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"E a primeira providéncia continua sendo a
mesma de sempre: conquistar espaco,
ocupar espaco. Inventar os filmes, fornecer
argumentos para os senhores historiadores
que ainda vao pintar, mais tarde, depois que
a vida nao se extinga. Aqui como em toda

parte: agora.”

(Torquato Neto)



RESUMO
O presente trabalho discute o Inicio da produgao de cinema no maranh&o na década de
70 que se caracterizou inserido no movimento superoitista através da perspectiva da
abordagem cultural e constitui-se inicialmente de 1973 a 1977, influenciado por

movimentos artisticos ligados a cultura popular, assim como a agao universitaria.

palavras chaves: Histéria. Maranhao. Cinema. Década de 70. Super-8.
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1. INTRODUGCAO

A presente monografia intitulada "Maranhado 70: Construcdo da Produgao
cinematografica superoitista no Maranhao na década de 70", assume logo em seu titulo a
necessidade de enfatizar o inicio da produgao cinematografica no Maranhado na decada
de 70. O termo "construgdo" expressa a necessidade de uma abordagem cultural sobre
esse recorte. A construgdo esta referindo-se a proposta do trabalho de problematizar
historiograficamente o que pode ser apontado como o inicio de uma perspectiva da
construgdo do cinema por agentes sociais, que sao os cineastas, e a legitimacao destes
na elaboracao da histéria do cinema local na década de 70. O trabalho pretende ainda
desfazer a ideia de que a pratica de cinema no maranhao iniciou-se diretamente sob a
tutela da Universidade Federal desse estado, acrescentando assim mais um elemento na
formacao do nosso fazer cinematografico.

O campo a histéria oral ligada a categoria teérica de legitimagao de eventos
recentes, a histéria do tempo presente, foram imprescindiveis para a elaboragao e
desenvolvimento da pesquisa e do trabalho.

Outro ponto primordial foi o dialogo com historiadores criticos de cinema e o
embasamento de historiadores ligados ao método de estudos de cinematografia.
Construir didlogos com estéticas do cinema nacional ja cristalizados, assim como a
legitimagédo de outros movimentos cinematograficos como a Pornochanchada e o
movimento superoitista.

A descoberta de autores que se ocupam na pesquisa do movimento Super 8 no
Brasil foi a estratégia principal para a analise do caso especifico no Maranhao. Tendo
em vista a sua relagdo com o cenario nacional, no que diz respeito as suas caracteristicas
de ferramenta de aglutinagdo de varias linguagens e em varios setores culturais e

artisticos atrelados a apropriacao de seus sentidos.
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2 UMA HI§TORIA DO TEMPO PRESENTE DO CINEMA NO
MARANHAO.

A histéria do cinema em Sao Luis do Maranhdo tem como ponto de partida a
chegada do primeiro aparelho cinematografico, um cronofotégrafo vindo da Europa em
1898, fato este que o autor Marcos Fabio Matos, em sua importantissima obra " .... E 0
cinema invadiu a Athenas", situa como o inicio de um "Ciclo de Cinema Ambulante". A
partir desse periodo, houve uma sucessdo de aparelhos vindos para a cidade, essa
atividade “se efetivou de forma continua e sistematica por pouco mais de uma década, de
abril de 1898 a novembro de 1909” .

Nos anos iniciais do século XX, com os avangos tecnoldgicos, essa atividade
passou a fazer parte do cotidiano ludovicense como pratica social de lazer. Entretanto,
somente a partir da década de 1970 colocou-se em discussdo a questdo do cinema na
capital maranhense. Podemos afirmar que o trabalho monografico do jovem cineasta
Euclides Moreira Neto nos idos de 19772 abriu um momento de discuss&o sobre a historia
do cinema local. Euclides analisa os primérdios da relagdo cinematografica com Séo
Luis ainda como cinema mudo, ao mesmo tempo em que participa como produtor e
personagem de um periodo de efervescéncia cultural na ilha. Tal contexto social e cultural
constitui-se num momento de empolgagdo produtiva de uma geragédo de individuos
enfeiticados pela magia do cinema, espectadores e ao mesmo tempo protagonistas . O
trabalho foi resultado de uma pesquisa estimulada pelo cineclube Uira, por conta da
inauguragcdo da 12 Jornada Maranhense de Super 8, que teve grande repercusséo
naquele momento. Na época, o autor cursava o 4° periodo de jornalismo na UFMA. O
evento movimentou parte da populagédo ludovicense e na ocasido de sua abertura, foi
apresentado um carimbo produzido pela ECT- Empresa Brasileira de Correios e
Teléegrafos, fazendo alusado a jornada. Paralelamente ao evento ocorreu o langamento do

trabalho Primérdios do Cinema em Séao Luis, pesquisa realizada pela UFMA, por Euclides

t MATOS, Marcos Féabio Belo. E o cinema invadiu a Athenas: a historia do cinema ambulante em

Sdo Luis ( 1898-1909).Sao Luis: FUNC, 2002.p.20.

> MOREIRA NETO, Euclides Barbosa. Primérdios do Cinema em S&o Luis. S&o luis, Cineclube
Uira. 1977.
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Barbosa Moreira Neto™

. Com este trabalho, abriu-se um leque de possibilidades de
abordagens sobre as primeiras praticas de cinema como lazer, anos mais tarde o autor
Marcos Fabio Matos, influenciado pelo trabalho de Euclides, publica uma obra que trata
da mesma problematizacdo e que teve como objetivo preencher algumas lacunas
deixadas no primeiro trabalho, como pode-se observar nas préprias palavras de Euclides

Moreira: " creio que alguns dados foram emitidos, pois o material disponivel para a
pesquisa era muito vasto e seria impossivel, dentro de dois meses, observa-lo todo"
(MOREIRA, p.07).

Por traz dessa preocupagao com uma origem da pratica do cinema no passado,
esconde-se uma teia dos acontecimentos do periodo de sua escrita ( década de 70): a
necessidade de uma legitimacdo de elementos ligados a pratica do cinema local por um
determinado grupo (bem heterogéneo) no qual o proprio Euclides Moreira fazia parte.
Dessa forma, o foco desse trabalho nao esta nos primoérdios do cinema no Maranhao,
num passado distante, no século XIX e inicio do XX onde “os aparelhos cinematograficos
do cinema ambulante que por aqui passaram deixaram a marca de uma divinizacdo do
cinema, que a época, mal engatinhava como sétima arte” (DOUGLAS, 2008,p.04 ),mas na
reflexdo sobre um outro periodo, um “ponto de partida para a histéria do tempo presente”
(FERREIRA, 2000), "escolhido" aqui, na historiografia do Maranhao.

Mais uma vez, Euclides Neto, é atuante na fungdo da primazia de
pesquisar/registrar, perceber um outro "primérdio” na pratica de cinema em Sao Luis, no
qual ele fez parte, o movimento de realizadores de cinema local. Em 1990, como diretor
do Departamento de Assuntos Culturais e ano em que o festival passa a ser denominado
13° Guarnicé de Cine-Video, langa o livreto, na verdade um relatério, intitulado O cinema
dos anos 70 no Maranhéo, que foi escrito no final da década de 70 inicio de 80. Logo na
pagina de apresentagéo do trabalho o autor enfatiza: " lendo-o agora, sei que a linguagem
€ inocente, ingénua e as vezes, poética, propria da nossa idade dez anos atras.
Entretanto, muitas pessoas, inclusive alunos e pesquisadores, me procuram para falar
daquele momento. Por isso , resolvi tira-lo do fundo do bad, para torna-lo publico e a fim

né4

de que possa servir de subsidio a estudiosos de cinema"™. A partir da legitimacgéo desse

* CARVALHO, Graga de Fatima Pires de. Evolucéo histérica dos festivais de cinema e video do

Maranhao(Guarnicg). p.24.
. MOREIRA NETO, Euclides Barbosa. O cinema dos Anos 70 no Maranh&o. Sdo Luis,
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outro periodo como marco da histéria do cinema local, vivenciado pelo autor/personagem,

percebe-se que:

O mundo construido € um mundo de experiéncias que se constitui pelas
experiéncias e n&o tem nenhuma pretensdo & verdade, no sentido de
corresponder a uma realidade ontolégica . Os objetos e as experiéncias sao
produtos de nosso modo de experimentar, determinado no tempo e no espago. Ou
seja, se o0 verdadeiro é o feito, demonstrar algo por meio de sua causa é causa-
lo"(ALBUQUERQUE.2007, p.60)

A producdo desses trabalhos acima, reflete uma inquietagdo que instigou em

fases distinta, uma tentativa de construir ou estimular uma caminhada historiografica na

cena do cinema no Maranhdo. Inquietagdes que podem ser seguramente viabilizadas,

instigadas no campo da Histéria cultural:

@)

recorte

a historia cultural,campo historiografico que se torna mais preciso e evidente a
partir das Ultimas décadas do século xx, mas que tem claros antecedentes desde
o inicio do século, & particularmente rica no sentido de abrigar no seu seio
diferentes possibilidades de tratamento, por vezes antagbnicas. apenas para
antecipar algumas possibilidades de objetos, faremos notar que ela abre-se a
estudos os mais variados, como a 'cultura popular', a 'cultura letradas', as
'representagdes’, as praticas discursivas partilhadas por diversos grupos sociais,
os sistemas educativos, a mediacdo cultural através de intelectuais, ou a
quaisquer outros campos tematicos atravessados pela polissémica nogdo de
“cultura". (BARROS, 2004, p.55)

dessas manifestagdes, historiograficamente €& configurado na

perspectiva singular de uma histéria “recente”, onde se pode contactar pessoalmente com

“testemunhos diretos”. E uma forma de preservar a memoéria construindo interpretacées

de mundo e de olhares no tempo e espago, constituindo fontes inesgotaveis na

correnteza da historia.

Melhor dizendo, a histéria do tempo presente pode permitir com mais facilidade a
necessaria articulagdo entre a descricdo das determinagbées e das
interdependéncias desconhecidas que tecem os lagos sociais. Assim, a histéria do
tempo presente constitui um lugar privilegiado para uma reflexdo sobre as
modalidades e os mecanismos de incorporagéo do social pelos individuos de uma
mesma formagao social. Do exposto, fica 6bvia a contribuicdo da histéria oral para
atingir esses objetivos. (FEREIRA, 2000, p.11)

Marcia Motta, em seu artigo no livro Novos Dominios da Historia, intitulado

Historia, memoéria e tempo presente, discute a conflituosa e intrinseca relagdo da memoria

DAC/PREXAE/UFMA, 1990.
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na construgdo da complexa histéria do tempo presente e o desejo de legitimacao de
varios grupos sociais por parte de historiadores que tém, em determinados periodos, a
intencdo de construir ou desconstruir acontecimentos ou a "amnésia social" na

historiografia de seu pais. Um constante desafio.

" A histéria do tempo presente, € sem duvida, o lugar mais visivel e privilegiado
para a analise do embate entre histéria e memoaria. Ela adquiriu notoriedade e foi
se tornando mundialmente conhecida a partir de 1978, quando foi criado na
Franga o Institut d'histoire du temps présent (IHTP), fundado e dirigido até 1990
por Frangois Bédarida, um dos mais importantes estudiosos do nazismo e da
resisténcia francesa. Até sua morte, este autor francés a frente do instituto,
conferindo-lhe aos poucos o status de l6cus privilegiado dos estudos voltados para
o tempo presente" (MOTTA, 2012, p. 30).

A autora também comenta um aspecto muito importante, as primeira discussées
sobre a histéria do tempo presente na década de 50 eram sobre sua impossibilidade, pois
para estes, a " memoria e historia se opdem, a primeira ndo pode eliminar a segunda", ou
seja, o problema estd no fato de o "presente" coexistir com os historiadores e
testemunhas. Percebe-se nesse pensamento, uma forte influéncia da concepcdo de
tempo linear da Europa iluminista, descortinada a posteriori, pela consciente perspectiva

cultural de que o sentido de tempo cronolégico em uma:

sucess&o de fatos aparentemente coerentes, na verdade s&o produtos de
escolhas do historiador. No entanto, a ideia de que s6 o distanciamento pode
produzir a histéria nem sempre foi algo indiscutivel, visto que ndo ha nada mais
distante no tempo que as reflexdes de Tucidides sobre a Guerra do Peloponeso.
Convicto de que somente a histéria do tempo presente poderia ser cientifica , ele
concluiu - diferentemente dos que escreveram depois dele - que a historia se faz
no sentido inverso da meméria (MOTTA, 2012, p 25).

A histoéria do tempo presente se constréi pela percepgao das continuidades nas
rupturas. Contudo, onde comega o ponto de cruzamento, o acontecimento ou conjunto de
eventos que marcam um inicio de um tempo presente? "Em que tempo histérico é
possivel afirmar que se estéa refletindo sobre o tempo presente?" Na Europa, a Segunda
Guerra deixa um fértil campo de eventos entrelagados dando configuracées de novos
pontos de partida, governos, quedas de muros simbolizando a queda de regimes ou o

triunfo de outros, etc.

No Brasil, & possivel asseverar que parte significativa dos estudos tem como
marco inaugural o golpe de 64 e seus desdobramentos. Vale dizer que inimeros
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trabalhos procuram discutir os embates entre memorias na sua relagédo com a
experiéncia da intervengdo militar no Estado brasileiro e que uma geragdo de
historiadores somou esforgos para recuperar as dimensdes conflitivas daquele
passado e suas marcas- as vezes indeléveis-inscritas no presente.(MOTTA, 2012
,p. 33).

No Maranh&o o golpe de 64 desmembra-se em varios eventos a partir de 1966,
nessa época o expoente cinemanovista Glauber Rocha captura pelo olhar de sua lente o
momento histérico vivido pelo estado. Estamos falando do filme Maranhdo 66,
encomendado pelo entdo jovem José Sarney para registrar as alegorias de sua posse
como governadora do Maranhao entremeada de discurso de um novo tempo, de uma
ruptura. Contudo esse registro ndo se configura um marco inicial da produgao
cinematografica no estado, pois foi produzido no Maranh&o, mas nao por maranhenses,
um caso isolado que antecedeu o movimento de realizadores da década de 70. Uma das
mais fortes caracteristicas presentes nos trabalhos dessa geragédo € a critica ao poder
local, portanto, a "histéria do tempo presente € o lugar autorizado para se construir uma
narrativa cientifica acerca do que vivemos, de como vivemos, do que estamos
consagrando como meméoria e, por contraste, do que estamos esquecendo" (MOTTA,
2012, p 34).

E para enriquecer ainda mais a discussdo sobre o assunto, & imprescindivel
dialogar com a abordagem de Sandra Pesavento:

N&o mais a posse do documentos ou a busca de verdades definitivas. Ndo mais
uma era de certezas normativas , de leis e modelos a regerem o social. Uma era
da duvida, talvez, da suspeita, por certo, na qual tudo é posto em interrogagéao,
pondo em causa a coeréncia do mundo. Tudo o que foi, um dia, contado de uma
forma, pode vir a ser contado de outra. Tudo o que hoje acontece tera no futuro,
varias versdes narrativas (PESAVENTO, 2005, p.15-16).

2.1 Estudos sobre Cinema

Cinema é um tema que vem sendo cada vez mais estudado na atualidade em
varios aspectos. Na historiografia podemos dizer que este personagem enquadra-se nas

preocupagdes académicas sobre a chamada "histéria visual', um fenémeno que se
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constréi por uma variedade de elementos, sejam eles econdmicos, sociais e claro,

estéticos.

O cinema é uma instituigdo inscrita no meio social... todo processo de produgéo de
sentido € uma pratica social, e o cinema nao é apenas uma pratica social, mas um
gerador de praticas sociais, ou seja, o cinema, além de ser um testemunho da
forma de agir, pensar e sentir de uma sociedade, é também um agente que suscita
certas transformagdes, veicula representagdes ou propde modelos. (VALIM, 2012,
p. 285)

Segundo Alexandre Valim (2012), "desde a década de 1940, autores brasileiros
como Paulo Emilio Salles, Salviano Cavalcanti de Paiva, Alex Viany, Octavio de Faria e
José Carlos Avellar tém discutido parametros para andlises sociais do cinema. A partir da
década de 50, a preocupacdo de estudos de comunicagdo transfere-se do poder de
emissores(midia) para o poder da audiéncia (receptores), mas sé a "partir da década de
90 que alguns historiadores passaram a abordar e a problematizar consistentemente os
meandros dos processos entre a emissdo e a recepc¢ao de filmes no meio académico".
Contudo, uma das preocupag¢des do autor, além de refletir sobre uma historiografia do

cinema, & apresentar " um conjunto de ferramentas Uteis para a elaboracdo de uma
abordagem tedrica e metodolégica que possa tratar adequadamente o cinema nas suas
complexas relagbes com o social", segundo Valim (2012, p 284), propondo assim uma
analise "pautada no circuito consumo/ mediagao/produgao (circuito comunicacional), com
vistas a tratar corretamente as mediac¢des institucionais e culturais que regulam, permitem
ou impedem a produgédo e o consumo de filmes, indo ao encontro da trajetéria das
imagens", ou seja, a relagao do filme com seu contexto.

O conceito de "circuito comunicacional", elaborado pelo autor acima citado, tenta
percorrer um engenhoso caminho com o intuito de tragar um estudo aprofundado do
cinema (como objeto cultural) na sua multiplicidade, na sua construgdo como um espaco
de conflitos de representagdes, oposi¢cdes e apropriagdes. Um olhar multidimensional que
tenta nao negligenciar as relagdes sociais do cinema no que diz respeito aos discursos,
sejam culturais ou ideoldgicos e que perpassam a triade: espectadores, industria(exibidor,
mediador)e produtores(realizadores) nas praticas sociais do cinema. No caminho entre

esses trés elementos esta a questao da analise dos géneros filmicos nessa relagao, pois:

a teoria dos géneros filmicos se torna cada vez mais complexa a medida que o
pesquisador desvela as multiplas relagées entre um filme, ou um grupo de filmes,
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e as dimensdes de um dado contexto histérico. desse modo os géneros podem
ser vistos como categoria com identidades e limites estaveis e nitidas. Tal
assertiva torna-se clara quando observamos que nem sempre um género filmico
proposto pelos produtores coincide com aquele compreendido pelos espectadores
(VALIM, 2012, p. 290).

Um determinado género filmico sendo compreendido e aceito, configura uma
relacao de legitimacgao do publico nessa teia social (publico, industria e produtores). Logo
€ clara a importancia do estudo da recepcao do pubico nesse contexto social, como
também a importancia da perspectiva sobre os criticos de cinema, pois para o autor, " um
bom estudo de filmes no ambito da histéria € sempre ter com norte o equilibrio entre a
teoria cinematografica, a critica cinematografica e a histéria do cinema". Embora suas
reflexdbes partam de abordagens sobre filmes denominados ‘estilo classico'
hollywoodiano" sao grandiosamente pertinentes para outros géneros especificos.

