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RESUMO

A presente dissertacdo vincula-se a histéria deneénparaibano, tendo como objeto
especifico o Nucleo de Documentacdo CinematografecdJniversidade Federal da
Paraiba (NUDOC-UFPB), criado em 1979, importantu$dde reflexdo e producéo
cinematografica nos anos 1980. Nesse sentido,atmesc discutir a sua fundacédo
inserida no contexto de “modernizacdo”, decorresideampliagdo das politicas de
expansédo da Universidade Federal da Paraiba radpequando fomentou a ampliacao
de I6cus de pesquisa e producao, vinculados agqutigp de reflexdo e intervencao na
realidade regional. O NUDOC impulsionou a producié@matogréfica, e se constituiu
em importante lI6cus de formacéo intelectual e t&cpara muitos dos cineastas que até
0 presente se mantém na atividade. Em nossa arnilsmmos, ainda, indicar os
caminhos dessa producdo cinematogréafica, observaadwém as criticas que
ensejaram em relacdo as opc¢des ideoldgicas ecastétiiotadas. Buscamos, também,
analisar alguns dos filmes produzidos pelo Nudelacionando essa produgdo com o
conceito de cultura histérica e a partir da commée de que a instituicado
cinematografica participa da constituicdo das ca$tuhistoricas, reafirmando ou

rejeitando perspectivas hegemonicas.

Palavras-chave:

Cinema paraibano, Documentario, Cineastas, Histd@altura Histoérica.



Abstract

This dissertation is related to the history of tieema from Paraiba, having as a specific
object the Film Documentation Center of the Fed&haiversity of Paraiba (NUDOC-
UFPB), established in 1979, which is a major lootiseflection and film production in
the 1980s. Thus, we aimed to discuss its foundataced in the context of
"modernization”, as a result of the developmentegpansion policies of the Federal
University of Paraiba in that time, when it stimaththe growth of the place of research
and production, connected to the perspective téatedbn and interference in local reality.
NUDOC boosted film production and became an imporiaace of intellectual and
technical preparation for several filmmakers thdk imain in this activity. In addition,
we intended, in our analysis, to specify the paththis film production, observing also
the critics made for the ideological and aesthefittons adopted. Besides, we examined
some of the films produced by the Center, linkihgs tproduction with the concept of
historical culture, understanding that the filmtingions participate of the structure of

historical cultures, either confirming or rejectinggemonic perspectives.
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Cinema from Paraiba, Documentary, Filmmakers, dystaHistorical Culture.
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INTRODUCAO

Lucien Febvre em seuCombates pela Historia(1985) nos conclama:
“historiadores, sejam geodgrafos. Sejam juristasibtan, e socidlogos, e psicologos”
(p.32). Esse chamamento causou estranhamento destwte, sobretudo, entre os
historiadores ligados a tradicdo rankiana e ag¢éadhistoricista. Contudo, nos tempos
atuais essa posicao de radicalizacdo das fronté&rdsistoria profissional é regra, ha
pelo menos oito décadas, pois é exatamente nodindécada de 1920, que tivemos a
grande virada no campo da pesquisa historica, aiuie Peter Burke sabiamente
chamou de a “Revolucao Francesa da Historiogrétia97).

A pesquisa historica, a partir désnales,passa a ser vazada por uma gama de
novos metodos, teorias e objetos. Ela deixa dedirse as singularidades e aos grandes
eventos politicos e individuais e passa a assumir aarater multidisciplinar,
aproximando-se dos outros espacos e campos dasidaches. Todavia, € importante
destacar que esse desejo de alargamento das éagsroducao historiografica néo foi
levantada apenas pelo grupo de 1929; este se alegtac ter tido estofo intelectual
para levar a frente o projeto de ampliacéo do cadapuistoria.

Ainda nos referindo a Febvre e aquele chamado iatmihdores, ele dizia que
estes deveriam incluir na sua seara de traballeo doproducédo material e espiritual:
“em suma, com tudo o que sendo homem, dele dedbedserve, o exprime, torna
significante a sua presenca, atividade, gosto eraade ser (FEBVRE, 1985, p.249)”.

E nessa perspectiva de realizacdo e de abordagéistdaa, sobretudo no que
se refere as fontes, que 0 cinema aparece comomeato privilegiado e
significativamente rico na leitura e interpretagho passado. Em relacdo a nocao de

ampliacdo dos documentos, Ciro Flamarion CarddseeeMaria Mauad nos afirmam :

A nocdo de documento quanto a do texto continuarammpliar-se. Agora,
todos os vestigios do passado séo consideradosianaéta o historiador.
Dessa forma, novos textos, tais como a pinturanenta, a fotografia, etc.
foram incluidos no elenco de fontes dignas de fqmste da historia e
passiveis de leitura por parte do historiador (FIARION, 1997, p.42).



Seguindo esse raciocinio, percebe-se que o cinenganto fonte, ja esta
incorporado ao campo de analise da histéria haralgudécadas. O estudioso da area
gue obteve notoriedade foi o historiador Marc Feaomeio do seu texto (re)publicado
na coletdnea - manifesto da Nova Historia - orgatazpor Jacques Le Goff e Pierre
Nora Feire de I' historie(1974). Nesse texto, Ferro media sua concepcédo. Para ele o

filme é fonte e ao mesmo tempo objeto.

Partir da imagem, das imagens. N&o procurar somestas, ilustracdes,
confirmagdes ou desmentidos de um outro saber, tragéicido escrita.
Considerar as imagens tais quais sdo mesmo serdoisp apelar para
outros saberes para melhor aborda-las. (FERRO,, p982).

Ainda de acordo com o historiador francés, o padtuera compreender tanto a
realidade figurada quanto a propria obra. Sua ppaEéo central era 0 uso da fonte
cinematogréafica para revelar e decodificar a idgalsubjacente a obra, isto é, uma
realidade figurada exterior, da qual o filme searma imagem. Ferro afasta-se da
perspectiva semioldgica como metodologia para Asando cinema. Nesse sentido, ele
propoe:

O filme, aqui, ndo esta sendo considerado do pdetwista semiolégico.
Também nédo se trata de estética ou de histériamdonea. Ele esta sendo
observado ndo como uma obra de arte, mas sim compraoduto, uma
imagem-objeto, cujas significacbes ndo sdo somanmatograficas. Ele
ndo vale apenas por aquilo que testemunha, mastamlela abordagem
sécio - histérica que autoriza. A analise ndo iegiécessariamente sobre a
obra em sua totalidade: ela pode se apoiar solrat@ pesquisar séries,
compor conjuntos. E critica também nao se limitdilawe ela se integra ao
mundo que rodeia e com o qual se comunica, ned@ssate. (FERRO,
1992, p.87)

N&o obstante, a operacdo histérica nem sempneose @a totalidade das obras,
pode-se usar sequiéncias, ou imagens destacadamrcsdmies, conjuntos, para analise,
sobretudo, do ponto de vista da analise qualitaBedre isto Ferro (1992) aponta que é
preciso aplicar esses métodos a cada um dos dobstla filme (imagens, imagens
sonorizadas, ndo-sonorizadas), as relacdes dessagomentes, desses substratos;
analisar no filme tanto a narrativa quanto o cenaiescritura, as rela¢cdes do filme
com aquilo que nédo é filme, o autor, o publico,radpcéo, a critica, o regime de
governo. SO assim pode se chegar a compreensaapedas da obra, mas também que
ela representa.



Nessa perspectiva, pode-se dizer que as crergagencoes e o imaginario do
homem é t&o histdria quanto a histéria; além dissinema deve ser considerado como
um texto e que sua andlise deve levar em contdéamo seu carater narrativo; posto
que as narrativas cinematograficas empreendem aadgrpublico, até com mais
impacto do que a historia escrita, versfes darastiue serdo aceitas ou repudiadas,
mas que revelar-se-80 no campo da cultura histéfiog daquela sociedade. Marc
Ferro (1992, p.72) analisa, de forma muito lGcal@rca das imbricadas relacdes entre

0 cinema e a historia:

Aquilo que nem sempre é muito evidente quando seees um livro
aparece imediatamente durante a realizacdo de loma. fPor exemplo: a
oposicao flagrante entre a histéria dos historiesl@r a histéria considerada
como conservadora e como patriménio de uma soctedddio penso que
uma seja mais legitima que a outra, cada uma tenfusigdo. Quero dizer
apenas que a realizacdo de um filme coloca de maanmmiperativa o
problema do género a ser adotado e do ponto aselh&lo para tratar tal e
tal problema (FERRO, 1992, p.72).

Portanto, cinema e histéria entrecruzam-se no muorams virada da producao
historiogréfica e, nos ultimos tempos, tem siddsimo de inovacdo no campo de
estudo das ciéncias sociais e humanas. Nesseganfitine passou a receber prestigio
e ser reconhecido como as demais fontes outroraolidadas na area da historia

profissional. Ménica Almeida Kornis (1992) afirma:

Nesse contexto de abertura da histéria para nampas, o filme adquiriu,

de fato, o estatuto de fonte preciosa para a canpé® dos

comportamentos, das visdes de mundo, dos valoassidéntidades e das
ideologias de uma sociedade ou de um momento ici3tdDs varios tipos

de registro filmico - ficgcdo, documentario, cingjar e atualidades, vistos
como meio de representacdo da histéria, refleteomtudo de forma

particular sobre esses temas. Isto significa qfiéme pode tornar-se um
documento para a pesquisa histérica, na medidauenamjicula ao contexto
histérico e social que o produziu um conjunto demantos intrinsecos a
prépria expressao cinematografica (KORNIS, 199239).

Kornis afirma ainda, ao contrério do que se pegsa,a relacdo entre historia e
cinema nao € tao recente. Para a autora, elasraaspatas com o proprio cinema em

fins do século XIX:

Nessa época, pessoas ligadas a producdo de figsmesheciam ndo s o
fato de a histéria estar sendo registrada porrasgg mas também o carater

! Entendemos por cultura historiografica a progisiga historiadora Rosa Maria Godoy Silveira

opt. cit, 2008.



educativo nele contido, o que as levou a pensapartancia da preservacao
desses materiais (KORNIS, 2008, p.08).

A idéia de preservacdo dos materiais implica nacepgido norteadora do
pensamento sobre documento e o patriménio em firsedulo XIX e inicio do século
XX, isto €&, a idéia do documento falar por si, nda do fazer historiografico metédico.
Contudo, as novas epistemologias da historia dmnitem para uma critica aos

documentos/monumentos. Dumolin indica que as asititevem ser feitas:

Mediante a critica externa [...] os historiadoremseguiram expor as
falsificac6es, datar os documentos veridicos. Bxéiga interna o exame da
coeréncia interna e a comparacdo com documentoerapardneos, o
documento adquire um sentido para o historiaddr Esta concepgao é
muito restrita porque privilegia os documentos ieserde carater narrativo
tomado em sua singularidade. Com a histéria serg@m a incorporacéo de
outras linguagens documentais (imagem, filme, fifig, estatisticas, etc.)
este tipo de concepc¢do documental foi questiomdda.outro lado, com o
tempo o historiador tomou consciéncia que o doctonérum monumento,
dotado de seu préprio sentido, a que ndo poderezceem precaucao.
Cumpre entao restitui-lo ao contexto, aprenderopdsito, consciente ou
inconsciente mediante o qual foi produzido diange alitros textos e
localizar seus modos de transmissdo, seu destinas sucessivas
interpretacées (DUMOLINpudPINSKY, 2006, p.239).

Nesse sentido, a escrita da historia e suas passiterpretacdes encontram no
reconhecimento da relacédo cinema-historia um cdegitmo e proficuo que caminha
a cada dia para um arrojado arsenal tedrico e miégido. Eduardo Moretin enfatiza
também a mudanca no estatuto do historiador, nadeneth que engloba outras fontes

qguando as de costume perdem sua forcga.

A aceitacdo do cinema como fonte histérica indive umudanca no estatuto
do historiador, na sociedade, assim como most@va utilidade que certas
fontes passam a ter em funcao de sua nova misaéFerro: * segundo a
época, o historiador escolheu tal conjunto de fnselotou tal método;
mudou como um combatente muda de arma e de tatisalg as que usava
até aquele momento perderam sua eficacia.” (MORERINCAPELATO,
2007, p.47).

De acordo com essas consideracfes, e sabendo queimdas Unicas, pelo
amplo crescimento do debate em torno do cinemaaerelacdo com o campo da
pesquisa histérica e, principalmente, a partir loertara epistemoldgica nessa area do

saber, exporemos 0 nosso objeto de estudo delsédhimaque, na verdade, ultrapassa o



binbmio cinema/histdria, mas que em varios momeestd inserido nessa perspectiva,
tanto do ponto de vista teérico como metodologico.

A proposta deste trabalho tem como centro a diGoussn torno do cinema
paraibano a partir da década de 1980, focada,tsdlorem um espaco privilegiado para
a producao de cinematografica no estado: o Nuaebatumentacdo Cinematografica
da Universidade Federal da Paraiba (NUDOC/UFPBh bl#e ndo houvesse outros
espacos de producdo naqueles anos de 1980 atél aldimdécada de 1990, mas, sem
davida, o NUDOC foi um dos mais importantes e matisantes na promocao de
producdes e animacao cultural na area de cinenig,hpwia condicbes de se criar e
realizar os projetos, dado o carater estatal déojrgstando este, como mencionado
anteriormente, vinculado a UFPB.

A escolha do nosso objeto de discussao se dekateedas afirmacdes de que
todos cineastas da Paraiba, que se ingressararficimornm inicio dos anos de 1980,
endossam a afirmacdo de maneira publica sobre artémgia do 6rgdo para as suas
formacdes. Nesse sentido nos questionamos: o geeNggleo teve de especificidade
para ser sempre lembrado como o lugar de formag&dgehte de cinema” da Paraiba?
Qual a importancia desse Nucleo para o cinema daild@aposterior a “geracéo
Aruanda”? Quem sado esses cineastas/produtoresegioensaram no NUDOC? Essas
foram as questdes basicas que nos impeliram arbres@ostas, mesmo que parciais,
buscar reflexdes novas sobre esse 0rgado de sunwatémgia para a cinematografia
local pos-ditadura militar.

Diante disso, percebemos, ao longo dessa pesquiskevancia que o NUDOC
desempenhou na formacdo de novos quadros profigsitigados a area de cinema,
tanto do ponto de vista de capacitacdo de técniapgs a lidar com o fazer
cinematografico, como, do ponto de vista da orgaydia da memoria audiovisual da
Universidade Federal da Paraiba, e do proprio estacha vez que 0 seu projeto
inaugural previa a documentacao dos problemasnagiosobretudo do Nordeste e do
estado da Paraiba. Esta perspectiva esteve viacaladprojeto de modernizacdo e
expansdo do€ampida UFPB, a partir de meados dos anos de 1970, tdusagestao
do reitor Lynaldo Cavalcanti, situacdo que possikila criacdo de nucleos de pesquisa
voltados para a compreensao detalhada dos problemgiasais e comprometidos com

a busca de resolucéo destes.



Dividimos o trabalho em trés capitulos. No primmdiuscamos discutir o cinema
na Paraiba de modo contextual. Desde a sua chemgadsstado, passando pelas
primeiras producdes, além de discutirmos a impoidése um filme paradigmético para
a cinematografia nacional, sendo apontado, inadusemo o fundador do Cinema
Novo: Aruanda Neste capitulo, reconstituimos determinados morsedto cinema
paraibano até a fundacdo do NUDOC em 1979.

Utilizamos como fontes principais a literatura gobrcinema paraibano e sobre
0 cinema nacional que discutisse as origens danegine periodo controverso dos anos
de 1950-1960, fase em que se inserem as primewdsgbes profissionais na Paraiba,
depois do longo hiato, nos anos de 1920, apéscugéio de Walfredo Rodrigues. Entre
essas producdes destaque-se o inovadanda(1960) e todo o “ciclo” que se origina
com ele e termina em 1982 cdhHomem de Arejade Vladimir Carvalho. A base
bibliografica da historiografia do cinema paraibdoiodada por: Wills Leal, Fernando
Trevas Falcone, Alex Santos, Fatima Araujo, Josérfa, Jodo de Lima Gomes e
Pedro Nunes Filho, Karla Holanda de Araujo e, dedanmais geral, buscamos
referéncia em Ferndo Ramos para a discussdo qere-s&f ao cenario nacional e a
cinematografia nos anos de 1950-1960 e as poléramasrno do pensamento sobre o
cinema brasileiro na busca de um projeto de idadédacional.

No que se refere a criacdo do Nuacleo, numa perspeedministrativa,
recorremos a textos de autores paraibanos sobeéolema educacional dos anos de
1970, e sobretudo, a reformulacdo do ensino supeoadnicio da reabertura politica
nos anos ditatoriais desembocando na gestdo dddoy@avalcanti de Albuquerque
como reitor da Universidade Federal da Paraibal9dd até 1979. Auxiliou-nos na
compreensao desse processo o livro de Claudio Llmses RodriguesSociedade e
Universidadee a entrevista com a professora Rosa Maria Godogii®i, esta por ter
sido contratada para a UFPB durante a gestdao deldg/nCavalcanti e, portanto
portadora de uma memodria historica do periodocgraimente por ter experienciado
aquele periodo da Universidade, além de ter ppatil da fundacdo do Nucleo de
Documentacéao e Informacéo Historica Regional (NDIHR

No segundo capitulo, abordamos a criacdo do Nlelesma relacdo com o
contexto de expansado da Universidade Federal ddbR@adurante a gestdo de Lynaldo
Cavalcanti, as principais atividades do NUDOC, enélas o convénio com a

Associacao Varan, as experiéncias dos futuros siagaquando estiveram na Franca e



as praticas de cinema ensinadas por Jean Rouchrtanig etnografo e cineasta que
revolucionou o género do cinema documentario comdwento do Cinema Direto.
Neste capitulo, trabalhamos também, a producaoldtedl vinculada a concepc¢ao dos
franceses da utilizacdo da técnica do Cinema Dit€tnema Verdade. Para tanto,
tivemos de discutir teoricamente o conceito detDieeVerdade para o cinema e, apos
iIsso, perceber em que vertente a producdo do NUB®Encaixou. Vinculado a isso
discutimos também a ampla producéo na bitola sBipsiso sobretudo pela associagéo
com os franceses. Exploramos ainda, nesse capituldisputa ideolégica e de
entendimento do que seria cinema em ralacdo a@ gmiginario da “geracao Aruanda”
e ao grupo vinculado ao NUDOC. A forma de pensamema, a estética e a técnica
eram divergentes entre esses dois grupos. Estwloapbordou ainda, por meio da
metodologia da histéria oral, as experiéncias dds/ziduos que estiveram vinculados
ao orgao, sobretudo no que se refere ao relatsudasexperiéncias enquanto alunos de
Jean Rouch, além dos depoimentos em torno da maécoim a geracdo do Cinema
Novo.

A nossa base de pesquisa para esse capitulo faratncomentos do Ndcleo,
desde atas de fundacéo, passando por projetosteles@a até os planos diretores e
relatérios que vislumbram as atividades futurasdaavam as que foram desenvolvidas.
Utilizamos massivamente, as entrevistas com osasias, e 0S técnicos que
trabalharam no NUDOC. Nestas entrevistas buscana#arc as experiéncias
individuais de cada um e, as experiéncias coletivasentido de perceber como esses
individuos se véem como produtores de cultura ¢ ajimportancia do NUDOC para
as suas trajetérias pessoais.

No que se refere ao campo tedrico, sobretudo reméimiento do significado de
Cinema Direto/Verdade e o que é a bitola supetilzamos as concepcoes de Fernéo
Ramos, Elinaldo Teixeira e Alexandre Figueirba.

No terceiro capitulo analisamos a producdo cinegnafica do NUDOC
relacionando-a com o conceito de Cultura Histéri®aguimos o raciocinio de Pierre
Sorlin que julga que todo filme é espido da culthistérica. E para ampliarmos o
escopo proposto por Sorlin, fomos em busca da @oacéo do que seria Cultura
Historica. Para tanto, nos debrucamos sobre osesuacques Le Goff, Elio Chaves
Flores, Rosa Maria Godoy Silveira que desenham uodein possivel ao qual

concordamos em torno da nocao de Cultura Hist@uchlistoriografica, como prefere



Godoy. No que se refere a teoria do cinema e dandectario, especificamente, nos
valemos das posi¢des de Jacques Aumont, Bill NscHdarc Ferro e Silvio Da-Rin
para compreendermos os modelos de abordagem dusfdo Nulcleo, pois, mesmo
estes sendo todos documentarios eles variam esificdasido por haver subdivisbes na
categoria geral do género.

No ambito mais geral serviram de base para o ntsdalho os textos de
Eduardo Moretin, Maria Helena Capelato, Mdénica AbhaeKornis, por discutir de
forma mais especifica além da busca por uma meig@olmais consistente entre a
relacdo historia-cinema. Além dos textos de Antdaramsci por compreender que 0S
intelectuais ndo sdo s6 os académicos, mas na andkse entendemos, concordando
com o filésofo italiano que os cineastas sao intels por empreenderem uma visao
de mundo ndo conformista nos seus filmes e pongemeharem uma funcéo especifica
na sociedade no sentido de pertencerem a umaiigdtitpublica que tinha um projeto
de modificacdo social. Os filmes do Nucleo podemcsenpreendidos dentro de uma
marca critico-reflexiva de questionamento e de fireadido dostatus quada sociedade
capitalista industrial e, sobretudo, trazem a maaalenincia em relacdo aos grupos
dominados desta mesma sociedade.

Nosso trabalho insere-se no ambito da Histériautallt ndo porque julgamos
gue seja mais um momento de modismo académico swiagtudo, porque esta situado
nesse campo tedérico metodolégico devido a abordagpre utilizamos e,
principalmente, pela ampla utilizacdo de autore® e situam nesse campo
epistemoldgico da histéria. Tal campo, para aléndido modismo € uma realidade
entre ndés, historiadores, desde pelo menos a fraggéo total do campo das
mentalidades, portanto, sendo adequado, de acardo Ronaldo Vainfas (1997),
referimo-nos a Historia Cultural.

Dentro do amplo espectro do universo da Histéri¢tutal esperamos que o
nosso trabalho venha contribuir para o refor¢co dwtmico da area de estudos que tem
como intersecédo a historia e o cinema e tambémamapdiacido do conceito de Cultura
Historica, demonstrando, sobretudo que esta idéi@apola os limites do oficio do
historiador e se espraia por outras veredas doecognknto humano, muitas vezes,
esses outros campos sendo muito mais eficazes nsolictacdo de visbes do

passado/presente do que as interpretacfes acad@haibsstoria e da sociedade.
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CAPITULO 1
INCURSAO A HISTORIA DA HISTORIA DO CINEMA PARAIBANO

Diante das diversas modificacdes que vém ocorrendcampo da historia, podemos
enfatizar a ampliacdo dos temas estudados, dassferdas abordagens dos objetos de estudo.
Essa modificacdo nas formas de se escrever etémpyietar a histéria conduziu esta a um
alargamento de suas fronteiras, chegando-se, mglua uma estreita aproximacdo com
outras areas do conhecimento, a exemplo da soioldg literatura, da antropologia, das
artes e da comunicacao. Tal reformulacdo de mémadbsrdagens remonta aos anos de 1920
na Franca, com a chamaBlacola dos Annalegjue propds uma revisao radical nos modelos
de escrita da historia outrora experimentados, emelo da histéria militar, restrita a
tematizar as grandes batalhas, e a histéria @mlitjoe versava apenas sobre os “grandes
homens” e os seus grandes feitos. Para Burke (1899visdo da historiografia classica

estava pautada em algumas perspectivas, quais: sejam

Em primeiro lugar a substituicdo da tradicionalraiva dos acontecimentos por
uma histéria-problema. Em segundo lugar a histigidodas as atividades humanas
e ndo apenas histéria politica. Em terceiro lugeasando completar os dois
primeiros objetivos, a colaboracdo com outras plisEs, tais como a geografia, a
sociologia, a psicologia, a economia, a linguistegaantropologia social e tantas
outras. Como dizia Febvre no seu caracteristicodasonperativo: ‘Historiadores
sejam gedgrafos. Sejam juristas também, e socislegosicologos (...). Ele estava
sempre pronto ‘para por abaixo os compartimentdsta contra a especializacéo
estreita’. (BURKE, 1997, pp 11-12)

De la para c4, essas experiéncias de ampliacabatz®ntes da histéria, enquanto
disciplina, ndo pararam de acontecer, confluinda pague outrora se chamou de historia das
mentalidade$,chegando-se ao atual estagio da producéo histéafiom, em que temos como
area especifica da histéria escrita 0 grande “guahndiva” denominado histéria cultural, ou,
nas palavras de Peter Burke (2004), a Nova His@ulaural®

2 Para o entendimento do conceito de historia dastatidades e como este se modificou ao longo do

tempo ver CARDOSCCiro Flamarion & VAINFAS Ronaldo (Orgs.)Dominiosda histéria ensaios de teoria e
metodologia. Rio de Janeiro: Campus, 1997.

3 Para maiores detalhes desta discussédo conceitnaBURKE, PeterO que é Histéria CulturalRio

de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004.
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Nessa perspectiva de ampliacdo de fontes e deessts é que se inscreve nossa
analise sobre a escrita da historia do cinema railiza Obviamente, mesmo sendo reduzida a
quantidade de publicacbes que versam sobre o cinmnaibano, certamente ndo a
percorremos toda pela prépria dificuldade de acespeeles artefatos literarios, devido,
principalmente, ao fato destes se encontrarem a$g®tpara venda e na maioria das vezes
ndo passaram da primeira edi¢cdo, estando essas$ep@lacionada a falta de interesse do
mercado editorial local em publicar obras cuja t&aaseja o cinema. Sobre a falta de
interesse do mercado editorial para as publicag@esabordem o cinema na Paraiba, Alex

Santos diz:

A literatura de cinema na Paraiba, se ainda hojgpsesenta de forma acanhada,
reconhecidamente limitada, embora de quando entewdm 0s seus laivos bastante
incisivos, vindo de certa forma contribuir para unwformacdo basica,
necessariamente influente, isso se deve ao refjfegmutras publicacdes do mesmo
porte conseguirem deixar através dos anos. Espeniéd, a partir de escritos ndo
tdo bem divulgados e difundidos como deviam, maiglaa no sentido das
especificidades que a matéria sempre esta a eRajiporque, a nosso ver, torna-se
urgente e quase vital uma reflexdo em cima da ifpoia da informacéo
cinematografica, mormente nas escolas de ensinacobasvez que, nas
Universidades ja se tem noticia sobre o assuntd@yoemde maneira bastante
limitada (SANTOS, 1982, p. 49).

Diante dessa perspectiva, em nossa analise perosbgue ha duas vertentes de
fontes bibliograficas que versam sobre a hist@riaidema na Paraiba. Uma primeira vertente
€ a dos trabalhos de cunho panoramico, isto €,sofuee visam sintetizar de forma
generalizada a histéria da cinematografia paraiddasse eixo, destacamos as obras de Wills
Leal e Alex Santos.

Do primeiro autor, selecionamos o liv@inema naParaiba/Cinema da Paraiba
(LEAL, 2007), coletanea de textos que percorre @diajetdria do autor enquanto critico e
historiador do cinema produzido na Paraiba. Leabnstitui, em seu livro, o percurso da
cinematografia da e na Paraiba, desde seus primsgrttazendo registros das primeiras
exibicdes e realizacdes no estado, nomes dos paiscexibidores, criticas de filmes e
movimentos de cinema que ocorreram na Paraiba. rA @mbém contém importantes
transcricbes de documentos relacionados ao cinerag tom destaque, por exemplo, para a
reproducdo do texto que descreve as oito partesa@updem o flmeSob o Céu Nordestino
(1924-1928), de Walfredo Rodrigues, considerado radygtdo inaugural da nossa
cinematografia e seu autor, o fundador do cinemailgeno. A obra traz referéncias também

sobre as casas de exibicdo, destaca a importéosiaigkeclubes para o cinema paraibano e



para a cultura paraibana de forma geral, alémadertrum texto em que o autor deposita, de
forma entusidstica, as esperancas, a partir dpeeto de vista, sobre 0s novos rumos do
cinema no estado com a inauguracdo do que denamRaliide Nordestini

Nesse sentido, o texto tem importancia fundameaiado obra de referéncia para os
estudos de cinema, por fazer um quadro panoranaitmjdtéria da cinematografia paraibana
e também das produc¢bes que foram aqui realizadegudd, é justamente nesta perspectiva
de panorama em que estdo as dificuldades de obtetednformacdes mais especificas
acerca da tematica no livro em questéao, inclusela paréncia das citacdes de fontes, o que,
neste sentido, dificulta o trabalho do historiaderoficio, pois a referéncia as fontes é parte
constituinte da operacéao historica, isto €, daaltaido historiador.

Do outro autor ao qual nos referimos, Alex Sansesecionamos o livr€inema e
Revisionism@SANTOS, 1982). Passando por diversos assuntosodéggtematica do cinema
paraibano, o livro divide-se em quatro partes. Ampira tem por objetivo situar
historicamente a chegada e as producdes do cinanfamiba. Na segunda parte, o autor
discorre acerca do estado em que se encontrategiedura de cinema na Paraiba no inicio dos
anos de 1980 (ano de publicacédo do livro), comdémaborda a condi¢cdo dos criticos de
cinema nos jornais locais, enfatizando, sobretadalta de espago nas colunas de periodicos.
O terceiro capitulo aborda a questdo da mulherimamatografia local. Esse capitulo traz
ainda a transcricdo, na integra, de um documersioaak por José Joffily Filho e Tizuka
Yamazaki sobre o projeto de realizacdo cinematmgr&obre uma personagem, segundo 0s
autores, sufocada pela historiografia classica,y8@aBeiriz, namorada de Jodo Dantas, o
acusado de ser o responsavel pelo homicidio dm eggdernador da Paraiba nos anos de
1920, Jodo Pessod.No seu Ultimo capitulo, o livro discute o aniveisédo Cinema
Educativo da Paraiba, como também a importancigedtival de Areia para a divulgacao do
cinema paraibano.

Na mesma perspectiva de obra-sintese, o textolale Fantos, tal como o de Wills
Leal, torna-se importante, na medida em que elem@asérie de possibilidades no sentido de
revisitar e reler o cinema na Paraiba, apontamdtydive, uma perspectiva critica em relacéo

aos seus rumos e possibilidades de desenvolvim@ataudo, por conter uma visao sintética,

4 A Rolitde Nordestina localiza-se na cidade deaCaliras, na Paraiba, e recebeu este codinome devido

a ampla utilizacéo de seu cenario natural pardraagdens de mais de 18 producdes cinematograficeddiras.
Para maiores detalhes, ver GALDINO, Vivian. RolitNerdestina: um cenario de formacdo dos sujeitos.
Revista FénixV. 5, Ano 5, n°. 1, janeiro/fevereiro/marco deD0www. revistafenix.com. br, Acesso em
09.08.2008

> Deste projeto resultou o filme de Tizuka Yamaz&&drahyba Mulher Mach@1983), estrelado por

Sonia Braga no papel de Anayde, Claudio Marzo naode Dantas e Walmor Chagas como Joao Pessoa.
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o capitulo em que discorre acerca da histéria ”enca incorre na problematica da citacao de
fontes, visto que, muitas delas ndo sao citadésrd® incompleta. Vale ressaltar ainda que a
sua fonte primordial € o livro de Walfredo Rodriguélistéria do Teatro na Paraiba
(RODRIGUES, 1960).

Ja a segunda vertente de fontes bibliograficagsohistéria do cinema paraibano que
mencionamos acima, constitui-se a partir de obeasalater tematico, isto é, que buscam
analisar de forma mais verticalizada um determinaaorte da cinematografia paraibana.
Entre essas obras, destacamos o trabalho de Pedres N-ilho,Violentacdo do Ritual
Cinematografico: aspectos do cinema independenteadaiba 1979-1983NUNES FILHO,
1988) e o de Jodo de Lima Gomes, intitul&lnema Paraibano: um Nucleo em vias de
renovacdo e retomadgGOMES, 1991). Ambos, dissertacdes de mestradalosknto das
reflexdes em torno das préprias experiéncias dawesj os dois cineastas e professores do
Departamento de Comunicacdo Social da Universideetderal da Paraiba. O primeiro
trabalho tem como enfoque o cinema independentean@iba no final da década de 1970 e
inicio da de 1980, enquanto o segundo trata daafifitd e producdo do Nducleo de
Documentacdo Cinematografica da Universidade FedieraParaiba (NUDOC/UFPB) no
inicio dos anos de 1980, estendendo-se sua aa#diseinicio da década de 1990.

Estes trabalhos séo especialmente esclarecedoeea pnalise que ora empreendemos
em torno da trajetéria do NUDOC e seu papel na &&o de novos quadros para a
cinematografia paraibana a partir dos anos de J886,a nossa producao bibliografica ainda
€ escassa nesse ambito, tendo essas obras o paya&dro de elaboracdo de uma historia do
cinema na Paraiba.

Ainda nessa vertente temética, merece ser destémabém o livrdos homens e das
pedras: o ciclo de cinema documentéario paraiban®5@1979)(1998), de José Marinho,
este livro foi resultado de uma dissertacdo de nadst e que teve como tema central a
discusséo do cinema paraibano a partiAdeanda,no qual foi responséavel pela fundacéo de
uma tradicdo documentéria na Paraiba que, seguratmid se estendeu até o filn@e
Homem déAreia, de Vladimir Carvalho. Esse livro € bastante regmestivo, pois discute de
forma sistematica e detalhada toda essa producémeima paraibano, cuja relevancia se deu
devido ao reconhecimento do pioneirismo em relag&orumos do cinema no Brasil, o qual a
expressao maxima desses rumos é o Cinema Novo.

Para a reconstituicdo da histéria do cinema nailParé preciso destacar alguns

elementos que fundamentam a historiografia, aqucutida enquanto escrita dos
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acontecimentos composta por um quadro das versdésreo da sua constituicdo, no que diz
respeito as narrativas que contribuem para a euttistérica local.

A partir disto, explicita-se a necessidade deetraz luz o conceito de Hobsbawm
relacionado a idéia de “tradicdo inventada”, corlaseza de que o termo é utilizado num
sentido amplo, mas nunca indefinido. Para o aete conceito engloba tanto as tradigbes
realmente inventadas, construidas e formalmentdituicisnalizadas, quanto as que
emergiram de forma mais sutil, num periodo limiteddeterminado de tempo, as vezes em
poucos anos, e estabeleceram-se com enorme rdgi@&SBAWN, 1997, p. 9).

Segundo argumenta o historiador britanico,

Por tradicdo inventada entende-se um conjunto &écps, normalmente reguladas
por regras tacita ou abertamente aceitas; taiscasatde natureza ritual ou
simbdlica, visam inculcar certos valores e normascdmportamento através da
repeticdo, o que implica, automaticamente, uma imoidde em relagcdo ao
passado. Alias, sempre que possivel, tenta-seedstab continuidade com um
passado histérico apropriado. (...) Na medida em ltau referéncia a um passado
histérico, as “tradigbes inventadas” caracterizanpsr estabelecer com ele um
passado bastante artificial. Em poucas palavras, s£lo reacfes a situacdes novas
que assumem a forma de referéncia a situacdesiomaserou estabelecem seu
préprio passado através da repeticdo quase qugatiia. (HOBSBAWN, 1997, p.
9)

Nesse sentido, toda histéria que se narra preespistificar a partir de um ato
inaugural, de uma origem, isto é, a construcdomemito fundador. Onde encontrar essa
memoria fundante do cinema paraibano? E, afinalieoé um mito fundador? Sidney Ferreira
Leite nos dira que o mito pode ser definido comadarma de compreender e justificar os
fenbmenos, uma narrativa que apresenta uma solong&uoaioria das vezes, imaginaria, para
conflitos, tensbes e contradicdes que néo estdacmmadas de forma clara e satisfatoria no

plano realmente vivido. Vejamos:

O mito fundador visa algo tido como perene e, diam#lamente, oferece um
repertdrio inicial de representacdo da realidade. ddda momento da formagao
historica, esses elementos sdo reorganizados, timtponto de vista de sua
hierarquia interna, como da perspectiva de ampiagiiseu sentido. O mito pode
repetir-se indefinidamente, pois oferece um reperttla maioria das vezes
inacessivel a pesquisa empirica. (LEITE, 20055p. 1

A questdo colocada por Sidney Leite em relacdesgysa empirica é bastante
pertinente, pois, na medida em que se constréi isouido acerca de algum acontecimento
historico, e esse discurso se ordena a propositorge autoridade instituida, ou, como nos

ensina Pierre Bourdieu (BORDIEU, 1997), por meieetieacia dos discursos performaticos,



torna-se ainda mais complexa a desconstrucéo Gasdae organizam uma dada narrativa
histérica, tendo isto uma relacdo estabelecidartr g posicdo de intelectual conferida a
determinados individuos, dado o lugar de autoriddde discursos desses sujeitos nas

tessituras sociais. Para o sociologo franceés,

O porta-voz autorizado consegue agir com palavmasetacdo a outros agentes, e
por meio de seu trabalho, agir sobre as proprismagona medida em que sua fala
concentra o capital simbélico acumulado pelo grgpe Ihe conferiu o mandato e do
qual ele &, por assim dizer, procurador. (BOURDIE®87, p. 89)

Bourdieu nos chama a atencdo ainda para o fatqudeas “condicbfes a serem
preenchidas para que um enunciado performativoatéxito se reduzem a adequagédo do
locutor (ou melhor, de sua funcéo social) e dowtsr que ele pronuncia” (BORDIEU, 1997,
p. 89). Verifica-se, assim, a dificuldade de rompam estas versdes, visto que quando tal
discurso se coloca como a fonte primordial, norneali® assume-se aquele como sendo a
ordem geradora de outras discursividades, elaboramddesta forma, a repeticdo dessas falas
originais.

Nesse sentido, o primeiro a escrever sobre arisiglé que tratamos neste estudo foi
Walfredo Rodrigues, que dedicou um trecho do sew Historia do Teatro naParaiba
(1960) ao cinema na provincia. A partir dessa xaffeé que analisamos certa producéo que
tem como objetivo registrar a histéria do cinemaloCinema e Revisionism®Cinema na
Paraiba/Cinema da Paraibapmo ja nos referimos anteriormente.

A andlise destas obras da historiografia do cingraeibano, que, apesar dos
problemas apontados, sdo as que dispomos paraird&élp presente, aponta para a chegada
das atividades de cinema na Paraiba no séculorXai§ precisamente no ano de 1897. Tais
experiéncias localizam-se no campo da exibicadlakeds. O primeiro aparelho de exibicéo
do qual se tem noticias no estado, veio da Fran@acinematdgrafo foi instalado na Rua
Nova, n® 2 e funcionava como um complemento ag@gda festa da padroeira da cidade,
Nossa Senhora das Neves, ou, como é popularmenteaida, Festa das Neves. Naquele
contexto, o teatro era Unica atracdo que complemeardas festividades de julho-agosto na
capital (SANTOS, 1982, p. 23).

6 A Franca esta associada as origens do cinenmppdimaos Lumiére, naturais daquele pais, formm o

primeiros a patentear o aparelho, conhecido tagidmente como cinematdgrafo, que tinha a funcaexdsr
as primeiras imagens em movimento.
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O cinematodgrafo foi trazido a Paraiba por Nicolarisl Parente, homem de constante
dedicacdo as artes e de notavel interesse pelasldgias da época. A partir das fontes
consultadas, no que tange a historia do cinemaamailfa, os autores sdo unanimes em
afirmar que Parente foi o pioneiro em exibi¢cdesildees na capital, a exemplo do que afirma

Alex Santos:

Foi ele quem trouxe de Paris o cinematdgrafo, alénalguns filmes mudos, entre
outros, Chegada de um trem a Gare de Lion, Um mapatando um arco e
Criangas jogando bola de neve em Biarritz, filmes ge constituiram em grandes
atracdes naqueles tempos na capital. (SANTOS, 10&8)

Wills Leal, em selCinema naParaiba/Cinema da Paraihaambém atribui a Parente
0 pioneirismo pelas exibicdes cinematogréficas stado: “Nicola Maria Parente fez, pela
primeira vez, na Paraiba, exibi¢des cinematogmsifigzEAL, 2007, p.28). Leal cita ainda:

Essa histérica exibicao foi feita em frente a aas@ da Rua Nova (...) , onde foi
colocado um grande cartaz , com frases em framarésiciando o espetaculo. Nos
jornais da cidade, Parente divulgou o seguinte niaafgromocional. “Nicola Maria
Parente, para facilitar e proporcionar as famgiasaibanas admirar o maravilhoso
evento denominado — Cinematographo (...). Assimgaimais uma vez, espera a
protecéo do ilustrado povo paraibano, prometendotqdos sairdo completamente
satisfeitos de terem passado tdo deleitaveis iestapor tdo pouco dinheiro.”
(LEAL, 2007, p. 28Y.

De acordo com esses elementos, a chegada do chee®araiba, como comenta esta
historiografia classica, esta associada & presesitangeira, no caso a itali&naO que é
interessante perceber é que a chegada do cinenmammyariadas partes do pais — tanto do
ponto de vista da exibicdo, como das primeirasafjems — esteve vinculada em sua fase
inicial aos quadros técnicos, artisticos e comercempostos pelos imigrantes, notadamente

os de origem italiana, conforme se vé abaixo:

! Wills Leal é historiador do cinema paraibano, emianto, seus textos, escritos em tom ensaistico,

carecem de referéncias documentais mais consistefkemplo disso € a mencao, no tépico intitul&ddo
comecou na Festa das Neves ou a Primeira emoc¢amnéma no livro citado (p. 28-31), a jornais da cidade
gue escreveram sobre a referida passagem, semydoortitar quais sdo estes jornais, apenas trazo com
referéncia a data que é 2 de agosto, provavelnmdmtano de 1897. O autor cita, ainda, como ponto de
ancoragem a sua afirmacéo, o liRoteiro Sentimental de uma Cidade, Walfredo Rodriguez. Leal afirma: “o
importante é que ha depoimento desses momentdsitist, como o de Walfredo Rodriguez, expressoano j
classico ‘Roteiro Sentimental de uma Cidade’: ‘toadestas desativadas evocacdes, recorda-se, emdata

em nevoas das imagens remotas, das fitas ali esibidima festa das Neves de 1897 — Chegada demmatr
Gare de Lion, Um macaco pulando um arco e Crigjogmsdo bola de neve em Biarritz'.” (LEAL, 2007,3R).

8 Segundo os livros, os quais tivemos acessonaeno exibidor de filmes na Paraiba foi Nicola Mari

Parente, que tem nacionalidade italiana.



Assim pelo menos no inicio, a introdugdo do cinemapais coube, segundo os
historiadores, aos imigrantes italianos, que troaxecerta experiéncia da Europa
para realizacdo de tarefas tdo avancadas para lwarttes de um pais que
recentemente abolira o trabalho escravo. Porénynslganos mais tarde, os
brasileiros, principalmente os oriundos da profisséecente de fotdgrafo,
aprenderam manejar a sofisticada e revolucionaéimeca cinematografica e
enveredaram para o instigante e criativo mundarenta (LEITE, 2005, p. 21).

Ja nos primeiros anos do século XX, ainda no @ndat exibicdo, Alex Santos, por
exemplo, cita Einar Svensen um dinarmaqués, quadieou na Paraiba como responsavel
por algumas salas de projecdo comercial. Isso méextm anterior aos anos de 1930 e,
posteriormente, em 1932, vindo do Rio Grande ddeNlahega a capital da Paraiba, Alberto
Leal, para abrir uma sala de exibicdo no TeatraedSaaza. (SANTOS, 1982, p.30)

Conquanto, Fatima Araujo (1989) recua na periodiaag afirma que, desde 1911, ja
havia o funcionamento do Santa Roza como cineeteatiqual, para além da significativa
popularidade alcancada pelas exibicbes que ocomessa sala, funcionava também como
polo aglutinador das sociabilidades da elite lod@gndo as tendéncias da moda, geralmente
vindas da Europa e da entdo capital do pais, Ritadeiro. Era um lugar em que as pessoas
iam para ver e serem vistas por outrem (ARAUJO91p857).

