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Roberto Farias durante as filmagens de Roberto Carlos em

ritmo de aventura (1967)

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

O Ministério da Cultura e o Banco do Brasil apresentam Os muiltiplos
lugares de Roberto Farias, retrospectiva completa dos seus longas-metragens,
acompanhada de outros titulos de sua filmografia além da funcio de diretor.
A programacio inclui também parte de sua extensa atividade na televisao no
intuito de demonstrar a diversidade de fungdes e papéis desempenhados por
esse auténtico homem de cinema.

Este ano, comemora-se 80 anos deste realizador, nascido em Nova Friburgo
na década de 1930. Sua trajetéria pessoal e profissional confunde-se com a
prépria histéria do cinema e do audiovisual brasileiro das tltimas sete décadas.
Diretor, produtor, distribuidor, empresério, articulador de politicas publicas
para o desenvolvimento do audiovisual, o percurso de Roberto Farias comeca
dentro da chanchada, move-se com o Cinema Novo, a gestacdo da Embrafilme,
passa pelos primeiros didlogos do cinema com a televisdo e chega até os dias
de hoje. Do trabalho como assistente em diversas produgées e de seu primeiro
longa, Rico ri a toa (1957), até Os Trapalhées no Auto da Compadecida (1988),
chegando aos muitos projetos para a televisao, os diferentes lugares ocupados
por Roberto Farias espelham sua rara versatilidade e autoridade na definicao
dos limites e possibilidades do trabalho audiovisual. Farias ¢ um emblema
— para além de suas proprias realizagc’)es, conquistas, promessas, impasses e
desafios enfrentados pela drea do audiovisual no Brasil.

Mais do que uma merecida homenagem, o Centro Cultural do Banco
do Brasil, ao realizar a mostra Os miltiplos lugares de Roberto Farias,
com a colaboracao da Fundacao Cinemateca Brasileira, nao sé oferece as
novas geragdes de realizadores, jovens criticos, cinéfilos e publico em geral
a oportunidade de conhecer melhor a obra desse icone do cinema nacional,
como também reafirma seu compromisso com a valorizagao da expressao
audiovisual do Pais.

Centro Cultural Banco do Brasil






Gericind Medeiros e Roberto Farias durante as filmagens de

Roberto Carlos em ritmo de Aventura (1967)

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

E com muito prazer que a Cinemateca Brasileira se faz presente como
parceira na realiza¢do desta homenagem a Roberto Farias, um dos cineastas
mais expressivos do cinema brasileiro.

A obra que resulta de sua rica trajetéria, ainda em curso, é surpreendente
pela diversidade de géneros sempre marcados por um aspecto de autoria. A
preservacdo de vdrios titulos e a confeccio de novas cépias, trabalho efetivado
pela Cinemateca, permite devolver ao puablico um conjunto de filmes
fundamentais da cinematografia brasileira.

Vale destacar o papel da Cinemateca Brasileira nao s6 na sua responsabilidade
de preservagio e restauragao, mas também de difusio e formacio. Participar
ao lado de tantos outros — empresas, organizagoes, instituigoes — tem sido a
estratégia da Cinemateca para avangar no cumprimento de sua missao. Nesta
mostra temos a satisfacao de vermos reforcada a relagio com a universidade —
a aproximagio gerada por interesses comuns ¢ enriquecedora para ambas as
partes, j4 que hd uma complementaridade nas agoes desenvolvidas por essas
instituicoes.

A pesquisa e o ensino de cinema sempre estiveram vinculados a Cinemateca
em funcdo dos filmes que preserva e abriga, da sua biblioteca e centro de
documentagio. Virias geragoes foram formadas, e continuam sendo, tendo
como base esse acervo. Direcionar essa competéncia para, entre outras agoes,
interagir com a sociedade com o foco na formagio de publico, e beneficiar
o ensino e a formagdo em suas vdrias vertentes, é funcio fundamental da
Cinemateca Brasileira.

Nesse sentido, a participagdo neste evento evidencia a importancia
da parceria com todas as entidades envolvidas e, principalmente, com a
Universidade Federal Fluminense.

Cinemateca Brasileira






Roberto Farias editando (1972)

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

Por que Roberto?

1. Este projeto comecou a ser desenvolvido pelo Curso de Cinema da
Universidade Federal Fluminense, em conjunto com seu Programa de Pés-
graduagio em Comunica¢io, em 2010, quando resolvemos dedicar um
semestre da disciplina optativa Estudo Especifico do Cineasta Brasileiro
ao realizador Roberto Farias. A exemplo de outras bem-sucedidas disciplinas
anteriores, esta era mais uma forma de reforcar a integragio pedagdgica entre
a graduagdo e a pds. A perspectiva dessa disciplina vinculada ainda 2 ideia de
um cinema de autor (ou de diretor, realizador) contou com o interesse e a
parceria direta de Roberto. Desde a gestagao da ideia, o realizador nao s6 se
mostrou disposto a fornecer cépias de todos os seus longas-metragens para
exibicdo e andlise em aula, como também concordou em disponibilizar seu
tempo em dois encontros com os alunos e numa rica e produtiva Aula Magna,
proferida em 6 de outubro de 2011.

Para nés, professores, a oportunidade de se debrugar a fundo, e de forma
cronolégica, sobre a obra de um de nossos mais importantes e influentes
realizadores era também a chance de rever certos paradigmas criticos —
especialmente a tensdo entre conceitos geralmente contraditérios como autoria
e género. E, talvez mais importante ainda, revé-los diante de uma nova geracao
distante daqueles filmes, ainda que se considere um possivel contato com seu
tltimo longa exibido nos cinemas, Os Trapalhées no Auto da Compadecida, de
1987. A experiéncia certamente produziria novas reagdes e olhares.

A medida que os filmes eram exibidos, analisados e discutidos em
aula, e que diversas abordagens e temas de pesquisa eram apresentados
aos alunos como possiveis trabalhos monograficos finais, foi ficando para
nés muito claro que tinhamos a chance de produzir ali material novo,
fresco, que pudesse, na medida do possivel, tentar reavaliar toda a poténcia
daqueles filmes. Especialmente, poderiamos esclarecer duvidas, abrir novas
questoes, rever argumentos ultrapassados, preencher vazios, construir
pontes para uma parcial, porém substanciosa revisio da prépria histéria
do cinema brasileiro das tltimas sete décadas. Um projeto tdo ambicioso
quanto desafiador.

Um pouco depois da metade do semestre, e motivados pelos alunos —
especialmente os de pés-graduagio — conscientes da importancia de que
estdvamos realizando algo importante de forma fechada, na universidade,
resolvemos pensar em formas de disponibilizar parte daquelas descobertas.



Vislumbramos a possibilidade de desenvolver um projeto que também
pudesse servir como justa homenagem a esse realizador que completa
80 anos em 2012. Foram se concretizando um projeto de retrospectiva,
semindrios, curso, exposi¢do e edi¢io de um livro-catdlogo. O interesse e o
apoio do Centro Cultural Banco do Brasil, parceiro fundamental do Curso
de Cinema da UFF na realizagio de mostras e especialmente de cursos
conjuntos, mostraram-se fundamentais. Foi também fundamental a parceria
da Cinemateca Brasileira na confec¢io de novas cépias e restauragio de
titulos que j4 se encontravam razoavelmente comprometidos, como Cidade
ameagada, Selva trigica e No mundo da Lua.

Enquanto projeto pedagdgico, este ciclo de eventos aponta aos alunos de
cinema e audiovisual as maltiplas atividades relacionadas a nosso campo
de trabalho, ou seja, a complexa organizagido de mostras retrospectivas, a
importincia de uma curadoria, a busca, localizagio e restauragio de copias,
a selecao de materiais, a edicio de textos, entre outras tarefas necessdrias. E
torna visivel a socializagdo do conhecimento produzido dentro do universo
ainda muitas vezes fechado da universidade publica no Brasil.

2. Ainda bebé, Roberto jd frequentava o Cine Theatro Leal no colo de
sua mae de apenas 17 anos, Dona Anna, na Nova Friburgo dos anos 30,
uma cidade serrana de vida pacata e onde o bilhete de entrada do cinema
custava apenas 400 réis. Depois a mae, quando frequentava sozinha o
Cine Eldorado, lhe contava os filmes que via, uma qualidade de narradora
herdada do avd, eximio contador de histdrias. Este fascinio pelos dramas
e comédias registrados na primeira infincia iria acompanhar Roberto pela
vida inteira. Agora, j4 maduro, uns dias antes de completar seus 80 anos, ele
nos confessa, na tranquilidade de seu sitio em Caledénia, que assiste quando
pode a alguns capitulos de novela, analisando sua estrutura dramadtica, o
desenvolvimento das tramas e a caracterizagdo dos personagens, para ver
como anda a dramaturgia popular. Mas 14 atrds, quando se viu mesmo
aprisionado pelas imagens e sons, Roberto optou pela imagem, desde que
ganhou de Dona Anna, aos 14 anos, sua primeira cAmera fotogréfica. Uma
experiéncia tio marcante que ele guarda até hoje suas primeiras fotos de
anjos, timulos e cemitérios, e o que pode talvez ser considerado seu primeiro
trabalho de diregao — fotografar seu irmao mais novo, Reginaldo, sentado
no parapeito de uma janela, segurando um passarinho e deixando uma
ldgrima escorrer pelo rosto. Mise en scéne perfeita, controle da iluminagao
natural, diregao de ator, enquadramento — ali se encontravam indicios de
uma vocacio indiscutivel. E esse interesse que o fez se voltar para a técnica
fotogréfica e por conta disto se tornar amigo do filho do dono de uma
otica local, aprender a revelar e criar o Clube de Fotografia, e realizar seu
primeiro filme em 8mm com a cAmera emprestada pelo pai. Era um bangue-
bangue, claro, a referéncia genérica mais afinada com o melhor cinema
de Hollywood, que alimentava aquelas telas e aquelas imaginagoes na fria
Serra do Mar. Foi no curso cientifico que Roberto ficou amigo de um rapaz



chamado Dickson, alguns anos mais velho, o Gadgo, cuja familia tinha um
hotel na cidade. Dickson era nada mais nada menos que irmio de Watson
Macedo, o jd entdo célebre diretor de Este mundo é um pandeiro (1947),
wo. £ 0 mundo se diverte (1948) e outros filmes que comegavam a marcar
sua carreira. Roberto comega a conviver com personalidades do mundo do
cinema além de Macedo: Alinor Azevedo, Aurora Duarte, Edgard Brazil,
Anselmo Duarte. Macedo é também um contador de histérias, que junto
com Dona Anna e Sex Carlos vai completar o trio de narradores-mestres
que fard de Roberto um incansdvel cagador e colecionador de boas histérias.
Macedo gostava de recontar dramas que tinha ouvido ou visto para avaliar
o impacto das narrativas sobre os ouvintes e foi assim que Roberto ouviu A4
sombra da outra, um drama sobre dupla personalidade que tinha sido uma
bem-sucedida novela da Rddio Nacional, baseado no romance Elza e Helena,
de Gastao Cruls, admirando o método fabular do realizador. Encantado
com este universo, Roberto viu ali um campo de trabalho profissional e
decidiu tentar a sorte na capital. Pensou em fazer Belas Artes, até porque
tinha algum talento para o desenho, mas desistiu da ideia. Pensou em
fazer arquitetura, fez o pré-vestibular. Concluiu o cientifico e, instalado na
casa do tio Wilmar, em Siao Gongalo, comegou a frequentar a Atlintida,
onde, em 1949, rodava-se Carnaval no fogo, com o elenco estelar da
companhia, Anselmo Duarte, Eliana, Oscarito e Grande Otelo, Adelaide
Chiozzo, Wilson Grey, José Lewgoy. Roberto, na qualidade de fotégrafo
de szill do filme Maior que o ddio, de 1951, é contratado por um conto e
quinhentos, ¢ adentra finalmente no mundo do entretenimento... pela porta
da frente. E 14 aprendeu o conselho de seus mestres: ser util, necessdrio e
indispensdvel, qualidades essenciais para se fazer cinema. Munido dessas
reflexdes Roberto construird uma carreira no audiovisual com caracteristicas
realmente multiplas e que fario jus a sua vontade de aprender, experimentar,
diversificar suas atuagoes tanto na realizagio propriamente dita quanto no
amplo espectro de atividades possibilitadas pela 4rea.

3. Voltando as motivagdes principais que originaram este projeto de
curadoria (desdobrado de uma sequéncia de cursos oferecidos tanto na
graduagao do Departamento de Cinema e Video da UFF quanto em sua pds-
graduacio em Comunicago), um feixe de questoes centradas na atualiza¢io
das teorias sobre géneros cinematogréficos (cursos oferecidos sobre o musical
e o filme noir) ganharam énfase. Muito em razio das constantes acusagoes
que liamos a respeito de um “diretor sem estilo”, “apenas um artesao” e por
af afora. O estudo detalhado dos conceitos de género, conforme sugeridos
pelas leituras e discussoes de, entre outros, Steve Neale e Rick Altman, acabava
levando sempre e inescapavelmente ao questionamento também de nogdes
de autoria.! Na revisao histérica das origens desses conceitos — em especial
o de autoria —, o caminho a ser percorrido tracava uma linha que vinha

1. Ver, por exemplo, o ensaio “Questions of Genre”, de Steve Neale, publicado em Film Genre Reader Il
antologia organizada por Barry Keith (Austin: University of Texas Press, 2003) e o classico estudo de Rick Altman
“A Semantic/Syntactic Approach to Film Genre”, nessa mesma antologia.



das vanguardas dos anos 20, encontrava em 1948 a célebre formulagio da
caméra-stylo, a cAmera caneta de Alexandre Astruc, e chegava a0 momento-
chave de consolidagao do cinema de autor e de sua politique defendida com
fervor pelos jovens criticos e depois cineastas da Nouvelle Vague, mais tarde
também adaptada e popularizada no contexto norte-americano pela verve e
entusiasmo do critico Andrew Sarris, recentemente falecido.” Entre 1959, ano
em que o jovem autor Francois Truffaut ganhou reconhecimento em Cannes
por seu Os incompreendidos, até 1963, quando ¢é a vez de Fellini levar a Palma
de Ouro por 8 %2 (aqui ele mesmo como o diretor-autor-celebridade sendo
objeto de um olhar reflexivo radicalmente irdnico e distanciado), o debate
entre autoria e género ganhou poténcia, sempre pelo viés francés ditado pela
influente Cahiers du Cinéma. Nos termos do debate havia uma polarizagio
muito clara entre autor e artesdo, que inclufa a hierarquizagao do primeiro
conceito, sempre valorizado como superior em relacio ao segundo. E também
a certeza da possibilidade de ser autor, dentro dos limites impostos pelo género,
no esquema industrial de Hollywood, conforme exemplificavam Hitchcock,
Ford, Hawks, Ray, Preminger, Minnelli, entre outros. Mas a oposigao francesa
entre autor e artesdo aqui chegou pela verve de Glauber Rocha, que nao
titubeou em rotular Roberto Farias de artesiao nas pdginas de seu influente
Revisdo critica do cinema brasileiro, ainda que se equilibrando nos elogios.?

Ao comegar a rever os filmes de Roberto Farias de forma cronoldgica, nossa
intui¢do era a de tentar des-hierarquizar esses termos, fundi-los, problematiza-
los. E, com esse intuito, nada melhor do que contextualizar o préprio
Roberto nas origens do cinema moderno brasileiro a partir da revolugio do
Cinema Novo.

Nada como o tempo e a possibilidade de contacto com boa parte de uma
filmografia esquecida e pouco exibida para reajustar determinadas coisas e
rever, especialmente, certos (pré)conceitos. Em primeiro lugar, vale relembrar
que nio foi o vencedor da Palma de Ouro em Cannes em 1962, O pagador de
promessas, de Anselmo Duarte, que ajudou a chamar aten¢io para o moderno
cinema brasileiro dos anos 60. Bem préximo dele, o terceiro longa-metragem
de Roberto Farias, Cidade ameacada (1960), esteve na mesma Cannes
selecionado para competi¢ao, lado a lado com, entre outros, A aventura, de
Antonioni, Heran¢a da carne, de Minnelli, A fonte da donzela, de Bergman, A
chave, de Ichikawa, Nunca aos domingos, de Dassin, A adolescente, de Bufiuel
e A doce vida, de Fellini — este, o vencedor incontestdvel daquele ano. Ao
ambientar um drama de tintas 70ir em cendrios neorrealistas da periferia de
Sao Paulo, Roberto Farias, entio com 28 anos, era, talvez, o diretor mais
jovem ali em competi¢io naquele ano.* Jovem, curioso e principalmente
atento ao que acontecia de mais inovador e instigante em termos de linguagem

2. SARRIS, Andrew. The American Cinema; directors and directions, 1929-1968. New York: Dutton, 1968.

3. ROCHA, Glauber. Reviséo critica do cinema brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003. pp. 136-138.

4. Vale lembrar que, anteriormente, o cinema brasileiro j& havia apresentado em Cannes os filmes Caicara (1950),
de Adolfo Celi e O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto.
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cinematogréfica no ano em que consagrou, exatamente na figura de Fellini
e seu filme vencedor, um momento-chave na consolida¢io do jovem cinema
de autor que tomava conta do mundo, inaugurado um ano antes com a ji
citada premiagdo de Truffaut e seus Os incompreendidos, também em Cannes.
Sabemos da importincia dos festivais de cinema europeus no desenho dos
cinemas novos mundo afora, em especial o que se fazia pela América Latina, e
Roberto Farias é um dos protagonistas desse momento de construgio do que
ficou chamado de cinema moderno.

Mas em seu periodo de formacio, como fotégrafo de still e depois
assistente de diregao, Roberto vivenciou na pritica e na teoria uma espécie
de tensio entre diferentes desejos de cinema. Dentro da prépria Atlantida
Cinematogrifica, onde iniciou sua carreira, o aprendizado no dia a dia da
produtora o colocava diante de personalidades tao diferentes quanto um José
Carlos Burle, Alinor Azevedo, Watson Macedo ou, ainda, J. B. Tanko; e,
fora da Atlantida, o argentino Carlos Hugo Christensen. Melodrama, filme
policial, chanchada, géneros diferentes o desafiavam diante de um bem-vindo
ecletismo de estilos e propostas, perfeito para um iniciante. O ano de 1957,
quando realiza seu primeiro longa, Rico i & toa, é também o ano de Rio, Zona
Norte, a segunda experiéncia de Nelson Pereira dos Santos alinhada com os
preceitos defendidos pelo neorrealismo italiano e ji colocados em prética no
anterior com Rio, 40 graus, dois filmes polémicos, amplamente debatidos pela
critica. Em nossa reavaliagio do rétulo de eclético e “sem estilo” dirigido a
Roberto Farias, a participagao de Grande Otelo entre Rio, Zona Norte e os
filmes dirigidos por Roberto Um candango na Belacap (1961) e O assalto
ao trem pagador (1962), nos trazia uma inesperada e bem-vinda conexio
entre o realizador e o ator para pensar, bem distante das diferencas, algumas
insuspeitadas relacoes entre neorrealismo e chanchada a partir exatamente da
versatilidade desse fenomenal ator, capaz de cruzar, com total competéncia,
seguranca e familiaridade as fronteiras entre a comédia popular e o drama,
algo jé demonstrado na bem-sucedida parceria com Oscarito, ou em filmes
como Também somos irmdos (1949) de Burle, ou Amei um bicheiro (1952), de
Jorge Ileli e Paulo Wanderley.®

Filmado em 1963 e ainda sob o impacto da explosao que foi seu filme
do ano anterior, O assalto ao trem pagador, Roberto Farias encontrava-
se ali completamente afinado com o que de mais interessante acontecia no
cinema brasileiro e no cinema mundial. No Brasil, vivia na pele e participava
profissionalmente do efervescente clima que animava as artes em geral e o
cinema em particular, sempre lembrado nesse especialissimo ano de 1963 pela
producio de obras como Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos, Os fuzis, de
Ruy Guerra, e Deus ¢ o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha.

Selva trdgica exemplifica muito bem a sintonia de Roberto Farias com

5. Além de chamar atencéo também para o fato de que néo foi Macunaima que “resgatou” Otelo da chanchada,
uma vez que esse ator também esta presente e permaneceu sempre em cena durante a consolidacéo do Cinema
Novo.



o cinema moderno. Das li¢ées trazidas pelo impacto e a influéncia do
neorrealismo destacam-se, em especial, as experiéncias de um cinema
ficcional realizado fora de estidios, em locacoes naturais, como ja havia sido
experimentado por Roberto na j4 citada periferia paulista de Cidade ameacada.
Ou seja, um cinema que buscava a maior interagdo com o mundo exatamente
a0 incorporar o acaso, o inusitado, a surpresa, as relagoes diretas com um
processo social que pudesse ser materializado na expressao audiovisual. Os
tracos absorvidos pelas licdes do neorrealismo definiram um momento
especial na cultura da segunda metade do século XX, quando, a partir do
final da II Guerra Mundial, testemunhou-se a urgéncia na concretizagao de
promessas de transformagoes sociais e de democracia. A inspiragao vinha da
Itdlia, especialmente do cinema ali produzido entre 1945 e 1952, e aqui jd
absorvida e transformada no trabalho de Alex Viany em Agulha no palheiro
(1953), nos filmes de Nelson Pereira dos Santos j4 citados e também em O
grande momento (1958), de Roberto Santos.

Com a recusa dos ambientes mais “seguros” das filmagens em estadio,
abriu-se o caminho para uma redescoberta do pais e do Brasil rural, num
primeiro momento com énfase absoluta no sertao nordestino, que passou a ser
o cendrio maior dessa agenda estético-politica. Nessa busca de interiorizagao,
também a regido rural do sul de Mato Grosso, na fronteira com o Paraguai,
cendrio de Selva trdgica, transformou-se em um lécus privilegiado de
busca de compreensio e da possivel e utépica resolugao de graves dilemas
socioecondmicos, como a permanéncia de um insuporta'wel regime escravagista
em dreas rurais. O contato com a realidade pré-filmica longe dos estidios
ajudou também no cruzamento e contaminagio de estilos de representagao
até entdo opostos. Técnicas, abordagens e formas mais identificadas com o
documentdrio passaram também a ser mescladas a ficgdo.

Adaptado de um romance homé6nimo de Hernani Donato e ambientado
nas plantagdes de mate do hoje Mato Grosso do Sul, fronteira com o Paraguai
(préximo a Ponta Pora), Selva trdgica é uma denuncia das condi¢oes de
trabalho escravo e do tratamento desumano e cruel imposto pelos proprietérios
de terra através de seus capitdes do mato e capatazes locais. As filmagens em
locagao, aproveitando o cendrio natural das plantagdes de mate, exibem um
preto e branco contrastado na fotografia de José Rosa, com matizes de cinza
variados para valorizar enquadramentos que transformam homens e paisagens
em protagonistas. Em alguns momentos, em especial, através de seguros
movimentos de cAmera na mio, histérias individuais ganham um cardter
coletivo e o drama da injustica social salta na tela com poténcia e vida. Um
desses momentos exibe outra licio do cinema moderno via Neorrealismo e de
inflexdo baziniana: o uso do plano-sequéncia.

O cotidiano opressivo dos catadores de mate explode na tela na
sequéncia em que exibe, em tom ostensivamente documental, o preparo
e o transporte de imensos fardos de folhas de mate compactadas das






Reginaldo Faria e Rejane Medeiros em Selva Trdgica

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

plantagées até o paiol de pesagem e torrefagio. Em vdrios planos, todo
o processo é bem detalhado como a colheita, a compactagio das folhas e
galhos e a arrumagido do fardo, com énfase no trabalho gestual do corpo,
mios e pés. Em principio nio se veem os rostos dos mateiros. Na medida
em que o catador arruma o fardo, um capataz se aproxima aos poucos. Um
corte em continuidade reenquadra o catador na lateral; ao fundo, assistida
por uma pequena plateia diegética, uma mulher com uma crian¢a de
colo, tal como nés espectadores, observa toda a agao que se desenrola ali
a nossa frente. O plano-sequéncia inicia-se entdo com o catador ajeitando
em sua testa a faixa de couro que segura o fardo e o equilibra em suas
costas. Em primeiro plano & esquerda, ocupando boa parte da imagem, as
botas do capataz parecem, em principio, vigiar o catador que, ao fundo,
completamente abaixado e submisso, vai tentando, aos poucos e com muita
dificuldade, levantar o fardo sobre as costas. Um solo de violdo sublinha
dramaticamente a agio enquanto o catador vem se arrastando para frente,
em dire¢io ao capataz. Com muito esforgo ele vai conseguindo, aos poucos,
aprumar-se, equilibrando-se precariamente até as pernas do capataz que,
também aos poucos e sincronizadamente, ajeita sua perna direita de forma
a, afinal, servir de apoio e suporte para que o catador consiga impulso para
se levantar e carregar o fardo. O mateiro entio ajeita seu pé esquerdo para
conseguir mais apoio e equilibrio e, finalmente, pouco a pouco, consegue se
levantar e caminha para frente, sempre num precério equilibrio, saindo do
quadro pela esquerda. Um corte em continuidade permanece nele, seguido
da mulher com a crianca de colo, enquanto a cAmera na mio, agora em
plano mais aberto e descritivo, também registra outros catadores na mesma
fun¢io. O solo de violao ganha o acompanhamento de um solene coral
que amplia, assim, o drama coletivo que ali se desenrola. Alguns planos
isolam os catadores que passam, detalhando em plano médio a postura,
a faixa na testa que aguenta o peso, os bragos que tentam equilibrar o
peso insuportdvel dos imensos fardos em uma iconografia forte que evoca
o trabalho de formigas carregando folhas.® Os rostos, incluindo os dos
personagens interpretados por Reginaldo Faria e Jofre Soares, avangam em
close-up até o desfoque, encarando, ao final, os espectadores. No centro da
sequéncia, destacamos o plano continuo, sem cortes, que desenvolve, por
si, uma narrativa completa em seu desdobramento de a¢o, com inicio,
meio e fim, criando uma tensdo exasperante.

Estamos diante de uma das li¢oes mais caras do Neorrealismo em seu
respeito pela integridade do registro em espago e tempo reais, conforme
elogiado e defendido por André Bazin, ou seja, a realidade assim captada em
sua imediatez, sem artificios, na observagio do gesto cotidiano, repetido, do
trabalho, do corpo. Esse formato sendo consagrado exatamente a partir de
sua relagio com o registro real e da dentncia das relacoes de trabalho escravo.

O préprio Roberto explica:

6. Agradecemos a Carlos Brandao pela pertinente sugestao dessa imagem metaforica.



O personagem da cena é real. Eu poderia fazer o mesmo com Reginaldo Faria
quando ele tinha de se levantar com o fardo, mas sempre pareceria artificial, por
isso optei por um homem do mate, alguém que fazia aquilo todos os dias para
sobreviver, receber um vale para tirar seus mantimentos no armazém e ficar sempre
devendo, sem poder escapar daquela escraviddo.”

Hoje em dia, sem ddvida alguma, concordamos todos que a realidade ¢
sempre uma construgio e que a inocéncia da crenc¢a no realismo intrinseco
do meio (cine)fotogrifico defendida por Bazin também ¢é pdgina virada na
teoria do cinema, especialmente no confronto entre a produgao de imagem
fotoanaldgica do passado e as imagens de sintese digitais de hoje. Entretanto, os
tempos atuais também sio marcados por uma espécie de ceticismo compulsivo,
além de um relativismo cinico sobre verdades consagradas e ortodoxas. Talvez,
mais que antes, este seja um momento privilegiado de interpelar a realidade e o
realismo bazinianos através da revisio nao s6 de boa parte do chamado cinema
brasileiro moderno como também, por oposi¢io e contraste, da producio
de novas imagens digitais. Ou seja, um trabalho que nos ajude a sobrepor
imagens que possam, como numa fusdo, dobrar, desdobrar e redobrar passado
e presente num fluxo continuo que emociona e move o espectador. Em Selva
trdgica encontramos ecos concretos do mais “puro” realismo baziniano: sem
cortes, privilegiando espago e dura¢io continuos, um hdbil controle da mise en
scéne sustentando um fragmento enquadrado de uma realidade que se espalha
para fora dos limites do quadro, ampliado. A revisao de Selva trdgica nos levou
também a refletir sobre o cendrio tecnolégico atual de produgio de imagens
digitais, trazendo duvidas sobre a anterior relagio entre imagem e objeto.
Serd que a digitalizacdo das imagens cortou realmente o cordio umbilical
entre imagem e referente conforme toda a base que sustenta a teoria realista
de Bazin? A transparéncia exaltada e defendida por ele ficou opaca com as
imagens digitais? Parte da proposta desenvolvida nos cursos em torno da obra
de Roberto Farias aqui, na revisio e recuperacio de Bazin aos tempos atuais
e a partir de uma sequéncia de Selva trdgica, deixava claro que a encenacio
cinematografica do real pode ser contada de formas bastante diferentes e que
seria bem mais produtivo falarmos de realismos, no plural, para dar conta de
algumas possibilidades e efeitos oferecidos pelas tecnologias contemporineas.

Retornando a presenca e sintonia de Roberto Farias com o cinema mais
avancado do inicio dos anos 60 no Brasil e no exterior, e sempre tentando
aproximar filmes e diretores supostamente opostos, resolvemos também
colocar lado a lado a sequéncia aqui detalhada de Selva rrdgica com outro
momento-chave de Glauber Rocha: a longa sequéncia da peniténcia do
vaqueiro Manuel (Geraldo del Rey), de joelhos, carregando uma pedra na
cabeca morro acima no Monte Santo em Deus ¢ o diabo na terra do sol. Também
lancando mio da cAmera na mao — em excelente trabalho de Waldemar
Lima — Glauber estabelece um contato intimo com a personagem e, pelo
respeito a integridade espago-temporal, acentua o imediatismo e o efeito

7. Em e-mail pessoal aos autores deste texto, em 14/6/2012.



de atualidade da experiéncia representada. O espectador, tal qual em Selva
trdgica, ¢ obrigado a suportar um corpo a corpo entre cAmera e personagem,
chegando, de novo, a exasperagio. A comparagio era irresistivel e pode nos
ajudar a, ao contrdrio de oposicoes e hierarquizagdes tradicionais, buscar mais
semelhangas do que diferengas numa reavaliagio do papel e da importincia de
Roberto Farias na consolidagido do Cinema Novo brasileiro. Para enriquecer
essa comparagao, vale notar a presenca nos dois filmes do ator Mauricio do
Valle, e do montador Rafael Justo Valverde. Um outro ator-icone do Cinema
Novo, Jofre Soares, também estd no filme de Roberto Farias, sem dtvida, um
grande momento do cinema brasileiro.

Algumas dessas e de outras reflexées desenvolvidas ao longo de dois
semestres dedicados ao estudo da obra e dos diferentes papéis assumidos por
Roberto Farias ao longo de toda uma vida dedicada ao cinema e 2 televisao
brasileiros encontram-se, em parte, apresentadas neste livro-catdlogo. Seja na
selecdo de textos um pouco mais alentados produzidos pelos alunos de pés-
graduagio (mestrado e doutorado), seja na compilagio de precisas observagoes,
insuspeitadas intuicoes e reagdes por parte de uma novissima gerago de alunos
de graduagao que teve o privilégio de conhecer esses filmes pela primeira vez,
a experiéncia pedagdgica e o prazer de ver, rever e discutir alguns cldssicos
do cinema brasileiro moderno em sala de aula, nos dao sempre a certeza
do muito que hd a se fazer, (re)descobrir e revalorizar nesse universo rico e
recompensador do cinema brasileiro. Além dos autores aqui apresentados,
agradecemos a todos os alunos pelas contribuicoes trazidas e pelo revigorante
estimulo com o qual todos nés, professores e discentes, aprendemos sempre:
Bruno Tavares, Caio Neves de Castro, Daniel Nolasco de Souza, Fabio Luiz
Gongalves Mendes, Fernanda Cavalieri Fontes, Gabriela Santana Franca,
Giovani Zenati de Barros, Giuliano Jorge Magalhies da Silva, Jocimar Soares
Dias Junior, Leandro Calixto Soares, Livia de Fatima A. Borges, Louise Castro
Smith Gonzaga, Luiz (Giban) Paulo Gomes Neves, Mayara Del Bem Guarino,
Nicole Guimaraes de Oliveira Costa, Roberson Hoberdan Correa, Rodrigo
Augusto Ferreira de Moraes, Ronaldo Land da Silva, Tayana Nascimento,
todos da graduacio. Da pés, nosso reconhecimento e agradecimento vio para
Hadija Chalupe da Silva, Joice Scavone, José Eduardo Kahale, Pedro Peixoto
Curi e Simplicio Neto.

Antonio Carlos Amancio da Silva e Joao Luiz Vieira, curadores.
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llustragéo:Ziraldo

A ilustragao ao lado foi feita especialmente para a mostra Os multiplos
lugares de Roberto Farias por Ziraldo. A parceria entre o ilustrador e o diretor
¢ antiga e rendeu cartazes fortes e inesqueciveis, como os dos filmes O assalto
ao trem pagador, Toda donzela tem um pai que é uma fera, Selva trdgica, Roberto
Carlos e o diamante cor-de-rosa e Roberto Carlos a 300 km por hora (além de Os
paqueras e Aventuras com tio Maneco, filmes da RFFarias).

Sobre a op¢do por adaptar um dos cartazes que havia feito e a escolha de
qual seria, Ziraldo diz que, além desse ser um dos primeiros cartazes de autor
do cinema brasileiro, fica feliz em fazer parte da histéria de Toda donzela tem
um pai que é uma fera. Ziraldo conta que, a época, Roberto comentou que
havia decidido fazer uma comédia; falou da pega de Glducio Gil e que achava
que ela renderia um étimo filme.

(Entrevista exclusiva)
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Biofilmografia Roberto Farias

Roberto Farias (1939) com
uniforme da escola de D. Cely,
em Nova Friburgo

Primeira foto tirada por Roberto
Farias, um tumulo no cemitério
de Nova Friburgo, RJ (1946)

1932 Nasce Roberto Figueira de Faria em Nova
Friburgo, RJ, em 27 de margo. Seu pai, Guniforte
Figueira de Faria (1922-1981) ganhava a vida
num pequeno agougue na cidade, e sua mie, Anna
Malta Pereira de Faria (1915-1996), dona de casa.
Seus avds paternos, Antonio Figueira de Faria
e Rita Pinto de Faria, eram portugueses da Ilha
da Madeira (Estreito de Cimara de Lobos). Seu
avo materno, Carlos Menezes, era natural de Sao
Fidélis, estado do Rio, e a avd materna, Philomena
Pereira Cordoeira, também era portuguesa como
os avds paternos, s6 que natural de Trds-os-Montes
(Freguesia de Vila de Fontes, Conselho de Régua).

1933 Em 30 de novembro, nasce seu primeiro
irmio, Rivanides (Riva) Figueira de Faria, também
em Nova Friburgo.

1937 Nasce seu segundo irmio, Reginaldo
Figueira de Faria, em 11 de junho. Em sua infancia,
desde cedo, Roberto frequentava as sessoes do Cine
Theatro Leal, no centro da cidade, levado pela
sua mie. Sua alfabetizacio aconteceu na escola
particular da professora Cely Ennes. J4 o gindsio
e o cientifico foram feitos no Colégio Modelo.
Ainda menino, ganhou uma cAmera fotografica da
mie e sua primeira fotografia registrou um timulo
de um cemitério em Friburgo. Ainda bastante
jovem, fotografava recriando cenas e dirigindo o
irmio Reginaldo.
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Os irmaos Riva Faria, Roberto Farias e Reginaldo Faria (1942)

Os multiplos lugares de Roberto Farias
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Silvio Lago, Roberto Farias,
Wanda Kunzel, Watson Macedo
e Pauloca (1949)

& F ,1 -

Reginaldo Faria, aos 11 anos,
fotografado (e dirigido) pelo
irmao Roberto Farias

1945 Seu interesse pela fotografia e pelo cinema
vai se ampliando. Ainda menino, gostava de
projetar imagens para a familia na parede da
cozinha utilizando-se de uma caixa de sapato
improvisada como “projetor”. Aos 15 anos, junto
com o colega Paulo Cesar Moraes, funda um clube

de fotografia.

1947 Nasce Rogério Figueira de Faria, seu terceiro
irmio, em 2 de junho.

1948 Aos 16 anos, ao solicitar uma nova certidiao

de nascimento para o alistamento militar, descobre
«“ » . .

um “s” acrescido ao seu sobrenome Faria. Revoltado

com a burocracia para tirar o “s”, decidiu manté-

lo dai para frente, inaugurando o ramo “Farias”

da familia.

1945 - 1949 Anos de juventude em Friburgo.
As sessdes semanais de cinema continuam agora
no Cine Eldorado, na Praca Gettlio Vargas, ¢ os
primeiros contatos mais diretos com profissionais
de cinema se dio através de Dickson Macedo, seu
colega no cientifico e irmio mais novo do entéo ji
célebre diretor de comédias musicais da Atlantida
Cinematografica, Watson Macedo. E através de
Dickson que Roberto se aproxima do grupo da
Atlantida, que vinha do Rio hospedar-se no Hotel
Friburguense, de D. Janudria, mae dos imaos
Macedo. Ali encontra, além de Watson Macedo,
também o roteirista Alinor Azevedo, o cendgrafo,
roteirista e diretor Cajado Filho, o fotégrafo Edgar
Brasil, o musico Bené Nunes, os atores Anselmo
Duarte e Ilka Soares. Seu interesse pelo cinema
aumenta motivado pelo convivio com o grupo
da Atlantida, com o qual, entre os 16 ¢ 18 anos,
manteve-se sempre muito préximo.

1950 - 1951 Aos 18 anos, decide vir para o Rio
para estudar arquitetura e hospeda-se na casa de
um tio, Wilmar Cordoeira, em Sio Gongalo. Ao
mesmo tempo em que se preparava para o vestibular
de arquitetura, frequentava também um curso
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independente de belas artes, com aulas de pintura
e desenho. E, sempre que podia, vinha ao Rio para
visitar os estidios da Atlintida, situados 2 Rua
Visconde do Rio Branco, 51, demonstrando seu
interesse em conseguir algum trabalho por 14. Num
final de semana em Friburgo, encontrou-se com
Anselmo Duarte, que lhe disse, enfim, que o diretor
José Carlos Burle tinha conseguido uma posigao
para ele. No final desse ano, Roberto comega a
trabalhar como fotégrafo de s#i//, inaugurando
na Atlintida a fun¢io de assistente de dire¢io na
produgao Maior que o ddio, filme policial dirigido
por Burle; e também como assistente de direcdo e
fotégrafo de still na produgao da comédia Aviso aos
navegantes, de Watson Macedo.

1951 - 1952 Assistente de direcio em A7 vem
0 Bardo, de Watson Macedo, “filme de meio de
ano” da Atlantida. Assistente de direcao em Areias
ardentes, do realizador de origem croata J. B. Tanko,
um drama da Atlantida, com Fada Santoro, Cyll
Farney e Renato Restier. Durante a rodagem desse
filme, em Cabo Frio, desenvolve sua paixdo pela
aviacdo e por cenas de agio e perigo, voando num
avido pela primeira vez em acrobacias e piruetas
aéreas.

1952 Watson Macedo decide se desligar da
Adantida e tornar-se independente. Roberto também
sai dos estudios e fica desempregado. Em Friburgo,
o diretor J. B. Tanko conta para Roberto que estava
roteirizando O garimpeiro, romance de Bernardo
de Guimaries sobre mineragdo, e o convida para
ajudd-lo nessa adaptacio que, gracas a intervencio
de Roberto, atualiza os didlogos do século XIX para
os tempos atuais, ganhando assim, um tom mais
coloquial. Watson Macedo dirige a comédia E fogo
na roupa nos estudios da Brasil Vita Filme, na Muda,
Tijuca, de propriedade da atriz Carmen Santos e
emprega Roberto Farias como assistente de direio.
Filmado no Hotel Quitandinha, em Petrépolis, o
filme trazia em seu elenco, Violeta Ferraz, Ankito,
Heloisa Helena e Adelaide Chiozzo, entre outros.

Filmagens de E Fogo Na Roupa.
Ao fundo estdo Edgar Brasil
e um assistente. Da esquerda
para direita Watson Macedo,
Geny Macedo, Raimundo
Campesato, Ivon Cury e Roberto
Farias (1952)
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Anna Malta Pereira de Faria,
mée de Roberto Farias (1950)

f

Guniforte Figueira de Faria, pai
de Roberto Farias

1953 - 1954 Mais uma vez assistente de direcao de
Watson Macedo na produgio de O petrdleo é nosso,
estrelado por Violeta Ferraz, Catalano, Nancy
Wanderley e Zezé Macedo, estreando no cinema.

1954 - 1955 Convidado pelo diretor argentino
Carlos Hugo Christensen para ser seu assistente
de produc¢io no épico drama prisional Maios
sangrentas, com filmagens em exteriores na Floresta
da Tijuca e interiores em Sao Paulo. A producio
era da Companhia Cinematogrifica Maristela,
estrelada pelo jd entdo célebre ator mexicano Arturo
de Cérdova. Em principios de 55, foi novamente
assistente de Christensen na producio Leonora dos
Sete Mares, melodrama estrelado por Arturo de
Coérdova e Suzana Freyre.

1955 Em 30 de junho, casa-se com Maria José
Chicharo, nascida no Funchal, Ilha da Madeira, em

17 de maio de 1933.

1956 Nasce Rosingela Figueira de Faria, sua tinica
irma, em 17 de fevereiro, em Nova Friburgo.

1956 Assistente de producao de Watson Macedo
no musical Rio fantasia, com Eliana, John Herbert,
Trio Irakitan, Renato Murce.

1956 - 1957 Ultima assisténcia de direcio para
Watson Macedo na comédia A baronesa transviada,
com Dercy Gongalves. Escreve o roteiro com
o irmio Riva, prepara a produgio e dirige seu
primeiro longa-metragem, a comédia Rico 7i a toa,
rodada nos estiidios da Flama Filmes, no bairro
de Laranjeiras, com Z¢ Trindade, Violeta Ferraz,
Silvinha Chiozzo e Zezé Macedo no elenco. Orcado
em um milhio de cruzeiros, o filme foi realizado
gragas a um empréstimo que seu pai tomou de um
agiota, no valor de 200 mil cruzeiros, mesmo valor
da casa da familia em Friburgo, e a ser pago em
120 dias. O filme contou também com o apoio
do produtor Murilo Seabra, filho da atriz Carmen
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Santos, além de Cldudio Castilho e Og Aratjo. Em
120 dias o filme foi feito, lancado e pago. Sucesso
de publico, provocou filas enormes no Cine Roxy,
em Copacabana, durante o seu langamento em
setembro de 1957. Em 19 de junho daquele mesmo
ano, durante as filmagens, nascia Mauro Chicharo
de Farias, seu primeiro filho, em Nova Friburgo.

1958 Dirige a comédia No mundo da Lua,
estrelada por Walter D’Avila, Violeta Ferraz e seu
irmio Reginaldo Faria, rodada nos estddios da
Brasil Vita Filme. Nasce seu segundo filho, Luis
Mirio (Lui) Chicharo de Farias, em 9 de setembro,
em Nova Friburgo.

1959 - 1960 Em Sio Paulo, dirige a producio
Cidade amea¢ada, com Reginaldo Faria e Eva
Wilma, rodada nos estidios da Vera Cruz e
em diversas locagbes da periferia paulistana,
incluindo o Canindé. O filme recebe inimeros
prémios Brasil afora, entre os quais o de melhor
diregao pela Associagio Brasileira dos Cronistas
Cinematogréficos. Indicado para representar
o Brasil no Festival de Cannes, concorre com,
entre outros, A fonte da donzela, de Ingmar
Bergman, A chave, de Kon Ichikawa, Nunca
aos domingos, de Jules Dassin, A aventura, de
Michelangelo Antonioni, A balada do soldado,
de Grigori Chukhrai, A adolescente, de Luis
Bufiuel, Heranca da carne, de Vincente Minnelli
e A doce vida, de Federico Fellini, filme vencedor
da Palma de Ouro daquele ano. Seu terceiro
filho, Mauricio Chicharo de Farias, nasce em 25
de outubro, em Nova Friburgo.

1961 Em plena euforia da inauguracio de Brasilia
e baseado numa sugestdo do préprio produtor
Herbert Richers, Roberto Farias desenvolve o
argumento, roteiriza e dirige a comédia Um
candango na Belacap, com Ankito fazendo dupla
com Grande Otelo. No elenco, Vera Regina,
Marina Marcel, Milton Carneiro, Wilson Grey.

Langamento do filme Rico ri a
toa (1957) — fila no Cine Roxy
na Av. Nossa Senhora de

Copacabana (Rio de Janeiro)

— T T T

Roberto Farias (centro), com
sua primeira mulher Maria
José Chicharo de Farias, seu
filho Mauro Farias e o irméo
Reginaldo Faria, durante um
intervalo das filmagens de
Cidade ameagada.
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Bilhete elogioso redigido pelo Primeiro Ministro Tancredo Neves logo apds a exibi¢ao do filme O assalto
ao trem pagador no Palacio da Alvorada (1962)
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1962 - 1974 Indicado pelo amigo e ator Ronaldo
Lupo, entra para o Sindicato Nacional da Inddstria
Cinematogrifica — SNIC, assume o cargo de
secretdrio e, posteriormente, de diretor e presidente
em duas gestdes consecutivas.

1962 Baseado num assalto real que acontecera
dois anos antes em Japeri, no interior fluminense,
Roberto Farias escreveu o roteiro com a colaboracio
de Luiz Carlos Barreto e dirigiu O assalto ao trem
pagador, um clissico do cinema policial brasileiro.
Estrelado por Reginaldo Faria, Grande Otelo,
Eliezer Gomes (selecionado entre dezenas de
candidatos ao papel do bandido Tido Medonho),
Jorge Déria, Ruth de Souza, Luiza Maranhao,
Helena Ignez, entre outros. Em 9 de julho o filme
ganhou uma exibi¢do muito especial no Paldcio
da Alvorada, na presenca do vice-presidente Jodo
Goulart, de sua mulher Maria Thereza Goulart, e
mais Brochado da Rocha, Tancredo Neves, Hermes
Lima, Santiago Dantas e Evandro Lins e Silva, que
deixaram suas impressoes registradas num bloco de
papel da Presidéncia da Republica. Grande sucesso
de publico e critica, O assalto ao trem pagador foi
exibido no Festival de Veneza nesse ano e, em
seguida, langado internacionalmente em mais de
35 paises. Colecionando diversos prémios no Brasil
e no exterior, o filme contribuiu decisivamente para
chamar a aten¢do do mundo para o cinema que se
fazia no Brasil nos primeiros anos dessa década.

1963 - 1964 Adapta e dirige o romance de Hernéni
Donato, Selva trdgica, com filmagens realizadas no
sul do Mato Grosso, préximo a fronteira com o
Paraguai. No elenco, Aurélio Teixeira, Reginaldo
Faria, Rejane Medeiros, Mauricio do Valle, Jofre
Soares. O filme dd a Reginaldo Faria o prémio
“Governador do Estado de Sao Paulo” de melhor
ator. Nesse periodo, Roberto e seus irmaos Riva
e Reginaldo se estabelecem como produtores,
criando a R. E Farias Produ¢oes Cinematograficas,
que ficou conhecida como REFEFE.

[N
Eliezer Gomes na selegao de
atores para o papel do bandido
Tiao Medonho no filme O assalto
ao trem pagador

Hernani Donato, Roberto Farias
e Herbert Richers, conversando
sobre a adaptagdo do romance
Selva trdgica (1962)
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Mauro e Marise Farias, filhos de
Roberto Farias

1965 Para resolver dificuldades de comercializacio
e distribuiciao do filme brasileiro, funda a Difilm
com mais nove realizadores. Além dele e de
seu irmao Riva Faria, o grupo incluia Glauber
Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Luiz Carlos
Barreto, Carlos Diegues, Paulo Cezar Saraceni,
Roberto Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman e Rex Endsley. Experiéncia elogiada
no exterior, inclusive pelo pessoal da Nouvelle
Vague, serviu como embrido e laboratério para a
criagio da futura Embrafilme. Em sua primeira
experiéncia na televisao, dirige com Mauro Salles
na entdo novata Rede Globo o programa de TV
Cimera Indiscreta, ilmado em 16mm. A atragio
era uma versio brasileira do programa de TV
norte-americano Candid Camera, precursor das
populares pegadinhas. Com a apresentagio de
Renato Consorte e Paulo Roberto, unia quadros do
original americano com outros filmados no Brasil.
Com um elenco de humoristas formado por Maria
Tereza, Renato Consorte — um dos apresentadores
do programa — Armando Barroso — que também
era produtor — e Don Rossé Cavaca, pseudonimo
do jornalista, poeta e humorista José Martins de
Aratjo Jr. A atragio foi exibida com sucesso na
emissora até 1967, sendo retirada do ar pelos altos
custos de produgao.

1966 Adapta, com John Herbert, roteiriza e
dirige para o cinema a pega teatral de sucesso,
Toda donzela tem um pai que é uma fera, com
texto de Glducio Gil. Rodado em quatro semanas
com interiores filmados no apartamento da
atriz Leonor Amar, em Copacabana. Produzido
pela RFF e distribuido pela Difilm, Zoda donzela
pode ser considerado um precursor da comédia de
costumes carioca.

1967 Nasce sua filha Marise Chicharo de Farias

em 1° de fevereiro, no Rio de Janeiro.
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Roberto Carlos e Roberto Farias no Cristo Redentor (RJ) durante uma pausa nas filmagens de Roberto
Carlos em ritmo de aventura (1967)

Parceiros de trabalho de Roberto, os filhos Mauro, Lui e Mauricio Farias (1966)
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Roberto Carlos nas filmagens
de Roberto Carlos em ritmo de
aventura (1967)

Wanderléa, Roberto Farias,
Cleonice Braga (Nicinha) e
Roberto Carlos diante do Buda
de Kamakura, Japdo, nas
filmagens de Roberto Carlos e o
diamante cor-de-rosa (1968)

1967 - 1968 Com locagées na Flérida (Cabo
Kennedy), Nova York, Sio Paulo e Rio, e
entusiasmado com o sucesso de Os reis do ié ié ié
(A Hard Day's Night), do inglés Richard Lester,
Roberto Farias escreve o argumento e dirige
Roberto Carlos em ritmo de aventura, primeiro filme
da trilogia estrelada por Roberto Carlos, que seria,
originalmente, produzida por Jean Manzon. Além
do cantor, o filme traz em seu elenco o eterno vilao
das chanchadas José Lewgoy e mais Reginaldo
Faria. Roberto, num helicéptero, fotografa uma das
cenas mais eletrizantes do filme, ao cruzar o tdnel
do Pasmado por dentro, em dire¢io a Copacabana.

1968 - 1969 Funda a distribuidora Ipanema
Filmes, associado a Riva Faria, Jarbas Barbosa e Jece
Valadio. Produz e distribui Os paqueras, comédia
de enorme sucesso, escrita e dirigida por Reginaldo
Faria. Rodado em trés paises (Israel, Japao e Brasil),
Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa, distribuido
pela Ipanema Filmes, segundo exemplar da #ilogia
pop estrelado pelo cantor, com diregao, roteiro e
cimera de Roberto Farias. Inspirado pelo enigma
das possiveis inscri¢oes fenicias na Pedra da Gdvea,
o filme, de grande sucesso, traz no elenco a trinca
consagrada da Jovem Guarda. Além de Roberto
Carlos, Wanderléa e Erasmo Carlos, estio no
elenco, entre outros, José Lewgoy e Paulo Porto.

1970 Coproduz Azyllo muito louco, adaptacio
de um conto de Machado de Assis, dirigido por
Nelson Pereira dos Santos e filmado em Paraty.

1971 A RFF produz e a Ipanema Filmes distribui
Em familia, dirigido por Paulo Porto a partir
de um argumento de Oduvaldo Vianna Filho,
premiado no Festival de Moscou com a medalha
de prata. No elenco, Rodolfo Arena, Iracema de
Alencar, Paulo Porto, Odete Lara, Anecy Rocha,
Fernanda Montenegro e Procépio Ferreira, em
sua ultima apari¢do no cinema. Nesse mesmo
ano e voltado para o publico infanto-juvenil,
a RFF produz Aventuras com tio Maneco,
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com dire¢do, roteiro e argumento de Fldvio
Migliaccio e Roberto Farias. O papel titulo
também ficou a cargo de Migliaccio, enquanto que
os trés sobrinhos foram interpretados pelos trés
filhos de Roberto Farias. Em 1978 o filme ganhou
uma sequéncia, Maneco, o super tio, com Migliaccio
repetindo o papel e, mais uma vez, assinando o
argumento, o roteiro e a diregéo.

1971 O terceiro e dltimo filme com Roberto
Carlos, Roberto Carlos a 300 km por hora, também
contou com o trabalho de cAmera de Roberto Farias.
Baseado num original de Brdulio Pedroso, Roberto
assina o roteiro e assume a dire¢ao do filme que traz
em seu elenco Erasmo Carlos, Raul Cortez, Otelo
Zelloni (em seu dltimo filme), Reginaldo Faria e
Mario Benvenutti.

1971 - 1972 A paixio pela velocidade associada
a acdo e aventura motivaram Roberto Farias
a realizar seu Gnico documentdrio, O fabuloso
Fittipaldi, uma ideia de Hector Babenco. O filme
acompanha a trajetéria do famoso automobilista
desde os campeonatos de kart até o bicampeonato
mundial da Férmula 1. Com fotografia de José
Medeiros e Jorge Bodanzky, e musica dos irmaos
Marcos e Paulo Sérgio Vale. A RFF coproduz e a
Ipanema Filmes distribui 7oda nudez serd castigada,
adaptado da pega homénima de Nelson Rodrigues,
com diregio e roteiro de Arnaldo Jabor.

1974 Roberto Farias torna-se diretor-geral da
Embrafilme, cargo que ird ocupar até 1979,
periodo conhecido como “era de ouro” da empresa
estatal, quando a ocupagio do mercado exibidor
cinematogréfico no pais pela producio brasileira
chegou perto de 40%, algo inédito até entao e que
nunca mais se repetiria. Na RFF produz A Rainha
Diaba, dirigido por Antonio Carlos da Fontoura.
Conhece Ruth Figueiredo de Albuquerque, sua
segunda esposa, quando era assessora de Walter
Graciosa, o entio diretor-geral da Embrafilme.

Roberto Farias ao assumir a
diretoria geral da Embrafiime. Da
esquerda para direita, O Ministro
da Educagao Ney Braga, Dr.
Alcino Teixeira, Roberto Farias e
o produtor Jarbas Barbosa
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Roberto Farias e Ruth Albuquerque
em Cannes (1975)

1975 Roberto é convidado para o jari do
Festival de Huelva, na Espanha. Pela RFF,
produz a tragicomédia O flagrante, dirigida pelo
irmao Reginaldo Faria, e trazendo no elenco,
além do préprio Reginaldo, Grande Otelo,
Cldudio Marzo, Maria Cl4dudia, Rodolfo Arena
e José Lewgoy.

1977 - 1978 Com direcdo e roteiro de Reginaldo
Faria, Roberto produz o policial Barra pesada,
baseado em um roteiro original do dramaturgo
Plinio Marcos intitulado Nas quebradas da vida.
O filme foi premiado no VI Festival do Cinema
Brasileiro de Gramado. Nesse mesmo ano,a RFF ea
Embrafilme produzem o igualmente premiado Mar
de rosas, de Ana Carolina, além de Os trombadinbas,
de Anselmo Duarte, Aguenta coragio, de Reginaldo
Faria e A lira do delirio, de Walter Lima Jr.

1981 Roberto Farias desenvolve o argumento e
escreve o roteiro de Pra frente Brasil, baseado no
argumento “Sala escura”, de Reginaldo Faria e Paulo
Mendonga, primeiro filme a tratar diretamente,
sem subterfigios ou metdforas, dos “anos de
chumbo” da ditadura militar, ambientando esse
drama politico em junho de 1970, durante a
euforia pela vitéria na Copa do Mundo no México.
Premiado no X Festival do Cinema Brasileiro de
Gramado como melhor filme e melhor montagem,
recebeu também consagragao internacional nos
festivais de Berlim e Huelva, além da “Margarida
de Prata” dada pela Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil.

1982 Ap6s meses de atraso motivados pela censura
militar, Pra frente Brasil estreia nos cinemas, sem
cortes, em 14 de fevereiro, em circuito nacional

de 43 salas.

1983 Roberto Farias é novamente contratado
pela Rede Globo para trabalhar, juntamente
com outros profissionais de cinema, teatro e
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com Dib Lutfi e seu assistente,
Roberto Farias, Tuca Moraes e
Mauro Farias

televisio como Ademar Guerra, Antdnio Pedro,
Leopoldo Serran, Geraldo Casé, Euclydes
Marinho, Dénis Carvalho e Marcos Paulo em
uma série de telefilmes de uma hora e meia de
duragio a ser exibida em hordrio nobre. Dirige,
dentro do bloco de programacgio intitulado
“Quarta Nobre”, exibido entre 9 de marco
e 28 de dezembro daquele ano, os mais tarde
denominados pela emissora “casos especiais”
Mandrake; Adeus, marido meu; O outro lado do
horizonte e Carmem. Apds uma reformulacio do
bloco em setembro para a estreia da novela Eu
prometo, a “Quarta Nobre” perde metade de sua
duracgio e passa a exibir unitdrios de uma hora de
duragio. Nesta fase Farias dirige A bolsa e a vida,
A sorte por um triz e Os deménios do Posto Cinco,
além de assinar o argumento de O reencontro,
dirigido por José Carlos Pieri e roteirizado por
seu filho Mauro Farias.

1983 Dirige na Rede Globo, ao lado de Mauricio
Farias, a minissérie em dez capitulos A mdfia
no Brasil, exibida entre 10 e 21 de setembro.
Roberto participa da elabora¢io do roteiro final
com o diretor de nticleo Paulo Afonso Grisolli,
assinado pelo autor Leopoldo Serran a partir
do livro de Edson Magalhaes. Walter Carvalho
assina a fotografia e Guto Graga Mello, a trilha
sonora. Com elenco encabecado por Reginaldo
Faria, Marcia Porto e Paulo Villaga, a histéria
central se foca entre o romance de um lider da
miéfia (Reginaldo Faria) com uma moga de classe
média que o coloca em conflito com a prépria
organiza¢do a qual pertence.

1986 Preside o jari do Festival Internacional de
Cinema do Rio de Janeiro.

1987 Ocupa outro cargo publico, o de presidente
do CONCINE (Conselho Nacional de Cinema),
até 1990. Em 1987, junto ao autor Ariano
Suassuna, adapta, roteiriza e dirige Os Trapalhées no
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Auto da Compadecida, aproveitando-se da enorme
popularidade do famoso quarteto de comicos da
televisao e do cinema, em um elenco que ainda
inclufa Raul Cortez, José Dumont, Cldudia
Jimenez, Emmanuel Cavalcanti e José Marinho.

1990 Preside o Juri do XXIII Festival de Brasilia do

Cinema Brasileiro.

1992 Na Rede Globo faz a direcao geral do
programa Vocé decide, além de codirigir com
Mauro e Mauricio Farias e assinar a dire¢io geral
da minissérie policial de Dias Gomes As noivas de
Copacabana, escrita também por Ferreira Gullar e
Marcilio Dias. Exibida entre 2 e 26 de junho em
16 capitulos, trazia Miguel Falabella como um
assassino serial obcecado por mulheres vestidas de
noiva que é perseguido pelo detetive interpretado
por Reginaldo Faria. De 1992 até 2000 assina
a direcao geral de Vocé decide, na TV Globo,

responsével por mais de 40 edigoes.

1993 Codirige com Lui Farias, escreve com Sérgio
Marques o roteiro final e assina a diregao geral
da minissérie de Domingos de Oliveira Contos de
verdo, exibida entre 20 de abril e 14 de maio em 16
capitulos. A narrativa mostra a vida de um escritor
em crise de meia-idade, interpretado por Reginaldo
Farias, que se refugia no litoral fluminense com
o objetivo de escrever uma minissérie. Dirige o
episddio O porteiro do programa Vocé decide (10
de novembro) e o unitdrio/caso especial Menino de
engenho, adaptado por Geraldo Carneiro a partir
do romance de José Lins do Rego, exibido no bloco
“Terca Nobre” em 28 de setembro. No elenco,
Mirio Vitor, Leonardo Lima, Lucélia Santos,
Francisco Cuoco e Marcelo Serrado.

1994 Com dire¢do artistica de Carlos Manga,
Roberto Farias faz a direcao geral e codirige
com Denise Saraceni, Mauro Mendonca Filho e
Marcelo de Barreto, a minissérie em 19 capitulos,

Ruth Albuquerque e Roberto Farias
durante as gravacgdes de Acelera
Ayrton (1986)
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Roberto Farias e equipe da
TV Globo em Tiradentes
nas gravagdes da minissérie
Memorial de Maria Moura (1994)

Roberto Farias durante as
gravacdes do programa especial
Brava gente, episédio A coleira
do c&do (2001)

Memorial de Maria Moura, exibidos entre 17 de
maio e 17 de junho. Trata-se de uma adaptagio
do romance homénimo de Rachel de Queiroz,
com Gléria Pires no papel titulo da saga de uma
heroina destemida que busca vinganga pela morte
de sua mie e luta contra a insubmissdo feminina na
sociedade patriarcal do século XIX.

1995 Dirigida por Roberto Farias e Indcio
Coqueiro, a polémica minissérie em 12 capitulos,
Decadéncia, tratava do enriquecimento ilicito
de um pastor que explorava seus fiéis no ficticio
Templo da Divina Chama. O roteiro trazia a
assinatura de Dias Gomes.

2000 Dirige unitdrios do programa Brava Gente,
como o policial A coleira do cdo (27 de marco
de 2001), adaptado do livro de Rubem Fonseca.
O programa trazia histérias fechadas de 30
minutos, em geral adaptadas de obras literdrias
brasileiras, exibidas as tergas-feiras. A dire¢do de
ndcleo era de Guel Arraes e Jayme Monjardim.
Roberto é convidado para participar da banca
de doutorado de Fldvia Seligman, defendida em
25 de agosto na Escola de Comunicagoes e Artes
da Universidade de Sao Paulo. Presidente do juri
do Festival de Cinema Brasileiro de Gramado e
membro do Juri e homenageado do Festival de
Cinema de Vifa del Mar, Chile. Em Gramado,
recebe homenagens pelos 50 anos de profissio
dedicados ao cinema brasileiro.

2001 A partir de setembro assume a direcio geral
de Brava Gente, na TV Globo, série de adaptagdes
de textos da literatura e do teatro brasileiros, exibida
entre dezembro de 2000 e dezembro de 2002.

2003 Em 17 de margo, é convidado para proferir
uma Aula Magna na Universidade do Vale do Rio
dos Sinos — Unisinos.
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2004 Assina a dire¢io geral e, junto de Mauro
Farias, trabalha na diregao de episédios da comédia
Sob nova direcio, exibida na Rede Globo nas
noites de domingo. A série de 120 episédios,
protagonizada por Heloisa Perissé e Ingrid
Guimaries, foi iniciada com um episédio piloto,
O pinto ¢ o pinguim, exibido em 28 de dezembro
do ano anterior. Estreou na grade fixa em 18 de
abril e foi exibida até 8 de julho de 2007, em
quatro temporadas.

2006 Desde esse ano é o Presidente da Academia
Brasileira de Cinema.

2007 A Associagao de Criticos de Cinema do
Uruguai, reunida na cidade de Piriapolis, presta
homenagem a Roberto Farias com a exibicio, pela
primeira vez no pais, de Pra frente Brasil, filme que
por 14 ficou proibido durante 25 anos.

2008 Assina a direcao geral da série Faga sua
histéria, com uma temporada tinica de 37 episédios,
exibidos entre 6 de abril e 21 de dezembro, com
direcio de Mauro Farias, dentro do nticleo Roberto
Talma. Assim como Sob nova direcio, Faca sua
histéria também era exibida aos domingos e teve
um episédio piloto, exibido em 27 de dezembro
de 2007 com diregao de Alexandre Boury. Stepan
Nercessian interpreta o protagonista, o taxista
Oswaldir, no episédio piloto e foi substituido por
Vladmir Brichta na série regular.

2010 O Centro de Pesquisadores do Cinema
Brasileiro restaura fotograficamente Rico i & toa
com a supervisio de Francisco Sérgio Moreira na
Labocine. Em setembro o filme tem uma exibicio
de gala no Cine Odeon durante o Festival do Rio
2010, em sessdo que homenageia também a familia

do ator Z¢ Trindade.

Antbnio Grassi, Roberto Farias,
Marilia Pera e Lima Duarte nas
gravagoes do episodio Ana Neri,
da série Brava Gente, da TV
Globo (2002)
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Roberto Farias durante a
premiacdo do Grande Prémio
do Cinema Brasileiro, no Teatro
Jodo Caetano (2011)

2011 Sua obra e sua contribui¢io para o cinema
e o audiovisual brasileiros viram objeto de estudo
no Curso de Cinema e no programa de Pds-
Gradua¢io em Comunicacio da Universidade
Federal Fluminense. Em junho, a c6pia restaurada
de Rico ri & toa é exibida no VI CineOP — Mostra
de Cinema de Ouro Preto, que tematiza o periodo
das chanchadas naquela edi¢io do festival,
especializado em preservagio cinematogrifica.
Junto com Carlos Manga, Roberto é homenageado.
No dia 6 de outubro, profere uma Aula Magna
no auditério da Faculdade de Direito da UFE
Convidado para ser o presidente do jari do Festival
do Rio em outubro. Em novembro, ao lado do
inglés Terry Gilliam, ¢ o grande homenageado
do VI Funchal Film Festival, na Ilha da Madeira,
Portugal, com a exibicao de vdrios de seus filmes e a
outorga do Prémio Cidade do Funchal ao conjunto
de sua obra. Recebe também uma homenagem do
Conselho do Estreito de Camara de Lobos, em
tributo a seus antepassados madeirenses.