As referidas consideragdes tém neste momento a importancia de situar o presente
trabalho no contexto da necessidade de se discutir as praticas de cinema no Maranh3ao.
Embora o recorte seja a pratica dos realizadores de cinema local na década de 70,
configurando aspectos do que consideramos fazer parte da "histéria recente", de fato
temos a necessidade de direcionarmos nossa atengdo para esta especificidade, pois
houve a partir do referido periodo uma efervescéncia de necessidades de producao
cinematografica singular no Maranhdo, que podemos legitimar com inicio de uma
producdo conceitual, direcionada. Mesmo contrariando alguns aspectos citados
anteriormente, como o viés do "conceito comunicacional", & pertinente dizer que a
delimitagdo do tema no que diz respeito aos "realizadores", seja um primeiro momento, o
primeiro passo com limitagoes e delimitagdes da autora deste trabalho sobre as praticas
de cinema, pois a curiosidade de explorar e ampliar ainda mais este recorte e partir para o
estudo dos espectadores e a relagdo com ambientes de exibicdo na década de 70, séo
perspectivas para continuar a caminhada a procura dessa outras cenas, pois segundo
Alexandre Valim, " pensar o cinema no ambito da histéria significa ir além das
possibilidades de interpretacdo que temos como espectadores e adentrar em vastas
searas, pouco ou mal exploradas, onde se entrecruzam o cinema, a cultura e a
sociedade". Vamos limitar o recorte de acordo com o material que conseguimos alcangar

nesse reduzido e insatisfatério tempo.
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3 CINEMA NA DECADA DE 70

Antes de tracar breves informagdes sobre o cinema na década de 1970 no Brasil,
nao podemos deixar de lembrar fatores cruciais na formagdao de uma "identidade
nacional" cinematografica entre a década de 50 e desdobramentos na década de 60, o
Cinema Novo que teve em seu maior expoente o baiano Glauber Rocha entre outros.
Esta visdo sobre o fazer cinematografico constituiu-se de forma bem diferente em relagao
a concepcado de uma tentativa de uma grande "Industria cinematografica" brasileira
protagonizada, por exemplo, pela Companhia Cinematografica Vera Cruz, que era
financiada por empresarios e nutria a expectativa de um status de qualidade e espacgo
similar no pais de filmes estrangeiros, no qual a concorréncia desleal destes, provocou o
fechamento da companhia.

O Cinema Novo até meados dos 60 possuia um discurso de ruptura radical com
os "colonialismos" predominantes nos paises subdesenvolvidos (inclusive no cinema),
embora tenha se constituido de elementos europeus na sua formacgéao estética. Conceitos
elaborados como a ‘'estética da fome" contextualizada na situacdo de
subdesenvolvimento econémico e social e também de fatos tecnolégicos, o lema "uma
camera na mao e uma ideia na cabeca" vai construir as bases de uma producéo
cinematografica desenvolvida conceitualmente no "cinema de autor", pregada por
Glauber Rocha e adeptos. Percebe-se claramente uma oposicado aos padrées até entéo
idealizados de uma industria de cinema nos moldes dominantes estrangeiros.

As mudancas politicas no pais que se firmaram antes e a partir da ditadura
militar-civil, refletiram nas posi¢cdes dos cineastas brasileiros, " o golpe militar atinge o
cinema no momento de sua plena ascensao, de sua explosao criativa, de filmes como
Vidas secas ( Nelson Pereira dos Santos, 1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (
Glauber Rocha, 1964) e os fuzis ( Ruy Guerra , 1964)- é o apogeu do Cinema Novo em
sua proposta original" ( XAVIER, 2001). A partir do golpe militar, cineastas assumiam
antes de tudo, sua posigao politica e ideoldgica e muitas vezes discutindo o golpe militar,

a "derrota das esquerdas", o papel do intelectual e a esquerda de forma velada ou nao:

a investigagéo de realidade e consciéncia do oprimido continua, agora em filmes
preocupados com a passividade politica do povo- como é o caso do género
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documentario no estilo cinema-direto, cujo exemplo mais importante & Viramundo (
Geraldo Sarno, 1965)-, ou empenhados em abordar em tom menos agressivo os
mesmos temas da militancia pré-1964, dentro da geografia de sertdo e favela, da
problematica da pobreza, da migragdo, do marginalismo, como acontece em A
Grande Cidade (Diegues, 1965). Ha uma autocritica no Cinema Novo que procura
encaminhar uma politica profissional de viabilizagdo de um cinema critico na
conjuntura adversa, cinema mais atento a comunicag&o, cujo nacionalismo se
expressa no dialogo com a tradigdo cultural erudita ou com a comédia popular, e
define uma postura de analise do social ndo mais tdo ansiosa pelos efeitos
imediatos de conscientizag&o para a luta revolucionaria".(XAVIER, 2001, p.58)

Ainda Segundo Xavier (2001), de 1965 a 1968:

a demanda de comunicagdo e o simultdneo impulso de modernidade autoral
marcaram uma nitida oscilagdo na postura do Cinema Novo. A proposta de um
ajuste maior a linguagem do cinema narrativo convencional permanece mais uma
palavra de ordem nos textos do que uma realidade na tela. O conjunto de filmes
'mais comportados' que dialogam com a tradigéo literaria- Menino de Engenho (
Walter Lima Jr., 1965), A Hora e a Vez de Augusto Matraga ( Roberto Santos,
1965), A Falecida ( Leon Hirszman, 1965), O Padre e a Moga ( Joaquim Pedro de
Andrade, 1966), Capitu (Saraceni, 1968)- mantém-se afastado do cinema
brasileiro mais popular ( no sentido de bilheteria) e, por outro lado, ndo se alinha
ao padrao classico do cinema norte. O filme de autor trabalha sobretudo a sua
integrac@o no debate mais erudito da cultura brasileira.(XAVIER, 2001,p.60)

Muitos filmes realizados por cineastas ligados ao Cinema Novo passaram a
exercer uma fungaéo de “filmes oficiais" , principalmente a partir do surgimento da
Embrafilme®, pois esta foi resultado de uma intencdo de um projeto "nacional
desenvolvimentista", onde o cinema entra como um elemento a ser observado pelo
governo no sentido de ser tutelado e vigiado diante de um discurso camuflado de apoio a
essa expresséao, logo pode-se dizer que foi uma forma de tentar padronizar os diversos
temas inquietantes que a situagao provocava nos diversos realizadores através de seus
filmes. Contudo, ndo podemos esquecer de comentar que muitos do Cinema Novo
fomentaram a ideia de participagdo do Estado no financiamento da produgdo do cinema
nacional.

O Cinema Novo surgiu como uma ruptura de discursos dominantes
cinematograficos e depois recriou discursos de certo modo "conservadores" na sua
ambigua relagéo de inclusdo e negagdo da cultura de massas, como também com o

Estado, ndo podemos vé-lo como um movimento uniforme e muito menos homogéneo.

2 A Embrafilme foi uma empresa estatal brasileira produtora e distribuidora de filmes. Foi criada em 1969

como Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Anénima. Enquanto existiu, sua fung¢do foi fomentar a produgio e
distribuigdo de filmes brasileiros. Foi extinta em 16 de margo de 1990, pelo Programa Nacional de Desestatizagio
(PND) do governo de Frnando Collor de Melo.
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Dele vai haver varios desdobramentos. Para Ismail Xavier, Terra em Transe ( Glauber
Rocha, 1967) e O Bandido da Luz Vermelha ( Rogério Sganzerla, 1968), formam um
"dado central no biénio 1967/1968, que tera consequéncias na emergéncia do Cinema
Marginal em 1969, € a recusa da viséo dualista do Brasil".

No final da década de 60, segundo Alcides Ramos ( 2009), muitos historiadores
caracterizam esse periodo por "meios de contornos bem definidos", em trés blocos: no
primeiro havia um Cinema de Mercado ( estrangeiro ou nacional) que formou a alianca
Cinema de Mercado/Televisao, "resultou num inequivoco conservadorismo, ja que as obra
mais instigantes e engajadas ficavam presas nas malhas da censura federal. Num

segundo bloco:

os cineastas vinculados ao Cinema Novo que, a pouco e pouco estavam
abandonando posturas mais autorais e deixando de lado a "estética da fome", em
favor de modelos oriundos da grande industria cinematografica. Ao lado disso,
denunciavam em altos brados a ocupagéo do mercado pelo produto estrangeiro,
demonstravam grande desprezo pelo trabalho na televisdo e, por isso mesmo
aplaudiram a fundagédo da Embrafime (em 1969), que poderia ajudar na
producéo/distribuicdo de filmes mais elevados. Do ponto de vista politico, estavam
abrindo m&o de ideias mais radicais ( ou "revolucionarias"). Tornaram-se, portanto,
"reformistas"” e apostaram na "Resisténcia Democratica", que € uma forma mais
branda de enfrentamento contra a ditadura militar. E certo que foram tolhidos pela
censura federal e tiveram que lutar pela liberagdo de muitos de seus filmes. Na
pratica, porém, parecem ter sido cooptados pelos idedlogos da ditadura militar.
(RAMOS, 2009, p.43)

Num terceiro bloco, "em contraposicdo ao crescente conservadorismo dos
cinemanovistas, que tinham sido "cooptados pelo sistema" e ao Cinema de
Mercado/Televisao que rebaixava o gosto médio do publico, ocorreu o surgimento do
chamado Cinema marginal". Estes faziam parte de um grupo de cineastas configurados
na "contracultura", sua estética "ndo vinha acompanhada de nenhum engajamento
politico" e similar ao cinemanovistas, tiveram problemas com os 6érgaos de censura do
governo," ndo raro, os filmes marginais ficaram restritos a um pequeno grupo de
apreciadores ( cinéfilos frequentadores de cineclubes)". Embora citando essa perspectiva
historiografica dominante, o autor alerta para a pluralidade de matrizes e contatos entre
as trés situagdes.

Em outra perspectiva, no sentido analitico/estético € necessario citar mais uma

vez Ismail Xavier, que em sua obra Cinema Brasileiro Moderno, considera o "proto-cinema
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novo" na década de 50, o Cinema Novo e no final de 60 o Cinema Marginal até meados
da década de 70 como estéticas que formaram o que ele conceituou de Cinema Moderno

Brasileiro, cada uma com suas inter-relacdes e desdobramentos:

tal processo se apresenta como dotado de uma peculiar unidade. Foi sem duvida,
o periodo estética e intelectualmente mais denso do cinema brasileiro. As
polémicas da época formaram o que se percebe hoje como um movimento plural
de estilos e ideias que, a exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a
convergéncia entre a "politica dos autores", os filmes de baixo orgamento e a
renovagao da linguagem, tragos que marcam o cinema moderno, por oposi¢ao ao
classico e mais puramente industrial.(XAVIER, 2001, p.14)

Certamente a ideia de "cinema de autor" representada no Brasil pelo Cinema
Novo, surge num contexto de oposicdo a uma politica industrial de grandes
empreendimentos na década de 50 e desdobra-se numa relacdo de rupturas e
continuidades no Cinema Marginal. Varios autores, a exemplo de Rogério Sganzerla (Sao
Paulo) e Julio Bressane (Rio de Janeiro) constituiram essa vertente, onde revelaram-se
na cena de rompimento com o Cinema Novo. No sentido de se opor aos "dogmas"
predominantes na estética anterior, eles continuaram com a estratégia do "cinema de
autor" e escancararam outras estratégias, explorando diversos temas que permearam a
producdo da década de 70.

Enquanto que Terra em Transe representa "uma reflexdo dramatica sobre o golpe
militar" e uma "imprecacéo indignada com um impulso de explicagdo da derrota" por parte
da esquerda, intelectuais, etc. O Bandido da Luz Vermelha é o lugar "onde a pergunta
recorrente € '‘quem sou eu', € a queda da crise de identidade propria ao 'depois da queda’
de todo um projeto nacionalista"(XAVIER 2001), é o "anti-her6i" da Boca do Lixo, "espago
alegorico de um Terceiro Mundo".

O Cinema Marginal viveu sobre o "emblema do lixo":

O Cinema do Lixo, do periodo de 1969/73, carrega as vezes o rétulo de cinema
marginal, motivado talvez pela ideia de que os filmes tendiam a se identificar com
a figuras transgressoras, marginais, prostitutas, ou porque, dada a sua postura
agressiva, foram alijados do mercado pela censura ( o epiteto "marginal" as vezes
induz & aproximag&o desses filmes com A margem-Candeias, 1967-, cuja proposta
na verdade é diferente, pois ha nele um espirito de redengéo , sublimagéo poética
distante do teor corrosivo dos ditos marginais, apesar da semelhanga de
ambientes). (XAVIER, 2001, p.68)

A estetica do lixo Marginal foi constituida em oposigédo radical a "estética da
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fome," ferramenta do Cinema Novo, que representava um olhar sobre as questdes sociais
do pais, com percep¢des dualistas no contexto do subdesenvolvimento. " Menos pudico
que o Cinema Novo , mais ousado no sexo, O Cinema do Lixo pode ter como alvo o
grotesco do lazer paulista na baixada santista" (XAVIER 2001). Com nuances dadas as
deformidades urbanas no seu tom agressivo de colagens alegéricas, o Cinema Marginal
surge no pos Al-5. Foi o espaco perfeito pra discussdes que eram influenciadas pelas

perspectivas tropicalistas em sua esséncia.

O tropicalismo responde com riso e a parddia , assumindo a "crise das totalidades
historicas" como um dado. No Brasil, n&o cabe "separar raizes auténticas (rurais)"
da cultura importada (urbana), nem cabe o discurso didatico-conscientizador de
uma arte politica que tem o diagnostico geral nas maos e quer ensinar a todos o
caminho para o futuro. Mais urgente é a terapia de choque- ja presente em Terra
em Transe-, o gesto agressivo de sabotar um nacionalismo ufanista aprofundando

as misturas incdmodas, de abalar os preceito estéticos de uma classe média mais
frequentadora de teatro e cinema. (XAVIER, 2001,p.68)

Enquanto o Cinema Novo era influenciado pelo cinema europeu, os Marginais
tinham clara influéncia da cultura urbana artistica americana, bem como alguns de seus
cineastas, o que levou Glauber Rocha em um momento de furia em forma de manifesto,
denominar os jovens cineastas marginais de "udigrudi", um avacalho do termo inglés
"underground". Farpas a parte entre os cineastas das complementares estéticas, o
Cinema Marginal de fato, com seu aspecto mais alternativo e com elementos artisticos de
vanguarda diante das contradicdes da época, constituiu-se uma percepgéo que "do ponto
de vista da representagao artistica, uniu intelectuais e marginais no contexto da "estética
do lixo" (Ramos,2009).

O Bandido da Luz Vermelha inaugura de fato o cenario da "estética do lixo" , que
" inaugura uma iconografia urbana do subdesenvolvimento que até hoje alimenta muitos
filmes, do mesmo modo que o cinema de Glauber é grande referéncia para uma
iconografia mitico-agraria no cinema do Terceiro Mundo( Xavier, 2001). O interessante é
que mesmo tendo uma certa resisténcia da critica muitos filmes conseguiram uma étima
bilheteria como € o caso do filme citado anteriormente, que fez parte de uma producgao
quase independente por parte de Rogério Sganzerla, mas que consequentemente
acabou tendo bons resultados, culminando na parceria do autor com o carioca Julio

Bressane na criagdo da Produtora Belair, constituindo um panorama de tragos mais
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radicais dos Marginais no que diz respeito a questionamentos da narrativa
cinematografica. A produtora foi responsavel por varios filmes entre curtas e longas-
metragens na tentativa de estruturar uma produgao cinematografica como o espago para
uma proposta "marginal". Dentre varias produgdes , podemos citar, Copacabana Mon
Amour, Sem essa Aranha, Bardo Olavo, O Horrivel, Familia do Barulho, Cuidado
Madame, Betty Bomba e A Exibicionista. Contudo, € importante ressaltar que houve em
torno do circuito de Sdo Paulo na Boca do Lixo, varios géneros filmicos, como por
exemplo, a producao de pretensos filmes de Bang bang realizados pela figura de Andréa
Tonacci, como outras produg¢des de cineastas no beco da fome (Rio de Janeiro) , na
"Boca do Inferno" (Bahia) e em Minas Gerais, dando ideia de multiplas vertentes nas
produgdes do movimento marginal. Cada uma com seus espacgos fisicos de produgao
legitimados em suas respectivas regides, nao ingenuamente batizados com expressoes
que nos remetem a ambientes de depreciagdes, ironias e decadéncias ( boca do lixo,
beco da fome, boca do inferno) e que permitiam de fato, unir ideias fertilizantes dos
jovens cineastas e aparatos de baixo orgcamento resultando em filmes sob a ética do
incdmodo na sociedade.

Em relacdo a produgdo, os filmes "marginais", de fato, se sustentaram na
independéncia tanto financeira quanto estética no que diz respeito ao mercado e ao
aparato "estatal oficial" contribuindo com a complexa relagdo do cenario de produgéo
cinematografica e o publico brasileiro. Para acrescentar mais um elemento na discussao
sobre a relacdo do Cinema marginal e Cinema Novo no panorama nacional, € necessario

atentar para a seguinte observagao:

Pelas suas ideias, pelas suas posicdes estéticas, pelo relacionamento que
mantém com o meio profissional e a burocracia estatal, cineastas como Paulo
César Saraceni, Fernando Coni Campos, Julio Bressane, Luiz Rosemberg e
muitos outros, entre eles Glauber Rocha, sdo rejeitados. Ndo é que o sejam
somente pela censura ou pelos exibidores. S&o rejeitados por um complexo
sistema que, além da censura, da comercializagdo, da burocracia estatal, inclui
componentes politicos, ideoldgicos, estéticos. Esses cineastas ndo s&o Uteis ao
milagre cinematografico brasileiro e s&o sacrificados com boa justificativa: seu
sacrificio € necessario ao bom andamento do cinema brasileiro, uma marca que
atualmente vende bem, mas s6 vende filmes que se dobram as suas imposigdes.
(BERNADET, 2009,p.168)

As ideias a cima citadas sdo de um critico e cineasta no calor do momento, no

decorrente ano de 1978, em um artigo intitulado "Fora do Esquema do Cineméao", de
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Bernadet, onde percebemos uma clara inquietagdo sobre a situagdo de exclusdes e
enquadramentos no contexto cinematografico do pais, rodeado de complexas relagées
gue iam desde as posi¢cdes dos proprios cineastas em relagcdo a Embrafilme, os espagos
de exibicdo até as relagdes ideoldgicas de varios setores da sociedade em relagédo ao
cenario de pressao/censura existente. E a censura do trabalho de Glauber Rocha
engrossa ainda mais a complexidade que permeava a ligacdo entre os grupos de
cineastas e o mercado ideal, imposto pela empresa do governo ( Industria oficial),
caracterizando o "cinemao". Os filmes dentro do esquema do cinemdo eram todos
aqueles que possuiam caracteristicas ideais diante da censura e recebiam financiamento
do Governo formando uma industria complexa no corpo da produgdo de filmes que era
composta por fungdes especializadas de técnicos, diretores, grandes producgdes, tiragens
de produgéo, etc., opondo-se ao ideal de cinema de autor/diretor.

A década de 70 foi um periodo de muita discussédo entre profissionais na midia
sobre o cinema. Principalmente a relagéao artistica do cinema e o cinema feito para o
enquadramento no mercado da industria cinematografica®, logo também fazia parte desse
debate, até que ponto uma empresa estatal de cinema deveria ser aclamada por
cineastas, ja que, no periodo, o Governo como fomentador de uma industria, interferia na
criacao dos diretores, criando uma situagao de restrigoes e tutela.