O cine-teatro Santa Roza funcionou de forma sistiemde 1911 até 1913, entretanto,
a partir de 1913, foi obscurecido, voltando a exithines s6 em 1914. Segundo registra

Fatima Araujo,

(...) a propésito da reabertura do Santa Roza, comema em meados do ano
seguinte (1914), o jornal A Unido registra em stigdo do dia 7 de julho de 1914:
“cinema-theatro Santa Roza — reabrir-se-a estean@ineom a brilhante exibicdo do
ruidoso e imponentissimo filme da soberba e imptetéabrica Pasqualli, Os dois
Sargentos, tendo como principais protagonistasrfdb@apozzi, uma das maiores
celebridades teatrais, no papel do sargento Goider Hugo Pardi, também um
grande valor artistico, no papel do sargento Robefste filme tem causado
enormissima sensacdo por toda a parte onde tem esihido, trazendo os
espectadores no maior interesse e entusiasmo. Tamlosnema Santa Roza!”
(ARAUJO, 1989, p. 57)

Essa sala de exibicdo permaneceu funcionanddafg tjuando o teatro foi fechado
para a primeira reforma do edificio, desde suaguneacdo em 1889. Contudo, o retorno da
sala de exibicdo do cine-teatro Santa Roza, ermbetedo mesmo ano, ja ndo causou tanto
impacto, no sentido de continuar a arrebanhar éegidores, pois, além dele, havia outros
cinco cines-teatro espalhados na capital e adj@fh&stas outras salas dispunham de

o ~ Os cines-teatros eram os seguintes: o de CahealéRio Branco, o Pathé, o Morse e o Popular.
(ARAUJO, 1989, p. 60)
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programacdes bastante variadas em relagdo as mepeto Santa Roza (ARAUJO, 1989, p.
60). Essa perda de prestigio aprofundou-se ainda @&jadurante a década de 1920, a
programacao deste cine-teatro foi preenchida apmmasconcertos e recitais. Porém, a partir
de 1931, o teatro ressurge como cinema, inclusemgo responsavel pela primeira exibicdo
do cinema falado na Paraiba, com o fileenente sedutdiErnst Lubithsh, 1931). Mesmo
assim, parece que ja havia se passado o periodonddeatro Santa Roza. Sua ultima
exibicdo oficial, datada de 21 de dezembro de 11 filme O Conde de Monte Cristo
adaptado da obra de Alexandre Dumas (ARAUJO, 119850).

Mesmo com o fechamento da sala de exibicdo deaSoea, a Paraiba continuard a
embrenhar-se pelas experiéncias cinematograficés, gomo exposto acima, haviam outras
salas de exibicdo, a exemplo do cine Rex, quewudasf do seu apogeu nos anos de 1940 e
seguintes (ARAUJO, 1989, p.79).

1.1 Os cineclubes e a presenca da Igreja

A partir dos anos de 1950, expandem-se, sobremaamas movimentos cineclubistas
no Brasil** Os cineclubes ganham destaque e forca quandeja [@atolica, a partir de uma
enciclica papal, denominadégilanti Cura recomenda a criacdo de cineclubes nas paréquias
e nas associacdes catdlitasD documento papal referia-se aos cineclubes ngsirges

termos:

Para isto serd necessario que, em cada pais @s lmspm um 6rgdo permanente
nacional de reviséo que possa promover os bonsdijlelassificar os outros e fazer
chegar este juizo aos sacerdotes e aos fiéissdsfoconfiado muito oportunamente
aos organismos centrais da Acdo Catdlica, que depdns Exmos. Bispos. Em

todo caso, importa que figue bem estabelecido gtratmlho de indicagdo para
resultar eficaz e organico deve ser nacional e fer um Unico centro responséavel.
No caso em que gravissimas razbes o exigissem dardmente, os Exmos,

Bispos, na propria diocese, por meio das suas séessdiocesanas de vigilancia,
poderdo sobre a mesma lista nacional-que deveaapliarmas adotaveis a toda a

10 Existem livros, na historiografia do cinema phasio, que discutem especificamente a atuagéo das
casas de exibicdo da capital paraibana, a exerogk rferido livro de Wills Leal.

1 Os cineclubes deveriam formar os futuros critiqog teriam a tarefa de orientar o publico. Tal
pensamento partiu da Igreja no documento denomivagiantl Cura. Foi nesse periodo que a Igreja criou uma
série de cineclubes em todo o Brasil, a exempl@eDeo de Porto Alegre. Nele atuou o Padre Hurabert
Didonet, difundindo as idéias do Vaticano em rafagd cinema, como mostrou em sua obdraromocdo do
Bom Filme (1959). Cf. FALCONE, Fernando Trevas. A Criticaeshatografica dos anos 5C0adernos de
Textos do CCHLAN. 23, abril de 1990. Jo&do Pessoa, UFPB.

12 Esta enciclica foi assinada pelo Papa Pio XI28rde junho de 1936.



nagao - fazer uso de critérios mais severos, camue pode reclamar a indole da
regido, censurando até peliculas admitidas nadital. O mencionado secretariado
cuidara, alem disso, da organizacao das salas atognaficas existentes junto das
paréquias e das associacfes catdlicas, de modseguasr a estas salas peliculas
bem examinadas. Mediante a organizacdo de tais,sglee para a indUstria
representa por vezes bons clientes, pode-se ragmngm novo direito, ou seja, o de
que a mesma induastria produza filmes plenameati@espondente®os nossos
principios, os quais serdo depois facilmente padt, ndo sé nas salas catdlicas,
mas também nas outrg§GREJA APOSTOLICA ROMANA, 1965, p. 19-20)

Mesmo com a orientacdo confessional, muitos aihed no Brasil foram criados e
liderados por pessoas com formacéao ideologicazeedq, a exemplo do Clube de Cinema de
Salvador, no qual surgiu o famoso cineasta brasi@iauber Rocha.

De acordo com José Marinho (1998), neste mesnmodeesurge na Paraiba um grupo
de jovens interessados pelas discussbes em toromelma, organizado por José Rafael de
Menezes e pelos padres Antonio Fragoso e Luis Reesa Assim, cria-se entre 0s anos de
1952-1953 o Cineclube de Jodo Pessoa (MARINHO, ,19988). Segundo este autor, “este
cineclube se tornou o pélo animador das discuss@iematograficas na Paraiba. Juntaram-se
em seguida a este grupo Linduarte Noronha, Vlad@airvalho, Jodo Ramiro Mello, Wills
Leal, Wilton Veloso, Geraldo Carvalho e outros.” ARINHO, 1998, p. 29). Podemos
concluir que, a partir das experiéncias compadaisaneste cineclube, houve, na Paraiba, a
juncdo de nomes que, dali em diante, foram fundéaigepara a producgéo cinematogréfica na
Paraiba, sobretudo na década seguinte, com a prmdaqum filme-marcdruanda®®

Foi, portanto, a partir deste cineclube, que, &8blnasceu a Associacao de Criticos

Cinematograficos da Paraiba (ACCP). Segundo Mayieste movimento

De certa forma representou uma dissidéncia do mentioncineclubista local. Esta
dissidéncia deu-se em razdo de parte dos membradgetdube recusar a orientacao
estritamente catdlica que vinha sendo dada ao lalmeqelos padres lideres do
movimento, incluindo-se José Rafael de Menezesmp@mo ndo sendo clérigo, é
um homem essencialmente catolico. (MARINHO, 19939p

A orientagdo confessional foi o que, efetivamentarcou o cineclubismo, ndo sé na
Paraiba, mas no Brasil inteiro aquela afttifdota-se, portanto, que a partir das orientacées
sugeridas pela bula papal, as atividades cinethsbideveriam enfatizar a exibicdo de um

cinema considerado humanista, isto é, a partirudd fpsse possivel extrair uma mensagem

13 Aruanda, filme de Linduarte Noronha, Vladimir €aho e Rucker Vieira. Lancado em 1960, é

considerado um dos registros seminais do Cinemao Nmasileiro; cf. BERNARDET (1978). Adiante,
trataremos mais detalhadamente desta experiéncia.

14 Destaque-se que a exibicdo dos filmes passavairpar criteriosa avaliacdo dos responsaveis pelas

paréquias.
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humana dentro dos moldes da Igreja Catodlica, corestslo a busca por valores morais
positivos a sociedade, os valores de respeito ssops, entre outros. (LEAL, 2007. p. 123-
124)

O contexto de surgimento do Cineclube de JodooBefss 0 mesmo em que Joseé
Américo de Almeida, governador do Estado naquelenemto, fundou a Universidade
Federal da Paraiba (UFPB) e o Cinema Educativo ataita (CEP), ambos em 1955
(NUNES, 1988, p. 35). A UFPB tornou-se um lugarextaamente favoravel a aglutinacao de
pessoas interessadas nas discussdes teoricas doeomaema. Nesse sentido, o locus de
confluéncia destas pessoas foi a Faculdade deoffdpsomo bem destaca Marinho: “N&o s6
os padres fundadores do cineclube se tornam pooéssslesta faculdade, como também
muitos membros deste movimento passam a ser atimdiosofia” (MARINHO, 1998, p.
30).

Diante disso, o movimento cineclubista foi se aamglo dentro da Faculdade de
Filosofia. No entanto, as pessoas que frequentavameclube admitiam certa resisténcia a
este espaco por conta do catolicismo arraigado ajunda circunscrevia as discussfes
cinematograficas. Contudo, os frequentadores pexoemam em tal grupo porque era
inegavel a capacidade intelectual dos organizadatésn de ser, de fato, aquela altura, o
lugar possivel, na cidade, para se pensar o cirdamfmrma sistematica. De acordo com
Marinho:

(...) o movimento cineclubista se desenvolve ers golos basicos: a Associagdo de
Criticos Cinematograficos da Paraiba, que mantém lutha de independéncia da
Igreja, e por outro lado o cineclube de Jodo Pespmadesenvolve suas atividades;
inclusive expandindo-se mais tarde através de mioidimentos de acdes catllicas
que sdo a Juventude Universitaria Catélica (JU&)Javentude Operaria Catdélica
(JOC). (MARINHO, 1998, p. 31)

Ja, segundo Wills Leal (2007) destaca-se que:

A partir de 1954, a Igreja paraibana, de forma @@esom maior divulgagdo, tentou
influenciar a ida dos espectadores ao cinema. Necordento intituladdual é o
filme da semanaque teve divulgagdo nos radios e jornais e @iw has missas, diz:
“Com este titulo a Juventude catdlica, divulgacdos os domingos, a cotacao
moral dos filmes da semana de acordo com a cep$aial do servico de Cinema
da Acdo Catdlica: orientacdo para as familiasasista capital. A Acdo Catodlica
Brasileira — diz 0 documento — possui e mantém emvigo de cinema nacional, na
escolha de filmes que meregcam ser vistos pelo@ewdo, sua densidade humana
e pelo seu valor moral, através da divulgacdo aewa oficial do servico, que
organiza e estabelece de maneira uniforme a cdmtagral das peliculas exibidas
nas diversas casas projecdo. Cabe, em nossa cidedgativa do empreendimento
(que ja é de ambito nacional), a Juventude catdhicavimento organizado de
jovens universitarios, constituindo um dos setalesagdo do apostolado leigo da
Igreja, do qual, entre outras iniciativas, ja emsefwolvimento nesta capital, tem



31

sobre sua responsabilidade a administracdo do debeinema, agremiagdo de
carater cultural e educativo, que vem exercend@lpdpstacado na elevagdo da
mentalidade artistica de nosso povo.” (LEAL, 2q87,23).

A forga confessional do cineclube era tamanhaimflieenciou inclusive na escolha do
nome duas salas de exibicAoCme Sao José oCinema Santo Antonidu seja, até pelos
proprios nomes das salas de cinema podemos pegedergrande era a influéncia religiosa
na atividade cinematografica da Paraiba, atividesta pautada apenas nas exibicbes e
discussbBes em torno dos filmes exibidos. Por datio, € também neste momento que surge
a critica cinematografica, impulsionada pelos feaqédores do cineclube. Entrementes, a
critica ndo atingia niveis de refinamento inererdessse tipo atividade, mas, ao mesmo
tempo, os individuos que se aventuraram na atieididcritica cinematografica dispunham
de acesso a leituras de periddicos especializa@gg$a nseara, quais sejam, a revista
TelecinemaCahiers du Cinema& outras leituras que eram trazidas, sobretudmss gedres,
diretamente da Escola Gregoriana de Roma, estabelecportanto, possibilidades de leitura
qualificada na area de cinema (MARINHO, 1998).

Os cinemas orientados ideologicamente pela igreppana funcionaram durante
muitos anos na capital paraibana, fechando sugaspoo ano de 1984. Geralmente, os filmes
eram exibidos e debatidos minuciosamente peloglainistas e a platéia, caso esta tivesse
interesse por tais discussdes. A analise era edteadtodos os elementos que compdem a
criacdo de um filme, tais como direcdo, fotografimducdo, montagem, musica. Segundo
Marinho, buscavam-se todas essas tessituras, passsn era possivel desvelar a articulacao
narrativa do filme e sua proposta ideoldgica. Caasas analises eram balizadas por uma
bibliografia especializada na area cinematografée, era dificil obter éxito em tal intento
(MARINHO, 1998, p. 32).

A partir de nossas reflexdes, percebemos quesassiioes se estabeleciam em dois
espacos distintos, porém, coerentes com a prodestatudar cinema. Marinho (1998, p. 32)
afirma que tais exibicdes ocorriam no CineclubeJd@&o Pessoa e no Servico do Cinema
Educativo, que por muito tempo foi coordenado @@oJCordula, importante cinegrafista da
cidade aquela época. Estes cineclubes estabelecenanrelacdo muito importante para a
criacdo de pontes estratégicas no tocante as @etjo chamado “cinema de arte” em Jodo
Pessoa. O mesmo autor afirma ainda que, além ddssasn fundados, posteriormente,
outros cineclubes nos colégios locais, a exempl€ideclube do Liceu Paraibano, de onde
surgiram nomes importantes para a cinematografiaig@na, entre eles, Manfredo Caldas
(MARINHO, 1998, p. 32).



O cinema na Paraiba, durante muitos anos, cesraas atividades de exibicdo e de
exercicio da critica. Porém, aqueles rapazes gggidntavam os cineclubes queriam mesmo
era fazer cinema, isto €, queriam o cinema enquiazier técnico e artistico. Sobre este

periodo Vladimir Carvalhg afirma:

Esta certo a gente teve o nosso periodo de tedega@quela coisa bizantina, a
estética do cinema, o sexo dos anjos. A genteissee Mas a gente queria queimar
etapas, a gente ouvia falar em fazer cinema ewvesok ir também por esse
caminho (MARINHO, 1998, p. 32-33).

Os cineclubes paraibanos néo ficavam isolados;abd® manter contato com os
outros cineclubes pais afora. Nesse sentido, desenvse uma forte ligagdo com as
atividades cineclubistas de Recife e de Belo HotzoEstas atividades desenvolvidas na
Paraiba estimularam a producdo cinematogréafica efsops cujos nomes sao bastante

expressivos para nossa cinematografia, como aasires seguintes palavras de Marinho:

Do movimento cineclubista paraibano surgiram, neide, resultados importantes
para o cinema brasileiro, que hoje conta com urtrao§rafia no campo do
documentério que se eleva a mais de 30 filmes grdds e realizados por membros
deste grupo, destacando-se entre eles Vladimir aary Jodo Ramiro Mello,
Linduarte Noronha, Rucker Vieira, e Ipojuca Pon(BBARINHO, 1998, p. 34)

1.2. As primeiras producdes

A histéria do cinema no Brasil tem revelado que paBneiras experiéncias
cinematograficas no pais, de maneira geral, caizatem-se por exaltar cidades, registrar
aspectos pitorescos, ou documentar autoridadefvidoEnciclopédia do Cinema Brasileiro
(2000), Ferndo Ramos, no verbete sobre o docunmentardo brasileiro, faz a seguinte

observacéao:

A respeito do tema ‘ritual de poder”, os registpediletos sdo os das visitas,
viagens e chegadas de autoridades, cobrindo desotas fisicos e respectivas
celebragbes. No campo das cerimbnias oficiais temascipalmente, posses de
eleitos, paradas e manobras militares, inaugurafifiesrais, feiras e exposi¢ces. Os
grandes eventos politicos das trés primeiras décddaséculo sdo bem retratados

15 Vladimir Carvalho é cineasta, nasceu na Paraba1935, e contribuiu no ambito cinematografico

nacional com diversos filmes bastante representatio cendrio brasileiro, entre el€¥:Pais de Sao Sarué
(1967-1971),0 Homem de Areig1981), Conterraneos Velhos de Guer(d990), Barra 68 sem perder a
ternura (2000). A tematica dos nordestinos em situacapet€iria € sempre uma tdnica, presente em quase toda
a sua obra.



por documentarios, sempre a partir do ponto dea dst vencedor da revolta ou
revolugdo refletindo o gosto da época pela reptasg@ga documentéaria
extraordinaria. (RAMOS, 2000, p. 177)

A historiografia do cinema paraibano considera cae primeira realizacdo
cinematografica no estado foi o registro da poss€aktro Pinto (1912). Contudo, de acordo
com Nunes Filho (1988, p. 31), ndo ha qualqueréafaa a sua ficha técnica. Considerando a
afirmacédo acima, sobre a origem do cinema na Rar&Bé&mos (2000) acosta-se a ela, pois
traz como temética a posse de um governante. Alagecordo com tal afirmacao, na qual se
evidencia os principais temas retratados nos pdm$rdos filmes (documentéarios) no
Estado, o Jorna Uniag do dia 11 de maio de 1913, registra:

O cinema Pathé ofereceu ontem ao senhor presidenkstado e varias familias,

especialmente mamanguapenses, uma sessdo espedikthes representando a

chegada do Sr. Castro Pinto a Cabedelo quando tugar posse do governo.

Outros aspectos do cortejo que acompanhou suaéextzlno trajeto para esta
cidade e bem assim muitas vistas da recepcdo d€d@onel Antonio Pessoa,

primeiro vice-presidente, por ocasido de sua viifdaraiba. A segunda parte do
belo e gentil espetaculo contou de fitas apanhadasdade de Mamanguape que é
a terra natal de nosso atual presideapeid NUNES FILHO, 1988, p. 31)

Contudo, s6 no final da primeira década do séxiXoé que Walfredo Rodrigues
inicia suas atividades na area de cinema. Considevafundador do cinema paraibano,
destaca-se neste contexto por ter sido um homeivadiedas artes paraibanas, desenvolvendo
atividades como fotografo, cinegrafista, cineaaté&n de ter mantido ligacdo com o teatro,
sobre o qual escreveu o ja citadistoria do teatro na Paraib§1831-1908). As experiéncias
de Walfredo Rodrigues também estdo de acordo caifrraacdo de Ramos (2000), pois
retratam o “ritual de poder” no filmBeminiscéncias de 30931) e fazem uso da imagem
para enaltecer as tradicfes e as paisagens da:r8gi@ o céu nordestin@d928) eCarnaval
de 1923, no RecifeEste ultimo foi vendido a Diretoria de Documedtage Cultura da
Prefeitura de Recife pelo proprio autér

Durante os anos de 1924 a 1928, Rodrigues feme 8lob o céu nordestiné idéia
de filmar, de acordo com Leal (2007), partiu delites a sua terra natal, a Paraiba, ou, nas

palavras do critico paraibano:

16 Sobre a iniciativa de fazer filmes sob encomend&ndé-los, muitas vezes,

para financiar outros projetos, ver ARAUJO, Karlaolahda de.Documentério Nordestino historia,
mapeamento e analise. Dissertacdo (Mestrado eminhidis; Instituto de Artes), Campinas, Sao Paulo,
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), 2005.
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Walfredo Rodrigues ndo tirava da cabeca a idéiaedézar um filme de longa-
metragem, retratando seu Estado. A obra obteve apaterial do governador Jo&o
Suassuna, em cuja fazenda de Taperod, algumas foeaasrodadas. O filme foi
feito em quatro anos: de 24 a 28, sendo que fooalados 2080 metros de pelicula.
Ele pretendia com o filme, [...] mostrar ao sul queordeste ndo era s6 miséria.
Queria rebater as criticas dos seus amigos da r&leBigme”, do Rio, de que na
Paraiba ndo existia nada civilizado, de que por agun se comia direito, que o0s
indios atacavam as pessoas has cidades. A idéial ide WR era de filmar todo o
Nordeste: o filme resultou, porém, numa captagaomasBaraiba, em quase todas as
suas areas. Praticamente realizada com recursd&tieedo, dai a demora de sua
efetivagcdo. Os informes geograficos, histéricosldgicos, geoldgicos, dos seus
letreiros, atestam o cuidado de ser fiel ndo séafidade fisica como também aos
seus fundamentos culturais. (LEAL, 2007, p.15)

Dali em diante, paulatinamente, ele foi produzir@ldiime, o qual, & época do
langcamento, foi recebido com assombro, haja vistzoadi¢coes precarias da Paraiba tanto do
ponto de vista técnico-financeiro como no aspeattual, visto, aquela altura, o Estado ser
tido por muitos como um reduto de atraso na sedtaral.

A pelicula feita por Walfredo Rodrigues desaparemgando foi levada a Franca para
ser sonorizada. Entretanto, houve um caso fortgite,resultou na morte da pessoa que levou

o filme a Europa. Sobre este episddio, Marinhormfn

a informacéo que Walfredo da de que Barradas lsgadfiime, e ndo indicara onde,
é complementada por Wills Leal que afirma ter siddme levado pelo cinegrafista
carioca para a Franca; Barradas morreu de repemi@ica mais se teve noticias do
paradeiro do filme.”( MARINHO, 1998, p. 37).

O filme, segundo Leal (2007), era composto de attes:

As oito partes que comp&em o filme (sete de cadiienmentario e um prologo —
ficcdo) representam todo um conjunto de imagenteda e da gente paraibanas,
colhidas dentro do melhor espirito otimista, paegecom elevada grandeza social e
psicoldgica. (LEAL, 2007, p. 17)

Todavia, a existéncia da obra s6 veio ao conhetongo publico menos versado em
cinema, durante os anos de 1960, por ocasido dartento déruanda(1960), dirigido por
Linduarte Noronha. Acerca disso, Waldemar Duame,uen artigo de 1962, para o jornal

Uniao, descreve:

O cinema paraibano ja existe, de nosso conhecimbatmais ou menos 30 anos.
Até o aparecimento de Aruanda, de Linduarte Norpnba se sabia da existéncia
do documentério cinematografico sobre a Paraibainfis da Gama e Melo, em
oportuna reportagem, revelou a existéncia de ScbBuonordestino, de Walfredo
Rodrigues. Depois conseguimos apurar a existén@a odtra reportagem

cinematogréafica de Walfredo Rodrigues. “Reminis@nade 30". Os incrédulos e
os derrotistas glossaram nossa revelagcdo verbameéntclaro, ndo tiveram a



hombridade de contestar por escrito, face a doctap@n existente a respeito.
Agora fomos surpreendidos com novas noticias soibema paraibano. Walfredo
Rodrigues produziu também documentario sobre cagatrde 1923, no Recife e
“Chegada, ao Rio de Janeiro do rei da Bélgica” (RJE, apud MARINHO, 1998,
p. 40).

O filme Reminiscéncias de 301931) documentou momentos efervescentes da
Revolucao de 30, tema, ainda hoje, muito caro apanzela da elite paraibana. Trechos deste
filme foram utilizados por Vladimir Carvalho no s€& homem de Areigd1982), para
representar a discussdo em torno da participacliticpale José Américo de Almeida nos
eventos de 1930. E assim que os pesquisadores némai paraibano concordam que
Walfredo Rodrigues € o primeiro na producdo cinegrdfica da Paraiba, sendo,
basicamente, seus filmes do género documentéarinotlrio também que esse primeiro
momento do fazer cinematografico, isto é, dos primsdilmes de fato produzidos no Estado,
e que compdem a obra de Walfredo Rodrigues, fopariodo de producdes assistematicas,
durante o qual, contudo, a Paraiba esteve entr&stedos pioneiros na producdo de
documentarios no Brasil. Vale ressaltar que Rodrigues enfrentou sériascuttifades
financeiras para realizar seus filmes, problemapprsiste até hoje no Brasil e, ainda mais,
na Paraiba.

O periodo de ebulicdo dos cineclubes contribuiensamente para a tentativa de
producao de filmes. Como resultado deste momeifg-5eOuro Brancg filme que merece
ser destacado, haja vista ter sido a primeira é&qp®a, porém, ndo concluida, de se fazer
cinema posterior a década de 1920. Este filme datd955, tendo na direcdo Linduarte

Noronha e como seus assistentes, Wills Leal e Ra&uro.

1.3. O cinema nacional nos anos de 1950-1960: endsaé perspectivas

A producdo cinematografica designada de CinemaoNawge como 0Oposi¢do ao

esquema industrial da producéo cinematograficandesgdo em Sao Paulo, notadamente

nos primeiros anos da década de 1950.

17 Destacam-se neste momento Guilherme Rogato, egoAs; Walfredo Rodrigues, na Paraiba; Edson

Chagas, em Pernambuco; Adhemar Bezerra de AlbuggieBenjamim Abrado, no Ceara; José dias Costa,
Diomedes Gramacho e Alexandre Robato Filho, naa@aRufino coelho, no Maranhdo; Jodo Alves, no Rio
Grande do Norte, destacam-se como os principarsepus do documentario realizado no nordeste. ARAUJ
op. cit., p. 108.
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Diante dessa qualificacdo é importante que seiggepb quadro ideoldgico que se
desenhava na Sao Paulo cinematografica do inisi@aaos 50.

Segundo Ferndo Ramos, a localizacéo da forma endria de toda uma tematica que
seria aproveitada posteriormente pelo Cinema Neteve nos debates dos Congressos de
Cinema realizados entre os anos de 1952-1953. Soigulo da discussdo e exposicédo de
teses, 0s congressos tiveram relevancia num mongengfervescéncia no que se refere ao
campo cinematografico (RAMOS, 1987, p. 302).

Esses congressos eram realizados a margem dategrastudios, que imprimiam, na
maioria das vezes, boicotes para que ndo houvessdizacao desses foruns de debate. Pode-
se perceber que as teses desses congressos gstavadas em

uma ideologia, que se nao se opfe a opcdo indusipanta constantemente em
direcdo a um discurso com fortes tonalidades daeedg. Se a concepcao de um
cinema ‘popular’, cara ao Cinema Novo, ndo apaa@tda delineada (assim como a
possibilidade de um esquema alternativo a produgdostrial), sdo nitidas em
determinadas teses preocupacfes que, adquirintes flanalidades marxistas, se
aproximam de concepcgdes caras a geracdo que auegiril959-1960 (RAMOS,
1987, p. 301-302).

E neste periodo que Nelson Pereira dos Santoséxpo | Congresso Paulista de
Cinema Brasileiro, sua tese intitula@aproblema do conteddo do cinema brasileilial
texto inicia-se propondo a andlise dos empecilhddi@ildades do cinema brasileiro que se
verifica no plano econdémico financeiro, no sentigopossibilitar a superacao dessa situacao
de dependéncia, por meio de uma maior producéooparercado interno (RAMOS, 1987, p.
303).

O debate proposto por Nelson Pereira apontavaagiatda o “aproveitamento dos
assuntos nacionais, na producéo dos filmes, aatiapitdo para a industria patria de boa parte
desse dinheiro que se evade ano apés anos” (SANGEDERAMOS, 1987, p. 303).

Para o cineasta, os filmes devem ser narradoxatime forca, dando os reflexos das
experiéncias humanas. Santos aponta ainda em stiaexemplos de filmes dentro dessa
proposta de conteudo nacional e proximidade conda do cotidiano e o universo popular,
entre elesSiméao, o caolhd1952),0 Comprador de Fazendd4951), ambos de Alberto
Cavalcanti, @ Saci(1953), de Rodolfo Nanni, entre outros.

O esquema de producdo alternativo aos grandesi@st8eria uma bandeira do
Cinema Novo desde suas origens e o que orient@oNélereira dos Santos na elaboracéo do

seu primeiro longa-metrageiRio, 40 GrausSobre isto, Ramos aponta:



A defesa da indistria nacional [...] apresenta @mmg uma singularidade que
aponta para a forma de produgdo e o contexto temndéRio, 40 GrausTrata-se
de um discurso com tonalidades humanistas muitoveéga na época, em que a
figura do Homem é valorizada enquanto plena reglizade suas potencialidades
humanas. O publico esperaria dos filmes, nestédsera representacdo do homem
em sua existéncia. O que mais o atraipfoximidadedesta existéncia: ‘um assunto
que narrado com forca e calor, Ihe dé o reflexcedt@eriéncias humanas’, pois * ver
e sentir coisa da pr@pria vida é o anseio comutodies os povos’. (RAMOS, 1987,
p. 304)

E essa poética do humanismo da vida cotidianad@l& representacio das camadas
mais pobres da populacdo que caracteriR&awd 40 Grause a citacdo seguinte demonstra os

novos rumos pelos quais trilhavam o cinema nacidaaliele periodo:

E em sua forma de produgéo e na disposicdo naar litgenarrativa que o filme traz
a contribuicdo mais original para o cinema da épBecaduzido através do sistema
de cotas, demonstra ser possivel a realizacamdenaifora dos grandes estudios e
das grandes producdes. Este aspecto seria, aidstantemente relembrado ja no
inicio da década de 1960 pelo grupo do Cinema N&RAMOS, 1987, p.304).

O esquema para a producédo do ponto de vista tépaissou pela colaboracédo do
INCE (Instituto de Cinema Educativo) no sentidodda@r as cameras para a realizacdo das
filmagens; as peliculas foram compradas a custagornbaixos, devido as conquistas dos
Congressos de Cinema no que toca a importacdoas&s de peliculas virgens como forma
de incentivar a industria nacional (RAMOS, 19873@5).

No que tange a teméatica abordada, o filme seutatam torno da histéria de meninos
que vendem amendoim. Interessa perceber que ésie foge da narrativa classica do
cinema, no sentido de nédo abordar o enredo de fimesx, fazendo com que as histoérias dos
meninos nao sejam evolutivas dentro da trama, e smotivadas por causalidades
independentes. Sente-se que o filme exprime unessieade em mostrar a favela, a imagem
do povo em oposicdo a burguesia abastada e maercararacteristica muito comum ao
primeiro Cinema Novo.

Essa contraposicdo brusca povo-burguesia, cereadkihentos ficcionais armados
para detonar a compaixdo do espectador, vai sérrdpdorma marcante em filmes
de toda a primeira fase do Cinema Novo e constauinosso ver, a forma

caracteristica com que a representacdo do poprldispde na narrativa em forma
de ficcdo (RAMOS, 1987, p. 306).

Rio, 40 Graus a exaltacdo e o deslumbramento de uma constingéetica ainda

desconhecida, que exercera fascinio intenso emdaaisna geracao de cineastas brasileiros.
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Acrescido a isso, a forma estética de disposicéatng ndo linear levard este filme ao
patamar de precursor e inspirador do que mais s&d@mularia como Cinema Novo.

Em 1957, Nelson Pereira dos Santos inicia 0 sgunsi® longa-metragenRio Zona
Norte, que seria, em principio, o segundo de uma trilagg@abada, cujo encerramento se
daria comRio Zona Sul.Rio Zona Nortefoi filmado nos subulrbios cariocas e narra as
desventuras de um compositor popular, vivido pan@e Othelo, que vende sambas para
sobreviver. Nesse sentido, mais uma vez o filmblelson Pereira preocupa-se em contrapor
0 universo popular e o da burguesia, por meio teages ficcionais que detonem o
sentimento de piedade (RAMOS, 1987, p. 307).

Durante os anos de 1957-1958 comeca a tomar cogpgpo que dois anos mais tarde
produziria 0s primeiros curtas-metragens, que,gposinente, seriam designados de Cinema
Novo. Esta producdo nascente esta inscrita nosligaras estéticos do neo-realismo italiano
e danouvelle vagudrancesa, mesmo que 0s contornos ndo estivessanddlanitados em
termos de uma proposta estética concreta. O exataplufluéncia da cinematografia italiana
em nosso ambiente seria a atividade do criticoretadi Alex Viany, que dirige, em 1953,
Agulha no Palheiroseguido dd&Rua sem Sq[1954). Em 1959, Viany publidatroducéo ao
Cinema Brasileirpobra seminal na reflexdo sobre cinema no BrR&IMOS, 1987, p. 308).

Os esbocos iniciais do grupo cinema-novista apamecano de 1957, quando Glauber
Rocha comecou a filmar seu primeiro curta-metragetitiladoO Patio. Neste mesmo ano,
ele vai ao Rio de Janeiro apds uma passagem pashBerais, onde manteve contato com
criticos daRevista de Cinem&ontudo, esse contato parece nao ter sido bemidac@ois
0s criticos dessa revista, discordando de suaspodes acerca do cinema, consideram-no
um visionario e ele acaba sendo expulso de Bel@bttte (RAMOS, p. 309).

Na sua chegada ao Rio de Janeiro, Glauber desenvobntato com Nelson Pereira
dos Santos pela primeira vez. Ainda durante o &t987 e inicio de 1958, Glauber volta ao
Rio de Janeiro para captar recursos para a prodded®ahia de Todos os Santode
Trigueirinho Neto (1961), e neste periodo travataton com figuras importantes que
comporédo os quadros intelectuais do Cinema Nowvauli&r afirma o seguinte:

Em 1957-1958, eu, Miguel Borges, Caca Diegues, daldves, Mario Carneiro,
Paulo Saraceni, Leon Hirszman, Marcos Farias ewlmagedro (...) nos reuniamos
em bares de Copacabana e do Catete para discutiroidemas do cinema
brasileiro. (...) Eu realizava O PATIO e Luis PaolRAMPA. No Rio de Janeiro,
Paulo Saraceni terminava CAMINHOS e Marcos Fari@pgrava as filmagens de
O MAQUINISTA. Joaquim Pedro estava com os plano8deuel Bandeira, Leon
e Marcos faziam projetos e Miguel iniciara um filifne) Sabiamos que na Paraiba

havia um jovem chamado Linduarte Noronha e o noenBaberto Pires era duvida
inédita: REDENCAO. (ROCHApudRAMOS, 1987, p. 309).



Contudo, no seio do grupo em gue se forma o Ciréova ndo ha homogeneidade de

concepcgdes. Glauber explicita na sua fala o candhomogéneo do coletivo:

Eu era eiseinsteiniano, como todos os outros, m8acaceni e Joaquim Pedro que
defendiam Bergman, Fellini, Rosselini e me lembooddio que o resto da turma
devotava a estes cineastas. Detestavamos RubepraBiathavamos Alex Viany
sectério e Paulo Emilio Salles Gomes alienado. a&iaghos Jean Claude Bernardet
e a critica mineira era colocada na segunda casedos reaciondrios e traidores.
(ROCHA apudRAMOS, p. 309)

As discussbes desse primeiro Nucleo do Cinema Nosorriam em sessdes
promovidas pela Cinemateca do Museu de Arte ModeéonRio de Janeiro. O ano de 1958
marcard um periodo de esterilidade da préatica ctmgnafica do grupo. Essa falta de
realizagfes esteve associada a precariedade denesxjule producdo e foi significativo da
ruptura com as perspectivas industriais do cineat@onal, que setores ligados a esquerda
alimentavam desde o inicio da década de 1950. @e fiproduzido nesse contexto de

adversidades fdd Grande Moment@{1957), de Roberto Santos. De acordo com Ramos:

A preocupacao com a tematica nacional se mantém,agara adquire tonalidades
mais préximas do que mais tarde seria o ‘populaiCthema Novo. A influéncia do
neo-realismo estd mais presente nesse filme Igtd. se expressa pela forma de
abordagem da vida da pequena-burguesia sem recpedasproximidade com o
cotidiano banal e, também pela presenca de elemésnoéticos paralelos (como,
por exemplo, o sentimentalismo em torno da perdhicialeta desenvolvido pelo
personagem central). Igualmente, a direcdo de satere esquema de producao
aparecem vinculados a tradicdo neo-realista. (RAM®87, p. 310)

O Grande Moment@borda a vida simples e dura da pequena burguesi@osta
pelas primeiras geracdes de imigrantes italianessguinstalaram no bairro do Bras, em Séo
Paulo. O titulo do filme faz alusdo ao casamentarderapaz de poucas posses e as aflicoes
por que passa para realizar este grande acontdoinkeisua vida.

Ferndo Ramos afirma que ndo ha nenhuma presemgdapao filme; nem nas
musicas nem as diversbes da festa se relacionamaconitura popular conforme seria
representada pelo Cinema Novo da década de 196A(F&A 1987, p. 311).

Esse filme teve boa aceitacdo da critica, sobogbod parte dos opositores do Cinema
Novo, entre eles, Rubem Biafora, que elogia o fiendiz se tratar da primeira incurséo do
cinema brasileiro no terreno do realismo, em queealre acerca do cotidiano, contudo,
isentando-se dos compromissos politicos (RAMOS71p8311).

Rubem Biafora, critico de cinema admirador doattad de William Wyller, cineasta

norte-americano, cuja producdo caracterizava-secipalmente, pelas tomadas com longas
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panoramicas e movimentos de camera. Em 1959, BiatmlizaRaving filme em que o
diretor busca explorar todo o seu arcabouco die@riPorém, o filme ndo teve boa aceitacédo
de publico nem de critica. A obra esteve compleeastsociada ao preciosismo classico,
gquando o momento era de total impregnacdo dassid&a-realistas sobre cinema, isto €,
proximos da vida cotidiana e com baixos orcamefR@8viOS, 1987, p. 312).

Neste mesmo contexto dos anos de 1950, temosatr® guiimeiros longas-metragens
de Walter Hugo Koury. Estes filmes também foramadaz pelo classicismo a Vera Cruz.

Numa das falas do cineasta sobre a producao dérseuele argumenta:

Diversas das deficiéncias técnicas de meu filmanfocausadas pelas enormes
dificuldades que encontrei. Nenhuma vez pude famevrellings por falta de
material. Usava maquinario velho. Era preciso espes atores profissionais
terminarem outras peliculas para poder continuatuZAque varia conforme as
estacBes também foi fator desfavoravel. Os ilunaresiforam substituidos diversas
vezes. (KOURYapudRAMOS, 1987, p. 313)

Percebe-se neste discurso que ndo ha em seu ler@z@proveitamento criativo da
precariedade, proposta centralEldaétyca da Fomenanifesto de 1965, assinado por Glauber
Rocha. O horizonte de Koury passa ao largo da pgémlucinemanovista, estando
notadamente em sintonia com a producéo industoglgiandes estudios. Nesse sentido, ja
aparecem esbocadas nessa concepcao as difereregasiqgyuisola-lo do movimento do
Cinema Novo nos anos seguintes. A partir disso, cioamatografia se estabelece como
singular na década de 1950.

Nesse sentido, os filmes de Koury nos remetem ajwawro ideoldgico que gira em
torno da critica de prestigio da época: Moniz Vjdtig Azeredo, B. J. Duarte, entre outros.
Esses especialistas incentivavam um “cinema ségin’contraposi¢cdo as chanchadas. Todos
eram unanimes: condenava-se, de forma contumazgésero cinematogréfico, enfatizando

a necessidade de um cinema desvinculado das wasradrnavalescas.

Koury é considerado @nfant terrible do cinema brasileiro “sério” onde se
distinguem, entre outros, Jorge lleli, os irmaost&a Pereira, Osvaldo Sampaio,
Galileu Garcia e Rubem Biafora. Estes diretoreseman no final da década
como as novas esperancas do cinema brasileiro, apdalograda tentativa de
implantar grandes estudios no Brasil. Citam-se &amlzomo integrantes do
cinema sério, sem maiores diferenciacfes, diretoosso Nelson Pereira dos
Santos, Roberto Santos e Alex Viany, mais tardentaplos como proximos ou
como pertencentes ao grupo cinema-novista. (RAMO87, p. 315)

Em 1959, Koury inicia as filmagens & Garganta do DiaboO filme concorre ao

Festival de Mar del Plata, na Argentina, recebendémio de melhor roteiro.
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Segundo Ferndo Ramos (1987), o filme mostra asnpiaiidades de um diretor
maduro na sua concepcéo filmica. Ele afirma aingalspa parte da pelicula foi rodada nos
estudios da Vera Cruz, aléem de conter locacOesmnadexteriores das Cataratas do Iguacu,
no entanto o filme é carregado de artificialismestilizacdo da natureza. Apesar de ser
contemporaneo, o autor estd muito distante da falenexploracdo da ambiéncia geogréfica,
que seria detonada no ano seguinte em filmes den@2ilNovo (RAMOS, 1987, p. 316).

Ainda em 1959, Paulo César Saraceni regiraial do Cabqg considerado um dos
precursores do Cinema Novo. Completamente fiimaguta de locacdes externas, a pelicula
retrata a vida social de pescadores e a dissotlgsgas relacdes quando da instalacdo de uma

industria préximo a comunidade. Sobre isto, Ranfiosa:

O estabelecimento industrial (Fabrica Nacional dé&alfs) é apresentado
inicialmente em uma série de planos com angulagdiesscadas. Em seguida, a
narrativa contrapde a indUstria ao universo natdeapesca, onde os pescadores
parecem em idilio com a natureza. O habitat é mdstatravés de uma camera
guase em éxtase com a atividade detalhada doslpessadesde a ida ao mar, o ato
de lancar e retirar a rede, e a salgagdo dos peMxéstalidade ai estd presente,
assim como o sentido da vida que a atividade indudtagmenta e nega. Os
ultimos planos mostram uma festa popular depoisralzalho da pesca. A alegria
pura e verdadeira do povo enche os olhos da caeéraransmitida com toda a
intensidade do espectador. (RAMOS, 1987, p. 317).

Esta representacdo do popular e a exaltacdo & gartuma Gtica particular do
universo, que ndo compde 0 universo social dosastas, aparece pela primeira vez no
cinema brasileiro (exceto algumas passagens aosditie Nelson Pereira dos Santos).

E nesse contexto de muitos impasses e visbesalsayia o cinema e, sobretudo, do
gue seria cinema nacional, dada as circunstanoiasoinento histérico, que sera produzido,
na Paraiba, no inicio dos anos de 1960, um outcurdentario que ira sintetizar e
desempenhar papel essencial nos primordios do @ildéowo, por trazer em sua narrativa
todos os elementos que compdem os ideais dessaldesmematografica, quais sejam: a
representacdo do popular (distante da proposti®ficie das producdes dos grandes estudios);
a precariedade da producdo, que se reverte emcmiigade criativa em nome de uma
estética especifica e a tematica muito proxima & gosteriormente, seria explorada pelo
primeiro Cinema Novo, o homem nordestino, em eghed homem sertanejo e suas
dificuldades diante do esquecimento das autoridgoesrnamentais na tentativa da resolucao
de problemas de ordem econdmica e social. RefemmogsAruandg do diretor Linduarte

Noronha.



1.4. Aruanda: um caso exemplar

O filme Aruanda(1960), pode ser considerado um caso exemplameaatografia
paraibana. Conquanto, faz-se necessario histarigizajetoria dos realizadores e da propria
pelicula, ou seja, delinear em que contexto emdrjiproducdo, haja vista a importancia
deste filme para a cinematografia da regido e gl#ra dela, poig\ruandadesenvolveu um
pioneirismo em relacdo as propostas tematicasabalelagem, notadamente no que se refere
a representacao das classes populares. Como exuista, havia, antes dos anos de 1960,
uma predominancia de temas relacionados aos %itdai poder”’, como, proficuamente,
apontou Ferndo Ramos na $&treiclopédia do cinema brasilei(@000, p. 177).

Durante a década de 1960, o cinema americano Vi lessumido a posicao
hegemaonica frente aos cinemas nacionais, todaxistjseem tais cinematografias posicoes e
possibilidades de alternativas culturais a Hollydizooomecava a despontar o cinema, nao
mais apenas na perspectiva da fabrica de sonhggpasaavam a organizar-se de forma mais
organica as reflexdes e as criticas (GOMES, 20085

Contudo, € ainda nos anos de 1950 que o debateceti@a brasileira ja se
posicionavam em torno da afirmacdo de um cinem@malc ou, nas palavras de Falcone
(1990, p. 13):

Na década de 1950 o debate da critica brasileinmdocado pela afirmacdo de um
cinema nacional. A Vera Cruz foi o centro de intsndiscussfes que ocuparam o
espaco de revistas e jornais. A influéncia no madlismo dominou parte dos
criticos, que ndo admitiam o modelo hollywoodiange ca companhia paulista
seguia. Para estes, a auséncia de temas naciomaima falta grave, condenando
muitos filmes brasileiros do periodo. N&o era bdst@ tema ser brasileiro. As
chanchadas da Atlantida, ainda que recebessenosglegparsos, ndo eram tidas
como modelo de cinema. A insisténcia da produtargpca em repetir a formula do

filme de carnaval — mesmo que este apresentassac®#s e personagens
marcadamente brasileiros — ndo foi bem recebida grética (FALCONE, 1990, p.
13).

E no inicio de 1960 quaruandavem a publico, em um momento indubitavelmente
de profundas transformacgfes na politica e na ecianpational, pois se findava o otimismo
do modelo econdmico conhecido como desenvolvimantisnstaurado no governo Juscelino

Kubitschek (1956-1960)entrava-se no conturbado e metedrico governo die Juadros
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(1961), para, em seguida, instituir-se o govereocado de reivindicacbes, de Jodo Goulart,
que resultaria no golpe militar de 196%.

