconformismo com o momento do pais. O uso do Super 8 fazia parte de um movimento
marginalizado em alguns aspectos, tanto que houve bastante espago para a experimentacao,
livre das amarras do cinema comercial, e o formato também sofreu muitas criticas de

cineastas mais antigos. Para Rubens Machado:

A subverséo das relacdes de producdo e circulagdo, correspondia uma subversio de
linguagem, expressando-se na diversidade de experiéncias superoitistas. Em meados
dos anos 70, ja ndo havia, para além da oposi¢do mais ou menos surda a ditadura,
um eixo unificador analogo a "cultura popular" dos anos 60. (MACHADO, 2010a)

Pelo breve historico, constatamos a forca que o Super 8 teve em festivais,
realizados e executados, principalmente, por jovens. A cada época, a juventude usa um
suporte ou midia pra demonstrar sua insatisfacdo com as estruturas vigentes da sociedade. No
periodo, o Super 8 foi muito utilizado para tal fim, o de contestar a realidade na qual estavam
inseridos os realizadores. Até o encerramento desta pesquisa, ndo foram mapeados outros

trabalhos acerca de movimentos superoitistas no Brasil.
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4.2 EFEITOS ESPECIAIS E NAO ESFORCO ESPECIAL: AS INOVACOES DO
FORMATO

A partir da producdo e comercializacdo do Super 8, houve o desenvolvimento
tecnoldgico, amparado pela forte producéo publicitaria, especialmente nos Estados Unidos, e
voltado para o publico de jovens adultos. Nas propagandas, o apelo é, grande parte das vezes,
no sentido de inovages tecnoldgicas e da facilidade de manuseio da cdmera, do rolo de filme,
do projetor e, até mesmo, do processador para revelar. O jovem adulto também esta presente
na maioria das pecas, em situacfes descontraidas do cotidiano, ou em ocasifes especiais,
como datas comemorativas.

Pode-se inferir que existe um apelo ao registro de celebracfes em familia e ao
registro das pessoas comuns, ou seja, elas mesmas poderiam criar suas proprias
micronarrativas, independente dos veiculos de massa, da grande imprensa e dos grandes
estidios cinematogréficos. Este apelo, aliado ao preco mais baixo dos equipamentos em
relacdo ao que se tinha disponivel no mercado na época, pode ter contribuido para o aumento
das vendas e a expansao do Super 8 como artigo a ser utilizado pelas pessoas na elaboracdo de
filmes amadores, no registro de situacfes cotidianas, de produgdes espontaneas, ou destinadas
a um publico maior.

Segundo dados da pesquisadora Lila Silva Foster (2010), que realizou um
levantamento sobre o material amador depositado na Cinemateca Brasileira (localizada na
cidade de Sao Paulo), existe um total de 1.075 bitolas cinematograficas na cinemateca, dentre
elas: a maior parte, 62,2% é da pelicula 16mm; o Super 8 constitui 17,3% do acervo, com 187
bitolas do formato; 13,4% foi produzido na bitola 35mm; apenas 6% sdo do formato padréo
de 8mm e, com 0 menor nimero de rolos, somente 0,07%, a bitola 9.5mm.

A maior parte dos equipamentos do Super 8 era produzida nos Estados Unidos,
apesar de ser fabricado em outros paises também. Portanto, a publicidade adotava uma
linguagem de consumo voltada, principalmente, para 0 consumidor americano, e,
possivelmente, no Brasil, o conhecimento da tecnologia do Super 8 foi desenvolvido por meio
de anuncios estrangeiros que chegavam ao pais, e pela importacdo de cémeras e
equipamentos.

O apelo aos jovens adultos nas publicidades pode ser associado a emergéncia
dessa geracdo como camada consumidora. De acordo com Edgar Morin (2006), a juventude é
uma “classe de idade” — transitoria, que esta sempre sendo renovada. Esses jovens adultos, ao

mesmo tempo em que participam da cultura de massa, buscam se diferenciar. As propagandas
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apostam em conceitos de modernidade, amizade e praticidade para influenciar a maneira dos
individuos em consumirem os produtos.

Uma caracteristica que fica em evidéncia nas publicidades, muitas vezes
impressas, € o destaque para a facilidade em manusear e operar 0s equipamentos do Super 8.
Por exemplo, na peca abaixo (Figura 5), os textos “Novo motivo para dar uma Kodak de
presente este Natal...Abra...coloque dentro...filme! E salve o seu Natal com os filmes mais

119

brilhantes de todos os tempos”™ e “Nova camera de filme Kodak Instamatic carrega

instantaneamente™?° destacam como é simples fazer um filme com a Kodak Instamatic.

% Traducdo nossa para o original: “Brand new reason to give a Kodak gift this Christmas...Open...drop
in...shoot! And save your Christmas in the brightest movies ever”
2 Tradug&o nossa para o original: “New Kodak Isntamatic Movie Cameras load instantly!”
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Figura 2
Brand new reason
to give a ‘Kodak gift this Christmas...

New Kodak Instamatic Movie Cameras load instantly!

...and save your Christmas in the brightest movies ever!

Just drop in a Kooarak Movie Cartridge and shoot! No threading. No winding.
The cartridge is factory-loaded with improved KobacHROME II Film in the new

Super 8 format. The pictures you take are 50% /arger in area on the film than on
regular 8mm film. That's why you can show them only on a Super 8 projector, not
a regular 8mm projector. And you'll see movies brighter and clearer than ever!

Instant loading plus automatic cxpo-
sure control! Battery powered—no
winding! Film speed is automatically
set when KODAPAK Movie Carlridge
iz dropped inte camera, KODAK
INSTAMATIC M4 Movie Camera .. less
than $70. KODAK INSTAMATIC Movie
Lightferindoorshooting...lessthan 520,

Most exciting Super 8 movies of alll
Fast /1.8 zoom lens adds drama to
your movies. You view through the
lens—get just the shot you want. Elec-
tric eye controls through the lens, too,
for highest accuracy—automatically.
KODAK INSTAMATIC ME Movie Cam-
era...less than $160.

Shows Super 8 movies only. 7-speed
projection—normal, fast, slow-motion
—forward or reverse—"stills,"” too—with
brilliantillumination, Automatic thread-
ing onlo 400-foot take-up reel. §/1.0
lens, KODAK INSTAMATIC M30 Movie
Projector...less than $190, Others from
less than $63.

Prices subject lo change wirhoul nolice.

Kodak

TRAREMARK

Propaganda dcémera Kodak Instamatic
Fonte: www.flickr.com/photos/casualcameracollector/6047222279/in/photostream/

Além disso, a publicidade destaca o filme Kodachrome Il e a qualidade superior
da imagem, sendo a area de imagem 50% mais larga do que a dos filmes 8 mm anteriores Na
peca, € dito ainda que o carregamento do cartucho é automatico, assim como a exposi¢do a
luz. De acordo com a propaganda, a camera Kodak Instamatic M4 custaria menos de $70 (70

dolares), enquanto a Kodak Instamatic M6 sairia por menos de $160 (160 ddlares).
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Para reproduzir o filme, seria necessario o projetor Kodak Instamatic M90, com
valor girando em torno de $190 (190 délares)? e capaz de exibir em velocidade rapida, slow
motion ou normal. Percebe-se que a publicidade funcionava como uma maneira de explicar o
funcionamento da novidade para o publico, ja que o Super 8 apresentava peculiaridades em
relacdo aos outros formatos, como € o caso da diferenca da largura da pelicula, que precisava
ser reproduzida em projetores especificos para o tamanho (“As imagens que vocé captura sdo
50% mais largas em area no filme do que no filme regular de 8mm. Este é o motivo pelo qual
vocé pode exibi-las apenas em um projetor Super 8, e ndo em um projetor regular de 8mm™??,
e 0 carregamento automatico do cartucho.

O anlncio seguinte (Figura 6) é de um projetor da empresa suica Bolex®. O inicio
da propaganda fala sobre um novo projetor para os filmes Super 8: “O Bolex 18-5 é o melhor
projetor para filme regular 8mm. Adivinhe qual € o melhor para o novo filme Super 8? O
novo Bolex 18-5 Super, naturalmente”?*. A diferenca entre os dois projetores é que o novo é
para uma imagem mais larga. Percebemos o destaque que é dado para as inovagdes, como
lentes de zoom para “poder caber sua imagem em qualquer tamanho de tela, em qualquer
distancia”?, e um botdo que pde as imagens em diferentes velocidades: normal (18 quadros
por segundo, slow motion ou rebobinar).

Na imagem, estdo os dois projetores lado a lado para haver uma comparagéo entre
ambos, mas considerando a qualidade superior dos produtos Bolex, que foi mantida de um
projetor para o outro. No centro, esta uma jovem mulher como personagem. Ao final do texto,
a empresa da a dica de “procurar 0 seu negociante de cameras para que ele mostre o Bolex 18-
5 ou 0 novo Bolex 18-5 Super®®. Ou escrever para o endereco Paillard Incorporated, 1900
Lower Road, Lindem, New Jersey”. Por esse trecho, é possivel se ter uma ideia de como era
feita a compra do equipamento: podia-se falar com o comerciante de cdmeras, que geralmente

vendia produtos por catalogo antigamente, ou escrever para o endereco e fazer o pedido.

2L Em fevereiro de 2016, com o délar valendo R$ 4,03, a cAmera Kodak Instamatic M4 sairia por R$ 282,10,
enquanto a Instamatic M6 custaria cerca de R$ 645, e o projetor Instamatic M90 valeria R$ 765,70.

22 Traducdo nossa para o original: “The pictures you take are 50% larger in area on the film than on regular Smm
film. That’s why you can show them only on a Super 8 projector, not a regular 8mm projector”.

2% Bolex é uma empresa suica criada em 1927 por Jacques Bogopolsky, que produz cdmeras de video e lentes.

% Traduc#o nossa para o original: “The Bolex 18-5 is the best projector for regular 8mm film. Guess what’s the
best for new Super 8 film? The new Bolex 18-5 Super, naturally”.

% TraducAo nossa para o original: “So you could fit your picture to any size screen, at any distance”.

% Traducdo nossa para o original: “Ask your camera dealer to show you the Bolex 18-5 or new Bolex 18-5
Super”.
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Anuncio de novo projetor Bolex 18-5, feito especificamente para o Super 8
Fonte: www.bolexcollector.com

A proxima propaganda (Figura 7) utiliza argumentos muito semelhantes a anterior
(Figura 12). Veiculada em 1966, a propaganda trazia o texto: “Apenas coloque o filme e grave
imagens espetacularmente brilhantes e nitidas. O cartucho do Super 8 é carregado de fabrica —
sem agarrar, nem parar na metade para virar o filme. Grave 50 pés de filme continuamente e 0
exiba brilhantemente em um projetor super 8 (necessério para filmes super 8)”?’. Ou seja,
eram destacados 0s pontos positivos da maquina, que apresentava melhor qualidade de
imagem e ndo era mais necessario parar a gravacao para trocar o cartucho — conseguia-se

gravar 50 pes de filme direto, o que equivale a cerca de 15 metros.

%" Tradug&o nossa para o original: “Just drop in the film and shoot movies that are spectacularly bright and sharp!
The Super 8 film cartridge is factory-loaded — no threading, no midpoint flip-over. Shoot 50 feet of continuous
film and show it brilliantly on a super 8 projector (required for super 8 movies)”.



...shoot terrific super 8 movies
with a new Kodak Instamatic camera!

Just drop in the film and shoot movies
that are spectacularly bright and sharp!
The super 8 film cartridge is factory-
lpaded—no threading, no midpoint flip-

over. Shoot 50 feet of continuous film

‘and show it brilliantly on a super 8 pro-

jector (required for super 8 movies). The
KopDaK INSTAMATIC M2 Movie Camera
has fast /1.8 lens, built-in filter that lets
you use same film indoors and out. No
winding—battery drive. Less than $40.
Price subject to change withoul notice.

Propaganda de cAmera Super 8 da Kodak
Fonte: clickamericana.com/eras/1960s/kodak-home-movie-cameras-1965-1969
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A chamada da proxima peca publicitaria (Figura 8) é “Efeitos especiais. Esfor¢o

especial ndo”?®

, reiterando a facilidade em se manusear e fazer filmes com a camera

Instamatic M8 da Kodak, um modelo de Super 8. Segundo a propaganda, a M8 é para pessoas

que querem efeitos especiais em seus filmes, mas ndo querem configuracdes complicadas.

Mais uma vez, chama-se atencdo para a gravagdo sem interrupg¢des no rolo do filme. A

camera, que custava menos de $225 (225 dolares), gravava em velocidade rapida, normal e

%8 Tradug&o nossa para o original: “Special effects. No special effort”.
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slow motion. O zoom manual variava de uma lente grande angular®® (9.5mm) até uma lente

normal® (45mm).

Figura 5

Special effects.
No special
effort.

We designed the KopAk INSTAMATIC M8 Movie Camera
for people who want to get special effects into their movies
but don’t want complicated settings. You load instantly —just
drop in the super 8 film cartridge. Never wind — batteries do it
for you. And shoot the whole roll without stopping to flip film.

The M8 has four shooting speeds—9, 18, 24 and 32 frames
per second—from fast to slow motion. And the power zoom
lens lets you go from 9.5mm wide-angle view to 45mm tele-
photo cloge-up by touching a button. Manual zoom, too.

Reflex viewing through the lers lets you see exactly what
yvou'll get on the film. The CdS electric eve also operates
through the lens for precise exposure accuracy. All this plus
the bigger super 8 film format to give you brighter screenings.

The superb KopAK INSTAMATIC M8 Movie Camera is less
than $225. See it and the complete line of super 8 Kopak
INSTAMATIC Movie Projectors at your Kodak dealer’s.

Frice subject to change witheut nofice,

Kodak Instamatic M8
Movie Camera

Propaganda de cAmera Instamatic M8 da Kodak
Fonte: clickamericana.com/eras/1960s/kodak-home-movie-cameras-1965-1969

% |ente que proporciona maior angulo de visdo e afasta 0 assunto da foto, fazendo com que seja capturada uma
maior area do que com a lente normal. As bordas da imagem apresentam uma distorc¢éo.
% Tipo de lente que tem o angulo de vis&o semelhante ao olho humano, ou seja, a distorcdo da imagem é menor.
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No auge da producdo do Super 8, foram veiculadas muitas propagandas no
exterior, mas também no Brasil. Na imagem (Figura 9), vé-se um homem utilizando os
produtos da Kodak durante o carnaval, data tipicamente brasileira, entre eles, uma camera
Super 8 e uma camera fotografica. A empresa faz a publicidade da revelagdo também na peca.
Diferentemente das publicidades veiculadas no exterior, esta ndo era dedicada exclusivamente
ao Super 8, mas também a camera fotografica. Ainda assim, como nas analisadas
anteriormente, a mobilidade dos equipamentos é destacada — até no carnaval, é possivel

gravar com a camera —, e 0 jovem € novamente 0 personagem do anuncio.

Figura 6

FACA CLIQUE
PARA TUDO

A" %

__Filme on lot Scom
ﬁlmes Kodak, camaras Kod ak
e revela;:au Kodak.

-

Propaganda de produtos e servico da Kodak
Fonte: www.memoriasoswaldohernandez.blogspot.com.br
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Em Juiz de Fora (MG), o comerciante José Carlos Passos, mais conhecido como
Zé Kodak®!, comecou a trabalhar na loja de produtos fotograficos, brinquedos e, mais adiante,
audiovisuais, em 27 de fevereiro de 1960%. Segundo ele, entre 1965 e 1970, iniciou a
comercializacdo do equipamento Super 8 na cidade e s6 parou na década de 1980, com o
advento do videocassete. Pelo relato, pode-se ter uma ideia de como funcionava o processo da
compra até a revelacdo dos filmes. No estabelecimento, ele recebia as peliculas para fazer a
revelacdo e também a edicdo da pelicula. Zé Kodak explicou que, para a montagem do filme,

era preciso um projetor, uma coladeira e cola liquida ou pléastica.

Projetava-se o filme, colocava na coladeira, cortava e emendava a pelicula.
Todo cliente que quisesse a edicdo, a gente fazia no balcdo da loja mesmo, na
frente do cliente. Para fazer a edicdo de um filme completo, com quatro ou
cinco cartuchos, demorava um dia. Enquanto hoje, no digital, faz tudo
rapidamente. Tinha que projetar o filme, juntas as pontas das peliculas,
colocar na maquina coladeira, passar a cola e pressionar para que a cola
secasse. Eram necessarios varios cartuchos para montar um filme de 40
minutos ou uma hora, por exemplo. Aquela época era gostoso, porque era
manual, vocé fazia e estudava. Quando ia projetar, ja sabia tudo o que tinha
no filme, porque ja tinha visto. Era um trabalho manual realmente, que hoje,
pela rapidez do digital, a gente acaba sentindo saudades daquela época.
(PASSOS, 2015)

De acordo com Zé Kodak, a revelacdo do filme era positiva e, na época, ele se
lembra de dois filmes que eram comercializados pela empresa, o Kodachrome e o
Ektachrome, sendo o primeiro comprado na Europa e revelado no Panama. Quando a Kodak

lancou o Ektachrome, era possivel fazer a compra e o processo de revelagao no Brasil.

Eu trabalhava com a revelacdo do Ektachrome. O processo de revelagdo do
Kodachrome era complicado, porque era preciso mandar os filmes pra
Kodak, que recebia o material, e enviava para 0 Panama, onde eles eram
revelados. Isso demorava entre 40 e 50 dias. A revelagdo em preto e branca
era feita em Juiz de Fora, e a colorida, no Rio de Janeiro. (PASSOS, 2015)

Ainda conforme o comerciante, no ano do langcamento do Super 8, a Kodak fez
uma campanha baseada no aniversario de 400 anos do Rio de Janeiro (RJ). No inicio, a
empresa langou apenas os filmes mudos, para depois colocar no mercado 0s sonoros, €, na
loja juiz-forana, era possivel encontrar os dois tipos. Zé Kodak contou também que vendia 0s
cartuchos da Kodak, mas as cadmeras eram da Canon, Nikon e Yashica. Na época, um
vendedor oferecia os produtos pelo catdlogo mensalmente e o comerciante adquiria 0 que

tinha interesse.

¥ Ao longo do capitulo 6, os personagens entrevistados no trabalho falam sobre o Zé Kodak como uma
referéncia para a revelacdo e compra de filmes Super 8 na cidade.

% 7é Kodak se mudou de Bicas (MG), a cerca de 10 km de Belo Horizonte, para Juiz de Fora em 1960 junto
com os pais, com 15 anos, quando comeca a trabalhar na loja. Mais a frente, na década de 1970, Zé Kodak
compra a loja.
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A procura era grande. Quando era profissional, comprava a maquina com
mais recursos, enquanto amadores preferiam cadmeras mais simples para fazer
algo mais caseiro e para ter a lembranca do momento. Em dinheiro de hoje, o
filme Super 8 mudo estaria na faixa de R$ 50, enquanto o sonoro custaria
algo em torno de R$ 70. Hoje, a filmadora estaria na faixa de R$ 400 ou R$
500. Dependendo das lentes que vinham na camera, 0s precos iam até a R$
1.000, R$ 1.500. (PASSOS, 2015)

Como se pode perceber pelo trecho, a procura pelo equipamento era ampla, e,
tanto amadores, quanto profissionais, tinham interesse na tecnologia. O Super 8 foi muito
utilizado no Brasil na década de 1970, entre cineastas amadores, ou para eventos sociais e
registros familiares e domésticos, vindo antes das fitas VHS e MiniDV como meio
audiovisual doméstico. Mesmo com algumas dificuldades e limitagBes técnicas,
caracteristicas do Super 8, e apesar da censura ditatorial, eram feitas mostras e festivais por
todo o pais, nos quais eram exibidas producdes caseiras, comerciais ou cinematograficas. Na
década de 1970, o Super 8 ganhou grande divulgacdo como movimento cultural,
especialmente por iniciativa de jovens, havendo festivais dedicados somente aos filmes feitos

com a bitola.

4.3 A PELICULA E SUAS PARTICULARIDADES

O Super 8 foi criado em 1965 pela Eastman Kodak Company® como uma
evolucdo do filme de 8 mm**, pois sua superficie de imagem era maior. A “bitola nanica”*
ganhou espaco por ser de uma camera portatil, facil de usar e representar uma democratizagédo
do cinema, ja que o custo, apesar de ainda alto, era mais baixo que o das bitolas de 16 mm®* e
35 mm?¥, permitindo que amadores de classe média (custos ainda altos para camadas
populares) fizessem videos caseiros e jovens cineastas pudessem utilizar “uma tecnologia

mais avancada e barata que a bitola 8 mm” (DARONCO, 2014).

% A empresa foi fundada em 1888 por George Eastman, o inventor do filme fotogréafico. As vendas de cameras
eram nos Estados Unidos, a principio e, depois de tirar todas as fotos, a pessoa enviava a cdmera a Kodak para
que as fotos fossem reveladas e um novo rolo fosse colocado na maquina.

38 mm é o formato de filme, lancado pela Kodak, em 1932, que tinha 8 milimetros de largura. Ele foi muito
popular entre as décadas de 1950 e 1960 para as produgdes caseiras, principalmente depois da introdugdo do
cartucho, que tornava desnecessario o carregamento do filme no escuro.

% Bitola faz referéncia a largura da pelicula cinematografica. O Super 8 era conhecido como “bitola nanica”.

% A camera de 16 mm foi introduzida em 1923 para ser uma alternativa mais barata que o 35 mm. Ela foi
bastante usada por cineastas em diversas producdes, pela qualidade da imagem.

¥ 0 filme de 35 mm é ainda amplamente utilizado pela indGstria cinematogréafica, mesmo com o
desenvolvimento da tecnologia digital. A qualidade é superior ao de 16 mm.
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Para fazer filmes em Super 8, havia algumas caracteristicas peculiares que 0
diferenciavam de outras peliculas. O pesquisador Rubens Machado descreve trés dessas

peculiaridades do formato:

O Super 8 facilita, em primeiro lugar, a producdo pobre, sem recursos, mais
elementar no custeio e mais autbnoma, o que o leva para mais perto de
manifestacdes de expressdo mais espontdnea, como a mausica, a literatura. Em
segundo lugar, tem um lado meio “brinquedo”, de jogo ludico, é um eletrodoméstico
de facil manuseio. Em terceiro lugar, o Super 8 tem ainda outro lado meio “coisa de
familia”, de sociabilidade privada, com os rituais mais soltos. (MACHADO apud
SUPPIA, 2009, p. 64)

Em relacdo ao preco, o Super 8 custava cinco vezes menos que a pelicula de 16
mm e até vinte vezes menos do que a de 35 mm (ROCHA, 2011). Com a introducdo do Super
8, os cartuchos de 50 pés (15 metros ou 3600 fotogramas) eram pré-carregados, 0 que excluia
a oscilacdo do filme, evitava o contato manual com a pelicula, e possibilitava a rodagem dos

filmes sem interrupcéo, conforme € descrito no trecho:

O carregamento automatico do cartucho era praticamente infalivel. Feito de plastico,
o filme ndo emperrava mais, o0 que era um problema comum com o 16 mm. E todo o
filme de 50 pés podia ser utilizado sem interrupcdo™®. (KODAK)

Para carregar a camera Super 8, devia-se abri-la e colocar o cartucho,
preferencialmente, em um ambiente de pouca luz, fechar a tampa e comecar a usar. Até o final
do cartucho, ndo havia mais a necessidade de parar o filme para inverter a pelicula, nem
precisava toca-la.

Outra vantagem era a perfuracdo que, reduzida em tamanho, possibilitava uma
area mais ampla para a impressdo do filme — em torno de 50% maior que a do filme de 8 mm
(Figura 10). Enquanto as perfurages no 8 mm estdo posicionadas na extremidade de cada
quadro para diminuir a obscuridade da imagem no comeco e no fim do rolo, resultado do
carregamento do filme, elas, no Super 8 (filme carregado por cartucho), eram alinhadas no
centro de cada quadro, aumentando, mais uma vez, o tamanho dos quadros, e,
consequentemente, a qualidade e nitidez da imagem.

Para os autores do livro “A préatica do Super 8” (1979), P. Dargy e N. Bau,

Uma imagem de maior superficie proporciona também mais possibilidade
para a tomada de cenas e para a projecdo. E a este aperfeicoamento vem se
juntar a facilidade de colocacdo do filme, agora num cartucho, o emprego
generalizado de um micromotor eletrénico para o enrolamento do filme [...]
(DARGY; BAU, 1979, p. 9)

% Traducdo nossa para o original: “Cartridge loading eliminated threading the film and was virtually foolproof.
Made out of plastic, it meant no more jamming, which was a common issue with the 16mm Cine-Kodak
magazine. And the entire 50-foot cartridge could be shot without interruption”.
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Figura 7
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Comparacao entre filme Super 8 e filme 8 mm
Fonte: www.photollusion.wordpress.com/page/2/

Além disso, cada cdmera possuia um filtro proprio que permitia a identificacdo da
sensibilidade do filme para ajusta-la automaticamente ao tipo de luz. O cartucho do filme era
reversivel, o que significa que a filmagem e a revelacdo do Super 8 eram, na época da criacao,
feitas no mesmo material — resultado positivo e pronto para a projecdo. Foi a partir dos anos
1990 que se criou um cartucho negativo para a camera — que, depois de filmado, é submetido
ao processo de telecinagem®® para ser passado para o video.

Sendo assim, quando o filme era apenas positivo, ou reversivel, ndo se podia
danifica-lo por ndo haver a cdpia negativa como garantia, e, assim, o filme sé pode ser
projetado em um lugar de cada vez. Nos casos do 16 mm e 35 mm, a cdpia existia, tornando
viavel a edicdo sem perigo de perder o original, que estava preservado no negativo. Apos a
revelacdo, que geralmente era feita no exterior (a pessoa enviava a pelicula para o laboratorio
e recebia o material revelado), podia-se editar o filme, praticamente de forma artesanal, corta-
lo fisicamente e monta-lo, conforme o desejo do autor. Existia também o editor de Super 8
(Figura 11), equipamento que conta com um prisma interno para simular o obturador do

projetor. No aparelho, era possivel visualizar o filme em uma pequena tela.

% Processo que transforma a pelicula de cinema em sinal de video, podendo gravar as imagens em diversos
suportes de video, tanto os analégicos (VHS, S-VHS, 8mm, Hi-8, Betacam), quanto os digitais (DV, Mini DV,
DVD, HDTV) atualmente.
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Figura 8

Editor Mirage de Super 8
Fonte: www.pirromount.com/2013/06/super-8-filmmaking/

A Kodak produzia algumas opc¢oes de filme para a cAmera Super 8. Entre 0s mais
famosos, esta o Kodachrome (Figura 12) — usado em situa¢fes de muita luz e com muita
nitidez —, que depois foi substituido pelo Ektachrome 100D 7285 (Figura 13), também
projetado para a luz do dia. Ambos eram reversiveis (positivos) e coloridos. Atualmente, a
empresa ainda produz o Ektachrome e filmes coloridos negativos da sério Vision, o VISION3
200T Color Negative Film 7213, o VISION3 500T Color Negative Film 7219 e o VISION3
50D Color Negative Film 7203. Além disso, a Kodak comercializa 0 TRI-X Reversal Film

7266, o unico filme reversivel e em preto e branco (Figura 14).

Figura 9

Filme kodachrome comercializado pela Kodak
Fonte: www.motion.kodak.com
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Figura 10
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Filme Ektachrome comercializado pela Kodak em 2015
Fonte: www.motion.kodak.com

Figura 14

Filmes comercializados pela Kodak na década de 2010
Fonte: www.motion.kodak.com

Outra caracteristica do Super 8 era que o sistema original de filmagem néo
possuia gravacdo de som. Para sonorizar ou dublar o filme, os cineastas ou amadores
precisavam fazé-lo posteriormente, projetando o filme e acionando o gravador do projetor ao
mesmo tempo em que o0 som ou didlogo era executado, ou aplicando uma banda magnética na
borda das peliculas mudas.

Porém, em 1973, a Kodak comeca a produzir a versdo sonora da pelicula, com
duas pistas magnéticas (estéreo). Elas eram um pouco maiores, conforme demonstra o
desenho (Figura 15), s6 podendo ser colocadas em cameras sonoras. Por outro lado, os

cartuchos mudos cabiam em ambas as cameras, mudas e sonoras.
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Figura 15
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Pistas sonoras do Super 8
Fonte: www.mnemocine.com.br/cinema/super8filmes.htm

O numero | corresponde a pista de apoio, enquanto a pista Il era onde se gravava o
som. A pista | sé era utilizada em projetores estéreo para musica de fundo ou de ruidos
adicionais. Entretanto, a empresa encerrou sua producdo de filmes sonoros em 1997, porque a
substancia empregada para fixar a pista magnética na pelicula era ruim e acabou sendo
julgada prejudicial ao meio ambiente.

O cartucho de Super 8 possui 50 pés, o que permitia filmar cerca de 3 minutos e
20 segundos, no caso em que a velocidade da camera estava ajustada para 18 fps, a menor
velocidade do Super 8. Se estivesse ajustado para 24 fps, o tempo de gravacdo era de
aproximadamente 2 minutos e 40 segundos. Quando a filmagem era realizada em velocidades
maiores para ser projetada a 18 fps, o resultado era uma cadmera lenta. Durante um periodo, a
Kodak produziu cartuchos de 200 pés, com quatro vezes mais filme, podendo gravar mais
tempo.

Apesar de todas as peculiaridades do Super 8 e de ter conquistado espaco no

mercado, havia algumas limitacGes, como pontuam Campos e Musse (2014) no trecho:

O filme de Super 8 tinha cerca de trés minutos para registrar o que realmente era
desejado. A montagem dos filmes era feita a méo: o filme era cortado e emendado
com fita adesiva. Girava-se uma manivela a rodar os fotogramas e assisti-los em um
visor. [...] O trabalho artesanal de revelar o filme e as dificuldades das produces
daquela época criam uma relacdo de afetividade do sujeito com o trabalho. Os
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cineastas tinham tempo limitadissimo para registrar uma imagem na pelicula, em
comparagao as cameras digitais. O custo ainda era alto, atraindo apenas as pessoas
que tinham mais interesse e condi¢des de comprar um equipamento. (CAMPOS;
MUSSE, 2014, p. 9)

Outra limitacdo do formato era a impossibilidade de rebobinar completamente o

filme e exp6-lo de novo, por conta do desenho do cartucho:

Isso impede a obtencdo de possiveis efeitos especiais envolvendo dupla exposicéo,
entre os quais se incluem titulos sobrepostos, fantasmas transparentes, efeitos de
lente dividida, como quando a mesma pessoa faz os papéis de gémeos, e fusdo ou
mistura de cena com outra [...] J& h& a disposi¢do, porém, um tipo de cdmara Super 8
capaz de enrolar para tras o filme em extensdo suficiente dentro do cartucho, para
tornar possivel a fusdo e a sobreposi¢do. (BEAL, 1976, p. 15)

O filme desse tipo ficou conhecido como Super 8 duplo (Figura 16). “Em toda
extensdo do filme, uma primeira metade é inicialmente impressionada. Depois, invertem-se as
bobinas, impressionando-se em seguida a outra metade do filme” (BAU; DARGY, 1979, p.
14). Ele era encontrado em bobinas de 30m a 60m de comprimento, e, depois de ir para o
laboratdrio, o filme de 30m duplo para a filmagem, por exemplo, era cortado como filme de

60m normal e estava pronto para ser projetado.

Figura 16

———

—

Registro das imagens em um filme Super 8 duplo
Fonte: A Préatica do Super 8
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Ap0s a gravacdo e edicdo do material, era a hora da exibicdo. Para isso, eram
utilizados os projetores, e existiam aqueles especificos para o formato. Os projetores Super 8,
a principio, foram comercializados com lampadas de 50 watts, passando para as de 100w, até
chegar as lampadas de 300w. Nem todos os projetores eram sonoros, como o que foi lancado
pela Kodak em 1967 nos Estados Unidos, o Instamatic M95 (Figura 17). Este equipamento
podia projetar dois formatos: a prépria pelicula de Super 8 e o filme de 8 mm. Ele usava
lampadas de 150w e tinha velocidades de projecédo de 6, 18 e 54 quadros por segundo. Além

disso, apresentava capacidade de rodar 120 metros de filme.

Figura 17

Projetor Instamatic M95, lancado em 1967 pela Kodak
Fonte: www.recycledgoods.com

Outro tipo de projetor, mais completo, foi o VP-1 Videoplayer (Figura 18),
também produzido pela Eastman Kodak e colocado em circulagdo em 1972. O equipamento
reproduzia o filme em uma pequena tela a 18 ou 24 quadros por segundo, e pesava
aproximadamente 20 kg. Como diferencial, o VP-1 permitia que o filme em Super 8 passasse

na televiséo, ligando o equipamento no terminal da antena da TV.
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Figura 18

Projetor VP-1 Videoplayer podia ser ligado a televisdo
Fonte: www.drviragopete.com

Quando a camera ndo estava em uso por certo tempo, era recomendavel retirar as
pilhas e guarda-las, assim como o corpo da camera e as lentes, principalmente em locais onde
era possivel proteger o equipamento de solavancos. Além disso, manter o material longe da
luz solar direta. Outra dica importante era disparar o obturador com certa frequéncia para que
ele ndo se deteriorasse com a falta de uso. Aplicar inseticidas ou produtos quimicos no
equipamento para protegé-lo contra insetos ndo era aconselhavel, porque esses produtos
podiam prejudicar a lente da camera ou endurecer a emulsdo* do filme.

Vérias cdmeras de Super 8 foram lancadas nas décadas de 1960 e 1970. Como
exemplo, a Kodak M 24 Instamatic entrou no mercado entre 1970 e 1975. Na época, ela
custava £31 (31 libras)** no Reino Unido, tinha f2.7 de diafragma®, lente fixa de 14 mme a
abertura do obturador®® era 170. A camera era ajustada para gravar 18 frames por segundo
(fps), ou quadros por segundo.

Porém, ndo foi apenas a Kodak que colocou no mercado cameras Super 8. A
Canon** também produziu esse tipo de equipamento. A Canon Auto Zoom 518 (Figura 19) foi
comercializada entre 1968 e 1974 e era uma camera 8 mm, mas que utilizava cartuchos Super
8. No ano do seu lancamento, ela podia ser comprada por £119 (119 libras)* na Inglaterra, e

gravava 18 fps ou 36 fps (slow motion). A Canon Auto Zoom identificava cartuchos com ISO

0 Emulséo é a camada sensivel & luz que cobre determinado suporte, formando com ele o material do filme. Na
maioria das vezes, em emulsfes negativas, 0 agente sensibilizante é o brometo de prata, mas para ser mais
sensivel, o iodeto de prata costuma ser adicionado.

*! Em fevereiro de 2016, com a libra cotada a R$ 5,78, a cAmera custaria cerca de R$ 180.

20 diafragma funciona como uma espécie de cortina que controla a quantidade de luz que entra na camera.

8 O obturador é um dispositivo mecanico da cAmera que tem a funcdo de controlar o tempo de exposicdo do
filme & luz.

** 0 nome Canon foi registrado como marca no dia 26 de junho de 1935, sendo fundada por Goro Yoshida e seu
cunhado, Saburo Uchida, em Téquio, no Japao.

** Usando a cotacéo da libra em fevereiro de 2016, a R$ 5,78, a cAmera Canon custaria quase R$ 690.
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Tungsténio, para luz de tungsténio ou incandescente, (25, 40, 64, 100 e 160) e ISO Daylight,
para a luz do dia (16, 25, 40, 64 e 100). A maquina tinha o zoom de cinco vezes e a abertura
méaxima do diafragma de f1.8.

Figura 19

Canonin

AUTOZ0OM 518

INSTRUCTIONS

Capé do manual de instrucdo da Canon Auto Zoom 518
Fonte: www.mondofoto.com/manuals

A Nikon* também produziu cameras Super 8, como é o exemplo da Nikon 8x
Super Zoom (Figura 20), distribuida entre 1970 e 1974. Produzida no Japdo, ela ndo era
sonora e custava cerca de £216 (216 libras)*’ na Inglaterra no periodo do seu lancamento. O
equipamento gravava em 12, 18 ou 24 quadros por segundo e possuia a abertura maxima do
diafragma de f1.8.

Figura 11

Céamera Nikon 8x Super Zoom
Fonte: www.super8wiki.com

“6 A Nikon comecou em 1917 com trés fabricantes japoneses de dptica que formaram a Nippon Kogaku KK
("Japan Optics '). Atualmente, seus produtos incluem, entre outros, cameras fotogréficas, lentes, flashes,
microscopios e bindculos.

" Em fevereiro de 2016, com a Libra equivalente a R$ 5,78, a cAmera custaria cerca de R$ 1.250 no Brasil.
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A Fujifilm Holdings Corporation lancou, no Japdo, um sistema semelhante ao
Super 8, também no ano de 1965, o Single 8 (Figura 21). Apesar de ser um pouco mais finas
que o filme Super 8, as perfuragdes na pelicula eram as mesmas, assim como as faixas

sonoras e a proporc¢édo do quadro filmado.

O filme é de material mais fino — poliéster, em lugar do convencional tri-acetato ou
propionato. Isso torna o rolo do filme menos volumoso. Poliéster é extremamente
resistente e flexivel, e a qualidade do filme colorido, fabricado no Japédo, € muito
boa. (BEAL, 1976, p. 16)

Entretanto, apesar da flexibilidade e resisténcia, ndo se conseguia juntar os filmes
com a cola convencional de filme, e as emendas eram feitas com fita de celulose — que ficava
visivel na projecdo. Além disso, apenas profissionais obtinham um bom resultado na
sonorizagdo do filme, ao fixar a pista magnética na pelicula. O Single 8 podia ser projetado
nos projetores do Super 8 e o contrario também, mas ndo se podia usar um cartucho de uma

camera na outra, pela diferenca de formato.

Figura 21

N
14
¢
.g.

Céamera Fujica AX100 (f1.1) e filme Fujichrome RT200 (1SO 200)
Fonte: www.retrothing.com/2009/06/fuji-announces-the-end-of-single8-movie-film.html

Outra diferenca em relacdo ao filme era que a Single 8 ndo possuia o filtro de
conversdo automatica de luz, vendendo separadamente as duas formas do filme, para luz do
dia e para luz artificial, ou se tungsténio. A pelicula Single 8 também tinha a capacidade para

50 pés e os custos eram comparaveis, porem ndo fez muito sucesso fora do Japéo.
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5 MEMORIAS DE UMA DECADA: OS PARTICIPANTES DA | MOSTRA DE JUIZ
DE FORA DO CINEMA SUPER 8

Este capitulo ird abordar a parte préatica do trabalho, de pesquisa de campo, com a
consulta ao arquivo da Biblioteca Municipal Murilo Mendes, onde encontramos matérias do
jornal “Diario Mercantil” sobre a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, veiculadas
desde dezembro de 1979 até fevereiro de 1980. No primeiro topico, foi feito um apanhado
com Varios recortes de jornais para tentar reconstituir o clima da mostra e o que existia de
divulgacéo oficial sobre o evento.

O segundo momento do trabalho pratico foi a elaboracdo de perguntas, a partir da
metodologia da histdria oral, e a execugdo das entrevistas com cinco participantes do festival.
Os personagens escolhidos para darem os depoimentos foram: Antonio Walter Sena Junior,
mais conhecido como Toninho Buda, Marcio Assis, Arthur Lobato, Alvaro Lobo e Marcelo
Mega. Além de ja ter tido contato com alguns deles anteriormente, os cinco apresentam
aspectos semelhantes no sentido de o que os impulsionou a usar o formato Super 8 para se
expressarem, e, a0 mesmo tempo, tinham caracteristicas distintas, em termos de formacéo
académica, extrato social e, até mesmo, de objetivos de vida, 0 que tornou a amostra mais rica
e significativa. Certamente, para o objetivo do trabalho, ndo houve necessidade de aprofundar
o perfil de todos os treze concorrentes.

5.1 A MOSTRA JUIZ-FORANA NA IMPRENSA

A | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8 aconteceu entre os dias 18 e 21 de
dezembro de 1979. O festival, realizado pela Fundagdo Cultural Alfredo Ferreira Lage
(Funalfa), com o apoio do Curso Cave* e da Fotus Filmes Presentes*, aconteceu no segundo
andar da sede da Funalfa, que ficava na Avenida Bardo do Rio Branco, n° 1843. O evento,
segundo o regulamento, tinha &mbito local e regional (Zona da Mata), e podiam ser inscritos
filmes em Super 8, com as velocidades de 18 e 24 quadros por segundo, e duracdo entre dois e
trinta minutos. N&o havia restricdo de tema, as producdes podiam ter participado de outras
mostras e sido premiadas. A iniciativa foi institucional, idealizada pela Prefeitura, quando

*8 Curso pré-vestibular criado em 1964 em Juiz de Fora.
*° Loja de fotografia localizada na Rua Halfeld, centro de Juiz de Fora, no Edificio Sulacap.
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Mello Reis (partido Alianca Renovadora Nacional — Arena) estava a frente do executivo na
cidade.

A primeira matéria (Figura 22) encontrada sobre a mostra, do dia 11 de dezembro
de 1979, foi publicada no “Diario Mercantil” pelo jornalista Décio Lopes. De acordo com a
noticia, o evento foi realizado com o intuito de divulgar e promover os filmes dos cineastas
amadores. Juiz de Fora é colocada como um polo centralizador da regido e até mesmo de
parte da serra da Mantiqueira. “As pretensdes por parte dos promotores sdo apenas abrir
portas para essa veiculacdo cultural rara na cidade [...]” (DIARIO MERCANTIL, 1979, p.
10).

Figura 22

Matéria sobre a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8
Fonte: “Diario Mercantil” (11 de dezembro de 1979), p. 10
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H& também, na matéria, a divulgagéo sobre o regulamento da mostra:

V) As inscrigdes serdo recebidas na loja da Fotus Filmes, rua Halfeld, 704 — Edificio
Sulacap. VI) Os filmes deverdo ser entregues no ato da inscri¢do, cujo encerramento
seré dia 17. VII) Os filmes deverdo estar em perfeito estado de conservagdo: serdo
eliminados os filmes que ndo apresentarem condicfes necessarias a uma perfeita
projecdo. VIII) O filme ja inscrito ndo podera ser retirado, a ndo ser com a
concordancia dos promotores. 1X) Os filmes inscritos deverdo ter preenchido os
dados da “Ficha Técnica” anexa, e se possivel fazendo-se acompanhar de resumo do
argumento e condicdes de filmagens. X) O juri de premiacdo sera composto de cinco
membros, indicados pelos promotores [...] XII) O jari podera outorgar a um mesmo
filme um ou mais prémios, bem como deixar de conceder alguns dos prémios
especificados no artigo anterior, caso julguem (sic) os filmes ndo apresentem valor
cinematografico aprecidvel. XIII) As decisbes do jdri serdo incorrigiveis; XIV) Os
casos omissos serdo resolvidos pelos promotores; XV) O simples pedido de
inscricdo implica aceitacdo, por parte dos produtores, das condi¢des estabelecidas no
regulamento; XVI) Os filmes inscritos s serdo devolvidos trinta dias apds o
encerramento da mostra; [...] (DIARIO MERCANTIL, 1979, p. 10).

Apos a primeira divulgacdo, outras matérias saem no “Diario Mercantil”, como a
que foi veiculada no dia 15 de dezembro de 1979 (Figura 23), informando os dias do evento, e
0 horério: “sempre as 20 horas dos dias 18, 19, 20 e 21/12/79 (da prdxima terca a sexta-feira)”
(DIARIO MERCANTIL, 1979, p. 10). Na noticia, é ressaltado, novamente, o carater de
divulgacdo das peliculas produzidas na cidade pelos cineastas amadores: “O sentido da
Mostra é apenas o de mostrar de publico a nossa criatividade cinematografica amadora, e, as
premiagdes previstas, sob escolha do juri especializado, tem apenas um sentido simbdlico, de
incentivo [...]” (DIARIO MERCANTIL, 1979, p. 10). E reforcado que o intuito do evento é
atender a demanda dos superoitistas da cidade e da Zona da Mata, que produzem, desde
documentérios, filmes experimentais, e de ficcdo, até peliculas didaticas, cientificas e
familiares. A reportagem fala também sobre a premiagdo: filmes virgens, com a revelacdo

garantida, e diplomas.
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Matéria “Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super-8”
Fonte: “Diario Mercantil”, 15 de dezembro de 1979, p. 10

No dia seguinte, 16 de dezembro, Décio Lopes publica uma nota (Figura 24)
relembrando que as inscri¢fes estdo abertas, a partir da terca-feira, dia 18. Segundo a nota,
com o advento dos equipamentos de Super 8 e 0s custos reduzidos em relacdo ao que se tinha
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em termos de aparelhos profissionais, “um novo surto de criatividade cinematografica”
(DIARIO MERCANTIL, 1979, p. 7) surgiu, durante a década, no pais. Juiz de Fora e a regiéo

préxima nao podiam estar de fora.

Figgra 24

Q

Nota “E Super 8!”
Fonte: “Diario Mercantil”, 16 de dezembro de 1979, p. 7

A lista completa dos filmes que participaram na mostra trazia: “Um Comicio” de
Fernando Farinazzo; “Congada e Mocambique”, de Marcelo Mega e Alvaro Lobo; “Contatos
Imediatos do IV Graal” de Antonio Walter Sena Junior e Anténio Guedes; “Capoeira”, “O
Sagrado e o Profano” e “Casamento Negro” por Antdnio Walter Sena Junior; “Pescaria no
Riozinho-Sul da llha de Bananal” de Anténio Maria; “Fim de Semana”, “A Morte do Galo &
Outros”, “Carnaval 1977 e “Carnaval de 78 — Unido de Santa Luzia” de Mauro Coimbra;
“Motocross” por Gustavo; “No Embalo das Discotecas” por Dirceu da Silva; “Ditados
Populares”, de Emanuel José Almeida da Silva; “Gil no Sport”, de Méarcio Alcantara de Assis;
“Malandanc¢a” e “Ovelia”, por Flavio Candido da Silva; “Resquicios”, “Fantasia Brilhante”,
“Evolucdo Loucura Metafisica no Ser Humano” e “Nordeste — Povo, Artesaos, Arquitetura”,
de Arthur Lobato; “Nem Tudo Estd Azul num Pais Azul”, de S6nia Heloisa; “Nosso

Casamento” e “Inauguracdo do Karavan”, de Manoel Carrumba Filho.
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Com o inicio da mostra, o “Diario Mercantil” faz uma matéria (Figura 25)
tratando sobre os primeiros dias do evento. Com o titulo “Comecou bem a mostra de filmes
Super 8 do MIS da Funalfa”, a noticia afirma que havia a possibilidade de o festival ser
prorrogado até o domingo, dia 23 — 0 que acaba ndo acontecendo. A matéria trazia ainda 0s
filmes projetados no primeiro dia da mostra, que sdo: “Um Comicio”, “Congada e
Mogambique”, “Capoeira”, “O Sagrado e o Profano”, “Casamento Negro”, “Carnaval 78 —
Unido de Santa Luzia”, “Nem Tudo Esta Azul, Num Pais Azul” (documentario da peca
encenada por José Luiz Ribeiro, no ano de 1979). A fotografia, que ilustra a noticia, é do

filme de Marcelo Mega sobre a congada, gravado em Piedade do Rio Grande (MG).

Figura 25

Matéria “Comecou bem a mostra de filmes Super 8 do MIS da Funalfa” sobre o inicio do evento
Fonte: “Diario Mercantil”, 20 de dezembro de 1979, p. 10

Em janeiro de 1980, aconteceu a projecdo, no dia 31 (quinta-feira), dos filmes
premiados. De acordo com a matéria do “Diario Mercantil” (Figura 26), o andncio dos
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vencedores e a exibicdo das peliculas ocorreu no mesmo local da mostra, no prédio da
Funalfa, a partir das 20h, e com a entrada gratuita. O jari foi composto pelo artista plastico e
cineasta de Super 8, Eugénio Malta, e pelos jornalistas Messias da Rocha e Neusa Lopes —
esta Gltima, mulher de Décio Lopes e também critica de cinema. Ainda conforme as
informagdes, durante a mostra, foram exibidas quatro horas de filmes para um “publico
numeroso [que] lotou as dependéncias da Funalfa e aplaudiu inimeras realizagdes cujo nivel
ético-estético emocionou aos espectadores. Enfim, um excelente sucesso de obras inscritas e
participacdo publica” (DIARIO MERCANTIL, 1980, p. 8). Além disso, os filmes premiados

foram exibidos, a partir de marco daquele ano, em bairros, ao ar livre, e em colégios.