Diante da necessidade de se fazer um panorama sobre o cinema na década de
70 e sua relagdo com as estéticas que formularam uma identidade nacional, bem como a

figura do Estado e a producéao independente, chama atengédo o seguinte pensamento:

No arco que vai do "milagre brasileiro" ao desastre econémico e a crise politica do
regime, entre o balango de "o sonho acabou" e a retomada dos movimentos
sociais no tergo final dos anos 1970, o cinema brasileiro, de 1972/73 para c4, nao
facilita a tarefa de quem queira mapea-lo, marcar periodos, encontrar estéticas
aglutinadoras. No fim do Governo Médice, o cinema dito marginal ja perdeu o
félego enquanto movimento, esta rarefeito. O Cinema Novo é antes uma sigla para
identificar um grupo de pressé&o, alidas hegeménico junto a Embrafilme, do que
uma estética. Na politica de produgédo e do debate cultural, o dado mais evidente
€ a consolidacdo da polaridade entre o cineméo, projeto de marcado ajustado aos
protocolos de comunicagdo dominantes, e os estilos alternativos presentes no
curta e no longa-metragem. (XAVIER, 2001, p.80)

O autor , na eminéncia de se tragar um perfil da década de 70, nos fisga com

®  Ver Cinema Brasileiro: Proposta para uma histéria de Jean Claude Bernadet.
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sua atraente analise de critico de cinema. Compartimenta aspectos que nos causa certo
alivio comodista imbuido de um certo ponto, generalizador, deixando de lado as varias
nuances presentes na teia de relagdes no periodo. Lucidamente encarnando um olhar
mais atento, ele acrescenta elementos esclarecedores que enriquecem seu pensamento

na relacédo entre estéticas/cineastas e politica oficial cinematografica:

Essa polaridade, embora referéncia util, principalmente para se entenderem as
rasteiras de grupos, os conchavos, presentes na relagéo cineasta/Estado, é muito
genérica como baliza estética e ndo pode ser tomada como dicotomia absoluta
entre filisteus do comércio e virtuosos da cultura. E sempre necessario avaliar as
proposta efetivas e os desempenhos em qualquer faixa da produgéo, pois ndo se
trata de cortejar "escolas", mas de observar cada cineasta resolvendo a seu modo
as relagdes entre projeto, linguagem, condicdées de producdo e mercado. No
periodo, prevalece a invengado de caminhos pessoais e muitas opg¢des borram as
fronteiras a principio tao nitidas.(XAVIER, 2001, p.14)

Sobre as duas vertentes tdo multiplas e interligadas, seguramente legitimadas
pela historiografia sdo constantemente cristalizadas com fortes tragcos de rupturas e
distanciamentos. Sempre colocadas, ou na maioria das vezes, sendo as Unicas
protagonistas e arquirrivais no cenario da produgao cinematografica brasileira. De um lado
cineastas com "fungdes proféticas", didaticas no processo de conscientizagdo de um povo
(ou publico?), que forjou varios comportamentos em momentos marcados pela ditadura (
antes, durante e a partir da Embrafilme), com aspectos iluministas na sua relagido com a
sociedade. De outro, jovens rompedores com a idealizagdo social, com interesses
despolitizantes nas suas atitudes debochadas e irGnicas, mas que observados
atentamente, suas obras "desejavam manter um dialogo instigante e nao conformista com
o publico" (Ramos, 2009). O periodo militar foi o divisor de aguas na configuragao desses
personagens/vertentes nos espagos de disputas de discurso entre ambas. Do contrario de
afirmacdes historiograficas dominantes Cinema Novo e Cinema Marginal ndo estavam tao
distantes diante de um momento opressor e fértil pra interpretacées do mundo que faziam

parte, espaco de forjamentos e resisténcias presentes nas suas re-significacdes.

discordamos daqueles que enfatizam a existéncia de uma separagdo entre essas
duas estéticas, como se elas, historicamente falando, n&o estivessem
problematizando e discutindo o impacto da chamada modernizag&o conservadora,
imposta pela ditadura militar. (RAMOS, 2009, p.47)
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A discussdo em relagdo a essas estéticas estava, tanto na época de seu
desenvolvimento, quanto a posteriori, era pautada na relagdo autor/exibicao,
autor/estética ou autor/mercado. O publico em sua relagédo com os filmes parece que néo
chamava a atencado dos criticos, pois o publico para esses tipos de leituras filmicas ja era
situado, restrito, portanto do meio académico, talvez causasse impacto, se uma massa de
espectadores se incluisse na linha de receptores cultos. O que chamava a atengao dos
criticos em relagdo ao grande publico? O que atraia o grande publico no mercado

Nacional? Pornochanchada. O género infame do contra-discurso ao "bom gosto".

3.1 A Pornochanchada ou o género infame do contra-discurso ao "bom

osto" brasileiro
g

“Os intelectuais esgotaram o Cinema Novo, mas logo o porné fez o cinema se levantar”.
(Aldine Muller, atriz)

"Se o cinema brasileiro dos anos 70 fosse transformado em filme de ficgao, a
pornochanchada faria o papel do amante cafajeste, o publico seria a boazuda insaciavel e
o cinema oficial da Embrafilme representaria o marido traido. No climax desse filme
imaginario, o marido chegaria em casa no momento em que a mulher se entrega ao
amante e este corre para se esconder no armario. Desconfiado, o corno trancaria o
armario e jogaria a chave fora."” Essa cena "realizada" pelo jornalista e critico de cinema
Ricardo Calil na atualidade, bem aos moldes de um género popular, faz alusao certeira ao
cenario cinematografico brasileiro em relagdo a participagdo da pornochanchada e
contraditoriamente a sua negagéo nos circuitos de produgédo oficializante, bem como na
sua existéncia nos debates sobre legitimagdo do cinema nacional. Entretanto, possuiu
uma estonteante relacdo sedutora com um grande publico no mercado de exibicao na
pratica.

Se o Cinema Marginal passou a ser "resgatado" nos debates académicos da
década de 90 junto ao Cinema Novo, a partir do primeiro decénio dos anos 2000 passou-
se a reclamar ou "revisitar" a pratica cinematografica da Pornochanchada pelas novas

geragbes. Trabalhos académicos, exibicdes em museus, mostras de cinematecas,

i CALIL, Ricardo. A pornochanchada toma viagra. http://www.brasilcultura.com.br/perdidos. Publicado em

27/04/2009. Visualizagdo em 22/06/2012.
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festivais ou cursos em festivais de cinema®. Assim como a produgdo de documentarios®
com entrevistas de diretores, produtores, atrizes, técnicos da Boca do Lixo. Nao podemos
deixar de citar também a importancia da produgéo e divulgacdo de trabalhos sobre o
tema em sites especializados', democratizando a discussdo na desconstrugdo do
discurso silenciador de sua participagao na historia.

Para falar sobre Pornochanchada é necessario irremediavelmente falar da Boca
do Lixo. Como ja foi citado antes, a produgdo de 1968/73 na Boca do Lixo, foi
denominado Cinema Marginal, criando filmes com a predominancia do que ficou
conhecida por "estética do lixo" em oposigcao a "estética da fome", criando uma situagao
de embate intelectual no cinema. Antes de se perceber as modalidades de filmes que se
desenvolveram na Boca do Lixo, é interessante também problematizar o ambiente fisico,
que foi o campo propiciador em momentos distintos da labuta cinematografica paulista.
Situada entre as ruas da Vitéria e do Triunfo, popularizou-se com o nome Boca do Lixo,
que parece ironizar as ruas que tém nomes tao contrarios a ideia de decadéncia dada ao
espaco. No passado, em décadas anteriores as de 70, foi um "polo industrial de cinema"
onde situava-se empresas de cinema importantes, como a FOX e constituiu-se em um
ambiente de producao de cinema, onde la se encontravam desde equipamentos
cinematograficos para venda até fabricas desses equipamentos. Com o passar dos anos,
com o fechamento das produtoras de cinema, aquela regido passou a ser associada a um
ambiente de decadéncia bem no centro de Sao Paulo, mas passou a ser associada
também, a um espaco onde se poderia produzir cinema com os mais baixos orgamentos
possiveis para quem nao tinha incentivo, pois havia até comércio de venda de produtos
usados a serem reaproveitados pelos profissionais do cinema. Aquele lugar logo se
caracterizou como um espaco independente onde se produziam varios géneros, desde
trabalhos mais autorais como também filmes que visavam o mercado, mas sem incentivo

oficial. Entdo assim como foi palco literalmente da estética marginal, também foi palco do

8 Aqui em Sdo Luis-MA o Cine Praia Grande foi palco do II Festival Internacional Lume de Cinema- Um

novo olhar para a realidade ( 14 a 20 de Junho de 2012). Onde foi ministrado o Curso: "Gostoso de ver, uma revisdo da

Pornochanchada brasileira" com o professor e critico de cinema Adolfo Gomes de 15 a 18 de Junho de 2012. Segundo

informagdes da organizagdo do festival, o curso contou com 18 inscritos. Somente 1 pessoa frequentou o curso todos os

dias, com exceg¢do do dia 16/06, que contou com 3 pessoas. Talvez o estigma da pornochanchada tenha contribuido para

a auséncia dos inscritos (conclusdo do palestrante). O curso foi crucial para a idealizag@o e composi¢do deste capitulo.

“0O Galante rei da Boca”, de Luis Alberto Rocha Melo e Alessandro Gama (2008) e "Boca do Lixo a

Bollywood Tropical"(2011) de Daniel Camargo e Fabio Velozzo. Exibido no curso citado na nota de rodapé anterior.

Ver os sites: www.revistasingu.com.br , www.estranhoconto.com.br e www.contracampo.com.br


http://www.revistasingu.com.br
http://www.estranhoconto.com.br
http://www.contracampo.com.br
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género marginalizado da Pornochanchada, que na sua histéria, foi marcada por
produtores como Galante, (que produziu desde filmes eréticos até classicos dos diretores
Walter Hugo Khoury, Rogério Sganzerla e Carlos Reichenbach) e diretores como Osvaldo
de Oliveira.

A Boca do Lixo era caracterizada por ser um ambiente de sobrevivéncia atraves
do trabalho na area do cinema, fossem autores, produtores, atores, atrizes, técnicos, etc.
A Pornochanchada foi o género que realmente devolvia em bilheteria os investimentos

aos envolvidos, até porque ela era feita pra isso:

durante os anos 70 e comego dos 80 foram produzidos mais de 600 filmes do
género. Alguns deles figuram entre as maiores bilheterias do cinema nacional.
“Os mansos” teve 2,8 milhdes de espectadores, “A vilva virgem” atraiu 2,5
milhdes de pessoas e “Como era boa a nossa empregada” arrebatou outras 2,04
milhdes. A lista de sucessos é grande: “Toda donzela tem um pai que é uma
fera”, “Os paqueras”, “Ainda agarro essa vizinha”, “O bem dotado, o homem de
Itu”, “Mulher objeto”, “Histérias que nossas babas ndo contavam” e “Os bons
tempos voltaram — Vamos gozar outra vez.” (CALIL, 2009)

A desenvoltura no mercado desse género, despertava a atengéo e dividia a
opinido dos criticos no Brasil. Em uma entrevista ao Jornal Movimento em 1975, Paulo
Emilio Salles, o autor da obra "Cinema: trajetéria no desenvolvimento" em 1773, o grande
critico e historiador do cinema, embora reconhecendo o valor das produgbes da
Pornochanchada, nao positivava o financiamento da Embrafilme sobre elas, pois na sua

opiniao, elas eram "autossuficientes":

"Existe uma certa vantagem também para os técnicos que trabalham nesse tipo

de filme. Ai eles podem ter — 0 que é raro no cinema nacional — um trabalho mais
constante, uma certa experiéncia. Eles ndo tém liberdade nenhuma, nem tempo,
porque a maioria desses filmes s&o feitos as pressas. Mas pelo menos tém onde
trabalhar e praticar com a continuidade."(SALLE apud MANZANO, 2011,p.457)

Um aspecto a ser levantado sobre a relagdo entre o género e o Estado, € que
segundo Bernadet, num artigo em 1978, diante da boa desenvoltura na bilheteria das
"comédias eréticas" no inicio dos anos 70, o Estado nao queria que o brasileiro fosse
ligado a uma imagem de "chulo e obcecado por sexo", por isso, tentou enfraquecer a
producdo, o que levou a Embrafilme suspender o financiamento dos filmes. E mais,

paralelamente, nao queria apoiar filmes com caracteristicas ideolégicas que
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guestionassem o governo, muitos ligados a erudicdo do Cinema Novo que tinham
prestigio desde a década de 60. O que fazer? O Estado entdo, "agraciou" os cineastas
com a criagdo do prémio para adaptagdes das obras de escritores mortos. No entanto,
nao havia prémio para Melhor Argumento Original para nao correr o risco de adaptacdes
dialogando com a atualidade na época, sem "ferir a ideologia do poder vigente" e reforga,
"é um exemplo de coergao e dirigismo cultural. Nao foi necessaria, no caso, a aplicagao
de medidas violentas: bastou a criagcdo de um sistema aparentemente favoravel aos
cineastas ( o prémio) para canalizar grande parte da produgdo no sentido desejado"
(BENADET, p.218).

Segundo Ricardo Calil, a "pornochanchada foi um raro exemplo de sucesso no
cinema brasileiro que ndo dependeu da ajuda do Estado ". Os produtores conseguiam
patrocinio como pessoas de diversas modalidades de comércio, desde padarias ( que
aparecem nos creditos de alguns filmes) até empresarios ligados a exibigao de filmes, “Os
exibidores adiantavam metade do orgamento. Com esse dinheiro, ele rodava o filme. Com
a bilheteria, fazia outro filme e pagava as dividas depois.”"' Esses varios fatores acabaram
por Configurar um verdadeiro espago de "produgéo independente”. Como disse a atriz
Aldine Muller, numa frase ja classica: “Os intelectuais esgotaram o Cinema Novo, mas
logo o porné fez o cinema se levantar.” ( CALIL, 2009).

Outro aspecto que gostaria e acrescentar é a origem do termo Pornochanchada,

e relevante ressaltar a seguinte informacao:

A definicdo de “pornochanchada”, termo pejorativo adotado pela critica, néo é
simples. A principio, ele se refere a comédias eréticas de baixo orgamento, que
beberam na fonte do cinema italiano e da chanchada brasileira. Mas ha quem
defenda a tese de que filmes como “Dona Flor e seus dois maridos” e “A dama do
lotag&o”, os dois maiores sucessos da histéria do cinema brasileiro, ndo passam
de pornochanchadas com verniz literario. Ou ainda que os dramas eréticos de
cineastas como Walter Hugo Khoury e Arnaldo Jabor também integram o género.
A maioria das pornochanchadas foi produzida na chamada Boca do Lixo, no
centro de S&o Paulo, ou no Beco da Fome, na Cinelandia do Rio de Janeiro. Os
filmes de cada cidade eram bem diferentes: grosso modo, a pornochanchada
carioca era mais light e cémica; a paulista, mais pesada e cabega. (CALIL, 2009)

Jean Claude Bernadet em seu livro " Cinema brasileiro: Proposta para uma

i Luis Alberto Rocha Melo, diretor do documentério " O Galante rei da Boca".
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histéria", segunda edigao revista e ampliada, acrescentou varios novos elementos, dentre
eles, o capitulo "Chanchada, Pornochanchada e outras questdes delicadas", onde resgata
artigos escritos por ele no calor da década de 70. A Pornochanchada aparece como
"comédia erética". No artigo de 1973, "Chancada, Erotismo e Cinema-Empresa, comenta

sobre o filme "Os mansos":

E certamente uma representacdo quase caricatural do atual momento do cinema
brasileiro. Alguns exemplos para ilustrar: O produtor cinematografico brasileiro luta
para substituir o filme estrangeiro no mercado interno. Em termos empresariais, s6
ha dois caminhos: ou o produtor oferece ao publico filmes com elementos que os
estrangeiros ndo podem apresentar, a diferenciagdo funcionando como atrativo; ou
entédo ele tenta fazer um produto parecido com o estrangeiro e que possa
satisfazer no publico brasileiro uma expectativa e habitos criados pelo filme
estrangeiro. E claramente pela segunda tendéncia que optaram os produtores,
escolhendo como modelo a comédia erética italiana. (BERNADET, 2009, p.149)

Outro detalhe bastante significativo no mesmo artigo & que no caso do filme Os
mansos e o anterior a esse, A viiva Virgem, ambos da mesma Produtora Sincro, "é o
produtor que aparece como figura dominante do empreendimento”. O autor levanta
questdes bem claras do que estava acontecendo no momento: a entdo comédia erética, a
figura do produtor e a importancia do filme no mercado, revelando implicitamente a
valorizagao do publico (comercialmente) nessa relacao entre
filme/produtor/exibigao/publico.

Em 1975 no artigo " O cinema brasileiro sobe", Bernadete anuncia: " o
reatamento do cinema brasileiro com o publico ja ndo é tao recente: o sucesso de uma
série de comédias erdticas prova que comunicar-se com o publico o cinema brasileiro
consegue". Esse artigo faz referéncia ao sucesso do filme "A estrela sobe" e fala sobre a
variedade de publico para as diversas modalidades de filmes de comédias eréticas, até
mesmo um interesse por camadas universitarias. A questdo da "comunicagdo com o
publico" ressaltada € uma contrapartida aos filmes cultos que n&o alcancavam uma
quantidade massiva consideravel de publico no Brasil.

A relagdo entre publico e Pornochanchada ndo era uma relagdo simples. Ao
mesmo tempo que os filmes atraiam um publico, sua existéncia causava desprezo e
bombardeios de criticas:

Certa feita havia dois displays na frena do cinema Coral (S&o Paulo): O
supereficiente, filme italiano com Lando Buzzanca, e Confissdes amorosas, fiime
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brasileiro de Carlos Reichenbach. Pararam dois senhores, terno cinza, cerca de 45
anos olharam os dois displays. E se afastaram xingando o cinema brasileiro, que
era sO sexo, pornografia.

Esse € um aspecto positivo da pornochanchada. No caso, Confissbes amorosas,
€ um filme erético que nédo se inclui no rol das ditas chanchada. O supereficinte,
embora pornochanchada, ndo motivou por parte dos senhores o comentério de
que o cinema italiano seria s6 pornografia, porque esse filme se inclui em outra
categoria: o cinema estrangeiro. A avalanche de comédias eroéticas brasileiras, ao
mesmo tempo que levou muita gente as salas, levou também muita gente a se
pronunciar sobre cinema brasileiro, como que reivindicando uma participagéo na
responsabilidade de fazer cinema no Brasil. (BERNADET, 2009, p.205)

As discussbes feitas no periodo, sobre o cinema feito no Brasil estavam
pautadas entre a oposigao a Pornochanchada e "um outro cinema brasileiro". O préprio
termo remete-se a uma ideia de degradagéo, inferioridade artistica, negagcado do género
como um elemento de produgéo nacional. Construiu-se a ideia de que os filmes, na
pornochanchada, apresentam o erotismo de maneira pornografica sem conotagéo
artistica. Nos filmes estrangeiros, para os cultos, o sexo é artistico, nos seus varios niveis

de erotismo:

A safadice de alto luxo n&o choca. No fundo, uma questéo de estilo. A chamada
vulgaridade &, basicamente, o que se ataca nesses filmes. Com excecdo de
alguns criticos ( J.C. Avelar, M.R. Kehl e poucos outros), os ataques ndo foram
dirigidos contra os aspectos ideoldégicos e reacionarios desas comeédias,
valorizagdo do machismo, submiss&o da mulher etc., mas dirigidos contra o "mau
gosto". O meu gosto é o bom, o teu € o mau. Uma campanha moral e estética tipo
senhoras do cha das cinco. A luta é contra uma imagem cinematografica que
revelaria um aspecto inconveniente da sociedade brasileira. (BERNADET, 2009,
p.204)

As interpretagbes das imagens absolvidas pelas camadas cultas, médias ou
baixas sobre a pornochanchada mostram a construgdo dos olhares, como uma questéo
social. Claramente a Pornochanchada enquadrou-se num eixo de oposicdo, contra a
cultura culta. "Pode-se dizer que a pornochanchada € um género de aceitacéo popular (o
que nao quer dizer que seja um género popular). Seus opositores pertencem ao publico
culto"(BERNADET).