A década de 1960, para o cinema nacional, comfigee no periodo de abandono da
perspectiva cinematogréfica estabelecida pela Ceua, *° contudo, isto ndo implicava no
abandono da producao cinematografica: 0 que séagerer um cinema que se parecesse com
0 povo brasileiro, um cinema cuja preocupacéo fasspresentacdo da nossa gente, de suas
tradicoes, seus conflitos e suas formas de soiciatlé. Havia, portanto, severas criticas ao
falso industrialismo impresso no cinema nacionguéée periodo. De um lado, a oposicdo as
chanchada®’ e, de outro, ao pretensioso cosmopolitismo da \@maz, a qual buscava
tematicas e qualidade técnica semelhantes as dgndot. Todavia, os cineastas brasileiros
e de outros paises, buscavam construir cinematagrafdependentes, fora, do esquema

proposto pelos Estados Unidos. Segundo Fernandad Fealcone,

a valorizagdo de um cinema despojado, realizadodos estudios e comprometido
com a nossa realidade, seria um dado marcante gpagaragdo que projetou
internacionalmente o nome do Brasil através do eldanCinema Novo, nos anos
sessenta. (FALCONE, 1990, p. 21)

O Brasil, neste sentido, esteve acostado a pérspeio neo-realismo italiano, cujas
diretrizes ganharam forca e aceitacdo no mundwane periodo posterior a Segunda Guerra

Mundial . Datam deste periodo, como exposto anteriormédiitees emblematicos, a

18 Ver FERREIRA, Jorge & DELGADO, Lucilia. (Org¥) Brasil RepublicanoV. 3-4. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2003.

19 Vera Cruz, companhia cinematografica, surgidal®4®, na cidade de Sao Paulo. Seu objetivo era

constituir-se como produtora de padrao internatiamagaz de fazer frente as producdes estrangewhsetudo

as de Hollywood, competindo com elas dentro e ffwgais. Sua fundacdo se deu um ano apos a dodamos
TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), ambos pertetesea Franco Zampari, importante magnata paulista d
época. O TBC acabou por se tornar uma interesgamte de recursos humanos para a companhia de &inem
paulista, visto que muitos dos atores do TBC fotmampém, atores dos filmes da Vera Cruz. Ver BARIBIAL
Glauca Mazzaropi o jeca do Brasil. Campinas, Atomo, 2000, p. 41.

20 Chanchada é o nome dado as comédias produzidasasib entre 1900 e 1960, tendo seu apogeu nos

anos de 1940-1950. Geralmente, estes filmes tinimdenpolacdes musicais e forte apelo popular, e® qu
apareciam astros de extrema popularidade, comaif@sad. AUGUSTO, SérgioEste mundo é um pandeiro
Sao Paulo, Companhia das Letras, 1989. p. 18.

21 . - . . : - ,
O Neo-realismo italiano foi um movimento cultusalrgido na Itélia ao final da Segunda Guerra

Mundial. As suas maiores expressfes ocorrerammeana e literatura. Os maiores expoentes do cinema n
realista italiano foram Roberto Rosselini, Vittofb@Sica, Luchino Visconti e Giuseppe Amato. No miag o
neo-realismo italiano se caracterizou pelo usolelmentos da realidade numa peca de ficgédo, aproximae
até certo ponto, em algumas cenas, das caracasisto filme documentéario. Ao contrario do cineraditional
de ficcdo, o neo-realismo buscou representar @ag@ social e econdmica de uma época, mostramaiaitas
vezes sem rodeios. Um dos principais elementosudeestética € a ndo utilizacdo de estldios, sesids e
substituidos pela rua e ambientes naturais, quedale& essa preocupacdo, acabou por registrar adrzem
audiovisual da Italia p6s-guerra, além de voltapaea tematicas em que 0s principais represen@@ms 0S
proletarios, os camponeses e a pequena classe. fidia importante caracteristica desse movimeuita f
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exemplo do citaddRio, 40 graus marcado por uma sensibilidade, no minimo, simgula
Aproveitando “atores naturais”, Nelson Pereira 8astos desvenda a paisagem carioca. Vai
do morro a praia, revelando o rosto e a alma doehoeomum. O filme tornou-se uma peca
antolégica de nossa cinematografia, sendo aportanim uma obra inaugural no conjunto
dos filmes do Cinema Novo.

O filme de Nelson Pereira dos Santos marca um mtunte revisdo e reavaliagcao do
cinema nacional e de seus modelos impressos adéadatura, pois o fracasso da experiéncia
paulista com a Vera Cruz e a linhagem carioca dasahadas foram tomados como objeto de
reflexdo. A partir da primeira metade dos anos @801 os congressos de cinema abriram
espaco para tais discussdes. Além de favorecime¥grodutos nacionais através de uma
defesa do protecionismo, 0s congressos adotavamacmnalismo também como fator
relevante no aprimoramento de um novo modelo paimema brasileiro. Essas discussoes
influenciaram o cinema brasileiro por mais de digsadas (RAMOS, 1987).

Diante dessa perspectiva, os estudiosos do cinamanal véem emrraial do Cabo
e emAruandaa énfase quanto as tematicas nacionais e, paradso, desenvolvida de
forma radicalmente nova, o que, de certa formacanara trajetéria e contribuicdo do Cinema
Novo com relagdo ao nacionalismo da década de 1950.

Ramos, em anélise a um texto de Glauber Récubre os referidos documentarios,
afirma que naquele momento ja ndo bastava uma itemdacional, mas que haveria a
necessidade também de uma forma brasileira. Naquadéexto, seria a superacdo do
nacionalismo que remontava ao indianismo de Goesalias. A expressado do nacional
deveria passar pela nacionalizacdo da arte brasger meio de sua linguagem, de sua forma
e de sua expressédo (RAMOS, 1987, p. 321). Resaaltlg, o autor:

Ao propor a nacionalizagdo da linguagem, Glaubanga um dos principais pontos
que norteariam a estética cinema-novista no iniaidécada de 1960: os ditames da
linguagem classica cinematogréfica (desenvolvidtecfralmente a partir do cinema
norte americano e que teve seu apogeu nas décadad4D e 1950) sao
radicalmente abandonados. (RAMOS, 1987, p. 321)

utilizacdo de atores naturais, isto é, individues gunca haviam atuado de forma profissional. Evgrélmes
mais representativos do Neo - Realismo, eRéma, cidade abertél945), de Roberto Rosselini, por ter sido
filmado logo apés a desocupacao da Italia na SegGuerra. Ver BERNADET, Jean Claud@®gue é cinema
Sao Paulo, Brasiliense, 2006. 162 reimpressaoc8olerimeiros Passos.

22 O referido texto € ROCHA, Glaubddocumentarios: Arraial do Cabo e Aruanddornal do Brasil.
Suplemento dominical, Rio de Janeiro, 06.08.196@ &AMOS, Ferndo (Org.Histéria do Cinema Brasileiro
Sao Paulo, Arteditora, 1987.



Neste contexto, comegcam a se consolidar as afiesdeulturais cinematogréaficas nos
espacos dos cineclubes e, de outro lado, a cadgétitude uma critica cinematografica
ocupando espacos na imprensa nhacional. Como j@xfiicitado, a Paraiba mantinha uma
posicdo de relevo, pois havia dois importantes ggspde debate e critica relacionados ao
cinema: o Cine-Clube de Jodo Pessoa e a AssocamsicCriticos Cinematograficos da
Paraiba (ACCP). Diante dessa constelagdo de eyemogarios pontos do pais, comegou-se
a produzir filmes, notadamente, por intermédio elesgovens realizadores, que acreditaram
na possibilidade de pensar, fazer e falar a gotzinema. E neste meio que sufgeanda.

O filme dirigido por Linduarte Noronha, foi extramente proficuo aquele contexto,
por que influenciou, inclusive, as discussfes euass estéticos do cinema nacional, que,
posteriormente, viria a ficar conhecido como CineN@mvo. A este respeito, Wills Leal

enfatiza:

Aruandaabriu sem duvida, caminho para 0 nosso cinemaol&sau 0 sentimento
técnico de producdo e linguagem e conteludo do fibresileiro, fixando os
caminhos para o que ja, naqueles dias de suaagi@lizse chamou cinema novo
porque, ao lado de outros modestos filmes criou@prp cinema novo em sua
dimenséao prética. Distante dos centros tradiciod@iproducéo cinematogréafica do
Brasil, sem formag&o técnico-cultural em centraargddos, Linduarte Noronha, ao
realizar seu primeiro filme, forneceu ao Brasillteve para um grande problema
nacional: como fazer com que nosso filme fosseilbhas Este trabalho, hoje
conhecido em diversos paises quebrou uma tradigiuoercial, industrial,
demagdgicas dominantes no pais. Ardandaé revolucionario como conteudo e
como forma, exatamente porque a proposta de ideotwilica paraibana era uma
reforma cultural, mas envolvida também no seu dspfrmal e conteudistico.
Aruanda exatamente, traduz muito isso. E uma ficcdo decuah, é um
documento-ficcdoAruandaé esses dois passos, esse transito entre umagcmisa
esta sendo escolhida e uma busca do que foi fleisgle a musica, tao folcldrica, até
a sofisticacdo de uma iluminacédo natural. Pareeeegte somatério de natural com
o artificial e com o artesanal é que formulou upo tde producado, que depois iria
dar naquela escala magnifica, que foi o Cinema N@EAL, 2007, p. 41-42)

O enredo deéAruandagira em torno da historia de um homem que se bbeda
escraviddo e sua luta para sobreviver no semi-grataibano. Este homem é Zé Bento,
“cidadé@o” que dispde de poucos recursos: analfaf@into e sem destino. O filme versa
também acerca da vida de uma comunidade desprdeitiada sorte de recursos materiais e
de assisténcia por parte das autoridades govermaisiem qual a mulher € quem desenvolve
o papel de for¢ca motriz na economia logdaliandaé a sintese desses dois momentos, isto €,
a reconstituicdo da vida de Zé Bento junto a fodnaga comunidade quilombola; e um

outro, em que se discorre sobre a comunidade adade, ou seja, ha época contemporanea

a gravacao do filme. Sobre o filme, Ferndo Ramiosaf
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Aruandaaborda a vida rural numa comunidade de antigosoregscravos perdida
no interior da Paraiba. O filme é estruturado flashback,e comeca de forma
ficcional, narrando a chegada do primeiro casalestabelecimento do cla que se
desenvolveria no decorrer dos anos. ApOs estadintém, € apresentada a vida da
comunidade e o0 artesanato garante sua sobrevivanfabricacdo do tacho de barro
pelas mulheres, a ida a feira para a venda do fodwlura luta contra a natureza,
0s ambientes aridos com o sol inclemente. As inmgers e cruas do Nordeste,
captadas por uma camera sem filtros que revelamaadtensidade solar do sertéo,
talvez sejam os principais aspectos do filme resfeogis pela grande repercussao
gue obteve na época do langcamento. (RAMOS, 19&71,9).

O argumento do documentario surgiu de uma fotortagem feita por Linduarte
Noronha para o jornah Unidqg intitulada “As oleiras de Olho d’agua da Serral@thado”.
A partir disso, Noronha adaptou o roteiro que déxearia no famoso documentario, cujas
origens demarcam o surgimento do Cinema Novo brasilA autoria do referido roteiro
também é atribuida a Vladimir Carvalho e Jodo Raiello ?®

Durante a fase de organizacdo para se iniciarefimasgens, Linduarte dirigiu-se ao
Rio de Janeiro. Chegando 14, conseguiu o empréstamequipamentos do INCE - trazidos
até a Paraiba — das méos de Humberto Mauro. Aaiivigide fotografar o filme ficou com
Rucker Vieira. Noronha obteve um financiamento dhstifluto Joaquim Nabuco, de
Pernambuco, o que, sem davida, consolidou o proje¢y até aquela altura, ndo passava de
desejo e de roteiro. Finalmente, o flme configuseuem um grande sucesso, Nnos meios em
gue a gramatica cinematografica ja ndo era tdcodbscida, ao ponto de receber a efigie de
precursor do Cinema Novo, na andlise de Glauben®&dmmem de fundamental importancia
para 0 movimento cinemanovista. Rocha afirmou, emautigo publicado no suplemento

dominical doJornal do Brasij em 6 de agosto de 1960:

Na Paraiba, ao que sabemos, nunca houve cinemah#ameclubes criticos e
circulos de estudos cinematograficos. (...) Lintudloronha e Rucker Vieira ndo
parecem rapazes de cinemateca. Desconhecem apadmiaticais da montagem e
devem ter assistido a alguns documentarios, magztahenhum de grande
importancia. Sdo dois primitivos, dois selvagerigachos, uma camera na mao.
Mas, Aruandaé um documento de grandes qualidades, é um filnwiggio, € um

filme. (...) Os rapazes estdo proximos aquele &ioth Rosselini déaisae Roma,

cidade abertao neo-realismo tragico, da miséria material cafaomesma, em seu

23 Alguns anos depois, Linduarte Noronha passouender que escreveu o roteiro sozinho, o que veio a

gerar certa celeuma entre os outros autores, paisédlitos ndo foram inseridos, segundo Viadimiva@ho e
Jodo Ramiro Mello, corretamente. O que se sabeséaglos tém seus motivos e verdades. Embora, hag@ m
evidéncias que apontem uma autoria coletiva, in@u® proprio depoimento do diretor de fotografRaicker
Vieira: “Aruanda foi um filme feito em cima do rat Tinha um roteiro base, mas vocé sabe que no
documentario, normalmente, quando a gente chedacal) a realidade é outra. Entdo alguma coisaufugn
pouco do roteiro. Aquela seqiiéncia da fabricac&opdaelas, quer dizer a condicdo do ambiente firsado,

com os recursos de que dispinhamos somente umaacémen tripé, entdo se modificou, fugiu um pouoco d
que estava no roteiro bolado por Vladimir, LindaatJodo Ramiro.” (MARINHO, op. cit., p.127).



carater poluido de superficies na terra e na aaehdmens. De uma coisa, porém,
ficamos certosAruandando quis ser academia, e a narrativa esta emoljiiamo,
como emArraial do Cabo (...) Aruanda assim, inaugura também o documentario
brasileiro nesta fase de renascimento que atravessapesar de todas as lutas, de
todas as politicagens de producao (...) (apud MARDIN1998, p. 63)

Portanto, Aruanda iniciou o que se convencionou chamar @elo do Cinema
Documentario Paraibancencerrado con® homem de Areiél982), de Vladimir Carvalho.
José Marinho estudou o ciclo de documentario panabe elencou outros nomes que
compdem essa fase, que se inicia em 1959 e estend® o final da década de 1970.
Destacaram-se, nesse periodo, outros filmes e nomesber:O cajueiro nordestino-
Linduarte Noronha (1962)Romeiros da Guia Vladimir Carvalho e Jodo Ramiro Mello
(1962); A cabra naregido semi-arida— Rucker Vieira (1968)0s homens do caranguejo
Ipojuca Pontes (1969); & poética popula(1970)A bolandeira— (1967);Sertdo do Rio do
Peixe (1968); O pais deSao Sarug1971);Inceléncia para um trem de fer(@d972/73);A
pedra da riquez41975);0 homem de Areifl979/81) — todos estes de Vladimir Carvalho.

1.5. O Cinema em Campina Grande

Destacou-se também, durante esse periodo, o gmiyredo da cidade de Campina
Grande, em que estiveram inseridos Machado Bittetid@omero Azevedo e José Umbelino.
Motivados, inicialmente, pelas atividades cinedtds naquela cidade a partir de 1964,
contribuiu deveras para o estabelecimento de tassilplidades, a criacdo do Curso de
Comunicacgéao Social na antiga Universidade Regidodordeste, em 1974.

Foi a partir das manifestacdes de animacéao cirogradica da ACCP (Associacdo dos
Criticos de Cinema da Paraiba), durante os ano%986-60, que se tornou possivel a
discussdo sobre o cinema na Serra da Borboremd 96 os criticos de cinema de Joéo
Pessoa uniram-se aos seus pares de Campina Granddaeam uma seccédo da ACCP,
naquela cidade. Em seguida a fundacdo do cineclabecriticos locais criaram um
movimento denominad@inema de Artejunto ao cineclube campinense. No ano de 1966, o
cineclube suspendeu suas atividades temporarianmemtel 967, Dorivan Marinho deu um
curso de cinema, em parceria com o Centro Estudaatnpinense. Neste curso houve o
reencontro de diversos cineclubistas, impulsionaogl@ reabrir o cineclube de Campina
Grande. Estiveram presentes nas atividades os srrAdevedo (Romero e Romulo), José

Umbelino Brasil e Braulio Tavares. Estes nomesnfigraali para frente, as principais
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liderancas da atividade cinematografica naqueladeid A partir dessa data, o cineclube

passou a funcionar ininterruptamente até 1968, udont por uma série de questdes

relacionadas a problemas administrativos e poiticocineclube suspendeu suas atividades.
Este ano marcardo decreto do Ato Institucional,r@ctrando a censura em torno dos mais
diversos campos da atividade humana no pais, elaseas atividades culturais e artisticas
(MARINHO, 1998, p. 261).

O grupo ficou sem uma atuacdo concreta até o anb9d0, quando a direcdo do
Museu de Arte daquela cidade os convidou a paaticga criacdo do Departamento de
Cinema daquela instituicdo. Todavia, aquele grupgpnario se dispersara neste intervalo de
tempo?* Na cidade permaneceu apenas José Umbelino, queniass direcdo do
Departamento do Museu de Arte local, em que teméasivar a atividade cineclubista,
inserindo novos membros ao movimento.

E importante destacar a relevancia de outros Icibes que funcionavam
simultaneamente, tais como: o cineclube dos diostéde engenharia e medicina. Outro
importante cineclube foi o batizado como Glaubech9 que teve como diretores Joseé
Néumane Pinto e Iremar Maciel. Foram os séciosedeiseclube que realizaram, em 1968,
para o festival JB, o film@&/KW, com duragcdo de um minuto, inspirado no poemaessir—
movimento poético de vanguarda — como um projetdigigdo coletiva (MARINHO, 1998,

p. 262).

No ano de 1973, voltam a Campina Grande aquekeiauiam saido da cidade a fim
de estudar cinema de forma mais sistematica: Brdalvares, formado em cinema pela PUC
de Minas Gerais, e 0s irmdos Azevedo, cuja formasgicdeu em cursos de extensao
promovidos pelo Museu de Arte Moderna, na cidadeRdp de Janeiro. Estes, portanto,
uniram-se a José Umbelino e conduziram as ativelddeinema no Museu de Arte da cidade
até o ano de 1978 (MARINHO, 1998, p. 262).

O Curso de Comunicacdo Social, criado no ano dd,1@mbém foi um espacgo de
significancia no tocante aos estudos de cinema idade campinense. Boa parte dos
cineclubistas vai compor os quadros da graduag@nréancada. Entre os discentes, esteve
Machado Bittencourt, que desenvolvia experiéncias ambito do jornalismo e como

cinegrafista. A convivéncia no seio da universidieecom que Bittencourt arregimentasse

2 Os irmaos Azevedo migraram para o Rio de Jareeifi;m de fazerem os estudos de segundo grau.

Braulio Tavares foi para Belo Horizonte estudaenia na Pontificia Universidade Catélica de Minasa(se
(MARINHO, 1998, p. 262).



seus colegas para trabalhar junto a ele em sejgtqe.oSurgiu neste contexto, por exemplo, o
curta-metragem em 16 mnGampina Grande: da prensa de algoddo, da prensa de
GutembergSegue-se a este projeto o que desembocou na fédgiaria Coragem(1978),
longa-metragem de ficcdo, também em 16 mm e eno mprebranco. Nos dois casos,
Bittencourt teve como assistente de direcdo Roieevedo (MARINHO, 1998, p. 262).

Contudo, o primeiro projeto que consegue frutifida forma efetiva sob a lideranca
dos cineclubistas, entre eles os irméos Azevedosé Wmbelino, foi o documentario de
curta-metragen© que eu conto do sertdo é ig4®78/79), producdo da UFPB, campus de
Campina Grande, atual UFCG. Este filme recebeuoapios docentes de Economia e
Administracdo daquela instituicdo, além da parceboan a TV Universitaria da UFPE.
Umbelino fez outro documentario de longa-metragenitulado Lutas de vida e de morte
(1981), em que trata de questdes relacionadagyas Oamponesas no agreste e zona da mata
de Pernambuco (MARINHO, 1998, p. 263).

O cineasta que mais se destacou neste perioduidade de Campina Grande, foi:
Machado Bittencourt, cof® ultimo coronel1975),Campina Grande: da prensa de algodéao,
da prensa de Gutembeird975),Crbnica de Campina Grandgl975),Um dia na vida do
contador (1978), Teares de Sao Bent978), Fiacdo Primitiva do Nordest€1978) e
Memorias do velho So6tgd979). Outro importante cineasta deste “ciclaJosé Umbelino
Brasil, comLutas de vida e mort981) e Romero Azevedo, realizador@lgue eu conto do
sertdo € iss§1979) (MARINHO, 1998, p. 263-264).

Encerrada a efervescéncia do chamatido paraibang alguns protagonistas do
documentéario permaneceram na Paraiba, a exemgdlondearte Noronha e Rucker Vieira;
outros migraram para outros Estados: José Umbéimaara a Universidade Federal da
Bahia, e Vladimir Carvalho, se fixou em Brasiliammprofessor da Universidade de Brasilia.
Muitos abandonaram, parcialmente, suas carreieaggal as dificuldades de se fazer cinema
no Brasil, impostas por varios motivos, entre eléalta de prote¢cdo ao mercado audiovisual,
principalmente no que tange a exibicdo e distrémigFoi o que aconteceu com Ipojuca
Pontes>

Referindo-se a trajetéria de um destes cineastasj@comenta:

Vladimir Carvalho, considerado o maior expoente dmseastas paraibanos,
inicialmente focou seu interesse no homem nordeshMesmo quando, em 1969,

2 Ipojuca Pontes, depois de ter feito filmes, angle deOs homens do Carangug(@968) com o apoio

de instituicbes publicas, retornou ao jornalismoa grofissdo de origem. Ironicamente, em 1990, como
Secretario Nacional de Cultura do governo Collssireou medida que desestabilizou o cinema brasiber
extinguir a EMBRAFILMES e nado deixar nenhuma alétiva no lugar desta.
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fixa residéncia em Brasilia, como professor da UNBorna ao estado natal para
fazer outros filmes, comimceléncia para um trem de fereA pedra da riquezaO
alto custo de transportar equipe e equipamentogBaraiba faz Vladimir voltar-se
para o Centro-Oeste, onde igualmente percebe omasegroblemas de terra e de
uma regido desconhecida. Até agora, constam entigeiculo 21 filmes, dentre
eles cinco longa-metragem. (ARAUJO, 2005, p. 162)

Destacou-se, ainda, Manuel Clemente, cuja atubmpéde fotdégrafo na maioria dos
filmes paraibanos. Sua carreira teve inicio consiseente de fotografia d@omeiros da Guia
(1962) de Joao Ramiro Mello e Vladimir Carvalholi @ diante, assinou a fotografia de
muitos filmes do Ciclo Paraibano. Foi diretor doch® de Documentacdo Cinematografica
(NUDOC), da Universidade Federal da Paraiba. Qnéraonalidade importante para o nosso
cinema é Manfredo Caldas, seu trabalho de dest&a@aeno montador, iniciou sua carreira,
neste ramo do cinema, no Rio de Janeiro em 1968prartambém atue como diretor,
produzindo alguns documentéarios (ARAUJO, 200562)1

Durante a fundacdo e institucionalizacdo do NUD®Gs anos de 1979-1980,
Manfredo Caldas foi convidado a fazer parte da pude implantagdo. Nos trés anos
seguintes realizou o trabalho de desenvolver éigmlie documentarios e cursos de formacgéo
de mé&o-de-obra voltada para elaboracédo de filmeésnimto da UFPB, sendo estas atividades
possiveis a partir do final dos anos de 1970, quapdr ocasido da gestdao de Lynaldo
Cavalcanti (1976-1980), como reitor da instituicBonsolidou-se a criacdo de um Nducleo,
cujo papel no revigoramento da producdo cinemdficgraa Paraiba tornou-se viavel, além
de ter sido fundamental para as novas geragoasestas paraibanos.

Outros importantes nomes da cinematografia loeahb&m tiveram passagens
(rapidas) por este Nucleo, a exemplo de UmbelinasiBe Romero Azevedo, este ultimo
chegando a inaugurar um programa radiofénico demahiCinema FaladdLEAL, 2007, p.
267).

1.6. A gestdo Lynaldo Cavalcanti: a expansdo da UBPe a criagdo dos Nucleos de
Pesquisa

O periodo que corresponde ao reitorado do praféssmldo Cavalcanti foi marcado
por profundas modificacbes no ambito da UFPB, ewerdos setores da instituicdo. Para
tanto, se faz necesséario buscar as origens desteemm, isto €, em que contexto foram

implementadas tais transformacdes, para assim, reemgermos a criacdo dos Nucleos de
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Pesquisa e, dentre estes, o NUDOC-UFPB, pois estex;os, aliados a outros, traduziam a
concepcéao de educacéo e de universidade do reatoradanalisado. Utilizamos, para a nossa
analise, a entrevista concedida pela professora Rasia Godoy Silveira, chegada a Paraiba
por ocasido das transformacfes empreendidas petoreior que, entre outras realizacoes,
investiu massivamente na contratacao de profisisial®es mais diversas areas.

A gestdo de Lynaldo Cavalcanti de Albuquerque teveio em marco de 1976 e
estendeu-se até o mesmo més de 1980. Nesse iafexvaktituicio passou por um processo
de crescimento acelerado e projecdo nacional. @laitreitor ocupou tal cargo vindo
diretamente do Ministério de Educacdo e Cultura QYJEonde gozava de certo prestigio
profissional, visto que ocupava, na ocasiao, occdegDiretor Adjunto do Departamento de

Assuntos Universitarios (DAU). Em sua entrevistpr@essora Rosa Godoy afirma:

O Lynaldo veio como uma pessoa forte do ministrg Blieaga; veio ele e o reitor da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, sa&mgano, Didbgenes Cunha
Lima. Eles foram, assim, duas pessoas que tiveraito napoio para realizar o
processo de modernizacdo de suas universidadeise#td isso?°

No entanto, o que se verificou na UFPB nao advértusivamente de peculiaridades
pessoais e administrativas, mas se insere num famdmais abrangente da expansédo do
ensino superior no pais. O fenbmeno derivou-sepdessdes relacionadas as demandas do
pais naquele momento, e ndo apenas das concessdesbds ofertadas aos reitores que
tivessem maior ou menor afinidade com o poder akr®ara tanto, importa ter clareza, seja
no que se refere ao tipo de modelo administraaliado ao prestigio profissional do gestor
nos quadros do Governo Federal, o que fez com qUERB se destacasse dentre suas
congéneres, seja no sentido mais especifico, quarsdoNUcleos de pesquisa e extensao
emergirem dentro desse sistema administrativo.

O paralelo feito entre a UFPB e as outras unigtadss federais realca as dimensodes
alcancadas por essa instituicdo. Comparando agigérsidades brasileiras, no ano de 1978,
a UFPB encontrava-se em décimo lugar no tocantglia@ro de alunos e a quinta instituicdo
em numero de professores. Segundo Rodrigues (328620), voltados a prestacdo de
servicos ou a pesquisa, foram implantados, tamb#stamgestdo, 36 Nucleos e laboratorios,

que se juntaram aos dois até entdo existentesa Quastdo que merece ser destacada € a

2 Entrevista com a professora Rosa Maria Godoyeldy concedida a Adeilma Bastos no dia 17 de

julho de 2007. A entrevista teve o objetivo de dlism processo de modernizacdo da UFPB, a patgesdtdo
de Lynaldo Cavalcanti de Albuquerque (1976-198Q)ravante, todas as citacdes se referirdo a estmanes
entrevista. Entrevista, vide anexo.



concepgao de educacdo impressa pelo reitor naquateento. Em seu discurso de posse,
Cavalcanti afirmou que iria “contribuir para o desalvimento, em nosso Estado, de um

sistema de ensino superior moderno, dindmico ezcdpaenriquecer 0 Nnosso patriménio

cultural e nossa economia.” (1979, p. 101). Depteese disso uma crenca por parte do reitor
segundo a qual a universidade seria o0 agente dpgaso, a mesma até hoje muita difundida,
ou seja, a fé no poder “messianico” da educacéo.

Lynaldo Cavalcanti desenvolveu seu projeto de mmziecdo em diversas esferas, nas
quais podemos destacar quatro pontos que caractesma administracdo: a aquisicao de
quadros intelectual-técnicos, a criacdo de diveraosos de pds-graduacao, a incorporacao de
faculdades isoladas existentes no interior do Bséad quadros da Universidade Federal da
Paraiba e a criacdo de Nucleos de pesquisa, a ExdmplUDOC. As palavras da professora

Rosa Godoy endossam essa caracterizacao:

O professor Lynaldo trouxe cerca de 1500 pessodsrde procedentes de varios
lugares do pais e do exterior, mas também genfgdaia Paraiba. Ele procurou
trazer gente titulada, entdo ele mudou muito o qualh universidade (...). Ele
amplia cursos, ele cria cursos de pos-graduacamzas sem base, caso de Ciéncias
Sociais, por exemplo. Criou 0 mestrado onde nadahsequer graduacédo. Ele
também federaliza o campus de Cajazeiras, por dgenpge era uma universidade
religiosa, ndo é? Expande a universidade (...pe#rquais, acho que os principais,
foram os Nucleos de pesquisa e alguns dos quaissgem até hoje.

Essa posicéo é compartilhada por outros inteletgae presenciaram ou estudaram o
periodo em questdo. O professor Claudio José LBpdsigues (1986), que estudou o caso
especifico da federalizacdo da Universidade daillza@firma que, no periodo em analise,
foram incorporados mais quatocampi (Bananeiras, Cajazeiras, Sousa e Patos) aosatrés |
existentes na Instituicdo (Jodo Pessoa, Campinad€mAreia), além da faculdade particular
de medicina, sediada em Campina Grande.

Compreendemos como elemento fundamental do projetexpansdo de Lynaldo
Cavalcanti a concepcao de educacdo que norteayadjato, isto é, acreditava-se que a
educacao deveria estar voltada para a transforndeg@®alidade social e, relacionada a essa
idéia, estava também a nocao de transformacao warsidlade num organismo inteiramente
voltado para o processo desenvolvimentista do Bstada regido. Essa concepgéo estava
refletida no préprio discurso do reitor (ALBUQUER®BEpudRODRIGUES, 1986, p. 190):

Implantar uma universidade de porte vale dizer, umeersidade grande, adequada,
autdbnoma, reflexiva, critica, dindmica. Universiglathpaz de gerar mudancas no
quadro nordestino, utilizando para isto, de um watgj de acdes de trabalho e de
esforcos, direcionados seletivamente, com vistasua real destinacdo. Uma



universidade consequente, capaz de interagir coproélematica nordestina,
identificando-se com ela e comprometendo-se cos snlacoes.

Na opinido da professora Rosa Godoy, Lynaldo Cawal teve uma visao pragmatica
de seus projetos, da educacéo e da Universidaaleoksidera que o referido reitor implantou
a vertente tecnocratica na Universidade. “Ele pensa Universidade numa visdo muito
pragmatica (...) que deveria estar a servi¢co dedgiaprojetos modernizadores do Nordeste.”
A UFPB se tornou uma das mais importantes univadgisl do Nordeste naquele periodo,
especificamente, no quatriénio 1976-1980. Uma t&wie grande circulacdo nacional deu
destaque a esse surto de crescimento da Institeigéculou a seguinte afirmagao:

Em pouco menos de dois anos, a Universidade Fedar#araiba passou a ser
citada, nos meios cientificos brasileiros, comoaisiimportante centro de estudos e
pesquisas do Nordeste. Hoje, em termos de pereaectie crescimento, ela é
colocada ao lado de instituicdes tdo respeitdveianip a Universidade de
Campinas, em Sdo Paulo. E essa classificagdo &sadio até por autoridades do
Ministério da Educacéo e Cultura. (...). Com 15.@0Mos divididos nos quatro
campi (Jodo Pessoa, Campina Grande, Areia e Baagpea universidade conta
com um expressivo corpo de 1.500 professores Nog ultimos doze meses,

surgiram ali catorze Nuacleos de pesquisa e setsogsude pds-graduacao.
(REVISTA VEJA, n° 483, 07 de dez.1977, p. 112-114.

A professora Rosa Godoy, no entanto, avalia tadgggesn de acordo com sua vivéncia

na condicdo de portadora de uma memoaria histéoceaocente da Instituicao:

A revista afirma algo procedente, porque a UFPBtigamente se tornou a
universidade mais importante daqui [do nordesté} penos até o inicio dos anos
80. O que aconteceu ou nado aconteceu, foi que edeehcontinuidade. Lynaldo
ndo conseguiu, digamos, um sucesso; eu diria queiversidade ndo teve uma
espécie de amadurecimento do que foi feito na gekstd ynaldo.

Ela afirma, ainda, que durante os 31 anos em mzeresta instituicdo, nunca houve
um carreamento de verbas tdo grande quanto o guee tdurante o reitorado de Lynaldo
Cavalcant?’ No tocante & criacdo dos Nicleos, esta gestdceseypou significativamente
com a criagdo e institucionalizacdo dos mesmos,seatido de serem espagos que
viabilizassem a pesquisa e a extensdo. De acontoocexposto pela professora Godoy,
considera-se a gestdo de Lynaldo Cavalcanti pracgmgiontuando-se, especialmente, ao
afirmar que esse pragmatismo se estendeu a caf@ude constituicdo dos Nucleos, pois
estes eram voltados para a pesquisa que focalipadesenvolvimento regional. Segundo
Godoy:

27 Para maiores detalhes, cf. Entrevista, em Anexo.
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[Lynaldo] criou o Nucleo de Pesquisa de Recursosldo(NEPREMAR), o Nucleo

de Producéo de Alimentos (NUPPA) — acho que é & auatigo deles — depois o
NDIHR (Nucleo de Documentacéo e Informagdo HisgecRegional). (...) Esses
Nucleos reuniram pessoas dos mais diversos departasnem torno de projetos.
Projetos do Governo Federal, da SUDENE (Superiétecid de Desenvolvimento
Regional), do Banco do Nordeste. Eram projetos roesi®m desenvolvimento
regional.

Contudo, de acordo com o relato da professorasen@nsaié\ pesquisa historica na
UFPB - a implantacdo de um Nucleo de pesqui{g®80), em que discute a
institucionalizagdo e a implantagdo do NDIHR, ets mhama atengdo para uma questéo
fundamental: as concepcdes e modelos sociais quév@m no espaco da Universidade. No
ensaio, a pesquisadora refere-se as concepcoést@ague atuavam na Paraiba, que eram,
de certo modo, um reflexo das concepc¢des (visOesuwhelo) que atuavam naquele periodo.
Ela denomina essas concepg¢Beshiddria oligarquicae histéria tecnocratica afirmando,
gue o0 consenso em torno da vertente tecnocratiba tim limite e este limite passava pela
busca de uma perspectiva que ela denomina deoestiwal.

Essa perspectiva critico-social passava também geitacdo do desenvolvimento
regional, no entanto, era necessario que essestqgedpssem pensados concomitantemente
com a questdo das populacdes regionais, que segindoy, eram as destinatarias projetos,
ndo cabendo, portanto, apenas aproveitd-las parfpgo mais amplo, que seria,
essencialmente, sua vinculagédo a servico do cagésenvolvimentista. Em seu relato,

Godoy, referindo-se as atividades do NDIHR, afirma:

A gente concordava, até certo ponto, com a vert@wo@ernizadora de histéria, no
sentido de romper com aquelas praticas de uma rgidegle oligarquica,
modernizar a universidade. Mas chegava num porgcacgente discordava, porque
ndo havia preocupacdo de muitos de nés, gedgrhfsmriadores, pessoal de
arquitetura, pessoal de biblioteconomia, que emeacupacao critico-social, ou
seja, pensava-se em projeto, mas pensando tambéquewido da populagdo
regional.

O que podemos concluir € que a gestdo de Lynaddal€anti teve preocupacdes com
0s mais diversos setores, demandas e problemasgyde maquele momento, isto €, houve
incentivos a diversas areas do conhecimento, desdeais pragmaticas e de intervencdo no
ambito material como, por exemplo, os Nlcleos gupreocuparam com a pesquisa voltada
para a alimentacdo, bem como outros projetos dimadios as préaticas artisticas e

intervencdes vinculadas a perspectiva de registrmemoria regional. E o caso do NUDOC



(Nucleo de Documentacdo Cinematogréafica). Sobre Bsicleo, Rosa Godoy proferiu a

seguinte assertiva:

No caso do NUDOC, Lynaldo tinha um sonho que édéswante. Ele atirava para
tudo quanto é area. Foi alguém que implantou o @epanto de Mdusica, que na
ocasiao, foi considerado um luxo. O NUDOC, ele dirdn intengcdo, mesmo, de
converter isso aqui num pélo de producao de doctéries. Ele fez convénio com
a Franca, houve gente formada que foi a Francandelser esse tipo de trabalho,
foi o0 caso de Pedro Santos. Entéo ele tinha eséa Vi..).

O projeto da UFPB, naquele momento, por todasiastges citadas, caracterizava-se
pela criacdo de projetos que dessem visibilidag®elematizassem as questdes concernentes
ao desenvolvimento regional, e esse carater caofigos objetivos dos Nucleos de pesquisa
da Instituicdo. Nesse sentido, a criacdo do NUDORflgiu com 0 pensamento vigente na
Universidade em fins dos anos de 1970 e inicioashms 1980, isto €, a preocupacao com a
realidade regional e, sobretudo, com medidas vadtpdra o estudo e melhoria das condicbes
gerais da regido.

O Ndcleo de cinematografia da UFPB surge com wtintle documentar a realidade
social da Paraiba e da regido nordestina para aqymrtir dos registros, houvesse uma
reflexdo mais sistémica das condi¢des sociaisveddedos individuos residentes no Nordeste,
em especial, na Paraiba. A producdo do NUDOC foisea maioria, caracterizada pela linha
documental, isto é, a preocupacdo com o registneaona perspectiva do cinema-verdade,
porém, isto ndo impediu a incursédo dos seus progkitm universo do cinema de ficgao.
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CAPITULO 2 _ , )
A ATUACAO DO NUCLEO DE  DOCUMENTAGAO
CINEMATOGRAFICA

Para a andlise da atuacdo do NUDOC nos remetenumsaasérie de documentos
institucionais tais como: planos diretores, balaregauais e relatorios de atividades; paralelo a
isso, utilizamos trechos das entrevistas dos diagagestores e técnicos que trabalharam no
Nucleo durante o periodo de nossa analise.

Inicialmente, fizemos a analise de planos dirstonesse sentido recorremos ao mais
antigo, localizado no arquivo do 6rgao, que datal®®?2; em seguida, analisamos o seu
balanco que tem data de 1984.

Em leituras feitas ao texto do plano diretor exdea percepcédo de que o NUDOC
teve como finalidade preencher uma lacuna na Rargile foi proporcionar aos cineastas
locais condicbes que permitissem o desenvolvimelgoiniciativas ligadas a producao
cinematografica voltadas, principalmente, pararassurelacionados a tematica do Nordeste
brasileiro, quanto a sua problematica socio — emicd) bem como a preservacdo de sua
memoéria. O NUDOC, a partir das diretrizes propostasua fundacao, visava se empenhar
numa politica global de realizacdo cinematografu@no um espaco de integracdo das
reivindicacbes das vozes do cinema paraibano, eadoiasileiro, desde que viessem a
contribuir para a elevacdo do cinema nacional dedé um angulo mais expressivo de
divulgacao cultural.

Everaldo Vasconcelos, professor da Universidadeeridédla Paraiba, e que esteve
presente aos primeiros estagios nos concedeu istaravqual colocou suas interpretacdes em
torno daquele momento da retomada do cinema pamiltmngregado nas experiéncias e
perspectivas do NUDCGE

Juntou-se no NUDOC o pessoal de cinema, que comecastudar a arte
cinematografica de um ponto de vista muito pecutigle era um interesse muito
grande pelo social e pela interferéncia no sotlal. cinema que deveria refletir ,
digamos, uma determinada luta por uma sociedade justa e igualitaria. Havia
uma perspectiva social nessa visao cinematografigase trabalhava em torno do
NUDOC poderiamos até arriscar, era uma visdo mana® sentido que nossos
professores, a maioria deles era de orientacaoisteaextinham uma cinematografia

Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 11 derééro de 2009.



de referéncia de um cinema de luta. Um cinema guarpenhava em dar respostas
ao mundo, em ler o mundo.

O documento alertava para o problema da ausée@ad@ks interdisciplinares entre as
areas, no tocante a génese das préprias areasenseqgefere a natureza da linguagem, a
exemplo da Divisado de Teatro do Departamento desAda UFPB outros campos de saber
mais técnicos, a exemplo das engenharias. “No &Entanregistro e a documentacao séo
comuns e imprescindiveis”. (p.08).

Na perspectiva interdisciplinar, o NUDOC integmiaos centros da area humanistica
no ambito mais direto, mas também se integrou @®u@direas como as de Saude e Ciéncias

Exatas no que tange a necessidade de registrordarmaenstitucional, pois:

A imagem e 0 som proporcionam o registro e a dagfig das atividades artisticas,
tecnolégicas e cientificas, aqui também voltandeapa circuito académico,
especial, para os cursos de Comunicacdo Social wcaB#o Artistica do
Departamento de Artes e Comunica¢do, onde sdo ¢paisins 0s exercicios de
criacdo audiovisual, embora com isso ndo queirsfggr que outros cursos deixem
de merecer as mesmas atencdes. (1984, p.08)

Durante esse periodo, o Nicleo de Documentaciden@imgrafica da UFPB
preocupou-se com um amplo e coordenado projeto pgeoducdo de documentéarios de
natureza técnico-cultural, registros audiovisuasfatos e acontecimentos de interesse da
Universidade e da comunidade, além de apontar para proposta de preservagdo da
memoria cinematografica do estado e da regido conformacdo de um arquivo
visual/auditivo/grafico.

Outra area de atuacdo do NUDOC esteve vinculatifugdo dos filmes produzidos,
por meio de projecdes nas comunidades em que faralizados; no circuito universitario,
nas escolas de ensino fundamental e médio e nosigais centros culturais do estado. O
Nucleo apoiou também as atividades no ambito utstihal e de extensao, incentivando a
formacdo de platéias; apoiou ainda a formacdo @erga profissionais; ajudou, apoiando
parcial ou totalmente propostas de producdo exéxiao Nucleo, inclusive assessorando a
elaboracéo de projetos nas modalidades de incemtiyoda possiveis. Nestes casos, o Nucleo
sempre colaborava no sentido de disponibilizacamaterial técnico e humano especializado

para operacionalizacéo dos projetos externos.

29 O Nucleo foi fundado em 1979 e funcionou até @ @& 2002, quando teve suas atividades encerradas

temporariamente. O Nucleo reativou suas func6e2@ tendo suas funcdes vinculadas ao Pélo Muligmid
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Em andlise ao documento intituladdlUDOC: historicos, situacdo e perspectivas
(1984), o 6rgdo no ambito da documentacdo instihatj registrou as realiza¢cdes do entéo
reitor Berilo Borba, isto é, as inauguracdes nas sampi’ da UFPB. Em 1984, realizou a
documentacdo em super 8 do Festival de Arte ddlaean conjunto com a Diretoria Geral
de Cultura do Governo do Estado. No que toca ans&te“o NUDOC continuou sua proposta
de divulgacao do cinema nacional de curta e longiagem com eventos especiais” (1984,

p.02). Nesse sentido:

Apenas em 1983 promoveu o langamento de uma deferidmes de producgéo
local e nacional propiciando a atualizacdo do pobtie cinema de Jodo Pessoa
(alguns casos também no interior do estado), nadmean que teve relacionamento
com cineclubes e fundacdes culturais na promocastesieeventos. Numa
perspectiva mais ampla, manteve o intercambio &belgtceu um relacionamento
bom com estes cineclubes e organismos da cultuireebnacional. (1984, p.02)

Em relagdo a formacdo de recursos humanos paneaade cinema, o Nucleo
desenvolveu-a por meio de estagios a partir doggdcionado convénio com a Franca. Nestes
Cursos e estagios, ao mesmo tempo em que realizavamentacdes tedricas, cumpria-se as
atividades préticas na &rea de realizacdo cinemddicey quer de forma coletiva quer de
forma individual; estas atividades eram considesguate fundamental do aprendizado dos
individuos vinculados ao Nucleo.

Selecionamos trechos das entrevistas das pessmagpajticiparam dos estagios
promovidos pelos franceses que revelam a partisdas memdérias, como se processavam
essas experiéncias e como elas contribuiram pam@va geracdo de futuros cineastas da
Paraiba. Torquato JG&lum dos selecionados para os estagios e, que Mamédestaque na

cinematografia paraibana contemporanea nos diz:

O primeiro impacto foi: sair da Paraiba, do nomlestr para Paris com todas as
condigdes, com bolsa, hospedagem, com todas ag;6esdEra um curso que ndo
tinha esse formato académico rigoroso, a genta e, mas também tinha muita
pratica em realizacéo de cinema. Essa experiéaciarftastica, mudanca de visdo
de mundo, o impacto. Ali foi o primeiro ano do ceda minha vida, entdo foi isso.