Figura 12

Maéria ‘ost de Juiz de Fora do Cinema Super-8”
Fonte: “Diario Mercantil”, 27 de janeiro de 1980, p. 8
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A matéria a seguir (Figura 27), assinada por Décio Lopes, € sobre “os melhores
em Super 8 da cidade”. Parte da reportagem é uma transcricdo de um panfleto de autoria de
Arthur Lobato, distribuido na mostra de filmes A Velha a Fiar, da semana cultural Longo
Circuito™, de marco de 1976. O texto comeca falando sobre o aperfeicoamento técnico, que a
mostra motivaria, mas sem entrar no aspecto competitivo e egoista. Além disso, conforme o
panfleto, os festivais proporcionam intercdmbio de conhecimentos, de filmes, ajuda na
montagem das peliculas, empréstimo de materiais, filmagens compartilhadas, além de trocas
de opinido, criticas e debate sobre o que foi apresentado. “[...] quem esta acostumado a filmar
vé com muito mais facilidade os erros que passam despercebidos para a maioria das pessoas.
A partir dessa visdo, falar com o autor do filme sobre 0s equivocos para que ele os acerte nas
proximas obras” (DIARIO MERCANTIL, 1980, p. 10). A mostra é colocada como uma
chance de expor os trabalhos, sem medo ou vergonha, “pois toda coisa que tem um fim
proposto ndo merece ficar escondida e esquecida com o passar do tempo” (DIARIO
MERCANTIL, 1980, p. 10).

A partir do pensamento de Lobato, Décio Lopes reforca que as pessoas que fazem
Super 8 em Juiz de Fora deveriam se unir para formar uma comunidade, mantendo um
relacionamento atil para todos. Segundo Lopes (1980), no ano de 1979, pelo menos, 14
pessoas estavam fazendo experiéncias em Super 8, e a quantidade de revelacbes do formato,
nas lojas especializadas, era semelhante a de fotografias e slides juntos. Dessa maneira, 0
jornalista defende a unido dessas pessoas, para manter-se o intercambio de informacdes e
também o aprimoramento técnico. Parece-nos que Lopes queria dar uma dimenséo politica ao
evento. Para ele, era “[...] simplesmente ridiculo alguém ter de fazer trés a quatro filmes, no
minimo, para alcangcar um conhecimento de técnicas e macetes que outros ja sabem ha muito,
0 que evitaria uma perda de tempo, filmes e dinheiro enorme” (DIARIO MERCANTIL, 1980,
p. 10).

Projetar as produgdes para quem gostava e fazia cinema era importante, assim,

para os cineastas amadores, que queriam melhorar os seus trabalhos.

Tomarmos consciéncia se estamos fazendo algo de bom ou ndo, por certamente (sic)
s0 passamos nossos filmes para uma quantidade muito pequena de pessoas
(geralmente amigos), que vai assisti-los por questdo de cortesia ou como
passatempo. Por esses motivos ndo fazem criticas aos trabalhos, criando a falsa
impressdo de que estamos fazendo algo excelente, pois se todos elogiam ndo se vai
querer aperfeicoar. (DIARIO MERCANTIL, 1980, p. 10)

% Nao foi possivel localizar onde esses eventos foram realizados.



Figura 27

Matéria sobre os premiados na mostra de Super 8
Fonte: “Diario Mercantil”, 31 de janeiro de 1980, p. 10

94
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A mostra dividiu-se em trés categorias, cada uma com uma premiacdo:
documentério (“Nordeste — Povo, Artesdos, Arquitetura”), ficcdo (“Ovelia”) e experimental
(“Contatos Imediatos do IV Graal”). Houve prémios, conforme a matéria de Décio Lopes
(Figura 28), também para o melhor filme, e menc¢des honrosas para melhor fotografia (Arthur
Lobato pela fotografia do filme de Flavio Céandido, “Ovelia”), montagem (filme “Ovelia”) e
trilha sonora (Carlos Henrique Carreiras pela trilha sonora de “Resquicios”, “Fantasia
Brilhante” e “Experiéncias de Animacdo”). O prémio especial do juri foi para o filme “Um
Comicio”, de Fernando Farinazzo, e a mencao especial do juri para “Fantasia Brilhante”, de
Arthur Lobato, e “Ditados Populares”, de Emanuel José de Almeida Silva.

Figura 28

Matéria com os melhores filmes premiados na mostra
Fonte: “Diario Mercantil”, 15 de fevereiro de 1980, p. 10

A mostra teve grande participacdo de jovens juiz-foranos, principalmente. Pelo
complemento anterior, constatamos que o Curso Cave doou os filmes virgens e fez os

impressos. A Fotus Filmes emprestou o equipamento de projecdo, a projecdo auxiliar, a
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sonoplastia auxiliar, contribuiu para a promocao do evento e deu a revelagdo dos filmes para

0S vencedores.

5.2 MEMORIAS E DEPOIMENTOS DOS PARTICIPANTES DA MOSTRA

Neste topico, elaborou-se os perfis dos cinco entrevistados. Essas pessoas foram
escolhidas por varios critérios, que vao desde a producdo em si, a qualidade do tema
pesquisado, até a possibilidade de ter acesso aos acervos. O objetivo da dissertacdo ndo era
analisar todos os filmes da mostra, mas fazer uma abordagem em profundidade para trabalhar
com o perfil de cada cineasta.

As conversas aconteceram entre os meses de junho e dezembro de 2016, em Juiz
de Fora, Belo Horizonte e Concei¢do do Ibitipoca, distrito do municipio de Lima Duarte
(MG). Em todas as gravacgdes, utilizamos duas cameras, uma Nikon modelo D610 e uma
Canon 7D, além de uma lapela e dois tripés. Nas duas primeiras entrevistas, a equipe foi
composta pela autora, Maria Barra Costa, pelo jornalista Jodo Gabriel Marques e pelo
advogado Lucas de Oliveira Souza, e, nas outras trés conversas, apenas Jodo Gabriel esteve
acompanhando as gravacoes.

O contato inicial com todos eles foi feito por telefone ou por e-mail. O primeiro
encontro foi com Antonio Walter Sena Junior, o Toninho Buda, no dia 11 de junho, no
cemitério da Paroquia Sdo Pedro, no Bairro homoénimo, em Juiz de Fora, por escolha do
proprio entrevistado. A segunda conversa, com Marcio Assis, aconteceu em sua propria
residéncia no Bairro Floresta (Juiz de Fora), no dia 5 de julho. Para o terceiro depoimento, nos
deslocamos para a capital mineira e entrevistamos Arthur Lobato, no dia 10 de setembro, no
Bairro Santa Efigénia, em sua casa. Alvaro Lobo foi o quarto personagem, e também
viajamos, no dia 14 de outubro, desta vez, para o sitio de Lobo, localizado em Conceigdo do
Ibitipoca, a cerca de 70 km de Juiz de Fora. Marcelo Mega foi entrevistado no dia 12 de
dezembro, em sua casa em Juiz de Fora, quase dois meses apds 0 encontro com 0 personagem
anterior, por conta de problemas pessoais que o impediram de nos encontrar antes.

Todas as entrevistas, feitas em profundidade a partir da metodologia da historia
oral, seguiram 0 mesmo questionario base (APENDICE A), elaborado anteriormente.
Algumas perguntas foram adaptadas, conforme o perfil de cada personagem ou de acordo
com os filmes apresentados na mostra. Os cinco possuiam algum equipamento que usavam na

época da mostra ou durante a década de 1970, e todo esse acervo pessoal foi fotografado,
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assim como as anotacOes e documentos dos personagens. Ao longo desse processo, todas as
mais de dez horas de entrevistas foram transcritas (APENDICE B). Os cinco personagens se
mostraram muito abertos e receptivos, e ndo tivemos dificuldades para conseguir conversar

com eles.

5.2.1 Marcio Assis: do Super 8 a fotografia

Marcio Alcantara Assis® (Figura 29), diretor do filme “Gil no Sport” (1979), foi
entrevistado na tarde do dia 5 de julho de 2016, terca-feira, em sua residéncia — casa antiga
dos pais, onde vive desde que nasceu — no Bairro Floresta, na zona sudeste de Juiz de Fora. A
entrevista durou cerca de uma hora e foi feita com duas cdmeras. O fotdgrafo mostrou onde
guarda os materiais antigos, filmes e equipamentos, em um armario da sala que funciona
como escritério. Além de trabalhar com fotografia, ele faz parte de uma linha da manifestagédo
religiosa do Santo Daime, e nos mostrou o local em que acontecem o0s rituais, no mesmo

terreno da sua casa.

Figura 29

Marcio Assis em 2016, durante entrevista concedida a Maria Barra Costa
Fonte: da autora

Assis contou que o gosto pelo cinema comecou antes da década de 1970. Em sua

casa, 0 pai tinha tradicdo de utilizar a bitola 16 mm, desde que ele se lembra, em meados dos

> Mércio Assis nasceu em Juiz de Fora, em 29 de agosto de 1950. Ele é fotografo.
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anos 1950, para registrar cenas familiares. Durante os aniversarios infantis, o pai de Assis
tinha o costume de projetar filmes, entre desenhos animados, Charlie Chaplin e 0 Gordo e o
Magro.

Assis lembra também do cinema no Bairro Floresta, que, segundo ele, era uma
instalacdo improvisada para exibigdo de producgdes em 35 mm, e as sessfes eram aos sabados
e domingos, durante a década de 1960. Na época, era comum a apresentacdo de seriados antes
do filme principal, uma espécie de novela, tradicdo que se perdeu com o tempo e foi
substituida pelos cinejornais — que também pararam de passar ao longo dos anos. No periodo,
havia as matinés no Cinema Palace, o chamado festival “Tom e Jerry”, e mais a frente, no
inicio dos anos 1970, o Palace realizava as sessdes da meia-noite, que eram exibi¢es mais

undergrounds.

E uma memdria muito rica que eu tenho do cinema em Juiz de Fora, por volta do
final dos anos 1970. Essa € a lembranca que eu tenho do primeiro contato com a
sétima arte. Veio do berco, de dentro de casa. Nado sé 0 meu pai, mas as irmas e um
ou dois irmdos também tinham suas cameras. E uma tradicdo que vem dessa
geracao, do meu pai para ca. Naquela época, nao era tdo facil quanto hoje, mas quem
tinha a possibilidade, tinha a cAmera em casa para fazer os registros. (ASSIS, 2016)

Quando comecgou a fazer os registros, entretanto, Assis ndo tinha o intuito de
trabalhar com audiovisual — como acabou acontecendo —, e, posteriormente, também com
fotografia. O primeiro contato com o Super 8 foi a partir da compra de uma camera usada de
um amigo, mas ele ndo se recorda de detalhes, como a marca e o preco do equipamento. Assis
comecgou experimentando o equipamento em producdes caseiras, que tinham enredo e certa
preocupacao estética. Para ele, o primeiro apelo foi a imagem em movimento, por conta das

possibilidades.

Eu tive umas quatro ou cinco cameras de Super 8. Nunca comprei em loja, foi
sempre trocando, fazendo escambos. Antes do Super 8, existia a bitola 8 mm, que
ainda tinha preto e branco. A grande novidade do Super 8, além do quadro maior na
projecdo, dai o nome Super, foi agregar a banda magnética na celulose e ali gravar
som e imagem. Foi um grande passo, que abriu possibilidades muito grandes na area
de criacdo. [...] Na época que apareceu, era a grande novidade, que, apesar de nao
ser totalmente barata, era uma forma viavel de trabalhar com imagem em
movimento. Quando ele chegou, foi a grande revolucdo, mas que durou, eu diria,
durante a década de 1970 apenas. Depois, foi caindo em desuso, ficando mais dificil
a questdo do filme. [...] Naturalmente, quem est& buscando, embarca na novidade. A
possibilidade era muito maior. Com o passar do tempo, fui descobrindo o encanto da
fotografia, congelar o movimento. (ASSIS, 2016)

Antes da experiéncia com a bitola nanica, Assis relatou que produziu um filme
com a camera do pai de 16 mm, juntamente com Lucio Paulo Alves Martins, o Papaulo®?. O

intuito, no entanto, o de produzir o registro sem haver preocupa¢do com nexo, mas com a

*2 Lacio Paulo Alves Martins trabalha até hoje em dia com audiovisual e possui um esttidio em Juiz de Fora.
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experimentacdo, para, assim, fazer parte do momento de efervescéncia pelo qual a cidade e o

pais passavam:

Na época, Juiz de Fora tinha o “Festival de Arte que Assola Juiz de Fora”, um dito
que ficava no ar. No final dos anos 1970 e comec¢o dos anos 1980, a cidade estava
efervescendo culturalmente, muitas coisas estavam acontecendo, dentro e fora da
Universidade. Uma época muito rica [...] Dai surge o primeiro momento, que era o
desejo de registrar: 0 momento que merecia ser registrado. O produto, o registro em
si, ndo era a minha preocupagdo final. O importante era registrar o que estava
acontecendo. Uma coisa vai puxando outra. Naturalmente, tinha um viés comercial
na histéria para poder sustentar, ndo chamaria de hobby, ndo chegava a ser um
hobby, era mesmo um comprometimento. Era a minha forma de estar integrado no
que estava acontecendo na cidade naquele momento. (ASSIS, 2016)

Marcio Assis (2013) recorda que, antes da efervescéncia cultural, houve o periodo
marcado pela opressdo do regime militar. Com 14 anos, em 1964, ele foi a Avenida Barédo do
Rio Branco, no centro de Juiz de Fora, para ver os tanques do exército irem em dire¢do ao Rio
de Janeiro para deflagrarem o golpe militar, que, segundo ele, constituiu uma ditadura velada.

Levamos anos para entender o que tinha realmente ocorrido. Mas eu me lembro
nitidamente dessa imagem, de eu indo para a Avenida Rio Branco, vendo o exército
na rua, meio sem entender, ndo é? Naquele tempo a gente ndo tinha o volume de
informagdo que tem hoje. [...] A gente foi vivendo nessa ditadura pesada ou velada.
Com o tempo, pouco a pouco, a gente foi sentindo. [...] Eu nunca sofri uma
repressdo direta do golpe. Nunca tive um receio dos pordes da ditadura. Eu sempre
me levei assim, a margem. Nunca perdi a oportunidade do protesto, da indignacao,
mas nunca me envolvi a ponto de ter o receio de parar mesmo nos porfes da
ditadura. Mas no ano de 70, eu ndo me sentia bem aqui. Sentia que as minhas ideias
ndo tinham eco, eu ndo acreditava na Universidade, ndo acreditava nos rumos que 0
pais estava tomando. E foi quando eu fui buscar uma alternativa. (ASSIS, 2013)

Durante o ano de 1970, Marcio Assis viveu na Europa, em Paris e Londres, e nos
Estados Unidos, em Los Angeles e em Nova York. O fotografo conta que fez dois
vestibulares, mas desistiu, por conta do regime militar em que o Brasil estava inserido (0 Al-
5, por exemplo, havia acabado de ser promulgado, em 1968). O pai de Assis, entdo, financiou
a viagem dele. Mesmo apenas com o inglés aprendido na escola, ele conseguiu se virar. Em
Nova York, ele trabalhou lavando pratos e fazendo arranjos de flores. O dinheiro foi investido
na compra da primeira camera de fotografia, uma Pentax, duas lentes, um flash e em um
workshop de fotografia. Assis relata que viveu a efervescéncia do inicio dos anos 1970 na
cidade americana, do movimento da contracultura, dos hippies e dos festivais de rock, e,
quando voltou para o Brasil, fez a transicdo do Super 8 para a fotografia. Ele volta para Juiz
de Fora no Natal de 1970, mas, em 1971, se muda para o estado do Amazonas, onde vai
morar por dois anos com o irmao, e depois retorna para a cidade mineira.

De acordo com Assis, a bitola foi um grande impulso para definir com que area
ele queria trabalhar: “ndo foi o fim, foi um veiculo, uma passagem a mais. Me abriu a

possibilidade de conhecer, de explorar mais. Ele [o Super 8] ndo era um fim, era um
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instrumento a mais naquele momento” (ASSIS, 2016). Em relacéo as gravages, Assis diz que
havia muita colaboragdo entre quem estava no meio cinematografico, e que a frase “camera na
méo, ideia na cabeca” era bem representativa do movimento em Juiz de Fora. Havia a relacao
da juventude com a bitola, considerando que o Super 8 propiciou que a geracdo de jovens
tivesse novo canal de comunicagao.

De acordo com o fotografo, existiam varios jornais tidos como alternativos na

154

época, e ele chegou a trabalhar no “Jornal Sete”* e na “Gazeta Jovem™>* (Figura 30), como

fotojornalista.

Figura 30

lodas as

letras do

Festival

PublicacBes “Gazeta Jovem”, edicdo de 19 de setembro de 1971, e “Jornal Sete”, datado de 29 de maio de 1970
Fonte: www.memoriasdaimprensajf.wordpress.com

Em 1976, Assis gravou em Super 8, junto com amigos, um especial de Natal para

a TV Industrial®™, em uma espécie de experiéncia de simbiose do caseiro com o profissional.

%% «Jornal Sete” foi um projeto dos jornalistas Ivanir Yazbeck, José Carlos de Lery Guimardes e Marcus
Cremonese, com o intuito de ser um meio alternativo de se fazer critica e humor, semelhante a publicagdo “O
Pasquim”. O jornal teve 20 publicacbes em torno de cinco meses, existindo apenas em 1970, e, por falta de
publicidade, foi obrigado a encerrar suas atividades.

>* A “Gazeta Jovem” foi produzida por César Romero quando o colunista tinha 14 anos de idade. A publicacio
possuia matérias relacionadas a cidade, colunas sociais, entrevistas, entre outros. O jornal comecou em 1970 e se
encerrou em 1976.

*® ATV Industrial foi uma emissora de televisio de Juiz de Fora. De propriedade de Sérgio Mendes e seus
filhos Gudesteu Mendes e Geraldo Mendes, foi inaugurada em 29 de julho de 1964 e extinta em abril de 1980,
apos ser vendida para Roberto Marinho e renomeada como TV Globo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Juiz_de_Fora
https://pt.wikipedia.org/wiki/29_de_julho
https://pt.wikipedia.org/wiki/1964
https://pt.wikipedia.org/wiki/Abril
https://pt.wikipedia.org/wiki/1980
https://pt.wikipedia.org/wiki/Roberto_Marinho
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A equipe, composta por uma pessoa do departamento comercial, iluminador, assistente de
som e dois cAmeras, saia pelo Calgaddo da Rua Halfeld, pelas galerias e outras ruas do centro
da cidade, perguntando quem queria participar do especial. “Montamos um trabalho muito
legal de 30 ou 40 minutos. Registra bem o coracdo da cidade em época de natal, em que a
cidade ficava muito festiva” (ASSIS, 2016). Para colocar no ar, era usada uma técnica muito
rudimentar: projetar o filme e, pela cAmera da televisdo, gravar o que estava sendo projetado.
A experiéncia deu tdo certo que reprisaram trés vezes, a pedido das pessoas que viram. Para
revelar, no inicio, os filmes precisavam ser enviados para Sado Paulo. Depois, a loja do Zé
Kodak, no centro de Juiz de Fora, comecou a recebé-los, reveld-los e entregar as peliculas, o
que facilitou muito, de acordo com Marcio Assis.

Para editar os filmes, o trabalho era bracal e artesanal, de acordo com Assis, e
feito na moviola. “A gente colocava o filme e ia vendo em uma pequena telinha, ndo tinha
COmMO mexer com 0 som, mas a imagem vocé via. [...] Vocé ia vendo o filme no monitorzinho.
Tinha uma fita propria, tipo durex, que vocé usava para emendar pedaco por pedago do
filme.” (ASSIS, 2016). Nas moviolas mais modernas, segundo o cineasta, existia um
dispositivo que possibilitava cortar no préprio aparelho. Se ndo, era feito na mdo mesmo:
cortar na tesoura, separar o rolo e ver qual take juntar com aquele. “Era um trabalho [...] de
muita paciéncia. Até existem os editores profissionais, mas, na época, tinhamos que fazer o
trabalho todo, ninguém tinha condigdo. Eu cheguei a ter meu proprio editor em casa, que
passei para frente” (ASSIS, 2016)

Ap0s a revelacdo e a montagem, Assis conta que improvisava sessées em casa, da
mesma maneira que o0 seu pai, para exibir as producées. Além disso, ele fazia um servico de
projecdo dos filmes em festas de criangas, e, com o tempo, comegou a registrar casamentos —
0 que se mostrou um bom mercado (Figura 31). O Unico problema era que a cdpia em Super 8

era muito cara, e, portanto, era dificil duplicar o material.
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Figura 13

Projetor Canon S-400 usado por Marcio Assis nas exibic6es dos filmes e detalhes da lente e dos botdes de slow
motion
Fonte: da autora

Assis lembra que comprar o Super 8 ndo era muito simples, porque ele ndo era
vendido em qualquer lugar, nem era muito divulgado. Portanto, as informagbes ficavam
restritas apenas para quem procurava e estava realmente interessado, ou seja, um nicho bem
direcionado e especifico. Apesar de o custo ter baixado e ter se tornado mais viavel a
producdo de filmes, o fotdgrafo afirma que o poder aquisitivo contava bastante, porque a
tecnologia néo era acessivel a grande maioria. O processo completo também encarecia: “vocé
tinha que comprar o filme, filmar, [...] mandar o filme para o laboratorio da Kodak em Séo
Paulo ou no Rio de Janeiro, esperar uma semana para o filme voltar. Isso tudo envolvia custo”
(ASSIS, 2016).
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O filme “Gil no Sport” (1979), de Méarcio Assis, participou da | Mostra de Juiz de
Fora do Cinema Super 8. Para o autor, o evento foi um prenuncio do que seria a década de
1980, de efervescéncia cultural. A divulgacdo foi feita pela imprensa local, especialmente, o
“Diario Mercantil” e pelo convite feito boca a boca. De acordo com Assis, a plateia ficou
cheia: “Foi bem concorrido. Eu diria que uns 10 ou 20% do que foi apresentado tinha um bom
nivel, mas a maioria era bem amador mesmo. Muita gente apresentou trabalho e muita gente
foi assistir, foi concorrido” (ASSIS, 2016). Ele narra que a noite foi muito animada, com troca
de ideias, e elogia a iniciativa por ter sido uma maneira dos diretores encontrarem publico
para as suas producdes.

“Gil no Sport” representa também o momento de abertura politica, em que
grandes shows, como o do ex-exilado politico Gilberto Gil, e aglomeragdes publicas voltam a
acontecer no Brasil. Assis tinha material produzido na época, mas, coincidentemente, pouco
antes do festival, aconteceu o show de Gil, e ele aproveitou a oportunidade para gravar parte
do show, sem preocupacéo, por puro registro. Como o filme era o mais recente que o diretor
tinha, ele resolveu apresenta-lo no festival, e o trabalho foi muito bem recebido pelo publico,

conforme relata:

Pediram até para repetir. Fiquei muito feliz, sensacdo boa de reconhecimento do
trabalho. Naquela época, as coisas tinham outra conotacdo, estava se abrindo
mesmo, antes era tudo muito fechado. Mas era um movimento mundial, eu morei na
década de 1970 em Nova York, estava acabando de acontecer o Woodstock, assisti
Led Zeppelin no Madison Square Garden, no dia em que o Jimi Hendrix morreu.
Imagina a explosdo que era essa época. Isso foi varrendo o mundo e chegou em Juiz
de Fora, ndo tinha como. Era uma época muito rica, de embate de geracdes. Sem
davida nenhuma, o Super 8 foi uma ferramenta maravilhosa para expor ideias e
sentimentos. (ASSIS, 2016)

O filme®® é uma espécie de documentéario, com duracdo de 8 minutos e 45
segundos. O inicio mostra o palco vazio, os instrumentos, e o publico aguardando o comego
da apresentacdo. Gil entra, seguem-se duas cancdes e o filme termina, sendo a mdsica
“Marina” (1979) registrada por inteiro. “Quem apresenta o show é o Marquinhos Camil®’, que
é uma figura que ja foi para o andar de cima e era o icone dessa época. Tenho um carinho
muito especial por esse filme por ter também o registro dessa figura que era muito querida”
(ASSIS, 2016). Para gravar, o cineasta utilizou cerca de trés rolos, sem edicdo. A camera
usada possuia audio, mas o filme ndo tinha grandes efeitos, apenas o registro com o corte
seco. “Eu ndo tinha muito o que fazer, estava com uma Unica camera. O maximo que eu

conseguia fazer era um movimento de cAmera, andando por ali. [...] Mas era 0 que bastava,

% A producio jé foi digitalizada.
> Marcus Kamil nasceu em Carangola, Minas Gerais, em 31 de janeiro de 1953, e foi um artista plastico, que
teve muitas de suas obras expostas na Galeria de Arte Celina.
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porque era Gilberto Gil em Juiz de Fora, e isso trouxe um produto final de valor” (ASSIS,
2016).

A afinidade com a camera e com o registro da imagem era 0 que movia Assis a
buscar tornar onde vivia um lugar melhor por meio do seu ponto de vista. Ele conta que tinha
muitos registros aleatorios de eventos, corridas, festas, nunca com um objetivo comercial, mas
com a maior preocupacdo do material poder ser usado para fazer as pessoas pensarem e
refletirem sobre a realidade em que estavam inseridas. Assis tem guardados alguns desses
filmes em casa ainda, mas outros se perderam, foram emprestados ou estdo com outras
pessoas.

Dentro dessa perspectiva, ndo podemos deixar de falar sobre o periodo de
liberdade sexual e de consumo de drogas, bem representada pela geracdo “sexo, drogas e
rock”. Para Assis (2016), existia uma relacdo do cinema com as drogas na época, ja que as
substancias permeavam 0s meios artisticos e culturais. Entretanto, ndo era comum o uso de

drogas pesadas, nem havia a associagdo com a criminalidade.

Era muito comum associar quem estava buscando e abrindo novos caminhos ao uso
de drogas. Fico até meio assim de me referir a essas substancias como drogas,
porque na verdade, dependendo do uso, elas podem ser expansores de consciéncia.
[...] A gente usava as “drogas criativas”. De certa maneira, quem fumava sua
marijuana, estava buscando a expansdo da sua criatividade. (ASSIS, 2016)

Apesar de sempre ter estado envolvido com o cinema, Assis ndo chegou a
participar de associagdes ou do cineclube juiz-forano, o CEC. “Nunca tomei parte ativa.
Talvez eu tenha participado de uma ou duas reunifes, mas nunca estive assim, engajado no
movimento. Sempre acompanhei de longe [...]” (ASSIS, 2013). Outro movimento cultural,
que havia na cidade, e ele rememora, foi o Festival de Musica Popular, que aconteceu entre
1968 e 1973. Idealizado por Mauro Motta®® e criado pelo Itamar Franco, teve nomes como
Clara Nunes, S&, Rodrix e Guarabira e Gonzaguinha.

Lembro do ano em que ganhou a musica “Casa no Campo”, de Zé Rodrigues. No
sabado em que ele apresentou a masica e ela foi consagrada, na mesma manha, ele
esteve na minha casa. Ele, Luiz Carlos Sa e Guarabira. Na época, era S, Rodrix e
Guarabira. Numa conversa informal, a gente combinou e, dali uns 15 dias, eles
voltaram e ficaram hospedados na minha casa. Passamos o final de semana
produzindo um filme, que estd na mao do Papaulo59 hoje em dia. As coisas iam
acontecendo assim, tinha uma oportunidade ou criava-se uma oportunidade. (ASSIS,
2016)

* Mauro Motta é um compositor e produtor musical brasileiro. Nascido no Rio de Janeiro (19 de fevereiro de
1951), ele foi parceiro de Raul Seixas, com quem compds dezenas de musicas, como “Baby baby”, “Sheila” e
“Doce, doce amor™.

% Entramos em contato com o Papaulo e descobrimos que o filme existe ainda em Super 8, mas ndo foi
telecinado. Segundo Papaulo, o filme ndo tinha roteiro, “nem intencdo de produzir uma obra de arte, foi uma
curticdo apenas” (MARTINS, 2016).
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De acordo com o fotdgrafo, ele ndo chegou a participar de outros festivais, apenas
da | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8. “Nunca tive essa vontade de apresentar o
trabalho e de me dar ao trabalho de inscrever. Nunca corri muito atras ndo” (ASSIS, 2016).
Entretanto, a medida que os registros comecaram a aparecer e ir a publico, uma coisa foi

puxando a outra:

Comecaram a aparecer projetos alternativos de producfes alternativas. Foi
crescendo pelo proprio movimento. Néo tinha a facilidade de informagdo que existe
hoje, em termos de técnica, de desenvolvimento, mas era muita gente
experimentando junto. Havia uma troca muito grande. Me lembro do grande nome
dessa época, 0 José Sette®, o Zé Santos®. Essa turma levou mais a sério o trabalho.
Diria que havia uma outra parcela, o Eduardo Arbex®, eu, Papaulo, que era uma
gente mais solta, Com menos compromisso, 0 COMpPromisso era com a criatividade, a
se dar expansdo para a criatividade. Foi uma ferramenta muito poderosa nesse
sentido de expandir a criacdo. (ASSIS, 2016)

Para ele, o Super 8 deixa a heranga de ter sido o formato que possibilitou um
canal para os jovens manifestarem o0 que estava acontecendo na cidade, tornando-se um
veiculo muito poderoso para a expansdo de ideias. No final dos anos 1970 e inicio dos 1980,
Assis (2016) relata uma experiéncia que teve para sincronizar um filme de Super 8 sobre as
manifestacdes do Divino Espirito Santo. A pelicula era muda, e ele teve que sincronizar a
imagem com o som, gravado em fita magnética. O trabalho foi feito com Susana Villaga, na
época, esposa de Juracy Neves (diretor do Grupo Solar), e, dali surgiu a relagdo com a
Tribuna de Minas, onde foi fotdgrafo depois. Susana tinha um grupo de estudo, que envolvia

0 movimento familiar cristdo e os direitos humanos.

Ela me chamou, e fizemos uma grande producdo em Super 8 nesse sistema:
filmando as imagens e agregando o som na sincronia a dedo. Esse filme marcou a
época, era uma historia sobre as manifestagdes do divino Espirito Santo, um tema
bastante desafiante. Fizemos uma grande pesquisa e o trabalho durou de quatro a
cinco meses para ter o produto final de 15 minutos. O filme® correu muitas escolas
de Juiz de Fora, e, normalmente, havia uma mesa redonda depois da exibi¢do do
filme, que suscitava um debate muito rico. [...] A gente projetava e tinha, ao lado, o
gravador, e tinhamos que sincronizar no dedo. Colocavamos para rodar a celulose, e
junto colocavamos o som. (ASSIS, 2016)

De acordo com Assis, 0 Super 8 tem grande durabilidade e ele nunca teve
problemas com a deterioracdo do material, diferente dos filmes em 16 mm do pai, que se
decompGem com o passar dos anos. O fotdgrafo guardou muitas peliculas em casa, mas

%0 José Sette foi um cineasta brasileiro. Nasceu em Ponte Nova (MG), e teve sua carreira cinematografica ligada
a Minas Gerais. Entretanto, Sette iniciou a empreitada no cinema no Rio de Janeiro, quando teve contato com 0s
filmes do cinema marginal.

%1 José Santos foi cineasta e produziu diversos filmes, como o curta “Bar Redentor” (1987, Juiz de Fora), “Carta
a Cuba/ Carta ao Brasil” (1991, Juiz de Fora) e “Viaduto do Cha” (1993, Séo Paulo).

%2 Eduardo Arbex trabalha até hoje com audiovisual e possui uma produtora de video em Juiz de Fora
atualmente.

%3 Marcio Assis ndo sabe onde o filme sobre as manifestacdes do Espirito Santo esta.
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perdeu outras tantas emprestando. “Sei que alguns filmes estdo espalhados, vocé empresta
para um e para outro, hoje eu ndo sei onde estdo muitas coisas que foram produzidas [...]”
(ASSIS, 2016). Para ele, trabalhos que buscam preservar essa memaria e também o material
sdo importantes. “Fico feliz porque esse material, de alguma forma, esta preservado para a

frente, ainda esta cumprindo a missao dele” (ASSIS, 2016).
5.2.2 Toninho Buda e a Sociedade Alternativa

Antdnio Walter Sena Junior® (Figura 32), mais conhecido como Toninho Buda,
foi o diretor do filme “Contatos Imediatos do IV Graal” (1979), juntamente com Antonio
Guedes. A conversa com Buda, que rendeu quase duas horas de gravagédo, aconteceu na
manhd do dia 11 de junho de 2016, sabado, no cemitério da Paréquia Sdo Pedro, no Bairro
homonimo, em Juiz de Fora, por escolha do proprio entrevistado. Vestido a carater, com
alguns dos trajes do filme, Buda disse que ndo gosta de entrevistas feitas a partir da linguagem
convencional, que prefere “viver, vestir as roupas” (BUDA, 2016). A atmosfera do encontro
foi bem performatica desde o inicio, o que ajudou a equipe a sentir o clima do filme, de

irreveréncia e critica.

Figura 14

Toninho Buda durante entrevista concedida a Maria Barra Costa, no Cemitério da Parquia S&o Pedro, no Bairro
homdnimo, em Juiz de Fora
Fonte: da autora

e

% Toninho Buda nasceu em 16 de janeiro de 1950, em Trés Coragdes (MG). Ele é engenheiro civil, escritor e tem
formacdo também em Educacédo Fisica e artes cénicas.
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“Contatos Imediatos do IV Graal”, gravado em Super 8, foi exibido, pela primeira
vez, em dezembro de 1979, na | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8. Toninho Buda €
um exemplo da emergéncia do jovem como sujeito provocador de mudancas sociais. A sua
obsessé@o por documentar o influenciou a gravar em Super 8. Para ele, a mostra de cinema foi
importante por “permitir que os filmes, geralmente, guardados em casa, fossem exibidos para
um publico maior” (BUDA, 2013).

Buda passou a infancia em Trés Corag0es (MG), onde costumava ver os filmes de
Amacio Mazzaropi®, Zé do Caixd0®®, entre outros cineastas. “S&o génios do cinema que
matavam a gente de rir de uma forma muito simples. Entdo eu sempre fui fascinado pelo
cinema. Depois eu descobri que o cinema é uma linguagem extraordinaria” (BUDA, 2016).
Ele diz que, com o tempo, percebeu a influéncia que o cinema possui na vida das pessoas, de
forma geral, e que os filmes tém a capacidade de transportar o individuo para o que estava
acontecendo na tela.

Os diretores da producdo exibida na mostra, Toninho Buda e Antonio Guedes, se
conheceram durante um estagio em uma empresa ferroviaria em Juiz de Fora, em 1975. O
primeiro estudava Engenharia e o segundo, Fisica e Astronomia. Nos anos 1960, Guedes®’
militou em movimentos da esquerda armada e chegou a ser preso pelo exército. Ja Buda
estava envolvido, desde o inicio da década, com movimentos alternativos, entre eles, a
Sociedade Alternativa®, e o restaurante macrobiético, que propunha uma remodelacido da
cultura em todos os niveis, desde a medicina até uma nova forma de ver a familia, o sexo, a
religido e a natureza (BUDA, 1999, p. 12).

Tinha amigos nossos, No nosso grupo, que eram fascinamos por fotografia. Logo no
inicio dos anos 1970, em 1974, apareceram as cameras Super 8. E todo mundo ficou
fascinado com aquilo, porque era a possibilidade de fazer cinema em casa. Dava um
trabalho enorme, custava muito caro. Em 1977, um amigo que tinha uma cémera
muda, sem som, quis comprar uma cAmera com som e vendeu pra gente por um preco
bom e barato. Eu e Guedes dividimos esse valor e compramos esta cAmera que esta
aqui, que eu uso como arma. Do jeito que as coisas estdo, temos que andar armados.
Entdo, as nossas armas sdo realmente a cultura. A gente ndo usa arma de dar tiro nos
outros. A gente atira realmente com cultura. Eu tenho esta cAmera até hoje, vocé vé
como ela é tdo boa, é de 1974, e estd funcionando até hoje. (BUDA, 2016)

% Mazzaropi (S&o Paulo, 9 de abril de 1912 - Sao Paulo, 13 de junho de 1981) foi um cineasta, humorista e ator
brasileiro, e fez mais de 30 filmes ao longo de sua carreira.

66 76 do Caixao é o personagem mais famoso de José Mojica Marins (Sd0 Paulo, 13 de marco de 1936), cineasta,
ator, roteirista de cinema e televisao brasileiro.

%" Guedes foi preso politico na Penitenciéria de Linhares, em Juiz de Fora, e criou o Observatério de Linhares
(ARBEX, 2015, p. 25).

% Sociedade que pregava a liberdade e a ndo limitacdo da vontade humana. Foi criada pelos compositores Raul
Seixas e Paulo Coelho, em 1973.
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Depois de comprarem a camera, 0s dois comecaram a registrar todos os
movimentos que eram feitos na rua para propagar a Sociedade Alternativa. A principio, ndo
havia a intencdo de se produzir um filme — a ideia era registrar o que estava acontecendo.
“Faziamos eventos nas universidades, nas ruas, viajavamos pra S&0 Tomé das Letras, S&o
Paulo [...] para apresentar nosso trabalho. Tinha um movimento em Juiz de Fora enorme nessa
época, [...] que era o da contracultura” (BUDA, 2016).

O filme “Contatos Imediatos do IV Graal” era do género experimental, e foi
finalizado pouco antes da mostra. Ele conta a histéria de dois extraterrestres que visitam a
Terra regularmente hd dez mil anos. A producdo, em sua estrutura, é dividida em sete
momentos: a chegada dos extraterrestres, as cinco batalhas para acabar com as estruturas da
sociedade, e a festa da vitoria.

A gravacdo foi feita em bitola de Super 8, colorida e sem som, sendo a trilha
sonora gravada em fita cassete® posteriormente. N&o havia roteiro predefinido e a edicdo do
filme foi feita pelo proprio Toninho Buda em um laboratorio localizado na loja do Zé Kodak.
Era durante as exibi¢oes do filme, seja na | Mostra de Juiz de Fora de Cinema Super 8 ou em
residéncias de amigos que tinham o projetor (nenhum dos dois cineastas amadores possuia o
equipamento), que os autores faziam a narracdo e os “efeitos especiais”, em performances
teatrais ao vivo. A obra, atualmente, estd digitalizada e tem duragdo de 33 minutos, mas, na
época em que foi concluida, tinha em torno de 20 minutos. O filme foi gravado com a camera

japonesa Minolta XL-400 (Figura 33), em mais de 30 rolos.

8 A fita cassete, conhecida como K7, ou compact cassette é uma espécie de fita magnética para gravacio de
audio, langada oficialmente em 1963, invencao da empresa holandesa Philips.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fita
https://pt.wikipedia.org/wiki/1963
https://pt.wikipedia.org/wiki/Holanda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Philips
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Figura 33
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“Contatos Imediatos do IV Graal” e detalhes do seu manual escrito em
inglés
Fonte: da autora

Céamera utilizada na gravacdo do filme

O estojo da cAmera é datado de 1974, segundo Buda (2016). Ele ainda possui o

manual com os documentos de fabricacao.

A gente comprava no Zé Kodak uma caixinha quadradinha e o filme vinha dentro.
Aqui esta a cAmera, os controles muito simples, tudo manual. Do outro lado, vocé
abria para colocar o filme dentro. O filme e as duas pilhas. Tinha 3 minutos e meio
para filmar. [...] O botéo vermelho € o gatilho para disparar. Aqui do lado tem visor
que vocé vai vendo quanto do filme usou. Isso € interessante, porque a gente
percebe, em um documentario, por exemplo, que 3 minutos e meio é muito filme se
vocé souber aproveitar. D4 pra fazer muita coisa. VVocé vai para uma festa, por
exemplo, e, em 3 minutos e meio, vocé faz o registro da festa. O filme custava muito
caro. Também tem o botdozinho para vocé escolher se vai filmar na luz do sol ou na
luz artificial. [...] Todo o filme Super 8, vocé pode observar, quando projeta, tem
uma projecdo granulada. S6 que tinha esse filme de alta qualidade, em que ficava
uma proje¢do mais uniforme, mas era muito caro. E a gente queria o registro. O que
caracteriza hoje o Super 8 é exatamente aquela coisa de quase ver os quadrinhos
passando. Fica quase que piscando de tdo primitivo que é a técnica, mas é cinema.
(BUDA, 2016)

Em relacdo ao preco, Buda relata que o Super 8 era caro, ainda mais em sua
situacdo de estudante de Engenharia, que se bancava com projetos de plantas de casa. “E pra
gente era muito caro fazer qualquer coisa dessa natureza. Para quem tinha dinheiro,
evidentemente, ndo. Até hoje é assim, vocé tem uma camera extremamente sofisticada ou
uma camera mais comum. O Super 8 era muito caro” (BUDA, 2016). Ele descreve que
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existiam as cameras sonoras, mas eram mais caras ainda. Todo o processo, desde a compra do

filme, até a revelacdo e projecdo era um ritual para o cineasta:

Vocé comprava o filme, abria, botava na méaquina. As vezes, fazia picado. Filmava
um pouco, guardava. As vezes, ficava uns quatro, cinco meses com o filme. Ai
mandava para revelar. O filme ia para o laboratério em Sdo Paulo. Demorava mais
ou menos 25 dias, um més, um més e pouco para voltar. Ai vocé ia buscar e ndo
tinha chegado, dava uma ansiedade danada. [...] Ai para ver o filme, a gente ndo
tinha projetor. Tinha que procurar alguém que tinha um projetor para ver o filme.
Ficava tentando ver o que filmou com uma lente para tirar um gostinho antes. Uma
porrada de retratinho da mesma cena. Para editar, finalmente, veio a maquina de
edicdo, a moviola. Tinha um visor, com uma lampada que iluminava e vocé via o
filme. Vocé ia e voltava, e escolhia o quadrinho certinho que vocé queria editar e
cortar. Aquele negdcio de ir para frente e para tras, de fazer o movimento contrario,
era algo fascinante. [...] ver milhdes de retratinhos, escolher o retratinho que da o
movimento e d& essa ilusdo de 6tica de movimento fascinante. Cinema € a maior
diversdo. (BUDA, 2016)

Buda e Guedes ndo tinham editor, entdo, utilizaram o disponivel na loja do Zé
Kodak para montar o filme. “Aprendi a mexer com a moviola, vocé via o filme passando, e
emendava, cortava. Eu sei que fiz mais de duas mil emendas em um filme. Ao mesmo tempo,
eu ia bolando o roteiro com as imagens que a gente tinha. E bolei a histéria” (BUDA, 2016).

Ele narra que as exibi¢des aconteciam nas casas dos “amigos ricos, que nao
tinham coragem de fazer o que a gente fazia” (BUDA, 2016). Um deles era um médico que
morava no Parque Halfeld, tinha projetor, e era f& de Toninho Buda. Nas sessdes na
residéncia do amigo, o grupo chegava com os filmes, apagava as luzes e ligava o projetor. “A
gente ficava fascinado, trés minutos e meio de orgasmo. Tinha que esperar quase um ano pelo
novo rolinho, um ano n&o, a gente tinha uns dois rolinhos de cada vez. Ai, quando ia levar o
rolinho novo para ver, levava os antigos também”. (BUDA, 2016). As vezes, Buda chamava
outras pessoas que tinham filmes e fazia uma espécie de sarau. “E tinha cerveja, churrasco e
tal, mas como eu ndo bebia, ficava so6 olhando. Eu ficava viajando naquele negdcio todo, era
extraordinario” (BUDA, 2016).

Apesar das reunides para assistir aos filmes, Buda ndo fazia parte de nenhuma
associacdo de cinema ou cineclube. O cinema foi a forma de denunciar e criticar os aspectos
da sociedade que ele ndo gostava, mas, de acordo com o0 seu depoimento, sempre foi

marginalizado culturalmente.

Eu sempre fui muito inculto nessas areas. Eu era das Exatas, fazia Engenharia. Mas,
em Juiz de Fora, ndo pertencia ao pessoal da cultura. Sempre fui marginal nessa
area. Tanto € que a implicancia com a igreja, eu é que tinha. O Guedes, por exemplo,
era esotérico, muito mistico e muito culto. Todas as pessoas do nosso grupo eram
muito cultas. Eram pessoas da esquerda, conheciam Karl Marx. Eu ndo sabia porra
nenhuma desse negdcio. Eu queria era baguncgar o coreto das coisas que eu hdo
gostava. (BUDA, 2016)
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Desde crianga, Buda ndo gostava da instituigdo da Igreja, por exemplo. Dentro de
casa, havia uma contradi¢cdo: o pai era da magonaria, enquanto a mae era profundamente

catolica.

Meu pai era extremamente debochado, cachaceiro, alcotlatra desde crianca, jogador
de baralho, magom. Macom é adorador do Baphomet, que é o deus das florestas, o
Pa dos gregos. Os macons sdo inimigos da igreja, claro. E isso me influenciou
demais, porque debochava de tudo. A minha mae era profundamente catélica,
coitada de ter que conviver com ele. Mas eu puxava mais para o lado do meu pai.
(BUDA, 2016)

Para ele, Juiz de Fora sempre foi uma referéncia na cultura do pais, com nomes
como o do jornalista e escritor Fernando Gabeira e da familia Bracher, de artistas plasticos.
Conforme Toninho Buda, na época, pressupunha-se que, se o individuo era ligado a cultura,
estava relacionado também aos movimentos de esquerda e era contra 0 governo militar. Ele
acabou convivendo com muita gente assim, especialmente, pela proximidade que Guedes (o

outro diretor do filme) tinha com esse grupo — pessoas com a condig¢éo financeira elevada.

Mas nunca fui uma pessoa culta, ndo era da cultura, nem do meio, que era um meio
mais bem de vida, [...] da classe A. Eu era fodido, sempre morei em beco, em
republica. Quando me aproximei daquilo tudo, eu fiquei admirado. As pessoas liam
o “Jornal do Brasil” todo dia e discutiam aquilo, teses marxistas. Eu me sentia o pior
dos individuos, o mais burro. Mas, aos poucos, fui me aproximando de pessoas e,
posteriormente, me destaquei de forma peculiar. Eu levava as minhas coisas ao pé
da letra, com radicalismo total. S6 eu era macrobiético da turma toda. Eles
filosofavam e bebiam pra caralho, era muito mental. Eu era muito de fazer. [...] Aos
poucos, eu fui sendo as coisas e ndo sendo o intelectual das coisas. Isso foi
determinante para minha trajetoria. (BUDA, 2016)

A producdo, registrada entre 1976 e 1979, faz parte de um contexto de abertura
politica, iniciada em 1974, com o governo do general Ernesto Geisel, e concluida em 1985,
com o fim do mandato do general Jodo Baptista Figueiredo. As tomadas de “Contatos
Imediatos do IV Graal” foram gravadas na Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF), no
anfiteatro da Faculdade de Engenharia da UFJF, nas ruas da cidade de Juiz de Fora e em S&o
Tome das Letras (MG). Inclusive, devemos ressaltar que algumas cenas do filme foram
utilizadas no documentério “Raul - O Inicio, o0 Fim e o Meio” (2012), do diretor Walter
Carvalho, que conta a historia de Raul Seixas.

Por ser muito critica e conter cenas de sexo e violéncia, a obra causou
constrangimento e chocou a plateia, quando estreou na | Mostra de Juiz de Fora do Cinema

Super 8, segundo o relato de Buda (2016).