Outro aspecto interessante sobre a existéncia da Pornochanchada deu-se quando
os criticos direcionaram seus olhares ao publico. A discussao sai da relagao diretor/obra e

passa a fomentar a discusséo sobre a relagdo "harmoénica" exibi¢do/ publico. Por que os
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filmes dao dinheiro, ja que seriam tao "estilisticamente mal realizados"? Que classe &
essa que assiste a esses filmes? E s por causa do sexo? "A questdo &, o que de
significativo as pessoas encontravam na Pornochanchada, talvez que um ultimo
argumento, contudo, e importante, seja aquele de que, por tras do aparente desleixo e

gratuidade dos temas e enredos, na verdade, esta-se tentando discutir a sociedade

brasileira"'*

A pornochanchada enfoca também outros pontos: em que filmes, que ndo a
pornochanchada o publico da classe média baixa vai encontrar deboche de certos
meios sociais, dos escritérios acarpetados para os quais esse publico trabalha,
dos edificios estilo quitinete? (...) Bloqueada uma critica mais consistente, a
pornochanchada acaba sendo a parte da produgéo onde, bem ou mal, se reflete
um aspecto importante da vida urbana. Mais reveladora do que isso, porém, é a
tese sugerida por J.C. Avelar no Jornal do Brasil, que afirma ndo ser o sexo o
elemento relevante da pornochanchada. O sexo seria basicamente uma metafora
involuntaria que expressa a sociedade global em que vivem os espectadores da
pornochanchada. essa guerra, esse sexo técnico e quantitativo, esse desprezo
pelo outro, essa valorizagdo do capaz contra o incapaz e ineficiente s&o tragcos da
vida social. (...) Tudo faz com que a pornochanchada encontre seus fundamentos.
(BERNADET, 2009, p.208

Foi cristalizada até os dias atuais a ideia de que pornochanchada é um
aglomerado de filmes pornograficos, sem discussdao profunda, sem estética e que
"infelizmente" a produgéo nacional é "s6 sacanagem". Assistir a esses tipos de filmes é
uma iniciativa de alcova isolada, uma espécie de aceitagdo a chulice, mas
reservadamente. Assim a sociedade mantém, segundo Jean Bernadet, uma relacéo

histérica , de "voyeurismo de personagens e voyeurismo da plateia".

Embora a pornochanchada tenha todas essas referéncias causando um
distanciamento para um "publico brasileiro", as situacdes de sexo eram mais alusivas,
sugestivas.

"Apesar da qualidade técnica e artistica sofrivel, do humor rasteiro e da visao
conservadora da sexualidade encontrados na maioria das pornochanchadas, havia
também alguns filmes de bom nivel — incluindo até exemplares com discussdes
politicas e existenciais pertinentes, feitas por diretores como Carlos Reichenbach e
Jean Garrett."(CALIL, 2009).

Analisando o discurso dos colaboradores do Jornal Movimento em 1975, sobre a

Pornochanchada na segéo cultura, Julia Manzano discorre sobre artigos de varios criticos

e MANZANO, Julia. Artigo: O cinema brasileiro nas paginas de Movimento: autonomia da industria nacional e

defesa da cultura popular. Revista Famecos midia, cultura e tecnologia. Porto Alegre. 2011. p 463.
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no referido ano, incluindo Jean Bernadet, e chama a atengéo para o espago que a

Pornochanchada ocupou na midia em relagéo a varios elementos:

Ao longo da série de artigos e ensaios, resenhas e entrevistas que levantamos,
fica claro que o fendbmeno da pornochanchada no cinema brasileiro ocupou,
efetivamente, a atenc&o dos colaboradores de Movimento, porque isso lhes
permitia discutir um conjunto de temas fundamentais: de um lado, o formato
capitalista da economia brasileira, que incluia a cinematografia. De outro, o tema
da dominagao cultural e, sobretudo, do conceito de popular e de nacional, que
tanto ocupou o pensamento brasileiro nas décadas de 1960 e 1970. (MANZANO,
2011, p.464)

Diante desse recorte que a autora faz em relagcdo ao dito jornal, podemos
perceber de um angulo panoramico a posigao dos criticos no contexto de 1975 sobre a
visibilidade do publico diante do cinema e principalmente o efeito que o fenémeno de
bilheteria da pornochanchada causava no cenario nacional, pois:

E exatamente este programa que se vé& exemplarmente cumprido nas paginas do
jornal, especialmente na editoria de Cultura, quando se debate o cinema brasileiro.
Discute-se a qualidade de vida da populagdo; defende-se uma industria nacional;
procura-se debater os reais valores artisticos e culturais do povo. Resta saber em
nome de quem falam esses colaboradores. (MANZANO, 2011, p.464)

Diante de todos os esteredtipos, conservadorismos, preconceitos que os filmes
refletiam, a narrativa de uma vida urbana, as alegorias de uma classe média brasileira
com suas taras e disfungdes, a existéncia da Pornochanchada ndao pode ser negada
como uma caracteristica, um (re) corte da diversidade existente na histéria do cinema

brasileiro. Em 1976 Bernadet escreveu:

A pornochanchada ndo € um género, € um artigo de consumo que visa o lucro,
como outro qualquer, mas para ser aceita, como vem sendo, é necessario, que
juntamente com toda a alienagdo e confirmagéo de preconceitos que ela traz, a
pornochanchada tenha elementos de identificagdo com a situagéo objetiva vivida
pelo publico. (BERNADET, 2009, p.209)

A Pornochanchada, como qualquer assunto, perde sua caracteristica de
superficialidade quando direcionamos nosso olhar de forma mais préxima e inquietante.
Na década de 1970, como podemos observar através de recortes selecionados acima,
nota-se que a Pornochanchada comegou a fazer parte das discussdes em varios

aspectos, inclusive no que diz respeito a sua espantosa sedugao por parte de um nimero
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consideravel da populagdao nas suas bilheterias. Tais questdes tinham conotacdes que
iam da tentativa de uma analise psicolégica até uma abordagem social sobre o publico
que consumia esse tipo de producéo. E nesse contexto que entra em cena a discussao
publico e exibicdo em massa no pais. O género impacta com incémodo de tal forma a
sociedade, que fomenta o debate sobre produgdo comercial nacional. Causa reacéao do
Estado, pois este, ndo queria legitimar a produgdo de "comédias eréticas" para fazer parte
de sua contemporaneidade, excluindo assim financiamentos para esses filmes. Causou
repulsa em parte significativa da populagdo. Abriu caminhos sobre debates do que
poderia ser uma produgdo nacional, ou ndo (no caso, a pornochanchada) e de fato criou-
se uma cultura de negagao desse género no ambito nacional.

Género? Estética? Sao termos que foram negados. Conceitos que foram
distanciados de suas caracteristicas “puramente comerciais”. Contudo, percebemos que
legar uma caracteristica totalizante nessas produgdes € um tanto injusto e nada sébrio
historiograficamente falando. E encarar essas produgdes como sendo meros produtos
sem um minimo de tentativas de criagdes estéticas & insano demais para com os artistas
e profissionais que exerceram seus papeéis literalmente nessa histéria, como também
absorver de maneira acritica atribuicdes de "erotismos ingénuos" isentando-os de leituras
sociais nos seus discursos.

Simplesmente, nado fazer uma analise critica e perpetuar os conteldos da
Pornochanchada como a maldigcdo do cinema brasileiro € um grande blefe, & construir
uma visao banalizada desse tipo de producgéo.

Os anos 70 foram os anos de auge da produgédo de Pornochanchada, mas nos
anos 80, com o advento dos filmes de "sexo explicito" estrangeiro a estética erética da
Boca e outras mais perderam seu sentido diante desse "novo" género, pois este era
produzido ( e ainda é) especificamente direcionado a um propésito, comercializar a
imagem literalmente do grande personagem dos filmes: o sexo. Sem alusdes ou rodeios,
realmente sua fungcdo esta incondicionalmente ligada a relagdo de "voyeurismo" do
espectador/observador.

Cinema Novo, Cinema Marginal, Pornochanchada, Estado, publico, exibidores,
produtores, criticos, todos sédo parte de situacdes de legitimacdo de seus sentidos de
discursos, no contexto do "fazer cinematografico" brasileiro, onde Bernadet, diante das

suas varias contribuicées na discussao sobre o cinema brasileiro constréi a ideia de um
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contexto de "espaco de conflitos" nas entranhas do discurso do "Cinema Moderno
Brasileiro". Todas as estéticas, todos esses personagens devem ser cada vez mais
descortinados, explorados ou revistos com suas contradigdes na historiografia e em suas

representagdes sociais como objetos culturais.

3.2 O Movimento Super - 8

"Os filmes em 35 mm dedicam-se a construir monumentos; os 16mm propdem-se lhes colocar
questionamentos; e os Super-8 vém para jogar merda nos monumentos”

( Pola Ribeiro)

Quando se fala em produgao cinematografica no pais, logo vem em mente as
producdes no campo das estéticas dominantes , acompanhadas de arcaboucos teéricos
extasiantes na composi¢cao do Cinema Nacional, sejam eles legitimados por discursos
cultos ou nao ( Cinema Novo, Marginal, Pornochanchada).

Na década de 1970, paralelamente a essas discussdes e produg¢des, havia outra
margem que se construiu no periodo nacional a partir de produgdes independentes ou
amadoras. Essas produgdes logo ganharam os circuitos dos festivais de Norte a Sul do
Brasil com movimento Super-8. O discurso que norteava essas produgdes de
"amadorismo" era na verdade, uma reagcao ao discurso dominante e conservador que
prevalecia no cenario de repressao politica e moral. O uso da camera Super-8, se
encaixa num contexto de democratizagao da expressao artistica de uma geracado de
jovens que, influenciados pela estética da fome, marginal ou de experimentalismos
estéticos, "estética erdtica" e de documentarios de cunho social (a exemplo do
Maranh&o); formou uma expressiva produgao que também precisa ser problematizada na

historiografia, pois € mais uma caracteristica do nosso "fazer" cinematografico.

Antes de tracar alguns aspectos dos "superoitismos" na produgado de cinema
nacional € indispensavel falar sobre a "hierarquia" dos usos das céameras
cinematograficas. No mundo de producdo de imagens cinematograficas, antes do
predominio de equipamentos digitais, havia a predominancia de equipamentos analdgicos
especificos e com técnicas especificas, isso tudo configurava particularidades no meio

cinematografico. Técnicas que perpassavam na precisao o manuseio de equipamentos de
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projecédo, o uso de cadmeras para a filmagem de acordo com o milimetro das fitas de rolo

que compunham (consideradas hoje) as "engenhocas" que registravam as imagens.

Nas "superproducgdes" da industria do cinema, usava-se a cadmera com rolos de
fitas de 35mm de largura ou simplesmente, cameras de 35mm. A televisdo na sua pratica
(minisséries, propagandas, etc.) usava-se 16mm e a maioria dos cineastas brasileiros
gostaria de chegar pelo menos ao uso de uma dessas, pois poderia incluir-se no circulo
dos "cineastas profissionais", além dos cinegrafistas de TV. Abaixo estava a 8mm e com
uma versao de mais qualidade na imagem e facilidade de manuseio, surgiu a Super 8mm
em 1965 fabricada pela KODAK, que tinha como principal vantagem a introdugao de
cartuchos de filmes na camera. Objeto de consumo doméstico da classe média, a camera
serviu com extrema importdncia para muitos iniciantes que se tornaram cineastas
renomados no mundo do cinema. Portanto as cameras de 35 e 16 mm eram de uso

profissional e a super-8 de uso amador.

A especificidade politica das realizagbes em Super-8 fundamenta-se nas suas
condigbes técnicas de realizagéo e, claro, no desenvolvimento correspondente das
suas proposigdes estéticas. Precursor do video e das atuais cameras digitais, o
Super-8 surge nos anos 60 e se difunde no inicio dos anos 70 como técnica
acessivel no abito do consumo de massa, atingindo camadas de classe média. O
uso doméstico da pelicula nesta mini-bitola de 8 milimetros dava um salto
significativo em relagéo a utilizagéo similar que se verifica desde os anos 20 com
as pequeninas Pathé Baby, passando depois pelas bastante portateis cameras 16
mm de corda, até chegarmos as "Regular-8", que ainda usavam nos anos 60 a
tecnologia 16 mm, sem as facilidades do automatismo introduzidas com a Super-8.
Antes destas ultimas exigia-se do cineasta amador uma certa cultura técnica para
a manipulagéo, por exemplo, do foco (facilitada nas "revolucionarias" Super-8 pela
visdo direta do foco no visor reflex, tornado padréo), da medicédo de luz para a
exposicdo (contra a adogdo da nova fotometragem automatica), da escolha de
objetivas (incorporagédo regular da zoom). E outras facilidades como o
caracteristico formato ergondémico da pistola, ou a solugdo inovadora dos
cartuchos que aposentaram os rolinhos, exigentes de cuidados de encaixe nas
roldanas internas, em resguardo das luzes do céu aberto, que podiam sempre
fazer do simples carregar da camera a "queimada de filme" precoce. (MACHADO,
2009, p. 20-21)

O movimento de realizadores de cinema em Super-8 também é um tema
"redescoberto em todo mundo na década de 80 e até hoje existe a categoria em um ou
outro festival, contrariando o monumental fazer do poder da "era digital" no cinema.

O estudo minucioso de Rubens Machado sobre Super-8 nos traz uma grande

riqueza ao tragar um panorama sobre este movimento no Brasil. Seu olhar é direcionado
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ao experimentalismo no Movimento Super-8, mas contribui de forma indispensavel ao
apontar varios elementos que construiram a consisténcia desse recorte cinematografico.
Em 2001 expds a mostra "Marginalia 70", resultado da dedicagéo a pesquisa de
histéria cinematografica sobre as obras mais radicais de superoitistas experimentalistas,
os "anarquistas cinematograficos", onde fez um levantamento em todo o pais (incluindo
Sao Luis-MA) de 681 filmes, com a remasterizacdo de 180 " praticamente inacessiveis
desde a década de 70", alias filmes "inacessiveis" € um elemento constante na pesquisa

de Super-8 em Sao Luis.

motivo que impossibilita a discussdo do quadro experimental no pais & a sua
grande produgdo em bitolas menores ( também o 8 mm regular, bem como os
primeiros formatos do video), cuja "irreprodutividade técnica" tronou a meméria de
suas poucas, fugidias e auraticas primeiras sessdes constituido n&o raro o unico
acesso as obras. Isto equivale dizer que tais obras ndo tém sido mais vistas ou
revistas por qualquer publico, e nem mesmo por pesquisadores, desde os anos
70, época de sua maior produgéo. (MACHADO, 2009, p.18)

Segundo Machado, a "descoberta recente de uma grande produgcdo quase
clandestina" de Super-8 da década de 70, principalmente, neste caso, o experimentalismo
"obriga-nos a reconsiderar completamente este lugar-comum"de que houve no Brasil
uma pratica infima dessa estética, salvo Bressane ou Arthur Omar personagens que
surgiram no cenario ainda na década de 60.

E continua sobre a composicao de estéticas superoitistas:

Ha uma histéria a ser escrita. Sua concentragdo na década de 70 e inicio dos 80
coincide com os estertores do regime militar, desde os seus momentos mais
negros. Tanto a tensdo da pesquisa estética feita em espacgos forcosamente
reclusos quanto um corpo a corpo irénico com o espago publico juntaram poetas,
artistas plasticos e uma nova geragdo de cineastas radicais. Seus filmes néo
podem ser confundidos com o Cinema Marginal nem com o Cinema Novo, mesmo
quando neles se inspiram: sdo uma terceira vaga, marcada pela busca da
diferenga. Ainda que pos-utdpicos, os superoitistas trazem uma clara aspiragéo
politizante, e sdo em seus extremos de viruléncia a maxima repercussao colhida
pela Estética da Fome. (MACHADO, 2009, p.17)

Para o autor de "Marginalia 70", varias estéticas estavam entrelagcadas nas
composicdes superoitistas, mas o que mais chamou a atengao foi a posicao de muitos
realizadores que, embora fizessem parte de uma minoria no mundo das realizagdes em
festivais - representavam uma tomada de posicdo de contracultura tropicalista dos

experimentais. Experimentalismo no sentido de "anticonvencionalismo radical", na
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tentativa de usar as varias linguagens na "exploragao de potencialidades do cinema né&o
utilizadas nas praticas sociais correntes". Dai a caracterizagao da influéncia de linguagens
das artes plasticas, da poesia de mimedégrafo, juntando-se com a inquietacdo dos jovens

cineastas.

Esta tripla confluéncia talvez nos ajude a explicar tanto cineasta em flor
equiparando a fala dos seus filmes a melhor poesia marginal; artista a decupar e
ritmar suas fitas melhor que muitos cineastas de carreira, ou poeta convertido a
bom praticante da plastica cinematografica". (MACHADO, 2009, p.19)

Na primeira metade de 70 essa participagao de artistas plasticos, como também
artistas mambembes resultavam em "aberragdes" artisticas diante dos convencionalismos
estéticos frente a necessidade de expressao desses artistas em usarem os festivais como
espaco de exposig¢ao de sua arte.

De acordo com as concepc¢des e necessidades desses artistas/realizadores nas
suas producdes, através do teor de classificagbes atribuidas a seus trabalhos,
percebemos claramente que nao deixam de exercer a relagdo com a feitura do "filme de
autor". Segundo Rubens Machado, filmes oriundos de diferentes esferas, mostrando a
diversidade de posturas politicas democraticamente irdnicas nos festivais diante do
estado de coisas que o pais vivenciava, recebiam as seguintes denominacdes: estrutural,
abstrato, independente, radical, marginal, de invengéo, diferente, n&o-alinhado,
negacionista, anti-cinema, found-footage, onirico, conceitual, minimalista, materialista,
prop-art, construtivo, pop, noturno, odara, puro, absoluto, livre, beat, visionario,
underground, parameétrico, concreto, neoconcreto e assim por diante. E ainda, partindo
das autodenominacdes escancaradas dos proéprios realizadores: o cinema rudimentar, o
cineviver, o quase-cinema, o vivencial, o primitivista, a antropofagia erética, o terrir,
cinema ovo, cafajeste, a vanguarda académica, o megalomaniaco cinemanovissimo, o
cinema de saldo, o anarco-superoitismo, etc., "em geral, objetos estranhissimos"

resultado das experimentagdes desses artistas.