Embora o curso tivesse regras rigidas a seremdaegqgue era o conceito em torno
do que era o cinema direto (...) entdo foi isseaedvéncia, a gente teve contato
com o cinema, com uma enxurrada de filmes, everfamédia, por més, uns vinte
filmes. Paris, naquela época, tinha em tudo quéeraco um pequeno cinema. Eu
Vi coisas, jOias, que eu jamais pensei em vergnfim foi importante também em

30 Neste periodo a UFPB possuia sete campi: Jo&m&eSampina Grande, Areia, Bananeiras, Patos,
Sousa e Cajazeiras.

31 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 18 dearge 2009.



Paris de ver filmes que eu pensei jamais ter aceasminha vida. Eram coisas
impraticaveis aqui na Paraiba e isso foi fantastico

Marcus Vilar? outro importante cineasta que comecou como @stagla Associacdo
Varan e continua produzindo intensamente até os diéahoje, reflete em torno das suas
memodrias, aquele periodo que julga fundamental pagaformacdo e para a formacdo de
quadros técnicos para a consolidacdo do NUDOC eudaros técnicos da UFPB, e,

sobretudo da experiéncia com o super 8:

Foi fundamental fazer o curso em super 8. eu fizimeiro curso em super 8, eu s6
pude ir para a Franca porque eu tinha feito unugders8 aqui no Brasil. Eu tinha os
pré-requisitos: era funcionario da universidadehdi feito o curso em super 8 e
estava interessado em producdo e fazer cameraa, mad importante do que a
universidade investir em um funcionario seu comadga técnico, um apoio técnico
para o funcionario. N6s fomos fazer o curso, entdtJDOC e isso foi fundamental

para o cinema paraibano.

O NUDOC atuou também de forma indireta na formagédais recursos humanos
(embora néo especializada), servindo para exp@®anom linguagens cinematograficas, nas
disciplinas e afins, aos alunos do curso de Comagéw Social e Educagdo Artistica. O

documento afirma:

Neste momento, toda a infra-estrutura do Nucleoocada a disposicdo do

departamento a que estdo ligados estes cursos ®dsprofessores, que realizam
aqui (na sala de projecdo e de montagem) seusimeueos. Embora ainda ndo

realizada plenamente, esta integracao acontecesdgedsua fundacdo o NUDOC
tem se prestado a esta contribuicdo na melhorendimo no Departamento de Artes
e Comunicacao. (1984, p.03)

Diante da leitura do documento, percebemos quelo@®LC desempenhava atividades
junto a outros departamentos da UFPB por meio geréncia em documentacdo ou por
meio da utilizacdo do acervo filmico, que no anol1l884 possuia 83 filmes de curta -
metragem em 16 mm e quase 50 em super 8. (1984)

O mesmo documento chama a atencdo das instaop@sases da Universidade para
a concretizacao de uma politica mais agressivaetagdo a documentacdo em 16 mm “que
sem duvida contribuiria para a democratizacdo dthecmento, ndo somente em nivel
académico, mas, sobretudo, em nivel de comunidadendnodo geral”. (1984, p.03)

Extraimos um excerto do documento em que aponta arftiea as autoridades da

Universidade quando afirma:

32 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 28 migifia de 2009.
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As solicitagdes encaminhadas a algumas autoridatfemistrativas da UFPB, nem
sempre vém obtendo respostas positivas para seilespr embora tudo que tem
sido solicitado vise compatibilizar uma infra-ettira ideal para a demanda dos
servicos necessarios , desde espaco fisico asdgeestais gerais de politica de
realizacdo cinematografica.(1984, p.03)

O NUDOC fez convénio com varias instituicbes naais e internacionais nos
primeiros anos subsequientes a sua fundacéo parsaefaa politica de trabalho: “desde a
sua criacdo, foram estabelecidas bases de congémovérios 6rgdos: CNPq, SUDENE,
Governo francés (Associacdo de Cinema Direto) erkfiline, entre outros, e também acdes
conjuntas com oOrgaos locais (FUNAPE, etc.)”. (19804)

Doravante, descreveremos quais os tipos de viriulagNUDOC desenvolvia com
cada uma instituicdes acima referidas. O envolvimeom o CNPq deu-se por ocasido da
documentacdo de experiéncias de transferéncia ad®ltgia na criagdo de caprinos e
producao de laticinios, em fins de 1981 e inicid 882, resultando numa pelicula em super
8, 0 que, segundo o documento (1984), foi decigara impulso inicial do Nucleo.

Ja a SUDENE, em fins de 1982 e principio de 1888tribuiu também, na medida em
que, por meio de convénios, foram feitos registilosicos de aspectos econémicos e sociais
da realidade paraibana; todos esses registroga® @ bitola super 8.

No que tange a cooperacao internacional com o1@ov¥eancés, o documento diz:

Esta cooperacdo se mostrou efetiva dentre os and91 e 1982 e no momento
estd em vias de ser retomada com a disposigdo ithy Eerilo Borba que
encaminhou a Nanterre proposta de renovagédo d@oan{1984, p. 04).

A Embrafilme também foi uma das parceiras do MNicleaja visto que seus
representantes estiveram presentes a reunidoaf@e@ride um espago para a “retomada” do
cinema paraibano. A empresa esteve, inicialmemeopleéda na conjugacado de esforgos

visando a divulgacao do cinema nacional e o incnéonea area de formacéo de mao de obra.

Igualmente em vias de ser renovado, o convénio adembrafilme implicou na
cessdo por sua parte de um acervo contendo 88stitld curta metragem para
utiizacdo do NUDOC e infra - estrutura para exoic(empréstimo de seis
projetores de 16 mm uma mesa de revisdo para fill@eam e mais quatro telas).
(1984, p.04).

O coordenador do periodo que analisamos era egzaf Pedro Santos que ficou a

frente do Nucleo de 1980-1984. Numa leitura maesitat do documento, percebe-se que ja
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nos primeiros anos o NUDOC apresentava problencagctis e de financiamento. Em analise
a um conjunto de documentos que compreende osdn®885-1989, observamos os mais
diversos tipos de atividades que o Nucleo deseruolvestes quatro anos, quais sejam:
projetos de aperfeicoamento do corpo técnico doaayrgprojetos de producdo

cinematogréfica; apoio e execucdo de atividadesneidnistas. Em cotejo de dados de um
plano de atividades de 1985, percebemos que o dotamefere-se a um curso para 0s
quadros do NUDOC em bitola 16 mm na vertente de@anDireto. No texto aparece como

justificativa a seguinte afirmacao:

A implementacao de um curso de Cinema Direto vispgrcionar aos estagiarios
do mesmo um atelier de producéo cinematograficoslémmm, em sua base,
documentarios. Estes filmes ( num total de ampleré@sse social. Este curso sera
ministrado pelos professores integrantes do NUDQ@&s ela referida disciplina do
Departamento de Artes e Comunicacgédo (1985, p. 08)

O documento apronta ainda como objetivo “oport@amn&os estagiarios de Cinema
Direto um curso no atelier de producdo de documiest&isando uma melhor capacitacao
profissional” (1985, p.03).

Comparando - se esse texto, com o texto intitulatiwcambio NUDOC — Varamo
qual se faz um histérico de todos os convénios ooftelier francés nota-se que houve a
realizacdo do curso do qual participaram Vania 2exaMarcus Vilar e Torquato Joel. O
mesmo documento também apontava na direcdo de;@apta apoio para projetos de ensino,
pesquisa e agcdo comunitaria.

E de grande importancia a realizacdo de atividaitesmatograficas no circuito
universitario e que a partir dele se chegue a catades — escolas, associagfes de
moradores, cineclubes e outras entidades de tramsféo social. Com essa viséo,
serdo oferecidos aos docentes e discentes destadande ensino superior 0s
equipamentos e titulos para exibi¢do, assim como toacervo do NUDOC. Para
tanto, ja foi firmado convénio entre a Embrafiim&EPB/NUDOC e, dispondo-se

de uma pequena filmoteca que se destina ao atenidirdas agfes aqui propostas
(1985, p.04)

O documento previa ainda “oportunizar o exercfémico do fazer cinematografico
na UFPB, levando a producéo e os recursos humastes érea a servirem ao processo social
(1985, p.04)”. No entanto, o mesmo texto afirma gseatividades ja firmavam-se no plano
concreto , pois jA estavam aquela altura, sendeutagas, mas que 0S equipamentos
precisavam de manutencdo, pois estes eram mangseadstantemente por alunos e

professores.



Durante o processo de pesquisa nao localizama@ones ou plano diretores
referentes ao ano de 1986, contudo em analise xdo &zerca do intercambio NUDOC-
Varan, ha mencéo a reativacao do Atelier do NUDQE efetivou a execucao do 1° Estagio
em realizacdo de documentarios no suporte videle. d&ientar que todos os monitores do
estagio eram ex - estagiarios da Associacdo Vardo proprio NUDOC: Newton Juanior,
Torquato Joel, Vania Perazzo e Marcus Vilar.

O relatorio de atividades que compreende as qaenfexecutadas entre setembro de
1987 a julho de 1988 aborda, sobretudo, “atividddgslas ao cinema, como: producéo,
apoio a producdo, mostra de cinema e cursos” (p.RBsse periodo houve diversos
lancamentos de filmes importantes para a trajetfmidNGcleo, entre os quai24 horasde
Marcus Vilar, producdo do NUDOC; lancamento do élale animacédd\njos do Marde
Wilson Lazaretti e Alberto Jr.; lancamento do filht&coatiara, uma pedra no camintoe
Torquato Joel. Ainda no ano de 1987, o 6rgdo dedesy bastantes atividades de prestagéo
de servigcos externos da filmoteca, tendo uma anegia de contatos com entidades culturais,
empresas, outros campi da Universidade Federahddlda. Entre as parcerias desenvolvidas
junto a comunidade destaca-se a Escola Piollinfup@de Alcoodlicos Andénimos, CNEC
(Campanha Nacional das Escolas da Comunidade) Mga$énicas, entre outros. O tipo de
contato estabelecido se dava principalmente ar pirgémpréstimo e exibi¢cdo dos filmes.

Houve outras atividades de apoio as praticastiaa$se cinematograficas, entre as
quais podemos estabelecer o destaque para a paomen o 9° Festival de Inverno de
Campina Grande; participacdo no 20° Festival deer@an Brasileiro de Brasilia, com os
filmes Nau Catarinetade Manfredo Caldas 24 Horasde Marcus Vilar; e a promocéo,
conjuntamente com diversos parceiros, do Primeinzokiro Brasileiro de Cineastas
Nordestinos. Este evento foi tema de matéridaroal O Norte®’. Tal matéria versa sobre a
necessidade de fomentar a atividade cinematograficeegido, propondo a criacdo de um
orgdo denominado Fundagdo Nordestina de Cinematene na figura de Machado
Bittencourt o principal vetor de articulacdo. Dueaa realizagéo do evento, 0o NUDOC esteve
presente ao evento e, a partir da fala de seu eoaddr, denota-se a preocupacdo do 6rgao
com o cinema documentario, associado ao pensanmecitd que fundamentou a criacdo do

Nucleo. O Jornal afirma:

Da Universidade Federal da Paraiba, participou oD®8U - Nuicleo de
Documentacdo Cinematogréfica. O seu coordenadoofegsor Jodo de Lima disse

3 “Encontro decide criacdo de entidade para cine@alorte 15.11.1987.



que a grande vantagem para os que vém produziimesfia partir da experiéncia
do NUDOC ¢é a indicagdo de 30 por cento dos recutd@sundacao sejam
destinados a producéo de filmes documentérios.fBedacdo é constituida a partir

de dotacBes dos bancos estaduais [...] € necessariemplar um segmento de
producéo filmica, que nédo esteja, necessariameintylada a questéo do lucro. (O
NORTE, p. 12).

Ainda no més de novembro, realizou-se um Semir@@rnema Direto: uma avaliacdo
critica, além de uma exposicdo sobre a producdo do Nuoleomde 1987.

O gue é importante destacar € que durante o ai9&e— 1988, o Nucleo atuou em
diversas areas de producdo e animacao culturaioekdos ao cinema. Embora o ano de
1987 tenha sido um ano de poucas producfes filmicadlicleo buscou envolver-se em
diversos circuitos que promovessem e incentivagsdabate sobre o cinema na Pardiba

O ano de 1989 marca as efemérides de dez anasmdacBo do Nucleo; na leitura
comparativa entre os relatérios que compuserargistr@am as areas de atuacdo de tal ano
encontra-se relatos muitos sucintos, das praticaseas de atuacdo do Orgdo. As praticas
estenderam-se nos trés eixos fundamentais asagiais/idades da Universidade devem estar
articuladas, quais sejam: extensao e pesquisae sesgido, 0 NUDOC acostou-se a essas
perspectivas sempre buscando se vincular a sudaate/fundamental, isto €, a producao de
filmes e a pesquisa dentro da linha de cinema dentahe as formas audiovisuais como
forma de expressao.

Diante do exposto, evidencia-se, a partir danaiticotejo dos dados do relatorio, as
mais variadas formas de atividades, dentro dogdgmos quais se encerram as fung¢des do
Nucleo. Ainda, nesse ano houve o 2° estagio dézaedb de documentarios cujo alvo
principal seriam os iniciantes, sobretudo os alude@somunicacédo. Desse estagio resultaram
trés filmes em videdAntonio Rasga Ru@l. Carlos Aguiar Mendes, 1989uacaba(Marcos
Sousa, 1989) s mortos mandam lembrang@&ubtscheck Pinheiro, 1989). No mesmo ano
houve também a realizagéo do 3° estagio de reatizde documentarios, este foi estendido a
comunidade extra-universitatia

Em fins de 1989 e inicio de 1990 o NUDOC envolgeueom a divulgacédo da
producdo do 6rgéo participando de festivais, epdrguais, o Festival do Filme Etnogréafico
no Museu do Homem, em Paris, com o fill@arnaval Sujo,de Vania Perazzo, o qual
recebeu o prémio de menc¢do especial do juri. Odd(garticipou de exibi¢cdes no Festival de

3 Sobre a comemoracéo dos 10 anos do NUDOC, atinento, ndo localizamos documentacao

referente a tal periodo. Contudo, buscaremos dotayimformacdes dessas comemoracdes nos deposanso
Nnossos entrevistados.

% O documento ao qual cotejamos tais dados nddedquie comunidade extra-universitaria seria esta.
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Inverno de Campina Grande, cujos filmes exibidoarfoCarnaval Sujo, Itacoatiara, uma
pedra no caminho e 24 Horafurante o més de outubro de 1990, os funciondadsicleo
organizaram uma mostra de curta-metragens na quafexibidos 22 filmes de varias
localidades do pais, esta programacao constou gamte das festividades dos 10 anos de
fundacdo do NUDOC.

Acerca do que se produziu em 1989, houve a realizdos filme®© palacio do Riso,
cuja tematica é sobre um circo mambembe de Jo&o#®esO Reino de Deugue versa
sobre a invasdo do neopentecostalismo a partigrégalUniversal do reino de Deus, ambos
da professora Vania Perazzo. Os referidos filmeanioproduzidos em parceria com a TV
bulgara STF-EKRAN. A participacdo do NUDOC formaliz- se a partir da co-producéo,
pois, em leitura das fichas técnicas dos filmesase que todo o pessoal envolvidos no
processo de realizacdo do filme eram funcionarmsrdao; os filmes foram executados na
bitola de 16 mm.

No que se refere & extensdo, também em 1989 o NIJp©duziu uma série de
videos sobre comunidades de agricultores cujotétaProjeto ComunidadeDeste projeto
resultaram trés videoSabauma, Area de Assentamento no Vale Mamange®asca de
Estuario Vale do Mamanguap®urval Leal assina as trés producdes como reklizdo
projeto, sendo este executado pela equipe do Nucleo

Localizamos, no mesmo relatério, informacdes sasratividades de 1990 ano em
que o Nucleo repetiu basicamente, o formato daglatles do ano anterior, quais sejam, a
realizacdo do 3° estagio de realizacdo de docuneeta video do qual resultaram mais trés
filmes: Divina DecadéncigRicardo Peixoto)Humano Demasiado HumariGarlos Azevedo
Filho) eRock, Suor e Ska{®lga Costa).

O NUDOC também coordenou um projeto no ano deti@@®minado Video Rural,
estagio em video para extensionstas: deste egtagioiparam alunos de diversas instituicoes
publicas entre as quais: INCRA (Instituto Naciodal Colonizacdo e Reforma Agréria),
EMATER, e UFPB como resultado desse curso, proeggiginco filmes com tematicas
relacionadas ao campo, sobretudo ligadas ao ddsangato sustentavel.

Foram desenvolvidos diversos tipos de atividagedatorrer de 1990, a exemplo de
um projeto cujo titulo er&opularizacdo da Ciéncia: estagio de video ciertifil990) que
destinava-se a uma clientela especializada, comdeohp as discussbes produzidas nos
diversos campos do saber: Sociologia; Fisioterdgrgenharia Civil, Engenharia Mecanica,

Biologia e Comunicacéo. O inicio das filmagens temiltados do curso estavam previstas



para iniciar-se em janeiro com prazo de términovipte para o més de junho de 1991,
contudo, na leitura dos documentos néo localizarefeséncia a tais resultados.

As producbes do NUDOC chegaram a alcancar difusficambito internacional,
estando presentes no Festival Internacional doeFdm Festa, na Franca, o fill@arnaval
Sujo,(1990) porém, o relatorio ndo menciona premiacdes paraducdo.O mesmo filme foi
veiculado na Franca por meio do Canal Plus.

No ambito institucional, o Nucleo realizou divesseideos ligados a projetos de
extensdo, entre os quais o projptilleo Manguecujo resultado foram dois filme®az no
Manguee Centro Peixe-Bgiestes assinados por também por Durval Leal. Aindalecorrer
de 1990, o NUDOC se posicionou, de forma mais stersie, na elaboracdo de um projeto
ficcional e produziu o filme&Casa Tomadagde Marcus Vilar, reconhecido como a primeira
ficcdo depois das tentativas experimentais em fuper

As atividades do 6rgdo foram aquecidas durantecode 1991 com tentativas de
inovagdes na sua grade de atividades e introdumiaancurso de roteiros em busca de novas
ideias para aquecer a producdo do Nucleo. Desseipoi concurso, foi selecionado o roteiro
Ta sentindo cheiro de queimadd@ Torquato Joel e Everaldo Vasconcelos.

Cotejamos dados referentes as condi¢des de pmeéud@ atuacdo do Nucleo frente as
suas propostas de atividades e que determinardimitess de sua realizagdo no periodo. O
qgue fica evidente desde os primeiros anos de foaniento do Nucleo € a precariedade;
apesar do discurso incentivador a pratica audialisa ambito da UFPB, isto €, boa parte
das producdes eram feitas em condi¢Oes adverssgrage dados positivos como a aquisicao

de alguns equipamentos. O relatério de 1989 aformeguinte,

O ano de 1989 foi bastante positivo para 0 NUDQibretudo pela aquisicdo de
equipamentos em video [...] o que veio permitiNaeleo de se lancar, de forma
sistematica, nos programas de extenséo: estagiaslacao de videos. No entanto,
as condi¢cdes do NUDOC devem ser melhoradas a figudele possa cumprir seus
objetivos e metas (1989, p.13).

O mesmo Relatério problematiza as condi¢des dmltra do Nucleo: “as condigbes
de trabalho do NUDOC séo também muito dificultagak problema de refrigeracdo das
suas dependéncias. Vale salientar que existem optedN@quipamentos que ndo podem, em
absoluto, permanecer em ambiente sem refrigera¢@d®89, p.13). O que podemos
depreender a partir das conclusfes do relatérinee gmbora apontem os feitos positivos,
também explicita as adversidades por que passagaipe de realizadores e funcionarios do

Nucleo.
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Em trecho extraido do documento, nota-se a pre@éappor parte da coordenacdo,
em alertar as instancias superiores da Universjddaenecessidade de cumprimento do
programa de trabalho do NUDOC e que este faz phnteobjetivos que se encontram no
regulamento do oOrgdo, que de certa forma, apontwiaumos das atividades dos anos
seguintes. Nesse sentido, podemos dizer que orslisampresso neste trecho do relatério
funciona como um apelo de cunho politico em defésacontinuidade dos trabalhos do

Nucleo:

Uma vez implantado o PROGRAMA DE ATIVIDADES DO NUM, este
devera ser cumprido, independendo do Coordenadud e- Reitor para Assuntos
Comunitarios. Caso contrario, tal programacao conigco de ndo ser cumprida de
forma sistematica, prejudicando a atuacdo do NUDBO@esestimulando aqueles
que formam a equipe de trabalho do mesmo. Valergali que tal programacéo foi
elaborada a partir dos objetivos e metas do NUD@@do ser adaptada, no
decorrer dos anos, as necessidades da Universaatie comunidade em geral.
(1989, p.13)

Até o ano de 1991, temos um Nucleo com félegodyorimdo em média trés filmes
anualmente, o que pode ser considerado um bom o{ideas as condi¢des de trabalho e os
problemas enfrentados por este. Apesar das difidelsl os saldos até inicio dos anos de
1990, foram positivos, pois tinhamos um 6rgdo Ibéstativo. Além das producdes, havia
outras atividades que caracterizavam a dinamicaratlealho do orgdo: divulgacdo da
producdo em festivais, documentacédo institucioamlalizacdo e formacdo de platéia, por
meio da divulgacdo da producdo de cinema naci®uretudo, no que se refere aos
documentarios, visto que estes ndo encontravarn enéntram até hoje, espaco no circuito
comercial de exibicdo, realizacdo de estdgios cmtas/a formacdo de novos quadros de
producao, entre outras atividades.

O Relatério de Atividades de 1991, assinado pelafepsora Vania Perazzo,
demonstra a continuidade dos trabalhos do Nuclguis#go a mesma linha dos anos
anteriores, quais sejam: producdo de filmes (dootdmes, educativos, ficcdo e
institucionais). No entanto, o documento aponta ca@iementos novos a perspectiva de
producao filmes/videos de animacao e videos diergifNo que toca a extensao o Relatério
visava dois eixos: ensino e divulgacédo seguind@snma dindmica dos anos anteriores, isto €,
a continuidade dos estagios de realizacdo de dotanas, projetos de videos rurais e de
popularizagdo da ciéncia, estdgios em video expetais. Referente a divulgacdo e

formacdo de espectadores citava o Circuito Unitéeisi de Cinema; contudo mencionava

% Grifo do documento original.



que este encontrava-se suspenso por falta de esciHisuve a continuidade na producao,
mantendo a média dos anos anteriores, trés prostu@deapa Verdes Dulcissimeambos de
Torquato Joel, feitos para o Festival do MinutoSd&® Paulo, e outro intituladd Casa € a
Rua, de Vania Perazzo, um video educativo que versee sokEstatuto da Crianca e do
Adolescente na cidade de Areia, além do filme denadoRenasce de Marcus Vilar.

No entanto, neste mesmo ano de 1991, o NUDOC araegnfrentar crises mais
sérias do ponto de vista estrutural e das condigédsabalho. No Relatério do mesmo ano,
percebemos que o documento versa principalmente sdfalta de recursos “pois prejudica o
andamento normal das atividades - o NUDOC comaaeiet producéo audiovisual necessita
adquirir equipamentos profissionais para ter swayédo veiculada em emissoras de TV e
concorrer no mercado de trabalho”. (1991, p.05).

A partir da analise empreendida na documentacéocghre o periodo de atividades
que se estendem desde a fundacdo do Nucleo atéo adeanl991, observamos uma
regularidade no tipo de trabalho realizado, isgulta, em parte, da propria constituicdo do
NUDOC, o qual deveria seguir as orientacfes ingtihais originarias de seu regulamento,
que propde, entre outras praticas, a documentagaceaidade regional, isto é, que as
preocupacbes do Nucleo, deveriam voltar-se para posblemas do Nordeste e,
principalmente, da Paraiba. Contudo, desde suaf¢dodem 1979 as concepc¢des em torno da
producdo de cinema e do que seriam o0s problem&sssaéo eram homogéneas, levando o
NUDOC, desde os seu primordios, a disputas idecddgipor meio dos intelectuais a ele
vinculados, em torno do que deveria se documeihtaauf e como se filmar (no sentido
técnico, estético e tematico). No que se referassa @roblematica, sobretudo ao material
técnico, o NUDOC esteve envolto nos seus primérdios torno da discussao sobre a

producao em super 8, tema que abordaremos adiante.

2.1. Consideragoes sobre o super 8

Para a compreensao da utilizacdo massiva da l@tol8 mm € preciso perceber o
cenario politico-social da década de 1970, sende em dos motivos que confluiu para a
pratica corrente da utiliza¢éo dessa bitola noiBnasdécada de 70.

Até a segunda metade dessa década o pais foidogoedo auge do autoritarismo
decorrente da ditadura militar iniciado no pais ¥¥64. Toda sorte de praticas repressivas,

principalmente a censura aos meios de comunicagdmassa eram decorrentes do amplo
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controle exercido pelos militares em relacdo asrmécdes que circulavam no pais, ou seja,
um arrojado mecanismo de controle da liberdade xgeessao subsidiado pelo aparelho

ditatorial, tendo esses mecanismos se ampliado ddadamente, desde a instauracdo do Ato
Institucional n°05 em 1968. Essa patrulha ideokbgi@ rigidamente gerenciada pelos érgéos
censores configurados na Lei de Seguranca Naciblegise sentido, até o ano de 1973, a
sociedade civil teve o0s seus piores anos sob o fl@o militares em que n&do havia

possibilidade de dialogo, aléem de um amplo cercatondas liberdades individuais. S6 a

partir de 1974, no Governo de Geisel, houve umodastento das forcas militares para o

projeto de “distencéo lenta, gradual e segura’edame ditatorial.

Durante esses agitados anos de 1970, no cendaial $wasileiro, realizou-se na
cidade de S&o Paulol d-estival Nacional de Primeiros Filmekleste evento foram exibidos
os primeiros filmes em 8mm e por meio da realizalggse evento incentivou-se a realizacao
de outros de mesma natureza cujo papel fundamematal divulgacao das producdes na bitola
super 8.A partir desses eventos aglutinou-se fqrgessa fundacao de associagdes, cineclubes
e cooperativas voltadas para a producédo e disculsditmes nessa bitola, posto que por
meio dessas organizacdes, 0s cineastas adeptesrdessso técnico, iniciaram uma acirrada
luta no sentido de buscar aceitagcdo e reconheanuggsa produgdes como cinema. Tal
disputa passava principalmente pela rejeicdo deo®utkalizadores que trabalhavam em
peliculas mais avancadas tecnologicamente, a eretddsl de 16 mm e de 35 mm. (LIRA,
1986, p.07).

O contexto de euforia pela possibilidade de seerfazinema, a partir da
democratizagdo ocasionada pela oferta de matelgajgoducdo a precos acessiveis para 0s
realizadores fez com que despontassem producdemaiasdiversas regides do pais. Em
Pernambuco, por exemplo, a producdo foi bastanfgressiva, criando-se inclusive
associacoes e foruns de debates em torno dessacfoodSobre isto Alexandre Figuéroa
(1994) afirma:

Esse cinema ndo causou nenhuma revolucao no cibessdeiro, mas realizou,
através da camera de super 8, o0 registro poéticwmssn imaginario cotidiano. Em
cerca de 200 filmes, entre curtas, médias e longgggens os amantes da sétima
luz percorreram as ruas do Recife e as regidessrdmestado com seus olhos-
camera, cheios de ideias e de sonhos, ndo deixasm@par nada: vaqueiros,
caboclinhos, maracatus, as inefaveis pontes eaidsjenida Guararapes, 0 morro
da Conceicdo, o velho cinema Gldria, tropicalistagrquistas, Jota Soares, Alceu
Valenca, Gilberto Freyre, e Gregoério Bezerra.

O super 8 deveria ser apenas cinema domésticousaao pelas familias abastadas
nos registros de suas festas e passeios de firendana. Nao foi. Logo os filhos
intelectualizados da classe média viram nele acghde fazer algo, na maioria das



vezes, quase impossivel no Estado: cinema de \‘esda mentiras [...]
(FIGUEROA, 1994, p. 19).

A bitola em super 8 chega ao Brasil em 1970, teAdcio Berman um de seus
introdutores e principais entusiastas e divulgasidegundo Artur Autran (2004):
Abrdo Berman que em conjunto com a publicitariaidMé&uisa Alencar, criou na
cidade de Sdo Paulo em 1972, o Grupo de Realizadiodependentes de Filmes
Experimentais (GRIFE), inicialmente voltados parapeoducdo de peliculas
culturais, didaticas, recreativas e artisticas apeis8. Mais tarde as atividades do
GRIFE desdobraram-se na organizacdo de cursos graaglores desejosos de

iniciar-se na técnica cinematografica. (AUTRANRAMOS & MIRANDA, 2004,
p. 528)

A partir do ano de 1973, diversos festivais emagpartes do pais foram realizados
com vistas a divulgar as produgfes oriundas deisska,bporém, até meados dos anos de
1970, o Instituto Nacional de Cinema vetava exibicamercial de filmes realizados em
super 8. Somente a partir de 1975 houve a liberagdse sentido, entrementes, nunca se
consolidou um circuito comercial de salas que es#iin tais realizacbes de forma sistémica.
(AUTRAN, In RAMOS & MIRANDA, 2004, p. 529).

De acordo com o autor, a producdo em super 8 pedelividida em quatro tipos,
segundo os objetivos dos seus realizadores, qagmsa) producdo destinada a consumo
familiar, isto €, registros de aniversarios, casaos etc.; b) producédo institucional cujo
objetivo seria de divulgacdo de empresas e progalgsoducdo de ensaios para a realizacao
de filmes em bitolas mais profissionais; d) produediperimental, tanto do ponto de vista
estético, que por motivos politicos ou econdmics poderia ser realizada de outra forma.
(AUTRAN, In RAMOS & MIRANDA, 2004, p. 529).

Autran afirma, ainda, que devido a ampla gamaassipilidades de utilizac&o, precos
convidativos e a facilidade de manuseio a prodecédusao do equipamento de super 8 foi
bastante massificada. Essas implicacOes refletilsgbretudo na imensa quantidade de
material produzido fora do eixo Rio - Sdo Paul00@, p.529).

Contudo, na virada de 1976 para 1977, a produgésuper 8 sofreu uma alta nos
precos decorrente da nova tarifa de importacaadpamentos e peliculas determinada pelo
governo, pois este considerava tais equipamenfEsfiups.

Em dezembro de 1976, o comunicado n° 574 da CA@ENiria 0 equipamento de
super 8 na lista de produtos supérfluos, proibsukimportacdo. Com o tempo, as
prateleiras das casas especializadas acabaramestiggies e ndo tinham como

substitui-lo. Em agosto de 1977, um novo comunicsukpendia a proibigdo de
importacdo, mas passava a exigir o depdsito codpolsio valor de 100% da
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mercadoria a importar, o que implicou na elevag®pmtecos. (FIGUEROA, 1994,
p. 122)

Além dessa problematica, no inicio dos anos de ,188fifusdo do video cada vez
mais ampla, passando inclusive pelos critériositésnisto €, boa qualidade de imagem e
preco mais acessivel, decretou, conjuntamente cdiificaldade de encontrar pelicula no
mercado fornecedor, a marginalizacdo do super BT@RAN, in RAMOS & MIRANDA,
2004, p. 529).

2.2. O cinema super 8 na Paraiba: os primordios

A producdo em super 8 na Paraiba pode ser divatidaluas fases, de acordo com
Bertrand Lira (1986). A primeira compreende os a®4973 até 1979 e a segunda indo de
1979 até 1983.

Segundo Lira, a primeira fase se inicia com asi@ras realizacbes em 8 milimetros.
As primeiras produc¢fes nessa bitola foram feitacip@astas que ja haviam experimentado o
trabalho em outros suportes de capacidade técoferier. Os filmes em 8 mm fora
Ultima Chanceg1973), de Paulo Melo@® estranho Caso de Lei(d973), de Antonio Barreto
Neto. Estes filmes foram realizados na bitola 8 rmamtudo vale ressaltar que o chamado
super 8 que dispunha de banda magnética pararoeggssom simultaneo a imagem soé surgiu
alguns anos depois, ou seja, os filmes aos quiEserse Lira, inauguraram a producado em
oito milimetros, isto é, nesta bitola dotada de msesspecificidades técnicas.(LIRA, 1986, p.
07)

Durante os anos de 1975-1976 surgem novas prosiueréesuper 8, ou como nos

afirma Lira;

Entre 75 e76 surgem novas producdes de veteranos@na paraibano e também
de novos cineastas. Do primeiro grupo temos “A @u&agrada” de Antonio
Barreto Neto em co-autoria de Silvio Osias, “YohamfAbsurdamente” e
“Lampiaco” de José Bezerra,” A Greve” de W.J. Splinge também é co-autor de
“Absurdamente”.” O Coqueiro” de Alex Santos que srairde realizaria mais sete
filmes nessa bitola. Outro profissional de cineme,gem 70, dirigiria o curta-
metragem em 16 mm “Padre Zé estende a mao”, realir@ documentario em
super 8; “Festa de lemanja "[...] (LIRA, 1986, @)0
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Ele afirma ainda que essa producdo quase naoaxeculsto que:

As informacBes (sobre esses filmes) foram obtidesvés de jornais e outras

publicacdes, como também através de alguns poaatizadores que se dispuseram
a colaborar. As barreiras criadas por muitos defesexibir suas antigas producdes
impossibilitaram o autor de vé-los. [...] essaslizagfes chegaram ao nosso
conhecimento somente através de literatura esigadal (LIRA, 1986, p. 07).

No que tange a producao da segunda fase, ag@a®79, o contexto politico daquela
época foi bastante propicio para emergéncia dasietagdes, pois 0 pais passava pela
abertura politica (revogacéo do Ato InstituciorfabB, anistia dos presos politicos e exilados,
e o fim da censura), havendo assim a possibiliddderealizacbes com tematicas
diversificadas e, na maioria das vezes, contundeptga o referido contexto, ja que alguns
temas eram proibidos devido a censura moral estzEilalnaqueles anos anteriores a 1979.

E desse ano a realizagcdo @adanho(1979), de Jodo de Lima e Pedro Nunes, cuja
tematica central era a dendncia das condicfes faarmgmas quais viviam os catadores de
lixo do Baixo Roger, bairro localizado na cidade #l@8o Pessoa. Esse filme obteve
importancia central naquele contexto de abertutiiqay pois trazia a tona uma perspectiva
de denuncia diante de um tema que certamente néa $ido autorizado pelos militares
durante os “anos de chumbo”. (LIRA, 1986, p.08).

O contexto favoravel a contestacdo e a subveradwdem vigente fizeram com que
surgisse na cidade de Jodo Pessoa, diversos gltamiszismo social cujos focos de atuacdo
eram a militAncia sexual, racial e partidaria. Resse periodo, que despontou na capital
paraibana, o grupo de ativismo gay cham&ifis tambémque tinha como proposta a
militAncia por meio da intervencédo artistica, fabnido artesanalmente envelopes de arte os
quis continham fotos, poesias, arte-xerox; alérsadigromoviam picha¢des dos muros, que
tematizavam a arte e 0 ndo preconceito pelas difasede orientacdo sexual, entre outras
atitudes. Decorrente das atividades desse grupb982, os seus membros se organizaram e
produziram um filme chamadBaltazar da LombaSegundo Lira a realizacdo foi baseada

num texto extraido do livrba Visitacdo- denunciagfes de Pernambeapoque:

Narra fatos ocorridos na Paraiba, durante os diezejppos anos da colonizacéo
portuguesa. Baltazar (0 personagem), segundo os dat Santo Oficio, era ‘um

homem de aproximadamente cinglienta anos, sol@gra@ostumes femininos que
mantinha relagdes sexuais com os indios paraibar@sfilme documenta as

denuncias feitas contra Baltazar a inquisicao poksa e vai mais além, ao levantar
a discussédo da ingeréncia do Estado na liberddidednal e a questdo da formacéo
da moralidade brasileir®altazar da Lombaealizado no primeiro semestre de 82



foi fruto de longas discussdes entre os componelt@supo, responsavel pela sua
producéo e realizagéo, resultando num filme berha@ (LIRA, 1986, pp.08-09)

Essa segunda fase do cinema super 8 na Paraffiadaoicom um evento de grande
importancia para o cinema paraibano, pois € nodand979 que se realiza no estado a Viii
Jornada de Brasileira de Curta — Metragem, eveatbcionalmente realizado na cidade de
Salvador na Bahia, mas que, por questbes poliictsanceiras, foi transferida para Jodo
Pessoa. Participaram dessa Jornada diversas @#jdadre as quais a Universidade Federal
da Paraiba através da Pro-Reitoria para Assuntosuditarios (PRAC), o Ministério da
Educacado e Cultura, Funarte, Embrafilme, o Itarngagab Governo do Estado da Paraiba.
Diante do numero de instituicbes envolvidas, paeerceber a importancia que tal evento
trazia em seu seio, enquanto forum de debateopan@ma de curta-metragem no pais.

De acordo com Bertand Lira:

Durante esse evento, um grupo de cineastas paosibb@unidos promoveu um
encontro entre o reitor da UFPB, Lynaldo Cavalcamtigovernador do Estado,
Tarcisio Burity e o diretor geral da Embrafilmejra de reivindicarem um apoio ao
movimento de cinematografico da Paraiba que nos @& deu expressiva
contribuicdo para a afirmacéo cultural do cinenssiteiro. (LIRA, 1986, p.09)

Foi nesse contexto, que ocorreu a criacdo do Nude Documentagéo
Cinematografica (NUDOC) da UFPB e a aquisicao deenah para producédo de audiovisual.
Uma parte desse material foi doada pelo Centroatm&cdo do Cinema Direto de Paris,
depois de firmado o acordo entre 0s cineastas ds@scJacques D’artuys e Jean Rouch
durante a jornada no intuito de criar um atelieCdeema Direto na UFPB, tema sobre o qual

tratamos, anteriormente.

2.3. Técnica, método e estética: O complexo conceite Cinema Direto/Cinema Verdade

O cinema documentario disp6e em sua histéria deentws de virada no seu estilo e
método, 0s quais marcaram significativamente arf@dpstoria do cinema. De acordo com
Ramos (2004) o primeiro momento de pensar-se angingo-ficcional est4 nos escritos de
Dziga Vertov sobre o cine-olho, marcando uma pastuitica em relagcdo ao cinema de

ficcdo. Por outro lado, a partir dos anos de 138ferge no cenario cinematografico o
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pensamento de Jonh Grierson que dominou de fosténsca todo o periodo que vai até a

primeira metade do século.

Em seus escritos esta contida uma proposta éséilistde producéo para o cinema
documentario, que iria permanecer s6 no horizotéeirdcio dos anos de 1960.
Utilizacdo intensa da vopver expositiva, encenacdo € um namoro sem ma-
consciéncia com a propaganda marcam essa defiécdocumentario (RAMOS In
TEXEIRA, 2004, p.81)

O Cinema Verdade/Direto marca a primeira ruptuna eoforma de John Grierson
considerado como o0 modelo documentarista clas®ddinema Verdade emerge nos anos de
1960 e se encontra reverberado até hoje no docarreenbmo um todo. Isso se deve ao fato
de estar arraigado aos mecanismos que deram cai@sse pensamento, isto €, a critica ética
a encenacao e a busca por uma postura reflexiggsEEfio momentos decisivos dentro do
universo que demarcara as fronteiras do Cinemaaderd

De acordo com Ramos:

O CinemaVerdade/Direto revoluciona a forma docudrmt através de

procedimentos estilisticos proporcionados por céamerleves, ageis e,

principalmente,o aparecimento do gravador Nagenda longos e imagem tremida
com camera na mao constituem o nucleo do seu .e€tilaparecimento do som
direto conquista um aspecto do mundo (o som silEéaA0 Movimento) que 0s
limites tecnoldgicos haviam, até entdo, negadocanimentéario. Através do som do
mundo e do som da fala, o Cinema Verdade inaugenatravista e o depoimento
como elementos estilisticos (RAMOS in TEXEIRA, 20p82)

No que se refere a terminologia Cinema Verdadet®iiRamos nos explicita o

seguinte comentario:

O nome para o novo documentério varia entre deeterdade, oscilando bastante.
De modo geral, nos textos mais proximos do inieiaddcada, [1960] os cineastas
anglo-saxfes ainda marcam ponto na posi¢do de r@gunovo documentario,
exaltando o documentério observativo, contrapon@m-gango autoritario da voz
over, do documentéario classico, dentro do que paces chamar uma critica
interna do realismo de 1930/1940. Como o condad#itect cinemanesse momento
era forte nos Estados Unidos (mesmo que, histodotan acabe vingando a
expressdocinéma Vérité) alguns cineastas chamam cinema direto o0 novo
documentario que afirma a posicao em recuo na tani2al mesmo modo, como no
inicio da década [1960] estdo trabalhando maisrdade a novidade estilistica da
entrevista e de um corpo-a-corpo mais interativtonzada, com o nome @méma
Vérité, alguns criticos utilizam a expressao cinema vergeda designar a vertente
mais participativa do novo documentario. No entanto o conceito qugana de
modo predominante na lingua francesa serd o denairtbreto. ( RAMOS, 2008,
p.272).
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O mesmo autor nos afirma também que o primeiraéneerdade acreditava ser uma
contraposicdo a tradicdo de Grierson em que busataear a encenacdo ndo revelada e
mostrava “a vida como ela €”. No entanto a propésta desse novo modelo de cinema nao
ficcional s6 se firmou posteriormente quando seaml em cheque a concepcao de “nao-
intervencao” do documentarista. “O cinema direterguser a “mosca na parede” mostrando
sem ser mostrado, construindo, assim uma éticéakntervencdo.” (RAMOS in TEXEIRA,
2004, p.82).

Essa ideia da nado-intervencdo surge como uma&oldg Cinema Direto ao tipo de
composicado sugerida pela tradicdo griersonianaavtad essa tal solucéo, imediatamente
passa a ser questionada no que tange a ideia diadeéwbjetividade. O contraponto a essa
forma de pensar o documentario vem exatamente al#icdio canadense/francesa de
Rouch/Brault/Perrault, pois encontra uma solucads rpeoxima ao que se tem hoje, no
sentido que propde um contorno a ética nao-intergaista do Cinema Direto americano.

Ramos nos indica que o Cinema Verdade inauguroa nova ética dentro do
documentério, vazada pela ideia de reflexividad®: contexto ideolégico que cerca o
surgimento do Cinema Direto/Verdade mostra, pastaatonfluéncia de um salto qualitativo
tecnoldgico, acompanhado, imediatamente de umduglm estilistica, que desemboca no
estabelecimento de uma nova ética para o docunsatal RAMOS, in TEXEIRA, 2004,
p.83).

Teoricamente, essas sao algumas possibilidadesryyadvem a nocdo controversa e
complexa de Cinema Direto/Verdade. Contudo a pdetingora tracaremos essas dinamicas
para a realidade do documentario no Brasil. A pramguestdo que se deve colocar € que 0
documentario no Brasil, pelo menos a partir da detcke 1960, esta intimamente relacionado
com a perspectiva do cinema novo. Segundo Ramd@gl 20ano de 1962, demarca novas
percepcdes em torno do documentario mundial espaeimediatamente reverberou de forma

agressiva no Brasil:

A abertura para ritmo e a pulsacdo do mundo, @referéncia para o mundo dos
excluidos da o tom dessa producdo. Da geracao anmmista, Paulo César
Saraceni € o primeiro a se aventurar, ainda em,®#58a direcdo como pioneiro
Arraial do Cabo, documentario sobre uma colénipezadores a 25 Km do Cabo
Frio dirigido em conjunto com Mario Carneiro. Aalado cabo deve ser
considerado como um marco da filmografia cinemastavi E o primeiro
documentario no qual sente-se a intensidade, edatrpela imagem do povo, por
sua fisionomia. Este é o filme em que ja encontamaduras as sementes dos
dilemas e da estética cinemanovista, embora aiistente das aventuras do Cinema
Direto. Em Arraial do Cabo imagem e a tematicars@s, mas o estilo narrativo
ainda pertence ao classicismo documentario.



No ano seguinte, na Paraiba, entre janeiro e ndec®960, Linduarte Noronha
dirige Aruanda outro marco nessa virada do cinema brasileilmd=sobre a Festa
do Rosério, em Santa Luzia do Sabugi, na Serraad@allno alto sertdo da Paraiba,
sua repercussdo mostra a dimensdao que teve o dotuismo na afirmacao
estética cinemanovista [...]. A imagem do povo eaareza nordestina tdo cara ao
primeiro Cinema Novo, surge finalmente estampadateta. Aruanda é uma
pequena j6ia da forma as potencialidades que estavaar. E intensa a repercussao
do filme, de sua teméatica e de sua estética, nailBda época. (RAMOS in
TEXEIRA, 2004, p.83-84)

No que se refere especificamente ao NUDOC, o qebamava de Cinema Direto ou
Verdade, eram as novas praticas em torno do dodénerconseguido, sobretudo por conta
do avanco da técnica. A perspectiva e a maneirae gensar o cinema, pelo monos do ponto
de vista institucional, isto é, a partir das direts do NUDOC estava pautada nas concepc¢des
do cineasta francés Jean Rouch que esteve a fl@manizacéo e execucao do intercambio
entre a Universidade federal da Paraiba e a AsggacMaran.