2012 Roberto trabalha em diversos projetos: num
roteiro sobre Jango Goulart, outro intitulado Entre
0 céu e a terra, um episédio do programa Brava
Gente, do qual ele ird filmar um longa-metragem
e, em prepara¢do com a produtora Casablanca, um
projeto chamado provisoriamente Rondon e o héspede
americano. Junto com Gustavo Dahl (in memoriam)
e Reginaldo Faria, ¢ homenageado pela Universo
Producio durante a realizacio do VII CineOP
— Mostra de Cinema de Ouro Preto. Sua familia
agora inclui, além dos filhos e noras, também dez
netos. Em 7 de agosto o Centro Cultural Banco do
Brasil, no Rio de Janeiro abre a mostra Os maltiplos
lugares de Roberto Farias, completa retrospectiva
de seus filmes como diretor, acompanhada de
semindrios, debates, mostras paralelas com selegao
de seus trabalhos para a televisiao e também como
produtor. Em setembro a mostra é exibida no
Centro Cultural Banco do Brasil em Sio Paulo e
também na Cinemateca Brasileira.
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Acervo CineOP/ Universo Produgao. Foto de Leonardo Lara

Roberto Farias durante o Festival CineOP (2012)

As principais fontes de pesquisa para esta biofilmografia foram as transcri¢des de
depoimentos realizados por Roberto Farias no Museu da Imagem e Som do Rio
de Janeiro em 7/7/2011 e 29/2/2012, além da Aula Magna realizada na UFF em
6/10/2011.
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Nacional/popular: o gramsciano Roberto Farias

Quando a arte, particularmente em suas formas coletivas, dirige-se para a
criagdo de um gosto de massa, para a elevagio deste gosto, nao ¢ “industrial”: ¢
desinteressada, isto ¢, arte — Antonio Gramsci.

José Carlos Monteiro

Na trajetéria de Roberto Farias, o mais significativo ponto de inflexo
estético-ideoldgica ocorreu quando ele fez O assalto ao trem pagador. Em
1962, ano da realizag¢do do filme, o momento politico nacional exigia
defini¢oes quanto as reformas estruturais preconizadas no governo de Jango
Goulart e cobrava uma nova relagio entre intelectuais e povo. As artes, cada
uma 4 sua maneira, participavam desse processo, engajando-se com obras que
exaltavam os “grupos sociais subalternos” (camponeses, operdrios, favelados).
O Cinema Novo participou, na primeira hora, da luta pelas reformas e se
colocou, esteticamente e ideologicamente, na frente ampla da arte engajada.
Roberto Farias nao estava & margem. Seus filmes, porém, se situavam em
uma 6rbita diferente daquela do inflamado desconstrutivismo cinemanovista
e privilegiavam uma forma diferente de transmitir aos brasileiros a crenga
no idedrio da transformagio do pafs. Qual era essa forma? A de um cinema
nacional-popular destinado a contornar “a tradicional e danosa separacao”
entre artistas e povo. O filésofo italiano Antonio Gramsci (1891-1937),
como ressalta Carlos Nelson Coutinho (GRAMSCI, 1968b), defendia como
pressuposto de uma nova cultura e de uma nova arte “o reencontro com os
problemas concretos da vida social e nacional”. Nesta perspectiva, parece-nos
vélido colocar a produgao de Roberto Farias sob o signo de Gramsci. Nao se
trata de uma interpretagdo arbitrdria situar a postura do cineasta carioca no
horizonte politico-cultural gramsciano, mesmo sabendo que a época (comego
da 1960) a maioria da intelligentsia brasileira — entre as quais os cineastas
— ainda desconhecia o real significado do conceito do nacional-popular
elaborado pelo filésofo da praxis'.

Egresso da comédia a carioca, o jovem friburguense que nao frequentou
universidade (desistiu de cursar Belas Artes e Arquitetura) nem pertencia a
intelligentsia do movimento inaugurado por Glauber Rocha se formou na
estigmatizada “escola da chanchada”. Como assistente de dire¢o, quase um

1. O conceito do nacional-popular, assim como o pensamento de Gramsci, s6 seriam efetivamente difundidos
no Brasil a partir da década de 1960, gracas, principalmente, ao trabalho revelador de Carlos Nelson Coutinho
e Leandro Konder. Sobre a “recep¢do de Gramsci no Brasil”, ver Carlos Nelson Coutinho, in Eric J. Hobsbawm,
Gramsci in Europa e in America. Bari: Laterza, 1995.
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“faz-tudo”, aprendera com Watson Macedo, José Carlos Burle, J. B. Tanko
e Alinor Azevedo os rudimentos técnicos e, aprimorando-se, tornou-se um
vigoroso artesdo. Essa experiéncia o capacitaria a realizar thrillers, comédias
e dramas de ressonncia critica e popular, como Cidade ameacada, O assalto
ao trem pagador, Selva trdgica e, mais tarde, Pra frente Brasil. Além disso,
foi produtor bem-sucedido (com os irmaos, na R. F. Farias) e distribuidor
sintonizado com as idiossincrasias do mercado (na Difilm, na Ipanema
Filmes) — fatores que o credenciariam a ser o mais competente administrador
da controversa histdria da estatal Embrafilme. Embora figura-chave do nosso
cinema, Roberto Farias raramente teve realcada sua contribuicio na luta pela
conquista de um espaco para os filmes brasileiros. Nem foi devidamente
reconhecido como um verdadeiro “autor”. Neste artigo nio nos propomos
a “reparar uma injusti¢a’, mas a reavaliar de modo abrangente os termos da
incompreensio da sua obra, sobretudo sob a dtica politica e cultural.

Conflito de ideias

Virias razoes explicam tal incompreensdo. Primeiramente, a questao da
origem artistica: Roberto Farias se profissionalizara em um género tido como
pouco nobre, a comédia de costumes. A quase totalidade do Cinema Novo
repudiava com veeméncia as chanchadas. Depois, ele nao participava do
nicleo duro do Cinema Novo? — ndo obstante o considerar um movimento
benéfico por mobilizar boa parte da critica “na luta por melhores condi¢oes de
producio”, por sensibilizar “vastas dreas de ptblico” e, enfim, por aproximar
“os cineastas mais empenhados”. Tal comunhio de ideias foi insuficiente,
porém, para agregd-lo as hostes aguerridas de Glauber. Na verdade, o motivo
principal de sua exclusio consistia no fato de que Roberto Farias nao se
colocava a servigo de um programa politico revoluciondrio. Esta era a ambicao
e a meta assumidas do Cinema Novo. Em vez de realizar obras contestadoras,
ele optou por um esquema comunicacional com o publico — o que ndo o
impedia de ver de modo soliddrio a gente humilde e o conflito de classes.

Quando fez a opgao politica que o levou ao fronte ideoldgico (mais
especificamente com Selva trdgica), Roberto Farias nao “agiu impulsionado
por um anticapitalismo romantico”. Essa opgao resultou, antes de tudo, da
sua pragmdtica “compreensdo dos modos de estruturagio e funcionamento
da sociedade capitalista’ — um entendimento que pauta a reflexao de Gramsci
sobre a cultura, a técnica e a economia dos Estados Unidos, cuja hegemonia
geopolitica nos anos 1920 ¢ analisada em suas notas sobre 0 americanismo e a
modernizagio taylorista-fordista’.

2. Em um artigo virulento (“Cinema Novo, face morta e critica”, O Metropolitano, 26/9/1962), Glauber Rocha
promovia uma divisao no movimento ao separar os diretores “preocupados com um cinema espetaculo que
dé dinheiro e tire prémios” (Anselmo Duarte, Carlos Coimbra, Rubem Biafora, Lima Barreto, Roberto Farias)
e aqueles preocupados com um cinema “que exprima a transformagao da nossa sociedade, comunicando e
processando esta transformagao” (neste grupo estavam Ruy Guerra, Miguel Torres, Alex Viany, Paulo Saraceni,
Nelson Pereira dos Santos e o grupo de Cinco vezes favela).

3. O exame do “americanismo” de Gramsci, objeto de exaustivas andlises na ltélia e fora dela, ndo pode ser
feito aqui na dimensdo modesta deste artigo. Para uma ulterior compreenséo desta problematica e do nexo
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J4 assinalamos como Roberto Farias partilhou de algumas das teses
éticas, estéticas e técnicas do Cinema Novo, mas preferiu a comunicagio
desprovida de “ideologia revoluciondria” como solugao para a afirmagio
do nosso cinema e como alternativa para as reformas estruturais do pafs. O
pensamento desenvolvimentista, em voga em praticamente toda a esquerda,
o impulsionava mais do que a espetacularizagao da pobreza e da violéncia.
Esteticamente, sua pauta de referéncias nio privilegiava os neorrealistas
italianos ou os nouvellevagueanos franceses em moda, jd que absorvera as
influéncias das tendéncias mais vigorosas do cinema narrativo americano. Para
Roberto Farias, o projeto estético (renovagio dos meios, ruptura da linguagem
tradicional) e o projeto ideoldgico (consciéncia do pais, desejo e busca de uma
expressdo artistica nacional) nao eram incompativeis. Porém experimentava
discretamente, sempre em fun¢io da mimese, no sentido daquela representacio
transparente do cinema cldssico.

Fica evidente, assim, que Roberto Farias entendia a problemdtica do
cinema nacional na perspectiva cinemanovista. Nao a percebia, contudo,
através de categorias tedricas. Desde a década de 1950, na convivéncia com
cineastas dotados de consciéncia (uma consciéncia algo ingénua, é certo),
desenvolvera uma visio de mundo a que nio faltava espirito critico. O
concurso deste profissional haveria, portanto, de contribuir na estruturagao
industrial do Cinema Novo — uma estruturagao modesta, mas sem a qual nao
seriam possiveis explosoes como Deus e o diabo na terra do sol, Os fuzis, Ganga
Zumba, Vidas secas e até na produgiao do periodo posterior ao Golpe de 64. A
atuacio de Roberto Farias no didlogo com o piblico e seu engajamento social
j& eram consignados por Glauber Rocha em 1962, quando ressalta na Revisdo
critica do cinema brasileiro a sinceridade do diretor carioca que, “em filmes
de assaltos e crimes, toma sempre o partido dos fora da lei contra a maquina

policial brasileira” (ROCHA, 2003, p. 136).

O sociblogo Carlos Estevam Martins, a época eminéncia parda do
CPC (e mais tarde cientista social na USP), defendeu com veeméncia a
tendéncia do novo cinema mais voltada para a comunicagio com o publico,
com uma linguagem assimildvel pelo espectador comum e uma temdtica
na qual ele se reconhecia. (AUGUSTO, 1978, p. 46). A manifestagao de
Carlos Estevam visava em particular aos jovens criticos que, nas pdginas
de O Metropolitano, 6rgao oficial da UNE, picharam O assalto ao trem
pagador. Glauber entrou na polémica quando ele escreveu um artigo em
defesa de filmes acusados de hermetismo e elitismo, como Os cafajestes
e Porto das Caixas, contra o “comercialismo bem-sucedido” de O assalto
ao trem pagador ¢ O pagador de promessas. Em artigo em O Metropolitano
(3/10/1962), Carlos Estevam chamou os diretores cinemanovistas de
“aristocratas do cinema brasileiro”:

entre praxis e tecnologia, remetemos, porém, as anotacdes do proprio Gramsci nos Cadernos do cdrcere. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999.
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Por que razao o grupo do Cinema Novo vem tomando a
aristocrdtica atitude de esnobar os dois pagadores? [...] Temos um
povo inculto e alienado que vibra com os pagadores e pode assimilar
o contetido desses filmes porque nio encontra obstdculos formais
naquela linguagem f4cil, convencional, “comercial”, familiar, popular.
Os rapazes [cinemanovistas], ao contrdrio, estio “empenhados” em
derrotar essa linguagem chinfrim. Para eles, ¢ como se ela fosse mais
inimiga do que o imperialismo, o latifindio, a burguesia. Querem
criar uma nova linguagem e, por isso mesmo, o que conseguem ¢ ficar
falando sozinhos, enquanto a plateia solta piadas e prefere se divertir
consigo mesma, desinteressada daquela linguagem que, de tdo nova e
diferente, até parece estrangeira®.

Sem obediéncia estrita ao decdlogo cinemanovista, Roberto Farias
compartilhou da mobilizagao do grupo em prol da produgao brasileira.
No entanto, discrepava do impulso experimentalista do nicleo duro do
Cinema Novo, do “experimentalismo artistico sem fronteiras nacionais,
subdesenvolvimento, radicalizagdo politica e cultura popular onipresente,
além da hipétese socialista no horizonte”. Parecia-lhe que faltavam as
condigbes objetivas estruturais capazes de possibilitar o projeto da esquerda
revoluciondria. Nio se colocou para ele um impasse, pois continuou a
fazer para o povo — nio um cinema populista, mas popular. Essa opgio
nao contempla paternalismo ou o falso espontaneismo de alguns dos seus
companheiros que buscavam a imposi¢ao, e nio a compreensio’. Para alguns
criticos, o paternalismo embutia a ideia do assistencialismo social pelo qual os
filmes indicavam como questdo essencial dar aos carentes algo determinado
que definia a humanidade dos homens, definindo-lhes, dando-lhes identidade,
norteando-os rumo ao que tinham a receber ou empreender.

Nacional-popular

Para Gramsci, o sentimento nacional-popular, isto é, a consciéncia
de uma missdo dos intelectuais para com o povo, os chamados “grupos
sociais subalternos”, nio pode consistir na eloquéncia paternalista, mas
num “imiscuir-se na vida prética como pensador permanente dotado de
sentimentos genuinos de parceiros dos pobres”. Gramsci acha que a relagao
do intelectual com a expressio “humilde” indica uma relagio de protecao
paternalista, o sentimento “autossuficiente de uma indiscutida superioridade
prépria”. Segundo Gramsci, é necessirio um “contato” sentimental e
ideoldgico com estas multidoes e, numa certa medida, simpatia e compreensio
de suas necessidades e exigéncias. Sobre o divércio entre eszar com o povo e

4. MARTINS, Carlos Estevam. “Artigo vulgar sobre aristocratas”. Movimento, 3/10/1962.

5. Para Roberto Farias, o Cinema Novo desempenhou um papel decisivo para a afirmagéo do cinema brasileiro:
“Senti de imediato que seria um movimento altamente benéfico, mobilizando uma boa parte da critica na luta
por melhores condicdes de producéo, sensibilizando vastas &reas do publico e aproximando os cineastas mais
empenhados”. Ver “Roberto Farias em ritmo de artindistria”, Ely Azeredo e Carlos Fonseca, in Filme Cultura, n.
15, ano IlI, julho/agosto 1970.
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ser povo, como sublinha o filésofo da préxis:

[...] Os intelectuais ndo saem do povo, ainda que acidentalmente
algum deles seja de origem popular; nio se sentem ligados ao povo,
nio o conhecem e nio percebem suas necessidades, aspiracdes e os seus
sentimentos difusos; em relagdo ao povo, sio algo destacado, solto no
ar, ou seja, uma casta, nio uma articulagio — com fungées orginicas —

do préprio povo. (GRAMSCI, 1968a, p. 107)

Pelo menos para uma parcela da inzelligentsia cinematografica, o nacional e
o popular eram sin6nimos de produtos mal elaborados, quando nao ridiculos
ou vulgares. A profunda expressiao popular da chanchada, género que com sua
clientela garantia a subsisténcia da atividade, era relegada a segundo plano e
nem mesmo se colocava a possibilidade de que, reelaborados, os sentimentos
populares desses filmes poderiam atingir niveis elevados de identificagao
entre povo e artista. Para alguns cinemanovistas (e até para Glauber, em um
momento de desilusio com o publico), as massas eram amorfas, complacentes
e passivas, e era preciso libertd-las das “trevas da ignorancia”. O processo para
sacudi-las do torpor e da alienagao deveria ser conduzido de cima para baixo,
com filmes criticos, na linhagem do teatro brechtiano. Em contrapartida,
Roberto Farias enaltecia o didlogo e a interacao dialética entre criadores de
cultura.

Chanchada & comunicagiao

No seu trajeto criador, Roberto Farias decola com Cidade ameacada,
thriller urbano realizado quando a produgdo paulista amargava os prejuizos
do neoparnasianismo da Vera Cruz e da Maristela. Suas experiéncias
anteriores, na cronica de costumes 2 carioca (Rico 7i a toa, No mundo da
Lua), representam a busca de aprimoramento da expressio. Filmar a comédia
nao significa que o diretor volta as costas para os ingentes problemas do
pal’s, mas que experimenta caminhos de comunicagio necessirios para seu
amadurecimento. A chanchada, denominagio pejorativa para a comicidade
popular de Rico 7i & toa e No mundo da Lua, também era cultura. A estreia
de Roberto Farias em 1957, com Rico 7i a toa, tem como cacife a dupla Z¢
Trindade e Violeta Ferraz. Enquanto Salvyano Cavalcanti de Paiva (1989)
6 vé no filme “caretas, futilidades verbais, pastelao, disparates visuais”, Joao
Luiz Vieira (1987, p. 175) o considera quase uma metacomédia. “Todos os
tipos eram caricaturais na medida em que suas atuagoes satirizam os préprios
tipos representados, for¢ando determinados efeitos comicos” e denotam a
heranca das raizes populares dessa comicidade oriunda do teatro de revista
e do rddio. Neste sentido, Rico ri & toa contempla tanto o histrionismo de
cariz circense da dupla Z¢ Trindade-Violeta Ferraz, expressao do tipico, como
“uma visdo irdnica e critica da realidade brasileira”. Por isso Roberto Farias
recusa a etiqueta de “chanchada” aplicada a Rico ri a toa e No mundo da
Lua, pois as considera didlogos com o piblico em termos brasileiros, usando
tipos, situagdes e linguajar “nossos”. As chanchadas, segundo ele, “imitavam

Os maultiplos lugares de Roberto Farias

0JIBJUOJ\ SOJ/BD) 80

selieq opeqoy oueloswelf o :iejndod;jeuoioen |

55



Nacional/popular: o gramsciano Roberto Farias | ENSAIOS

56

José Carlos Monteiro

Filmagens externas de Rico ri a toa, no morro da Catacumba
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servilmente, sem qualquer conotagio nacional-brasileira, as comédias
popularescas estrangeiras”.

Rico ri & toa “tem um protagonista muito brasileiro”: um chofer de praca
(Z¢ Trindade) cuja vida é transformada e transtornada por uma suposta
heranca. Como miliondrio, ele fica “deslocado” e passa por situagoes
constrangedoras. No mundo da Lua aborda em chave de comédia o éxodo
dos nordestmos rumo ao Sul e se concentra nas vicissitudes de trés “paus de
arara” (Z¢é Trindade, Walter D’Avila e Reginaldo Faria). O enredo, singelo
e previsivel, girava em torno do personagem de Walter D Avila, esperto
nordestino que fizera uma espécie de noivado por correspondéncia com uma
)ovem do Rio. Ambos, naturalmente, enviaram falsas amostras fotogrificas de
sua “beleza”. No encontro de Walter D”Avila com a “noiva” (Violeta Ferraz), a
decepcao é mutua. Por defender a musica popular brasileira contra a influéncia
estrangeira, o mais jovem do trio entra em conflito com a namorada, Aracy
Rosas, menina sofisticada de Copacabana, adepta do rock 7 roll.

Cidade ameacada

Drama intenso sobre a marginalidade nos grandes centros urbanos, Cidade
ameagada se concentra num caso “tipico” — o do bandido Promessinha, que
inspirou o personagem Passarinho. O diretor demonstra uma preocupagio
social ao abordar a mistica criada pela imprensa e a policia de Sdo Paulo em
torno do jovem criminoso. Embora procure conferir um tom de brasilidade
a trama, arquitetada pelo veterano argumentista Alinor Azevedo, Roberto
Farias inconscientemente denota a influéncia dos #hrillers norte-americanos.
Sem formacio de cinemateca, tendo amadurecido em contato com os filmes
hollywoodianos, o diretor argumenta que seria uma estupidez contestar um
cinema feito por profissionais que passaram mais de 50 anos elaborando
uma linguagem comunicativa com o publico. O importante, segundo ele,
era usar da “melhor maneira possivel, da maneira mais pessoal, aquilo que
se descobriu”. No Festival de Cannes de 1960, Cidade ameacada despertou
interesse justamente pelo modo como a influéncia hollywoodiana foi
absorvida.

A violéncia dos contrastes de luz, o uso do décor, a vociferagao de policiais
e bandidos e a agilidade da montagem emprestam a Cidade ameagada
uma forte tonalidade emocional. Na avalia¢io de Jean-Claude Bernardet
(1967, p. 42), o processo narrativo, ligado a procura do suspense e “ao
mesmo sistema formal do policial americano”, faz com que os marginais,
os policiais e os jornalistas sejam apresentados nao pelo que fazem, mas
pela maneira como sio mostrados. Desta forma, ainda segundo Bernardet,
Roberto Farias materializa o julgamento ideolégico na configuragio formal.
O nivel de significagdo, o fundo do problema, ou seja, as deformagdes
sociais que conduzem Promessinha a marginalidade se diluem em meio
a uma insatisfatéria elaboragio estético-ideolégica. Era compreensivel,
uma vez que o diretor, um estreante no tratamento de material complexo
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como a violéncia urbana e a mitologia do banditismo heroico, ainda nio se
conscientizara da importincia da articulagao dos signos. Isso explica por que
Roberto Farias procura o espetacular ou o irrisério, for¢a a “expressividade”
visual e ndo toma em consideragio o efeito ideoldgico que o tratamento
destas cenas pode provocar no consenso geral.

Um candango na Belacap

Depois de Cidade ameacada, Roberto Farias volta a comédia popular com
Um candango na Belacap (1961), chanchada tardia originada de uma ideia do
produtor Herbert Richers e alinhavada por Médrio Meira Guimaraes. Segundo
Hilda Machado (2007, p. 60), hda uma dupla ironia em Um candango, realizado
num contexto de profundas mudancas na vida politica, com a mudanca
da capital federal, e no cinema brasileiro, com o advento de uma produgio
independente da qual RF era um dos agentes da mudanga. Em tom cémico,
o filme “encenou a tensio entre Brasilia e o Rio de Janeiro” e debochava da
substituicdo da tradi¢do (a cultura popular) pela modernidade (a inovac¢io
arquitetonica). Pela criteriosa recriagdo da vida dos artistas de revista e a
parddia das comédias americanas® , Um candango tornou-se uma referéncia da
tensa negociagio da cultura popular carioca com a cultura erudita e a cultura

americana, “através da musica e da comédia” (MACHADO, 2007, p. 63).

O assalto

Roberto Farias iria explodir em O assalto ao trem pagador (1962), no qual
trocava a parddia (“maneira corrosiva de conviver com o universo social”) e
assumia a causa dos excluidos, ainda que fossem bandidos. A partir de uma
histéria veridica, ele narrou o espetacular assalto ao trem pagador da Estrada
de Ferro Central do Brasil, em junho de 1960, perto de Japeri, no Estado
do Rio. Os bandidos vém de uma favela carioca, mas o seu lider mora num
bairro de classe média da Zona Sul. Os marginais ambicionavam mudar de
vida, integrar-se a sociedade. O assalto era a reagio A marginalidade a que
foram levados pela sociedade. A aspiragio pequeno-burguesa do bando nao
se distinguia daquela de tantos personagens de #hrillers sociais americanos
dos anos trinta e quarenta. Roberto Farias empresta colorido brasileiro
a encenagio. J4 na concep¢io do drama, hd fabulagées peculiares, algumas
aproveitadas de ideias fornecidas pelo experiente repérter fotografico da
revista O Cruzeiro Luiz Carlos Barreto. Para adensar a “veracidade humana”
do relato, foi decisiva a contribui¢do do veterano Alinor Azevedo, que
recomendava a Roberto Farias: “Nio tenha medo do melodrama. Quem tem
medo do melodrama jamais serd capaz de fazer drama”. A evocagio do célebre
assalto dava ao espectador “a ilusio” de estar assistindo a um documentério. O
melodrama ficava por conta das situacoes protagonizadas pelo personagem de
Tiao Medonho. Para caracterizar Tido Medonho, o diretor se permite “licencas

6. Ha também uma parddia brasileirissima: a citacdo da célebre sequéncia de Romeu e Julieta feita por Watson
Macedo em Carnaval no fogo, em 1949.
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poéticas” — invengdes ficcionais que atendiam ideologicamente a intencéo de
heroicizar o bandido negro e de representé-lo como vitima da sociedade.

Glauber Rocha reconhecia a coragem pessoal de Roberto Farias, com
uma ressalva: sem “formagio ideoldgica sélida”, o diretor s6 acusa, nao
aprofunda. “O documento da favela é quase veraz: mas é documento apenas,
preso a convengdes de mise en scéne. Cria muito bem os tipos e os ambientes
populares, porém retrata grotescamente os ambientes da burguesia’.
(ROCHA, 2003, p. 137) Por sua vez, Jean-Claude Bernardet (1965) critica
tanto O pagador de promessas como O assalto ao trem pagador por solicitarem
“uma adesao ao enredo ou uma identificagio com as personagens”. A emocio,
afirma, ¢ grande inimiga de uma arte engajada, pois “¢ o meio de conduzir a
gente sem que percebamos”.

Selva trdgica

Quando Roberto Farias realizou Selva trdgica (1964), a produgio
brasileira estava flexionada sob o signo da contestagio, da dentdncia, da
indignagao “contra as desigualdades e as injusticas sociais”. Sem idealizacio,
o filme “¢ a saga do convivio com a miséria: a miséria fisica e a miséria
psiquica” de homens confinados no gueto da marginalidade no hinterland
brasileiro. A histéria ¢ simples, quase linear, e em tom documental focaliza
homens que, com suas mulheres, vivem como verdadeiros escravos
nas planta¢oes de mate nas proximidades de Ponta Pora, Mato Grosso,
fronteira com o Paraguai. Mostra ainda o tratamento desumano que lhes
imp6em os proprietdrios, as cruéis condigoes de vida e suas muitas mortes
nessa regiao indspita e violenta. Sem “inflagao discursiva”, Roberto Farias
encontra na histéria dos ervamateiros material natural para a dentdncia
da exploragao humana por parte da companhia autorizada a exercer o
monopdlio da atividade. A metdfora ¢ clara: nao hd escapatéria para os
homens que, desafiando o poder da companhia, se embrenhavam na selva,
dentro das terras da concessao, para extrair o mate por sua prépria conta.

Realizar Selva trdgica foi um gesto ousado e penoso, porém Roberto
Farias conseguiu mostrar a condi¢do sub-humana das personagens. A
estrutura da narrativa nao denota a origem literdria: o romance homonimo
de Hern4ni Donato, que Wilson Martins (1992, pp. 11-13) qualifica
de “epopeia bronca, grosseira e dramdtica, mergulhada no sofrimento
humano”. No romance, o grande personagem ¢ “o erval que a natureza
plantou e que outro deus desconhecido e terrivel, a “Companhia”, se
encarregou de explorar”. Essa histéria coletiva ¢ individuada por Farias na
“tipificagdo” da escravizagio do homem em alguns personagens, de certo
modo romantizando-os, e escamoteia a descri¢ao realista das condigoes
de vida e de trabalho no erval. Segundo Bernardet, hd ecos do realismo
socialista nesse filme.

No julgamento de Glauber Rocha, em Selva trigica, “filme forte
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e triste”, hd “mais Brasil do que Estados Unidos”. Enquanto O
assalto expressa metaforicamente os transes da politica janguista,
Selva trdgica problematiza os impasses das esquerdas nacionais.
Os personagens do O assalto, embora motivados pela miséria, nio
refletem sobre ela, “se movimentam e marcham para um destino
inexordvel” (ROCHA, 1981, p. 97). O diretor usa uma forma
americana para comunicar o drama ao publico, que se identifica com a
desgraca (e nio a tragédia) de Tido Medonho a quem ele julga (como
ele mesmo se julga) “uma vitima da sociedade” (ROCHA, 1981, p.
97). Bernardet reforgaria essa restri¢ao ao assinalar que em O assalto o
problema social é mostrado dividido entre pobres e ricos; o pobre, como
o bandido Robin Hood, rouba dos ricos para dar aos seus. A policia,
mesmo recorrendo a técnicas brutais, age em nome da defesa da sociedade
— uma sociedade que pune suas vitimas para nao ser ameagada.

Toda donzela

J4 o impasse do diretor é metaforizado em Toda donzela tem um
pai que é uma fera, seu filme seguinte. Selva trdgica fora bem acolhido
internacionalmente, mas o publico brasileiro se esquivou. Segundo
Glauber (1981, p. 98), a recusa do puablico mostrou a Roberto Farias que
embora ele tivesse talento, precisava aplici-lo de modo a se comunicar.
Dividido no caminho que conduz a originalidade e a representacio dos
nossos problemas, Roberto Farias cedeu a criag¢do de obras de circunstancia:
o0 artesio venceu o autor. Em vez da criacio livre e desafiadora, ele investiu
em formas de comunicagio mais garantida. O modo mais rdpido para isso
foi a adaptagio de uma pega de Glducio Gil, Toda donzela tem um pai que é
uma fera, visao farsesca da moral da classe média sobre a burguesia.

Em chave despretensiosa, Roberto Farias caricatura aspectos da vida
da pequeno-burguesia carioca e seus preconceitos. O diretor admite que
Toda donzela nao era “o tipo de filme com que falaria com o homem do
povo sobre seus problemas” e com o qual colheria “nas ruas o povo em
sua verdade mais intima”, nos moldes da série Cdmara indiscreta, que fez
na TV inspirada nos esquemas do “cinema-verdade”. O espirito era o da
cronica de costumes cariocas, género de antecedentes notérios na ribalta
desde o século XIX (Martins Penna, Franca Jdnior, Arthur Azevedo).
Como a histéria era visceralmente teatral, dependente dos didlogos,
Roberto Farias dinamiza as peripécias dos protagonistas emulando um
humor visual assemelhado ao das comédias de Richard Lester. Embora
desajeitado ao lidar com um material que exigia mais verve e sarcasmo,
ele extrai observacoes irreverentes do modus vivendi de certa faixa da
classe média e da burguesia do Rio de Janeiro nos anos 60, logo depois
do golpe militar.
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Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias
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Externas de Cidade ameacgada, na regiao do Canindé, Sao Paulo (1959)
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Artesaos & autores

Nos seus filmes, Roberto Farias procura entrelagar o filmico e o
social numa unidade estilistica “feita de equilibrio, de medida e de
comedimento”. A prixis é flexionada pelo pensamento de um artista
imbuido da crenga no realismo e na expressio comunicacional. A forma,
a retdrica jamais se instala “em mundos os mais etéreos’”. Por isso, optou
por médulos narrativos testados e aprovados. Suas ideias (artisticas)
eram (sdo) expressoes de posi¢oes sociais e de circunstancias histéricas —
jamais solu¢oes imagindrias. Em que sentido a modula¢ao pragmitica do
pensamento e sua objetivagido material impedem o cineasta de ultrapassar
a condigdo do artesio e se tornar um autenr? Na ideia de auteur celebrizada
pelos Cahiers du Cinéma a partir da década de 1950, “autores seriam os
cineastas que imprimem caracteristicas originais de criagdo em seus filmes”
através de recorréncias temdticas e temas desenvolvidos em seus diferentes
filmes. De acordo com a politica autoral proposta pelos franceses, seriam
autores até realizadores que nio se consideravam autores (como Alfred
Hitchcock, Otto Preminger, Howard Hawks, Vincent Minnelli ou George
Cukor) e que pensavam estar apenas fazendo produtos de divertimento
destinados ao sucesso.

Foi com esta concep¢iao que Glauber considerou Roberto Farias um
artesao, “o mais completo” do cinema brasileiro de entao, gracas ao “senso
do ritmo mecinico” com o qual “enfrenta o espectador sem retérica, narra
com simplicidade e seguranca”. No entanto, Glauber lamenta que, embora
domine toda a confec¢io do produto, o diretor “ndo cria uma expressio
pessoal”, “ndo arrisca”. A restri¢io de Glauber reverberava a reflexdo de
Paulo Emilio Salles Gomes sobre os artesios e autores em atividade no
nosso cinema, nas décadas de 1950-1960. “A obra do artesio — escrevia
Salles Gomes (1981, p. 334) — tende a ser social, nao no sentido de critica
revoluciondria ou reivindicadora, mas como expressao de ideias coletivas
ja estruturadas”. Enquanto a tendéncia autoral se caracteriza, entre outros
fatores, pelo psicologismo e sugere uma natureza humana conflitiva,
romantica ou vanguardista, “o filme artesanal coaduna-se melhor com
moldes cldssicos, ou académicos”. Enquanto os autores debatem os seus
problemas, os artesaos se voltam para o mundo exterior e para a criagao
coletiva:

[...] O artesio, mesmo quando possui autoridade no esquema da
producio, ¢ um homem com profundo espirito de equipe, modesto
participante de uma obra de expressio coletiva, ao contrério do autor,
que procura sempre dar relevo a sua personalidade. Este dltimo ¢ mais
moderno, pois participa da concep¢io individualista, relativamente
recente, da obra de arte. O artesdo aproxima-se mais dos fabricantes

7. Devemos esta nogao a Jorge Coli, que a emprega em seu texto “A semelhanca e a aura: sobre Proust e Walter
Benjamin seguido por Consideragdes sobre a distingao entre autor e artista”. In: O corpo da liberdade: reflexdes
sobre pintura do século XIX. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010. p. 267.
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de epopeias e catedrais”. [...] Em qualquer caso, certo tom do filme
depende da predominéncia do artesanato ou da autoria”. (SALLES

GOMES, 1981, p. 334)
Pra frente Brasil

Feito em 1982, este filme representa o “confronto dilacerante com a
ditadura”, diluido numa ficgao policial. A critica reprovou Roberto Farias
por privilegiar a agdo policial a dentincia politica. O governo militar, por sua
vez, reprovou o cineasta por mostrar explicitamente a repressao e a tortura,
os sequestros ¢ a rebeliao estudantil enquanto o pais vibrava com a Copa
do Mundo de 1970. O cineasta, na contramao da euforia com o “milagre
econdmico” e com a performance da selecao de futebol no México, assumiu
o risco de desagradar a todo mundo. H4 discretas conotagoes kafkianas
na encenagio da via crucis de um cidadio de classe média assemelhado ao
Joseph K. de O processo. O protagonista é um homem impermedvel aos
acontecimentos politicos, como a maioria de uma sociedade seduzida pela
“modernizacio” econdmica e alheia & guerrilha urbana e rural. Sequestrado
por (para) militares e condenado a um mergulho dos pordes da ditadura, o
“her6i” experimenta os horrores dos métodos arbitrdrios dos agentes militares
e seus camplices civis.

A configuracao formal de Pra frente Brasil causa problemas a sua
“intencdo ideolégica”. O esquema da mise en scéne se fundamenta em uma
narragio em formato de thriller cléssico, ou seja, aquele adotado em Cidade
ameagada e O assalto ao trem pagador e em voga no chamado zhriller politico
europeu no comego da década de 1970%. Se, por um lado, esse esquema
de hiperdramatiza¢do suscitava a identificagdo afetiva do espectador com o
protagonista, a formulacio da dentincia parecia, por outro lado, politicamente
evasiva, ambigua. Dai o questionamento da ideologia do filme em setores
radicais das esquerdas, o que nao o impediu de revelar ao publico o terror
paramilitar e perturbar o regime. A forma estética tradicional (aquela
entendida pela burguesia e o ptblico comum) nio invalidou, portanto, o
conteddo ideoldgico (a dentincia) e a comunicagdo com o espectador (a
“conscientiza¢ao”).

Neste sentido, vale recordar o que Jean-Patrick Lebel (1971, p. 180)
escreveu a propésito de Z (1968), cujo formato de hriller politico nao
comprometia o efeito ideolégico do filme. Pelo contrério, segundo Lebel, o
esquema de Costa-Gavras permitia-lhe atingir o maior nimero possivel de
espectadores e até favorecer a reflexdo, “na medida em que cavando uma
brecha na ideologia dominante, permitia a certos assuntos escondidos por
aquela ganhar a consciéncia do espectador”. Em seu conjunto, Pra frente Brasil

8. Idéntica reprovagao foi feita aos thrillers italianos e franceses que ficcionalizavam com uma configuragéo formal
“classica” eventos politicos, como O atentado (L ‘attentat, Yves Boisset, 1972), Investigacdo sobre um cidadéo
acima de qualquer suspeita (Indagine su un cittadino al di sopra de ogni sospetto, Elio Petri, 1970) e os notérios Z
(1968) e A confissao (L ‘aveu, 1970), ambos de Costa-Gavras.
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era claramente contra a ideologia dominante. Ainda assim, para certa critica
de esquerda, a “vontade de expressividade espetacular” e a procura do suspense
criavam uma atmosfera de fatalidade que, politicamente, esvaziava o contetido
do filme. No entanto, a critica menos dogmdtica entendeu o significado do
filme no contexto ideoldgico brasileiro e valorizou sua proposta estética.
Censurado a época, Pra frente Brasil parece submetido a uma interdigao
perene: raramente ¢ mostrado ou comentado.
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Roberto Farias em ritmo de Cinema Novo

— Hoy es uno de esos dias en los que me gustaria tener mucha plata.
— Para qué?

— Para filmar la vida de tipos como nosotros.

— jQué aburrido!

Didlogo de Los jévenes viejos (1962), de Rodolfo Kuhn, considerado um dos
principais filmes do Nuevo Cine Argentino.

Fabidn Nunez

A referéncia ao nome de Roberto Farias nas revistas cinematograficas
especializadas hispano-americanas durante os anos 1960 se deve ao Cinema
Novo brasileiro. Basicamente sao mencionados trés longas Cidade ameagada, O
assalto ao trem pagador — principalmente — e Selva trdgica. No entanto, nao hd
mais informagées ou andlises desses filmes. Na verdade, sdo poucos os estudos
especificos sobre os filmes cinemanovistas, apesar da extrema admiragao
devotada ao movimento brasileiro por nossos vizinhos. Por sua vez, a figura
de Farias é mais ténue ainda, porque, apesar dos trés filmes citados acima
serem considerados obras de grande renovagio estética no cinema brasileiro, o
cineasta friburguense nunca foi totalmente considerado um cinemanovista
puro. O mais curioso é o fato de o Cinema Novo ser encarado por nossos
hermanos como o grupo mais coeso de todos os “cinemas novos” do
subcontinente, apesar das diferencas de estilos ou propostas de seus cineastas.’
Nao seria possivel reservar um espago a Roberto Farias nele? Para tentar
responder a isso, devemos, antes de analisarmos Roberto Farias aos olhos da
critica hispano-americana, entender a for¢a e o impacto que o Cinema Novo
brasileiro causou no resto da América Latina.

O Cinema Novo brasileiro ¢ o movimento cinematogréfico latino-americano
mais celebrado pelas revistas cinematogréficas especializadas da América
Latina nos anos 1960. Respeitado e admirado, ¢ elevado & mesma altura (ou
mais) de outros “cinemas novos” mundiais (como a Nouvelle Vague francesa
ou o Free Cinema britinico) e, por conseguinte, considerado uma referéncia
as demais cinematografias latino-americanas. Até a segunda metade da década,
em comparag¢io ao Nuevo Cine Argentino, visto com muitas ressalvas, ¢ a
recente produgio do cinema revoluciondrio cubano, ainda sob a influéncia das
cinematografias europeias ¢ vinculada a malograda politica de coprodugées, o

1. O caso cubano é um tema delicado, ndo somente pelas variagdes de estilos ocorridas ao longo dos anos 1960
(da influéncia neorrealista inicial ao boom “terceiro-mundista” no final da década, passando pelo impacto dos
“cinemas novos” europeus) mas também, e vinculado a isso, pelas declinagdes dos realizadores que abandonam
a llha. Portanto, a coes&o da cinematografia cubana ndo apenas encerra um fator estético, como também se
relaciona as suas tribulagdes politicas e ideoldgicas. Para mais informacgdes ver: VILLAGA, M. Cinema cubano:
revolugéo e politica cultural. Sdo Paulo: Alameda, 2010.
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Cinema Novo brasileiro é considerado o mais alto grau, estético e ideoldgico,
alcangado pelo cinema latino-americano, até entao. Devido a essa razdo, hd
um enorme esfor¢o, por parte das revistas e de seus respectivos redatores, em
conseguir informagoes sobre o Cinema Novo, o cinema brasileiro de uma
forma em geral e a cultura brasileira. Por conta desse esforgo, as principais
fontes sao os préprios realizadores (o caso de Glauber Rocha na revista Cine
cubano é paradigmdtico a esse respeito) e alguns criticos brasileiros simpdticos
ao movimento, como Alex Viany e José Carlos Avellar. Ressaltamos que
devido 2 escassa circulacio dos filmes brasileiros em nosso subcontinente, siao
as mostras, os festivais e os ciclos, a oportunidade para os redatores verem
os cobicados filmes, cuja referéncia j4 conheciam por leituras, sobretudo das
revistas especializadas europeias. E o fruto desse contato que, em vérios casos,
culmina em artigos, resenhas e dossiés.

Um dos primeiros esforgos, por parte dessas revistas, ¢ compreender a
recente boa safra da produgao filmica brasileira, preocupadas, em particular, em
circunscrever o Cinema Novo (o que é?) e investigar as suas origens (quais sao
os seus precedentes e a que se contrapde?). Desse modo, podemos identificar
um tipo de artigo orientado por um viés histérico, cioso em explicar ao leitor
hispano-americano quais sdo as caracteristicas do movimento cinemanovista e
informd-lo, resumidamente, sobre a histéria do cinema brasileiro. As primeiras
abordagens de Cine cubano sobre o Cinema Novo se encontram nesse tipo de
artigo.? Alids, o texto que esboga um panorama histérico do cinema brasileiro,
dividido em duas partes, escrito cada uma por criticos brasileiros, nao é apenas
o primeiro artigo publicado em Cine cubano sobre o tema, como também ¢é
integrante da primeira investida do periédico cubano sobre o cinema latino-
americano. O citado artigo integra um “dossi¢”, intitulado “El cine en América
Latina”, formado, além do mencionado texto sobre a histéria do cinema
brasileiro, por um outro que aborda a situagao atual do cinema mexicano. O
mesmo podemos afirmar do periddico venezuelano Cine al dia. O seu primeiro
artigo publicado sobre o Cinema Novo também inaugura a se¢ao “Tercer
cine”, uma das principais do periédico.> Ou seja, o primeiro alvo de Cine al
dia nas cinematografias latino-americanas (na verdade, “terceiro-mundistas”,
conforme o titulo) é o caso brasileiro. E exatamente o que também ocorre
com a revista peruana Hablemos de cine, uma vez que o primeiro estudo sobre
alguma cinematografia latino-americana compée o seu primeiro dossié sobre
o Cinema Novo. Em rela¢io ao citado “dossi€” de Cine cubano, de 1962, é
significativa a sua presenca na mesma edi¢io (n° 7) no qual se encontra a
resenha, escrita por Alfredo Guevara, entio presidente do ICAIC?, da III
Exposic¢ao de Cinema Latino-Americano, evento integrante do Festival de

2. SCHEIBY, C. E.; VIANY, A. “Cine brasilefio (breve historia cronoldgica)’. Cine cubano. Havana, n. 7. 1962. pp.
50-55; VIANY, A. “Cine brasilefio: Lo vigjo y lo nuevo”. Cine cubano. Havana, n. 20. 1964. pp. 9-29; MANET, E.
“Apuntes sobre el cine brasilefio”. Cine cubano. Havana, n. 31-32-33. 1966. pp. 117-128 e GARCIA MESA, H. “El
cine brasilefio en Cuba”. Idem., pp. 129-133.

3. CAPRILES, O. “Cinema Novo: realidad y alternativa”. Cine al dia. Caracas, n. 3. abr., 1968. pp. 4-13.

4. Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematogréficos, criado em 24 de marco de 1959. E a primeira medida no
campo cultural realizada pelo recém-instalado governo revolucionério.
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Roberto Farias com Toni Rabatoni em locagdes de Cidade ameagada (1959)
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Sestri Levante, na Itdlia.” A primeira frase de sua resenha é categérica: “1962
foi o ano do cinema latino-americano. Em trés festivais cinematogréficos
celebrados entre janeiro e junho se concederam prémios importantes a filmes
realizados por Brasil, Argentina e Cuba”.

E justamente o “milagroso” ano 1962, o escolhido por Viany para marcar
o inicio do Cinema Novo, em seu extenso artigo, fartamente ilustrado,
escrito especialmente para Cine cubano (e republicado, de modo resumido e
remanejado, em Hablemos de cine).® A apresentagao do artigo, pela Redagao
do periddico caribenho, sublinha a sombria situagao atual do pais devido ao
recente Golpe de Estado, ocorrido posteriormente a escrita do texto, datado
de novembro de 1963. O artigo de Viany ¢ importante por vdrias questdes:
12) por buscar sintetizar a experiéncia do Cinema Novo, identificar o seu
sentido fundamental, o que o define, o que significa ser necessirio contrapd-
lo e/ou aproximé-lo de outras correntes cinematogrificas (no mundo
e no cinema brasileiro, ao longo do tempo); 22) como coroldrio do ponto
anterior, a criagdo de uma tradigao para si, o que demonstra, nesse texto
de 1963 (mesmo ano no qual Glauber Rocha publica o seu livro Revisdo
critica do cinema brasileiro), a capacidade de criagdo de um pensamento
cinemanovista por parte de seus integrantes, e o seu nivel de articulagao
em propor e assimilar discursos (alinhavados a uma leitura prépria da
histéria do cinema brasileiro e, por conseguinte, de sua inser¢ao nela) e 32)
a relevancia da presenga deste artigo em um periédico estrangeiro, de forte
cardter simbdlico, pois, afinal, trata-se do érgao informativo oficial do
ICAIC, particularmente visado por um publico simpdtico a0 movimento
e ao idedrio que gravita em torno dele. A preocupagdo de sintetizar uma
“defini¢ao” para o Cinema Novo, que estd estreitamente vinculado s recentes
transformagdes ocorridas na sociedade brasileira, postula a necessidade de
raizes (estéticas e ideoldgicas) cinematograficas, o que significa oferecer a um
publico estrangeiro, sem maiores informagées até entdo (leia-se até a irrupgao
do Cinema Novo) sobre o cinema brasileiro, uma determinada interpretacio
da histéria desta cinematografia. Assim, a histéria do cinema brasileiro
que ¢ e serd consagrada nas pdginas de Cine cubano (e das demais revistas
hispano-americanas, de um modo em geral) é o passado cinematogrifico
brasileiro através da leitura do Cinema Novo. Assim, a critica a chanchada
ou a producio paulista (Vera Cruz 2 frente) pelos cinemanovistas se converte
em uma “opinido” compartilhada, grosso modo, pelas revistas e redatores do
restante do subcontinente (afinados ideologicamente com o Cinema Novo,
¢ claro). Em suma, o processo do Cinema Novo brasileiro nao é apenas um
esfor¢o de legitimagao interna (a luta dos cinemanovistas contra os seus
adversdrios no cendrio cinematografico brasileiro), mas também de uma
estratégia em se definir (e se diferenciar) em relagao aos seus “iguais” e, por
tltimo, aproximar-se dos demais movimentos similares, como um conjunto

5. GUEVARA, A. “lll Exposicion de cine latinoamericano”. Op. cit., pp. 3-6.
6. Cine cubano. Havana, n. 20. 1964. pp. 9-29 e Hablemos de cine. Lima, n. 36. jul.-ago, 1969. pp. 5-11.
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de a¢des (aparentemente isoladas) por uma causa em comum. No entanto,
por ironia do destino, justo quando tal pensamento se articula e se langa
para o restante da América Latina, a situagdo politica nacional se transforma
drasticamente com a implantagdo do regime militar. Esse dado “trunca”
o papel de vanguarda do cinema brasileiro no cinema latino-americano,
conforme definido pelas revistas do nosso subcontinente. A sua existéncia em
um meio hostil e, consequentemente , as reviravoltas (estéticas e ideoldgicas)
ocorridas no movimento por esse motivo (ou seja, o regime militar imposto),
frente ao cinema “de intervengao politica” no resto da América Latina (com
a experiéncia filmica e tedrica do argentino Grupo Cine Liberacién a frente;
alids, uma produgio também realizada e difundida em condigées adversas),
fazem o Cinema Novo brasileiro perder o seu vi¢o e pujanca aos olhos de seus
vizinhos, embora continuasse exercendo fascinio e simpatia.

Nio podemos esquecer que, por exemplo, se o primeiro “dossié” sobre
cinema latino-americano (no caso, Brasil e México) em Cine cubano ocorreu
em 1962, os vinculos entre os realizadores do nosso subcontinente estavam
ocorrendo, exatamente nesse mesmo periodo, nos festivais europeus, em
especial, na Itdlia (os eventos organizados pelo Columbianum).” Portanto, o
Cinema Novo sofreu dois movimentos simultdneos mas complementares: o
processo de articulagao de um idedrio (e tradicdo) préprio(a), que culmina no
livro de Glauber e no artigo de Viany, em prol de uma legitimagio nas dispuzas
internas ao meio cinematografico brasileiro, ¢ a criagio e manutencio de lagos
no estrangeiro, seja com a critica europeia e, também, com os realizadores (e
criticos) do subcontinente latino-americano, cuja maior articulacio se deu, na
segunda metade da década de 1960, com os célebres festivais de Vina del Mar

(1967 € 1969) e Mérida (1968).

A nossa hipétese é que, em relagao ao Cinema Novo, a apropriagio do
idedrio “terceiro-mundista”, por parte de Glauber, em seu célebre texto-
manifesto “Eztetyka da fome” (1965), fecha um ciclo e abre outro. E,
nesse aspecto, ¢ fundamental lembrarmos que o mencionado manifesto é,
inicialmente, destinado a um publico exropen. A necessidade em “definir”
o que ¢ o Cinema Novo, esbogada em seu livro de 1963, d4 uma guinada
em seu texto de 1965, quando vé o Cinema Novo nao mais necessitado
em “se explicar” ou em “se definir”, como tampouco o vé restrito aos
limites geogréficos brasileiros, mas como uma postura ética e critica frente
a realidade, em cuja luta aproxima o Brasil de outros paises e, em especial,
os de nosso subcontinente. Portanto, se o ano 1967 é fundamental no
processo de formagao e consolidagio do Nuevo Cine Latinoamericano
(NCL)?, cremos que “Eztetyka da fome”, de Glauber, junto com o artigo
“Cine y subdesarrollo”, de 1962, do argentino Fernando Birri, formam

7. Ver PEREIRA, M. “O Columbianum e o cinema brasileiro”. Alceu. Rio de Janeiro, vol 9, n. 15, jul.-dez., 2007.
pp. 127-142. Disponivel em: <http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Pereira.pdf>. Acesso em: 24
mai. 2012.

8. Estamos nos referindo ao célebre Festival de Vifa del Mar, no Chile.
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o primeiro esfor¢o desse movimento que serd batizado de NCL. Nao por
acaso, tais textos sio estudados por Avellar, em seu livro, como elementos na
formula¢do de uma teoria cinematogréfica latino-americana.’

E sob a influéncia das ideias de Glauber e Viany que os artigos dos cubanos
Manet e Garcia Mesa buscam sintetizar o que é o Cinema Novo brasileiro."
Por exemplo, Manet diferencia, como o vinho da dgua, o movimento
brasileiro de outros famigerados “cinemas novos”, gragas, segundo ele, a
sua particularidade oriunda da suposta jun¢io de uma sensibilidade social
e humana (o Neorrealismo) com um manifesto compromisso politico e
ideolégico (o Realismo Socialista). Essa postura, apesar das diferengas entre
os seus realizadores, capacita o movimento brasileiro ndo apenas a uma
leitura correta das condigées sociopoliticas da realidade nacional, diferente
da Vera Cruz ou das chanchadas, por exemplo, como também a uma
fundamental postura militante em conscientizar o publico."" E essa postura
ideoldgica, expressa nos filmes e nas agdes do grupo como luta por uma
legislagdo protecionista ao cinema nacional, conforme cita Manet, que
evidencia o Cinema Novo como a maturidade do cinema brasileiro. E esse
grau de maturidade, estética e ideoldgica, conquistada por tal cinematografia
que, diante das suas congéneres subcontinentais, a capacita ao papel de
vanguarda (Cuba é uma exce¢io, por ser o unico “territério livre da
América”)."” Assim, Manet chama a atengio para o papel do Cinema Novo
na América Latina. Com certeza, o mais relevante dos artigos de Manet e
Garcia Mesa ¢é a expressa vontade de aproximar a0 mdximo o movimento
brasileiro da realidade latino-americana em geral, encampando a
cinematografia brasileira e, portanto, o Cinema Novo, as questdes culturais,
politicas e ideoldgicas da situacio do resto do subcontinente:

O Novo Cinema brasileiro é audacioso, sim, porque olha
para o homem e para a terra com um olhar sem filtros; revolvendo no
problema social, denunciando quando pode, sublinhando quando lhe
permitem, insinuando quando sabe que de outra maneira lhe
tapario a boca. Um cinema que quer ser brasileiro, mas que,
também, se sabe latino-americano. E que expressa, através de
seus problemas, os problemas de povos e paises irmios. Também
h& Vidas secas na Venezuela, na Colémbia, no Equador. E justo e
bom que os jovens cineastas brasileiros tenham tomado consciéncia
disso e tenham falado pelos que ainda nio podem falar. E bom e
é justo que esse cinema,de profunda raiz social, tenha querido ser
artisticamente maduro."

9. AVELLAR, J. C. A ponte clandestina: Birri, Glauber, Solanas, Garcia Espinosa, Sanjinés, Alea — Teorias de
cinema na América Latina. Rio de Janeiro/Sao Paulo: Ed. 34/Edusp, 1995. pp. 41-114.

10. Ver nota 3.

11. Esse aspecto também iremos encontrar em: CAPRILES, O. Cine al dia. Caracas. n. 3, abr., 1968. pp. 4-13.
12. “No ideoldgico, [0s cinemanovistas] se rebelam contra os desvios demagdgicos (entre os quais, incluem — e
com razdo — O pagador de promessas) e, os mais llcidos, chegam a pdr o problema como uma questéo de luta
de classes.” MANET, E. Op. cit., p. 127.

13. MANET, E. Idem. pp. 120-121.
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E esse esfor¢o de “latino-americaniza¢io” do Cinema Novo pelos redatores
hispano-americanos, nio apenas os cubanos, que talvez melhor exemplifique
a reveréncia a0 movimento brasileiro, reservando-lhe um importante papel a
cumprir dentro do cinema latino-americano. No entanto, s3o praticamente
inexistentes as ressalvas ao Cinema Novo na revista Cine cubano. Nesse aspecto,
os periddicos Cine cubano e Hablemos de cine sio os menos “problematizadores”
do Cinema Novo, se circunscrevendo a ser um espaco aberto as opinides de
seus realizadores e a dar informacoes aos seus leitores. No entanto, esse cardter
informativo nio pode ser subestimado, uma vez que o acesso as noticias e dados
sobre as cinematografias vizinhas é escasso ou, quando muito, “filerado” via
imprensa europeia e estadunidense.

E justamente em um texto de Glauber Rocha, publicado em Hablemos de
cine, que podemos encontrar uma das melhores andlises, ainda que breve, da
obra de Roberto Farias.'* Glauber sublinha o quio forte é a estética do cinema
hollywoodiano, tornando-se modelo referencial tanto para o puiblico quanto
para os cineastas de todo o mundo. E gragas 4 influéncia de alguns géneros
do cinema estadunidense, mais especificamente o western e o policial, que,
segundo Glauber, se explica o sucesso de publico de dois filmes brasileiros:
O cangaceiro, de Lima Barreto, e O assalto ao trem pagador, apesar dos “temas
nacionais” abordados por eles. E justamente por essa forte influéncia da
férmula hollywoodiana que o filme policial de Farias é visto como tendo muitos
problemas, apesar de conseguir “uma carga mais forte de dentdncia social”
gragas ao cardter intrinsecamente social do género policial. Alids, frisamos
que a referéncia a presenca de géneros hollywoodianos também é mencionada
no primeiro artigo de Viany em Cine cubano, em seu n. 7, do “abengoado”
ano 1962, mas se referindo a Farias como uma promessa ao cinema
brasileiro.” No entanto, para Glauber, Roberto Farias busca, em seguida, fugir
do mimetismo aos modelos forAneos, mas, por isso mesmo, nao conta mais
com o apoio do publico:

O mesmo Roberto Farias, em outro filme, decidiu postular um
problema social. Fez Selva trdgica e com este filme realizou um
grande esforco para se libertar das férmulas americanas: afrontando
o problema da escravidio nas plantacoes de mate do Brasil central,
deixou de dividir a sociedade em bons e maus e tratou de fazer uma
andlise mais profunda. Penetrando em uma estrutura complexa
e tratando de conseguir uma linguagem adaptada a essa mesma
estrutura, Roberto fez um filme que foi recebido naquela época
(1964) como um filme desconexo.

14. ROCHA, G. “El ‘Cinema Novo’ y la aventura de la creacién”. Hablemos de cine. Lima, n. 47. mai.-jun., 1969.
pp. 21-33. Ressaltamos que essa edicdo possui um “dossié” Glauber Rocha, com varios artigos de e sobre o
cineasta baiano, incluindo uma de suas entrevistas mais instigantes, com um forte tom “industrialista” (para certo
espanto dos entrevistadores).

15. “E outro jovem, Roberto Farias, vindo da chanchada, acaba de se revelar em Cidade ameagada (1960),
onde a pesada influéncia dos melodramas norte-americanos de “gangsters” e de deliquéncia juvenil ndo chega a
neutralizar seu nitido talento pessoal”. VIANY, A. Op. cit. p. 55.
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Grande Otelo durante as filmagens de O assalto ao trem pagador (1962)
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A desconexio deste filme era, no entanto, muito mais realista e
nacional que a férmula fechada e predeterminada adotada em O assalto
ao trem pagador.

O rechaco pelo publico deste filme fez compreender a Roberto
Farias que sua capacidade de se comunicar com o publico nio estava
unida a seu pessoal talento de diretor, mas ao uso que podia fazer
dele em fun¢ao de um determinado tema. E assim, o diretor se serve
novamente de um tema urbano e moralista, uma versio de moral de
classe média sobre a burguesia: o filme Toda donzela tem um pai que é
uma fera confirma a tese segundo a qual a férmula do sucesso estd na
aplicagao da narrativa americana a um tema social e moralmente falso.

A recepgio internacional de Selva trdgica, no campo da critica
e dos circuitos de arte, divide Roberto Farias em dois, e o diretor
artesio termina por se sobrepor ao diretor autor. Assim, seu dltimo
filme Roberto Carlos em ritmo de aventura representa uma combinagio
brasileira das férmulas americanas e estd destinado a se converter em
nosso maior sucesso de bilheteria.

Mas, explorando as alienagoes, Roberto Farias conseguird
verdadeiramente conquistar este publico? Dar ao publico o que o
publico quer representa uma forma de conquista ou, por acaso, uma
forma de exploragao comercial dos condicionamentos a-culturais do
proprio publico? Nao estard, em troca, em Selva trdgica, o verdadeiro
caminho que conduz 4 conquista dos espectadores?

Roberto certamente responderd que o cinema é uma industria e que o
Brasil tem necessidade de uma inddstria cinematografica que poderd
mais tarde lhe dar a possibilidade de realizar um cinema original que se
ocupe dos problemas do pais.

Mas, como se cria uma industria?'®

Aparentemente, uma maior simpatia a Sefva trdgica em relagio a O assalro...,
também encontramos no artigo sobre filmes brasileiros exibidos em Cuba'’, de
Héctor Garcia Mesa, diretor da cinemateca da ilha caribenha:

Outro filme exibido mais recentemente em Havana, O assalto ao trem
pagador (1962), de Roberto Farias, veio a ratificar a estreita coeréncia
desta geragio. O que bem poderia ter sido um simples filme de
acdo ganguesteril, ainda considerando os seus defeitos de feitura,
seu esquematismo e seu retérico melodramatismo exacerbado nos dois
tltimos rolos, O assalto... se refere constantemente as razdes econdmicas
e as relagoes entre as classes representadas no filme, o que o converte,
de fato, em um filme de marcado enfoque social.

16. Os grifos s&o do proprio Glauber. Cf. ROCHA, G. Op. cit. p. 22.

17. Ver nota 3.
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Selva trdgica, também de Roberto Farias (...), ¢, diferente de
O assalto..., um filme linear, de intensidade documental, as vezes
reiterativo, que descreve, com espantoso realismo, as condi¢des brutais
em que, ainda hoje em dia, se cultiva 0 mate nas selvas do Mato
Grosso, préximo da fronteira do Paraguai, a 2.000 quilémetros do
Rio de Janeiro. Como comentdrio das condicées de existéncia dos
pedes-escravos que trabalham naquela imensa zona, basta reproduzir
as recomendagées feitas A equipe de filmagem que se aventurou a se
adentrar, cAmera na mio, naquele jingal trigico: “Onde vocés vivem —
lhes disseram — tudo se resolve, mais ou menos, na boa, mas aqui [em
Mato Grosso], se veem um homem correr na diregio de vocés, atirem

nele, porque quem nao mata, morre.”*®

A proximidade entre as opinides de Glauber e Garcia Mesa nos
chama a atengdo, pois, no fundo, tal aspecto revela um ponto-chave
de debates que une brasileiros e cubanos: o discurso sobre a cria¢io de
uma industria cinematografica nacional. O pressuposto bdsico desse
discurso “industrialista” do NCL ¢é entender essa criagdo da industria
cinematogréfica nacional como uma agao nio apenas de cardter econdmico
mas, principalmente, de ordem cultural e nacional. Ou seja, o que move
tais realizadores e redatores nio é um interesse comercial, mas politico.
Eis o ponto que possa aparentar estranho: a retdrica a favor da criacao
de uma industria cinematografica nacional é politica. A controvérsia com
os defensores do cinema “de intervencdo politica”, que adquire feigoes
de clandestinidade, se deve basicamente a essa divergéncia. O campo do
“politico” para a vertente “clandestina” se entende essencialmente como
um conjunto de agdes no dmbito das organizagdes politicas, ou seja,
partidos, sindicatos, associagdes, grémios, etc. O importante é entender
que a cultura, para os defensores do “cinema clandestino”, conforme o
pensamento fanoniano, também ¢ encarada sob o viés politico, ou seja,
¢ o conjunto de a¢ées do povo no empreendimento da luta de libertagao
nacional."” Por sua vez, a vertente “industrialista” entende que a conquista
do mercado local pela prépria producio filmica nacional é uma acao
essencialmente politica, movida por uma inten¢io mais ampla, a saber,
o confronto com a producio estrangeira, interpretando-o como uma luta
anti-imperialista. E é gracas a esse fim altimo que ambas as vertentes,
aparentemente tao opostas, convergem. Frisamos que o Cinema Novo
brasileiro é o primeiro a sistematizar e, posteriormente, a ser o principal
divulgador do viés “industrialista”. Esse aspecto é tio marcante que, em
entrevistas e debates sobre o tema nos periédicos hispano-americanos,
cabe ao cinema brasileiro ser a referéncia, positiva ou negativa, conforme

18. Encontramos essa frase, durante a nossa pesquisa, em um material de propaganda do filme depositado
na Cinemateca do MAM. Ou seja, Garcia Mesa a reproduz, o que obviamente significa que ele teve acesso a
material de divulgacao da obra.

19. Ver FANON, F. Os condenados da terra. Trad. Enilce Albergaria Rocha; Lucy Magalhées. Juiz de Fora: Ed.
UFJF, 2010. pp. 237-284.
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a interpretagdo do redator, quando o assunto ¢ a criacdo de uma industria
cinematografica nacional. Essa referéncia se torna mais evidente nos anos
1970, por ocasido dos dureos anos da Embrafilme, justamente durante a
gestio de Roberto Farias.

A afirmac¢io de que um pais sem producio audiovisual é nao apenas
culturalmente mediocre mas economicamente dependente, se sustenta
no pressuposto de que é necessdrio, e urgente, alimentar o mercado
cinematogrifico com bens culturais nacionais. Ou seja, o publico de um
respectivo pais que nio se reconhece nas telas é um povo sem identidade,
i. e., alienado de um atributo fundamental de sua constitui¢io. O cinema,
mais do que um mero entretenimento, é considerado uma manifestagao de
cultura, i. e., estd intrinsecamente atrelado a identidade nacional e popular.
Portanto, nio se trata apenas da defesa da geragio de emprego ou renda a
partir de empresas nacionais na atividade cinematografica, mas da expressio
de uma cultura. O relevante é o reconhecimento da necessidade de estabelecer
um didlogo com o publico em geral. Isso significa que se torna fundamental
absorver e processar os c4digos narrativos e estéticos da produgio hegemonica,
uma vez que a formagdo estética do publico nacional, e dos préprios
realizadores, se deu através dessa produgao estrangeira hegemoénica. Porém,
os cineastas latino-americanos sdo cdnscios das contradigoes inerentes ao uso
desses c6digos narrativos hegemonicos. Isso sem nos referirmos ao conceito
de alienagao, entendido como préprio a atividade produtiva (entende-se
industrial) nos moldes capitalistas. Em suma, apesar de defenderem a tese
“industrialista”, os cineastas se afastam do chamado “cinema de espetdculo”.
Talvez a tese “industrialista” seja a mais controversa, pois reconhece que o
publico, queira o realizador ou nio, estd formado esteticamente pelos c6digos
narrativos do cinema estrangeiro hegeménico, a ser estética e comercialmente
combatido. Portanto, o cineasta latino-americano deve assimilar esses modelos
e, a partir deles, superd-los, ou seja, relaciond-los com elementos nacionais (e/
ou subcontinentais).