Os maiores festivais de cinema alternativo no pais, ja nos primeiros anos da
deécada de 70, eram o Grife, como era conhecido o Super Festival Nacional de Super-8

de Sao Paulo (surge em 73) e a Jornada de Curta-Metragem de Salvador (surge em
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1972) que em 1973, na sua segunda edicdo, passou a incluir na sua programagao a
competicdo de filmes Super-8, provocando em varios lugares do pais a iniciativa de
jovens para a produgao de filmes para serem mostrados nos festivais, construindo assim,
a figura do "realizador de cinema" de superoito de festivais e influenciando a criagao de
varios outros no Norte e Nordeste. Na década de 70, pode-se citar alguns exemplos
como o FENACA ( Festival Nacional de Cinema de Aracaju), o Festival de Curitiba e em
1977 a | Jornada Maranhense de Super-8 no Maranhao ( que em 2012 completou 35
anos, mas desde 1990 passou a ser denominado de Festival Guarnicé de Cine-Video e a

partir de 2002, Festival Guarnicé de Cinema).

Mesmo nos festivais, espacos de "liberdade" para a fertilizagcdo de expressao
estética, na pratica, era um lugar das mais variadas produgdes, que circulavam desde

estéticas livres a concepgdes conservadoras na elaboracao dos filmes,

Entre a diversidade libertaria, emergem muitos tragos que mostram claramente a
marcacgao politica dessa experimentagdo de linguagem. Isto n&o quer dizer que
ndo tenha se proliferado nesta bitola filmes que, sem grande invengdo formal,
sejam politizados, engajados e mesmo de cortante intervengdo propagandistica.
De modo analogo se encontra em Super-8, muito filme de animagéo, documentario
ou ficgdo perfeitamente convencional, e até bem conservador. Até mesmo entre os
filmes catalogados e premiados nos festivais dentro da categoria Experimental
encontramos filmes cuja importancia maior estd na comunicagédo com o publico,
impacto da mensagem, transgressdo no plano dos conteldos- e ndo da sua
diferenciagdo ou experimentagéo formal. (MACHADO, 2009 p.22)

Rubens Machado destaca alguns nomes de realizadores em varias partes do
Brasil, realizadores estes engajados no "nao-formalismo". Os festivais eram o espacgo de
exibicao das producdes em super-8, que aconteciam em alguns estados como Sao Paulo,
Ceara, Curitiba, sem esquecer alguns nomes no nordeste como Geneton Moraes Neto™
(hoje jornalista da Globo) em Pernambuco, que iniciou seus trabalhos superoitistas em

1973 nas Jornadas de Salvador e o tropicalista pernambucano Jomard Muniz de Brito™.

E como se enquadrava a produgdo de super 8 no sentido mercadologico? As

'* Estudos de Luciana Corréa de Araujo. Dangar sobre as ruinas: os filmes super 8 de Geneton Moraes Neto. (ORG.)

Histéria Cinema e outras imagens juvenis. Tersina-EDUFPI ,2009.
* Estudos de Edwar de Alencar e Roniel Sampaio. Recifernalia: sabotagens simbolicas na filmografia superoitista de



40

producdes superoitistas, podemos dizer que eram realmente "anarco-produgdes"”, pois
carregavam em si o inverso das relagdes de produgées mercadolégicas. Se analisarmos a
relacdo produgéo superoitista/plblico, vamos perceber que o destino de suas exibi¢cbes
era estreitamente ligado a festivais, congressos, cineclubes, ou seja, para um publico

definido, fora do circuito comercial.

Sobre a produgéo super 8 em relagdo a outros movimentos cinematograficos e

quanto ao mercado, é importante notar:

O Super-8 esta desde o inicio nesta seara préxima a poesia de mimeégrafo e ao
happening, como manifestagdes artisticas que, em seu modo mesmo de
constituicdo, traziam elementos que dificultavam sua absorg&o mercadolégica ou
burocratico-autoritaria. Dai a sua diferenciagdo aguda para com a
pornochanchada ou o filme de perfil cultural, assim como as produgbes da
Embrafilme. Isso ndo impede, entretanto, que mesmo no super 8 houvesse quem,
sob o manto do "cinema é cinema, ndo importa a bitola", sonhasse com a
profissionalizagdo. Nao faltou quem tentasse implementar salas comerciais,
exibicdo televisiva, grandes festivais na trilha kitsh do fausto holywoodiano, como
foi o caso do Grife em Sao Paulo, que organizava cursos eficazes e o mais estavel
dos festivais de super 8. O apagamento das especificidades ligadas a bitola, que
por vezes traduzia-se no entendimento dos superoitistas como aspirantes a
cineastas profissionais , era uma forma de apagar também a dimenséo politica,
tornada ponto cego, denegado. Na visdo de seus opositores, como disse o
realizador Jodo Lanari sobre o Grife, almejar "propor¢gdes Industriais", " vincular
0 super 8 a esse jogo, é participar de maneira total de uma ideologia reacionaria".
(MACHADO 2009 p.20)

Percebemos com a citagdo a cima, que a condi¢gdo de produgao superoitista,
pode ser entendida, antes de tudo, como uma posigao politica de resisténcia a situagao
vigente, ou a propria concepgao dominante nos meios cinematograficos relacionados a
figura do cineasta profissional, a produgcéo para o mercado e a televisdo. A negagao aos
parametros estéticos da televisdo era um elemento peculiar aos superoitistas, pois
expressavam em suas realizagbes o que nao podia ser escancarado na TV. Estava
intrinseca nos realizadores superoitistas a necessidade de uma "desmonumentalizagcao"
da pratica do cinema (MACHADO), tanto no sentido das precariedades técnicas no estilo
super 8 diante das monumentais produgdes em 35 mm, quanto no sentido de suas
performances ideolégicas frente aos status sociais. " De fato, ha algo desta espécie de
pulsdo antimonumental, num sentido mais abstrato e simbolicamente abrangente, como
traco distintivo e singular do experimentalismo superoitista” (MACHADO 2009 p.23).

Diante do sentido da "desmonumentalizagdo" da produgdo em super 8, é
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indispensavel a obervacdo de Rubens Machado sobre as diversidades de estéticas e
ideologias superoitistas, no que diz respeito aos superoitistas documentaristas na década

de 70 (uma caracteristica predominante no Super 8 maranhense):

A subverséo das relacdes de produgdo e circulagéo, correspondia uma subverséo
de linguagem, expressando-se na diversidade das experiéncias superoitistas. Em
meados dos anos 70 ja ndo havia, para além da oposi¢do mais ou menos surda a
ditadura, um eixo unificador andlogo a “cultura popular" dos anos 60. Uma
distincdo eloguente se dava entre " documentaristas" e "anarco-superoitistas". O
experimentalismo ndo era decerto exclusivo do género experimental que se
encontrava como classificagdo dos festivais, lado a lado com Ficgéo,
Documentario e Animacgdo. Entre os documentaristas porém, dominava uma
postura comparavel aos folcloristas do 16 mm, que num prologamento das
questbes pré-tropicalistas, estavam interessados em temas da cultura popular,
Fernando Spencer sendo dentre eles o maior exemplo. Ja na virada para os anos
80, uma variante desta tendéncia surgiu em Jodo Pessoa (até hoje em
funcionamento no NUDOC) a partir de um atelié de cinema direto ministrado pelo
proprio Jodo Rouch. Diferentes e em oposigdo aos documentaristas, estavam os
autodenominados "anarco-superoitistas" (expresséo dos recifenses Paulo Cunha e
Amin Stepple) que consideravam que seu ato politico estava na busca libertaria
por novas formas de linguagem. ( MACHADO 2009 p 22)

As producbes em Super 8 também sao incluidas no contexto de produgao
cinematografica brasileira, mesmo com seu carater de "amadorismo" constituiu-se como
alternativa estética ou como opcéao ideologica. As precariedades na sua constituicao
resistiu absorvendo varias caracteristicas no seu "fazer cinematografico”, ultrapassando
sua condicao técnica e a tornando uma ferramenta de linguagens diversas no contexto da
contracultura em relagao aos "monumentos" criados pela categoria 35 mm de cineastas
profissionais presos a "camisa de for¢ca" dos dominios filmicos oficiais, assim como a
predominancia do ideal de "cinema de mercado". Mais que isso, a sua existéncia diante
da diversidade de estilos ou posicionamentos, passou a ser observada como um
"movimento" que aglutinou pessoas em varias localidades do pais caracterizando a
estética que seu contexto pedia, fossem documentaristas discutindo problemas sociais
de seu lugar, anarco-superoitistas /experimentalistas/tropicalistas e assim por diante.
Construiu-se, nesse caso peculiar superoitista, a especificidade do cineasta/realizador,
aquele que levava consigo a necessidade de criagao e expressao, tragcando uma relagao
intimista de autor/olhar onde se aplica a maxima " uma ideia na cabega e uma super 8
na mao". Conseguir realizar cinema diante de todas as dificuldades era um desafio aos
realizadores de super 8 na década de 70 e 80, com a chegada do VHS ou video home

system (Sistema de video caseiro) o projetor comegou a dar espago predominante ao
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video cassete, mas deixando "cenas" de uma geragado com singularidades construidas no
seu tempo e espacgo. A camera Super 8 dinamizou seu significado, pois surgiu como um
objeto de consumo de classe média que posteriormente viria a se transformar em um

importante objeto de produgao de expressao artistica.
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4 A CONSTRUGAO DA EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA
MARANHENSE NA DECADA DE 70

O Festival Guarnicé de Cinema em Sao Luis do Maranhao completou, em 2012,
seus 35 anos em carater de Edigado Comemorativa. Os homenageados maranhenses do
evento foram os cineastas e professores da Universidade Federal do Maranhao Murilo
Santos e Euclides Moreira. Dois protagonistas da geracao de realizadores de cinema na
década de 70. O Festival € um personagem que resultou da acao destes protagonistas ao
lado de outros tantos que ndo seguiram pelo mesmo caminho, porém, ele deve ser visto
como um simbolo de continuidade da acdo de um momento singular da relagcao entre Sao
Luis e a iniciativa de uma produgao de cinema representada pela geracao de 70.

Para nos situarmos melhor sobre a significagdo do Guarnicé como um produto
de reflexo da produgcdo cinematografica no Maranhdao precisamos recorrer as
caracteristicas dessa producado. A primeira edicdo do Festival ocorreu 1977 nomeado |
Jornada Maranhense de Super 8. De antemao, percebe-se a importancia (somente) da
producdo de filmes feitos com essa especificidade. E importante aqui fazer alguns
questionamentos como: Qual a relagdo da criagdo do Festival com a produgéao local?
Havia um mercado de exibicdo desses filmes? Como se deu o inicio dessa produgao?
Partiram as iniciativas de que grupos sociais? Houve de fato, um movimento
cinematografico? Como se deu o contato inicial entre nossos realizadores e suas
participagcdes em festivais? Quais os objetivos dessas praticas?

Em discussdes anteriores percebemos a importancia dos festivais para a exibicao
de filmes super 8, pois ndo havia espago no mercado para as produgdes superoitistas.
Aqui em Sao Luis, havia uma consideravel cultura de lazer em relagao as praticas de
cinema.

Antes de discutir a relagao de Sao Luis com a realizagado de cinema, podemos nos
perguntar sobre as outras formas da cidade lidar com elementos ligados ao cinema, bem
como as praticas do publico, seja nas salas de cinema ou nos cineclubes. A pratica de se
frequentar o cinema tradicional era mais comum que as idas a lugares especificos para
assistir e discutir cinema, no caso os cineclubes.

As praticas cineclubistas sdo comuns desde a década de 20 no Brasil e refletem o
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costume adquirido na Europa. A origem dos clubes de cinema remete-se a apreciagao e
leituras (interpretagdes) de filmes. Muitos cineastas foram praticantes de cineclubismo, no
Brasil, a pratica passa a ser proibida em 1969, pelo fato de se configurar como reuniées
para discussées. Os movimentos de cultura estudantis, ainda que clandestinamente,
usaram muito a ferramenta do cineclubismo de forma didatica para conscientizacao,
principalmente no periodo de repressdo politica, No inicio dos anos 70, a pratica
cineclubista retomou seu espacgo de forma nao clandestina.

No Maranhao, segundo Euclides Moreira'®, em 1952 é organizado em Séo Luis,
um cineclube sob o comando de Jodo Mohana, que tinha como sede a Agéo Catdlica
Arquidiocesana. Projetava-se filmes de bitola 16 mm que vinham diretamente do Rio de
Janeiro com sessbes especiais no Cine Roxy. O cineasta Hélio Furtado do Amaral
ministrou um curso sobre critica cinematografica, que contou com a presenga de 300
jovens. A experiéncia desse cineclube durou apenas 2 anos.

Em 1969 havia sessbes de cineclube no Cine Roxy:

O Cine Clube do Maranhao, que continua promovendo, as sextas-feiras, exibicdes
de filmes que obtiveram sucesso universal na ultima década, apresentagéo no dia
vinte e trés no "Cine Roxy" a pelicula "o anjo exterminador" de Luis Burnel (Cine
Clube exibe classico. Jornal do Dia. 17/02/1969 p.07)

Na década de 1970, havia, principalmente no centro da cidade, varios cinemas,
eram eles: Cine Eden, Cine Roxy, Cine Rialto, Cine Rex, Cine Passeio, Cine Monte
Castelo, Cine Anil e em 1976 é inaugurado no bairro do Sao Francisco o Cine Alpha, que
segundo Euclides Moreira, " trouxe-nos uma espalhafatosa fantasia de luxo". No final de
1979 o Cine Rialto fecha suas portas.

Os cinemas na sua maioria localizava-se, na época nas "principais ruas do
centro", com exceg¢do do Rex (bairro Jodo Paulo) e o Monte Castelo ( bairro Monte
Castelo). A quantidade de cinemas nos da a ideia de uma forte influéncia sobre Sao Luis
das praticas de laser relacionadas ao consumo dessa arte. Contudo o presente trabalho
nao se propde a discutir a relagdo entre o publico de Sao Luis com as exibigbes nos

cinemas comerciais e sim, a produgdes realizadas na cidade.

"> Material de pesquisa ndo publicado sobre cinema (1977-1996). Encontra-se no DAC-UFMA.
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O filme " Os Pregoeiros" de Murilo Santos é considerado o marco inicial da
producéo de cinema no Maranh&o. O mesmo ganhou seu primeiro prémio em 1975 no lll
FENACA ( Festival Nacional de Cinema de Aracaju) e a partir dai inicia-se um movimento
de produgéo local, onde teremos varios jovens tomados pela iniciativa de realizagéo de
filmes. Podemos citar dentre eles Euclides Moreira Neto, Luis Carlos Cintra, Jo&o
Sampaio e Raimundo Medeiros nesse primeiro momento. A Universidade Federal do
Maranhao através do cineclube Uira vai ser um espago incentivador dessa produgao
culminando assim na criagdo de um espacgo exibidor para esses trabalhos, a | Jornada
Maranhense de Super 8. De 1977 em diante podemos dizer que uma cultura de produgao
de cinema local passou a ser firmada.

Se o filme documentario de Murilo Santos "Os pregoeiros de Sao Luis" marca o
inicio da relagao da Universidade (cineclube Uira) com a produg¢ao de cinema local, a
publicagdo do livreto/relatorio de Euclides Moreira Neto, o "Cinema no Maranhdo na
década de 70" langado em 1990, vem legitimar essa relagéo. E importante ressaltar ainda
que Murilo Santos ja havia produzido alguns filmes direcionados a um publico antecede
ao contexto da relagdo da Universidade com a produgdo local. Portanto torna-se
imprescindivel discutir o recorte das idealizagbes iniciais de interesses de produgédo do
audiovisual no Maranhao. Para isso, vamos destacar a interligacédo de dois espacos de
criagcao para o "inicio" de produgao do "fazer cinema" no Maranh&o: o viés de vanguarda
artistica do LABORARTE e o viés incentivador da UFMA.

4.1 A experiéncia do Laborarte

Caranguejo que se irmana
com os bichos dos lamagais,
na condiggo desumana

de caminhar para trés,

de voltar a pré-histéria

— vergonhosa marcha a ré —
e afogar sua memoéria

no ir e vir da maré.

(Maré Meméria-José Chaga)

No dia 11 de outubro de 1972 foi fundado o Laboratério de Expressdes Artisticas,
mais tarde conhecido pela sigla LABORARTE. Um aglutinador de expressdes artisticas no

Maranhdao que se configurava como um movimento de vanguarda no contexto da
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repressdao social e politica e do conservadorismo artistico. Foi criado a partir do
amadurecimento de ideias ligadas a elementos da cultura popular. A fundagéo foi fruto da
acéo de Tacito Borralho juntamente com ReginaTelles, Murilo Santos, Sérgio Habibe,
Wilson Martins , militantes politicos e pessoas ligadas a comunicagao, literatura que
eram ligados a apreciagao das artes.

Segundo, Ana Carolina Mendes, o LABORTE tinha como objetivo:

Agrupar pessoas capazes, interessadas e disponiveis para uma
autoconcientizagado de seus valores e potencial, a fim de formar mentalidades que
tenham condigbes de elaborar uma nova forma de expressédo de arte que integre
musica, dancga, fotografia, cinema, teatro e artes plasticas. Pesquisar e laboratizar
o sentir do povo, sua realidade cultural, a fim de transforma-la em formas
concretas de expressao cultural que possam comunicar ao povo verdades que o
capacitem para assumir conscientemente sua cultura. Compondo-se dos
seguintes departamentos: Departamento de Artes Cénicas; Departamento de
Imprensa e Propaganda; Departamento de Som: Departamento de Fotografia e
Cinema e Departamento de Artes Plasticas. (MENDES, 1999, p. 31)

Como vimos, em 72 o LABORARTE ja trazia no seu programa artistico de
conscientizagao popular um departamento direcionado a fotografia e ao cinema. O diretor
responsavel por esse departamento era Murilo Santos que ja tinha uma experiéncia com
realizacdo de fotografias artisticas e audiovisual, praticas herdadas de seu pai, um
comerciante portugués apreciador de fotografia e cinema. Apesar de a instituicao ter sido
oficializada em 1972, desde o final da década de 60 ja existia uma relagao de afinidades e
propositos entre as varias pessoas que iriam compor o grupo. Em entrevista Murilo
Santos comenta:

O Técito (Borralho)fazia parte de um grupo de teatro da Igreja S&o Pantaledo me
convidou para fazer uns slides (na época era novidade !) para compor uma pega
que falava do incéndio do bairro Goiabal (que na época suspeitava de um incéndio
criminoso), para um grupo de jovens. Fiz a iluminagdo e a apresentagéo de fotos
de uma montagem que fiz com meu irmao Joaquim. Eram miniaturas de casas

gueimando. Depois me contou do seu projeto envolvendo varias expressoes
artisticas e fiquei empolgado. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

Apobs conseguirem um prédio que inicialmente era alugado e pago metade pela
Fundacao de Cultura, sob a direcao de Arlete Nogueira e a outra metade atraves do
dinheiro arrecadado das vendas de artesanato e pagamentos de taxas pelos
componentes, finalmente o prédio € comprado com ajuda de "Uma instituicdo alema e a

venda de uma Kombi que |he pertencia" (Mendes 99 p.33). Em entrevista Murilo Santos
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relata:

Logo que ocupamos uma casa para sediar o LABORARTE, chegou Sténio Gandra
e ele tinha uma camera de 16 mm(o super 8 ainda nem era conhecido) e fez um
curso de cinema. Eu logo me interessei e basicamente peguei a camera e fui
flmando as pessoas na casa, mostrando onde ia ser o Departamento de
fotografia, ja tinha alguma coisa de artesanato, como uma coisa de auto-
sustentagdo. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

O grupo possuia uma relagéo estreita com a cultura popular e servia como um
campo fértii para as pesquisas e experimentos dos artistas. A ideia central do
movimento/laboratério foi idealizada por Tacito Borralho e era o reflexo das experiéncias
do mesmo em Pernambuco, pois foi "seminarista em Recife, e ali o escritor Ariano
Suassuna criou uma proposta de trabalho, baseada na cultura brasileira. Era um trabalho
que valoriza o artista enquanto um cidadao que produzia dentro de um processo de
producao popular' (MATOS e CAMARGO 2007 p.18), juntando artistas que exerciam suas
producdes isoladamente,constituindo portanto um carater semelhante e engajado no
espaco maranhense.

