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Quando ela chora

Nao sei se é dos olhos para fora
Nao sei do que ri

Eu ndo sei se ela agora

Esta fora de si

Ou se é o estilo de uma grande dama
Quando me encara e desata os cabelos
Ndo sei se ela esta mesmo aqui
Quando se joga na minha cama
Ela faz cinema

Ela faz cinema

Ela é a tal

Sei que ela pode ser mil

Mas ndo existe outra igual
Quando ela mente

Nao sei se ela deveras sente

O que mente para mim

Serei eu meramente

Mais um personagem efémero
Da sua trama

Quando vestida de preto
Dda-me um beijo seco

Prevejo meu fim

E a cada vez que o perddo

Me clama

Ela faz cinema

Ela faz cinema

Ela é demais

Talvez nem me queira bem
Porém faz um bem que ninguém
Me faz

Eu ndo sei

Se ela sabe o que fez

Quando fez o meu peito

Cantar outra vez

Quando ela jura

Ndo sei por que Deus ela jura
Que tem coragdo

e quando o meu coragdo

Se inflama

Ela faz cinema

Ela faz cinema



Ela é assim
Nunca serd de ninguém

Porém eu ndo sei viver sem
E fim.  (Chico Buarque)



RESUMO

CONCEICAO, Alexandra. O Cinema de Vicente F. Cecim nos anos 70. 2016. fls. 69. Memorial
(Mestrado em Artes) — Programa de P6s-Graduacao em Artes, UFPA, Belém.

Este memorial versa sobre o meu processo criativo e as obras cinematograficas de Vicente
Cecim nos anos 70. A abordagem foi realizada por meio de pesquisa bibliografica e de duas
entrevistas: uma com o artista titular deste trabalho e outra com o Prof. Dr. Jodo de Jesus Paes
Loureiro. A trajetdria da pesquisa objetiva a elaboragdo de um documentério, fruto desta
pesquisa € um memorial sobre meu processo criativo do documentario e pesquisa e analise
critica sobre os filmes realizados por Vicente Cecim, nos anos 70. O trabalho tem como
objetivo geral apresentar o cineasta Vicente Cecim, em suas multiplas atividades: seus
pensamentos, suas ideias e vivéncias, bem como as suas obras cinematograficas. Como
objetivos especificos, procuramos descrever os meandros utilizados em meu processo
criativo; discutir a producdo cinematografica de Vicente Cecim, nos anos 70; analisar de
forma estética e artistica a produgdo das obras filmicas de Vicente Cecim nos anos 70. As
metodologias utilizadas foram a fenomenologia e o empirismo, a partir da realizagdo de um
documentario sobre Vicente Cecim e um memorial. Para fundamentacao tedrica foram
utilizados os seguintes autores: Consuelo Lins, Milton Ohata, Gilles Deleuze, André Bazin,
Pedro Veriano, Jacques Aumont; Andrei Tarkovski, Gilbert Durand, Ismail Xavier, Bill

Nichols, Marcius Freire.

Palavras-chave:
Cinema. Vicente F. Cecim. Poética. Audiovisual. Critica de Arte.



ABSTRACT

CONCEICAO, Alexandra. The Cinematographic Works of Vicente Cecim in the 70s. 2016.
p. 69. Memorial (Master of Arts) — Postgraduate Program in Arts, UFPA, Belém/PA.

This memorial is about my creative process of the cinematographic works of Vicente Cecim
in the 70s. The search was based on Vicente Cecim literature and two interviews: one with the
main artist of this work and another with Prof. Dr. Jodo de Jesus Paes Loureiro. The objective
of this research is a development of a documentary of a critical analysis about the films
directed by Vicente Cecim in the 70s. This work has a first general objective: introducing the
filmmaker Vicente Cecim in his multiple activities — his thoughts, ideas and experiences as
well as their films. As specific objectives this work will try to describe the ways he uses on
his creative process and analyze esthetic and artistic form of the film production of Vicente
Cecim in the 70s. The methodology used is the phenomenology and the empiricism starting
on a documentary about Vincent Cecim and also a memorial. For theoretical basis the
following authors are the references: Consuelo Lins, Milton Ohata, Gilles Deleuze, André
Bazin, Pedro Veriano, Jacques Aumont; Andrei Tarkovski, Gilbert Durand, Ismail Xavier, Bill

Nichols, Marcius Freire.

