182

PPGCine | UFF

EISENSTEIN NO SERTAO:

UMA ENTREVISTA COM GERALDO SARNO

VANESSA TEIXEIRA DE OLIVEIRA"

MARCEL GONNET WAINMAYER?

RESUMO Entrevista de Vanessa Teixeira de Oliveira e Marcel Gonnet Wainmayer com Geraldo Sarno (1938-2022), cineasta baiano, um dos expoen-
tes da sua geragdo, cuja obra cinematografica abrange filmes documentérios e de ficgdo, como Viramundo (1965), Viva Cariri (1969), Coronel Delmiro
Gouveia (1977) e, mais recentemente, Tudo isto me parece um sonho (2008), O ultimo romance de Balzac (2010) e Sertania (2019). A entrevista preten-
de evidenciar o didlogo produtivo que Sarno estabeleceu com a obra cinematografica e tedrica do cineasta soviético Serguei Eisenstein (1898-1948),
desde a sua formacao cinematografica até o processo de criacao de Sertéania.
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ABSTRACT Interview by Vanessa Teixeira de Oliveira and Marcel Gonnet Wainmayer with Geraldo Sarno, (1938-2022), a filmmaker from Bahia, one of
the leading figures of his generation, whose cinematographic work includes documentary and fiction films such as Viramundo (1965), Viva Cariri (1969),
Coronel Delmiro Gouveia (1977), and more recently Tudo isto me parece um sonho (2008), O ultimo romance de Balzac (2010), and Serténia (2019). The
interview aims to highlight the productive dialogue that Sarno established with the cinematographic and theoretical work of Soviet filmmaker Sergei
Eisenstein (1898-1948), from his filmmaking background to the process of creating Sertania.
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Em abril de 2021, Oksana Bulgakowa, biégrafa, tradutora e uma das maiores especialistas na obra do cineasta
Serguei Eisenstein, solicitou-nos uma entrevista de um/a cineasta brasileiro/a ou latino-americano/a cuja obra
tenha sido influenciada pelo cinema de Eisenstein, para um projeto de publicacdo. O nome de Geraldo Sarno foi
indicado. O cineasta baiano conta com uma filmografia que se inicia nos anos 1960, com classicos do cinema
brasileiro, como Viramundo (1965), Viva Cariri (1969), Coronel Delmiro Gouveia (1977), e, mais recentemente,
com o trabalho de experimentacdo da linguagem cinematografica desenvolvido em Tudo isto me parece um sonho
(2008) e Sertania (2019). Na década de 1990, dedicou-se a atividade pedagdgica, na qual era nitida a importancia
de Serguei Eisenstein como um interlocutor fundamental no processo de se pensar, ver e criar imagens. Nas suas
aulas do curso de Realizagdo em Cinema e Televisdo, do Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria Audiovisual
do Ceara, no final dos anos 1990, o nome de Eisenstein era onipresente, e um dos materiais utilizados em sala de
aula por Sarno era a sua prépria traducdo do texto “Sobre a estrutura das coisas”, do livro ainda inédito no Brasil
A natureza ndo indiferente — um tesouro para quem so6 tinha acesso ao Eisenstein de A forma do filme (1990) e
O sentido do filme (1990). Sarno fez sua tradugdo a partir da publicagdo francesa organizada por Jacques Aumont

nos anos 1970, um dos varios livros e revistas de sua biblioteca eisensteiniana.

A entrevista foi realizada no dia primeiro de julho de 2021, via Google Meet. Sarno estava em sua casa no sertao
da Bahia. Ele ficou muito animado com o encontro, pois estava trabalhando naquele momento na escrita de um
livro sobre o seu processo criativo como cineasta. Pediu para ter acesso rapido a transcrigio e decidiu edité-la;
percebeu que esse material poderia fazer parte do livro. De fato, em conversas telefénicas posteriores, reiterou a
importancia de mantermos o di4dlogo para ajudé-lo no processo de escrita. O livro, nas palavras dele, seguiria o
procedimento da montagem, seria composto de textos e materiais de faturas diversas (apontamentos, transcri¢ao

de lives de YouTube, sonhos, trechos de roteiros, desenhos etc.).

Infelizmente, Sarno faleceu oito meses depois de nossa entrevista, em 22 de fevereiro de 2022, em decorrén-
cia de complicagbes causadas pela COVID-19. O livro de Bulgakowa ainda nédo foi publicado. Nesta entrevista,
Eisenstein é o mote que provoca Sarno a discorrer sobre a sua formagdo cinematografica em Cuba e no sertéo
nordestino; a apreensio e o exercicio do cinema como linguagem do pensamento; ficcdo e documentario; razao,

transe e intuigdo; o zen e uma Imagem do Brasil.

VANESSA TEIXEIRA DE OLIVEIRA Vamos comecar pelo inicio, de como foi seu primeiro contato com

Serguei Eisenstein.
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GERALDO SARNO Meu primeiro contato com Eisenstein foi nos anos 1950. J4 estava nos primeiros anos da
faculdade de Direito, em Salvador, na Bahia. Deve ter sido em 1957, 1958, por aif. Os primeiros livros que tentei ler
em espanhol foram A forma do filme e O sentido do filme. Havia um movimento de cinema em Salvador, a geracao
que Glauber capitaneou. Eu estava estudando direito e me interessava mais por literatura: poesia, romances. De
cinema havia assistido a algumas poucas sessdes no Cine Clube do critico Walter da Silveira, e af vi, pela primeira
vez, Outubro [1927] e O Encouracado Potemkin [1925].