No campo da musica os artistas César Teixeira, Sérgio Habibe e Josias Sobrinho

compunham a estética musical do laboratério, com ressalta Murilo Santos:

Com a chegada do pessoal da musica no grupo, logo depois teve um festival no
Maranhédo, que foi determinante na configuracdo do futuro LABORARTE na
elaboragdo de concepgdo musical. Foi no Festival Maranhense de Musica em
1971 que tiveram as participagbes de César Teixeira e Sérgio Habibe com a
musica "Cavala Canga" que foi a primeira musica que se cantou com toques de
Mina de terreiro, ja enveredando para a cultura popular e a gente ja descobrindo
isso como uma forma de buscar a arte também como uma forma de rebeldia. Na
experiéncia desse Festival j& estavamos como LABORARTE, ja haviamos
acertado que seria essa sigla. Pensamos antes em varios nomes tipicos como
"Gororoba" ou "Balaios" , mas no lugar desses nomes tipicos , foi pensado um
nome que a sigla explicasse o processo: Laboratério de Expressdes Artisticas do
Maranh&o. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

O Laboratério de expressdes reunia também na sua construgao um grupo de
poesia de mimeoégrafo, vindos do grupo "Antroponautica" da "porta" da Colégio Liceu
Maranhense composta por Viriato Gaspar, Raimundo Fontinelle, Valdelino Cécio, Luis
Augusto Cassas e outros. Além das artes plasticas, o lugar foi também o introdutor do
teatros de bonecos € 0 seu projeto era aglutinar todas essas perspectivas na elaboragao
de trabalhos de pecas teatrais.

Em Sao Luis, havia praticas de teatro orientadas por concepg¢des mais
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tradicionais que faziam o trabalho para ser mostrado nas comunidades por figuras como
Reiynaldo Faray que recebia o reconhecimento de colunas nos jornais e no elitista Teatro

Artur Azevedo no final de 60 e inicio dos 70:

"A Via sacra", ou Henri Ghéon, continua percorrendo os bairros da cidade, numa
promog&o muito simpatica da Secretaria de Educag&o e Cultura o Municipio, que
patrocina esta encenagdo do Seminario Permanente de Teatro, magistraimente
dirigia por Reiynaldo faray. Hoje a noite o espetaculo sera encenado na Camboa.
Amanha ira para S&o José de Ribamar e no domingo encerara a temporada com
uma apresentagdo no Parque do Bom Menino, sempre as 20 horas, é claro, na
dependéncia das chuvas, que andam intensas nesta semana. (Jornal do Dia
27/03/1970. Coluna Passaredo)

Em relagdo ao cinema, que é nosso olhar principal no espago do laboratoério,

Murilo Santos define em entrevista concedida para a elaboragéo deste trabalho:

A ideia que era naquele inicio, criar um grupo onde as véria linguagens de
expressdes fossem laboratoérios para operar na arte local, digamos assim, o que
teria de novo e de revolucionario nas artes. Acreditava-se que sairia de |4 das
nossas maos oque seria de mais arrojado e tudo mais nas artes cénicas. Inclusive
em relagdo ao comportamento nas areas do LABORARTE, propunha-se uma
postura critica ao outro tipo que se fazia na cidade que era considerado mais
tradicional na area do cinema, na area de fotografia e tal. Passado esse periodo
foi, talvez um sonho, mas que funcionou um pouco até 1974 com o espetaculo
Maré Memoéria. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

Diante da necessidade de se produzir cinema laboratorial na intengéo de captar
imagens para o processo de pesquisa e transformagcdo em contetdo artistico/formador
precisava-se de um laboratério de equipamentos como gravador de fita K7, camera
fotografica e de audiovisual. Foi entdo que entrou em cena a necessidade de se ter uma
camera Super 8, um objeto tecnoldgico e pratico para filmar imagens, porém, nao muito
acessivel devido seu valor de compra muito alto na época, por isso limitava-se ao
ambiente doméstico das familias de classe média. A solugdo foi tragar projetos de

captacao dos aparelhos para o laboratério como explica Murilo Santos em entrevista:

Para pesquisar e registrar coisas de folclore. Tinhamos um arsenal tecnolégico
para captar a esséncia de vivenciar as experiéncias, estar 14, em laboratério. Dai o
LABORARTE "laboratorizar" as experiéncias para render musica, cultura popular,
etc. O cinema tinha essa ideia de captacdo dessas realidades e
consequentemente para se expressar. A camera Super 8 conseguimos através de
um projeto apoiado pela Embaixada do Canada e também tinha uma instituicéo
americana que apoiava a TVE e através da emissora, acharam interessante apoiar
o grupo. (Entrevista concedida em 02/08/2012)
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A TVE ou TV Educativa do Maranhao, inaugura em 1970 como canal aberto
para ser transmitida através de tele-aulas nas escolas estaduais que faziam parte os
CEMA'S (Centro de Educagdo do Maranhéo), mantidas pela Fundagdo Roquette Pinto
(extinta). No entanto ela nao foi a primeira emissora a se instalar no Estado, pois a
primeira foi a TV Difusora do Maranhao (discutiremos mais a frente). A vinda da TV
Educativa no Maranhéo fez parte do discurso de modernizagao tecnolégica da educagéo

do entdo Governador José Sarney:

Desde as vinte horas de ontem, o povo maranhense recebe a imagem do canal 2-
Circuito Aberto da TV Educativa, 6rgdo da Fundagédo Maranhense de Televis&o
Educativa. A solenidade de inauguracéo estiveram presentes, a Primeira Dama do
Estado, Senhora Marly Macieira Costa, representando o governador José Sarney;
o Secretario de Educagéo e Cultura do Estado, o dr. José Maria Cabral Marques;
o Deputado Federal Jodo Calmon, convidade especial do governador. ( Jornal do
Dia 01/04/1970 p. 02)

Paralelo as atividades do Laborarte, Murilo Santos ingressou na TVE em nos fins
de 71, para trabalhar no Setor Visual, (ainda sem cameras de cinema de 16 mm na
emissora), na criagao de imagens para as aulas com cartazes de cartolina que eram
didaticamente feitas com conceitos de desenhos, tanto de figuras humanas, como
graficos, caricaturas, diadlogos para aulas de portugués, etc. Depois de um tempo houve
insercdo de camera 16 mm no ambiente. A estrutura era muito precaria, tudo muito
artesanal, entdo um grupo de pessoas veio a Sao Luis trazendo experiéncias de
tecnologias educacionais para qualificar os profissionais de audiovisual da TVE. Em

etrevista Murilo Santos fala:

O pessoal da CENAFOR experimentava varias linguagens: cinema, artes gréaficas,
fotografia e vieram pra céa dar treinamento em tecnologias educacionais ai eu fui
fazer um curso em Sado Paulo pra fazer filmes, livros, fotografias, assim dentro
dessa parte de didatica... um monte de coisas. Gravagéo de audios, um curso pra
professor, um curso de tecnologia educacional. Mas o interessante é que esse
pessoal era muita gente de esquerda. Havia uma menina 134, (ndo lembro o nome
dela), mas que tinha um contato intimo com o partido de esquerda de luta armada,
depois é que a gente soube, ja sabiamos mais ou menos quando eles vieram pra
c4, pra dar esses treinamentos e tinha o Gilberto que era técnico de filme, o José
Viscontine Gama, e o fotégrafo Edgar Rocha. Também veio um francés, o Jean
Pierre Beaurenaut. Eu vi um filme dele, ele foi meu professor de cinema. E o Edgar
me emprestou uma camera de cinema 16 mm, fiz varios flmes com essa camera.
(Entrevista concedida em 02/08/2012)

A partir desse contato proporcionado pela experiéncia da TVE, podemos dizer
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que se comega a construir uma arrojada concepgéao técnica de producao e de estética
na proposta de cinema local na figura de Murilo Santos. Nesse periodo, ele tem contato
com o conhecimento do aparato de mesa de montagem, os estudios, o laboratério, e a
operacdo do gravador, toda uma estrutura associada a camera 16 mm no ambiente de
TV. " Depois comprei um (gravador), com o prémio que ganhei em um concurso de Artes
plasticas com fotografia. Comprei usado, era 4 mil délares, carissimo, mas um som de

qualidade e microfone de alta qualidade".

Paralelamente as experiéncias na TVE em 1973, Ele intensifica sua atividade de
cinema ligada aos ideias de uso social no Laborarte.

O francés Jean Pierre Beaurenaut, que como ja foi mencionado ministrou um
curso na TVE do Maranhao, atuava como cineasta-documentarista e preocupava-se com
questdes sociais e étnicas, "o cineasta francés realizou o documentario "Migragcao" (52
minutos), sobre a imigracdo de moradores da comunidade quilombola Ariquipa, localizada
no municipio de Bequimao, para Sao Luis. Na década de 70, era comum a abordagem
dessas tematicas antropolégicas “® , influenciando o inicio de uma estética de produgéo
de documentarios em Sao Luis, tendo o jovem Murilo Santos como ponto entre um futuro
grupo de realizadores local.

Como consequéncia do curso surge o primeiro filme documentario do Maranhao,
realizado por Murilo Santos em camera Super 8, "A festa do Divino", filmado na cidade de
Alcantara. O filme uniu os conhecimentos de cinema adquiridos no curso com Pierre
Beaurenaut e o sentido de produgdo desses filmes no contexto do LABORARTE.
Contudo com a precariedade de conservacao o filme se perdeu e nem chegou a ser
exibido nas atividades do Laborarte com a comunidade, mas esta registrado pelo
levantamento de filmes no livreto "O cinema dos anos 70 no Maranhao" feito por Euclides
Moreira Neto.

Em seguida, no ano de 1974 foi realizado mais um documentario, "Maré Memo&ria
I" e o primeiro filme de ficgdo "Maré Memodria II" ambos baseados no poema de José
Chagas. No primeiro, Murilo Santos filmou imagens aos mesmo com subjetividade " filmei

imagens de buracos deixados pelos caranguejos e o movimento da maré indo e vindo"

16 MATOS, Kelly Campos Belo, CAMARGO, Luana Rodrigues. Para ndo dizer que ndo falamos de cinema: O

movimento de Super-8 no Maranhdo (1970-1980). Sdo Luis, Instituto Guarnicé. p.32




51

em condicdes laboratoriais "Eu fui pra debaixo de uma palafita na lama, pra filmar, filmei

palafitas, o barulho do vento. Eu dormi em uma palafita, dormi mal, foi estranho. Preparei

um plastico pra cobrir a cdmera". Essas imagens foram para compor o espetaculo teatral

produzido pelo LABORARTE e acabou sendo um documentario. O filme "Maré Memoéria

[I" foi a filmagem do espetaculo como um todo, incluindo as imagens do documentario na

peca. Murilo Santos comenta a composicdo do espetaculo: "Esse trabalho foi o auge de

nossas concepgdes artisticas. Juntou os atores e o pessoal da musica que fez a trilha

sonora e, a0 mesmo tempo tocou no palco. Josias Sobrinho e César Teixeira-dois

violeiros na pecga- personagens e trilha sonora da pega". Segundo o artista César Teixeira:

O poema Maré/meméoria de José Chagas, publicado em 1973, foi um achado para
o Laboratério de Expressées Artisticas-LABORARTE, movimento surgido um ano
antes com a proposta de exercitar, a partir da realidade do povo maranhense e do
seu imaginario, a tese de uma arte integrada, com teatro, danga, musica, artes
plasticas, literatura, fotografia e cinema. Quando o grupo montou o espetaculo, ja
trazia na bagagem uma relei-tura da pega Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral
de Melo Neto e Chico Buarque, um Prémio Mambembe com Espectrofuria, de
Eduardo Lucena, além de A Agonia do Homem, teatralizagdo de poesias de Nauro
Machado. Respaldava-se no experimento de novas linguagens teatrais desde
Stanislawsky, Brecht, Grotowsky, Suassuna e Augusto Boal, sem desprezar a
tradigcdo dramatica de Cecilio Sa e Jamil Jorge, entre outros teatrélogos populares
locais. Maré/meméria (assim grafado) ficou em cartaz no Teatro Arthur Azevedo de
1° a 8 de maio de 1974, num momento em que o Brasil acreditava em milagre e o
“Maranh&o Novo” era cliché dos politicos que inauguravam o caos todos os dias. O
poema de Chagas mostra a ferida encoberta: o drama de uma populagdo exilada
na lama, entre a maré e a indiferenga, onde o homem sem futuro se assemelha a
um crustaceo recuando no tempo”.

Outra experiéncia da producao de cinema no contexto do LABORARTE ¢ o curta-

metragem "Um Boémio no Céu", baseado em um texto de Catulo da Paixdo Cearense. O

filme foi uma tentativa de adaptagao da pecga que o laboratério artistico ja havia produzido.

Segundo o realizador Murilo Santos:

Foi usado o figurino , quase a mesma marca da pega de teatro e a gente chegou
a filmar a pegca "Um Boémio no Céu", eu fazia a iluminagdo, mas as vezes
trabalha como ator e fizemos também em Super 8, ficou inacabado. A gente foi
para a cidade de Grajau aqui no Maranhéo, pra filmar o céu de la. A primeira vez
que olhamos os campos de Grajau imaginamos como um "céu verde". Nos
montamos o espetaculo e depois eu fiz em Super 8. Com oito minutos, pedagos da
peca adaptada, mas nao tivemos condi¢cdes de acabar e viemos embora para S&o
Luis. Uma vez eu vi o ator global José Mayer falando em um programa de tv, que

17

César Teixeira. Maré/Memoria poema de lama no palco. Suplemento Cultural e Literario Guesa Errante. Jornal
Pequeno. 28/11/2005. site: www.guesaerrante.com.br
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ele participar de uma montagem teatral sobre "Um Boémio no Céu" e que seria a
primeira vez. Nao sabendo ele, que nés no LABORARTE ja haviamos feito em
1974. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

Para concluir o ciclo inicial de filmes produzidos em super 8 pelo LABORARTE,
citamos o curta também de ficcdo em 1974, "Adao e Eva", que segundo Matos e Camargo
(2007,p.30) "surgiu de uma ponta de uma ponta de pelicula que sobrou de outras
filmagens, rodado no quintal do LABORARTE, a partir de uma ideia de Murilo Santos em
conjunto com o teatrélogo Tacito Borralho. " As autoras fazem a seguinte anélise estética

do filme:

Imagens com pouco movimento. Cenas sem dialogo. O mito de Addo e Eva e
transposto para o Brasil, com elementos tropicalistas: a banana, em vez de mags,
uma cabega e a nudez pudica de uma Eva ludovicense, que deixa a mostra
apenas os seios. Esse filme encarna uma das vertentes: improviso, um pouco de
ingenuidade e muita disposicdo em criar. Esse & o filme "Ad&o e Eva de Murilo
Santos. (MATOS, CAMARGO 2007 p 32.)

A relacao entre o movimento do LABORARTE e a producdo de super-8 esta
estreitamente ligada a estética do experimentalismo superoitista em voga na década de
70. Usando uma linguagem teatral aglutinando varias outras na elaboragdo de uma
estética de cunho experimental mas pontuado na criagédo de sentidos com objetivos
transformadores nao soé artisticos, mas como um fazer politico, onde o teatro e as

imagens cinematograficas se completam na sua fungéo social.

A acao superoitista dentro do movimento do laboratério artistico ndo se configurou
em producdo para festivais. Segundo Murilo Santos eles nao tinham pretensdes e nem
pensavam em participar de Festivais, porque suas agdes eram voltadas em experimentos
para trabalhar a conscientizagdo urgente do que chamariam de povo. A produgao de
cinema em super 8 representou mais uma ferramenta para o grupo.

O espaco do LABORARTE era composto, sobretudo por seus Departamentos,
uma biblioteca para estudos e os espacos de desenvolvimentos do trabalho. Em

entrevista Murilo Santos detalha:

Nés moravamos la (os diretores ), a gente passou a estudar |a os %randes nomes
de diversas areas. Eu conheci minha ex- mulher 14, a Maristela ™. Ela também

18 Hoje Professora Antrop6loga Maristela de Paula Andrade da Universidade Federal do Maranhéo
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morou la uma época. Tinha uma biblioteca, mas também n&o era assim... mas
dava pra suprir, eu estudava os livros e os trabalhos que ela colocava e que me
ajudou a entender melhor essa questdo do olhar sobre a cultura popular. Fui
instigado a entender um pouco mais além sobre questdes de repress&o social.
Fiquei muito fascinado, quando ela contava as histérias de enfrentamentos com a
ditadura, com a repressdo, na rua e tudo mais, ela também ja tinha sido casada
antes, o ex-marido dela era amigo do Geraldo Vandré, entdo contava sobre
experiéncias de amigos com varias expressdes artisticas na resisténcia a
repressdo no Sudeste. Ela me influenciou muito com sua formacgéo antropolégica.

Em 1975 Murilo Santos sai da dire¢do do Departamento de Fotografia e Cinema

do LABORARTE e também da TVE por conta do trabalho na pastoral da terra e

influenciado pela discussao da questao agraria e também por questdes internas. Houve

uma mudancga de formato na diregcdo e consequentemente no laboratério Murilo Santos

faz uma andlise sobre o objetivo central do periodo que em fez parte do laboratério
artistico :

A ideia basica era buscar nas expressées ou no povo (como se dizia

genericamente), chamava-se muito de folclore ainda ndo tinha assim uma viséo

mais ampla de catolicismo popular, ndo existia, mesmo nas comunidades negras

rurais essa ideia nitida, mais clara como hoje. O quilombola, alids, essa re

semantizagéo € mais recente, de buscar nesse ser que ta ali dancando e tudo

mais um boi a nossa.... aquilo que a gente ta querendo encontrar pra uma

renovagdo do nosso trabalho, da nossa arte. Entdo nessas pessoas que

produziam, praticam por devogdo essas manifestagdes, seja tambor de crioula,

bumba meu boi, divino ( outro terreiro que a gente frequentou muito), viamos

nessas entdo, nessas pessoas um potencial que pode ser percebido no gestual,

nas cores, poder ser laboratorizado, trabalhado por nés artistas, nunca nos
consideravamos parte daquelas pessoas. Concepgédo que mudou com o tempo.

Portanto, podemos dizer que o LABORARTE, assim como o Guarnicé sao
representagdes de simbolos que surgiram da necessidade de produgéo e legitimagao da
expressao artistica no Maranhao, diante das realidade da convicta geracado da década de
70.