Toda as vezes que eu mostrei o filme deu confusdo, inclusive na estreia dele no
festival de Super 8. No dia, o festival estava lotado de pessoas que gostavam de
cinema. Quando ele foi exibido, eu e Guedes levamos para a sala um monte de cruz
de cemitério, vela vermelha e preta, acendemos incensos. Comeca o filme,
colocamos musicas do Raul Seixas e comegamos a gritar contando a histdria do
filme. Na época, ele tinha em torno de 18 minutos. Aos 9 minutos, as pessoas que
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eram catolicas e estavam presentes comegaram a gritar, dizendo que era uma ofensa
e um sacrilégio. Deu uma briga que tivemos que interromper a sesséo e os catdlicos
foram embora. No final, acabamos vencendo o prémio de melhor filme na categoria
experimental (Figura 34) e ganhamos uns cinco rolos de filme virgem. (BUDA,
2016)

Figura 15

Trecho da matéria publicada com o titulo “Os premiados na Mostra Super”, em que “Contatos Imediatos do 1V
Graal” é premiado como melhor filme experimental
Fonte: “Diario Mercantil”, 2 de fevereiro de 1980

Além de “Contatos Imediatos do IV Graal”, Toninho Buda inscreveu mais trés
producbes: os documentéarios “Capoeira” (1979), “O Sagrado e o Profano” (1979) e
“Casamento Negro” (1979)™. De acordo com o diretor, os trés foram feitos seguindo a légica
de uma cdmera na mao, observando diferentes situacfes e cenas interessantes. “O rolo de
filme tinha apenas trés minutos, e para isso era necessario gravar 0 maximo de cenas
interessantes nesses trés minutos” (BUDA, 2016).

“O Sagrado e o Profano” (3 minutos, a sonorizar) foi gravado no Cemitério
Municipal de Juiz de Fora, no Dia de Finados, e “Capoeira” (3 minutos, a sonorizar), durante
uma roda de capoeira, da qual Toninho fazia parte na década de 1970 — as cenas eram apenas
de golpes. J& “Casamento Negro” (7 minutos, sonoro) foi filmado em uma festa na

Universidade, na faculdade de Engenharia.

Nada de grande importancia, mas para aquela época, tratando-se de "filmes", para
no6s assumia o status de "documentario™. O "casamento™ s6 tem sete minutos porque
existiam duas cameras filmando, a minha e a de um colega de escola. Depois eu
"comprei" o filme que ele tinha feito, na verdade, pagando somente o valor de um
filme virgem. Depois, simplesmente colei os dois filmes. (BUDA, 2016)

Apesar de possuir todo o material dos filmes guardado, Buda ndo pretende, a

principio, fazer algo com o que tem, no sentido de formar algum tipo de acervo para ser

70 Os trés filmes estdo em posse de Toninho Buda, mas néo foram digitalizados.
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disponibilizado para outras pessoas, tanto pela auséncia de recursos, quanto pela falta de
tempo e por estar envolvido em outros projetos.

Eu sempre tive o sonho de digitalizar o ‘Contatos Imediatos’, porque desde o inicio
eu tinha a concepcédo simbdlica dele toda tracada, e com a trilha sonora especifica
para cada cena. Mas nunca tive condi¢do de fazer isso. A oportunidade surgiu
quando o Walter Carvalho me procurou, fazendo o documentario do Raul Seixas. Eu
falei sobre o filme, ele quis vé-lo e adorou. Pediu para colocar partes do filme no
documentario e, em contrapartida, disse que faria a digitalizacdo dele nos melhores
laboratérios de S&o Paulo. Entdo foram eles que fizeram a digitalizagdo para mim.
Eu so6 coloquei a trilha sonora depois, com outro amigo de S&do Paulo. [...] Quanto
aos outros filmes, ndo tenho intencdo nenhuma de mexer com isso. (BUDA, 2016)

Buda recorda que a estrutura do festival era bem simples, sem grande produgcéo,
muito alternativo, contando, inclusive, com a ajuda de alguns participantes na organizacao.
“O festival era tdo pequeno, feito com a galera mais conhecida mesmo. O Décio [Lopes]
estava correndo atrds de tudo, entdo, era assim: ‘Onde vai arrumar a toalha para botar na
mesa?’. Tudo assim”. (BUDA, 2016). O patrocinio, conforme o relato, foi feito pelo Zé
Kodak, que doou algumas peliculas para a premiacdo. “Para ele, era um grande negécio criar
uma cultura de cinema em Juiz de Fora, em que ele revelaria o filme” (BUDA, 2016).

Segundo o cineasta, Décio Lopes era apaixonado por cinema e incentivava 0
movimento na cidade. “Completamente embriagado por cinema e por cachaga, porque ele
bebia cachaca em toneis” (BUDA, 2016). Décio teria recuperado, do lixo, o arquivo de Jodo
Carrico, e levado para o Rio de Janeiro. “Ele foi 14 buscar na beira do lixo, porque todo
mundo tinha medo daquela merda pegar fogo, e pegava mesmo, né. Os filmes antigos
pegavam fogo. Ele foi 14 e recuperou os filmes do Carrico e levou para o Rio de Janeiro, fazia
um alvorogo desgracado” (BUDA, 2016).

No dia da exibicgdo de “Contatos Imediatos do IV Graal” na mostra, Toninho Buda
e Antdnio Guedes sairam pelo centro de Juiz de Fora, vestindo roupas que aparecem no filme
para convidar o publico para a mostra, como explicitado na matéria do “Diario Mercantil”
(Figura 35), em que a dupla “[...] aumentou a movimentacdo no centro da cidade desfilando
com tanicas negras e simbolos préprios, enquanto com um sino chamava maior atengdo para
sua passagem e 0s cartazes em que anunciava a exibicdo [...]” (DIARIO MERCANTIL, p. 7,
1979).
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Figura 16

Matéria sobre o filme de Toninho Buda e Antdnio Guedes, intitulada “Grupo esotérico exibe os Contatos
Imediatos e desfila pela cidade”
Fonte: “Diario Mercantil”, 21 de dezembro de 1979, p. 7.
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O periodo, em que o filme foi gravado, foi marcado pela abertura politica no
Brasil. Entretanto, a conjuntura anterior, de meados dos anos 1960 até meados dos anos 1970,
aponta para o protagonismo do jovem, que cria diversos movimentos, no mundo, relacionados
a politica, a sexualidade, as drogas ou a luta estudantil. Juiz de Fora, portanto, faz parte desse
movimento que se alastra pelo pais e pelo mundo. A vertente do filme dialoga muito com a
musica. Durante a exibigdo, era tocada uma trilha sonora, com a maioria das mdusicas do
género rock, de artistas como Raul Seixas, Beatles e Led Zeppelin. A relacdo com a musica é
muito presente na producdo, assim como era a afinidade dos diretores com o rock: Toninho
Buda era amigo de Raul Seixas e de Paulo Coelho, e os trés faziam parte da Sociedade
Alternativa.

A producdo faz uma critica ampla a sociedade da época, em varios aspectos, como
0 ensino na Universidade, os rituais religiosos e os costumes, de maneira geral. Da mesma
forma, era a amizade que Toninho Buda tinha com Raul Seixas, norteada por esse senso
critico. O primeiro contato dos dois seria em 21 de agosto de 1983, em Juiz de Fora, no palco
do | Festival de Rock da cidade, quando ambos cantaram a musica “Sociedade Alternativa”.
De acordo com Buda, para Raul, a vida era como um palco — ele encarnava o personagem de
cantor profissional durante todo o tempo — e conseguia rir de si proprio, sem levar nada muito
a serio. A relagdo de afeto dos dois foi guiada, a principio, por um senso critico refinado e por
espontaneidade. Nos ultimos anos de vida de Raul, Buda disse que ele foi se tornando amargo

e taciturno, talvez, por conta da soliddo em que se fechou.

Em funcdo do ego, todos nds somos personagens. E normalmente tentamos encarnar
o heréi que nos forcamos a ser ou acreditar que somos durante toda a nossa vida.
Neste sentido, Raul se propds a ser o anti-herdi, com uma personagem autocritica e
anti-sisttmica. Mesmo sendo bastante incompreendido e mal interpretado, a
mensagem subliminar principal do Raul é a liberdade. Entdo, por mais cinicas que
sejam as pessoas ou 0 mundo, nés sempre teremos necessidade de ar puro quando as
coisas se complicarem. O mundo do cinismo tem limites muito precarios. O que eu
aprendi com o Raul foi uma independéncia feliz de qualquer cabresto que queiram
botar no meu pescogo. (BUDA, 2011)

Segundo o relato, a obra de Raul Seixas é uma critica feroz ao sistema, que
ensinava, inclusive os jovens a serem desobedientes com relagdo a religido, a familia, as
instituicbes governamentais e ao sexo. “Ele era totalmente irresponsavel com 0s
compromissos sociais e desprezava totalmente qualquer tipo de respeito a consciéncia do
dever cumprido, que € o lema preferido de todo escravo” (BUDA, 2011). Além de néo ter
carteira de identidade, Raul ndo votava e recomendava que as pessoas seguissem 0 mesmo

caminho. “Seu desligamento dos compromissos legais era tdo grande, que ele morreu
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praticamente na miséria, pois ndo tinha o menor controle sobre os seus bens, que eram suas
mausicas e o seu legado como artista” (BUDA, 2011).

A Sociedade Alternativa pregava o desenvolvimento de uma nova consciéncia. A
nova consciéncia, conforme descreve Toninho Buda, seria representada pela frase: “Faze o
que tu queres, ha de ser tudo da Lei” — que teria sido anunciada por Francois Rabelais™,
Aleister Crowley’® e a Sociedade Alternativa. Em um dos livros de Francois Rabelais, é
descrita a criagdo da “Abadia de Thelema”, uma instituicdo que empregava a unica regra
“Faze 0 que tu queres”, e que pode ser vista como uma critica as praticas de ensino da época,
assim como ao monastéerio. Essa “comunidade ideal” acabou tendo a sua conduta como uma
das bases para a filosofia de Thelema, pensamento seguido justamente pelos diretores do
filme.

O manifesto da Sociedade Alternativa (assinado por Raul Seixas, Paulo Coelho,
Sylvio Passos, Toninho Buda, Ed Cavalcanti e Christina Oiticica), fortemente influenciado
pelos ensinamentos de Crowley, falava que o espaco e o tempo séo livres, ou seja, todos
tinham o direito de ocupar o seu espaco e de viver conforme seu tempo. Outra ideia difundida
era a de que todos tinham o direito de colher e se alimentar “do trigo da criacdo”
(MANIFESTO DA SOCIEDADE ALTERNATIVA, 1985), assim como de “semear suas
ideias”. Além disso, falavam que o grande milagre é o feito de cada dia e que todos sdo
capazes de ser 0 que quiserem, “escritores, donas-de-casa, patrdes e empregados, clandestinos
e careta, sabios e loucos” (1985).

Outra questdo que permeia a narrativa de “Contatos Imediatos do IV Graal” ¢ a
ufologia. A producdo é uma parédia do filme Contatos Imediatos de 3° Grau™ (1977), de
Steven Spielberg, que trata de atividades alienigenas no planeta e da aparicdo de OVNIs,
tematicas que estdo em alta durante este periodo da década de 1970, e que acabaram
influenciando os mineiros. Toninho Buda tinha uma relagdo com o assunto. Segundo ele

(2016), existia a lenda de que os seres humanos sé@o uma cultura de extraterrestres.

Nos vivemos em uma espécie de incubadora, e a nossa evolugdo é observada pelos
extraterrestres. No filme, quando os dois extraterrestres chegam a Terra, verificam

™ Rabelais era um monge, que viveu no século XVI, e deixou 0 monastério para estudar medicina em Lyon.

2 Crowley (1875-1947) foi um influente ocultista britanico, e fundou a doutrina ou filosofia Thelema, que se
baseava na lei da vontade e trabalhava com questdes relacionadas ao esoterismo. O seu livro mais famoso é o
Livro da Lei, que trata sobre magia e é considerado o texto sagrado e central da Thelema.

" De acordo com os conceitos de ufologia, o contato de 1° grau é quando se vé o OVNI (objeto voador ndo
identificado), o de 2° grau é quando o OVNI deixa algum rastro, como marcas no chdo, e o de 3° é quando 0s
extraterrestres dialogam com os seres humanos. O 4° grau é o mais avancado, €, no caso, é quando 0s seres
matam os humanos e “bebem o seu sangue” (BUDA, 2011). Por isso, a brincadeira com a palavra “graal”, que da
titulo ao filme, e significa célice.
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gue o planeta esta uma zorra tdo grande, que percebem que precisam fazer uma
correcdo no povo. Para isso, eles empreendem as cinco batalhas contra a cultura
convencional e fazem um servico de assepsia. (BUDA, 2016)

A tematica espacial estava em voga, o que também favoreceu a producéo do filme
“Contatos Imediatos do IV Graal”. O filme foi apresentado ainda no Il Congresso
Internacional de Ufologia, no Centro de Convencgdes de Brasilia, em abril de 1983. Da mesma
forma, quando foi exibido pela primeira vez na | Mostra de Cinema de Super 8, o filme

chocou a plateia e causou alvoroco.

Eu expliquei para a plateia que o filme ndo foi feito para agradar. O filme é
profundamente critico a todas as sociedades, principalmente as questdes religiosas.
Eu pedi que as pessoas mais sensiveis e que podiam se sentir ofendidas, saissem da
sala, porque iam se aborrecer. Ai 0 pessoal morreu de rir [...] Com 12 minutos,
metade da plateia tinha saido. (BUDA, 2012)

Um dos momentos mais brutais do filme estd na terceira batalha dos
extraterrestres, quando um bode é decapitado (Figura 36). De acordo com Buda (2012), o
animal ja estava morto por conta de uma mordida de cobra antes da gravacdo, e os diretores

s6 encenaram o sacrificio.

Figura 17

Fonte: Acervo pessoal de Toninho Buda

Em outro momento, Toninho Buda se veste como a “Besta do Apocalipse”
(Figura 37), titulo que o proprio Crowley utilizava, personagem que usa roupas tipicamente
clericais, mas, ao mesmo tempo, tem chifres na cabeca, 0 nimero 666 estampado no peito,
carrega um cranio na mdo esquerda, e tem a figura do Papa aos seus pés. Na cena, constatam-
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se componentes de critica aos rituais e dos simbolos sagrados para a religido catdlica, e 0o
préprio Papa, lider da Igreja, é colocado ajoelhado, ou seja, abaixo da “Besta do Apocalipse”.

Figura 37

Cena do filme em que Toninho Buda se veste como a “Besta do Apocalipse”
Fonte: Acervo pessoal de Toninho Buda

Em uma cena muito criticada pelos catolicos, um dos personagens, vestido de
padre, esta sentado em um vaso sanitario (Figura 38), com a imagem do Papa Jodo Paulo 1l
colada na porcelana. Em seguida, o0 homem limpa a bunda com a estola’, e, do mesmo modo,

intui-se o rebaixamento, a humilhacéo da Igreja e da sua lideranca.

™ Estola é o pano que os padres usam em volta do pescoco. Ela simboliza a autoridade espiritual do padre e a
sujeicdo a Deus.
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Figura 38

Cena do padre na privada com a imagem do Papa Jodo Paulo 11
Fonte: Frame do filme Contatos Imediatos do IV Graal

Ao final do filme, depois de lutarem contra 0 ensino nas universidades, a
instituico do casamento, a Igreja, a exploracdo dos animais e todas as supersticdes que
impediam o desenvolvimento de uma nova consciéncia, os extraterrestres vencem as batalhas
na Terra, acabam com as instituicbes dominantes e podem, finalmente, voltar para casa.

O filme apresenta uma caracteristica de contestar as principais instituicdes da
sociedade, talvez pelo periodo em que se encontra inserido, momento de abertura politica do
pais, com o enfraquecimento da ditadura civil-militar, que culmina, em 1985, com o fim do
regime. A Universidade, a familia, os modos de produgdo de alimentos e a Igreja séo
colocados em questionamento pelos diretores. Sdo feitas referéncias a obra de Aleister
Crowley, que fez criticas as praticas de ensino da época em que Vviveu.

Estdo presentes os principios da Sociedade Alternativa, que buscava a liberdade
individual e defendia que todos poderiam ser o que quiserem. O Super 8 foi 0 meio utilizado
por Toninho Buda e Anténio Guedes para transmitir a mensagem que queriam. O
barateamento e popularizacdo da tecnologia permitiram que isso acontecesse, ja que antes ndo
existia a possibilidade desse registro em movimento ser realizado — o cinema passa a ser feito
por uma juventude que o utiliza como linguagem de contestacdo. O filme chocou o publico
guando foi exibido, por conta das cenas de violéncia, como sacrificio animal, e da ironia
empregada. Os autores utilizaram elementos para tentar subverter e conseguir alcancar o

resultado final, de questionamento da ordem vigente.
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5.2.3 Arthur Lobato: uma vida dedicada ao cinema

Arthur Lobato Filho™ (Figura 39) foi o diretor de cinco producdes inscritas na
mostra, entre animacgdes, documentario e ficcdo, “Experiéncias de Animacdo” (1976),
“Resquicios” (1977), “Fantasia Brilhante” (1977), “Evolucdo Loucura Metafisica no Ser
Humano” (1976) e “Nordeste — Povo, Artesaos, Arquitetura” (1978). A entrevista com o autor
aconteceu em sua casa, na tarde do dia 10 de setembro de 2016, no Bairro Santa Efigénia, em
Belo Horizonte (MG). Com duracdo de cerca de uma hora e meia, a gravacdo ocorreu em
ritmo de conversa, e o jornalista ficou muito feliz em relembrar os momentos da juventude e
de quando comegou a se interessar por cinema. Ele nos mostrou todo o arquivo que tem
guardado em uma sala, onde as paredes s@o todas ocupadas por filmes em VHS, fitas cassete,

Super 8 e HDs externos (onde guarda as producgdes que faz atualmente).

Figura 39

- T o

Belo Horizonte (MG) Fonte: da

Y

| 1 A e y
Arthur Lobato, em 2016, durante entrevista concedida a Maria Barra Costa em
autora

A relacdo de Lobato com o cinema comecgou na infancia, vivida em grande parte
em Copacabana, no Rio de Janeiro (RJ). Os avos de Lobato moravam na cidade carioca, e, no
bairro, havia cerca de 40 cinemas (LOBATO, 2016), onde ele passou muitos momentos. O tio
dele trabalhava como tradutor da empresa Herbert Richers™, o que permitiu que, ainda

crianca, ele assistisse a muitos desenhos projetados em 16 mm pelo tio para fazer as

> Arthur Lobato nasceu em Juiz de Fora, em 18 de abril de 1958. E jornalista e psicélogo.
"® Herbert Richers foi um estidio de dublagem e legendagem localizado na cidade do Rio de Janeiro fundado
pelo empresario Herbert Richers no inicio dos anos 1950.
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traducBes. Em 1973, a avO o presenteia com a primeira cAmera Super 8, e, desde entdo,

Lobato nunca mais parou de mexer com cinema.

Fomos fazendo um monte de filminho curto, uns roteirinhos, aquelas coisas de
menino. Depois, teve o “Boca da Zona”’’, nés fomos no Rio [de Janeiro],
apresentamos esses trabalhos no Parque Laje. Em 1977, eu fiz uma viagem ao
Nordeste, peguei o vapor de Sdo Francisco, subindo até a Bahia, em Petrolina e
Juazeiro. E fui documentando isso. Comecei a fazer umas coisas meio ficgéo,
quando era menino, mas sempre tive esse viés do documentario. Acho que o
documentario foi a veia que me levou realmente depois para o jornalismo, e que eu
continuo até hoje. Toda viagem que eu faco, levo minha camera, faco umas fotos,
uns videos, pelo prazer de filmar mesmo. A gente era uma turma do Super 8 porque
ndo tinha dinheiro. O Super 8 era uma coisa bem anarquista, uma camera na mao e
uma ideia na cabeca. Era bem radical, [...] udigradi’. [...] A gente fazia tudo, néo
queria lucro, ndo queria ganhar dinheiro. (LOBATO, 2016)

No Boca da Zona, grupo de teatro de Ademar Saloméo, Carlos Carreiras, entre
outros, se misturava poesia com video, e Lobato fazia as animagfes que seriam projetadas
durante as pecas. O cineasta ganhou prémios com as animacdes, na Mostra de Arte
Universitaria de Juiz de Fora, de 1976, e na Bienal de S&o Paulo, em 1977. Entre as
influéncias, Lobato cita Glauber Rocha e suas propostas radicais do cinema de denlncia
social, que refletem as origens do Brasil e mostram a exploracdo das oligarquias, do poder e
do autoritarismo sobre o povo brasileiro; o0 Cinema Novo; o russo Serguei Eisenstein e 0s seus
filmes “Outubro” (1928) e “Encouracado Potekin” (1925); e os italianos Roberto Rossellini”
e Pier Paolo Pasolini®. O cineasta fez vérios filmes e participou do movimento
cinematografico de Juiz de Fora, inclusive, como membro do cineclube Centro de Estudos
Cinematograficos (CEC), entre 1976 e 1981, onde assistiu a filmes desses diretores,

participou de mostras, e discutiu e estudou diversas obras.

Cineclube era um espago onde vocé projetava filme em 16 mm, que era o circuito
cultura, que comegou na época do Instituto Nacional de Cinema, com Humberto
Mauro, [...] Entdo, a gente fazia essas sessfes, tinha o grupo de estudo para falar de
cinema, para discutir cinema. E se vocé esta vendo filme, vocé quer fazer filme. Foi
0 que o Rossellini e 0 Godard fizeram. O Rossellini mostrou com os filmes dele que,
com uma camera, uma atriz e um ator, vocé faz um filme. E o Godard mostrou que,
com a montagem, vocé transforma o filme no ritmo que vocé quer, que é o
“Acossado”. [...] Vocé tinha que contar para as pessoas, quando via o filme. Eu vi
aquele filme do Pasolini, “Medeia”, em 1974, e s6 fui ver ele de novo em 1999.
Vinte e cinco anos depois. O filme tinha disso, passava, ou vocé via ou ndo via.
(LOBATO, 2016)

" “Boca da Zona” é o0 nome de um grupo teatral juiz-forano, de estilo comico e anarquico, como “Asdribal
Trouxe o Trombone” (década de 1970), do Rio de Janeiro.

"8 E 0 movimento ou grupo apartado da ordem ideolégica, econdmica, politica, que constitui uma sociedade ou
um Estado, refletindo pontos de vista heterodoxos, vanguardistas ou radicais.

" Roberto Rossellini foi um dos mais importantes cineastas do Neo-Realismo italiano, com vérias contribuicdes
ao movimento, com filmes como “Roma, Cidade Aberta” (1945), “Paisa” (1946) e “Alemanha, Ano Zero”
(1947)

% pier Paolo Pasolini foi um cineasta, poeta e escritor italiano. Seus filmes sio muito conhecidos por criticarem
a estrutura do governo italiano (na época fortemente ligado a igreja catélica), que promovia a alienacdo e habitos
conservadores na sociedade.
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Lobato também era frequentador assiduo dos cinemas de rua da cidade, como o
Cine-Theatro Central, o Palace, o S&o Luiz e o Excelsior. “O Cine Sdo Mateus, minha mée
falava que era muito barra pesada, iam os maconheiros. [...] E o Excelsior, que era um luxo.
Até lembro que, quando passou 0 ‘Submarino Amarelo’, no Excelsior, eu tinha 12 anos”
(LOBATO, 2016).

Quando Lobato comecgou a fazer os filmes, ndo imaginou que trabalharia por mais
de 30 anos como reporter cinematografico, de 1980 a 2013, passando pela Rede Globo, Rede
Manchete e Rede TV. “Eu queria mesmo era curtir, filmar as coisas, registrar, deixar as
ideias. [...] Minha meta era que, em cada ano que eu vivesse, que eu pudesse transformar o
que era a minha ideia naquela época em uma obra, em um filme” (LOBATO, 2016). No
inicio, quando ganhou o Super 8 de sua avo, ele reunia os amigos para fazer o filme ja editado
com os trés minutos de pelicula disponiveis em cada rolo. Entre 1973 e 1975, enquanto
estudou no Colégio Jesuitas, ainda na adolescéncia, Lobato, junto com os colegas, produzia,

ensaiava as cenas e filmava.

Sé ndo tinha 4udio [...] O filme era musica e imagem. Na exibicdo, a gente levava a
fita cassete e eu fazia uma mixagem de trilha sonora. [...] 0 que a gente fazia era
isso, pegava o0s vinis, gravava em fitas cassetes e chegava no dia da exibigéo e
tocava 0 som junto, sincronizado. A fita cassete era a trilha sonora, a musica dava
um complemento para a ideia que estava sendo exibida ali. [...] projetor sonoro era a
coisa mais dificil do mundo, carissimo, era uma fortuna. (LOBATO, 2016)

Mais a frente, a ideia da gravacdo foi mantida: ensaiar antes e gravar direto,
pausando ao fim de cada cena, montando o filme conforme a histéria. “Fazia o filme curtinho
[...] Combinava de o cara entrar no boteco, pedir uma pinga e o cara dava um copéo |[...] Era
brincadeira, bem cinema mudo. Ja filmava e ja estava editado, quando era revelado”
(LOBATO, 2016).

Os rolos de filme eram comprados no Zé Kodak e na Galeria Pio XllI, e a
revelacdo das peliculas era feira pelo proprio Zé Kodak. “O filme Super 8 entra dentro do
esquema do comércio. Era mais caro, mas era um hobby das familias. As pessoas filmavam a
familia, viagem. SO que a gente queria fazer filme, contar historia” (LOBATO, 2016). Quem
era do meio, além de se reunir no cineclube, fazia reunides nas casas em que 0s pais ndo
estavam presentes, levavam os projetores de Super 8 (Figura 40) e de slide®, que estava na

moda na época.

8 Um projetor de slides era um aparelho utilizado para projetar fotos em transparéncia no formato 35 mm. O
equipamento utilizava uma fonte de luz que atravessava o slide e um conjunto de lentes (que ampliam sua
imagem) para projetar a imagem na tela ou na parede.
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Projetor de Arthur Lobato, da marca Eumig, modelo Mark 610D
Fonte: da autora

Ap0s as primeiras experiéncias, veio a nocao de edicdo e de corte. A edicdo era
feita no editor (Figura 41), e podia ser feita matematicamente contando os centimetros que
correspondiam a determinado tempo. A tendéncia era fazer o filme na sequéncia, que ja vinha
praticamente editado, depois da revelacdo. Foi no grupo “Boca da Zona”, em que a
programacdo era mais visual, que a moviola era utilizada para a montagem. O filme era
colocado na maquina, sendo possivel ver a imagem maior na tela. Assim, bastava escolher o
ponto em que seria feito o corte, marcar a pelicula e cortar. Para juntar as partes, existia a

coladeira — para colar o filme com cola ou com uma espécie de fita adesiva especial.

Vocé tinha que ter muito cuidado nessa emenda, porque quanto mais emenda, mais
problema teria o filme de agarrar no projetor. Porque esses projetores eram danados
para agarrar e comer filme, vocé comecava a passar o filme e ia tudo projetando,
gueimando. Entdo tinha que estar bem montadinho [...] (LOBATO, 2016)
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Figura 41

Editor Fujica E55 da Fujifilm utilizado por Arthur Lobato para editar os filmes Super 8. O filme era colocado na
moviola e a pessoa via pela tela o fotograma maior
Fonte: da autora

Para Lobato (2016), o Super 8 tinha uma relacdo com a juventude, por conta do
regime ditatorial em andamento no pais e também da sociedade em que estavam inseridos

esses jovens. Lobato se lembra que a geragéo superoitista da cidade tinha entre 16 e 17 anos.

Uma sociedade altamente reacionaria, rigorosa, uma moral, costume, fora a lavagem
cerebral do [Colégio] Jesuitas, entdo, ou vocé faz alguma coisa ou vocé pira. Ou
vocé abre o cabecdo, ou ele estoura. Entdo, eu acho que tem essa questdo da
juventude por causa disso. VVocé querer fazer alguma coisa, querer transformar,
querer deixar suas marcas, suas ideias. Por mais ridiculas, por mais fracas, eram suas
ideias. [...] O Super 8 sempre comecou com essa questdo do prazer de fazer as
coisas, vocé fazia as coisas por prazer, sem objetivo. Vocé ndo fazia para ganhar
prémio, para ser famoso. Eu fazia as coisas que eu queria fazer, que me davam
vontade, que me davam prazer. E quem tinha vontade ia fazendo. Tinha um monte
de gente na época que fazia filme, Waltinho, Sebastido, Jodo Mota, o Décio Lopes,
que era veterano e critico de arte. Tinha essa cultura de cineclube. Entrei na UFJF
em 1976, estudante de Filosofia, fui do D.A, e a gente passava filme proibido,
“Encouragado Potemkin”, cinema novo aleméo. (LOBATO, 2016)

O cineasta teve duas cameras Super 8 ao longo da vida. Quando ele gravava
“Sobradinho” (1978)%, na Bahia, a camera caiu na agua e se perdeu. O jornalista ganhou
outra camera de um primo (Figura 42), que utilizou até 1982, quando comecou a usar o 16
mm, e, depois, 0 video. A Canon 814 tinha o punho, onde eram colocadas quatro pilhas
pequenas, 0 visor, 0 zoom e 0 botdo para fazer camera lenta. O filme vinha na caixinha a

8 O filme foi gravado durante quatro meses entre Remanso e Juazeiro (BA).
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prova de luz, e, quando era colocado, a cAmera reconhecia automaticamente o 1SO® do filme.
“O filme Super 8, a gente filmava em dezoito quadros, para render mais, e em vinte e quatro,
quando era filme sonoro” (LOBATO, 2016). O diafragma® da camera ia do f:1.4 ao f:22, ou

seja, era uma lente clara, e o foco era manual.

Figura 42

Céamera Canon usada por Arthur Lobato no final da década de 1970 e inicio de 1980, do modelo Auto Zoom 814
Eletronic
Fonte: da autora

Para Lobato (2016), o Super 8 foi decisivo para que ele fizesse cinema. Foi a
possibilidade que encontrou para desenvolver as producées com o0 que ganhava trabalhando
como monitor na Faculdade de Filosofia, onde fez parte do Diretério Académico (D.A), e
com o dinheiro da mesada. “Para comprar um cartucho de filme, era muito sofrimento, e,
depois, ainda tinha que revelar. Vocé tinha que aprender e fazer bem feito, porque, se errasse,
0 preco que era um filme, o trabalho que aquilo dava, o sacrificio que vocé tinha que fazer”
(LOBATO, 2016). Para comecar a gravar, ele conferia tudo: o 1SO do filme, a luz, o foco. No
inicio, alguns deram problemas, sairam desfocados, escuros ou claros demais — mas, no geral,
poucos filmes se perderam, porque o cuidado técnico era grande.

O cineasta relembra que a fotografia também era cara, e que trabalhava,
principalmente, com preto e branco, por causa da facilidade de revelacdo nos laboratérios.

“Esse amigo meu, o Nicoline®, trabalhava em jornal e sobravam uns pedacinhos de filme, e

8 SO ¢ a sensibilidade da pelicula & luz. Quanto menor o nimero associado & pelicula, menor a sensibilidade da
pelicula a luz; significando que o grdo da pelicula é mais fino, logo deixa “entrar menos luz”. Portanto, quanto
menor a iluminagao maior devera ser o valor do ISO da pelicula.

8 O diafragma é o diametro da abertura das lentes. Esse diametro é um dos fatores que define a quantidade de
luz que entrard na cdmera. Quanto maior for a abertura (e menor for o ndmero, por exemplo, f:1.4), mais
luminosa é a lente.

® Humberto Nicoline é reporter fotografico, que trabalhou em diversos jornais mineiros, como o “Tribuna de
Minas” (Juiz de Fora) e o “Hoje em Dia” (Belo Horizonte). Atuou também em coberturas em todo territério
nacional e em paises da América do Sul, da Europa e da Africa, além de ser premiado, entre outros, no World
Press Photo, o Nikon Photo Contest International e o Salon Internacional Centro Argentino Fotografico.



126

ele dava para a gente. A gente viajava um final de semana com quatro fotos para tirar”
(LOBATO, 2016).

O aperfeicoamento veio com a postura de autodidata, porque os livros sobre
cinema e fotografia também eram caros naquela época, e Arthur ndo tinha condicbes de
adquiri-los. Segundo ele, a fotografia ndo era vista como profissdo, mas com certo desdém,
enguanto o Super 8 era encarado como algo da juventude, sem muito comprometimento ou
seriedade. Outra vantagem do Super 8, que contribuiu para a reducdo do custo, foi a
revelacdo, porque, se, por um lado, no processo tradicional, a pessoa tinha que filmar em
negativo, revelar o negativo e depois fazer uma copia no positivo, o Super 8 era cromo (ou
seja, positivo), e, por isso, bastava revela-lo, que ele ja estava pronto. As cameras de cinema
também eram muito pesadas, mas o design do Super 8 permitia maior flexibilidade na hora de
gravar. “E uma camera maravilhosa. E tem o time. Vocé gravava um take de 5 segundos, ou
dava um take em camera lenta que era a metade do filme” (LOBATO, 2016). A desvantagem
era que, quanto mais se projetava o filme, mais arranhada e destruida a pelicula ficava, e ndo
havia o0 negativo original. “Antigamente, eu nunca ouvi ninguém que pegasse 0 positivo do
Super 8 e fizesse 0 negativo, porque isso era uma fortuna. E a ideia do Super 8 € que seria um
filme descartavel” (LOBATO, 2016).

Em relagdo a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, Lobato relembra do
trabalho de Ismair Zaghetto®, que foi quem implementou a Fundagdo Cultural Alfredo

Ferreira Lage (Funalfa) — organizadora do festival.

Ele assumiu a Funalfa e comecou a revolucionar 14, queria fazer alguma coisa que
atingisse a juventude. Porque 14 tinha os feudos, o José Luiz Ribeiro®” com o teatro,
0 outro com aquilo. [...] Como eu ja tinha uma producdo desde 1974, eu ja tinha
bastante material. Como eu ndo tinha nada a perder, coloquei os filmes na mostra.
Na realidade, acho que ganhei alguns prémios também, porque tinha poucos filmes
participando. Para mim, foi legal. Mas, assim, eu nunca fiz um trabalho com
objetivo de participar de mostra, ser premiado. Foi o contrario: porque eu tinha o
trabalho, e teve uma mostra, as pessoas falavam: “Pde 1a”. Entdo, a gente p0e,
vamos mostrar esses filmes todos. (LOBATO, 2016)

Quem estava presente na mostra eram conhecidos. Nao foi um evento que atraiu
muita gente de fora, conforme relata o diretor: “todo mundo que estava I eram os amigos, ali

era a ‘ada’, ‘amigo dos amigos’, acho que eu ndo conheci ninguém nessa mostra, so serviu

8 |smair Zaghetto formou-se em Ciéncias Sociais na UFJF, em 1976, e fez pés-graduagdo em Cultura e
Comunicacdo na mesma Universidade. Ismair implantou a Fundacdo Cultural Alfredo Ferreira Lage, a Funalfa,
em Juiz de Fora, na gestdo do ex-prefeito Mello Reis, da qual foi o primeiro superintendente. Entre as muitas
atividades que exerceu, foi colunista do jornal “Tribuna de Minas”.

8 José Luiz Ribeiro nasceu em Juiz de Fora. Cursou Jornalismo na antiga Faculdade de Filosofia e Letras, e,
durante 42 anos, foi professor da Faculdade de Comunicacdo. Ele fundou o Grupo Divulgacdo (GD), em 1966,
junto com amigos, associacao relevante do teatro juiz-forano e nacional. O GD completou 50 anos de existéncia
em 2016.
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para a galera falar: ‘é, vamos fazer mais filme’. Era muito pequeno Juiz de Fora, eram poucas
pessoas” (LOBATO, 2016).

O cineasta também recorda um importante nome para o cinema juiz-forano, Décio
Lopes, que foi um dos organizadores da mostra. “Eu conheci o Décio em 1974, 1975. Além
de ser critico de cinema, ele era do cineclube. Ele era um grande agitador cultural, é um cara
gue ndo tava nem ai, falava o que pensava. E ele agregava muito as pessoas novas”
(LOBATO, 2016). Décio, inclusive, o influenciou a fazer filmes voltados para o aspecto
social. “Quando ele viu os meus filmes, ele falou ‘esses filmes so interessantes, mas tem que
ter um cunho mais social’. Eu acho que isso foi batendo. Quando fui fazer o trabalho no
Nordeste, principalmente, o ‘Sobradinho’, teve uma influéncia bem grande” (LOBATO,
2016).

Lobato exibiu cinco filmes na mostra: “Experiéncias de Animacdo” (1976),
“Resquicios” (1977), “Fantasia Brilhante” (1977), “Evolucdo Loucura Metafisica no Ser
Humano” (1976) e “Nordeste — Povo, Artesdos, Arquitetura” (1978). O filme “Experiéncias
em Animacdo” foi feito com desenhos na propria celulose, a partir da influéncia do animador
Norman McLaren®. Como Lobato tinha alguns filmes em Super 8 que ficaram desfocados ou
as imagens ndo estavam boas, ele retirava a imagem com uma mistura de agua com
terebintina®, e fazia as animacdes direto na celulose, em cada fotograma — tirando a emuls&o
e deixando apenas a gelatina (onde era feita a série de desenhos em cores). Com o passar dos
anos, porém, a tinta usada foi colando no rolo e impedindo que o filme fosse projetado.

O filme “Resquicios” (1977) também foi uma animacao, feita com fotos antigas,
do inicio do inicio do século XX, dos parentes da bisavo de Lobato. Ele construiu a narrativa
do filme com terra, cobrindo e descobrindo as fotos, tudo em stop motion. “24 fotos que vocé
tirava dava um segundo, mas dava um efeito bem interessante. Esse € um curta, deve ter entre
dois e trés minutos” (LOBATO, 2016).

“Fantasia Brilhante” (1977) fez parte do projeto do “Boca da Zona”, como a
concepgdo visual da peca de mesmo nome, apresentada no teatro Pro-Musica, em Juiz de
Fora, e no Parque Lage, no Rio de Janeiro. A projecdo era passada enquanto a personagem

dormia e representava o seu sonho. “Tem umas cenas bem interessantes, um pombo saindo da

8 Norman McLaren foi um dos mais importantes animadores escoceses voltados para a animacao artistica. Uma
das técnicas pela qual ficou consagrado foi a de fazer animacdo diretamente na pelicula, riscando e desenhando,
sempre acompanhando a trilha sonora de jazz.

% Terebintina ou terebentina é um liquido obtido por destilagdo de resina de coniferas. A terebintina é o diluente
ideal para tintas destinadas a pintura de dleo sobre tela.
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roupa dela, da uma bicada, surge uma estrela. A gente trabalhava muito essa questdo da
animacéo no corpo” (LOBATO, 2016).

Ja “Evolucdo Loucura Metafisica no Ser Humano” (1976), Lobato fez quanto
tinha 17 anos e estava estudando Filosofia. O filme tem uma abordagem sobre os anseios e

davidas existenciais do diretor. Era uma fic¢do, que ele roteirizou com a ajuda dos amigos,

191 192

com muita trucagem® no estilo de “Jeannie é um Génio”** e influéncias de “National Kid”*.

Tem uma cena que td o Vinicius, 0 Vinicdo®, um jornalista, amigdo meu do
Jesuitas, ele vai no telhado, porque a moca apareceu no telhado, tipo “Jeannie € um
génio”. Ele deita com ela, vem o sol, eu coloquei trilha sonora, aquela musica do
Pink Floyd, “Careful with That Axe, Eugene”. [...] ele ta la deitado com a menina, a
musica, e, na hora que ele olha para a menina, ela derreteu. Tem s6 a forma dela no
telhado, entra aquele grito do Pink Floyd. Isso assustava a galera na época. Pessoal
falava: “esse cara é doido”, esse filme era engragado. [...] A dificuldade em arrumar
namorada estéa retratada nesse filme. (LOBATO, 2016)

“Nordeste — Povo, Artesdos, Arquitetura” (1978) foi um marco na vida do
cineasta, porque foi quando ele se prop0s a viajar pelo Nordeste, partindo de Pirapora (MG),
com o vapor de Sdo Francisco, até chegar ao Recife (PE). Ele registrou a viagem a partir de
varios conceitos e categorias: arquitetura, artesanato e a populacdo. A producdo ja é mais
complexa, de cunho social, com um trabalho de edi¢do envolvido, e conta a historia da
viagem de maneira ludica, com a trilha sonora feita por Ademar Salomao e Carlos Carreiras.
Na época, ele pensou que o intuito do filme era o de mostrar a realidade:

Eu quero ir pro Nordeste, mas eu quero mostrar a realidade, eu quero mostrar a feira
de Caruaru, eu quero mostrar 0 vapor, mas na visdo de quem vive la. Entdo, no
vapor, eu filmava os trabalhadores, a mdo de obra, os pescadores. Era uma tentativa
de fazer uma andlise sociolégica no meio, a partir do ser humano. (LOBATO, 2014)

A producdo, inclusive, foi premiada com o titulo de melhor documentario da
mostra pelo juri formado por Messias da Rocha, Neusa Pereira Lopes e Eugénio Malta, como
registra a matéria “Os premiados na Mostra Super” (Figura 43), publicada no “Diério
Mercantil”, no dia 2 de fevereiro de 1980. Além do prémio, o filme “Fantasia Brilhante” teve
mencao especial e mencdo honrosa pela trilha sonora. “Resquicios” também foi citado pela

trilha sonora com a mencgéo honrosa.

% Trycagem é um artificio de projetar uma imagem em cima da outra para criar o efeito de fusdo.

*! Foi uma série de televisdo norte-americana transmitida de 18 de setembro de 1965 a 26 de maio de 1970.

% “National Kid” é uma série japonesa de tokusatsu (nome dado aos filmes de efeitos especiais) que foi exibida
no Japao de 4 de agosto de 1960 a 27 de abril de 1961

% Vinicdo foi jornalista e instrumentista (nd0 conseguimos descobrir o sobrenome). Trabalhou durante vérios
anos na antiga TV Globo de Juiz de Fora.
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Figura 43

Matéria publicada com o titulo “Os premiados na Mostra Super”
Fonte: “Diario Mercantil” (2 de fevereiro de 1980)

Foi a partir de 1976, quando entrou na Universidade Federal de Juiz de Fora, no
curso de Filosofia, que Lobato comecou a ter formacdo politica e a entender a realidade
social. O cineasta tem na memdria o endurecimento da ditadura, quando ele tinha entre 18 e
20 anos, as torturas, as pessoas desaparecendo e os estudantes apanhando. Neste ano, ele
morou em uma republica com os amigos, e recorda a censura que existia. “Se a policia
entrasse na sua casa e tivesse ‘O Capital’, do Karl Marx, vocé ia preso. Era proibida qualquer
literatura que falasse sobre o povo” (LOBATO, 2016). Na época, ele enxergou o cinema
como maneira de fazer uma dendncia social e contestar o sistema.

A partir da consciéncia que Lobato criou no curso de Filosofia, ele quis denunciar
a realidade social ocultada pelos meios de comunicacdo e pela midia. “Acho que a melhor
forma de denunciar essas mazelas sociais, essa pobreza, essa miséria €, a0 mesmo tempo, essa
alegria de viver dentro de uma realidade de comunidade [...] é o cinema alternativo [...]”
(LOBATO, 2016). O filme “Sobradinho — Uma Visdo Regional” (1978) ndo foi inscrito na
mostra, mas segue bem a perspectiva de mostrar a realidade da represa de Sdo Francisco na
Bahia, a paisagem onde o Velho Chico vira mar. Os quatro meses de filmagem se
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transformaram no filme de duragéo de meia hora, que mostrava o projeto de represamento, e

as histdrias das pessoas que tiveram que ser tiradas de suas terras.

“Sobradinho” ja foi uma proposta politica mesmo, de mostrar a realidade do projeto
que envolvia um grande lago para eletrificacdo para as industrias, e a realidade dos
agricultores, dos camponeses, que sdo retirados de suas terras sem ter nenhuma
compensacdo financeira, através de policia, oficial de justica e mandado de busca.
Essa é a realidade do Brasil até hoje [...] e eu acho que o cinema alternativo vem
com essa funcdo, mesmo que em Super 8. (LOBATO, 2016)

Para gravar o filme, o cineasta utilizou em torno de 30 a 40 cartuchos. “Peguei por
Pirapora, desci Remanso, Pildo Arcado, Casa Nova, Sento-Sé, filmando o S&o Francisco
acabando com aquelas cidades com a implantagdo do lago de Sobradinho” (LOBATO, 2016).
Ele conta que passou por alguns problemas, durante as filmagens, porque as pessoas queriam
saber 0 que ele pretendia fazer com as gravacdes. Apesar de desenvolver esse trabalho

politico, Lobato ndo estava associado ou ligado a nenhum grupo ou partido.

E vocé ndo pode esquecer que, em 1978, ainda € um momento meio critico na
politica brasileira. Em 1976, tem a Guerrilha do Araguaia, com todo aquele aparato,
em 1977 (sic), é o Decreto 477%, a demissdo do ministro do Exército. Na época, eu
tinha uns 20 anos. [...] Eu considero “Sobradinho” o meu melhor trabalho, porque
cheguei la quando o sertdo estava virando mar. Entdo, dentro de uma fantasia [...], se
0 Glauber termina “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, falando que o sertdo vai virar
mar, 0 mar vai virar sertdo, em “Sobradinho”, eu continuei essa l6gica. A
desapropriacao, a exclusdo, a expulsdo, o ser humano tratado como gado, o0 que vale
é o capital, o valor econdmico. Acho que o cinema também me deu muito essa
formacdo politica. Vocé entender o que era a realidade a partir das situaces que
vocé vive, [...] quando vocé se desloca da sua zona de conforto de classe média,
branca, morando em Juiz de Fora, passando trés, quatro meses no Rio, e vai parar no
meio do sertdo, sem luz, sem nada. Um cara com uma garrucha para comprar carne
que vai comer hoje ou com uma garrucha para matar o cara la que o patrdo mandou.
[...] quando eu fui em Sobradinho, a gente via a realidade mesmo do brasileiro,
explorado, humilhado, discriminado. (LOBATO, 2016)

Por meio do Super 8, ele acredita que teve uma participacao politica, além de
caracterizar a tecnologia como meio de ver o mundo de outra forma. “Quando vocé estd
filmando, vocé ndo esta filmando para vocé, vocé esta mostrando para 0s outros o que seus
olhos estdo vendo. Pode ser uma denincia, uma reportagem, documento, uma fantasia, um
trabalho com animacao” (LOBATO, 2016). Entre outras producGes em Super 8, Lobato fez
muitas animagdes, como “A Gravata”, desenho de trés minutos, exibido na Mostra de Humor
de Curitiba, “O V00”, outra animacdo de um minuto, feita diretamente na celulose, e
premiada na Mostra de Arte UFJF, e “Escravos da Taga”, desenho animado com duracao
maior, de 30 minutos, e premiado na fase internacional da XIV Bienal Internacional de Sao

Paulo.

% Decreto, datado de 1969, definia as infracdes disciplinares praticadas por professores, alunos, funcionérios ou
empregados de estabelecimentos de ensino publico ou particulares, e dava as providéncias e punigdes.
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Com a chegada do VHS, o Super 8 comegou a ficar inviavel, porque, de acordo
com Lobato (2016), a oferta do cartucho estava cada vez mais rara, e 0 pre¢o do produto
subiu. Além disso, para revelar, passou a ser necessario enviar a pelicula ao Panam4, o que
encarecia ainda mais. E nesse processo de transicdo que ele se torna reporter cinematografico,
em 1980, e entra para a Rede Globo (quando ela comegou em Juiz de Fora), passando depois
pela TV Manchete e pela Rede TV, de onde saiu em abril de 2013 — ou seja, trinta e trés anos
de carreira. Paralelo a isso, Lobato desenvolve um trabalho de Psicologia, focado na questédo
da saude do trabalhador. No primeiro momento da Globo, além de Lobato, entraram também
como cinegrafistas, Marcelo Mega e Lucio Paulo Alves Martins, o Papaulo.