Aos sete, oito e nove anos ja assistia a filmes no interior da Bahia. Em Pocoes, onde nasci, havia 3 salas de cine-
ma, em que projetavam os filmes nas matinés dedicadas aos garotos, e entdo assistiamos aqueles seriados de Bat-
man, Tarzan, Flash Gordon, que eram uma sensacdo. Também conseguiamos assistir, ja na juventude, voltando
de férias para a cidade, os filmes do neorrealismo italiano, os melodramas mexicanos, as chanchadas brasileiras da
Atlantica, e os cowboys norte-americanos que eram a paixdo de todos, os que mais nos entusiasmavam. A leitura
desses livros de Eisenstein me fez perceber que o cinema era alguma coisa que nfo se esgotava no usufruir daquele
universo magico. Inclusive coleciondvamos fotogramas, tentavamos fazer proje¢Ges de fotogramas. Nesse primei-
ro encontro com os escritos de Eisenstein, pude perceber que o cinema podia ser também algo bem mais sério: po-
dia ser elaborado e construido como uma linguagem. Um segundo encontro significativo se deu quando, por indi-
cacido da UNEB (Unido Nacional de Estudantes do Brasil), eu, recém-formado, fui representd-la na comemoracao
da vitéria da Revolugdo, em Havana, Cuba. Isso foi em dezembro de 1962. Viajei para 14 e fiquei uma semana na
Cidade do México, aguardando um avido da companhia cubana de aviacdo que levaria um grupo de pessoas para
essa comemoracio. Nessa semana, batendo perna pelo centro da cidade, entro em uma livraria e encontro um livro
sobre Eisenstein, a biografia escrita por Marie Seton, editada na Franga, que levei comigo para Cuba. L4 encontro
um outro brasileiro convidado, Dias Gomes, autor de O pagador de promessas [1960], peca teatral filmada por
Anselmo Duarte [1962]. Estdvamos hospedados no mesmo hotel e safamos juntos para alguns eventos, inclusive
para a projecdo do filme. Um dia, em meio a esses acontecimentos, me viro para o Dias Gomes e pergunto se ele
podia me arrumar um estagio de cinema em Cuba [risos]. Ele falou com alguém, nfo sei quem, e sou chamado para
ir me encontrar com Alfredo Guevara, presidente do Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos. Fui ao
Instituto encontrar com Alfredo e ele diz que ndo tinham escola de cinema, estavam comegando agora — imagina,
a Revolucio foi vitoriosa em dezembro de 1959, eu cheguei 14 em dezembro de 1962, depois de trés anos apenas.
Ainda havia navios americanos frente ao Malecén. Ele disse “Nao temos escola, mas posso fazer um programa
prético para vocé de um ano: vocé faz estagio aqui conosco durante esse perfodo”. Eu topei. Fui para um pequeno

hotel e ganhava uma bolsa que permitia me mover e comer. E, assim, fiquei e fiz um estagio, que comegou com um



camardégrafo excelente, Arturo Agramonte, chefe dos camarégrafos do Noticiero, que era dirigido pelo Santiago
Alvarez. Af aprendi a operar cAmeras. Safa com as equipes, sobretudo quando ele, Agramonte, safa. Era um cara
genial, escreveu um manual, que tenho até hoje, em frangalhos, impresso em papel de pouca qualidade, dedicado
a jovens que queriam aprender a operar cameras — inspirado por minha presenca, ele dizia! [risos]. Tenho até
hoje, todo arrebentado. Depois disso, fiz estdgio num curta de ficgdo, dirigido por Humberto Solas e fotografado
por Tucho Rodriguez, e, em seguida, em um longa-metragem, La decision, dirigido por José Massip e fotografado
por Jorge Haidd. Durante esse tempo assistia a filmes na Cinemateca e frequentava uma biblioteca de cinema em
formacdo. Vil4, entre muitos, os filmes de Eisenstein que ndo tinham sido projetados no Brasil: o segundo capitulo
de Ivan, o Terrivel [1958], e o que restou do terceiro. Além de ter revisto o primeiro. Ou seja, vi 14, pela primeira
vez, a versao completa do que se tinha de Ivan, o Terrivel. O cinema Latino-Americano, naquele momento, e, em
especial, o cinema cubano, tinha muita mais liga¢cdo com o neorrealismo do que com o cinema cl4ssico soviético.
Os filmes que se faziam 14 eram inspirados no neorrealismo. Os dois diretores de maior prestigio tinham estudado
na It4lia, na famosa Escola de Cinema de Roma: Julio Garcia Espinosa e Toméas Gutiérrez Alea, Titén. Esses foram

os primeiros contatos com a obra de Eisenstein.

VANESSA T. DE OLIVEIRA E com relacgio a seus filmes? Como vocé poderia relacionar o Eisenstein a sua

filmografia? Ou a alguns de seus filmes especificamente?

G. SARNO Nessa época, ap0s ter lido a Marie Seton e de ter visto alguns dos filmes de Eisenstein, ele se tornou
uma referéncia para mim. Viramundo (1965), meu primeiro filme, documentério, é pensado e construido a partir
de uma estrutura prévia, mental, rabiscada numa meia folha de papel, com sequéncias pré-montadas, também
no papel, a partir de entrevistas gravadas e transcritas, mas nao filmadas ainda. Um exercicio que pode parecer
estranho hoje, mas ao qual nos levava uma justa economia de produgio que me obrigou a uma ginastica mental,
que prosseguiu, de outra forma, nos documentarios sobre cultura popular realizados em seguida no Nordeste. A
compreensao da obra de Eisenstein foi uma conquista, alcangada pouco a pouco, e passa a ser uma referéncia forte

a partir de uma imersdo cada vez maior no fazer cinematografico e na obra escrita de Eisenstein.

Af comec¢o um trabalho no documentario. Na verdade, para o documentario brasileiro, a influéncia maior era,
a meu ver, o documentario europeu, sobretudo o francés, o cinema-verdade especialmente, Jean Rouch (1917-
2004), e, em uma outra ponta, pelo menos para mim, Dziga Vertov (1896-1954). Conheco Jean Rouch logo que o

Viramundo fica pronto e é apresentado durante no 1°. FIF — Festival do Rio de Janeiro, em 1965. Por essa época
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também vejo alguns filmes de Vertov e, anos mais tarde, tenho acesso a seus textos. Um homem com uma camera
(1929) passa a ser uma referéncia ja nos anos 1960. Faco a primeira viagem ao sertdo em janeiro de 1966, com
Thomaz Farkas e Paulo Rufino, onde, em preto e branco, fazemos uma primeira filmagem das manifestages da
cultura popular — nunca busquei filmar outra coisa que nao a cultura popular toda vez que viajei ao sertdo: a busca
de uma linguagem. Fui estimulado por pessoas que ja trabalhavam com isso, como a Lina Bo Bardi. Eu a conheco
em Salvador, e ela me convida a trabalhar em uma universidade popular que estava em processo de criagio. O

golpe de 1964 interrompeu definitivamente esse projeto.

Alguns anos depois, em 1967, no Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) da USP, fiz um projeto de documen-
tacdo da cultura popular no sertdo.?> O Professor José Aderaldo Castello, diretor do IEB, encaminhou ao Instituto
Nacional de Cinema e a reitoria da USP, mas ndo conseguimos realizar o projeto. O Gnico projeto que consegui
fazer junto ao IEB foi o Dramdtica popular (1968), filmado em 35 mm, que tinha como centro o Bumba-meu-boi
do Mestre Paizinho, filmado na Parafba, em Bayeux. Com os documentarios que realizei no sertdo nos anos 1960,
1970 e 1980, tenho de adaptar-me a uma exigéncia das condicdes de trabalho da época. O fato é que ndo tinhamos
como verificar a qualidade do filmado; a longa distancia entre a cidade de Sdo Paulo e o Nordeste tornava isso
inviavel. Enviavamos os negativos filmados para o laboratério, e tinhamos que aguardar os copides para avaliar o
resultado. Havia que filmar todo o filme, retornar a Sdo Paulo e aguardar o inicio da montagem para enfim ver o
filmado pela primeira vez. E, mesmo na realizacido do longa metragem de ficgdo Coronel Delmiro Gouveia (1977),
quando, pela longa duracao das filmagens, podfiamos aguardar a chegada dos copibes e assisti-los, para nos as-
segurarmos da qualidade do filmado, eu, ja habituado a nio ver copides durante filmagem, ndo os via. E assim
evitava que imagens filmadas dias ou semanas antes, vistas num momento em que outras novas estavam sendo
elaboradas e filmadas, perturbassem o envolvimento da mente com as novas a serem criadas ja no dia seguinte a

chegada dos copides.