Em suma, essa relacao, por mais ambl’gua que seja, entre o cineasta € 0s
codigos narrativos hegemonicos em prol de uma industria cinematografica
“autenticamente nacional” permeia, sobretudo nos anos 1970 e, mais ainda,
na década seguinte, a de 1980, o debate de cineastas latino-americanos,
principalmente, entre brasileiros, cubanos, venezuelanos e peruanos. Basta
citarmos como exemplo os mais célebres textos dos dois mais importantes
cineastas cubanos do NCL: a produgio tedrica de Julio Garcia Espinosa,
nao somente o seu famosissimo artigo-manifesto “Por un cine imperfecto ",

20. “[...] escrito em dezembro de 1969, foi primeiro em copia mimeografada; em seguida divulgado durante a
Sexta Mostra Internazionale del Nuovo Cinema de Pesaro, Italia, em junho de 1970; publicado em Hablemos de
Cine n. 55/56, Lima, setembro/dezembro de 1970; em Cine del Tercer Mundo, n. 2, Montevidéu, novembro de
1970; em Cine cubano, n. 66/67, Havana, janeiro/marco de 1971 e em Comunicacion y Cultura n. 1, Santiago do
Chile, julho de 1973, entre outros periodicos.” In AVELLAR, J. C. Op. cit. p. 209. O ensaio também foi publicado
nas seguintes coletaneas: GARCIA ESPINOSA, J. Por un cine imperfecto. Caracas: Fondo Editorial Salvador de
la Plaza. 1973. pp. 11-32 e . La doble moral del cine. Madri: EICTV/Ollero & Ramos, 1996. pp. 13-28.
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mas toda uma série de textos de sua autoria a partir do conceito de “cine
imperfecto™, e o nao menos famoso optsculo A dialética do espectador de
Tomds Gutiérrez Alea.?” Ora, o citado artigo de Glauber, no periddico
peruano, postula exatamente os mesmos pontos, curiosamente a partir de
uma andlise da obra filmica de Roberto Farias. No entanto, como vimos
anteriormente, para Glauber, Farias tomou um rumo equivocado, deixando
para trds a porta aberta por Selva trdgica ao preferir o didlogo “ficil” com
o publico. Nao estamos interessados em avaliar o mérito dos filmes, mas
sublinhar o esfor¢o simultineo de aproximacio e distanciamento da obra de
Roberto Farias com o Cinema Novo. Curiosamente, nio iremos encontrar esse
mesmo procedimento com Anselmo Duarte, por exemplo, apesar de todos os
artigos, de brasileiros ou nio, citarem O pagador de promessas, sobretudo por
ter sido laureado em Cannes e, por conseguinte, assim como O cangaceiro o
fez antes, ter chamado a atengao da critica europeia para o cinema brasileiro.
Ou seja, os cinemanovistas (e os redatores simpdticos a eles) rapidamente
fizeram o esforgo de apontar que os dois filmes brasileiros mais conhecidos,
até entdo, no exterior, embora estivessem inseridos no seio de um periodo de
renovagio estética do cinema brasileiro, nao sao obras “do Cinema Novo”. E
o mais impressionante ¢ notarmos o quanto o didlogo de Anselmo Duarte
com os cinemanovistas sempre foi regido pela intransigéncia desses jovens,
que jamais o reconheceram como um dos seus, apesar de todo o esfor¢o do
ex-gala de chanchadas em se aproximar deles. E por esse viés que podemos
interpretar o seu “glauberiano” filme Vereda da salvagio (1965), repelido pelos
cinemanovistas. Ou seja, o caso de Anselmo Duarte nos mostra o quanto é
instigante a relacdo do Cinema Novo com Roberto Farias, pois jamais houve
um rechaco radical a ele por parte dos jovens cinemanovistas, apesar de, por
outro lado, assinalar diferencas entre eles e o cineasta friburguense.

Talvez o que essa confusa relagdo demonstra ¢ o cardter “inclassificdvel”
de Roberto Farias, uma de suas maiores qualidades. Egresso das chanchadas,
uma vez que dirigiu duas comédias na Atlantida, Farias fica sob os holofotes
internacionais quando Cidade ameagada é selecionado pelo Itamaraty para
representar o Brasil em Cannes. Imediatamente frustra a critica ao retornar a
chanchada com Um candango na belacap. No entanto, é aclamado logo depois
por O assalto ao trem pagador. Com dois filmes policiais consagrados no
curriculo, ¢ identificado como um cineasta hdbil em tipos urbanos, quando, a
seguir, volta a surpreender com um inesperado filme de temdtica rural, Selva
trdgica. Logo depois, volta a0 mundo urbano, também retornando a comédia,
seu género de estreia, em Zoda donzela..., para, em seguida, ir para o género
musical de a¢io na trilogia de Roberto Carlos. Essa trajetéria, aparentemente

Disponivel em: <http://www.cinelatinoamericano.org/biblioteca/assets/docs/documento/437.pdf>. Acesso em 27
mai. 2012.

21. Ver as coletaneas de seus textos citadas acima.

22. GUTIERREZ ALEA, T. Dialética do espectador: seis ensaios do mais laureado cineasta cubano. Trad. Itoby
Alves Correa Jr. Sdo Paulo: Summus, 1984. Versao resumida disponivel em: <http://www.cinelatinoamericano.
org/biblioteca/assets/docs/documento/448.pdf>. Acesso em: 27 mai. 2012.
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pouco coerente, expressa, no fundo, virios aspectos da histéria do cinema
brasileiro. O seu filme de consagragio, Cidade ameagada, ¢ fruto de um roteiro
de Alinor Azevedo, um dos fundadores da Atlantida e homem sensivel aos
tipos populares. Em 1960, ele ji é um escritor tarimbado, o que pode suscitar
relativa surpresa a sua aproximagao a um diretor muito jovem como Farias na
época, que tinha até entdo dirigido apenas duas comédias ¢ nenhum drama,
muito menos um policial. No entanto, Alinor sempre teve faro para pessoas
talentosas, tanto que foi mentor de dois nomes importantes identificados ao
Cinema Novo: Alex Viany, de uma geragdo anterior aos jovens cinemanovistas
mas ideologicamente inserido no movimento, e Miguel Torres, precocemente
morto durante a pré-produgio de Os fuzis de Ruy Guerra, mas considerado
um dos principais integrantes do Cinema Novo. Assim, curiosamente, a
Atlantida, tao famigerada por suas chanchadas pelos cinemanovistas, se
prolonga no Cinema Novo.” Por sua vez, Farias, ao retornar a comédia urbana
carioca, apds se adentrar pelos sertoes de Mato Grosso, se reata a tradigdo
pela qual ingressou no meio cinematogrifico. Essa tradigio também seria, no
fim da década de 1960, seguida por seu irmio, Reginaldo Faria, ao dirigir
Os paqueras, que por, sua vez, abriria um novo periodo, pois ¢ considerado
por virios pesquisadores de cinema brasileiro o inicio das “pornochanhadas”, a
revelia do diretor, que rejeita esse rétulo ao seu filme. E, por tltimo, o didlogo
com a chanchada continua na trilogia de Roberto Carlos que, alids, chega
a brincar com o fato de José Lewgoy ter sido o eterno vilao das produgées
da Adantida. Em suma, o cardter “inclassificivel” de Roberto Farias, além
de revelar vérias inter-relagoes no seio do cinema brasileiro ao longo de sua
histdria, ainda que nao postas a luz pela sua historiografia canénica, acusa um
de seus maiores talentos: a sua constante capacidade de se reinventar. Alguns
outros realizadores latino-americanos também se reinventaram. O caso mais
impressionante ¢ o do argentino Leonardo Favio que, apds dirigir trés filmes
de tom experimental e moderno — Crdnica de un ninio solo (1964), El romance
de Aniceto y Francisca (1966) e El dependiente (1969) —, parte para um cinema
de género de forte apelo popular com Juan Moreira (1973) e, sobretudo,
Nazareno Cruz y el lobo (1975). Serd que “cinema novo” é aquele cujo cineasta
¢ sempre “novo’?

Fontes consultadas

Cine cubano. Havana, n. 7, 1962; n. 20, 1964; n. 31, 32 e 33, 1966.
Cine al dia. Caracas, n. 3, abr. 1968.
Hablemos de cine. Lima, n. 36, jul.-ago. 1969.

Fabian Nufiez é professor adjunto do Departamento de Cinema e Video da Universidade Federal Fluminense
(UFF), onde também leciona em seu Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo. Doutorou-se em
Comunicacéo pela UFF, com uma tese sobre a recepgéo critica do Nuevo Cine Latinoamericano pelas revistas
cinematograficas especializadas da América Latina.

23. Quem me chamou a atengéo para essa ‘insuspeita” relagéo entre o roteirista Alinor Azevedo, fundador da
Atlantida, e o Cinema Novo, via Alex Viany e Miguel Torres, foi o pesquisador Luis Alberto Rocha Melo, professor
da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).
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A literatura sobre o cinema no Brasil, tradicionalmente tdo ocupada com
as questoes que envolvem a produgio de filmes, interessa-se pouco pelos
seus produtores. As razdes desse fendmeno podem ser facilmente apontadas:
inexisténcia de uma situag¢io cinematogréfica industrial; hegemonia
ideolégica do “cinema de autor”; protagonismo do Estado, entre outras.
Com isso, também se nega aos produtores uma “histéria’: pouco sabemos
sobre suas origens sociais, sua formacio cultural, suas reflexdes. As profundas
transformages ocorridas na atividade ao longo de mais de um século de
existéncia sdo quase sempre menosprezadas. Frequentemente, os produtores
nao sio vistos como individualidades, mas como categorias genéricas
ou, no pior dos casos, simples caricaturas, tragadas ao sabor das disputas
politicas e ideoldgicas: oportunistas ou herdis; exploradores ou demiurgos;
empresérios ou diletantes.'

Os debates em torno do cinema independente e a afirmagio da figura do
cineasta-autor nos anos 1960 ajudaram a detonar a figura do produtor:

No Brasil, o crescimento da classe dos diretores-produtores nao foi
somente fomentado pela crescente importincia mundial da chamada
producio independente: foi também provocado pela necessidade de os
criadores se sobreporem 2 insuficiéncia e & incompeténcia de nossos
produtores improvisados. (VIANY, 1964, p. 1)

O trecho acima citado foi escrito no calor da polémica em torno dos cortes
efetuados em Sol sobre a lama (Alex Viany, 1963) pelo produtor-argumentista
Jodo Palma Netto, a revelia do diretor. Ainda assim, sio reveladores de uma
postura bastante usual entre os realizadores brasileiros, qual seja, a de enxergar
no produtor um fruto da principal caracteristica (entendida como negativa)
do cinema no Brasil: a improvisacio.

1. Essa tendéncia tem sofrido ligeira modificag@o de alguns anos para ca. Ver, por exemplo, a segunda edicéo
revista e ampliada de Cinema brasileiro: propostas para uma histdria, de Jean-Claude Bernardet (S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2009), coeditada por Arthur Autran, em especial as partes Il e IV, que apresentam,
respectivamente, entrevistas com trés produtoras (Sara Silveira, Rita Buzzar e Nora Goulart) e um texto sobre o
produtor francés Anatole Dauman.
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Em termos ideoldgicos, a passagem dos anos 1950-60 costuma ser vista
como um momento privilegiado no cinema brasileiro. A partir de entdo, o
entendimento acerca da figura do produtor sofreria radical modificagio, em
grande parte por conta da substitui¢io do modelo calcado no sistema de
estudios (Atlantida, Vera Cruz, Maristela) pelas novas formas de produgao
identificadas ao “cinema independente” (o cinema novo e seus precursores).

No entanto, a simples constatagao dessa mudanca tende a minimizar a
complexidade de seu processo; a demarcaciao de fronteiras entre diferentes
geracoes de produtores e suas respectivas priticas serve para delimitar
ideologicamente o territério de agdo politica, mas deixa na sombra os
indmeros lagos que os unem. A “clareza” do discurso cinemanovista é, nesse
sentido, apenas aparente, e a longevidade da crenga no marco zero instituido
pelo movimento s6 se justifica pela imensa facilidade que ele acarreta, até hoje,
ao trabalho de criticos e historiadores.

O exame da trajetéria de um diretor e produtor como Roberto Farias tem a
oferecer um excelente contraponto a esse tipo de percepgao “em bloco”. Desde
1950, ano em que pisou pela primeira vez em um sez de filmagem como
assistente de dire¢ao na Atlantida (o filme era Maior que o ddio, de José Carlos
Burle, de 1951), Roberto Farias vem participando ativamente de todas as fases
do cinema brasileiro. Especialmente significativo, contudo, é o periodo que
se estende do seu primeiro longa-metragem, Rico 7i & toa (1957), até Toda
donzela tem um pai que é uma fera (19606).

Entre esses dois filmes, Farias produziu e/ou dirigiu mais cinco: No
mundo da Lua (1958); Cidade ameagada (1960); Um candango na Belacap
(1961); O assalto ao trem pagador (1962); e Selva trdgica (1964). Esses nove
anos correspondem, portanto, a gestagdo e a afirmagio de Roberto Farias
como um dos principais produtores do cinema brasileiro — primeiro como
um “independente” nos moldes tradicionais dos anos 1950; em seguida
como diretor contratado de produtores como José Antdnio Orsini e Herbert
Richers; mais tarde, a frente da R. F. Farias Produ¢oes Cinematograficas Ltda.
e da Difilm (Distribuidora de Filmes S.A), esta Gltima uma empresa fundada
em 1965, congregando os principais nomes do cinema novo.

Assim, os anos de 1957 a 1966 podem ser tomados, genericamente, como
um periodo de transi¢ao. Nesse sentido, os filmes que Roberto Farias realizou
entre esses dois marcos temporais sio exemplares das diversas modifica¢oes
em curso, nao s6 do ponto de vista da produ¢io como das experimentagdes
estéticas e temdticas. Mas como se deu a formacio do Farias-produtor? Em
que medida o exercicio conjunto das fun¢oes de diregao e produgio — ou,
contrariamente, a realizagao de filmes apenas como diretor contratado —
ajudaram a despertar, nele, uma visio mais ampla do que significaria produzir
filmes no Brasil? Que referéncias, personagens, procedimentos ou ideias foram
decisivos ou serviram de roteiro para essa formagao?

Os maultiplos lugares de Roberto Farias
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Rico ri & toa e No mundo da Lua correspondem ao modelo tradicional de
produgio associada entre produtores-diretores autbnomos, financiadores-
cotistas e empresas de produgio, distribuicio e exibi¢io, pratica alids corrente
pelo menos desde os anos 1930, sobretudo no cinema carioca (Cinédia,
Sonofilms, Cine-Produgées Fenelon, Atlantida etc.). Através de um empréstimo
inicial feito a um agiota pelo pai de Roberto Farias, Guliforte Figueira de
Faria, e contando com sécios como Cldudio Castilho (financiador-cotista),
Murilo Seabra (estiidio Brasil Vita Filme) e Mario Falaschi (distribuidora
Unida Filmes), Rico 7i & toa credenciou o jovem diretor junto aos exibidores,
jd que o filme resultou em um grande sucesso de bilheteria. Isso possibilitou
que o mesmo grupo levasse a frente a produgio de No mundo da Lua, outro
éxito financeiro.

A influéncia maior nesses dois trabalhos é comumente creditada a Watson
Macedo, de quem Farias fora assistente na Atlantida em Aviso aos navegantes’
(1950) e A7 vem o Bardo (1951), e, mais tarde, na Produgoes Watson Macedo
- Efogo na roupa (1952), O petrdleo é nosso® (1954), Rio fantasia (1956) e A
Baronesa transviada (1957). Por essa razio, o momento inicial da carreira de
Roberto Farias passou a ser identificado ao universo da chanchada.

Embora tal filiagio nio seja incorreta, deve-se atentar para seu cardter
redutor. A comegar pela mecanica associagao entre Watson Macedo e o género
chanchada. Ainda que esse diretor tenha realizado virias comédias musicais,
sua ambi¢io maior enquanto autor era a realizagio dos chamados “filmes
sérios”, do qual A sombra da outra (Watson Macedo, 1950) é sem ddvida o
exemplo mais claro. Além disso, o aprendizado profissional de Farias nio se
restringiu ao filme comico musical — carnavalesco ou nio —, bastando apenas
lembrar que o primeiro filme no qual Farias trabalhou como assistente foi
um policial, Maior que o édio. Em seguida, na Atlantida e fora dela, o jovem
friburguense ainda trabalharia como assistente de produgio e dire¢io em
melodramas como Areias ardentes (J. B. Tanko, 1952) e Leonora dos Sete Mares
(Carlos Hugo Christensen, 1955), e em um filme de presidio, Mdos sangrentas
(Carlos Hugo Christensen, 1955), este tltimo uma coprodugio Brasil-México.

Assim, se a influéncia de Macedo sobre os dois primeiros filmes de Farias
pode ser reconhecida, também deve ser matizada, pois ela nao é tao dbvia e
nem se resume a simples absor¢ao de um determinado modo de produgao
ou de um cinema de cardter eminentemente popular. Em Rico 7i & toa, por
exemplo, a admirac¢io do diretor pelo cinema de género e o apelo a fusdo
da comédia com o filme policial (jd presentes em um marco como Carnaval
no fogo, de Watson Macedo, 1949) promovem no campo da cenografia,
nas angulagdes de cAmera, no trabalho de iluminagdo, no uso dos espagos
interiores e exteriores, e na diregio de atores duas atmosferas: a primeira, fiel
a tradigio da chanchada, sustenta-se na interpretagio da magistral dupla Z¢

2. Também creditado no filme como fotografo de still.
3. Também creditado como montador.

Os multiplos lugares de Roberto Farias



ENSAIOS | AnotagBes sobre a génese de um produtor
Luis Alberto Rocha Melo

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

Raimundo Campesato, Ivon Cury, Geny Macedo, Edgar Brasil e Roberto Farias, durante as

filmagens de E Fogo Na Roupa

1952)
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Trindade e Violeta Ferraz e nos étimos niimeros musicais; a segunda, calcada
no estilo noir, ganha corpo no uso da luz dura e recortada sobre os atores e o
cendrio do covil onde Jodo Labanca encarna o tipico chefe de quadrilha. Mas,
a intermediar esses dois polos, sem exatamente corresponder a nenhum deles,
temos também as luminosas tomadas externas e a espontaneidade coloquial
do grupo de atores coadjuvantes que interpretam os amigos taxistas de Z¢é da
Fubica (Z¢ Trindade), lembrando vagamente a vertente da “comédia realista
carioca” de um Agulha no palpeiro (Alex Viany, 1953). H4, portanto, nesse
primeiro longa-metragem, dois filmes possiveis em um, o que responde por um
lado & ambigao artistica do Farias-diretor mas também a necessdria cautela do
Farias-produtor, ciente do filao popular das comédias musicais como aval para
a garantia da continuidade de sua carreira.

Se um filme como Alegria de viver (Watson Macedo, 1958) investia no
ritmo do rock como uma espécie de negociagao aberta com os novos tempos
e com um publico jovem, seu contemporaneo No mundo da Lua empreende
um discurso surpreendentemente sisudo, marcado pelo viés da defesa dos
valores nacionais. Nesse filme, o rock é contraposto ao baido, e é este tltimo
que vence, quando finalmente o retirante nordestino Mdrio (Reginaldo Faria)
convence sua namorada carioca Magali (Nancy Wanderley) a aderir & musica
popular brasileira. A disputa musical serve como metonimia comica para o
drama social que se desenha por trds da farsa, pondo em relevo as imensas
desigualdades de um pais dividido entre o campo e a cidade, sendo o resultado
a conciliagao geral — como convém, alids, ao género. Mas ainda aqui, o objetivo
nao ¢ a mera solugio aneddtica, e sim o esforco diddtico em fazer o piblico
reconhecer que pobreza e riqueza sio valores relativos quando o que estd em
pauta é a negociagao em torno da diversidade cultural (nao por acaso, o filme
conta com musicas de Luiz Gonzaga, Jodao do Vale e Sivuca, mas também
abre precedente para um numero de calipso com George Green, cantando
“Banana Boat Song”). Quanto ao roteiro e ao trabalho de dire¢io de Farias,
No mundo da Lua lembra mais o estilo de Luiz de Barros (na trama, no ritmo
da montagem, na encenagio, na dire¢do de atores e no uso criativo das relacoes
de continuidade entre espagos internos e externos) do que propriamente as
comédias de Macedo.

No final da década de 1950, 0 modelo de producio associada ao qual se
filiavam Rico 7i & toa e No mundo da Lua ji se encontrava em uma espécie de
ponto de virada: desde 1955-6 a produgao de filmes havia deixado de ser uma
iniciativa estritamente privada, passando a contar, em doses graduais e cada
vez mais regulares, com financiamentos oficiais — fosse o prémio do adicional
de renda da Prefeitura de Sao Paulo, em 1955, fosse a carteira de crédito do

Banco do Estado de Sao Paulo, em 1956.

A chamada Lei do Adicional e a Carteira de Cinema estimularam a
produgio de filmes paulistas e cariocas através da coprodugio entre empresas
sediadas nos dois estados. A nova conjuntura possibilitou também a produtores
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autdnomos e descapitalizados alugarem dos grandes estddios entdo inativos
(Vera Cruz e Maristela) equipamentos e palcos de filmagem. E este o caso de
filmes como Rio, Zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957) e O grande
momento (Roberto Santos, 1958), ambos resultantes da triangula¢io entre
produtores-diretores independentes, financiamento bancdrio e um estidio
paulista (no caso, a Maristela).

E este também o caso do terceiro longa-metragem de Roberto Farias: o
policial Cidade ameagada recebeu empréstimo do Banco do Estado de Sao
Paulo e foi filmado na capital paulista, sendo que os interiores foram rodados
com os equipamentos da Vera Cruz, nos estudios de Sao Bernardo. Mas, a
diferenca de seus dois filmes anteriores, em Cidade ameagada Farias nao
exerceu a fungdo de sécio-produtor, sendo apenas um diretor contratado. A
produgio executiva coube a José Antdnio Orsini, dono da Cinematografica
Inconfidéncia Ltda. e de vérios hotéis no interior de Sdo Paulo. Na época,
Orsini tinha em seu curriculo os faroestes Armas da vinganga (Carlos Coimbra
e Alberto Severi , 1955) e O capanga (Alberto Severi, 1957), o segundo ji
contando com financiamento da Carteira de Cinema do Banespa.

Roberto Farias foi indicado a Orsini pelo argumentista de Cidade ameagada,
Alinor Azevedo, jornalista, fundador da Atlantida, autor do argumento do
primeiro longa-metragem dessa empresa, Moleque Tido (José Carlos Burle,
1943) e de vérias comédias de Watson Macedo. Farias e Alinor conheciam-se
desde o inicio dos anos 1950, pois o segundo era um assiduo frequentador
da casa de Macedo em Nova Friburgo, onde se hospedava para escrever os
roteiros. O nome anteriormente cotado para dirigir o filme era o de Roberto
Santos, mas no houve um bom entendimento entre o realizador de O grande
momento e Alinor Azevedo para a elaboracio do roteiro. Antes de assumir a
diregdo, Farias decidiu ter um encontro pessoal com Roberto Santos, para
que ndo houvesse qualquer ressentimento entre os dois. O resultado foi o
nascimento de um mutuo respeito e de uma amizade duradoura entre os dois.

Dos trés filmes até aqui comentados, Cidade ameagada talvez se configure
como a experiéncia mais complexa na formagio de Farias como produtor — a
comegar pela sua propria condicio de diretor contratado, sem participagao nos
riscos da produgao. Quando José Antdnio Orsini o convidou para dirigir o
filme, Farias respondeu-lhe que, se o dinheiro fosse dele, ndo o empregaria em
Cidade ameacada. No entanto, aceitando o cargo de diretor, Farias apostava
no tio pretendido salto artistico em sua carreira, ji que pela primeira vez
dirigiria um “filme sério”. A expectativa era a de que, uma vez provadas as
suas qualidades como diretor, nao precisasse mais produzir seus préprios
filmes: “Nao era da minha perspectiva profissional continuar sendo produtor”
(FARIAS, 2010).

Enfrentando um or¢amento relativamente alto para os padrées da época
(cerca de Cr$ 7,3 milhées), contando com a infraestrutura dos estidios da
Vera Cruz (um palco de filmagem, marcenarias e oficinas, maquiagem e
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Arturo de Cordova e Roberto Farias durante as filmagens de Mdos Sangrentas
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guarda-roupa, parque de iluminagdo, equipamentos de cAmera e maquinaria
completos) e tendo de lidar com uma equipe de técnicos paulistas inicialmente
pouco receptiva a presenca de um diretor carioca com fama de chanchadeiro,
Roberto Farias conseguiu se impér como um diretor plenamente consciente
de suas possibilidades. E verdade que contou também com alguns parceiros
fundamentais: a confianca do produtor Orsini e de Alinor Azevedo e o apoio
dos irmaos Rivanides (assistente de direcio e corroteirista, que serd mais tarde
fundamental na trajetéria de Roberto como produtor) e Reginaldo Faria (este
interpretando o bandido Passarinho).

O argumento de Alinor Azevedo possibilitou a Farias mergulhar no
universo do melodrama criminal, acentuado pela trilha sonora carregada de
Gabriel Migliori, felizmente evitada no momento mais intenso, o encontro
de Passarinho com sua mulher gravida (Eva Wilma), no presidio. Sem temer
o artificialismo de gestos, falas e recursos sonoros e visuais de impacto, Farias
parece ter seguido de perto o conselho que Alinor lhe teria transmitido:
“Quem tem medo de dramalhdo nunca chega ao drama” (FARIAS, 2010).
Apoiando-se em uma excepcional equipe de fotografia (Tony Rabatoni na
iluminagio, Geraldo Gabriel na cAmera, Oswaldo de Oliveira e Aldo Picchi
como assistentes), Farias alterna e muitas vezes mescla o claro-escuro dos
interiores e das cenas noturnas, os contornos tipicos da luz de estidio sobre
os personagens e o uso “neorrealista’ das lentes de longa distancia (sobretudo
nas cenas de favela), estabelecendo, uma vez mais, uma ponte entre estilos
a principio distantes, mas que, pelo menos no Brasil, sempre conviveram
indisciplinadamente — bastando mencionar a experiéncia de um Zambém
somos irmdos (José Carlos Burle, 1949), produzido pela Atlantida, com roteiro
do mesmo Alinor Azevedo.

Mas se em termos de prestigio artistico Cidade ameagada de fato significou
. - . 7 <« . » 7
a projecao do nome de Farias para além do “famigerado” circulo da chanchada,
do ponto de vista financeiro a experiéncia como diretor contratado nio
foi nada satisfatéria. Assalariado, Farias mal conseguia se manter. Eram
as bilheterias de Rico ri & toa e No mundo da Lua que naquela época ainda
continuavam a sustenta-lo.

Cidade ameacada nio logrou uma carreira bem-sucedida nos cinemas,
muito embora o filme tivesse concorrido no Festival de Cannes (1960) e
Orsini conseguisse quitar o empréstimo do Banco do Estado de Sao Paulo,
obtendo inclusive uma certa margem de lucro ao vender o filme para a
Itdlia. Ocorre que o produtor de Cidade ameagada nio se descuidou de um
detalhe: ele mesmo, através de sua Cinematografica Inconfidéncia, assumiu o
controle da distribui¢io, conseguindo assim, no curso do ano de 1961, pagar
mais rapidamente o empréstimo bancério (em torno de Cr$ 1,4 milhaes), e
amortizar seu préprio investimento através das rendas obtidas no cinema e da
venda do filme para o exterior. E muito provavel que a convivéncia com Orsini
tenha feito Roberto Farias abrir os olhos para algo até entao negligenciado
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pela maior parte dos produtores e diretores: no negécio cinematografico
brasileiro, controlar a distribuicao (isto é, eliminar o atravessador entre o
filme e o publico) era antes de mais nada a forma mais eficiente de defender
a produgio. O lucro — caso o filme acontecesse na bilheteria — viria como
consequéncia. Eis a ligio anos depois aplicada a Difilm.

Procurando garantir a continuidade de sua carreira no cinema, Roberto
Farias aceitou em 1961 o convite feito pelo produtor Herbert Richers, ex-
cinegrafista da Atlantida e agora dono de um esttdio e sécio do distribuidor
paulista Arnaldo Zonari (Fama Filmes), para assinar a dire¢io de uma
chanchada, a partir de uma idéia original do préprio Richers, intitulada Um
candango na Belacap. O convite era vantajoso para ambos os lados. Para Farias,
por possibilité-lo prosseguir trabalhando. Para Richers, porque este pretendia
renovar o quadro de diretores de sua empresa, e a perspectiva de contar com
o realizador de um filme como Cidade ameacada poderia conferir prestigio
artistico a sua produtora, entdo considerada como uma espécie de “prima
pobre” da Adantida, ou, no dizer de Alex Viany, um “antro da mediocridade
[...] onde nem Eisenstein conseguiria fazer algo que prestasse” (VIANY, 1961,
p- 1). No entanto, voltar ao terreno da comédia musical nao era exatamente o
que Farias pretendia, ainda mais depois de ter feito Cidade ameagada. Mas o
caso era o de pegar ou largar.

Um candango na Belacap tematiza de forma ambigua o racismo e a
produgio artistica independente. As duas duplas centrais do filme sio os
dancarinos-cantores Ankito e Marina Marcel, Vera Regina e Grande Otelo. A
trama une, separa e recombina sem cessar os quatro personagens, promovendo
associagoes, desentendimentos, paixdes e casamentos a contragosto. Embalado
pela experiéncia e a eficiéncia diretoriais de Roberto Farias, o filme alcanca
alguns 6timos momentos de mise en scéne (especialmente no niimero musical
“Napoledo”). O fim, bastante ambiguo, promove o reencontro feliz das duas
duplas, mas dentro de uma espécie de elogio da “democracia racial” brasileira:
de um lado, o casal de brancos; de outro, o dos negros, ambos convivendo em
harmonia. Juntos — mas cada qual “em seu lugar”.

No filme, os quatro dangarinos vencem a luta contra Jacd, o empresdrio-
produtor-vildo (Milton Carneiro), inescrupuloso e sovina, que nio hesita em
mentir para lucrar e vive a manipular os artistas contratados. Como muitas
outras comédias do periodo, Um candango na Belacap trata do drama do
artista idealista em busca de sua independéncia; a receita “a unido faz a for¢a”
serve como antidoto para a vilania dos argentdrios. Assim, as duas duplas
conseguem se unir para, cooperativados, montarem o seu proprio espetdculo.
Mas as sabotagens de Jac6 e as exigéncias dos técnicos e demais artistas
contratados quase os levam a faléncia. O show final é montado as custas de
um trambique nos trabalhadores. E entio que uma solugio deus ex-machina
resgata os artistas das garras do produtor-vilio e do esquema empresarial a
que antes estavam submetidos: entra em cena o mecenas Bebé Pinho Otdrio
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(Mozael da Silveira), playboy mimado, amante das vedetes e disposto a torrar
toda a sua fortuna em nome do “idealismo” dos artistas.

Em 1961, ano do lancamento de Um candango na Belacap, o termo cinema
novo ja era uma realidade publicitdria a designar uma nova geracio de cineastas
egressos do cineclubismo e da critica (Glauber Rocha, Carlos Diegues, Leon
Hirszman, Paulo Cezar Saraceni, David E. Neves, Joaquim Pedro de Andrade
etc.), a maior parte reunida em torno do escritério de Nelson Pereira dos
Santos no Rio de Janeiro. Mas para Roberto Farias o periodo ¢ de grande
indefini¢ao. Em carta a Glauber Rocha, ele desabafa:

Tenho estado um pouco aborrecido por necessitar fazer chanchada,
enquanto o meu desejo vocé sabe qual é. [...] Infelizmente, o fato
de fazer Cidade [ameacada] nio me garantiu permanecer no cinema
sério. Por mais sucesso que ex tivesse feito, ji o pressentia, um filme
sem autenticidade brasileira nio faria bilheteria. Como consequéncia,
a permanéncia no cinema que queremos fazer nio me seria possivel.

(FARIAS in BENTES, 1997, p. 147).

Mais adiante, Farias se refere ao projeto que Glauber vinha elaborando, “A
ira de Deus”, base para o futuro Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha,

1964):

Interessa-me o seu argumento. Certamente deverfamos ajustar
algumas coisas, tenho certeza que nos entenderfamos, pois, em cinema,
falamos a mesma linguagem... [...] Gostaria que vocé me mandasse
a histdria. Queria dar mais uma lida, mostrar a um pessoal que estd
interessado. Acho vidveis suas propostas e creio que poderemos fazer
negécio de alguma forma, ou algum negécio de qualquer forma,
mesmo que nio seja com esta histdria. (FARIAS in BENTES, 1997,
p- 149)

A carta é reveladora, por diversas razdes: em primeiro lugar por Farias ainda
nao estabelecer uma nitida fronteira entre a sua concep¢io de cinema e a de
um dos principais representantes da nova gera¢io (“em cinema, falamos a
mesma linguagem”), o que o permite inclusive ter com um jovem Glauber
uma conversa bastante franca e desarmada, de igual para igual. Além disso,
o trecho imediatamente acima destacado sugere o interesse de Farias pelo
projeto de “A ira de Deus” nao apenas como um amigo ou colega de profissao,
mas sobretudo como um possivel produtor. Por fim, as opinides que ele
emite acerca de seus proprios filmes, classificando-os de “chanchadas” ou nao
reconhecendo em Cidade ameacada uma “autenticidade brasileira”, indicam a
influéncia sobre Farias dos debates em torno do Cinema Novo.

Mas o que significava menosprezar as chanchadas, tdo prédigas nas
bilheterias, e por a culpa em uma suposta falta de “autenticidade brasileira”
pelo fracasso financeiro de um filme? Insinua-se aqui a férmula que serd
perseguida por Farias: um cinema sério, realista, social, sem no entanto jamais
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se descuidar da comunicabilidade com o publico. Em suma, um cinema
popular de qualidade. O quinto filme de Roberto Farias, O assalto ao trem
pagador, serd justamente a tentativa de concretizar essa férmula. Tentativa,
como se sabe, plenamente realizada.

A importincia de O assalto ao trem pagador nio se resume ao fato de ter
sido, em sua época, um estrondoso sucesso de bilheteria (superior ao polémico
Os cafajestes, de Ruy Guerra, 1962). Também nio se restringe 4 notdvel
eficiéncia narrativa de um seguro e experimentado diretor. O aspecto a ser
destacado aqui reporta-se menos as qualidades estéticas do filme e mais a
operagao financeira que possibilitou sua concretizagio. Nesse processo, alguns
nomes foram fundamentais.

A comegar pelo préprio Glauber Rocha. Foi ele quem apresentou Farias a
Luiz Carlos Barreto para ser corroteirista do filme. A contribuigio de Barreto
ao roteiro foi sem divida bem menor do que seu papel de articulador nos
bastidores. Seguindo a dica do jornalista Fernando Barbosa Lima, Barreto
apresentou Farias ao banqueiro José Luiz Magalhaes de Lins (Banco Nacional
de Minas Gerais), a época interessado em investir em cinema. Farias
rapidamente elaborou um orcamento e apresentou o projeto de O assalto ao
trem pagador. Otto Lara Resende, um dos vérios intelectuais que privavam da
amizade de Magalhaes Lins, foi encarregado pelo banqueiro de ler o roteiro. O
escritor mineiro leu e o aprovou. Mas Farias decidiu consultar Alinor Azevedo,
uma acertada decisdo: o veterano argumentista sugeriu realgar a questao social
por trds do assalto; o dinheiro do roubo poderia ser gasto tranquilamente por
Grilo (Reginaldo Faria), o bandido louro de olhos azuis e de classe média, mas
nao pelo negro Tiao Medonho (Eliezer Gomes), ou por qualquer outro dos
favelados integrantes da quadrilha. O verdadeiro drama de O assalto ao trem
pagador ndo poderia ser, portanto, o crime em si ou a persegui¢io da policia,
mas a questao racial.

O financiamento do Banco Nacional sé se concretizou, porém, quando
a Produgdes Cinematogrificas Herbert Richers Ltda., ji capitalizada pelas
chanchadas e agora respaldada pelo éxito de publico e de critica de Os cafajestes,
entrou na negocia¢do como coprodutora, assumindo 50% dos riscos. Da
outra metade que cabia a Farias, uma porcentagem foi reservada a Luiz Carlos
Barreto, que se tornou sécio do projeto. Nascia assim a primeira operagio
financeira de empréstimo do Banco Nacional para um filme brasileiro, modelo
que serd seguido pelo Cinema Novo em toda a sua primeira fase, viabilizando
a produgio de filmes como Garrincha, alegria do povo (Joaquim Pedro de
Andrade, 1962), Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1964), Os fuzis (Ruy
Guerra, 1964), Ganga Zumba (Carlos Diegues, 1964), Deus e o diabo na terra

do sol, entre virios outros.

A porta aberta por O assalto ao trem pagador foi devidamente reconhecida
por Glauber Rocha em Revisio critica do cinema brasileiro: para o ensaista
baiano, o filme teria consolidado, juntamente com Os cafajestes, “o prestigio

Yy g
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Filmagens de Cidade ameacgada. Geraldinho (cadmera) Roberto Farias, Oswaldo Mauricio,
Nabuco e Reginaldo Faria (1959)
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do filme dramdtico junto ao piblico”, revelando em Farias uma “maturidade
artesanal, capaz de servir a ideias mais definidas de seu autor”. Além disso,
O assalto ao trem pagador introduziu Luiz Carlos Barreto “nos quadros do
cinema novo” e estabeleceu “fundamentos para uma escola policial urbana”.
Mas os defeitos da fita também sio apontados: Farias ainda niao havia
conseguido criar “uma expressio pessoal”, preso que estava as “convengoes
da mise en scéne”. E conclui:

Quando despedir as influéncias americanas, libertar-se da cAmera, do
efeito mecinico e preocupar-se mais com os personagens, com o homem e seu
meio social, contribuird progressivamente para um novo cinema. Selva trigica

anuncia um Roberto Farias evoluido. (ROCHA, 2003, p. 138).

Selva trdgica, adaptagio do romance homé6nimo de Hern4ni Donato
ambientado no Mato Grosso do Sul, fronteira com o Paraguai, repetiu o
mesmo esquema de financiamento do Banco Nacional de Minas Gerais e de
coprodugio com a Herbert Richers, inaugurada por O assalto ao trem pagador
— com a diferenca de que, agora, Roberto Farias jd havia se fortalecido
financeiramente para fundar sua R. F. Farias Produg¢oes Cinematograficas
Ltda. O filme aborda o trabalho escravo nas plantagées de erva-mate no
inicio do século XX, e tem como herdis principais um grupo de fugitivos
liderados por Pablito (Reginaldo Faria). Esse grupo é cacado e aprisionado
por Casimiro (Mauricio do Valle), capitio do mato da empresa que
monopoliza o negdcio na regido. Nova fuga é planejada, mas Pablito morre
em um tiroteiro, cercado por Casimiro e seus homens, antes de conseguir
cruzar a fronteira com o Paraguai.

A indiferenca que o grupo do cinema novo construiu em torno desse filme
demonstra que a “evolu¢ao” anunciada por Glauber nio seguiu os mesmos
parAmetros estéticos do movimento. De fato, Selva trdgica dialoga com a
nova geragio, mas apenas em parte: o filme trabalha um tema de forte cardter
social ambientado em um cendrio rural e investe em certos tracos estilisticos
e narrativos identificados as inova¢oes do Cinema Novo (uma coreografia
de cAmera e personagens calcada na relativa independéncia entre ambos e
na distengdo temporal do plano; a interpretagio contida dos atores; o uso
de elipses no interior de uma mesma agao dramdtica; eliminagio parcial do
plano-contraplano etc.). Mas esses recursos sio usados em fun¢io de uma
narrativa cldssica, linear, eminentemente fisica — hawksiana, como bem notou
André Gatti (2000, p. 229) —, que remonta muito mais a Mdos sangrentas, de
Carlos Hugo Christensen (filme no qual, vale relembrar, Farias foi assistente
de diregdo) do que a seus contemporaneos Vidas secas, Os fuzis, Ganga Zumba
ou Deus e o diabo na terra do sol.

Apesar de suas evidentes qualidades, dentre as quais se ressaltam as
interpretagdes de Reginaldo Faria, Mauricio do Valle, Jofre Soares, Aurélio
Teixeira, Ruy Polanah e Joao Labanca, bem como a belissima fotografia de
José Rosa (assistente de Amleto Daissé em O assalto ao trem pagador), Selva
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trdgica foi um fracasso de publico. Um “grito no vazio”, definiu Roberto
Farias em uma entrevista de 1966 ao Jornal do Brasil, em plena campanha de
langamento da comédia Toda donzela tem um pai que é uma fera, seu trabalho
seguinte como produtor e diretor.

A passagem de Selva trdgica para Toda donzela... nio deixou de ser
traumdtica. O fracasso financeiro abalou momentaneamente a recém-fundada
R. E Farias Produg¢des Cinematograficas. Ao longo do ano de 1965, Roberto
Farias trabalhou na TV Globo para saldar dividas e recuperar o investimento
em Selva trdgica. Realizou o documentdrio em 16 mm Carnaval quatrocentio
(1965) para o programa Cdmara indiscreta. Segundo o proprio Farias, a estreia
no género documental permitiu-o libertar-se dos “grilhées” que o ligavam “as
regras rigidas do cinema cldssico.” (FARIAS, 19606, s/p). E bastante proviével
que essa experiéncia na televisio tenha contribuido de forma decisiva para a
idealizagao do roteiro e das filmagens de Toda donzela tem um pai que é uma
fera — que, coincidentemente ou nio, tem inicio com um baile de carnaval
filmado no estilo espontineo do “cinema direto”.

Com 7Toda donzela..., Roberto Farias reencontra a comédia. Em 1966, com
34 anos, 16 de cinema, seis longas-metragens realizados, a frente da R. E Farias
Produgoes Cinematograficas, o diretor de Rico 7i & toa parecia ter encontrado
uma sintese entre o espetdculo popular e a invenc¢io de linguagem, sem deixar
de atentar para o publico jovem e para as discussoes que, aquele momento de
repressao politica, poderiam ser entendidas em multiplas dimensées, como a
liberdade sexual e a hipocrisia da moral conservadora.

O estilo 4gil dos didlogos tirados da peca de Glducio Gil e o bom
desempenho dos atores principais (John Herbert como o falso libertino;
Reginaldo Faria como o falso bom-mog¢o), embalados por uma narrativa
pop, pela montagem sincopada de Waldemar Noya (veterano montador da
Atlantida) e pela fotografia a0 mesmo tempo despojada e rigorosa de Ricardo
Aronovitch (Os fuzis; Sdo Paulo Sociedade Anénima, de Luis Sérgio Person,
1965), fazem de Toda donzela tem um pai que é uma fera uma auténtica
comédia moderna brasileira dos anos 1960, isto ¢, aquela que a0 mesmo tempo
procurava ser comunicativa e popular, sem deixar de agradar ao gosto de um
novo publico interessado no cinema brasileiro que até entdo vinha sendo
pouco contemplado com o género comico: o publico universitdrio de classe
média. Nas palavras de Farias:

Filmamos em 28 dias, sem estidio, nas ruas do Rio e num
apartamento. Até o Exército colaborou, emprestando 5 tanques e
3 carros de combate. E a Donzela, aqui no Brasil pelo menos, estd
inaugurando um novo género: a comédia feita com poucos recursos
[...] e muita inteligéncia, ao estilo de Richard Lester em Help!

(MARANHAO, 1966, s/p).
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Toda donzela tem um pai que é uma fera aponta um rumo do qual Roberto
Farias ndo mais se afastard: o didlogo com o grande publico a partir da
absor¢ao de um universo pop, vide a trilogia com Roberto Carlos (Roberto
Carlos em ritmo de aventura, 1968; Roberto Carlos ¢ o diamante cor-de-rosa,
1968; e Roberto Carlos a 300 km por hora, 1971). Resta aqui sublinhar o fato
de que 7oda donzela é o primeiro filme produzido e dirigido por Farias que
teve distribuicio da Difilm, fundada no ano anterior (1965).

De certa maneira, a experiéncia da Difilm remonta ao aprendizado de
Farias na Cinematogréfica Inconfidéncia, produtora e distribuidora de Cidade
ameagada. A Difilm foi organizada com o objetivo de proteger os filmes
produzidos pelo grupo do Cinema Novo, “muito mais do que para obter
lucro”, confessa Farias na j4 mencionada entrevista ao Jornal do Brasil (1966,
s/p). Entre 1965-9 integraram a Difilm 11 sécios: Marcos Ribas de Faria,
Carlos Diegues, Leon Hirszman, Rivanides e Roberto Farias, Joaquim Pedro
de Andrade, Paulo Cezar Saraceni, Luiz Carlos Barreto, Walter Lima Janior,
Zelito Viana e Glauber Rocha. A distribuidora contava com o apoio do Banco
Nacional, que continuou a financiar os filmes produzidos pelos sécios. Todo o
controle da distribuidora passava pelas maos de trés deles: Luiz Carlos Barreto,
Riva e Roberto Farias. Quando 7oda donzela... foi lancado, a Difilm j4 havia
distribuido titulos como Crime de amor (Rex Endsleigh, 1965), O desafio
(Paulo Cezar Saraceni, 1965), A hora e vez de Augusto Matraga (Roberto
Santos, 1965), O padre ¢ a mo¢a (Joaquim Pedro de Andrade, 1966), Menino
de engenho (Walter Lima Janior, 1965) e A grande cidade (Carlos Diegues,
1966), os dois tltimos com étimos resultados nas bilheterias.

No entanto, a partir de 1968 o dinheiro em circulagio na Difilm passou a
se ancorar cada vez mais nas rendas obtidas pelos filmes produzidos pela R. F.
Farias com Roberto Carlos. Em 1969, Roberto e Rivanides pragmaticamente
afastam-se da distribuidora e criam a Ipanema Filmes (2 qual se juntario
Jarbas Barbosa e Jece Valadio). A Difilm passa entéo a ser controlada por Luiz
Carlos Barreto, durando até 1974, quando a Embrafilme, com Roberto Farias
na presidéncia, assume efetivamente os setores da produgao e da distribuicao
de filmes no Brasil.

Observar a trajetéria de Roberto Farias entre os anos 1957-66, nos permite
distinguir, para além do amadurecimento de um diretor moldado pelo
cinema cldssico mas sempre aberto s inovagdes de cada época, a formagio da
consciéncia de um produtor — entendido aqui em seu sentido mais amplo, isto
¢, um criador.
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Este texto estd baseado na transcrigio do debate que se seguiu a exibicio do
filme Pra frente Brasil no Festival de Cinema de Gramado de 1982 e na minha
vivéncia como espectadora; e s6 foi possivel gracas ao auxilio de Giba Assis
Brasil, que me presenteou com os CDs contendo a gravacio original. Todas
as citagoes sao literais, retiradas do dudio. Algumas pessoas foram citadas ou
se apresentaram dando o nome ou foram chamadas pelo nome por alguém da
mesa. As demais, mesmo que reconhecidas pela autora, por nio terem sido
nominadas, foram mantidas an6nimas.

Na manha de sibado, 27 de mar¢o de 1982, um grupo relativamente
grande de jovens reuniu-se com a critica e com aqueles que consideravam como
espectadores “mais velhos” numa das salas do Hotel Serra Azul para debater
com o diretor e o elenco do filme Pra frente Brasil, exibido como concorrente
do X Festival do Cinema Brasileiro de Gramado, na noite anterior.

Um murmdrio persistente invadia a sala. Ninguém conseguia parar muito
quieto em seu lugar. Pela primeira vez depois do Golpe Militar de 1964
(e ainda sob o governo do General Joao Baptista de Figueiredo), um filme
abordava a repressio e a tortura politica no Brasil, a prisdo e o interrogatério
de militantes que lutavam contra a ditadura. Uma parte do publico —
intelectuais, artistas e jornalistas — abracava-se emocionado com a ousadia do
cineasta que completava 50 anos naquele dia. Outra parte — basicamente os
jovens, estudantes e superoitistas — bradava contra um filme que, na opiniao
deles, nao tinha confrontado a ditadura como deveria.

Pra frente Brasil conta a histéria de Jofre, um cidadio comum que ¢é
confundido com um terrorista no aeroporto do Rio de Janeiro e acaba preso
pelo DOI-CODI. O pais vivia a euforia da Copa do Mundo de 1970 e
em meio a isto a familia de Jofre, tipicamente de classe média, descobre
uma realidade paralela de lutas, repressao e violéncia. O filme ousa, mostra
cenas de interrogatério e de tortura praticados por policiais civis em
“apoio logistico” ao governo. Tratava-se de uma agio da “meganha’, como
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conceituou Elio Gaspari no livro A ditadura escancarada’ ao referir-se a
policia civil que “auxiliava” bravamente a “tigrada”, ou seja, aos militares, no
combate a subversao.

O filme fora intensamente aplaudido na noite anterior e naquele momento,
antevendo um confronto de geragdes, o publico se inquietava.

Roberto Farias, o diretor do filme, seu irmao Reginaldo, ator principal, seu
filho Luis Mdrio (Lui), um dos tnicos jovens “cabeludos” da equipe, e outras
pessoas foram chamados & mesa de debates. A sala estava lotada. O debate
comegou com uma apresentacao de louvac¢io da mediadora, a tedrica, autora e

professora de teatro gaticha Olga Reverbel (1917-2008).

Dada a palavra a Roberto, ele iniciou afirmando que o que tinha para
dizer j4 tinha dito no dia anterior, mas colocou-se a disposi¢ao para qualquer
duvida ou esclarecimento. As primeiras manifesta¢oes foram polémicas, com
elogios e criticas dividindo a plateia, a0 que Roberto respondeu: “Quanto as
pessoas que gostaram e as pessoas que odiaram, se as pessoas que odiaram se
colocam na pele dos repressores, eu fiz mesmo este filme para estas pessoas
nao gostarem.”

Palmas de metade da plateia

O jovem diretor de cinema Nelson Nadotti, que junto com Giba Assis
Brasil tinha estreado seu primeiro longa em super-8 Dewu pra ti anos 70 na
edigao anterior do festival, pediu a palavra e classificou o filme de Roberto
como “superficial”. Acusou o diretor de usar na narrativa velhos mecanismos
do cinema americano e comentou a respeito de uma cena em que o personagem
de Reginaldo Faria reflete sobre o que havia lhe acontecido apés a tortura:
“(...) uma cena patética do Reginaldo Faria, um mondélogo que eu acho
inverossimil, eu acho que nunca eu diria, sou um apolitico, tando tao
massacrado como ele tava’.

Nadotti representava um sopro novo do cinema gaticho naquele momento.
Depois de um periodo praticamente sem produgdes locais ou apenas com
filmes tradicionalistas e populares com cantores, o Rio Grande do Sul via
nascer uma geragio que fazia arte com as préprias mios e queria levar para as
telas (para os palcos, para as paginas dos livros e para as faixas dos elepés) uma
arte urbana, contemporinea e reveladora. Falando sobre a sua prépria histéria,
esta geracdo tinha vindo para oxigenar a cena cultural no estado.

O debate esquentou e comegou uma discussiao

A jornalista Tania Carvalho, um pouco mais velha do que os jovens em
questdo, na época apresentadora de um de programa de TV de bastante
sucesso em Porto Alegre, defendeu o filme.

Os jovens da plateia queriam mais e retrucaram: “E quase uma omissio nio

1.Volume 2 da colegéo As llusées Armadas. Sao Paulo: Companhia da Letras, 2002.

Os maultiplos lugares de Roberto Farias

uewbijeg eine|4

oded ap wog opagoY |

97



Roberto bom de papo | ENSAIOS

98

Flavia Seligman

Roberto Farias, Elizabeth Savalla e Antonio Fagundes durante as filmagens de Pra frente,
Brasil (1981)
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contar toda a histéria”, disse um deles, fazendo referéncia a ideia levantada de
que o filme se omite, ndo conta toda a histéria da repressao e do Golpe Militar.

Nadotti pediu a palavra: “Ele [0 filme] nio foi tratado adequadamente,
levando em conta que o assunto é importante.”

Uma voz ao lado de Nadotti se destacou:

“Deixa eu complementar aqui, eu acho que historicamente ele td
errado. Isso ali nao sao os guerrilheiros; isso ali nio ¢ a luta armada
(...) aquilo ali foi um conflito individual dum sujeito que nio tava
envolvido e acaba virando guerrilheiro para vingar o irmio. Eu acho
que politicamente ele ¢ falso porque ele mente.”

O comentdrio referia-se ao personagem de Antdnio Fagundes, irmio do
personagem desaparecido e que acaba entrando para a luta armada nio por
uma ideologia ou por vocagao politica, mas para procurar o irmao.

Nadotti continuou: “Outra pergunta, objetivamente falando. Por que o
tnico militar que aparece em cena ¢, digamos, um tipo bom? E os civis é que
sd0 os torturadores?”™?

este momento a plateia jd havia se dividido entre os jovens, chamados
N plateia ja h dividid j hamad
por alguém de “a turma do Nadotti”, e os “velhos” que defendiam o filme.

Roberto respondeu:

“O negdcio ¢é o seguinte: um filme é sempre o fragmento de
alguma coisa. Eu nio posso, de forma alguma, pretender contar toda a
histéria. Eu posso tomar um exemplo, um instante, alguma coisa que
me permita exemplificar sobre uma realidade. Nio pretendo de forma
alguma ter esgotado este assunto. Vocé quando faz um filme, vocé é um
garoto ainda, eu j4 sou um velho, estou fazendo 50 anos hoje [palmas].
Vocé quando faz um filme pretende dialogar com espectadores que
tém alguma informagio sobre aquele contexto. Neste sentido, eu acho
que fiz o filme que podia fazer. Por exemplo, antes de ontem eu li
nos jornais que o presidente da UNE desembarcou no aeroporto de
Salvador e foi preso da mesma maneira que o meu personagem, isto foi
antes de ontem, nio foi hd dez anos atrds.”

Ouve-se uma voz no fundo dizendo “IlélO é iSSO”, retrucando O quc RObCI’tO
q
havia ditO. EIC continua:

“Quando vocé faz um filme, vocé supde que tem que jogar com
todas as forcas da sociedade que estd vivendo. Eu julgo ter tido
sensibilidade para fazer um filme que tenha sido, vamos dizer, nem
maior nem menor do que o buraco da abertura que nds estamos
vivendo. Ainda nio tenho resposta da censura em Brasilia, o filme estd

2. Os governos militares usaram e muito da policia civil para fazer o trabalho sujo, porém, nao foi por ndo terem
sujado as maos de sangue o tempo todo que estejam isentos de culpa.
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14 hd 15 dias, j4 foi visto por vérias comissoes e os censores ainda estdo
sem dizer absolutamente nada.”

Novamente a voz ao lado de Nadotti se levanta: “Mas, Roberto, isto
significa que tu tens que adulterar a realidade e passar a bola para outro, livrar
a cara de uma institui¢io?”

Roberto respondeu: “Eu vou chegar 14...”

“Eu acho que este clima que nds estamos vivendo aqui € o resultado
de um afrouxamento politico, e este afrouxamento politico estd sendo
realizado por pressio da sociedade, naturalmente, mas a0 mesmo
tempo pelo poder das armas, sio as armas que estdo abrindo.”

“E o povo que estd conquistando”’, diz o jovem.
Roberto continua:

“Isto ¢ um bom tema para um debate! Agora ¢ o seguinte, eu
gostaria que vocés debatessem entre si porque eu estou vendo pessoas
que tém posigbes opostas e eu gostaria de ver, porque eu ndo fiz um
filme para fazer debate, eu fiz um filme para ser debatido. Eu acho que
o filme que eu fiz t feito, ele ndo pode ser mudado, nao serd mudado.
Agora vejo que hd opinides absolutamente diversas, hd pessoas que
entenderam o filme exatamente da forma que eu pretendi fazer. Eu
nio considero absolutamente que as coisas que estdo no filme sejam
inverossimeis ou que elas tenham for¢cado ou adulterado a realidade,
absolutamente, agora quem pensa desta forma deve discutir com quem
nao pensa.”

A discussdo continuou e a jornalista Tania Carvalho tomou a palavra
enfaticamente: “Como é que vocés podem saber como ¢ um guerrilheiro ou
a luta armada se nio viveram isto!” e enfrentando Nelson Nadotti pergunta:
“Nadotti, quantos anos tu tens?” Ele responde 24 (eu, a autora, tinha 18,
recém-feitos) e ela completa, “Pois é, cara...” Uma vaia vinda da ala jovem
invade o saldo.

Uma voz pede a palavra:

“O filme ¢ o filme mais aberto que se viu até agora sobre esta época,
sobre a repressdo dos anos 70 no Brasil e de repente entio se tem a
expectativa de ver no filme a grande histéria, a grande verdade sobre a
luta armada no Brasil, entdo acho que com esta expectativa muita gente
vai se frustrar realmente. Eu acho que néo é esta a proposta do filme. O
filme nio se prop6e a ser a grande imagem sobre a luta armada no Brasil,
eu acho que acima de tudo se propée a mostrar a classe média brasileira
nesta época da repressao. Nio ¢ um retrato de como ¢ que foi formada
a luta armada, nio ¢ nenhum documento, nio é um documentirio
sobre a luta armada no Brasil, porque a luta armada no Brasil nao se
fez da maneira como o personagem do Antonio Fagundes aderiu a luta
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armada. Naio foi assim e todo mundo sabe que nio foi assim, mas o
personagem do Antonio Fagundes e a mulher dele fundamentalmente
retratam o que era a classe média brasileira naquela época, alienada do
processo ¢ que de repente adere ao processo de maneira pessoal, mas
naquele caso de uma maneira pessoal que retrata toda uma situagio
de classe média (...) nio é um filme sobre a luta armada, é sobre a
classe média brasileira, e nesse sentido é importantissimo, ¢ sensacional
e fundamental discutir sobre isso”.

Roberto responde dizendo que um filme “sobre a luta armada”, como a
plateia estava pedindo, ele deixava para os jovens fazerem.

“Eu tenho o maior respeito pela posicio de vocés, pela idade de
vocés, quer dizer, isto ¢ uma coisa que me estimula. Eu tenho filhos da
idade de vocés, o Luis Mdrio é meu filho e tem a idade de vocés, tem
23 anos, 24 anos, o outro, que nio estd aqui, o Ivan [personagem de
Mauricio Farias], que atirou na cabega do Geraldo, ele tem 22.”

Mais um jovem pede a palavra:

“Eu estou h4 horas inscrito, queria falar uma coisa: Giba Assis Brasil,
24 anos. Eu acho que a ditadura no Brasil nao existe hd 18 anos, existe
hd 482 anos, a ditadura muda de cara mas existe hd muito mais tempo
do que a gente t4 dizendo ai. O que a TAnia [Carvalho] falou, a TAnia
me desculpe mas queria responder o seguinte: nao ¢ agora que a gente
t4 ficando sabendo que existe tortura, que existiu tortura no Brasil e
que existe ainda. O jornal Movimento existe desde 75 e t4 denunciando
isso hd muito tempo. O filme Liicio Fldvio [Liicio Fldvio, o passageiro da
agonia, Hector Babenco] foi feito em 78 e denunciou uma porrada de
coisas, a Clarice Herzog entrou com um processo contra a Unido em
75, ganhou em 78 e todo mundo ficou sabendo...”

Reginaldo Faria entio pergunta: “Entdo a gente nao deve fazer este tipo de

filme?”.

Giba responde:

“Nio ¢ isso. O que eu estou dizendo é que o filme nio precisa
aprofundar a questio até os Ultimos detalhes e mostrar tudo, que é o
que parece que estd sendo exigido aqui. O que eu acho ¢ que o filme
tem que mostrar coisa nova, sabe, e coisa nova pra mim nio mostrou
nada. O que o Aratjo® falou agora que o filme vai ser mostrado na
época da Copa do Mundo e que vai ser altamente conscientizador, eu
pergunto, conscientizador do qué? Conscientizador de que o governo
precisa saber escolher seus préprios inimigos e que agora nao deve mais
acontecer esta histéria de botar um coitado dum classe média que nao

3. Francisco Araujo, critico e professor de cinema no Rio Grande do Sul.
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tem culpa na prisao? Botar s6 os guerrilheiros de verdade na prisao?
Conscientizador disso? Nao sei por qué.”

O ator e diretor Werner Schunemann ergue-se da plateia e brada contra
um personagem militar no filme que se mostra indignado com a violéncia da
prépria instituicao:

“Se tem que botar um general bonzinho para passar o filme [pela
censura), entdo faz filme do Roberto Carlos de novo.” [referindo-se aos
filmes — Roberto Carlos a 300 km por hora, de 19715 Roberto Carlos e o
diamante cor-de-rosa, de 1968 e Roberto Carlos em ritmo de aventura, de
1968, todos dirigidos por Farias.]

Outra pessoa fala contra o provavel rétulo que parte da plateia mais velha
deu a plateia mais nova: alienada, referindo-se as observacoes feitas sobre o
fato de os jovens ali nao conhecerem a histéria do pais por nio a terem vivido.

Ouve-se da mesa alguém falar: “Ninguém disse isso”.

Mas Werner continua: “... por favor, por favor, até textualmente foi dito
isso, que a gente nao sabia a histéria do Brasil, entdo, por favor, queria pegar
o teu gancho”.

Roberto intervém: “Sé um parénteses, nio tome essa afirmativa como
sendo minha ou do filme”.

O interlocutor segue:

“T6 falando de um clima estabelecido, mas queria conversar contigo
a partir da ideia de classe média que se tem, porque hoje, por exemplo,
o que se identifica a nivel de sociedade brasileira sio categorias se
organizando, reivindicando, nio sé a nivel de classe média, até outras
categorias. Aqui no Rio Grande do Sul a gente vem de uma greve de
professores, um pouco atrds assim colonos reunidos (...) o que é a classe
média, essa ideia de alienagio da classe média como se nio fosse ela
que pudesse furar bloqueios (...). Eu acho teu filme catdrtico, ele me
emociona...”.

Roberto responde:

“O ser humano nio vive sem sonhos, de repente vocé propoe o
sonho com desejo que ele seja realidade .(...) quem nio gostaria de
ter sido o Ivan para dar aquele tiro na cabega do Dr. Barreto?* Vocé
anuncia no sonho os desejos que vocé tem de transformar a realidade
e As vezes até vocé consegue conscientizar dessa forma. Eu vou dizer
pra vocé, o menino que falou que eu devia estar fazendo os filmes
do Roberto Carlos, eu tenho muito orgulho de ter feito os filmes do
Roberto Carlos.”

4. O policial civil, torturador, interpretado por Carlos Zara.
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Roberto Farias durante as filmagens de Pra frente, Brasil (1981)
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E o “menino” [Werner Schunemann] que falou, responde: “Eu nio falei no
sentido pejorativo!”.

Roberto dialoga:

“Eu entendi perfeitamente o que vocé quis falar, vocé falou preso de
uma emogio, tenho certeza que vocé nio quer me agredir, realmente
nds nio estamos aqui para isso.”

E evocando o fato da repressio ainda estar em voga no pais, fala: “De
repente pode ter alguém aqui gravando a nossa conversa’.

Uma voz diz que tem sim, que tem alguém gravando.’
Roberto continua:

“(...) pra depois fazer relatérios 14 pra cima. Pra dizer qual de vocés
jamais ocupard um cargo publico. Perdao, nio me confundam com a
repressdo, pelo amor de Deus, nio estou querendo reprimir vocés, eu
estou apenas querendo que vocés consigam ver a realidade que estd em
volta de vocés e quais sao as possibilidades que vocés tém de realmente
fazer alguma coisa, de realmente forgar esta realidade para que as coisas
sejam ditas e faladas. Vocés nao confundam a liberdade que vocés estiao
tendo dentro desta sala com a liberdade que se tem no resto do pais,
isso ndo ¢ assim, e nao serd assim ainda por muito tempo.”

Werner fala novamente:

“Eu gostaria de responder, t4? Bem no inicio eu fiz uma colocagio
que eu disse que o filme era historicamente falso e eu gostaria aqui,
porque eu vejo aqui que as pessoas tém um descrédito quanto A nossa
possivel informagio, eu sou professor de histéria, t4? Formado. (...) é
que falaram uma coisa muito perigosa e que foi aplaudida, que o filme
teve que fazer um general bonzinho para poder passar. (...) por isso
que eu falei, se nio d4 para mostrar a realidade, dentro daquilo que o
Giba citou [sobre o filme Licio Fldvio], entio nio vamos mostrar, neste
sentido que eu falei fazer filme de Roberto Carlos.”

Roberto diz: “Mas eu nao concordo com isso, meu amigo!”
E segue um didlogo acirrado com o jovem.

Werner: “Nio vamos adulterar a realidade.”

Roberto: “Nao td adulterada a realidade.”

[Alguém grita da plateia para Roberto: “Na tua opiniao!”]

Roberto: “Se vocé ndo pode mostrar a realidade entao vocé fica esperando,
nao faz nada?”

5. A conversa foi gravada para registro pelo proprio festival e em vez de denunciar uma discussao para a censura,
resultou num documento rico que nos permite hoje, 30 anos depois, recontar a histéria.

Os multiplos lugares de Roberto Farias



Werner: “A questio ¢ essa, ndo mostrar ela deturpada.”
Roberto: “Onde é que td deturpada ?”