4.2 A experiéncia universitaria

O marco inicial no contexto de incentivo para a producao de cinema universitaria,
seguramente foi o cineclube universitario Uird da Universidade Federal do Maranhao.
Para entender esse processo precisa-se recorrer a breves informacées de maneira

sucinta as experiéncias do professor aposentado de Filosofia e empresario, o
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italiano(naturalizado brasileiro) Mario Cella.

Nascido em Santo Stefano, onde se encontra a montanha Magiorasca ( a maior
daquela regido), o jovem padre de 25 anos, chega a Sao Luis do Maranhao em fevereiro
1965 para lecionar no Seminario Santo Antbénio. "Assisti o ato de fundagdo da
Universidade Federal. Porque em 1966 respondia pelo Seminario como Vice- reitor, fui
nomeado logo em 65 a esse cargo e depois respondi sozinho pela instituicdo um ano e
meio, porque o Reitor que era canadense, viajou e ndo voltou mais" disse Mario Cella em
entrevista concedida para este trabalho.

Ainda na década de 60 criou o Coral de Santo Anténio, participou de um programa
de tv da Diocese e organizou palestras junto a Arlete Nogueira em encontros espirituais
com jovens no Teatro da Igreja Sao Pantaledo. Em 1972 quando Josué Montelo torna-se
Reitor Da Universidade Federal, Mario Cella é convidado a cria um Coral Universitario,
diante do resultado da vitéria do coral seminarista no Festival da Juventude- o mesmo
qgue teve a participacao de César Teixeira e Sérgio Habibe do LABORARTE- evento criado
pela Secretaria de Educagao ao cargo de José Maria Cabral Marques.

Na Universidade Federal a CEAC ( Coordenacao de Extensao e Assuntos Culturais)
cria uma ramificacdo, o DAC (Coordenacgao Artistico Cultural) presidida e organizada pelo

professor Mario Cella. Em entrevista ele disse:

Foi criado o coral na Universidade em 1973 e ele foi vinculado a uma divis&o dos
Assuntos Comunitarios e foi criado o DAC. Eu que coloquei os principios teéricos
para que, na area de Extensdo de Assuntos Estudantis, ndo somente fosse
considerado as necessidades dos universitarios: restaurantes, assisténcia aos
estudantes, etc., mas que tivesse um setor cultural, atividade feita pelos
universitarios, mas também a comunidade. Quando entrei na Universidade pra
lecionar em 1968, eu sempre pensava que a instituicdo nao fazia nada no ponto de
vista artistico cultural, mas ficava quieto. Em fungdo da criagdo do DAC, pensei:
"vamos fazer o qué?" atividade de coral, ja existia, foi o embrido. Chamei o
maestro Giovanni Pelella. Para o teatro, Aldo Leite. Na Artes Plasticas, criei junto
ao Departamento de Arte os primeiros salées. Assim como um grupo folclérico,
chamado Punga. Por ultimo, tive a ideia de criar um cineclube universitario: o Uira.
(Entrevista concedida em 03/08/2012)

Em 1975 foi criado por iniciativa de Mario Cella, o cineclube Uira, com um projetor
de filmes de 16 mm e monitorado tecnicamente por um funcionario do DAC com
experiéncias de projec¢ao. O lugar inicial, foi uma sala cedida pela Faculdade de Farmacia

em frente a Igreja Sado Jodo. A ideia partiu do professor, que a essa altura, era um ex-
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padre. Diante de suas praticas de apreciagbes artisticas, a sua experiéncia de
cineclubismo se fazia desde a Italia, quando ainda era seminarista, e quando chegou em
Sao Luis participou do cineclube no Cine Roxy, liderado pelo proprietario do cinema,

Bernardo Tagira. Sobre isso Mario Cella comenta:

Eu era seminarista em Verona, fazia teologia, mas frequentava um cineclube, onde
la havia projecdo semanal, eu ia uma semana ou outra. Entdo, me acostumei a
discutir, principalmente naquela época, por influéncias ideolégicas, a proposta de
tese do autor de cinema. eram diretores que questionavam a proposta do filme.
eu pensava que aqui seria igual. Tentaram outros grupos, mas o primeiro que tive
contato aqui foi com o cineclube do Roxy, ao lado do professor Caldeira, prof.
Fernando Moreira e outros. Frequentava também o cineclube da Escola de
Engenharia, mas ndo demorou muito. (Entrevista concedida em 03/08/2012)

O cineclube, na sua fungao original, ndo teve muito sucesso, pois as vezes,
encontrava-se no local, somente o Mario Cella e o projecionista ou as vezes o jovem
Murilo Santos. O Cineclube nao atraia muita gente, era um grupo bem reduzido. Entao, na
eminéncia de mais uma tentativa frustrada de cineclube, o coordenador pensou em uma
estratégia: Incentivar os jovens a produzirem cinema e discutir no cineclube. Como ele

fala em entrevista:

Eu reuni o pessoal do Departamento e disse: eu tenho uma ideia maluca, nao sei
se vai dar certo. Eu me lembrei de quando tinha 13 anos na minha cidade, teve a
peregrinacdo de Nossa Senhora de Fatima em 1953. O vigario ndo péde e me
pediu para filmar, mas eu nunca tinha usado aquilo. Ele disse: "é s6 apertar aqui e
focalizar", como eu ja gostava de fotografia, filmei. Depois ele me mostrou o
resultado, ficou muito bom. Eram imagens de pessoas rezando, ajoelhadas,
imagens da Santa... Era uma camera 8mm. Entdo, eu pensei, vou colocar uma
camera na méo desses jovens, uma Super 8, em 1975. (Entrevista concedida em
03/08/2012)

O primeiro passo a ser dado foi o convite de Mario Cella a Murilo Santos para
realizar um filme para participar de um Festival, o [l FENACA ( Festival Nacional de
Cinema de Aracaju) em Sergipe. Em entrevista ele diz:

O Mario Cella foi a um Festival em Campinas e quando chegou, me propds fazer
um filme . Produzir para estimular o cineclube. A camera super-8 usada no filme
"Os pregoeiros de Sao luis" era do LABORARTE, até o projetor que a gente
editou. Na época do LABORARTE, n&o chegou até nds essa intencdo de produzir

filmes para festivais, foi s6 através da Universidade, inicialmente esse contato de
universo de festival. Com Mario Cella. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

O filme venceu o Il FENACA, como categoria documentario. O documentario

discute a saga de um vendedor de sorvetes que transportava o produto em uma caixa
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artesanal, onde sua producao no bairro do Desterro estava prestes a ser extinta. O roteiro
do filme foi proposta por Murilo Santos em reuniées no cineclube, onde acataram sua
ideia do formato documentario e passa a ser um incentivo para varios outros jovens
frequentarem o cineclube e realizarem cinema, assim como a influéncia da estética
documentarista que vai ser uma marca registrada dos filmes maranhenses em festivais.

Segundo, o préprio autor Murilo Santos, que fala em entrevista:

o cinema no Maranhdo com a conotagéo de filmagens, nds ja tinhamos com
cinegrafistas que filmavam inauguragdo de estradas, etc, para érgéo publicos.
Agora, filme com roteiro, ou mesmo documentario com foco, com vistas a passar
em festivais, quer dizer, 0 que a gente chama de cinema maranhense , comega
com "Os Pregoeiros".

Em 1976, Mario Cella traz ao cineclube o Cineasta e Fotografo Fernando Duarte,
onde ministrou um curso de cinema. Vindo da geragcao do Cinema Novo, teve participagao
em varias produgdées do Movimento, principalmente em Diregcdo de Fotografia, inclusive
participou da dire¢ao do filme "Maranhao 66" em parceria com Glauber Rocha. A partir de
entdo, formou-se em torno do curso um grupo de realizadores e como laboratério
filmaram varia imagens de Sao Luis e Alcantara em camera 16mm. Essas imagens
ficaram inacabadas e posteriormente foram perdidas. Segundo Euclides Moreira, "logo
qgue foi formado o cineclube comegou um dilema, esse cineclube & pra ver filmes ou pra
produzir filmes? Os jovens universitarios recém-reunidos estavam querendo produzir e
assim, o nosso cineclube ganhou uma conotagédo também de produtora” comenta em
entrevista.

Os jovens Euclides Moreira e Luis Carlos Cintra também tiveram experiéncias no
ambito da TVE, através de estagio, no ano em que Murilo Santos sai da emissora, 1975.
Pode-se dizer que a TV Educativa também foi uma espécie de "escola" para esse primeiro
grupo de realizadores, no sentido técnico e até didatico. Porém a produgéo dos
superoitistas no Maranh&o, assim como em outras regides no pais realizava seus
trabalhos com padrbes estéticos sociais de negacado ao padrao comercial da televisao

local, como comenta Murilo Santos em entrevista:

O nosso cinema ele optou por documentario, porque o documentario seria uma
forma de mostrar a realidade e é bom lembrar que a televisdo jamais mostraria
tudo , ela nem tinha essa penetragéo toda essa... até mesmo no jornal, n&o ia
muito por assuntos populares, era muito em cima da politica dominante, um coisa
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assim e de feitos do governo, de abertura de estradas, etc. Entdo, ndo se tinha
espaco. Dai agente creditava que o super 8 fosse nossa ferramenta de
discusséo. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

Euclides Moreira, comenta a fungéo da televisao local:

Inicialmente, temos que assegurar que a produgado, no Estado, nos primeiros anos
da década de 70, foi quase exclusivamente destinada a televiséo, que produzia
filmes na linha promocional, visando lucros. Resta pouca coisa dessa produgéo
nos arquivos da Star Publicidade- empresa publicitaria , criada em fungéo da TV
Difusora'® Estes filmes eram realizados sem obedecer a técnicas ou roteiros pré-
elaborados, mas de improviso e com visdes do clima "bajuladoresco” vigente no
Maranh&o. (MOREIRA, 1990, p.11)

As produgdes locais por influéncia da vertente documental e cunho social de
Murilo Santos optaram por esse modelo, assim como a produgao de curtas—metragens20
tendo em vista a pouquissima classificacdo de ficcdo nos registros das producgdes
disponiveis em trabalhos como o relatério do livro de Euclides Moreira e Graga
Carvalho?'. Foram realizados também em consequéncia do curso de Fernando Duarte,
Em 1976 os curtas: "Zangaria" de Murilo Santos, "Retalhos do Sertao" de José Filho sobre
a cidade de Loreto no Maranhdo e "Poluicdo ou vida?" de Euclides Moreira para
concorrerem a competicées de concurso e festivais.

Apesar da camera Super 8 ser considerada ideal para produgdes mais alternativas,
0 acesso a elas pelo grupo era muito dificil, era um objeto caro, portanto os realizadores
construiram uma relagao de parceria entre si no que diz respeito ao uso da camera Super
8, que em 1976 ja existia um modelo no DAC para incentivar o grupo. Antes da super-8
os usos da 8 mm no Maranhao possuiam outro significado em seu uso. A exemplo disso,

Murilo Santos lembra em entrevista:

Uma vez vi imagens domésticas da década de 40. Somente as familias de classe
meédia alta, porque eles tinham dinheiro comprar, o resto, ninguém vé. Eu vi um
filme de 8mm de uma familia rica, os Aboud e s6 em um momento tinha umas
quebradeiras de céco, mas parece que aos olhos d quem filmava era uma imagem
pitoresca nas imagens da fazenda. Eram mais "folcléricas", porque pra eles, elas
ndo mereciam aparecer, serem filmadas. Havia também imagens de passeios,
carros, balnearios, praias, etc. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

' ATV Difusora foi inaugurada no Maranhdo em 1963. De 1970 a 1986 foi filial de Rede Globo. Por tanto na década

de 70 havia somente duas emissoras de TV no Maranhdo: TV Difusora e TV Educativa.

° Segundo normas comuns no festivais brasileiros, filmes de Curta-metragem tem durag@o igual ou superior a 15 min.
Média-metragem: duragéo superior a 15 e inferior a 70 min e Longa-metragem: durag@o superior a 60 min.
Respectivamente, "O cinema no Maranhdo na década de 70" e "Evolugdo Histdrica dos Festivais de Cinema e Video
no Maranhdo".
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A partir de 1976 os incentivos do cine clube Uird passam a ter consequéncias
significativas locais para a construgdo ainda mais definida de tentativas de produgao
cinematograficas. A camera super 8 toma seu lugar de destaque como ferramenta dos
realizadores, pois, apesar das experiéncias de Murilo Santos, Euclides Moreira e Luis
Carlos Cintra no ambiente da TVE (uso de 16 mm) e o curso ministrado por Fernando
Duarte, que poderia influencia-los a optarem por 16 mm, ela se tornou o simbolo da
producéo local de cinema. No ano seguinte um evento vai fomentar ainda mais o vigor de
producéo superoitistas: A | Jornada Maranhense de Super 8. Euclides Moreira faz sua
andlise, partindo da importancia surgimento do filme "Os Pregoeiros de Sao Luis" e
legitimando-o como um ponto de partida de incentivo a produgao local e, consequente

mente, a criacdo do Festival. Sobre isso Euclides Moreira comenta:

consegue trazer para o o Estado do Maranhdo o primeiro prémio, além das
meng¢des honrosas de Melhor trilha sonora ( atribuida a Josias Sobrinho) e melhor
direcdo ( José Murilo Santos). Traz ainda o prémio, em moeda corrente, de Cr$
5.000,00 (cinco mil cruzeiros). O sucesso de "Os pregoeiros de Sdo Luis" faz com
que a atividade de cinema seja incrementada pela Universidade, promovendo
cursos, seminarios e culminando com a instituicdo das Jornadas Maranhenses de
Super 8, desde 1977.

4.3 Aspectos da Jornada Maranhense de Super-8

O ano de 1977 torna-se mais um espago temporal marcante na tentativa de
construir o inicio de produgao cinematografica local, entram em cena varios outros
personagens incluindo-se nessa atividade. Assim como o aumento de produgdes em
super 8. O grupo se alarga, nao € mais o cineclube Uira o personagem incentivador, o
festival passa a ser o espaco e o incentivador de realizagbes. Na primeira edigao do
festival, os premiados foram: 1° lugar: Mutagao, de Euclides Moreira, 2° lugar: Haleluya,
de lvan Sarney, 3° luga: Velhas Fabricas, de Luis Carlos Cintra, 4° lugar: Sertdo |, de
Djalma Brito Filho, 5° lugar: Ruinas do Edificio de Sao Luis, de Euclides Moreira e 6°
lugar: ZBM S/A, de José da Conceigcédo Martins.

Mario Cella mais uma vez entra em acgao. Apos ter criado o FEMACO (Festival
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Maranhense de Coral) determina-se com sua equipe do DAC e com os realizadores do
cineclube criar um festival de cinema local, apds conseguir aprovagdo do projeto sobre
um festival através do incentivo da FUNARTE ( Fundagéao Nacional de Arte), instituicao do
governo Geisel, criada em 1975 para incentivos de projetos culturais em instituigbes. ™
Vi em um jornal sobre o incentivo. Fui na FUNART e aprovaram o financiamento de 50%
do projeto e a UFMA entrou com o resto" comenta Mario Cella em entrevista.

Sobre a ligagdo do festival com a instituicdo universitaria, registra Carvalho

(2001.p 21):

E importante ressaltar que , as jornadas maranhenses foram criadas
institucionalmente pela UFMA- Universidade Federal do Maranh&o, o que ndo
acontecia em outras regides do pais, onde as pessoas faziam o cinema sobreviver
pela ag&o politica, em se tratando do momento, época da ditadura militar. E fazer
cinema super 8mm nesse periodo, constitui-se mais um espago que abria-se
para expressarem-se disfarcadamente.

Neste ano filmes maranhenses ganharam festivais em varios Estados: Luis
Carlos Cintra com Fabricas venceu com melhor direcdo em Aracaju, lvan Sarney com

Haleluya recebeu mengéo honrosa em Aracaju-SE em Fortaleza- CE.

A questdo da exibicdo € uma constante na produgao super 8, se nao tem
mercado de distribuicdo, os festivais e congressos sédo a solugéo, portanto a | Jornada
Maranhense de Super 8 na sua primeira edicdo surge com o proposito de propiciar um
espaco para exibicdo das criagdes dos realizadores. Segundo Euclides Moreira o termo
"jornada de super 8" foi por influéncia da Jornadas de Super 8 de Salvador. Sobre a

exibicdo, comenta Murilo Santos:

mesmo a gente tendo consciéncia na época que o super 8 em cinema néo tinha
muito espacgo pra exibigcdo, era restrito e tudo mais, mas pelo menos eu pensava
assim e outras pessoas também, que esse filme deveria ser documentario e a
ideia também era para futuro, era registrar agora e deixar para o futuro, porque a
gente tinha essa maquina de registrar o tempo , essa camera de super 8 mais facil
que a de 16 mm. Nao havia uma ampla exibicdo, mas a gente passava pra
algumas pessoas e achava que o mundo inteiro tava vendo. Ma agente observa
que diferente do que aconteceu em outros Estados como o Piaui ou Pernambuco,
temos pouquissimas trabalhos na area de ficcdo. (Entrevista concedida em
02/08/2012)

Mesmo com a influéncia da estética do documentario no fazer cinematografico

no Maranhao, nao podemos deixar de relativizar a ideia de homogeneidade de um grupo
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Super 8. Murilo Santos fala em entrevista:

No meu trabalho e de outros, o combate era com o poder local, mas cada trabalho
tinha sua importancia. Os filmes eram exibidos e dialogavam entre si,
independente dos autores. Mas havia muita diferenga. Muitos pensam que
faziamos parte de um mesmo grupo, sim do grupo de super 8, mas cada um
buscava um foco diferente. Eu queria colocar a a arte a servigo do povo, baseado
em autores em autores que influenciaram essa deia. Queria falar de questéo
agraria, de um trabalhador que foi assassinado, ou seja, situagdes de violéncia
contra as pessoas, uma violéncia localizada, circunstancias de relagdes do poder
local. Nem todo mundo estava a vontade pra isso. (Entrevista concedida em
02/08/2012)

A | Jornada Maranhense de Super 8 pode ser vista como espaco aglutinador de
realizacbes cinematograficas, mas também como um ambiente de disputas de ideias na
expressdo de suas obras, portanto € o resultado da ampliacdo do grupo inicial que
concentrava-se aos frequentadores do Uira e consequentemente com abertura do festival
para exibicao de trabalhos, varios grupos foram se formando em torno dele. Luis Carlos
Cintra, por exemplo, usava varios codinomes para criar uma ficha técnica seja nos seus
filmes, ou na parceria de realizacado de filmes de outros parceiros de equipes, logo se
conclui que os grupos se formavam de maneira circunstancial diante da precariedade de
equipamentos ou conhecimentos técnicos € Murilo Santos acabavam exercendo um papel
auxiliador nessas produgées.

Para o presente trabalho, a | Jornada de Super 8 é considerada o "divisor de
aguas" desse primeiro momento da construgdo de praticas cinematograficas no
Maranhao, pois a partir dela novas experiéncias vao se construindo. Exigindo assim uma
problematizacdo e estudos aprofundados. Seus desdobramentos locais no que diz
respeito ao fomento da produgéo local, criou novas situagdes. A exemplo disso a criagao
da Produtora "Virilha Filmes" por parte de Euclides, Cintra e Raimundo Medeiros,
causava em seu nome fortes criticas de parte de seus componentes, mesmo
circunstancialmente, a exemplo de Murilo Santos, "o termo Virilha Filmes parecia nome de
produtora de Pornochanchada. Como eu iria em areas de conflito discutir sobre violéncia
e aparecer no crédito um nome assim? A produtora realizou filmes como "llha Rebelde e a
greve da meia-passagem" em 1979. Em 1980 "Periquito sujo" de Euclides Moreira vence
o Festival de Curitiba em1980. O filme foi baseado na histéria de Ferreira Gular.