Essa questdo virou minha verdadeira academia de cinema, minha maneira de exercitar o fazer cinema. Se, no
Viramundo, eu me obrigava a exercitar um esbo¢o de montagem com entrevistas gravadas e transcritas no papel,
filmadas ou ndo, aqui éramos forcados a filmar no imprevisto e no improviso que o documentério impoe, como
a obra de Vertov estimula, e como testemunhavamos nos desafios dos cantadores que estdvamos a documentar,
sem roteiro e sem ver o filmado. Mais uma vez havia que ver com a mente e elaborar mentalmente um esbogo de

estrutura que vai se transformando e conformando, a medida que planos sao filmados e, posteriormente, montados.

3 Esta publicado em Cadernos do Sertéo,
também encontra-se disponivel em: www.
linguagemdocinema.com.br. Nota do Geral-
do Sarno.
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Eisenstein é o cineasta que pensa tudo, que esboca o filme na mente, que utiliza de toda uma enorme erudicgao
para articular filmes complexos. Quando ele quer, faz de tal maneira que a ficcio parece tdo veraz quanto um
documentério. Algumas das imagens de Outubro foram tomadas por documentais. Como as cenas de confronto,
de repressao, de massacre. Aquela movimentacao na praca, tudo aquilo é ficgcdo, recriacdo. E os filmes de Vertov
semelhavam uma cidmera langada no mundo, olhando o mundo, submetida ao improviso e ao imprevisto. Ambos
apostam na montagem: o ponto de unido entre Eisenstein e Vertov é a montagem. E o eixo, o centro onde a criacdo
e o trabalho de ambos se cristalizam. Eisenstein, porém, tem a montagem como principio geral do cinema: ele jé
monta quando concebe o filme. Concebe o filme j4 operando com estruturas. E mesmo estruturas formais vazias:
ele pode até exercitar formas vazias. Seu pensamento, sua teoria, leva a isso. Vertov, no entanto, opera a montagem
com imagens jé filmadas. Nada indica que ele trabalhe imagens previamente na mente; ele vai atris de imagens,
ele tem de captar imagens antes de monta-las. E como era diretor de noticiero, contava com um manancial de
imagens do processo revoluciondrio, e das republicas soviéticas. Tinha a sua disposi¢do quantidade de material
variado. Podia operar na montagem com esses materiais, além do que filmava especificamente para o filme que

estava fazendo, como é o caso de O homem com uma cdmera [1927], por exemplo.

Entdo, eu tinha esses dois pardmetros. Foi nesse universo, nos limites entre esses dois métodos que comecei a
operar, sem muita reflexao tedrica, mas ja exercitando esses processos, essa busca. Ndo podiamos ver nada do que
se filmava; o filmado sé era visto dois ou trés meses depois, na ilha de edigao, quando voltavamos para Sdo Paulo
ou Rio de Janeiro. A equipe trabalhava sob tensfo, o fotégrafo ndo podia enganar-se no foco, ou no diafragma, néo
se podia facilitar com a filmagem, pois ndo havia como testar o resultado filmado. Tudo isso criava uma grande
tensdo. O diretor devia pensar a estrutura do filme enquanto filmava, reelaborar, conformar esse esboco de for-
ma que tivesse em mente com o inesperado que se apresentava a cada momento na frente da cdmera; de alguma
maneira, devia exercitar alguma forma de montagem mental. Primeiro, nos filmes mais simples, de 10 minutos;
depois, nos longas-metragens, documentérios de 70 minutos. Havia que ter organizagdo mental que levasse a
algum esbocgo de forma do filme. Isso porque, por mais que vocé tivesse lido, estudado e pensado sobre o tema a
filmar, vocé nao sabia o que te esperava, em nenhum filme. Eu tinha que ter uma articulacio em que mentalmente
ia armando estruturas. E, a0 mesmo tempo, havia que operar no improviso e no imprevisto, que era também o que
a arte popular me ensinava. O cantador de desafio, que filmei algumas vezes, opera no improviso e no imprevisto.
Eles tém que responder na bucha, de improviso, a uma rima, que vem de surpresa, e a um tema que é dado pelo
outro. Seguem regras poéticas estritas que lhes sdo dadas pela tradicdo. H4 um didlogo, um confronto, um desafio.

Essa tradicio remonta aos antigos gregos, a Grécia Classica, aos aedos e rapsodos, em Homero. Eram os deuses,
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na verdade, a musa Mnemésine, deusa da memoria, que se manifestava na voz do aedo. Cantavam em transe, can-
tavam inspirados por um deus, da mesma maneira que os adivinhos, como Tirésias, cuja fala anunciava o futuro,
inspirada por Apolo. De alguma maneira, os cantadores tém essa vivéncia. Tenho certeza de que, por mais versos
feitos que guardem de memoéria, os grandes cantadores respondem ao néo previsto, de acordo com a métrica e a
rima exigidas pela tradicdo, porque estdo inspirados, porque tém uma intuicdo, porque experimentam alguma for-
ma de transe. E algo que néo se consegue explicar por meio da razdo. Temos essa heranca que vem dos trovadores
europeus, da Ibéria e da Franga, do medievo arabe-europeu, heranca da Grécia antiga, espalhada por toda América

Latina e no Caribe, como no Brasil, sobretudo no sertdo do Nordeste.

Entdo, de um lado, vocé tem essa coisa do Vertov, que tem acento no improviso, intuicdo e, de outro, a do Ei-
senstein que é muito racional. Algo que vem da erudicio, da racionalidade, que envolve articular uma estrutura,
uma imagem-obra que, na sua totalidade, ele chamava de organica, e os pontos extéticos, do patético. De alguma

maneira, poderiamos aproximar estas duas coisas aos conceitos criados por Nietzsche de apolineo e dionisiaco.