Werner: “Na figura do general (...) o filme todo isenta o governo, o exército
de responsabilidade. O tnico general que é mostrado se surpreende. ‘Mas o
qué? T4 preso? Mas como?””

Roberto:

“Nao, eu vou repetir o didlogo do general. Ele diz: ‘Que absurdo,
meu Deus, onde é que nés vamos parar?’ Isso é o que diz o general. Ele
nao td surpreso. Quando ele percebe que hd a possibilidade do Rubens,
que ¢ o sobrinho dele, ser subversivo, ou do amigo dele ser, ele comeca
talvez a justificar aquilo que t4 acontecendo ali. Ele nao poderia ser
um subversivo. Entdo vocé vé que ele tem um pensamento ao mesmo
tempo liberal mas comprometido com a repressio A subversio, eu
acho que isto estd bastante claro. Naturalmente vocé prefeririam que
eu tivesse mostrado o general engalanado torturando o Reginaldo,
realmente isto nao d4 para fazer.”

O debate se estende até o limite do hordrio quando a mediadora, a
professora Olga Reverbel, encerra a sessdo. Antes disto, o produtor do filme
em super-8 Coisa na roda, dirigido por Werner, Rudi Lagemann, avisa que
o filme participante da mostra desta categoria seria reprisado e refor¢a que é
uma forma de ver como eles (jovens) fazem cinema.

Depois do debate fui com meus primos, que tinham elogiado o filme,
almocar em uma cantina italiana tradicional de Gramado. Quando 14
chegamos vimos Roberto e toda sua familia numa mesa. Meu primo foi até 14
e apertou a2 mao do mestre emocionado. Eu fiquei olhando, um pouco de lado
e um pouco com vergonha por nio ter ainda feito 20 anos, por nao ter falado
nada durante o debate e por conhecer tao pouco sobre cinema e sobre o Brasil.

Uma longa conversa durante o almogo e muitos papos depois sobre o
cinema, o pais e a vida, vi Pra frente Brasil ganhar o prémio de melhor filme
daquele festival.

O debate de margo de 1982 foi marcante para todas as partes e eu como
ouvinte pendia ora para um lado, ora para o outro. Na verdade, todos tinham
sua parcela de razdo. O jovens cineastas ansiavam por um cinema libertdrio,
que ajudasse a restaurar a civilidade que o pais tinha perdido com a repressio
militar. Roberto, por sua vez, fez o filme que 0 momento histérico possibilitou
e mesmo assim sofreu com a censura. O filme foi vetado pela Divisao de
Censura imediatamente depois do Festival.

O antncio da interdi¢do no Brasil foi feito pelo chefe do gabinete
do Ministério da Justica e presidente do Conselho Superior de Censura,
Euclides Mendonca. Os censores, baseados no Decreto 20.496, de 24
de janeiro de 1946, alegaram o poder da obra em provocar incitamento
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contra o regime, a ordem publica, as autoridades e seu agentes. Era a
primeira grande proibigio politica, depois da abertura.®

Os militares, ao contrdrio de muitas pessoas que estiveram no debate, nao
tinham ddvida e mostraram seu poder de for¢a demorando mais de um ano
para liberar o filme para o publico.

Os jovens interlocutores de Roberto continuaram fazendo cinema. Nelson
Nadotti fez filmes cada vez melhores, além de ter desenvolvido uma grande
carreira como roteirista de televisio.

Giba Assis Brasil ¢ um montador de cinema, referéncia em todo o pais, é
também roteirista, participante ativo das politicas cinematograficas nacionais
e professor, formando novos cineastas contestadores.

Do grupo que o cercava quase todos continuaram no meio, como diretores,
como atores, e sempre defendendo o cinema nacional.

Anos mais tarde, ji no final da faculdade, pois comecei a fazer cinema e
acabei tornando-me cineasta, talvez ainda um pouco embriagada com as
experiéncias que os festivais de Gramado e seus debates me causaram.

Meu amor pelo cinema brasileiro ainda me levou a fazer mestrado e
doutorado nesta drea (estudando a histéria do audiovisual no pais, tema
no qual hoje me considero especialista); e conhecendo a histéria com a
humildade dos aprendizes, passei a admirar cada vez mais a obra de Roberto,
principalmente Pra frente Brasil.

Roberto tornou-se um icone para mim, um incentivo para que estudasse e
direcionasse meu conhecimento para as coisas que acredito.

Quando fui fazer o doutorado na USP, resolvi estudar a comédia dos
anos 1960/70, numa tentativa de compreender mais aquele pais 14 do
Pra frente Brasil. Entrevistei longamente Roberto Farias e fiquei cada vez
mais impressionada com o que ele é e com sua generosidade em passar o
conhecimento para os mais jovens (aqueles, e talvez muitos outros).

Convidei Roberto para participar da minha banca e ele prontamente
aceitou. Foi lindo, mais uma aula do mestre que aqui eu modestamente
homenageio: Salve mestre! Longa vida aqueles que detém a sabedoria de
verdade, a serenidade da persisténcia e a generosidade de poucos.

6. Blog do Jornal do Brasil. http://www.jblog.com.br/hojenahistoria.php?itemid=26380 Acessado em 17 de junho
de 2012.
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Bené Nunes, Watson Macedo, Edgard Brasil, Roberto Farias, Geny Macedo e Anselmo
Duarte nas filmagens de E fogo na roupa (1952)
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Audiovisual da Universidade Unisinos, nas areas de Histéria do Cinema Brasileiro, Televisdo e Produgao.
Professora de Estética e de Teorias da PP do Cinema do Curso de Design e do Curso de Publicidade e
Propaganda da Escola Superior de Propaganda e Marketing, em Porto Alegre. Membro do Conselho Curador
da Fundacine/Fundagao Cinema RS, sdcia da Associagéo Profissional dos Técnicos Cinematograficos / APTC
RS e da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual / Socine. Diretora, produtora e roteirista,
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Chanchada, filme policial e Roberto Farias: observagoes
sobre o cinema comercial brasileiro e a nova geragio
de cineastas

Rafael de Luna Freire

Muita coisa mudou no cinema do Brasil apds a Segunda Guerra Mundial: o
Neorrealismo italiano e a entdo recente produgao europeia e latino-americana
voltaram a frequentar as telas, influenciando o publico, critica e realizadores
brasileiros; a crescente preocupagio com o desenvolvimento de uma cultura
cinematogréfica incentivou a criagio de cursos, filmotecas e cineclubes,
assim como a publicagao de revistas e a traducido de livros especializados; a
ampliagdo e segmentacio do circuito exibidor, com salas menores, muitas
delas com projegio 16 mm, permitiram ampliar significativamente as opgoes
disponiveis para um publico de espectadores com expectativas e ambicdes
cada vez mais variadas.

Diante da comparacio cada vez mais frequente com filmes de outras
procedéncias (México, URSS, Inglaterra, Argentina, Japao, Franga etc.),
o cinema norte-americano, apesar de manter sua hegemonia, perdia o
monopdlio absoluto do mercado e da preferéncia exclusiva das plateias
brasileiras. O curioso é que, embora inspirados principalmente pelo cinema
inglés e italiano, os grandes estidios paulistas — Vera Cruz a frente — surgidos
no Brasil enriquecido do pds-guerra representaram os maiores investimentos
financeiros j4 feitos até entdo no cinema nacional, inspirando a ambicio por
uma Hollywood brasileira. O otimismo era contagiante, ji que até mesmo a
cronica falta de dinheiro parecia deixar de ser um entrave para a “marcha do
cinema nacional”. Nio haveria mais desculpas para se produzir chanchadas
e abacaxis, pois o mais importante para “criar” um verdadeiro cinema seria,
acima de tudo, vontade ¢ inteligéncia.

Ainda que fosse um consenso afirmar, como o fez Vinicius de Moraes, em
1949, na primeira edi¢ao da revista Filme, que “no apds-guerra é cada vez
maior o sucesso artistico e financeiro dos filmes nao americanos”, Hollywood
também soube capitalizar sobre os temas adultos que um publico mais
maduro parecia ansiar: Farrapo humano (Billy Wilder, 1945), Os melhores
anos de nossas vidas (William Wyler, 1946), O tesouro de Sierra Madre (John
Huston, 1948), entre outros. Além disso, havia ainda os filmes 7oir, dramas
de suspense dirigidos por veteranos e novatos, como Robert Siodmak, Fritz
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Lang, Jules Dassin ou Edward Dmytryk, recebidos com entusiasmo no Brasil
(FREIRE, 2011a).

Ainda nas proximidades do género policial, a década de 1950 veria a
emergéncia dos talentos de Samuel Fuller, Stanley Kubrick, Elia Kazan
ou Nicholas Ray. Era, enfim, o cinema americano e sua “nova geragao de
cineastas”, como exaltado no titulo de um livro brasileiro contemporineo,
reunindo diretores de filmes ousados e permeados de violéncia, crime e

corrupgao (BANDEIRA, s.d.).

Neste contexto, os diretores brasileiros também investiram numa
abordagem mais ambiciosa do renovado género policial, especialmente no Rio
de Janeiro, principal centro de produc¢io do pais até entdo. Alguns exemplos:
o melodrama criminal Obrigado, Doutor (1948) e o filme de mistério O
domind negro (1949), ambos dirigidos e produzidos por Moacyr Fenelon,
ou o suspense psicoldgico A sombra da outra (Watson Macedo, 1949) e o
drama racial Também somos irmdos (José Carlos Burle, 1949) produzidos pela
Atlantida. Embora as comédias de Oscarito e Grande Otelo ainda fossem as
maiores bilheterias do nosso cinema, era cada vez mais incomodo ser chamado
de chanchadeiro, tanto para os cineastas jd veteranos quanto para os novatos
atraidos pela sétima arte e pelo horizonte de possibilidades que existia. Afinal,
o cinema brasileiro ainda estaria todo para ser construido, incluindo um
supostamente inexistente cinema policial nacional.

Apesar de o policial nio ser o género de maior popularidade da época, ele
tinha um publico significativo — atraido principalmente pelas doses cada vez
maiores de sex-appeal e violéncia no pés-guerra — e manifestava a possibilidade
de projetos mais ambiciosos artistica e politicamente, ainda que nos estreitos
limites do cinema comercial. A prépria Atlantida produziria os marcantes
Maior que o ddio (José Carlos Burle, 1951) e Amei um bicheiro (Jorge Ileli e
Paulo Wanderley, 1952). Alids, Maior que o ddio, histéria de dois irmaos,
interpretados por Jorge Déria e Anselmo Duarte, que seguiam caminhos
distintos, dentro e fora da lei, seria um dos primeiros filmes em que Roberto
Farias trabalharia.

A Atlantida era o principal estidio brasileiro da época, e, como Roberto
Farias, jovens ambiciosos e talentosos como Jece Valadao e Carlos Manga
também bateriam em suas modestas portas, na mesma época, buscando
alguma oportunidade para ingressar no métier que estava cada vez mais
na moda. No inicio dos anos 1950, porém, o Rio de Janeiro cedia lugar
para Sao Paulo como capital nacional do cinema. Obviamente, os mais
capitalizados estidios paulistas também atentaram para o desejo por filmes
adultos, enveredando esporddica mas incisivamente pela sensualidade
(adultério em Presenga de Anita [Ruggero Jacobbi, 1951]), polémica
(Nelson Rodrigues em Meu destino é pecar [Manuel Peluffo, 1952]) e
brutalidade (estupro, tortura e morte em O cangaceiro [Lima Barreto, 1953])
(cf. FREIRE, 2011c, pp. 24-29).
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Roberto Farias e Watson Macedo (1949)
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A Vera Cruz, por exemplo, nio deixou de fazer incursées no género
policial, a comegar com o melodrama psicolégico “noiresco” Veneno (Gianni
Pons, 1952). O filme foi anunciado em programas da época como um “drama
de profundo realismo” e de “grande tensao e ‘suspense’” que anunciava marcar
“o inicio do género policial no cinema brasileiro”, ou constituindo-se, pelo
menos, no “primeiro filme policial” da Vera Cruz (FREIRE, 2011a).

No ano seguinte, a mesma Vera Cruz langou o thriller paulistano Na
senda do crime (Flaminio Bollini Cerri, 1954), explorando o tema do crime
no cendrio urbano da maior metrépole brasileira. Também em Sao Paulo,
mas nos estudios da Companhia Cinematografica Maristela, foi realizado o
filme de mistério Quem matou Anabela? (D. A. Hamza, 1956), com Procépio
Ferreira como inspetor de policia.

A mesma Maristela jd havia produzido o surpreendente filme de prisio
Moaios sangrentas (Carlos Hugo Christensen, 1955), que chegou a ser criticado
pela imprensa pelo “sadismo” na representagdo excessivamente violenta
e realista da rebelido de presos. Baseado em um episédio real ocorrido
no presidio da Ilha de Anchieta, litoral de Sao Paulo, a produgao nio teve
autorizagao para realizar as filmagens nos locais onde os fatos aconteceram,
sendo obrigada a utilizar loca¢oes na Ilha das Cobras, em Sdo Gongalo (R]).
Desse modo, um dos assistentes de produgio do filme foi Roberto Farias,
responsével por selecionar figurantes nio profissionais, entre eles auténticos
marginais ¢ malandros que deram ainda maior veracidade ao filme — entre
eles, estava o sambista Z¢é Kéti, na mesma época da producio de Rio, 40 graus
(Nelson Pereira dos Santos, 1956).

A presenga de Roberto Farias na equipe de uma produgao paulista (na
verdade, uma coprodugio internacional) filmada no Rio de Janeiro era natural,
pois, aquela altura, apés trabalhar em um par de filmes como assistente de
diregdo, ele jd era um dos mais experientes profissionais disponiveis no
mercado. Roberto havia trabalhado em diversos filmes de Watson Macedo, de
quem se tornou amigo, o acompanhando quando o diretor saiu da Atlantida,
ja comandada por Luiz Severiano Ribeiro Jr., para passar a produzir seus
préprios filmes de forma independente.

Macedo era um dos mais talentosos diretores da Atlintida, tendo sido
responsével pelos maiores sucessos do estudio até ento, tais como Este mundo
é um pandeiro (1947), Carnaval no fogo (1949) e Aviso aos navegantes (1950)
— neste, ji tendo Roberto como assistente de direcao. Enquanto em Sao Paulo
muitos brasileiros tiveram seu aprendizado com os respeitados técnicos ingleses,
argentinos e italianos contratados pela Vera Cruz, Maristela ou Multifilmes,
no Rio os jovens aprendiam nio s6 com estrangeiros (especialmente fotégrafos
como Juan Carlos Landini, Amleto Daissé ou Mdrio Pagés), mas também com
os mais experientes colegas brasileiros. Como outros de sua geragao — Nelson
Pereira dos Santos, por exemplo, assistente de Balanca mas néo cai (Paulo
Wanderley, 1952) ou Carlos Manga, assistente e depois diretor na Atlantida
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—, Roberto Faria aprendeu o oficio na produgao corrente dos estidios, que
ainda era majoritariamente de comédias musicais, embora com crescente
diversidade. Ainda assim, foi basicamente no que chamamos de chanchada
que uma nova geragio aprendeu na prética a realizacio cinematografica,
galgando posi¢oes e acumulando experiéncia até assumir a direio.

No ensaio O cinema brasileiro moderno, Ismail Xavier (2001, p. 27)
referiu-se 4 década de 1950 como o momento de “maior vigor da chanchada
e do enterro precoce de um incipiente ‘cinema industrial’ brasileiro, num
contexto em que se viu a afirmacio crescente de um projeto nacional popular
alimentado pela esquerda”. Neste texto, o autor exalta o Cinema Novo pela
escolha de um modo de produgao “factivel” que teria possibilitado a invencio
de uma “estética apta a favorecer talentos, ao invés de frustré-los” — como teria
ocorrido com Lima Barreto ou Alberto Cavalcanti (Ibid., p. 43).

Ismail Xavier cita Barreto e Cavalcanti, dois nomes de diretores
inegavelmente talentosos que nao teriam conseguido satisfazer suas ambigoes
artisticas na Sao Paulo dos anos 1950 — simbolo do tal “cinema industrial
brasileiro” precocemente falido. Entretanto, acredito que o aprimoramento
do dominio da linguagem narrativa cldssica em sua constante renovagio
e reinven¢do — apesar da manutenc¢io de seus principios bdsicos — permitiu
sim o florescimento de grandes talentos nos anos 1950, com frutos na década
seguinte, especialmente no cinema comercial brasileiro (aquele inserido no
mercado e objetivando a comunica¢io com o publico), como os de Carlos
Manga, Jorge Ileli, Anselmo Duarte ou Roberto Farias. O projeto de um
cinema nacional popular, presente como ambigao jd no manifesto de fundagao
da Atantida em 1941, parecia finalmente ter condigdes de prosperar no novo
contexto social, econdmico e tecnolégico da década de 1950. Corrigindo erros
e aproveitando avancos de seus antecessores, 0s pupilos conseguiram ir mais
longe que seus primeiros mestres, entre os quais, Fenelon, Burle, Macedo,
Paulo Wanderley, Alinor Azevedo, Cajado Filho, entre outros.!

O vasto universo do que é muito genérica e vagamente agrupado como
chanchada (FREIRE, 2011d) mostra acentuadas mudangas entre os anos 1940
e a década de 1950 — seu momento de maior vigor, como apontou Xavier —,
mas revela, sobretudo, um desenvolvimento de certos tracos fundamentais:
fluéncia narrativa, critica social e apelo realista.

Se o0 marco da chanchada teria sido Carnaval no fogo, com sua inovadora
estrutura narrativa policial para dar sustentagio as piadas dos humoristas
e aos numeros musicais de cantores de rddio provenientes do modelo do
filme-revista, esse esquema j4 estava largamente assimilado dez anos depois,
vide a histéria de sequestro que embala Vou e contd ... (Alfredo Palicios,

1. Mas é preciso enfatizar que a criagdo de um modelo de produgao independente nos anos 1950 foi liderada,
sobretudo, por figuras como Moacyr Fenelon (Cine-Produgées Fenelon) e Watson Macedo (Produgdes Watson
Macedo). Nao a toa, Nelson Pereira dos Santos batizou o coletivo que filmava precariamente Rio, 40 graus de
“equipe Moacy Fenelon”, enquanto o grande aprendizado de Roberto Farias se deu nas produgdes independentes
de Macedo (cf. MELO, 2011).
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1958), a troca de identidades para disfarcar o roubo de joias em E de chud!
(Victor Lima, 1958), ou o pano de fundo do assalto ao banco em Rico 7i
a toa (1957), primeiro filme de Roberto Farias. Titulos como esses, assim
como outros de Manga ou J. B. Tanko, jd revelam o pleno dominio da
narrativa cinematogréfica — a capacidade de “contar uma histéria” com
desenvoltura, o que muitos filmes brasileiros dos anos 1930 e 1940 eram
criticados por nio conseguir satisfatoriamente —, algo que a chanchada
aprimorou e consolidou na década de 1950, a0 mesmo tempo em que isso
também se evidenciava nas produgées paulistas.

Em segundo lugar, o tom populista das produgées mais engajadas da
Atlantida dos anos 1940 — assim como a critica social importada das letras de
samba, vide os nimeros musicais “Tomara que chova” em Aviso aos navegantes
ou “Lata d’dgua” em 7Tudo Azul (Moacyr Fenelon, 1951) — cederia lugar,
nos anos 1950, a mais acentuada influéncia, ainda que difusa e esparsa, do
“esquerdismo”. Glauber Rocha escreveu que desde Depois eu conto (José Carlos
Burle, 1956), “o pau comeu em cima da burguesia’ na chanchada, mas em
algo que o cineasta identificava simplesmente como uma “jogada esquerdista

de [Luiz Severiano] Ribeiro” (ROCHA, 2004, p. 317).

Mas se o antiamericanismo esquerdista da chanchada, oportunista ou nao,
ganharia sua obra-prima em O homem do Sputnik (Carlos Manga, 1959),
produto da Atliantida de Severiano Ribeiro, outra produgio de Watson
Macedo ¢ bem sintomdtica das semelhangas e diferencas em relagao ao que
o radicalismo de um Deuwus ¢ 0 diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964),
por exemplo, proporia em seguida. Na trama de 3 colegas de batina (Darcy
Evangelista, 1961), veiculo para os cantores do Trio Irakitan, uma paréquia
realiza obras sociais numa favela carioca e o padre vai pedir apoio financeiro
ao relutante burgués argumentando que eles estavam fazendo uma “verdadeira
revolugao social” — logo complementando para evitar mal-entendido — “mas
no bom sentido”, enfatiza.

Por fim, na década de 1950 o tom politico resultante de uma visdo mais
critica da realidade social brasileira estava obviamente ligado a uma nogao
vaga e rarefeita de “realismo cinematogréfico”, transformado em ambigio
maior do cinema da época em geral, do neorrealismo italiano ao CinemaScope
hollywoodiano. As chanchadas, com equipamentos possibilitando cada vez
mais filmagens em locagdes (por exemplo, em favelas), ndo eram uma exce¢io
a essa tendéncia mais ampla. Uma reportagem da revista Cineldndia (27 dez.
1953) apontava isso claramente:

Raramente o cinema nacional tem se aproveitado de assuntos da
vida real para os seus dramas e suas comédias. Essa ¢ uma deficiéncia de
nossa arte cinematogréfica. [...] Entretanto, agora, com a nova geragio
do cinema nacional brasileiro, parece que a coisa vai mudar. Amei
um bicheiro abriu uma brecha, pondo em foco um problema da vida
carioca, sob seu angulo dramadtico. Agulha no palheiro, de Alex Viany,
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mostrou que se pode fazer um celuloide interessante aproveitando o
cotidiano brasileiro. E agora, para um de nossos filmes carnavalescos,
foi lembrado aproveitar caricaturalmente fatos que estiveram muito em
foco ultimamente. O filme se chama Carnaval em Caxias, tendo como
centro de interesse a figura de Hondrio Boa Morte, evidente charge a
um homem publico de grande popularidade.

Talvez as ambigoes inicialmente tenham ficado mais nas inten¢oes (ou
nos roteiros, realizados ou nio) do que no resultado final, como deve ter
sido o caso de Carnaval em Caxias (Paulo Wanderley, 1953), parddia sobre o
“deputado pistoleiro” Tenério Cavalcanti, infelizmente perdida. De qualquer
forma, o caminho estava sendo trilhado, fossem nas produgées explicitamente
comerciais, fossem nos projetos independentes, categorias cujas divisdes nio
eram tdo claras e estanques no cinema nacional como nos parecem hoje, sob a
dtica muitas vezes miope do autorismo.

Nesse contexto o filme dramdtico, no qual se incluia o género policial,
ganhava espaco no gosto do publico ao lado das comédias — estas, cada vez
menos “empanturradas de sambas e marchas” como nos anos anteriores —, o
que explicaria, por exemplo, a iniciativa de produgio de uma cinebiografia do
célebre criminoso paulista Promessinha, alcunhado na ficgao como Passarinho.
Este ¢ tido como o primeiro “filme sério” de Roberto Farias, embora tenha
sido, como suas duas comédias anteriores produzidas na Brasil Vita Filme, um
trabalho de encomenda.

Em Cidade ameacada (Roberto Farias, 1960), certas caracteristicas
do cinema policial da época — mas também de hoje — ficam evidentes: o
criminoso (Reginaldo Faria) como uma personagem inocente (uma crianca
a soltar pipa ou um “passarinho” desvirtuado pelas circunstincias), a midia
a transformd-lo em perigoso inimigo publico (embora devidamente dividida
entre as figuras do “repérter do bem” e “repdrter do mal”), e, finalmente,
a mulher como fonte de pureza e inocéncia (ligada ao seu passado, pois
estudaram juntos na infincia), e cujo amor ¢ a Gnica coisa capaz de regenerd-
lo. De fato, chama aten¢io a forca da figura de Terezinha (Eva Wilma),
personagem feminina de surpreendente destaque. Trata-se de uma mulher
operdria, honesta e corajosa que desafia e desobedece ao pai para ficar com o
homem que ela ama. Com ele preso ao final, por interven¢io da esposa que
nio o queria morto pela policia, o presente aparentemente sombrio projeta
para o futuro a possibilidade de mudanca, pois caberd a essa mae e mulher
de fibra fazer com que o destino do filho do casal seja diferente do destino
do pai, inevitavelmente afastado de sua criagao.

O filme teve destaque e permitiu que, depois de dirigir a comédia Um
candango na Belacap (1961) para Herbert Richers, Roberto fizesse uma
versdo provavelmente mais satisfatéria e pessoal de uma histéria semelhante,
igualmente baseada em fatos reais. Embora em Cidade ameagada houvesse um
interessante esbogo da marginalidade paulista — especialmente na figura do
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Rarissimo momento de um diretor em acgdo. Roberto Farias, durante as filmagens de O
assalto ao trem pagador, ensina um determinado passo de danca a um consagrado ator,
Grande Otelo (1962)
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criminoso interpretado por Milton Gongalves —, em O assalto ao trem pagador
Roberto Farias vai se voltar para bandidos de favelas cariocas, ajudando a
instaurar uma tradi¢io cinematogréfica de grande vitalidade.

Em O assalto ao trem pagador, a presenga do argumentista Alinor Azevedo
(também presente nos créditos de Cidade ameacada) e do ator Grande Otelo
sdo reveladoras da continuidade e do desenvolvimento de certas questoes do
cinema comercial brasileiro, particularmente carioca. Desde a primeira cena,
em pleno assalto, mesmo sem levantar sua médscara Grande Otelo jd ¢ a Gnica
figura reconhecivel da quadrilha anénima, pois seu corpo, voz e trejeitos o
tornavam inconfundivel para a plateia. Otelo interpreta o bandido Cachaga,
que goza a vida afogando-se amargamente no dlcool, pois sabe que alegria
de pobre dura pouco. Seu personagem descompromissado, inconsequente
e irresponsdvel flutua pelo filme como a lembran¢a de um cinema algo
improvisado e desajeitado, mas com arroubos de brilhantismo, sinal de um
ciclo que estava terminando. Nao 2 toa, depois do filme de Roberto Farias,
este grande ator s6 teria um novo papel de destaque em filmes brasileiros no

final da década, com Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969).

Por sua vez, a influéncia de Alinor é perceptivel na questio central do
filme embalada pela trama policial — o preconceito —, da mesma forma que
outros filmes roteirizados por ele (7ambém somos irmdos, principalmente),
mas também em sintonia com produgdes policiais contemporineas, tais
como O quimono escarlate (Samuel Fuller, 1959) ou Homens em fiiria (Robert
Wise, 1959). Trata-se da énfase no tratamento desigual dado a pessoas que
se distinguem por sua raga, nacionalidade ou condi¢ao social. Em O assalto
ao trem pagador, enquanto o branco Grilo (Reginaldo Faria) gasta o dinheiro
do roubo sem levantar suspeita na Zona Sul do Rio de Janeiro, os bandidos
favelados sio aconselhados a nao usarem o produto do crime para nao chamar
atengao da policia. Na impactante cena em que o negro Tido (Eliezer Gomes),
lider do bando, prende Grilo, mentor intelectual do assalto, esse embate
radical e absolutamente inconcilidvel (pois termina em morte) é explicitado
nas ultimas palavras do bandido: “Vocé tem inveja do meu cabelo loiro, dos
meus olhos azuis [...]Vocé tem cara de macaco!” 3

Evidentemente, o preconceito nio pode ser desvinculado da injustica social
num filme radicalmente dividido entre a Copacabana branca e rica e 0 Morro
da Mangueira pobre e negro. De dualismos também ¢é construida a figura de
Tiao Medonho, personagem interpretado pelo talentoso Eliezer Gomes, que
se divide entre duas mulheres, entre o crime e a familia, entre a brutalidade
com policiais e bandidos, e a dogura com os filhos e esposa, enfim, entre um

2. Nesse caso, é interessante pensar como mesmo as adaptacdes de textos de Plinio Marcos, dramaturgo
santista que se celebrizou como cronista de uma marginalidade nitidamente paulistana, resultaram, entre os anos
1960 e 1990, em filmes policiais cariocas (FREIRE, 2011b).

3. 0 embate de O assalto ao trem pagador é tao inconciliavel quanto o de Também somos irméos — neste caso,
do amor de um negro por sua irma de criagao branca e rica —, filme que, embora menos agressivo e violento,
termina em separa¢@o amarga e dolorosa, mais propensa & sua filiagdo melodramatica.
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presente de dificuldades e perigos e um futuro de esperanga e sonhos. Como o
Passarinho de Cidade ameagada, o Tiao de O assalto ao trem pagador deseja um
futuro melhor para seus filhos, do qual ele nio fard parte, cabendo novamente
a mulher esse papel ingrato. Diante de certa legitimagio da violéncia frente
a opressdo, esses personagens favelados — que nio podem esperar para gastar
o dinheiro que nunca tiveram e que, na verdade, nunca realmente terio —
revelam um “senso de urgéncia’, que, como apontou Ismail Xavier (2001,
p. 26), expressavam menos o desejo e mais a necessidade extrema de uma
revolugao social.

Cidade ameagcada e O assalto ao trem pagador, os dois primeiros “filmes
sérios” de Roberto Farias — ambos marcados pelo dominio da linguagem
narrativa, pelo contetido nacional-popular e pela visio critica da realidade
social — podem ser vistos como o dpice da linhagem do cinema brasileiro
comercial do pés-guerra, juntamente com Rio, Zona Norte (Nelson Pereira
dos Santos, 1957) ou O pagador de promessas (Anselmo Duarte, 1962). Numa
entrevista recente, Roberto Farias afirmou que em Assalto ao trem pagador
atingiu “o dominio técnico e artistico” que desejava. Nada mais natural, pois
este era o seu quinto filme, quando completava, em suas palavras, “12 anos de
cinema — sete como assistente de diregao e cinco como diretor” (SEBASTIAOQ,
2007, p. 7).

Esses filmes citados também representaram a continuidade da presenga e
visibilidade crescentes do cinema brasileiro no exterior, iniciada com os prémios
de Sinhd Mog¢a (Tom Payne, 1953) e O cangaceiro, seguidos do extraordindrio
sucesso de Orfeu Negro (Marcel Camus, 1959). Cidade ameacada participou
do festival de Cannes de 1960 e, na tnica pdgina dedicada ao Brasil no livro
francés Le cinéma a travers le monde, de 1961, os autores se referiam somente a
Cavalcanti, Barreto e “La ville menacée”, de Roberto Farias (CHAUVET et al,
1961). Desse modo, a Palma de Ouro dada ao filme de Anselmo Duarte dois
anos mais tarde pode ser certamente entendida menos como um equivoco
do juri estrangeiro, como diriam seus detratores do Cinema Novo — jovens
adversdrios na busca por capital cultural e hegemonia politica —, e mais como
o reconhecimento a um cinema mais amadurecido que vinha tragando um
retrato em imagem e sons cada vez mais vigoroso de seu pais.

oKk

Num livro fundamental sobre o cinema cldssico de Hollywood, o teérico
norte-americano David Bordwell (1985, p. 6) escreveu:

A vanguarda nio tem o monopdlio da qualidade e violar uma norma
nio ¢ a Unica forma de alcancar valor estético. Eu acredito que em
qualquer arte, mesmo aquela operando num sistema de produg¢io em
massa, a obra de arte pode alcancar valor modificando ou habilmente
obedecendo as premissas de um estilo dominante [tradu¢io do autor].

O que eu chamei de cinema comercial de Roberto Farias é um cinema
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de inegdvel habilidade e engenhosidade. Da mesma forma que os repdrteres
em O assalto ao trem pagador equivocadamente acreditam que, devido ao
profissionalismo e eficiéncia do crime, o assalto “ndo parece que foi coisa
de brasileiro”, mas de uma quadrilha internacional, o préprio filme parece
evidenciar que nio s6 um crime perfeito, mas também que um eficiente filme
policial pode ser feito sim por brasileiros. Um filme de quem aprendeu a fazer
cinema para o grande publico, para os espectadores que frequentavam, por
exemplo, as enormes e hoje infelizmente extintas salas de exibi¢io do suburbio
do Rio de Janeiro. Nao é mera coincidéncia que uma delas, o Cine Novo
Horizonte, com seus 1400 lugares, apareca rapidamente na sequéncia da
perseguicdo final da policia a Tido Medonho, filmada no bairro carioca de
Coelho Neto. O mais interessante ¢ perceber, ao fundo, o titulo do filme em
exibigdo na marquise: Plano infernal. Coisa de cinema.

Referéncias Bibliograficas

BANDEIRA, Roberto. O cinema americano e a nova geracio de cineastas. Rio de

Janeiro: Andes, s.d. [c.1959].

BORDWELL, David; STAIGER, Janet; THOMPSON, Kristin. 7he Classical
Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960. New York: Columbia
University Press, 1985.

CHAUVET, Louis; FAYARD, Jean; MAZARS, Pierre. Le cinéma travers le monde.
Paris: Hachette, 1961.

FREIRE, Rafael de Luna. Carnaval, mistério e gangsters: o filme policial no Brasil
(1951-1951). Tese de doutorado — Pés-graduagio em Comunicacio, Universidade
Federal Fluminense, Niteréi, 2011a.

______ . Incomodando quem estd sossegado: A obra de Plinio Marcos no teatro,
literatura e cinema. Rio de Janeiro: Multifoco, 2011b.

. Retrospectiva Cinemarogrifica Maristela. Rio de Janeiro: Centro Cultural
Banco do Brasil, 2011c.

. “Descascando o abacaxi carnavalesco da chanchada: A invengio de um
género cinematografico nacional”. Contracampo. Niteréi: UFE n. 23, dez. 2011d.

MELO, Luis Alberto Rocha. “Cinema Independente”: Produgdio, distribuicio e
exibicdo no Rio de Janeiro (1948-1954). Tese de doutorado — Pés-graduagio em
Comunicagio, Universidade Federal Fluminense, Niteréi, 2011.

ROCHA, Glauber. Revolu¢io do Cinema Novo. Sio Paulo: Cosac Naify, 2004.

SEBASTIAO, Walter. “Cinema com alma”. Estado de Minas. Belo Horizonte: 9
set. 2007.

XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001.

Rafael de Luna Freire é Doutor em Comunicagéo pela Universidade Federal Fluminense (UFF), com
passagem pela University of California — Los Angeles (UCLA). E diretor da Associagdo Cultural Tela Brasilis;
é responsavel pelos sites www.vivacine.org.br e www.preservacaoaudiovisual.blogspot.com; atua na area
de preservagao audiovisual, sendo membro da Camara Técnica de Documentos Audiovisuais, Iconograficos
e Sonoros do Conselho Nacional de Arquivos (CONARg); é membro fundador da Associagao Brasileira de
Preservagao Audiovisual (ABPA) e é pesquisador da histéria do cinema brasileiro.

Os multiplos lugares de Roberto Farias



selleq oyeqoy ep [eossad oAnbiy 0104

sele4 oleqoy ep [eossad oAInbiy 0104

Sequéncia da perseguicdo final da policia a Tido Medonho em O assalto ao trem pagador

Os multiplos lugares de Roberto Farias

11814 BUNT 8p [erjey

Sejseaulo ap oedesal BAOU B @ 0JI|ISEIq EI0IBUI0D BIBUID O 81G0S SB0BAISSTO :SeLE-| 0Uagoy @ [e1ofjod auwiy ‘Bpeyouey) | SOIYSNI

119



3.Entrevista exclusiva



121



\Z

122

Entrevista Exclusiva com Roberto Farias

Quando vocé foi trabalhar na televisao?

Foi em 1965, convidado pelo Paulo Salles, quando a TV Globo ainda estava
no ar em cardter experimental. Eu fiquei um ano trabalhando na televisao,
fazendo um programa chamado Cémera Indiscreta. Em 83, tinha acabado de
fazer Pra Frente Brasil, fui chamado pelo Boni para fazer alguns Caso Verdade e
uma minissérie chamada Mdfia no Brasil.

Em 83, a Globo langou, em hordrio nobre, a faixa Programagao 100%
Nacional e se tornou a emissora com mais horas de producio prépria do
mundo. Por que investir na produgao nacional?

O objetivo era ganhar a audiéncia. O Boni tinha uma sensibilidade
muito grande para saber o que dava mais audiéncia, ao contrdrio das outras
emissoras, que faziam o carro-chefe da sua programacio ser os filmes
estrangeiros, produtos estrangeiros, programas estrangeiros. O Boni investia
no produto nacional. Dava para sentir que o putblico prefere o que é nacional
ao que ¢ estrangeiro. Eu costumo dizer, quando alguém fica duvidando a
respeito do cinema brasileiro, que sdo mercados diferentes, o mercado das
salas de cinema e o mercado da televisao. O mercado da televisdo é o mais
auténtico possivel, pois ele tem um contato mais direto com o publico.

Todas as empresas e até as televisdes que faliram foi porque elas ficaram
dependentes da programacio do filme estrangeiro. As empresas estrangeiras
ficavam com um ndmero de dividas muito grande, o que fazia elas sairem
de uma televisio e irem para outra. E a outra falia. Enquanto que a TV
Globo foi construindo gradativamente a fidelidade do seu publico com o
produto nacional. Quanto mais o tempo passou, mais a TV Globo foi se
especializando e buscando maximizar tempo, qualidade e custo. E assim eles
conseguiram um nivel de exceléncia que ¢ inegdvel e ¢ reconhecido hoje no
mundo inteiro.
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Um dos destaques na Programag¢ao 100% Nacional eram os nomes que
vinham do cinema, prética antiga da Globo e até mesmo da televisao,
que em seu inicio contou com profissionais do rddio e do teatro. Qual o
impacto desses profissionais na TV?

O cinema sempre esnobou a televisio, ¢ a televisdo também menosprezava
o cinema. As pessoas do cinema que foram trabalhar na televisao nao foram
por uma questdo estratégica, elas foram para a televisdo simplesmente. O
Manga, por exemplo, foi para a televisao porque achou mais conveniente pra
ele na época. A chanchada jd tinha perdido a sua for¢a no cinema e ele foi
fazer uma coisa parecida na televisao. A televisio nio buscou os cineastas para
melhorar o seu padrio, os cineastas que foram trabalhar na televisdo. Eu, por
exemplo, fui trabalhar na televisao porque achei que era um campo que eu
nao poderia desprezar, me encantava o desafio de fazer televisao. A televisao
sempre teve seu corpo proprio, ela fez seus profissionais, e eles sim, ao longo
do tempo, miravam o cinema. Hoje, ndo tem um diretor de televisao que
nao se sinta capaz de fazer cinema, e agora eles estao fazendo na televisao um
trabalho que ¢ de alto nivel, como se fosse cinema. Eu nao sou um homem de
televisao, eu trabalho na televisio, mas eu sou um cara de cinema.

Como foi para vocé, um homem do cinema, comegar a fazer televisao?

Quem tem a sua origem no cinema, ao ir paraa televisao, quer fazer cinema
na televisio. Na medida em que me ofereciam muitas cAmeras para filmar,
eu preferia duas. Eu nunca trabalhei na televisao, esporadicamente uma vez
ou outra, com mais de duas cimeras, porque estava muito mais préximo do
cinema. E as pessoas aceleravam pra mim, para eu poder fazer as coisas no
tempo que o diretor de televisio faz. E esse ¢ um desafio enorme para um
cineasta, porque eles estdo habituados a trabalhar todos os dias e trabalham
num esquema industrial. Eu costumava dizer que a televisao, até certa época,
era bidimensional, porque filmava tudo de fora, vérias cAmeras espalhadas e
vocé, para passar de uma porta até uma janela, passava obrigatoriamente por
todas as cimeras. Nao dava para fazer uma pan vindo de 14 até aqui. Tudo
era visto de fora. E no cinema nio, a cimera entra, ela é tridimensional, ela
entra na agao e pode se filmar de vérios 4ngulos, o que dd4 uma sensagio de
tridimensionalidade na cena. E eu sempre procurei fazer isso na televisio.
O problema era que isso custava mais tempo. Para mim, era um desafio
grande, pois, para eu poder ser aceito na televisdo, eu tinha que fazer a mesma
quantidade de cenas que os diretores de televisiao faziam e fazem, com a
qualidade que eles queriam mais aquela que eu exigia fazer, que era uma coisa
muito mais perto do cinema do que o habitual da televisao. Se vocé assistir
hoje A mdfia no Brasil, Noiva de Copacabana, Maria Moura, as minisséries que
eu fiz, como Brava Gente, os Casos especiais, vocé vai ver que aquilo parecia
muito mais cinema do que a televisio que se fazia na época.
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Roberto Farias durante as gravacdes do programa especial Brava gente, episédio Entre o
céu e a terra (2002)

Os multiplos lugares de Roberto Farias

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias



Quando eu fiz A mdfia no Brasil, eu convidei o Walter Carvalho para fazer
a fotografia. Depois que foi exibido, a engenharia da Globo me chamou para
perguntar como ¢ que eu tinha obtido aquela fotografia. Eu respondi que era
uma questio de profissionais de cinema, afinados com o diretor. A Globo
sempre procurou aprimorar esse lado. No principio, as novelas, os casos
especiais, nio podiam ter muita sombra. Hoje vocé vé que as fotografias das
novelas sio primorosas, parecem cinema, ninguém mais tem implicincia com
as sombras. Vocé vé gente em silhueta, entrando no escuro e saindo no claro,
hd uma série de relevos na fotografia que vocé nio via antes.

Entao é possivel fazer uma produc¢io de qualidade mesmo com o
ritmo da televisao?

Eles sao muito treinados, esses diretores de televisdo. Apesar de na nossa
tribo de cinema haver certo torcer de nariz, eles sio muito bons. Na hora
que eles vao fazer cinema, eles fazem cinema tio bem ou melhor do que nés.
E a vantagem que eles tém ¢ que eles trabalham sempre, é diferente de um
cineasta bissexto, que fica fazendo filme de cinco em cinco anos, de dez em
dez anos, ou até mais do que isso. A intimidade com a cAmera, as experiéncias
que eles fazem, como eles movimentam e posicionam a cimera, como eles
usam as lentes e os planos. Eles estdo todos os dias se aprimorando.

E é possivel fazer cinema nesse mesmo ritmo, com fluxo continuo?

Claro que ¢! Eu fui assistente do Aviso aos navegantes, que foi um filme
que comegou com data para estrear. Quarenta dias depois do primeiro dia de
filmagens, estava no cinema. Havia toda uma infraestrutura, a Atlantida era
uma espécie de TV Globo da época. Eu fazia dois ou trés filmes por ano. Tinha
cendgrafo, montador, vérios diretores, roteiristas e aquilo funcionava. Todo
mundo fazia o que tinha que fazer, nio ficava perguntando para ninguém.
Havia um nivel de profissionalismo que o cinema brasileiro custou muito
a adquirir. Agora, hoje, o cinema que a gente faz nio tem como ser assim.
Primeiro, porque ele ficou dependente demais do Estado. Segundo, porque
nenhum diretor ou produtor de cinema no Brasil é capaz de dizer o dia em
que ele vai comegar o filme e o dia em que ele vai acabar e fazer outro. Entio,
nao ¢ impossivel montar uma infraestrutura que seja capaz de fazer cinema
como a TV Globo faz os seus programas de televisio. O cinema brasileiro
hoje ndo estd construido para isso, pelo contririo, é uma pulverizagao enorme
de recursos, sem qualquer estimulo a aplicagdo de recursos privados. Nao
hd nenhum estimulo 2 iniciativa privada, entio todo mundo faz filmes com
recursos incentivados, sem previsio de quando ird fazer o seu préximo filme.
Nao hd uma preocupagio industrial, digamos assim. O processo ¢ artesanal,
as pessoas se esforcam para fazer um bom trabalho, bons filmes, com um bom
profissionalismo, com boa fotografia, mas é s6. O conjunto vocé pode talvez
chamar de inddstria, mas o cinema, filme a filme, é artesanal.
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E possivel o cinema se desvincular do Estado?

Eu acho que sim, mas isso é um papo a parte. Com dois bilhdes de reais
que o Estado brasileiro aplicou nos ultimos dez anos, se tivesse tido uma
estratégia para atrair a iniciativa privada, poderiam ser quatro bilhdes nesses
dez anos. S6 que ndo hd qualquer estimulo a aplicacdo de recursos privados no
cinema. E preciso lembrar que o cinema brasileiro sempre viveu de recursos
privados. Ele s6 comegou a usar recursos incentivados, na histéria dos 100
anos do cinema brasileiro, muito recentemente. Durante mais de 70 anos,
todo o cinema que se fazia no Brasil era com recursos privados. Depois
comegou a aparecer os incentivos, a Embrafilme, o CAIC, durante o inicio
da década de 60, e s6. Comecou a aparecer o adicional de renda, que serviu
de estimulo a politica cinematogréfica para poder colocar as coisas no lugar.
Naio pode ser assim. O cinema de arte e o cinema popular e de mercado sio
duas faces da mesma moeda. Um nio vive sem o outro. Nao pode haver sé
uma face da moeda, porque se tiver s6 uma face da moeda, nao se sustenta.
Se fosse s6 uma atividade comercial, ndo haveria justificativa para incentivos,
nem pra nada. E se for s6 uma busca de um cinema de revogacio, de um
cinema de busca estética, também nio funciona. Precisa haver um equilibrio
entre essas duas faces da moeda para que uma inddstria cinematografica possa
vingar no pais, possa ter entdo produtores de verdade. Porque os produtores
que existem hoje no Brasil, salvo Luiz Carlos Barreto, sdo produtores que tém
outro tipo de atividade no cinema, que sdo empresas de publicidade, de filmes
comerciais. Agora, produtor de cinema que faz filme com escritério montado,
com planejamento, nio existe. Isso ai precisa acontecer. Mas eu acho que vai
ser um processo até que as autoridades percebam que isso estd acontecendo
de verdade e apare¢a alguém com coragem para mexer nisso, e consertar
essa distor¢ao. A distor¢ao que hd hoje é tao grande, que tirou do cineasta a
liberdade de expressao. O cineasta hoje depende de comissoes que vao avaliar
o roteiro para saber se vocé merece ou nao que seu roteiro seja filmado. Vocé
nio pode investir o seu proprio recurso para fazer um filme porque se vocé
fizer isso, vocé ndo tem direito a nada. Todos os incentivos, tudo que existe,
¢ para outra maneira de se fazer cinema. E preciso modificar um pouco essa
situagdo para que as coisas possam encontrar um equilibrio mais desejdvel,
até porque quando tem uma inddstria de cinema com empresas fazendo
filmes, com planejamento, com data para filmar e estrear ou para fazer outro,
a propria atividade profissionaliza o cinema e também dd oportunidade a
novos cineastas. Nenhuma empresa montada pode viver de um filme por ano,
precisa fazer dois, trés. Uma distribuidora nio pode viver de um filme por
ano, precisa de quatro, cinco filmes. Ai vocé comega a sentir necessidade de
renovacio. As empresas comecam a descobrir bons diretores em potencial e
dao oportunidade a eles. Mas ¢ o préprio mercado que faz isso. Experiéncias,
as vezes arriscadas, eram feitas no Brasil em outros tempos. Mas isso se perdeu,
agora isso ficou por conta dos recursos incentivados, entao cada um faz o filme
que acha que deve fazer, mas tem que pedir a béncdo das comissoes de selegio.
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Mas ainda h4 alguns realizadores que acham que é demérito pensar no
publico na hora de produzir.

Isso é para as pessoas que devem ter outro meio de vida. A minha vida,
por exemplo, foi toda dedicada ao cinema. O meu primeiro saldrio recebido
do meu trabalho foi em cinema. Foi com o cinema que eu construi a minha
vida, foi com o cinema que eu eduquei os meus filhos, foi o cinema que me
sustentou a vida toda. Depois foi a prépria televisio, que como eu disse, eu
busquei fazer cinema l4 na televisao. Quem faz cinema sem pensar no publico,
achando que estd se rendendo, o negécio é o seguinte: fazer sucesso em
bilheteria é muito dificil, entao é mais fécil vocé adotar essa postura, dizendo
que vocé nao se rende ao publico, porque com certeza vocé nao vai ter publico
mesmo. S6 se vocé acertar a cagapa sem querer. E um papo furado.

Nao foi s6 a sua vida que foi dedicada ao cinema, mas a de boa parte da
familia, certo?

Toda a minha familia. Eu acho que nio tem ninguém na minha familia
que ndo tenha algum envolvimento com o cinema, nio s6 os meus filhos,
0s meus netos, como os meus irmaos, o Reginaldo, o Riva. Entao, eu fui o
primeiro, mas meus irmaos, meus filhos e meus netos vieram tudo atrds.

Vocé consegue imaginar de onde veio a motivagao para isso?

Eu via cinema no colo da minha mie, de mamadeira, ela me levava ao
cinema, nio tinha com quem deixar, me levava bebé. E a mamadeira ia
junto. Eu me lembro de crescer dentro do cinema, minha referéncia era o
cinema. Primeiro eu via os filmes no colo dela, depois crescido, ela cansava
e me colocava no brago da cadeira e depois eu ocupava uma cadeira sozinho,
na medida em que eu fui crescendo. Depois de certo momento, apareceu
um colega que tinha rolos de filme, ele devia ter algum parentesco com algum
projecionista de cinema, os filmes arrebentavam e ele levava os rolos pra
casa. E eu comprava, 40 centavos o metro, e ficava brincando de projetar
aquilo na cozinha 14 em casa. Depois eu comecei a fazer fotografia, com uns
13, 14 anos. A fotografia era minha paixdo. Dai, uma das coincidéncias da
vida: quando eu estava fazendo o curso cientifico, sentou do meu lado o irmao
do Watson Macedo, que era diretor das chanchadas da Atlantida. Dali eu
fui conhecer o Macedo, mostrar minhas fotografias, ¢ quando eu vi eu
estava trabalhando na Atl4ntida. Quando eu fiz 18 anos, eu vim embora para
o Rio de Janeiro e fiquei 14 batendo na porta da Adintida todo dia. Quando
eu vi, estava trabalhando na Atlantida, como assistente, como sti/l. J4 no
primeiro filme, eu ndo sabia nem o que assistente fazia, mas me explicaram:
“Vocé ajuda o ator a decorar o texto, pega a roupa, faz a continuidade”. Af
eu fui em frente.
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O Riva, meu irmio, que é meu irmao seguinte, depois de mim, também
teve acesso ao mesmo grupo do Watson Macedo, do Edgar Brasil, do Bené
Nunes, do Anselmo Duarte, que eram as pessoas com quem eu andava
ld em Friburgo. Quando eu tinha 18 anos e vim pra cd, ele ainda tinha
menos de 16. Logo que ele fez 18 anos, também queria vir pra cd e acabou
conseguindo um trabalho com o Watson Macedo também. Ele ¢ uma pessoa
muito talentosa.

Quando eu fui fazer Rico ri a toa, que era um filme feito com recursos
escassos e com uma responsabilidade muito grande, pois meu pai praticamente
empenhou a casa dele pra me dar o dinheiro para eu completar o orcamento
e pra conseguir um sdcio, eu me vali do Riva. Ele parou de trabalhar 14 com
o Watson Macedo e veio trabalhar comigo. O Reginaldo, que trabalhava
num banco de comércio e inddstria 14 em Niteréi, falou pra mim que queria
trabalhar num filme. E eu disse pra ele: “Nio faz isso nao, vocé estd bem
l4 no banco, daqui a pouco vai ser gerente, no é uma boa’. E ele me falou
que jd tinha largado o banco. Eu vi que nio teria alternativa, e falei que ele
teria que fazer uma coisa mais técnica. Pegamos uma cimera, o Reginaldo
foi apresentado a ela, ao chassis. Comegou a mexer no foco, a entender a
profundidade de foco, a diferenca de cada lente, o que cada lente abrangia,
como ¢ que carregava o chassis, e fez assistente de cAmera no Rico 7i 4 toa.
Mas o Reginaldo, desde menino, tinha um talento muito grande para ser ator.
Quando eu tirava fotografias, ele que posava pra mim, ele era meu modelo. Eu
fotografava o Reginaldo de tudo quanto ¢ jeito. Uma vez apareceu um velho
ator aposentado 14 em Friburgo, o Reginaldo se aproximou dele e esse cara
comecou a ensinar o Reginaldo a profissao de ator. O Reginaldo comecou a
aprender dicgao, a ler tudo quanto era livro de teatro, a ler todas as informacoes
que ele precisava para fazer uma boa formacio de ator. Nessa altura do Rico
ri a toa, ele jé tinha essa bagagem. Quando eu fui fazer No mundo da Lua, eu
ainda achava que ele ndo estava maduro. Eu queria que o Riva fizesse, mas ele
nao quis, disse que nao seria ator de jeito nenhum. Af eu falei pro Reginaldo
que seria ele mesmo. Ele fez o papel junto com o Walter D’Avila e estreou
como ator. No filme seguinte, Cidade ameacada, fez um papel num filme
internacional, que passou no mundo inteiro. Ele tinha estrutura para poder
fazer o que ele fez. Quando ele fez O assalto ao trem pagador, uma das cenas
mais fortes do filme é com ele, na hora que ele enfrenta o Tiao Medonho.

E foi assim, nés fizemos um trio, mais tarde a gente criou a R. F. Farias
Produgées Cinematograficas. Nés fizemos uma sociedade em que cada um
tem uma participa¢io e continuamos trabalhando juntos a vida toda. Depois
fizemos a Difilm, em que o Riva era o distribuidor do Cinema Novo e dos
nossos filmes, e estamos juntos até hoje, s6 esperando mudar a politica do
cinema brasileiro hoje, porque nds nio temos talento pra ficar pedindo
dinheiro para fazer filme.
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E quais sao os préximos projetos?

Tem virios. Atualmente estou empolgadissimo com o roteiro que estou
escrevendo sobre o exilio do Jango. A queda e o exilio do Jango. Hd muitas
lendas a respeito da morte do Jango, porque virios politicos importantes
como ele morreram ou de morte morrida ou assassinados, dividas que ainda
persistem. A histéria do Jango, a forma com que ele caiu e a forma com que
ele viveu no exilio tém lances sensacionais. Nos tltimos tempos da vida, ele
recebeu uma informacio de que ele era o quarto de uma lista para morrer. Se é
verdade que o Jango morreu de infarto, nao hd a menor ddvida que, se ele nio
tivesse morrido de infarto, ia acabar assassinado. Esse é um tema que estd me
apaixonando muito, eu estou escrevendo o roteiro, estd bem adiantado, mas é
um trabalho de pesquisa muito grande.

Tem um filme que estd mais no gatilho, chamado Enzre o céu a terra, que é
tirado de um programa que eu fiz na televisao, um Brava Gente que fez muito
sucesso. E a histéria de um menino. A paixio dele sio os helicépteros. Ele
mora perto de uma base aérea, invade essa base aérea e fica 14 dentro desses
avides, brincando como se aquilo fosse um brinquedo. Até que aparece um
piloto que comega a conversar com ele. E esse piloto ¢ um fantasma. Enfim,
¢ uma histéria que fez muito sucesso e que eu gosto muito. Mas, para dizer a
verdade, eu estou vidrado na histéria do Jango. Esse é o problema do cinema
brasileiro hoje, quando vocé pensa num filme. Para vocé ter uma ideia,
o programa que eu fiz na Globo, tem dez anos. Eu quis fazer o filme desse
programa. Af fui fazer o roteiro, buscar o financiamento, entrar no BNDES,
no fundo setorial. E quando o tempo vai passando, vocé ji quer fazer outro
filme, porque no cinema tem muita oportunidade também. E agora eu estou
vendo que a oportunidade ¢ o Jango. Esse ¢ o filme, na verdade.

O nome da mostra é Os miiltiplos lugares de Roberto Farias. Falamos aqui
sobre o Roberto na Embrafilme, o Roberto produtor, o Roberto diretor, o
Roberto assistente de produgio, o Roberto fotégrafo, o Roberto que via o
filme sentado no colo da mae... Como juntar isso tudo?

Sou eu (risos).
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Os multiplos Farias: uma andlise sobre Toda donzela tem
um pai que é uma fera e Os paqueras.

Luiz Giban

E interessante pensar a diferenca que uma letra pode resultar em um nome
e, no caso de Roberto Farias, em toda uma trajetdria cinematogrifica. O
sobrenome Faria foi alterado por um erro na hora do registro em cartério.
O acréscimo da letra “s” gerou mais do que um simples erro ortografico. Os
Farias sao uma referéncia para o cinema brasileiro, ultrapassando geragoes
e trabalhando em conjunto em diversas produgées, incluindo boa parte da

filmografia do Roberto diretor.

Roberto Farias iniciou sua carreira nos estidios da Atlantida, trabalhando
nas chanchadas com diretores como Watson Macedo, José Carlos Burle e
J. B. Tanko. A partir da experiéncia adquirida com diversas assisténcias de
diregao, Roberto pdde aprender sobre cinema e realizar o seu primeiro longa-
metragem, a chanchada Rico 7i 4 toa (1957). Em 13 filmes como diretor, nota-
se um forte ecletismo, transitando entre diversos géneros cinematogréficos,
como a comédia ou o filme policial. Farias é sinénimo do que hoje estd em
voga chamar de realizador, um profissional de cinema que transita nas mais
diversas fung¢ées — direcio, roteiro, montagem, produgio — e que, neste caso
especifico, também exerceu importante papel no que diz respeito a politica
cinematogréfica como um todo.

Deve-se destacar que a proeminéncia de Roberto no cinema brasileiro
acompanha o desenvolvimento profissional de grande parte de sua familia
na drea audiovisual. Seu irmio, Riva Faria, por exemplo, foi assistente de
montagem no filme Sinfonia carioca (1955), de Watson Macedo, com quem
trabalhou por mais algumas vezes, para depois produzir o jd citado Rico 7i &
toa. Riva fez a produgio executiva de praticamente todos os filmes de Roberto,
com quem fundou a R. E Farias e a Ipanema Filmes. Foi também em Rico
ri & toa que o irmio cagula, Reginaldo Faria, comegou no cinema fazendo
assisténcia de cimera. Contudo, o grande passo proporcionado por Roberto
para o seu irmao mais novo foi para a sua carreira de ator. O que se inicia em
um pequeno papel em No mundo da Lua (1958) permite que posteriormente
Reginaldo Faria se torne uma das grandes estrelas do cinema brasileiro.
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Filmagens de No mundo da Lua na praia do Leblon (Rio de Janeiro)
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Roberto Farias durante as filmagens de Rico ri a toa

133



Os miltiplos Farias: uma analise sobre Toda donzela tem um pai que é uma fera e Os paqueras |

134

Luiz Giban

No entanto, ao argumentar que os Farias representam uma estirpe
cinematogréfica, essa heranga nio hierarquiza ou define posi¢oes fixas, e duas
producoes, Toda donzela tem um pai que é uma fera (1966) e Os paqueras
(1969), sio bons exemplos dessa relagao. Antes de adentrar nos filmes, ¢é
vélido destacar que Roberto Farias sempre esteve as voltas com o dilema entre
0 que seria o cinema de arte e 0 que seria o cinema comercial. A questdo nao
surgiu apenas na sua gestio como presidente da Embrafilme ou na atuagio
em relago as politicas publicas para o meio cinematografico. Quando Cidade
ameagada (1960) foi para Cannes, por exemplo, Roberto foi questionado ao
filmar logo em seguida Um candango na Belacap (1961), fato considerado por
alguns criticos um retrocesso em termos de trajetdria.

Ap6s as filmagens de Selva trdgica (1964), bastante ousado em termos de
producio, Roberto nio obteve o resultado esperado de publico, necessitando
de um filme de maior apelo. E é onde Toda donzela tem um pai que é uma
fera se insere. Trata-se de uma comédia de costumes adaptada da pega teatral
homénima de Glducio Gil, dirigida por Roberto em apenas 28 dias. E a
histéria de dois conquistadores, Reginaldo Faria (Joaozinho) e John Herbert
(Porfirio), que estdo contra a parede por serem obrigados a casar com a filha
de um militar.

Com grande parte da narrativa feita dentro de um apartamento' da Zona
Sul da cidade do Rio de Janeiro, o roteiro e a decupagem mantiveram o tom
teatral, rompido apenas pelas cenas externas, fortemente influenciadas pelos
filmes de Richard Lester. Contudo, Roberto é ciente da dificuldade do cinema
brasileiro do periodo em seguir os moldes hollywoodianos e, de certa maneira,
parece estar atento ao que Paulo Emilio Salles Gomes ird chamar alguns anos
depois de “incompeténcia criativa em copiar” do filme nacional. Se nos filmes
de James Bond, por exemplo, o herdi utiliza carros esportes luxuosos para
realizar as suas agdes heroicas, Porfirio tem que seguir a pé, correndo em fasr
foward para resgatar o amigo, Jodozinho, cada vez mais acuado para casar.

O casamento, ao mesmo tempo que ¢ rechacado pelos protagonistas,
¢ tratado como uma institui¢io séria e a ser respeitada. Joaozinho mora
junto com sua namorada, mas os dois dormem em camas separadas. Apds
ter desvirginado também a empregada, em cena somente insinuada através
do didlogo, Jodozinho entra em forte conflito pessoal e se vé na obrigagao de
casar com ambas. Baseado em um texto escrito antes do golpe de 1964, o
militar é visto como inimigo ndo por questdes politicas e sim por ser o pai
indignado que defende os valores da filha. O exército brasileiro, inclusive,
cede tanques para uma cena de devaneio do personagem de Reginaldo
Faria. No final, h4 um ambiente reconciliador, no qual Joaozinho se casa, é
feliz ao lado da esposa e do sogro, e Porfirio, personagem de John Herbert,
termina sozinho, trabalhando como mordomo para os trés.

1. O apartamento utilizado como locacéo foi emprestado pela atriz Leonora Amar, conhecida por atuagdes nas
producdes da Atlantida e também no cinema mexicano.



Poucos anos depois, Roberto Farias lanca Os pagueras, primeiro filme
dirigido por seu irmio Reginaldo Faria. O filme apresenta novamente o
protagonismo de Reginaldo (Nono), agora em dupla com Walter Foster
(Toledo). Ambos sdo conquistadores que atuam em uma zona sul carioca
onde pouco se fala sobre politica. Nond se apaixona pela personagem de Irene
Stefinia (Margarete), filha do seu parceiro de conquistas, Toledo. Entretanto,
quando a moga cobra uma militincia e posicionamento politico em relagao
a Nond, este nao pretende se envolver com nada, pois a sua luta ¢ pessoal,
individual.

Nota-se uma preocupagao maior na incorporagio da cultura pop e dos
novos valores morais. Os paqueras tem Os Mutantes como carro-chefe para a
trilha sonora. A temdtica sexual é tratada de forma mais livre, com espago para
uma relativa nudez feminina e inclusive um ménage a trois que envolve uma
mulher e os dois protagonistas. A liberdade pregada, entretanto, perde para
o amor. A cena final de Os pagueras mostra Reginaldo Faria caminhando na
praia de maos dadas com a mocinha, o amor encontrado no decorrer de virias
conquistas, e Walter Foster, mais atrds, acompanhando o casal, mas andando
sozinho por sua op¢do de permanecer conquistador.

Os dois filmes geram interessantes comparagoes. Primeiro, uma espécie de
desfecho comum. Na dupla de conquistadores, um deles encontra o amor e
o outro, incorrigivel em sua opgao, termina solitdrio. Segundo, os elementos
iconogréficos. Os cartazes, feitos por Ziraldo, a praia do Rio de Janeiro e
a prépria figura de Reginaldo Faria como jovem conquistador sio fortes
elementos iconogrificos em 7oda donzela e em Os paqueras, possibilitando
a0 publico um reconhecimento tanto em termos de género quanto uma
identificagio com o protagonista e seus conflitos. Reginaldo, sempre com a
produgio de Roberto, vai dirigir mais alguns filmes durante a década de 1970
seguindo a mesma linha, tal como Pra quem fica, tchau (1971) e Os machies

(1972).

Mesmo com elementos que geram uma identificago, ¢ vélido ressaltar que
ambas as produgées, Toda donzela e Os paqueras, se inserem em uma mesma
década mas encaixam-se em momentos distintos, tanto do cinema brasileiro
como um todo quanto na trajetdria dos Farias. O primeiro filme é fortemente
relacionado com a experiéncia de Roberto com a chanchada, o que pode ser
percebido inclusive pela presenca do ator John Herbert atuando ao lado de
Reginaldo. O segundo filme, considerado um dos precursores do género da
pornochanchada, é fundamental como o primeiro filme do Roberto produtor,
aquele que atua por trds das cAmeras, nao sé nos sezs, mas também no que diz
respeito as politicas cinematogréficas, discutindo avidamente o papel do filme
popular brasileiro na década de 1970.

Luiz Giban é Mestre em Comunicagao Social pela Universidade Federal Fluminense. Cineasta, atuando nos
campos de teoria, roteiro, diregdo e montagem.
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A musica original de Remo Usai no filme O assalto ao
trem pagador

Joice Scavone

Analisar as caracteristicas particulares da trilha sonora do filme O assalro
ao trem pagador implicaria em desenvolver uma atividade de escuta bastante
complexa. Nos atentaremos em compreender como ela se aproxima ou se
afasta daquela norte-americana. E nosso intuito demonstrar a importincia da
trilha musical original composta por Remo Usai e questionar a fungio dessa
trilha e de que forma ela corrobora o género melodramidtico e policial no
cinema brasileiro dos anos 60.

Com o Cinema Novo, os temas mais abordados estariam fortemente ligados
ao subdesenvolvimento do pais. Roberto Farias consegue conciliar temdtica
e estética brasileiras a uma férmula tomada dos filmes hollywoodianos. Ele
seria um “autor que mesmo trabalhando dentro dos limites do género (e,
consequentemente, da inddstria), poderia ainda assim inserir tragos pessoais
plenamente identificdveis e distintivos em suas obras” (FREIRE, 2011, p. 39).
Ao ser questionado sobre essas influéncias, Roberto Farias (AZEREDO, 1970,
p. 155) responderia:

Naturalmente, pode ter havido influéncia da técnica do cinema
americano... Ndo tenho origem de cinemateca. Fiz contato com
o cinema vendo filmes em salas comerciais. Acho inestimdvel a
experiéncia do cinema americano.