Mario Cella teve uma grande contribuicdo nesse contexto como um
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incentivador da producdo de cinema local bem como outras atividades. Ainda Em 1975 foi
preso por causa do contetdo de sua aulas de filosofia na Universidade " Quando ainda
eu era padre introduzi guitarra elétrica nas missas direcionadas aos jovens nos sabados
de Sao Luis". Foi também responsavel pelas negociagdes de liberagéo de filmes dos

realizadores maranhenses diante da censura.

Filmes maranhenses passaram pela censura local, mas alguns foram barrador
pela censura de outros Estados, como foi o caso de Haleluya de Ivan Sarney, em 1978
que fazia uma critica ao catolicismo, mas foi entendido como critica ao governo.

Outro aspecto importante a ser abordado é que no contexto da | Jornada, Murilo
Santos nao participou para competir, trabalhou auxiliando os colegas, s6 participou no
ano seguinte, quando a competicdo foi em nivel regional. Dentro do movimento
superoitista no Maranhao, € importante ressaltar a resisténcia do cineasta em relacao a
bitola 8mm, pois para ele, era um solitario partidario do 16 mm. Murilo Santos em
entrevista:

Na verdade,eu tinha um pouco de birra com super 8. Eu fiz super 8, mas isso &
uma coisa que existia, um antagonismo muito forte, mas todo mundo convivendo e
as vezes fazendo em super 8. Eu fiz muito pouco por circunstancias ou por
necessidades, eu curtia o filme, mas eu achava que o cinema que se deveria
fazer no Maranh&o pra que essa produgao crescesse, ndo seria o super 8. eu
tinha uma talvez... um comportamento um pouco conservador, talvez,
reacionario, mas eu comungava com tantas outras pessoas e acho que até hoje a
gente tinha raz&o. Porque € o seguinte, um super 8, vocé pegava a sua camera e
fazia e acontecia, fazia tudo sozinho, entdo, vocé ndo da chance pra que crie um
técnico de som, vocé n&o da chance pra discutir teu trabalho com uma equipe,
com outras pessoas. Entdo se alguém sonhava em ser um dia um técnico de som.
ndo é no Maranhao que vocé ia comegar. Se alguém sonhava em ser um diretor
de fotografia, ndo € no Maranh&o que vocé ia comegar. Entdo minhas
observagdes eram vistas como uma forma de impedimento a essa "coisa" tdo
democratica que é a super 8. (Entrevista concedida em 02/08/2012)

O cineasta, diante de sua experiéncia em tentar produzir flmes em 16 mm na
década de 70 no festival, configura-se como um personagem isolado frente ao movimento
superoitista, que, logo na inauguracdo do festival ja havia se consolidado como uma

caracteristica local de produgéo :

N&o tinha ninguém, até hoje pra discutir até pouco tempo o fiime de 16mm, é uma
posicdo. Eu teria que ir 1&a em Sdo Paulo, com os amigos de Maristela, no
domingo(o grande lazer!) tomar o 6nibus e ir pra TELMA, a gente n&o tinha
telefone em casa, morava no Monte Castelo e ia la na Praga Jo&o Lisboa , na
Pedro Il e telefonar, enchendo o saco num " domingdo" dos amigos, pra pedir
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instrugéo de como eu deveria usar um fime de 16 mm, a emuls&o, a sensibilidade,
eu lia a bula do filme. Eu estudava, pegava todas as instrugdes, porque se n&o,
vocé nao filma certo. Entdo, isso eu jamais discuti com alguém daqui do
Maranh&o. Entdo eu comprei cdmera 16mm, eu querendo fazer um filme mais
profissional, que é o Bandeiras Verdes que surgiu em Festival. O super 8 morreu,
o 16, ndo. Eu continuei fazendo. Eu lamento muito que o Maranh&o € um dos
poucos Estados, ndo sei se pouco, mas pelo menos assim como é: que so teve
uma unica pessoa que fez 16mm assim, pra mostra, pra festivais. (Entrevista
concedida em 02/08/2012)

A Boca do Lixo em Sao Paulo, que, como ja foi citada em capitulos anteriores,
geralmente é associada exclusivamente a produgées de Pornochanchada, ao submundo
social e a marginalidade cinematografica, era também um reduto de comércio de
equipamentos e acessoérios na area do cinema, novos e usados facilitando o acesso e
circulagéo de profissionais de varias regides do pais. Em busca de materiais ligados ao
16mm, Murilo Santos como representante da experiéncia maranhense de profissional de

cinema, comenta:

Vocé ia la na Béca do Lixo que tinha as lojas, o sucatdo onde a gente comprava
coisa de segunda mao ou alguma coisa bastante boa, jamais eu compraria uma
coisa de super 8, porque néo rolava nessa parte, la n&o tinha essa relagdo com o
super 8. O negocio era o 35mm e as vezes o 16mm ampliado e este era muito
usado pra televisdo e no exterior também, muitas equipes. Entdo o 16mm & um
filme profissional, € um filme mais acessivel, que muitos documentarios foram
feitos, grandes documentaristas no mundo inteiro fizeram em 16 mm. E eu ficava
feliz de estar dentro desse, digamos assim, grupo de certa maneira seleto, mas
era triste porque eu ndo encontrava ninguém pra dialogar aqui com 16mm.
Cheguei a fazer uns super, mas depois acabou. O 16 mm, ndo. (Entrevista
concedida em 02/08/2012)

Diante de tais pontuagdes a cima referidas, percebemos o desenvolvimento de
situagado antagdnica e dialética que se formou entre Murilo Santos e a produgéao em super
8, que diante das atitudes de inquietagbes do cineasta, nos & dada uma prova da
dinamizagao que se construiu em torno do movimento, ou ciclo super 8 Maranh&o. Murilo
Santos, na primeira metade de 70, contribuiu na construcdo do inicio de um ciclo de
producdo de cinema pautada na estética do super 8 no Estado. Na segunda metade, o
cineasta passou a ver possibilidades de uma configuragcao profissional em torno da
atividade cinematografica local, viabilizada na produgéo de 16 mm, "Eu usava super 8,

mas filmava como se fosse uma 16mm", ou seja, o cineasta vislumbrava desde 70, uma
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outra fase do movimento cinematografico. Uma evolugao na forma de produzir cinema no

Maranhao.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho carrega em sua estrutura a prova de que néo foi elaborado com a
finalidade de concluir o tema ou os temas abordados. Ao contrario. No seu
desenvolvimento, tentou-se inicialmente fazer um dialogo entre estéticas e discursos que
permeiam cristalizagdes historiograficas ou mesmo o silenciamento de outros aspectos
na multiplicidade da produgéo de cinema no Brasil e suas concatenagbes com o cinema
no Maranhdo. Portanto, que fique registrada a contribuicdo do referido trabalho, mas

acompanhada da consciéncia de suas lacunas e limitagdes.

A década de 70 foi de fato, o espago temporal que viu em seu transcorrer as
correntes de iniciativa que criaram estratégias para a produgédo de cinema no Maranhao.
O cinema comega com um grupo de artistas que buscava expressdes artisticas e sociais
independentes, construindo um timido fazer cinematografico com caracteristicas de
experimentalismos, usando o teatro como um aglutinador de linguagens e a camera super
8 como uma ferramenta de laboratério artistico e politico/social no contexto da
transformagao social. O LABORARTE.

Em outro recorte situa-se o ambiente universitario, como espaco institucional na
tentativa de construir uma pratica cultural universitaria, incluindo a pratica de cineclube.
A partir deste constroi-se uma pratica de ressignificacdo de experiéncias dos agentes
impulsionadores, assim como as experiéncias dos cineclubistas. Neste caso, o fazer
cinematografico ganha contornos de um movimento, um ciclo, uma estética
cinematografica superoitista no Maranhao, culminando no monumento deixado por esse

grupo: A Jornada Maranhense de Super 8 e seus desdobramentos.

Em suma o cinema comega com artistas e migra para a Universidade, que tem
recursos e também tem ideias aglutinadoras, e permanece ligado a instituicao através das
praticas de cinema direcionadas para o Festival. Criando-se entao, a construgdo de um
periodo de inicio da produgdo cinematografica no Maranhdo através da geragcdo da
década de 1970.
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ANEXOS

Filmes produzidos na década de 70 no Maranhzo.
Fonte: Euclides Moreira Neto

AELAGAD DE _FILHES WARAMHEMSES - OFCADA 70 - INIC10 80

w 0E o b6 HNE piaecko g CATEGORTA BITOLA W i1
ol A Festa do Divino Murilo Santos Alcintara-mA |documentdr o Super 8 1973
oz MEré Mambria | Hurllo Santos Sio Lufs-HA documentér io Super 8 1974
03 folciore da Burl Murllo Santos Buclti A irio Super 8 1974
o4 Haré Memdris 11 Murilo Santos $3o Luls-MA ticgdo Super 8 1974
05 U BoEmio no Céu : Hurila Santos $a0 Luis-HA flegdo (incomp.) Super 8 1974

v 06 Adio e Eva Hurllo Santos Sio Luls-ma flegao Super B 1974
L 0s Pregoelros de Sio Luls Murilo Santos Sio Luls-MA documsntario Super 8 1975
o8 Zangaria Nurilo Santos $30 José de Ribamar-MA |documentirio Super 8 1976
09 Retalhos do Sertio José Filho Loreto-HA documentic to Super 8 1976
10 Polulgio ou Vidat Euclides Moreira $30 Luls-HA documentario Super 8 1976
" A Festa de Santa Teresa Murilo Sentos Aleantara-na Super 8 1977
n Darigs do L Murilo Santos Rosdrio=HA documentésio 16 s 1977
13 Jugara Josa Filho Sao Luls-MA documentario Super 8§ 1977
"W Marla Plaul José Fiiho Coda-HA documentdrio Super B 1977
15 Natal Samuel Cascro 5o Lals-na docmentdrio Super 8 1977
% Cela dos Deuses Samue! Castro S0 Luls=hr documentirio Super 8 W97
7 As Rulnas do Ediflcio Sio Luls Euclides Horelra $d0 Luls-ma documentario Super 8 1977
8 Matacho Euclides Ncr.lr-‘ Luls-na documentario Super 8 1977
19 A Rus Grande. .. Euclides Worelra 530 Luls-hA documentar io Super 8 1977
20 Fibricas Carlos Cintrs $50 Luls-na documentario Super 8 1977
n Relsado Raimundo Nonato Medelros Canias=Ha documentario [Super 8 1977
2 Alc@ntars Mistdrics Ralmunda Nonato Hedelros |Alcintara-ma |documentdr lo Super 8 1977
23 Halelula Ivan Sarney Costa a0 Luls-nA documentario Super 8 1977

P 1) 0 Pio Bem Amassado Jodo hendes Sio Luls=Na ficgao Super B 1977
25 Sertio | Djalms Brite Colinas-HA documentir 1o Super 8 1977

b el

RELACAD DE FILNES MARANHENSES - oECADA 70 - 1MiCIO

e R s Wit

e NOKE DO FILKE DIREGAD B oy N " careconia Bi1T0LA o
26 Ato de Amor Carlito Stive S3o Luls-MA documentirio Super 8 1977
27 Rubem Almelda: O Homem Corvo Coelho Keto 3o Luis-HA [documentirio Super 8 1977
28 Alcintara em Dlas de Festa Ralmundo Fllho Alcntara~nA [documentis o Super 8 1977
29 84 S/A José da Concelgio Martfas Sio Luls-MA docusentirio Super 8 197
30 Ancalmate Kurllo Sarney Kelru-HA super 8 1977
3 Yambor de Crioula Murilo Santos S8 Luls/Rosario=nA 16 mn 1978
n Hurile Santos 30 Luls/Caxlas-ha Supur 8 1978
3 Euclides Morelra $30 Luis-HA Super B 1978
3 Arquiteturs o Hemdrla Naclonal Euc)lides Moreira Sao Luls-mA Super 8 1978
35 Incéndio Na Prala Grande Euclidas Warelra S30 Luls-HA Super 8 1978
36 58 viana Carlos Clntea Sdo Luls-HA documentirio Super 8 1978
37 Nada Hals Dlsse Nem Lha Fol Perguntado| ivan Sarney. Casts sio Luls-na liegao Super 8 1978
38 | A sen da Verdade Ivan Sarney Costa Sio Luls=HA “|tiecio Super 8 1978
39 Dia~a=Dis Joio Mendes $30 Lufs=HA documentar lo Super 8 1978
w0 Rel Morto, Rel Posto Djalmas 8rito Filho Sio Luls-MA ficcao Super § 1978
n 0lhal os Blchos do Campo Carlito Sliva Colings-MA documentar io Super 8 1978
a2 Fluso Sem Refluxo Djalms Brito/Carlito Silve Colinas-MA irlo Super § 1978
43 Alcintara: 0 Passado no Presente José FlIho/Harco 1grejasn)aims Be itdAlcantara-nA documentario Super 8 1978
L1} Mirantes Joio Ubsldo de Moraes Sio Luls-na documentir io Super 8 1978
As Pescadores ds Raposa Jorge Hartins Rodrigues Prala da Raposa-MA [documenticio Super B 1978
» :;1:{: L e Catrs e 0% nisiia Sintes Sio Luis/Bom Jardin-MA [documentirio super § 1979
a7 0s Independentes Hurllos Santos Sho Luls-ma [documentar o (Incamp.)| 16 mm 1979/80
A8 Usa Inceldncia Por Nosso Senhor Euclides Morelrs S$io Luls-MA documentario Super 8 1979
L} ] 0 Testamento do Judas Euclides Morelra Sio Luls-MA flcgdo Super 8 1979
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-4 MORE 90 FILKE DIRECAD ’ n:::‘ua. cateconin sivoLa Y T

50 Mu Nosso de Cada Ola Eucl ldes Morelra 530 Lulfs-MA du-utfrlo Super § 1979

51 |Manifestagio do Pove Sd0 Luls-MA documentirio Super 8 1979

52 Periquito Sujo Euclldes Moreirs Sao Luls<mA m:l-nul Super B 1979

53 |0 Testamanto Eucl des Morelra Isdo Luls-mA flccie Supar B 1979

S4 | A Festa do Preto Velho Euc) Ides Morsira S3o Luls-MA mu'rlo Super 8 1979

$5 | Memucabo Euctdes Morelra l6arreicinhas-nA documantarlo Super 8 1979

56 |Culturs Posta sa Questio Euct Ides Moreira Isdo Lulfs-HA documentirio 1979

57 | Tambor de Eucl Ides Horelra Is30 Luls-mA documentir lo 1979

58 | Feicies Euclides Moralra/Carlos Clatea  [Sho Luls-mr documentir fo 1979

5 Concratagem Manual Aaloundo Monsto Medelros | tapacuru=Hicin-NA dlditico 1979

60 |Gomes de Sousa ! Ralmundo Nonato Medelros sda Luls=HA diditico 1979

61 |Poates Ratmundo Maneto Medelros Isio Luls-Ha diditleo 1979

a 62 |caxias Raimundo Monato Medelros ica A documantirlo 1979
fi 63 | Miquines atmundo Monato Nedelros i Luls-na socumantirio 1979
64 | Meditagio Ivan Sarney Coste Isdo Luls~HA documentirlo 1979

G |Ysttinagio do Wisculo da PIKrell 00 |iven sarnay Conta Isio Lufs-na sgicico 1979,

66 | Declaragio de Culpa Ivan Sarney Costa lsiéo Luls-MA document 1979

67 |Quem & E3se Menino? Jodo Mendes [séo Lals-ma flegio 1979

60 |um santo de Fi Joko Ubaldo de Morees ls3o José de Mibamar-NA | documentirio 1979

69 |som desus Euclides Moralra lBon Jesus/Lima Campos-HA documentirlo 1979

\70 :.:::-uuu ou A Luts Pela Mela - ::mm?‘m:m-M||a: ko atens oG iS5

7 | Alegre Asargor Euctides Morelra/Virliha Fiimes i ntirlo 1980

7t |Faira dos Municlplos - Coletiva Virllha Fllmes [sio Luls-ma docusantirlo 1980

73 | Fastejo da Sento Rele Relmundo Honato Medelros Caxtas-ma documentirio Super 8 1980

L“h Tl e e e o T SR It
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o DE AL 00 PILNE DIRECAD .:x:‘uzi. CATEGORIA BITOLA ":'f,"“‘u
A |Feirs Joio Mendes Sdo Luls-ma documentirio Super 8 1980
75 |Coco Amargo Jodo Mendes Sdo Luls-Ha flegio Super 8§ 1980
76 Olha o Jornal Merine Lobio Coelho S3o Luls=MA documentirio Super 8§ 1980
77 |cecimica LR $ao Lufs-m documentirlo Super 8 1980
78 | Merenda Escolar Nizael do Carmo S50 Luls-nA documentir io Super 8 1980
79 | Deus Favorege Ralmundo Garrldo $36 Luls-HA documentir o Super 8 1980
80 |N M Cliudio Farl Sio Luls-ma experimeatal Super B 1980
81 |Jingle Andlla Carvalho Sio Luls-ma fiegio . Super 8 1980
| 82 |Escoma Caser Curvelo 3o Luls-mA documentirio Super B 1980
L) Idade da Razio Ivanildo Ewerton/Vellington Rels | S3o Luls-mA Super & 1980
84 | Paticios Palafitas José Ribamar Mendes $3o tuls-m Super 8 1980
85 |Lambe Sof Euclides Moreira Sio Luls-HA Super 8 1981
86 | Parque, Felra X Folclore Euclides Mor Sio Luls-ma Super 8 1981
87 Trabalhos de Miguel Eucllides Moraira Sdo Luls-m Super § 1981
88 |0 malor Projeto Euc)ldes Mor Séo Luls-ma Super 8§ 1981
89 Pesadelo Coletiva Virilhe Flimes S0 Luls-ma Super B 1981
90 | apote Coletiva Virlihe Filmes Tumtum-HA documentirio Super § 1981
91 | Paster Hoster Ivan Sarney Costa S80 Luls-ma ficgio Super 8 1981
! 92 | A Festa do Santo Preto Carlito $1lve Alchntara=nA documentirio Super 8 1981
93 | Aves de Arribagho Marine Lobao/Carlite Silva Sd0 Luls-na dotumentirio Super 8 1981
¢ 9" Por Clma das Estaces Carlito Silve a0 Luls-ma documentirlo Super B 1981
95 | Maviagem Carlito Silva Rlo Anazonas-AN documentirio Super 8§ 1981
96 | Una Ragio de Vida Nerine Loblo Sio Luls-ma ficgio Super 8 1981
! 96 0 Dla da Coga Newton L1llo/Nerine Lobio Sho Luls=HA flegio Supar 8 1981
2 Toxlcomanla Cliudio/pi tinho/Monato $36 Luls-MA flcgio Super 8 1981
. 4t |Bandbinod vipden MURILO oo Sty CWEERAT 1B
. ¢
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