Ent&o, na década de 1990, ja estou trabalhando com essa experiéncia acumulada, apds ter feito Coronel Delmiro
Gouveia, que é ficcdo. E essa fusdo de documentario e ficcao se faz no Delmiro de forma muito intuitiva. Vai-se to-
mando consciéncia & medida que a coisa € feita. A teoria vem sempre depois e ndo antes. Ela é fruto de uma pratica
em que a intuigdo, a razdo e o transe jogam seus papéis. O Delmiro é um momento importante disso para mim,
porque é uma ficgdo, com atores, tem uma estrutura mais complicada de producao para vocé carregar, com pouco
dinheiro, como sempre, sem grande suporte, mas que assume uma certa ousadia e risco. Nele vocé pode encontrar
um tipo de fusdo do documentério e fic¢do, como no plano em que a Eulina, a segunda mulher do Delmiro Gouveia,
sai do casarao e vai jogar os vestidos e presentes que ele trouxe para ela no chiqueiro; é plano tnico, cdimera na méio,
rodado sem cortes e sem ensaio; improviso da atriz, Sura Berditchevsky, e do cAmera e fotégrafo, Lauro Escorel.
Aquela filmagem foi um tanto surpreendente: a producdo tinha mandado fazer o chiqueiro na véspera, sabia que
tinham colocado os porcos, mas estava tudo seco e limpo. Fomos dormir para filmar no outro dia pela manha. A
producdo pergunta se deviam molhar o chiqueiro; respondi que podiamos deixar para o dia seguinte. Durante a
noite choveu. Primeira chuva da estacéo. Tinha semanas, ou meses mesmo, que nao chovia e estava tudo seco. Mas
a noite choveu, e tornou iimido o chiqueiro, como a gente queria, e ficou uma manha nublada, como a gente tam-
bém desejava, pois cabia para a cena nio ter um sol brilhante, era isso que estdvamos esperando para a fotografia.
Lembro que nao dei orientagoes a Sura, que fazia a Eulina, sé pedi que saisse pela porta dos fundos da casa e os

outros atores que a acompanhavam parassem na porta; nao dei mais dicas, nem ao fotégrafo. Eu sei que, quando



comecamos a filmar, e dei camera, ela sai e assume a acdo. Sai com os presentes na mao e parte para o chiqueiro.
E stbito, o Lauro Escorel, que filmava com a cAmera na mao, pergunta: “Geraldo, e agora, o que eu faco?” E eu
disse, sem pensar: “Vamos atras”. E tudo improviso e é plano tnico, ndo tem segundo plano. Fomos eu e ele atras,
sem nada armado ou preparado. E um plano de ficcdo filmado como se fosse documental. E a gente segue atras, ela
sabia que tinha que agir e jogar as roupas. Mas ela rasga, pde as roupas na boca, nos dentes, tudo isso é iniciativa

da atriz; e esta maravilhosa!

Outro plano, que também me lembro para citar, é aquele quando hé a sagragio de Delmiro Gouveia junto aos va-
queiros, pela bencdo da “mae de santo”, que é a Dona Filhinha, Ialorixa de Cachoeira. Havia um grupo musical local
que cantava um samba, os vaqueiros reunidos e a Ialorixd com ramos de arruda nas maos. “Vocé benze o Delmiro
Gouveia”, lembro de ter dito a ela. O Lauro comega a filmar. Os vaqueiros iniciam uma danga em circulos em torno
do Coronel Delmiro Gouveia (Rubens de Falco) e da Ialorixd. O Lauro pergunta: “E agora?” Digo: “Vamos rodar
com eles”. Nao havia outra coisa a fazer. Rodamos a cena em um tnico plano. Ndo tem repeticido, como ndo houve
marcacio ou ensaio. E documental. E o Sertdnia (2019) est4 carregado disso. O Sertdnia é praticamente um filme
em que equipe, atores, figurantes, gente do povo, todos encontram seu espaco e a cimera ndo tem marcagao. O Mi-
guel e eu estamos buscando os planos e as imagens naquele momento da filmagem, sem nenhuma marcagdo nem
para os atores, nem para os figurantes, nem para a cimera. Cada um est4 jogando ali seu jogo; é uma ficcdo que se
filma como documentario. Isso eu explico pelos anos que filmei no sertdo sem ver as cenas, como até hoje nao vejo:
acabo de filmar, esta filmado. O que eu vejo é na hora de filmar, quando acompanho a camera e estou ‘prevendo’ a
imagem, pois j4 tenho uma ideia do que esta surgindo na imagem, nfo preciso mais do que isso para fixar na mente
o que interessa. Ou entdo, se é uma coisa mais complicada, e posso estar sentado (pois também j& ndo posso ficar
tanto em pé, de vez em quando é necessario se sentar), vejo pelo visor o plano sendo filmado. E tudo bem, sé vou

rever quando montar o filme, 14 na frente. E assim me ocorrem coisas absolutamente inacreditéveis.

Hoje em dia vocé pode se surpreender na ilha de edicdo com planos que nao sabia terem sido filmados; pode
ocorrer que nem o préprio fotégrafo lembra-se ou tem consciéncia do que a cdmera filmou; isto pode ocorrer no
intervalo entre um plano e outro em que a camera ficou ligada; ninguém mais se incomoda se ela fica ligada por
certo tempo. Quase nio existe mais o ritual da ordem “cAmera” para iniciar o plano e “corta” para encerra-lo. No
Sertania existem dois planos absolutamente inesperados, encontrados na ilha de edi¢do. Quando a arma do capi-
tdo Jesuino Mourao, interpretado por Julio Adrido, trava, ele pede socorro, e um jagunco, interpretado por Carlos

Risério, também responsavel por fotos de cena e pelo bom funcionamento das armas, aproxima-se para socorrer o
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ator, eles mesmos e todos os presentes no platd ndo tém consciéncia de que a camera continua filmando, a excecgao
do fotégrafo que continua acompanhando pelo visor da cAmera que filma a interrupcio da acio da ficclo, capta a
entrada de Risério em quadro, grava o didlogo que este mantém com Julio Adrido, como a expulsdo do cartucho
que engasgou na arma, a colocacao de um novo cartucho, até o momento e que, vendo superado o impasse, o pro-
prio fotégrafo assume o controle do plano, pede para o ator corrigir o eixo da arma e ordena que atire, dando se-
quéncia a filmagem do plano de ficcdo interrompido. E o faz, com acento uruguaio, ordenando ao capitao Jesuino
que atire: “Tira, tira, no eixo...” E af, a meu ver, um plano que seria uma simples referéncia e homenagem a uma
situacao semelhante em Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964), que, por sua vez, ecoa o plano de uma Ginica arma
manejada por um soldado que massacra a multiddo em Outubro, como que se abrisse um tinel no tempo, diversos
tempos e referéncias ecoam em paralelo nos planos documentais inesperados, e na contraordem do jagunco Ga-
vido: “N4o atira, o povo nao tem culpa, ndo atira”. Entdo, esse plano seria, de certa maneira, uma citacdo longinqua
de Outubro, do Eisenstein, no qual o soldado atira com uma metralhadora, com uma metralhadora que nao atira
— é um artificio de montagem —, passando pelo massacre dos camponeses realizado por Anténio das Mortes, que,
também por artificio de montagem, salta de um lado para outro do cruzeiro; com esse tiro do Jesuino, eu estou
querendo fazer uma homenagem a Eisenstein, a Glauber. Estou querendo vir nessa linha, e, num certo momento,

decido fazer da maneira mais simples, deixar apenas ele atirar num plano préximo, e ver no que da.