De acordo com Ferndo Ramos: “Cinema Verdade panalRgignificava a tecnologia
do direto aplicada com liberdade na construcaoataa e personagens, bem longe dos limites
da postura observativa proposta pelos americanggRAMOS, 2008, p.316).

E nesse contexto de transformacgdes estilisticas cqNUDOC se funda. Varias
opinides, maneiras e propostas se chocavam dupanpeimeiros anos de consolidacdo do
nacleo. Em entrevista que nos concedeu Everaldooviaslos explicita o entendimento que
se tinha a época acerca do Cinema Direto/Verdadgambs sua opinido sobre aquele

momentd’:

Cinema Verdade porque tentava dar voz as pessoa® @ ideia da nova historia
de dar voz aos personagens que ficam sempre edosmientro dessa grande teia
dos eventos, fazer com que essas personagens t§oesempre ocultas tenham a
voz (...) a ideia da ndo encenacado. a busca de“diramaturgia natural’. Porque
quando vocé fala de dramaturgia natural, vocé femm que de qualquer maneia
vocé esta interferindo. Mesmo quando a nova hastiisca dar voz aos excluidos, a
perspectiva, essa voz vai ser dada através de snuipador e o pesquisador,
obviamente, faz um recorte. E uma tentativa deimi@oferéncia, mas essa tentativa
termina sendo visivel modo como ele se posiciana (.

Everaldo Vasconcelos nos afirma ainda que o cinanteopologico era 0 que 0S

franceses ligados a Rouch executavam, trabalhamatarga medida com essa perspectfia:

Era o nucleo de pesquisa deles, eles trabalhavamissm. Por exemplo, 0s nossos
filmes estdo no museu do homem em Paris. Porquaballio deles faz parte desse

Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 1¥deréiro de 2009.

38 Ibidem.
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museu, que é o museu de antropologia. Por isss@dé que o cinema verdade é
um cinema antropoldgico, num viés muito antropadgnesmo. Aquela ideia de
capturar o costume da pessoa, o0 modo dela setoayjee ela é. Uma das criticas
que é feita ao cinema verdade é de que ela naa diExter o estrangeiro se
encantando com o exoético. O cinema do Jean Routkatereocupacédo de registrar
a vida de pessoas em suas respectivas comunidadestanto, € muito mais um
registro antropolégico mesmo, ndo ha nenhuma @flesobre isso. O cinema de
Jean Rouch é o paradigma de cinema com o quaizessds o convénio.

Todavia, o professor Vasconcelos observa, istag,chama atencdo para o fato de
qgue o cinema que foi praticado pelo NUDOC em sigeor nunca foi seguido a risca esse
projeto dos franceses, ou seja, de um registronskgele, meramente catalografico, sem uma
reflexdo. Na opinido dele, as técnicas que elemamasn foram aprendidas, porém foram

incorporadas outras leituras e concepc¢des em thrriazer cinematografica

NOs estudamos muitas coisas impulsionadas porvessa, mas nos tinhamos uma
outra visdo, o cinema verdade aqui do NUDOC seotomigo diferente por causa
da influéncia dos professores marxistas que estguatns. Quando os franceses
estavam era uma coisa, mas quem ficava eram agebosseles tinham uma outra
visdo: que eram Pedro Santos, Manfredo Caldas, dlaBlemente, que tinham
aquela visdo mais politica, marxista. Eu estou ndigemarxista, mas nunca se
discutiu isso abertamente. Mas havia toda uma ppaméo com as leis da dialética.
E havia uma prépria critica interna do proprio NUD@esse exagero antropoldgico
do cinema francés. Entdo usou-se a técnica e gzsa@aentos para refletir os nossos
problemas. Os filmes feitos aqui procuravam intarféavia a ideia de que vocé
esta pensando sobre a realidade. Vocé ndo estégsirando, mas vocé esta
pensando sobre ela. E tanto que nds néo tinharnuesaade que nds faziamos um
cinema do real, nés faziamos um cinema ao qual cufstruiamos o real.
Seguiamos o principio da dialética. Nos construiosal debrugando-se sobre ele
(...) porque criou-se esse embate? Se compararpasiacéo dos franceses com a
nossa e depois com o cinema indireto? Porque slahan nicleo de esquerda
tradicional, um pensamento de esquerda sociatistéra um outro pessoal que era
chamado de os porras-loucas. Aquele povo que espagacupado com a
sexualidade, com os sonhos. Com o0s prazeres, énidoe naturalmente esse
embate essa questdo politica nunca foi levantaddadiA grande caracteristica do
cinema verdade praticado pelo NUDOC era a intederspcial e a ideia era que
cabia ao cinema a sua parcela de responsabiliddddransformacdo da sociedade
era essa a ideia.

3 Ibidem.



CAPITULO 3 ) ,
NUDOC: INTELECTUAIS/CINEASTAS, PRODUGAO CINEMATOGRA FICA E
CULTURA HISTORICA

3.1. Os intelectuais/cineastas, o debate em torno duper 8 e a importancia do Nucleo

para a producdo da Paraiba

Partimos da formulagdo gramsciana para caractevizdebate que se projetou no
cenario local em relacdo as praticas cinematog@fiinculadas ao super 8 na Paraiba nos
anos de 1980, sobretudo a partir da massiva g@lizaessa bitola pelos quadros de pessoal
do NUDOC, impulsionados pelo convénio com os fraasgque os introduziu no método do
Cinema Direto. A categoria intelectual desempenima papel importante na teoria
gramsciana, no entanto, deve-se compreender qué a@enas a categoria, em Si, mas 0s
préprios intelectuais, isto é, um tipo especifi@ idtelectual formulado pelo autor. Esses
intelectuais desempenham, sobretudo, uma funcaaatwcategoria social de conservacéao e
transformacdo da ordem vigente. Para Gramsci, eettual € uma figura que tanto
desempenha papel na transformacéo da sociedad® gaaa a sua reproducao.

Quando da elaboracdo do seu pensamento, Granescgbpu que os intelectuais
vinham desempenhando um papel muito proximo acepducdo da ordem estabelecida.
Nesse sentido, foi com base em um diagnostico wlagdés e dos lugares ocupados pelos
intelectuais no sentido de preservarem &atus quogue o filésofo elaborou uma teoria de
transformacao social em que jogava a responsatdideessa transformagdo nas maos do
intelectual, isto €, esses deveriam desempenhgapei central nesta modificacao.

Gramsci se diferenciou da tradicdo marxista deepoaa, pois trouxe para a ordem do

dia a questdo da “superestrutura” no processoritugiétema hoje bastante revisitado na
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historiografia contemporanea, travestida de outmasenclaturas como bem nos demonstrou
Vainfad®, isto é, as superestruturas ganharam os nomeistdeézhdas mentalidades e mais
tardiamente, histéria cultural. Esta valorizacao gerte de Gramsci da superestrutura diferiu
do marxismo em voga na primeira metade do séculd',Xpois este autor era contrério as
concepgbes economicistas que, consideravam ag@andp capitalismo para o socialismo
COmo um processo evolutivo e inevitavel.

O referido autor conferiu uma parte significatieasiia obr¥ & cultura, a ideologia, &
politica, e a religido como dimensdes fundamerdaiprocesso histérico, e justamente por
isso, dedicou-lhes a maior parte de sua obra.

Para Gramsci, intelectual é “todo aquele que dedem uma atividade criadora”
(1989, p.6-7) seja em que ambito for, isto €, a ®uaeituacdo amplia a concepcdo néo
apenas para 0s que desenvolvem funcbes relacionadésuperestrutura”, ou mais
especificamente, atividades no campo académicouensejinstitui o conhecimento formal.

A partir disso, Beired esclarece:

A postura gramsciana implicou a valorizacdo dosgesociais que exerceram

atividades de natureza intelectual: o professtider religioso, o militante politico,

o jornalista, o artista e o cientista. Ele voltaa satencdo ainda para aquela que
considerava uma nova camada de intelectuais, famabbs técnicos da industria

moderna, que traduzia tecnicamente as necessidadedustria ascendente. (1992,

p.02)

Essa conceituacdo gramsciana e a ampliacao deisode aspecto acima indicado nos
sdo bastante Uteis para qualificar os agentesis@cimn 0s quais trabalhamos. Independente
das funcbes que exercem ou de sua insercdo notaspeadémico, suas atividades
cinematograficas os colocam na posicdo daquelesexgiecem funcdes intelectuais, sejam
eles professores ou funcionarios, estudantes mict&c Abrigam-se todos numa instituicao
cujo principal resultado dos esfor¢cos empreendiddasonstrucdo do conhecimento. Podemos
afirmar, ainda, de acordo com Marletti, que intelais sdo “todos os escritores ‘engajados’ 0

termo também se aplica a artistas, estudiososisti@mnte, em geral, a quem tenha adquirido

40 VAINFAS, Ronaldo. Histéria das mentalidades edmia cultural. In: CARDOSO, Ciro Flamarion
VAINFAS, Ronaldo.Dominios da Histériaensaios sobre teoria e metodologia. Rio de Jan€ampus, 1997.
(p.127-162)

4 Referimo-nos ao marxismo difundido a partir da itkernacional. Cf. ANDERSON, Perry.

Consideracdes sobre o marxismo ocidergalo Paulo, Brasiliense, 1989.

42 Cf. Cadernos do Céarcere.



com o exercicio da cultura, uma autoridade e unfméimcia nos debates publicos”
(MARLETTI In BOBBIO, s/d).

Nesse sentido, os cineastas, além de ocupar uar kg destaque nos debates
publicos, voltaram-se, em um dado momento da ¢magetdo Nucleo, para o pensar
criticamente a sua prépria producdo. Essa discussi@odeu-se até a imprensa local, como
meio de fomentar o debate e buscar apoio da oppiiBtica em favor de tal ou qual posicgéo.
Acerca das dissensdes ideoldgicas as quais se lesemuem decorréncia da fundacéo do
NUDOC, Sousa (2004) nos diz que o movimento denzankdcal se reanimou por ocasido da
VIII Jornada de Brasileira de Curta Metragemm 1979, cujo objetivo era a criagdo de um
polo de cinema na Paraiba. Nessa Jornada, parigipaomo parceiros o Governo do Estado
e a Embrafilme, embora o prometido financiamentstalempresa e do governo, para a

criacao de cinema néo tenha vingado, o evento maréondacdo do NUCOC:

O que de concreto a jornada produziu foi a cria@d\ucleo de Documentacao
Cinematogréafica (NUDOC). Gragas a um convénio dgpemacgao técnico-cultural
feito entre a UFPB e o Centro de Formacao de Cirginedo de Paris (Associacdo
Varan), que previa a implantacdo de um atelier ider@a Direto em Jodo Pessoa e
0s estagios dos alunos locais na capital franae$dUDOC conseguiu comprar
equipamentos audio-visuais tornando-se co-prodd®rboa parte dos filmes
realizados no estado nos anos 80. O projeto, gqbha @ sua frente o diretor do
Comité do Filme Etnografico da Franca, Jean Rocachsistia na aquisicao de um
sistema completo de producédo em bitola super 8ofgsta acabou por dividir os
cineastas locais, que acreditavam que as metdsekstialas por Rouch divergiam
das propostas tracadas pela geragdo documentdostanos 60. Estes viam no
NUDOC a possibilidade da retomada da producéo &tabimais profissionais. Foi
nesse clima de desencontros consensuais que b@maigurou a fase superoitista.
A bitola amadora dinamizou o processo de produedimiindo aos novos cineastas
uma experimentagdo mais intensa da ficcdo. (SOUZRAMOS & MIRANDA,
2004, p.415).

A partir da categoria analitica proposta por G@ams das reflexbes de Bourdieu,
entendemos os individuos que compuseram os quadrdédUDOC como intelectuais, na
medida em que ocuparam espaco nos debates publiessa do entendimento de quais
seriam 0s caminhos para o cinema paraibano a photitbcus de producdo, ou seja, 0
NUDOC, que teve a capacidade de aglutinar os dimeasnculados ao projeto da “geracao
Aruandd, além dos que participaram daquele momento devesggéio de quadros e técnicas.

A producdo em super 8, que emergiu principalmdageestagios ocorridos na Franca,
foi discutida de forma acalorada nas mostras derfanindependente realizadas em Joao

Pessoa até meados dos anos de 1980, organizadaSfjpgha de Comunicacdo e com apoio
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do NUDOC. Esse debate, apesar de anacronico, aerles em consideragdo o contexto
nacionaf®, constituia-se numa novidade na Paraiba. Jodawerios informa que:

Na imprensa local, o debate foi concentrado emdorde uma comparacdo com o
ciclo de filmes iniciado na década de 1960, o gemahstra a ressonancia que
socialmente estavam tendo na provincia os supstesti(LIMA, 1991, p. 66)

7

Contudo, € importante perceber que a articulaghdNODOC com a Associacao
Varan, que executou diversos estagios na bitolers8pndo foi consenso entre esses
individuos, sendo o Nucleo naqueles primeiros apaisp de diversas disputas de concepcao
em torno do que seria 0 cinema e, sobretudo, deuies tomaria aquele 6rgao. Acrescido a
essas disputas, também ocorreu que os propriogidads que participaram dos estagios
passaram a vivenciar as outras experiéncias possigese fazer cinema na Paraiba aquela

altura. Sobre isto, Torquato Joel nos afirmou*gue

Algumas pessoas que participavam dos estagios alieratie cinema direto do
NUDOC, elas também atuavam nessa producdo independi qual Jomard
chamou de cinema indireto e da qual ele era umntgores. Entao tinha muita
gente produzindo nas duas esferas, eu inclusiaejrerdeles.

A seguir, transcreveremos dois trechos referentsteadebate publico que ocupou as
questbes as quais tocavam a producdo de cinem#camiea. O primeiro € do cineasta
Ipojuca Pontes, que critica a concepc¢ao dos estagadizados pelos franceses, e 0 segundo é
do professor Everaldo Vasconcelos, que questiarta & posicdo dos cineastas da “geracéo
Aruandd como também marca uma posicao de critica emdaelagrigidez tematica proposta

pelo Cinema Direto:

Ha cerca de sete anos, em Jodo Pessoa, por exdemnitny-se langar um polo.
Com Vladimir Carvalho e membros da comunidade categréafica local, fui ao

reitor da Universidade Federal (Lynaldo, o nome dia) e Burity, entdo

curiosamente, o governador. Houve promessas, aeldimdade comprou uma
camera (amadora). CUMPRIU-SE O RITUAL DRSntrevistas em jornal, com
destaque para matéria no caderno B do Jornal dsl Bigita por Neumane Pinto.
Pelo que sei, um ou dois nativos colonizados fomalRaris, num acordo idiota da
UFPB com a Universidade de Nanterre, viram de pestmlhos de Jean Rouch

43 Segundo Ferndo Ramna Enciclopédia do Cinema Brasilei{@004), a chegada do super 8 ao Brasil

se deu no inicio dos anos de 1970, tendo encontraml@me de producéo até 1975. Na virada de 1978/E07
producdo de super 8 sofreu um encarecimento katatatlo a nova tarifa para importacao de equipameo
inicio dos anos de 1980, a difusdo do video cadanais ampla, decretou, em conjunto com a difialddde
encontrar pelicula na praca, a marginalizacdo ddugdao na pelicula em super 8.

a4 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 18 dearge 2009.

5 Grifo do autor.
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(misto de antrop6logo e comerciante ordinario, cialrdozinho a servico de
vendas de equipamentos de som incrivelmente posgéei tudo terminou como
dantes no velho quartel de Abranches. No nordest@a-Paraiba o cinema voltou
ao ostracismo. (PONTES In O NORTE, 22 de feverdegrd 987).

A fala de Ipojuca Pontes demonstra indignacdo datde ao projeto do polo de
cinema, ou seja, nas proprias palavras dele curspritbdo o ritual: entrevistas, extensas
matérias de jornais, todavia, o projeto ndo foicet@do na pratica da forma que a geracao
Aruanda apostava. O projeto tomou outras dimens@i®sa vinda dos franceses, o que rendeu
diversas criticas aos individuos que abracaramsp@etiva da Associacao Varan. Ipojuca fez
essa critica bastante irbnica. Contudo, € sempnme rfegsaltar que foi esse mesmo cineasta
com esse discurso bastante aguerrido que fechquoréas da Embrafilme na época que
assumiu O Ministério da Cultura no Governo de FedpaCollor, ou seja, sepultou a Unica
alternativa estatal de apoio ao cinema brasiléssm serve para demonstrar como 0s discursos
servem as circunstancias, sobretudo do ponto the pessoal.

Ja no manifesto de Everaldo Vasconcelos intitulddosso Desejo”, publicado na
revista portenh&ine Boletingle afirma:

Acho que 0s nossos professores tém se instaladwossas mentes impedindo que
tentemos a acdo experimental que desejamos, pdegegamos descobrir a nossa
estética, queremos o nosso modo de pensar... ldasibifidade de nosso modo de
pensar estar completamente errado, que somos imgéoobres criancas, e que ja é
muita ousadia admitir o contrario... H4 um certd p&tar em nosso dia a dia de
aprendizagem da realizacdo cinematografica. Querdazer filmes e ndo somente
flmes de um determinado tipo. Estamos 6rfaos e qé@eremos estar sob a
paternidade de ninguém. N&o temos no nosso papsesierite as teorias de
Eisenstein. O CINEMA NOV& tem cheiro de coisa velha. A revolucdo glauberiana
€ a ldade da Terra, porque esse é o Glauber do notidiano. Humberto Mauro o
mais remoto ancestral. Estamos de baixo do trapmal do udigrudi, do manifesto
pornd, do carnaval, da canabis e tudo bem! Queréenasliberdade de falar & nossa
maneira do nosso povo e pais. Queremos colocarnassos filmes as nossas
angustias. La vem a barca pegando fogo para alidberque se anuncia. Jaguaribe
Carne. Nao é possivel salvar nada nem mesmo daaldgmard Muniz de Brito.
Minha cabeca doéi. Caetano canta, Rita Lee canfagcdBia. Porra! Ndo quero ser
segunda edicdo. (VASCONCELOQOS, 1982, p. 22)

Apesar da distancia temporal dessas falas, efaardam o debate que se estendeu na
Paraiba dos anos de 1980, no que se refere aclemégrio da atividade cinematografica e
suas perspectivas, ou seja, as discordancias aéo ayenas na metodologia, mas passava
também pelas propostas teméticas. Quando Vascereelefere ao Cinema Novo, podemos
perceber que esta critica se direcionava aos taseds periodo de 1960, pois a historiografia

demarca o filmeAruandacomo precursor, dentro da cinematografia docurhedéamuela

46 .Grifo do autor.



estética que entdo se iniciava. Os jovens cineastassurgiam contra as amarras dos métodos
do realismo, do documentario sociologico e de deialusocial, tipicos do cinemanovismo,
queriam, na realidade, uma estética mais proximaomidco, que pudesse questionar a
sociedade, no entanto fundadas em bases menaasrigitho as propostas pela conjuntura do
inicio dos anos de 1960, que tinha no marxismo posaibilidade de leitura do mundo e das
artes.

Selecionamos um trecho da entrevista de Everalkrdncelos que explicita o que
estava em voga aquela altura em termos de temétidaspropostas. Para além do objetivo
preferencial de trabalho do NUDOC, isto é, uma dijgmafia que se preocupava com as
tematicas coletivas da sociedade os cineastasairaiit novos caminhos, como afirma

Vasconcelo¥:

Formou-se ao redor desse Nucleo, um outro movimaéatoinema que contestava
essa visdo, digamos. Diziam que o cinema deverianaés onirico, mais sonho,
mais isso, mais aquilo outro. Mais os desejos iddais, mais as respostas da
individualidade. [...] Toda aquela producado tinh@aupreocupacédo coletivista,
preocupada com o coletivo, e essa producdo queesml ggm contraponto ao
NUDOC, ela tinha uma perspectiva individual, indivalista. Eram pessoas
discutindo principalmente os problemas da sexudéid&nquanto que o NUDOC
tentava trabalhar em torno, mesmo quando era dealsgxde, tinha um aspecto
macroecondmico e social nas pessoas envolvidasioagli. Eram vis6es, eu acho
politicas diferentes. O NUDOC tinha uma orientagaorealidade de um cinema,
que pudesse dar respostas. Na verdade invest@arena nem dar respostas, mas
levantar questdes acerca do mundo que estamogsieieelevantar de forma ampla,
sem se perder, digamos, em elucubracdes muitoidindiNstas, muito perdidas no
seu proprio ego. [...] Coisas desse tipo, mas delwer problemas graves de
pobreza, de fome, de abandono, de uma sociedadegaigvivia ndo, vive) uma
luta de classes terrivel, mas que tenta ser makca@mpletamente em todos os
setores.

Em todas as falas de Everaldo Vasconcelos peszhe:zlareza com a qual ele encara
aquela producdo do periodo da fundacdo do NUDOE.sempre enfatiza que existem
leituras ideoldgicas e politicas por tras das pgdds, mesmo que essas ndo se coloquem de
maneira aberta, isto €, voltadas para um projati@mismais amplo. Vasconcelos afirma que a
producdo do NUDOC tinha um veio social, pois senggtva a pensar as questdées num
sentido macro-histérico sem se perder em minucid&idualistas ou do individuo numa
perspectiva meramente subjetiva. Até mesmo quaagerssava em questdes mais subjetivas
(prostituicdo, alcoolismo, loucura, etc.) era busiafazer a critica a sociedade capitalista que

aprofunda e acelera o aparecimento dessas maaelass

4 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 11 derdéro de 2009.



Outro personagem que vivenciou esse momento fodfegsor Jodo de Lirfiaque foi
coordenador do Nucleo e afirma que as diferengashegancas do ciclo documentario dos
anos de 1960, e que essas diferencas prevalecetarprpprio lugar que o Nucleo ocupava
naquele momento e, sobretudo, pela proposta dealtiabque fundamentava as

experimentac¢des audiovisuais:

Do ponto de vista das hegemonias em debate, n@sipows dizer que na esfera da
criacdo artistica interferiram na criagdo do NUDEHTta heranga forte do cinema
documentario e menos do cinema ficcional. Emborabammas tendéncias

coexistissem como espaco de criagdo artistica rfaui®. E a propria existéncia do

Nucleo, os debates que se fizeram em torno da géioduai dar nisso, no NUDOC,

como um lécus privilegiado de hegemonias de progsigfiferenciadas, em funcdo
de perspectivas estéticas diferentes sobre o cipamabano, inclusive. Naquela

época tinha uma producdo muito grande no planaigers3, esta sé se deu a partir
de 1979.

Do ponto de vista das hegemonias, havia uma sérmudfluéncias e uma série de
divergéncias que prevaleceu pela prépria configicado Ndcleo numa producao
mais ligada ao documentério, principalmente dessariga cultural muito forte do

primeiro ciclo de cinema paraibano, € um ciclo gaede 1959 até 1973, vamos
dizer assim, pensando ai como uma organizagdo efdigadores, de um passo
primeiro de uma estética de cinema que foi imptetaréo s6 para a regido, o
Nordeste, a Paraiba, como para o Brasil.

Podemos, a partir desses depoimentos, dimens@omaportancia dos debates para a
producdo do periodo, marcado por avancos e redstoslevando-se em consideracdo as
posi¢cdes dos individuos que se acostavam a uma @utra posicdo. Se pensarmos na
perspectiva do grupo remanescente da chamada agefaganda” ou dos cineastas por estes
formados, podemos perceber um recuo na continuidasieexperiéncias na producédo dessa
vertente de cinema na Paraiba,pois este grupadmawue ja produziam com 16 ou 35 mm,
bitolas profissionais as quais ja trabalhavam desdéécada de 1960. No entanto, na
perspectiva dos cineastas que participaram da @@onaferecida pelo Atelier Varan, a
experiéncia como super 8 foi um avanco, pois osgest representaram a possibilidade de
formacdo e de retomada da cinematografia paraildamdprma sistematica e com apoio
institucional. Proporcionou a experiéncia com guiggem e contribuiu para acender a chama
produtiva a partir do apelo de uma tecnologia deocbeusto.

O Nucleo revigorou, de fato, a producdo cinemdiioca, independentemente do
suporte utilizado, e, paralelamente, se deve dmstadémportancia de se gerar um debate

publico em relacdo a préatica cinematografica, codas as divergéncias e polémicas, na

48 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 19 degjule 2008.
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medida em que se gerou uma producao paralela glogiava com aquela oriunda no Nucleo.

Sobre isso Bertand Lira nos afirmou o segdte

Em relacdo as polémicas dos temas tratados nasulpsli em geral a maior
producédo vinha do NUDOC e tratavam na sua mai@itethas sociais, temas com
a vertente antropolégica e sociolégica, temas tambéstoricos, de resgate da
histéria da Paraiba. Nesse periodo ndo tinha s8@OLC, tinha o departamento de
comunicacao, tinha o professor Jomard Muniz deoBdbm sua producéo
independente, ele bancava tudo, tinha o Lauro Ne&stD e essas pessoas
trabalhavam o que ficou conhecido como temas pol&snia realidade essas eram
as pessoas que polemizavam mais e no geral eraas e fugiam da proposta do
NUDOC. Eu fiz um documentario sobre um ator cham®goequeté, ele era
homossexual assumido, entao esse filme tratavastt&ria de ser ator na Paraiba,
do preconceito contra os atores, contra a clasdektecontra os homossexuais e
tudo .[...]. Agora os temas polémicos mesmo forampreduzidos por Pedro Nunes
quando fez Closes, € um documentario sobre a qubstiiossexual, [...] e Jomard
que era super polémico, que brincava com mitos icomes da politica, da cultura
paraibana. Ele tem uma trilogia chamada Esperaodo (1..) era um momento de
efervescéncia cultural, de efervescéncia polititdeo DAC chamava a atencao da
cidade e do estado com suas producdes.

A producdo na bitola super 8, considerada de bairdidade técnica e prestada a
producdo amadora foi, de fato, alvo de criticasnsas por parte da geracéo que representou e
produziu o Cinema Novo na Paraiba, o que frustsoexpectativas desses remanescentes da
“geracdo Aruanda”, na perspectiva de retomada ddugéo cinematogréafica no estado poés-
ditadura militar, confluindo para a saida defirdtide muitos dos cineastas da geracao
cinemanovista do estado.

Desde a sua criacdo, o NUDOC concentrou esforgogpmoducdo do Cinema
Direto/Verdade, cuja tbnica, do ponto de vista itgmreram filmes em super 8. Essa iniciativa
da Universidade abria dois caminhos a se considdeaum lado, abria perspectivas aos
iniciantes em realizacdo cinematografica, de owntidia com as concepcOes tracadas pela
“geracaoAruanda; representada por Manfredo Caldas, Vladimir CdreabDurandir Moura,
Linduarte Noronha, Ipojuca Pontes, Jodo Ramiro Maitre outros.

Em depoimento a Nunes Filho (1988), Manfredo Gaklamostrou bem enfatico em
relacdo ao que se passava na Paraiba em termdsetieac naqueles primeiros anos de
funcionamento do NUDOC. Caldas, como um dos reptastes da “geracddruanda;

sintetiza bem o pensamento do grupo:

Uma coisa que eu também achei foi uma distorc&semesvimento foi a entrada do
Atelier de Cinema Direto. Fui contra porque eleaadssou por oportunismo de
pessoas daqui, que deram mais énfase a esse apavéivel de experimentacao do

49 .Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 12 dearde 20009.



super 8, que tudo bem poder fazer isso, mas teeaer uma coisa paralela. Isso foi
mal conduzido, ndo podia em detrimento de umatestrprofissional que estava se
criando, vocé dar énfase a uma coisa experimeatalistificacdo da linguagem que
€ toda a teoria do Cinema Direto. Me reservo neitdide achar que foi uma grande
bobagem. (NUNES, 1988, p.79)

Em depoiment®y que nos concedeu, Caldas fala sobre projetos gjpeesia para a
criacdo do Nucleo, a partir de uma reunido com opaiglades estratégicas para a

consolidacéo do plano do polo:

Entdo resolvemos fazer isso, fazer uma reunidodiestos cineastas paraibanos que
tinham migrado, com os daqui, e dai surgir um mewito de revitalizagdo do
cinema paraibano, criando um tripé que seria adysigtade, o Governo do Estado
e a Embrafilmes. Na época existia a Embrafiimegd® conseguimos reunir na
mesma sala, num mesmo dia, numa mesma reunidoyverrador, o Reitor e 0
Presidente da Embrafilmes.

Nesta reunido, foi selado um acordo de injetarrsesue de dotar a Paraiba de uma
infra-estrutura para a producao profissional 35matros e 16 milimetros, sé quem
cumpriu a parte foi a Universidade, criando o NUD@quipando mais ou menos,
apenas com uma camera 16 milimetros profissioaalo$ comprar também sala de
montagem, (na época nao existia ainda edigdo Kjgitaviola. No Rio, eu cheguei

a ter uma nota fiscal pro-forma da importacdo de wnoviola Steinbeck de uma
tecnologia de ponta na época, e gravadores Nagrgu&m cumpriu a etapa foi a
Universidade, criando o NUDOC, que até hoje existe.

Sobre o descumprimento do acordo por parte dackssm Varan, Caldas disse a

Pedro Nunes (1988) o seguinte:

Nés fizemos pessoalmente uma série de exigéncideaoRouch quando ele veio
com uma proposta que tinha sido recusada em dvesmdos do pais. Mas era
desprestigio para ele voltar sem ter feito um coiovéom qualquer Universidade
brasileira. Entdo a que estava pintando ser meikdga a daqui. (...) teria que vir
um equipamento em 16 mm, ndo seria sO super 8,panar com 0 que a gente
tinha conseguido, e isso ele concordou e ndo cumiNUNES, 1988, p. 80)

Mesmo considerando equivocado o caminho escolp&la Universidade, em ter
investido massivamente na producdo em super 8p e&méordando com o Cinema Direto
proposto por Jean Rouch, Manfredo Caldas afirmaoguécleo foi importante para as novas

geracdes de cineastas da Paraiba, posterioresNosm@esmo depoimento, ele afirtha

O NUDOC fez parte e foi ber¢o de toda cria¢cdo da nova geracdo. Eu me sinto
satisfeito com esse movimento que a gente deflagrkesultou no surgimento de
uma nova geracao de cineastas, hoje eu estou m@ qgsacdo depois disso. Eu
faco parte da segunda, que vem depois de Lindeavtiadimir, e depois de mim

surgiram outras, dai ja surgiram umas duas petaefrésso tem a ver, bem ou mal,

%0 . Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 3Qlte jde 2008.
°1 .Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 30 ltie jie 2008.
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gueira negar ou ndo, com a participacdo desse reotimgue a gente criou. Da
criacdo do NUDOC foi onde houve certa aglutinacao.

A posicdo da professora Vania Perazzo é distaf@ela de Mandredo Caldas. Ela foi
coordenadora do NUDOC de 1988 até 1992, e partiagigodois dos estagios oferecidos pela
Associacdo Varan. Perazzo nos afirmou que os estdgram muito importantes para a
Paraiba, pois favoreceram a producao local em stigeaspectos, desde a possibilidade de
conhecer a cinematografia produzida nos mais diggpaises, a partir das inGmeras sessoes
de projecdo na Cinemateca Francesa, uma das mdmrasindo, até a prépria formacao de
guadros, que, consequentemente, formariam outr@lrgs, objetivo fundamental do
NUDOC. Vejamos a afirmacao da professora e cineasta

Eu acho até hoje que o cinema paraibano deve moitdUDOC e o NUDOC deve
muito ao convénio com a Franca e, por analogianenta paraibano deve também
ao convénio com a Franca.

O cinema atual, porque inclusive, as pessoas gamth essa formacdo la fora na
Franca, voltaram aqui para o Brasil e formaram sogoadros, organizando
estagios ou como professores, e por ai vai. Foramolsas, mais duas do Ceara.
Por exemplo, eu ndo sei se é presidente ou serédermalor do festival do Cine
Ceard, ele esteve em Paris fazendo esse estagimeima Direto, ai depois ele foi
para Cuba, fez estudo de cinema em Cuba.

Aguele momento foi muito, mas muito favoravel agecna paraibano porque, vocé
também conhece, esses estagios abriam uma jarela paundo. Realizados em
Paris, porque vocé tinha colegas de diversas pdnt@sundo, e depois vocé assistia
também a filmes provenientes de paises os maisedfées possiveis e vocé tinha
uma idéia do que estava acontecendo em termoseiaa&i

Outro participante dos estagios do NUDOC-VararBfitrand Lira, que, no seu texto

sobre a producao do cinema super 8 (1986), emitepasicao razoavel sobre esta producéo:

Uma grande parte da produgdo superoitista desseaépeio no NUDOC que
realizou trés estagios didaticos voltados pararedgdo de cineastas na linha
documental do Cinema Direto. A proposta do Cinerimat® era de ndo sofistica¢do
da linguagem, colocando o cinema como instrumen@i@ilo de expressao para as
pessoas que quisessem e pudessem fazer uso dedeteDés estagios, 25 filmes
foram realizados pelos alunos, além de outros, pugducao o NUDOC financiou.
(LIRA, 1986, p.12)

Lira exp0e ainda, no seu argumento, que o cineamaillano geralmente é analisado
pelo prisma do preconceito no que se refere aor ipBegundo Lira (1986), os analistas,
criticos de cinema, consideram que a producao siligea representou um retrocesso na arte
cinematogréafica, pois as potencialidades técnigasn elimitadas, comparadas a outras
existentes no mercado naqueles anos. Contudo,0o &irma que este cinema é reflexo de

seu tempo, o0 que nao significa que estética outiesmaente tenha havido um retrocesso, “ou



gue os temas e discussdes ndo tém a mesma impartinque foi discutido na época do
Cinema Novo. O momento politico e historico é ouessa geracao teve outra formacao e
tem outros anseios.” (LIRA, 1986, p. 12).

Na entrevista que nos concedeu, Bertrand®Lireafirma a sua postura expressa no

texto de sua autoria (1986):

Minha avaliacdo é que aquele momento foi muitdfeftd, muito produtivo. Entéo
tava todo mundo querendo se expressar, era 0 mordenabertura politica, tava
todo mundo querendo se expressar. [...].

Era um momento de questionamentos, que trabalh#mas muito nesse sentido,
temas que ndo eram abordados antes. Esse cineanzgdt cinema gay, e havia um
preconceito grande porque as pessoas diziam: 6alo, tema agora tem que ser
gay”, quando na realidade ndo era. A teméatica heenxagl era uma minoria, era
uma coisa minima dentro da maior parte da produg€atio tratou-se de outros
temas como a questdo da mulher, do negro, dossjndiilomovimento estudantil,
tinha documentério sobre isso. Entdo era um momaatbberdades politicas. O
pessoal que vinha da ditadura e tinha consciérisgo ce n6s que ndo tinhamos
muita consciéncia também queriamos nos expressar.

Analisando o mesmo periodo de uma forma retrosecMarcus Vilar reflete e
exp0e a sua posicao em relacdo as tais polémicasciadas pelas pessoas envolvidas com a
cinematografia local daquele periodo. E sua posicéuito proxima da defendida por Vania

Perazzo. Vilar afirm:

Essa polémica toda é que a Paraiba produzia jamus 60 em 35 mm, era uma
bitola mais avancada, mais profissional, ela nad& bitolada como o super 8.
Entéo, os cineastas das antigas, enfim, o pessegr@duziu cinema nos anos 60 e
comeco dos anos 70, havia um certo questionamemoocJean Rouch, que era
cineasta, antrop6logo e tal, que veio para cé.éMdade, eles diziam que ele queria
expandir que ele tinha feito um acordo com a Koelal#te queria repassar para os
paises do terceiro mundo. Para esses cineastasteagtava retroagindo na bitola
do cinema paraibano, porque sempre se trabalhow3®rmm e agora estava
trabalhando em super 8, que para eles era voltaempo. E na época eu nao
entendia nada. Lembro-me que Manfredo [Caldas]dege umas coisas comigo
assim nesse sentido. Mas eu ndo entendia nada. &l@wva importante essa
experiéncia na Franca. Porque para mim, sé estdtagis, vendo filmes, filmando,
exercitando, com uma camera de super 8 na madonparara fundamental naquele
momento.

No que se refere as posices dos cineastas edednrmados pelo Nucleo, todos sdo
unanimes em perceber a importancia que este esjgago como locus de producgéo
cinematografica, sobretudo por aqueles que tém canira consolidada no ambito da
cinematografia e que continuam tendo uma produgdolar até hoje, a exemplo de Marcus

52 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 12 dearge 2009.
>3 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 28 migifia de 2009.
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Vilar e Torquato Joel. Eles afirmam que suas aagseienquanto cineastas se devem as suas
experiéncias e capacitagcdes proporcionadas peloO@JD

A fala de Torquato Jo¥lé emblematica nesse sentido, pois demonstra dajease
momento de revitalizacdo foi considerado pela “naeracdo®™ de um significado
determinante para 0 momento de ressurgimento damenparaibano, no ambito de uma
dindmica, que visava a formacao e a producéo dsaédoel considera que o NUDOC foi

fundamental para a formacéo de novos profissiorea@rea de audiovisual na Paraiba:

Ele ndo é s6 importante, ele foi fundamental, siree acho, inclusive, que nédo
teria acontecido essa retomada do cinema paraijafjoEu acho que sem o
NUDOC néo teria ocorrido uma producdo mais efetimais profissional. Se vocé
faz um paralelo com o nordeste, com o estado, peogebe que a Paraiba tem um
destaque: hoje a producdo de cinema no Nordesteficglana disputa entre
Pernambuco, depois Bahia, e terceiro lugar ficae&eaParaiba competindo [...] 0
que acontece na Paraiba ndo ha um registro angg&NCINE do que esta sendo
produzido, como os cearenses fazem. Isso se dawe acoetomada da nossa
producdo, a gente comecou a fazer um cinema posfaEsnos anos 90, isto &,
retomar essa producdo mais profissional. A gene den Unico filme ganhando 20,
25 prémios nos festivais [...] entdo isso s6 fagdeel por conta do NUDOC que
incentivou novos realizadores.

Torquato é bastante otimista ao olhar retrospeutivae para a formacéo oferecida
pelo NUDOC, ele se vé como cineasta, hoje, devidmossibilidade de capacitacdo de
profissionais nesse setor. Fala do potencial eaata Paraiba em relagdo a numeros e dados
da ANCINE (Agéncia Nacional de Cinema) em que adsstaparece como um dos maiores
produtores do Nordeste. Exprime também acerca asigcdes as quais o filme A Canga
(2001) de Marcus Vilar recebeu nos festivais quégiou. O que é,interessante perceber na
fala de Joel é o fato de estar presente a impaat&oaferida ao Nucleo, pois segundo ele, os
novos realizadores sO surgiram devido ao incenimabitucional da UFPB por meio do
NUDOC.

Selecionamos um trecho da fala de Aguia Metidé@sncionario do NUDOC desde a
década de 1990, na qual ele também enfatiza o ariémeia do Nucleo para a formacao
profissional de técnicos e realizadores no camputiomisual, no entanto, Mendes, explicita

bem os descaminhos do NUDOC nos seus anos finais:

O NUDOC foi importantissimo, pena que ndo tem gdogue teve antes, mas
enquanto o NUDOC funcionava, os principais cineagtge nds temos hoje, todos

> Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 18 dearge 2009.

% Essa expressdo é utilizada por Wills Leal.

%6 Entrevista concedida a Adeilma Bastos em 03 aerdéro de 2009.



passaram por la, a comegar do proprio Linduartoil@, etc. O Marcus Vilar e o
Torquato Joel que sdo uma espécie de ponta de dangcainema paraibano atual.
Além disso, o NUDOC abracou propostas fora da wsidade, muitas vezes as
cameras de 16 mm foram emprestadas para propastasld universidade. Eu
participei de uma producdo em 16 mm em co-produgio a Bulgaria. Dois
documentérios de Vania PerazgbCircoe O Reino de Deus

E nesse contexto de embates e perspectivas qumake\gerceber a importancia do
Nucleo de Documentacdo Cinematografica da Parafhagspaco que surge com toda uma
proposta de melhoria e revigoramento do cinemaillgara, mas que, ao longo dos anos, foi
perdendo forgas, inclusive por falta de incentty@e estava vinculado, entre outras coisas, a
prépria crise do sistema universitario brasileim, partir das gestdes dos governos
declaradamente neoliberais, que se instituiramrasiBlesde o inicio dos anos de 1990. N&o
por acaso, € exatamente nesse periodo que o NUD@Ega a viver as suas primeiras crises
que vao se prolongando durante dota a década, madmicom seu fechamento em 2002.
Aguia Mendes tem a seguinte leitura sobre o esmasto do Nucleo:

A importancia do NUDOC foi muito grande, é pena gleetenha se esvaziado, e
pena ndo se perceber como o NUDOC foi, e podentint@r sendo importante
para o cinema local, e por falta de interesse, ®@Q0 foi se esvaindo, perdendo
forcas, ficando anémico e hoje digamos assim, ébameco de cera. Sempre
houve promessa de recuperacdo do NUDOC, mas issganaconteceu,
prometiam cameras novas, ilhas novas e nunca aeanteassamos uma boa parte
do tempo sem fazer nada. O NUDOC virou uma locadereideos. E tanto que o
material remanescente do NUDOC nunca foi digitdliza&Esse material precisa ser
urgentemente digitalizado, caso contrario vai selgre pois esses materiais sdo
pereciveis.

Todavia, idéias, desejos e capital intelectual sBoanentos que ndo se tornam
pereciveis facilmente, por esse motivo é que oédlablutinou dentro e em torno de si tantas
propostas técnicas, estéticas e tematicas. Iskm possivel na Paraiba, em fins dos anos de
1970 em diante, porque o NUDOC passou a produzicangregar as producdes de fora dele,
gerando assim, um debate caloroso em torno dassidéi

Podemos destacar ainda, o capital intelectual gu®rsnou no nucleo, pois muitas
pessoas tiveram suas primeiras experiéncias etosntam o a linguagem do cinema no
NUDOC e hoje continuam produzindo cinema profissioNesse sentido, o Nucleo pode ser
considerado um lugar de destaque, um locus de gédiodprivilegiado que fomentou e
habilitou pessoas a trabalharem com o audiovisu&laraiba.

Além do NUDOC ser esse lugar de producéo privigias filmes realizados na sua
proposta institucional,careciam de uma analise alttgpda relacdo cinema e histéria nos

moldes do debate proposto por Marc Ferro(1992),qem percebe o cinema como fonte
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documental para os historiadores e, como docuntEngsua propria época, isto é, da época de
sua realizagcdo enquanto produto estético sejécelerfal ou documental.
A analise dos filmes acompanham também o conceitoudtura historica. As duas

bases tedricas que nos referimos anteriormentes@ga na continuacao desse capitulo.

3.2. A Producgéo do NUDOC ou o cinema como “espid@aultura historica”

A partir da proposicéo de Pierre Sorlin (1985)qgde todo filme é espido da cultura
histdrica, analisaremos a cinematografia do NUD©@a um lugar de producao de cultura
historica, visto que as tematicas que se apresqritmadas na arte, sao ressignificacdes dos
debates que se apresentam e participam da cogétitaio todo social. Nesse sentido, o
documentéario € um instrumento, pelo qual o arbsteca registrar aquilo que se coloca como
demanda ou inquietacdo, seja da sociedade, semoOpoio artista, enquanto produtor de
cultura (histérica) dotado de uma habilidade especiConsideramos que essa habilidadeo
incorpora ao campo de intelectual, pois os cineastabelecem um dialogo com a sociedade
além do prazer estético, passa pelo campo da deflelos problemas que permeiam a
dindmica social, isto €, os cineastas empreendeaint@rpretacdo, uma leitura daquilo que
estdo representando, do ponto de vista sociatjqaplideoldgico e estético.

Para tanto, buscamos duas concepcdes em torno do sigmifica o termo

documentario. Para Jacques Aumont, enDieionario Teorico e Critico de Cinem@006),

A oposicao “documentario/ficcdo” € uma das grandegsdes que estrutura a
instituicdo cinematografica desde suas origens]. [Chama-se, portanto,

documentario uma montagem cinematografica de inzgsniais e sonoras dadas
como reais e ndo ficticias. O filme documentarim,tguase sempre, um carater
didatico ou informativo, que, visa principalmentestituir as aparéncias de
realidade, mostrar o mundo e as coisas tais coe®sdlo (AUMONT, 2006, p.86-

87).

Aumont aponta o velho binarismo entre ficcdo eidade que acompanha o cinema
desde suas origens. Para referendar essa clivdggsta nos reportarmos aos momentos
iniciais da historia do cinema que durante muitope atribuiu-se aos filmes dos Lumiere a
génese do documentario por registrarem situac@ssipas do cotidiano como, por exemplo,
a chegada de um trem numa estacdo e, dentro dessaanvisdo, atribuiu-se a Georges
Meliére a génese das primeiras narrativas ficcgormmr este registrar seus truques de

ilusionismo.
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Jacques Aumont continua sua exposi¢céo acerca dimuhia ficcdo/n&o-ficgéo:

Fazer da realidade por definicdo “afilmica” uméib de distingdo entre textos traz,
evidentemente, muitos problemas. Pressupfe-se gioewomentario tem o mundo

real como referéncia. O que postula que o mund@septado existe fora do filme e

gue isso pode ser verificado por outras vias. Astficeé saber se tais provas de
autenticidade sdo internas a obra ou se existerpauntes discursivos especificos
e suficientemente discriminatérios em relacdo &mwefide ficcdo. Esses tracos
distintivos, porém, podem também ser externos a ebproceder de imposicoes
institucionais. Em termos de pragmatica, a situag@o recepcdo determina,

notadamente, “instrucdes de leitura” que levam meemdor a uma atitude mais
“documentarizante” do que “ficcionalizante” (AUMONZO006, p. 86).