O cineasta e cinegrafista produziu filmes em outros formatos, como no 16 mm, o
“Punks de Juiz de Fora” (1982), e o “Movimentos da Cidade” — exibido no Festival de
Gramado —, e em 35 mm, “Panorama Cinema Independente”, o documentario “Minas Gerais
Infidelidade e Violéncia no Casamento” e o “Comicio Diretas J&” (1984)%, em Juiz de Fora.
Além disso, ele continuou a produzir em video e ndo parou, quando o digital assumiu o
mercado, fazendo filmes (em formato digital) até 0 momento em que a presente pesquisa foi

realizada.
5.2.4 Alvaro Lobo: artista plastico no mundo da sétima arte

Alvaro Lobo® (Figura 44) foi um dos diretores do filme “Congada e
Mocambique” (1975), juntamente com Marcelo Mega. A entrevista foi realizada em
Conceicéo do Ibitipoca® (MG), na tarde do dia 14 de outubro de 2016, sexta-feira, no sitio de
Lobo. Ele comprou o terreno da casa na década de 1970, e o local era um pasto. Atualmente,
0 terreno é cercado por arvores e plantas, e a conversa, de quase uma hora, foi tranquila, em
meio ao canto de passaros e latidos dos cachorros de Alvaro Lobo. Depois da entrevista, o

artista nos mostrou as fotos antigas da eépoca que comecou a fazer seus trabalhos autorais.

% As datas dos filmes “Movimentos da Cidade”, “Panorama Cidade Independente” e “Minas Gerais Infidelidade
e Violéncia no Casamento” ndo foram localizadas. Arthur Lobato mantém guardadas, em seu acervo, todas as
producdes. O filme “Punks de Juiz de Fora”, inclusive, esta digitalizado.

% Alvaro Lobo nasceu em Juiz de Fora, em 27 de agosto de 1951. E artista plastico.

%7 Conceicéo de Ibitipoca é distrito do municipio Lima Duarte (MG).
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Alvaro Lobo durante entrevista concedia & Maria Barra Costa em sua casa, em Ibitipoca, Lima Duarte (MG)
Fonte: da autora

O documentario “Congada e Mogambique”, de 23 minutos de duracdo, era sonoro
e colorido, e foi a primeira experiéncia que ele teve com o Super 8. Entre 0s primeiros
contatos com a sétima arte, estdo os filmes do “Tom e Jerry”, os do Mazzaropi — aqueles que
passavam no cinema Palace: “Domingo de manhd tinha o0 ‘Tom e Jerry’, que era a matiné, e, a
tarde, costumava ter filme do Mazzaropi e outros filmes do género” (LOBO, 2016).

O interesse pelo cinema surgiu mesmo na época da Galeria Celina, que funcionou
de 1965 a 1974. “Foi uma época de muita efervescéncia artistica na cidade, acontecia de tudo,
tinha exposicdes para todo lado e varios cursos sobre cinema. Tinha o Rogério Bitarelli®, que
foi um grande incentivador de cinema em Juiz de Fora, o Décio Lopes” (LOBO, 2016). De
acordo com Lobo, o critico de cinema Rogério Bitarelli promovia varios cursos na galeria, de
montagem de filme, sobre como lidar com a moviola — todos ensinamentos com o intuito

profissionalizante, de ensinar realmente o fazer cinematografico:

Ele dava uma aula sobre cinema legal, um apanhado muito bom, coisa que n&o tinha
naquela época, ndo tinha na Universidade, ndo tinha em lugar nenhum, onde vocé
pudesse aprender sobre cinema, alguma coisa mais profissional. E ali, realmente,
naquela época, € que eu vim a tomar mais contato com cinema, com fotografia.
Fotografia, eu até tinha mais contato, porque meu pai fotografava, entdo, eu ja me
interessava pelo laboratério, por aqueles sais que usavam, pela revelagdo feita a méo
na cdmara escura. Entdo, eu sempre curti cinema, e a Galeria Celina foi um ponto
forte na cidade. (LOBO, 2016)

% Bitarelli realizava trabalho de critica cinematogréfica e fazia parte do CEC na época. Atualmente, é professor
da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).
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A galeria, voltada para vérias areas de conhecimentos artisticos, oferecia também
cursos de artes, de gravura e de serigrafia®®. Além disso, eram exibidos filmes com certa
frequéncia. Entre os titulos, Lobo recorda de “Cidaddo Kane” (1941), “Deus e o Diabo na
Terra do Sol” (1964), “Terra em Transe” (1967), “Morte e Vida Severina” (1977), e filmes do
surrealista espanhol, naturalizado mexicano, Luis Bufiuel. “Apesar da repressdo da época,
passavam filmes conscientizadores da massa, [...] todos esses artistas e diretores mais
importantes” (LOBO, 2016). Com o fim da Galeria de Arte Celina, em 1974, Rogério
Bitarelli caiu na clandestinidade e foi embora da cidade, chegando a participar da luta armada
contra o regime militar, de acordo com Lobo. “Ficou realmente um vazio na cidade com a
falta da galeria” (LOBO, 2016).

Profissionalmente, Lobo trabalhou com artes plasticas, pinturas, quadros a 6leo, e
estudou no Rio de Janeiro, indo e voltando toda semana para Juiz de Fora. Em 1971, o artista
fez a primeira exposi¢do na Galeria Celina (Figura 45), e, por volta de 1973, participou do
Saldo de Verdo no Museu de Arte Moderna (MAM).

Naquela época a arte pipocava em todo lugar do Brasil, muito mais do que hoje, ndo
tem nem comparagdo. No Saldo de Veréo, eram mais de trés mil pessoas que iam se
inscrever, tentar um espago I3, e, depois, selecionavam nove ou doze. Era um saldo
muito legal, muito importante para a época. (LOBO, 2016)

Figura 18

" Alvaro Lobo em suprieira exosigﬁ na Galeria de Arte Celina, em 1971
Fonte: acervo pessoal de Alvaro Lobo

% Técnica de impressdo, também conhecida como silk-screen ou impressdo a tela, & um processo a base de
esténcil na qual a tinta é forcada através de um crivo fino para o substrato abaixo dela.
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O filme “Congada e Mogambique” foi gravado em Piedade do Rio Grande (MG),

100

localizado a 245 km de Belo Horizonte, onde havia uma congada™", que despertou a atencdo

de Lobo. A partir desse interesse e por ser uma manifestacdo sem muitos registros na época,
ele convidou Marcelo Mega para gravar a festa. Os dois ficaram trés dias filmando a congada

e acompanhando os participantes, inclusive durante a vida pessoal e intima:

Quando eles iam lanchar, encontrar o rei dentro da casa ou a rainha que eles iam
buscar [...] Inclusive tinha documentacdo antiga, com mais de cem anos da congada,
que ficava guardada na casa do chefe da congada. Foi um trabalho bem interessante,
bem legal de ser feito e em uma época em que ndo se conhecia isso, ndo era
divulgado. [...] Eu lembro que, na época, eu fui procurar na biblioteca coisas sobre
congada e ndo se encontrava nada, se encontravam verbetezinhos Unica e
exclusivamente dizendo, principalmente, que a congada era uma maneira que a
igreja tinha arrumado de equilibrar o poder dos fazendeiros e dar certa folga para os
escravos, permitia que eles fizessem aqueles trés dias de festa, foi uma coisa que a
igreja entrou e mediou para eles ndo se rebelarem. [...] era uma coisa restrita as
cidadezinhas em que tinha congada e pronto, ndo se divulgava para as grandes
cidades. (LOBO, 2016)

Para conseguir gravar, os diretores precisaram ir a Funalfa pedir rolos de filme e
pegar uma camera emprestada, ja que nenhum dos dois, na época, tinha o equipamento. “Os
rolinhos de filme eram carissimos, trés minutos cada filme. Hoje em dia vocé fala em trés
minutos e ndo € nada. Naquela época, vocé tinha que contar os segundos da gravacao, porque
o filme era caro e rapido” (LOBO, 2016). O som foi feito em um gravador externo, porque a

camera Super 8 ndo era sonora. Além disso, eles fotografaram a cerimdnia completa, e as

1101

fotos foram publicadas depois na revista “Momento” ™, junto com o texto escrito pelos dois

(Figura 46).

N&o existia a Lei Murilo Mendes'®, entfo, a coisa era vocé ir 1a “cantar” e
convencer de que a ideia era boa e de que valia a pena botar um dinheiro ali, e ai n6s
conseguimos. Depois, fizemos a montagem do filme na moviola. Eles [a Funalfa]
tinham uma sala de cinema legal com moviola, com cdmera, iluminacdo, uma sala
bem equipada, um material legal. N6s ndo tinhamos material de edicdo. (LOBO,
2016)

100 A congada tem origem no Brasil Colonial, durante a segunda metade do século XVII, e é uma festa popular
do folclore, que apresenta elementos religiosos e culturais africanos, principalmente provenientes do Congo e
Angola, misturados com portugueses (cristdos). A congada costuma acontecer em forma de procissao ou desfile,
e recria a coroacdo de um rei africano.

101 A revista “Momento”, fundada por Waldyr Abizaid, durou de outubro de 1974 até fevereiro de 1976. Ela
tinha periodicidade mensal e tratava de diversos assuntos, como arte, ciéncia, decoracdo, educacdo, esporte,
humor, moda, salde e politica. Entre os membros, estavam Maria Alice de Carvalho, José Carlos de Lery
Guimardes, Edite Dutra Lima e Dormevilly de Nébrega.

192 A Lei Municipal de Incentivo & Cultura, conhecida como Lei Murilo Mendes, foi criada em Juiz de Fora na
década de 1990. Ao aprovar o projeto na lei, o artista recebe o recurso necessario para a realizacdo do trabalho.
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Figura 46

Primeira pagina da matéria sobre a Congada em Piedade do Rio Grande, e detalhes das fotos tiradas pelos
diretores
Fonte: Revista “Momento”, setembro de 1975, p. 39-41

A matéria “O simbolo claro e o rico mistério dos pobres negros”, de trés péaginas,
abordava a festa, com duracdo de dois dias, tratando sobre o ponto alto da celebracdo, as letras
das masicas, a simbologia da Congada e as origens. Tudo ilustrado com as fotos feitas pelos
diretores.

A montagem do filme foi feita seguindo uma logica plastica, de acordo com as
sequéncias e significados das dancas, e também cronologicamente — conforme os dois dias de
festa. “Foi uma montagem bem aleatdria. Noés tinhamos poucos conhecimentos
cinematogréaficos. Sabiamos mexer numa moviola, sabiamos montar um filme, o que era um
roteiro, mas tudo bem amador” (LOBO, 2016).

Depois da mostra, em 1980, o artista saiu do pais e foi morar na Aréabia Saudita, a
convite de um amigo libanés, que vivia em Juiz de Fora para fugir da guerra do Libano. Foi
na Arabia Saudita que o artista plastico comprou a sua propria camera Super 8 (Figura 47)

para registrar os trabalhos que realizava.

Estava comecando a usar o video, mas ainda se usava muito Super 8. Ela era mais
pratica, apesar de que, quando chegou o video, e a quantidade de imagem que vocé
conseguia ter era muito melhor, o video tomou o lugar. [...] eu usei muito Super 8
para filmar meus trabalhos na Arabia Saudita, [...] fiz muitas obras de vitral,
clpulas, cupulas grandes com duzentos metros quadrados em vitral. Entdo era toda
uma producéo, uma logistica para transportar, para fabricar, para instalar essas pecas
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com duzentos metros quadrados, colocar aquilo no alto da casa, e eu filmava todo
esse trabalho até com essa camera. (LOBO, 2016)

Figura 19

Maaggn
)
T

Camera Super 8 da marca Magnon, modelo Magsound SD-512 XL, comprada na Arabia Saudita por Lobo
Fonte: da autora

Alvaro Lobo fez os trabalhos (Figura 48) de vitrais no pais do Oriente Médio, de
1980 até 1985, quando se mudou para os Estados Unidos, vivendo na California e em Nova
York, onde trabalhou como motorista de limousine. Depois, 0 artista morou ainda na Europa,
na Itdlia. Em Roma, ele trabalhou profissionalmente com cinema, mas fazendo a cenografia,
pintando cenario, ajudando na construcdo e montagem. “Era 0 maior barato, vocé pintava uma
casa hoje e amanha envelhecia ela toda. Muito legal a experiéncia dentro de um estldio
grande. Fiz uma ‘pontinha’ em algum filme, fui figurante em alguma coisa. Cinema é uma

coisa maravilhosa, é lindo, é magico” (LOBO, 2016).

Figura 48

Uma das obras de vitral que Alvaro Lobo desenvolveu na Arabia Saudita
Fonte: acervo pessoal de Alvaro Lobo
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Em Roma, Lobo também fez parte de um movimento underground de ocupacgao
de locais em desuso para formar os chamados “centros sociais”, onde eram realizados shows e
exposicoes, formando um circuito alternativo por toda a Europa.

Depois de voltar para o Brasil, Lobo continuou o seu trabalho como artista
plastico. Em 1998, ele perdeu todo o arquivo de livros de arte, filmes, fotografias,
reportagens, recortes de jornais e revistas, em um incéndio em sua casa em Ibitipoca. Na
época, ndo havia luz elétrica no sitio, e ele usava vela: “Eu sai de noite para Juiz de Fora e
devo ter largado uma vela acessa, era uma casa antiga de pau a pique, toda de madeira. Eu
tinha voltado da Europa, da Arabia, do mundo e tinha vindo morar aqui, entdo eu tinha todo
meu arquivo [...] foi terrivel” (LOBO, 2016). Restaram apenas alguns negativos que estavam
na cozinha e o que havia no computador. Nos anos 2000, o artista se dedicou a luta pela
legalizagcdo da maconha, chegando a se candidatar a vereador em Juiz de Fora, em 2008 e em
2012.

5.2.5 Marcelo Mega: interesse pelo cinema desde a infancia

O parceiro de Alvaro Lobo (Figura 49) no filme “Congada e Mogambique”, o
jornalista Marcelo Mega'®, foi entrevistado no seu estddio, em casa, no Bairro Bom Pastor,
em Juiz de Fora. A conversa aconteceu no dia 12 de dezembro de 2016, bem depois dos
outros participantes, por conta de problemas pessoais do jornalista. Depois de mais de uma
hora de conversa, Mega mostrou filmes antigos, equipamentos, desde um projetor de 8 mm
até a camera antiga herdada pelo tio, anotacOes e recortes de jornais. Ele mantém um arquivo
extenso, que estava ha um tempo sem ser visto, e que o cineasta amador nos mostrou muito
animado. Durante a visita, tivemos a chance de fazer fotos de fotogramas do filme que ele

exibiu na mostra.

103 Marcelo Mega nasceu em Juiz de Fora, em 1956. Ele é jornalista.
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Figura 20

Marcelo Mega em 2016, durante entrevista concedida a Maria Barra Costa, em sua casa, no Bairro Bom Pastor
(Juiz de Fora)
Fonte: da autora

A relacdo com o cinema comecou na infancia, por influéncia do pai e do tio, de
quem herdou sua primeira camera de 8 mm duplo (Figura 50), uma Bauer comprada na
Europa, e que funcionava a corda. Mega (2016) recorda também das sessfes de projecéo de
filmes em casa que o tio realizava. Na época, inicio dos anos 1970, era comum, para algumas
familias, ter laboratérios de revelacdo de fotografia em casa, e isso também acabou

contribuindo para o seu interesse.

Figura 21

Primeira cAmera de Marcelo Mega, presente de seu tio, uma Bauer, modelo 88B
Fonte: da autora

Mega relata que foi pedir a cAmera para o tio, junto com o irmdo, com medo da
resposta negativa, mas que ele a deu de presente com muita alegria.
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Eu gostava muito de ver filme, né? E, por acaso, um dia, 0 meu pai falou que o
irmdo dele tinha uma camera de 8 mm, que ele tinha comprado na Europa. Eles
formaram, fizeram uma rifa, o pessoal da formatura foi de navio para a Europa, e la
ele comprou uma camera de 8 mm. Eu ndo sabia que ele tinha essa cdmera. Eu tinha
14 anos. [...] Ai, ele me deu a cdmera de presente, comecei a filmar com aquilo.
Muita gente fazia fotografia em casa, era comum, na época, o pessoal ter laboratério
de fotografia. Meu irmao tinha visto na casa de alguém, viu como fazia, e ele me
ensinou mais ou menos, e a gente via naqueles manuais, naqueles livrinhos, ai eu
gostei daquilo. (MEGA, 2016)

Com o presente em méos, as producdes eram muito caseiras, feitas a partir do
cotidiano. “Eu filmei a gente aqui em casa. Muito selfie, [...] A minha irma falava assim:
‘“Tudo eu, tudo eu’. Selfie chamava ‘tudo eu’ na época” (MEGA, 2016). Pouca gente tinha
cameras para filmar, sendo que, quem possuia 0 equipamento, eram pessoas com melhores
condigdes financeiras. “Era caro, ndo era facil mandar revelar. As cdmeras de fotografia eram
mais simples. Aqui em casa tinha quatro ‘caixotinhos’. [...] As cAmeras eram em formato de
quadrado, [...] eram muito baratas. Quem tinha camera mais cara, eram poucas pessoas”
(MEGA, 2016).

As projecdes feitas pelo tio eram em 16 mm, com filmes caseiros e também
desenhos animados ou comédias. Com o Super 8, era normal que as pessoas comprassem 0S
filmes (Figura 51) em lojas especializadas de fotografia, como o Zé Kodak e a Foto Ferreira.

Filme do desenho “Mighty Mouse” em Super 8, de Marcelo Mega
Fonte: da autora

Depois, na adolescéncia e inicio da fase adulta, Mega acompanhou muitos filmes
nos cinemas de Juiz de Fora: Palace, Theatro-Central, Cine Festival'®, Excelsior, S&o Luiz,

104 Cine Festival era uma sala para 100 pessoas dentro do Cine-Theatro Central, no segundo andar. Era uma
espécie de sala de apoio do teatro, que a Companhia Cinematografica Franco Brasileira transformou em cinema,
com o intuito de exibir filmes de arte.
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Sdo Mateus, Cine Rex (localizado no Bairro Mariano Procopio, onde passavam sempre as
reprises do que ja tinha sido exibido no Centro). Dessa maneira, Mega diz ter descoberto
autores que ninguém nunca tinha prestado atencdo. “A gente via todos os filmes, [...] O
Reichenbach®, por exemplo. Ele era tido como pornochanchada. A gente foi ver o que é
isso. [...] Al a gente falou ‘ndo, esse cara é legal, esse filme é bom’. Era ‘Lilian M*'%, se eu
ndo me engano” (MEGA, 2016). Entretanto, de acordo com Marcelo Mega, a cidade recebia
muitos filmes ruins. “Era dificil um filme americano dito bom, era muito dificil. A gente via o
que passava, 0 que tinha, ndo era tanta coisa. Era mais ‘007’, bangue-bangue tinha muito

pouco, espaguete italiano™®’

tinha, a gente via porque era da época” (MEGA, 2016).

Os grandes diretores, entretanto, s6 nas mostras promovidas pelo Centro de
Estudos Cinematogréaficos (CEC), do qual ele fazia parte e ajudou a reabrir. Os filmes eram
alugados das distribuidoras, que possuiam produc¢des mais artisticas, tanto as publicas, quanto
as privadas, e também das embaixadas, como a americana e a alema. “As embaixadas
emprestavam filmes, tinha muitas distribuidoras privadas com filmes de 16 mm, acho que eles
existiam exatamente para alimentar o mercado de cineclube” (MEGA, 2016). Os empréstimos
eram feitos por meio de um cadastro, e os filmes eram pedidos por carta ou telefone. “Eles
punham no malote, geralmente, era 6nibus que trazia, e, alguns, a gente tinha que apanhar,
ndo lembro porqué. Tinha que ir no Rio, pegava aquele sacoldo. As vezes, era até 35 mm,
pegava aquele troco, punha no bagageiro do 6nibus e vinha” (MEGA, 2016).

O CEC foi reaberto, em 1975, pelo grupo formado pelo proprio Mega, Walter
Sebastido, Jodo Batista Motta e Anténio Eduardo de Miranda — turma que ficou conhecida
como “Nouveau CEC” pelas geragdes anteriores. Ap0s passar seis anos no Rio de Janeiro,
Mega retorna para Juiz de Fora. Quando entrou na faculdade, conheceu a turma do Walter, o
Waltinho. Eles tinham o intuito de abrir um cineclube, mas, por conta da burocracia, reabrir 0

CEC era mais facil.

O Décio falava: “Junta com eles, reabre o cineclube”. Ai era mais facil reabrir o
cineclube, o CEC, que ja existia, ja tinha tudo registrado. Ai a gente atualizou as
atas, [...] entrou pra socio. Tinha uma estrutura para isso. Os DAs e o DCE tinham
verba para isso, para fomentar cultura, sabe? [...] Eles davam dinheiro pra gente

1% Carlos Oscar Reichenbach Filho (Porto Alegre, 14 de junho de 1945 — S&o Paulo, 14 de junho de 2012) foi
roteirista, diretor de cinema e fotografia, professor, fotégrafo, critico e ensaista. Destacou-se, no cinema
brasileiro como um dos principais diretores da chamada "Boca do Lixo" de S&o Paulo, que teve foco de
producéo a regido central de S&o Paulo, e foi um dos diretores paulistas do chamado cinema de autor.

106 «| jlian M: Confissdes Amorosas (Relatério Confidencial)” é um filme brasileiro de 1975, do género drama.
Ele é narrado em flashback, e inova ao apresentar ndo uma historia linear, mas uma imersdo da personagem em
varias situacdes e tematicas com tratamentos cinematograficos diferenciados. A censura exigiu cortes na versao
final, obrigando o diretor a reduzir quase vinte minutos de filme.

97,0 espaguete italiano ou faroeste spaghetti é um género de bangue-bangue & Italiana. Essa cinematografia faz
uma releitura do tema faroeste de forma criativa e autoral.
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alugar o filme. As vezes, dava dinheiro pra 6nibus, para ir no Rio e voltar. (MEGA,
2016)

Segundo Mega, durante a nova fase do CEC, havia pouca discussdo depois dos
filmes. Quem frequentava era praticamente 0 mesmo grupo, que variava entre 15 e 30
pessoas. “A primeira fase do CEC, eu acho que fazia isso. A gente ndo. Eu acho que era o
espirito da época. Tinha mudado ja, as coisas tinham mudado muito. O pessoal ia, via filme
[...]” (MEGA, 2016). As mostras que o cineclube realizava costumavam ser temaéticas, e
Waltinho era o responsavel por montar as listas de filmes junto as embaixadas ou
distribuidoras. “Por exemplo, a embaixada do Canadd emprestava tudo do McLaren e da
turma do McLaren. Eram filmes muito curiosos, interessantes. Essa mostra foi no Sesi, na Rio
Branco, e lotou” (MEGA, 2016). O Cine Festival também emprestava a sala para os eventos

do cineclube:

Os gerentes emprestavam a sala, a gente costumava nem pagar, dava s6 uma gorjeta
para o projetista, e era também rodando o chapéu. A gente ndo gostava de cobrar e
ter preco fixo. A gente achava que as coisas tinham que ser espontaneas, o pessoal
tinha que dar a contribuicdo que quisesse dar. Se teve alguma bilheteria fixa em
algum evento, eu nem me lembro, [...] Entdo, tudo isso, assim, acabou ndo
evoluindo, porque a comunidade tinha que abracar mais. Entdo, perdemos a sede.
Muita gente tava formando, mudando de cidade, saindo pra trabalhar, essas coisas
assim. (MEGA, 2016)

O cineclube fica sem sede com a mudanca da diretoria do DCE, que preferiu
fechar o Centro de Cultura. A falta de um espago para as sessdes e reunides, associada a falta
de uma reserva de verba para as despesas da organizacao, impossibilitou a continuacdo do
cineclube, em 1977. Havia uma dependéncia financeira do grupo com o DCE, porgue este

pagava o aluguel da sala para o cineclube funcionar.

A gente ficou sem espaco, comegou a desestruturar muito. Foi logo na mostra dos
alemées, estava lotado, rapaz. Fassbinder'®, Pessoal todo, a gente viu tudo em 16
mm, ndo tinha nem chegado nas telas do Brasil ainda. Tava lotando, vindo um
monte de gente. Esses filmes vinham da Bahia, porque essa sessdo do consulado
ficava na Bahia, esses filmes vinham correndo o Brasil. [...] N6s estavamos
formando um publico, estava espetacular. A gente via que estava crescendo. Foi
uma pena, viu. (MEGA, 2016).

Em relacdo a censura, Mega relembra que o cineclube tinha que preencher
formuléarios toda vez que ia exibir algum filme, levar até a Policia Federal, junto com a
pelicula, para o responsavel assinar e permitir a apresenta¢do. Antes dos filmes, o formulério
filmado aparecia na tela. Segundo Mega, os filmes em 16 mm j& eram censurados, com 0S

devidos cortes:

108 Rainer Werner Fassbinder foi um diretor de cinema e ator alem&o, um dos mais importantes representantes do
Novo Cinema Aleméo.
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Teve um filme, acho que era sobre o Afonsinho, o jogador de futebol. [...] Aquele
tinha vindo ja com ordem da censura central do governo militar, porque tinha uma
frase, acho que ele falava nome feio, acho que era por isso. Nessa cépia em 16 mm,
ndo estava cortado. Entdo, a gente falou: “Nessa hora, a gente tira 0 som”. Olha s6,
tira 0 som. Nao é que foi I& um cara da Policia Federal no dia que passou o filme. O
cara era tranquildo, gente boa. Passou 0 negdcio 14 e eu tirei o som, ele falou: “Ta
bom, vou embora”. E foi embora. Agora, o pessoal de teatro tinha problema, tinha
peca que ndo podia exibir. Tinha filme que ndo podia, como o “Encouracado
Potemkin”, que ndo podia passar em lugar nenhum do Brasil, as cOpias ficaram
todas trancadas. A censura era assim. Os filmes brasileiros ja saiam censurados, 16
mm ja estavam todas censuradas. Mas, o pessoal que queria montar um show, uma
peca de teatro, acho que tinha mais problema que o cineclube. O filme,
possivelmente, j& vinha com os cortes da censura.

Paralelo ao movimento cineclubista, o jornalista fazia seus proprios filmes em
Super 8. Ele adquiriu a cdmera Minolta (Figura 52), igual a de Toninho Buda, em Manaus
(AM), quando viajou para o Projeto Rondon'®, entre 1976 e 1977, ap6s dois anos de
faculdade. “E uma Minolta bem simples. Ela vinha com alguns efeitos legais. O
intervaldmetro deve ser pra filmar um quadro por segundo [...] A bateria era com pilha, zoom
automatico. Tinha macro para filmar de pertinho, funcionava com duas pilhas” (MEGA,
2016).

Figura 23

Camera Minolta XL-400 de Marcelo Mega, e detalhe do local onde o cartucho era colocado
Fonte: da autora

O jornalista fazia filmes de ficcdo com sua camera, convidando alguns amigos.
Entre as peliculas, ele se lembra de uma producéo que gravou com atores, sendo Pedro Paulo
Taucci, artista do Grupo Divulgagdo na época, um dos membros da equipe. “Gente boa, deu a
maior forca. Até dava uns toques, porque ele entendia de fotografia também. A gente estava
fazendo umas coisas que ndo iam dar certo, ele falava: ‘Marcelo, é melhor vocé fazer assim’.

A atriz era uma amiga da minha irma [...]” (MEGA, 2016). O filme era sobre um

199 0 Projeto Rondon, criado em 1967, é uma iniciativa do Governo Federal, em parceria com universidades, e
desenvolve a¢des em comunidades para a melhoria do bem estar social e a capacitacdo da gestdo publica.
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relacionamento amoroso. “Chegava um ponto em que terminava com um nd, sem solucao.
Era uma bobagem, néo era uma coisa muito clara” (MEGA, 2016).

O filme “Congada e Mogambique” (Figura 53), de 1975, entretanto, ndo foi
gravado com a camera Minolta. Marcelo Mega e Alvaro Lobo conseguiram uma Canon
emprestada com a Funalfa, por meio do secretéario de Cultura da época, Joel Neves. Lobo o
convidou para ir a Piedade do Rio Grande para gravar a festa. “Ele ia me falando mais ou
menos 0 que ia acontecendo, e eu fui filmando naquele estresse gostoso, entendeu? A coisa
acontecendo na minha frente [...]” (MEGA, 2016).

Figura 24

Filme “Congada e Mogambique”, de Marcelo Mega e Alvaro Lobo
Fonte: da autora

Eles usaram seis rolinhos de filme, também conseguidos com a Funalfa, e Mega
filmou no “susto”, a medida que a festa acontecia, sem roteiro predefinido. “A sorte é que é
um ritual repetitivo, né? [...] a festa ali € meio que uma procissdo, um desfile. Era muito
bonito, era impressionante, eles cantavam bem, era tudo bonito demais” (MEGA, 2016).
Como a camera ndo era sonora, Alvaro Lobo registrou o audio em uma fita cassete, e, depois,
eles sonorizaram colocando as mdsicas por cima do filme, sem sincronismo labial. Mega
acredita que a pelicula foi gravada em 18 fotogramas por segundo (Figura 54), e ja era pré-

editado, ou seja, eles gravaram as cenas, e, depois, juntaram os seis rolos, sem cortar.
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Figura 25

Fotogramas do filme “Congada e Mogambique” (1975)
Fonte: da autora

Mega tem guardadas, até hoje, as anotagdes das musicas da Congada (Figura 55),

feitas por ele e por Lobo durante a festa:



Figura 26

SRR

Anotagdes de Mega e Lobo com as mésicas da Congada
Fonte: da autora

Marcelo Mega tem em seu arquivo também o certificado de participacdo (Figura
56) da mostra, assinado pelo superintendente da Funalfa, Ismair Zaghetto.
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Figura 27

Certificado de participacdo do filme “Congada e Mogcambique”
Fonte: acervo pessoal de Marcelo Mega

Apesar de ter usado o Super 8, Mega ndo considerava o formato a melhor escolha,
no quesito técnico, para fazer filmes. Mas, como 0 8 mm e o 8 duplo sumiram do comércio, 0

jornalista ndo teve outra op¢&o. Ele considerava a tecnologia

uma porcaria. Tinha o0 8 mm, e, depois, surgiu o Super 8 com um quadro maior. Mas
0 8 mm usava uma manufatura de filme muito nitida, tinha o grdo pequeninho e tal.
O Super 8 comecgou a ser um monte de experimentacdo de tipos novos de fabricacdo
e industrializacdo, e ele tinha muito gréo, ndo era um gréo bonito. [...] o Super 8 de
pouca sensibilidade ndo era ruim ndo. (MEGA, 2016)
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Mega chegou a utilizar também a camera sonora Single 8, tecnologia similar ao
Super 8. Ele fez muitos casamentos com o equipamento, e, também, com a sua propria
camera. O jornalista descreve que, geralmente, o casal queria um orcamento barato, que

correspondia a trés rolinhos.

Eu ja conhecia o ritual, o roteiro de cada casamento. [...] ficava esperando a cena
acontecer na minha frente. “Agora deve acontecer isso”, ficava esperando. O filme
ficava pronto sem emenda. Na hora do sermdo, tinha que ficar prestando atencéo,
filmava um pedaco do padre falando, fazia um corte, e ficava com aquela frase na
cabeca, escutando o padre. Quando vocé via que o padre ia falar alguma coisa que
coincidia com aquela frase, vocé continuava a filmar. Era assim mesmo, maior cena.
Eu me divertia com isso, esse estresse, “pd, tem que dar certo, tem que sair uma
frase que vai dar certo”. Tinha que ter algum divertimento para fazer aquilo. [...] E
os filmes ficavam bacaninha. Depois, s6 emendava os rolinhos, ficava limpinho,
bonitdo. N&o tinha muita gente que queria ndo. (MEGA, 2016)

Quando usava a camera muda, Mega comprava o cartucho com banda magnética e
sonorizava depois com mausica. “Quando a minha tia comprou a cdmera com som direto, eu
aproveitava para gravar frases do pessoal falando durante a cerimdnia, coisas assim” (MEGA,
2016). Além dos casamentos, o0 jornalista se interessava pelo género documental, tanto que a
maioria dos seus filmes seguiu essa linha. Mega considerava complicado fazer filmes de
ficcdo, porque precisava encontrar atores, e havia pouca gente interessada.

Em relacdo a | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8, o jornalista se recorda
da divulgacdo que houve nos jornais, e que 0 evento aconteceu na sede da Funalfa na época.
Entretanto, Marcelo Mega ndo foi assistir aos filmes, porque, segundo ele, ja tinha visto quase
todos. “Eu me lembro de ter passado 14, mas ndo lembro de ter visto nenhum filme. A gente
costumava ver esses filmes por ai, ou passava no cineclube, ou via na casa do outro” (MEGA,
2016).

Mega também possuia uma moviola (Figura 57) para editar os filmes, que foi
pouco utilizada. Ele explica que o espelho jogava a imagem para a tela, mas a lampada de 200
volts era muito fraca para ver as cenas. “As moviolas sempre tinham a imagem ruim, eram
todas muito baratas, e a gente usava mais mesmo era pra enrolar de um lado para o outro o
filme. [...] para lidar com os filmes é bom. E muito gostoso mexer com filme” (MEGA,
2016).
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Figura 28

Moviola da Magnon utilizada por Marcelo Mega
Fonte: da autora

Mega gostaria que os materiais estivessem a disposicéo das pessoas. “Eu tive de
interromper minhas pesquisas de interesse pessoal, porque fui impedido de pesquisar em
muitos locais, principalmente no Museu Mariano Procopio. Isto me deprimiu muito, nao
consegui meios financeiros também via leis de incentivo” (MEGA, 2016). Ele guarda tudo,

desde cameras antigas, anotaces, até recortes de jornais e filmes antigos, em seu estudio.

Fiquei uns 15 anos sistematizando toda a minha experiéncia com processos
histéricos, mas ndo obtive muitos resultados. [...] Nao é s6 digitalizar, acumulei
alguns equipamentos, ganhei outros. Eu tinha consciéncia do empenho que esta
acumulagdo acarreta. E muita dedicac&o, e aceitei tudo pela satisfagdo. O que eu ndo
adquiri, as pessoas me procuravam, desde meus 16, ou 17 anos, e me "davam"
coisas porque achavam que eu cuidava e tal. (MEGA, 2016)

Com a chegada da Rede Globo em Juiz de Fora, em 1980, Mega passa a integrar a
equipe de reporteres cinematograficos, e acredita que a experiéncia com o Super 8 o ajudou
nessa etapa da vida. “Quando eu comprei a camera em Manaus, Vi que, através do tempo, foi
melhorando. Eu lembro que, até aqui em casa, a minha mae comentava: ‘Olha como que ta
ficando melhor’. A gente vai treinando, vai pegando pratica” (MEGA, 2016). A pratica com
os filmes pré-editados também ajudou na televisdo, porque era comum fazer as materias

praticamente fechadas.

[...] mandava tudo prontinho, que o editor ndo tinha nem onde cortar. E era legal,
porque televisdo ndo da tempo de vocé ficar cortando. Em Super 8, se vocé cortar
muito, era ruim, porque um filme subia no outro para emendar. [...] No Super 8, o
corte sempre fica metade, néo fica entre um fotograma e outro. Aquilo projetando
fica feio, a emenda do Super 8 fica feia, vocé quase que vé ela passar na tela.
(MEGA, 2016)
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Depois de sair da Globo, o jornalista se mudou para o Rio de Janeiro, onde
trabalhou como redator em uma revista. Atualmente, ele ndo faz mais filmes, apesar de
garantir que tem muitas ideias que gostaria de colocar em prética, e se dedica a parte quimica

dos processos, uma atividade artesanal e feita no laboratorio que mantém em sua casa.

5.3 0 QUE UNIA OS JOVENS

Apo6s a apresentacdo dos perfis dos personagens entrevistados, € importante
discutir o que unia esses jovens em termos de propostas. Trés dos entrevistados tiveram o
primeiro impulso dentro da familia para comecar a fazer cinema, influéncia esta que se inicia
na infancia. Méarcio Assis, desde crianca, assistia as projecdes do pai e convivia com as
gravacOes do cotidiano que ele registrava. Marcelo Mega também tinha o hébito de participar
de exibicdes caseiras na casa do tio, 0 que despertou seu interesse, e fez com que ele pedisse a
camera do tio de presente. J& Arthur Lobato, que passou boa parte da infancia no Rio de
Janeiro, frequentava os cinemas de Copacabana e assistia as proje¢des de desenhos animados
feitas pelo tio para traduzir os didlogos para a Herbert Richers. Por outro lado, para os dois
outros personagens, a entrada do cinema em suas vidas ocorre apenas na juventude: Toninho
Buda comecou a fazer cinema para se expressar e criticar tudo o que era contra ou discordava,
e o formato mais barato e de facil manuseio contribuiu para isso. A influéncia de Alvaro Lobo
foi oriunda do contato que ele tinha com as artes plasticas na Galeria Celina. Como no local,
também funcionava o CEC, Lobo acabou se interessando e fazendo algumas experiéncias em
Super 8.

Alguns desses jovens frequentavam os mesmos lugares, como acontecia com
Marcelo Mega (um dos fundadores do Nouveau CEC), Alvaro Lobo e Marcio Assis — que iam
ao CEC, uns com mais frequéncia, outros, menos vezes. Pelos depoimentos, percebemos que
0 movimento juiz-forano ndo era muito unido. Apesar de existirem as exibi¢cGes nas
residéncias e muitos dos que faziam o cinema com Super 8 se conhecerem, nos pareceu que
os individuos ndo eram muito ligados. Era um movimento mais disperso, concentrado em
grupos menores.

Em relacéo aos cinemas de rua de Juiz de Fora, todos os entrevistados, a exce¢do
de Toninho Buda, contaram que os frequentavam. Buda foi um personagem a parte, que se
distinguiu bastante dos outros, por ndo ter nenhum envolvimento anterior pratico ou teérico

com o0 cinema, apenas tinha fascinacdo pela sétima arte. Ainda assim, ele viu no Super 8 a
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forma de expressar todas as suas angustias e ideias, fazendo um filme extremamente critico a
Igreja, a Universidade e a sociedade.

Profissionalmente, o Super 8 foi importante na trajetoria de Marcio Assis, Arthur
Lobato e Marcelo Mega. O primeiro se tornou fotografo e disse que a bitola foi um grande
impulso para definir com que area ele gostaria de trabalhar, abrindo a possibilidade de
explorar e conhecer o instrumento. Lobato, além de utilizar os aprendizados do Super 8, na
profissdo de repdrter cinematografico, que exerceu por mais de 30 anos, também continuou
produzindo filmes até hoje, e, atualmente, se dedica ao formato digital. Marcelo Mega
acredita que a experiéncia com a bitola nanica o ajudou na formagdo para trabalhar como
cinegrafista, principalmente, pelo treino que ele teve com o Super 8, que possibilitou que
Mega fizesse as matérias ja editadas, com 0s cortes necessarios.

Lobato e Mega tiveram formacéo na area, enquanto Toninho Buda e seu parceiro
do filme “Contatos Imediatos do IV Graal”, Anténio Guedes, ndo tinham nenhum tipo de
conhecimento anterior. Os dois compraram a cadmera e comegaram a gravar, com o intuito de
registrar 0 movimento da Sociedade Alternativa. Nesse ponto, constata-se a simplicidade no
manuseio do equipamento: mesmo pessoas sem habilidade nenhuma e que ndo eram da area
(ambos faziam cursos de Exatas) conseguiam produzir filmes. Toninho Buda, inclusive,
inscreveu mais de uma produgdo na mostra.

H& um ponto em comum entre 0s cinco personagens: todos comegaram a utilizar o
Super 8 de maneira experimental, para constituir registro. N&o havia um objetivo claro, mas o
impulso de registrar. Podemos dizer, portanto, que isso unia os jovens em termos de qual foi o
primeiro estimulo. O filme de Marcelo Mega e Alvaro Lobo, “Congada e Mogambique”, por
exemplo, aponta para outra vertente de interesse importante a ser destacada: os diretores
queriam gravar a festa da congada, por ser uma manifestacéo, que, na época, nao tinha muitos
registros, nem escritos, e muito menos visuais. Ou seja, 0 que despertou o interesse dos dois
foi justamente o fato de documentar uma festa desconhecida para a maior parte das pessoas da
cidade grande, j& que a divulgacdo ficava restrita aos locais onde a festa acontecia. Eles
utilizaram fotografias também para fazer esse registro e publicaram, junto com uma matéria,
na revista “Momento”.

Na tabela a seguir (Tabela 1), foram delimitadas as motivagOes dos diretores, se a
producdo fazia alguma critica, se havia roteiro, edi¢cdo e som. Constatamos que a maioria dos
filmes néo apresentava um roteiro predefinido, gravavam-se as imagens de acordo com o que
acontecia — seguindo bem a ideia do Cinema Novo, de uma camera na mao e uma ideia na

cabeca. Toninho Buda, nos filmes “Capoeira”, “O Sagrado e o Profano” e “Casamento
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Negro”, trabalhou com o objetivo de registro puro e simples, assim como Marcio Assis, em

“Gil no Sport”. J& Arthur Lobato, desde o principio, apresentou uma motivacdo mais voltada

para a curiosidade técnica, de experimentacdo também, nos seus filmes.

Os dois Unicos filmes que apresentam uma caracteristica de critica séo “Contatos

Imediatos do IV Graal”, em que os diretores sdo profundamente questionadores da sociedade

de forma geral; e “Nordeste — Povo, Artesdos, Arquitetura”, produgdo de cunho social,

voltada para a realidade das pessoas que viviam na regido em que o filme foi gravado (e

influenciado pelos cinemanovistas).

Tabela 1
EspecificagBes dos filmes dos entrevistados
Filme Motivacéo Fazia alguma Roteiro Sonoro Edicdo
critica
Contatos Filme coma | Profundamente | Na&o havia Peliculando | Sim, com
Imediatos do | proposta de ser critico em roteiro era sonora. | mais de 30
IV Graal propaganda da relacéo a predefinido. Trilha rolos de
(Toninho Sociedade Igreja, a Buda sonora filme
Buda e Alternativa Universidade, | roteirizou o | consistia em
Antbnio e asociedade | filme depois musicas e
Guedes) de maneira com as era tocada
geral imagens em fita
disponiveis cassete
durante a
exibigao.
Autores
faziam a
narracéo
também.

Capoeira Puro registro. Néo Né&o havia Né&o Né&o,
(Toninho | Diretor buscou roteiro edicdo foi
Buda) registrar cenas predefinido feita na

interessantes e gravacgao
cenas
diferentes, a
partir da logica
da camera na
méao.
O Sagrado e | Puro registro. Nao Nao havia N&o Nao,
o Profano | Diretor buscou roteiro edicéo foi
(Toninho registrar cenas predefinido feita na
Buda) interessantes e gravacao
cenas
diferentes, a
partir da logica
da camera na
mao.
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Casamento | Puro registro. Né&o Né&o havia Sonoro Juncéo de
Negro Diretor buscou roteiro dois
(Toninho registrar cenas predefinido filmes,
Buda) interessantes e sem

cenas edicédo
diferentes, a
partir da logica
da camera na
mao.
Gil no Sport | O diretor se Né&o Né&o havia Sonoro Néo,
(Maércio interessou em roteiro edicéo foi
AssIS) registrar o predefinido feita na
show de gravacao
Gilberto Gil,
de quem era fa.
Congada e Filmar a festa Né&o Né&o havia Sonoro Néo,
Mocambique | da congada, roteiro edicéo foi
(Alvaro manifestagéo predefinido. feita na
Lobo e cultural que Filmagem foi gravacao.
Marcelo nao tinha feita de Depois, 0s
Mega) muitos acordo com a diretores
registros na quantidade juntaram
época, tanto de rolos os rolos
em livros, disponiveis
quanto em
outros suportes
Experiéncias | Influéncias de Né&o Roteirizado Sonoro Colagem
em McLaren na prépria de rolos
Animacao celulose com 0s
(Arthur desenhos
Lobato)
Resquicios Filme feito Né&o Né&o Sonoro Né&o
(Arthur com o intuito
Lobato) de
experimentar
Fantasia Filme feito N&o Nao Sonoro Apenas
Brilhante para ser colagem
(Arthur projetado de rolos
Lobato) durante peca
teatral
Evolugao Filme feito Né&o Roteirizou Né&o Sim, com
Loucura com a ajuda de com a ajuda muita
Metafisica | amigos e com de amigos trucagem
no Ser 0 intuito de
Humano experimentar
(Arthur

Lobato)
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Nordeste - Filme Criticano Sim Sim. O filme Sim
Povo, realizado a sentido de tinha,
Artesdos, partir de realizar um inclusive,
Arquitetura | viagem parao | filme a partir trilha sonora
(Arthur Nordeste, com | de perspectiva propria
Lobato) 0 intuito de socioldgica
mostrar a
realidade.
Producéo de
cunho social

Fonte: da autora.

Podemos dizer que existia uma narrativa comum aos filmes? Ao todo, 25 filmes
foram inscritos na mostra. Na tabela a seguir (Tabela 2), foi feita a lista de todos os titulos, os
13 diretores, 0 ano da producdo, a duracdo, o género e se o filme € sonoro ou ndo. A maioria
dos filmes foi realizada no mesmo ano do evento, em 1979, e a produgdo mais antiga é de
1975, o filme “Congada e Mocambique”. Do total, 14 sdo do género documentario, quatro séo
ficces, seis sdo experimentais, sendo dois deles animagcdes, e um é reportagem. E importante
ressaltar que 0s géneros que aparecem foram determinados pelos organizadores. Aqui,
entende-se por filme experimental aquele que pode abranger diversos estilos
cinematograficos, mas que tém em comum o fato de se diferenciar, e, até mesmo, se opor ao
estilo e as praticas do cinema dito comercial. Percebemos também que a maior parte das

peliculas ndo sdo sonoras (14).

Tabela 2
Informacdes sobre todos os filmes apresentados na mostra
Filme Autores Ano Duracao Sonoro Género
Um Comicio Fernando 1979 2' Sonoro Experimental
Farinazzo (animacao)
Congada e Marcelo Mega e 1975 21 Sonoro Documentario
Mocambique Alvaro Lobo
Contatos Antbnio Walter 1979 15' Sonoro Experimental
Imediatos do Sena Junior e
IV Graal Antonio Guedes
Pescaria no Antonio Maria 1978 30 A sonorizar | Documentario
Riozinho - Sul
da llha de
Bananal
Fim de Mauro Coimbra 1978 10' A sonorizar | Documentario
Semana
A Morte do Mauro Coimbra 1977 12' A sonorizar | Documentario
Galo & Outros
Carnaval 1977 | Mauro Coimbra 1977 12' A sonorizar | Documentario
Carnaval 78 - | Mauro Coimbra 1978 10' A sonorizar | Documentario
Unido de
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Santa Luzia
Motocross Gustavo 1977 4 A sonorizar | Documentario
No Embalo Dirceu da Silva 1979 4'48" Sonoro Documentario
das Discotecas
Ditados Emanuel José 1979 6' A sonorizar Ficcédo
Populares Almeida da
Silva
Gil no Sport Marcio 1979 20’ Sonoro Reportagem
Alcéantara Assis
Malandanca Flavio Candido 1978 6' Sonoro Experimental
da Silva
Ovelia Flavio Candido 1979 28 Sonoro Ficcédo
da Silva
Experiéncias Arthur Lobato | 1976/1977 12 Sonoro Experimental
de Animacéo Filho (animacao)
Resquicios Arthur Lobato 1977 2' Sonoro Experimental
Filho
Fantasia Arthur Lobato 1977 5' Sonoro Experimental
Brilhante Filho
Evolucéo Arthur Lobato 1976 20’ A sonorizar Ficcédo
Loucura Filho
Metafisica no
Ser Humano
Nordeste - Arthur Lobato 1978 20’ A sonorizar | Documentario
Povo, Filho
Artesaos,
Arquitetura
Capoeira Antonio Walter 1979 3 A sonorizar | Documentario
Sena Junior
O Sagrado e o | Antbnio Walter 1979 3 A sonorizar | Documentario
Profano Sena Junior
Casamento Antbnio Walter 1979 6'44" Sonoro Ficgéo
Negro Sena Junior
Nem Tudo Sénia Heloisa 1979 g8 A sonorizar | Documentario
Esta Azul,
Num Pais
Azul
Nosso Manoel 1979 15' A sonorizar | Documentario
Casamento Carrumba Filho
Inauguracao Manoel 1979 15' A sonorizar | Documentario
do Karavan Carrumba Filho

Fonte: da autora

Fernando Farinazzo, diretor da animacdo “Um Comicio” (1979), realizou o filme

como encomenda de uma vinheta para o “Programa Teixeira Neto”, um programa de
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auditério da TV Industrial™*. O roteiro de “Um Comicio” foi feito pelo apresentador Teixeira
Neto, que aparece no filme como um candidato politico, que, apos desagradar a populacdo em
um comicio, precisou fugir das agressdes do povo. “Fizemos fotos do rosto dele em preto
branco colado em um desenho feito em tinta nanquim sobre papel acetato e pintado por tréas.
Essa era a técnica mais usada para desenho animado e cinema de animacdo naquela época”
(FARINAZZO, 2014). O filme foi feito com um viés comercial e seria feito também em 16
mm, mas ndo chegou a passar na televisdo, pois a TV Industrial deixou de exibir a
programacéo local em 1979, quando foi vendida para a Rede Globo.