Quando, porém, chego na montagem e vejo esse plano, decido botar tudo. [risos] Isso porque esse plano traz
uma enorme carga, ¢ muito denso de significados. A ficcdo é quebrada pelo documental, ou seja, o significante
muda de registro, atualiza-se um aqui e agora nesse preciso momento da filmagem e se estabelece um conflitivo
didlogo a distancia, num primeiro momento com o passado: “néo atira, ndo atira, Capitao”; “atira, tira, no eixo!”.
Abre-se um tunel, temporal, de imagens espelhadas que ressoam. E isso acontece ndo apenas em relagdo ao que
ja ocorreu, com a sequéncia “sonhada” de Gavido que defende os retirantes da violéncia assassina de Jesuino,
como também estabelece um lago com a que ocorrerd em seguida, no futuro, em que Jesuino denuncia a fraqueza
compassiva de Gavido e revela a esséncia do sistema jagunco: “Mamaezada, Gavido! Mamaéezada! O diabo risca,
a gente corta e cose”.

Na Odisseia, hd uma cena que acho maravilhosa: perseguido por Poséidon, apds o naufragio, Ulisses chega a
terra dos feacios. Perdeu as naus, os homens e tudo o que possuia. Na praia, encontra a filha do rei, Nausica, com
outras mogas, que o levam ao palacio. Depois de banhado e vestido, o rei recebe o desconhecido num banquete.

Em certo momento do banquete, aparece o aedo, e comeca a cantar a Odisseia: as peripécias de Ulisses, ainda



desconhecido, ali presente. Ulisses comega a chorar. Nesse momento estabelece um tempo presente, uma quebra,

um tempo atualizado que é uma virada na ficgdo. Cervantes também produz desses momentos no Dom Quixote.

No final dos anos 1980, houve um momento-chave, quando o Collor assumiu, que ano foi isso? Quando ele

ganhou a eleicdo. Ali, acabou o cinema. Deu um vazio em todo mundo, ninguém tinha o que fazer, e eu fui estudar.
VANESSA T. DE OLIVEIRA  Foiem 1990.

G. SARNO  Entao, nos anos 1990, dediquei-me aos estudos, publiquei alguns textos, lancamos a revista Cinematis,

pois havia pouco o que fazer. Num determinado dia, eu ja tinha lido aquele texto de que lhe falei...
VANESSA T. DE OLIVEIRA “Sobre a estrutura das coisas”, em francés?

G. SARNO Eu ja tinha lido 14 atrés, varias vezes, e nos anos 1990 eu tive acesso, mais uma vez, a esse mesmo
texto, mais elaborado, publicado na Franga, na colecdo 10/18, no livro de Eisenstein, La non-indifférente natu-
re/1. Oeuvres/2. Traduzi o texto para o portugués, pois me interessava para algumas aulas e cursos que andei
dando para superar a falta de trabalho em fazer filmes. Pois entfo, depois de todo esse percurso, percebo que sob
aquele texto tem um organograma, existe uma imagem embaixo daquele texto. Como a gente usava organogramas
para mixagens na época — hoje, ainda se usa, mas é menos necessario do que antigamente. Naquela época, era
absolutamente imprescindivel, porque vocé montava os rolos de 10 em 10 minutos. Um filme de longa-metragem,
e média, era mixado em 9 ou 10 rolos. Além da imagem, vocé tinha que ter rolos de som: havia o rolo do dialogo,
o rolo da musica, ruidos etc. As vezes, podia haver mais de um rolo para a musica, e também os rufdos. Podia ter
de pré-mixar alguns rolos ... Ndo havia muitas maquinas para ler os rolos, pois cada rolo exigia uma maquina na
hora da mixagem. Os estidios tinham trés méquinas, no maximo, quatro. Entdo, a mixagem final exigia que todas
as pistas de som do filme fossem pré-mixadas em trés rolos: didlogos, musica e ruidos. Essas operacdes eram fa-
cilitadas por mapas que permitiam aos técnicos abrir e fechar os canais de gravagdo das pistas com antecedéncia.
Eles controlavam a mixagem, a partir desse mapa técnico, sem fungio criativa, mas que ajudava a concluir a con-
cepcdo ou articulagdo entre som e imagem. E, subitamente, relendo o “Sobre a estrutura das coisas”, da pagina 51
a 64, nas quais Eisenstein descreve a estrutura do Potemkin, vi que havia subjacente um mapa, um organograma.
Vi que o organograma, simplificado, contém uma espécie de esquema, o esbogo de uma estrutura, uma Imagem (a

que Eisenstein chama de obraz). [Mostra um esquema em um papel no video — Figura 1]. Esse é o organograma.
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Cheguei a isso porque, na ver-
dade, ja trabalhava assim, com
organograma mental. Eu acho que
vocé ndo encontra nenhum orga-
nograma nos textos de Eisenstein
publicados, que eu saiba, a exce-
¢do da sequéncia do velério da
tsarina em Ivan, o Terrivel (vide
La non-indifférente nature/2.
Oeuvres/4, p. 219), em que ele
usa uma espécie de organograma:
“Busquemos reduzir a uma tabua
convencional de interagbes a sé-
rie de componentes que formam a

polifonia geral da cena”.

Mas, em sua obra publicada,
que conheco, ndo se encontra ne-
nhum trecho que revele a estrutu-
ra de algum de seus filmes. E pos-
stvel que esse fosse um processo
apenas mental, uma articulagio
que ele organizava na mente e
que vem a revelar nesse texto que

escreveu sobre o Potemkin. Para

Figura T — A Imagem do Potemkin. Arquivo de Geraldo Sarno (2021).

mim, esse tipo de organograma passou a ser uma maneira de “controlar” o que de “documentério”, isto é, o que

esta sujeito ao imprevisto e ao improviso, no filme de “ficgao”, isto é, quando é necessério fundir os dois métodos

de concepcao e de realizacao num dnico filme; o que busca manter uma certa concepcio do todo que o rege, e que

deve dialogar com as variacdes e improvisagdes que podem ocorrer em suas partes, no interior da estrutura. Man-

dei para vocé um organograma enorme do Sertania, todo riscado e anotado que, de certa forma, atesta o caminho

percorrido na busca dessa Imagem durante a construcio do filme [Figura 2].



Figura 2 — A Imagem do Potemkin. Arquivo de Geraldo Sarno (2021).
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Esse mapa é da época da escrita, da concepgdo do filme,

da feitura do roteiro que antecede e vai para a filmagem.
Ele é reelaborado durante a montagem, quando o todo e as
partes também podem passar por mudancgas e transforma-

¢Oes, até chegarmos a um que nos revela, afinal, a Imagem
do filme [Figura 3].