Acrescenta ainda, que o documentario vai para aémniverso de referéncia, ou
seja, ele concerne as modalidades discursivasyamgue pode utilizar técnicas diversas na
sua elaboracgdao, tais como: filme de montagem, @mdireto, reportagem, atualidades, filmes
didaticos e até filme caseiro. Segundo o autorocgsso de evolucdo das formas do cinema
esta ai para demonstrar que as fronteiras entnendotario e ficcdo sao limitrofes, nunca
estanques e variam consideravelmente, de uma @épogtta e de uma producdo nacional a
outra. (AUMONT, 2006, p. 87).

Tomamos de empréstimo também as posicdes de Bltioldi em seu livrentroducéo
ao Documentariq2005) que, de forma semelhante, descentra aigidirde documentario
deixando-a mais fluida, porém utilizando critériedricos para tanto. Segundo Nichols: “todo
filme é um documentario. Mesmo a mais extravagedageficcdes evidencia a cultura que a
produziu e reproduz a aparéncia das pessoas qgra faarte dela” (NICHOLS, 2005, p.26).

Entrementes, ele faz uma tentativa de divisdo daraarcar o que chamamos de
ficcdo e ndo-ficcdo; os filmes de ficcdo ele chamea“documentéarios de satisfac@e
desejos” e o0s de ndo-ficcdo (documentarios, na cacepclassica) ele intitula de
“documentérios de representacdo soci&légundo o autor, cada tipo conta uma historia,
contudo, essas historias ou narrativas sao deiespferentes (NICHOLS, 2006, p.26).

No que diz respeito ao nosso estudo, interessaamsprincipio, a sua definicdo

acerca dogocumentarios de representacao saaie quais ele define assim:

Os documentarios de representacdo social sdo mamealmente chamamos de
nao-ficcdo. Esses filmes representam de formaueahgépectos de um mundo que
ja ocupamos e compartilhamos. Tornam visivel, aldige maneira distinta, a
matéria de que é feita a realidade social , dedacoom a selecédo e a organizacéo
realizadas pelos cineastas. Expressam nossa carsicesobre o que a realidade
foi, € 0 que podera vir a ser. Esses filmes tamvansmitem verdades, se assim
guisermos. Precisamos avaliar suas reivindicacédéisneacdes, seus pontos de vista
e argumentos relativos ao mundo como 0 conheceendsgcidir se merecem que
acreditemos neles. Os documentarios de represensacdal proporcionam novas



visbes de um mundo comum, para que as explorema@s ac®mpreendemos
(NICHOLS, 2006, pp.26-27).

O autor nos remete a partir desse fragmento, abia=sde de lermos o mundo
cotidiano de forma diversas-que varia do document@ns filmes ficcionais. Contudo, o
documentério organiza de forma racional um discais® se pretende portador da verdade,
geralmente sobre algo que o documentarista entesederelevante para a sociedade.
Obviamente, os documentarios, por transmitirem esgaressao de realidade/verdade,
geralmente buscam trazer problemas e questionamemb@ precisem ser pensados
coletivamente. Isto porque os documentarios, desdeorigem, estiveram associados a um
discurso verdadeiro, cientifico e, portanto portade autoridade sobre as visbées de mundo
que empreendem.

O referido autor aponta a seguinte posicao:

Literalmente, os documentarios dao-nos a capacideder questdes oportunas que
necessitam de atengdo. Vemos visdes (filmicas) diodm Essas vis6es colocam
diante de nds questdes sociais e atualidades, epnabl recorrentes e solugbes
possiveis. O vinculo entre o documentério e o ministdrico € forte e profundo. O
documentario acrescenta uma nova dimensao a mepapidar e a histéria social
(NICHOLS, 2006, p.27).

Segundo Nichols, os documentarios trazem consigesfenlaces com a historia e
com referéncias anteriores da memdria coletivateNsentido, acrescentamos que, de alguma
maneira, as representacdes documentarias irdgdiatom as representacdes imaginarias da
sociedade em relacdo a qualquer tema represer@sddocumentarios irdo, neste dialogo
com as mentalidades, sedimentar uma leitura proxamaexperiéncias coletivas dos
espectadores, ou irdo entrar em choque com esggandp assim, no minimo, duas
possibilidades de leitura de um mesmo problemayntke mesma experiéncia historica, a qual
denominaremos deultura historica Contudo, antes de explicitarmos 0 nosso entemdone
acerca do que é cultura histdrica, analisaremosdupdo do NUDOC numa perspectiva
semelhante a proposta por Marc Ferro em s@inema e Historia(1992). Nossa analise
utilizara os filmes para observar o que aconteredele, isto €, como estes produtos culturais

sao sintomaticos de uma dada situagao/contexiarilsist

O filme, aqui, ndo esta sendo considerado do poateista semioldgico. Também
ndo se trata de estética ou de histéria do cinEfeaesta sendo observado ndo como
uma obra de arte, mas sim como um produto, uma emagpbjeto, cujas
significacdes ndo sdo somente cinematograficamatievale apenas por aquilo que
testemunha, mas também pela abordagem sdcio-b#stqie autoriza. A analise
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ndo incide necessariamente sobre a obra em slidad& ela pode se apoiar sobre
extratos, pesquisar séries, compor conjuntos.tiEatambém nao se limita ao filme
ela se integra a0 mundo que rodeia e com 0 quabswminica, necessariamente
(FERRO, 1992, p.87).

Para Ferro a obra cinematografica pode nos dizetonmais do que a propria
representacdo que esta explicitada na tela no ntonten exibicho momento em que se
completa o resultado do fazer cinematogréfico. I@efipode ser, para o historiador, muito
mais que uma obra de arte, pois os filmes, sejas @bcumentarios ou ficgdes, falam
bastante sobre o tempo no qual foi produzido, mar fornecer, autorizar uma abordagem
sécio-histdrica da representacéo, ou seja, o cirgeama rico produtor de cultura historica.

Para tanto, faz-se necessario explicitar o queneetmos por cultura histdrica,
conceito bastante amplo, mas nao indefinido.

A categoria analitica, denominada cultura hisgrencontra-se, ainda, em construcao;
visto que as palavras que a compdem (cultura értiat- numa derivacdo de historta) por
si s6, suscitam bastantes reflexdes, dado o seitecapolissémico diante das varias
possibilidades de uso na nossa lingua.

Todavia, ndo ha impossibilidades, no sentido degagresforcos para refletir acerca
de tal conceituacédo. Segundo Le Goff (1996, pp&)7Bernard Guenée utilizou a expressao
cultura histérica, para designar “a bagagem priofisé do historiador, a sua biblioteca de
obras histéricas, o publico e a audiéncia dos tégtores” (LE GOFF, 1996, p.48); em outras
palavras a nocao foi explicitada em referéncianatierdo historiador, limitando-se, portanto,
ao campo da histéria profissional. Conquanto, L& @oa acréscimos a essa no¢do quando
diz que a cultura histérica é “a relagdo que uncgesgade, na sua psicologia coletiva, mantém
com o passado” (1996, p.48).

O autor chama os historiadores a reflexdo em tdowlimites os quais a historia
(feita por profissionais) impor-se-a. Ele afirmaeqa historia da histéria ndo deve se
preocupar apenas com a producdo histdrica prafigionas com todo um conjunto de
fendbmenos que forjam a cultura histérica/mentakdaidtorica. (LE GOFF, 1996, p. 48)

Elio Chaves Flores, apresenta a noc¢éo de cultstérica de forma mais consistente e

sistematizada, além de comportar uma carga maisiamlapem relacdo as proposicoes de

57 Sobre a discussédo em torno do conceito de cultorsultar EAGLETON, TerryA idéia de cultura.

Sao Paulo, UNESP, 2000. Outra importante fonteeté&ncia no tocante a este tema é WILLIAMS, Rayinon
Palavras-chaveum vocabulario de cultura e sociedade. Sado P&diempo, 2007. Ainda, sobre a dimenséo
das possiveis ambigiidades referentes a denominkecaaltura e histéria e, seus entrecruzamentosudtar
SILVEIRA, Rosa Maria GodoyA cultura histérica em representacfes sobre teridglaades In: Seaculum.
Revista de Histéria, ano 13 n. 16, Jodo Pessoaarlepento de Histdria/Programa de Pés - Graduagéo e
Historia/lUFPB, jan./jun.2007. p. 33-46.
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Guenée e Le Goff (1996) e enfoca que a opcdo pdfara historica esta balizada numa

clivagem essencial: a qualificagdo do historiadeoticio (formacdo do historiador e ensino

de historia) e a producdo e difusdo de uma trades@oita e midiatica realizada por nao

profissionais. Dessa forma ao se reconhecer quatwaa histérica ndo esta exclusivamente

presa ao oficio do historiador, € necessario quapsafundem as pesquisas para a propria
comunidade de historiadores (FLORES, 2007, p. 85).

Para o este autor cultura historica:

Séo os enraizamentos do pensar historicamentesg@ie aquém e além do campo
da historiografia e do canone historiografico. ars¢ da interseccdo da historia
cientifica, habilitada no mundo dos profissionasno historiografia, dado que se
trata de um saber profissionalmente adquirido,stohia sem historiadores, feita
apropriada e difundida por uma pléiade de intel@sfativistas, editores, cineastas,
documentaristas, produtores culturais, memorialistaartistas que disponibilizam
um saber histdrico difuso através de suportes isspe audiovisuais e orais.
(FLORES, 2007: p. 95)

Nessa perspectiva, nos acostamos as posicoetodauthr, posto que entendemos que
a cultura histérica ndo € mérito apenas dos hitores e de sua narrativa- a historiografia-
mas de diversos produtores culturais e enconte¥seiversos suportes de sistematizagao,
entre os quais, esta o cinema. De acordo com o, autwiltura historica ultrapassa os limites
da operacao historica, pois a configuracdo quegdaso sentido histérico essencial € a
narrativa. Conclui-se, portanto, que subjaz a idéiaultura histérica o desprendimento dos
lacos tedrico-metodoldgicos empreendidos pelo ssifhal de histéria; todavia essa mesma
cultura histdrica apresenta elementos fundamestajsridos por Risen com o qual Flores

concorda:

Trata-se da historia sem historiografia, mas quepréscinde de que a narragdo de
qualquer feito tenha pelo menos, as condi¢des dedeehistérico proposta por
Risen:formalmente a estrutura de uma histéria; materiatibee a experiéncia do
passado; funcionalmente a orientacdo para uma \idanana pratica mediante
representacdes do passar do tefig2007, p. 96).

Também, acostada, a essa forma de entender aachistiérica, Rosa Maria Godoy

Silveira (2007) propde sua definicdo acerca datieméam questao:

Assim, a Cultura Histérica guarda duplo sentido: genérico, enquanto producao
pela Historia-processo; outro mais especifico, cétisoria-conhecimento, melhor
nomeada, talvez, de Cultura Historiogréafica, pddatoda Cultura Histérica contém

%8 Grifos do autor.



uma Cultura Historiografica, esta Ultima entendidamo o conjunto das
representacdes formuladas sobre a experiénciaagipelas sociedades, os grupos
sociais, as pessoas, em uma perspectiva de temdpdal (FLORES, 2007, p.42)

Diante de tais reflexdes, podemos compreendem®plesa gama de possibilidades
acerca do conceito de cultura historica enquantegoaa analitica, porém, uma coisa é
consenso, ela esta para além dos campos canbaicaschos, do historiador de oficio; a
partir desse contexto exporemos as implicacdesrdona como fonte histérica, além de ser
um forte instrumento de constituicdo da culturadhnisa.

E, pois, é neste horizonte tedrico que proporemasélise da producéo do NUDOC.
diante do amplo espectro tematico, entendemos e@mépra houvesse o regulamento de
funcionamento desse 6rgdo em que era sugerido aéipematica que se deveria abordar nos
filmes, essa producéo nao foi estanque, no sedédicar presa a essas orientacdes propostas
pelos objetivos do Nucleo, mas que os realizadaese eles os técnicos e cineastas do
NUDOC, extrapolaram as barreiras sugeridas pelé@odeydiversificaram essa producdo no
sentido tanto estético quanto tematico.

Contudo, é importante perceber que mesmo extnagolas proposi¢cdes do NUDOC,
esta producdo sempre se voltou para questbes gakessem as nossas demandas, quer do
ponto de vista da denuncia dos nossos problemasness, quer do ponto de vista dos
problemas existenciais, e nesse sentido, ultrapassaesfera regional, e se colocam na

dimensao do ser humano, tornando-se assim, unisersa

3.3. Analisando a producao

Durante a nossa pesquisa, conseguimos localizémsrfumes datados das origens do
NUDOC, no entanto a maioria deles ndo foram traitkfe para outros suportes mais
modernos, permanecendo em super 8 ou 16mm, o fjoeltdu a nossa pesquisa de forma
mais aprofundada, visto que a Universidade Feder&laraiba ndo possui equipamentos para
a leitura dessas peliculas. Nesse sentido, nogdiaeapegue mais a leitura das tematicas que
aparecem nos filmes que foram possiveis recuparargppesquisa do qgue mesmo uma rigida
sequéncia cronoldgica. Todavia, buscamos insematerial que recolhemos para o trabalho
de forma que seguisse uma cronologia minima, emimgso foco ndo seja exclusivamente

este.
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O NUDOC é, reconhecidamente, 0 espa¢o que trouxeltiea producéo sistematica
de cinema na Paraiba, ap6s um periodo de hiatlagedo, sobretudo, pelas condi¢cdes
conjunturais do pais p0s-1964, em que o Brasilwivgeriodo ditatorial. A ditadura militar
foi instituida no momento em que a Paraiba comegal@spontar no cenario nacional como
um estado promissor no que se refere a produc@matografica. E nesse contexto dos anos
de 1960, que surgem filmes e cineastas importgu&es o0 cinema nacional: Linduarte
Noronha, Vladimir Carvalho, Jodo Ramiro Melo, RucKeeira, entre outros. Esses cineastas
sao imediatamente identificados como a “geracd@rda’, dada a importancia desse filme
para a cinematografia brasileira.

E desse periodo também que houve o fechament®atvico de Cinemada
Universidade Federal da Paraiba, 6érgdo que sumnoama tentativa de potencializar a
producao de cinema na Paraiba, caso nao tivesgolainterrupcéo, por parte dos militares
de projetos progressistas em gestacdo na Univdesidaqueles anos. Os militares tinham
como um de seus objetivos o controle de todospe;es publicos e privados que por ventura
viesse macular a imagem do regime.

O contexto de repressao levou a interrupcédo naupémdndo sé de cinema, mas de
toda sorte de atividades artisticas, visto que iikaras estabeleciam um amplo controle da
producédo intelectual por meio dos seus 60rgdos dsuca Na Paraiba ndo foi diferente,
desencadeando uma baixa na producdo cinematoguafigate aquele periodo.

De maneira que é s6 a partir dos anos de 1970ndsreima mobilizacdo para a
retomada do cinema na Paraiba. O estado segundéniga geral do pais no que tange as
lutas pelo processo de redemocratizagdo do BNesilse sentido, a criagdo do NUDOC s6 foi
possivel, por conta da conjuntura, a partir segunetade dos anos de 1970 na qual a politica
brasileira passou por um momento de reavaliacé&ssmmada pelos movimentos sociais
organizados que lutava para derrubar a ditadum,aquela altura ja demonstrava sinais de
desgaste no tocante a sua imagem publica.

Nesse contexto assume que assume a reitoria da pRBessor Lynaldo Cavalcanti
de Albuquerque que se enquadrava do ponto de paditico na estrutura da modernizacéo
conservadora. Indicado pelos militares, Cavalcaotixe perspectivas de ampliagcdo para
Instituicdo bastante consideraveis para a época @fiora discutido, anteriormente. E nesse
contexto que ocorreu possibilidade de retomadaradugdo de cinema com a fundagéo do
NUDOC.

Antes da fundacdo efetiva do Ndcleo, alguns pradatoindependentes ja

mobilizavam a cena local. Entre os filmes produzidestaca-se, especificamer@adanho



(1979) Tal filme se destacou porque foi o0 primeiro do smawomento, obtendo uma
repercussao razoavel na Paraiba. Curiosam&aganhoé do mesmo ano de fundagéo do
NUDOC, o que demonstra, em certa medida, que gaoialo Nucleo ndo foi um fator
isolado, pois ja se desenhava uma mobilizacaodaaleipara a volta da producéo.

Henrique Magalhdes, em depoimento a Bertrand Lig8€), afirma a importancia

desse filme para aquele momento:

Um dado importante foi a realizacdo @adanho,pois a partir dele se rompeu com
a estagnacdo do cinema na Paraiba. A gente s6 ¢oriteecimento do que foi
produzido durante 0 movimento do Cinema Novo. Hawiea producdo em super 8,
mas ndo era sistematica e alcancava um nimero limitado de pessoas. A partir
de Gadanho houve uma retomada do cinema na Pgrafbae se alcangou um
plblico muito maior e muita gente se interessoufaar super 8 (MAGALHAES
apudLIRA, 1986, p. 08).

Gadanhode destacou também pela inovacdo tematica. Difareante dos filmes da
“geracdo Aruanda,” que deram énfase as questdaglfoeixo urbano, na sua maioria com
tematicas ligadas ao mundo do trabalho, a exengploedca do caranguejo ou da fabricacéo
de ceramica no alto sertdo paraibano, a abordageratita deGadanhoesta centrada na
zona urbana. Todavia, tanto os filmes da “gerag@aAda’ comasadanhotém em comum a
representacdo do povo em situagOes de subalteenidauina referéncia clara ao Cinema
Novo, sendo esse 0 Unico movimento de cinema bnasila fundar suas bases na
representacdo das classes populares de forma e@aimawa folclorizacdo ou fetichizacdo da
pobreza.

O filme tem como cenario o lixdo do Roger, bairevif@érico da cidade de Jodo Pessoa
e a interacdo de seres humanos com esse espagibonidsalubre e hostil, na disputa com os
urubus para se alimentarem dos detritos resultat@eleta de lixo da cidade. O destaque
dado aGadanhopelos estudiosos de cinema da Paraiba parte depderaissas: a primeira €
a tematica, pois foi o filme pioneiro no que seerefao preenchimento das lacunas
provocadas pela interrupcéo da producao parailizss filme tematiza um problema na sua
representacdo que o periodo denominado “milageléira” na época da ditadura militar ndo
resolveu a situacado de muitos brasileiros que nat®es do pais viviam de coletar lixo para
se alimentar e vender o que fosse possivel extogimonturos. A segunda questao do filme
refere-se ao suporte, pois esse filme foi realizziosuper 8, pelicula responsavel por uma
parte majoritaria da producéo do periodo, sobretudmdo o NUDOC foi fundado e reforca-
se a parceria firmada entre a Universidade de Wanta Franca e a UFPB responsavel pelos

estagios em super 8, sobre 0s quais discutimos@ntente.
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Em relacdo ao reconhecimento do NUDOC como espac@rdducdo daquele
periodo, Nunes Filho (1988) afirma:

E o Nucleo de Documentacédo Cinematografica-NUDOE desponta com um
maior nimero de realizacdes acabadas ap0s a figatizde trés estagios do curso
de Cinema Direto. As obras produzidas pelo NUDO@ilpgiam também o
universo cotidiano, sendo por vezes verdadeirosstreg brutos da realidade
(NUNES FILHO, 1988, pp.103-104).

A afirmacéo levantada por Nunes Filho sobre a &acdb universo de representacao
eleito pelos cineastas do Nucleo esta intimamegtela ao projeto da Universidade e do
proprio NUDOC, sendo este parte integrante do peyinteresses que se colocava, do ponto
de vista das estratégias de desenvolvimento e sdipata UFPB naqueles anos de 1970. Os
documentarios eram produzidos por uma diretrizbestaida pela Universidade que era o
registro da realidade regional. Essa posicdo atsk ao tipo de leitura que os cineastas,
enquanto produtores de cultura também tinham, @stoma leitura contra-hegemoénica da
sociedade. Os documentarios podem representatayesses dos cineastas, no entanto, 0s
filmes também podem representar o interesse de qadinancia, nesse caso o NUDOC era
um organismo institucional e como tal firma compissos que o afasta de propostas
meramente estéticas, embora as opcdes estéticasindastas estivessem garantidas pela
Universidade, que nao interferia na escolhas f@mestes.

Sobre isso, Bill Nichols (2005) afirma:

Os documentarios também significam ou representarimteresses dos outros. A
democracia representativa, ao contrario da demiacpaaticipativa , funda-se em
individuos eleitos que representam o0s interesses sdo eleitorado. Os

documentaristas muitas vezes assumem o0 papel teseefantes do publico. Eles
falam em favor dos interesses dos outros, tantsd@itos tema dos filmes quanto
da instituicdo ou agéncia que patrocina sua atiddanematografica (NICHOLS,

2005, p. 28).

A afirmacado de Nichols nos remete ao entendimeatque a partir dos interesses de
quem financia uma producao, as visdes de mundonpa@e diferenciadas. Nesse sentido,
poderiamos dizer que contribuem para estabeleceomuapor novas culturas histéricas. No
caso especifico do NUDOC o que se percebe é qumsmezes 0s cineastas tomam que
demonstra uma perspectiva contra-hegemonica ndéageu cinematografico. A maioria dos
filmes que examinamos seguia essa tendéncia, gotenaaticas sempre enfatizavam as
classes subalternas em condi¢cdo de risco ou séitaens em narrativas que tematizam as

lutas pela melhoria de suas condi¢cdes de precdeezlde exclusao.



Da primeira fase de producdo do NUDOC conseguimesas trés filmes. Nesta fase
predominara os filmes na bitola super 8 ou 16 mndlifisuldade de levantar as producdes
para a pesquisa passa, sobretudo pela inexistéadimiversidade Federal da Paraiba de um
projetor de super 8 e de 16mm. Uma parte dessaigiiocesta catalogada e sob a guarda no
Nucleo de Documentacdo Cinematogréafica da UFPB.d82enas de cartuchos em super 8 e
16mm, contudo, 0 acesso a essa producéo ficoratimipelos motivos supracitados. Outro
fator que dificultou a nossa pesquisa foi o fatoodecineastas entrevistados também né&o
disporem de cépias de suas producbes em outrogasiprais modernos, como o video ou as
midias digitais (DVD), além dos que, mesmo tendepaoducdo dos seus filmes em outros
suportes se negaram a ceder coOpias para a pesmrigalgarem seus trabalhos iniciais
imaturos e comprometidos esteticamente com visegiais eles ndo mais concordam e se
afinam.

Localizamos apenas dois filmes da fase super i&s e®ram produzidos como
resultado dos estdgios na Associagdo Varan da&r84g elesCelso apds o Milagrél1982)

e Musica sem Preconceitd983). Esses filmes, como citado acima, foramessltados da
producdo cinematografica dos estagiarios que faaEuropa. O primeiro, de autoria de
Vania Perazzo e o segundo idealizado por Albemadl

Celso ap6s o Milagré um documentario que aborda os aspectos da dddrabalho
do economista paraibano Celso Furtado durante aestag@la na cidade de Paris. O filme
aborda varios aspectos de sua experiéncia deenti®, elas, a atuacdo no campo da politica,
0 gosto pela musica e pelo futebol. Do ponto déauvi forma, o documentario segue a
perspectiva do cinema-verdade/direto francés. Azestora, Vania Perazzo, se preocupa em
seguir o entrevistado em seu cotidiano, utilizaadplamente o recurso das entrevistas, em
que Celso Furtado fala de forma direta para a Greebre as suas praticas politicas e de
escrita em favor do desenvolvimento do NordestecdBemos, ainda, que o filme utiliza a
tecnologia moderna, para a época, da utilizacasalo direto, recurso possivel com o
advento do desenvolvimento técnico dos equipameptra a producdo de cinema e
largamente utilizado com a massificacao do super 8.

Ja o filmeMusica sem Preconceitd983), de Alberto Janior, narra a experiéncia de
um grupo de jovens em torno de suas paixfes pelik Ra cidade de Jodo Pessoa.
Percebemos no processo de analise, que o filmee segoerspectiva do cinema direto,
contudo, é notdria a encenacao dos personagensr@&midealizador tenha tentado passar ao
expectador a idéia de espontaneidade, na medidguemegistra um dialogo de dois jovens

sobre a compra de uma guitarra de marca muito famosnercado. Na sequéncia seguinte,
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um dos jovens que estava travando esse diadlogoiofial), transita para o campo do
depoimento, em tom documental, e explicita suadmapelo citado género musical. O filme
continua intercalando imagens cuja referéncia é eamiverso do Rock e depoimentos de
jovens sobre suas preferéncias musicais, contudtizzndo o tal estilo como o favorito.

Esse filme se difere dos outros dois analisadoguecfoge a tendéncia da producgéo do
NUDOC, isto é, do registro de questdes sociai®mocpodemos perceber na documentagéo
pesquisada mesmo quando documentava temas aceschuia paraibana, buscava enfatizar
temas relacionados a cultura popular ou de artikigesstado e suas producdes. Nesse sentido,
podemos, por meio desse filme, perceber que a géoddo Nucleo embora primasse por um
modelo de abordagem, ndo se fechou em modelos iforrigidos, permitindo outras
abordagens e outros temas. Essa possibilidadeirmbdiversos individuos a produzirem e,
no mesmo sentido, desenvolvendo um dialogo comaespta producédo do NUDOC.

No que refere a producdo em 16mm localizamos apemaBime, contudo o que é
importante perceber € que este documentario sefuerta nos principios de representacéo
proposto pelo Ndcleo, isto €, a representacdo B&ses subalternas e suas experiéncias.
Trata-se de24 Horas(1986) de Marcus Vilar que aborda a tematica doddikmo e suas
consequéncias para os consumidores que tém shdlidgdie ao &lcool. O filme é
diferenciado no que toca a producdo do NUDOC, pgissar de discutir um tema de maneira
documental, sua representacdo também traz eleméotomema de ficcdo, isto é, algumas
partes do documentario sdo encenadas no sentideeqerédende como ficcdo. De acordo com
Aumont (2006):

A ficcdo é uma forma de discurso que faz referéagiersonagens ou a agoes que
sO existem na imaginagdo do seu autor e, em sedaitta/espectador. De modo
mais geral ficgdo é tudo que é inventado como sianal O discurso ficcional
coloca um problema de pragmética, ou seja, dedelagtre produtor e receptor do
discurso. Esse discurso, com efeito, ndo devenaipio, ser levado a sério; ele nao
engaja aquele que o profere como um julgamenton@a proposi¢éo da linguagem
da vida real. Ele procede do processo de “ficcinaghio”, modalidade que se aplica
a estrutura enunciativa do filme, segundo a quahunciador ndo intervém como
eu-origem real, e sim, como origem ficticia. O a@e enunciar ndo assume
engajamentos normalmente requeridos por esseeatopsr isso ter a intencdo de
enganar o interlocutor (a ficcdo ndo é uma mergitan simulacro da realidade que
0 espectador percebe como tal). (AUMONT, 2006.2p)1

Nesse sentido24 Horasapresenta sua narrativa dentro de um modo especiéc
representacdo. A primeira parte do filme mesclaoiepntos veridicos com encenacgdes de
um alcodlico acometido por sindrome de abstinérdimante a qual tem delirios, o que

imediatamente percebemos, é a tentativa em colocaspectador no universo de um
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dependente, em estado muito avangado, de depeadinsubstancia. Na sequéncia, o filme
faz a transicdo para imagens documentais, regikirandinamica de uma festa na qual a
principal diversdo € a bebida como forma de saegfio dos participantes. Esta seqiéncia
traz uma voz fora do campoff) narracdo de um psiquiatra que discute em tontifi@nas
implicagdes e riscos do alcool para o bebedor ¢atesle alcoolismo.

O documentario apresenta uma terceira transicé @arivel dramatico, trecho da
narrativa em que expde um viciado em alcool duramteinternamento. Nessa parte, a
estratégia ficcional € utilizada e a representad@icangustia e ansiedade provocada pela
sindrome de abstinéncia é encenada pelas imaggrecimte que se encontra na situacao de
sugar um pedaco de algoddo embebido em &lcoaicetNia mesma sequéncia, o filme sai do
plano dramatico/ficcional e 0 mesmo ator (Fernaheliaeira) que outrora encenava, aparece
narrando, a sua propria experiéncia como ex-depem@eos problemas pessoais decorrentes
do vicio.

O documentério é entrecortado por narrativas desopagens alcodlicos em
recuperacao, estes pertencentes ao grupo de ajitda denominado Alcodlicos Anénimos.

E interessante perceber que na construcédo desseetiflme, sobre um tema controverso, o
qgual sem os devidos cuidados, pode-se cair numaladpem esquematica e dogmatica na
medida em que envolve questdes do ponto de vistacdalidade no que se refere ao trato
com o alcool, pois é sabido que o uso deste éntaride individuo para individuo. O
realizador buscou abordar diversos pontos de &istaelacdo a bebida, ainda que com énfase
maior na questdo da dependéncia.

O filme se encerra com o relato de um dependenteeceaperacédo dizendo: “quem
tem saude, beba!”. Essa frase funciona como fecierpretativo e uma sintese do
documentario, isto €, a mensagem final refere-pessoas consideradas doentes por néo
terem controle sobre o uso do alcool. Lembra-nas @alcoolismo, visto como doenca,
atinge apenas pessoas susceptiveis ao desenvdlvideedependéncia e que o filme, embora
precario do ponto de vista da construcdo cinemafiog; foge o tempo todo da condenacgéo
do usuério de alcool.

24 Horas nos coloca na dimensdo de perceber que o NUDOGrseimuscou
desenvolver pesquisas e registros cinematografisitesdos para o dialogo com a sociedade e
seus problemas, sempre numa perspectiva de, erwanmeflexdes sobre os problemas
sociais, que neste caso, extrapola a questdo twadi regionais, da pobreza e exclusao
econdbmica mas discute uma questdo de saude pualdicaracteristicas universais, pois o

alcoolismo independe de regido, género, cor eckssal.
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Um outro documentério ao qual tivemos acesso erarsupideo intitula-séntonio
Rasga Rua(1989), de Aguia Mendes. Esse filme ¢ uma produgr@iovideo, portanto do
segundo momento de producédo do NUDOC, visto quenosepo momento de producéo se
deu em super 8 e em 16 mm, porém, com o surgindmequipamentos de filmagem em
video, sinalizando para um outro avanc¢o técnicgnatam-se raros os filmes em super 8 e 16
mm .Com a popularizacdo do video, o NUDOC passowpm reorganizacdo do ponto de
vista técnico para a utilizacdo desses novos sgort

Antonio Rasga Ruél989) narra o cotidiano de um individuo que \naemendicancia
na cidade de Jodo Pessoa, Antonio Serafim da ib@ylarmente conhecido como “Rasga
Rua”. O personagem representado no documentéridat@itia, mas apresenta claros tracos
de distarbios psicologicos, ocasionados, possivaiepecomo sugere o filme, pelas
adversidades que a vida lhe impdés, entre elasuacéib de pendria e miséria em que se
encontrava.

O filme narra as peregrinagbes de Rasga Rua pdaecina condicdo de pedinte. O
documentario é de 1989, portanto, produzido nuriogerem que ndo havia mais o convénio
da Universidade Federal da Paraiba com a Univelsidie Nanterre. Aguia Mendes,
idealizador do filme n&o chegou a participar ddagies realizados no exterior, contudo, a
partir da analise minuciosa do video, percebersaraa da formacao proveniente do Nucleo,
isto €, a preocupacdo social inerente a tematicalleda e concretizada na opc¢ao pelo
registro da situacdo de um individuo na condicaosulealternidade, o que nos leva a
conclusdo de que o filme segue os principios ptopopelo documento de fundacdo do
NUDOC que objetivava o registro da realidade regfiaque privilegiasse a representacéo
dos problemas sociais locais e de pessoas qua@estem as classes populares.

E importante destacar géatonio Rasga Rufi produzido em 1989, portanto no ano
seguinte a aprovacao da carta constitucional kresilPromulgada com o fim da ditatura
militar a nossa constituicdo de 1988 é conhecigaoctconstituicdo cidada” pelos grandes
avancgos propostos em varios setores sociais. Skpgeisse raciocinio, o filme de Mendes
serve como um instrumental analitico para questioaguele momento historico,
indubitavelmente, de ganhos para a sociedade coshparando-se aos anos imediatamente
anteriores. Contudo, oferece a possibilidade dé&r@oonto no que se refere ao cumprimento
de premissas basicas da constituicdo que afirmseeanartigo primeiro:

A Republica Federativa do Brasil, formada pela arii@dissoltvel dos Estados e
Municipios e do Distrito Federal, constitui-se estdelo Democratico de Direito e
tem como fundamentos: 1) a soberania; Il) a cideddil) a dignidade da pessoa
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humana; 1V) os valores sociais do trabalho e dee limiciativa; V) o pluralismo
politico (BRASIL Constituicao (1988), 1997, p.04).

Diante disso, a condicdo de Antonio Rasga Rua pete menos dois dos itens
supracitados, 0 que revela que a constituicdo oéseguiu reverter, pela afirmacéo de seus
principios situagdes sociais de exclusao.

O que é interessante perceber na anélise dos fpnoelizidos pelo NUDOC é que
eles fogem da perspectiva da verdade absolutaafdemabordagem presente na origem do
género documentario. O cinema surge no século ¥ilXseja, no periodo em que as ciéncias
estavam apegadas a perspectiva do positivismo, des@drias maneiras, influenciou o
entendimento acerca do documentario, jA que eglienglia nas suas diversas formas, a
reproducdo do real. Silvio Da-Rin (2008, p.143)naéi que “realismo, naturalismo e
cientificismo confluiram para um estuario positigisem que a Unica forma valida de
conhecimento era aquela que se baseava nos fatexmgeriéncia era o critério absoluto de
verdade”.

Em contraponto a essa idéia a producdo do Nuclswveesempre voltada para a
reflexdo das questdes sociais mais emergentessmiéenente da proposta dos documentarios
classicos que visavam “reproduzir o real tal gualés. As producbes do NUDOC sempre
propunham um nivel de leitura e de visdo de murahticplares, ultrapassando ao mero
registro reprodutivo. Nesse sentido, nos acostam@®sicdo de Jay Rubgpud Da-Rin
(2008):

Em um nivel mais profundo, nds estamos nos afastdachocéo positivista de que
0 sentido reside no mundo e os seres humanos dewersforcar para descobrir a
realidade inerente e objetivamente verdadeira dass Esta filosofia positivista

levou muitos cientistas sociais, bem como documistdg e jornalistas, a

esconderem-se e a esconder seus métodos a prdexbjetividade [...]. Nos

estamos comecando a reconhecer que o ser humastsécan impde sentido ao

mundo. Nés criamos a ordem. Nao a descobrimos.oifeizamos uma realidade
que é significante para nds. E em torno destasnaagbes da realidade que
cineastas constroem filmes (RUBYuUdDA-RIN, 2008, p.184).

Aquela observacéao citada acima acerca do que Ritldis (2005) sugere, ou seja, que
os filmes também podem representar o interessei@® @s financia € perceptivel na andlise
de um conjunto de filmes dos anos de 19d0tirdo de Renato Alves (1995)erra de
Sormani Borborema (1995)rabalho: um caminho para a liberdadde Renato Alves
(1998),Ver pra quée Renato Alves (1998). Estes filmes trazem aesgmtacdo, de forma

geral, das condicdes de desigualdade e de exclos@mdo o que se pode perceber é que a
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forma de abordagem de todos eles é o reforco posdas conquistas e as vitérias
empreendidas pelos dos excluidos sociais.

Entendemos os documentarios como representacatiralpgerspectiva proposta por
Bill Nichols (1981) e que Silvio Da-Rin (2008) redada:

Uma das mais importantes contribuicdes para o ges#mento da teoria do
documentario vem sendo dada por Bill Nichols. Edetg da premissa de que o
documentério ndo € ummaproduc¢de mas sim umaepresentacaale algum aspecto
do mundo histérico, do mundo social, que todos aotilfpamos. Essa
representacao se desenvolve na forma deatgumento sobre 0 mundo que
pressupde uma perspectiva, um ponto de vista, gaj sena modalidade de
organizacdo do material que o filme apresenta pectador’ (DA-RIN, 2008,
p.134).

A interpretacdo dos nossos autores enfatiza axéefl@cerca da cultura historica,
como ja explicitamos acima, isto €, as visdes dadoicontribuem para leituras historicas
diferenciadas, e estas podem corroborar ou nastarihi feita por historiadores de oficio ou
com as versfes da historia oficial. Os documerd&ém ainda mais peso sobre os aspectos
do mundo histérico-social, pois estes compartillitenstatus de verdade em oposicao a ideia
de ficcdo como mera criacdo do intelecto artistico.

A seguir, faremos uma apreciacdo de cada um dasvamtarios, individualmente e
destacaremos posteriormente as semelhangas endderentre eles.

Mutirdo é um documentério que traz como tematica o prajeta@ooperativismo e
associacdo entre os trabalhadores do assentamentatiCna cidade de Bananeiras, no
interior da Paraiba. O documentario enfatiza agem&pcias dos trabalhadores no momento
posterior ao recebimento das terras de um antigerdio na regido do brejo paraibano. Essas
experiéncias se pautam na coletividade em busozelteores condi¢cdes de vida. O filme traz
imagens do assentamento e dos trabalhadores agdoia comunidade, isto €, construindo
escolas, casas, e a sede da associacao cooptativis

A forma de abordagem do documentario é proximarenma verdade, opc¢do adotada
pelo documentarista. Segundo Alves (2005):

O cinema verdade baseia-se na intervencao e natimidade do cineasta com a
situacdo retratada e com as pessoas envolviddgamdio recursos como as
entrevistas e a as préprias conversas entre degiersonagens, e assim priorizando
a singularidade da ocasido em detrimento da oljatie. (ALVES, et.al., 2005,
p.02).

%9 Grifos do autor.
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Mutirdo (1995) é todo baseado no relato de experiénciagpdiprios habitantes do
assentamento. O que é perceptivel no discursodds & o forte senso de coletividade e de
cooperacao entre eles e a busca pela melhorialdgpara todos que compdem a comunidade.
Esse documentario, como os demais que analisanemsesquéncia, é resultado de registros
das préticas extensionistas da UFPB. A Universidalie alguma maneira, esteve na
cooperacdo com 0sS projetos que sdo representadosdgmumentarios. Nesse sentido,
enfatizamos que o registro dessas experiénciad\NMIOC reforca ainda mais a razao de ser
do Nucleo que sempre foi a da préatica de registraealidade regional e contribuir para
divulgacao de parcerias da Universidade com adade

Esse documentario ocupa teoricamente, se seguiamcaracterizacdo de Da-Rin

(2008), a categoria de documentario de modo inmterat

O modo interativo enfatiza a intervencao do cireeaesb invés de procurar suprimi-
la. A interacdo entre a equipe e os atores soassisme 0 primeiro plano, na forma
de interpelacdo ou depoimento. A montagem arti@la@ontinuidade espaco-
temporal deste encontro e explicita os pontos si&ém jogo. Ao contrario de um
texto impessoal eroff, a voz do cineasta é dirigida aos préprios partitgs da
filmagem. A subjetividade do realizador e dos a@@ciais é plenamente assumida.
(Da-Rin, 2008, p.134).

JaTrabalho: um caminho para a liberdad&998), aborda a experiéncia de apenados
no sistema carcerario da Paraiba no sentido dadstroeg das suas vivéncias enquanto
trabalhadores durante o periodo de reclusdo. Onuertiario registra as oficinas produtivas
em penitenciarias do estado da Paraiba e enfatesgate da cidadania dos presidiarios.

O filme usa ferramentas classicas do documengdeieemplo da narracéo efi em
que explica o significado historico do termo e dpago da prisdo ao longo do tempo.
Durante a explicacdo da voz fora do campo mesctaimagens de outros filmes, entre eles
O dia em que Dorival Encarou a Guarda986), de Jorge Furtado e José Pedro Goulart e
Onde Sonham as Formigas Verd#884) de Werner Herzog, até 0 momento em quesepar
a transicdo para as imagens dos presidios paraibemoario principal da representacdo do
documentario.

O filme traz no seu seio o0s elementos de doisstigte documentario
simultaneamente, de acordo com a classificagdo ibléo a-Rin (2008), a do modo
expositivo e a do modo interativo. Como ja exmicibs a definicdo de Da-Rin para o modo

interativo, nos reportaremos ao modo expositivo.
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O modo expositivo corresponde bem ao documentéssico, em que 0 argumento
€ veiculado por letreiros ou pelo comentaff servindo as imagens de ilustragao
ou contraponto. Até o inicio dos anos de 1960, mmparte dos documentarios se
enquadrava neste modelo candnico, que adota umerasquarticular-geral,
mostrando imagens exemplares que sdo conceituagiiseealizadas pelo texto do
comentario. (Da-Rin, 2008, p. 134).

Todo o documentério gira em torno do relato dage&pcias dos apenados, enquanto
atores sociais de uma pratica inovadora nos possitth Paraiba aquela altura, que era a
capacitacdo em gestado de projetos e oficinas pwadupara o trabalho, além de acbes de
educacao e cultura e qualificagcdo profissional pgrseocesso de geragao de emprego e renda.
O filme, traz ainda, o ponto de vista dos diveisds/iduos envolvidos com o projeto como o
diretor do presidio do Serrotdo naquele periodoeoha Jodo da Mata Filho. No
documentario ha relatos também das experiénciagdivatores das oficinas no processo de
reeducacao dos apenados.

Destacamos a fala de Ubirajara Amaral, um dosutwst&s dos cursos de capacitagao.
Essa fala é significativa dentro da estrutura dmdeentario, pois funciona como uma sintese
da representacéo inserida neste, inclusive pelaasigdo dentro do filme. Esse depoimento

aparece nos minutos finais do video, seguida dadlaum apenado que analisaremos adiante:

O objetivo principal desse projeto é desenvolvea wapacidade profissionalizante
ndo s6 na questdo técnica, mas também na soqiaesD em si tem que ter recursos
didéaticos e técnicos para reintegrar-se a socieea@leecessario que o mesmo tenha
o estimulo da rede privada ou estatal. Dai nosog@igumas coisas que tem que se
mudar na mentalidade social entre o preso e o @a@edmum. (AMARAL, 1995).

Ja a fala do apenado representa um outro pontdstie Ko entanto, na estrutura do
documentario todas as falas e pontos de vistaadunoam. O depoimento do presidiario de
Ailton dos Santos, diz o seguinte:

As vezes tem preso que nem tem profissdo aquialerthaga la fora sem nenhuma
estrutura de estudo e de trabalho. Ai aqui denstuda e sai com um
aperfeicoamento melhor (sic), com uma profisséonpvado. Tudo que pensamos
aqui é mudar, porque o sofrimento ndo vale a pBaaerramos la fora temos que
tentar corrigir, corrigir os erros e ndo voltar@meter 0S mesmo erro nem outros
erros para que ndo seja envergonhado diante e diedade e diante de Deus
também (SANTOS, 1995).

O destaque para essas falas tem por objetivo egEic do ponto de vista de varios
atores envolvidos e como esses pontos de visteenel@m uma visdo de mundo comum a
esses individuos; a producdo de um documentaraiizaido esse tipo de temética reforca a
nocdo proposta ao longo desse trabalho que é andasta como intelectual. Confirma

também que o fazer cinematografico dos membros dHOOLC, como proposta de
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intervencdo estética, ultrapassava a arte como mlemento de fruicdo, e numa outra

dimensao, o documentario como portador de uma gerdbsoluta. Os documentérios para 0s
cineastas do Nucleo funcionavam como uma espéaeefato dotado de uma perspectiva de
valorizacéo da transformacéo social.

Outro filme sobre o qual nos detivemos na analisena-selerra (1995), de Sormani
Borborema. Tal documentério realiza uma longa difie, inventariando a questdo das
possessoes de terra no Brasil pela elite, desdengsos coloniais, até chegar ao elemento
central do seu escopo, que € a representacao tdasdis trabalhadores rurais da Fazenda
Abiai na Paraiba pela desapropriacdo das terrgsir8® um modelo muito semelhante aos
documentarios ja analisados, especialmenteabalho...(1998). Terra traz na sua estrutura
as duas formas propostas por Da-Rin (2008). O nexg@sitivo na sua primeira parte e o
modo interativo na segunda parte. O destaque éapaemoria das experiéncias dos conflitos
entre os posseiros e a familia Lundgren, propigetias terras da Fazenda Abiai. Contudo, na
medida em que a narrativa avanca, percebe-se tpid@imentario, a exemplo dos demais
gue analisamos, também enfatiza uma luta vitoasatrabalhadores, pois, ao final do filme
a énfase é dada a derrota da familia Lundgren guai@bverno Federal desapropria as terras
e divide-as entre os posseiros que ali residiaraia de 70 anos.