Diferente de Farinazzo, que buscou um carater mercadoldgico em sua producdo,
outro diretor, Flavio Céandido da Silva, exibiu dois filmes: o primeiro foi “Malandanca”
(1978), de temaética social e com carater documental. Ele queria filmar pessoas na rua,
mendigos, catadores, pessoas marginalizadas na sociedade burguesa, e o termo “Malandanca”
significa uma andanca ruim da vida. A outra producgédo, “Ovelia” (1979), premiada como
melhor filme (Figura 58), melhor fotografia e melhor montagem, remete ao conceito de
“ovelha negra”. De acordo com o autor, “Ovelia” € um ensaio sobre uma luz que abre a
cabeca das pessoas e as faz enxergar melhor as coisas: “E uma coisa, uma necessidade que se
tinha na época, da liberdade, da ansia de enxergar, de ver, discutir, etc. [...] Nao tinha uma
carga politica explicita, embora tivesse uma veia politica” (CANDIDO, 2013).

19 Tv/ Industrial foi uma emissora pioneira no interior no Brasil, instalada em Juiz de Fora entre os anos de 1964
a 1979, periodo no qual foi o Gnico canal com programacao local.
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Figura 29

Matéria sobre o filme “Ovelia”, premiado como o melhor da mostra
Fonte: “Diario Mercantil”, 15 de fevereiro de 1980, p. 10

O filme era uma ficgdo, e, segundo a matéria (1980), o aspecto da estética e da
fotografia era muito bem feito, e a linguagem era aberta, sem muitas restricbes de

111 era estudante de

interpretacdo por parte dos personagens da producdo. Flavio Candido
Engenharia na UFJF e deixou o curso para estudar Cinema na UFF. A partir disso,
percebemos outro diretor que tinha afinidade com o meio cinematogréfico e tinha o intuito de
se dedicar profissionalmente ao audiovisual, assim como Arthur Lobato (que se tornou
reporter cinematografico e faz filmes até hoje) e Marcelo Mega (também repdrter
cinematografico e com conhecimento técnico de cinema).

O filme “Nem Tudo Esta Azul, Num Pais Azul” (1979), de autoria de Sénia
Heloisa, a Unica mulher diretora no festival, ndo é sonoro e é um documentario da peca
encenada pelo jornalista e dramaturgo José Luiz Ribeiro. Notamos que a participacdo das

mulheres, tanto nos movimentos do Cinema Novo, quanto do Cinema Marginal, do

11 Nigo foi possivel localizar o cineasta Flavio Candido, e, por isso ndo aprofundamos nossa investigacdo nesse
sentido.
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cineclubismo e do Super 8 em todo o pais, era pequeno, 0 que é perceptivel também na mostra
juiz-forana: entre treze participantes, apenas uma mulher.

Podemos perceber que outros filmes, cujos autores ainda nao foram encontrados,
tém nomes que remetem a registros de fatos e eventos possivelmente correntes nas vidas dos
jovens que fizeram os filmes, como é o caso de Manoel Carrumba Filho, Mauro Coimbra,
Antbnio Maria e Gustavo. Eles fizeram filmes do género documentario, sem sonorizar, com
tematicas parecidas, desde o registro de um casamento, a inauguracdo da boate Karavan,
localizada na Galeria Pio X, centro de Juiz de Fora, até gravacdes do carnaval da cidade, de
um final de semana, da pescaria em um rio e de uma competicdo de motocross — cenas do
cotidiano. A questdo do dia-a-dia, dos andnimos, passa a fazer parte das preocupagdes dos
diretores.

Observamos, entdo, que os realizadores das peliculas exibidas na mostra
produziam os filmes sem objetivos claros, mais como forma de experimentagédo de um novo
formato de registro audiovisual (muitas vezes, apenas visual, pois algumas cameras nao
possuiam entrada de som). Diferente das fotografias, estaticas, o Super 8 podia dar suporte a
narrativas roteirizadas de cineastas amadores e também era capaz de captar a intensidade de
eventos, como um show ou uma apresentacdo de danca, e de registrar momentos simples, do
cotidiano. Notamos também que poucos filmes revelam preocupagdes sociais, como
“Nordeste - Povo, Artesdes, Arquitetura” (sobre o qual o diretor teve forte influéncia de
Glauber Rocha), ou fazem criticas a sociedade, como “Contatos Imediatos do IV Graal”, mas,
principalmente, demonstram inquietagcdes em compreender o mundo a volta atraves de
transformac6es individuais, como € o caso de “Evolucéo Loucura Metafisica no Ser Humano”
e “Ovelia”.

Analisamos que, dentre os filmes exibidos na mostra, encontramos algumas
ficcOes, roteiros de filmes amadores (aspirantes a cineastas); alguns eram documentarios de
algo que chamava a atengdo dos diretores ou de viagens que eles fizeram; porém, a maioria,
aparentemente pelos titulos, ndo possuia um viés artistico ou de documentéarios com
preocupacfes com tematicas sociais. Muitos seriam apenas registros de acontecimentos do
cotidiano. Pelo menos, no que conseguimos observar da Mostra de Juiz de Fora, a tendéncia
dos realizadores superoitistas ndo era tdo voltada a critica social quanto os movimentos de
outras cidades e estados brasileiros. Mesmo assim, podemos considerar a bitola, também em
Juiz de Fora, como uma midia alternativa — seja alternativa ao cinema 35 mm, formato
profissional da época, e ao 16 mm, ou alternativa ao registro comumente utilizado na época

para retratar situacdes cotidianas: a fotografia.
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6 CONCLUSAO

A | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8 esteve inserida em um momento de
abertura politica do pais e serviu como um espago para que 0s jovens participantes exibissem
os seus trabalhos. Frequentemente, as producOes ficavam restritas apenas ao ambiente
domiciliar, e percebemos, ao longo da pesquisa, que houve um apelo, por parte de quem
atuava no meio cinematografico, especialmente de Décio Lopes, para que a mostra fosse
realizada.

O cinema e as producOes audiovisuais sdo formas de expresséo cultural que
auxiliam no papel de registro de determinados contextos. A bitola de Super 8, como formato
caseiro, mais acessivel a classe média, possibilitou que amadores fizessem cinema e
registrassem suas vontades, anseios e ainda aspectos culturais da época. E importante pontuar
que, principalmente, os que tinham verdadeiro interesse pelo fazer cinematografico eram os
que economizavam dinheiro para adquirir equipamentos e desenvolver seus filmes — a
minoria deles roteirizada. Havia também aqueles que se interessavam pela sétima arte desde a
infancia, como Arhur Lobato, Marcelo Mega e Toninho Buda, sendo que este Ultimo nunca
frequentou grupos de discussdo e cineclubes (o0 que ndo o impediu de fazer varios filmes).

Os ambientes dedicados a producdo audiovisual, como cineclubes, mostras e
festivais de cinema eram espacos de intercambio de experiéncias, conhecimentos e também de
sociabilidade, assim como aconteceu na | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8.
Percebemos que muitos dos participantes ja se conheciam anteriormente, e que alguns dos
diretores dos filmes nem chegaram a comparecer ao evento. O jornal “Diario Mercantil”
documentou a mostra e ndo deixou que esta se perdesse no tempo. Em uma cidade de porte
médio, o cinema era uma das formas de entretenimento e, mesmo na época da ditadura, 0s
jovens conseguiam aproveitar alguns aspectos da liberdade.

As teméticas dos filmes da mostra estavam relacionadas aos sentimentos da
época, como a difusdo da Sociedade Alternativa, a admiracdo por certos cantores, como Raul
Seixas e Gilberto Gil (e seu retorno do exilio), que eram a favor da liberdade sexual e de
expressao; o registro do cotidiano de pessoas a margem da sociedade, como aquelas em
situacdo de rua, ou os trabalhadores da regido Nordeste do pais. Sdo producdes que revelam
aspectos culturais, apesar de seus autores viverem em uma sociedade em que a censura do
governo tentava, mas ndo conseguia, impedir que os jovens de se expressarem por meio dos

filmes. Além de representarem uma maneira de ver o0 mundo, em alguns casos, as producées
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juiz-foranas demonstravam também o desejo de mudar a prépria vida e a vida do proximo
(principalmente o filme “Nordeste — Povo, Artesdos, Arquitetura”, de Arthur Lobato).

Por meio da metodologia da histéria oral e dos relatos dos entrevistados, €
possivel ter acesso a diferentes interpretacdes do passado e reconstituir a historia recente do
Super 8 de forma mais plural, afastando-se de uma viséo unificada e fechada sobre o que
aconteceu. Cada depoimento tem a caracteristica de ser real, Unico e verdadeiro para quem o
conta, independente da objetividade dos fatos. O individuo estd ali como testemunha do
vivido, e a sua memodria funciona a partir da reconstrucdo do passado por meio de varios
fragmentos. O filtro feito pela recordacdo dos entrevistados (geralmente, do que €
significativo para cada um) contribui para a reestruturagédo dos acontecimentos anteriores em
suas diversas nuances, podendo ser semelhante, distinto ou mais detalhado do que a forma
como € apresentada nos livros de historia, documentos ou nos jornais antigos. Os
depoimentos dos participantes da | Mostra de Juiz de Fora do Cinema Super 8 ressignificam o
passado recente, permitindo uma compreensdo mais ampla da histéria.

Constatamos também que nédo existiu uma formacéo de publico consumidor do
Super 8 na cidade. Quem estava envolvido eram grupos mais restritos, formados por pessoas
interessadas em cinema ou interessadas em fazer suas proprias produgfes, ou seja,
geralmente, eram as mesmas pessoas que assistiam aos filmes umas das outras, em sessdes
caseiras.

Os jovens envolvidos nesse processo produziam seus filmes em bitola nanica
como forma de expressdo e de experimentalismo. A inser¢cdo do formato no mercado, em
1965, foi amparada por uma publicidade voltada, principalmente, para a juventude.
Encontramos poucas publicidades veiculadas no Brasil, mas o apelo era para o jovem utilizar
0 equipamento. Os cinco entrevistados enxergaram no Super 8 uma maneira de expressar suas
ideias, tanto pelo seu preco mais acessivel, quanto pela facilidade no manuseio e técnica mais
simples. O Super 8 foi fundamental para a democratizacdo do fazer cinema na cidade. Antes
da tecnologia, muitos dos jovens amadores ndo teriam condi¢Oes de desenvolver seus
projetos.

Além de ser uma porta de entrada para o fazer cinematografico, alguns dos
cineastas amadores encontraram o que queriam fazer para o resto da vida, como foi o caso de
Arthur Lobato, que se tornou reporter cinematogréafico, e produz filmes no suporte digital até
hoje; Marcelo Mega, jornalista e cinegrafista; e Marcio Assis que, primeiro, descobriu a
sétima arte e, depois, a fotografia. Podemos dizer que o formato foi importante também

profissionalmente para esse grupo, além de tudo que ele representou.
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O Super 8 ganha ainda um status de arquivo, recentemente, e passa a formar
acervo, sendo legitimado como documento. A recuperagdo da historia da bitola nanica em
Juiz de Fora, que permitiu, desde registros caseiros a realizacdo de reportagens ou filmes para
0 cinema, contribui para que esse material ndo se perca. Entretanto, existem dificuldades para
0 processo de digitalizacdo dos filmes, por conta do alto prego da converséo.

Poucas peliculas da mostra — sobre as quais temos conhecimento — foram
digitalizadas, como é o caso de “Contatos Imediatos do IV Graal”**?, “Gil no Sport”, “Um
Comicio” e “Fantasia Brilhante”***. Mesmo esses quatro filmes, que foram digitalizados, ndo
estdo disponiveis para o publico e constituem acervo pessoal dos realizadores. Em 2012,
Christina Musse apresentou um projeto & Fundacdo de Amparo a Pesquisa de Minas Gerais
(Fapemig), para digitalizar parte do acervo pessoal de filmes juiz-foranos em Super 8, mas
ndo conseguiu a aprovacao. Percebemos que ha a falta de politicas publicas para manter vivas
essas memorias. E importante que os outros filmes sejam digitalizados para se tornarem
conhecidos do publico geral e também para que possa se desenvolver uma analise mais
aprofundada da estética das produgdes de Juiz de Fora, sua fotografia e direcéo.

Acreditamos que, além da questdo do custo, ha também a falta de interesse da
maioria dos diretores em realizar o processo de digitalizagdo — interesse este que sO agora
comeca a ser valorizado, tanto para a reciclagem desse tipo de bitola, quanto para estudos. H&
0 reconhecimento da importancia das questdes relativas a vida privada, do que é amador,
marginal e ndo oficial. A falta de interesse fez com que muitos dos materiais se perdessem
com o passar dos anos, por ndo serem armazenados em condicdes adequadas. Ha também a
questdo do servico de recuperagéo, incluindo a telecinagem e posterior digitalizacdo, que nédo
se encontra em qualquer lugar. Localizamos laboratérios especializados apenas em Sao Paulo.

No momento em que a técnica adquire tal grau de sofisticacdo e qualidade com os
produtos digitais, parece surgir uma certa nostalgia pela forma analdgica de processar
imagem, pelos seus defeitos, pela outra relagdo com o suporte, mais manual e artesanal. Algo
que talvez possa ser entendido no contexto de necessidade de memoria dentro de uma
perspectiva identitaria, de buscar raizes, em um mundo tdo simultaneo e de tantas novidades a
cada minuto. Entram, entdo, dentro da onda de volta da memdria e da valorizacéo da historia
recente, 0s produtos de casa envelhecidos, o vinil, a moda retr, e o préprio Super 8. Os

registros tém valor de arquivo e importancia, mesmo que ndo sejam caracterizados por

12 «Contatos Imediatos do IV Graal” foi digitalizado em um laboratério em S&o Paulo, quando Toninho Buda foi

chamado para ser entrevistado para o filme “Raul — O Inicio, 0 Fim e 0 Meio” (2012), de Walter Carvalho.
13 O Filme “Fantasia Brilhante”, de Arthur Lobato, estava no formato MPEG 2, e o diretor n&o tinha conseguido
exibi-lo por conta disso. Até o trabalho ser finalizado, ndo conseguimos uma cépia da producéo.
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roteiros bem definidos ou produc6es acabadas. Os filmes juiz-foranos em Super 8 da mostra
sdo significativos da maneira de pensar e de elaborar narrativas naquela época, e nos
surpreendem pela qualidade do material produzido e também pela ousadia em condicdes

adversas, ndo sé politicas, mas também técnicas.
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APENDICES

APENDICE A - ENTREVISTA BASE

Sobre a relagdo com o cinema

- Como comegou a sua relagdo com o cinema?

- O que eram os cineclubes? VVocé participava de algum?
- Como eram as reunides?

- Vocé se lembra de quem no CEC?

- O que vocé pretendia quando comecou a fazer cinema?

- Onde vocé costumava assistir filmes na época? Frequentava algum cinema? Algum cinema
de rua?

- Vocé comecou a ver filmes na igreja, na escola, no sindicato? Ou foi autodidata? Fez aulas
em cursos do CEC?

- Qual tipo de cinema, de filme, ou cineasta influenciou vocé?

- Vocé tinha o intuito de trabalhar com cinema profissionalmente?
- Participava de alguma associagédo?

- Quem vocé conhecia que mexia com cinema na época?

- VVocé comecou a fazer filmes por uma questéo ligada a arte ou a protesto, ou ainda, com o
intuito mais comercial, de ganhar dinheiro?

- Teve alguma influéncia da familia na questdo do interesse pelo cinema?
- Porque vocé foi filmar? Porque ndo fotografar? Porque escolheu o cinema?

- Cinema, na época, era algo underground? As pessoas que faziam cinema usavam drogas?
Existia alguma relacdo entre fazer cinema e usar drogas?

- Como era a vida na década de 1970? Frequentava que lugares em Juiz de Fora?

- Como era a sua relagdo com a arte? VVocé é artista plastico, certo?

Sobre o Super 8

- Quais sdo as suas primeiras lembrancas sobre o Super 8? Como foi 0 primeiro contato?

- Vocé se lembra quando viu pela primeira vez cameras de Super 8 na cidade?
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- Vocé se recorda da sua primeira camera de Super 8? Onde comprou?

- Quantas cameras Super 8 voceé teve?

- Antes da realizacdo dos filmes em Super 8, havia producdes de cinema na cidade?
- Existiam grupos de Super 8 ou de cinema em Juiz de Fora?

- Como o gosto pelo cinema te influenciou a gravar em Super 8? Houve influéncia de algum
diretor de cinema?

- Como era feito 0 acesso aos materiais de Super 8?

- O custo menor de investimento do Super 8 influenciou de alguma forma a escolha pelo
formato?

- Se ndo fosse pelo Super 8, vocé acredita que teria feito cinema?

- Saia pra gravar sozinho? Saia pra gravar com equipe? Como saia?

- De quem era a camera?

- Como fazia a montagem, a edi¢do?

- Vocé ganhou a camera?

- A revelacdo da pelicula demorava muito tempo? Como era feita?

- como era feio o audio do filme Super 8?

- VVocé perdeu muito material com o tempo?

- Depois do Super 8, vocé continuou na area cinematografica ou investiu em outra area?
- Qual a heranca para a cidade que vocé acredita que o Super 8 deixou?

- Se reuniam para exibir os filmes? Como eram essas exibi¢des?

- Tinha projetor?

- Ha algo mais sobre o Super 8 que vocé queira contar?

Sobre a | Mostra de Cinema de Juiz de Fora do Super 8

- Como foi a sua participacdo na | Mostra de Cinema de Juiz de Fora do Super 8?
- Houve premiacéo no festival? Como foi?

- Muita gente foi ver o festival?

- Existia algum tipo de patrocinio para os participantes do festival?

- VVocé se lembra se havia algum tipo de censura no festival?
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- Como era feita a exibigéo dos filmes no festival?

- Vocé chegou a participar de outros festivais?

- Qual a importancia dessa mostra para vocé e para a cidade?

- Surgiram relagdes novas a partir da mostra? Fez contatos?

Sobre o filme

- De onde surgiu a ideia do filme?

- Como era o processo de escolha do que seria gravado?

- Como foi feita a gravacgéo do filme?

- O filme tinha roteiro antes de ser gravado?

- Como foi pensada a estrutura do filme? Onde vocé o editou?

- Durante a exibicéo do filme na Mostra, qual foi a reacdo do publico em geral?
- Além da Mostra, o filme foi exibido em algum outro festival? Qual a reagdo das pessoas?

- Vocé tinha a intencdo de questionar algum aspecto politico ou social do periodo, como a
ditadura militar, por exemplo? Havia um carater subversivo?
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APENDICE B — TRANSCRICOES DAS ENTREVISTAS

Entrevistado: Marcio Assis (5 de julho de 2016)

Maria Barra Costa: Onde vocé costumava assistir filmes na década de 1970?

Marcio Assis: O gosto por cinema comega bem antes da década de 1970. Aqui em casa
mesmo, meu pai tinha a tradi¢do de usar a bitola de 16 mm na época. Desde que eu me lembro
de alguma coisa, com uns 4, 5 anos de idade, eu ja via meu pai filmando com 16 mm e
registrando cenas familiares. Ali foi meu primeiro contato com o cinema, nos anos 1950.
Tenho guardado toda a filmografia do meu pai, desde os anos 1940. Eu nasci em 1950 e tinha
a camera na méo desde entdo. Tenho uma lembranca muito feliz de quando reunia a familia,
em aniversarios, com 0s primos, meu pai projetava os filmes. O grande momento dos
aniversarios de crianca era a hora do cinema. Mas ai eram filmes comprados, desenhos
animados, muita coisa do Carlitos. Vi muito Charlie Chaplin na sala da minha casa. Muito
“Gordo e 0 Magro”, coisas daquela época. Aquilo era magico. Aqui em baixo, no Bairro
Floresta, que era a fazenda da Floresta antigamente, meu avoé iniciou a fabrica de tecido e, em
funcdo disso, fez a vila operéria, onde cresceu um pequeno povoado. Por bem, fizeram aqui
um cinema de 35 mm. Era uma instalagcdo improvisada, em que haviam sessdes no sébado e
domingo, no inicio dos anos 1960. Eram uma festa essas sessGes. Na época, tinham o0s
seriados, antes do filme principal, tinha o seriado. Eu me lembro muito bem que tinha o
seriado do Fu Manchu, um heroi da época, meio magico. Foi uma tradicdo que foi se
perdendo com o tempo, o0 que seria a novela de hoje, de ter o seriado antes do filme. Depois
veio a época dos telejornais ou cinejornais, que € o nosso Jornal hoje, eu diria que era o canal
100.

Eu me lembro, ja na década de 1970, que houve uma época em que o cinema Palace fazia
uma sessdo a meia noite. Era uma sessdo totalmente underground. E uma memaria muito rica
que eu tenho do cinema em Juiz de Fora, por volta do final dos anos 1970. Era muito legal
essa sessdo de meia noite.

Voltando, existiam as matinés, no comecgo dos anos 1960, também no cinema Palace, era o
festival “Tom e Jerry”. Também marcou muito a minha vida, a minha relacdo com o cinema.
Essa é a lembranca que eu tenho do primeiro contato com a sétima arte. Veio do bergo, de
dentro de casa. Ndo s6 0 meu pai, mas as irmas e um ou dois irmaos também tinham suas

cameras. E uma tradicdo que vem dessa geracdo, do meu pai para ca. Naquela época, ndo era
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tdo facil quanto hoje, mas quem tinha a possibilidade, tinha a cdmera em casa para fazer os

registros.

MBC: Quando vocé comecou a filmar dentro de casa mesmo, vocé tinha algum intuito
de trabalhar com isso um dia?

MA: N&o. Antes, eu fiz algumas produgdes em 16 mm, com o Papaulo. Eu e Papaulo
descobrimos a cdmera do meu pai parada e fizemos algumas coisas, na época em que Juiz de
Fora tinha o “Festival de Arte que Assola Juiz de Fora”, um dito que ficava no ar. No final
dos anos 1970 e comeco dos anos 1980, a cidade estava efervescendo culturalmente, muitas
coisas estavam acontecendo, dentro e fora da Universidade. Uma época muito rica, com
pessoas de muito valor, muitas delas pelo mundo, outras tantas no andar de cima e outras por
ai. No comeco dos anos 1980, foi uma época muito efervescente. Dai surge o primeiro
momento, que era o0 desejo de registrar: 0 momento que merecia ser registrado. O produto, o
registro em si, ndo era a minha preocupacdo final. O importante era registrar o que estava
acontecendo. Uma coisa vai puxando outra. Naturalmente, tinha um viés comercial na historia
para poder sustentar, ndo chamaria de hobby, ndo chegava a ser um hobby, era mesmo um
comprometimento. Era a minha forma de estar integrado no que estava acontecendo na cidade
naquele momento.

MBC: Como foi o primeiro contato com o Super 8?2 Como vocé chegou até a camera?
MA: Na época, eu comprei a primeira camera de segunda méo, de um amigo. N&do me lembro
marca, nem de grandes detalhes. Comecei experimentando em casa, fazendo producées
caseiras com alguns sobrinhos, mas com enredo e com certa preocupacao estética. Mas era
sempre um formato ndo muito comercial, mas no intuito de registrar sempre.

MBC: Marcio, vocé foi para os EUA?

MA: Em 1970, que era a época para eu entrar na universidade, e a universidade ndo estava me
chamando mesmo. Cheguei a fazer dois vestibulares, mas desisti. O Brasil estava muito
confuso aquela época. Em 1968, foi 0 auge do arrocho. Eu pedi para o meu pai que, em vez da
universidade, eu queria viajar. Meu pai achou por bem financiar uma viagem. Eu fui primeiro
para a Europa, fiquei 3 meses rodando a Europa. Depois, fui para Los Angeles e, quando eu
cheguei em Nova York, a minha grana era pouca, mas a cidade me pegou, e eu comecei a
trabalhar. Consegui mais 6 meses de visto e peguei também essa efervescéncia do comeco dos
anos 1970 em Nova York. Ai sim, lavando pratos, depois trabalhando em uma floraria,
fazendo arranjos de flores, comprei a minha primeira camera de fotografia da Pentax, com

duas lentes, um flash. Fiz um pequeno workshop, e dali voltei fotografando. Quando cheguei
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em Juiz de Fora, no final dos anos 1970, cheguei com o equipamento bom fotografando.
Nesse periodo, ao longo da década de 1970, fiz a transi¢do do Super 8 para a fotografia. O
Super 8, na época que apareceu, era a grande novidade, que, apesar de ndo ser totalmente
barato, era uma forma viavel de trabalhar com imagem em movimento. Quando ele chegou,
foi a grande revolucdo, mas que durou, eu diria, durante a década de 1970 apenas. Depois, foi
caindo em desuso, ficando mais dificil a questéo do filme.

MBC: Vocé chegou a comprar outra camera Super 8?

MA: Eu tive umas quatro ou cinco cdmeras de Super 8. Nunca comprei em loja, foi sempre
trocando, fazendo escambos. Antes do Super 8, existia a bitola 8 mm, que ainda tinha preto e
branco. A grande novidade do Super 8, além do quadro maior na projecdo, dai 0 nome Super,
foi agregar a banda magnética na celulose e ali gravar som e imagem. Foi um grande passo,
que abriu possibilidades muito grandes na area de criagéo.

MBC: Vocé chegou a fazer algum filme mudo?

MA: Me veio uma experiéncia agora que vocé falou. Para a época, foi um trabalho muito
grande e ficou muito legal, que foi sincronizar. A gente filmou sem som e gravou em fita
magnética. A gente projetava e tinha, ao lado, o gravador, e tinhamos que sincronizar no
dedo. Colocavamos para rodar a celulose e junto colocadvamos o som. No final dos anos 1970
e comeco dos anos 1980, eu fiz com a dona Susana Vilaca, esposa do Juracyr Neves na época,
uma producgdo. Dai veio a minha ligagdo com a Tribuna de Minas. A Susana tinha um
movimento de estudo, com movimento familiar cristdo, com direitos humanos. Ela me
chamou e fizemos uma grande producdo em Super 8 nesse sistema: filmando as imagens e
agregando o som na sincronia a dedo. Esse filme marcou a época, era uma historia sobre as
manifestacdes do divino espirito santo, um tema bastante desafiante. Fizemos uma grande
pesquisa e o trabalho durou de 4 a 5 meses para ter o produto final de 15 minutos. O filme
correu muitas escolas de Juiz de Fora, e, normalmente, uma mesa redonda depois da exibicédo
do filme, que suscitava um debate muito rico.

Fora isso, fiz muita coisa. Por exemplo, o Festival de Musica Popular de Juiz de Fora, que era
maravilhoso. Me lembro do ano em que ganhou aqui a musica “Casa no Campo”, de Zé
Rodrigues. No sabado em que ele apresentou a musica e ela foi consagrada, na mesma manha,
ele esteve aqui nessa casa. Ele, Luiz Carlos S& e Guarabira. Na época, era Sa, Rodrigues e
Guarabira. Numa conversa informal, a gente combinou, e dali uns 15 dias, eles voltaram e
ficaram hospedados aqui em casa. Passamos o final de semana produzindo um filme, que esta
na mao do Papaulo hoje em dia. As coisas iam acontecendo assim, tinha um oportunidade ou

criava-se uma oportunidade.
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MBC: Na época, vocé se lembra de propagandas em jornais ou do préprio Zé Kodak,
para vender Super 8?

MA: N&o me lembro de ser uma coisa que se vendia como se vende hoje celular. Era um
nicho bem direcionado. Acho que o poder aquisitivo contava muito. Apesar de ter se tornado
viavel, ainda ndo era acessivel a grande maioria. Acabava ficando caro, porque vocé tinha que
comprar o filme, filmar, depois tinha que mandar o filme para o laboratorio da Kodak em Séo
Paulo ou no Rio de Janeiro, esperar uma semana para o filme voltar. Isso tudo envolvia custo.
Né&o era uma coisa muito divulgada, era mesmo para quem estava procurando.

MBC: Existia alguma relagdo com o publico jovem?

MA: Com toda a certeza. A geragdo que comegou a registrar com o Super 8 é como hoje
quem pega o celular e sai registrando. O Super 8 propiciou que os jovens tivessem esse canal
de comunicagéo. Abriu-se um novo canal de comunicagdo com a chegada do Super 8.

MBC: Existia alguma relacdo do cinema com as drogas na época?

MA: Eu diria que faz parte, é um combo, vamos dizer assim. Naquela época, as drogas
permeavam 0s meios artisticos, culturais. Era muito comum associar quem estava buscando e
abrindo novos caminhos ao uso de drogas. Fico até meio assim de me referir a essas
substéncias como drogas, porque na verdade, dependendo do uso, elas podem ser expansores
de consciéncia. Naquela época, ndo era comum o uso das chamadas drogas pesadas. A gente
usava as “drogas criativas”. De uma certa maneira, quem fumava sua marijuana estava
buscando a expansdo da sua criatividade. Ndo tinha essa associacdo de drogas com a
criminalidade.

MBC: Vocé acha que, naquela época, o cinema era mais voltado para a classe artistica
do que para o comercial?

MA: Vocé tinha o Palace, que era uma sala mais dedicada ao cinema de arte, como a
realizacdo do “Cine Festival”, que era lindo, vi coisas lindas nele. Mas é o eterno dilema: a
cultura e a arte sdo dificeis de render ao capital. E a mesma histéria de separar o
mercantilismo da arte pura, a cultura pela cultura.

MBC: Vocé acha que se o Super 8 ndo tivesse existido, vocé teria trabalhado com
audiovisual e com a fotografia depois?

MA: Foi o grande impulso, foi logo me definindo. Essa é a &rea que eu quero trabalhar, que
eu quero conhecer, ir mais a fundo. O Super 8 teve uma importancia muito grande, néo foi o
fim, foi um veiculo, uma passagem a mais. Me abriu a possibilidade de conhecer, de explorar
mais. Ele ndo era um fim, era um instrumento a mais naquele momento.

MBC: Vocé saia para gravar sozinho ou em grupo?
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MA: Tem muito a coisa da “Cémera na mao, ideia na cabeca”. Saia registrando sem
preocupacdo com nexo. Normalmente, com outras pessoas, quando a gente pegava algum
projeto comercial, formava-se uma equipe. Tinha muita gente experimentando na época. Era
muito comum essa colaboracdo: alguém pegou um trabalho e montava uma equipe para
aquele trabalho, funcionava mais ou menos assim.

Tem uma outra experiéncia com Super 8, por volta dos anos 1976. Juiz de Fora ja teve uma
emissora de televisdo, a TV Industrial. Colocaram a televiséo 1a4 no alto do Morro do Cristo.
Um amigo meu, com uma visdo comercial bastante agucada, propds que a gente fizesse um
especial de Natal para a TV Industrial em Super 8. Montamos uma equipe, que tinha o
departamento comercial, o iluminador, o cara do som, duas cameras. A gente saia pelo
Calcaddo, entrando nas galerias, perguntando se a pessoa queria participar do especial de
Natal, era uns R$ 50 reais para aparecer. Montamos um trabalho de 30 ou 40 minutos. Muito
legal esse trabalho, registra bem o coracdo da cidade em época de Natal, em que a cidade
ficava muito festiva. Para colocar no ar, usamos uma técnica muito rudimentar, que era
projetar o filme e, pela cAmera da televisdo, filmava o que estava sendo projetado. Mas foi tdo
legal que repetiram trés vezes a pedido das pessoas que viram. Essa foi uma experiéncia de
simbiose do caseiro com o profissional, com o0 mais comercial.

MBC: Vocé fazia parte de alguma associagédo de cinema na cidade?

MA: Ndo, nunca foi muito da minha natureza participar de associa¢fes. Houve um tempo em
que participei de sindicato, mas foi na época da Tribuna de Minas. Nunca consegui expor
muito o meu trabalho, nunca tive muita ligacdo com associagoes.

MBC: E como era a montagem do Super 8?

MA: Era um trabalho bragal. Existia a moviola, em que a gente coloca o filme e ia vendo em
uma pequena telinha, ndo tinha como mexer com o0 som, mas a imagem vocé via. Era um
trabalho totalmente artesanal. VVocé ia vendo o filme no monitorzinho. Nas moviolas mais
modernas, existia um dispositivo que vocé conseguia cortar ali mesmo. Se ndo, tinha que tirar
na mao, cortar na tesoura, separar o rolo, ver outro take que vocé queria juntar com aquele.
Tinha uma fita propria, tipo durex, que vocé usava para emendar pedaco por pedacgo do filme.
Era um trabalho bem artesanal, de muita paciéncia. Até existem os editores profissionais, mas
na época, tinhamos que fazer o trabalho todo, ninguém tinha condicdo. Eu cheguei a ter meu
proprio editor em casa, que passei para frente.

MBC: Vocé mandava para Sao Paulo para revelar ou pelo Zé Kodak?
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MA: No comeco, a gente tinha que mandar direto para Sdo Paulo. Depois, ndo me lembro
quando, o Zé Kodak comecou a receber, e foi um grande passo, uma facilidade, entregar e
receber na loja do Zé.

MBC: Vocé fazia alguma sessdo em casa para exibir os filmes?

MA: Seguindo a tradicdo o meu pai, de exibir os filmes em casa, me lembro de um tempo em
que a gente oferecia esse servico. Por exemplo, tinha aniversario de crianca, 0 Marcio exibe
desenho animado. Outra coisa que deu certo foi quando a gente comecou a filmar casamentos.
Na época, 0 mercado se abriu legal: casamento em Super 8 foi algo que deu certo, tenho
alguns guardados ainda. A Unica restricdo do Super 8 é que ndo tinha como fazer copia, e,
hoje, eu me lamento, porque tem coisas que eu nédo sei por onde andam. Nao tinha a facilidade
de duplicar que existe hoje em dia.

MBC: Muita coisa se perdeu com o tempo, certo? Foi por conta de deterioracéo?

MA: N&o, deteriorou ndo. O Super 8 dura, nunca tive problema de deterioracdo, diferente dos
16 mm do meu pai que v@o se decompondo. Sei que alguns filmes estdo espalhados, vocé
empresta para um e para outro, hoje eu ndo sei onde estdo muitas coisas que foram
produzidas. Sei que existem dois filmes meus na Funalfa, ja até fui atrds deles. Agora,
recentemente, o trabalho da Ana Clara foi muito bom, porque ela me fez revirar as prateleiras
e achar esse material. Fico feliz porque esse material, de alguma forma, esta preservado para a
frente, ainda esta cumprindo a misséao dele.

MBC: Em relacdo a I Mostra de Cinema de Super 8 de Juiz de Fora. Como foi a sua
participacdo?

MA: Eu tenho uma vaga lembranca. Todo mundo ficou sabendo pela midia, pelos amigos. Eu
tinha um material produzido na época ja, mas, coincidentemente, pouco antes do festival, teve
um show do Gilberto Gil no Sport e eu levei minha camera e gravei parte do show, sem
grande preocupacdo, mas por puro registro: Gil em Juiz de Fora no Sport. Como era 0
material mais fresco que eu tinha, eu me inscrevi e foi muito bem recebido, teve uma acolhida
legal. Foi um registro importante.

MBC: Entdo vocé nédo fez nada para a Mostra, mas ja tinha material gravado?

MA: Nao, eu tinha material, mas como teve o show do Gil, acho que um més antes da Mostra,
eu achei que era o mais fresco para apresentar. Inscrevi apenas ele.

MBC: O show do Gil no Sport representava um momento de abertura politica na época.
Vocé fez com algum intuito?

MA: Com certeza representava. Mas o que me levou foi que eu sou fa de carteirinha do Gil,

sempre fui, até hoje sou, entdo, era uma oportunidade. Tem até um registro das pessoas que
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sdo da minha época e que viveram essa efervescéncia cultural dos anos 1980. Quem apresenta
o show € o Marquinhos Camil, que é uma figura que ja foi para o andar de cima e era o icone
dessa epoca. Tenho um carinho muito especial por esse filme por ter também o registro dessa
figura que era muito querida.

MBC: O filme é o show?

MA: Sim, s&o duas musicas do show inteiras, sem nenhuma outra edicéo.

MBC: Vocé se lembra em quantos rolos gravou?

MA: Eu levei para apresentar um rolo emendado com uns dois ou trés filmes que eu filmei em
um unico, sem edi¢cdo nem nada, direto. Eu ndo tinha muito o que fazer, estava com uma
Unica camera. O maximo que eu conseguia fazer era um movimento de camera, andando por
ali. Ndo tem grandes efeitos, cortes, € 0 registro seco. Mas era 0 que bastava porque era
Gilberto Gil em Juiz de Fora, entdo tudo isso trouxe um produto final de valor. Essa camera
ja tinha audio junto.

MBC: Como foi a recepg¢éo do filme pelo publico?

MA: Foi muito boa, pediram até para repetir. Fiquei muito feliz, sensacdo boa de
reconhecimento do trabalho. Naquela época, as coisas tinham uma outra conotacéo, estava se
abrindo mesmo, antes era tudo muito fechado. Mas era um movimento mundial, eu morei na
década de 1970 em Nova York, estava acabando de acontecer o Woodstock, assisti Led
Zeppelin no Madison Square Garden, no dia em que o Jimi Hendrix morreu. Imagina a
explosdo que era essa época. Isso foi varrendo o mundo e chegou em Juiz de Fora, ndo tinha
como. Era uma época muito rica, de embate de geracGes. Sem duvida nenhuma, o Super 8 foi
uma ferramenta maravilhosa para expor ideias, sentimentos.

MBC: Entdo vocé usava ndo apenas para o registro?

MA: Na medida em que o primeiro impulso foi registrar, a partir de um momento que esses
registros comecaram vir a publico, uma coisa foi puxando outra. Dai comecaram a aparecer
projetos alternativos de producdes alternativas. Foi crescendo pelo proprio movimento. Néo
tinha a facilidade de informag&o que existe hoje, em termos de técnica, de desenvolvimento,
mas era muita gente experimentando junto. Havia uma troca muito grande. Me lembro do
grande nome dessa época, 0 José Sette, 0 Zé Santos. Essa turma levou mais a sério o trabalho.
Diria que havia uma outra parcela, o Eduardo Arbex, eu, Papaulo, que era uma gente mais
solta, com menos compromisso, 0 COMpPromisso era com a criatividade, a se dar expansao
para a criatividade. Foi uma ferramenta muito poderosa nesse sentido de expandir a criagéo.

MBC: Vocé tinha contato com o José Sette?
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MA: Algumas coisas a gente fez junto, trabalhei para ele. Me lembro que em algumas coisas
com o Zé Santos. Os primeiros reporteres cinematograficos da TV Globo vieram dessa
geracdo. Lembro quando a Globo chegou, houve um movimento grande de selecdo. Me
lembrei 0 nome, Arthur Lobato. Dali sairam os primeiros cinegrafistas da TV Globo Juiz de
Fora, a geracdo encabecada pelo Papaulo, acho que o préprio Arthur Lobato, o Jaime
Medeiros, Kenji Yamakoshi, todos sdo dessa geracdo, que, de alguma forma, passaram ou
comecaram pelo Super 8.

MBC: Sobre o festival mesmo, houve algum tipo de premiacéo?

MA: Nem me lembro. N&o era nem importante, mas deve ter tido alguma coisa.

MBC: E vocé se lembra se muita gente foi ao festival?

MA: Foi bem concorrido. Eu diria que 10%, 20% do que foi apresentado tinha um bom nivel
e a maioria era bem amador mesmo. Mas muita gente apresentou trabalho e muita gente foi
assistir, foi concorrido.

MBC: Vocé chegou a participar de outros festivais?

MA: Que eu me lembre nunca participei de outros festivais. Nunca tive essa vontade de
apresentar o trabalho e de me dar ao trabalho de escrever. Nunca corri muito atras néo.

MBC: Qual a heranga para a cidade que vocé acredita que o Super 8 deixou?

MA: Uma eu ja falei aqui. A primeira fornada de cinegrafistas da TV Globo Juiz de Fora veio
do Super 8, eu diria que o primeiro passo deles foi o Super 8. Eu diria que, por si s0, isso ja
foi um grande impulso. Eu, particularmente, vejo 0 Super 8, na época em que apareceu em
Juiz de Fora, como um canal a mais para manifestar tudo o que estava acontecendo na cidade.
Tornou-se um veiculo muito poderoso para a expansao de ideias.

MBC: Porqgue vocé foi filmar? Porque nao fotografar?

MA: Talvez porque o primeiro apelo tenha sido a imagem em movimento. Foi a minha
primeira escola. Foi 0 que chegou na minha médo mais facilmente. Se bem que eu ganhei a
minha primeira cadmera de fotografia do meu pai muito antes de eu ter o Super 8. Mas quando
apareceu o Super 8, tornou-se viavel a imagem em movimento. Naturalmente, quem esta
buscando, embarca na novidade. A possibilidade era muito maior. Com o passar do tempo, fui

descobrindo o encanto da fotografia, congelar o movimento.
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Entrevistado: Toninho Buda (11 de junho de 2016)

Maria Barra Costa: Como comecgou a sua relagdo com o cinema?

Toninho Buda: Na década de 1950, quando eu era crianca pequena la em Trés Coracoes, tinha
escrito no cinema assim: “Cinema é a maior diversdao”. E os filmes da época ja eram o
Mazzaropi, que deixa sequelas até hoje, com o Nerso da Capitinga e outros artistas que se
inspiraram nele. Outro dia mesmo eu revi um filme do Mazzaropi. S&o génios do cinema que
matavam a gente de rir de uma forma muito simples. Entdo eu sempre fui fascinado pelo
cinema. Depois eu descobri que o cinema é uma linguagem extraordinaria. Quando vocé est
dentro do cinema, vocé realmente se transporta para aquilo que estava acontecendo. J& nos
anos 1970, o cinema foi se sofisticando e se transformou numa linguagem extraordinaria para
influenciar a vida da gente de uma forma geral.

Eu tive a felicidade de conviver com coisas que foram muito importantes para minha vida, e
modificaram completamente a minha vida, dentre elas, o cinema. Entéo, nés participavamos
de um movimento nos anos 1970, principalmente, que era 0 movimento da Sociedade
Alternativa. Faziamos coisas na rua para divulgar esse movimento. Eu entrei para uma ordem
secreta, em 1976, eu fiz contato com a “Ordo Templi Orientis”, que é a ordem dos templarios
orientais, que tinha como referéncia principal o “Livro da Lei”, de Crowley. NGs nos
entusiasmamos tanto com isso que ficAvamos na rua fazendo o que chamavamos de
“impromptu”. Depois essa palavra se transformou em performance. Tinham amigos nossos,
No N0sso grupo, que eram fascinamos por fotografia. Logo no inicio dos anos 1970, em 1974,
apareceram as cameras Super 8. E todo mundo ficou fascinado com aquilo, porque era a
possibilidade de fazer cinema em casa. Dava um trabalho enorme, custava muito caro.

Em 1977, um amigo que tinha uma cdmera muda, sem som, quis comprar uma camera com
som e vendeu pra gente por um preco bom e barato. Eu e Guedes dividimos esse valor e
compramos esta camera que esta aqui, que eu uso como arma. Do jeito que as coisas estdo,
temos que andar armados. Entdo, as nossas armas sdo realmente a cultura. A gente ndo usa
arma de dar tiro nos outros. A gente atira realmente com cultura. Eu tenho esta camera ate
hoje, vocé vé como ela € tdo boa, é de 1974, e esta funcionando até hoje. Atira até hoje.

Entdo foi assim, n6s compramos a cdmera e passamos a registrar todos 0s n0ssos movimentos
na rua com a camera. N&o havia intencéo de fazer um filme, nem nada disso, havia a intengéo
de registrar todos aqueles momentos que estavam acontecendo. Nés faziamos eventos nas
universidades, nas ruas, viajavamos pra Sdo Tomé das Letras, Sdo Paulo, eventos onde

estavam acontecendo as coisas, para apresentar nosso trabalho. N&o era, evidentemente, s
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filme, era filme, livro, artigos, palestras e etc. Tinha um movimento em Juiz de Fora enorme
nessa época, hoje eu sinto saudade disso, que era todo o movimento da contracultura.
Tinhamos restaurantes macrobidticos, grupos do Haji Nishi e assim por diante. Todos muito
ativos, cada um com as suas ideias. Tinha o pessoal da india. E n6s tinhamos, eu e a Patricia,
0 restaurante macrobidtico. E 14 que se encontravam todos os malucos de todos os lugares.
Alguns poucos faziam filmes. Tinha um camarada em Juiz de Fora, que era um sujeito
extraordinario, o Décio Lopes. Ele era o cara do cinema em Juiz de Fora, apaixonado por
cinema, completamente embriagado por cinema e por cachaca, porque ele bebia cachaca em
tonéis. E ele que recuperou, salvou da beira do lixo, porque o pessoal de Juiz de Fora jogou no
lixo o arquivo do Carrigo, e ele foi 14 e recuperou isso. Ele foi la buscar na beira do lixo,
porque todo mundo tinha medo daquela merda pegar fogo, e pegava mesmo, né? Os filmes
antigos pegavam fogo. Ele foi Ia e recuperou os filmes do Carrico e levou para o Rio de
Janeiro, fazia um alvoroco desgragado. Ficava gritando no meio da rua contra a prefeitura,
contra a falta de cultura. “Falta é cultura pra cuspir nas estruturas”, ja dizia o Raul Seixas.

E o Décio promoveu, em 1979, o | Festival de Cinema Super 8. Ele juntou com o Zé Kodak e
falou: “nds vamos trazer uma coisa pra ca que o pessoal nunca viu, um laboratério de Super 8,
com a edicdo, e assim por diante”. Nos ndo tinhamos como editar, ndo tinhamos dinheiro para
isso, SO as pessoas mais ricas. Entdo, ele trouxe para quem quisesse montar filmes. NOs
juntamos os rolinhos de filmes que tinhamos, o Guedes ndo tinha nenhuma paciéncia para
isso, mas eu tinha. Continuo tendo. Ai nés montamos o filme. Fiquei fascinado com aquelas
coisas, aprendi a mexer com a moviola, vocé via o filme passando, e emendava, cortava. Eu
sei que fiz mais de 2 mil emendas em um filme. Ao mesmo tempo, eu ia bolando o roteiro
com as imagens que a gente tinha. E bolei a historia.