Agora, estou organizando aqui materiais, uns cadernos
escritos, e peguei um de 2004, com algumas anotagdes sobre
o Sertania. O roteiro de Sertdnia surgiu, em grande parte, de
dezenas de anotagdes feitas a noite ou de madrugada. Pedagos
de sonhos, lembrancas de leituras, imagens obsessivas que
veem a tona ao adormecer, as vezes logo antes do adormecer,
ou, as vezes, ao despertar durante a noite. Entre centenas de
anotacoes, espalhadas em pouco mais de trés dezenas de ca-
dernos, que cobrem mais de vinte anos, encontram-se as que
deram origem ao roteiro de Sertania.

Essa fusao de documentério e ficgdo se faz no Delmiro de
forma muito intuitiva, que é minha maneira de fazer o cine-
ma. Nao é uma coisa que eu tenha preparado, estudado, vou
tomando consciéncia a medida que vou fazendo. A teoria vem
sempre depois e ndo antes. Vocé ndo arma uma teoria para
fazer uma segunda teoria. Ela é fruto de uma pratica em que a
intuicdo, o transe, o envolvimento jogam um papel essencial.

Af vocé encontra um tipo de fusdo do documentario e a ficcdo
que é muito curiosa.

Figura 3 - roteiro de Sertdnia. Arquivo de Geraldo Sarno (2021).
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MARCEL GONNET WAINMAYER  Vocé participou de momentos importantes da histéria do cinema latino-
-americano. Vocé foi estudante da escola em Cuba antes de a escola existir.

SARNO — N3o tinha escola e nem sonho de escola. Estava tudo muito no inicio. A meu ver, o que unifica o cine-
ma latino-americano é o neorrealismo. Escrevi sobre isso em um livrinho, Glauber e o cinema latino-americano
(1995), no qual digo que a tnica teoria que unifica o cinema dito latino-americano é a do neorrealismo. Se nés
formos buscar alguns cineastas da minha geracao, na América Latina, que tém didlogo com a obra de Eisenstein,
além de Glauber e Ledn, no Brasil, e varios no México, eu diria que o boliviano Jorge Sanjinés, na Argentina,

Pino Solanas.
VANESSA T. DE OLIVEIRA E o Santiago Alvarez?

SARNO Eu ia chegar no Santiago Alvarez. Ele ¢ um homem que vem da musica. Ndo é compositor, mas tra-
balhou com misica. Igual ao Vertov, de alguma maneira. O Vertov vem da musica, da composi¢do musical. E o
Santiago, se ndo estou enganado, trabalhava em radio, inclusive, nos EUA, onde viveu antes da revolugdo. Com
o0s noticieros, ele traz um estilo de montagem que € eisensteiniano, e que também se inspira nas atualidades do
Vertov. Mas ndo tem muita descendéncia dele em Cuba ou na América Latina, porque é inimitavel. Ele ndo indaga,
ndo carrega duvidas. Ocupou uma esfera de criagdo que é a do discurso afirmativo, um cinema de combate, de

trincheira. Fala a partir de uma revolucao vitoriosa. E a revolugdo no poder.

MARCEL G. WAINMAYER  Vocé foi em Cuba em 1962, e o Eisenstein néo era o cinema do momento na Unido

Soviética, vamos dizer. Era alguém ja colocado um pouco de lado, ou ndo?

SARNO — A grande influéncia era o neorrealismo. O Titén tinha estudado em Roma. Também Julio Garcia

Espinosa.

MARCEL G. WAINMAYER Mas onde buscar essa inspiracdo, pois ele trabalha com essa hipérbole que as
vezes o Eisenstein tem, de carregar a tela, o quadro como um signo, construindo esse quadro. Mas, ao mesmo
tempo, o Glauber tinha essa coisa da cAmera na mao também e da respiracdo do neorrealismo, era uma coisa

misturada, nao é?
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SARNO — Glauber tem uma tese que divulga no inicio de sua carreira, quando ainda estava escrevendo para o
Didrio de Noticias, em 1958, em Salvador, em que ele toma o filme mexicano Raices (1954), de Benito Alazraki,
como paradigma de um possivel cinema latino-americano.4 Ele aponta Nelson Pereira dos Santos, no Brasil, como
capaz de realizar uma certa sintese, que ele encontra nesse filme mexicano, “sintese de duas tendéncias antagdni-
cas e culminantes em fases vitais de desenvolvimento no pensamento universal cinematografico”, “um choque de
duas tendéncias altamente antagdnicas: o antiformalismo do neorrealismo e a ultra-expressdo eisensteiniana”. O

filme de Alazraki teria, segundo Glauber, alcangado “uma sintese /choque de Zavattini e Eisenstein”.
O que o Glauber tem do Eisenstein é o dominio da estrutura. A estrutura do cinema épico. Esse controle.

Por que o Potemkin é o filme sobre o qual mais escreve Eisenstein? Por que retorna ao Potemkin com tanta
frequéncia? Penso que, com esse filme, ele alcangou um ponto altissimo de realizagdo como em nenhum outro. E
isso devido a beleza, a harmonia e ao equilibrio das partes na estrutura, as inter-relacoes que existem na sua com-
posicdo. E, quando vocé analisa esse organograma, extraido desse texto, no qual explica que sdo cinco atos e que
sofrem uma cesura segundo a lei durea, ou seja, na propor¢do aurea que Leonardo da Vinci estudou, e se tornou
um dogma nas artes da imagem, da escultura, da pintura etc., e que se encontra na arte classica grega... Entao, ele
define cada ato, dividido nessa proporcao, em que a primeira parte se choca com a segunda. E também o todo do
filme, na mesma proporgao aurea, tem uma cesura. E essa cesura é dupla: tem uma cesura do principio para o fim,

e uma segunda do fim para o principio.
VANESSA T. DE OLIVEIRA - Incrivel!

SARNO — Eu marquei aqui as duas cesuras. A primeira delas é o ponto mais baixo da intensidade dramatica
revolucionéria do filme, que é o velério; e a segunda cesura esta no ponto mais alto dessa intensidade, que é o
hasteamento da bandeira vermelha. Quando li isso, pela primeira vez, foi um grande choque. Como é possivel
perceber que ha uma cesura em relacdo, digamos, ao principio? Quando estou vendo um filme, e, em um certo
momento, mais ou menos no meio, tem uma longa sequéncia, digamos, em alta de emoc@o ou em baixa, é pos-
sivel perceber isso, até meio intuitivamente. Depois, eu saio e, apds um tempo, o filme acaba. E algo que d4 para
perceber. Agora, como é possivel perceber uma cesura que é marcada pelo fim? Se ainda néo tenho o fim? Entéo,
ao final do filme, eu vou retroceder para perceber que houve uma cesura 14 tras? Vocés estdo entendendo o que

estou falando? Quando li isso, pensei “tem alguma coisa errada aqui”. Eu ndo entendia isso. Mas nao tem nada de