O gquarto e ultimo filme desse bloco/ér pra quéA1998) que enfatiza a experiéncia
de criancas com deficiéncia visual inseridas enptojeto de educacdo ambiental que visava
a exploracdo das reservas naturais da cidade de RBessoa. O documentario segue 0s
padroes de apresentacdo dos demais analisadosncarexyposicdo eraff no seu inicio, na
qual faz um predmbulo sobre a situacdo da educagdpais e, sobretudo, a énfase na
dificuldade de projetos inclusivos a portadoresieiciéncia visual. Em seguida, o filme traz
imagens da pratica pedagogica dos professoresvahe®Ino projeto e relatos das proprias
experiéncias dos alunos como agentes principasajeto em questao.

Também de acordo com Da-Rin, o documentério insenea perspectiva tedrica do
modo expositivo e interativo, jA que em sua primeiarte aparecem imagens que servem de
reforco ao texto que esta sendo narrado fora dgp@amagético e € interativo, pois traz o
relato das experiéncias dos professores do projet®,alunos e da equipe de gravacéo e
producdo do documentario.

As obras do NUDOC, em sua ampla maioria, seguirsga perspectiva. Os cineastas
(produtores) sempre buscaram discutir e produziis §gmes numa abordagem contra-
hegemonica. Nosso entendimento aponta para quamoinicos diferentes, mas que

confluiram no tocante ao acumulo de experiéncipesentativas da producdo de cinema na
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Paraiba e, em especial, a do NUDOC. Nesse sertid@rimeiro lugar, poderiamos destacar
as experiéncias da chamada “geracao Aruanda” i@ tiomo principal foco a representagcao
das classes subalternas e néo por acaso, esteviggerm do Cinema Novo, pela perspectiva
inovadora para aquele momento do cinema brasilEmosegundo lugar, a formacéo que foi
oferecida pelos franceses em torno das idéias wen@ Verdade francés, oriundo da pratica
etnografica de Jean Rouch e Edgar Morin e em terdegar o momento de expansédo da
Universidade Federal da Paraiba que tinha comadiwbjestratégico o desenvolvimento
regional, nas mais diversas areas do conhecimeatiuzido naquela instituicdo e que foi o
elemento norteador de todos os segmentos da URBBtsdo, nos anos em que Lynaldo
Cavalcanti esteve a frente da Instituicdo. Em qulrgar, mas ndo menos importante, o
proprio comprometimento dos cineastas com a reflexa torno dos problemas sociais. Este
conjunto de elementos propiciados pela conjuntus @ahos, 80/90 contribuiu para uma
producdo critico-reflexiva da sociedade principaltee sobre os atores subalternos e
problemas sociais envolvendo grupos que podem demtificados pela situacdo social
subalterna, ou por diversas circunstancias, congpeatbres excluidos. Esta andlise, restrita a
pequena amostragem aqui trabalhada, aponta em ®gunto para a perspectiva do
documentario comprometido e corrobora a interp&etampicialmente indicada de uma
intelectualidade disposta a fazer de suas pratoasmatograficas instrumento de uma
intervencao na realidade social e local.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao final de um trabalho desta natureza, tiramomaaorincipal aprendizado a
reiteracdo mais que Obvia de que o conhecimentdirdlo, e por isso mesmo, a certeza de
gue a nossa caminhada esta apenas no inicio. Beséo, gostariamos de enfatizar que a
pesquisa ndo se encerra aqui, mas ao contrarmsalomom este texto a possibilidade de olhar
prospectivamente a pesquisa sobre a relacdo do&ieala historia e, sobretudo, da producéo
local que é assistemética, mas mantém um tracoudédgde estética desde os seus
primordios, inclusive estando referendada como yssecas do Unico movimento
cinematografico genuinamente brasileiro. Referimas-ao filme de Linduarte Noronha -
recorrentemente reconhecido por diversos autor@el@ préprio Glauber Rocha, como
precursor do Cinema NovAruanda.

Cremos que ao final da leitura dos trés capitusisja explicitado o nosso objetivo
que foi o de perscrutar a trajetoria do Nucleo @eunentacdo Cinematografica da Paraiba
(NUDOC) e sua relagdo, ndo s6 de producdo de dotanms, mas como um centro de
referéncia para o cinema feito na Paraiba nas déadel 1980 até o inicio dos anos 2000,
sobretudo no que se refere a formacdo de quadmwscd8 e intelectuais para o
desenvolvimento de func¢des voltadas a pratica anegnafica. E evidente para nds que este
Nucleo foi de fundamental importancia para a cdpe&d de profissionais na area de
producdo de documentarios, porém ndo s6 desseogénas também do género ficcional,
além do mais, das suas diversas atividades remultam rol de filmes representativos dos
debates e das preocupacdes das geracbes de noeast@s que, entdo, se firmavam no
oficio. Em relacdo a isso é fazer mencgéo a doioitaptes nomes da nossa cinematografia
atual: Marcus Vilar e Torquato Joel. A referénciasaes dois homes se coloca pelo fato de
eles terem tido suas primeiras experiéncias naicdmdie jovens aprendizes em formacao
sob a responsabilidade do NUDOC, justamente noas B880. Sendo possivel inferirmos a
conclusdo de que dificilmente esses cineastasmtesas oportunidades que para eles se
abriram, se ndo existisse o Nucleo com esse catétéormacdo de profissionais. Existem

outros nomes importantes na area de cinema nabBaraas destacamos esses dois pela
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notoriedade que alcancaram, além de desenvolveram producdo continua e bastante
premiada nos festivais de cinema pelo pais e eaddfele.

Nesse sentido a nossa analise perseguiu um camhiqho: primeiro no que se refere
a revisdo e ampliacdo da histéria do cinema naillzara partir do estudo da criacéo e
instituicdo do Nuacleo de Documentacdo Cinematogmatia UFPB, entendendo que este
orgao foi de crucial importancia para a retomadaidema na Paraiba, sobretudo, depois que
0S cineastas da “geracdo Aruanda’ migraram parea®uegides do pais; 0 caso mais
exemplar, nesse sentido, € a partida de Vladimivallao e Manfredo Caldas para o Distrito
Federal, onde residem até os dias atuais, repeagEntima perda nos quadros profissionais
de cinema da Paraiba até a estruturacdo do NUDG¥egndo refere-se aos intelectuais na
perspectiva gramsciana para analisar a atividagdeideastas, sejam eles documentaristas ou
nao, associando-as a reflexao intelectual. O NUB@®@pre teve uma premissa basica, mas
nao inflexivel que se baseava no registro e difcude questdes sociais de importancia nos
debates sobre os problemas regionais. Diante dissoineastas foram entendidos por ndos
como intelectuais, pois desempenharam um papetfil&mncia na sociedade no que toca a
contribuicdo no debate acerca do modo de pensarex tinema, gerando uma dissensao
entre 0 grupo que entdo se iniciava no oficio ergp@ consolidado ao mesmo tempo
consideramos um equivoco a dicotomia que acabmalprendo entre o grupo do NUDOC e
0 que produzia fora dele. Compreendemos que 0 emeatre as concepcgdes que
contrapunham objetividade e subjetividade, reah&ginario, relacionadas as opcdes teodricas
e formais ensejam uma nota critica, pois ndo cameb as questdes subjetivas apartadas da
realidade, mas como um conjunto de significacode acdes pertencentes a mesma. Assim,
considerando a geracdo dos anos 80 em seu conjanto,0s que produziram no ambito do
Nucleo como fora dele, vimos que empreendera &starultiplas diante das questdes sociais,
contudo, ndo perdendo de vista a representacasubgtividades e coletividades dos grupos
subalternos.

Diante do resultado, que ora apresentamos, depomsais de vinte quatro meses de
trabalho, concluimos que o NUDOC teve uma relewafwsidamental na constituicdo de uma
cultura cinematografica, tanto na perspectiva dalygdo como da formacéo de individuos
especializados na arte de fazer cinema na Paraiba.

Consideramos que esse trabalho tem o mérito debesplicitar a contribuicdo que o
cinema produzido a partir da abertura do NUDOC aetultura Historica e a Historia do
Cinema Paraibano, a partir de seus registros incagéte de suas visdes e versdes

cinematograficas e para além do préprio explicitads debates dos sujeitos histéricos,
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comprometidos com a atividade cinematografica quscéamos contemplar no presente
trabalho.

Enfim, esperamos que esse trabalho possa despertarteresse em outros
pesquisadores que queiram procurar sua Aruanda (eometida) nas trilhas da pesquisa

histérica e se debrucar sobre o instigante univedso cinema na/da Paraiba.
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ANEXOS



Entrevista com Rosa Maria Godoy Silveira.
Concedida a Adeilma Bastos, em 17 de julho de 2007.

1. A gestdo de Lynaldo Cavalcanti foi caracterizadmo sendo um momento de grande
expansdo da UFPB. Qual a sua avaliagéo?

Bem, de fato, foi um momento de grande expansja; veprofessor Lynaldo, antes de ser
escolhido reitor, ainda pelo regime militar, emesdiro de 65, ele ja tava escolhido reitor e
ele dirigia 0 departamento de assuntos universgad ministério da educacdo, que hoje é,
entdo esse DAU é hoje a secretaria de ensino sugeriministério e, o Lynaldo veio como
uma pessoa forte do ministro Ney Braga, entdoal® ele e o reitor da universidade federal
do Rio Grande do Norte, salvo engano, Didgenes &uitha, eles foram assim, duas pessoas
que tiveram muito apoio para realizar o processmdderniza¢do nas suas universidades, e
foi feito isso. E o prof.Lynaldo, é ele trouxe @mos a alguns indicios dessa expansao:
primeiro foi 0 quadro docente, ele trouxe cercd5l@0 pessoas de fora, procedentes de varios
lugares do pais e do exterior, mas também genpedgmia Paraiba (depois nés conversamos
iIss0). E essas pessoas, ele procurou trazer geerdeld, entdo ele mudou muito o quadro da
universidade (eu tenho um artigo na revista doroasd Ciéncias Humanas - comemorativa
dos 25 anos do Curso de historia, de 1980, em wtenéo analisar e entender a UFPB nesse
momento). Na minha analise, nés tinhamos uma sidagte marcada profundamente, pela
pelas praticas oligarquicas, inclusive, muitos dtee eram filhos e netos dos antigos
professores fundadores, e, ele muda esse quadréodonesse pessoal de fora, ndo é?Agora
essa mudanca ndo € sO na expansdo do corpo daeetgeamplia cursos, ele cria cursos de
po graduacéao, as vezes, inclusive, sem base, eaS@dcias Sociais, por exemplo, criou um
mestrado onde n&do havia sequer uma graduacdo.afleémn federaliza o campus de
Cajazeiras, por exemplo, que era uma universidalagasa, ndo €? Expande a universidade,
enfim, ele cria nucleos de pesquisa, varios setmamiversidade, entre 0s quais, acho que 0s

principais foram os nucleos de pesquisa e algusgjdais se mantém até hoje.

2.0 crescimento implicou na aquisicdo de profiss®ncapacitados no entanto,esses
profissionais foram solicitados de outras regidegais, o que, de certa forma, gerou uma

certa “reacao” dos profissionais daqui da Paraila.Q motivo dessa “ reacao”?
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Bom, duas coisas: primeiro que nao foram sé piofisss de fora, bom, predominantemente
foram, é, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Rio grandeSdlp Parand mais alguns estados ai
vizinhos, tipo: Ceara e Pernambuco, profissionass edterior, caso dos indianos, por
exemplo, no centro de tecnologia de Campina Gramdsual UFCG e trouxe muitos
brasileiros de fora do pais é, inclusive, que tinlsaido do pais por conta da ditadura militar,
inclusive, inusitadamente,digamos, tinham fichao8) no aparato repressivo da ditadura, e
ele passa por cima disso e tras algumas dessasapes8?Eu conheco um caso de um
professor que tinha sido cassado na UNB e tinhgiid@xterior, exilado de volta estando no
Canada, por exemplo, veio trabalhar na Paraiban®staoutros casos de profissionais
brasileiros, aqui do Brasil mesmo, que tinham ernmm@ntos ai com a, com o regime militar,
por exemplo, o caso do professor Silvio Allem dpateamento de Histéria que tinha sido
enquadrado na 477 né? No Movimento estudantil. &garvinda do pessoal de fora, ela,
desencadeou uma campanha nos jornais locais n@2&mpanha foi mais acentuada em 77 e
havia argumentos inclusive, é que agente pode atéontar, que eu fiz pelo menos,
argumentos que eu ouvia la na historiografia doéhmpbrasileiro sobre essa questao do
discurso regionalista: oposicdo sudeste/nordesisicBmente € compreensivel essa reacao.
Ela € motivada pelo fato de que esses profissiotii@gam o mercado de trabalho dos
profissionais locais, esses profissionais locagstimiham, ndo havia curso de pés - graduacéo,
praticamente. Antes da chegada do Lynaldo, salgarentinha um ou dois e, ele expande
isso, acho g ele cria nos anos 70, ali ora, deni&iante ele cria uns 30 cursos de pos-
graduacédo. Entéo isso tira e tira também aquekascas em certo ponto, ndo plenamente,
aguelas praticas oligarquicas. Lynaldo pra mintaun& aqui, aquilo que denomino a vertente

tecnocratica da universidade.

3.A revista Veja de 7 de dezembro de 1977, afirma g UFPB aparecia nos meios
cientificos brasileiros como a mais importante aodéste,e que naquele mesmo ano fundou-
se 14 Nucleos de pesquisa.Qual o objetivo dessdsas?

Bem, a revista afirma algo procedente, porque &BJFpraticamente se tornou a

universidade mais importante daqui pelo menos atécim dos anos 80. O que aconteceu ou
nao aconteceu foi que,ndo ouve continuidade,Lynaldo conseguiu,digamos achar um
sucessor e, 0 sucessor dele foi o professor Mitaima,que era diretor do Centro de Ciéncias
Humanas.Prof.Milton tinha um estilo bastante driezedo professor Lynaldo, e ele ndo durou

cerca de trés(3) meses no reitorado,ele renuncibpblemas de saude,mas eu acho,(com
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todo respeito ao professor Milton ele é uma pessgito admiravel)mas eu acho que ele ndo
aglentou,digamos uma certa pressao ai né?Ai dasvethticas empreguistas né?E ai ele foi
sucedido pelo professor Berilo Borba, mas eu djua a universidade nao teve uma espécie
de continuidade de amadurecimento do que foi fet@estdo do Lynaldo. Nessa gestdo do
Lynaldo, de fato,ele carreou como em nenhum outvmemto da UFPB,pelo menos nos 31
anos que eu estou aqui,é verbas.Ele tinha todaedsas/ possiveis do Ministério da
Educacdo,entdo teve verba pra muita pesquisa,seglm@ensava a universidade numa
visdo(ele é engenheiro o professor Lynaldo,estaBeasilia).Ele tinha uma visdo muito
pragmatica, a propria concepcéo dele de ciénciasahas,era uma visdo pragmatica que
devia ta a servico de grandes projetos organizadimenordeste.Por exemplo, a histéria dos
nacleos,ele criou os ndcleos com uma razao, eoelgidneiro,de um certo modo ele criou
nacleos aqui antes da UNICAMP criar.E esses ndctdes tinham uma intencdo clara
dele:quebrar o ranco dos Departamentos,quebran agsifronteiras entre os departamentos e
constituir grupos interdisciplinares de pesquisa Bériou esse tal dos nucleos (?) O nucleo
de pesquisa de recursos do mar (NEPREMAR), o nudemesquisa de producédo de
alimentos (NUPPA), acho que € o mais antigo deleppis vem o NDIHR, o nudcleo de
documentacéo e informacdo histérica regional, NBRRE acho que é simultaneo e ai esses
nacleos reuniu pessoas dos mais diversos depatizsnem torno de projetos.Projetos do
Governo Federal ,da SUDENE, do Banco do NordestEm eprojetos mesmo de
desenvolvimento regional,entdo o préprio nucledigéria,pra gente ficar na area,ele, esse
projeto dele,fundador ,digamos assim,que ndo & idéie porque nédo foi feito aqui,é uma
idéia proposta por Mato Grosso,que inclusive,nésoteum nucleo gémeos em Cuiaba.ele
tinha assim,um(Inaudivel) de pesquisa,que causama espanto pros historiadores,imagine,
pros historiadores mais antigos ai.Tipo:relagbesmeroiais da Paraiba com
Pernambuco,tipo,eu lembro que tinha uma linha deqpsa sobre os meios de
comunicacao,tinha outra sobre economia pesquelree s estuario do Rio Paraiba,pode
perceber que era um projeto de desenvolvimentomagjbem pragméticos, e nesse sentido, é
que eu escrevi,digamos assim, aquele artigo qudalkuque eu apontaria a terceira
vertente,que tava tudo isso, ali convivendo naqoefguntura,que era uma vertente que eu
chamo de critico-social.Agente concordava,até qestio,com a vertente modernizadora de
histéria,no sentido de romper com aquelas praticds uma universidade
oligarquica,modernizar a universidade,mas chegamaponto que agente discordava ,porque
nao havia preocupacdo de muitos de nos:gedgradftugjhdores, pessoal de arquitetura,

pessoal de biblioteconomia,0o que era a preocupagéioo social,ou seja, projeto ,mas
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pensando também na questdo da populacdo regiofaPra quem se destinava aqueles
projetos. Entdo esse é o papel dos nucleos,eufaiciportante?Foi. Eu acho. ele trouxe
gente jovem né?Ai na faixa dos seus 25 anos de,idemixe muita gente de menos de 30
anos de idade. Esse pessoal teve uma bela aprgeniizessim, de pratica de pesquisa, € claro
que, talvez muitos equivocos foram cometidos.aak® muita gente que veio de fora,ndo
compreendeu o contexto nordestino,muita gente &o ace veio, pra fazer disso aqui
trampolim,pra ficar aqui um tempo depois irem eratmmo foram né?S6 que a nossa
grande evasao se da entre de 1987(777?) e 1981.uDwasidade ndo conseguiu reter esse
pessoal através, eu ndo diria nem a questdo déeos@drque eu conheco muita agente que
foi embora daqui pra ganhar a mesma coisa nos ggacehtros, até nesse sentido, ganhando
menos, pela questdo do mercado diferenciado. Ma&isoas que ndo se sentiram estimuladas
ai depois, nos projetos, nas suas atividades, parga houve continuidade em muitas areas,
entdo a Paraiba perdeu entre 87 e 91 cerca deodifres que se evadiram. Mas eu acho que
tem uma base de 1000 a 1100 que permaneceram.

4.A quem se subordinava os nucleos?

Variou. Veja bem, o Lynaldo teve uma idéia que ootc acabou sendo interessante. Ele era
muito contrario a criar um érgéo e ja regulamettdo certinho, acabadinho. Achava que
devia dar um tempo na experiéncia acontecendogsrengis ou menos que configuracao ela
ia tomando. E foi o que aconteceu s6 pra dar umpke O NUPPA, o NDIHR, foram
criados em 76, e a primeira regulamentacdo dogosicjue foi uma resolucdo do CONSEPE,
s6 aconteceu em 79, trés anos depois. Entdo vaeneindcleos, vinculados diretamente ao
gabinete do reitor, foi o caso do NDIHR, foi o cakm NUPPA, vinculos, eu acho q aos
centros, se eu ndo me engano o NEPREMAR, isso 8ivgbsver nas resolucbes do
CONSEPE. O NUDOC ficou na reitoria né?(Ficou coRAC né?). Ficou com a PRAC,
houve nucleos vinculados a PRAC e mais tarde, édicieo que aparece bem mais tarde
(inaudivel) muito além do Lynaldo (inaudivel). Emdeu?Variou. Eles s6 ndo eram
vinculados aos departamentos. Houve outros setques foram criados, na ocasiao,
vinculados ao departamento, tipo: PPLP, vinculadodapartamento de Letras mesmo
né?Mas ai era outro formato e como é variavel himjda. Estdo tentando agora desvincular

da reitoria. Acabar com os nucleos vinculadostaniainé?
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5.Qual a importancia dos nucleos para a UFPB?

Primeira, € o aprendizado dos proprios docenteg@nte disse, éramos muito jovens, ha 30
anos atras, e isso foi um aprendizado pros progoosntes, que estavam pessoas com pouco
tempo de formadas, de tituladas, com mestradoa®utom doutorado e que era mais
mestrado né?A concentragdo naquele momento né?#sogse portadoras com titulo de
mestre. Entdo foi a aprendizagem, assim, a apt@yelia do fazer a pesquisa em conjunto,
porque muitos tinham a aprendizagem individual deef o mestrado, mas nédo a
aprendizagem coletiva do trabalho em grupo, aindig mtrabalho interdisciplinar, acho que
esse é 0 primeiro papel que propiciou. Com o dedeinvento de projetos, inclusive trazendo
recursos pra universidade. Isso acho que houverastTerceiro, €, formacdo de alunos.
Porque os nucleos tinham bolsistas de iniciacaatiica e acho que agente formou muita
gente e estimulou muita gente a prosseguir os @stiazer seus mestrados, seus doutorados,
acho que tem os nucleos se agente for fazer unmtlewento, eu acho que esparramaram
muita gente pra pos-graduacdo, tanto as locaisegtevam se implantando, quanto fora
daqui. Acabou qualificando pessoas nessa pratcpast outros campi da propria UFPB, pra
ir pra outras universidades. N6s exportamos vaxelolsistas do NDIHR, ai no mercado pro
Tocantins né?Entéo eu acho que eles tiveram uni. fi@pe estdo um pouco esvaziados hoje,
na minha andlise, é falta de percepcéo que ess&egerém tendo de ndo dar importancia
pros nucleos. Eu ainda acho g eles sdo cabiveitamd#®m com o crescimento das pos -
graduacdes eles tém se esvaziado. Porque os nulEet®m eram, sabe?Nucleo de
discusséo, de debates né? A vontade de fazer sesscdigora também tem um outro papel,
muito interessante, ndo pode dizer que foi gerak no caso o NDIHR houve. Foi assim um
centro de agitacdo. A primeira greve de bolsistasapraso de pagamento de bolsas foi no
NDIHR. O NDIHR abrigou assim, varias reunifes padwvila fundacédo da associacao docente
e também algumas reunides prévias a fundacdo daaio dos funcionarios. Eu ndo acho
gue todos tenham tido esse papel, mas principatneamo centro fomentador de debates e
uma coisa que acontecia muito naquele tempo, faayde Lynaldo € que nos tinhamos aqui,
eu diria pra vocé os principais intelectuais dosBr&los tivemos aqui uma figura do porte do
Sérgio Arouca, o grande formulador do SUS, postmente né?Acabou sendo deputado
[incompreensivel], nés tivemos aqui, aquele, o @aimarner, arquiteto que foi prefeito de
Curitiba depois. N6s tinhamos aqui, eu diria a-floado pensamento brasileiro. Fizemos
seminarios imensos, Francisco de Oliveira, por gtenentdo isso aqui era um agito, nesse

sentido que foi um tempo muito movimentado.
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Obs.houve uma ampliacéo das questdes, e perguRtefessora se 0s nucleos visavam além
da formacgdo docente e discente, se estes mesnatigdoam a extensao.

Quase todos, da ocasidao. Extensdo das mais vanadadas humanas, mais trabalhando com
professores, capacitacdo, mais, por exemplo, aabofa feito um trabalho interessante a
linha tematica de economia pesqueira, um trabatio as populacbes de pescadores no
estuario do Rio Paraiba, outros nucleos, digamos) a intervencdo mais pragmatica
né?Tipo, por exemplo, 0 NUPPA de alimentos, o popopEPREMAR, que além de fazer
pesquisa, quer dizer, ndo havia tradicdo de pesaasuniversidade. Uma tradicdo muito
concentrada em dar aulas. E o0s nucleos possiaitittembém mapear os préprios recursos da
Paraiba, nesse sentido tem um papel relevante.dvlgma exemplo, 0s recursos do mar que
se tinha. Essa questdo mesmo de alimentacdes a@dscuaegido como € o caso do NUPPA
né? E o de cinema que foi um sonho. O Lynaldo era figura e € ainda continua sendo.
Diferentemente dos percalgcos da vida dele, masint@nttrabalhando numa associagéo
chamada ABIPT € uma espécie de acessoria e camsuitenores ou interioranas, tipo assim,
as universidades estaduais, caso do Maranhdodoasocantins e ele ainda tém essa visdo
assim, essa concepcdo de modernizacdo atravésudacéd. A educacdo ser o elemento
fundamental da modernizacdo. E no caso do NUDOQaldp tinha um sonho que é
interessante né?Ele atirava pra tudo quanto é Bogalguém gue implantou o Departamento
de Musica, que na ocasido foi considerada um IOXHUDOC, ele tinha intencdo mesmo de
converter isso aqui numa espécie de polo de proddeaocumentario né?Ele fez convénio
com a Franca, houve gente formada que foi pra Bratesenvolver esse tipo de trabalho, foi
0 caso do Pedro Santos, entdo ele tinha essa wigd@ digamos assim, era uma espécie de
abrir, ele abriu a universidade para varias frerafgumas delas foram costuradas e outras

nao né?Posteriormente.
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Entrevista de Vania Perazzo.
Concedida a Adeilma Bastos, em fevereiro de 2008

1. Em que contexto ocorreu a fundagédo do NUDOC?

Porque eu sei que como se passou tudo. Eu seielptos mesmo de, talvez, até de
uma dissertacado de mestrado de Jodo e tudo maesnksleo foi resultado de um projeto de
criagdo de um polo cinematografico aqui na Par&iba1979, a Jornada de Curta Metragem
gue acontecia sempre na Bahia aconteceu aqui eon Regsoa. Neste encontro houve a
reunido de cineastas paraibanos, que eram obrigagigzara o centro-sul do pais pra poder
realizar filmes como Vladimir Carvalho, por exempéoum dos nomes mais conhecidos.
Esses cineastas, eles batalharam por essa crideg&aescreveram uma carta de intengdes na
qual participariam a EMBRAFILMES, na épocaera a ®®@ que produzia o cinema
brasileiro, a Universidade Federal da Paraiba éraw NUDOC e o Governo do Estado.
Porém, o que aconteceu foi o seguinte: somente guerpriu a promessa foi a Universidade
Federal da Paraiba com o NUDOC, na qual a pringigdosta do NUDOC era a formacéao
de quadros e também a divulgacéo de filmes de i&sndd realidade brasileira em geral e,
sobretudo do local, entéo esta ai tragcado maisemosna criacdo do NUDOC.

()

Bom, €, vai ficar também sabendo da importancetgue Pedro Santos, o maestro
Pedro Santos, na criagdo do nucleo. Agora nessaagpessa jornada vieram aqui a Jodo
Pessoa dois franceses o Jean Rouch, que € multeaida pelo filme, porque ele fazia filmes
etnograficos e dava muito apoio a documentaricguiaD’artuys. Eles tinham um projeto de
ensinar cinema documentario, a jovens por meiaigerss, isto €, de um curta metragem em
super 8. Porque o super 8 era barato, certo? &renaa, ndo € como video que vocé aperta o
botéo e fica gravando depoimentos intermindveiséMmha que agir, com criatividade, com
rapidez para decidir se puxava ou ndo o gatilhcbdzera, entendeu?

Entdo, o Jean Rouch e o Jacques, eles ja haviabdoanma primeira oficina. Um
primeiro estagio em Mogambique na cidade Maputd eles ficaram interessados em virem
ao Brasil, pra tentar justamente fazer um conv@&oim a Franca através do qual viriam
professores franceses para ca e formariam unsi@gtagaqui, e depois, esses estagiarios

decidiam a formacao la fora no exterior.
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[entrada do marido da entrevistada, rapido dialegire o terceiro personagem e 0
entrevistador]. Bom o que eu estava falando? [p¢agda entrevistada para o entrevistador,
para retomada da pauta], [entrevistador nortergredstada sobre onde ocorreu a pausaj.

Pois €, houve também, esse estagio de cinema ddrat Portugal, e depois na
Noruega, e na Africa do Sul, e depois se espallwwwrios continentes, assim, México,
Bolivia. Na Bolivia, por exemplo, eles fizeram asrtsobre os mineiros bolivianos. O
objetivo desse projeto deles era ensinar cinemaquag qualquer pessoa pudesse se expressar
atraves dessa linguagem audiovisual, certo?

O Jacques e o Pedro foram para o festival de eindiias, festival de cinema néo.
Festival de Arte de Areia em que eu assisti aouurdeatarios que o Jacques trouxe,
mostrando, por exemplo, 0 que era cinema diretode mais. Entdo, eu tive o primeiro
contato com Pedro Santos e me interessei paradazsagio que aconteceria aqui. O estagio
aconteceu, vieram dois monitores da Franca; unfajaea perfeitamente portugués, pois era
casado com uma brasileira e ja havia morado ernudprtPhilipe Constantine. O outro,
Sevram Branchet, era um francés que tinha aprendidgouco de portugués, uma pessoa
muito inteligente, praticou aqui com a gente.

Bom, entdo eu fiz um pequeno filme sobre um cam@poBle [0 camponés] era meio
infantil. Digamos assim: o subdesenvolvimento tioleixado a mente dele estagnada num
determinado ponto. Aquilo era resultado de um hisidde sofrimento, de opresséo, ele era
negro e tal... Mas ele era uma pessoa, assim, demdevido até a ingenuidade dele. Foi o
primeiro contato que eu tive com o cinema e adagsr.

Fui uma das escolhidas para ir a oficina em PaasAssociacdo Varan, era la onde
havia esse treinamento, em cinema direto e tive @®mrolegas, dois brasileiros, Bertrand e
Newton Janior. Havia gente da Noruega, da Nova &lintervencdo do entrevistador:
perguntando se Bertrand e Newton haviam ido contraastadal.

Foi. [resposta da entrevistada] porque antesninida Torquato e Everaldo, que hoje
é do Departamento de Artes [outra intervencdo dtrewstador: perguntando se a
entrevistada fora a segundo estagio]

Eu fui ao segundo estagio [resposta da entre@pt@ad segundo ndo. Ao terceiro.
Porque o primeiro estagio foram Wilfredo, Jodo dmd.e Manuel Clemente. Antes disso,
[outra intervencado do entrevistador para confirroal@s nomes dos participantes do primeiro
estagio] tinham ido também para o estagio, pargpumeiro contato com o cinema direto

Pedro Santos [pausa no dialogo]
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Depois ele tornou-se coordenador, Pedro Santgsra astd me faltando um nome do
outro cineasta, que inclusive ele faleceu de umeate, logo depois que retornou da Franca,
ele tinha realizado um filme Padre Zé Estende a.NMé&ao pode te dar o nome dele. Eu sei
bem o nome dele, mas ndo esta me vindo na cabeca &pm, eu acho que esse convénio
com a Franga, era um convénio muito bom, houve cen@a resisténcia por parte de muita
gente, muita gente da propria universidade, masitfavés desse convénio que houve uma

formacdao de cineastas locais, aqui de Jodo Pessoa.

Pergunta do entrevistador sobre por qual motivaeesisténcia dos cineastas

Bom, estavamos saindo, ainda, aos poucos de uaduri, entdo havia um desejo
muito grande de democracia e de pegar a camelmar fda maneira que vocé quisesse,
entendeu? Enquanto que para vocé realizar um dotéariee dentro do cinema direto ou
qualquer documentario que seja bem estruturado, m@e seja um documentario
experimental, uma coisa assim, vocé tem que obedeasna determinada metodologia,
pesquisa, entrevista, insercao junto aos persosagenhecimento do tema e por ai vai.

Esses franceses chegaram aqui com essa propastagmchegou a haver um dialogo
entre essa proposta e as pessoas que criticavawmiedop Eu acho que essas pessoas que
criticavam o projeto muito mais pelo fato de nénhmxrerem a fundo os objetivos do projeto.
Eu considero Pedro Santos um heroi, porque elentoio criticado a época, e ainda hoje.
Muita gente ndo entende o que é cinema diretoneéete O cinema direto € o cinema que em
gue imagem e som sao filmados ao mesmo tempo, iniak@auma série de...

O cinema direto tinha uma metodologia que era cetapiente diferente da reportagem de
televisdo, em que vocé chega, grava os depoimeawpessoas e depois vai embora. Nao!
Ali era um documentario, ndo era uma reportagencé\Meria que ir varias vezes a0 mesmo
local, para fazer, para conhecer as pessoas egapmpensar como Vocé abordaria esse tema
e por ai adiante.

Havia pessoas que resistiam a isso. Era a messea d® vocé oferecer um curso de
ballet classico e as pessoas quererem dancaremeideu? Muita gente abandonou o estagio
porque ndo queria se submeter a essa metodologgahoje em dia as pessoas que fizeram o
estagio e tudo mais, a maioria reconhece a impodaaesse estagio, desse convénio.

3. Durante quantos anos a senhora foi coordenaddxaicleo?
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Olha, quantos anos eu fui coordenadora do NUDOC®oKei pra ca em 1988, que eu fiquei
na Franca um tempo. Fiquei como coordenadora do®CIu ndo sei se foi até 92, ou final
de 92 ou inicio de 93, uma coisa assim. Depois3jee® novembro, eu sai pra fazer pés-

doutorado na Franca, fiquei um ano e meio fora.

4. Quais as principais dificuldades enfrentadaa pehhora no periodo em que esteve como

coordenadora do Nucleo?

Agora, quanto as dificuldades enfrentadas por mirperiodo que estive como coordenadora
do nucleo. Ora, 0 nicleo estava completamente paNd@b havia atividades, porque Pedro
Santos tinha morrido, todo equipamento de supequ@, foi doado pela Franca, estava
sucateado. Porque realmente é equipamento baras, que com 0 uso se desgasta
rapidamente. O convénio com a Franca também tieteeabado. A morte de Pedro Santos e
depois a propria mudanca na politica externa fiemc86 havia dificuldades e néo tinha
ninguém gue aceitasse a coordenacao, ai eu fuicnaiseenos como que obrigada a aceitar a
coordenacao do NUDOC.

A primeira coisa que nos fizemos foi partir pana estagio. Dessa vez, em video para
tentar convencer a Universidade, aos burocratasidarsidade da necessidade de se comprar
uma ilha de edi¢do, camera e por ai vai.

Noés fizemos esse estagio com os equipamentos garfamento de Comunicacao.
Depois houve mais estagios, aconteceram mais esta@itambém foi reativado um projeto
de cinema da Universidade. O responsavel por igs®drval Leal, que a cada més ele
visitava o0 set [point] da universidade, projetarfdmes em 16 milimetros, esses filmes
brasileiros e adquiridos do depdsito, do acerve. &racervo da EMBRAFILMES [rapido
guestionamento da entrevistada acerca da EMBRAFEME

A EMBRAFILMES ainda existia, foi na época de Coliqgue a EMBRAFILMES foi
riscada do mapa como se diz. O documento da fuadaedtia que o polo que desenvolvesse
relacbes com a EMBRAFILME.



Carta de intencles talvez vocé possa até consemudr copia [questionamento da
entrevistada para o entrevistador, sobre um docdahepntervencdo do entrevistador,

afirmando ja possuir o item referido].

5. Fale do convenio com a Franga.

Olha esse convénio com a Franca, eu falei um pante&riormente. Eu acho que foi
muito bom. A Franca nos presenteou com dezessksasb® nos fizemos estagios la de super
8 e também em 16 milimetros. Em 16 milimetros ddquParaiba fomos Torquato, Bertrand,
Marcus Vilar e eu.

[intervencdo do entrevistador, confirmando um daeferido pela entrevistada]. Porque o
projeto era o seguinte: niciaria em super 8 dgpassaria a 16 Milimetros.
Essa bitola (8 mm) Era muito criticada pelos reldares profissionais daqui, certo?

Porque era uma bitola de amador etc, etc [outtarviencdo do entrevistador,
perguntando o ano do estagio]

O meu foi em 1985, dos meninos acho que foi em61B8 logo em seguida.
Justamente, quando houve a assinatura desse coro@mi a Franca, o reitor na época,
Lynaldo Cavalcanti, ele j& havia comprado uma caniér milimetros para o NUDOC e as
pessoas que faziam cinema esperavam que ele cem@anoviola de 16 milimetros, mas
dizem que com a doacdo desses equipamentos de &ugler desistiu de comprar esse
equipamento. A moviola de 16 milimetros , ai eui @izer isso que também isso foi um dos
motivos que desagradaram aos cineastas da temguep@sse equipamento doado pela
Franca, fez com que o reitor economizasse a codgmama moviola de 16 milimetros. Eu
nao sei até que ponto isso procede. Porque eugstdvaeno meio quando aconteceu isso.
Realmente os filmes 16 milimetros, depois realisagor nés e realizados também por
pessoas de fora que vieram filmar aqui na Paréban realizados com essa camera de 16
milimetros do NUDOC, é uma camera alema ARRIFLEXitmboa.

4. Quantos convénios houve com a Franca até odisud gestéo a frente do nacleo?
Olha ndo houve convénio mais nenhum. Eu tenteiamedtivar o convénio com a Franca,

mas ai ja havia uma briga interina 14 dentro dacagdo Varan. Neste periodo, Jacques

deixou a coordenacao dessa associacao, houvepesblé entre eles e tudo mais.
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Eu sei que eu cheguei a ir a Paris. Eu cheguslaadom Jacques, e o Jacques ja nao
estava mais na coordenacédo. [da associacao vérdrg,rompido com o pessoal. havia uma
mudanca de politica, também no Ministério de Reladexteriores da Franca. JA ndo era mais
a época de vacas gordas, como se diz.

Hoje em dia, eu acho que os estagios de la sas pager dizer vocé paga uma taxa. Nao sei
se 0 Ministério de Relacdes Exteriores ainda caresdgplsas, porque eles queriam muito

formar primeiro um grupo aqui na Paraiba e, emrsgglugar, depois em Fortaleza. Chegou

a haver esse estagio em Fortaleza com muita diidel, e dois cearenses ainda foram la pro
estagio em Paris, mas morreu por ai.Jodo de Limbé&a pode lhe contar com mais detalhes
os problemas enfrentados la em Fortaleza.

Quantos convénios na minha gestdo? Houve essa 1t@ntaiva de reativar esse convénio

com a Franca, mas foi impossivel.

5. Quando foi o ultimo estagio em super 87?

Em super oito? Olha deve ter sido em 1996, pofque Ultima vez que houve
concessao de bolsas, 1986, alias. Isso foi aakiez que houve a concesséo de bolsa para
brasileiros e ninguém entendia muito bem porquéetegses estagios eram sempre, estavam
sempre privilegiando o pessoal daqui da Paraiba, en@ um motivo simples: era que a
Paraiba tinha sido berco do Cinema Novo com o fikR&JANDA de Linduarte Noronha.
Jean Rouch e o préprio Jacques D’artuys conhecisse @lme. Na época que ele foi
realizado néo havia som direto e tal. Eles viamtanzialidade dos documentaristas daqui da
Paraiba e por isso que eles escolheram a Parajbaa Aomo se deu o contato entre eles e
Pedro ai eu ndo sei. Se foi por intermédio dogssir Lynaldo, que era reitor na época que
era bastante empreendedor, ou se foi uma tercedsop, ou mesmo a embaixada francesa,
através do setor de audiovisual, isso eu nao ger.dt o francés que também participou da
redacdo era o Raimundot, mas ele ja faleceu. Bleztgpudesse te explicar melhor, ele

trabalhava na universidade no setor de relacOeshantionais.

5. E o super 8? Como a senhora avalia aquele mordargroducao local?

Eu acho que houve muita! Foi, assim, a producdral@lo nosso estagio, nao foi

grande, porque muita gente ndo se submeteu, e eomigse pra vocé muita gente desistiu.
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Mas havia outras pessoas fora do NUDOC, como f@gsor Jomard Muniz de Brito,
que até ele era contra o cinema direto, porquéete anarquista, ele é bem engragado, nao
sei se vocé conhece.

Ele faz um cinema experimental. Foi até ele queou® cinema indireto, porque ele
nao aceitava isso, achava meio ditatorial essad@pe® cinema direto. Realmente, eu acho
gue eu como aluna, eu notava que os francesesondeguiam explicar muito bem o porqué
do cinema direto dessa metodologia e tudo mais.rqueceles fugiam da academia, o projeto
deles era vocé aprender realizando o filme e mavésd de aulas tedricas. Cabia a nés depois
do estagio, se informar através de leituras, frarsaque era o que vinha a ser cinema direto,
e por isso mesmo a minha tese do doutorado foiigra da encenagédo do cinema direto,
porque o pessoal pensava que o cinema diretolma  que tivesse acontecendo na hora.

Muitos achavam que a presenca da camera, tinlsardeAmera escondida e nao era.
No cinema direto 0 personagem que esta sendo filrmppadnnece em contato com a camera,
esta numa situacao diferente da sua vida norntal egercendo, desempenhando seu préprio
papel.

Eu fui para Paris e fiz um doutorado em cinemayifeatei sempre as aulas de Jean Rouch na
cinemateca francesa onde a gente via filmes do eumidiro, documentéarios sobre tudo e
havia realizadores do mundo inteiro que passavéaporclusive realizadores brasileiros. Foi
assim que eu adquiri o conhecimento do que sariaemna direto, € uma metodologia, a qual
€, inclusive, aconselhavel se praticar mesmo datgrom filme que ndo € chamado cinema
direto.

Porque no cinema direto das primeiras informagdesa gente teve do cinema direto
parecia que a gente tinha de captar a realidadeeNiade, entdo a gente ficava sem saber
como dirigir 0 personagem porque, no meu caso,egemplo, se eu fosse deixar o meu
personagem me dirigir, dirigir o filme, o filme n&oa lugar nenhum. Comecei a notar que
era uma nocéao diferente de direcdo, eu sugerizgaeacsituacdes pra que ele revelasse, se
revelasse como ser humano, entdo em uma, eu n&e seicé vai conseguir esses videos.
Alids, existe uma fita de video com todos essa®ehl mas eu ndo sei se vocé vai conseguir,
parece que até a fita sumiu. Em Romao praqui, R@réiacola, eu sugeri que a gente fosse a
uma feira em Remigio, e ai na feira ele tocou Heaim pois ele era tocador de berimbau,
chama mais marimbau, eu acho. Como arame, uma mmoiga tosca, muito rastica que ele
mesmo fazia, com uma lata e batia com um ferrintim €aco de vidro uma coisa assim.

Foi através de sugestdes, porque ele o Romaonagpassoa que nunca tinha visto

um filme, ele conhecia televisdo e fotografia ewifiz uma primeira experiéncia com ele,
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filmando o que eles chamavam de postal, que eiéside vocé mandar uma carta vocé fazia
um pequeno filme pra uma pessoa e entdo como &lm@sico, eu fiz como um postal pra
Pedro Santos.

Entao filmei a primeira vez na casa dele, queerdiza casa dele nao, ele vivia assim,
ele era nOmade, sempre de favor nas casas dosaresalntao fiz esse primeiro flmezinho
com ele, mas ele ndo sabia e confundia a camerardquina fotografica, entdo antes de eu
filma-lo para o documentério que eu queria fazelggei o projetor de super 8, eu achei que
nao devia roubar as imagens dele. Eu devia maostoare a gente estava fazendo por uma
guestao de ética. E projetei na parede o filmeziuteeu tinha feito com ele, que eu realizei,
guando ele viu aquilo ele ficou louco ele gritomovimento! Realmente, o cinema, toda a
existéncia do cinema, se deve ao desejo do homeapdeluzir 0 movimento da natureza.
Mas, ai ele ndo sabia mais andar a vontade, noenédndiante da camera, ou ele andava
muito lento ou ele saia feito uma bala, entendenfidCaté dentro do mato. Olhe, a gente ir
atras dele! Mas depois ele foi compreendendo oegeace foi colaborando de uma maneira
muito, até hoje eu me emociono quando falo nefse,fé meu filme do coracdo, é um filme

com problema técnico e etc., etc., mas é o filmeda coracgéao.

6. Quantos e quais foram os filmes que a senhdgiudeénquanto esteve no nucleo?

Bom, enquanto eu estive antes de eu entrar no NLj[@0ando era época de Joao de
Lima, eu fiz um filme sobre o carnaval. Quandoestipao de Lima, ainda no NUDOC, nés
tivemos o apoio do NUDOC pra trés filmes o meu ®r@arnaval Sujo, que era sobre o
carnaval de Areia, Marcus Vilar e Torquato Joelldém realizaram filmes com o apoio do
NUDOC na época que eu estava na Franca.

Eu voltei para Francga, pois, havia um produtogué& se interessou pra finalizar o
filme, porém, ele quebrou o pé e teve que gastd@onsom fisioterapia com essas coisas e
desistiu do filme. Acabei - eu tinha contatos ndgBua - eu acabei indo para a Bulgaria que
na época era um pais comunista e ai finalizeneefia em co-producdo com a ECRAM, que
era a produtora de filmes, documentarios pra tefevi
Eles também tinham uma sala onde eles apresentass® filme documentario. A
metodologia de trabalho deles era bem diferent@etadologia do cinema direto, até porque
era um pais comunista, eles tinham que ter umrigiteipara o flme documentario e esse

roteiro passava por comissoes, porque era umauditapara essas comissdées aprovarem ou
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ndo a producdo do filme, entdo isso fazia com gquwamentario fosse também tivesse

tratamento, todo leste europeu funcionava assim.