Existia a lenda, até hoje existe, que nds somos uma cultura de extraterrestres. Como se fosse
uma incubadora e vocé coloca microbios para se desenvolverem e vocé estudar. Os seres
humanos seriam uma cultura de extraterrestres que estdo observando a gente, e estdo
observando a nossa evolugdo. S6 que os dois extraterrestres chegam aqui, no caso eu e
Guedes, e verificam o seguinte: estd uma zorra tdo grande esse negdcio que nds vamos ter que
fazer uma correcdo nesse povo. E eles resolvem fazer um servigo de assepsia no planeta, e
empreendem, entdo, uma verdadeira batalha contra a resignacdo bovina, contra toda a cultura
convencional. Entdo, fui vendo aquele roteiro. Dividi o filme em sete partes. O roteiro vem,
evidentemente, de Gltima hora. Os extraterrestres vém e empreendem cinco batalhas, e,

depois, tem a festa da vitoria, né?
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A primeira batalha foi na universidade. Na época, eu fazia engenharia, e a gente fazia a maior
zorra na universidade. A segunda batalha foi a da cidade, da zona urbana. A terceira batalha
foi a batalha do templo, que é o casamento negro, que foi uma prévia de um casamento do
dono da cantina da universidade, o Possante. Ele ia casar e falamos: “p06, vamos fazer uma
festa aqui, na cantina, e no anfiteatro da escola de engenharia”. Fizemos uma festa enorme,
convidamos a universidade em peso, o teatro ficou lotado, e nds celebramos a prévia do
casamento do Possante. Mas era um travesti famoso de Juiz de Fora, a Angela Maria (o
Zezinho), que foi a noiva. Arrumamos um vestido de noiva, ela entrou com um buqué de
flores, tremendo de emocdo e tal. SO que o Possante, pela primeira vez na historia da igreja,
ndo conseguiu se casar porque estava completamente embriagado. Levaram ele quase em
coma alcoolico para o hospital e substituimos ele por um dos padrinhos. Primeira vez na
historia da igreja que isso acontece. Eu celebrei o casamento, eu era o sacerdote e 0 Guedes, 0
coroinha. Tinham duas cameras filmando, muitos anos depois consegui o outro filme,
comprei de um amigo meu que tinha filmado. E nés editamos esse filme para a mostra, e
sofreu algumas modificacbes ao longo dos anos. Até que, quatro anos atras, quando fui
chamado para ser entrevistado para o filme do Raul Seixas, do Walter Carvalho, eles ficaram
fascinados pelo filme, e me deram de presente uma copia digital feita em um laboratério em
Sdo Paulo. Eu pude, finalmente, com um amigo meu de S&o Paulo também, colocar a trilha
sonora que sempre sonhei. A trilha sonora, a gente fazia, colocando o disco do Raul Seixas e
gritando alucinadamente para a plateia. A estreia do filme no Festival de Super 8 mesmo:
todas as vezes que mostramos o filme deu confuséo, inclusive na estreia dele no festival de
Super 8. No dia, o festival estava lotado de pessoas que gostavam de cinema. Quando ele foi
exibido, eu e Guedes levamos para a sala um monte de cruz de cemitério, vela vermelha e
preta, acendemos incensos. Comeca o filme, colocamos musicas do Raul Seixas e comeg¢amos
a gritar contando a historia do filme. Na época, ele tinha em torno de 18 minutos. Aos 9
minutos, as pessoas que eram catolicas e estavam presentes comegaram a gritar, dizendo que
era uma ofensa e um sacrilégio. Deu uma briga que tivemos que interromper a $essdo e 0s
catélicos foram embora. No final, acabamos vencendo o prémio de melhor filme na categoria
experimental e ganhamos uns cinco rolos de filme virgem.

MBC: Como era a camera que vocé usava?

TB: Este é o estojo dela, fabricado em 1974. VVocé abria, tinha as pecas aqui dentro, o manual
estd aqui até hoje, os documentos de fabricacdo. Eu tenho um filmezinho aqui. A gente
comprava no Zé Kodak uma caixinha quadradinha e o filme vinha dentro. Aqui esta camera,

0s controles muito simples (tudo manual), do outro lado, vocé abria para colocar o filme
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dentro. O filme e aqui as duas pilhas. Tinha 3 minutos e meio para filmar. Esse cabo vocé tira
para colocar no estojo, ele € removivel, é tipo uma empunhadura. Tem um gatilho aqui, como
se fosse uma arma mesmo. O botdo vermelho € o gatilho para disparar. Aqui do lado tem
visor que vocé vai vendo quanto do filme usou. Isso € interessante, porque a gente percebe,
em um documentério, por exemplo, que 3 minutos e meio é muito filme se vocé souber
aproveitar. Da pra fazer muita coisa. Vocé vai para uma festa, por exemplo, e, em 3 minutos e
meio, vocé faz o registro da festa. Entdo, o filme custava muito caro. Também tem o
botdozinho para vocé escolher se vai filmar na luz do sol ou na luz artificial.

MBC: Isso era de acordo com o filme que vocé colocava?

TB: O filme tinha diversos filmes de sensibilidade. Tinha filme para escuro, para alta
velocidade, e assim por diante. Mas tinha o filme comum que era 0 que a gente comprava.
Quanto mais sofisticado o filme, mais caro. Entdo tinha um filme de altissima qualidade.
Todo o filme Super 8, vocé pode observar, quando projeta, tem uma projecao granulada. S6
que tinha esse filme de alta qualidade que ficava uma proje¢do mais uniforme, mas era muito
caro. E a gente queria o registro. O que caracteriza hoje o Super 8 é exatamente aquela coisa
de quase ver os quadrinhos passando. Fica quase que piscando de tdo primitivo que € a
técnica, mas € cinema.

MBC: Qual era o preco do filme na época?

TB: Pra gente que era pobre, era muito caro. Eu era estudante, por exemplo, fazia engenharia
e sobrevivia com desenhos que fazia. Sai de casa com 17 anos, nunca mais voltei. Na época
do curso, eu fazia desenhos de plantas de casa, fazia pequenos projetos e tal. Era muito pouco
dinheiro. E pra gente era muito caro fazer qualquer coisa dessa natureza. Para quem tinha
dinheiro, evidentemente, ndo. Até hoje é assim, vocé tem uma camera extremamente
sofisticada ou uma camera mais comum. O Super 8 era muito caro. Tinha ainda, além dessa
sofisticacdo, existiam as cameras que gravavam som. Esta ndo é com som, sé registra imagem
colorida. Tem o Super 8 preto e branco, que é chamado 8mm. O Super 8 ja é o colorido. O
préprio 8mm, a bitola, foi evoluindo ao longo do tempo.

Eu ndo sou uma pessoa de fotografia, do cinema, mas eu mexia com tudo. Todo 0 nosso
trabalho, como o que estamos fazendo aqui, a linguagem n&o é convencional. Detesto isso, de
sentar numa poltrona e falar. Eu vou viver, vestir as roupas disso. Tudo o que a gente faz, no
fundo, é preciso certo cuidado com isso, é a vaidade. A persona e a mascara, se ndo se tomar
cuidado, acaba acreditando na mascara. Eu vejo varios coveres de Raul Seixas, que o cara até
no dia a dia faz o tom de voz imitando o tom do Raul Seixas. O cara incorpora. Precisa tomar

certo cuidado com a mascara, porque essa linguagem existe: se eu for falar sobre corrida, vou
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com roupa de esporte. E uma delicia isso, os papeis sociais. Quando vocé domina isso, é
maravilhoso. Mas quando embarca na vaidade, é uma vida iluséria. Acho que quando vocé
realmente mergulha inteligentemente numa coisa € um barato.

MBC: Vocé comprava no Zé Kodak?

TB: O Zé Kodak sempre foi 0 comércio mais antigo e mais abastecido em Juiz de Fora. Todo
mundo pedia apoio pra ele desde o Super 8.

MBC: Como era revelar?

TB: O negdcio era um ritual. VVocé comprava o filme, abria, botava na méaquina. As vezes,
fazia picado. Filmava um pouco, guardava. As vezes, ficava uns 4, 5 meses com o filme. Ai
mandava para revelar. O filme ia para o laboratério em Sao Paulo. Demorava, mais ou menos,
25 dias, um més, um més e pouco para voltar. Ai vocé ia buscar e nédo tinha chegado, dava
uma ansiedade danada. Depois que vocé mandava, ja ficava ansioso para receber a porra do
filme. Ai para ver o filme, e a gente ndo tinha projetor. Tinha que procurar alguém que tinha
um projetor para ver o filme. Ficava tentando ver o que filmou com uma lente para tirar um
gostinho antes. Uma porrada de retratinho da mesma cena. Para editar, finalmente, veio a
maquina de edicdo, a moviola. Tinha um visor, com uma lampada que iluminava e vocé via o
filme. Vocé ia e voltava, e escolhia o quadrinho certinho que vocé queria editar e cortar.
Aquele negécio de ir para frente e para tras, de fazer o movimento contrario, era algo
fascinante. E € até hoje. Vocé faz tudo hoje eletronicamente. Ndo é pegar o material, ver
milhdes de retratinhos, escolher o retratinho que da o movimento e da essa ilusdo de otica de
movimento fascinante. Cinema € a maior diversao.

Os filmes do Zé do Caixdo te matavam de rir, era “terrir”, ndo era terror. Era extremamente
ridiculo, a gente morria de rir. Era um cara docil querendo horrorizar as pessoas.

MBC: Como era a projecado? Vocé pegava emprestado o projetor com alguém?

TB: Pegavamos os amigos ricos, que nao tinham coragem de fazer o que a gente fazia. Eu
tinha um amigo médico, que morava no Parque Halfeld, tinha um projetor e era fd da gente.
Entdo a gente chamava ele para assistir. Chegava na casa dele, apagava as luzes, ligava o
projetor e passava o filme. A gente ficava fascinado, 3 minutos e meio de orgasmo. Ai tinha
que esperar quase um ano pelo novo rolinho, um ano nao, a gente tinha uns dois rolinhos de
cada vez. Ai quando ia levar o rolinho novo para ver, levava os antigos também. As vezes, a
gente chamava pessoas que tinham outros filmes e fazia um sarauzinho na casa da pessoa. E
ai tinha cerveja, churrasco e tal, mas como eu nao bebia, ficava s6 olhando. Eu ficava

viajando naquele negdcio todo, era extraordinario. Tinha essa menina na época, por sinal
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linda, a Christina Musse. Sempre foi linda de morrer, é lindissima, nossa senhora. A Christina
sabe dessas historias do cineclube.

MBC: Vocé fazia parte de algum cineclube?

TB: Né&o, eu sempre fui muito inculto nessas areas. Eu era das exatas, fazia engenharia. Mas,
em Juiz de Fora, ndo pertencia ao pessoal da cultura. Sempre fui marginal nessa area. Tanto é
que a implicancia com a igreja, eu que tinha. O Guedes, por exemplo, era exotérico, muito
mistico e muito culto. Todas as pessoas do nosso grupo eram muito cultas. Eram pessoas da
esquerda, conheciam Karl Marx. Eu ndo sabia porra nenhuma desse negocio. Eu queria era
bagungar o coreto das coisas que eu ndo gostava. Desde crianga, eu odiava a igreja. Meu pai
era magom. Eu fui fazer a primeira comunhdo com o meu amigo de inféncia, o Gibran. Minha
cidade era do interior, Trés Coracdes, Sul de Minas. Entramos na igreja, eu estava morrendo
de medo daquilo. O professor de religido tinha falado que, depois de comer a hdstia, eu ia
sentir o Espirito Santo entrando no meu coragdo. Quando o padre colocou a hostia na minha
boca, aquele negdcio grudou na minha boca. E eu ndo estava sentindo nada, foi uma profunda
decepcéo.

Dentro de casa, existia uma profunda contradicdo. Meu pai era extremamente debochado,
cachaceiro, alcoolatra desde crianga, jogador de baralho, magom. Macom é adorador do
baphomé, que ¢ o deus das florestas, a pa dos gregos. Os magons sdo inimigos da igreja, claro.
E me influenciou demais, porque debochava de tudo. A minha mée era profundamente
catdlica, coitada de ter que conviver com ele. Mas eu puxava mais para o lado do meu pai.
Nos anos 1970, eu descobri “O Anticristo”, de Friedrich Nietzsche, e 0 Zaratustra, todas as
pessoas que escrevem sobre essa loucura.

MBC: Tinha algum tipo de patrocinio o festival? E como foi a premiagao?

TB: Pelo que eu me lembro, tudo era muito pobre de estrutura. Era tudo alternativo, a gente
fazia de tudo. O Décio estava correndo atras de tudo, entdo era assim: “onde vai arrumar a
toalha para botar na mesa?”. Tudo assim. O patrocinio, eu acredito que a grande maioria tenha
sido do Zé Kodak, porque ele tava interessado em vender filme. Como ele era bem de vida, ou
seja, podia dar patrocinio, e, para ele, era um grande negdcio criar uma cultura de cinema em
Juiz de Fora, em que ele revelaria o filme. Evidentemente, o Décio estava nisso porque ele
conhecia todo mundo de cinema do Brasil inteiro. NGs nos apoiavamos, 0 nosso fascinio, nas
casas comerciais, que era o Zé Kodak.

MBC: Existia algum tipo de censura no festival?
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TB: Para falar a verdade, o festival era tdo pequeno, feito com a galera mais conhecida
mesmo. Mas foi o pessoal da universidade, principalmente naquela época, que era muito
catdlico.

Se vocé pegar o documentario de Woodstock, que é o auge da contracultura e 0 auge da
liberdade sexual, vocé néo vai ver homem beijando homem e mulher beijando mulher. Porque
ndo fazia parte da liberdade, e hoje é assim.

O Raul Seixas ndo em nada a ver com comunismo. Todas essas pessoas que falam de
tolerancia, que te acusam de intolerante, se vocé for ver, ela é extremamente intolerante. Essas
pessoas que posam de intolerante.

MBC: Vocé teve algum contato com o José Sette?

TB: Ndo me lembro desse nome.

Juiz de Fora sempre foi uma referéncia na cultura do pais, o Fernando Gabeira, os Bracher.
Na época era muito mais, porque se pressupunha que, se vocé era da cultura, vocé era de
esquerda e era contra o governo militar. E o pessoal era muito culto, muito respeitado e
ouvido. De repente, eu me aproximei, atraves do Guedes, que tinha uma relagdo muito grande
com a cultura de Juiz de Fora. Mas nunca fui uma pessoa culta, ndo era da cultura, nem do
meio, que era um meio mais bem de vida. Era um meio de cultura, mas um pessoal da classe
A. Eu era fodido, sempre morei em beco, em republica. Quando me aproximei daquilo tudo,
eu ficava admirado. As pessoas liam o Jornal do Brasil todo dia e discutiam aquilo, teses
marxistas. Eu me sentia o pior dos individuos, o mais burro. Mas, aos poucos, fui me
aproximando de pessoas que, posteriormente, me destaquei de forma peculiar. Eu levava as
minhas coisas ao pé da letra, com radicalismo total. SO eu era macrobi6tico da turma toda.
Eles filosofavam e bebiam pra caralho, era muito mental. Eu era muito de fazer. Eu tinha um
restaurante macrobidtico junto com a minha mulher Patricia. Aos poucos, eu fui sendo as
coisas e ndo sendo o intelectual das coisas. Isso foi determinante para minha trajetoria.
Quando me aproximei do Raul Seixas, e, principalmente, do Paulo Coelho, o Paulo Coelho
passou a me respeitar. Tanto que se vocé pegar a biografia do Paulo Coelho, tem um capitulo
que chama “O Mago”. Achei interessante ele deixar sair esse capitulo, porque era o capitulo
do “Toninho Buda quer relancar a sociedade alternativa explodindo a cabeca do Cristo
Redentor”. A biografia dele esta em 42 paises contando essa historia.

Vocé sabe o que é Graal? O que ela representa? A taca representa a vagina e o vinho, 0
sangue. A hostia é o esperma, branco. Sdo os simbolos exotéricos. E a penetracdo, a copula
cosmica. Esse ritual € pagdo, é muito antigo, a igreja se apropriou disso e as pessoas nédo

sabem. O contato de 1° grau é muito distante. O 2° grau é quando deixa marcas visiveis, por
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exemplo, a nave pousa aqui e deixa queimaduras, as planta¢cdes marcadas. O 3° grau é quando
vocé se aproxima e faz contato direto com os ETs. E é o filme “Contatos Imediatos de 3°
Grau”. Ja o0 4° grau é quando vocé fode com a galera. Ai € 0 contato mais proximo, mais
efetivo. O 4° grau é o que o pessoal fala que tem filho com extraterrestre, por exemplo.

E o argumento do filme “Contatos Imediatos do IV Graal”. Os extraterrestres vém aqui,
pegam a pessoa, examinam, para ver a nossa evolugdo. Desde que o homem atingiu a
consciéncia nos primeiros hominideos, o terror do hominideo era o escuro, a caverna. Ele
ficava no escuro, ndo enxergava e o predador o enxergava e comia o hominideo, fora o frio a
noite. O calor voltava quando aparecia o disco brilhante no céu. Isto estd na nossa memoria
mais primitiva, reptiliana até. Quando vocé se desespera muito e tem comogdes sociais, Vocé
fica querendo ver um disco brilhante no céu, que € a sua esperanca, aquele que veio para te
confortar, te dar seguranca. E é o deus sol.

MBC: O "Contatos Imediatos do IV Graal' foi digitalizado. Outras pessoas podem
assisti-lo. Mas os outros filmes seus que participaram na mostra, eles também foram
digitalizados? Vocé pretende fazer algo assim para ndo perdé-los? Porque que vocé
digitalizou o ""Contatos™? Foi pra ndo perder mesmo o filme?

Eu sempre tive o0 sonho de digitalizar o Contatos Imediatos, porque desde o inicio eu tinha a
concepcdo simbolica dele toda tragada, e com a trilha sonora especifica para cada cena. Mas
nunca tive condicdo de fazer isso. A oportunidade surgiu quando o Walter Carvalho me
procurou, fazendo o documentario do Raul Seixas (o filme "Raul Seixas - o inicio, o fim e o
meio"). Eu falei sobre o filme, ele quis vé-lo e adorou. Pediu para colocar partes do filme no
documentério e, em contrapartida, disse que faria a digitalizacdo dele nos melhores
laboratdrios de Séo Paulo.

Entdo foram eles que fizeram a digitalizacdo para mim. Eu sé coloquei a trilha sonora depois,
com outro amigo de S&o Paulo. O Walter Carvalho, inclusive, se ofereceu para produzir o
filme comercialmente, desde que eu conseguisse pelo menos R$ 400 mil para pagar 0s
direitos autorais das musicas utilizadas nele. 33 musicas, principalmente do Raul, mas
também Beatles, Rolling Stones, Elvis, etc. Por apenas uma musica do Raul se deve pagar em
torno de R$ 12 mil. Uma dos Stones, R$ 20 mil. E por isso que essas areas tém patrocinadores
fortes, como Banco do Brasil, Caixa Econdmica Federal.

Quanto aos outros filmes, ndo tenho intengdo nenhuma de mexer com isso. Principalmente
porque hoje estou totalmente envolvido com a sobrevivéncia de um time de volei chamado
JFVOLEI, que esta em boa situacdo na Superliga Brasileira, mas por falta de patrocinio e de

apoio dos Orgdos publicos, estd as portas de paralisar suas atividades. Alids, nossas
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instituicdes - Governo, Universidade, Salde, Seguranca, etc - estdo empenhadas em destruir
esse pais e implodir qualquer manifestacdo de inteligéncia, saude e criatividade. O
obscurantismo absoluto tomou conta do mundo. N&o ha saida!

O filme “Contatos Imediatos do IV Graal” foi uma tentativa de saneamento do Planeta. N&s
ganhamos aquelas cinco batalhas, mas ndo ganhamos a guerra. As forcas reativas reagiram,
venceram e dominaram tudo. E eles sdo tdo sem-vergonhas, que até o Bispo do Rio de Janeiro
estd fazendo campanha de doacdes para manutencdo do Cristo Redentor! Os patrocinadores
sumiram, depois dos Jogos Olimpicos, talvez tenham percebido que quem manda l& naquela
imagem sdo os traficantes ao redor. A Universidade também estd com a cotacdo baixa: as
verbas para expansao, bolsas, alimentagdo, crescimento, pesquisa, etc, desapareceram. Daqui
a pouco voceés alunos também véo perder o “patrocinio”, ou seja, o ensino Federal vai passar a
ser pago. Eu ndo sei se seria uma ma ideia, porque um dos grandes problemas que eu vejo nas
instituicdes publicas é o fato de que estdo cheias de gente ruim que ndo pode ser mandada
embora. E o nivel da nossa Educagdo é um dos piores do mundo! No filme Contatos
Imediatos a primeira batalha é da Universidade e ndés metemos bala em tudo! Mas néo
matamos todos!

N&o tem saida! Eu vou fazer contato com Darth Vader e vou convocar os extraterrestres para
bombardearem a Terra! E ndo vai ser com aqueles fogos de artificio que mataram umas trinta
pessoas ontem no México, ndo! Vai ser com Bomba Atémica, pra ndo sobrar nada! Eu
também nédo tenho patrocinio para meu filme e meu time de volei. Meu nome é Toninho
Buda, ndo € Toninho Odebrecht e eu ndo faco parte de nenhuma quadrilha de assaltantes. Nos
estamos condenados ao desaparecimento e a extingdo. Panelago € palhagada, ndo adianta
nada! Cogumelo de Zebu, como diz 0 Ventania: cogumelo atdbmico neles!

Entrevistado: Arthur Lobato (10 de setembro de 2016)

Arthur Lobato: Meu nome é Arthur Lobato. Estou aqui colaborando com a Maria e com o
Jodo. Antes de mais nada, vou mostrar o que é filme. Esse daqui é o filme 35 mm. Esse € 0
gue passa no cinema, e que antes colocava na maquina fotogréafica, € o mesmo filme. Junto
com o0 35 mm, sempre existiu 0 16 mm. Porque ele é 16 mm? E porque o tamanho dele é
metade de um filme 35 mm. Entdo, muitas vezes, a pessoa tinha esse filme de 35 mm, que
tem as grinfas, duas grinfas, cortava ele ao meio, claro, com a maquina, e fazia o filme 16

mm. Os furos dao certinho na grinfa para puxar o filme e ele € metade. O filme 16 mm ja vem
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com a banda magnética. O filme 16 mm com a banda magnética tirou o Nagra, o gravador de
audio, foi que os repdrteres cinematograficos americanos fizeram a cobertura da Guerra do
Vietnd. Aquele filme, “Coracdes e Mentes”, foi todo feito com a filmadora 16 mm, a CP.
Cheguei a trabalhar com essa filmadora na Globo, em 1980.

Na década de 1950, eles fizeram 0 8 mm. O 8 mm era metade do 16 mm. Foi uma cadmera 8
mm que filmou o assassinato do Kennedy, aquelas cenas todas tremidas. Ai chegamos na
década de 1960, no Super 8. O Super 8 era um filme melhor que 0 8 mm, mas ele também era
mais ou menos metade do 16 mm e um quarto do 35 mm. O filme Super 8 vinha dentro de
caixinhas e colocava dentro da filmadora. Era carissimo um filme desse, 3 minutos. Colocava
na filmadora, filmava, e, depois, quando revelava, trazia ele aqui. O Super 8 é Ektachrome,
ele é diapositivo, é um slide. Entdo, ele ndo tem negativo. Quanto mais vocé passa um filme
Super 8, mais ele arranha. E a gente fazia a montagem no olho, igual aquelas fotos do
Eisenstein. Eu tinha uma régua e uma tabelinha, porque 24 quadros é um segundo. Entéo,
vocé media na régua, 24 quadros, tantos centimetros, um segundo. E ai vocé podia fazer uma
edicdo matematica, s6 no papel. Hoje, tudo € mais facil. Tem Adobe Premiere, tem Final Cut.
Essa € a maquininha que a gente chama de moviola. A gente punha o filme aqui, vinha aqui a
grinfa dele, a engrenagem agarra aqui e vai passando o filme. Tem que ficar na grinfa
certinho. Esse € o0 equipamento basico que tinha que ter, projetorzinho — que levava para a
casa dos amigos, colocava lencol na parede, ia nas comunidades. Eu tenho uns trés projetores,
mas eles ndo tém lampada.

Maria Barra Costa: Como eram feitas essas exibicdes?

Arthur Lobato: Vocé tem que pensar como tudo comecgou. Eu tinha uma avo, todo mundo tem
que ter uma avo rica. Eu pedi a ela, sempre gostei de fotografia, tinha cdmera. Ai meu primo
tinha uma camera de filmar, ia muito ao cinema, morei mais da metade da minha vida no Rio.
Minha mae era carioca. Minha avé me deu uma camera, menor que essa. Entdo, eu juntava a
minha mesada, trabalhava, fazia estagio, economizava, e comprava um cartuchinho Super 8,
tinha umas ideias, reunia uns amigos e fazia uns filmes. Reunia na casa deles e a bagunca
comecava. Tinha tambeém o cineclube, 0 CEC, que funcionava na Galeria Pio XII, e a gente
via muito filme. E quem tinha vontade ia fazendo. Tinha um monte de gente na época que
fazia filme, Valtinho, Sebastido, Jodo Mota, o Décio Lopes, que era veterano e critico de arte.
Tinha essa cultura de cineclube. Entrei na UFJF em 1976, estudante de filosofia, fui do D.A, e
a gente passava filme proibido, “Encouracado Potemkin”, cinema novo alemdo. Até estive
semana passada em Campinas e encontrei com um amigo meu, o Jader. Ele era do DCE na

época, e a gente estava lembrando dessas épocas. E 0 Super 8 vem nessa viagem, de a gente
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querer ser cineasta, fazer filmes. Ai teve os festivais de Super 8 em Juiz de Fora, quando a
Funalfa fez. Eu ja tinha uma producdo, sempre fiz produgdo independente. Ganhou uns
premiozinhos 14, mas tinha pouca gente concorrendo também, até era mais facil. Hoje todo
mundo tem uma camera, todo mundo faz video. Mas antigamente era isso aqui, uma camera
na mao, uma ideia na cabeca, uma grana pra comprar filme e revelar, a moviola e o projetor.
Depois, quando veio o0 VHS, a gente filmava os filmes na parede, tem algumas fitas na
parede, tenho algumas fitas VHS ai. Mas o problema do Super 8 é esse, os filmes tem muita
emenda. Entdo, antes de passar em qualquer projetor, tinha que fazer uma revisao, se ndo o
filme entrava e queimava e nado tinha copia, né. E fazer uma copia de Super 8 na época era
uma fortuna.

MBC: Onde vocé comprava os filmes?

AL: No Zé Kodak. Tinha o Abib ali na Pio XII também que eram as lojas de fotografia. O
filme Super 8 entra dentro do esquema do comércio. Era mais caro, mas era um hobbie das
familias. As pessoas filmavam a familia, viagem. SO que a gente queria fazer filme, contar
historia. Eu tive uma oportunidade muito grande quando, em 1976, a gente comegou a fazer
um trabalho com o “Boca da Zona”, do Ademar Salomao (ele até faleceu, era irmdo da
Margarida Salom&o). Era um grupo que misturava poesia, video. Entdo a pessoa dormia na
peca, vinha um cenario com a nuvem, um filme projetado. Ganhei um prémio na Bienal de
Sao Paulo, em 1977, com a animacdo que eu fiz. Ganhei também um prémio de animacéo
direto na celulose, na Mostra de Arte Universitaria de 1976 e esses filmes Super 8 ai. Mas o
objetivo ndo era ganhar prémio ndo, era fazer filme, sabe. E eu passava também nas
comunidades. Quando eu estudava l& tinham umas meninas que pediam para passar de noite
l&. Continuei filmando em Super 8, 16 mm, entrei em televisdo, trabalhei 33 anos com
jornalismo. Até agora, isso tem 43 anos ja. Mas eu tenho uma camera, faco filmes ainda. Meu
filho comprou uma camera e fiz um trabalho em 4K. S6 que agora eu so filmo o que eu quero.
Cansei de fazer o que os outros querem que eu faca. Quero agradecer essa presenca de VOCés
dois aqui na casa, lembrar do passado.

MBC: Como comecou a sua relacdo com o cinema?

AL: Vocés vao ser os primeiros a saber. Na realidade, como minha mae era carioca, eu nasci
em Juiz de Fora, a gente passava metade da vida no Rio. Meu av6 e minha avé moravam em
Copacabana. A gente 14, né, menino do interior de Minas, os primos da gente tudo surfista,
tudo descolado. Entdo, ndo tinha nada para fazer, a ndo ser caminhar na praia de manha e ir ao
cinema. No Rio, naquela época, s6 em Copacabana, tinha uns 40 cinemas. Entédo, eu ia vendo

muito filme, pensando. Eu tinha um tio também que morava nesse mesmo prédio e era
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tradutor da Herbert Richards, ent&o ele tinha um projetor 16 mm e ele passava os filmes em
inglés para fazer a traducdo. Muitos desenhos que entraram na televisdo em 1968, 1969, eu ja
tinha visto, e meus amigos falaram que eu era mentiroso. Entdo, a vida da gente é essa,
superar a ingratiddo humana. E ai, foi quando dava vontade de filmar também, é tdo legal,
agente quer contar umas histérias. Entdo, eu pedi a minha avé, todo mundo tem uma avé rica,
entdo ela comprou pra mim uma cadmera Super 8 em 1973. Ai fomos fazendo um monte de
filminho curto, uns roteirinhos, aquelas coisas de menino. Depois, teve o “Boca da Zona”, nds
fomos no Rio, apresentamos esses trabalhos no Parque Laje. Em 1977, eu fiz uma viagem ao
Nordeste, peguei o valor de Sdo Francisco, subindo até a Bahia, em Petrolina e Juazeiro. E fui
documentando isso. Comecei a fazer umas coisas meio ficcdo, quando era menino, mas
sempre tive esse viés do documentario. Acho que o documentario foi a veia que me levou
realmente depois para o jornalismo, e que eu continuo até hoje. Toda viagem que eu faco,
levo minha cadmera, fagco umas fotos, uns videos, pelo prazer de filmar mesmo. Filmar é muito
gostoso. O bom é que todo mundo hoje pode filmar. Antes, era meio a elite. A elite e 0s cara
dura. Em Juiz de Fora, teve esse pessoal que eu falei também, o Valtinho, o Jodo Mota, 0
Décio Lopes, o Augusto, 0 Marcelo Mega. A gente era uma turma que era do Super 8 porque
néo tinha dinheiro. Aqui em Belo Horizonte tinha o pessoal do cinema, o Ricardo Gomes
Leite, os Ratton, que ndo considerava quem fazia Super 8 cineasta. Entdo ta bom, a gente ndo
queria ser considerado por eles. Continuamos fazendo o nosso trabalho até hoje. Os cées
ladram e o Super 8 roda.

MBC: Porgue vocé acha que existia esse preconceito com o Super 8?

AL: Tudo na vida é uma questdo de vaidade. O Super 8 era uma coisa bem anarquista, uma
camera na mdo e uma ideia na cabeca. Era bem radical, bem assim, igual meu amigo me
falou, bem udigradi. E esse pessoal era tudo mais certinho, mais formal. Entdo, eram o0s
caretas e 0s malucos, acho que € por isso esse preconceito. A gente fazia e tudo, ndo queria
lucro, ndo queria ganhar dinheiro.

MBC: Quando vocé comecou, tinha alguma pretenséo de virar jornalista, de trabalhar
com isso?

AL: N&o, as coisas na vida comecam com frustacdes. Eu queria ser jogador de futebol, mas
era ruim de bola, ai ndo deu. Queria tocar guitarra, bateria, ndo deu jeito. Ganhei uma
méaquina fotografica, comecei a tirar fotos e vi que me dava bem. Peguei uma camera,
comecei a filmar e vi que me dava bem. Depois de umas tentativas frustradas, a gente
encontra o caminho. Eu queria mesmo era curtir, filmar as coisas, registrar, deixar as ideias.

Cada ano da sua vida, vocé tem um projeto mental e tem uma ideia. Minha meta era em cada
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ano que eu vivesse, eu pudesse transformar o que era a minha ideia naquela época em uma
obra, em um filme. Entdo, tem as minhas ideias, quando eu tinha 15, 16, 17, 18 anos. E isso
ndo volta mais, porque o que vocé foi vocé ndo volta a ser. E tenho esse materialzinho
guardado.

MBC: E vocé fez um filme a cada ano com essa ideia?

AL: Nao, eu fiz vérios filmes ao longo de cada ano. No ano de 1977, quando eu fiz o
Nordeste, partindo la do Pirapora e tudo, foi uma marca daquela época. Quando, em 1974, a
gente reunia os amigos, fazia o filme curtinho, a gente fazia o filme de 3 minutos editado ja.
Combinava de o cara entrar no boteco, pedir uma pinga e o cara dava um copéo por R$ 1 o
copo. O cara levava o copo desse tamanho. Era brincadeira, bem cinema mudo. Ja filmava e
ja tava editado, quando revelava. E ai a gente entra na questdo do corte. Vem as nocdes do
cineclube, de Eisenstein. Peguei muitos livros do Eisenstein sobre edi¢cdo, montagem. Tem atée
aquele “Da Revolucéo a arte, da arte a revolucdo”, que € uma biblia em termos de montagem,
a montagem por oposi¢do, a montagem tonal, por contrate. Comecei a trabalhar nisso. O meu
filme “Sobradinho”, que eu fiz em 1978, quando eu fiquei la quatro meses de Remanso ate
Juazeiro. E aquela musica do Sa e Guarabira, “adeus Remanso, Casa Nova, Sento-Sé Pil4o
Arcado, Sobradinho adeus”. Eu fui 14 e filmei, isso eu tenho no Youtube. Agora, faz parte do
passado. Tudo tem um inicio. Isso foi me levando para a filmagem, tudo, para as
oportunidades de trabalho. Quando a gente vé, passaram 43 anos.

MBC: Que tipo de cineasta e de cinema te influenciou?

AL: Primeiro, é o Glauber Rocha, que é o cara mais doido que eu conhego. Aquele filme
“Deus e o0 Diabo na Terra do Sol”, aquela montagem que ele faz do sertdo, do coreto. Aquilo é
tudo Eisenstein, tudo que a gente via no cineclube, no cinema mudo alem&o, filmes franceses,
cinema novo, Rosselini. Outro que eu era apaixonado, Pasolini, porque ele radicalizou na
década de 1970, pegava uma camera e fazia aqueles grandes filmes dele, “Medeia”,
“Pocilga”, que eram filmes rarissimos feitos em 16 mm. E acho que Eisenstein que era todo o
poderoso.

MBC: Em quais cinemas vocé ia na cidade?

AL: Eu ia em todos. O cine Sdo Mateus, minha mée falava que era muito barra pesada, iam 0s
maconheiros. A gente frequentava ali no centro, o Central, o Palace, o Sdo Luis que depois
comecou a passar so filme pornd. E o Excelsior que era um luxo. Até lembro que quando
passou o “Submarino Amarelo” no Excelsior, eu tinha 12 anos e o filme era para 14 anos.
Antigamente, tinha desses negdcios também, vocé ndo via o filme que vocé queria ndo, vocé

via o filme que a censura deixava voceé ver. Eu lembro mais desses cinemas.
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MBC: Qual era a sua relagdo com Décio Lopes? Vocé o conhecia?

AL: Eu conheci o Décio em 1974, 1975. Alem de ser critico de cinema, ele era do cineclube.
Ele era um grande agitador cultural, € um cara que ndo tava nem ai, falava o que pensava. E
ele agregava muito as pessoas novas. Entdo, o Décio via os filmes, criticava, tem matéria
minha que saiu no Diario Mercantil, em 1976, que o Décio cavou. O Décio era um grande
referencial para quem amava cinema. Mas como a maioria das pessoas mais velhas, era
totalmente louco, né? Eu falo isso, porque conheci ele, a Neusa, o filho dele, o Ernesto, que
deve estar com mais de 30 anos. A loucura é no sentido da radicalidade do discurso. Muitas
confusdes, muitas discussdes ideoldgicas, muita bebida, mas, no geral, o Décio era um grande
formador. Mas, em geral, ele tinha muito essa questdo social, porque veio do partido
Comunista. Na época, ele ndo sabia ndo. Por exemplo, quando ele viu os meus filmes, ele
falou “esses filmes sdo interessantes, mas tem que ter um cunho mais social’. Eu acho que isso
foi batendo. Quando fui fazer o trabalho no Nordeste, principalmente, o “Sobradinho”, para
mim, ja era uma influéncia bem grande. Tem também essa questdo. Apesar de a Guerra do
Vietna ter acabado em 1973, quando eu servi 0 exército em 1976, tinha uns papos dos Estados
Unidos quererem mandar soldados brasileiros para Laos e Camboja. Entdo, a gente era muito
ligado a esse cinema de resisténcia. E esse cinema de resisténcia, a gente vé que 0s
documentérios sobre a Guerra do Vietnd mostrando a realidade da guerra, 0 movimento
hippie, que o filme “Hair” é a maior encarnacao disso. Quando saiu aquele filme “Coraces e
Mentes”, em 1975, que foi todo feito com a cdmera CP 16 mm, entdo eu falei: ‘a gente pode
fazer muita coisa’. Porque vocé tinha uma condicédo técnica melhor e uma camera que te dava
mobilidade. As cameras de cinema eram muito pesadas. Essa era a vantagem do Super 8, olha
0 design do Super 8. Essa cAmera é altamente moderna, vocé pde aqui e “paada”, apertava o
gatilho aqui, focava aqui com essa mao. Vocé vé que ela tem um design, € uma camera
maravilhosa. E tem o time. Vocé grava um take de 5 segundos, ou dava um take em camera
lenta que era a metade do filme. Faziamos essas programacdes visuais com o “Boca da Zona”,
entdo, 0 que acontece...s40 muitas pessoas, tinham muitas tribos em Juiz de Fora que se
cruzavam nesse caminho. Em 1973, compra a camera, em 1974, 1975, esses filmes mais
pessoais, em 1976, eu entro na universidade, comeco a fazer o D.A. em 1977, o “Nordeste”,
em 1978, “Sobradinho”, em 1982, eu fiz 0 “Punks de Juiz de Fora” j& em 16 mm. Ai foi
entrando o VHS e ndo tinha mais continuar filmando, porque o filme foi ficando cada vez
mais caro e sumido. Os ultimos filmes que vocé comprava sé revelava no Panama, ai o Super

8 ficou inviavel. As tecnologias vém pra isso. O VHS acabou com o Super 8, 0 DVD acabou
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com o VHS, e agora o digital acabou com a cdmera analdgica, e o celular virou um faz tudo.
Quem diria que vocé teria um telefone que fotografa e filma.

MBC: Vocé fez parte do CEC?

AL: Eu fiz parte assim, eu ndo era da diretoria, mas era um socio ativo. Via as mostras,
colaborava. Acho que é interessante saber o que é cineclube. Cineclube era um espaco onde
voceé projetava filme em 16 mm, que era o circuito cultura, que comegou na época do Instituto
Nacional de Cinema, com Humberto Mauro, quando eles compraram uma série de projetores
para as escolas. Humberto Mauro comecou a fazer filmes educativos, e tinha em paralelo uma
empresa chamado Dina Filmes, que comercializava para os cineclubes, para as entidades
culturais, religiosas, para 0s Rotarys, os filmes clssicos na versdo 16 mm. Entdo, a gente
fazia essas sessOes, tinha o grupo de estudo para falar de cinema, para discutir cinema. E se
vocé esta vendo filme, vocé quer fazer filme. Foi 0 que o Rossellini e 0 Godard fizeram. O
Rossellini mostrou com os filmes dele que com uma camera, uma atriz e um ator, vocé faz um
filme. E o Godard mostrou que, com a montagem, vocé transforma o filme no ritmo que vocé
quer, que é o “Acossado”. Hoje, vocé vé o filme e é normal, mas aquele filme é de 1963.
Entdo, a gente sempre acompanhou esses revolucionarios. Muitos filmes no Rio, muito
Pasolini. E, hoje, ainda bem que temos tudo em DVD. Nem DVD precisa, é o streaming. Mas
os filmes bons, vocé nédo acha. Pode ter Netflix, TV a cabo, mas os filmes bons, vocé tem que
correr atras. Pode ir no Youtube que vocé ndo consegue. Mas hoje esta mais facil. VVocé tinha
que contar para as pessoas quando via o filme. Eu vi aquele filme do Pasolini, “Medeia”, em
1974, e s0 fui ver ele de novo em 1999. 25 anos depois. O filme tinha disso, passava, ou VOocé
via ou ndo via.

MBC: Vocé falou também das tribos de Juiz de Fora. Existia mais de um cineclube em
Juiz de Fora, ou s6 0 CEC mesmo?

AL: SO0 o CEC. E as pessoas que tinham projetor Super 8, né? Pessoalmente, eu tinha, o
Marcelo Mega tinha. Acho que o Décio tinha um 16 mm. Ent&o, a gente fazia umas reunides,
uns happenings. Na época, também tinha muito em moda projecdo de slide. Vocé levava o
projetor de slide. Antigamente, era dificil, hoje tudo é facil.

MBC: Como eram essas reunifes?

AL: Acho que igual todo mundo. Juntava, fazia uma vaquinha, comprava cerveja, 0s carinhas
ligavam pras meninas. Tinha que ligar para os pais das meninas, alguém conhecido para
garantir que tava tudo certo. Esperava o pai ou a mée de alguém viajar e pronto, estava feita a
casa para a projecao.

MBC: Vocés projetavam filmes que vocés mesmos faziam nesses festas?
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AL: Nessas festas, eram mais filmes da gente. Levavamos o projetor Super 8, o projetor de
slide.

MBC: Vocé acha que o Super 8 contribuiu para que vocé fizesse cinema?

AL: Com certeza. Mesmo que 0s bam bam bam nédo considerem cinema, para mim, aquilo era
cinema. Foi a possibilidade que eu tive. Se ndo, eu ia estar até hoje esperando fazer um filme
35 mm nunca feito, né? E o Super 8 tinha esse negdcio, eu tinha que trabalhar quando estava
na universidade, eu era monitor de faculdade, antes eu trabalhava de estagiario na firma do
meu pai, ganhava dinheiro de mesada, economizava. Para comprar um cartucho de filme era
muito sofrimento, e depois ainda tinha que revelar. Pelo menos, essa facilidade tinha.
Comprava o filme em Juiz de Fora e revelava la mesmo. Revelava assim, dava para a pessoa.
Tudo era caro, fotografia era carissimo também. A gente trabalhava mais com preto e branco,
laboratdrio era mais facil. Vocés até viram a fotos do Cartola e da Elis. Esse amigo meu, 0
Nicoline, trabalhava em jornal e sobravam uns pedacinhos de filme, e ele falava para gente. A
gente viajava um final de semana com 4 fotos para tirar. Aquela da Elis foi daquele jeito,
tinha uma foto, entdo, ndo podia errar. Cartola, a mesma coisa: foi 0 show no Pro-Mdsica em
Juiz de Fora. Hoje, eu saio ai e tiro 10 mil fotos, € uma beleza. Mas ai € que ta: eu tiro foto
com a digital, mas sei enquadramento, diafragma, foco, profundidade de campo. Entéo, eu uso
a camera e faco a foto que eu quero. Depois que eu tiro, eu nem vejo a foto mais, porque tem
que estar do jeito que eu pensei. Se estiver do jeito que eu pensei, esta bom demais. Gosto de
ver um ano depois. Agora os caras tiram foto e nem sabem porque deu foco no primeiro
plano, porque que a imagem néo ficou, porque a cachoeira fica torta. Essas pequenas coisas
que sdo a técnica e que tem a ver com a estética. Na época, ndo tinha livro sobre cinema.
Quando tinha livro, era carissimo, uma fortuna. Entdo, acho que o cinema era a forma mais
barata de vocé se aperfeicoar e ser um autodidata. Entdo, depois de umas trés pingas com mel
e 0s outros falando que vocé é bom, vocé até acredita mesmo. Tinha que fazer bem feito.
Vocé tinha que aprender e fazer bem feito, porque se errar, 0 preco que era um filme, o
trabalho que aquilo dava, o sacrificio que vocé tinha que fazer.

Deixa eu contar uma histdria pra vocés, pra vocés verem como eu era bobo. Eu tinha que
fazer vestibular, ia fazer para filosofia. Todo mundo da minha familia achou que eu era doido,
‘ndo tem mais salvagcdo’. Mas como eu passei em primeiro lugar, dava pra passar em todo
curso, virei um her6i. Na época, tinha esses negocios: se o filho passasse no vestibular, dava
um fusquinha e tudo. Ai minha avo falou que ia juntar com meu pai e comprar um fusquinha
usado. Ai eu falei que preferia ganhar aquilo tudo em filme Super 8, porque queria fazer um

longa. Obviamente, fiquei sem o fusquinha e os filmes. Depois vi uma entrevista do Glauber
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Rocha, que foi a mesma coisa. A mée dele falou que se ele passasse na faculdade de Direito
na Bahia, ela dava um fusquinha. S6 que o Glauber passou e vendeu o fusquinha e fez o filme
dele, o “Patio”.

Entdo ai vocé vé a desvalorizacdo que vocé tem. Eu tenho um livro do Cartier Bresson, que é
um dos maiores fotdgrafos que eu conhego, e ele falou que veio de uma familia aristocratica,
e falou que ia ser fotdgrafo. A familia falou que fotografia ndo era profissdo. A fotografia vem
com esse desdém ja. E vocé fazer filme Super 8, era uma coisa da juventude, uma palhacada.
Os pais hoje sdo mais interessantes, mas antigamente pai e mde eram bem diferentes dos
filhos, eles nunca iam entender o que eu estava filmando, o que eu estava fazendo.

Por outro lado, o grupo de amigos entendia, vocé tinha aquela sinergia. E é isso que
possibilita vocé fazer o trabalho, as pessoas gostarem, acharem legal, vocé comeca a sentir
alguém, porque até entdo, coitado de mim...

MBC: Como era a questdo de sair para gravar? Vocé saia com seus amigos? Tinha
alguma ideia de roteiro?

AL: Esses primeiros filmes tinham um roteirinho. Ai, geralmente, eram 0s amigos mais
chegados, o melhor amigo. Ai ele convidava a menina que ele estava paquerando para ser
atriz do filme, ai tem outro querendo participar. Porque cinema sempre teve essa magia.

Eu estudei no Jesuitas muitos anos, 1973, 1974 e 1975 eu ainda estava |4, ai tinha um amigo
nosso que o pai era dono de um hotel, entdo tinha as locagdes, as coisas caminhavam assim.
Entdo, nos meus filmes, que eu produzia e filmava, a gente tinha a ideia, ensaiava e filmava.
S6 ndo tinha audio, ai eu tacava musica. O filme era musica e imagem.

Na exibicdo a gente levava a fita cassete e eu fazia uma mixagem de trilha sonora, quando eu
passar 0 “Sobradinho” vocés vao ter uma ideia de como que era. Mas entdo eu pagava umas
musicas que representassem. E claro que como era uma coisa de Super 8 néo tinha tanto essa
preocupacdo com direito autoral, porque era uma curticdo, n6s ndo estdvamos ganhando
dinheiro com aquilo, o objetivo da gente ndo era gerir lucro, a gente ndo fazia sesséo
vendendo ingresso. Entdo a gente tinha liberdade. E claro que se vocé puder por um Pink
Floyd em um filme seu, acredito que o filme vai ficar bem melhor.

Entdo o que a gente fazia era isso, pegava 0s vinis, gravava em fitas cassetes e chegava no dia
da exibicdo e tocava 0 som junto, sincronizado. A fita cassete era a trilha sonora, que a masica
dava um complemento para a ideia que estava sendo exibida ali.

MBC: Entéo vocé nédo colocava a musica no proprio filme?
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AL: N&o, porque isso era um procedimento carissimo. E vocé tinha que ter um projetor
sonoro, e projetor sonoro era a coisa mais dificil do mundo, carissimo, era uma fortuna. Esses
aqui ja eram caros, mas 0 sonoro era coisa de outro mundo.

MBC: Como era o filme do Super 8? Era colorido? Tinha preto e branco?

AL: Era colorido. Existia preto e branco quando era 8mm. No 8mm eles mudaram o formato
do filme, ele era um pouquinho mais quadradinho e o Super 8 € mais retangular, inclusive a
propria tela do Super 8.