O assalto ao trem pagador é um filme de ficgao baseado no crime ocorrido
em 1960 quando o trem pagador da Estrada de Ferro Central do Brasil foi
assaltado por uma quadrilha comandada por Tiao Medonho. Farias aliaria o
tema de agdo sobre um habilidoso assalto com grande repercussio na midia
nacional a questio da luta de classes. O filme mostra a trajetéria de cada um
dos assaltantes apds o assalto. Glauber Rocha analisa que o filme “também
repete, no género policial, certos principios de imitagao do filme de gangster
americano...”. (ROCHA, 1981, p. 97).

O compositor da musica original do filme é Remo Usai — compositor
e orquestrador especializado em musica de cinema —, tendo sido aluno do
compositor de trilhas Miklés Rézsa nos Estados Unidos. Usai soube unir a
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Filmagens de O assalto ao trem pagador, Grande Otelo em primeiro plano e Roberto Farias,
atras das cameras (1962)
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linguagem musical a linguagem cinematografica de género, reinventando-a
pela ética abrasileirada para compreender as formas mais sofisticadas de
abordar os assuntos nacionais.

Se por um lado pretendemos demonstrar que a trilha musical de Remo
Usai toma em grande parte o vocabuldrio musical norte-americano como
referéncia e usa dos elementos mais tradicionais do melodrama para tratar de
seus assuntos, é necessario também tomar cuidado com visoées excessivamente
esquemdticas. Roberto Farias em entrevista cedida no MIS-R], em 2011, diria
que teve grande influéncia na musica original. Segundo o diretor, a musica
estava muito erudita e ele teve a ideia de incluir instrumentos brasileiros.

Quando Remo Usai quis definir o ritmo, o diretor percebeu que nao deveria
ser um ritmo especifico e sacramentado, mas a mistura de instrumentos de
forma a nao prender a musica, mas criar possibilidades. A jornalista Irene de
Bojano escreveria, em 20/7/1962, para o jornal Correio Paulistano: “Para esse
filme o compositor Remo Usai criou uma mdsica de sentido intuitivo e ao
mesmo tempo descritiva e funcional”.

Voltemos entio aos diferentes temas musicais que sdo desenvolvidos no
filme. Eles passam por repetigoes e variagoes a fim de contribuir 4 narrativa
e a proposta formal do filme. Uma mesma musica pode ter inimeras leituras
dependendo do contexto em que for inserida e dos elementos com os quais se
articula. A andlise das musicas se dard a partir da ideia de “mdsica funcional”
(prética de compor em fungio de outro discurso) como a mais comumente
utilizada para a composicio de trilhas sonoras.

A fun¢io chamada de “musica e a¢ao” serviria para estabelecer climas,
quando a musica pode inclusive interpolar-se com a agdo antecipando o que
estd por vir, bem como refletindo tensées crescentes. Observamos esse efeito
de suspense no inicio do filme: a primeira musica inicia com varia¢oes no
naipe de metais sublinhando a importancia da bomba que estd sendo colocada
nos trilhos.

Durante todo o inicio do filme a musica ¢ trabalhada de forma a gerar
uma expectativa que nao se resolve. No entanto, ela valoriza o significado
das informagées trazidas pela imagem, como no momento em que nos sio
apresentadas uma metralhadora e um disparador ligado por fios 2 bomba que
vimos no inicio. Quando os elementos do assalto estdo devidamente dispostos,
os violinos voltam a executar acordes que se repetem de forma a criar tensio,
mas que irdo, desta vez, satisfazer a expectativa que geram na explosio da
bomba.

A fuga dos personagens, apés finalizarem a agio, é acompanhada por uma
musica com um sentido de urgéncia, potencializado, principalmente, pelo
ritmo frenético da percussio (tamborim, agogd e bumbo). Essa musica serd
retomada em outros momentos do filme, como quando a policia aparece no
morro e na emboscada armada por Miguel (Miguel Angelo), quando o samba



do morro é acrescentado de chocalhos, resultando em um ritmo frenético que
acompanha a longa cena de tiroteio. Enquanto Tido (Eliezer Gomes) foge da
policia toca uma musica percussiva que mais uma vez dialoga com a musica da
fuga do assalto.

Outra funcio exercida pelas composicoes de Remo Usai é denominada
“musica de localizac¢io”, ou seja, a misica como identificagio e demarcagao
de um lugar ou uma cultura. O ritmo caracteristico do morro criado pelo
compositor mostraria a ideia de antropofagia que fez com que a trilha sonora
de Remo Usai trouxesse em sua construgao o emprego fiel de caracteristicas
da masica para filmes policiais em Hollywood, porém subvertesse e inovasse
com um novo conjunto de elementos seménticos que levardo caracteristicas
brasileiras ao filme policial.

Remo Usai utiliza outras caracteristicas comuns 2 estética hollywoodiana.
Dentre essas caracteristicas estaria a musica como “significadora de emogao”
para estabelecer climas e enfatizar emogoes singulares. Usai faz isso quando
Zulmira (Luiza Maranhio) ouve no ridio a caca a Tido e lan¢a um olhar
desesperado para os filhos dormindo. O violino é incorporado como
instrumento solo, o que foi duramente criticado por Carlos Heitor Cony em
1962. Em uma matéria escrita para o Correio da Manha, em 7/7/62, intitulada
“Da arte de falar mal — O assalto ao trem pagador™

. em primeiro lugar, o hediondo acompanhamento musical
de alguns trechos. Quando os filhos de Tido Medonho aparecem
dormindo, hd um violino gemendo. O violino volta em outros lugares,
para acentuar uma dramaticidade de subtrbio, totalmente inconcebivel
numa obra séria e maior como este filme de Roberto Farias.

A musica exerce “sugestoes narrativas’ quando estabelece pontos de
vista, demarcagdes formais, referéncia ao ambiente e aos personagens. A
musica interpreta e ilustra eventos narrativos. Durante todo o filme uma
vinheta musical em diversas versdes aparece nas cenas de enfrentamento,
chamando a atengio para a figura dominante de Tido. A msica representa um
importante papel ao colaborar no desenho do personagem de Tiao Medonho.
Esta interferéncia musical possui caracteristicas bastante reconheciveis do
repertério de melodias utilizadas na descri¢ao da vilania de um personagem,
que nio deixam dividas quanto a superioridade de Tido.

Quando, apds o assalto, os integrantes voltam ao morro, eles nos sio
revelados como gente honesta, que encontra no espaco privado da familia
nuclear a possibilidade da harmonizacio das vontades. Diferentes temas
musicais fazem referéncia ao ambiente da volta para casa e distanciamos esses
homens da imagem tradicional de um criminoso. O personagem Tido Medonho
¢ apresentado como homem corajoso e temido na divisio do dinheiro, porém
generoso e bondoso ao retornar a favela e a sua familia. A complexificagao da
trama acontece quando nos sio reveladas as duas familias de Tido.

8UOAROG 8210

Jopebed waij oe ojfesse O swijy ou fesy) oway ap [eulBlIo BaISHU Y/ |

139



A misica original de Remo Usai no filme O assalto ao trem pagador | ARTIGOS

140

Joice Scavone

Sequéncia em que Zulmira (Luiza Maranhao) ouve no radio a caga a Tido Medonho e Judite
(Ruth de Souza) ouve a chegada do companheiro baleado.

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias



Sdo criados temas musicais para cada uma das familias de Tido, o que
funciona como pontos de vista e referéncia a0 ambiente e aos personagens.
No encontro com a primeira familia, a melodia se divide entre a ternura e
a constru¢do de uma atmosfera de perigo. A musica que acompanha a visita
de Tido a sua segunda familia sugere — segundo andlise de Eikmeier (2010) —
uma ternura e um amor estdvel entre o casal e a filha. O uso exageradamente
dramdtico da musica é fundamental para que, na légica do melodrama, o
espectador construa uma empatia por um personagem cujas agdes sio em
principio altamente reprovdveis. O tema familiar também aparece quando
Tido traz um carregamento de dgua para toda a favela.

O antagonismo ¢ construido entre os moradores da favela e Grilo Peru
(Reginaldo Faria). O jazz desenvolvido por Remo Usai desempenha a fungao
narrativa de apresentar o personagem Grilo. Apds o assalto, a misica que o
acompanha andando pela Zona Sul da cidade ¢ jazzistica, que demonstra o
aspecto urbano do personagem e seu gosto pelo consumo sofisticado, em uma
clara estratégia narrativa de comparar os hébitos dos personagens da favela e
os do da Zona Sul. Na medida em que anda pela rua e olha para as mulheres
que passam, o trompete do leitmotiv de Grilo ¢ substituido pelo saxofone que
indica a presenca feminina na sua esfera sensual.

A principal fun¢io da musica na montagem seria a continuidade, a musica
exerceria a fung¢do de preencher lacunas, quando prové continuidade ritmica e
formal entre planos e transigoes entre cenas. O maior exemplo de continuidade
no filme é quando os componentes do bando vao matar o tio da esposa (Dirce
Migliaccio) de Edgar (Miguel Rosenberg). A mesma musica serd continuada
por trés espagos diferentes: favela, oficina e casa de Edgar. Outra elipse estd
na cena posterior a prisao de Tido, quando somos levados até o interrogatério
de Zulmira. H4 uma continuidade musical para conectar o assunto de dois
episddios separados espacial e temporalmente.

A musica diegética aparece em poucos momentos no filme. A tnica cangio
do filme ¢é cantada por Cachaca (Grande Otelo), que diz: “Eu quero essa
mulher assim mesmo”, de Monsueto e José Batista. Eikmeier (2010, p. 123).
explica que essa é:

... a Ginica musica nio original. Monsueto era um compositor do
Morro do Pinto, uma favela no meio da Zona Sul do Rio de Janeiro.
Musico nas boates da Zona Sul, seu estilo era uma mistura do samba de
morro com o jazz que ouvia nas boates. Monsueto representa o artista
que vivia entre os dois mundos, condi¢io parecida com esta vivida
pelos personagens; entre uma favela e uma pobreza inescapdveis e os
présperos e sofisticados golpes idealizados pelo loiro da Zona Sul.

A outra musica diegética que aparece é no apartamento de Grilo: ele coloca
na vitrola um disco que toca uma faixa de bolero bastante romantica e sensual.
A referéncia que Remo Usai incorporou nesta cena sio os arranjos orquestrais
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easy listening de Billy Vaughn e Ray Conniff, que fizeram muito sucesso no
comego da década de 60 entre a classe média dos grandes centros urbanos.
(EIKMEIER, 2010, p. 133). No final do filme, apds a morte de Tido, a casa
de Zulmira ¢é invadida por policiais e jornalistas que buscam o dinheiro. Um
fotégrafo liga um rddio que recupera o segundo tema de bolero usado na cena
sensual entre o casal Grilo e Marta (Helena Ignez). O tema ¢é sobreposto a
agao mais radical dos policiais. A violéncia da composicio se d4, sobretudo,
pela contradigao entre a atmosfera festiva da musica, totalmente sem empatia
pela situagdo da personagem.

A aproximagao com a linguagem musical de Hollywood se dard também
pelo uso de clichés. Quando chega em casa apds o assalto, Tido e Zulmira
se beijam apaixonados. Remo Usai apela para uma escala ascendente de
violinos, este tipo de uso da musica era muito comum no cinema americano
do periodo e, seguindo a forma, o beijo de Tido e Zulmira termina junto
com o acorde da musica. Porém, quando os dois se deitam na cama, ouvimos
uma ruptura brusca na masica e uma versdo mais intensa se aproxima da
musica de candomblé. Afasta-se da linguagem norte-americana e acrescenta
caracteristicas brasileiras.

E importante salientar também os momentos em que a falta do uso da
musica sio determinantes para a inten¢do dramdtica do filme. Durante
o assalto, ainda nos créditos iniciais, quando a bomba explode, a mdsica
¢ interrompida para que ougamos apenas o som dos revdlveres e das
metralhadoras, que ganham maior destaque. O siléncio predomina também
durante a abordagem inicial dos bandidos ao trem e o didlogo entre os
maquinistas.

A perseguigdo da policia em paralelo 4 vida dos assaltantes ¢ mostrada
durante todo o filme sem o uso da musica, até 0 momento em que os policiais
invadem a favela e o samba como musica de localizagio assume também o
ritmo da agdo. Quando a policia aparece no morro, o samba diegético da festa
que celebrava a morte de Grilo ¢ interrompido, restando apenas as vozes da
algazarra. E importante ressaltar que muitas vezes durante o filme a musica ¢
interrompida para dar lugar a um didlogo. Essa caracteristica pode revelar uma
limitagdo técnica que impediria que os didlogos fossem bem compreendidos se
acompanhados de uma trama mais complexa de sons.

A anilise do som de um filme e especificamente da musica original
desenvolvida para ele pede o acesso 4 consciéncia auditiva que nos possibilite
associar a linguagem musical a linguagem cinematogréfica. Assim poderemos
encontrar caracteristicas préprias ao filme e associd-lo a determinados géneros
ou periodos de realizagao cinematogrifica. Pudemos observar como vinhetas
pontuais da trilha musical composta por Remo Usai podem elucidar estratégias
dramaticas e de identificacdo do espectador, proximas as utilizadas nos filmes
policiais melodramiticos.
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“Ndo vai ser mole me acompanhar”: Roberto Carlos e a sinergia
no cinema juvenil brasileiro

Pedro Curi

Cantor e compositor de sucesso de publico e vendas, apresentador de
televisdo, idolo juvenil, motivo de suspiros e gritos de muitas mulheres do
Brasil e Rei. Roberto Carlos atuava em diferentes frentes e levava seus fas
com ele para onde ia. Quando o cinema parecia o préximo passo, um outro
Roberto, também bastante versitil, entrou em cena.

Entre 1968 ¢ 1971, Roberto Farias lancou trés filmes que traziam, no papel
principal, o idolo juvenil e jé “rei” Roberto Carlos. Roberto Carlos em ritmo
de aventura (1968), Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa (1968) e Roberto
Carlos a 300 km por hora (1971) nao foram os primeiros filmes com a presenga
de Roberto Carlos!, os pioneiros no cinema brasileiro a usar a musica como
estratégia para atrair espectadores, os precursores em focar no publico jovem
ou os tnicos a explorar diferentes mercados da inddstria do entretenimento e
criar uma espécie de franquia.

Em 1968, iniimeras chanchadas haviam sido lancadas trazendo diferentes
performances de cangoes consagradas, o cinema jovem nacional contava com
alguns titulos protagonizados por idolos do ié-ié-ié¢ e da Jovem Guarda, e
artistas da televisao associavam seus nomes — e os de seus programas — a uma
série filmes para atrair o ptblico para o cinema.

No entanto, se a trilogia desenvolvida por Roberto Farias nao parece trazer,
nesses quesitos, muita novidade, ela se destaca por ter reunido esses e outros
elementos na construgio de um produto forte, atrativo ao publico e de grande
valor comercial de forma coerente e complexa, em um momento em que a
industria do audiovisual passava por intensas mudangas.

A Trilogia Roberto Carlos, fruto do contexto cultural e politico da época
e resultado da trajetéria e das competéncias de Roberto Farias, traz novidades
para o audiovisual nacional a0 mesmo tempo que flerta com modelos norte-
americanos de producio e antecipa uma série de tendéncias.

1. Dez anos antes de tornar-se protagonista, o futuro rei fez uma ponta em Alegria de viver, de Watson Macedo, e
em Minha sogra é da policia, de Aloisio T. de Carvalho, no qual se apresentou ao lado de Erasmo Carlos e Cauby
Peixoto tocando “Let's Rock”.



Um novo piiblico

E dificil isolar todos os fatores que possibilitaram a criagio da Trilogia
Roberto Carlos ou os elementos que a fizeram ganhar destaque entre outras
produgées do mesmo género feitas no Brasil na época. Para isso, ¢ preciso juntar
todas as pecas para ver a imagem formada pelo quebra-cabega. E a brincadeira
comega com uma pega que hd algum tempo jd estava em jogo: a juventude.

Na Europa e nos Estados Unidos, os efeitos da Segunda Guerra mundial
seriam sentidos por muitos anos e em diversas dreas da sociedade. Um desses
efeitos foi o surgimento de uma cultura juvenil, que seria resultado de uma
série de fatores, como o maior acesso a educagao continuada e um aumento
do poder aquisitivo dos integrantes mais jovens da sociedade.

Se os jovens conquistavam seu lugar como integrantes da sociedade e
como consumidores, tendo produtos feitos para eles, o ritmo mais associado
a eles nao ficaria de fora dessa e, ainda que hd tempos a parceria entre musica
e cinema fosse um grande sucesso, a combinagio entre rock ¢ cinema foi a

grande novidade da industria cultural no final dos anos 50 (LEMOS, 2009).

No Brasil, essa novidade chegou em 57, a bordo do navio de De vento em
popa, com um Oscarito de jaqueta de couro preta e brilhantina no cabelo,
sob a direcio de Carlos Manga, e Absolutamente certo, de Anselmo Duarte.
No entanto, ainda que o cinema juvenil brasileiro viesse a beber bastante do
modelo de comédia musical consolidado pela Atlantida, foi um ano depois,
em 1958, com a chanchada Alegria de viver, de Watson Macedo, que a
influéncia do rock trouxe uma tendéncia a “juvenilizacdo”. A comicidade sai
um pouco do foco, dando lugar a trama que se desenvolve no nicleo jovem
da histéria. Os personagens mais velhos que aparecem servem principalmente
para fazer um contraponto com o universo juvenil .

As cangdes carnavalescas que quase sempre figuravam nos ndmeros
musicais comegavam a perder espago para os ritmos jovens, que se alternavam
com musicas tradicionais, obedecendo 4 estrutura narrativa do género. O
que acontecia é que os nimeros musicais dos filmes acompanhavam as
tendéncias da industria fonogrifica e “a ascensio da ‘musica jovem’ no elenco
das gravadoras e o declinio da canc¢do carnavalesca no final dos anos 50
abriu espago, portanto, para a insercdo da ‘turma do rock’ na produgao das
chanchadas” (BUENO, 2005).

Um novo ritmo

“O rock era mais que um modismo passageiro: era um movimento
concreto e que mobilizava tanto os jovens como empresdrios inteligentes e um
publico fiel” (FROES, 2000). E se ele ¢ a segunda peca desse quebra-cabeca,
sua entrada no cinema brasileiro encaixa perfeitamente com a ampliagio da
atua¢do das grandes gravadoras no mercado nacional, com destaque a um
movimento especifico da época, a Jovem Guarda.
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Muitos selos americanos que lan¢avam discos de rock no Brasil nao
tinham representa¢do por aqui, o que fez com que surgissem uma série de
artistas cover. Diante disso, a inddstria fonogréfica nacional, na auséncia
de langamentos brasileiros dos fonogramas originais americanos, viu como
alternativa levar os artistas de sucesso aos estidios para gravar versoes
em portugués.

Mesmo sendo um movimento curto, a Jovem Guarda foi marcante para a
cultura nacional. Pioneiro do estilo juvenil brasileiro, fez parte da construgao
de uma identidade urbana baseada no consumo e na influencia internacional.
As gravadoras investiam em estrelas com o objetivo de criar idolos jovens.
Desta forma, os representantes mais significativos do rock brasileiro da época,
0 ié-ié-i¢, foram reunidos em um dnico grupo. Perfis de cantores e grupos
eram estudados para preencher lacunas no mercado e atrair o publico. Dessa
forma, surgiam os personagens da Jovem Guarda, como Erasmo Carlos, o
“tremendio”, Wanderléa, a “ternurinha”, o “principe” Ronnie Von e ele, o
“rei”, Roberto Carlos.

A Record buscava uma alternativa para a proibi¢ao de transmissao dos
jogos de futebol ao vivo aos domingos e, depois de exibir por seis meses o
programa Reino da juventude, decidiu colocar um cantor a frente de um
programa para os jovens. A agéncia, diante de um video de Roberto Carlos,
ja cotado para apresentar o Festa de arromba! — como iria se chamar o
programa — viu que a escolha do anfitrido estava certissima, mas apresentou
um novo nome, Jovem Guarda. O programa, realizado com um esquema
publicitdrio inédito para a época, entrou no ar em setembro de 1965 e era
exibido aos domingos a tarde, atraindo grande audiéncia e levando aos
palcos artistas e grupos consagrados pelo movimento. O programa nio foi
o primeiro a ser apresentado por {dolos juvenis, mas se destaca pela forma
como foi estruturado e pensado como um produto sinérgico que englobava a
industria fonogréfica, a televisao e, mais tarde, o cinema, em um movimento
artistico. Ironicamente, o nome Jovem Guarda veio de um discurso feito
por Lénin no qual dizia que o “futuro do socialismo repousa nos ombros da

Jovem Guarda”. (BUENO, 2005 ¢ FROES, 2000).

Se o rock e o cinema, associados a uma cultura juvenil jd garantiam produtos
de sucesso, como seria juntar a essa equacdo um movimento formador de
idolos e icones que transitavam em diferentes meios e vendiam produtos com
seus nomes, da cal¢a calhambeque a guitarra “cremendinha”?

Juntando as pegas

Em 1965, foi lancado Nz onda do ié-ié-ié, de Aurélio Teixeira, anunciado

. . <« . » .
pela publicidade como “um filme da Jovem Guarda”, que reunia os
comediantes Renato Aragio e Dedé Santana a representantes do ritmo
como Wanderley Cardoso, Rosemary, Os Vips, Wilson Simonal, Brazilian
Beatles, Renato e seus Blue Caps, The Fevers e Ed Lincoln — tendo, ainda, a



sele4 ouaqoy op |eossad oAInbiy :0)04

sele4 opJeqoy ep [eossad oAINbiy 0104

Rose Passini, Roberto Carlos e Reginaldo Faria durante as filmagens de Roberto Carlos em
ritmo de aventura (1967)
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Gericiné Medeiros, Roberto Carlos e Roberto Farias durante as filmagens de Roberto Carlos
em ritmo de aventura (1967)
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participa¢io de Clara Nunes, mais ligada & musica popular brasileira. E nao
eram s6 os artistas que circulavam entre os meios. Adordvel Trapalhdo, de 1966
e dirigido por J. B. Tanko, no qual Renato Aragio mais uma vez dividia a

tela com idolos do publico jovem, fazia referéncia direta ao programa que ele
protagonizava na TV Excelsior, Adordveis Trapalhoes LUNARDELLI, 1996).

Na mesma época, artistas da Jovem Guarda eram sondados para
protagonizar seus préprios filmes e ganhavam as telas, promovendo também
a musica e a televiso. Jerry Adriani, em 1967, aparece a frente de dois filmes,
ambos dirigidos por Carlos Alberto de Souza Barros. Jerry — A grande parada e
Em busca do tesouro sio bastante inovadores naquele momento, pois misturam
realidade a ficgdo ao trazer os protagonistas, Jerry Adriani e Neide Aparecida,
representando a si mesmos em uma trama seriada que gira em torno do
programa A grande parada, apresentado pelos dois na TV Tupi de 1967 a

1968, um orfanato e uma caga ao tesouro.

Outros projetos, contudo, nunca sairam do papel, como a primeira ideia de
levar Roberto, Erasmo e Wanderléa juntos para o cinema. SSS contra a _Jovem
Guarda, idealizado por Luis Sérgio Person e Jean-Claude Bernardet, comegou
a ser filmado em 1966, mas nunca foi concluido por causa da dificil agenda
de seus protagonistas. Wanderléa, cansada de esperar por Roberto Carlos,
protagonizou Juventude e ternura, dirigido por Aurélio Teixeira e langado em
1968, em que interpretava uma cantora chamada Beth.

Naquele mesmo ano, saia o primeiro filme da trilogia dirigida por
Roberto Farias com o rei como protagonista, Roberto Carlos em ritmo de
aventura. Assim como os filmes de Jerry Adriani, os dois primeiros filmes
de Roberto Carlos trazem o cantor interpretando a si mesmo em situagoes
ficticias e, por vezes, fantdsticas. Se em Roberto Carlos em ritmo de aventura
ele deve passar por situagdes extremas sozinho, no segundo filme, Roberto
Carlos e o diamante cor-de-rosa, o rei tem Erasmo Carlos e Wanderléa
ao seu lado.

O terceiro filme, Roberto Carlos a 300 km por hora, também contava
com a participagao de Erasmo, mas, por uma intengdo artistica, ambos
interpretavam personagens distantes de suas realidades e a musica ficaria
em segundo plano.

Juventude, cinema, televisdo, industria fonografica, publicidade, consumo
e idolatria sdo alguns dos elementos que, somados, possibilitaram a criacdo
da Trilogia Roberto Carlos, nio como o primeiro produto do tipo, mas
como de forma amadurecida, fazendo uso de todos eles de maneira
inteligente e planejada.

Uma varidvel foi fundamental para que o resultado fosse esse: Roberto
Farias. O diretor e roteirista — que também ¢ montador, cAmera e, mais
importante nesse caso, produtor — que soube combinar todos esses elementos
em um produto complexo, que soube unir estilo a0 mercado. Em uma época



em que nio se podia dizer qualquer coisa, Roberto Farias abriu os olhos e os
ouvidos para o que estava sendo feito e usou um universo que jd estava em
circulagdo, enriquecendo-o de forma coerente, contribuindo diretamente para
o processo de formacio da cultura juvenil brasileira.
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Cidade trdgica, selva ameacada

Simplicio Neto

Cidade ameacada foi filmado na Sio Paulo de 1960. Enfim um “filme
sério”, como se dizia, dirigido por Roberto Farias. Um drama policial urbano,
ambientado na periferia da capital paulista, espécie de contraponto a carioquice
das chanchadas anteriores do diretor, como Rico 7i & toa (1957). Na semana
da estreia no Rio de Janeiro, em agosto de 1960, o longevo “bonequinho”
do O Globo marcou presenga. Aplaudiu o filme, pois “trata-se de uma obra
criteriosa, bem feita e bem interpretada, que merece ser vista e aplaudida”. No
dia 22 de dezembro a critica é republicada, porque “a Associa¢io Brasileira
de Cronistas Cinematogréficos acaba de eleger esse filme como a melhor
produgio brasileira de 1960”. O filme repercute por todo esse ano e Carlos
Denis escreve para o jornal do Brasil meses depois saudando este “exemplar
bem feito do género policial americano”, feito “no sentido da assimilagao do

» ]

que hd de se aproveitar e ndo no mau aspecto da copia ou da imitag¢io”.

Além da boa recepgao critica, o filme vai ao Festival de Cannes, num dos
marcos inicias da presenca dessa geracio de cineastas brasileiros no circuito
mundial de festivais nos anos 60. Mas nio ganha prémio. Os entio criticos
de cinema que se iniciavam na realizagio cinematogrifica, Gustavo Dahl e
Glauber Rocha, trocam cartas comentando esse desempenho de seu amigo
Farias. Nelas aparece a questio da representagio da realidade brasileira,
em seu viés mesmo paisagistico. Cidade ameacada era condenado ai por ser
urbano demais. Nessa recepgio de Cidade vemos também uma prévia do
estranhamento que O bandido da luz vermelha de Rogério Sganzerla? e outros
filmes da Boca do Lixo iriam causar quase uma década depois, ou os filmes do
neon realismo de Francisco Botelho e Guilherme de Almeida Prado, ji nos anos
80, ao privilegiarem o género policial e a moderna paisagem urbana paulista.

1. Coluna de Cinema do JB assinada por Carlos Denis, S/D — OBS: Todas as matérias de jornais e criticas
citadas neste trabalho podem ser encontradas nas pastas dos respectivos filmes no setor de documentagéo da
Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro

2. Numa cena de O bandido vemos um cartaz de Roberto Carlos em ritmo de aventura (1968), de Farias, na
parede.
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O que quero ¢ analisar o fenémeno Cidade ameagada no mercado
internacional. (...) Enquanto que para o Brasil a fita era comercial,
mas dignamente, nao na base da chanchada (...), internacionalmente
ela ndo o era. Por qué? (...) na verdade, a fita nio corresponde 2
imagem que o resto do mundo tem do Brasil. Eu detesto, mas detesto
o cinema ex6tico, “orfeus negros” e mazelas, mas objetivamente tenho
que constatar que ¢ necessirio que os filmes ou se aproximem desta
concepeio europeia do Brasil, o que se pode fazer sem cair no exotismo,
sem trair a realidade brasileira existente, (...) Cidade ameacada
propunha, como substitui¢io & imagem habitual do Brasil, a imagem
de uma paisagem cosmopolita, que os europeus tendem a associar aos

Estados Unidos. (DAHL, Gustavo In BENTES, 1997, p. 116)

Assim como nido ganha prémio internacional, Cidade ameacada também
nio faz o sucesso de publico esperado no Brasil, apesar da acolhida da
imprensa. Isso incentiva uma volta de Farias a chanchada, dirigindo sob
encomenda para o produtor Herbert Richers Um candango na Belacap (1961),
numa jungdo de forgas que seria chamada mais tarde por Glauber Rocha
de “Operagao Richers”, em seu livro Revolugio do Cinema Novo. A coluna
de cinema do Didrio Carioca, que G. A. R. Santos Pereira, publica em 12
de marco de 1961, na semana da estreia de Candango, mostra o rechago da
critica a tal “operagao”. Santos Pereira vocifera contra o novo lancamento “do
talentoso diretor de Cidade ameagada” e lamenta que Roberto Farias tenha
sido contratado para fazer mais filmes “dentro da linha de produgao desse
famigerado subchanchadista”, o Sr. Herbert Richers.

Mas o segundo filme da Operagao Richers é uma reafirmagio do interesse
de Roberto Farias pelo filme policial dramdtico, O assalto ao trem pagador
(1962). Na altura do lancamento de Cidade ameacada, Roberto também
escrevera a Glauber sugerindo que faria outro “filme sério” porém mais
“auténtico”. Diz que “por mais sucesso que eu tivesse feito, jd o pressentia,
um filme sem autenticidade brasileira nao faria bilheteria”. Afinal, “se Cidade
desperta interesse 14 fora, imagine um filme de Brasil Auténtico como

desejamos demonstrar” (FARIAS, Roberto. In. BENTES, 1997, pp. 147-149)

O assalto ao trem pagador, filmado na favela carioca, cumpre esse objetivo.
Junto a conquista do publico e ao lucro nas bilheterias, algo jd vivido com
as suas chanchadas, Farias obtém o elogio da critica, numa repercussio para
além da obtida por Cidade ameacada. Sérgio Augusto escreve para o influente
Correio da Manhad, titulando a coluna de cinema de “Vitéria para Farias”,
que “O assalto ao trem pagador confirma os progndsticos deixados por Cidade
ameagada” e “a0 mesmo tempo supera aquela experiéncia’. Ely Azeredo
escreveria para a Tribuna da Imprensa na critica do langamento que “Roberto
Farias reafirma com O assalto ao trem pagador sua sintonia com a realidade
brasileira”. Azeredo chama este de “seu segundo filme”, pois pede ao leitor
“que nio leve em consideragao as incursoes no terreno da chanchada”.



O filme néo vai a Cannes, como Cidade foi, mas vai a Veneza, Moscou,
Lisboa, Senegal. E ganha prémios em festivais nacionais. E associado 2 leva
fundadora do movimento do Cinema Novo. Mas como o ganhador da
Palma de Ouro de 1962 — O pagador de promessas, feito por um outro ex-
chanchadeiro, Anselmo Duarte —, o filme ¢ dissociado do movimento por um
dos seus lideres, Glauber Rocha. O antes critico baiano langa seu primeiro
longa, Barravento, no mesmo ano dos ‘pagadores”. Quando, como as cartas
citadas demonstram, ji havia comegado uma interlocugido com Farias,
formalizada posteriormente numa sociedade na distribuidora Difilm. Glauber
discute os filmes de Farias em obras como Revisdo critica do cinema brasileiro.
J& em Revisio, Farias é associado as convengdes do género policial, trata-se de
um “diretor revelado em filmes de assaltos e crimes”. O cardter de imitagido de
convengdes importadas, o “americanismo” de Farias, ¢ um de seus deméritos,
imitacdo feita com a habilidade de “artesio”, e nio com a originalidade de um
verdadeiro autor. Cabe pensar o quanto pesou a aversio glauberiana ao género
policial nas avaliagoes a respeito de O assalto, que influenciaram a recepgao
critica posterior da obra de Farias. (ROCHA, 1985, p. 57)

A relagao de Glauber com os géneros cinematogréficos, exposta em
seus textos criticos, é bem interessante, pois complexa e contraditéria,
e seus comentdrios sobre a obra de Farias demonstram como a questao da
representacdo realista da auténtica paisagem brasileira, em suas variagoes
urbana versus rural, confunde-se com as questdes de género e autoria. E
possivel notar em seus textos que Glauber tem um gosto confessado por uns
géneros mais que outros, € encontraremos alusoes mais positivas em relagio
ao western rural do que ao policial urbano. Para ele este ultimo nao nasce
cinematogrifico, e nem vem das artes tradicionais, mas sim da literatura
policial, ultramassificada, no século XX. Ela é a “preferéncia do publico
capitalista’, e “produtores nio hesitam” em, “num golpe comercial” levar a tela
“as aventuras dos Sherlocks”. Quando Glauber fala de algum valor artistico
no filme policial, ele se refere aos ingleses, os tinicos a “explorar seriamente
o género” com produtos que podem “superar artisticamente as realizagoes
americanas”. Assim, Glauber celebra Hitchcock, que nao faz “filme de
gangster caracteristicamente americano’, ja que “o mestre do suspense nao
conta histdria de assaltantes”. Em tal leitura percebe-se a md vontade para com

todos esses personagens assaltantes de Roberto Farias. (ROCHA, 1985, p. 41)

Quanto ao western, Glauber ¢é elogioso ao estilo, e se “irrita” com os criticos
seus contemporineos que falam do “aburguesamento do herdi” naqueles
anos 60, fase de crise para o género. Para ele a acusagio pretendia “destruir a
Gnica grande manifestagao da cultura americana’, pois “a burguesia quer dizer
reacionarismo e o western é a inica escola de filmes progressistas que existe”.
Uma de suas convengdes, o tiroteio final de ajuste de contas, é chamado de o
“mais belo verso de todas as artes”, e surge em Matar ou morrer (High Noon,
1952), “quando um homem solitdrio e indignado, mas crente nos valores da
coragem e da defesa e da vinganca, saca de suas armas como poderia sacar
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de sua pena ou de seu pincel, ou de seu préprio sangue e enfrenta quatro
pistoleiros que marcham para maté-lo. (ROCHA, 1985, pp. 80-82)

O gosto pelo western permite que nio se veja problema na criacio de
sucedineos nacionais para o género. Glauber vé no cineasta da Vera Cruz,
Lima Barreto, um unico grande feito: o de ter inventando o norderstern,
com seu O cangaceiro de 1953. Glauber elogia mesmo a invengio do termo,
expressao cunhada “habilmente” por Salvyano Cavalcanti de Paiva, a seu
ver. Em Revisdo, Glauber estranha o fato de que nosso cinema chega a esse
tema s6 depois de décadas de literatura regional nordestina consagrada,
como a de José Lins do Rego. E lamenta os erros do iniciador Lima Barreto.
Apesar dos didlogos de Raquel de Queiroz, ele “nada mais fez que repetir um
daqueles épicos mexicanos nos planaltos paulistas vestidos de Nordeste”, sem
“macambira, xique-xique, favela, mandacaru”, sem mesmo os indices mais
bésicos, botanicos, da realidade paisagistica da caatinga. Erra assim Barreto ao

mostrar uma paisagem “falsa” (ROCHA, 2003, pp. 91-94)

Depois em sua fase de produtor-autor tentou convencer outros diretores
a filmar seu roteiro sobre cangaco até que numa agio prépria aos maiores
heréis de far west, ele decide enfrentar os malfeitores-de-filmes, que tanto
vinham desgracando o nordestern e fazer justica com as préprias maos. Dirige
entio o feito heroico-autoral, Deus ¢ o diabo na terra do sol (1964), verdadeiro
gunfight-matchdown deste género e/ou ciclo. Na citada carta de Farias a
Glauber descobrimos como jd era conhecido pelos amigos o interesse pessoal
de Glauber Rocha em registrar a paisagem brasileira do sertao, e nos moldes
do western. Ela também nos revela o interesse de Farias em filmar algo nos
moldes do nordestern. Farias escreve: “Nao se preocupe, nao penso em fazer
filme de cangago em outro local que nio seja o Nordeste. E quero filmar

cangaco”. (FARIAS, Roberto. In. BENTES, 1997, pp. 147-49)

Essa convergéncia de interesses pelo abrasileiramento do western pode nos
explicar a avaliagdo mais positiva, da parte de Glauber, do filme de Farias que
se seguiu a O assalto ao trem pagador. Selva trdgica sai em 1964, e acompanha a
leva dos segundos filmes dos cinemanovistas, que consolidariam o movimento
internacionalmente entre 1963 e 1964. Tais como Vidas secas, de Nelson
Pereira dos Santos e Os fuzis de Ruy Guerra, ambos de 1963 ¢ Deus e o diabo
na terra do sol de Glauber, do mesmo ano de Sefva.

Como esses, Selva trdgica é filmado em locagoes no interior do Brasil. Sua
estética visual e ritmo narrativo é também similar aos outros, vemos os estilos
de montagem e fotografia do cinema de arte em voga nos festivais da época.
Selva é um filme que passa das imitacoes e artesanias habituais das convengdes
do policial para as do western. Passamos do ambiente urbano para o rural, das
cenas de tiroteio em ambiente sufocante das periferias para o tiroteio em amplos
espagos abertos, enquadrados em paisagens auténticas. Se Glauber reclama que
o0 nosso cinema descobriu tarde o sertdo, o material de divulgagao do terceiro
filme da Operacao Richers diz que Se/va revelard “essa realidade amarga e triste
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dos plantadores de erva-mate, nos confins do Mato Grosso, regido inexplorada
pelo cinema”, pouco tempo depois da literatura de Hernani Donato, “cujo
livro com o mesmo titulo inspirou Roberto Farias para o melhor filme de sua
carreira, até agora.”

Glauber elogia no western a paisagem “inexplorada”, assim como nos filmes
do neorrealismo italiano (ROCHA, 1985). Em Selva ainda encontramos algo
do western que nem os nordestern poderiam alcangar com sua nogao de sertao
como espago fechado interior. Sefva é literalmente no Oeste brasileiro, também
nosso espago geogréfico de expansio civilizacional desde os Bandeirantes. Assim,
mais que a ideia de interioridade central, Selva trabalha com a ambientagao de
fronteira, mais préxima do western americano. E o espaco do conflito entre
homens, classes, etnias, linguas, nagdes, culturas. Entre o indio selvagem,
o anglo-saxdo protestante civilizado e mestico mexicano ibero-amerindio.
Um espago fundador da identidade nacional americana, sim, mas também
da mexicana. Ou seja, um espago transnacional de afirmagio identitdria por
contraste.

As filmagens duraram quatro meses em Ponta Pori, na fronteira
com o Paraguai, a mais de dois mil quilémetros do Rio de Janeiro.
Ali o primitivismo das relagoes de trabalho e o comportamento quase
selvagem dos seus raros habitantes surpreenderam os realizadores
do filme com a maior violéncia. E, também eles, os ervateiros,
surpreenderam-se com a presenca daquela estranha gente civilizada,
que conduzia inéditos apetrechos de trabalho e até falava uma lingua
quase estrangeira.’

No caso de Selva, estamos na fronteira Paraguai-Brasil, antigo espago de
guerra entre nagoes, tal qual a fronteira México-Estados Unidos, palco de
tantos westerns. Em ambos os lugares a cultura hispanica mestigada 2 amerindia
impoe a alteridade a heréis nao hispanicos e nao amerindios, identificados
com o lado de cd. Esse processo identitdrio deslocado, transplantado,
curiosamente nio ¢ desprezado por Glauber como mero mimetismo
americandéfilo. Mas, afinal, termos um outro compartilhado nao nos
identificaria com os gringos? Em um processo de confusio identitdria?
Por que tal mimetizacdo e transplanta¢io ¢ mais bem vinda? Por que é melhor
que aquela feita pelos filmes policiais de Farias?

E muito presente no western a sequéncia final de perseguigio, na qual a
tinica chance de sobrevivéncia do heréi renegade, do desperado é alcangar a
liberdade ao atravessar a fronteira. E o personagem que diz que “vai descer pro
México”, porque 14 “ndo enfrentard o enforcamento”, na cangido do folclore
norte-americano “Hey Joe”, gravada por Jimi Hendrix. Seja para evitar as fugas
dos viloes fora da lei ou para torcer por algum gala individualista injusticado,
a fuga para a fronteira é um momento de climax, seja de toda a histéria ou de

3. Trata-se de um trecho do prospecto de Divulgacao da empresa de Herbert Richers, e de seus filmes,
encontravel na pasta dedicada ao produtor na Documentagao na cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro.



algum subplot. No outro lado da fronteira algum personagem estard livre das
mazelas do pais. Seja a dura lex, se vocé for um marginal, ou seja a injustica
institucional, se vocé for um rebelde social.

Selva trdgica compde sua sequéncia final como a de um faroeste caboclo,
literalmente. Fugir para o Paraguai ¢ a chance do personagem de Reginaldo
Faria, mas como a persegui¢io do jagungo ¢ implacdvel, ele morre. Do ponto
de vista da intertextualidade, comparar o final de Se/va com o final de Deus e
o0 diabo é interessante. As diferencas entre a interpretagao visual de cada
cineasta com relagdo a perseguicao final ¢ curiosa. Se o ervateiro de Selva
quer fugir para a fronteira e reinventar sua nacionalidade fugindo do Brasil
opressor, o vaqueiro sertanejo, brasileiro profundo, sebastianista, lus6fono,
nostélgico de seus ancestrais navegadores, vé numa fuga para o oceano a busca
de um espago possivel de alteridade e liberdade. Ele foge do som do distico-
paradoxo o sertdo vai virar mar e o mar vai virar sertdo. Aos que comentam o
isolamento da América portuguesa frente ao resto da América Latina, é uma
boa ilustragao. Ironicamente, a tao falada anglofilia, a brasilidade inauténtica
de Roberto Farias, talvez o tenha desalienado por fim, e o salvo dessa condi¢ao
ideoldgica nacional.

Referéncias Bibliograficas

RAMOS, Fernio (org.). Histéria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Art Ed. Ltda,
1990.

; MIRANDA, Luiz Felipe. Enciclopédia do cinema brasileiro. Sao
Paulo: Senac, 2000.

. (org.). Teoria contemporinea do cinema:, vols 1 & 11. Sao Paulo:
Senac, 2005.

ROCHA, Glauber. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhambra, 1985.
_______ . Revisdo critica do cinema brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify,
. Revolucio do Cinema Novo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004.
XAVIER, Ismail. “Preficio”. In ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema
brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003.
. Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sio Paulo: Cosac

Naify, 2007.

SIMPLICIO NETO é documentarista, pesquisador de cinema, roteirista eredator de Tv, Doutorando em
Comunicagao pela UFF, deu aula em seudepartamento de Cinema e Video. Foi Curador e editor do catalogo
daMostra Cineastas e Imagens do Povo, no CCBB

01eN 01o)jdwig

epedesuwe eAjes ‘eofel) spepl) |

157



158

Roberto Carlos em ritmo de aventura, o 7 V5 de Farias.
Eu s6 quero que vocé me aquega nesse inverno e que tudo mais vd para
o inferno...

Zeka Kahale

A estreia do filme Roberto Carlos em ritmo de aventura ocorreu em uma
noite de abril de 1968 4s 21h30, em um dos maiores e mais tradicionais
cinemas da cidade de Sao Paulo — o Cine Ipiranga, com capacidade para
quase 2 mil pessoas. No entanto, havia mais de 3 mil fas aguardando para
ver Roberto Carlos, que sé chegou as 23h, sob as luzes de vérios holofotes,
em um cadilac preto enfeitado com bolas amarelas. Vestindo um blazer azul e
uma gravata vermelha berrante, para combinar com uma calga listrada preto
e branca, Roberto Carlos fazia uma de suas primeiras apari¢oes em publico
com Nicinha, que viria a ser sua primeira esposa. Um verdadeiro happening.
Um superlangamento mididtico para uma superproduciao com padrio
internacional, prenunciando mais um recorde de audiéncia na carreira do
cineasta e realizador Roberto Farias.

Nio havia duvidas quanto & unanimidade do agrado do publico e de
mais uma promessa de recorde de bilheteria. O brilho das cenas de aventuras
acompanhadas pelo embalo da trilha musical de Roberto Carlos nio
podia deixar de agradar o grande publico. No entanto, pelo lado da critica
especializada a unanimidade se deu mais pelos mal-entendidos e lugares-
comuns, como por exemplo, as aproximagoes a Help (1965) e Os reis do ié ié
ié (A Hard Days Night, 1964) de Richard Lester. Passados mais de 40 anos,
o filme de Farias resiste ao tempo e faz com que revisitemos essas criticas
a luz de uma nova perspectiva histérica. Uma perspectiva que nos permita
ver, um pouco diferente da critica da época, que Roberto Carlos em ritmo de
aventura ¢ mais que um filme de género musical de aventura como muitos o
qualificaram, e que outras abordagens, como suas aproximagées ao cinema de
autor da época, também fazem parte da narrativa do filme.

O filme de Farias tem imagens emblemdticas e musicas que se tornaram
eternas no imagindrio popular. As imagens de voos de helicéptero por uma
Copacabana dos anos 1960. A incrivel passagem por dentro do tinel do
Pasmado — um verdadeiro filme Missdo impossivel brasileiro, 30 anos antes
de Hollywood. Os shows da Esquadrilha da Fumaca! Locagoes no Rio, Sao
Paulo e Nova York. Até mesmo imagens de uma viagem de um astronauta
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Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

Roberto Farias e Roberto Carlos durante as filmagens de Roberto Carlos em ritmo de

aventura (1967)
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No Cristo Redentor (Rio de Janeiro) durante as filmagens de Roberto Carlos em ritmo de

aventura (1967)
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em 6rbita da Terra. Também vérias musicas, mesmo depois de mais de 40
anos, ainda so sucessos. Algumas sequéncias ficaram inesqueciveis, como por
exemplo a da musica “Quando”, filmada do alto de um telhado, apresentando
uma vista exuberante de toda Sao Paulo, “antecipando” o Beatles Rooftop
Concert de 1970.

Talvez pela pujanca das musicas de um dos maiores astros pop e pela
forca das imagens, outras questdes mais instigantes abordadas no filme
ficaram em um segundo plano como, por exemplo, a forma como Roberto
Farias trabalhou para conciliar em uma superprodu¢io um cinema
de género musical aventura com outros elementos autorais dignos dos
cinemas novos. Em Roberto Carlos em ritmo de aventura, Roberto Farias
se apropriou, magistralmente, dos vérios procedimentos hollywoodianos
para realizar uma superprodu¢io ao mesmo tempo & la 8% de Fellini —
realizou um filme divertido, comunicativo — e, principalmente, autoral e
autocritico.

Nesse sentido vale ressaltar duas criticas contemporaneas ao filme que
talvez melhor souberam acompanhar a visio de Farias. O que para muitos
criticos era uma fraqueza do filme, a falta de um roteiro mais consistente,
Ely Azevedo relacionou a uma técnica préxima a da Nouvelle Vague.
Salvyano Cavalcanti foi além ao comentar as brincadeiras que Roberto
Farias fez de seus pares do Cinema Novo na figura do personagem de
Reginaldo Faria. Como um alter ego do préprio diretor Roberto Farias, é
a personagem de Reginaldo que se expressa, de forma sempre divertida,
para apresentar um diretor tipico do Cinema Novo, em crise, que perde o
roteiro logo no inicio do filme e tem que dar conta da histéria s6 na base
do improviso.

No filme, a primeira apari¢do de Reginaldo, mostrando a fragilidade
de conduc¢io do “diretor”, é por conta de uma ordem do ator Roberto
Carlos, que interfere na direcio e ordena que se corte a filmagem,
questionando o diretor sobre o rumo frenético que as filmagens estavam
tomando logo no inicio das gravacoes. E nesse momento que Reginaldo,
de cima da cabeca do Cristo Redentor vé suas folhas com o roteiro da
histéria voarem e se perderem no céu sob o Corcovado. Em seguida, a
relagdo de alteridade de Reginaldo-ator como Roberto Farias-diretor fica
bem mais clara. Roberto Carlos, sem saber como continua a histéria,
pergunta aos bandidos que estdo juntos na sua sala qual é mesmo o nome
do diretor do filme — Roberto ¢ a resposta. Ao pegar o telefone, Roberto
Carlos liga para o diretor e ¢ o personagem de Reginaldo que atende com
uma voz insegura, pedindo desculpas por ter perdido a histdria e sem
saber como o filme continua. Fica claro o sarcasmo de Roberto Farias
com alguns filmes “mais autorais”, que nem mesmo os atores principais
sabem o nome do diretor e, pior, que o diretor mal sabe como continuar
a histéria do filme.
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Esta insegurang¢a na condugao de um filme autoral fica mais hildria na
sequéncia da musica “Quando”, filmada em cima de uma cobertura com
uma vista de 360 graus sobre os arranha-céus de Sao Paulo. Reginaldo chama
Roberto Carlos e a personagem de sua namorada e, fazendo um briefing, diz
aos dois: “Vocés se conhecem hd muito tempo...”, quando Roberto Carlos
intervém: “Mas isto estd no roteiro?” E a resposta do diretor interpretado por
Reginaldo, com uma barba mais que caricata responde: “O genial é inventar
na hora!” Mais que uma brincadeira, Roberto Farias parece querer nos fazer
ver o espirito de seu filme. Uma série de improvisos criativamente construidos
casados na montagem.

Interessante observar o grau de liberdade que Farias se permite nesta mesma
sequéncia. Nesta cena, o vildo Pierre, em um dos maiores nonsense do filme,
aparece vestido de uma forma psicodélica com margaridas no cabelo e com
um borton com os dizeres “I am no angel”. Certamente Roberto Farias nio
queria brincar apenas com o pessoal do Cinema Novo mas também se divertia
criando, de forma consciente, referéncias com outros movimentos culturais
tipicos da década de 1960, como o préprio Tropicalismo versus Bossa Nova.

E em uma fantéstica referéncia e homenagem a Deus e o diabo na terra do
sol (dir. Glauber Rocha, 1964), Reginaldo refaz o rodopio de Corisco gritando
vérias vezes para uma voz oculta ordenando que ela desapareca. Finalizando
essa magnifica sequéncia, Roberto Farias aproveita a mise en scéne para se
pronunciar mais uma vez através da personagem de Reginaldo, que revoltado
com as incertezas sobre seu controle do filme, arranca a barba e mira seu fuzil
naquela voz que o questiona. E nesse didlogo que chegamos ao paroxismo de
como Roberto Farias explora o modelo felliniano em 8 %2 e expée o dilema
enfrentado por um diretor criativo e autoral diante da pressao de “outras
forcas”, também ocultas como aquelas vozes sem face, na realizagio de uma
superprodu¢io com uma enorme expectativa de comunicabilidade e receita.
Uma questdo que se colocava muito forte para continuidade do cinema
brasileiro no final da década de 1960: como conciliar pablico com autorismo.

Roberto Farias representou, como poucos, aqueles que conseguiram
conciliar e literalmente produzir um cinema de comunicabilidade e de forma
autoral a0 mesmo tempo. Roberto Carlos em ritmo de aventura, lancado
praticamente no auge dessas discussoes, aborda em sua prépria estrutura
narrativa e dramdtica esta questio nas interessantes inser¢oes de Reginaldo
Faria. Além disso, como nos mostra Salvyano Cavalcanti, a liberdade criativa
imposta pela fragilidade do roteiro ¢ um grande exercicio de improvisagao,
sem precedentes e bastante préximo ao melhor dos cinemas novos.

Por uma incrivel coincidéncia, Roberto Carlos em ritmo de aventura é o
oitavo longa de Farias, que assim como na cinematografia de Fellini, poderia
ser entendido como seu 7 %2 — um filme genial, que trabalhou toda a sua
criatividade sob a luz de uma crise autoral de toda uma década e diante de
fortes pressoes economicas, de publico e de critica.
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Roberto Farias e a expansio internacional do cinema
brasileiro.

Hadija Chalupe

No ano de 1977, acontece o primeiro posicionamento “mais agressivo”
do Brasil com a inten¢io de ampliar os territérios de circulagio do produto
cinematogrifico brasileiro. Idealizado pelo cineasta Roberto Farias, entio
presidente da Embrafilme, foi organizado no Brasil o I Encontro sobre a
Comercializagio dos Filmes de Expressao Portuguesa e Espanhola.

O encontro aconteceu durante o X Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro
e tinha como principal proposta a concretizagio de um sistema reciproco de
garantia de mercado como ferramenta de fortalecimento e estruturacio das
cinematografias dos paises de lingua materna latina.

Esse evento fazia parte da estratégia politica que o diretor-geral da
Embrafilme, Roberto Farias, havia planejado para o setor, de apds fortalecer
as bases econdmicas do cinema brasileiro em seu territério, o mercado deveria
expandir-se para além das fronteiras nacionais.

Foi a primeira vez que autoridades, especialistas e profissionais do cinema
de diferentes cinematografias se reuniram para discutir os problemas e
dificuldades comuns no que dizia respeito & producio e circulacio de seus
cinemas nacionais. Puderam estar presentes representantes de dez paises, entre
latino-americanos, ibero-americanos e africanos: Angola, Argentina, Brasil,
Colémbia, Espanha, México, Peru, Portugal, Uruguai e Venezuela.

Para o presidente do encontro, Roberto Farias, a proposta para criagio
de um mercado comum de cinema entre paises de expressio portuguesa e
espanhola surgia em resposta “ao desequilibrio abissal entre a produgio e o
consumo da informagio no mundo”. (ANAIS MERCADO COMUM,
1977, p. xii) Segundo Farias, em meados de 1970, a ONU havia identificado
uma “nova ordem mundial”, na relagdo entre paises desenvolvidos e paises
em desenvolvimento, em que a informacgio passa a ser encarada nio sé
por pesquisadores, mas também por autoridades, como uma ferramenta
importante para o desenvolvimento econémico e social dos paises.
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Roberto Farias e Luiz Carlos Barreto durante | Encontro sobre a Comercializagdo dos Filmes
de Expressao Portuguesa e Espanhola (1977)
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O cinema ¢é peca importante no complexo das comunicagoes por onde
transita a informagio. Imagem ¢ informacdo. E informacio ¢ cultura.
Submetidos ao fluxo unidirecional da informagdo por todos os meios —
imprensa, rddio, televisio, livro, cinema etc. —, os paises em desenvolvimento
estio condenados 2 anulacio de seus mais caros valores nacionais e 2
consequente descaracterizagio das culturas préprias. (Anais Mercado Comum,

Farias, 1977, p. xiii)

Foram sete dias de trabalho, em que os paises compartilharam informagoes
sobre como estava estruturada a triade (produgao, distribuigdo e exibi¢io)
cinematografica em cada pais. As discussdes foram direcionadas inicialmente
para que cada representante relatasse as condi¢oes da economia de cinema de
cada local, principalmente no que dizia respeito a participagao de cada pais na
produgio e circulagio das obras em seu préprio mercado.

Reunidos para compartilhar informacoes e questoes de cunho politico e
econdmico especificas da atividade cinematogrifica, o objetivo principal
da proposta brasileira nio era somente intercambiar informagées, mas sim
“estabelecer meios para uma maior aproximagio” (ANAIS MERCADO
COMUM, 1977, p. 4) entre os paises e posteriormente, formar uma alianca
de mercado (mercado comum) que fosse forte o suficiente para estruturar as
economias cinematograficas dos respectivos paises.

Durante a exposi¢o de cada pais percebemos que, para o inicio das agoes
de defesa ao cinema nacional, o mecanismo fundamental de apoio ao setor era
a elaboragao de lei de obrigatoriedade de exibigao, conhecida em alguns paises
como cota de tela, ou reserva de mercado.

Para Roberto Farias a cota de tela era “a espinha dorsal da legislagao
brasileira” e, afirmou para as demais autoridades que, antes mesmo de criar
mecanismos de fomento a produgao, era necessdria a existéncia de uma
legislagao de reserva de mercado, pois ela proporciona um espago de exibicao
(mesmo que restrito) e um ambiente favordvel para a produgao de novas obras.

(ANAIS MERCADO COMUM, 1977, pp. 22-25)

Esta reserva de mercado foi o alicerce da proposta brasileira para o
fortalecimento das cinematografias e para a criacdo de um mercado comum
cinematogrdfico para as produgdes de expressao portuguesa e espanhola.

Finalizados os trabalhos do I Encontro sobre a Comercializagao dos
Filmes de Expressiao Portuguesa e Espanhola, as autoridades elaboraram um
relatério (redigido em portugués, espanhol e francés) que continha os pontos
de interesse comuns aos paises participantes e prepararam um documento de
intengio afirmando o interesse de concretizagio de um mercado comum de
filmes para a distribuigao e exibigao das produgoes dos paises presentes.

1. A primeira lei voltada para a protec@o da produgao nacional foi a Lei de Reserva de Mercado do ano de
1932. “Cada programa cinematografico era obrigado a incluir um filme considerado educativo pela Comissao de
Censura.” (Anais Mercado Comum, Farias, 1977, p. 23)



A proposta de cria¢io do mercado comum do filme continha dois pontos
distintos principais: primeiro, era necessdria a implementagio de mecanismo
de protegao para cinematografias nacionais para os paises que nio possufam
tal artificio; posteriormente o pais deveria adotar uma segunda reserva de
mercado, voltada exclusivamente para as produgées realizadas pelos paises
membros do acordo (aqueles de expressio portuguesa e espanhola), dele nao
podendo participar a prépria produgio nacional.

A inovagao da proposta estava no sistema multilateral de cotas para os paises
membros, que ndo poderia ser colocado em prdtica caso os paises nio tivessem
algum mecanismo de defesa de mercado.

Essa proposta era uma tentativa de defesa do mercado cinematografico
de cada pais, j4 que grande parte dos paises nao conseguia desenvolver sua
economia cinematogréfica devido a ocupacio do setor pelos conglomerados
internacionais. Mesmo assim, através do intercAimbio de informacées sobre
seus respectivos mercados, as autoridades identificaram que, apesar de reduzida
a circulagio e apreciagio de filmes nacionais pela populagio, o mercado era
favordvel para absorver sua producio cinematogréfica.

Outro ponto interessante de ser enumerado é o fato de que a reserva
de mercado era justificada pela necessidade de ampliar os territérios de
comercializagio das produgdes nacionais, jd que as produ¢des nao conseguiam
amortizar as despesas de produgio em seus préprios mercados.

Podemos entender que a concretizagio de um mercado comum
para o Brasil era uma tentativa de consolida¢ao de acordos de cooperacio
multilaterais com mercados afins em que “estavam dispostos, a oferecer
reciprocidade a paises com problemas semelhantes”. (ANAIS MERCADO
COMUM, 1977, p. xxiii)

De todos os paises participantes do encontro, o Brasil e a Espanha seriam
os paises mais beneficiados, j4 que suas cinematografias, na época, ocupavam
entre 20 e 30% da receita de cinema de seus mercados. No entanto, a proposta
ousada nio foi concretizada.

Nio temos informagoes concretas se este encontro se repetiu em outros
momentos ¢/ou localidades. O que sabemos é que as discussoes sobre a
concretiza¢io de um acordo de cooperagao celebrado por paises de lingua
latina foram retomadas mais de 20 anos depois, no ano de 1989, no Foro
de Integracio Cinematogréfica celebrado em Caracas, que resultou na
concretizagio, posteriormente, do Convénio de Integragio Cinematogréfica
Ibero-Americana (1991) organismo responsivel pelo desenvolvimento de
politicas para o setor audiovisual através do intercAmbio cinematogréfico por
meio do fortalecimento da identidade cultural ibero-americana.

Mesmo que todas as diretrizes do mercado comum de cinema tao cedo nao
se concretizassem, havia expectativa dos participantes do I Encontro de que o
didlogo e novas possibilidades de intercimbio nao se perdessem.
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Esta nao foi a primeira a¢dao, de difusio e promogao de obras
cinematogréficas brasileiras no mercado internacional, criada por entidade
reguladora do setor. Em meados da década de 60, com a criagio do INC, vemos
as primeiras agdes de expansio do produto brasileiro em terras estrangeiras,
através da selegio de filmes para participar de festivais ¢ o estabelecimento de
normas de coproducio cinematogréfica com outros paises.

No entanto, a partir deste encontro foi colocada, pela primeira vez, em
discussao a integragdo das economias cinematogrificas de paises onde o
mercado era incipiente ou praticamente nulo.

Notamos que a auséncia de uma legislagao direcionada para o fomento
das produgées nacionais e da falta de um érgao ou entidade responsédvel
pela regulagao do setor foram os principais motivos da nio concretizagao da
integracdo dos paises.

O nio estabelecimento do mercado comum de filmes niao ofusca a
importincia do evento, pois Roberto Farias visionou um ambiente econémico
de integragio entre latino-americanos e ibero-americanos, antes mesmo da
criagdo de importantes acordos internacionais como a Aladi e 0 Mercosul 2.

Além disso, contemporaneamente, podemos notar que este encontro de
trés dias abriu espago para o didlogo entre cinematografias pares, impulsionou
o crescimento de acordos bilaterais de coprodugao internacional e estimulou
a criacdo e o estabelecimento do Ibermedia como o principal programa de
fomento para as cinematografias emergentes da Ibero-América.

Referéncia bibliogrifica
ANAIS MERCADO COMUM DE CINEMA - Uma proposta brasileira aos

paises de expressao portuguesa e espanhola. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1977.

Hadija Chalupe é sécia da Caradué Producdes, uma empresa focada na realizacéo e difuséo do audiovisual
no Brasil. Atualmente é doutoranda do PPGCom da UFF, onde também se formou mestre (2009). Tem
experiéncia na area de educagdo e cinema, além de também atuar como produtora audiovisual, trabalhando
principalmente como produtora executiva e diretora de producao.

2. Associacao Latino-Americana de Integragéo criada em 1980 e Mercado Comum do Sul criado em 2006.
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Fernanda Montenegro e Roberto Farias durante o 392 Festival de Cinema de Gramado (2011)
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Trés vezes Roberto Farias

Um cineasta engajado, um politico pragmatico

e um empresario sagaz.

Bruno Tavares

Corria 0 ano de 1961 e na
correspondéncia do jovem,
inquieto e articulado agitador e
critico de cinema baiano Glauber
Rocha esta sendo “plantada uma
semente que germinard mais
tarde”. Esta expressao entre aspas
é de Roberto Farias em sua carta
a Glauber datada de 6/4/1961, na
qual ele reafirma seu compromisso
com o jovem idedlogo de lutar pela
sua “permanéncia no cinema que
queremos fazer”.

Neste momento, Roberto
acabara de lancar Um candango
na Belacap (1961), com Ankito,
Grande Otelo e Vera Regina, um
sucesso de bilheteria que ndo o
deixava contente. “Naturalmente
nao estou contente, nédo estive
contente, nem estarei enquanto

Roberio Faras

Talver o anema brasleirs
sinds nic tenha peroebido. que
wive uma elapa parecids com
mipueln e que deinoa de =1 M
80 € PEMOU B KOADIO.

Aluslmente o cinema hras
el ennd paen o Televinkn coma
4 cinemb imudo siléve pars o
wneo, No mameaio, o Fudis
vimial ermuples-se oo milhie
de pesdoan nio mals stravis il
wley de exiblglo, ma de quase
10 milhoes de apuetho de Tele
visle.

Numero 0 do jornal Luz & A¢do — junho de 1981

Os multiplos lugares de Roberto Farias

for obrigado a trabalhar neste tipo
de filme. Infelizmente, o fato de
fazer Cidade [ameac¢ada]l ndo me
garantiu permanecer no cinema
sério.”

Na sequéncia da carta, Roberto
se desculpa pelas lamentagbes e
pergunta sobre o que realmente
Ihe interessava saber de Glauber:
“Interessa-me o0 seu argumento
(...) tenho certeza que nos
entenderiamos, pois, em cinema,
falamos a mesma linguagem”. O
argumento do qual falava Roberto
chamava-se entéo “A ira de Deus”,
era um primeiro tratamento do que
viria a ser, junto com Vidas secas,
o filme que marcaria o inicio do
movimento do Cinema Novo, Deus
e o diabo na terra do sol (1964).

MANIFESTO "LUZ & AGAO"
(DE 1963 A 1973)

Escrito por sete diretores do
movimento do Cinema Novo
(Carlos Diegues, Glauber Rocha,
Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Miguel Faria Jr., Nelson
Pereira dos Santos e Walter Lima
Jr.), o artigo manifesto revendo o
cinema brasileiro no periodo de
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COOPERATIVA BRASILEIRA DE CINEMA

Numero 0 do jornal Luz & A¢do — junho de 1981

1963 a 1973 apareceu na revista Arte em Revista (Ano I/Numero 1), na
edicao de janeiro/margo de 1979, para reiterar a plataforma ideoldgica
grupo. A revista Luz & A¢do, que nao chegou a ser editada na época
(1973), surgiria, oito anos depois, sob a forma de um jornal da Cooperativa
Brasileira de Cinema.