4 Ver ROCHA, Glauber. Revolugdo do Ci-
nema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra/
Embrafilme, 1981. Nota do Geraldo Sarno.



errado, ndo. E visual, é uma harmonia do bloco, ndo tem a ver com o tempo decorrido ou linear. E uma harmonia
do bloco. O bloco tem uma harmonia na sua estabilidade. Esse desenho, esse esboco da forma, organograma, é
o que ele chama de Imagem, que em russo € obraz. Quando Eisenstein se refere a imagem, é desta imagem aqui
que ele esté falando. O conceito de imagem dele nao é algo idiota como uma foto desse copo d’agua aqui, com um
pouco de limdo. Mas, sem dtvida, pode ser a taca com veneno que Eufrosina passa as maos de Ivan, com a que
tinha dado de beber a Anasticia desmaiada em seu leito. A Imagem para Eisenstein esté carregada de densidade
significativa, dramatica — e pode ser um plano, uma sequéncia, ou uma imagem como esta, que é a de todo um
filme: o Potemkin. E é esta Imagem que ele quer que o espectador retenha do filme, que leve para casa quando
retorna da projecdo. Acabado o filme, o espectador culto leva para casa ndo um emaranhado de imagens, carrega-
das de momentos de emocao, mas esta Imagem organica carregada de pontos precisos de emocio, de alta emogéao
e exaltacdo, e, outros, de dor e lamentacdo. Essa imagem surgiu para mim, a partir de um certo momento, depois
de ter trabalhado muito tempo com essa questdo de como dominar a estrutura de filmes documentais curtos,
depois, longas e, por fim, de ficgdo, por meio de anotagdes rabiscadas, imagens rabiscadas. Mas num determina-
do momento, relendo esse texto de Eisenstein em La non-indifférente nature, me dei conta da sua importancia,

tomei consciéncia de que ele era a descricdo de uma imagem: da Imagem.

VANESSA T. DE OLIVEIRA — Recentemente andei estudando as escadas no Encouracado. Também acho que o

uso das escadas é uma imagem do filme. Ele usa a escada obsessivamente.
SARNO — E por que vocé lembrou de escadas?

VANESSA T. DE OLIVEIRA — E porque apresentei um trabalho sobre as escadas no Potemkin, fazendo uma re-
lagdo entre a presenga delas no filme e o0 uso das escadas no teatro simbolista. Elas sdo um elemento arquitetdnico
importante nesse teatro, e possuem um significado mistico, inicitico, relacionado a essa quest@o de subir para
algum lugar. Li um texto do Jacques Ranciere sobre escadas e no final do texto ele fala do uso delas em varios
encenadores, mas nao fala do Encouracado Potemkin. Fiquei com isso na cabeca e assisti ao filme com esse olhar,

pensando nas escadas, e fiquei fascinada.

SARNO — E tem escadas no encouracado e na cidade.
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VANESSA T. DE OLIVEIRA — Exatamente, e também o uso delas ...

SARNO — No Outubro, entio, é incrivel.

VANESSA T. DE OLIVEIRA — Sim, o livro do Viktor Chklovsky, sobre o Eisenstein, diz que ele pensava até aquela
prépria subida da ponte, onde tem um cavalo que despenca em Outubro, também como escada. No Ivan, o Terri-
vel, a morte de Vladimir teria que ter escada. Enfim, como se a escada fosse um elemento visual para entender a
imagem. E vocé falou agora desse mapa imagético, essa Imagem do Potemkin: a gente tem o veldrio que é no chio,

e o hastear da bandeira vermelha, como em um jogo entre o alto e o baixo.

SARNO - Vocé me fez lembrar de uma fala do Godard, que em um certo momento diz que o Eisenstein filmava
como ninguém os planos baixos, os planos do veldrio, com a cAmera no chéo, que filmava de maneira maravilhosa.
Essa fala do Godard encontrei numa citagio, perdida, nem sei onde foi. A lembranca me ocorreu quando vocé falou

dos planos baixos e do velério. A camera fica no chéo, filma o morto, que eu esquego o nome dele.

VANESSA T. DE OLIVEIRA —Vakulinchuk. A gente tem o olhar do morto, na verdade. A cimera esta dentro da
tendinha onde o colocaram ... Geraldo, foi excelente, bastante material que, claro, vou transcrever e editar. Vou lhe

enviar o video gravado da entrevista, agora, do Google Meet, junto com a transcricdo [Figura 4].

SARNO - Sim, vou usar no livro. Para mim, esse assunto é central no meu cinema. Depois, sobre as coisas que
sdo importantes levaria mais um dia de papo: o lado mistico da coisa, onde entra o taoismo. Pois hé o lado do im-
proviso, do risco, o lado de vocé acreditar em um processo sobre o qual nao tem controle, que envolve a intuicao.

VANESSA T. DE OLIVEIRA — A gente pode marcar essa conversa, isso me interessa.

SARNO - Sim, pois tem uma outra dimenséao, e cada vez mais eu trafego por ela, que é fruto da repeticéo, do fazer.

A coisa zen, sabe? Vocé ja leu sobre isso?

VANESSA T. DE OLIVEIRA — Eu s6 li um best-seller dos anos 1970: O zen e a arte da manutencdo de motoci-

cleta, so isso. [risos]



SARNO — Tem um livro, que é um cléssico, de um filésofo inglés que viajou para o Japao e ficou seis anos 14 para
ensinar inglés e aprender alguma coisa do zen.5 Mas desencorajaram-no, dizendo que em quatro ou cinco anos
metido em um monastério nao ia fazé-lo aprender coisa alguma, e que era melhor fazer uns exercicios. Ele foi

fazer arco e flecha.
VANESSA T. DE OLIVEIRA — A histéria do arqueiro zen, ndo € isso?

SARNO — E interessantissimo. Esse homem leva seis anos, com um mestre de arqueiro zen e ele treina duas ou
trés vezes por semana, algo assim, e o mestre coloca um alvo na frente dele e diz que ele nao precisa acertar o alvo
e nem atirar a flecha, na verdade. Ele leva anos sem sacar por que o mestre ndo estava interessado em acertar o
alvo. O mestre dizia que ele nfo estava compreendendo e que era algo indizivel, intransmissivel, e que era ele que
tinha que descobrir sozinho, entrando no jogo. “Vocé tem que encontrar seu caminho, eu ndo posso dizer qual é”.
E tudo mental, ele nio tem que acertar a flecha 14 no alvo, mas tem que prosseguir no encontro consigo mesmo.
E é a repeticio, todo dia fazendo o mesmo lance, que d4 uma maestria a ele. Um dia, depois de seis anos, o mestre
finalmente diz que vai mostrar como se faz. Entdo, coloca o alvo no escuro. E ao seu lado uma vela. Pega duas
flechas e a lanca a partir da claridade para o alvo no escuro. Uma flecha acerta o centro do alvo e a outra finca em
cima da primeira. O que quero dizer é o seguinte: o fato involuntario, ndo desejado, forcado pela realidade, pela
tecnologia da época em que se viajava para o sertdo com frequéncia, fazendo primeiro filmes curtos, depois, lon-
gas-metragens, depois, ficcdo, sem ver a imagem, e tendo absorbido a cultura popular, a pratica daqueles canta-
dores de improvisos, acompanhada de leituras, também de Vertov, do documentério, e querendo aprender com os
artistas populares, tudo isso me fez adquirir um conhecimento que passa pelo artesanato, ou seja, pela repeticao.