Entdo os equipamentos do Super 8, vocé V&, ja sdo de um material mais leve. As filmadoras
de 8mm eram de metal. Os préprios projetores, vocé tinha a lampada de reposicéo. Vocé vé,
esse projetor eu tenho ele h& quarenta anos e funciona até hoje. Essa cAmera aqui, quarenta
anos, s0 ndo funciona porque estd sem bateria, mas acho que se puser um filme ai ela
funciona.

MBC: Quantas cameras voceé teve?

AL: Eu tive duas. Tive uma que, quando eu estava fazendo “Sobradinho” , o barco virou e a
camera foi para o fundo, ai perdeu. Ai depois 0 meu primo me deu essa aqui, em 1976, ele ja
tinha passado dessa fase juvenil do Super 8. Eu filmei até o meu ultimo filme com ela. Acho
que o ultimo Super 8 que eu filmei com ela foi em 1981, 1982. N&o porque eu quis parar, mas
porque o Super 8 comegou a sumir e a ficar muito caro, ai era mais vantagem fazer em 16mm,
foi 0 que eu comecei a fazer.

MBC: Vocé lembra se antes do Super 8 Juiz de Fora tinha uma producdo de cinema
mais efervescente?

AL: O que tinha la era o Centro de Estudos Cinematograficos, mas eu ja entrei na onda do
Super 8. Tinha o Carrico, mas ele trabalhava com 35mm, cine-documentario. Eu até conheci o
Carrico no final da vida dele, ele ficava na Halfeld batendo papo, falando que o Mello Reis ia
ligar o teleferico que ia ligar o Morro do Cristo até o Parque Halfeld, aquelas historias do
Carrico. Eram pessoas que a gente sabia quem eram, eram pessoas folcloricas.

O movimento do Super 8 tinha pessoal com idade entre 16 e 17 anos.

MBC: Por que vocé acha que existe essa relacdo entre o cinema Super 8 e 0 jovem?

AL: Olha, bicho, veja bem, televisdo ¢ um saco, né?! Ditadura, ndo podia fazer porra
nenhuma. Eu fui casar com vinte anos e tive que pedir autoriza¢do por escrito para 0 meu pai,
sendo ndo casava. Uma sociedade altamente reaciondria, rigorosa, uma moral, costume, fora a
lavagem cerebral do Jesuitas, entdo ou vocé faz alguma coisa ou vocé pira. Ou vocé abre o

cabecdo ou ele estoura.
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Ent&o eu acho que tem essa questdo da juventude por causa disso. Vocé querer fazer alguma
coisa, querer transformar, de querer deixar suas marcas, suas ideias. Por mais ridiculas, por
mais fracas, eram suas ideias.

Eu sou da época que vocé ndo podia por o dedo na televisdo, se perguntasse por que é “porque
eu estou mandando”, “cala a boca”, “é porque eu quero”, isso em casa, na escola. Menino nédo
tinha moral nenhuma na rua. Agora o mundo esta bom demais...

MBC: Como voceé fazia a montagem?

Olha, a gente fazia aqui no editor. Porque, geralmente, a tendéncia era vocé ja fazer o filme na
sequéncia. Entdo, se fossem vocés dois: plano geral em vocé, um corte em vocé. Entdo o
filme j& vinha praticamente editado.

Agora, quando a gente comecou a fazer os trabalhos com o “Boca da Zona”, que era
programacéo visual, a gente trabalhava aqui na moviola. Porque na moviola, como eu te falei,
a gente pde o filme aqui e esse filme vocé ia passando. Ai entdo vocé ia rodando, passando a
imagem aqui, ai chegava no ponto, vocé marcava aqui, aqui tem o ponto que vocé marca,
dava um furinho no filme, vocé cortava aqui o filme, a cena que vocé queria, cena “A” e cena
“B”. Ai no caso voceé fazia a medicdo por centimetros e vocé tinha tantos segundos. E tinha a
coladeira, vocé podia colar com cola ou com durex especial que tinha a grinfa.

Ai vocé tinha que ter muito cuidado nessa emenda, porque quanto mais emenda, mais
problema teria o filme de agarrar no projetor. Porque esses projetores eram danados para
agarrar e comer filme, vocé comecava a passar o filme e ia tudo projetando, queimando.
Entéo, tinha que estar bem montadinho e montava aqui, no que a gente chama de moviola. E
super simples, a luzinha dela ainda funciona, apesar de ser uma luz de carro antigo, e aqui esta
a engrenagem, que esta dura porque deve ter uns vinte anos que ndo pega 6leo. Mas entao era
mais facil, se bem que hoje ainda é facil.

MBC: Como era o processo de revelacdo?

AL: Outra vantagem do Super 8, que influenciou muito na questdo de custo, é que ele é um
chromo, considerado como se fosse um slide. Entdo a revelacdo dele é sé a revelagdo do
chromo, ou seja, vocé revela o filme e ele ja esta pronto. E o processo tradicional ndo, vocé
filma em negativo, revela o negativo, e depois faz a copia em positivo, quando vocé faz a
projecdo. Entdo, o Super 8 tem essa vantagem do custo, mas tem a desvantagem, que quanto
mais vocé passa 0 Super 8, mais vocé vai arranhando e destruindo ele e ndo tem o negativo
original. E, antigamente, eu nunca ouvi ninguém que pegasse 0 positivo do Super 8 e fizesse 0
negativo, porque isso era uma fortuna. E a ideia do Super 8 é que seria um filme descartavel,

né? Por isso que depois de uma certa época, além das lampadas dos projetores estarem
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sumindo, a gente evita de passar os filmes. Por exemplo, agora, 0 que eu queria se eu tivesse
grana era ter uma verba para pegar o filme, escanear os fotogramas em 2K ou em 4K e
trabalhar o fotograma igual fazem nesses filmes todos. Mas eu acho que faria isso com
“Sobradinho”, que para mim é um marco. E um filme Super 8 que eu usei, se nd0 me engano,
uns 30 ou 40 cartuchos de filme, fiquei 4 meses. Peguei por Pirapora, desci Remanso, Pildo
Arcado, Casa Nova, Sento-Sé, filmando o S&o Francisco acabando com aquelas cidades com
a implantacdo do lago de Sobradinho. Isso em 1978. Tive uns problemas la, porque as pessoas
queriam saber o que vocé estava filmando e tal. E vocé ndo pode esquecer que, em 1978,
ainda € um momento meio critico na politica brasileira. Em 1976, tem a Guerrilha do
Araguaia, com todo aquele aparato, em 1977 é o Decreto 477, a demissdo do Ministro do
Exeército. Na época, eu tinha uns 20 anos. Tinha um trabalho politico, mas estava sozinho, néo
tava ligado a nenhum grupo, nenhuma cédula. Eu considero “Sobradinho” o meu melhor
trabalho, porque cheguei l4 quando o sertdo estava virando mar. Entdo, dentro de uma fantasia
gue a gente tem que ter, se 0 Glauber termina “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, falando que
0 sertdo vai virar mar, o mar vai virar sertdo, “Sobradinho”, eu continuei essa logica. A
desapropriacdo, a exclusdo, a expulsdo, o ser humano tratado como gado, o que vale é o
capital, o valor econémico. Entdo, tinha todo esse contexto ai, “Sobradinho” € um grande
filme.

Tinha o Flavio Céandido, gente. Esqueci de falar do Flavio. Ele também era da nossa turma.
Hoje, ele fez cinema na federal fluminense, fez um longa em 35 mm, que eu até vi em Ouro
Preto. Tinha o Angelo Atala, que era |a de Uba, era médico. O Angelo fez um filme excelente
que chama “Léazaro”, pegando aquela histéria da biblia. Ele era médico, estudava medicina e
fez um filme altamente técnico. Depois, nunca mais vi ele. Talvez em um desses aeroportos
da vida, igual eu encontrei com um amigo meu, o Jader, que era do DCE de 1976. Ele era
oposicdo — ele era Centelha, eu estava mais afinado com a Libelu, Liberdade e Luta. Os
anarquistas, trotskistas, etc. entravam. E tinha essas coisas também, os caras que eram
politizados eram tudo partiddo, stalinista, reacionario, chato pra caralho. Entdo, era dificil
fazer uma consciéncia politica naquela época. Acho que o cinema também me deu muito essa
formacédo politica. Vocé entender o que era a realidade a partir das situacdes que vocé vive,
dos locais que vocé faz, quando vocé se desloca da sua zona de conforto de classe média,
branca, morando em Juiz de Fora, passando 3, 4 meses no Rio, e vai parar no meio do sertéo,
sem luz, sem nada. Um cara com uma garrucha para comprar carne que vai comer hoje ou
com uma garrucha para matar o cara la que o patrdo mandou. Os filmes do Glauber tém muito

a ver com essa realidade, que, se pra gente era cinema, quando eu fui em “Sobradinho”, a
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gente vé a realidade mesmo do brasileiro, explorado, humilhado, discriminado. Entéo foi uma
ligdo de vida.

MBC: Depois do Super 8, vocé foi para a Globo?

AL: Eu comecei a fazer uns trabalhos em 16 mm, porque eu comprei uma camera de 16 mm a
corda. Era assim, 0 16 mm também era uma camera das classes médias da década de 1950. Eu
comprei essa camera a corda, fiz alguns filmes, fiz 0 “Punks de Juiz de Fora”, comecei a fazer
alguns documentarios. E, quando entrou a Globo em Juiz de Fora em 1980, eu sabia filmar
com filme. Nessa época, foi a transicdo do filme para o videotape, para as cameras portateis.
E os trés primeiros que comegaram na Globo fui eu, Papaulo (veio da fotografia, depois caiu
no cinema) e o Marcelo Mega. Papaulo era outra tribo, ele era elite. Ele tem uma TV em Juiz
de Fora que esta administrando, uma TV a cabo. Mas Papaulo foi um dos melhores fotdgrafos
que teve no Brasil, levou o laboratério colorido dele para Juiz de Fora.

MBC: Vocé conhece 0 Mega entéao?

AL: Conhecgo 0 Mega, fizemos filmes juntos. Ele participava dessas sessGes. S6 que o Mega é
mais sistematico. Encontrei com ele ha uns 10 anos atrés, foi a ultima vez que eu vi ele.
Parece que as pessoas ndo gostam de lembrar muito do passado, todo mundo com 16, 17 anos
tem alguma histdria que quer esconder. Fala que eu mandei um abrago para ele.

MBC: Vocé acredita que Super 8 deixou alguma heranca para Juiz de Fora?

AL: Eu queria te deixar claro que entrar para a televisdo ndo foi vantagem para mim, foi
necessidade, porque eu ja tava com um filho na época. Inclusive, esse lance de ter entrado
para a televisdo abortou muitos projetos futuros que eu poderia ter se eu nao tivesse, talvez,
casado e tido filho. Mas como “se” ndo existe na vida, eu acredito que ndo, respondendo a sua
pergunta. No Brasil, a gente vive uma questdo muito grande que é a questdo da memoria. Eu
lembro que na época, o0 Décio conseguiu um monte de filme Super 8 de quando tava fazendo
a primeira reforma no Calcaddo da Halfeld. Tem essas filmagens dessas transformacdes, as
pessoas aprendendo a filmar. Agora, onde esta esse material? Eu lembro que na época que eu
ganhei esses prémios, eu dei entrevista no Museu de Imagem e Som da Funalfa, com aqueles
gravadores de rolo. Onde é que esta isso? Devem ter jogado tudo fora. Os filmes do Carrico
que quase explodiram no Museu Mariano Procopio, se ndo fosse a Martha Sirimarco com
todo o trabalho que ela fez. No Brasil, ndo tem interesse de preservar essas coisas. Acredito
gue quem tem o Super 8 é gente igual eu, que filmava, o filme era nosso e ficou com a gente.
Agora, esses filmes que talvez pertenceriam a alguma entidade devem ter sido jogados fora.
Alias, quando eu vim para Belo Horizonte e passei em frente a TV Alterosa, a quantidade de

filme, cinedocumentério que eles faziam, jogados nas calcadas. Ou seja, ndo tem interesse em



200

manter a nossa memdaria. Hoje, gracas ao Youtube, gracas a essa questdo das nuvens, do cyber
espaco, vocé pode até conseguir algumas coisas que sobreviveu, de alguém que guardou, que
deixou em uma mala. Super 8, acho que ndo tem mais nada em Juiz de Fora.

MBC: O que era o “Boca da Zona?

AL: “Boca da Zona” é o “Asdrubal Trouxe o Trombone” de Juiz de Fora. Durou um ano, um
ano e pouco, foi uma estrela cadente. O Ademar morreu também, alcoolismo, ninguém gosta
de lembrar dessas coisas.

MBC: Em relacdo ao festival, o que vocé se lembra, como foi a sua participacdo na
Mostra?

AL: Eu sei 0 seguinte: nessa época ai, em 1979, eu ja estava na faculdade e tudo. Eu estava no
S.A e teve um cara, o Ismair Zaghetto, ele assumiu a Funalfa e comecou a revolucionar 14, e
queria fazer alguma coisa que atingisse a juventude. Porque la tinha os feudos, o Zé Luis
Ribeiro com o teatro, o outro com aquilo. Nao sei porque resolveram fazer essa mostra de
Super 8. Como eu ja tinha uma producdo desde 1974, eu ja tinha bastante material. Como eu
ndo tinha nada a perder, cologuei os filmes na mostra. Na realidade, acho que ganhei alguns
prémios também, porque tinham poucos filmes participando. Para mim, foi legal. Mas, assim,
eu nunca fiz um trabalho com objetivo de participar de mostra, ser premiado. Foi o contréario:
porque eu tinha o trabalho, e teve uma mostra, as pessoas falavam: “P&e 1&”. Entdo a gente
pde, vamos mostrar esses filmes todos. Eu ndo lembro de ter ganhado o filme, talvez uns dois
rolos de filme.

MBC: Como era o filme “Experiéncias de Animagao”?

AL: Esse filme é interessante. Na época, a gente passava os filmes 16 mm, tinha um
canadense chamado Norman McLaren, que fez uma série de experiéncias de animacéo, e ele
trabalhou também fazendo desenhos direto na celulose. Eu tinha uns filmes Super 8 que
ficaram desfocados, que as imagens ndo ficaram boas. Eu ndo lembro como eu fazia ndo, mas
eu sei que colocava em um liquido, ndo lembro o que era direito, era mistura de agua com
terebintina, e isso tirava a imagem. Entdo, eu fazia as animac0es direto na celuloide, em cada
fotograma. Em um deles, trabalhei com um negocio chamado “Letra Sete”, que transferia a
letra para onde vocé quisesse. Eu fiz um filme s6 com “Letra Sete”. Ganhei um prémio na
mostra de Arte Universitaria em 1977. Essa “Experiéncias em Animacao”, fiz em 1976, nesse
processo, tirando a emulsdo e ficando sé a gelatina. E nessa gelatina Super 8, fazendo a série
de desenhos de cores. Esse ficou muito louco, ficou bem McLaren. Ele até existe. Fiz uma

copia no seguinte sentido: ha uns 20 anos, eu projetei ele na parede e filmei, mas o que
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acontece com ele é que a tinta que eu usei foi colando no rolo. Entdo, o rolo teria que ter um
trabalho.

MBC: Como era o filme “Resquicios”?

AL: Esse “Resquicios” é muito interessante. Eu sempre curti muito a questdo de animacéo.
Entdo, peguei umas fotos antigas, do inicio do século, dos parentes da minha bisavé e
trabalhava um monte de terra, cobrindo essas fotos e descobrindo. Tudo em stop motion. 24
fotos que vocé tirava dava um segundo, mas dava um efeito bem interessante. Esse € um
curtinha, devem ter entre dois e trés minutos.

MBC: Como era o filme “Fantasia Brilhante”?

AL: “Fantasia Brilhante” faz parte do projeto “Boca da Zona”, que era a concepcao visual da
peca chamada “Fantasia Brilhante”, que foi apresentada no Pré-Musica, no Parque Lage (RJ),
e essa cena ai é quando a personagem principal dormia. No cenario, tinha uma nuvem e,
durante o espetaculo, a gente fazia a projecdo em Super 8 do sonho da personagem, da
fantasia brilhante. Tem umas cenas bem interessantes, um pombo saindo da roupa dela, da
uma bicada, surge uma estrela. A gente trabalhava muito essa questdo da animagéo no corpo.
Esse filme é bonitinho, vale a pena resgatar. A mdsica do “Boca da Zona”. Eu aconselho
voceés a procuraram o Carlos Carrera, € um cara que tocava um violdo danado, mas esta oculto
em alguma sombra de Juiz de Fora. Ele era o principal compositor, junto com Ademar
Saloméo.

MBC: Como era o filme “Evolucéo Loucura Metafisica no Ser Humano™?

AL: “Evolucdo Loucura Metafisica no Ser Humano” é muito legal. Eu fiz em 1975. Esse foi
roteirizado com os amigos e tudo. Era um cara que era a fim de uma mina, e a mina vivia
sumindo. Tinha muita trucagem, tipo “Jeannie é um génio”. E tinha, na época, quando eu era
novo, um filme chamado “Nacional Kid”, que tinham os incas venusianos. Esses incas
venusianos, quando o Nacional Kid acertava, eles viravam uma massa de cal. Esse filme ¢
interessante porque eu estava estudando filosofia, a evolucdo da loucura metafisica no ser
humano é um excelente titulo. Tem uma cena que ta o Vinicius, o Vini¢do, um jornalista,
amigao meu do Jesuitas, ele vai no telhado, porque a moca apareceu no telhado, tipo “Jeannie
€ um génio”. Ele deita com ela, vem o sol, eu coloquei trilha sonora, aquela musica do Pink
Floyd, “Careful with That Axe, Eugene”, que é uma hora que tem um grito. Entdo, ele ta la
deitado com a menina, a musica, €, na hora que ele olha para a menina, ela derreteu. Tem s0 a
forma dela assim no telhado, entra aquele grito do Pink Floyd. Isso assustava a galera na
época. Pessoal falava: “esse cara é doido”, esse filme era engracado. Fiz quando eu tinha 17

anos. A dificuldade em arrumar namorada esté retratada nesse filme.
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MBC: Como era o filme “Nordeste — Povo, Artesdos, Arquitetura”?

AL: O “Nordeste” é um marco. Porque “Nordeste” foi quando eu me propus a fazer uma
viagem ao Nordeste, mas partindo de Pirapora, pegando o vapor de Sdo Francisco, até chegar
em Recife. Fui registrando isso a partir de uma série de conceitos, de categorias. Arquitetura,
0 artesanato, a populacdo. Na época, 0 Ademar Saloméo e o Carlos Carrera, que eram do
“Boca da Zona”, fizeram a trilha sonora. Ent&o, o filme é de edigdo. Usei muita moviola, € um
filme que conta uma histéria de uma viagem de uma forma bem ludica e com uma trilha
sonora maravilhosa. Era a amizade: eu filmava pra eles, eles faziam a trilha. Esse também
valia o resgate.

Eu posso olhar com calma os VHS que eu tenho aqui, fazer uma cépia e mandar para vocé. O
Super 8, com a lampada boa, projetada na parede, fica igualzinho filme mesmo. Mas o que
acontece, vocé passa pra VHS fica uma porcaria, de VHS para DVD perde mais ainda. E uma
pena gue a gente nao tem o projetor aqui, porque a gente faria até uma sessao hoje. O que eu
tenho ai, eu posso emprestar para vocés verem, ndo tem como exibir. Tem uma aparelho
especial, que tem uma caixinha que vai no espelho e faz o telecine do Super 8. O problema é
esse. Qualquer filme meu, eu teria que fazer, antes, a revisao das emendas. Se néo, o filme
comeca a agarrar todo quando p&e no projetor.

MBC: Onde a mostra foi feita?

AL: Para falar a verdade, eu mal lembro da bagun¢a quando anunciou meu nome , 0s prémios,
porque eram tantas coisas que a gente fazia. Porque o que fica, na verdade, sdo os documentos
histéricos. Acho que em todas as entrevistas que eu tenho dado para o pessoal de
comunicacdo, eles partem dos documentos que existem e 0 que existe € a mostra. E tudo isso
gue a gente fez alternativo, todas essas sessdes, ndo tem registro nenhum.

Entdo, eu lembro que a gente fazia muita coisa e a mostra foi uma sessdo mais publica, dentro
de uma formalidade e tal. O que eu me lembro € isso, que eu ganhei uns prémios la e eu fiquei
muito feliz, sabe?!

MBC: Vocé lembra se foi muita gente?

AL: Ah, eu ndo posso te falar ndo, porque eu ndo lembro.

MBC: Vocé chegou a participar de outros festivais?

AL: Eu ganhei um prémio na Bienal Internacional de S&o Paulo em 1977 com um desenho
animado, com Fernando Rocha Pinto. Ganhei um prémio na Mostra de Arte Universitaria em
1977, que € um desenho direto na celulosa, chamado “V60”. Depois que eu entrei na televisao
ganhei muito tapinha nas costas, parabéns, fax...

MBC: A partir da mostra surgiram novas relagdes? VVocé fez algum amigo?
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AL: Todo mundo que estava la eram os amigos, ali era a “ADA”, “amigo dos amigos”, acho
gue eu ndo conheci ninguém nessa mostra, s serviu para a galera falar: “é, vamos fazer mais
filme”. Era muito pequeno Juiz de Fora, eram muito poucas pessoas.

MBC: Hoje em dia vocé ainda trabalha com video?

AL.: Eu trabalhei com televisao trinta e trés anos. Depois de trinta e trés anos eu recebi aquela
carta falando que meu servico € 6timo, mas que ndo iam precisar mais dos meus trabalhos.
Isso foi em 2013. Comecei na Globo em abril de 1980 e sai da Rede TV em abril de 2013,
trinta e trés anos. SO que eu tenho um trabalho paralelo de psicologia focando a questdo da
Saude do Trabalhador e agora estou trabalhando mais nessa parte de psicologia. Mas, todo
evento que eu vou, eu tenho uma camera, e eu levo ela em todas. Entdo, eu vou l4 para
Manaus, filmo o Rio Amazonas. Vou pra Cuiaba e filmo, eu faco meus documentarios igual
eu fazia na época do Super 8. SO que eu nao edito nada ndo, pego o material todo, junto ele e
ponho no Youtube, em um canal que é s6 meu, porque eu Ndo quero que ninguém veja isso, é
SO para mim.

O Super 8 sempre comegou com essa questdo do prazer de fazer as coisas, vocé fazia as coisa
por prazer, sem objetivo. Vocé ndo fazia para ganhar prémio, para ser famoso. Eu fazia as
coisas que eu queria fazer, que me dava vontade, que me dava prazer. Eu acho que esse lance
de filmar é a coisa mais maravilhosa que tem. Foto, filmagem, video, eu trabalhei com HD, ja
fiz uns trabalhos em 4k também, mas de tanto que eu trabalhei obedecendo ordem, agora eu
sO faco 0 que eu quero. Meus videos atualmente ndo tém sentido nenhum. Eu estou dentro do
avido, vejo algumas coisas e filmo. Vou 14 em S&o Paulo e a ponte esta iluminada, eu filmo.
Entdo, é como se fosse um caderno de viagem, folhas soltas. E eu nunca vou parar de filmar.
Vocé pode falar “e quando sua maquina estragar?” Ai compra outra. S6 quando morrer
mesmo, porque filmar é bom demais.

Mas agora, vocé ndo sabe o que é filmar. Vocé pegar essa maquina, saber que s6 tem trés
minutos, que ali tem seis meses de economia. Entdo quando vocé pde o olho, da o foco e
disparava, o barulhinho que a méaquina fazia. Vamos fazer uma dublagem aqui que essa é a
corda. Olha s@, essa maquina aqui eu falei para vocés, ela € uma 16mm a corda. O
procedimento do Super 8 é 0 mesmo, Vocé pegava, enquadrava, olhava e, olha o barulhinho.

E o procedimento do Super 8 é o mesmo desse aqui de 16. Vocé pega o filme virgem, pde
aqui, passa ele aqui, igual eu passei aqui. Agora, 0 que é uma maguina mecanica, né? Foi com
uma maquina dessas que os vietnamitas filmaram a verséo deles da Guerra do Vietna.

O Marcelo Mega, esse amigo nosso, tinha uma maquininha de revelar filme 16mm que era

uma vasilhinha, toda trangada. Outro dia eu vi um documentario sobre a Guerra do Vietnd e
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eles revelando, filmadora a corda, filme preto e branco e eles revelando ali, filme manual, ou
seja, ndo precisa de pilha, ndo precisa de bateria. Quantos anos tem essa maquina aqui?
Noventa? Esse barulhinho aqui que € o gostoso. Isso acabou, né?

E aqui estd em velocidade baixa, esta em dez. Vou por na velocidade normal, 24 quadros. E
trés minutos que vao rapido. E quando vocé queria fazer uma cdmera lenta, um take era meio
filme. Mas vocé vé, uma camera de noventa anos atras com cadmera lenta. Olha a velocidade,
porque para a cdmera ser lenta o filme roda rapido. Foi uma época. Quem viveu, viveu. Quem
ndo viveu, esta ai a reportagem, para mostrar um pouquinho do como é que era. E nada se
compara com a projecéo de um filme Super 8 com uma lampada nova, com seu filme saindo
do laboratério. Show de bola! Sé que de tanto que vai passando os filmes, vai arranhando, vai
perdendo a cor.

MBC: Vocé perdeu muito material com o tempo?

AL: Ndo, meu material esta todo ai. S6 que ndo tem como passar, nem tenho tempo. Mas,
guem sabe um dia.

MBC: Seu trabalho na TV era de cinegrafista?

AL: Reporter cinematografico. Fui diretor do sindicato dos jornalistas, vice-presidente do
sindicato, diretor da federacdo dos jornalistas. A gente tinha uma participagdo politica, e eu
acho que isso tudo esta na base do Super 8, nessa questdo de vocé ver o mundo de uma outra
forma. Na realidade, quando vocé esta filmando, vocé ndo esta filmando para vocé, vocé esta
mostrando para 0s outros o que seus olhos estdo vendo. Pode ser uma dendncia, pode ser uma
reportagem, pode ser um documento, pode ser uma fantasia, pode ser um trabalho com
animacdo. Entdo vocé estd vendo o mundo de outra forma e quer que as pessoas vejam 0
mundo dessa mesma forma. E a forma disso é através da imagem. Entdo hoje em dia € um
prato cheio.

E ainda tem cara que consegue desfocar uma lente que tem foco automatico. Desfocar sem
querer, né? Porque ndo sabe. Antes vocé tinha que saber o foco, tinha que saber o diafragma,
vocé tinha que calcular. De tanto vocé ver filme, vocé queria fazer aquela estética, fazer
aqueles enquadramentos, aqueles planos. Eu lembro quando a gente passou “O cidaddo
Kane”, eu acho que a gente viu esse filme quatro vezes na sequéncia, de tdo maravilhoso que
era. E é diferente, vocé encontrar com os amigos, estar vendo um filme. Hoje, mesmo que
vocé veja filme em casa, em uma TV de alta defini¢cdo, ndo é a mesma coisa, porque era
projetado e a pelicula tem essa questdo da transparéncia. Vocé vé que o proprio cinema

digital, que é 6timo, mas vocé vé que o preto ndo tem a transparéncia de um filme em
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pelicula, entdo acabou o cinema, né? Entdo, esta ai o digital, que chamam de cinema, mas
para mim o cinema € isso aqui, filme.

MBC: Deveria ter muita frustracdo quando se filmava e depois se via que tinha sido
feito errado.

AL: Ai que esta a questdo. Como a gente ndo tinha grana, ndo podia errar. Eu, pessoalmente,
perdi muito pouco material. Porque o filme, mesmo sendo Super 8, saia do meu bolso, em um
sacrificio danado, vocé ndo ia dar mole, né?! Entdo vocé conferia tudinho, asa do filme,
fotografia, luz. Claro que os primeiros que eu fiz em 1973 e 1974 davam problema. Esses
filmes, que saiam desfocados ou que tinham muita luz e vocé ndo sabia que tinha que por um
filtro, que eu tirei emulséo para fazer aqueles outros, entdo nada se perdeu. Mas esses do
nordeste, s6 o que ficou 14 no fundo do Sdo Francisco se perdeu, o resto esta tudo ai,
conservados.

MBC: Esses filmes do nordeste tinham um cunho social?

AL: E, acho que a partir de 1976, quando eu entrei na faculdade, vocé ja conhece um monte
de cara para te ensinar marxismo, ai vocé entende melhor as relacdes sociais. Apesar de o0 cara
gue me ensinou marxismo, que era o Jorge Pantera, encontrei com ele dez anos depois, em
1986, e ele era um ferrenho neoliberal, mas ele tem a sua parte na formacédo. E dentro dessa
formacdo politica, a gente entende que essa realidade social que é oculta pelos meios de
comunicagdo, pela midia, ela teria que ser denunciada, e eu acho que a melhor forma de
denunciar essas mazelas sociais, essa pobreza, essa miséria €, a0 mesmo tempo, essa alegria
de se viver dentro de uma realidade que é a comunidade, eu acho que o cinema alternativo
cumpriu essa funcao.

Entdo, “Sobradinho” j& foi uma proposta politica mesmo, de mostrar uma realidade de um
projeto que envolvia um grande lago para eletrificacdo para as industrias e a realidade dos
agricultores, dos camponeses, que séo retirados de suas terras sem ter nenhuma compensacao
financeira, através de policia, oficial de justica, mandado de busca. Essa é a realidade do
Brasil até hoje se a gente for ver e eu acho que o cinema alternativo vem com essa funcéo,
mesmo que em Super 8.

Essa aqui era uma camera top de linha, Cannon 814. Acima dela tinha a 1014, ela fazia fusdo,
era a Unica camera Super 8 que fazia fusdo, ela voltava o filme. Aqui no punho a gente
colocava as pilhas, eram quatro pilhas pequenas, e a pilha que ia fazer o motor funcionar.
Aqui € o visor, ao lado do visor a gente aperta aqui. O filme vinha nessa caixinha a prova de
luz. Vocé punha o filme aqui. Aqui ela ja reconhecia automaticamente a asa do filme. Aqui é

0 zoom, vai para frente, a tele, wide, a grande angular. Aqui eu fazia a cdmera lenta.
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O filme Super 8 a gente filmava em 18 quadros, para render mais, em vinte e quatro quando
era filme sonoro. Aqui tem os filtros também, dois e quatro.

E aqui a gente passava para manual. Eu puxo aqui e rodo. Porque quando eu olho no visor
tem uma tabelinha do diafragma 14 em cima, que vai de 1.4 até 22. Entdo eu ja sabia, para
fazer um p6r do sol, se 0 automatico da cadmera dava 5.6, eu tinha que passar para 11, 22 para
fechar dois, trés pontos para o por do sol. Ent&o se a gente errava em um filme, no outro, néo
podia errar mais. Entdo soO dela ter essa questdo do diafragma manual ja dava para fazer um
trabalho de fotografia. E o foco, porque o foco aqui era manual. E a manha é sempre essa,
vocé fecha na teleobjetiva, da o foco, porque vai estar focado da teleobjetiva até a grande
angular. Porgue a tendéncia do pessoal é pegar a camera e ir fechando e quanto mais fechado,
mais desfocado. Entdo se vocé fechasse ja no final, focasse, vocé tinha foco total. Eram as
pequenas coisas que a gente tinha que fazer. Vocé vé, essa lente é 1.4, uma lente bem clara
para a época. E a lente dela vai de 7,5 a 60, o que seria uma lente de, mais ou menos, 20 a
120. D4 para fazer muita coisa.

O editor tinha a funcéo de fazer o corte. Igual eu falei para vocés, a gente coloca o filme aqui
e quando chegava na cena que vocé queria corta, apertava aqui e fazia um furo no filme.
Entdo, esse furo no filme é a sua marca de entrada e de saida. Ai a gente cortava ele com a
tesoura e tinha montadeira, que depois vocé pegava o outro pedacgo do filme que vocé queria,
cortava e emendava. Essa aqui € a coladeira, que tem um buraquinho para enfiar a grinfa, de
um lado e do outro. Essa aqui € de durex, entdo tinha um durex especial que ja vinha com um
furinho. Esse era o melhor, vocé emendava aqui, punha o durex e estava colado. Ou entéo
tinha a outra de raspar, vocé raspava um pouquinho aqui, punha uma cola e colava assim por
cima. Eu tenho muito filme que foi colado nisso aqui ha quarenta anos atras. Entdo, a cola
solta. Entdo qualquer filme meu eu tenho antes que passar por uma moviola, se eu tivesse o
durex eu até faria. E essa cola tem que ficar muito boa, essa emenda, porque se ndo vocé nao
conseguia passar no projetor. E eu fazia corte de um segundo, entdo tem filme meu de vinte
minutos que tem cinquenta, sessenta emendas. Era um trabalho bem minucioso, bem
demorado.

O projetor € o mesmo procedimento. A gente pega a roda de filme, p6e aqui, a outra circula,
voceé liga ele, ele agquece, a luz funciona. Esse aqui funciona, sé ndo acende a luz. Ai o filme
entra aqui, é exibido e é recapturado aqui. Vocé pegava o filme aqui, punha aqui, ai aqui o
projetor ja tinha um cortezinho para dar entrada nele aqui. Vocé pegava, cortava um
pedacinho, punha aqui e aqui acenderia a luz. Teoricamente ele teria que puxar o filme, mas

tem que dar uma limpezinha nele, o filme entra aqui, sai por aqui e € projetado. A lampada era



207

de filamento. Entdo, vocé deixava ela aquecendo. Se vocé ligasse direto na lampada fria ela
gueimava. E aqui vocé rebobina. Aqui o standard € o normal, é o 8. Esse aqui é 0 8 e 0 Super
8. O Super 8 é single 8. E aqui esta falando que estd rodando em dezoito quadros por
segundo.

Uma camera dessa ai seria hoje algo em torno de R$5.000,00. Um projetor nessa faixa de
R$5.000,00 a R$10.000,00. Era caro. Essa aqui minha avé que me deu e meu primo que me
deu. Essa aqui eu comprei, devia ser umas 500 pratas, porque ela ndo tem nada. VVocé via o
filme aqui, vocé adiantava, colocava a cena que vocé quer, igual a moviola. A moviola é
automatica, aqui € manual.

Uma ideia na cabeca e uma camera na mao.

Entrevistado: Alvaro Lobo (14 de outubro de 2016)

Maria Barra Costa: Qual foi o0 seu primeiro contato com o cinema?

Alvaro Lobo: Com cinema? “Tom e Jerry” (risos), Mazzaropi, os filmes que passavam no
Cine Palece. Domingo de manha tinha o “Tom e Jerry”, que era a matiné, a tarde costumava
ter filme Mazzaropi e outros filmes do género.

Mais interessado mesmo por cinema foi na época da Galeria Celina. Estava lembrando da
época da Galeria Celina, ali foi uma época de muita efervescéncia artistica na cidade,
acontecia de tudo, tinha exposi¢des para todo lado e varios cursos sobre cinema. Tinha o
Rogério Bitarelli, que foi um grande incentivador de cinema em Juiz de Fora, o Décio Lopes.
O Rogério trazia varios cursos para a galeria, montagem de filme, aprender a mexer com
moviola, tempo de cinema. Entéo ele dava uma aula sobre cinema legal, um apanhado muito
bom, coisa que ndo tinha naquela época, ndo tinha na universidade, ndo tinha em lugar
nenhum, onde vocé pudesse aprender sobre cinema, alguma coisa mais profissional. E ali,
realmente, naquela época, que eu vim a tomar mais contato com cinema, com fotografia.
Fotografia eu até tinha mais contato porque meu pai fotografava, entdo eu ja me interessava
pelo laboratdrio, por aqueles sais que usavam, pela revelagéo feita a méo na camara escura.
Entdo eu sempre curti cinema, e a Galeria Celina foi um ponto forte na cidade.

MBC: Vocé lembra quando comecou a frequentar a Galeria Celina?

AL: Final da década de 60 e eu acho que durou até 1974, 1976, por ai. Depois comecou a

acabar, ndo tinha mais incentivo, foi perdendo, repressdo era forte na época, entdo os donos da
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galeria ja estavam grilados com a repressdo, Rogério Bitarelli caiu na clandestinidade, foi
embora, foi fazer luta armada... E ai acabou a Galeria Celina e ficou realmente um vazio na
cidade com a falta da galeria.

MBC: Como funcionava a Galeria Celina?

AL: Funcionavam cursos também. Era uma galeria de exposicdo de artes, mas funcionavam
muitos cursos, promoviam cursos de cinema, de gravura, de serigrafia.

Depois da Galeria Celina teve aquele cinema pequenininho que fizeram do lado do Cine
Central, s6 passava filme de artes, filmes importantes, filmes que ndo eram do grande publico,
da massa. Passavam bons filmes ali.

Era no proprio prédio do Cine Central. Vocé entrava pelo lado e fizeram uma salinha, acho
que com cinquenta lugares. Ali passava Bufiuel, passava a galera toda da época, mas depois
acabou também, como tudo que € bom vai acabando, né?!

Depois teve a galeria de arte que era antiga capela do Stella, mas ali era mais dirigido as artes
plasticas, ndo tinha ligacdo com cinema, ndo me lembro de nenhum filme. Teatro teve
algumas vezes |4, teve alguns happenings.

MBC: Quem vocé conhecia na cidade de mexia com cinema na década de 60 e 70?

AL: Era o Décio, o Rogério Bitarelli, Marcelo Mega, ndo estou lembrando de outros agora.
MBC: Tinha um evento que vocés faziam na casa de uma pessoa para exibir filme?

AL: Nao, normalmente, pelo o que eu lembro, fazia mais na propria galeria, na Galeria Celina
que sempre passava filmes, estavam sempre descolando bons filmes e passando |a.

MBC: Que tipo de filmes passavam la?

AL: Cidaddo Kane, Buiiuel, passavam todos esses artistas e diretores mais importantes, Terra
em Transe, Deus e o Diabo na Terra do Sol, Morte e Vida Severina. Todos esses filmes que
apesar da repressao da época se passava filmes conscientizadores da massa, coisa que hoje em
dia com toda a liberdade ndo se tem essa busca cultural, essa profundidade, hoje nédo se
encontra mais. Principalmente por parte da midia, um incentivo a isso, um incentivo a
divulgacdo da arte, hoje a midia divulga aquela coisa mais rasteira, sem profundidade, mais
direta simplesmente, sem alcancar alguma coisa além do melodrama.

MBC: Entéo na época existia uma divulgacao, pela Funalfa, por exemplo?

AL: A Funalfa nasceu mais ou menos no fim da Galeria Celina, inclusive foi através da
Funalfa que o Marcelo Mega e eu conseguimos fazer aquela filmagem da congada. A Funalfa
patrocinou a filmagem, os rolinhos de filme que eram carissimos, trés minutos cada filme.
Hoje em dia vocé fala em trés minutos e ndo é nada, aquela época vocé tinha que contar 0s

segundos da gravacdo porque o filme era caro e rapido.
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Entdo nessa época quando eu encontrei essa congada la em Piedade do Rio Grande, me
interessei pela coisa, era uma coisa que a gente da cidade ndo via, ndo tinha conhecimento,
ndo se falava, chamei o Marcelo Mega e fomos |4 na Funalfa, conversamos e conseguimos
descolar camera, filme, gravador eu tinha. Fomos para la no ano seguinte e fizemos toda a
filmagem da congada, ficamos trés dias filmando, acompanhando eles para todo lugar,
inclusive na intimidade, quando eles iam lanchar, encontrar o rei dentro da casa ou a rainha
que eles iam buscar, ai nds entravamos filmando tudo. Inclusive tinha documentacao antiga,
com mais de cem anos da congada que ficava guardada na casa do chefe da congada. Foi um
trabalho bem interessante, bem legal de ser feito e em uma época em que ndo se conhecia
isso, nédo era divulgado.

Ai nos conseguimos também publicar as fotos naquela revista do José Carlos de Lery
Guimarédes, se chamava Momento, e ai a capa da revista foi uma foto da congada e uma
reportagem de vérias paginas. Um trabalho bem interessante que eu acho que valeu para
divulgar o folclore, divulgar a congada. Eu lembro que na época eu fui procurar na biblioteca
coisas sobre congada e ndo se encontrava nada, se encontrava verbetezinhos Unica e
exclusivamente dizendo, principalmente, que a congada era uma maneira que a igreja tinha
arrumado de equilibrar o poder dos fazendeiros e dar certa folga para os escravos, permitia
que eles fizessem aqueles trés dias de festa, foi uma coisa que a igreja entrou e mediou para
eles n&o se rebelarem.

MBC: Vocé disse que conseguiu os rolinhos de filme na Funalfa?

AL: Néo existia a Lei Murilo Mendes, entdo a coisa era voce ir la “cantar” e convencer de que
a ideia era boa e de que valia a pena botar um dinheiro ali, e ai n6s conseguimos. Depois
fizemos a montagem do filme na moviola. Eles [a Funalfa] tinham uma sala de cinema legal
com moviola, com camera, iluminagdo, uma sala bem equipada, um material legal. N6s nédo
tinhamos material de edicéo.

MBC: E a sua camera?

AL: Ndo era essa camera. Eu néo sei se era da Funalfa ou se era do Marcelo. Eu estava com
uma camera fotografica também, que era uma camera boa, e o gravador. A camera fotografica
e 0 gravador era nosso, a de filmagem eu ndo lembro se era da Funalfa ou se o Marcelo
emprestou.

MBC: A camera Super 8 que VOCEs usaram era sonoro ou usava o gravador?

AL: Era sonoro. E era colorido, espero que ndo tenha mofado, porque esta gravado ha tanto
tempo sem ninguém mexer.

MBC: E como foi 0 processo de edic¢éo, do roteiro, vocés fizeram um roteiro antes?



210

AL: N&o, fomos fazendo mais pela plastica e pelas sequéncias das dangas, dos dias, do
significado das dancas. Foi uma montagem bem aleatéria. NOs tinhamos poucos
conhecimentos cinematograficos. Sabiamos mexer numa moviola, sabiamos montar um filme,
0 que era um roteiro, mas tudo bem amador.

MBC: E como vocé comecou a fazer cinema? Essa foi sua primeira experiéncia?

AL: Essa foi a primeira.

MBC: Antes vocé mexia com fotografia?

AL: Nao. Eu sempre gostei de fotografar, tinha a influéncia do meu pai. Eu curtia fotografia,
0s amigos curtiam fotografia, mas profissionalmente eu entrei mesmo nas artes plasticas com
pinturas, quadros a 6leo, eu estudei no Rio.

MBC: Vocé morou no Rio quando?

AL: Eu ndo cheguei a morar muito 14, ndo. Foi em 1971. Em 1971 em fiz minha primeira
exposicdo na Galeria Celina, depois fui para o Rio. Ai em 1972, 1973, acho, principio de
1970, participei do Saldo de Verdo no Museu de Arte Moderna, era um saldo importante.
Naquela época a arte pipocava em todo lugar do Brasil, muito mais do que hoje, ndo tem nem
comparacdo. No Saldo de Verdo eram mais de trés mil pessoas que iam se escrever, tentar um
espaco 14, depois selecionavam nove ou doze. Era um saldo muito legal, muito importante
para a época.

Eu estudava la no Rio com o lvan Serpa, com o Bruno Talso, € eu ia e voltava toda semana.
MBC: Vocé lembra da Mostra de Super 8 de Juiz de Fora?

AL: Eu estava no Brasil, mas eu ndo lembro da Mostra, ndo fui. Eu fiquei sabendo, mas devia
estar em Juiz de Fora na época, devia estar no Rio, alguma coisa assim.

MBC: O Mega te falou que ia escrever o filme?

AL: Falou, achei legal, mas eu ndo sei qual foi o resultado, se foi apreciado, se o pessoal
curtiu, eu acho que sim, porque era uma coisa bem diferente para a época, vocé ndo via essas
festividades filmadas, ndo tinha reportagens sobre isso.

Aqui em Ibitipoca teve nos anos 80 um festival de congadas, ai reuniram congadas de toda a
regiao e alguém deve ter filmado.

MBC: E esse filme passou em outros lugares?

AL: Eu acho que passou, na época ele passou em muitos lugares, mas ndao me lembro onde.
Passou em escolas, foi convidado por algumas escolas, tudo em Juiz de Fora.

MBC: Como surgiu a ideia do filme?

AL: Era uma coisa que ndo era vista em lugar nenhum, ndo tinha divulgacdo maior de

congada, era uma coisa restrita as cidadezinhas que tinha congada e pronto, ndo se divulgava
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para as grandes cidades. Nem literatura sobre, ndo se achava quase nada, néo tinha nada a
respeito do gque era a congada.

MBC: Vocé fez muita coisa com Super 8?

AL: Eu fiz muitas coisas com Super 8 e foi até com essa camera aqui. Depois eu usei muito
Super 8 para filmar meus trabalhos na Arabia Saudita, eu morei 1a cinco anos e fiz muitas
obras de vitral, ctpulas, cipulas grandes com duzentos metros quadrados em vitral. Entdo era
toda uma producdo, uma logistica para transportar, para fabricar, para instalar essas pecas
com duzentos metros quadrados, colocar aquilo no alto da casa, e eu filmava todo esse
trabalho até com essa camera aqui que é uma Magsound, uma boa camera, com varios
recursos.

MBC: Vocé pode mostrar a camera para a gente?

AL: Olha, € uma camera que pode ser manual, com velocidade, abertura do diafragma,
distancia, distanciamento, ela tem macro, normal, tem tele, pode ser manual ou automatica e
tem o slow motion, vocé pode filmar em slow motion.

MBC: Todas elas tinham slow motion?

AL: Sim, todas tinham. Mas ai um filme de trés minutos passava a um minuto e meio, dois
minutos, quase impossivel usar isso, prejuizo total.

MBC: Vocé lembra quanto custava o filme?

AL: Olha, eu ndo lembro, mas era caro. Talvez fosse, hoje, equivalente a uns R$50,00 ou
R$60,00, apesar de ser um produto que estava no mercado. Era caro fazer uma filmagenzinha.
MBC: A revelacdo do filme vocés fizeram onde?

AL: A gente levava para 0 Zé Kodak, ele mandava para S&o Paulo e demorava uns quinze a
vinte dias. Pegamos o filme e fizemos a edi¢do na Funalfa, acho que eram quinze rolos de
filme.

MBC: Qual o tempo de filme?

AL: Montado, acho que tem uns nove minutos. De seis a nove minutos.

MBC: Vocés fizeram entrevistas?

AL: Era a festa, e n0s entrevistamos os chefes da congada, os reis e rainhas, foi um trabalho
bem legal.

MBC: Seu contato maior era com as artes plasticas?

AL: Sim, com as artes plasticas. O cinema foi mais pontual, foi neste caso e depois nos meus
trabalhos.

MBC: Vocé perdeu muito material de Super 8?
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AL: Tudo. Eu perdi tudo. Minha casa pegou fogo e eu perdi meu arquivo todo. Essa casa aqui
do sitio, foi em 1998. Eu trabalhava aqui e ndo tinha luz elétrica e a gente usava vela, ai eu sai
de noite para Juiz de Fora e devo ter largado uma vela acessa, era uma casa antiga de pau a
pique, toda de madeira. Eu tinha voltado da Europa, da Ardbia, do mundo e tinha vindo morar
aqui, entdo eu tinha todo meu arquivo aqui, de fotografia, de filmes, reportagens. Nossa, foi
terrivel porque tinha reportagem da Arébia Saudita, da Italia, um monte de revista, jornais de
Juiz de Fora, Tribuna de Minas, Diario Mercantil e ai perdi meu arquivo todo. Minhas coisas
e livros, livros de artes, terrivel.

Eu trabalhava na Arabia sempre com artes plasticas, com vitrais, com as cupulas. Eu fiz oito
cupulas na Arabia Saudita e perdi toda a documentagdo disso, sobraram algumas fotografias,
porque sobrou um saquinho de negativo que estava na cozinha. Na cozinha tinha bancada e eu
tinha guardado essas fotos ali em baixo da bancada. Na véspera, eu estava vendo com uma
menina amiga minha umas fotos antigas, guardei, ai sobrou, mas sobrou muito pouca coisa, a
maior parte “dangou” mesmo. Eu tenho uma coisa ou outra no meu computador também.
MBC: Em algum momento vocé teve intuito de trabalhar com cinema?