A publicacdo do manifesto “Luz & A¢ao”, coincide com o fim do mandato
de Roberto Farias na presidéncia da Embrafilme, o que possibilita fazer
um inventario da trajetéria de Roberto Farias diante das teses entao
colocadas e ter uma perspectiva de sua jornada, em montagem paralela
com os caminhos e a agao do grupo dentro da realidade econ6mica da
criagcao cinematografica no Brasil. E o que faremos neste pequeno ensaio,
que utilizara o jornal Luz & Ac¢édo, da Cooperativa Brasileira de Cinema,
como fonte primaria.

O TEMPO, UM MOVIMENTO E A TRAJETORIA DE ROBERTO FARIAS

Nos anos 1953/1954, O cangaceiro e Floradas na serra eram lancados.
Filmes caros da Vera Cruz que fizeram sucesso, mas foram acusados de
culturalmente colonizados. Entre os criticos que assim pensavam estava
Alex Viany que, com orcamento modesto, realizava Agulha no palheiro
com Nelson Pereira dos Santos como assistente, o qual logo introduziria
no cinema brasileiro o sistema cooperativo em Rio, 40 graus, filme que
seria responsavel pelo primeiro encontro de uma nova geragdo que, mais
tarde, se reuniria no chamado Cinema Novo. No mesmo periodo, Roberto
Farias era assistente de Watson Macedo no filme O petrdleo € nosso
(1954), comédia inserida no contexto da campanha nacional do segundo
governo Vargas que redundaria na criagcao da Petrobras.

Na Primeira Convencéo Nacional da Critica Cinematogréfica, ocorrida
em Sao Paulo entre os dias 12 e 15 de novembro de 1960, Paulo Emilio
Salles Gomes |é a sua tese-bomba: Cinema Brasileiro, uma situagao
colonial. E quando é langado o filme Cidade ameacada, histéria com
argumento de Alinor Azevedo e produzida por José Antonio Orsini. Seria
a primeira investida de Roberto Farias para realizar o que ele chamava
de “cinema sério”, mas que nao lhe trouxe resultados positivos nem de
critica, chegou a ser questionado por Moniz Viana: “Quem teria dirigido
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Cidade ameacada, assinada por
este diretor?”, nem de publico: “O
que ganhei em Cidade, dividido
pelo tempo que trabalhei, ndo da
por més o que ganhou o assistente
de camera...”.

No mesmo ano da apresentacao
em Cannes de Deus e o diabo
(oficialmente) e Vidas secas
(convidado do festival), Roberto
Farias lanca Selva trdgica (1964),
sua obra abordando a problematica
do homem rural, que, apesar de
ndo estar ambientada no Nordeste
brasileiro, mas sim no sul do pais, é
um filme fortemente comprometido
com o idedrio politico estético do
Cinema Novo.

Em fins de 1964, com o Brasil
vivendo a realidade do golpe militar,
o Cinema Novo marchava rumo
a sua definicao econdbmica com
a Difilm (1965-1969), espécie de
cooperativa de distribuicdo criada
S&o deste periodo

]

EMBRAFILME

i O que
1 05 cineastas
querem de

Parreiras

PRA FRENTE
BRASIL

Jornal Luz e A¢4o: a crise em edigao extraordinaria

Os multiplos lugares de Roberto Farias

dois filmes da trilogia de Roberto
Carlos assinada por Roberto
Farias Roberto Carlos em ritmo
de aventura e Roberto Carlos e o
diamante cor-de-rosa, ambos de
1968. Estes filmes conseguiram
atingir duas entre as trés maiores
bilheterias conquistadas pela
distribuidora Difilm, atras apenas
de Macunaima, de Joaquim
Pedro. Afirmava-se neste
momento o senso pratico e a visao
empresarial de Roberto Farias
frente as circunstancias sociais e
politicas vividas pelo pais diante
da decretacédo do Ato Institucional
numero cinco, o Al-5. Em fins de
69, o Cinema Novo nao existe
mais, acabou-se, diria Carlos
Diegues em entrevista ao Cahiers
du Cinéma: “Hoje em dia, existem
apenas os bons e os maus filmes
brasileiros, como em qualquer lugar
do mundo”. Roberto Farias lancara
O fabuloso Fittipaldi (documentario
de 1974), que sera seu ultimo filme
durante um longo “transe” de quase
dez anos.

O GRUPO MORTO ASSUME COM
ROBERTO FARIAS

A gestdo de Roberto Farias foi
um marco no projeto do grupo do
Cinema Novo. Muitas de suas teses
foram colocadas em pratica para
fazer frente ao grande inimigo do
cinema brasileiro — a concorréncia
desleal do filme estrangeiro. Numa
alianca entre producéo financiada
e distribuicdo incentivada a
Embrafilme lograra, no periodo que
vai de 1974 a 1979, que a reserva
de mercado para longa-metragem
nacional, a chamada “cota de tela”,
passe de 84 dias por ano em 74,



para 140 dias por ano em 79. O
crescimento da arrecadacao do
filme nacional sera da ordem de
80%, enquanto o filme estrangeiro
se mantera estavel, com uma
pequena queda de 8%.

A acao pragmatica de Roberto
Farias na condugé@o da Embrafiime
sera reconhecida por seus pares do
Cinema Novo.

JORNAL LUZ & AGAO - A CRISE EM
EDICAO EXTRAORDINARIA

Tratado como um momento
histérico do nosso cinema, em
pleno processo de abertura, depois
da anistia de 1979, a censura
recrudesce sobre o filme Pra
frente Brasil de Roberto Farias, e
nos escaldes superiores do ultimo
governo militar pedem a cabeca de
Celso Amorim, por ter patrocinado a
realizagdo de um filme “revanchista
contra o regime e o Governo”.
Roberto se defende afirmando:
“Espero que meu filme sirva ao
processo de abertura democratica”.
Neste contexto precipitaram-se
uma série de dissensos na classe
cinematografica, que a partir de
entdo deixaria definitivamente de
seguir pelo caminho da unido de
um projeto estético politico, como o
apregoado pelo manifesto de 1973,
para se tornar uma rinha acirrada de
posicdes ideoldgicas radicalizadas
em uma atividade econdémica que
decairia até a canetada fatal do
primeiro presidente eleito em 1989.

Com seu filme proibido e
atacado como subversivo pelo
governo, e tratado como “um
filme de linguagem reacionaria”
pelos seus colegas de esquerda,

Roberto Farias desabafa: “Ser
atacado pelos dois lados é demais
pra mim. Ndo aguento. Fiz apenas
um filme, estou cansado, gripado,
com febre, ndo quero mais fazer
declarac¢des”. Pra frente Brasil
acabou liberado em instancia
superior, sem cortes, e estreou no
pais em fevereiro de 1983. Neste
mesmo ano a Rede Globo langa
Mandrake (TV movie) de Roberto
Farias, inaugurando o projeto de
cinematografia eletrénica na TV,
gragas aos avancgos tecnoldgicos
trazidos pelas cameras lkegami
— Electronic Cinematography
Cameras (EC 35). Uma nova era do
audiovisual estava nascendo sobre
0s escombros do projeto do Cinema
Novo, que o documentario Luz e
acdo de Maurice Capovilla e Marilia
Alvim epigrafou como: quase fomos
0 que queremos set.

“PRA FRENTE, BRASILI", de
Roberio Fanas.

Farias dirigiu a Embrafilme du-
rante o governo do Presidentc Geisel,
¢ 0 fez de forma extremamente ding-
mica e criativa. Deu o seu recado, um
recado de notdvel significagio para o
cnema brasileiro.

Concluido o “servigo militar’
embraf{lmico Roberto retoma as cd-
meras ¢ as moviolas com um projeto
de alto vigor dramitico, ambicntado
em 1970, por ocasifo da Copa do
Mundo de Futebol, realizadn, naguele
ano, no México No elenco, entre ou-
uos, Reginaldo Faria, Antonio Fa-
gundes, Elizabeth Savalls e outros

Resenha de Geraldo dos Santos Pereira.
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Roberto Farias filmando Roberto Carlos em ritmo de aventura (1967)
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Sobre Adeus, marido meu

Caio Neves

Em termos de producgéo, o telefilme em questao teve um custo total
estimado entre 15 e 35 milhdes de cruzeiros, além de contar com uma
equipe técnica numerosa e atores renomados no elenco, Betty Faria, por
exemplo. A escolha dos atores foi bastante inusitada:

Para coordenar tantas emocgdes, a Globo montou um esquema superprofissional.
Assim a escolha de atores sera definida por um computador — com auxilio de um
arquivo de imagens e que, em poucos minutos, sera possivel avaliar a atuagcéo de
1200 atores do pais. Ao mesmo tempo, as histérias nunca poderao ter mais do que
vinte personagens — e s6 poderdo mudar catorze vezes de cenario.

(Veja, 1983, p. 82)

Como visto no fragmento acima, os telefilmes exibidos na “Quarta
Nobre” apresentaram um grande numero de locagdes. Em Adeus, marido
meu, além das cenas feitas em estudio (representando casas, escritorios,
etc.) existem momentos gravados em locagdes exteriores aos estudios da
TV Globo, uma rodoviaria e uma fazenda (que na trama se localiza no
interior de Minas Gerais) sao alguns exemplos. Isso confere uma maior
verossimilhanca a obra, fazendo comque pelo “realismo” do cenario o
espectador acredite na veracidade da narrativa.

Em relacdo as questdes de estética cinematografica, o programa é
bastante linear e ndo apresenta tragcos marcantes da “autoria” do cineasta
Roberto Farias, o que leva a questionar até que ponto uma grande
emissora de televisdo permite que o diretor de seus programas exerca sua
“liberdade criativa”. Outro fator interessante a ser notado nessa obra é a
musica nao diegética que permeia quase todos os momentos do telefiime,
atenuando emocdes, ainda que em certos momentos de forma excessiva,
quase como um “medo do siléncio”.

Sobre a trama pode-se dizer que, basicamente, ela trata e dialoga com
0s anseios da classe média urbana da década de 80, habitante do eixo
Rio-S&o Paulo. Dessa forma, temas como: a moral familiar e a relagdo do
individuo com o dinheiro tém presencas marcantes na obra. Além disso,

Os multiplos lugares de Roberto Farias



a televisao, além de ser um objeto cénico bastante relevante no telefiime,
retrata e permeia de maneira intensa o cotidiano da familia do protagonista,
Alfredo.

O fato mais “importante” do telefiime e que acaba por desencadear
os demais fatos é o assassinato de Taborda, amigo do protagonista. Os
dois personagens, apos um dia de trabalho, se dirigiam de 6nibus para
a casa de Alfredo, porém no trajeto séo surpreendidos por uma dupla de
assaltantes (com esteredtipo “subversivo”, cabe notar que a obra é de
1983 e o0 pais ainda estava sob regime militar). Taborda portava consigo
uma maleta que continha dinheiro de um fazendeiro, cliente da empresa
na qual trabalhava, ele ndo entrega essa maleta aos meliantes e por isso
leva um tiro no peito. Ou seja, morre para garantir a seguranca do capital
privado, o que resulta em uma cena bastante emblematica da “ideologia
burguesa” (o individuo é tao atrelado ao seu trabalho que se dispbe a
morrer por ele).

Desnorteado, Alfredo sai do 6nibus portando a maleta, chega até
sua casa e se depara com sua esposa e filhos. O ambiente familiar do
protagonista parece ser regido pelos ensinamentos do aparelho televisor,
que além de manter os integrantes da familia informados do “mundo além
casa’, ajuda a quebrar o siléncio e a falta de didlogo dos personagens.
Lenita, a esposa de Alfredo, é o esteredtipo da “dona de casa padrao”,
isso esta nitido tanto em suas vestimentas quanto em seu discurso, que
quase sempre trata dos problemas relativos ao lar e ao cuidado com as
criangas.

Um objeto cénico de fundamental importancia para a coesao da trama
€ um pinguim de geladeira, esse enfeite foi um presente de Taborda para
Alfredo em um amigo oculto ocorrido no passado. Chegando ao lar apés
a morte do amigo, o protagonista olha para o animal de porcelana em
cima da geladeira e imediatamente inicia-se um flashback. Esse momento
parece ser definitivo para o personagem, pois num subito devaneio ele
abandona sua familia e parte, somente com a roupa do corpo, a maleta
e 0 pinguim, rumo a casa do fazendeiro (verdadeiro dono do dinheiro em
questao).

Na rodovidria, Alfredo encontra acidentalmente uma amiga de Lenita,
mas ao ser abordado por ela, ele diz ter havido um engano e que seu
nome é Emanuel — a partir dai o personagem comeca a embarcar em
um conflito interior e em uma possivel dupla personalidade. Apés essa
sequéncia ambientada na rodoviaria € mostrado o que se passa com
Lenita: ela adormece no sofa esperando o marido que nao voltara. O
curioso é que a televiséo esté ligada e fora do ar. Ao acordar, ela primeiro
se questiona se o eletrodoméstico esta funcionando normalmente, s6 em
seguida ela procura saber do paradeiro de Alfredo.

Lenita procura ajuda em meios convencionais (policia) e alternativos
(APD — Associacao de Parentes Desaparecidos) para tentar descobrir
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onde esta seu marido. Dois fatores sé@o relevantes para que ela o
encontre: o sumigo do pinguim (que seus filhos juram por Deus, instancia
maior da moral e confianga da familia brasileira, que ndo quebraram) e
uma conversa com a amiga que encontrou Alfredo acidentalmente na
rodoviaria.

Nesse contexto, comeca-se a suspeitar que o sumico de Alfredo esta,
de alguma forma, relacionado a morte de Taborda. Nao se questiona a
integridade moral do personagem, se ele é ou ndo mentor do assassinato,
mas se cogita a possibilidade de uma possivel relacdo homossexual entre
ele e o amigo. O tom dado ao homossexualismo é bastante moralista e
acaba por ser um pouco pejorativo.

No fluxo da trama, Alfredo chega até a casa do fazendeiro no interior
de Minas Gerais, devolve a maleta (a solidariedade é posta em cena
como o apice da moral e bons costumes da familia “padréo”) e comecga a
trabalhar como guardador de livros. Cabe dizer que ele se apresenta aos
novos personagens como Emanuel e inicia um caso amoroso com Mabel,
sobrinha do dono da casa.

Cruzando as informagdes relatadas por sua amiga e os hordrios das
saidas de 6nibus da rodoviaria, Lenita suspeita que o marido tenha viajado
para o interior de Minas. No escritério no qual Alfredo trabalhava, coleta as
ultimas informagdes necessarias e parte ao seu encontro.

Esse encontro é bastante tumultuado e termina com a permanéncia de
Alfredo/Emanuel na casa do fazendeiro, o protagonista implora a Lenita
que o deixe ficar e viver essa nova experiéncia. Lenita, em um subito
ataque de raiva, quebra o pinguim de geladeira, e em seguida concorda
com o pedido do marido. Ao voltar para o Rio de Janeiro, ela conta aos
filhos que Alfredo esta morto, evitando expor as criangas a uma verdade
um tanto quanto dolorosa.

Mabel fica desconfiada sobre qual a relagdo entre a recém aparecida
mulher e Emanuel. O mesmo diz que ela é esposa de Alfredo, seu primo
sem carater (ele julga essa projecao dele mesmo como sem carater, pois
ele trai a esposa com outra mulher, quebrando com a norma moral vigente
na familia “padrao”).

Uma elipse temporal acontece e o espectador vé a esposa abandonada
recebendo pelo correio um embrulho, que ao abrir descobre ser um
pinguim de geladeira idéntico ao que havia quebrado. Ela o coloca em
cima da geladeira, como um troféu, e diz: “Adeus, marido meu.” E “Nunca
pensei que um pinguim cafona igual a esse fosse me custar tdo caro”.
Sobem os créditos finais.
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Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

Roberto Farias durante as gravagoes do programa Vocé decide, episddio Pais de Aluguel (1996)
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Pra frente Brasil, o primeiro filme-evento politico do
cinema brasileiro

Fabio Mendes

Bastante familiarizado na direcao e producdo de filmes com claro e
definido apelo comercial, Pra frente Brasil (Brasil, 1982) ndo é excec¢ao
entre as obras do diretor Roberto Farias. Langado em circuito nacional
de 43 salas em 14 de fevereiro de 1983, o filme foi orgado em 35 milhdes
de cruzeiros na contagem da moeda de 1981 — um grande orcamento
para os padrdes nacionais — e, segundo dados da Ancine, acumulou um
respeitavel numero de 1.298.055 espectadores em sua trajetéria nas salas
de exibicéo.

No entanto, tanto por sua tematica quanto pelo contexto e
consequéncias do langamento, a obra hoje tem especial destaque entre as
mais comentadas e lembradas da carreira do diretor. Nao sao necessarias
analises profundas para este fato ser explicado, ja que se trata do primeiro
filme comercial brasileiro a abordar de forma aberta, sem metaforas, a
situagao politica do pais ao inicio da década de 1970.

Apds um recesso de nove anos do trabalho de diretor, durante o qual
ocupou o cargo de presidéncia da recém implantada Embrafiime, Farias
utilizou-se de toda a sua experiéncia acumulada para trazer as telas o
desafio de estabelecer, de forma imparcial, o primeiro contato entre um
submundo reprimido de torturas, conflitos, conspiragdes politicas e um
publico que precisava ser reinserido a realidade do pais reprimida pela
censura. A mesma censura que, em época de reabertura, tornou célebre
a novela de quase um ano que separou o filme de sua primeira pré-estreia
do langamento comercial.

Se apoiando num “risco” de incitar a ordem publica, Pra frente Brasil
foi retido pelo governo e correu o risco de sofrer edicbes ou sequer ser
langcado comercialmente. Uma polémica acompanhada atentamente pela
midia e que ainda gerou desdobramentos como a demissao do presidente
da Embrafilme na época, Celso Amorim.

Ao final, o titulo foi liberado com a condic¢ao de que Farias fosse obrigado
a ressaltar, ao inicio e ao fim de seu filme, e em letras garrafais, que Pra
frente Brasil era uma obra de ficcdo sobre um momento histérico que nao
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corresponderia mais a época presente. De fato, Pra frente Brasil € uma
obra de ficgcdo. No entanto, suas passagens, embora sejam politicamente
abrandadas, poderiam muito bem se refletir em episédios que a imprensa
nao pdde noticiar naquele passado tdo préximo. Certos momentos e
personagens da produgéo, como Barreto, o torturador interpretado por
Carlos Zara, chegaram a ser interpretados como possiveis mengoes
indiretas a eventos e personagens reais do regime, como o delegado do
DOPS Sérgio Fleury.

A histéria de Pra frente Brasil se passa durante o periodo de jogos da
Copa do Mundo de Futebol de 1970, no Rio de Janeiro. Jofre (Reginaldo
Faria), um cidadao que se considera apolitico, sofre um atentado apds
viajar para S&do Paulo, e desaparece. Inicia-se a partir dai uma busca
desesperada de Miguel (Antonio Fagundes), seu irméo, e Marta (Natalia
do Vale), sua esposa, por seu paradeiro e uma agao ativa das autoridades.
Através de Mariana (Elizabeth Savalla), namorada de Miguel, que revela
mais tarde participar da luta armada, o casal se envolve a forca em uma
guerra secreta que sequer sao capazes de entender por completo. E essa
sensacao é repartida com o publico espectador.

Para que ndao houvesse acusac¢des de posicionamento partidario,
provavelmente, ou para testar os primeiros limites de seu campo a ser
desbravados, diferentemente de varias producdes posteriores sobre o
tema, guerrilheiros ndo sao protagonistas, apesar de Mariana e o seu
grupo terem importancia central no terceiro ato da histéria. Mesmo assim,
suas ambicdes soam mais particulares e universais e menos politicas,
podendo ser resumidas a vinganca e busca por justica. O que nao os
impede de terem um desfecho tragico nas maos do poder maior — a
participagdo do poder publico, e sua consequente retratacdo negativa, é
aliviada ao ser substituida pelo financiamento empresarial de terceiros
simpatizantes.

Acima das questdes politicas, a opcao em apresentar a ditadura militar
de uma forma mais sucinta se justifica pela propria natureza comercial do
projeto. Farias optou por dar especial atencdo na sua abordagem narrativa
aqueles que pouco ou nenhum contato tiveram com a situacao politica
obscura dos anos de chumbo. O publico comum de classe média que, a
despeito das classes artisticas, politizadas e autoritarias, era alheio a
situacdo politica do pais e tinha acesso apenas ao que o governo e a midia
divulgavam.

Tal rumo criativo seguido por Farias apresentava uma nova
possibilidade na abordagem de episddios politicos no cinema brasileiro.
Até entdo, com os primeiros representantes remontando das vésperas da
tomada de poder dos militares durante a segunda metade da década de
1960, as producgdes representantes do nascente cinema politico brasileiro
poderiam ser encontradas somente dentro dos movimentos e nichos
cinematograficos como o Cinema Novo, que poderia se valer, nos anos
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Fabio Mendes

pré Al-5, de um discurso exposto e pesado (O desafio, de Paulo Cezar
Saraceni, 1964), ou, ja sob os olhos da censura, se entregar a completa e
floreada alegoria politica (Terra em transe, de Glauber Rocha, 1967).

Mesmo que a narrativa de Pra frente Brasil possua algumas
especificidades que so6 estardo totalmente claras aos ja iniciados a
discussao sobre o periodo retratado, sua trama como um todo € universal
o suficiente para servir como ponto de partida para gerar interesse de seu
publico-alvo principal sobre uma época cuja informacao ao alcance, até
entdo, era controlada e nao correspondia com clareza a realidade. E o
langamento alardeado e o bom retorno de publico do filme o colocaram
como um precedente para que, nos anos seguintes, outros momentos
da ditadura militar pudessem ser abordados abertamente no cinema
brasileiro, se tornando o primeiro exemplar de um subgénero proprio.

Entre documentérios, cinebiografias, adaptacdes de livros e premissas
originais, elementos se tornaram bastante comuns em filmes posteriores
sobre o regime militar, como trazer a figura de protagonista, ou mesmo
de herdi, a figura do militante contra o regime. Salvo em producdes
cujo objetivo é mais intimista e se concentra mais em ser um estudo de
personagem do que um retrato de época, os filmes posteriores preferiram
trazer razdes politicas como ponto central, em um contexto em que outros
pontos de atencao que nao ecoassem diretamente a essa efervescéncia,
fossem classificados como uma forma de alienagéo. O futebol da Copa
de 1970 acabou mesmo por se tornar um simbolo desta acomodacao
popular, como Pra frente Brasil ja demonstrava.

Um estudo mais detalhado poderia exemplificar com maior clareza
outros detalhes que demonstram a influéncia do filme em obras posteriores,
como semelhancas de passagens ou situagdes que se converteram em
universais desse subgénero tematico.

O desfecho do filme de Farias, ao apresentar de forma sucinta um
incidente que ndo so era tragicamente plausivel quanto possivel dentro
das regras da situagdo, aproximava o publico geral ao acontecimento e
deixava clara sua mensagem: mesmo que 0 povo nao seja ideologicamente
posicionado sobre os acontecimentos daquela fase da histéria, todos sao
igualmente vulneraveis a serem afetados pelas consequéncias daquela
situagédo de colapso. Seria uma injustica, um desrespeito e até um erro
ignorar.

Existe um dever civico imediato a sociedade de reconhecer os
dois lados da politica e da histéria, ao menos o suficiente para ter uma
opinido politica formada e criar juizos sobre o destino do pais. E assim
poder evitar que as inegaveis atrocidades cometidas no regime militar se
repitam sem resisténcia. E a forma para que a manutencéo de um regime
democratico seja efetivada com sucesso e, sem duvida, a heranga mais
clara e importante ao publico de Pra frente Brasil e seus descendentes
historicos até os dias atuais.
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Reginaldo Faria, Anténio Fagundes, Natdlia do Vale, Lui Farias e Elizabeth Savalla, em Pra
frente Brasil
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Quarta Nobre: o contexto dos telefilmes de Roberto
Farias para a Rede Globo em 1983

Fabio Mendes

No campo televisivo, a Rede Globo apresentou ao seu publico no inicio
da década de 1980 uma fase de renovacdo de sua dramaturgia. O bom
retorno de suas primeiras experiéncias com o formato de séries semanais
(Malu mulher, Carga pesada, Plantdo de policia, entre 1979 e 1981) e
minisséries (Lampido e Maria Bonita, Avenida Paulista e Quem ama néo
mata, 1982) serviam como que para reafirmar para seu publico a sua
personalidade e o0 seu padrao de qualidade em uma época de abertura,
em que novas concorrentes, como a TV de Silvio Santos e a Rede
Manchete de Adolpho Bloch, surgiam investindo como opc¢éo através de
atracOes estrangeiras.

Confiando no publico cativo aos seus produtos, criado desde a segunda
metade da década de 1970, novos limites eram experimentados para sua
dramaturgia em busca de valorizar a produgédo nacional. Profissionais
vindos do teatro, como Paulo Afonso Grisolli, e novos talentos autorais,
entre eles o jornalista e ex-repdrter policial Aguinaldo Silva e o médico
e roteirista de cinema Doc Comparato, trabalharam nestas primeiras
producoes.

Nao apenas se comegava a ousar em contar tramas mais curtas,
impactantes e elaboradas em comparagédo as novelas, como também
se experimentava na propria estética de produgao. Como se observava
nas minisséries levadas ao ar no primeiro trimestre de 1983 — a trama
policial Bandidos da Falange, o drama intimista Moinhos de vento e
a semidocumental Parabéns para vocé —, existia uma ambicdo maior
de buscar reinterpretar limites do formato televisivo, o que de fato seria
assumido em um dos principais investimentos posteriores da Rede Globo
de Televisdo em 1983.

Tal ambicioso projeto se daria na criacao do que podia ser chamado
de um nucleo de filmes para televisdo. A ideia era introduzir de vez na TV
brasileira a ideia de telefilme, com um elenco de estrelas da emissora e o
comando de profissionais experimentados, com uma estreia por semana.
Profissionais vindos do cinema e do teatro foram contratados para assumir
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postos de direcdo, fotografia, montagem e outros elementos que, na tela,
deveriam diferenciar tecnicamente as atragdes, por exemplo, das novelas
da época, e aproximar-se das referéncias externas, entregando relativas
liberdades artisticas aos realizadores.

Dentro de uma campanha de divulgagdo que alardeava um horario
nobre 100% nacional, com cerca de 20 episddios j& em produgao em
uma previsdo de uma temporada de 36, a faixa de shows apés a novela
das oito, que também abrigava humoristicos e seriados americanos, foi a
escolhida para essa nova sesséo de dramaturgia. O que culminou com a
estreia, em 9 de margo de 1983, no horario das 21h30, da sessao “Quarta
Nobre”.

Roberto Farias, em sua estreia na televisdo como realizador, tomou as
rédeas da direcédo de trés episddios (Mandrake; Adeus, marido meu e O
outro lado do horizonte), e se juntava a nomes do cinema, do teatro e da
prépria televisdo, como Ademar Guerra, Anténio Pedro, Leopoldo Serran,
Geraldo Casé, Euclydes Marinho, Dénis Carvalho e Marcos Paulo, entre
outros, na direcéo e roteiro dos episddios — embora 0 nome mais comum
entre os roteiristas fosse o de Aguinaldo Silva, que escreveu a maior parte
dos episddios exibidos. Luis Antonio Pia também era um nome recorrente
na direcdo e Paulo Afonso Grisolli — que também produziria ainda com
Farias a minissérie A mdfia no Brasil (1984), ao lado de Francisco Sandrin
— assinava a direcédo-geral do projeto.

O episddio de estreia trazia uma releitura de uma histéria de William
Shakespeare dentro de uma escola de samba carioca. Otelo de Oliveira,
com roteiro de Aguinaldo Silva e direcdo de Paulo Afonso Grisolli. Trazia
Roberto Bonfim, Julia Lemmertz e Osvaldo Loureiro nos papéis centrais.
Adaptacbes e releituras de textos literarios brasileiros e estrangeiros
estavam entre as premissas da maioria dos episddios desta primeira fase
da sessédo. Alguns fiéis aos originais, como O inspetor geral, O fantasma
de Canterville e Sd0 Bernardo; outros atualizados, nacionalizados ou até
mesmo revisitados pelos prdprios autores dos originais, como O santo
milagroso.

Apesar dos esfor¢os, no entanto, o retorno da série até entdo estava se
revelando negativo. Ndo bastassem as criticas pesadas ao formato e as
aspiracdes dos telefiimes — também erroneamente chamados teleteatros
em algumas ocasides —, o custo de produgdo alto dos episédios, entre 15
e 35 milhdes de cruzeiros da época, ndo estava compensando o retorno
do publico, que se dispersava apés a recém langada novela das oito Louco
amor. Outro empecilho eram as constantes interrupgdes de veiculagédo
da sessdo. Varios episodios foram adiados para a exibicao de jogos de
futebol ou até mesmo devido a problemas com a censura, como foi com
o caso de O idolo, na qual Vera Fischer e Ronnie Von, interpretando
personagens inspirados neles mesmos, sofrem a perseguicdo de um
fanatico apds seu casamento.
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Uma reestruturacéo na grade de horario nobre da Rede Globo no
inicio de setembro, que incluiu a estreia da novela Eu prometo em 19
de setembro na faixa das 22h15, fez com que alguns programas fossem
remanejados e, no caso da “Quarta Nobre”, completamente reformulados.
Apos a exibigao dos episédios ja filmados no antigo formato de uma hora
e meia de arte, o programa perdeu metade de seu tempo, deixando,
portanto, de apresentar longas-metragens.

Uma aparente diminuicdo do orgamento fez com que os episddios
mudassem radicalmente de foco: as adaptacoes literarias pomposas foram
substituidas por histérias simples que, em comum, envolviam dramas
familiares e dilemas morais. De certa forma, era como se as histoérias
diminuissem suas ambicdes artisticas para tentar alcancar o publico perdido.
Assuntos mais populares ou polémicos, como a questao das criangas de
rua, erros meédicos, rachas de automodveis, preconceito racial e divorcio,
passaram a ser 0 mote dos novos filmes, a maioria com roteiros originais.
Nesta segunda fase, Roberto Farias assinaria a direcdo dos episddios A
bolsa ou a vida, A sorte por um fio e Os demdnios do Posto Cinco, além do
argumento do episddio O reencontro, dirigido por José Carlos Pieri.

O episddio final da temporada, Feliz ano novo de novo, exibido em meio
aos especiais de fim de ano, foi ao ar em 28 de dezembro, totalizando
33 episddios. O nome “Quarta Nobre” seria entdo descontinuado.
Posteriormente, foi criada a faixa “Terca Nobre” — cujo perfil, a exemplo da
ja existente “Sexta Super”, previa atragcdes mensais de formatos diversos.
Um ultimo episddio filmado para a “Quarta Nobre”, Orfdos da terra, ndo
exibido na época por conta da duragao do corte final ter excedido em uma
hora, foi ao ar separadamente dentro da “Sexta Super’, em 16 de margo
de 1984. Com direcao de Paulo Afonso Grisolli e texto de Aguinaldo Silva,
ganharia posteriormente o prémio de melhor seriado no Festival de Locarno,
na Suica.

Hoje, informacgdes de pesquisa sobre os telefiimes vindos da “Quarta
Nobre” sdo como uma fase nebulosa. Dos poucos episddios dos quais
podem ser encontradas informagdes fora de veiculos de comunicacao da
época sao dados apenas a denominacéo de “Casos especiais” — titulo pelo
qual a Globo tradicionalmente chama suas atragdes unitarias, exibidas
em diversos horarios, propostas, duracdes e sessdes desde o inicio da
década de 1970. Porém, a ideia e a funcéo original dos casos especiais
da “Quarta Nobre” era visivelmente diferenciada. Foi uma das poucas,
sendo a unica vez, em que a Globo apresentou, durante dez meses
numa mesma faixa de horério fixa, varias produgdes préprias distintas
que buscavam um requinte visual e narrativo diferenciado das producdes
comuns para televisdo — em uma iniciativa entao inédita no pais e que
claramente buscava a fidelizagdo de publico e a béngéo da critica. Casos
especiais de dramaturgia continuariam a ser feitos nos anos seguintes,
mas seguindo outras propostas.
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Um candango na Belacap

Fernanda Cavalieri

Um candango na Belacap comecga em Brasilia, onde Emanuel Davis
Jr. (Grande Otelo) e Gilda (Marina Marcel), loira de sotaque espanhol,
realizam uma grandiosa apresentacdo. Eles formam uma dupla de
enorme sucesso no Rio de Janeiro. Ao visitar uma boate na nova capital,
conhecem outro par, Tonico (Ankito) e Odete (Vera Regina). Emanuel fica
admirado com os atributos da mulata Odete, e Tonico se encanta com a
beleza de Gilda.

Por causa de um mal-entendido, Emanuel Davis Jr. é obrigado a se
casar com Odete, que insiste em levar o parceiro Tonico para o Rio de
Janeiro. De volta a Belacap, Emanuel e Gilda realizam o seu show na
boate que trabalham. Assistindo ao espetaculo estao Tonico e Odete.
Essa decide participar do niumero do marido, e eles sao aplaudidos
entusiasticamente.

Vendo as possibilidades financeiras de sucesso, Jacé (Milton
Carneiro), dono da boate, convida Odete para trabalhar para ele.
Quando ela diz que s6 aceitaria se ele desse um emprego a Tonico, o
empresario faz armagoes para separar as duplas e contratar apenas os
personagens negros.

Enquanto Odete e Emanuel gozam do seu sucesso, Tonico e Gilda
sofrem para conseguir emprego. As duas duplas finalmente se encontram
e descobrem a trama de Jacd, decidindo entéo abrir a sua prépria boate.

As duplas séo inter-raciais (Emanuel e Gilda, Tonico e Odete),
mas quando se trata da 4rea roméantica elas sdo reorganizadas pela
raca (Emanuel e Odete, Gilda e Tonico). Ja no primeiro encontro do
quarteto, os dois romances sao indicados. Porém sao tratados de formas
completamente distintas.

Emanuel esté fascinado pela aparéncia da mulata, e ela encantada
com a esperteza e os talentos musicais do personagem de Otelo. Eles
dancam colados e sem cerimfnias, como se ja se conhecessem ha
anos. Enquanto Tonico ndo consegue nem ficar de maos dadas com
Gilda. A relagédo dos negros é extremamente sexual, ao passo que
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a interacao entre o candango e a gringa & quase infantil. Essa ideia é
reforcada pelos arquétipos dos personagens. A mulata boazuda (ela traz a
caracteristica dos orixas: a beleza de Oxum, a impetuosidade de Yemanja,
a promiscuidade e irritabilidade de lansa) e o malandro (“ambivaléncia
e o abuso de confianga de Exu, a instabilidade e o erotismo de Xang®é,
a violéncia e a sinceridade de Ogum, a mutabilidade e esperteza de
Oxéssi”') em oposicdo a mocinha e ao candango.

A esséncia dos personagens ja estabelece previamente que
tipos de relacionamentos irdo ter. E importante ressaltar que tanto a
mulata boazuda quanto o malandro sdo arquétipos exclusiva (ela) e
tipicamente (ele) negros.

Quando estao saindo da delegacia, Emanuel Davis Jr. diz adeus a
Odete, que reage dizendo que ele prometeu leva-la ao Rio. Ele, sendo
o malandro que é, fala que foi “coisa do momento”. Odete, entao, usa
a malandragem contra ele quando recorre ao delegado para garantir o
casamento entre ela e Emanuel. A sagacidade malandra do casal negro
€ o oposto da ingenuidade do outro casal. Tonico ndo tem a esperteza
de Emanuel para trapacear no leilao e Gilda até na sua aparéncia ja
transmite a sua ingenuidade.

No numero musical “Pintando o sete”, temos os dois casais
dancando juntos. A coreografia de Gilda e Tonico remete aos musicais
hollywoodianos. Contrastando com os movimentos tipicamente brasileiros
de Odete e Emanuel, o samba e o rebolado. A dupla branca explora
bem o espaco com sua danca elaborada, enquanto a coreografia
da outra é simples.

Emanuel e Odete estao constantemente discordando (e logo depois
fazendo as pazes, que sempre envolvem algo sexual) enquanto Gilda e
Tonico seguem apoiando um ao outro, mesmo quando eles tém tantas, ou
até mais, razdes para brigar.

O filme expde um “racismo a brasileira”?, o dialogo é permeado
de xingamentos, porém eles raramente partem do branco, mas sim
frequentemente de Emanuel e Odete. Quando Jaco diz “eu vou comegar a
rir muito quando vocés se derem mal e comegarem a ver as coisas pretas”,
a candanga, ironicamente, fala ao marido que “esse cara ta xingando a
gente”. A prépria negra criou o racismo onde nao existia. O preconceito
€ usado apenas de forma comica durante toda a histéria, e nao tratado
como um problema. Ele é natural daquele mundo, um trago essencial.

Depois de uma briga com sua esposa, Emanuel Davis Jr. diz “Nao é
que essa macaca, depois que casou comigo, ficou besta!” — “macaca”
€ um insulto grave e mesmo assim ele ndo gera consequéncias e nem
ao menos é visto como algo errado. Essa abordagem foi vista pelos

1. RODRIGUES, Joao Carlos. O negro brasileiro e o cinema. Rio de Janeiro: Pallas, 2001. p. 43.
2. MELO, Luis Alberto Rocha Melo. “Um candango na Belacap’. Contracampo, Revista de Cinema, p. 80.
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criticos da época como racismo, porém posso vé-la como uma critica ao
preconceito. No Brasil, a naturalidade do racismo é tao grande que acaba
sendo absorvida pelos proprios negros, dai a fala de Emanuel. Também
posso interpretar como uma piada feita a custa dos préprios racistas, nem
mesmo 0s negros tomam seus xingamentos superficiais como ofensa e
até sentem-se confortaveis para usa-los entre si.

Odete exagera no erro de concordancia e em abreviagdes errbneas de
palavras (como “seu delega”) o que leva Emanuel a reclamar: “Quantas
vezes eu tenho que dizer pra vocé falar direito?”. Ela responde “Ah, nao
enche! Tu quer o qué? Crioula falando gramatica?”. A fala de Odete € uma
oposicao, e provavelmente uma critica, a maneira requintada e falsa que
Emanuel Davis Jr. a convida para a sua mesa. Portanto ela contradiz a
sua propria fala, pois é justamente o discurso falso elegante de Emanuel
que a atrai. Ela prépria tenta se apropriar dessa maneira de falar quando
vai a boate com Tonico, é uma forma de tentar pertencer aquele mundo
assim como a peruca loira que usa.

No numero “Loiras” ela canta para o personagem de Otelo: “Nego, tu
nao precisa de loira ndo”, enquanto ela mesma esta usando uma peruca
loira. O uso do acessoério € uma tentativa do personagem em se encaixar
melhor no mundo que frequenta. Naquela época algumas boates e
cassinos, como o da Urca, proibiam a entrada de negros como fregueses.
A casa noturna ficticia do filme exemplifica essa situacao; na plateia
a unica negra visivel é Odete. Por muito tempo a elite branca tentou o
branqueamento da sociedade brasileira. A peruca talvez fosse a prépria
tentativa de Odete em seguir parcialmente o ideal dessa elite e, como
consequéncia, ser mais bem aceita (apelando para o seu lado branco, ao
invés do negro). Porém, mesmo com a peruca, ela ndo deixa de exalar a
sua esséncia mulata.

Apesar de ser extremamente objetificada pelo filme, como é
caracteristico das mulatas boazudas, Odete é parcialmente responsavel
por avancar a narrativa, tomando partido nas decisdes e influenciando a
deciséo dos diversos personagens, sem deixar sua sensualidade e altivez
tipicas do seu arquétipo de lado.
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Dois Robertos em ritmo de musical

Jocimar Dias Jr.

Entre 1968 e 1971, dentro do contexto de popularidade do movimento
cultural conhecido como Jovem Guarda, Roberto Farias realiza uma
série de longas-metragens musicais protagonizados pelo cantor Roberto
Carlos, figura central do rock nacional no momento auge de sua carreira.
A trilogia composta pelos filmes Roberto Carlos em ritmo de aventura
(1968), Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa (1968) e Roberto Carlos
a 300 km por hora (1971) néo é a primeira incursdo do diretor no género
musical. Trés de seus primeiros longas, Rico ri a toa (1957), No mundo da
Lua (1958) e Um candango na Belacap (1961) relacionam-se diretamente
com a tradicdo das comédias musicais ou “chanchadas” produzidas pela
Atlantida, companhia na qual Farias iniciou sua formag¢ao como cineasta,
sendo assistente de diretores importantes do género, como José Carlos
Burle e Watson Macedo. Diante deste panorama, o musical pode ser
considerado o género cinematografico que mais se destaca na filmografia
diversificada de Roberto Farias, tanto em numero de filmes quanto em
sucesso de bilheteria.

Parte deste éxito comercial pode ser atribuido a presenca das
musicas do “Rei da Juventude” nos filmes, principal atragao para o
publico jovem da época. Neste sentido, qualquer oportunidade é motivo
para o inicio de um momento musical. Em Roberto Carlos em ritmo de
aventura, as musicas podem ser ouvidas seja na trilha sonora em off
embalando as sequéncias de agdo, ou em numeros nos quais o cantor
aparece interpretando-as. Performances de palco, direcionadas a uma
plateia diegética ou a propria cAmera sdo as mais recorrentes, como
na cena em que RC canta “Quando” no topo de um prédio. NUumeros
musicais integrados a narrativa (na qual o personagem comeca a cantar
espontaneamente) também ocorrem, embora em menor quantidade: um
exemplo é a curiosa sequéncia em que RC sopra “bombas de ar” em
suas proprias maos e arremessa-as contra os bandidos, enquanto canta
“Vocé nao serve pra mim” — literalmente um super-herdi musical cujo
poder é a sua voz.
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Ja a companhia do “Tremendao” Erasmo Carlos e da “Ternurinha”
Wanderléa em Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa abre a
possibilidade de numeros musicais também destes idolos, tais
quais “Vou ficar nu pra chamar sua atencao” e “Vocé vai ser o meu
escandalo”, respectivamente. Esta abundancia de cancdes das
estrelas do programa Jovem Guarda, nos dois primeiros filmes,
revela a relagcdo muito préxima que estes estabeleceram com as
midias de massa. Se nas chanchadas o cinema permitiu ao publico
“a visualizagdo das vozes de cantores e cantoras ja populares
no disco e no radio”!, agora o cinema permitia (re)visualizar, num
contexto ficcional, os cantores famosos da televisao, midia de maior
popularidade no momento.

Roberto Farias se apropriou da iconografia relacionada aos filmes
protagonizados pelos astros do rock internacional para construir
a figura heroica de Roberto Carlos em seus filmes. As tramas de
comédia nonsense, tanto em RC em ritmo de aventura quanto em RC
e o diamante cor-de-rosa — nas quais o cantor interpreta a si mesmo
fugindo de bandidos pelo mundo — guardam semelhancgas narrativas
e estéticas com os filmes dos Beatles dirigidos por Richard Lester, Os
reis do ié ié ié ( A Hard Day’s Night, 1964) e, particularmente, Help!
(1965). Comparacbes também podem ser feitas entre RC a 300 km por
hora e Amor a toda velocidade (Viva Las Vegas, de George Sidney),
estrelado por Elvis Presley em 1964.

Tal apropriacédo, se por um lado demonstra o desejo de equiparacao
a qualidade técnica do cinema hegeménico, por outro torna claro o
gesto parddico de Farias em relacdo a este mesmo cinema. Desta
forma, a parddia aparece como a caracteristica mais importante em
comum entre os filmes com Roberto Carlos e as chanchadas. Aliada
a ela, a presenca do ator José Lewgoy interpretando o vildo nos
dois primeiros filmes, tal qual o fazia nos filmes da Atlantida, pode
ser entendida como uma homenagem dentro dos prdprios filmes
ao canone do género.

Se os pontos em comum com as chanchadas sao varios, também o séo
os pontos em que Roberto Farias inova em termos de dire¢do. O primeiro
deles é a utilizacdo de uma decupagem mais fragmentada, influenciada
pela linguagem “pré-videocliptica” dos filmes dos Beatles de Lester. O
segundo sdo os recursos metalinguisticos que, se ja estavam latentes
nos filmes do quarteto britanico, sdo levados as ultimas consequéncias
por Farias, particularmente no primeiro filme da trilogia. Logo na primeira
sequéncia de RC em ritmo de aventura, 0 mocinho Roberto Carlos é
perseguido por bandidos de carro na Estrada do Corcovado, ao som da
musica “Eu sou terrivel”. A montagem elaborada (assinada pelo préprio

1. VIEIRA, Jodo Luiz. “A chanchada e o cinema carioca”. In: RAMOS, Fernao. Histdria do cinema brasileiro. Sao
Paulo: Circulo do Livro, 1987.
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Farias) acompanha o ritmo da musica, até que Roberto Carlos interrompe
a perseguicao e interpela diretamente o diretor, do que descobrimos
ser um “filme dentro do filme”. Além disso, Roberto Carlos interage
com a camera, direcionando para ela o seu olhar, ndo sé durante as
performances musicais, mas também em véarios momentos no decorrer
do longa — o mocinho chega ao cumulo de narrar seus golpes antes de
aplica-los nos bandidos em uma cena de luta, numa constante revelagao
do dispositivo cinematografico.

A associacao entre pardodia e metalinguagem adquire um carater
de critica ao proprio cinema brasileiro em RC em ritmo de aventura,
sobretudo na personagem caricata do “diretor genial” interpretado por
Reginaldo Faria, que julga ter o poder completo sobre o “filme dentro do
filme”. Apds afirmar que “o genial é inventar na hora”, o personagem do
diretor aparece sem a barba, para no plano seguinte estar com a barba
novamente, enquanto um enigmatico outro personagem afirma que
“existem outras forgas atuando sobre o filme”. O personagem do diretor,
irritado com a perda de controle sobre a obra, esbraveja “Desapareca!”,
girando com um rifle na mao, numa clara citagdo ao Corisco de Deus e o
diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964).

Nesta sequéncia, ao satirizar a figura do diretor-autor do cinema
nao comercial, Farias enfatiza seu ponto de vista sobre o cinema,
que para ele possui “outras forgcas atuando” — o retorno financeiro e
0 sucesso com o publico. Através da parddia, Farias ri menos de si
mesmo, € mais do cinema novo, de maneira similar aquela com a qual
as chanchadas debochavam de tentativas de “cinema sério” como
0 caso da Vera Cruz, na crenca de um modo viavel de fazer cinema
industrial no Brasil através do musical carnavalesco. Farias, por sua
vez, ao tornar Roberto Carlos um herdi internacional em seus filmes,
parece subentender em seu gesto pardédico uma alternativa ao cinema
de autor, um tipo de cinema que propicie o apelo de publico no Brasil:
o filme musical de qualidade técnica equiparada as superproducgdes
internacionais, com o ritmo de sucesso da época, no caso, o rock em
sua versao nacional.

Embora a qualidade técnica fosse praticamente um consenso entre
os criticos, os filmes de Farias com Roberto Carlos foram tachados,
de maneira geral, como copias dos filmes estrangeiros nos quais
foram inspirados, ou panfletos turisticos devido as muitas locactes
internacionais. A quantidade de cancdes também incomodou: os dois
primeiros foram considerados longplays do cantor, enquanto o terceiro
foi melhor recebido justamente por apresentar poucos (e melancélicos)
momentos musicais. Os aspectos demasiadamente utépicos e escapistas
dos filmes também foram considerados potencialmente alienantes em
plena ditadura militar e no contexto da Guerra Fria. O retorno de Farias
aos musicais populares era lamentado pelos criticos, que de maneira
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recorrente citavam filmes como Cidade ameagada (1960) e O assalto ao
trem pagador (1962) como suas contribuices “sérias” e “de qualidade”
ao cinema brasileiro. Comparagbes com as chanchadas e com os
primeiros filmes do cineasta foram utilizadas muitas vezes com o intuito
de desqualificagéo.

Apesar de todos estes pontos de vista serem validos para a reflexao
sobre os filmes em questédo, é importante salientar a relevancia do
trabalho de Roberto Farias, principalmente através da utilizacao de uma
série de estratégias menos usuais de decupagem e encenagao, como
a montagem fragmentada e a metalinguagem explicita no contexto do
cinema comercial brasileiro da época. Com relagdo as chanchadas,
longe dos discursos pejorativos que as desqualificavam como cinema,
poderiamos pensar — se considerarmos uma possivel “histéria do género
musical no cinema brasileiro” — na importancia de Farias como sendo
o responsavel, naquele momento, pela renovacgao ou atualizagédo do
musical brasileiro, e (por que nao?) da prépria chanchada.
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O assalto ao trem pagador e a apropriacao
da realidade

Leandro Soares

O filme O assalto ao trem pagador, que estreou em 28 de junho
de 1962, se apropria muito dos detalhes que foram narrados da
histéria real. A afirmacao nos créditos que “(...) as situac¢des e
personagens deste filme ndo sao reais e qualquer semelhanca
€ mera coincidéncia” ndo enfraquece a forte presenca dos
acontecimentos veridicos.

No dia 14 de junho de 1960, o trem pagador da Central do Brasil,
que se localizava préximo a estagao de Japeri, no Rio de Janeiro, foi
assaltado por um grupo de homens mascarados, aproximadamente
as 8h20min. O trem levava 27 milh6es e 600 mil cruzeiros destinados
ao pagamento de trabalhadores em alguns municipios do Rio de
Janeiro e uma cidade de Minas Gerais. Foram levados 27 milhdes
de cruzeiros pelos assaltantes, embora durante a fuga eles tenham
deixado cair uma maleta com aproximadamente 2 milhées. A maioria
dos detalhes apresentados nos jornais sobre o ocorrido trazem juizos
de valor sobre os personagens e, principalmente, sobre a acdo da
policia. O uso de adjetivos € uma caracteristica que evidencia este
traco de representacdo. Além disso, eles funcionaram como um
importante ambientador do acontecimento, ja que detalhes do local, das
testemunhas e vitimas eram uma constante. Os objetos deixados pelos
bandidos no local do crime, as falas descritas nos jornais atribuidas aos
personagens reais do acontecimento e o préprio fio da narrativa se segue
em funcdo das minucias detalhadas.

Os planos iniciais do longa-metragem de Roberto Farias ambientam
a acao crucial para o desenvolvimento da trama: o assalto. Vemos um
funcionario avisar a partida do trem da estacdo de Japeri exatamente as
8h25min, portanto, mesma estacao e horario aproximado aos informados
nos jornais. Posteriormente, guiado por uma trilha sonora que transmite
certo suspense, o espectador assiste ao desenvolvimento da acéo.

Aos poucos o cenario é revelado com uma mescla de planos-detalhe:
dinamites, trilhos desparafusados, cigarros americanos, garrafa de uisque
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vazia, taldes de cheque e uma bolsa feminina. Os objetos que aparecem
na cena sdo os mesmos noticiados nas matérias jornalisticas. Os
personagens e suas agdes também sao narrados no filme como os fatos
reais, seus nomes ou sdo iguais ou muito parecidos com os originais.

Antes do assalto, os funcionarios do trem estdo contando o dinheiro.
Os assaltantes estdo com luvas e mascaras, e o suposto chefe da
quadrilha com um megafone. Apds a exploséo e o tiroteio, um funcionario
é morto. A morte do trabalhador Francelino Correia é descrita nos
minimos detalhes pelos jornais, principalmente o local em que ele se
senta no trem. No Jornal do Brasil ha uma foto de como o homem foi
assassinado, o que é representado de maneira semelhante no filme,
desde a sua vestimenta.

Os jornais do periodo, quase que em consenso, atestam que a
histéria do roubo se assemelha aos filmes de faroeste americanos
(chamados pelos mesmos de “far-west”). Em geral, o flme de Roberto
Farias incorpora elementos dos filmes policiais norte-americanos e, por
conta disso, referéncias do prdprio género faroeste, embora esta nao
seja uma caracteristica fixa em toda a obra. A acéo e os tiroteios séao
fundamentais para a trama, trago que os jornais ressaltam e consideram
como caracteristica do assalto.

Na cena inicial, o diretor usa os aspectos da realidade para evidenciar
referéncias deste estilo. A presenca da locomotiva exerce papel
fundamental, j& que a acédo da sequéncia se desenvolve a partir dela. A
estruturacdo deste momento é feita para criar tensdo e suspense, com
a apresentacao de planos em que nao revelam o rosto dos assaltantes,
outros da locomotiva em aceleragcédo, que tém seu ponto culminante
na explosao do trilho do trem e no tiroteio, embora este nao seja
mostrado por completo.

Depois da cena do assalto, descobrimos quem sdo os participantes
do crime. No longa-metragem existem dois principais mentores, Grilo
Peru (Reginaldo Faria), que da as ordens da ac¢do afirmando que o
planejamento é feito por seu chefe, a quem chama de “engenheiro”,
personagem que ndo aparece na narrativa; e Tidao “Medonho” (Eliezer
Gomes), que comanda as agbOes na ordem pratica, personagem
homénimo baseado no assaltante real. No decorrer da trama,
percebemos que os assaltantes moram na favela, com excecédo de
Grilo. Este personagem ja tinha uma condigéo financeira melhor que a
dos outros. Aos poucos, a diferenga social é evidenciada. Grilo havia
combinado com os outros que nenhum deles deveria gastar mais
do que 10% da sua parte para ndo chamar atencédo. Porém, ele é o
primeiro a extrapolar o trato, o que acentua a desigualdade social, ja
que ninguém poderia perceber se uma pessoa de classe mais alta
gastasse bastante dinheiro, enquanto que se fosse uma pessoa
pobre, todos desconfiariam.
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Pode-se relacionar estes aspectos com o contexto social e politico
da época no Brasil. Ao misturar um personagem burgués decadente e
sem consciéncia de classe com proletarios, sintetiza-se, de certa forma,
0 populismo vigente no periodo, ja que Grilo impde suas vontades sem
necessariamente cumprir seus tratos com os outros personagens.

A partir desta composicao, temos uma das principais caracteristicas
do Neorrealismo, que é a forte presenca da tematica social como reflexo
do momento. A estruturacdo do filme se cerca de elementos imagéticos
deste movimento italiano. A utilizacdo de planos gerais colocam a cidade
como um motivador da trama. Planos gerais que mostram, por exemplo,
a Central do Brasil, sdo aliados a planos gerais da favela dos bandidos.
Um bom exemplo disso é a cena em que esta em quadro o personagem
Cachaga (Grande Otelo) e ao fundo um casal que desce o morro.
Com a ajuda de alguns garotos, eles levam um caixao de crianga que,
subentende-se, ser o filho morto.

Este plano é constituido com uma relativa profundidade de campo.
Além da imagem, o diretor insere uma fala bastante relevante para
ressaltar a questao social da obra e da histéria brasileira. Enquanto os
pais descem a escada com o corpo do filho, Edgar (Miguel Rosenberg),
um dos assaltantes, pede que Cachaca pare de cantar e fazer algazarra
em respeito ao enterro do “anjo”, como ele se refere a crianga. Cachaca,
enfim, encerra: “Quando morre uma crianga na favela, todo mundo devia
de cantar. E menos um pra se criar nessa miséria”.

A cena final é uma das mais emblematicas do filme. Zulmira, uma
das esposas de Tiao Medonho, fica imprensada e encurralada ao lado
dos filhos em meio aos carros dos investigadores e jornalistas que
saiam de sua casa, apds encontrarem parte do dinheiro roubado.
A composicao do quadro evidencia a sensacdo de sufocamento,
que pode representar, também, a falta de perspectiva a que
é submetido o povo da favela.

Podemos perceber no crescimento da linha dramatica da
narrativa que o diretor utiliza detalhes dos fatos reais sem, no
entanto, deixar de ser “inventivo” em cima deles. A organiza¢do dos
acontecimentos, inclusive contextuais, como o proprio ambiente em
que se insere a trama, sdo tracos que apresentam o contexto social
em geral. Nao é o caso de narrar somente uma histdria, mas de toda
uma comunidade e a sua realidade.

“O aproveitamento dos fatos e das invengdes ficcionais numa
progressdo dramatica me deu um excelente roteiro (...). A revolta-
desabafo da amante de Tido destruindo o armario, a fim de que a
policia encontre logo o dinheiro — momento muito apreciado — ¢é
ficcdo”, disse o diretor em entrevista a Ely Azevedo e Carlos Fonseca
a revista Filme Cultura.
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Filas imensas ocuparam quarteirdes ao redor do Cinema Roxy, em Copacabana, na estreia
de Rico ri a toa (1957)
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Um caminho para nossa comédia

Louise Smith

A partir da visdo de que o Brasil tinha a necessidade de diversificar a
tematica do cinema nacional da época, Roberto Farias toma a decisdo de
abrir o caminho para o estilo da comédia normal. Esta ideia foi concretizada
pelo seu filme Toda donzela tem um pai que € uma fera, em 1966.

O filme é baseado na peca homénima de Glaucio Gil, sendo sua
adaptacéo feita por Roberto Farias e John Herbert. E o sétimo longa-
metragem escrito e dirigido por Farias e foi produzido pela Produgbes
Cinematograficas R. F. Farias. A peca fez muito sucesso em sua época e
esse foi 0 grande motivo que estimulou Roberto a adapta-la para o cinema.

Toda donzela tem um pai que é uma fera, apesar de comecar num
baile de carnaval, ndo pode ser classificada como uma chanchada, até
porque, mesmo com esse inicio carnavalesco, a histdria ndo tem sequer
uma sequéncia musical. Além disso, mesmo o filme sendo considerado
um dos propulsores da pornochanchada, as cenas mais sensuais séo
leves e 0 maximo que o longa faz é dar a intencao de que um ato sexual
aconteceu, mas sem mostrar absolutamente nada.

A trama conta a histdria de Porfirio (John Herbert), um surfista
solteiro, muito “galinha”, que tem verdadeiro horror a ideia de
casamento. Para seu desespero, ao ajudar seu vizinho e melhor amigo,
Joaozinho (Reginaldo Faria), a esconder sua namorada Dayse (Vera
Vianna) em seu apartamento, se vé obrigado a casar-se com ela.
Isso acontece quando o pai dela — um general (Walter Forster) — vai
procura-la no prédio onde moram, fazendo com que os dois armem
um plano arriscado. Pedem a ajuda de sua vizinha “burrinha” Lold
(Rossana Tapajds), que acaba atrapalhando tudo e consegue infernizar
ainda mais a vida de Porfirio.

“Quem adaptou a peca de Glaucio Gil foram os préprios Roberto Farias
e John Herbert. Substituiram grande parte dos didlogos por imagens e
representaram visualmente o pensamento de Porfirio (personagem
que Glaucio Gil interpretou pouco antes de morrer, quando a peca foi
encenada no Rio). O autor dizia que ‘a ideia da peca é, evidentemente,
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uma brincadeira. Irresponséavel e sem compromisso como toda brincadeira
que se preza. Sua finalidade é fazer rir, sem pretender reformar o mundo
em qualquer de seus aspectos. Apesar, entretanto, de tudo nesta farsa
ter sido concebido de forma perfeitamente leviana, ela resultou, quase
que a despeito de minha vontade, em algo com um misterioso “qué”
de ternura e absurda seriedade amorosa. Mas isso s6 os iluminados

Al 11

entenderdo por qué’.

Vera Vianna, além de interpretar Dayse no filme, também foi a principal
figura feminina da peca nos teatros do Rio de Janeiro. Farias optou por
continuar com ela interpretando a mesma personagem por dois motivos:
0 sucesso que Vera alcancgou interpretando Dayse no palco e sua
grande experiéncia cinematografica, pois ja tinha atuado em filmes como
Bonitinha, mas ordindria e Asfalto selvagem.

“Toda donzela tem um pai que é uma fera é um exemplo de como o
cinema nacional esta aprendendo a fazer comédia, sem precisar usar dos
recursos baratos da chanchada.”

Embora tenha tragos dos estilos da chanchada e da pornochanchada,
como é o caso das satiras a outros filmes, seu papel aqui € completamente
diferente.

As citacbes dos filmes do agente James Bond ou do filme dos Beatles
tém aqui a fun¢do de serem encaixadas para aumentar o humor e ndo para
fazer qualquer tipo de “implicancia” ou zombaria. Ja no caso da mencéo a
cinematografia japonesa, esta pode ser definida como uma homenagem
do diretor Roberto Farias ao cinema japonés, ja que ele é admirador deste
e seus filmes sofrem bastante influéncia dos filmes japoneses.

Além disso, em vez de querer fazer uma histdria revolucionaria, que
contenha varias criticas escondidas pelo humor, o autor da peca, Glaucio
Gil, simplesmente quis entreter. Isso ndo se distingue da intencao de
Farias que, ao adaptar a peca, seguiu 0s passos primordiais do cinema
como entretenimento.

“Procurei inaugurar um novo estilo para o cinema brasileiro, buscando
uma imediata comunicagdo com o publico, porque considero a diversao
tao importante quanto qualquer outro género cinematografico.”

Assim, Roberto Farias conseguiu cumprir sua vontade de trazer
ao Brasil da época um novo estilo cinematografico, que seria a
comédia normal. Esta tem por finalidade a pura vontade de divertir e
entreter o publico.

1. Todos esses trechos citados foram extraidos de criticas jornalisticas da época do lancamento do filme,
encontraveis na pasta do filme no Setor de Documentagao da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro.
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Roberto Farias e a Década de 60

Marianna B. Ramos

A década de 60 foi sem duvida o periodo de maior produgdo para
o0 cinema do diretor Roberto Farias. Ao total, foram realizados sete
filmes: Cidade ameacada (1960), Um candango na Belacap (1961), O
assalto ao trem pagador (1962), Selva tragica (1964), Toda donzela tem
um pai que é uma fera (1966), Roberto Carlos em ritmo de aventura e
Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa (1968). Assim como o cinema
de Roberto, a década de 60 também foi muito movimentada em varios
aspectos, é a década da rebeldia, pode-se até dizer que foram anos
revolucionarios. Muitas sdo as relagbes que podemos encontrar na
filmografia de Farias, dessa época, com os acontecimentos histéricos
que ocorreram no Brasil.

Um candango na Belacap, por exemplo, nos traz a questdo de uma
transgressdo a ordem histdrica, visto que Brasilia é inaugurada em
1960, virando a nova capital do Brasil e tirando o posto antes ocupado
pelo Rio de Janeiro. O que Farias faz em seu filme é justamente levar os
personagens no caminho contrario, de Brasilia ao Rio. Sem contar que
o filme é rodado em diversas externas insistindo em uma singularidade
do Rio ao mostrar suas imagens, realizando também um movimento
nacionalista de valorizagdo de coisas brasileiras. Sem contar o contexto
social introduzido pelo filme quanto a questao racial.

Vale ressaltar que a chanchada nao era o estilo de filme que Roberto
tinha vontade de fazer naquele momento. Ele queria fazer um “cinema
sério”, como comenta em uma carta a Glauber Rocha'. Na carta, ele
lamenta por ser “obrigado” a fazer chanchada, devido ao fracasso de
Cidade ameacada, filme anterior, e admite que talvez o insucesso tenha
sido a sua “falta de autenticidade brasileira”.

Desde o final dos anos 50, o Brasil vinha lutando para se libertar do
complexo de “pais de segunda classe”; nossa cultura musical e popular,
oriunda da miscigenacao das culturas indigena, europeia e africana,
carregava o estigma de “vice” para maioria do povo. No entanto, o

1. De 6 de abril de 1961, cf. Cartas ao mundo. Sao Paulo: Cia das Letras, 1997, pp. 147-9.
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sucesso da Bossa Nova, com aceitacdo internacional, a conquista do
bicampeonato mundial de futebol em 1962 no Chile, a conquista da Palma
de Ouro em 1962 pelo filme brasileiro dirigido por Anselmo Duarte, O
pagador de promessas, em Cannes, e outras conquistas de afirmacao
nacional, fizeram da década de 60 um periodo de grande exacerbagao
de nacionalismo. Roberto parece ter contribuido muito em seu filme para
passar essa imagem positiva do Brasil, pelo modo como ele representa
Brasilia e o Rio. Em Candango, Roberto vai tentar trazer esse “Brasil
auténtico”, nao exatamente como planejavam ele e Glauber, mas de
uma forma cémica.

“Uma camera na mao e uma ideia na cabeca” é o lema de cineastas
que, nos anos 60, se propdem a realizar filmes de autor, baratos, com
preocupacdes sociais e arraigados na cultura brasileira. Os autores
desse cinema eram contrarios as alienagdes culturais que as chanchadas
refletiam, chanchadas essas que Roberto realizou, em numero
consideravel, ao longo de sua carreira.

Selva trdgica, como os filmes do Cinema Novo, também merece a
atencao do espectador consciente, seja pelos seus méritos técnicos,
seja porque nos revela um aspecto estranho desse nosso Brasil
desconcertante. Em Selva trdgica, Farias ndao sé aborda um tema
nordestino como mostra uma outra realidade nacional também espantosa:
as condi¢cdes desumanas em que operam os trabalhadores na exploracao
da erva-mate.

As semelhancas entre o cinema de Roberto Farias e o Cinema Novo
sdo muitas, mas algo que talvez o distancie do cinema novo, nesse
filme, é o fato de ele dar maior importancia ao drama amoroso do que ao
sacrificio da tragédia humana, que é a propria exploracdo do mate em
péssimas condicoes.

Entre muitas criticas da época, um dos motivos que parece prevalecer
para Roberto ndo estar incluido no grupo dos cinemanovistas seria uma
inapropriagao estética em relagdo ao conteudo que se quer mostrar. Ou
seja, uma escolha sobre a forma de transmissao que néo se adequaria
muito para o conteudo escolhido. Ele realizaria uma visdo roméntica e
ardorosa que nao corresponderia as visdes tematicas.

Os filmes de Roberto podem néo ter aquele toque de criagao subjetiva
que observamos nas realizagbes de Glauber Rocha e Nelson Pereira
dos Santos. Mas, como feitura técnica, sdo, sem duvida, os melhores
produzidos na época no Brasil.