Era muito profissional tudo 14, ndo tinha essaadis super 8 era cinema em 16 milimetros,
mas bem profissional e s6 poderiam participar aalygdo desse filme quem tinha uma

formagao em cinema ou ligada ao cinema. Nao haga kberdade de qualquer pessoa fazer
um filme, como até hoje existe aqui no Brasil.

Foi quando eu tive conhecimento do documentaretopha em francés, eles chamam
esse documentario de criagcdo. Agora estao panpadodocumentario criativo, ou seja, onde
o ponto de vista do diretor é bem explicito, ceroPealidade apresentada é filtrada pelo
diretor, € a maneira como diretor aborda o assunto.

No cinema direto, quanto menos iluminacdo voc&sesanelhor para ndo perturbar a
pessoa que estava sendo filmada, as equipes deelameduzidissimas também pra isso, e
havia todo um conceito de deixar o personagem ceenele estivesse na sua vida real,
enquanto que nesse documentario criativo ndo é tmdim, vocé faz um tratamento quase
ficcional, sdo duas escolas que terminam se unpodgue ambas tem essa preocupacao de
ponto de vista do realizador, do cineasta e aféndes feitos por profissionais.

Na Francga, por exemplo, tinha um tipo de realizagéa apenas um registro do fato,
nao mostrava ponto de vista do diretor.

Depois no nucleo eu dirigi dois filmes em co-prgily com a Bulgaria, que foi o
Palacio do Riso e o Reino de Deus, que € sobree@ltniversal, vocé conhece, ndo é?0
Reino de Deus é bem exemplo de cinema direto d&2iPalo Riso € um exemplo de cinema
documentario de criacdo, vocé vai ver a difereatgaporque existem temas que te obrigam a
seguir uma linha de abordagem, como era culto regal¢yniversal do Reino de Deus, a gente
nao podia intervir na realizacdo daquele culto, mgente manipulou durante a montagem.
Porque na montagem a gente reduziu varios cult@socee fosse culto Unico, esta
entendendo?

Palacio do Riso ndo. A gente ja trabalhou comiihaigéio, depoimento. A gente pedia
para as pessoas sentarem num determinado locahdent? Isso eu fiz em parceria com
Diogenes Balabanas que € um documentarista buégauee eu conheci la em Paris, e foi

através dele que eu conheci a producgéo bulgardesitoeuropeu.

7. Como a senhora avalia as experiéncias vivengiadalcleo enquanto l6cus de producao

cinematografica daquele periodo?
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De que periodo vocé fala? Bom no periodo em guestve houve essas duas co-producdes
porque eu consegui através da Bulgaria, da ECRANKbdutora Bulgara e por conta do filme
que eu ja havia finalizado 14 O Carnaval Sujo, erastudo muito dificil, muito mais dificil
gue hoje em dia, entendeu? Hoje em dia a gentaeitergoverno que, um governo com um
ministro da cultura excelente que é o Gilberto &d secretaria do audiovisual esta fazendo
um trabalho democratizacdo do audiovisual muito.bdm programa muito legal, com doc
tv ; com Olhares do Brasil; com varios programasnagara iniciantes, pra quem ja tem
experiéncia, pra elaboracéo de roteiros e tudo.mais

Por Trinta Dinheiros a gente conseguiu finalgamue foi aprovado numa selecéo do
Ministério da Cultura para finalizacdo de filmesté® recebemos essa grana de la e o outro,
eu também escrevi um roteiro que selecionado. AtEm@, um roteiro de ficcdo que eu
desenvolvi com o apoio do Ministério da Cultura.

Eles pagam uma determinada soma para vocé tenarmpaaa elaborar um roteiro. Eu
elaborei, terminei 0 ano passado de elaborar At€iranque pode se tornar, a gente quer que
se torne um filme, ndo sei quando €, mas esse Ss@ade captacdo de recursos € muito
cansativo.

Eu acho até hoje que o cinema paraibano deve raaitdUDOC e o NUDOC deve
muito ao convénio com a Franca e por analogia@ntéanparaibano deve também ao convénio
com a Franca.

O cinema atual, porque inclusive, as pessoas igesin essa formacéo la fora na
Franca, voltaram aqui para o Brasil e formaram saueadros, organizando estagios ou como
professores, e por ai vai. Foram 17 bolsas mais doa&Ceara Por exemplo, eu ndo sei se é
presidente ou se é coordenador do festival do Cewa, ele esteve em Paris fazendo esse
estagio de cinema direto, ai depois ele foi paraaCtez estudo de cinema em Cuba.

Aquele momento foi muito, mas muito favoravel amwema paraibano porque, vocé
também conhece, esses estagios abriam uma janglaopaundo. Realizados em Paris,
porque vocé tinha colegas de diversas partes dalanun depois vocé assistia também a
filmes provenientes de paises os mais diferentssiygs e vocé tinha uma idéia do que
estava acontecendo em termos de cinema. Enquguotptado ainda era (...) aquela crise
econbmica que o Brasil viveu depois da ditadurapjéinal da ditadura e depois da ditadura a
EMBRAFILMES, sobretudo quando a EMBRA FILMES foinsiderada um peso para o
Estado. No governo Collor, eles acabaram com a EMBERVIES e tudo foi... Os

equipamentos, ndo sei por onde andam, ndo enteuith tem até hoje o que foi aquilo,
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porque a EMBRAFILMES precisava ser modificada e @l&ainada, ela tinha mais ou menos
um papel que a secretaria audiovisual tem no mamaras é bem mais facil vocé falar mal e
vocé destruir do que vocé falar bem e construir.

Tentar revigorar 0 que ja tem uma base solidas EOIEMBRAFILMES tinha
equipamentos e muita gente ficou desempregadaafai @ meio da rua, para o olho da rua
com o fim da EMBRAFILMES. Agora, algumas pessoa® @lizem que ndo, que a
EMBRAFILMES favorecia apenas a um pequeno grupode tmais. Eu ndo sei, onde &
verdade, mas eu acho assim que nao precisava@ktimg 6rgao responsavel pela producao
de cinema no Brasil, € lamentavel que isso tenbatacido.

Mas ai gracas aos... Essas leizinhas de inceativdtura o cinema foi se recuperando
pouco a pouco e hoje a gente ja tem uma producstarita expressiva, mas ainda muito
centralizada no centro-sul do pais. Muito certaala apesar de a politica do Ministério da
Cultura, Secretaria do audiovisual seja descentrakessa producdo, dar oportunidade ao
cinema do nordeste e do norte. Eles tém essa ap®o de descentraliza¢do, porque quando
houve o fim da EMBRAFILMES e mesmo um pouco antggnas um grupo de Porto
Alegre, da Casa do Cinema conseguia realizar algumsa. Foi quando realizaram o A llha
das Flores de Jorge Furtado, que foi um filme dqeeufconhecido mundialmente, inclusive
influenciou outros filmes documentéarios mundo afora
Bom essa conversa foi uma conversa muito inforraaéspero que vocé tenha conseguido

aquilo que vocé deseja.
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Entrevista com Everaldo Vasconcelos.
Concedida a Adeilma Bastos em 11 de fevereiro 868.20

1. Em que contexto ocorreu a fundagédo do NUDOC?

O NUDOC foi fundado em 1978, durante a Jornadaulta anetragem, que acontecia na
Bahia, que por problemas politicos ele ndo oconm&Bahia e a Universidade federal da
Paraiba, através do reitor Lynaldo Cavalcanti, @feeeceu a Universidade da Paraiba para a
realizagcdo dessa jornada de cinema que é uma @rbatna. Ela tinha um nivel
internacional, mas ela acontecia na Bahia com GAiddljo, gracas a esses problemas de
perseguicao a Paraiba foi o Unico estado que segsrievento, e na época, vieram para ca,
0s representantes da Franca, da cinematografieeBanprincipalmente um cineasta chamado
Jean Rouch, e ai foi com a vinda do Jean Rouch @@raestando a frente o Lynaldo
Cavalcanti, e o grande cara que foi o professadrd®’Santos e outras pessoas também como
o Paulo Melo... Eles criaram incentivados por emseontro o nucleo de documentacao
cinematografica o NUDOC. Esse nucleo, ele termiherdando parte do acervo do antigo
museu da imagem e do som da UFPB, um grande adeeaebeu também acervos da
embrafilme em 16mm com projetores e foi celebrado acordo com a Franca entre a
universidade e o centro Varan, era um centro dguees do cinema direto e foi feito um
primeiro curso aqui com os professores francesedeticipei dessa primeira turma desse
curso de cinema direto, no caso na bitola em sBiplego em seguida houve a oportunidade
da ida de uma turma a Paris, que foram até Pardsqmenpletarem esses estudos. Eu fui na
segunda turma a Paris completar esses estudo®l&eHainda um terceiro estagio aqui e
depois um estagio em Paris de 16mm. Esse estagim @pi fazer foi Marcus Vilar, que
terminou indo mais outras vezes a Paris. E foiesatexto que gerou, digamos assim, esse
lugar na UFPB que tinha um auditério especificecapanema, uma sala de exibicdo para
cinema, com projetores de 16 mm e super 8 todopadai para cinema, uma sala de
restauracdo, um acervo, uma sala de video e umaesakcepcao, secretaria para emprestar
filmes aos alunos e tudo. Funcionava ali onde Boge SODS, era exatamente ali naquele
lugar onde é a SODS que era o nucleo de documentaggmatografica, logo em seguida o
nucleo foi transferido ali para em espaco debax@stada onde hoje esta funcionando um
nacleo de artesanato e a sala onde era a sal@bigiexdo nucleo foi transformado numa sala
de ensaios do coral universitario Gazzi de Sa, l@EUDOC foi despejado e jogado em um

corredor da editora universitaria. Eu vi a chegddanaterial em cima dos caminhdes e 0s
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caras jogaram simplesmente no chao! Jogaram imelusameras de video,de 16mm, tudo,
tudo... e chovendo! Para completar chovendo. Eauped o professor Jodo de Lima e disse:
Joao estdo fazendo um despejo, a coisa mais fese deundo! Fomos eu e Jodo falar com o
professor Davi. O professor Davi ficou contemparta “ ndo porque nao sei 0 que, a gente
da um jeito, bla, bla, bla”. A sorte é que nds goadamos tudo. Nunca usamos esse material.
Eu acho que isso sé&o problemas internos da UFPB, ajugente tem que resolver
internamente. Mas um dia quando for necessario fag®ria, a gente recupera esse material,
essa documentacao para mostrar o crime que foitmmentra esse nucleo que foi fundado
em 1978. Entdo, voltando ao contexto de fundagémoy-se no NUDOC o pessoal de
cinema, que comecou a estudar a arte cinematogméicuum ponto de vista muito peculiar,
que era um interesse muito grande pelo socialaiptdrferéncia no social. Um cinema que
deveria refletir , digamos, uma determinada lutaypoa sociedade mais justa e igualitaria.
Havia uma perspectiva social nessa visdo cineneftogy que se trabalhava em torno do
NUDOC poderiamos até arriscar, era uma visdo marxi® sentido que nossos professores,
a maioria deles era de orientacdo marxista e tininaa cinematografia de referéncia de um
cinema de luta. Um cinema que se empenhava enesfawstas ao mundo, em ler o mundo. E
tanto que se formou ao redor desse nucleo, um oubkdmento de cinema que contestava
essa visao, digamos. Diziam que o cinema deverimaé onirico, mais sonho, mais isso,
mais aquilo outro. Mais os desejos individuais,ava&s respostas da individualidade. Se vocé
pegar a documentacao de cinema do NUDOC, todaaguedlucdo tinha uma preocupacao
coletivista, preocupada com o coletivo, e essayg@a que se gerou em contraponto ao
NUDOC, ela tinha uma perspectiva individual, indivalista. Eram pessoas tentando resolver
os problemas de sua sexualidade, principalmensexaalidade. Enquanto que o NUDOC
tentava trabalhar em torno, mesmo quando era deak#xde, tinha um aspecto macro
econdmico e social nas pessoas envolvidas nagalio EBram visGes, eu acho politicas
diferentes. O NUDOC tinha uma orientacdo, na radkdde um cinema, que pudesse dar
respostas, na verdade, investigar , ndo era nemesiawstas, mas levantar questdes acerca do
mundo que estamos vivendo e levantar de forma angglam se perder, digamos, em
elucubracdes muito individualistas, muito perdidasseu proprio ego. “Oh, eu gozei, ndo
gozei, amei, ndo amei” coisas desse tipo, mas stdvier problemas graves de pobreza, de
fome, de abandono, de uma sociedade que viviag n@&o, vive) uma luta de classes terrivel,
mas que tenta ser mascarada completamente emdsdegores. Todo mundo acha que esta
tudo muito bem, tudo muito bem resolvido, e asaise resolveriam dessa forma e a visédo

do NUDOC que nés tinhamos que nds temos porquesndiéts pessoas permanecem ligados
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aguela visdo, que a gente também precisa encanmtnar forma de resolver os grandes
problemas e que ndo da escamotear uma sociedads qaproduz e auto reproduz Veja a
crise agora que esta no mundo, uma grande criseundo ai acontecendo, ai quem tem que
pagar a conta? Os trabalhadores tém que pagata osroperarios tém que pagar a conta, 0s
agricultores tém que pagar a conta, 0s estudamesgjie pagar a conta, a escola publica tem
gue pagar a conta, mas 0s senhores ricos continegbendo dinheiro para manter-se no
auge do poder. Entdo era uma cinematografia qgedstionar isso, mas ia fazer isso de uma
forma muito interessante, trabalhando os individasspessoas, mas como essas pessoas
estavam inseridas dentro de um grande contextagodanvoz a elas, mas sem perder a
perspectiva do todo e a perspectiva do social.

2. Fale da sua experiéncia enquanto estudanteudassma Franca.

Foi o seguinte: eu tinha uma grande atracdo pelen@, mas nunca tinha me aproximado
efetivamente do fazer cinematogréafico. Eu tinhaint@resse pela cinematografia, mas aqui
na Paraiba vocé ndo pode ter um interesse pelma&iografia de uma fora muito concreta,
naquela época, menos ainda. Entdo eu tinha umanpdaxie muito maior com a atividade
teatral, por que o teatro permite que vocé superiees econémicos, que sao intransponiveis
na cinematografia. Quando surgiu o curo de cinemabviamente em acostei ao trabalho de
educacao como estudante de poder desenvolver @sseaspecto da minha personalidade. E
foi interessante porque eu pude ver toda a cinggrefta em 16 mm, classica do cinema. NOs
nos trancavamos na sala de projecdo do NUDOC eogiamuitos filmes. A gente viu todo o
Griffith, a gente viu todo o Georges Meliere, arados Lumiere, e a gente viu toda a base do
cinema francés. A gente viu 0s mais importantesefl da cinematografia do mundo e da
cinematografia brasileira. Todos eles projetadosce®ma, nada em video. Algumas vezes
nds viamos os filmes mais de uma vez. Os filmeRigenstein a gente viu em 16mm, é outra
sensacao. Ao passo que o professor Pedro Santatamasuma indicacdo de leitura muito
segura. Ele era um professor muito radical. Euen#fo da gente estudando a semidtica do
cinema com ele. Ele dava os livros ndés lermos, idegle cobrava. Nao era uma disciplina,
era informal isso. Nés nos reuniamos numa mesaina fla tarde e comecavamos a
conversar, e as vezes nos diziamos algumas asteinrdsas e eu me lembro que Pedro
Santos pegava pesado conosco. Dizia: Vocé néadale® Yiocé ndo compreendeu? E preciso
que eu diga? E ele chamava muita atencéo parpasa® fato de que na universidade muitas
vezes a gente |é as coisas e passa por elas,geat@na universidade, |é os textos e como se

eles ndo tivessem nada. Ele dizia: um texto corse e®difica a sua forma de ser, modifica



sua alma, ele mexe na sua alma. Entdo foi assimesse tipo de cobranca que eu pude ler a
literatura basica e ser apresentado a ela, qué@wcaonhecia, e um fazer cinematografico,
uma formacdo cinematografica muito bonita com asdeses. A primeira coisa que eles
fizeram foi nos entregar uma camera, que é sentell@essa aqui (mostra uma camera de
super 8). Eles nos entregavam a camera, colocavaauocho aqui dentro (mostra o local na
camera) e dizia: vocé tem um minuto e meio parsagra/a 14 fora e filme. Ai o primeiro
contato de todo mundo com tudo foi assim. Vocé yeg@acamera e ia la e filmava, depois
entregava o cartucho, quinze dias depois o cartuoltava da revelacdo e nos iamos ver o
qgue tinhamos feito cartucho por cartucho, filme fijore de cada pessoa, ai o filme seguinte
ja era a construcdo em cima de toda a linguagenvag®ja tinha estudado, dos filmes que
vocé ja tinha visto, de muita coisa. O segundodithamava de postal com 3 minutos, para
vocé dizer alguma coisa em trés minutos. E umadniportante, como a camera de cinema,
vocé ndo pode voltar, se ligar. Na medida em que Vigava a camera vocé perdeu ou
ganhou. Entdo o cinema é antes de tudo pensantemitdasso que eu aprendi na minha
formacdo com o NUDOC é que antes de vocé liganeera vocé precisa pensar. Nao se faz
um filme de tras para frente, quer dizer, vocérlagadmera e filmar, mas é possivel fazer isso
também. Nos estudamos os filmes de um cineasta alssnado Dziga Vertov do qual ele
fazia exatamente esse tipo de experimento, eledigacamera numa esquina . como 0
Homem e a camerdele. Ele gravou, gravou, gravou e depois fez umoatagem desse
material, isso € possivel também. Mas mesmo ajiigla momento experimental havia uma
justificativa para a acdo do Vertov, um pensamemtotorno daquele equipamento que ele
estava usando. Nao era, digamos algo aleatérioraAdg énfase na nossa formacédo e na
minha formacéo ligada ao NUDOC era 0 pensamenteo&® pensar corretamente, vocé faz
o filme, vocé pode néo ter dinheiro que foi o qugeate aprendeu com o Glauber. Qual é a
grande licdo de Glauber? E que eu posso fazeme fihais precario do mundo, mas se 0 meu
filme tiver o pensamento, aquele filme € importa@idilme pode ser todo desengong¢ado, 0s
atores podem ser terriveis, o filme pode estarderfoco, todo complicado, mas se ele tiver o
pensamento, ele tiver algo, ele vence a técnicgualidade do pensamento vence a técnica.
Agora qual o nosso objetvo? Ter o esmero na técparague vocé precisa atingir o publico,
ha um publico, por exemplo, que vocé precisa atipgila coisa ser bem feita, bem
arrumadinha. Por exemplo, os filmes do Glauberes@elentes para a formacéao do cineasta,
mas séao filmes dificeis para o publico, porquefdams dificeis mesmo, duros do ponto de
vista técnico. O Deus e o Diabo na Terra do Saliméilme que se vocé exibe hoje para os

alunos, vocé tem que dizer: olha vocés tem que fiaasala sendo eu tiro ponto. Porque o
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filme ndo possui um ritmo do qual toda essa geré&gidacostumada. Um ritmo mais rapido

das imagens, um som perfeito... entdo o cinemazéinadistria e se vocé pretende ter retorno,
vocé tem que ter dominio técnico e dinheiro pararf@&sse dominio técnico valer diante da
bilheteria, que é na verdade quem paga tudo nbdasgcontas. Mas o cinema tem uma outra
funcdo: que é dar voz as classes oprimidas, dam@gzovo, dar voz as pessoas, dar voz a

nossa geracao, da voz as gerac¢des que precisanaldizea coisa...

3. Vocé ja tinha experiéncias com audiovisual?

A minha experiéncia de comecar a fazer filmes ndRIZ teve muito esse viés politico. E
tanto que travou-se uma luta de forma muito engeagpie respingam até hoje. Essa briga
entre cinema direto e cinema indireto. Era na \aedapessoal do cinema indireto, a época,
Pedro era realmente uma pessoa socialista, de i@s@nga politica muito forte de esquerda,
uma pessoa realmente de orientagcdo marxista. lsg@anoente transparecia, o Manfredo
também , o Manuel Clemente também, o préprio Vlad®arvalho ( se bem gue a gente nd
estudou com o Vladimir). Estudou com o Manfreddylanuel Clemente que eram todos
professores daqui. E o que € que rolava? Manfredbage , vocé foi ver o Vaqueiro Voador,
ele continua |4 na batalha, na luta, dizendo quaema tem essa obrigacdo, essa funcao e
havia esse cinema que era anti comunista de unia fmma, entdo havia o cinema
comunista e o cinema anticomunista (risos). Issma visao reducionista, mas no fundo, o
NUDOC trabalhava na idéia de que o cinema pre@satir a identidade, a imagem e que
vocé tendo condicdes técnicas, vocé tem que ugadas. Mas se as condi¢cdes técnicas nao
houverem e o seu pensamento existir com qualidadmema continua a ir la e a interferir.
Porque por experiéncia , nds sabemos, um filme padeda bilheteria, mas pode ser muito
importante huma luta sindical , numa luta campgnesa pode ser muito importante na
estruturacdo contra o capital, contra o imperiadismorte americano. Eu admiro muito o
cinema norte americano, mas isso néo retira delesitade que eles tém de serem donos do
mundo. Entdo é isso que aquela visdo cinematogréifiba. N0s nos acostdvamos muito a
uma visdo antropologica, na verdade por que o @ndineto € uma visdo antropologica de
imagens, de registros de mudanca de comportameatoEe eu acho que o cinema direto no
Brasil, ele tomou um viés diferente do que tomouoeitnos lugares por causa da orientacdo
politica dos professores aqui no NUDOC. Se tu m=garproducdo vocé vera claramente o
modo como optam por personagens que vao tentatiapeasaquela ordem social e ndo so6 do
ponto de vista digamos externo, mas também int@noeu filme mesma sagrada familia

mesmo ele vai trabalhar um aspecto interno de @wmalif por conta de um problema de
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alcoolismo do meu pai. Eu adoto uma perspectivaga¢ia direcdo mesmo de discutir um
problema social. Inclusive o alcoolismo era um gosblemas tratados pelos movimentos
anarquistas. Aquele livro mesmo do menino la Nemnid?dem patrdo. Ele fala exatamente
dessa questédo dos ciclos operarios na luta contlacolismo. Entdo era essa forma, essa
coisa do cinema no NUDOC. Foi muito bonito; nés denpara uma jornada na Bahia e
guando chegamos |4, estava a nata do cinema ktiedcano e o Pedro que era uma pessoa
muito influente nos carregava juntos (...) aindawen momento de ditadura, e, acreditava-se,
claramente, que a cinematografia brasileira podeaia essa contribuicdo a resisténcia a
ditadura. Acreditava-se no cinema como essa femtarde resisténcia a ditadura. Por outro
lado havia um problema gravissimo: nés éramos peareastas que, apesar de termos toda
essa formacdo, mas nds éramos jovens que nao tiehawmdo a ditadura que comecgou e
formou toda uma geracdo. NOs nascemos com a ditagluquem nasce com 0 monstro
aprende a brigar com ele. N6s ndo tinhamos megmwlizia, por exemplo, a gente brigava
com eles nos movimentos estudantis, era uma trecpedra violenta. A gente nédo tinha
medo, eu nédo tinha medo. Até hoje eu me perguntara que a gente tinha coragem de
fazer essas coisas. A gente afrontava os caragyué@r Porque a minha geracéo ja nasceu
debaixo da porrada e quem nasce debaixo da pon@adatem medo. Veja as criancas
palestinas hoje. Aquele povo tem medo de nadaZéwdoSe Israel ndo fizer um acordo com
a Palestina Israel vai sofrer muito. Porque agpel» esta treinado para a guerra. Nasceu
mais de uma geracao debaixo de bomba e quem relsaxa de bomba, ndo tem mais medo
de nada. E capaz de ir as Ultimas consequénci&o Essa era a nossa geracdo. S6 que nos
tinhamos outros problemas diferentes daquela gegg viveu a década de 1960. Entédo era
complicado também. NOs tinhamos uma admiracdo @klaber, mas nos reivindichAvamos
também o direito de colocar problemas nossos afjiiralfosse aquele cinema dos programas
da década de 1960, aqueles programas do CPC daAJjyénte disse: ndo. Existem outras
coisas que a gente precisa colocar para fora, réd getacdo, é outro mundo e precisamos
falar dessas outras coisas que surgia. Quando eummstruimos a UNE em 1977. Eu
participei da delegacdo de reconstrucdo da UNEe#tegfoi pra Bahia e foi tirada uma
Comissédo Nacional de Cultura (...). Havia nessaiésude reconstrucdo, uma galera que
gueria que se reeditasse igualzinho o CPC, e R&8berartz disse: olha gente a historia se
movimenta, ndo da para voltar a gente precisaiangal (...) Isso acontecia com o cinema,
havia toda uma direcédo de pessoas, mesmo a esggeedachava que tina que ser o mesmo
programa, que serviu na década de 60 e serviuergzdps mais duros. E que agora que as

coisas comegavam a tomar outro rumo, deveriamdinoan pensando da mesma maneira.
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Foi assim que aguele manifesto terminou surgindgemte disse: ndo! A gente precisa
colocar as coisas que a gente esta vivendo tantbéracho que tem muita coisa ali que foi
influenciado pelos encontros da gente na UNE. Esdeso, mas essa discussdo néao se podia
pautar a nossa acdo em cima do que tinha sidoeata tinha que encontrar os meios para
fazer diferente, pra poder falar desse mundo quee déante da gente. Era outra realidade.
Quem fez isso, quem pode enxergar isso,abriu onteimimas quem ficou preso a ditadura
morreu com ela. Muita gente morreu na arte, naippoes cinema, depois que a ditadura
acabou, acabou-se 0 inimigo comum e junto desagramacdo cenario artistico da criacéo,
porque eles foram juntos. Marilena Chaui uma veaanteunido , numa palestra para a UNE,
ela disse uma coisa, que eu ndo esqueco mais nelacdisse assim: quem mede 0s seus
passos pelos passos do inimigo vai para onde agaiquer. Era praticamente assim: se vocé
faz tudo que vocé faz , é porque seu adversar®yqoé esta na luta contra ele, ai vocé age
em funcao do que ele faz , se ele der dois passadnente vocé der dois passos para a frente
, Se ele der dois passos para tras vocé dar dssep@ara tras, ele conduz vocé, quem esta
conduzindo vocé é ele. Vocé ndo deve medir seumopgeelos seus inimigos, mas no que
vocé acredita como programa, como sociedade, coamalon como luta (...) € nesse sentido

gue a aquele manifesto se coloca, a gente temmgla® @om as nossas proprias pernas.

4. Existia uma polemica em relacdo a producgéo dersti Por qué?

Foi. Por causa dessa caracteristica extremamelitiegua em torno do NUDOC. E ao redor,
uma producdo digamos, que era politizada, mas dea owatureza, colocava outra
problematica. S6 que para a esquerda brasileiraroblgmna da sexualidade ou da
homossexualidade, ou dos problemas de génerogestagam pouco se lixando. Era uma
esquerda que nagquele momento ndo enxergava essdetiproblema. A gente enxergava o
qué? Os nossos problemas eram os problemas carep@esm a classe operaria e tchau! Ai
vocé imagine o cara questionar na sociedade asfé perseguido porque é homossexual. Os
comunistas naquele momento , de fato tinha a dktique, a homossexualidade, de fato, ndo
tinha nada a ver, cada qual que se cuidasse, mtesgeate achava que era safadeza mesmo.
Entdo porque vocé vai gastar pelicula, para fagefilme digamos de uma pessoa que quer
ficar namorando o outro do mesmo sexo e tal. I§&oama um problema grave da sociedade
brasileira. Nao se constituia num problema grase eonstituia ! Eu vinha do teatro e o teatro
era interessante porque era um gueto sagrado.a lgerite ia fazer teatro porque o teatro ndo
tinha preconceitos, nenhum!(...) Mas no cinema hEia um preconceito mesmo! Contra a

individualidade ndo sé contra a homossexualidades oontra o desejo, contra a questao
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feminina que se colocava com atraso n Brasil ,neagscdocava. Entdo se vocé pegar a
producdo. H4 uma grande maioria de personagensulimasc Ndo ha neuhuma tentativa de
visdo de mundo pelo olhar das mulheres. E uma ooisa, e as mulheres sdo sempre objetos
acessorios dentro dessa cinematografia. D4 par@ vec se vocé, se vocé olhar, vocé
encontra isso. Os pobres colegas homossexuais sraerda, esses é que eram chutados , ndo
s6 chutados mas de uma certa forma agredidos, @aimipas...e qualquer erro do ponto de
vista da técnica era transferido com facilidadex@asexualidade. Entdo € obvio que se gerou
um choque e se gerou um movimento chamado exatardertinema indireto e esse cinema
era exatamente o que trabalhava uma outra polige.logo quando as pessoas comegaram a
trabalhar mais , eu me envolvi rapidamente comodugéo do cinema indireto. E tanto que
no filme do Henrique Magalh&es Era vermelho e s¢onb eu estou nos créditos. Entdo havia
uma galera que dizia: ndo a gente precisa cologlgmas também. Aquele manifesto
tocava nisso também, ndo é apenas o problema ske ag@eraria apenas, ndo da mais (...).
Esse choque n&o era apenas por causa do cinenmra8sn@e. Eram dos pensamentos. Um
grupo mais antigo com um pensamento extremamenseoador do ponto de vista politico,
apesar de ser avancado do ponto de vista da loi@,smas era extremamente atrasado em
relacdo a enxergar o que tava acontecendo no njur)d&ntédo diante dessas coias € que nos
entendemos que era preciso abordar outras coisasaqguela revolucdo ideal de que se
falava, da qual Pedro Santos discutia ela era nmtis tedrica do que real, porque o mundo
real era outro. E como é que eu vou deixar de tidacoisas que afligem o individuo? E o
cinema precisava colocar isso também, precisaveabuisso também. S6 que o movimento
mais forte foi 0 em torno da questéo sexual, qum&ugurado por um filme chamaddoses

do Pedrinho. Foi uma confusdo grande, pois o ftimea uma cena dos meninos transando, ai
foi s6 a confuséo, imagine, ninguém achava estranhndhomem ou uma mulher transando,
mas o fato do Pedrinho ter colocado uma cena deswninos transando deu problema, foi
um rolo grande, um rolo muito grande na épocad sijnples fato de ter essas cena e de tocar
nessas questdes diminuia imediatamente, entendefixRea a qualidade cinematografica
para zero. Ai € que se tornava um conflito: havreageracdo com outras coisas para dizer
também e ndo soO falar dos problemas dos camporesles operarios, n0s ndo éramos
digamos. Nos éramos filhos da classe média baieafrepgiientdvamos uma universidade
federal e que conviviamos no ambiente urbano etiqiamos uma outra perspectiva de
mundo e de Brasil e que luthvamos contra a digadoor motivos diferentes daqueles das
pessoas que ja vinham lutando... n0s queriamos dzenossas coisas e a ditadura nao

permitia como ndo permitia para ninguém, entdo laqyeracdo precisava crescer para surgir
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que foi isso que derrubou a ditadura. Toda umacgersurgindo e dizendo: “ah, eu nao
concordo também néo”. Que foi indo, indo, indo Lgese uma massa critica que levou a um
salto de qualidade, ou mudava ou ia mudar na parigse choque cinematografico foi mais
uma coisa universitaria, ndo foi um choque comnassas platéias. Inclusive os filmes do
cinema indireto tinham muito mais platéia, do geses filmes chatos do documentarismo
classico. Porque ele falava das pessoas, falawmidas que as pessoas sentiam que muita
gente sentia. Eu me lembro que a gente tinha uosrande cinema independente que lotava!
E a tematica da filmografia era simples; era oitdirde existir, de pensar de brincar de ser
gente, entendeu? De gritar de correr pelado pala pu qualquer coisa que o valha. Era uma
cinematografia que comecava a mexer com essasrEgjoeisas, principalmente a liberdade
individual. Comecava o questionamento do tipo: Vieaiéquerer voltar para um grande ideal
da ditadura do proletariado, ninguém queria umeddita do proletariado nem aqueles nobres
cineastas ligados a esquerda pertencentes ao NUp@@nto nés ndo éramos comunistas
nesse sentido classico (...). Eu me lembro de uswuskdo com Pedro sobre o realismo
socialista. Ora o realismo socialista € 0 maiocdsgo estético da historia da arte. Algumas
pessoas construiram coisas bonitas no realismalist&j mas a gente ndo tem uma grande
obra que tenha sobrado desse periodo. Na verdade fgrande constrangimento geral, vocé
censurar a criagao (...). ( rever essa parte oalolta dos 42 minutos)

5. Como vocé avalia a experiéncia do super 8?

6. Como vocé avalia as experiéncias vivenciadanaweo enquanto l6cus de producao
cinematografica daquele periodo?

Eu acho que foi o Unico lugar da Paraiba em quiissetiu seriamente o cinema. Hoje esta
acontecendo esse mesmo fendmeno do nucleo com fargidgae talvez mais na ABD. Nesse
tempo esta sendo o grande lugar de estudo (.nfic@o era esse lugar de formacgéo e todas
as pessoas que passaram por aquele nucleo nam sa@dumes: Bertrand, Torquato,
Marcos Vilar, Neta que também participou Durvalbésto Junior que tem todo um trabalho
com cinema experimental, depois passa para o cideraaimacao, Henrique Magalhdes que
produziu uns filmes importantes no inicio. Pensm megocio como uma escola de cinema
metedrica ela aparece e depois some rapidamenteordicbes historicas também nao
permitiram que ela continuasse e hoje acho quepegsal é desempenhado pela ABD (...).

Naquele momento do reitorado do Lynaldo Cavalcantiepois do professor Jackson foi
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muito importante o NUDOC. Depois tivemos um regae o NUDOC comecou a cair que foi
o reitorado do professor Berilo Borba. Tivemos mmuiproblema nesse reitorado,
principalmente com a pro-reitora de assuntos cot@ios, que era esposa dele. Me lembro
que Pedro santos comecou a adoecer do coracdaysa dela porque a gente tinha recebido
um acervo da embrafilmes e agente precisava desénede estruturas para manter aquele
acervo. Eu me lembro que ela tratou o nucleo deddrastante desprezivel, foi um negocio
complicado, ai Pedro ficou muito agoniado porggerate tinha recebido da embrafilmes essa
doacdo. Eram muitos filmes daquela fase da décadh9d0. toda colecdo em filme do
Humberto Mauro, todas as brasilianas, tudo! Mudesa do INCE, muita coisa boa que a
gente pode ver...a gente comecou a ter problema®itwwado do Berilo Borba, foi um
reitorado dificil para o NUDOC. Logo em seguidatihos uns reitorados muito complicados
como o reitorado do professor Sobrinho. A gente &gumas dificuldades no reitorado do
professor Sobrinho, ndo muitas, porque ele erapgsaoa muito doce, muito facil de vocé
conversar (...) mas ele tinha uma equipe de aasssgue me perdoe, viu? Era para torar no
meio. Teve um renascimento na mao do Neroaldo Bogte em minha opinido, do que eu
vivi aqui na UFPB, eu vivi Lynaldo Cavalcanti, jafinalzinho de Lynaldo, mas eu acho o
Neroaldo um grande reitor depois do Lynaldo Cavaicalo reitorado de Neroaldo o nucleo
tomou um certo impulso, na sua estruturacéo, ndosoe inclusive. O reitorado de Jader foi
um reitorado de continuidade daquele processo, fmasm reitorado que de certa forma
desonerou, perdeu o jeitdo das coisas. E tanta geate tinha muitas reclamacdes ja no final
do primeiro mandato do Jader. No final do segundadato a gente ja estava passando mal,
nao sO no cinema, mas também no teatro, nos nudéashouve nenhum ataque direto aos
nacleos , mas avaliando como um personagem ( é@ muiitvocé analisar um processo do
qual vocé é parte integrante ...) o reitorado ddesisor Polari foi 0 mais agressivo e o mais
negativo que a historia da cultura conhece. O et que tentou fechar o ndcleo de teatro
universitério, que conseguiu destruir um nuclealdeumentacdo cinematogréfica, sobrou s6
os pedacinhos sé os cacos. Por que hoje eu vejofespor Jodo de Lima numa luta para
soerguer o nucleo, no entanto hoje ele € menomudcegsa sala aqui ( referindo-se a sala de
cenografia do curso de artes). Dividido em espagosisculos com tudo amontoado ali. Ai
hoje o nudoc é uma sigla quase, de uma histériardaome. O reitorado do professor Polari
ja entrou para a histodria, isso ja € histdria, perg gente foi para o0s jornais e pegamos uma
briga homérica com a administracdo da universidadiggos em jornais, em internet , méo o
bacana é que ficou nos jornais a luta. Se hojeistarlador, como vocé, for aos lugares, vocé

vé, onde era 0 NUDOC e onde ele esta. Isso nunmiagg&ponsével de uma pro-reitoria a
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professora Lucia Guerra foi de uma irresponsatultdzultural extrema. Ela terminou ficando
com raiva de mim, com toda razao, e eu também, todia razdo, de lutar. Porque nao se
pode tomar acfes administrativas, sem consult&téria das coisas, € como se eu chegasse
para vocé e dissesse: Adeilma, tudo bem, a partioge vocé vai trabalhar como engenheira-
chefe de um setor, e tudo que vocé esta fazenqmdé jogar fora. (...) é complicado isso
numa universidade! Sé para vocé ter uma idéia fegsor Elpidio Navarro me doou todo um
acervo de imagens que ele gravou em super 8 do fgataibano da década de 1970. tem as
imagens de formacdo da Escola Piollin (...) a id&aElpidio correta na época, foi de me
dizer: Everaldo, eu ndo tenho mais como guardaregscasa, o correto € guardar iSso em um
lugar de documentacdo sério, que guarde documesioacho que o lugar € o nucleo de
documentacdo cinematografica da universidade, popggsui ambiente climatizado e € um
lugar no qual as pessoas respeitam o audiovisuah kigar como a cinemateca. O NUDOC
era a cinemateca paraibana. Ai quando aconteceudessstre promovido pela professora
Lucia Guerra junto com o professor Davi Fernandessés nomes precisam ficar guardados
para a historia) e o professor Polari, obviameRtggue quando as noticias pipocaram era
para ele ter chamado todo mundo, porque um re@orénculpado por tudo. Eu acho na hora
que o negocio explodiu ele deveria ter chamado. sBlgresta atencdo em tabela, ele é
economista, adora uma tabela. Ai vocé veja o Aléades que era funcionario do NUDOC
veio com um saco com essas doacdes e me devolveu disse que o material tava sendo
jogado no lixo, ai eu disse como assim? Ai eleediss |4 ver. Ai, Adeilma, da uma dor téo
grande, porque vocé tem uma cinemateca numa uiti@dese acontece um desastre desses €
algo assim, inimaginavel.( ...). toda aquela egteutde documentacdo e preservagdo da
memoria audiovisual foi pras cucuias, sumiu. Eulengbro que a camera de cinema foi para
debaixo de um balcao, estava chovendo e aquela ghadta e a gente comecou a carregar as
coisas (...) Eu falei para Davi: isso ndo poderfaia Ele disse: mas sdo 0s novos tempos,
novas midias, novas tecnologias. Porque existerasntacnologias ndo é para se jogar as
velhas. Existem lugares no mundo que ainda guacdafitmes originais de quase 100 anos e
isso é importante também e numa universidade mmgeriante ainda. Entdo vocé imagine o
que aconteceu com o NUDOC? A UFPB nao tem umaigmlide pensamento de
universidade. No seu setor mesmo no NDHIR, queusndos mais importantes setores de
documentacdo do Brasil, eu digo isso, porque jatesmuita gente defendendo esse setor,
mas eu ja escutei muita gente importante, ligadasaa curso de Historia, dizendo:

precisamos fazer uma selecdo para que haja umrgegoarque o 5S... um documento tem
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gue ser descartado porque ndo esta mais sendq usaslmmesmo que seja usado daqui a 200

anos, mas vai ser usado (...)

7. Fale um pouco daquele texto manifesto que vecé@eeu.
8. O que é o cinema direto?

O som no cinema € uma conquista muito especiajueon cinema, na verdade é inventado a
partir da possibilidade de bater muitas fotografiasum evento. A tentativa de sonorizar os
filmes sempre foram tentadas desde o comeco (sgnmo é gravado a parte da imagem. A
imagem é gravada na camera e a imagem é gravadamewutro equipamento. O som

também é todo elaborado até ser colocado juntoacormagem (...) entdo na década de 1960
eles descobriram a banda magnética. Chama-se ciiezia porque a gravagdo do som é na
hora que filma(...) mas o que esta em jogo naocine@ma direto, mas uma maneira de se
pensar o cinema chamada cinema verdade que € gearite francés , que é aquela coisa do
cinema antropoldgico. O que se fazia aqui no nudacera um cinema direto e era porque
era as cameras gue nés tinhamos. O que se cotoparépectiva tedrica de pensar o cinema.
O NUDOC praticava o cinema verdade. Por exempldjloes do Jean Rouch que eram

rodados em 16mm n&o eram cinema direto, eles eirs@ma tradicional mesmo (...) vocé

pode praticar o cinema verdade com cameras quergravsom diretamente, ou pode fazer o
cinema verdade com cameras que gravem indiretamendem. Chamou-se o cinema

praticado no NUDOC de cinema direto por causa diges mesmo os filmes do Pedrinho

que eram filmes do cinema indireto eram filmesiderma direto (...)

E porque se chamava cinema verdade?

Cinema verdade porque tentava dar voz as pessoam a idéia da nova historia de dar voz
aos personagens que ficam sempre escondidos dirgsa grande teia dos eventos, fazer
com que essas personagens que estdo sempre denhasn a voz (...) a idéia da néo

encenacao . a busca de uma “dramaturgia natu@aigué quando vocé fala de dramaturgia
natural, vocé reconhece que de qualquer maneiaestaénterferindo. Mesmo quando a nova
historia busca dar voz aos excluidos, a perspeatissa voz vai ser dada através de um
pesquisador e o pesquisador, obviamente, faz urorteecE uma tentativa de n&o

interferéncia, mas essa tentativa termina sendweelisiodo como ele se posiciona (...)
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Mas esse cinema verdade era uma das exigénciasaesgnio com a Franca?

N&o era uma exigéncia, era 0 que eles faziam.cEraicleo de pesquisa deles, eles
trabalhavam com isso. Por exemplo, os nossos fies&0 no museu do homem em Paris.
Porque o trabalho deles faz parte desse muse@ gueuseu de antropologia. Por isso que se
diz que o cinema verdade € um cinema antropol6giom viés muito antropoldgico mesmo.
Aquela idéia de capturar o costume da pessoa, @ meld ser, o jeito que ela €. Uma das
criticas que € feita ao cinema verdade é de quen&adeixa de ter o estrangeiro se
encantando com o exotico. O cinema do Jean Routlafereocupacao de registrar a vida de
pessoas em suas respectivas comunidades, no egambito mais um registro antropoldgico
mesmo, ndo ha nenhuma reflexdo sobre isso. O cigembean Rouch € o paradigma de
cinema com o0 qual nos fizemos o0 convénio. Entdo aéwidamos muitas coisas
impulsionadas por essa visdo, mas nés tinhamosoutre visdo, o cinema verdade aqui do
NUDOC se tornou algo diferente por causa da infliggros professores marxistas que
estavam juntos. Quando os franceses estavam eracoise mas quem ficava eram 0s
brasileiros eles tinham uma outra visdo: que eradrdSantos, Manfredo Caldas, Manuel
Clemente, que tinham aquela visdo mais politicaxista. Eu estou dizendo marxista, mas
nunca se discutiu isso abertamente. Mas haviauwda preocupagédo com as leis da dialética.
E havia uma proépria critica interna do proprio NUD@esse exagero antropolégico do
cinema francés. Entdo usou-se a técnica e os eneipias para refletir os nossos problemas.
Os filmes feitos aqui procuravam interferir, hagiaddéia de que vocé estad pensando sobre a
realidade. Vocé nio esta so registrando, mas \&éépensando sobre ela. E tanto que nos
ndo tinhamos a idéia de que nés faziamos um cidlenraal, nés faziamos um cinema ao
qual nés construiamos o real. Seguiamos o princlgi@ialética. NOos construimos o real
debrucando-se sobre ele (...) porque criou-se @sbate? Se compararmos a producdo dos
franceses com a nossa e depois com o0 cinema bRlirRrbrque ali havia um nucleo de
esquerda tradicional, um pensamento de esquerddistac contra um outro pessoal que era
chamado de os porras-loucas. Aquele povo que egtavsaupado com a sexualidade, com os
sonhos. Com os prazeres, entdo houve naturalmssgeeenbate essa questdo politica nunca
foi levantada direito. A grande caracteristica shema verdade praticado pelo NUDOC era a
intervencao social e a idéia era que cabia ao @nersua parcela de responsabilidade e de

transformacao da sociedade era essa a idéia.