AL: Eu trabalhei profissionalmente em Roma na cenografia, pintando cenario, ajudando na
construgdo, montagem, era 0 maior barato, vocé pintava uma casa hoje e amanha envelhecia
ela toda. Muito legal a experiéncia dentro de um estddio grande. Fiz uma “pontinha” em
algum filme, fiz figurante em alguma coisa. Cinema é uma coisa maravilhosa, é lindo, é
magico.

MBC: Quando vocé morou no exterior?

AL: Eu morei na Arabia Saudita de 1980 a 1985, depois morei nos EUA, morei em Nova
lorque, morei na Califérnia. Em Nova lorque eu comecei trabalhando como motorista de
limousine, trabalhei com um pessoal legal 14 da Wall Street. Eu era motorista de uma senhora,
maior barato. Ela era muito doida. A Unica limousine vermelha que tinha era dela. Era
interessante que chegava seis horas da tarde, em Wall Street, na Broodway, comecava a
encostar aquelas limousines preta, azul marinho, descia aqueles caras tudo de bonezinho,
camisa branca, calca preta, gravatinha preta. E eu chegava com a limousine da madame,
vermelha, de cabelo grande, calca jeans, vestido a vontade. Ela achava 6timo, um diferencial
no Wallstreet aquela mulher. Depois fui embora para a Europa, me fixei na Italia, nos anos
87, 88. Me fixei em Roma, ai |4 voltei a trabalhar com vitrais, fui trabalhar com cinema,
comecei a trabalhar com as artes, tive uma experiéncia muito interessante que foi a
participacdo no Centro Social ocupado e de autogestdo, que € um movimento underground na

Europa, porque la realmente a coisa realmente funciona, funciona de maneira muito legal,
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entdo a galera ocupa locais em desuso e em Roma nos tinhamos o Forte Prenestino, que era
um forte militar que tinha sido construido pelo Vaticano, antes de o Vaticano perder Roma.
Construiu dezenove fortes desse em torno de Roma e depois perderam, ficaram s6 com o
Vaticano, entdo estes forte ficaram abandonados e sobraram hoje uns dois ou trés, dois estéo
em uso militar e esse nds ocupamos e fizemos um centro social. E ali tinha shows,
exposicdes, o proprio “Ratos de Pordo” fez show 14, na turné que fez na Europa ele fez no
circuito alternativo, circuito underground, fez nas ocupagdes. Uma coisa muito legal que
existe na Europa, o underground tem vida, tem produgdo propria, tem um movimento
autogestido que é muito legal e funciona muito bem.

MBC: Aqui no Brasil vocé chegou a participar de algum movimento desse tipo?

AL: Aqui ndo, particularmente, ndo. Aqui participava mais do movimento artistico, da galeria.
A gente discutia, falava contra a ditadura, mas movimento ativo mesmo, nédo. Fiz depois,
quando voltei para ¢4, que ai comecei a me dedicar a luta pela legalizacdo das drogas, porque
era papo que a gente sé batia nos anos 70. Se eles continuarem com isso dai vao criar uma
criminalidade louca no Brasil, como a historia da Lei Seca nos EUA. Ai quando voltei para ca
nos anos 90, em 1994, tudo aquilo que a gente conversava estava ai, crime organizado, guerra
de gangue, guerra por ponto, a mesma histéria da Lei Seca nos EUA, os gangsteres, a
repressdo, a corrupgdo que gera, entdo eu vi que estava aqui, estava acontecendo, nada se
estava fazendo, entrei numa de agitar com o pessoal e descobrir pessoas que eram a favor da
legalizagdo também e comecei a participar, a promover, organizar a Marcha da Maconha, ir
para o Rio engrossar o caldo a4 da Marcha, entdo politicamente é onde eu tenho mais militado.
Ai com candidatura a deputado federal, a vereador, colocando a folhinha da maconha no
santinho, coisa que na época foi 0 maior “aué”, um candidato sair com a folha da maconha
impressa no santinho no principio de 2000 era uma coisa que chocava a sociedade. Eu
brincava que eu ndo distribuia santinho, eu distribuia capetinha. Continuo nessa luta, esse ano
as coisas ficaram um pouco paradas nesses movimentos, foi tudo engolido nessa guerra da
Dilma com direita/esquerda e poderes, e ai esses movimentos ficaram mais parados, mais
submersos. Mas estamos ai, vamos continuar que a coisa continua cada vez pior.

MBC: Vocé saiu do pais por causa da ditadura?

AL: N&o, ndo teve nada a ver. Foi mesmo convite de um amigo, um rapaz libanés, o Kalil, ele
tinha fugido da guerra do Libano para o Brasil e veio parar em Juiz de Fora. Nos conhecemos,
ele gostou do meu trabalho, se interessou, ele queria voltar para o Libano ou para perto do
Libano e me convidou para ir para a Arabia Saudita. Ai ele descolou um visto e eu fui para la.

Fomos para la e produzimos bastante. Depois ele ficou la e eu vim embora.
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MBC: Onde vocé comprou essa camera?

AL: Comprei na Arabia Saudita. Deve ter custado mais de mil ddlares, na época, na década de
80. Estava comecando a usar o video, mas ainda se usava muito Super 8. Ela era mais pratica,
apesar de que quando chegou o video e a quantidade de imagem que VOcé conseguia ter era
muito melhor o video, ai tomou o lugar.

MBC: Porqgue vocé usava a Super 8?

AL: Era o que a gente tinha a mdo. A 16mm era mais dificil, era uma camera mais
profissional ainda, era mais dificil de conseguir essas caAmeras. Na época que a gente fez o
filme ainda ndo existia o video, nessa época, anos 70, ainda ndo tinha video, 0 video comegou
nos anos 80 pelo menos pra nds aqui no ocidente.

MBC: O filme foi gravado em que ano?

AL: Deve ter sido 1975, por ai.

Entrevistado: Marcelo Mega (12 de dezembro de 2016)

Maria Barra Costa: Eu queria que vocé me falasse como comegou a sua relagdo com o
cinema.

MM: Eu gostava muito de ver filme, né? E, por acaso, um dia, 0 meu pai falou que o irméo
dele tinha uma camera de 8 mm, que ele tinha comprado na Europa. Eles formaram, fizeram
uma rifa, o pessoal da formatura foi de navio para a Europa, e la ele comprou uma camera de
8 mm. Eu néo sabia que ele tinha essa camera. Eu tinha 14 anos. Mas a gente via os filmes
que ele projetava, antes. Depois aquilo passou e tal. Ai ele me deu a cadmera de presente,
comecei a filmar com aquilo. Muita gente fazia fotografia em casa, era comum, na época, 0
pessoal ter laboratério de fotografia. Meu irmao tinha visto na casa de alguém, viu como
fazia, e ele me ensinou mais ou menos, e a gente via nagqueles manuais, naqueles livrinhos, ai
eu gostei daquilo.

MBC: Vocé se lembra mais ou menos quando foi i1ss0?

MM: Em 1970.

MBC: Quando vocé nasceu e onde?

MM: Em Juiz de Fora, em 1956.

MBC: E o dia?

MM: Segredo, sendo 0s signos me pegam. A pessoa fica: “que signo vocé é?”. Os signos nao

me tém, ndo adianta. Uma vez, eu trabalhava num banco de imagem, ficava o dia inteiro na
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rua fotografando. Acredita? Tudo que eu queria. Ai o cara |4 era experiente e tudo, ria e
falava: “P6, eu trabalhei em um jornal, e o cara s6 mudava os tijolinhos dos signos, de um
lugar para o outro”.

MBC: Vocé participava de algum cineclube?

MM: A gente reabriu o CEC, que tava parado. Era da turma do Décio Lopes e tudo. Quando
eu entrei para a faculdade, conheci o Waltinho e 0 Jodo. O Décio j& conhecia eles. A gente
queria um cineclube, porque a gente gostava. A gente via tudo quanto € filme que passava em
Juiz de Fora.

MBC: Vocés viam onde esses filmes?

MM: Palace, Central, Festival, Excelsior, Sdo Luiz. Tinha 0 Rex no Mariano, que ia la para
Ver reprise, que a gente tinha visto no Centro. Tinha o S&o Mateus, no S&o Mateus, o Instituto
Maria ndo funcionava mais como cinema, acho que sdo esses. A gente via todos os filmes,
assim, a gente descobria autores que ninguém nunca tinha prestado atencdo. O Reichenbach,
por exemplo. Ele era tido como pornochanchada. A gente foi ver o que é isso. T4 passando
uma pornochanchada. Ai a gente falou “ndo, esse cara € legal, esse filme € bom”. Era “Leela
Emi”, se eu ndo me engano. Acho que era.

MBC: Mais o que vocés viam?

MM: Juiz de Fora s6 vinha filme ruim. Era dificil um filme americano dito bom, era muito
dificil. A gente via o que passava, 0 que tinha, ndo era tanta coisa. Era mais “007”, bang bang
tinha muito pouco, espaguete italiano tinha, a gente via porque era da época. Mas os grandes
diretores, a gente so via quando promovia mostra, a gente alugava os filmes em distribuidoras
especiais, que tinham os filmes de arte, entendeu? Ai no cineclube, a gente alugava isso.
Tinham vérias pessoas privadas que distribuiam filme em 16 mm, exatamente para alimentar
esse mercado de cineclube. Tinham todos os classicos de cinema, e as embaixadas também
tinham, emprestavam gratis. A embaixada americana emprestava filme, uma época a alema
comecgou a emprestar, ai depois aqueles cineastas alemées que ficaram famosos... (problema
no audio)

As embaixadas emprestavam filmes, tinham muitas distribuidoras privadas com filmes de 16
mm, acho que eles existiam exatamente para alimentar mercado de cineclube.

MBC: Como foi a reabertura do CEC?

MM: Quando eu morei no Rio de Janeiro, me falaram para procurar o Décio Lopes. Um dia,
eu fui na casa dele e tudo, ai ele falou: “L& em Juiz de Fora, tem a turma do Waltinho, fulano,
beltrano, o Augusto”. O Augusto, eu estudei com ele no cursinho, sei quem €, 0s outros eu ja

vi na rua. Ai, quando eu entrei pra faculdade, eles estavam Ia, o Augusto, o Waltinho e o0 Jodo,
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tudo na mesma sala. O Décio falava: “junta com eles, reabre o cineclube”. Ai era mais facil
reabrir o cineclube, o CEC, que ja existia, ja tinha tudo registrado. Ai a gente atualizou as atas
e tudo, porque o cineclube ja existia, a gente entrou pra sécio. Tinha uma estrutura para isso.
Os DAs e o DCE tinham verba para isso, para fomentar cultura, sabe? Eles estavam
acostumados a emprestar para cineclube, com certeza, ja emprestavam pro CEC antigo. Eles
davam dinheiro pra gente alugar o filme. As vezes, dava dinheiro pra dnibus, para ir no Rio e
voltar. As salas eram emprestadas do DCE. Geralmente, as salas eram do DCE, eram na
galeria Pio X.

MBC: As reunibes funcionavam I4?

MM: Reunido, a gente ndo fazia, so ia ver filme.

MBC: Tinha alguma discusséo depois do filme?

MM: Muito pouco. A primeira fase do CEC, eu acho que fazia isso. A gente ndo. Eu acho que
era o espirito da época. Tinha mudado j4, as coisas tinham mudado muito. O pessoal ia, via
filme, geralmente, eram mais ou menos as mesmas pessoas que iam: 20, 15, 30 pessoas.
Algumas mostras variavam. Por exemplo, a embaixada do Canadd emprestava tudo do
McLaren e da turma do McLaren. Eram filmes muito curiosos, interessantes. Essa mostra foi
no Sesi, na Rio Branco, e lotou

MBC: Entéo vocés faziam mostras?

MM: Essa parte é boa de vocé conversar com o Waltinho. Walter Sebastido Barbosa Janior
mora em Belo Horizonte, trabalha no Estado de Minas. Ele que pegava as listas que a gente
conseguia, seja dos privados ou das embaixadas, e ai ele montava. Tem a turma do McLaren,
vamos fazer, ele que organizava mais essa parte. Entdo, a gente pegava assim, fazia algumas
mostras, tentava fazer uma coisa mais teméatica. Ou entéo, as vezes, eram filmes avulsos
mesmao.

MBC: Porque o CEC acabou?

MM: A gente funcionava na galeria Pio X. o DCE tinha um monte de sala 14 ainda. O DCE
mudou para Constanca Valadares. Engragado, a Galeria de Arte Celina. Acho que o DCE
alugou onde funcionou a Galeria de Arte Celina, aquela sala também. Aquela sala nédo fazia
parte do DCE. Depois, naquela parte do meio assim, o DCE alugou aquilo, fez um auditério e
tal. Ai o DCE saiu de 14, acabou o contrato, e a turma do DCE perdeu a eleicdo. Acho que 0s
novos ndo quiseram dar continuidade naquele espaco la. Ai a gente ficou sem espaco,
comecou a desestruturar muito. Foi logo na mostra dos alemaes, estava lotando, rapaz.

Fassbinder. Pessoal todo, a gente viu tudo em 16 mm, ndo tinha nem chegado nas telas do
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Brasil ainda. Tava lotando, vindo um monte de gente. Esses filmes vinham da Bahia, porque
essa sessdo do consulado ficava na Bahia, esses filmes vinham correndo o Brasil.

MBC: Como era feito esse empreéstimo?

MM: Era por carta ou telefone. Tinha que fazer um cadastro, eles punham no malote,
geralmente, era 6nibus que trazia, e, alguns, a gente tinha que apanhar, ndo lembro porque.
Tinha que ir no Rio, pegava aquele sacoldo. As vezes, era até 35 mm, pegava aquele troco,
punha no bagageiro do 6nibus e vinha.

MBC: No CEC, vocés tinham projetor 16 mm e 35 mm?

MM: Néo, s6 16 mm. O que tinha I4 era um horrivel que fazia muito flickr. Os DAs tinham
projetor, entendeu? A associagéo cultural “Brasil — Estados Unidos” emprestava, mas o deles
também j& estava muito gasto e dava muito problema. Entéo, tinha, assim, muita gente tinha
projetor. Acho que, depois, a gente acabou comprando algum usado, entendeu? Acho que é
esse ai. Era comum ter venda de projetor usado, sabe? Em algum momento, a gente comprou
um, que deve ser esse e funcionava melhor. Porque o que tinha aqui, dessas institui¢oes, todos
tinham problema, nenhum funcionava muito bem. 35 mm, o cinema emprestava de manha.
Normalmente, era 0 do Cine Festival, ou até de um cinema maior. Eles emprestavam, 0s
gerentes emprestavam a sala, costumava nem pagar, dava s6 uma gorjeta para o projetista, e
era também rodando o chapéu. A gente ndo gostava de cobrar e ter preco fixo. A gente achava
que as coisas tinham que ser esponténeas, o pessoal tinha que dar a contribuicdo que quisesse
dar. Se teve alguma bilheteria fixa em algum evento, eu nem me lembro, pode até ser que
tenha tido, mas nunca teve. Entdo, tudo isso, assim, acabou ndo evoluindo, porque a
comunidade tinha que abragar mais. Entdo, perdemos a sede. Muita gente estava formando,
mudando de cidade, saindo pra trabalhar, essas coisas assim.

MBC: Esse Cine Festival era o que?

MM: Cine Festival era uma sala de frente pra direita do Cine Theatro Central, do segundo
andar, tinha um lugar grandinho, cabiam 100 pessoas. Era uma sala de apoio do teatro. Essa
companhia resolveu fazer um cinema ali, um cineminha de 100 lugares ali. Teoricamente, ia
passar filme de arte. Entdo, ndo passava sé filme de arte. Entdo, passava filme de menos
publico, entdo quando eles emprestavam, era ali. Mas a gente ja fez no Palace. Era da Franco
Brasileira, acho que eu nunca fiz nenhuma foto 14 dentro.

MBC: Qual a primeira lembranca que vocé tem do Super 8?

MM: Uma porcaria. Tinha 0 8 mm, e, depois, surgiu 0 Super 8 com um quadro maior. Mas 0

8 mm usava uma manufatura de filme muito nitida, tinha o grdo pequeninho e tal. O Super 8
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comegou a ser um monte de experimentagédo de tipos novos de fabricacao e industrializagéo, e
eles tinha muito gréo, ndo era um gréo bonito.

MBC: Porgue vocé usou o Super 8 entdo?

MM: Porque o outro foi sumindo, né? O 8 classico foi sumindo, o 8 duplo foi sumindo. Tem
um quadro maior, ai ja vinha a camera com som embutido, que vocé filmava e gravava o0 som
ao mesmo tempo. Mas tinha também um japonés, que era o Single 8, 8 simples. A imagem
era bem melhor, acho que era da Fuji, se eu me lembro, que a imagem era bem melhor. Mas o
de pouca sensibilidade era bom, ndo era ruim nédo, o Super 8 de pouca sensibilidade néo era
ruim ndo. Isso tudo aqui é 8 classico. Vai ficando aqui, vai guardando. Isso é tudo do meu tio
aqui, da Agfa, isso é 8 classico, abril de 1959. S&o os filmes de familia do meu tio. Toda loja
de fotografia vendia. Mais pro fim, ja revelava de um dia pro outro, ia pro Rio rapidinho, ia e
voltava.

MBC: O Z¢é Kodak néo revelava?

MM: Nao, porque tem que ter uma maquina, que o filme corre tudo dentro da maquina. Ai
ndo compensa. Era tudo mais centralizado mesmo. Ferrania era uma fabrica italiana de filme,
a ltalia fazia camera, fazia filme. Doideira, né?

MBC: Vocé teve alguma camera de Super 8, Mega?

MM: Tive. Primeiro, foi a de 8 mm do meu tio. Vocés querem ver essas coisas? Depois, eu
pego pra voce ver.

A Secretaria de Cultura na época tinha uma Canon boa, imagem boa, lente boa. Ai, depois eu
comprei uma no Projeto Rondon, quando eu fui em Manaus, comprei uma |4, mas muito
simples. Ndo era excelente ndo, ndo tinha imagem boa igual a Canon da Secretaria de Cultura.
Esse, o “Congada”, foi com a camera da Secretaria de Cultura, porque o Joel Neves comprou
uns filmes para gente. Joel Neves era secretario de cultura, professor de filosofia.

MBC: Vocé lembra quantos filmes chegaram a usar?

MM: Seis s0. Eu ndo sei se eu filmei ele a 18 fotogramas ou a 24. Tem uns impressos que
fala, tantos quadros da tantos minutos, tantos metros da tantos quadros. Depois eu posso
procurar. Eu ndo sei se fiz a 24 ou 18, ndo lembro. Projetando, da pra sacar, pelo movimento
dos corpos.

MBC: Depois vocé teve outras camera de Super 8?

MM: Né&o. Depois eu comprei uma usada em 16 mm.

MBC: Vocé foi quando no Projeto Rondon?

MM: Foi entre 1976 ou 1977, tinha dois anos de faculdade.

MBC: Vocé fez faculdade de que?
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MM: De comunicag&o.

MBC: Antes desse movimento de Super 8 na cidade, havia um movimento de cinema?
MM: Néo, so esses de 8 duplo e era tudo filme de familia. Ninguém tinha feito nenhum. Eu
ndo tenho noticia de ninguém que tenha feito filme com proposta de ser filme em 8 duplo,
ndo. Nunca ouvi dizer, mas, antes, algumas pessoas tinham 16 mm, por exemplo, o tio da
minha mae, que regulava idade com ela, tinha uma de 16 mm, entendeu? Ele filmou a gente
quando era crianga, eu tinha até esse filme, um dia consegui passa-lo para video. Pouca gente
tinha, porque era caro, ndo era facil mandar revelar. As cameras de fotografia eram mais
simples. Aqui em casa tinham quatro “caixotinhos”. Perdi todos. A gente era crianga, “isso
ndo presta mais pra nada”. Eu queria té-los. Eu era crianca, vi muito delas. As cameras eram
em formato de quadrado, a gente chamava de “caixotinho”, eram muito baratas. Quem tinha
camera mais cara, eram poucas pessoas. Entdo, poucas pessoas tinham camera 16 mm, a ndo
ser alguém muito aficionado. Esse primo da minha mae tinha, ndo sei porque. 8 mm deve ter
ficado mais facil das pessoas terem, entdo, vocé vé em 1959, meu tio comprou uma, filmou
algumas coisas, filmou a familia. Eu me lembro da gente ir 1a e projetar alguns filmes. Esse
daqui deve ser um dos dele. Nem lembro mais. Ai passava os filmes, desenhos animados, 0s
filmes engragados, a gente ficava vendo. As pessoas compravam esses filmes. Depois, com 0
Super 8 também, as pessoas compravam algum desenho animado, em loja de fotografia, em
loja que vocé comprava filme camera, loja que ia revelar fotografia, como a Foto Ferreira, Zé
Kodak, tudo isso. O Sansdo prestava servico, mas laboratério préprio, nem sei se prestava
servico para terceiros. Ndo era bem loja. Mas tinha loja que vendia material fotografico, ali na
galeria Pio X, onde 0 Zé Kodak trabalhava, chamava Castelandia. Acho que era do Abib, o0 Zé
Kodak trabalhava com ele, e, depois, abriu a loja dele. Mas ele ndo mexeu com revelagdo néo,
mas vendia muita coisa de fotografia, talvez, vendesse filme, filtro cabo disparador. Lampada
para projetor, ele comprava so pra gente. Praticamente, naquela época, eram as unicas pessoas
gue compravam lampada para projetor 16 mm era ele, que trazia pra gente. Essas lojas todas
vendiam. Possivelmente, as grandes lojas também vendiam, como as lojas Americanas. Mas
foi legal no final, que abriu uma loja, esqueci 0 nome, e eles tiveram o esquema com um
laboratdrio. Essa laboratério abriu, acho que foi no Rio, vocé deixava o filme para revelar, e,
em dois dias, j& estava de volta revelado. Antes demorava mais. Acho que era do irmdo do
Sansdo. Para revelar o filme do cinema, ndo. Ninguém tinha maquina de filme, era uma
maquina muito grande, aquilo vai correndo, sdo maquinas longas. Eu vi na “Leader”, no Rio,
como que era. Acho que a “Leader” nem revelava Super 8, era s6 16 mm e 35 mm. Imagino

gue as de Super 8 ndo eram muito diferentes. Na TV Globo, eu vi a maquina que revelava 0s
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filmes. Os filmes da TV Globo eram revelados 14 mesmo, eram positivos diretos, saia como se
fosse slide, filmava sem ser negativo. Eram umas maquinas, uns armarios grandes, colocava o
filme, ia andando sozinho e saia do outro lado. As TVs, entdo, revelavam la mesmo. N&o
devia compensar, assim.

MBC: Qual foi o primeiro tipo de filme que vocé usou?

MM: Foi o 8 duplo, com a camera do meu tio. Eu nem sei se tinha Super 8 na época. Sempre
fui curioso com negdcio de fotografia, meu irm&o tinha visto. Um dia, meu pai falou isso: “o
Anderson tem”, “oh, ele tem. Véo Ia, vao 18”. No mesmo dia, a gente foi atrés dele, morrendo
de medo do que ele ia falar. Ele deu a camera pra gente com uma alegria.

MBC: Vocé filmava o que nessa época?

MM: Eu filmei a gente aqui em casa. Muito selfie, punha assim e se filmava. A minha irma
falava assim: “tudo eu, tudo eu”. Selfie chamava “tudo eu” na época. E verdade.

MBC: Vocé fazia filmes com roteirinho ou era sé essa ideia mesmo de filmar o
cotidiano?

MM: Eu fiz, sim. Acho que era ja em Super 8. Era uma bobagem, nem me lembro mais. Tinha
cena, tinha que chamar ator. O Taucci trabalhou, Pedro Paulo Taucci era ator do
“Divulgacdo”, gente boa, deu maior for¢a. Até dava uns toques, porque ele entendia de
fotografia também. A gente estava fazendo umas coisas que ndo iam dar certo, ele falava:
“Marcelo, é melhor vocé fazer assim”. A atriz era uma amiga da minha irma que tinha feito
teatro, tinha muito grupo de teatro em Juiz de Fora. Era uma bobagem.

MBC: Eram filmes de que?

MM: Era um relacionamento de amor. Chegava um ponto que terminava com um nd, sem
solugéo. Era uma bobagem, né&o era uma coisa muito clara.

MBC: E a edic¢do, Mega?

MM: Era tudo pré-editado. Legal que, depois, em televisdo, o pessoal da televisdo faz assim.
Eles usavam filme, VT, entdo eles j& procuravam fazer pré-editado, pelo menos, alguns. Eu
sei que quando o Andrade deu treinamento pra gente, na TV Globo. A TV Globo deu
treinamento pra gente, eu trabalhei como cinegrafista. Tinha um instrutor que passava nos
locais para ensinar, a gente também ia ao Rio fazer alguns treinamentos. Entdo, ele contava
isso pra gente, e ficava tirando onda com os editores, que, as vezes, mandava tudo prontinho,
que o editor ndo tinha nem onde cortar. E era legal, porque televisdo ndo da tempo de vocé
ficar cortando. Em Super 8, se vocé cortar muito, era ruim, porque um filme subia no outro
para emendar. Depois, que veio aquele tape que vocé justapunha, mas eu acho que os tapes sé

justap6em direitinho no Single 8. No Super 8, o corte sempre fica metade, ndo fica entre um
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fotograma e outro. Aquilo projetando fica feio, a emenda do Super 8 fica feia, vocé quase que
V€ ela passar na tela.

MBC: Como vocé comegou a trabalhar na Globo?

MM: Foi quando a Globo veio para Juiz de Fora. Eu, Lobato e Papaulo. Eu trabalhava na
Radio Sociedade, ai, quando abriu a TV Globo, eu devo ter ido |a me oferecer. Foi assim.
MBC: O Super 8 ajudou de alguma maneira?

MM: Ajudou, porque, quando eu comprei a cAmera em Manaus, vi que, através do tempo, foi
melhorando. Eu lembro que, até aqui em casa, a minha mée comentava: “olha como que ta
ficando melhor”. A gente vai treinando, vai pegando pratica. Fazia filme de casamento. Se a
pessoa quisesse um or¢amento barato, eram trés rolinhos. Eles pagavam uma fortuna para
fotografo, mas para fazer filme, pagavam muito pouco. Ai, fazia um orcamento de trés
rolinhos. Eu ja conhecia o ritual, o roteiro de cada casamento. Eu ja tinha o roteiro pronto na
cabeca, ficava esperando a cena acontecer na minha frente. “Agora deve acontecer isso”,
ficava esperando. O filme ficava pronto sem emenda. Na hora do serméo, tinha que ficar
prestando atencdo, filmava um pedaco do padre falando, fazia um corte, e ficava com aquela
frase na cabeca, escutando o padre. Quando vocé via que o padre ia falar alguma coisa que
coincidia com aquela frase, vocé continuava a filmar. Era assim mesmo, maior cena. Eu me
divertia com isso, esse estresse, “pd, tem que dar certo, tem que sair uma frase que vai dar
certo”. Tinha que ter algum divertimento para fazer aquilo. Foi depois que eu comprei a
camera. Geralmente, as pessoas S0 queriam o0 or¢camento mais barato mesmo, pagavam mal, se
quisesse cobrar mais, as pessoas ndo pagavam. E os filmes ficavam bacaninha. Depois, s
emendava os rolinhos, ficava limpinho, bonitdo. N&o tinha muita gente que queria, n&o.
Depois, a minha tia comprou uma Single 8 sonora, porque a minha era muda. Ai eu passei a
fazer os filmes com a cAmera dela, ela me emprestava sempre, ai ja fazia com som direto. Por
isso, tinha esse lance das frases do padre, ja fazia com som direto. Ai depois, emendava. O
projetor, vocé podia sonorizar nele também, fazer mixagem no projetor. Quando ndo tinha
som, vocé comprava o filme que vinha com a banda magnética colada junto, vocé punha o
som depois, ai era s6 musica. A minha cdmera era muda, eu ja comprava com 0 som e punha
a musica depois. Quando a minha tia comprou a com som direto, eu aproveitava para gravar
frases do pessoal falando durante a ceriménia, coisas assim.

Ai as cameras dele estdo todas comigo, tudo camera alema, alemas e italianas. Ai em 1970
comecou a chegar as japonesas, Nikon, Fuji, Canon.

MBC: Entdo vocé trabalha com fotografia?

MM: Sim, eu trabalho com fotografia. Eu parei, né?
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MBC: Vocé trabalhou na Globo até quando?

MM: Fiquei na Globo até 1982.

Aqui, vocé pde o filme aqui, ai vocé enfia aqui, ai voceé tira aqui, isso aqui € para dar o foco,
ai vocé tira o vidro despolido, porque a imagem projeta aqui, para dar o foco, ai voceé tira isso
e enfia esse. Ai depois que vocé envia, vocé tira a tampa e o negativo esta aqui dentro.

Isso aqui para fazer papel salgado € uma maravilha, porque a gente pde o negativo com papel
salgado aqui, fecha e leva pro sol. Entendeu? Néo, ne?

E porque naquela época, papel para vocé ampliar, para vocé projetar o negativo e ampliar no
papel, isso é mais recente, né? Antes era tudo contado, entdo as fotos eram do tamanho do
negativo. Papel de ampliagdo comegou mesmo em 1900, por ai.

E que eu gosto disso, ai eu ja fiz quase todos os processos de fotografia que existem. Com
albumina, com sal de prata, com dicromato de potassio, com sal de ferro (que sdo essas azuis
gue eu mostrei), técnica de viragem. Mas eu ndo consegui patrocinio na Lei Murilo Mendes e
eu tive que parar, porque exige muita dedicacdo, exige uma dedicacdo imensa, toma muito
tempo. O Museu Mariano Procdpio ndo deixa pesquisar, ai vocé quer ir la pesquisar para
aprender e ndo pode, ndo pode mexer porque é uma velharia, sdo umas doideiras que ndo da
para entender, sabe?

Quer que eu pegue as cameras para Vocés verem?

MBC: Na Globo, vocé trabalhava com camera?

MM: Ja era video. Eles tinham uma de filme, que a gente sé usava quando viajava, porque
acho que so tinha uma de video na cidade, ai quando a gente viajava usava a de filme. Mas ai
logo depois também eles trouxeram para cd uma camera de cinema antiguissima, modelo
anterior ao que se usava. Na época usava era uma camera propria para telejornalismo, para
cinejornalismo, e ja mais compactas e gravavam meu som direto, mas tudo simplesinha, tudo
embutido, tudo ali dentro. A outra, ndo, era uma coisa mais antiga. CP, né, que chamava? Eu
ndo sei nem se Juiz de Fora teve CP, que ai depois veio logo uma camera de video.

MBC: Quando vocé comprou essa camera em Manaus vocé ja pretendia trabalhar com
cinema, fazer casamento?

MM: J4, porque com 14 anos, eu comecei com laboratério de fotografia e eu ndo tinha
nenhuma ideia artistica. O que deixou curioso foi “como esse ‘tro¢o’ funciona? Como é que
essa imagem se forma?” Ai eu gostava mais de era ficar experimentando no laboratério, eu
gostava de fazer trucagem, que é projetar uma imagem em cima da outra para fazer fusdo. Ai

gostava dessas coisas e ficava doido procurando produto quimico, mas ndo achava, olhava nos
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livros aquelas coisas e ficava “Nossa! Onde eu compro sal de ferro?”, mas ndo achava de jeito
nenhum uns “trogo” desses em Juiz de Fora.

Ai depois que eu fiquei maior e podia viajar, eu ia nas cidades grandes, nas casas de quimica,
e ficava procurando, mas mesmo assim ndo achava muita coisa. Hoje para vocé achar nitrato
de prata, eu fui procurar outro dia, j& esta ficando dificil. Depois nitrato de prata eu comprava
aqui em Juiz de Fora, porque esses laticinios usam, eles usam a 8%, mas eu ia em um e pedia
a 12%, porque em fotografia usa a 12%, ai ele fazia para mim a 12%. Entdo eu cheguei a
comprar muito nitrato de prata prontinho aqui, ndo tinha nem que comprar o pozinho para
pesar, me facilitou muito. Ai outro dia eu fui I&, ndo tem muito tempo, ndo, tem um ano mais
OU Menos, mas 0 cara que esta la é outro, ai pedi para ele fazer para mim a 12% e ele ndo fez.
Eu nem insisti muito, porque eu quero até mexer com essas coisas de novo, entdo tem que
preparar tudinho, arrumar o esquema.

E papel sumiu, né? Na época, nos anos 1990, o ddlar ficou mais barato e aqui em Juiz de Fora
eu consegui comprar muito papel, papel francés, e agora vocé vai em papelaria em Juiz de
Fora comprar um papel bom e ndo acha nada. Em cidade grande eu ndo sei como é que estd,
porque eu tenho um estoque de papel ainda. E algum outro papel eu tive de mandar trazer dos
Estados Unidos, um amigo foi e falei “p0, traz para mim este papel aqui e tal”.

MBC: Em relacdo ao filme “Congada e Mogcambique”, que passou na mostra, vocé
lembra de onde surgiu a ideia de fazer?

MM: O Alvaro Lobo que conhecia l4, Piedade do Rio Grande, falou que tinha uma festa linda,
que deveria ser filmado e perguntou se eu ndo queria filmar, falou “pd Marcelo vamos la
filmar, eu fago o0 som e vocé filma.”. E a gente foi.

Joel Neves ajudou, que era Secretario de Cultura, o professor de Filosofia, aquele professor
que, quando vocé queria uma matéria opcional, a gente escolhia ndo pela matéria, mas pelo
professor. E as aulas do Joel eram uma delicia.

Ai a gente filmou e no sabiamos nada da festa, s6 o Alvaro que conhecia, né? E ele ia me
falando mais ou menos o que ia acontecendo, e eu fui filmando naquele estresse gostoso,
entendeu? A coisa acontecendo na minha frente, seis rolinhos de filme, “botou” trés para o
primeiro dia e trés para o segundo dia, e 0 Alvaro ainda falou “o segundo dia é mais bonito” e
eu ndo achei. Ai quando chegou o segundo dia eu achei o primeiro mais bonito. Entdo, acho
que a parte do primeiro dia talvez ndo tenha completado nem trés rolos. E eu fui filmando
assim, no susto, sabe? A festa acontecendo. A sorte é que é um ritual repetitivo, né? Entéo,
como o casamento. Se bem que o casamento nem repete, cada fase € uma coisa. Mas a festa

ali € meio que uma procissao, um desfile. Era muito bonito, era impressionante, eles cantavam
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bem, era tudo bonito demais. Neste aspecto, poder documentar o tambor de Minas, como ele
se encontrava |4, por volta de 1975, 1976, ja com as influéncias da época, mas muito bem
harmonizado com a época sabe? Eu ja vi alguns outros congados no interior de Goias, no
projeto Rondon quando eu fui tinha, mas ndo era a mesma coisa. L4 em Goias tinha uma
pessoa da comunidade que incentivava, entdo a coisa existia praticamente porque uma pessoa
incentivava mais, 14 em Piedade, ndo, 14 a comunidade abracava aquela festa mesmo.

MBC: Vocé lembra em que ano foi isso?

MM: A mostra foi em 1979? Vai ver que foi em 1977, 1978, néo sei.

MBC: O que vocé lembra da mostra? Como vocé ficou sabendo?

MM: A divulgacdo era grande, porque saia no jornal. E os filmes quase todos eu ja tinha
visto, porque a gente via muito os filmes um dos outros, entendeu? E Ia mesmo eu néo fui,
praticamente, assistir nada |a, devo ter dado uma passada rapida. Foi ali no prédio da Cesama,
a Secretaria de Cultura funcionava ali, devia ter um auditorio improvisado. Eu me lembro de
ter passado 14, mas ndo lembro de ter visto nenhum filme. A gente costumava ver esses filmes
por ai, ou passava no cineclube, ou via na casa do outro. Porque tinha o Flavio Candido, que
deve ter passado filme |4 também, né? O Flavio fazia, a gente brincava, igual cinema de
verdade, que ele fazia roteiro, com ficcéo, e eu fazia mais documentario.

MBC: Porqgue vocé fazia mais documentario?

MM: Né&o tinha tido nenhuma ideia de ficcdo. E ficgdo vocé tem que arrumar ator, figurino.
Ai eu bolava, como fotografico, uma foto e eu ndo achava ator para posar para mim, nédo
achava modelo. Ai um dia eu falei assim “ah, vou fazer tudo eu”, ai comecei a posar para
mim, mas fol por causa dessa caréncia, sabe? Porque eu bolava as coisas e nédo tinha gente
interessada, muito dificil.

MBC: Vocé lembra de ter participado de outro festival de cinema Super 8?

MM: De Super 8 acho que néo.

MBC: E de algum outro formato?

MM: De 16mm, sim. Mandei um para a Jornada da Bahia, que deve ter sido em 1984 ou
1985, eu morava no Rio na época. Eu morei no Rio uns seis anos, mais ou menos, deve ter
sido de 1983 até 1988, eu era redator de uma revista.

MBC: Na época da Mostra ainda era ditadura militar, vocé se lembra de alguma
repressao?

MM: Mas que repressdo? Era igual hoje, era uma vergonha, uma corrupc¢do doida, falava-se
contra a ditadura, os Cineclubes eram centros culturais de resisténcia e eles ndo incomodavam

muito. Quando eu estava no Magister o José Paulo Neto foi preso, ele era mais ativista, dava
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aula de Literatura e Portugués para a gente, isso deve ter sido em 1972, por ai. Cercaram ele
no Parque Halfeld, ele andava com uma lambretinha, uma motinha, e ele ficou arrasado,
coitado, falou com a gente 14 no colégio: “nossa, os caras ficaram me interrogando, que
horror, que trauma, uma coisa horrorosa”. Mas era, assim, muito pontual, muito pouca coisa.
Tanto € que quando mudou o PMDB n&o mudou nada.

Era até melhor na época da ditadura porque as pessoas tinham um motivo para sair e fazer
alguma coisa. Depois, com a tal da democratizagéo, as pessoas sossegaram muito ai piorou. O
que ndo era bom piorou.

MBC: De movimento cultural também?

MM: Eu acho que tudo. Até a pouco tempo vocé ia no Procon, vocé chegava la e eles
telefonavam na mesma hora para a Operadora e resolvia seu problema na hora. Agora néo,
vocé vai, fala, ai a operadora liga para vocé e ndo resolve nada, vocé volta |4 e ndo resolve
nada.

MBC: O que o cineclube fazia era com o intuito de resisténcia?

MM: Diretamente, ndo, porque a gente tinha uma visdo mais do todo, sabe? De estar inserido
na sociedade. A gente gostava de cultura, gostava de ler, gostava de escrever, a gente gostava
de teatro, a gente gostava de balé, tinha muito grupo de teatro em Juiz de Fora. A gente
gostava de dancar, a gente ia para as festas e todo mundo dangava, mas a gente nunca se
filiou, eu digo nos, porque a gente fez uma turma bem unida, a turma do Waltinho era uma
turma muito unida, a gente conviveu junto muitos anos, a gente se dava muito bem, era muita
gente, dez, quinze pessoas. As vezes quando saia, s vezes saia uma galera desse tamanho
todo, sabe? E a gente nunca se filiou a nenhum partido politico, eles vinham as vezes pedir
para a gente assinar ficha e a gente ndo queria assinar porque a gente tinha uma viséo
libertaria da vida. Tinhamos um outro entendimento da vida, tanto é que a gente ndo cobrava
para entrar, era tudo contribuicdo espontanea, rodando o chapéu. E foi indo bem, porque a
gente foi formando puablico, sabe? Foi uma pena o DCE ter fechado o Centro de Cultura. Ai
foi uma guerra 1a que a faccdo oposta do DCE ganhou. O pessoal ligado ao PMDB perdeu, era
a turma do Ivan Barbosa, devia ser Reginaldo Arcuri, quem mais que eu me lembro. E ai eles
perderam a eleicdo, e o Centro de Cultura tinha um mandato alternado. Entdo, o Centro de
Cultura ficou ainda dois anos na méao da turma do PMDB, e, quando acabou os dois anos, o
novo DCE, que ja tava, entendeu o que eu falei? O Centro de Cultura, eles ja fizeram mesmo
de proposito para a elei¢do ndo coincidir com a eleicdo do DCE. Ent&o, dois anos depois, eles

tiveram que sair e o DCE atual ndo quis continuar com a Galeria Pio X. Entdo, ali, nos
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estdvamos formando um publico, estava espetacular. A gente via que estava crescendo. Foi
uma pena, viu?

Teve uma vez que foi um censor 1a. Vocé perguntou da censura. A gente tinha que fazer, até
guardei umas cépias. Tinha um formulario, que tinha que levar na Policia Federal todo filme.
Tinha que fazer o formulario. Antes dos filmes, aparecia o formulério filmado: “liberagdo da
censura, idade”. E nossos filmes, a gente tinha que levar. Chegava |4, o cara assinava e
devolvia. Estava acostumado com aquele negocio de cineclube. Ninguém mete medo no
Brasil ndo, rapaz. Essas resisténcias ai, ditadura nunca teve medo desse pessoal. Igual hoje,
sabe, que tem mais condi¢&o, 0 negdcio vai devagar. Na época, era pior ainda. Teve um filme,
acho que era sobre o Afonsinho, o jogador de futebol. Eu devo ter guardado esse atestado de
censura. Eu guardei alguns de tdo bizarro. Aquele tinha vindo j& com ordem da censura
central do governo militar, porque tinha uma frase, acho que ele falava nome feio, acho que
era por isso. Nessa cOpia em 16 mm, ndo estava cortado. Entéo, a gente falou: “nessa hora, a
gente tira 0 som”. Olha s0, tira 0 som. N&o € que foi la um cara da Policia Federal no dia que
passou o filme. O cara era tranquildo, gente boa. Passou 0 negdcio la se eu tirei o som, ele
falou: “ta bom, vou embora”. E foi embora. Agora, o pessoal de teatro tinha problema, tinha
peca que ndo podia exibir. Tinha filme que ndo podia, como o “Encouragado Potemkin”, que
ndo podia passar em lugar nenhum do Brasil, as cOpias ficaram todas trancadas. A censura era
assim. Os filmes brasileiros ja saiam censurado, 16 mm ja estavam todas censuradas. Mas, 0
pessoal que queria montar um show, uma peca de teatro, acho que tinha mais problema que o
cineclube. O filme, possivelmente, ja vinha com os cortes da censura.

MBC: Voltando ao “Congada”, vocés gravaram sem roteiro?

MM: lIsso, s6 documentando, seguindo a festa. S6 juntamos os seis rolinhos. Depois, fui
colocando as musicas por cima, sem sincronismo labial, porque da pra fazer assim sem ficar
ruim.

MBC: Essa camera da Funalfa era sonora?

MM: N&o era sonora. O Alvaro gravou em um gravadorzinho comum de cassete.

MBC: O Alvaro tinha gravador?

MM: Tinha. Era um gravadorzinho comum.

MBC: Vocés fizeram fotos também?

MM: Pois €, eu fiz algumas fotos. Alias, quem deve ter feito mais foi o Alvaro. Mas como o
Alvaro nio tinha pratica com fotografia. Pode ser que eu tenha alguma, sim. Eu ndo tive
tempo de localizar pra vocé.

MBC: Vocé pode me apresentar a sua camera Super 8?
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MM: Essa daqui € uma Minolta bem simples. Ela vinha com alguns efeitos legais. O
intervalométro deve ser pra filmar um quadro por segundo, eu ja ndo me lembro mais. Devo
ter o manual, porque eu guardo tudo. A bateria era com pilha, zoom automatico. Tinha macro
para filmar de pertinho, funcionava com duas pilhas. Mas, as mais antigas era com corda.
Essa daqui € uma mais antiga que funciona com corda, 8 duplo, uma alema também. Deve ser
mais ou menos de 1958 ou 1959. Depois, eu nem sabia que existia, e quando fiquei sabendo,
pedi pra mim, e ele me deu. Usei muito, fiz muito filme de familia com ela. Mas ela tava
muito parada, o obturador falhava um pouco, davam uns problemas la. Com o uso, ela
melhorou, mas, depois, eu acho que passei a usar, eu pegava emprestado. Passei a usar uma
gue um primo me deu, usei um tempo. Lindona também, uma alem4, da mesma marca dessa,
com uma Otica Otima. Essa ja € 8 comum. Gostava muito de filmar com ela. Mas era 8
comum, né, tem uma imagem pequenininha. Mas boa. Era zoom manual. Acho que filmei a
gruta de Maquiné com essa camera. Eu lembro de levar pra 14, quase certeza que usei essa.
Tinha uma imagem muito boa, excelente.

As moviolas sempre tinham a imagem ruim, eram todas muito baratas, e a gente usava mais
mesmo era pra enrolar de um lado para o outro o filme.

MBC: Como funcionava?

MM: E igual o projetor também. Tem um espelho que jogava a imagem aqui. E tem o
obturador direitinho, vocé vé com o movimento e tudo. Vai passando manualmente. Mas
como ele é 200 volts, a lampada fica fraquinha, eu comprei achando que era (...) Ai a luz fica
fraquinha, quase ndo dé pra ver. Mas para lidar com os filmes é bom. E muito gostoso mexer
com filme.

MBC: Vocé faz filme até hoje, Mega?

MM: Néo tenho feito, ndo. De vez em quando, me da umas ideias, mas eu queria fazer uns
gifs, s@o uns curtinhos. Mas tem que sistematizar tudo para isso, preparar tudo direitinho. No
momento, ndo tenho feito, ndo. Tenho algumas ideias, talvez, em algum momento, eu faga
algumas coisas. Estou mais ligado, atualmente, em laboratdrio, fazer processo artesanal em
casa, sensibilizacdo artesanal, parte de quimica, gosto muito disso. Porque eu gosto mesmo
ndo é de fotografia, eu gosto de trabalho corporal. Em paralelo, sempre fiz trabalho corporal
muito regularmente. Fotografia entrou na minha vida meio sem querer. Mas também o0s
grupos de Juiz de Fora de trabalho corporal, a gente ndo conseguiu firmar nenhum, séo todos
muito centrados nos seus grupos, nas suas escolas, e eu acho que estamos numa fase que néo
tem nada que se encaixa muito com o que eu gosto de fazer. E fico sentido com isso, mas

fazer o que.



228

MBC: Eu queria saber se esse material que vocé tem ai, em Super 8 e em 8 mm, se vocé
pretende digitaliza-lo ou fazer algo com ele? Ou se vocé pretende apenas manter esse arquivo
guardado ai na sua casa?

MM: Eu queria que estes materiais estivessem a disposicdo de todos. Como lhe disse, eu tive
de interromper minhas pesquisas de interesse pessoal, porque fui impedido de pesquisar em
muitos locais, principalmente no Museu Mariano Procdpio. Isto me deprimiu muito, néo
consegui meios financeiros também via leis de incentivo. Entdo ficou tudo como vocé viu la
no quarto de estudos que papai construiu para nos quando ele fez a casa.

Conheco o acervo de instrumentos cientificos da UFJF, tentei me aproximar disto tudo, fiquei
uns 15 anos sistematizando toda a minha experiéncia com processos histéricos, mas nao
obtive muitos resultados. Sansdo perdeu os cabelos. N&o é so digitalizar, acumulei alguns
equipamentos, ganhei outros. Eu tinha consciéncia do empenho que esta acumulacao acarreta.
E muita dedicacdo, e aceitei tudo pela satisfagdo. O que eu ndo adquiri, as pessoas me
procuravam, desde meus 16, ou 17 anos, e me "davam™ coisas porque achavam que eu
cuidava e tal. Doidera. VVocé sabia que quando algum parente queria um nimero de telefone,
endereco, e tal, eles ligavam pra ca pedindo. Eu brincava respondendo: consulta o catalogo da

companhia telefonica.