Ja em Toda donzela tem um pai que é uma fera, apos realizar um
filme mais “sério” anteriormente, Roberto retoma essa tematica mais
chanchadista do seu aprendizado inicial como diretor. Nessa época, o
cinema brasileiro se encontrava em um momento comercialmente dificil e
provavelmente a escolha da peca de Glaucio Gil foi uma forma de tentar
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Marianna B. Ramos

garantir o seu sucesso, ja que a pega havia sido tao bem recebida pelos
frequentadores de teatro. Em entrevista, na época, Roberto também
diz que a intencao ao fazer essa adaptacao € que, depois de verificar a
necessidade de diversificar a tematica do cinema nacional, viu que era
preciso abrir um caminho, o da comédia, abandonado por medo de fazer
chanchada, medo que ele proprio demonstrou em épocas passadas.
Roberto afirma ainda: “Queremos provar que € possivel fazer comédia
no cinema nacional sem que seja necessario descer a pornografica
ou a chanchada”.

Tratando-se de filmes que abordam o universo das classes médias
urbanas, além do Toda donzela, o documentario de Arnaldo Jabor, A
opinido publica (1966), entra muito nessa questdo. O filme de Jabor
esta absolutamente atravessado pelo contexto do cinema brasileiro dos
anos 60. E em A opinido publica, o cinema é parte de um processo de
mudanca social, contribuindo para ela. Nado que Toda donzela faga o
mesmo, mas creio que nos dois filmes existe uma ideia preconcebida
sobre os personagens que nao se modificam ao longo do filme. Essa
ideia de classe média alienada e conformada, muito futil e sem qualquer
engajamento politico. Mas a diferenca é que em A opinido, Jabor quer
necessariamente passar uma mensagem: de que a classe média nao
presta. Ja Roberto nem de perto tem essa intengéo, mas a partir do modo
como seus personagens séo representados pode acabar passando um
pouco essa ideia de classe média alienada.

Na vasta cinematografia de Roberto Farias é possivel perceber como
0 cinema nao deve ter um s6 caminho, principalmente em um pais como
o Brasil, onde a diversidade de publicos é tdo acentuada, e filmes bem-
sucedidos em um estado fracassam em outro.

Roberto Farias é sem didvida um homem que ndo tem medo de
desbravar todos os caminhos que o cinema pode oferecer, desde as
comédias/chanchadas, passando por musicais, até filmes politicos. Em
uma entrevista, Roberto diz que se considera um idealista, “mas um
idealista a longo prazo”. “Nao me considero um cineasta de um filme sé,
mas sim de uma vida inteira. A missao de um diretor € muito maior que
realizar somente uma pelicula.”

Ao contrario do que se criticava na época, de que Roberto Farias seria
um cineasta sem estilo, na verdade ele era muito eclético e sempre atento
ao que acontecia ao seu redor, o que se refletia nos seus filmes.
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Marianna B. Ramos

Foto: Arquivo pessoal de Roberto Farias

Roberto Farias durante as filmagens de Roberto Carlos em ritmo de aventura (1967)
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Roberto Farias no caso Ancinav

Mayara Del Bem Guarino

Roberto Farias foi um dos grandes opositores a implementacao da
Ancinav, sua atuacgdo politica nos ultimos dez anos fez com que ele se
tornasse um dos protagonistas neste caso.

Durante o governo Lula, mais especificamente no final de 2003, com
Gilberto Gil no Ministério da Cultura, comecgou a circular pela grande midia
e pela internet uma proposta do anteprojeto de criacdo de uma agéncia
que regularia nao sé o cinema, mas o audiovisual de um modo geral —
vindo a substituir a recém criada Ancine, Agéncia Nacional do Cinema, em
2001- que receberia 0 nome de Ancinav.

Sua atuacao politica

Em 1999 sob forte presséo do setor cinematografico é instituido o Gedic
— Grupo Executivo da Industria Cinematografica —, com representantes
da industria, como Roberto Farias, Luis Carlos Barreto, Caca Diegues, e
ministros ligados a cultura. Era um “érgéo” ligado ao governo, coordenado
pela Casa Civil e tinha como presidente o ministro Pedro Parente. Foi
criado com a incumbéncia de elaborar politicas publicas que estimulassem
a atividade.

Até que em 2000, ainda no Governo FHC, no Il Congresso Brasileiro
de Cinema, em Porto Alegre, o Gedic apresenta uma série de propostas
em prol da politica audiovisual. Roberto Farias, além de fazer parte do
grupo, foi um dos militantes no 11l Congresso, defendendo a ideia de que
as propostas discutidas e analisadas pelos participantes do encontro
fossem postas em pratica, fazendo com que houvesse uma melhora
gradativa no audiovisual brasileiro.

Entre as propostas, estava a de criagdo de uma agéncia que regulasse
0 cinema e a televisao de forma uUnica, unindo esses dois ramos para que
um viabilizasse a existéncia do outro.

No relatério final do Il Congresso, ficou bem clara essa reivindicagao
do setor. Segue no seguinte paragrafo:
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Mais do que uma reivindicagéo do setor, a participacao da televisédo no processo
de consolidar a industria audiovisual € uma questéo de equilibrio para a economia
do pais. O modelo histérico da televisao brasileira concentra num unico agente a
produgéo e difusdo dos programas (...) As redes importam do exterior ou produzem
elas préprias os produtos audiovisuais que veiculam. Dessa forma, mantém cativo
0 mercado consumidor, sem abertura para realiza¢gdes independentes.

E para validar essa argumentacédo eles propuseram acdes que
iriam sustentar economicamente a interacdo das atividades, como,
por exemplo, criar uma contribuicdo de 3% sobre o faturamento das
emissoras de televisdo aberta e das operadoras de TV por assinatura
para o desenvolvimento e consolidacdo da atividade independente
brasileira; obrigar as televisdes a terem 30% de produgéo brasileira em
sua programacao; estabelecer uma cota de tela para filmes brasileiros
de longa e curta metragem na televisdo aberta, dentre outras acdes
de menor destaque.

Eis, que ainda no governo FHC é criada a Ancine, deixando de fora a
regulamentacao da televisao.

Como citado anteriormente, no governo Lula a proposta de criagdo da
Ancinav foi posta em cheque e como resposta recebeu duras criticas.

Ainda neste governo, foi assinado o decreto que instaurou o Conselho
Superior de Cinema. O grupo formado por representantes do governo, da
industria cinematogréfica e da sociedade civil deveria, assim como fez o
Gedic, definir politicas para o setor, e nomearam Roberto Farias como
um dos titulares.

O Conselho Superior de Cinema seria o 6érgao do governo que iria
avaliar a transformacg&o da Ancine em Ancinav.

Contudo, os mesmos integrantes do Conselho criaram o Férum do
Cinema e do Audiovisual — FAC, que se posicionava claramente avesso
a criacdo da agéncia. A época de sua criagdo teve Roberto Farias como
Coordenador Geral (hoje ele exerce a fungao de sétimo conselheiro). Em
declaragdo concedida em meio ao turbilhdo de debates em relagdo ao
anteprojeto, ele afirmou que o FAC nao havia sido criado com a intencéao
primordial de vetar a Ancinav, e sim de uma necessidade das entidades
associadas pronunciarem suas consideracdes a respeito do tema polémico
de maneira unificada.

Roberto também foi nomeado porta-voz da Rede Globo de Televisao
nos discursos contrarios a agéncia reguladora do audiovisual: em um
almoco organizado por Marluce Dias da Silva, diretora geral da emissora,
no dia 18 de fevereiro de 2004, com a intengcdo de angariar apoio de
importantes cineastas da industria do audiovisual, Roberto foi o cineasta
escolhido para fortalecer os argumentos apresentados pela diretora. E
nesse almoco ficou decidido que caso viesse a se concretizar o projeto
da Ancinav, a Globo indicaria para presidéncia da agéncia o proprio
Roberto Farias.
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Contudo, o cineasta nao assumia esse favorecimento pelas ideias de
sua empregadora, mesmo defendendo-as em todos os meios que tivesse
acesso. Na lista de discusséo do site Cinema Brazil (www.cinemabrazil.
com) ele explica seus pontos de vista em relagdo ao anteprojeto, e nega
seu engajamento ideoldgico a emissora: “Nao tenho procuragéo da Globo
para sair em sua defesa, nem minhas palavras e posicao sao pautadas por
ela, muito embora esta seja atualmente a impressao geral”. Ele continua
seu discurso vitimizando a Globo em detrimento da Ancinav:

Eis que surge o governo com o projeto de Lei da Ancinav. Cheio de boas e mas
intengbes. As boas procuram desenvolver o cinema, as mas, colocar a Globo de
joelhos. (...) Se atendermos ao que pretende o projeto do Minc, daremos a eles a
arma que necessitam para quebrar a hegemonia da Globo, diminuindo e limitando
sua for¢ca no mercado interno.

Outra entidade da qual Roberto Farias era membro de destaque é
o Sicav-RJ (Sindicato Interestadual da Industria do Audiovisual), que
também se posicionou radicalmente contra o anteprojeto, ameagando
se desligar do Congresso Brasileiro de Cinema — apds 2000 se tornou
uma espécie de 6rgao interlocutor legitimo do cinema nacional — pelo
fato de seu presidente, Geraldo Moraes, se posicionar a favor das acdes
propostas para Ancinav.

Roberto Farias se tornou um “guru” do assunto, passou a ser chamado
para dar palestras, participar de debates, integrar comissdes, analisar
propostas.

Muitos acreditam que sua opinido influenciou o esvaziamento das
discussdes, levando ao abandono da institucionalizacé&o do projeto, afinal,
ele é tido como um “mahatma” quando se tratam de politicas publicas
voltadas para a regularizacéo, fiscalizagcdo e fomento do cinema.
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Impressoes sobre Roberto Farias e o mundo

Roberson Hoberdan Corréa

Roberto Farias é, antes de cineasta, pai de familia ou figura politica,
uma pessoa como eu. Que relagao entdao podemos construir? Que tal
desta vez, mesmo que intermediado por via académica, ndao prestar a
tentativa de uma outra perspectiva de relagdo com o mundo?

Na minha relacdo com Roberto Farias pude perceber o quanto ele
parece ter absorvido desde cedo o universo cinematografico como o
préprio cosmos. Suas principais referéncias sdo cinematogréaficas. E
como se tomasse para si o cinema, da forma como narrativiza sua vida,
nas suas histdrias publicas, de uma forma ou de outra como sua arte
— caminho de libertagdo. Da possivel necessidade ariana de impulso,
audécia e entusiasmo para ir a frente, mesmo sem saber por que se vai,
como crianga que nasce e descobre o mundo, Roberto Farias vai ao Rio
trabalhar com cinema, digo, fazer pré-vestibular de arquitetura, mas fato,
logo encontraria um modo de cair no cinema. Intuitivo!, com meio do céu
em escorpiao, deu seu jeito. Seus fins justificam seus meios.

Na carta em memdria a Wilhelm, ao confrontar a viséao cientificista —
redutora de uma matriz europeia de pensamento, Jung assinala:

A possibilidade de se reconstruir o carater de uma pessoa, a partir do
mapa astral na hora do seu nascimento, comprova a relativa validade da
astrologia. [...] Em outras palavras, o que nasceu e é criado num dado
momento adquire as qualidades deste momento. Esta é a férmula basica
para a férmula do | Ching.?

N&o cairemos entdo no erro do crédulo de atribuir também todo o
poder a leitura dos astros, que medidos e quantificados cartesianamente,
esquecendo por vezes a propria légica de mutagédo do | Ching, acabam
também por nos serem apresentados deturpados. Crer cegamente
seria reatribuir a poténcia a causalidade em detrimento de uma
sincronicidade. O principio de sincronicidade de Jung, perpétuo a seu

1. Tipo psicoldgico junguiano correspondente aos signos de fogo.
2. Cf. “Em meméria de Richard Wilhelm” In. JUNG, G.G & WILHELM, R.W. O segredo da flor de outro: um livro de
vida chinés. Petropolis RJ; Ed. Vozes, 1985.
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ver no | Ching, teria como correspondente ocidental mais abrangente a
Astrologia, que se firma numa sociedade de dogmas cientificos diferente
da oriental. Dificil, ao ocidental despir-se do proprio intelecto em favor
de uma autodestruigéao.

Sob ponto de vista astrolégico, a triade de Sol em Aries, Lua em Aquario
e ascendente em Sagitario da a Roberto Farias o fado da inquietagdo. O
nativo de Aries esta associado a procura de novas possibilidades, apesar
de medroso pela inexperiéncia, é a energia que impde a personalidade.
Dai questdes pessoais que podem levar ao personalismo — EU, oposto
astral do NOS (Libra). Seu primeiro suspiro aspirou ares de Sagitario, que
cobra espaco. Sua carcaga aquariana de possibilidade visionaria, contudo,
causa maior dificuldade de definicao e alocagédo, embora seu combinado
astral proporcione iluminagao e impulso: luz e agédo! “O sapo nao pula por
boniteza, mas por precisao” — vontade de fazer cinema. Queria fazer e
foi. Caminho de libertagdo?

Sob ponto de vista politico-social, que personas Roberto Farias veste?
Nosso objeto de estudo ndo atua somente como diretor de cinema, mas
como figura publica, politico instituido, pai de familia. O fio que conduz
a narrativa da vida de Roberto, narrada pelo préprio, esta atrelado
essencialmente ao cinema. Farias é uma pessoa que depositou sua
energia vital para que o cinema brasileiro pudesse ter lugar de fala, seja la
o que for a abstracdo de cinema brasileiro, o importante aqui é que Roberto
acredita nela. Nao é ingénuo, provavelmente conhece as veeméncias
adornianas de andlise da arte e sabe a diferenga entre O assalto ao trem
pagador e Roberto Carlos em ritmo de aventura, que se atrelarmos fatores
sociais e de industria cultural, a balanga da baixa cultura pende para um
lado. Entretanto, tanto A quanto B apresentam instancias de resisténcia
que rompem com a prépria logica sistémica: seja no uso da montagem, da
narrativa cinematografica, da linguagem, da “canastrice” ou mesmo pelo
uso da parddia. Emancipacao do cinema brasileiro.

Sob ponto de vista artistico-estético, a filmografia de Roberto Farias
também funciona como alegoria de um cinema nacional, uma montanha
russa, tanto nas estruturas filmicas individuais, quanto no conjunto filmico
total. Num mesmo filme convivem altos e baixos, industria e artesanato,
profissionalismo e amadorismo, ideologia totalizante e arte. E possivel?
Por que ndo? A fronteira existe, mas nao tdo demarcada assim.

3. Roberto Farias citando Guimarées Rosa, na Aula Magna na UFF, em 6 de outubro de 2011.
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O fabuloso Fittipaldi e o encontro extraordinario

entre Marcos Valle e Roberto Farias.

Nasceu praticamente num estudio e entende de tudo que diga respeito
a técnica. E o mais completo artesao brasileiro. Glauber Rocha sobre
Roberto Farias em Revisdo do cinema brasileiro. ...foi ter aulas na
academia de Paulinho Bertazzi e depois na lenddria academia de
Roberto Menescal, que o despachou com o vaticinio de que nao tinha o
que aprender e sim o que ensinar...Mauro Dias sobre Marcos Valle em
Songbook Marcos Valle.

Tayane Nascimento

Hé& uma intersecc¢do inusitada entre a obra e trajetéria de um musico
brasileiro pouco explorado pelos pesquisadores e interessados por
musica brasileira, Marcos Valle, e o cineasta cuja obra completa e mais
vigorosa também n&o é muito conhecida no Brasil, Roberto Farias.
De forma singular, o primeiro compés a trilha do filme O fabuloso
Fittipaldi — de Roberto Farias, que nao s6 acompanha o filme, mas
adentra em sua edi¢cdo de som e em sua montagem de forma ousada,
construindo climax, tensdes, loops, ensejando mudancgas bruscas e
elipses. O mesmo acontece com o disco da trilha, que traz trechos

de dialogos do filme.

Similaridades também sao encontradas na trajetéria e legado de
Roberto Farias, produtor audiovisual e cineasta, e Marcos Valle, produtor
e musico. Ambos instigam o homem comum a criticar seu status quo.
Cada um, da sua maneira, flutuou entre varios estilos e atuou de forma
brilhante em cada um deles. Porém, foram criticados por nao escolherem
um s6 movimento, um grupo, uma identidade coletiva e também por
terem se infiltrado nos meios de comunicagcdo de massa, em principal
a Globo, nos anos de chumbo da ditadura militar no Brasil, tendo que
fazer diversas concessodes a censura. Sdo lembrados e identificados
por seus amigos e admiradores como pessoas humildes e pouco
egocéntricas, que trabalharam prioritariamente com seus irmaos e que
se encaixavam no mesmo perfil de homens comuns (pero no mucho)
da sociedade, no que os personagens protagonistas de suas produgcdes
se encaixavam.

Foram tachados de forma equivocada como sem personalidade,
apoliticos, vendidos e integrados. Esse breve ensaio tem como fim
despertar o interesse para a rica obra dos dois artistas, assim como
engendrar indagacdes sobre o que consideramos como revolucionario.
Suas obras podem ser relacionadas a contemporaneidade, pela
pluralidade estética, uso de colagens, sem a necessidade de se encaixar
em um s6 género.
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Em 1972, numa conversa com Emerson Fittipaldi, o entdo apenas
jornalista Hector Babenco teve a ideia de fazer um documentario sobre
a vida dele, que iniciava sua carreira profissionalmente na Férmula 1.
Sentindo-se pouco seguro em fazé-lo sozinho, convida Roberto Farias,
mais experiente, para dirigi-lo. Iniciam uma pesquisa que dura alguns
meses e em julho do mesmo ano vao a sua jornada de filmagens, em uma
kombi alugada para rodar a Europa. Passam por todas as dificuldades de
um filme de baixo orcamento, mergulhando num universo a que tinham
pouco acesso e pouca infraestrutura para trabalho.

Com algum material rodado e com a pesquisa feita, Farias contrata a
Philips para produzir a trilha. A gravadora entdo chama Marcos Valle para
compor uma trilha para o filme. Valle havia composto a musica “Azimuth”
para a trilha da novela Véu de noiva, de 1969, tema de um corredor
de Férmula 1, o que ensejou o convite. Inspirado pelo personagem de
Emerson, influenciado por mestres de trilhas incidentais, americanas,
italianas e de Blaxploitation, como Piccioni, Morricone, Bacharach, Quincy
Jones, Marvin Gaye, e com mais tempo do que tinha normalmente para
a producao de trilhas (na Rede Globo sentia-se reprimido pelos trabalhos
apressados), Valle cria um trabalho extremamente cuidadoso com o
enredo e deveras rebuscado para a época.

O processo de feitura da trilha teve como base justamente a instrumental
“Azimuth”. Dela, Marcos retirou trés temas e dessas referéncias produziu
novos temas com muitas variagdes, sédo eles: “Fittipaldi Show” (a mais
parecida com a primeira), “Vitéria”, “Acidente” e “Virabrequim”. Ha& mais
duas musicas na trilha que sdo composicdes novas e distintas: “Rindt”
e “Maria Helena”, uma das vinhetas é baseada na primeira e a segunda
tem versao com letra (a unica do disco) e instrumental com arranjo e
andamento ligeiramente diferentes. A gravacgao foi feita primeiramente em
dois e depois em quatro canais (o0 que significa uma dificuldade posterior
com duas gravacoes distintas) e conta com instrumentos que sé comegam
a adentrar na musica brasileira nessa época, como sintetizadores e o
baixo Rickenbacker 4001, utilizado por Paul McCartney e em bandas de
rock progressivo.

J& de inicio somos pegos de surpresa, um narrador faz a pergunta:
“Quem é Emerson Fittipaldi?”, em um plano congelado. A resposta
vem justamente com o movimento: “O Emerson Fittipaldi € um cara
muito timido, que nao gosta de onde tem muita gente, ndo se sente a
vontade, é um corredor de automoével”, e entram os créditos com a
mesma montagem. Com humor, Farias também coloca Emerson num
cenario irbnico, uma sala repleta de troféus, em outro instante em que
seu pai o descreve como humilde. Entre congelamentos e cadéncia
ritmica, Farias da os créditos do filme com uma corrida de carros, no
fundo a musica “Fittipaldi Show” de Marcos Valle nos empolga para o
seguimento do filme.

Os maultiplos lugares de Roberto Farias
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Hector Babenco, Roberto Farias e Rogério Faria durante as filmagens de O fabuloso Fittipaldi
(1970)

José Medeiros, Roberto Farias e Ronaldo Nunes durante as filmagens de O fabuloso Fittipaldi
(1970)
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Nos créditos iniciais, o narrador nos prepara para encarar uma
edicdo de som totalmente radical, entra uma locugéo: “Este filme
foi todo gravado no ambiente das corridas, a qualidade do som de
estudio foi plenamente compensada pelo valor de um documento na
hora que o fato acontecia”. Ao longo do filme ouviremos ruidos dos
carros mixados as falas, som ambiente e trilha que incessantemente
nos transportam ao universo do automobilismo. O conhecimento de
automobilismo por parte de Emerson se assemelha ao saber de Marcos
Valle e Farias, artesdos da musica e do cinema com pleno dominio e
maturidade técnica.

Roberto Farias assim nos apresenta e constroi a identidade de um
homem comum por tras de um herdi do esporte. Para o desenvolvimento
do personagem do homem simples, Farias traz depoimentos de toda
familia de Emerson. Sendo que vez ou outra vai alternar sutiimente a
imagem do homem comum (que tem seus medos, familia, supersticao,
humildade) com valores, situacdes e caracteristicas arquetipicas heroicas
(como predestinagao, coragem, justica, moral).

O cineasta nos faz conhecer Maria Helena, mulher do piloto, ao som
da musica mais delicada de Marcos Valle, que inclusive no disco leva o
nome da moga. Ela nos conta como o casal se conheceu no aeroporto
de Congonhas e de sua paixao repentina. E inegavel a construgéo
de mais um contraponto heréi’/homem do povo, quando ao mesmo
tempo que a personagem, loira e bela, nos encanta com uma histéria
de conto de fadas cliché, nos da detalhes do piloto que o aproximam
de um homem qualquer, como quando fala que ndo entende como
Fittipaldi, apesar de sua profissdo, ndo sabe estacionar o carro. Por
mais cafona que as cenas possam parecer, € preciso enxergar nelas a
liberdade do diretor em utilizar-se de imagens relacionadas a cultura de
massas, para a desconstrucdo exatamente desse imagindario popular.
E precisamente em confrontos entre fantasia/realidade, publicidade/
liberdade, morte/vida, homem comum/herdi, pitoresco/simples
que o filme ganha forca.

Roland Barthes, falando sobre automobilismo em “O que é o esporte”,
o define como essencialmente moderno. Pois inclui a maquina, seu
inimigo é o tempo e seu principal desafio a morte. “Neste combate com
o tempo, por terrivel que seja o resultado, ndo ha nenhum furor: apenas
uma coragem imensa lutando contra a inércia das coisas. Dai que a
morte de um corredor seja infinitamente triste, pois nao é unicamente
um homem que morre, € um pouco da perfeicdo que desaparece deste
mundo”. E para desconstruir essa ideia de perfeicdo que Farias coloca
Fittipaldi em close numa piscina e toca o tema instrumental singelo
“Rindt”, enquanto adentra primeiramente no seu contrato com a Lotus
e fala da tragédia que acontece no mesmo ano, 1970, a morte de seu
amigo Rindt nas pistas. Noutro momento, Emerson infere justamente que
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o que diferencia um piloto bom para um piloto 6timo é o tempo, o segundo/
limite, que se ele errar, ele bate. Farias insere diversas cenas do acidente
de Rindt, dramatizando a cena por completo e nos retirando da zona
de conforto do heroi.

Na corrida final, Farias apresenta os adversarios um a um ao som
de “Fittipaldi Show”. Emerson ganha e reintera: “O piloto quando
entra num carro de corrida tem a sensacao que ta entrando num outro
mundo”. A musica dos indios do inicio mistura-se ao barulho de carro
e a locucdo do pai de Emerson durante a vitéria. Um samba toca.
Imagens de Emerson desfilando na cidade de S&o Paulo na volta ao
Brasil. O final ndo poderia ser diferente. Farias coloca entrevistas com
a familia, nos aproximando novamente de um homem comum que
conseguiu realizar seu sonho.

Fica a impressao que Farias deixa pontos importantes de lado, como a
importancia do esporte para o esquecimento da luta contra a ditadura no
Brasil, do futebol ao automobilismo. Farias e Valle sdo conhecidos como
avessos as criticas diretas a ditadura. Constatacao um tanto simpldria,
proferida por quem desconhece suas respectivas obras e trajetdrias.
Roberto Farias foi o primeiro a dirigir em 1982 uma obra que falava
abertamente sobre tortura e repressao numa linguagem popular, Pra
frente Brasil. Em todos os discos de Valle durante a ditadura ha musicas
criticando-a, s6 que pelas beiradas e através de ironias, metaforas,
jogos de palavras. O que fica claro nos dois casos, é o “jeitinho” de
brasileiros que preferiram corajosamente ficar no pais a realizar obras
mais ousadas fora dele, que ndo pudessem chegar aos espectadores
populares. E possivel identificar no diretor e no musico o interesse
em produzir cultura de interesse para as massas e, através dos meios
disponiveis, critica-las por dentro, com menos liberdade, mas participando
desse sistema para alcancar um publico maior. Revisitam géneros sem
“parodia-los” ou copia-los propriamente, como bricoleurs. Interessam-
se pela sociedade como um todo, ndo s6 para criar algo inovador,
mas para pensar o ser humano, o que acreditavam ser, para além
de artistas e profissionais.
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Roberto Farias e a Embrafilme

Gabriela Santana Franca

No periodo de 1974 a 1979, Roberto Farias foi o diretor geral da
Embrafiime, marcando este periodo como aquele em que o cinema
brasileiro esteve mais perto de conquistar o seu mercado interno.

No contexto de sua posse, em 1974, o Brasil vivia um momento de
transicdo e abertura econémica com o governo Geisel. A indicacdo do
cineasta Roberto Farias para a direcao geral da Embrafilme fez com que
se estreitassem os vinculos entre o cinema e o Estado.

Desde os anos 60, havia duas correntes se chocando no cinema
nacional: uma mais nacionalista, voltada para o desenvolvimentismo e
representada pelos integrantes do Cinema Novo, e outra mais industrialista,
que absorvia os modelos de produgéo estrangeiros, representada pelos
grandes estudios. Com a entrada de Roberto na Embrafilme, veremos o
cinema brasileiro se estabelecer junto ao primeiro grupo, buscando uma
maior aproximagao com o Estado e com as politicas publicas.

Uma das primeiras mudancgas que ocorreram na Embrafilme apds
a entrada de Roberto, foi a ampliacdo de suas funcgdes, que passaram
a englobar a exibicdo e distribuicdo de filmes em territério nacional,
a coproducéao e o financiamento da atividade cinematogréafica, o que
permitiu a Embrafilme ter absoluta geréncia do produto filmico, papel que
antes cabia aos setores privados.

O financiamento era um empréstimo feito a moda bancaria, com
juros subsidiados e exigéncia de avais. Entretanto, como o préprio
Roberto explica, esses avais nao eram respeitados. Havia uma
inadimpléncia muito grande, muitos produtores ndo pagavam o
empréstimo por acreditarem que era responsabilidade do Estado
financiar a cultura.

Sobre a coprodugéo, novas normas foram instituidas, e elas levavam
em conta, principalmente, a qualidade global da produ¢éo. A coprodu¢ao
garantiu a Embrafilme uma participacdo em 30% de todas as receitas
adquiridas ao longo da vida comercial de um filme. Para Roberto, o Estado
tinha que correr o mesmo risco do mercado e para isso, a Embrafilme tinha
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que se associar aos filmes e distribui-los através de sua distribuidora. O
objetivo de Roberto foi fazer com que o préprio filme fosse a garantia de
retorno a Embrafilme.

Com a adogéo da coprodugao, duas ideias se tornam claras e serdo a
tébnica da gestao Roberto Farias: o investimento prioritario em filmes e a
necessidade de agilizar a estrutura da distribuidora. A combinacgéo entre
os programas de produgao e a atuacao politica da distribuidora fez parte
de uma estratégia que visava a autossuficiéncia econdmica da industria
cinematografica brasileira.

Apds a extincao do INC, o capital da Embrafilme foi aumentado, criando
um clima de otimismo e expectativa pela definitiva consolidagéo do cinema
nacional. A classe cinematogréafica acreditava em sua independéncia
econOmica, ainda mais pela gestdo da atividade se encontrar nas maos
de um cineasta. Roberto Farias estreitou os lagcos entre o cinema e o
Estado, promovendo um periodo farto em conquistas para a sua classe e
conseguindo legitima-la como um grupo de negociagéo junto ao governo
€ a opiniao publica.

Os anos 70 marcaram a fase durea do cinema brasileiro intermediado
pelo Estado, e Roberto teve um papel fundamental nessas conquistas.
Nesse periodo, tivemos um aumento significativo da reserva de mercado
para o cinema nacional, foi instaurada a “Lei da Dobra”, que permitiu que
o filme brasileiro ficasse mais tempo em cartaz e foi determinado um
recolhimento de 5% da renda dos filmes estrangeiros para ser investido no
curta-metragem brasileiro.

Porém, essas medidas tiveram um reflexo negativo para a prépria
Embrafilme, uma vez que se comecou a confrontar o papel do
Estado na consolidacéo da atividade cinematogréafica. Aliada a crise
econdmica mundial da década de 80, o clima de euforia se desmobilizou
completamente.

Entretanto, apesar da crise, houve um aumento dos programas de
producdo, que ganharam consisténcia a medida que os projetos foram
sendo aprovados. A partir de 1976, depois do lancamento de filmes de
sucesso como Xica da Silva e Dona Flor e seus dois maridos, a Embrafilme
passou a fiscalizar as bilheterias de cinema. Para Roberto, isso fazia parte
da estratégia de imposicao e ele promoveu um substancial aumento de
recursos a fiscalizagao, por acreditar que ela evidenciava o potencial
econdmico do mercado.

Em 1977, foi criada a Superintendéncia de Produgao (SUPROD),
que, segundo Roberto, tinha por objetivo regular os projetos dentro das
normas determinadas, tirando da Embrafilme qualquer influéncia na
escolha de roteiros. Durante esse ano, estabeleceram-se trés programas
especiais, que ampliaram as possibilidades de produgcdo: Programa
especial de pesquisa de temas para filmes histéricos; Programa

Os maultiplos lugares de Roberto Farias

BOURI4 BUBJUBS B[oLIGED)

aWjeIquIT € o Selied oUagoy |

229



Roberto Farias e a Embrafilme |

230

Gabriela Santana Franca

especial de pilotos para séries de televisdo e Programa especial de
polos de producéao regionais.

Em 1978, comecaram as discussdes sobre a sucessao de Roberto
Farias, que teria seu mandato findado em 1979. Nesse momento, a classe
cinematografica reivindicava maior participagédo na politica e via o conflito
interno crescer com as discussdes sobre o papel da distribuidora.

A discusséao estava polarizada entre Roberto Farias e Gustavo Dahl.
O primeiro defendia a privatizacao da distribuidora e o ultimo acreditava
que ela deveria ser estatal. Em depoimento, Roberto afirmou que o Estado
nao deveria ser distribuidor, pois ndo tinha condicbes de concorrer com
a iniciativa privada. Durante os cinco anos de geréncia na Embrafilme,
Roberto percebeu que a maquina estatal era muito lenta e burocratica
para acompanhar a mobilidade do mercado. Todo o controle que o
Estado armava para evitar a corrupg¢ao e os gastos equivocados acabou
inviabilizando a distribuidora. Roberto acreditava que a Embrafilme deveria
ajudar o financiamento das distribuidoras privadas.

A gestdo de Roberto Farias chegou ao fim em 1979. As liderancas
estavam divididas em torno da questdo do papel da distribuidora e isso
abriu espaco para a indicagdo de Celso Amorim, que néo pertencia a
classe cinematografica e iniciou um novo processo de afastamento entre
o cinema e o Estado.

O legado de Roberto Farias para o cinema nacional em seus anos na
Embrafilme é extremamente significativo. Durante a sua gestéo, o Estado
liderou todas as principais lutas da classe cinematografica, que passou a
ter uma participacao mais direta na politica. Houve um aumento expressivo
da producédo e da circulagéo dos filmes brasileiros, sempre intermediadas
pelo Estado. No fim, acabou defendendo uma politica privatizante, por
ter percebido que apesar de todo o seu esfor¢o, o Estado ndo consegue
acompanhar a agilidade do mercado. Ele deve sempre incentivar a
atividade cinematografica, mas para o cinema brasileiro alcangar a téo
sonhada independéncia é necessario algcar o voo sozinho.

Referéncia bibliografica:
AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da Embrafilme: cinema estatal brasileiro
em sua época de ouro (1977-1981). 22 edi¢édo. Niterdi: EQUFF, 2011.

Webgrafia:
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http://www.centrocultural.sp.gov.br/cadernos/lightbox/lightbox/pdfs/Embrafilme.pdf
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Roberto Farias durante o CineOP (2011)

Acervo CineOP/ Universo Produg&o. Foto de Leonardo Lara
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Cartaz: Acervo aquivo Roberto Farias

Rico ri a toa

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP, 110 min, 2.740m, 24q, Dupont

Rio de Janeiro, 1957

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 06005261 Género: Comédia Produtora:
Brasil Vita Filme S.A. Distribuidora: Unida Filmes S.A. (Distribuido
pela Herbert Richers e a Brasil Vita Filmeem 1964)Argumento e roteiro:
Roberto Farias e Riva Faria Diregdo: Roberto Farias Assisténcia
de direcdo: Mozael Silveira Produgao: Murilo Seabra Direcdo de
produgdo: Riva Faria Produtor associado: Roberto Farias e Claudio
Castilho Diregéo de fotografia: Juan Carlos Landini Camera: Gilberto
Azevedo Assisténcia de camera: Reginaldo Faria Cinegrafista:
Gilberto Azevedo Eletricista: Arahy Ulysses e Hugo Jardim Dire¢do de
som: Celso Muniz Assistente de som: José da Silva Montagem: Mauro
Alice Cenografia: Darcy Evangelista Carpinteiro: Pilade Romando
Contrarregra: Arndbio de Carvalho Maquiagem: Raymundo Campesato
Costureira: Concei¢do S. Paula Musica: Sivuca Cangdes: ‘Peba na
pimenta”, de Joao do Vale, José Batista e Adelino Rivera; “Zé da onga”,
de Jodo do Vale, Adrian Caldeira e Abdias Filho; “Nota legal’, de Adrian
Caldeira e Airdo Reis; “Samba no Rio”, de Carolina Cardoso de Menezes;
“Tiao”, de Wilson Batista e Jorge de Castro; “E samba”, de Vicente Paiva,
Luiz Iglezias e Walter Pinto; “Rio cidade encanto”, de Olavo Gomes e
Tau Silva; “As cadeiras da nega”, de Tau Silva; “O que é café society”,
de Miguel Gustavo; “Maraba no rock”, de Irany de Oliveira; “Nancy”, de
Irany de Oliveira e Rutinaldo; “Casinha pequenina” (dominio publico)
Elenco: Zé Trindade, Violeta Ferraz, Armando Camargo, Silvinha
Chiozzo, Apollo Corréa, Evilazio Marcal, Hevelyn Rio, Domingos Terras,
Oswaldo Louzada, Tiririca, Arnaldo Montel, Jodo Labanca, Zezé Macedo,
Armando Nascimento, Mozael Silveira, Roque da Cunha, Procopinho,
Gilberto Azevedo, Herlon Pinto, Gordurinha, Jaime Ferreira, Aimeidinha,
Frederico Schlle, Jaime Filho, Miguel Alves, Wilson Hervolino, Scilia
Mattos, Ita West, Clovis Roberto, Yolanda Moura, Luiz Gilberto, Zé
Gonzaga, Jorge Veiga, Dolores Duran, Marinés e sua gente, Italo

Um chofer de praga ganha o prémio da loteria.
Como rico, porém, ele fica deslocado do
mundo e passa a sofrer uma série de situagoes
constrangedoras.

A RECEPGAOQ CRITICA

“Uma das primeiras comédias estreladas por Zé
Trindade, que hoje é trunfo de bilheteria nos cinemas
das duas cidades da Guanabara. Dirigiu-a um
ex-assistente de Watson Macedo”. (Alex Viany,
Shopping News de Niterdi, 13/7/1958)

“Situagdes levianas e dangas inconvenientes fazem
do filme um espetaculo incapaz de agradar a um
publico de bom gosto”. (Nota do Conselho de Censura
da Igreja Catolica, 1958)

A VISAO DO AUTOR

Rico ri & toa é o meu primeiro filme. Eu era assistente
do Macedo, primeiro eu fui assistente do Burle, depois
do Macedo, depois do Tanko, depois do Christensen.
Cada diretor desses tinha uma caracteristica diferente.
Um era mais intuitivo, outro era mais técnico, outro era
mais criterioso, outro era mais planejador e isso me deu
uma faculdade, era muito importante eu beber de cada
um aquilo que eles tinham para oferecer. Depois de
sete anos como assistente, eu senti que estava na hora
de fazer alguma outra coisa, de fazer meu filme. E eu
comecei a lutar pra fazer esse filme. O Watson Macedo
tinha dito que ele ia produzir trés filmes, o primeiro ele
dirigia, 0 segundo era do Burle e o terceiro eu ia dirigir, e
falou pra eu comegar a pensar numa histéria. Eu mostrei
pra ele o roteiro do Rico ri a toa, a sinopse. Ele me disse:
“Isso ndo da um filme, Roberto”, eu disse “Da. E vocé
estd dizendo isso porque vocé é a pessoa que decide
se da ou n@o da, mas eu vou provar a vocé que da”. E deu.
(Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo aquivo Roberto Farias

No mundo da Lua

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP, 104 min, 2.970m, 24q, 1:1°37

Rio de Janeiro, 1958

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 06005266 Género: Comédia
Produtora: Brasil Vita FilmeS.A. Distribuidora: U.CB. - Unido
Cinematografica Brasileira S.A. Argumento e roteiro: Roberto Farias
e Riva Faria Diregdo: Roberto Farias Assisténcias de diregéo:
Raul Araujo e Reginaldo Faria Assisténcia de continuidade: Renée
Brown Producdo: Murilo Seabra Direcdo de producdo: Riva Faria
Produtores associados: Roberto Farias e Claudio Castilho Assisténcia
de producdo: Wilmar Cordoeira Direcao de fotografia: Juan Carlos
Landini Camera: Afonso Viana Assisténcia de camera: Odilon Albertini
Eletricista chefe: Sergio Figueira Eletricistas: Ulisses, Ademar, Olmar
e Mirin Técnico de som: Celso Muniz Assistente de som: Mario
Aroldo Martins Montagem: Roberto Farias e Riva Faria Figurinos:
Carlos Haroldo Sorensen Cenografia: Darcy Evangelista Carpinteiros:
Arthur Ledo, Joao Sabino, Oswaldo, Durvalino e Euclides Contrarregra:
Arndbio de Carvalho Maquiagem: Walter Aimeida Costureira: Lourdes
Menezes Dias Assistente geral: Jodo Vale Arranjos musicais: Renato
de Oliveira e George Green Musica: Renato de Oliveira Trilha musical:
Sivuca Orquestra: Orquestra Maraba Cangdes: “Segredo do sertanejo”,
de Jodo Vale e José Candido; “Aroeira’, de Jodo Vale, Alventino
Cavalcante e José Candido; “Me deixa em paz’, de Ayton Amorim de
Macedo e Monsueto Menezes; “Dorinha meu amor”, de José Francisco
de Freitas, “Pau de arara”, de Guido Moraes e Luiz Gonzaga; “Banana
boat song” (dominio publico - arranjo especial de George Green); “Pé de
cana”, de Amancio Leme Figueiredo; “Lindo sonho de amor” e “Prefixo
marabd”, de Irany de Oliveira Elenco: Evaldo Gouveia, Walter D'Avila,
Violeta Ferraz, Reginaldo Faria, Aracy Rosas, Consuelo Leandro,
Nancy Wanderley, Zélia Hoffman, Hélio Colona, Tiririca, Mozael Silveira,
Saluquia Rentini, Frederico Schlee, Evaldo Gouveia, Bené Nunes,
Valéria Muller, Toni Vestani, George Green, Otacilio P. Augusto, Leila
Miranda, Renée Brown, Vava, Vicente Marchelli, Francisco Martorelli,
Arnébio de Carvalho, Almeidinha, Armando Camargo, Carlos Miranda,
Victor Zambito, Irany de Oliveira e a Orquestra Maraba, Hugo Landis,
Clovis Aquino, Ivo, Mozart Cyntra, Lara Baido, Silvio Barreto, Mario
Petraglia, Odilon Albertini, Yara Jati

Dois nordestinos chegam ao Rio. Um deles
procura a noiva, que sé conheceu por carta,
com falsas amostras fotograficas da sua beleza.
O outro entra em conflito com a namorada,
uma menina sofisticada que defende o
rockn roll.

A RECEPGAOQ CRITICA

“Roberto Farias, o jovem diretor cinematografico
brasileiro, comegou com as chamadas “chanchadas”,
as tais comédias musicais na base do humorismo
facil e, por vezes, bruto em demasia. Fez dois filmes
do género - No mundo da Lua e Rico ri a toa. Foram
apenas mais dois filmezinhos em importancia, no
mundo dos filmes sem importancia que tem sido a
industria filmica brasileira. Mas teve o jovem Farias
grande oportunidade, quando realizou, em Sao Paulo,
para o produtor José Anténio Orsini, Cidade ameacada,
mistura de filmes de “gangsters” com juventude
desajustada.” (“Diretor de chanchadas do cinema cria
prestigio e muda de género”, matéria ndo assinada,
Ultima Hora, 7/3/1961)

A VISAO DO AUTOR

No mundo da Lua foi uma consequéncia do Rico ri &
toa. Uma vez feito o primeiro filme, que foi um sucesso
estrondoso, vi enrolar o quarteirdo do Roxy com varias
filas duplas. E como essa era a profissdo que eu tinha
escolhido, eu tinha que pensar logo em outro filme.
Fizemos mais um filme, ele fez um sucesso também
grande, ndo tdo grande quanto Rico ri & toa, mas ele
foi aquele que deu a consolidagdo da minha profissao.
(Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Cidade ameagada

Longa-metragem / Sonoro / Ficgao, 35mm, BP, 105 min, 3.025m, 24q, Eastman, RCA, 1:1°37

Sao Paulo, 1960

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 04001100 Género: Drama; Policial
Produtoras: Cinematografica Inconfidéncia Ltda. e Unida Filmes
S.A. Financiamento/Patrocinio: Banco do Estado de Sao Paulo
Argumento: Alinor Azevedo Roteiristas: Roberto Farias e Riva Faria
Direcdo: Roberto Farias Assistente de direcdo: Riva Faria Produgéo:
José Antonio Orsini Direcdo de produgdo: Camillo Sampaio 12
assistente de produgao: Mauricio Nabuco 22 assistente de produgéo:
Sérgio Ricci Diregdo de fotografia: Tony Rabatoni Camera: Geraldo
Gabriel Assistentes de camera: Osvaldo de Oliveira e Aldo Picchi Still:
Geter Costa Continuidade: Diana Melki Cinegrafista: Tony Rabatoni
Eletricista chefe: Antonio Garcia Eletricista: Eddi aguiar Assistente de
eletricista: Edegar Ferreira Maquinista: Hermes Fernandes de Oliveira
Direcao de som: Emst Hack e Juarez Dagoberto Costa Técnico de som:
Juarez Dagoberto da Costa Microfonista: Miguel Segatti Montagem:
Maria Guadalupe Landini Guarda-roupa: Secy Silveira Cenografia:
Pierino Massenzi Maquiagem: Fernando Marques Musica: Gabriel
Migliore Elenco: Jardel Filho, Eva Wilma, Reginaldo Faria, Ana Maria
Nabuco, Dionizio Azevedo, Mozael Silveira, Milton Gongalves, Eduardo
Abas, Alberto Prado, Eugénio Kusnet, Ambrésio Fregolente, Douglas de
Oliveira, Fernando Marques, Doca, Suzi Arruda, Tonio Savino, Marthus
Mathias, Amélia Rosa Jurici, Maria de Lurdes Jurici, Henricdo, Maria
Cecilia Riorologlio, Anatole, José Carlos Lopes, José Mercaldi, Miguel
Requena, Oliveira Neto, Luciano de Roma; participagdo especial:
Pedro Paulo Hatheyer Prémios: Prémio ABCC - Associacdo Brasileira
de Cronistas Cinematograficos, 1960, Rio de Janeiro, de melhor filme,
melhor diretor para Roberto Farias, melhor ator para Reginaldo Faria, de
melhor ator secundario para Milton Gongalves, melhor atriz secundaria
para Maria de Lurdes Jurici e melhor argumento para Alinor Azevedo.
Prémio Saci, 1960, S&o Paulo, de melhor atriz para Eva Wilma e melhor
atriz secundaria para Ana Maria Nabuco. Prémio Governador do Estado
de Séo Paulo, 1960, de melhor diretor para Roberto Farias e melhor
montagem para Maria Guadalupe. Prémio Cidade de S&o Paulo, 1960,
conferido pelo Juri Municipal de Cinema, de melhor atriz para Eva Wilma
e melhor argumento para Alinor Azevedo. Troféu Cinelandia, 1960, Rio
de Janeiro, de melhor filme, melhor diretor para Roberto Farias, melhor
ator para Reginaldo Faria e melhor atriz para Eva Wilma. Festival de
Marilia, 1960, Sdo Paulo, prémio de melhor filme, melhor diretor para
Roberto Farias, melhor ator para Reginaldo Faria e melhor atriz para Eva
Wilma. Destaque no Festival de Pogos de Caldas, 1959, Minas Gerais.
Festival de Curitiba, 1961, Parana, prémio de melhor filme, melhor diretor
para Roberto Farias, melhor ator para Reginaldo Faria e melhor atriz para
Eva Wilma.

A histéria real do bandido Promessinha, o
terror da periferia de Sio Paulo. Suas proezas e
crueldades, até a morte pelas maos da policia.

A RECEPGAOQ CRITICA

“Tirando argumentos de episddios reais, ocorridos
em Séao Paulo, em torno do jovem delinquente que a
imprensa bandeirante denominou de ‘Promessinha’, o
filme Cidade ameacada é um exemplar bem feito do
género policial, buscando de certa maneira formulas
narrativas alienigenas peculiares a sua natureza, mas
no sentido da assimilacéo do que ha de se aproveitar
e ndo no mau aspecto da cdpia ou da imitacéo. (...)
No entanto o filme de Roberto Farias nao para ai,
pois caminha sempre fluente, (...) para se equilibrar
perfeitamente na sequéncia em que o delinquente
se abriga na casa da mocinha e, depois no primeiro
encontro dos dois, este sendo o idilio amoroso mais
bem mostrado do cinema brasileiro.” (Carlos Denis,
Jornal do Brasil, 7/8/1961)

AVISAO DO AUTOR

O terceiro filme que eu fiz foi Cidade ameagada, que
surpreendeu a todo mundo, menos a mim e aos meus
irmdos, porque a gente sabia do que a gente era
capaz. Mas a critica ficou surpresa, o filme foi escolhido
para representar o Brasil em Cannes, foi exibido em
Cannes em competicdo com Saura, Fellini, Bergman,
Antonioni, os grandes diretores da época e de hoje,
ainda alguns. Isso foi pra mim um salto extraordinario
que me deu outra vis@o das coisas. Eu consegui mostrar
que ndo era pelo fato de eu ter feito chanchadas antes
que eu ndo podia fazer um filme policial. No meu
aprendizado com Christensen, Tanko e Burle, eu fiz filmes
que ndo eram chanchadas, eu fiz filmes que eram de
outra estirpe, ndo tinha nada a ver com chanchada. Um
era um épico, o outro era um drama. Entdo, Cidade
ameagada foi, de fato, a minha consolidagdo como
cineasta. (Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Um candango na Belacap

Longa-metragem / Sonoro / Ficgao, 35mm, BP, 100 min, 2.800m, 24q

Rio de Janeiro, 1961

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 04001005 Género: Comédia; Musical
Produtora: Produgdes Cinematograficas Herbert Richers S.A.
Distribuidora: Distribuidora de Filmes Sino Roteiro e adaptacéo:
Roberto Farias Didlogos: Mario Meira Guimaraes Histéria: Herbert
Richers e Roberto de Farias Diregdo: Roberto Farias Assisténcia de
direcdo: Riva Faria Coreografia: David Dupré Produgéo: Herbert
Richers Direcdo de producdo: José Silva Produtor associado:
Amaldo Zonari Assisténcia de produgdo: Tony Franca Direcdo de
fotografia: Amleto Daissé Camera: José Rosa Assisténcia de camera:
José Vicente Silva Eletricista: Oswaldo Alves da Silva Assistente de
eletricista: Ulisses Alves Moura Diregao de som: Nelson Ribeiro e José
Tavares Operador de microfone: Francisco da Costa Lira Montagem:
Rafael Valverde Justo Assistentes de montagem: Lucia Erita e Jayme
Justo Roteiro de montagem: Rafael Valverde Justo Cenografia:
Alexandre Horvat Carpinteiro: Antonio Eckart Neto Contrarregra:
Vinicius Silva Decoragdo: Admir Nascimento Cabeleireiro: Fatima
Pereira Maquiagem: Oscar Juarez, Pedro Castelli e Paulo Carias
Guarda-roupeira: Maria J. Santo Dire¢ao musical: Lirio Panicalli
Coreografia: David Dupré Cangdes: “Mister Golden”, de Carlos
Lyra e Daniel Caetano; “Meu pianinho”, de Lucio Alves; “Maniaco”,
de Zilco Ribeiro e M. Guimarées; “Louras” (dominio publico); “Alegria
de candango” (dominio publico); “Mambo da Cantareira”, de Barbosa
da Silva e Eloide Wharton; “Pintando o sete” e “Brasil norte sul’, de
M. Guimaraes e Lirio Panicalli Locagéo: Rio de Janeiro - RJ Elenco:
Ankito, Grande Otelo, Marina Marcel, Vera Regina, Milton Cameiro,
Maria Cristina, Mozael Silveira, José Policena, Pedro Dias, Arlindo Costa,
Rafael de Carvalho, César Viola, Paulo Rodrigues, Adélia 6rio, Adolfo
Machado, Luiz Mazzei, Joel Rosa, Adail Viana, Mozart Cintra, Olinto
Camargo, Dirceu de Matos, lolanda Moura, Carlos Lyra, Sénia Delfino

Durante a inauguragio de Brasilia, Gilda,
cantora e bailarina, perseguida por um
pretendente miliondrio, foge com a ajuda
do cantor, Emanuel Davis Jr. Numa boate
popular encontram os candangos Tonico e
Odete. Juntos todos vio parar no showbiz
carioca.

A RECEPGAOQ CRITICA

“A vitoria de Cidade ameagada, ao ser escolhido
como o melhor filme nacional da temporada de 1960
pela ABCC (Associacdo Brasileira de Cronistas
Cinematograficos), assumiu feicdo coletiva. Assim,
com apenas 28 anos de idade, Roberto Farias passou
a ocupar posicdo de relevo em nosso cinema. A
expectativa que comecava a nascer em torno de seu
préximo filme e futuro, porém, logo se desfez. (...)
Com Um candango na Belacap Roberto Farias volta
a estaca zero com a mesma rapidez que havia saido.
Sua chanchada é idéntica as realizadas por J. B. Tanko
e Victor Lima. (...) Um candango na Belacap nao foi
realizado pelo diretor de Cidade ameacada, ou entéo
o premiado filme de Roberto Farias foi por outro
dirigido.” (Moniz Vianna, Correio da Manha, 15/3/1961)

A VISAO DO AUTOR

Nao me vejo cabotino, Glauber, ndo compartilho com os
exagerados aplausos com que me receberam Cidade.
Nao o considero um filme assim tdo maravilhoso. Apesar
disso, julguei que ndo poriam mais em divida minhas
possibilidades de fazer um cinema melhor. (...) Esperava
que metessem o0 pau na chanchada que fiz, com toda a
merecida for¢a (...) mas que duvidassem ter sido eu o
diretor de Cidade, isso me pareceu querer ferir demais.
Tenho certeza, Glauber, que o senhor Moniz Viana sabe
o sacrificio que foi, para mim, voltar a fazer chanchada
depois da tdo maravilhosa acolhida ao ingressar no
cinema sério. (...) Chega de lamentagbes. O que espero
viver da pra reafirmar o feito”. (Carta de Roberto Farias a
Glauber Rocha, 6/4/1961)

Jojaui@ | ewaul] | VI4VHIONTIL

241



¥

!

==

irem *41 i

! i =, Py B - | b g | 3
|.. a il '.. » A r— .- r - .. Fra
¥ " . . 1 e 5
Fitme do hsealn | na i | = ; 5 - el
- £l farmad Surpadte | - i . | i :
o Hars ¥ o z | s T4 adiden wvlh ———— b g

af & lafs T Tres L5 w ] . . ] - i = L

p=re rEd s i & . =

¥

S ROBERTO FARIAS W@ .~ 3

?

| Matcarzda ‘;-i e i , 'n.flf-. =
O XA ropeaet i 2 2 | gl 133 ‘}l% S et LY

Producoes Cinematograficas HERBERT RICHERS apresenta: |

10 ASSALTO &
A TREM PAG

umu produtol

HERBERT RICHERS
ARNALDO ZONARI “wgl

oprajentanda

ElIEZER GOMES

wowed e Tidim Medan

« =« tom REGINALDO
—— FARIAS i —

+ JORGE DORIA
ATILA |ORIO
+ RUTH DE SOUZA

s HELEN A
Ennay IGNEE_
LUIZA MﬁRﬂNHAO

MIGUEL

BN R OSEMBERG

..... HELE ieaeh
parti :w-;uae speciol de

GRANDE OTELO ‘i’

\-
FILME QUE TODOS ESPEI!AVAM A wOLEmA Hl@gQRlA DO
AIS AUDACIOSO ASSALTO PRATICADO NO BRASIE! &

W iar

Vo L —

S| ROBERTO
BEE . FARIAS

ir cppeaTiiRfovianang

g
0.

X
TR,



Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

O assalto ao trem pagador

Longa-metragem / Sonoro / Ficgao, 35mm, BP, 103 min, 2.700m, 24q, 1:1°37

Rio de Janeiro, 1962

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 04000709 Género: Drama, Policial
Produtora: Producdes Cinematograficas Herbert Richers S.A.
Distribuidora: Fama Filmes Ltda. Argumento: Reginaldo Faria e
Luiz Carlos Barreto Coargumento: Alinor Azevedo Diregéo e roteiro:

Roberto Farias Assisténcia de direcéo: Billy Davis F ao: Roberto
Farias, Herbert Richers e Arnaldo Zonari Dire¢ao de produgéo: Riva
Faria Produtor associado: Arnaldo Zonari Assisténcias de producéo:
José Ribeiro, Mozael Silveira e Wilmar Menezes Direcéo de fotografia:
Amleto Daissé Camera: José Rosa Assisténcia de camera: José
Vicente da Silva Dire¢édo de som: Nelson Ribeiro, Jorge dos Santos
Felicio e José Tavares Montagem: Rafael Valverde Justo Assistente
de montagem: Lucia Erita Cenografia: Alexandre Horvath e Pierino
Massenzi Contrarregra: Vinicius Silva Maquiagem: Paulo Carias
Costureira: Zima Fech6 Musica: Remo Usai Cangdo: “Eu quero
essa mulher assim mesmo’, de Monsueto Menezes e José Batista
Elenco: Eliezer Gomes, Reginaldo Faria, Jorge Déria, Atila lorio, Ruth
de Souza, Helena Ignés, Luiza Maranhao, Miguel Rosenberg, Mozael
Silveira, Cosme dos Santos, Kelé, Dirce Migliaccio, Osvaldo Louzada,
Miguel Angelo, Kelé, Anténio Carlos Pereira, Wilson Grey, Billy Davis,
Francisca Xavier, Nelson Dantas, Arnaldo Montel, Jorge Coutinho, Paulo
Copacabana, Kleber Drault, Ricardo Luna, Milton Leal, Almeidinha,
Jorge Abicalil, Mario Batista, Waldemar Regis, Nascimento Gomes, Licia
Magna, Jecy Gonzales, Regina Maria, Birgita Westman, José Lopes,
Philé e sua equipe de repérteres, Mozael Silveira; participacéo especial:
Grande Otelo. Prémios Prémio Saci, 1962, de melhor ator secundario
para Jorge Déria, melhor atriz secundaria para Dirce Migliaccio e melhor
roteiro para Roberto Farias. Prémio Governador do Estado de Séo Paulo,
1962, de melhor roteiro para Roberto Farias. V Festival de Curitiba, 1962,
Paran4, prémio de melhor atriz secundéria para Luiza Maranhao e de
ator revelacao para Eliezer Gomes. Troféu Cinelandia, 1962, de melhor
revelacéo para Eliezer Gomes. Festival da Bahia, 1962, prémio de melhor
filme, melhor ator para Eliezer Gomes, melhor atriz secundaria para Luiza
Maranhao e melhor roteiro para Roberto Farias. Prémio Caravela de
Prata do Festival de Lisboa, 1963, Portugal. Prémio Especial do Festival
de Arte Negra, 1963, Senegal.

Uma quadrilha de seis favelados, comandada
por Tido Medonho, assalta o trem pagador
da Estrada de Ferro Central do Brasil. Mas
um dos bandidos, Grilo Peru, nao cumpre o
principal acordo do bando. Tido Medonho,
entio, resolve matar Grilo Peru.

A RECEPGAO CRITICA

“Um senhor filme esse O assalto ao trem pagador. (...)
As cenas finais, por exemplo, principalmente aquela
descida de carros levantando a poeira do morro e
envolvendo a familia de Tido Medonho, é uma cena
que Fellini assinaria. Ou Antonioni. E isso para falar
nos diretores em moda.” (Carlos Heitor Cony, Correio
da manha, 7/7/1962)

“0 assalto ao trem pagador confirma os progndsticos
deixados por Cidade. Ao mesmo tempo supera aquela
experiéncia (...) além de outras preocupacodes (bem-
sucedidas, alias), releva-se pela integridade imposta a
forma, assim como pela apreensédo de uma atmosfera
carioca, num perfeito aliciamento entre o acorde
brasileiro e a dialética dos policiais made in USA.”
(Sergio Augusto, Correio da manha, 3/7/1962)

AVISAO DO AUTOR

O assalto ao trem pagador foi a superconsolidagdo
da minha carreira de cineasta. Além de ser um fime
completamente diferente do cinema que se fazia na
época, foi um hipersucesso. O Cinema Metro, que langou
o filme, o Metro Tijuca, por exemplo, vendeu no domingo
mais ingressos do que havia vendido no domingo desde
a sua inauguragdo. Foi um absurdo de publico. Nessa
época, uma coisa importante é que o cinema brasileiro
estava numa encruzilhada, a chanchada ndo estava
mais dando dinheiro, pois ela tinha sido absorvida pela
televis&o e o cinema brasileiro estava buscando caminhos.
Eu decidi fazer O assalto ao trem pagador porque eu ja
tinha feito Cidade ameacada, que também era um
policial. (Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Selva trdgica

Longa-metragem / Sonoro / Ficgao, 35mm, BP, 101 min, 3.505m, 24q

Rio de Janeiro, 1964

Produtora e distribuidora: Producdes Cinematograficas Herbert
Richers S.A. Argumento: Hern&ni Donato e Roberto Farias Roteiro:
Roberto Farias Histéria: Baseada em livio homonimo de Hernéni
Donato Direcdo: Roberto Farias Assistente de direcdo: Ivan de
Souza Continuidagde: Ruben Azevedo Produtor associado: Roberto
Farias Diregdo de producao: Riva Faria 12 assistente de producéo:
Wilmar Cordoeira 22 assistente de producéo: David Havt Direcao
de fotografia e camera: José Rosa Foquista: Ronaldo N. De Souza
Eletricistas chefes: Antonio F. Silva e Jodo dos Santos Assistente de
eletricista: J. Ribamar Oliveira e Rui Medeiros Maquinista: José D. de
Oliveira Arte: Ziraldo Maquiagem: Joffre Soares Contrarregra: Vinicius
Silva Montagem: Roberto Farias, Rafael Valverde Justo Assistente de
montagem: Lucia Erita e Maria do Carmo Direcdo de som: e Antdnio
a. Gomes e Hugo Victor S. Aradjo Sonoplastia: Geraldo José e Walter
Goulart Musica: Luiz Bonfa Harpa paraguaia: Luis Bordon Vozes:
Maria Helena Toledo e Trio Parana Cangdes: “Mi polkita”, “Danza del
yerbal”, “Caballito Andador”, “Lamento Indio” e “Canto de pajarito”de Luis
Bordon Locagéo: Ponta Pora — MS Elenco: Reginaldo Faria, Rejane
Medeiros, Mauricio do Valle , Jodo Angelo Labanca, Joffre Soares, Paulo
Copacabana, Mério Petraglia, Dinorah Brillanti, lvan de Souza, Rubens
Serrao, Wilmar Cordoeira, Professor Rui, Rui Polanah, Eva Rodrigues,
Vilma Portela, Borges Capilé, Nenito Briguefia; participagdo especial:
Aurélio Teixeira Prémios Prémio Governador do Estado de Sao Paulo,
1965, de melhor ator para Reginaldo Faria.

Numa regido pouco conhecida do Brasil, a
amarga histéria daqueles que vivem como
escravos no mundo da erva-mate. Nesse
ambiente de tratamento cruel e desumano,
quatro homens e uma mulher lutam pela
sobrevivéncia e pela liberdade.

A RECEPGAOQ CRITICA

“A critica reagiu e considerou Selva trdgica um
retrocesso em relagéo ao trem pagador. A desconexao
deste filme, porém, é mais realista do que a formula
predeterminada do frem pagador (...) Selva trdgica
era um filme brasileiro de denuncia social: um filme
forte e simples, mais Brasil do que Estados Unidos.”
(Glauber Rocha, revista Visdo, 2/2/1968) “Roberto
Farias, cineasta digno de toda consideragéo critica,
decepciona quem confiava num avango depois
de O assalto ao trem pagador (...). Selva trdgica é a
descoberta de excelente material humano e geografico
- o retrato da realidade, entretanto, sem o apoio da
consciéncia e da posicao critica do cineasta nao basta
(...). A sequéncia final (perseguicdo & tiroteio) eleva
a fita momentaneamente. Cineasta do corte rapido e
da descricao direta, Farias reencontra-se ai.” (Paulo
Perdigao, Didrio de Noticias, 1964)

AVISAO DO AUTOR

E o seguinte: eu odeio rétulo. Eu ouvia assim: “Filme
urbano é com o Roberto Farias”. Ndo podia soar pior
no meu ouvido do que isso. E eu gostava de um livro
chamado Selva trdgica, de um escritor paulista chamado
Hernani Donato. E eu decidi fazer esse fime. Era um
filme feito 14 na fronteira do Brasil com o Paraguai, numa
fazenda a mais de 40 km de Ponta Pord, no meio do
mato. O filme estava planejado para ser filmado em 40
dias e quando faltavam dez dias para terminar comegou a
época das chuvas e nds ficamos mais trés meses para
fazer dez dias. Foi uma coisa sufocante, porque ficava
todo mundo dentro da fazenda e a chuva caindo. Mas é
um dos filmes que eu mais gosto também. Ele nao fez o
sucesso dos outros, & um filme muito duro, muito pesado,
mas tem uma fotografia linda, um ensaio estético meu,
uma maneira de buscar imagens bem diferentes do que eu
fazia antes e foi um filme que me deu grande satisfac&o.
(Entrevista exclusiva)
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TOD um filme de Roberto Farias
QUE
John Herbert « Reginaldo Farias Vera Vianna « Rozana Tapajos

Walter Forster UMA FERA
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A famosa comédia de Gladcio Gill agora no cinema
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Distribuic@o: Difilm » Producao: R. F. Faria

B

5 u Produtof. Associados: John Herbert e L. C. Barreto



Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Toda donzela tem um pai que é uma fera
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP, 107 min, 2.720m, 24q

Rio de Janeiro, 1966

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 05002672 Género: Comédia Produtora:
Produgbes Cinematogréaficas R. F. Farias Distribuidoras: Difilm -
Distribuicdo e Produgdo de Filmes Brasileiros Ltda. e Distribuidora
de Filmes Uranio Ltda. Adaptagdo: Roberto Farias e John Herbert
Historia: Baseada na pega teatral “Toda donzela tem um pai que é
uma fera’ de Glaucio Gil Diregao, roteiro e produgao: Roberto Farias
Assisténcia de direcdo: Rubens Azevedo Direcdo de producgao:
Riva Faria Produtores associados: John Herbert, Luiz Carlos Barreto
e Riva Faria Assisténcia de produgéo: Orlando Bandeira Gerente de
producéo: Wilmar Menezes Diregao de fotografia: Ricardo Aronovich
Still: Guy Playfair Assisténcia grafica: Ziraldo Assisténcia de camera:
Carlos Liuzzi Chefe eletricista: José de Almeida Eletricistas: Jodo dos
Santos e Lidio da Rocha Dire¢do de som: Aloisio Vianna Diregéo de
dublagem: Nelson Ribeiro Efeitos sonoros: Walter Goulart Edigao:
Waldemar Noya Mixagem: Hebert Richers S.A. Montagem: Paula Gracel
Laboratério: Lider Cinematogréfica Trilha musical: Oscar Castro Neves
Cangdo: “Tristeza”, de Haroldo Lobo e Miltinho Elenco: John Herbert,
Reginaldo Faria, Vera Vianna, Walter Forster, Rozana Tapajés, Milton
Gongalves Narragao: Jorge da Silva, Maravilha R. Cunha.