A repeticdo ensina o corpo. E, depois, a mente absorve.

MARCEL G. WAINMAYER — Estou trabalhando justamente essa defini¢io de cinema e artesanato, e estava pen-
sando como a Caravana Farkas e Fernando Birri tém toda uma linha de trabalho na América Latina que vem a

partir dessa construcdo, desse limite dos elementos.

SARNO — Tem um filminho de dez minutos, chamado Os imagindrios [1969], em que um artista, Valderédo Gon-
calves, faz uma xilogravura. Eu o filmo fazendo a peca, que é sobre o Apocalipse. Tenho essa peca ali atras, junto
com as outras que trouxe na mesma época. Tenho uma pequena colecio, entre outras coisas, de xilogravuras, dos

anos 1960. Razoavel que eu digo é de umas 10 ou 12 pecas, ndo mais do que isso. Tenho também coisas do Mestre

5 Provavelmente ele se refere a Zen in the
Art of Archery (1948) do alemdo Eugen
Herrigel.
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Noza. Para concluir, essa coisa do artesanato: Valderédo faz a peca do Apocalipse; tinha acabado de fazer outra sé-
rie chamada “Apéstolos”. Ele é ateu, diz isso no filme, ndo acredita em nada de religifo; faz sé para manter a fami-
lia. Sua arte mal d4, ele precisa também pintar parede, trabalhar como pedreiro e fazer mais mil coisas, exercendo
as habilidades manuais e artesanais, pois ndo tem outro meio de vida. As pecas do Apocalipse sdo encomendas
dos reitores das Universidades da Bahia e do Ceara. Ele vendia as matrizes. Explica que o reitor da Universidade
do Ceara até diz que ele teria os direitos autorais, mas ele nfo acredita, nunca recebeu nada. Vende as matrizes e
depois ndo acompanha para ver o que acontece. Eu conheci a famflia, estive varias vezes com ele, com a mulher
e os filhos, e tive contato com a familia depois da morte dele, h alguns anos. Mas eu perguntava a ele como néo
acreditar na religido nem na Biblia, sendo que ele passava um tempo razoével lendo-a, para trabalhar nas pecas.
Ele respondia que era para ganhar dinheiro, para trazer feijao para casa. Isso me impactava. E fui compreender
depois: na verdade, ele é um artesdo, e ndo um artista. Ele ndo se realiza na arte, ndo realiza sua subjetividade ou
criatividade. N3o ha uma intengao: ele tem habilidade em trabalhar com a madeira e ele a exercita, igual ao Mestre
Noza. Mas no caso do Valderédo, isso é tragico: e no caso do Mestre Noza, nio, pois ele era um gozador, felicissimo
por talhar as figurinhas do Padre Cicero, cortava dezenas por dia, acompanhado de quatro mocinhas que prepara-
vam a madeira para ele. Filmamos isso também, esta nos filminhos, e ele era um gozador, um cara divertido, que
contava piada. Valderédo, no entanto, era um tragico: ele termina o filme dizendo: “N&o, eu ndo me arrisco, pois
tenho medo do fracasso”. Ele se situa nos limites entre artesdo e artista, e ndo pode dar um passo para romper a
barreira. A sociedade nao lhe da condig¢oes econdmicas para isso, para superar a situagdo em que se encontra e
arriscar o passo. Entéo, ele é uma figura tragica. A figura do Vitalino, que estd em outro curtinha, também é tra-
gica; mas é tragica porque acabou o mercado e ele ndo sabe, ndo tem consciéncia disso. Ele quer seguir o trabalho
do pai, que fazia isso, moldando com as maos pegas pequenas de ceramica, de barro, uma a uma. Quase todos os
artesdos do Alto do Moura, Caruaru, ja estavam fazendo pecas com a ajuda de modelos, ou moldes, fazendo cen-
tenas por dia. E ele fazia duas ou trés. O pai dele fazia isso em uma época em que quem comprava as pecas eram
os camponeses, homens da roga, para dar aos filhos como brinquedo. Os filhos brincavam, quebravam em pouco
tempo e eles compravam novas por centavos. E assim, o pai, o velho Vitalino, vendia dezenas em dias de feira.
Isso acabou, veio o pléstico. Hoje, quem compra, é o turista que vai a feira de Caruaru. O mercado mudou e acabou
o mundo de Vitalino, o pai, e do filho, que tenta manter a tradicio do pai. E tragico. E, no caso do Valderédo, é
uma tragédia de realizagdo pessoal, do criador que tem algo a dizer como testemunho da vida e do mundo. E esta
impedido de arriscar-se. Essa ¢ a tragédia do povo brasileiro. As pessoas veem nos filminhos de 10 minutos e, as
vezes, ndo compreendem. A questdo esta colocada como documentario, quem sabe ver e ouvir percebe. Essas sdo

as imagens que permanecem em minha mente, sessenta anos depois de as ter filmado. Os personagens fortes para



mim, que estdo dentro de mim e no meu cinema sao essas figuras do sertdo. Minhas imagens do sertdo sdo esses
homens, essas tragédias, figuras tragicas que trago da cultura popular. E sfo elas que vao resultar no Sertdnia.
Na verdade, vocé pode ler Marx, Nietzsche, Heidegger, Bergson, frequentar os filmes e os escritos de Eisenstein e
Vertov, tua cabeca pode estar cheia desses e outros grandes criadores, aqui tenho seis mil ou oito mil livros, mas
isso tudo nada tem a ver se vocé ndo trabalha com a tua realidade, com teu mundo e teu universo. O meu é o sertdo,
0 “meu” sertdo, o sertdo que trago comigo, é povoado pelo povo que conheci e filmei e que muito me ensinou. De
Viramundo a Sertania, ele vive nos filmes que fiz, com a participacao de tantos companheiros e amigos. Sdo uma
Imagem do Brasil. Nem sempre este sertdo, digamos, real, em que posso viver, também ter amigos e fazer filmes,
corresponde ao que trago comigo e esti nos filmes. Mas o importante é o mundo em que vocé se situa, em que

estdo plantados os teus pés. E dele e com ele que eu tenho que falar.

Figura 4 — Prints da conversa via Google Meet.

Transcri¢do de JOANA SOUTO GUIMARAES ARAUJO.
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