Dayse, filha de um general linha dura, vai
morar com o namorado, Jodozinho. O pai
descobre, fica uma fera, e vai armado atrds do
rapaz. A Unica chance de Jodozinho escapar
dessa é contar com a ajuda de seu fiel amigo, o
bon vivant Porfirio.

A RECEPGAOQ CRITICA

“Toda donzela tem um pai que é uma fera nao
vulnera o conceito de Farias como diretor ou
produtor. A escolha da peca de Glaucio Gil, bem
recebida pelos frequentadores dos teatros, neste
momento comercialmente dificil para o negécio
cinematografico e, em especial, para a producao
brasileira, demonstrou uma forma de lucidez e
acredito que o filme obtenha razoavel receptividade
de publico. O esforco para dinamizar a agéo dentro
de um orgamento modesto e a procura de caminhos
modernos de expressdo cinematografica obtém um
resultado acima da expectativa. Certa consciéncia
de limites — materiais e criativos - constitui um dos
segredos da saude profissional de Farias.” (Ely
Azeredo, Jornal do Brasil, 1%/6/1966)

AVISAO DO AUTOR

Foi um filme de recuperacéo financeira e econdmica. Eu
precisava fazer um filme para ganhar dinheiro e conseguir
fazer outros filmes. Nessa altura, tinha a CAIC (Comissao
de Auxilio da Industria Cinematogréfica), vocé pegava
um dinheirinho 14 e pagava com o adicional de renda.
Entdo eu fui 14, peguei o dinheiro, mas eu tinha um
projeto diferente, que chamava JJ Junior — detetive
carioca, esse era o filme que ia fazer. Mas depois eu
vi de um autor chamado Silvan Paezo, era um livro
adaptado. Mas ai eu vi Toda donzela tem um pai que é
uma fera no teatro, e pensei que essa historia ia ser tiro e
queda. Convidei o John Herbert para se associar
comigo, ele entrou com um pouco de dinheiro e
0 seu trabalho, Reginaldo também. Era um filme
com poucos personagens, feito rapidinho, e ele foi
retomando o caminho do sucesso, 0 que permitiu
outros filmes dali pra frente. Ai depois foram os filmes do
Roberto Carlos. (Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Roberto Carlos em ritmo de aventura

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 97 min, 2.716m, 24q, Eastmancolo

Rio de Janeiro, 1968

A \i
7/

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 04000951 Género: Aventura Produtora:
Produgbes Cinematograficas R. F. Farias Distribuidora: Difilm -
Distribui¢do e Producao de Filmes Brasileiros Ltda. Argumento e roteiro:
Roberto Farias e Paulo Mendes Campos Direcéo e produgédo: Roberto
Farias Assistente de direcdo: Marcello Albuquerque e Reginaldo
Farias Produgéo executiva: Riva Faria Direcao de producao: David
Havt Assistente de producdo: Marco Braga e Luiz Anténio Gerente
de producao: Wilmar Menezes Diregao de fotografia: José Medeiros
Still: Darcy Trigo Assistente de camera: Ayula Kolozsvari Eletricistas:
Ruy Medeiros, Jodo Batita de almeida e Edde Wagner Maquinista:
Waldomiro Reis Esmeraldo Caetano Continuista: Yara Nesti Montagem:
Raimundo Higino Cenografia: Arthur Jorge Magq Walter Almeida
Direcdo de som: José Tavares Titulos de apresentacdo: Sérgio Malta
Colaboragéo: Paulo Mendes Campos Desenhos de apresentagéo:
Sérgio Malta Direcdo musical: Roberto Carlos Musicas executadadas
por: Orquestra Brasileira de Espetaculos, RC-7 e Lafayette Cangoes:
“Canzone per te”, de Sergio Endrigo; “E por isso estou aqui”, “Por isso
corro demais”, “Quando”, “Como é grande 0 meu amor por vocé”, “De
que vale tudo isso”, “Namoradinha de um amigo meu” de Roberto Carlos;
“Eu sou terrivel”, “Quero que v4 tudo pro inferno”, “Eu te darei o céu” de
Roberto Carlos e Erasmo Carlos; “Vocé nao serve pra mim”, de Renato
Barros; “Negro gato” de Getdlio Cértes; “E tempo de amar”, de José
Ari e Pedro Camargo; “Nossa cangao”, de Luiz Ayrdo; “E papo firme”
de Renaro Corréa e Donaldson Gongalves; “Coisas Blues” de Nestico
Locagdes: Nova York - EUA, Cabo Kennedy - EUA, Cristo Redentor,
Rio de Janeiro - RJ Elenco: Roberto Carlos, José Lewgoy, Reginaldo
Faria, Rose Passini, Conjunto RC-7 (Bruno, Dedé, Gato, Maguinho,
Nestico, Raul, Wanderley), Sérgio Malta, Jannik S. Pagh, Jacques Jover,
Frederico Mendes, Leopoldo Volks, Jorge de Oliveira, Marcia Gongalves,
Ana Levy, Marisia Levy, Grace Lourdes, Elizabeth Pereira, Giomar
Yukawa, Riva Faria, Embaixador

Roberto Carlos ¢ perseguido por um bando
que pretende utilizd-lo para a produgio em
massa de cangdes, com a ajuda de um cérebro
eletrdnico. Roberto, ¢ obrigado a fugir de
helicdptero, avido, automdvel, tanque e até
foguete espacial.

A RECEPGAOQ CRITICA

“A graca consiste na combinacdo do linear,
consciente, de Farias, com o que inseriu, na fita,
a titulo de brincadeira, de gozacdo - e s6 os mal-
humorados paissanduendes, cineanjos de asfalto,
cineastas de meio-fio, sentindo-se atingidos, ou
seus idolos, revoltam-se contra o fato de haver
o roteirista e diretor estabelecido confrontos,
vélidos em qualquer tipo de comédia similar, com
“conceitos” sagrados dos pretensos donos da
situacdo (cinematografica). (..) Lester, Resnais,
cinejornal com teleobjetiva, cinema-verdade, a
tradicdo do musical tipico de Hollywood, H. C. Porter,
por que ndo Hawks? (...) Roberto Farias, apoiado no
prestigio e na desenvoltura de Roberto Carlos, cantor
que a nova classe ipanemenha “revolucionaria”
despreza como inauténtico, antinacionalista, vulgar,
construiu um espetaculo divertido que pode ser
arte nascente.” (Salvyano Cavalcanti de Paiva,
Correio da Manha, 20/4/1968)

AVISAO DO AUTOR

Os filmes do Roberto Carlos se autofinanciavam. Eu
tinha uma mulher em S&o Paulo que era uma excelente
vendedora de merchandising, e metade do filme,
praticamente, foi de merchandising. Tinha que ficar
inventando solugbes pro merchandising e naturalmente,
com coeréncia dentro da histéria. Mas essa histéria do
primeiro filme foi bolada também para me permitir uma
metalinguagem, porque o Roberto Carlos, quando nés
comecamos a fazer o primeiro filme, me deu uma série
de limitacdes com respeito & estrutura da historia. Ele
falou que ele nao podia amar, nao podia beijar, ndo podia
sofrer, ele ndo podia uma série de coisas. Eu fui pra casa
pensar que roteiro que eu ia escrever em que eu pudesse
passar por fora de todas essas emogdes, de todas essas
possibilidades. Eu me lembro de alguns colegas meus
que viram o filme na primeira vez e falaram: “Parece um
long play, tem um monte de cancéo do Roberto Carlos”,
eu falei: “Eu vou fazer um filme com um cantor e ndo vou
colocar ele para cantar?” (Entrevista exclusiva)
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ERASMO CARLOS - WANDERLEA -JOSE LEWGOY nirecso de ROBERTO FARIAS



Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 94 min, 2.722m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1968

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 04000952 Género: Aventura Produtora:
Produgées Cinematogréficas R. F. Farias Distribuidora: Ipanema
Filmes Argumento: Roberto Farias e Berilo Faccio Diregao e roteiro:
Roberto Farias Assisténcias de diregdo: Mendel Rabinovitch e Berilo
Faccio Produgéo: Wilmar Menezes, Ivan de Souza, Joni N.Schlomer,
Rogério Faria, Mauro Lando, Antdnio Cristiano e Roberto Farias Dire¢ao
de producao: David Havt Produca Riva Faria Diregédo de
fotografia: José Medeiros Camera: Roberto Farias Assisténcia de
camera: Edson Batista Still: Fernando Amaral Chefe eletricista: Ruy
Medeiros Assistentes de eletricista: Eduardo G. dos Santos, Jadeyr
Guimardes e Walter Braz de Souza Maquinista: Manoel G.Mendes
Direcdo de som: Alberto Vianna Efeitos especiais de som: Geraldo
José Laboratério: Lider Cinematogréfica Montagem: Rafael Valverde
Justo e Roberto Farias Figurino/Cenografia: Anisio Medeiros
Assisténcia de cenografia: Jodo Mauricio Sette Guarda-roupa: Sirley
Dias Confecgoes: Criagdes Eliana Faccio Contrarregra/acessorios de
cenografia: André José Maquiagem: Walter de Aimeida Assisténcia de
maquiagem: Vera Tarouquela Musicas: Roberto Carlos, Erasmo Carlos,
Luis Carlos S4, Gal Costa Musica descritiva: Discos Polydor Cangoes:
“O diamante cor-de-rosa”, “Vocé vai ser meu escandalo”, “120, 150, 200
kms/h”, “As curvas da Estrada de Santos”, “Vou ficar nu pra chamar sua
atengdo”, “E preciso saber viver’, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos;
“O génio”, “Karaté”, “Pentotal” e “Enganando Pierre”, de Luiz Carlos S&;
“Aquarela do Brasil", de Ary Barroso; “Custe o que custar’, de Edson
Ribeiro e Hélio Justo; “Please, garcon”, de Joyce; “Nao vou ficar”, de Tim
Maia; “Sarro”, de Erlon Chaves; “Tuareg”, de Jorge Ben(jor) Locagdes:
Téquio e Kamakura, Japao; Tel Aviv e Jerusalém, Israel; Rio de Janeiro,
Brasil e Portugal Elenco: Roberto Carlos, Erasmo Carlos, Wanderléa,
José Lewgoy, Marly Fatima, Olga M. Hamada, Hana Kruman, Hisako
lasaka, Toshie Yatape, Jorge Saito, Antonio Abreu, Joaquim Inoue, Teruo
Kanatani, Mario Satoshi Takamine, Shigeru Sakai, Takaesiro Aisaka;
participagéo especial: Paulo Porto

Roberto, Erasmo e Wanderléa fazem uma
excursio profissional ao Japio. Wandeca
adquire uma estatueta misteriosa, que pde
no encalgo dos trés uma terrivel quadrilha
internacional, pois a estatueta contém um
mapa cifrado. Mas para enfrentd-los eles
contam com a ajuda de um génio samurai.

A RECEPGAOQ CRITICA

“0 aventureiro Roberto Farias estd novamente neste
filme, durante o qual, outra vez, auxiliou José Medeiros
na camara, inclusive em cenas de helicoptero; contudo,
menos ainda do que no primeiro filme de Roberto Carlos,
a imagem publica do heréi praticamente néo é utilizada.
Afinal, Roberto Carlos é um cantor e compositor popular,
ndo um campedo esportivo de quem se deva esperar
um irresistivel envolvimento em situagdes misteriosas
e arriscadas. (..) Talvez a formula - aventura para os
rapazes, musica para as mogas, comédia para todos -
continue a funcionar nas bilheterias, mas estou certo de
que Roberto Farias podera tirar dela um rendimento muito
maior. Aqui, infelizmente, a trama nunca é suficientemente
desenvolvida.” (Alex Viany, Jornal do Brasil, 10/7/1970)

AVISAO DO AUTOR

Eu sempre tive paixao pelas curiosidades do Rio de Janeiro.
Nao sei se vocé ja olhou para o Pao de Aglcar umas onze
e meia da manha, quando o sol projeta uma sombra e faz o
desenho de uma ave, é uma coisa impressionante a fidelidade
daquele desenho. Vocé olha pra aquilo e ndo acredita que
nao tenha a mao do homem ali. Entdo, eu bolei uma histéria
em que aquela figura da Pedra da Gavea simbolizava uma
civilizagao, uma época, e aquilo era perseguido e buscado pelo
bandido do filme, que era o José Lewgoy. Era uma histéria de
gato e rato, um procurando o outro, um fugindo do outro, e
passando pelo Japao, por Israel. Eu aproveitei também para
viajar e conhecer paises que eu ndo conhecia. Mas a coisa
mais curiosa foi o seguinte: muita gente achava que o Roberto
Carlos ndo dava um segundo filme. Ele daria um segundo, um
terceiro, ou quarto e até outros, até hoje. Hoje o Roberto Carlos
€ uma unanimidade nacional, & s6 encontrar uma histéria que
se adeque & figura dele, a mistica que ele representa. No
primeiro filme, ele cantou muito, e muita gente cobrou de mim
e dele. No segundo filme, ele cantou menos, e por isso que eu
acho que o diamante cor-de-rosa deu um pouco menos do que
o primeiro filme. (Entrevista exclusiva)
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FLAVIO MIGLIACCIO REGINALDO FARIAS
e MARIO BENVENUTI

COLORIDO DIRECAD DE ROBERTO FARIAS ORIGINAL NTSC



Cartaz: Acervo aquivo Roberto Farias

Roberto Carlos a 300 km por hora

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 99 min, 2.792m, 24q, Eastmancolor

Rio de Janeiro, 1971

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 04000953 Género: Aventura; Musical
Produtora: Produgdes Cinematogréficas R. F. Farias Distribuidoras:
Ipanema Filmes Ltda. e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes
S.A. Argumento: Braulio Pedroso e Roberto Farias Diregéo e roteiro:
Roberto Farias Assisténcias de diregao: Luiz Antonio Machado e
Mendel Rabinovitch Continuidade: Percival de Oliveira Produgao:
Roberto Farias, Jori Natorf Schlomer, Ubirajara José da Gama e Jodo
Flavio Guerra Direcao de producdo: Mozael Silveira Produgao
executiva: Rogério Faria Gerente de producéo: David Cardoso Dire¢ao
de fotografia: José Medeiros Camera: Roberto Farias Assistente de
camera: Ronaldo Nunes Still: Luiz Fernando Chefe eletricista: Jadeyr
Guimardes Assistentes de eletricista: Ruy Medeiros, Sergio Warnovsky
e Walter Braz de Souza Maquinista: José Domingos Diregdo de som:
Alberto Viana Assistente de som: Oswaldo Barbosa Filho Mixagem:
Somil Laboratério: Rex Filmes Montagem: Rafael Valverde Justo
e Roberto Farias Assistente de montagem: A. Sarmento Figurino:
Estilista Rodrigues e Schizophrenia Guarda-roupa: Nazaré Cerino
Cenografia: Claudio Tovar Carpinteiro: Ricardo Nunes Cabelereiro:
Renato Pedroso da Silva Maquiagem: Walter de Aimeida Vestuario:
Claudio Tovar Efeitos especiais: Wilmar Meneses Assessoria técnica:
Antonio Carlos Avallone Arranjos musicais: Maestro Chico Moraes
Musicas: Roberto Carlos e Erasmo Carlos, Music Machine, Léo Canhoto
& Robertinho, Duo Guaruja, Waldick Soriano Trilha sonora: CBS
Cangodes: “De tanto amor” e “Todos estdo surdos”, de Roberto Carlos
e Erasmo Carlos; “Masculino e feminino”, de Roberto Monteiro Filho;
“Hill 474", de Tony Osanah e Tequinha; “Crioulinha”, de Léo Canhoto
e Nho Cido; “Desafio”, de Pimentel e Meirinho; “Ndo me esquegas
nunca’, de Frederico Breda e Georgette Vidor; “De quem serd’, de
Claudio Fontana Elenco: Roberto Carlos, Erasmo Carlos, Raul Cortez,
Maria Cristina Martinez, Libania Almeida, Antonio Carlos Avallone, José
Renato Catapani, Joberte dos Santos, Olga Mary Hanada, Cacilda Rita
de Jesus, Beatriz Assumpgéo, Irina Ostasevic, Zélia Borges, Rita Olivia
Veloso, Wanda Reiff; participacdes especiais: Mario Benvenutti, Flavio
Migliaccio, Otelo Zeloni, Reginaldo Faria, Walter Forster Prémios Prémio
Governador do Estado de Sao Paulo, 1971, de melhor montagem para
Rafael Valverde Justo e Roberto Farias Prémio Coruja de Ouro, 1971,
do INC - Instituto Nacional de Cinema de melhor montagem para Rafael
Valverde Justo e Roberto Farias.

Lalo e Pedro sao mecinicos que trabalham na
oficina de Rodolfo, piloto brasileiro de fama
internacional. Rodolfo decide participar da
Copa Brasil. Lalo, piloto apaixonado pelas
corridas, e Pedro, conhecedor de diversas
técnicas de pilotagem, utilizam carros de
clientes para treinar em Interlagos sem o
conhecimento de Rodolfo.

A RECEPGAO CRITICA

“Basta, portanto de rodeios: 300 km por hora era
esperado por este colunista — e também, é claro, por
grande parte do publico - como o mais promissor
lancamento nacional do ano. (...) E ao invés de tudo
que poderia ser, a que ficou reduzido o filme de
Roberto Farias? Um desfile irritante de comerciais -
Cruzeiro, Dodge, Santista, Antarctica (..) para uma
grande obra que atinge agora o nivel de “Detalhes”,
“Debaixo dos caracdis dos seus cabelos”, “De tanto
amor” e ‘Todos estdo surdos’, um filme que devia
jogar com elas e néo o fazer parece agir por antitese.
Resta, contudo, a certeza de que um novo jardim ha de
reflorir (...) € necessario que sejam filtradas as tolices
eventualmente emitidas pelos que, talvez, jamais
tenham tido a oportunidade de assimilar a auténtica
notabilidade da série.” (Nelson Hoineff, O Jornal,
11111972)

A VISAO DO AUTOR

No terceiro filme, ele falou que ndo queria cantar, eu
concordei e falei pra fazermos o filme. Eu sempre
considerei que o Roberto Carlos, sozinho, chamava mais
publico que qualquer outro ator brasileiro. E ai eu fiz e
nao me arrependi. Ele, hoje, ndo se acha um bom ator,
ele acha que o Erasmo é mais ator do que ele. Eu acho
bobagem, tem cenas no 300 km que ele esta muito bem.
Eu s6 coloquei ele cantando no fundo, ele e o Erasmo
também. Aquele negécio de rétulo, comegaram a falar:
“Esse aqui € o Roberto Farias, o diretor dos filmes do
Roberto Carlos”. E isso comegou a me encher 0 saco, eu
decidi nao fazer mais filmes do Roberto Carlos. Ficamos
procurando, ndo achamos mais histéria e decidimos
adiar, por 30 anos ou mais, que a gente ndo fala mais
sobre outro filme. De vez em quando ele d& uma
entrevista, a gente se vé e eu falo: “Estou te devendo um
filme”. (Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

O fabuloso Fittipaldi

Longa-metragem / Sonoro / Nio ficgdo, 35mm, cor, 98 min, 2.615m, 24q, Eastmancolor, 1:1°37

Rio de Janeiro, 1974

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 06005265 Género: Documentério
Produtoras: Producdes Cinematogréficas R. F. Farias e H. E. Babenco
Produtora associada: Promax, Bardahl Financimento/patrocinio:
Banco do Comércio e Indistria de Sdo Paulo S.A. Distribuidora:
Ipanema Filmes Direcdo: Roberto Farias Roteiro: Roberto Farias e
Hector Babenco Produgdo: Roberto Farias Produgdo executiva:
Roberto Ribeiro e Rogério Farias Supervisdo: Hector Babenco Dire¢ao
de fotografia: José Medeiros e George Bodanski Cameras: Roberto
Farias, José Medeiros, Jorge Bodanzky (creditado como George
Bodanski), Haxel Laroche, Walter Soares, José Dantas, Antonio Brito
e Kleber Gorini Assisténcias de camera: Ronaldo Nunes e Wolfgang
Knigre Montagem: Roberto Farias e Waldemar Noya Assistente de
montagem: Rubens Amorim Som direto: Michel Uberall e Alberto
Vianna Técnico de mixagem: José Tavares Laboratério: REX Filmes
Mixagem: SOMIL Trilha sonora: Edi¢des Intersong Musicas: Marcos
Valle Letra: Paulo Sérgio Valle Arranjos musicais: José Roberto
Locagdo: Sdo Paulo - SP; Londres — Inglaterra; Zeltweg - Austria;
Nuirburg - Alemanha; Clermont Ferrand - Franga; Lonay - Sui¢a; Brands
Hatch - Inglaterra; Monza - ltélia Material de arquivo: Hebert Richers,
Teleobjetiva, Abril Press, Carlos Scavone, TV Record, Estado de S.
Paulo, Jornal do Brasil e André Queiroz Filme dedicado a: Antonio
Carlos Scavone Participagées: Emerson Fittipaldi, Maria Helena
Fittipaldi, Ronnie Peterson, Jackie Stewart, Clay Regazzoni, Wilson
Fittipaldi, José Carlos Pace, Suzy Hardtmeier, Maria Wojciechowski
(Avo materna de Fittipaldi), Josefina Wojciechowska (mée de Fittipaldi),
Dennis Hulme, Colin Chapman, Jack Stuart, Jean Pierre Beltoise,
Frangois Cevert, John Surtees.Narragao: Jorge Doria

Focaliza um campeio brasileiro  de
automobilismo de Férmula I, em 1972,
mostrando nio sé o lado da competi¢io — os
treinos, a emogao em si, as corridas disputadas
nas pistas —, mas também o quotidiano do
idolo, sem ser 0 homem méquina que todos
imaginam, junto 2 familia, & esposa Maria
Helena.

A RECEPGAO CRITICA

“A associacao de imagens procura extrair do espectador
as mesmas emocdes que ele tem diante de um filme de
ficcéo, onde torce pela vitoria do her6i, ou as emocoes que
ele teria ao assistir uma corrida ao vivo. O melhor caminho
seguido pelo filme, no entanto, é o que procura solucoes
mais simples. E o que coloca a camera no carro olhando
para a pista de Interlagos, ou de Monza, é o que coloca a
cémera diante de Emerson e registra suas observagoes.”
(José Carlos Avellar, Jornal do Brasil, 9/1/1974)

“A grande habilidade de Roberto Farias foi conseguir
montar um filme documentario que satisfizesse ao gosto
do publico brasileiro (...) Ndo ha duvida que o principal
mérito de Roberto Farias reside na perspectiva que se
colocou de dosar elementos de emogdo com partes
descritivas.” (Miguel Pereira, O Globo, 9/1/1974)

A VISAO DO AUTOR

0 Babenco bateu na minha porta com uma ideia de fazer um
filme todo pago pelo merchandising. Eu topei. Trés ou quatro
dias depois eu estava voando para a Europa para falar com o
Emerson e fazer uma coisa que hoje é impossivel fazer. Hoje,
a Férmula 1 ndo permite mais que vocé entre 14 para filmar
nada e se alguém quiser fazer um filme, vai pagar milhdes. O
Hector reclama que eu roubei dele a dire¢ao, mas ele n&o tinha
experiéncia nenhuma, ele tinha feito um curta, e na hora de
colocar as cdmeras no circuito, de dizer onde filma, onde né&o
filma, quem decidia isso tudo era eu mesmo. E depois foram
filmadas centenas de horas de Férmula 1, e eu fui pra Montreal
e montei o filme todinho. Aquilo era um negécio milimétrico,
eu tinha que pegar cenas que eu tinha filmado em treinos e
completar as corridas de verdade, e ndo tinha VT para vocé
montar como hoje, que vocé pega um Avid, um Final Cut e
monta rapidinho, ndo tinha isso. Eu fiz com a unha, colava
e descolava, mais de 2.000 emendas e isso levou tempo. O
Hector ficava insistindo para eu colocar de qualquer maneira
o filme no mercado, para eu colocar enquanto o Emerson era
campedo. E eu falei que enquanto eu ndo acabasse aquele
negoécio do jeito que eu queria, o filme néo iria para o mercado.
Quando eu acabei, levei um ano montando, o Emerson ja ndo
era mais campedo. Mas o filme foi bem. (Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo Cinemateca Brasileira

Pra frente Brasil

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 105 min, 3.010m, 24q, Eastmancolor

Rio de Janeiro, 1982

-

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 05002270 Género: Drama Produtoras:
Produgdes Cinematograficas R. F. Farias e Embrafilme - Empresa Brasileira
de Filmes S.A. Distribuidora: Embrafime - Empresa Brasileira de Filmes
S.A. Argumento: Baseado no argumento “Sala Escura”, de Reginaldo Faria
e Paulo Mendonga Roberto Farias, Reginaldo Faria e Paulo Mendonga
Historia: Roberto Farias Direcao e roteiro: Roberto Farias Assisténcias
de diregdo: Mauro Farias e Luis Mario Farias Continuidade: Paulo Moraes
de Souza Dantas Estagiaria de continuidade: Andréa Tavares do Canto
Producgdo: Roberto Farias Diregdo de produgéo: Pedro Aurélio Gentil
Producéao executiva: Rogério Farias Assistentes de produgéo: Antonio
Martins Pereira Filho e Nelson Pereira dos Santos Filho Coordenagéo de
producéo: Riva Faria Direcéo de fotografia: Francisco Balbino Nunes e
Dib Lutfi Cameras: Francisco Balbino Nunes, Dib Lutfi, Newton Medeiros
e Roberto Farias Assisténcias de camera: Francisco Balbino Nunes
e Newton Medeiros Fotografia de cena: Vantoen Pereira Jr. Eletricista
chefe: Sandoval Teixeira Eletricistas: Adleir de Aquino, Jorge da Silva,
José Pereira dos Santos, José Telles, Sebastiao de Luna, Valfrido dos
Santos e Wildemilson Finizola Maquinista: Moacir Estevao da Cunha Som
direto: Mauricio Farias Mixagem: Aloisio Vianna Assistente de som:
Marian Van de Ven Montagem: Roberto Farias e Mauro Farias Dire¢ao
de arte: Maria Tereza Amarante Figurinos: Maria Tereza Amarante e Mara
Aché Cenografia: Maria Tereza Amarante Programagao visual: Femnando
Pimenta e Alexandre Lima Efeitos especiais: Riva Faria Assisténcia de
cenografia: Jodo Carlos Lutz Barbosa Maquiagem: Elizabeth Fairbanks
Costureira: Maria Gomes da Silva Guarda-roupeira: Nazareth Cerino
Abertura: Fernando Pimenta Musica: Egberto Gismonti Laboratorio:
Lider Estudios: Hélio Barrozo Gravacdes especiais: Jorge Couri
Cangdes: “Pra frente Brasil”, de Miguel Gustavo; “Aquele abrago” Gilberto
Gil Elenco: Reginaldo Faria, Antnio Fagundes, Natélia do Vale, Elizabeth
Savalla, Carlos Zara, Claudio Marzo, Flavio Migliaccio, Luiz Armando
Queiroz, Expedito Barreira, Milton Moraes, Ivan Candido, Neuza Amaral,
Irma Alvarez, Luis Mario Farias, Mauricio Farias, Gisele Padilha, Alvaro
Freire, Marcus Vinicius, Eleonora Rocha, Renato Coutinho, Denis Bourke,
Pedro, Ana Giata, Ivone Pimentel, Sandro Siqueira, Ivens Godinho, Nardel
Ramos, Jorge Rosa, Paulo Neves, Dalmo Peres, Newton Couto, Alviemar
Pio, Alvaro Lima, Pedro A. Gentil, José Carlos Peixoto, Joao Batista Ribeiro,
Rogério Blum, Jodo Batista do Reino, Raul Simeds, Odenir Costa Fraga,
Fredman Ribeiro, Hélio Mascarenhas; participagao especial: Paulo Porto
Locugo: Jorge Couri Prémios Margarida de Prata da CNBB - Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil, 1983, Rio de Janeiro. X Festival de Gramado,
1982, Rio Grande do Sul, prémio de melhor filme e melhor montagem para
Roberto Farias e Mauro Farias. Festival de Berlim, 1983, Alemanha, prémio
Oficio Catélico do Cinema e prémio da Associagao dos Cinemas de Arte da
Europa. IX Festival de Huelva, 1983, Espanha, Prémio Especial da Critica.

1970. Sob o signo do ‘milagre “milagre
econdmico’””, os brasileiros vivem um
momento de euforia com a Copa do Mundo.
Mas existe tensio no ar: assaltos a bancos,
seqiiestro  sequestto de embaixadores e
industriais, luta armada, prisio de estudantes.
Jofre ¢ um sossegado e apolitico cidadio que
um dia descobre da pior maneira tudo que
acontece nos poroes da do Regime Militar.

A RECEPGAOQ CRITICA

“Pra frente Brasil (...) tornou-se nacionalmente notodrio
como primeiro filme de ficcoes sobre os horrores reais da
ditadura dos anos 70. (...) O processo de julgamento do Pra
frente Brasil para a censura poderia passar ao largo desse
campo minado da politica brasileira. Bastaria, para tanto,
que o examinassem como o que ele de fato pretende ser
- um grande desafio aos limites da criacéo cultural nessa
etapa da abertura politica - e ndo pelo que indevidamente
o tomaram - um pretexto para apertar os proprios limites
politicos da abertura. Sinal desse equivoco é o edital
do Alme. Sylvio Heck, publicado essa semana (... Ele
afirma que Pra frente Brasil “calunia, injuria e difama os
militares” - fazendo uma espantosa confuséo entre o
que conta o enredo e o que o almirante acha que houve.”
(Marcos Sa Corréa, Jornal do Brasil, 2/4/1982)

AVISAO DO AUTOR

E o filme da explosdo. Depois de passar quatro anos na
Embrafilme dando satisfacbes ao governo militar e ao cinema
brasileiro, com 0 SNI no meio a me pressionar, a me perguntar,
um negécio sufocante, o medo de falar no telefone, de falar
qualquer coisa que pudesse estar sendo gravada e a sensagao
de ver no governo a nitida diferenca entre dois lados — um lado
da distensdo, da abertura politica e o outro lado que ndo queria
abertura nenhuma. Quando eu sai e pude fazer um filme, eu fiz
um filme para respirar, o filme que eu queria colocar para fora
toda essa sensagao de prisdo, um cineasta parar sua atividade
de cineasta para ir presidir uma empresa publica daquele
porte. Isso tudo pesava nas minhas costas e quando eu sai,
fiz Pra frente Brasil. Ja ndo era mais o Geisel que me nomeou,
era o Figueiredo, e eu me lembro de gente dizer: “O Roberto
Farias, como que ele passa esse tempo todo no governo e
depois sai e faz um filme desses”. Ninguém achava que aquele
cara que dirigia aquela empresa seria capaz de fazer um filme
contra a ditadura, contra a tortura, contra o sufoco, contra a
violéncia. Mas eu fiz. (Entrevista exclusiva)
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Cartaz: Acervo aquivo Roberto Farias

Os Trapalhées no Auto da Compadecida

Longa-metragem / Sonoro / Ficgao, 35mm, cor, 96 min, 24q

Rio de Janeiro, 1987

Certif. Prod. Brasileiro (CPB): 05001932 Género: Comédia Produtoras:
Renato Aragao Produgdes Artisticas Ltda., Produgdes Cinematograficas
R. F. Farias Ltda. e Demuza Produgdes Cinematograficas Ltda.
Coprodutora e distribuidora: Embrafilme - Empresa Brasileira de
Filmes S.A. Diregéo: Roberto Farias Assistente de diregdo: Mauro
Farias e Ana Maria Faria Roteiro: Ariano Suassuna e Roberto Farias
Histéria: Baseada na pega teatral Auto da Compadecida, de Ariano
Suassuna Producéo executiva: Maria da Salete Produtor delegado:
Rogério Faria Produtores: Riva Faria e Paulo Aragao Assistentes de
producéo: Antonio Pereira Filho e Tania Freitas Diretor de produgao:
Bruno Wainer Diretor de platé: Marcdo Bardo Produtor de montagem:
Antonio Amejeiras Diregéo de fotografia: Walter Carvalho Still: Delfina
Rocha 12 assistente de camera: Cezar Moraes Assistente de camera:
Marcos Avellar Eletricista chefe: Valter Pinheiro Eletricista assistente:
Victor e Paulo Roberto do Vale Geradorista: César de Oliveira
Maquinista chefe: Paulinho Paquetd Maquinista assistente: Hilmo
Ferreira Diretor de arte: Monica do Rego Monteiro Figurinos: Claudio
Tovar Figurinista assistente: lone Garrido de Faria Camareiros: Jodo
Rodrigues e Ana Maria Rosa Criagao figurino circo no céu: Claudio
Trovar Cenografia: Mario Monteiro Cendgrafos assistentes: Marco
Antonio Rocha e Rita Ivanissevich Gerente da cidade cenografica:
Miguel Angelo Maia Contrarregra: Delanir Maquiador: Pacheco
Cabelereiro: Tito Montagem: Marta Luz e Dominique Paris Assistente
de montagem: Eduardo Albuguerque Técnico de som direto: Juarez
Dagoberto Microfonista: César Coelho Editor de som: Carlos Alberto
Camuyrano e Mdnica Segreto Assistentes do editor de som: Luelane
Corréa, Roberto Machado Filho Musica: Antonio Madureira Produtor
musical: Tobi Secretaria de produgao: Janine Ribeiro Departamento
pessoal: Eliane Vianna Estagiario de assistente de direcdo: Marcia
Chixaro de Faria Estagidrio de assistente de camera: Mario Grisolli
Estagiario de assi de producéo: Bia Werneck Estagiario de
montagem: Lisiena Holmeister de Almeida Confecgéo figurino circo
no céu: Todas Prod. Artist. LTDA. Laboratério: Lider Mixagem: Alamo
Técnico de mixagem: José Luiz Sasso Transcrigdes: Delart é Rob
Filmes Ruidos: Antonio Cezar Efeitos de som: David Tygell Criagao
dos letreiros: Femnando Pimenta Trucagem: Truca Filmagens e Efeitos
Especiais Elenco: Mussum, Dedé Santana, Renato Aragdo, Zacarias,
Raul Cortez, Betty Gofman, Claudia Gimenez, Renato Consorte,
Emanuel Cavalcanti, Sandro Solviatti, Marinho Barbosa, José¢ Dumont,
José Marinho, Luiz Armando Queiroz, Ondino Santana, Edmilson Silva,
Cagula, Antonio Otavio e Rolinha.

Uma trupe de circo chega & cidadezinha de
Tapeord anunciando o espeticulo Auto da
Compadecida, cujo desfecho serd o julgamento
de alguns canalhas, entre os quais um sacristio,
um padre e um bispo. Joo Grilo, personagem
simbolo da luta dos humildes contra o poder,
¢ o préprio povo brasileiro sempre dando um
jeitinho para sobreviver.

A RECEPGAO CRITICA

“Era o encontro perfeito, de um lado um dos mais
populares personagens da dramaturgia brasileira
- 0 Jodo Grilo, criado por Ariano Suassuna em
Auto da Compadecida; de outro seu intérprete,
Renato Aragdo, o mais popular entre os comicos
brasileiros. O resultado — Os trapalhdes no Auto da
Compadecida, que estreia hoje — pode nao ser o ideal.
(-..) De qualquer forma, da bela fotografia de Walter
Carvalho, a presencas divertidas de Raul Cortez (...)
além do ludico prazer de um José Dumont ou Luiz
Armando Queiroz em entrar na ciranda de Aragao,
Dedé, Mussum e Zacarias, no Auto da Compadecida
é um filme plenamente assistivel. E, mais do que isso,
um passo importante na trajetéria dos Trapalhdes.”
(Wilson Cunha, Jornal do Brasil, 25/6/1987)

A VISAO DO AUTOR

A primeira vez que eu quis fazer Auto da Compadecida
foi em 1960, quando eu fiz Cidade ameacada. Havia
uma grande dificuldade de se falar no telefone e eu
me comuniquei com o Suassuna depois de ter visto a
peca de teatro. A gente ndo se entendeu. Na época, eu
disse: “O senhor ndo me conhece, mas 0 senhor ainda
vai ouvir o meu nome”. Vinte anos depois eu liguei pra
ele e disse “Ariano, aqui € o Roberto Farias’, ele falou:
“Ooo0, Roberto!”, eu: “Vocé sabe que eu sou apaixonado
pelo Auto da Compadecida e queria fazer um filme outra
vez". Ai ele disse: “E sua”. Ai em determinado momento,
ele me perguntou: “E o elenco?”. Ai eu disse: “Eu pensei
no Didi para fazer o Jodo Grilo, Dedé pra fazer o Chic,
0 Mussum para fazer o Jesus Cristo e 0 Zacarias para
fazer o padeiro”. Ele parou e ficou aquele siléncio pesado.
Mas antes que ele falasse alguma coisa eu disse: “Ariano,
seu discurso € um discurso da arte popular e ndo ha
ninguém mais popular do que esse quarteto. Renato
Aragao é o Jodo Grilo da vida real. Af ele parou e disse:
“Vocé tem razdo”. E ele ndo ficou infeliz com o filme nao.
(Entrevista exclusiva)
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AViSO a0s navegantes
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BB, 113 min, 1.620m, 24q, 1:1’37
Rio de Janeiro, 1950

Um luxuoso navio parte de Buenos Aires com destino ao Rio de Janeiro.
No meio da viagem um alerta para a presenca de um perigoso espido entre
os passageiros. Para capturd-lo, todos se unem, dando inicio a uma série de
perseguicoes intercaladas por nimeros musicais e desencontros amorosos.

Género: Comédia Produtora: U.C.B. - Unido Cinematografica Brasileira S.A. e Atlantida Empresa inematogréafica
do Brasil S.A. Distribuidora: U.C.B. - Unido Cinematografica Brasileira S.A. Argumento: Watson Macedo Roteiro
e dialogos: Alinor Azevedo e Paulo Machado Dire¢ao: Watson Macedo Assisténcia de dire¢ao: Roberto Farias
e Victor Olivo Produgao: Severiano Ribeiro Jr. Foto still: Roberto Farias

Ai vem o barao
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢ao, 35mm, BB, 100 min, 2.880m, 24q
Rio de Janeiro, 1951

Morre um bario, proprietdrio de um suntuoso castelo medieval e, no testamento,
deixa grande riqueza a um filho ausente. No caso de este jd haver falecido,
passard tudo &s maos de um cientista amigo seu que mora no castelo, mas que
no porio mantém uma quadrilha.

Género: Comédia Produtora: Atlantida Empresa Cinematografica do Brasil S.A. Distribuidora: U.C.B. - Unido
Cinematografica Brasileira S.A. Argumento: Watson Macedo Roteiro e dialogos: Cajado Filho Dire¢éo: Watson
Macedo Assisténcia de direcéo: Roberto Farias Dire¢éo de produgéo: Décio Alves Tinoco Foto still: Roberto
Farias

E fogo na roupa
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BB, 88 min, 2.270m, 24q, 1:1°37
Rio de Janeiro, 1952

No primeiro Congresso das Esposas, que ocorre no Quitandinha, surgem
reivindicacbes contrdrias aos privilégios dos homens, lideradas por uma
representante da Paraiba, madame Pau Pereira. Durante o congresso, um colar
precioso ¢ roubado.

Género: Comédia, Musical Produtora: Produgdes Watson Macedo Distribuidora: Unida Filmes S.A. Argumento:
Watson Macedo Roteiro e dialogos: Alinor Azevedo e Cajado Filho Dire¢éo: Watson Macedo Assisténcia de
direcao: Roberto Farias Produgao: Watson Macedo e Roberto Acacio

Os multiplos lugares de Roberto Farias



Areias ardentes
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BB, 89 min, 2.500m, 24q
Rio de Janeiro, 1952

Um melodrama baseado na novela “Areias ardentes” de Eduardo Pessoa
Guimaries, foi o primeiro filme dirigido pelo futuro chanchadeiro J.B. Tanko.
Na histéria, Fada Santoro, sofre o tempo todo o assédio de Renato Restier, em
tempos nada politicamente corretos. O desempenho da atriz rendeu ao filme
dois prémios em 1952.

Género: Aventura Produtora: Atlantida Empresa Cinematografica do Brasil S.A. Distribuidora: U.C.B. - Unido
Cinematografica Brasileira S.A. Roteiro e dire¢ao: J. B. Tanko Assisténcia de dire¢éo: Roberto Farias Dire¢éo
de produgao: Décio Tinoco

Maior que o édio
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, BB, 110 min, 3.013m, 24q
Rio de Janeiro, 1951

Conta a histéria de dois homens cuja amizade foi mais forte que o édio que os
separou na estrada do crime.

Género: Drama policial Produtora: Atlantida Empresa Cinematografica do Brasil S.A. Distribuidora: U.C.B. -
Unido Cinematogréfica Brasileira S.A. Argumento: Jorge Déria Roteiro: Jorge Déria, Alinor Azevedo e José
Carlos Burle Diregéo: José Carlos Burle Assisténcia de dire¢do: Roberto Faria Foto still: Roberto Farias

O petréleo é nosso
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP, 94 min, 24q
Rio de Janeiro, 1954

Dona Perpétua ¢ proprietdria de uma grande drea de terra onde, segundo se
diz, existem vdrios pogos petroliferos. Para apurar devidamente a existéncia
de petréleo em suas terras, D. Perpétua vai ao Rio de Janeiro procurar o Sr.
Guimaries, presidente de uma pseudocompanhia, a Petroneca, que tal como o
titulo diz, de petréleo... necal

Género: Comédia Produtora: Watson Macedo Produgdes Cinematograficas Distribuidora: Unida Filmes S.A. e
Cinedistri Argumento: Watson Macedo Roteiro: Cajado Filho Dire¢do: Watson Macedo Assisténcia de diregéo:
Roberto Farias Produgao: Watson Macedo e Roberto Acécio Montagem: Dickson Macedo e Roberto Farias

Os maultiplos lugares de Roberto Farias
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Maos sangrentas (Con las manos ensangrentadas)
Coprodugio (Bra - Mex) / Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, BP, 92 min, 2.583m, 24q
Sao Paulo, 1955

Os detentos do presidio da Ilha Anchieta se rebelam, dominam a guarnicio e
provovam uma fuga em massa. Virios deles sio mortos pela policia, mas alguns
sobreviventes conseguem fugir. Um dos fugitivos, que sonha rever a mie,
encontra uma prostituta e comega a contar a ela sua histdria.

Género: Drama Produtora: Cinematografica Maristela S.A. Coprodutora: Artistas Associados Filmes S.A.
Distribuidora: Columbia Pictures Argumento e roteiro: Pedro Juan Vignalle e Carlos Hugo Christensen
Dialogos: Sadi Cabral Dire¢do: Carlos Hugo Christensen Assisténcia de direcdo: Roberto Farias, Darcy
Evangelista, Ismar Porto e Ary Fernandes Produgao: Acécio, Roberto Coproducéo: Gregorio Wallerstein e
Carlos Hugo Christensen Dire¢éo de produgao: Arturo Telesca

Leonora dos Sete Mares
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP, 110 min, 2.911m, 24q, Western Electric
Sao Paulo, 1955

Um grande mistério envolve Leonora, e tudo se agrava quando um estranho
chega de Buenos Aires a sua procura, dizendo té-la conhecido. Apaixonado,
passa a procurd-la insistentemente. Ao encontri-la, se depara com um cruel e
inesperado enigma.

Género: Drama Produtora: Cinematografica Maristela S.A. e Artistas Associados Filmes Ltda. Coprodugao:
Gregorio Walerstein, Carlos Hugo Christensen e Unifimes Ltda. Distribuidora: Pelmex Peliculas Mexicanas do
Brasil S.A. Argumento e dialogos: Pedro Bloch Diregéo: Carlos Hugo Christensen Assisténcia de diregao:
Roberto Farias e Ismar Porto Produgéo: Roberto Acacio

Rio fantasia
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BP, 115 min, 3.135m, 24q, 1:1°37
Rio de Janeiro, 1956

O Quarteto de Tacurumbiga (cidade do Nordeste) chega ao Rio de Janeiro
em busca do sucesso. Hospeda-se na pensio de D. Amélia que cobra as didrias
atrasadas com um trabuco na mio. O quarteto resolve apresentar-se num
espetdculo de caridade para ver se alguém os descobre.

Género: Comédia Produtora: Producdes Watson Macedo Distribuidora: Cinedistri Ltda. Argumento: Watson
Macedo, Roteiro e Didlogos: Ismar Porto e Riva Faria Diregéo: Watson Macedo Assisténcia de dire¢ao: Ismar
Porto Assistente de produgao: Roberto Farias Produgéo: Watson Macedo Produtores associados: Oswaldo
Massaini, Alberto Laranja e Roberto Acécio

Os multiplos lugares de Roberto Farias



A baronesa transviada
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BB, 100 min, 2.745m, 24q
Rio de Janeiro, 1957

Uma manicure, ao receber uma heranga, resolve investir na producio de um
filme carnavalesco, enquanto os parentes da baronesa que a beneficiara tentam
armar um golpe contra ela.

Género: Comédia Produtora: Produgdes Watson Macedo Distribuidora: Cinedistri - Companhia Produtora
e Distribuidora de Filmes Nacionais e Unida Filmes S.A. Argumento: Watson Macedo e Francisco Anisio
Roteiro: Ismar Porto e Roberto Farias Didlogos: Watson Macedo e Ismar Porto Diregao e produgao: Watson
Macedo Assisténcia de dire¢ao: Ismar Porto e Roberto Farias Dire¢éo de produgéo: Elias Lourengo de Souza
Produtores associados: Oswaldo Massaini, Alberto Laranja e Ataide Caldas

Os maultiplos lugares de Roberto Farias
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Os paqueras
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 102 min, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1969

O playboy de Copacabana Nond passa o tempo paquerando as garotas. Junto
com seu Gnico amigo, o industrial desquitado e quarentio Toledo. Um dia,
Nond passa a namorar Margareth, ignorando que ela ¢ a filha de Toledo.

Género: Comédia Produtora: Produgdes Cinematogréaficas R. . Farias Distribuidoras: Ipanema Filmes e Difilm
- Distribuicdo e Producgéo de Filmes Brasileiros Ltda. Roteiro: Reginaldo Faria, José Adler e Xavier de Oliveira
Direcédo: Reginaldo Faria Producéo: Roberto Farias e Reginaldo Faria Producéao executiva: Riva Faria

Meu nome ¢ Lampiao
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 90 min, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1969

O bando de Lampido assalta uma fazenda no momento em que estd sendo
preparado o casamento de Antonio Saraiva e a afilhada da Baronesa. No tiroteio,
morte o irmio de Lampido, que, por vinganca, queima viva a Baronesa ¢ manda
currar a noiva. Ao chegar na fazenda, Anténio descobre tudo e promete seguir
os passos do bando até o inferno.

Género: Aventura Produtora: Produgdes Cinematogréficas R. F. Farias Distribuidora: Ipanema Filmes Roteiro:
Silveira Mozael e Geraldo Gonzaga Direcéo: Silveira Mozael Codirecédo: F. M. L. Mellinger Produgao: Roberto
Farias, Reginaldo Faria e Riva Faria Montagem: Rafael Justo Valverde e Roberto Farias

Azyllo muito louco
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 100 min, 2.745m, 24q
Paraty, 1970

Em Paraty, homem anuncia a chegada do padre Siméo a cidade. Na praia, uma
multidio acompanha a chegada do padre. Dona Evarista lhe mostra a igreja
da cidade. O padre realiza um sermio que atrai boa parte da populagio local.
Em conversa com Dona Evarista, prop6e a construgio de um hospicio no qual
pretende realizar estudos sobre a loucura.

Género: Comédia Produtoras: Nelson Pereira dos Santos Produgdes Cinematogréficas, Luiz Carlos Barreto
Produgdes Cinematogréaficas, Produgdes Cinematograficas R. F. Farias, Difim - Distribuicdo e Producdo de
Filmes Brasileiros Ltda. Distribuidora: Ipanema Filmes Roteiro e dire¢do: Nelson Pereira dos Santos Produgao:
Nelson Pereira dos Santos, Luiz Carlos Barreto, Roberto Farias e César Thedim Produtores associados:
Roberto de Castro e Jodo Medrado Dias
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Estranho tridngulo
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, BE, 95 min, 24q
Rio de Janeiro, 1969

Durval resolve tentar a vida no Rio de Janeiro e fica na casa de seu amigo Walter.
Numa festa, conhece Werner, que lhe oferece emprego, tornam-se amigos e
aceita o convite para morar com ele. Logo depois, Werner se casa com Susana
e o convivio dos trés forma um tridngulo amoroso, porém a situacio fica
desconfortivel.

Género: Drama Produtora: Producdes Cinematograficas R. F. Farias Ltda. Distribuidora: Ipanema Filmes
Argumento: Edgar Pedreira Ferreira Roteiro e direcdo: Pedro Camargo Produgao: Roberto Farias e J. Ari
Monteiro

Aventuras com tio Maneco
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, cor, 90 min, 2.468m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1971

Tio Maneco leva os filhos de seu cunhado Alfredo — os meninos Mdrio, Beto
¢ Zequinha — para passarem férias no sitio do avd em Mato Grosso. O avo é
um radioamador manfaco, obcecado em contatar seres de outros planetas. Ao
chegarem ao sitio, tio Maneco e os sobrinhos descobrem um disco voador.

Género: Aventura, Infantil Produtora: Produgdes Cinematograficas R. F. Farias Distribuidoras: Ipanema Filmes
e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Argumento: Flavio Migliaccio Roteiro: Flavio Migliaccio e
Roberto Farias Diregao: Flavio Migliaccio Produgéo: Roberto Farias

Pra quem fica tchau!
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do 35mm, cor, 90 min, 2.470m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1971

Lui é um adolescente simpdtico, desinibido, bom bebedor de chope e
ligeiramente mau-cardter que chega ao Rio para morar com o primo Didi,
paquera inveterado e bon vivant. Lui é 6rfio e traz consigo, além de uma bolada
de dinheiro, uma carta do tio que responsabiliza Didi pelo estudo do rapaz.

Género: Comédia Produtora: Producdes Cinematograficas R. F. Farias Distribuidoras: Ipanema Filmes Ltda.
e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Dire¢do, argumento e roteiro: Reginaldo Faria Produgao:
Roberto Farias e Reginaldo Faria
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Em familia

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 90 min, 2.468m, 24q, Eastmancolor, 1:1°37
Rio de Janeiro, 1971

Ameacados de despejo, um casal de velhos resolve chamar seus cinco filhos,
Jorge, Corinha, Mariazinha, Neli e Roberto, para resolverem o problema. A
solugdo ¢ separar o casal. Dona Lu vai para casa de Jorge, no Rio de Janeiro, ¢ o
St. Souza para a de Corinha, em Sao Paulo.

Género: Drama Produtoras: Produgbes Cinematogréaficas R. F. Farias Ltda e Ventania Produgdes
Cinematograficas Ltda. Distribuidora: Ipanema Filmes Argumento e roteiro: Oduvaldo Viana Filho, Ferreira
Gullar e Paulo Porto Dire¢éo: Paulo Porto Produg&o: Paulo Porto e Roberto Farias

Som, amor e curti¢ao
Longa-metragem / Sonoro / Ficgio, 35mm, cor, 90 min, 2.468m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1972

Zezé é um menino de oito anos que vive com a avé e softe o drama de nio
ter conhecido o pai. Amanda, mie de Zezé, é uma mulher jovem e bela,
mas desiludida. Para o filho, ela conta que o pai estd em constantes viagens,
procurando com isso esconder a sua propria dor.

Género: Comédia, Musical Produtoras: Producbes Cinematograficas R. F. Farias e J. B. Tanko Filmes
Distribuidoras: Ipanema Filmes e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Argumento: Gilvan Pereira
Roteiro: J. B. Tanko e Gilvan Pereira Diregao: J. B. Tanko Produgéo: Roberto Farias e J. B. Tanko

Toda nudez serd castigada
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 103 min, 2.825m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1972

Herculano volta para casa num dia comum, mas ao chegar encontra uma fita
em que Geni, desesperada, narra-lhe a histdria subterrinea do casal. Antes da
morte da esposa, Herculano jurou amor eterno. Mas com o passar do tempo, a
jura se torna um fardo insuportdvel, sobretudo com a presenca de Geni.

Género: Drama Produtoras: Ventania Producdes Cinematograficas Ltda e Produgdes Cinematograficas R. F.
Farias Distribuidoras: Ipanema Filmes Ltda e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Diregéo e roteiro:
Arnaldo Jabor Produgao: Arnaldo Jabor e Roberto Farias Produtor associado: Nélio Freire
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Os machées
Longa-metragem / Sonoro / Ficgio, 35mm, cor, 96 min, 2.470m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1972

Didi, Teleco e Chuca vivem de armagées para ganhar dinheiro e mulheres.
Denise encontra Chuca e o convida para um passeio. Chuca passa no bar onde
seus amigos estio ¢ Denise acaba convidando todos para seu apartamento. L4,
descobrem que a moga ¢ um homem, Dénis, vestido de mulher.

Género: Comédia Produtora: Produgdes Cinematograficas R. F. Farias Distribuidora: Ipanema Filmes
Argumento: Reginaldo Faria Roteiro: Braulio Pedroso e Reginaldo Faria Direg¢do: Reginaldo Faria Producao:
Roberto Farias e Roberto Gomes Ribeiro

Caingangue, a pontaria do diabo
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 101 min, 2.777m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1973

Santa Helena, Mato Grosso fronteira com o Paraguai, ¢ considerada “terra
de ninguém”. Dr. Ribeiro, que se diz proprietirio da Fazenda Ouro Verde,
contrata cerca de 100 jaguncos para expulsar os posseiros de “suas terras”. O
latifundidrio fizera um acordo com bancos e necessita de todas as terras livres
para o gado o mais rdpido possivel.

Género: Aventura, Faroeste Produtora: Produgdes Cinematograficas R. F. Farias Distribuidora: Ipanema
Filmes Argumento e didlogos: Péricles Leal Direcé@o e roteiro: Carlos Hugo Christensen Produgao: David
Cardoso e Roberto Farias

A Rainha Diaba

Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, cor, 106 min, 2.900m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1974

Do quarto dos fundos de um antro de prostitui¢io o marginal Rainha Diaba
controla com mao de ferro o crime organizado da cidade. Para evitar que um
de seus homens de frente caia nas maos da policia, a Rainha Diaba encarrega o
chefete Catitu de inventar um bandido perigoso e entregd-lo  policia no lugar
do homem procurado.

Género: Drama Produtoras: Producdes Cinematograficas R. F. Farias, Lanterna Magica Produgdes
Cinematograficas Ltda., Ventania Produgbes Cinematograficas Ltda. e Lirio Distribuidoras: Ipanema Filmes
Ltda. e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Argumento e dialogos: Plinio Marcos Direcao, roteiro
e didlogos adicionais: Antonio Carlos Fontoura Produgéo: Antonio Calmon, Mauricio Nabuco e Roberto Farias
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O casal

Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 108 min, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1975

Giacometti ¢ Maria Licia formam um tipico casal jovem de classe média: ele
faz mestrado de Histéria na PUC e ela cursa Museologia e trabalha no INPS.
Um dia ela descobre que estd grévida e comegam os problemas: incompreensio,
brigas, desencontros, amigos que se vio, bebedeiras, amores passageiros.

Género: Comédia, Drama Produtoras: M. M. Empreendimentos e Comércio Ltda., Produgdes Cinematogréaficas
R. F. Farias Ltda. e Prodef Ltda. Distribuidora: Ipanema Filmes Argumento: Oduvaldo Viana Filho Roteiro:
Oduvaldo Viana Filho e Daniel Filho Diregao: Daniel Filho Produgéo: Alberto Moraes Filho, Roberto Ribeiro, José
Carlos Mota Escalero e Roberto Farias Produtor associado: Tarcisio Meira

Quem tem medo de lobisomem?
Longa-metragem / Sonoro / Ficgio, 35mm, cor, 92 min, 2.525m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1974

Neto e Lula, dois céticos quanto ao sobrenatural, saem em busca de aventuras,
pesquisando as origens da lenda do lobisomem e do Saci Pereré. Encontram
Iracema, uma noiva rejeitada, e instalam-se todos numa fazenda abandonada,
onde ocorrem estranhos incidentes cujas causas sao atribuidas ao azar da moca.

Género: Comédia Produtoras: Ipanema Filmes Ltda., Circus Producdes Cinematograficas e Produgdes
Cinematograficas R. F. Farias Distribuidoras: Ipanema Filmes Ltda. e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes
S.A. Direcao e roteiro: Reginaldo Faria Produgéao: Roberto Farias, Mauricio Nabuco e Orlando Bonfim

O flagrante
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, cor, 100 min, 2.745m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1975

Pauldo, Leopoldo, Marcos, Luiz Sérgio e Tavito, velhos amigos acostumados
a trocar confidéncias, formam uma turma fechada que exclui colegas de
trabalho, suas mulheres e outros amigos. Suas esposas aceitam resignadamente
as aventuras extraconjugais dos maridos, com excegio de Marlene, que resolve
retribuir na mesma moeda.

Género: Comédia, Drama Produtoras: I.C.B. - Industria Cinematogréfica Brasileira Ltda. e Produgdes
Cinematograficas R. F. Farias Ltda. Distribuidoras: Ipanema Filmes e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes
S.A. Roteiro: Ronaldo Graga, Mariska Ribeiro, Paulo Verissimo e Carlos Pedrosa Diregao: Reginaldo Faria
Producéo: José Carlos Escalero, Roberto Gomes Ribeiro e Roberto Farias
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Barra pesada
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 110 min, 10800m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1977

Querd, pivete insubmisso e revoltado, filho de uma prostituta, compreende que
para se impor no submundo em que vive é preciso possuir um revdlver e agir
violentamente. Com o produto do latrocinio cometido contra Chupin, Queré
improvisa uma lua de mel com sua amante Ana, que conheceu numa pensio
da Lapa.

Género: Policial, Suspense Produtora: Producbes Cinematograficas R. F. Farias Distribuidoras: Ipanema
Filmes Ltda. e Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Argumento: Plinio Marcos Diregéo e roteiro:
Reginaldo Faria Produc&o: Riva Faria, Pedro Aurélio Gentil, Mauricio Nabuco e Roberto Farias

Mar de rosas
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢do, 35mm, cor, 90 min, 2.468m, 24q, Eastmancolor, 1:1°37
Rio de Janeiro, 1978

Chegando ao Rio de carro, Sérgio e Felicidade, em companhia da filha
adolescente, Betinha, discutem sobre o impasse de sua vida matromonial.
Num hotel, Felicidade tenta matar o marido, agredindo-o com uma navalha.
Convencida de que Sérgio estd morto, foge com a filha de volta a Sio Paulo ¢
nota que estd sendo seguida na estrada.

Geénero: Drama, Comédia Produtoras: Area Produgdes Cinematograficas Ltda., Crystal Cinematografica
Ltda. e Mario Volcoff Producbes Coprodutora: Producdes Cinematogréficas R. F. Farias e Embrafilme -
Empresa Brasileira de Filmes S.A. Distribuidoras: Embrafilme - Empresa brasileira de Filmes S.A. e Crystal
Cinematografica Ltda. Dire¢do, argumento e roteiro: Ana Carolina Produgédo: José Carlos Escalero, Mario
Volcoff e Roberto Farias

Aguenta coragao
Longa-metragem / Sonoro / Fic¢io, 35mm, cor, 99 min, 2.864m, 24q, Eastmancolor
Rio de Janeiro, 1982

Jodo e Cleto trabalham juntos em uma imobilidria e, nas horas vagas, para
compensar seus trabalhos burocrdticos e imbecilizantes, filmam em 16mm
temas mais de acordo com seus projetos de vida. Na diversdo cinematogréfica
de um fim de semana, Jodo e Cleto documentam um crime e acabam sendo
contratados para trabalhar na televisao.

Género: Comédia Produtora: Produgdes Cinematogréficas R. F. Farias Ltda. Coprodutora: Embrafilme

- Empresa Brasileira de Filmes S.A. Distribuidora: Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Direcéo,
argumento e roteiro: Reginaldo Faria Produgao: Antonio Martins, Riva Faria, Rogério Faria e Roberto Farias
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Com licenga, eu vou a luta
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 84 min, 2.352m, 24q
Rio de Janeiro, 1986

Uma familia de classe média se aperta num apartamento de Nilépolis, em meio
a violéncia do local. A mie ¢ uma mulher amargurada, o pai um ex-militar
doente, o filho menor é excepcional. A filha, de 15 anos, comega a namorar um
homem desquitado e mais velho; a familia tenta impedir por todos os meios.

Produtoras: Producdes Cinematograficas R. F. Farias Ltda., Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. e
Time de Cinema S.C. Ltda. Distribuidora: Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A. Direcéo e roteiro: Lui
Farias Produg@o: Mauro Farias e Roberto Farias

O casamento de Romeu e Julieta
Longa-metragem / Sonoro / Ficgdo, 35mm, cor, 93 min, 2.160m, 24q, Dolby Digital, 1:1’37
Sao Paulo, 2004

Alfredo Baragatti, advogado, descendente de italianos, palmeirense roxo,
membro do Conselho Deliberativo do clube, criou sua filha Julieta para ser
como ele, mais uma apaixonada pelo Time. Julieta se apaixona por Romeu,
médico oftalmologista, 45 anos, corinthiano “roxo”.

Género: Comédia Produtoras: Buena Vista International, Globo Filmes, Miravista, LC Barreto e Filmes do
Equador Coprodutoras: Labocine, Locall, BMG e Geragéo Contetdo Produtora associada: Francisco Ramalho
Jr. Filmes Ltda. Distribuidora: Buena Vista International Roteiro: Jandira Martini, Marcus Caruso e Mario Prata
Direcéo: Bruno Barreto Producéo: Lucy Barreto, Luiz Carlos Barreto e Paula Barreto Produgao executiva:
Francisco Ramalho Jr. e Gianni Nunnari Produtor associado: Jandira Martini, Roberto Farias e Carlos Eduardo
Rodrigues
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Diregao

Minisséries

1983/1984 - A mafia no Brasil, Roberto Farias e Mauricio Farias (dire¢ao)

1992 - As noivas de Copacabana, Roberto Farias (direcdo geral); Mauricio Farias, Mauro Farias e Roberto
Farias (direcéo)

1993 - Contos de verdo, Roberto Farias (dire¢ao geral); Lui Farias e Mauro Farias (dire¢o)

1994 - Memorial de Maria Moura, Denise Sarraceni, Mauro Mendonca Filho, Marcelo de Barreto e Roberto Farias
(direao); Carlos Manga (supervisdo artistica)

1995 - Decadéncia, Roberto Farias e Ignacio Coqueiro (diregéo); Carlos Manga (direcéo artistica)

Programas especiais

1967 - Cdmara indiscreta, Mauro Salles, Mauricio Dantas, Roberto Farias (dire¢ao)

1983 - Quarta Nobre, episodios: Mandrake; Adeus, marido meu; O outro lado do horizonte; A bolsa ou a vida; A
sorte por um triz, Carmem; e Demdnios do Posto Cinco, Roberto Farias (dire¢ao)

1992/2000 - Vocé decide, Roberto Farias (diregéo)

1993 - Terca Nobre, episodio: Menino de engenho, Roberto Farias (direcéo)

2001 - Brava Gente, episdios: A coleira do c&o; Francisco de Assis; Tarde da noite, Roberto Farias (diregéo); As
proezas do finado Zacarias; Bilac vé estrelas, Roberto Farias e Vicente Barcellos (dire¢ao); O natal de Arioswaldo,
Vicente Barcellos (diregéo); e Tridngulo escaleno, José Luis Villamarim (direcéo), Roberto Farias (diregao geral)
2002 - Brava Gente, episédios: A cabine, Roberto Farias e Roberto Naar (dire¢éo); Entre o céu e a terra, Roberto
Farias (adaptagdo e direcdo geral); Anjo ndo chora, Roberto Farias (direcao); e Cremilda e o fantasma, Roberto
Farias (direcéo)

2003 - Brava Gente, episddio: Como educar seus pais, Paulo Silvestrini (dire¢éo) e Roberto Farias (direcéo geral)

Especial
2003 - A noite do céo, Roberto Farias (diregao geral) e Mario Marcio Bandarra (direcéo)
2003 - Sob nova diregdo, episadio piloto: O pinto e o pinguim, Roberto Farias e Mauro Farias (dire¢do)

Série
2004/2007 - Sob nova diregéo, Roberto Farias (direcao geral) e Roberto Farias e Mauro Farias (dire¢éo)
2008 - Faca sua histdria, Roberto Farias (diregao geral) e Mauro Farias (direcéo)

Os maultiplos lugares de Roberto Farias

a | oesinsla] |

oedaul

271



Autor

Minissérie
1984 - A méfia no Brasil

Programas especiais
1983 - Quarta Nobre, episddio: O reencontro
1996 - Vocé decide, episddio: O fa

2001 - Brava Gente, episodio: Arioswaldo e o casamento de sua velha mae centendria (coautor Carlos Alberto
Ratton)

2002 - Brava Gente, episodio: Anjo ndo chora (coautor Alessandro Izak Marzon)

Autor | Televiséo |

QOutros

Programas especiais
2001 - Brava Gente, episddio: Auto de Natal - O mistério do boi Surubim, Roberto Farias (supervisao artistica)
2002 - Brava Gente, episodio: Entre o céu e a Terra, Roberto Farias (adaptacao)
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Anna Malta Pereira de Faria com seus filhos (1995) — Reginaldo, Ros&ngela e Rogério (acima); Riva (a esquerda)
e Roberto (a direita)
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