Keywords:
Cinema. Vicente F. Cecim. Poetica. Audio-visual. Art Criticism
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CONSIDERACOES PRELIMINARES

O presente trabalho tem como propoésito revisitar as obras cinematograficas de Vicente
Cecim realizadas nos anos 70 e, para que alcangasse este objetivo, resolvi ndo apenas analisar
as obras de Cecim, embora, de certa forma, ao descrever os filmes ja esteja analisando,
segundo os pressupostos de Aumont (1998), como também, paralelamente, realizar um
documentario, que fala e discute sobre as suas perspectivas, visdes, vivéncias e memorias
quanto artista e criador e também sobre as suas obras.

O memorial estd formalmente dividido em duas partes: na primeira delas, eu falo
sobre 0 meu processo criativo, como eu o imaginei e, consequentemente, o construi.
Concomitante, vou dando voz aos meus pensamentos, minhas concep¢des, minhas analises e
minhas escolhas enquanto diretora cinematografica, procurando nao abdicar de meus
principios éticos. Nesta parte, utilizei como referéncias bibliograficas alguns autores, entre
eles, Consuelo Lins, Milton Ohata, que analisaram as obras do saudoso cineasta Eduardo
Coutinho, ao qual descobri por meio dos escritos deles, que pensamos de forma similar, claro
que resguardada as particularidades e também a diferenca que existe entre Coutinho e mim.
Porque ele com certeza absoluta foi e sempre serd um dos meus maiores icones sobre cinema
e em documentario, quem me inspira ao realizar um trabalho. Além dos autores Marcius
Freire, Ismail Xavier, Bill Nichols.

A segunda parte ¢ composta das andlises criticas que elaboramos sobre as obras
cinematograficas de Vicente Cecim, nos anos 70. Sdo elas, em ordem cronoldgica: Matadouro
(1975), Permanéncia (1976), Sombras (1977), Malditos Mendigos (1978) e Rumores (1979).
Serviram como referéncias tedricas, entre outros, Andrei Tarkovski, Gilles Deleuze, André
Bazin, Gilbert Durand, Jacques Aumont e Fernando Mascarello.

E em anexo estdo as entrevistas que realizei com Vicente Cecim e Paes Loureiro, as
quais decidi deixa-las na integra, com pouca interferéncia de minha parte, para que os leitores
possam ter o prazer de presenciar e imaginar como estes dois grandes artistas se expressam e
nos oferecem seus pensamentos e vivéncias.

Utilizei, como metodologias, a fenomenologia e o empirismo, por meio da produgdo e
realizacdo de documentario sobre o artista Vicente Cecim e memorial, além de pesquisa

bibliografica.



I - Sobre 0 meu processo criativo..

Penso ser dificil falar sobre o meu processo criativo, por ndo saber exatamente como este
surge. Ele ndo surge de uma epifania, de um momento em que recebo forcas enigmaticas.
Decido realizar alguma coisa, que pode ser um video, um roteiro, um argumento, por
exemplo, e passo a planeja-lo. Sem grandes elucubragdes, apenas penso, imagino e tento ser
realista e criativa ao mesmo tempo, por reconhecer as limitagdes que encontro no decorrer do
processo.

Minha formagdo académica como administradora e advogada conferem uma
caracteristica mais objetiva a0 meu processo € apesar de parecer uma desvantagem a uma
realizadora de arte a alguns, considero uma caracteristica pertinente, vez que nao acredito que
a obra de arte s6 pode ser concebida por meio da epifania, mas como exercicio continuo. Por
esse motivo observo certas semelhangas com meu processo € Eduardo Coutinho, realizador
que usarei como referéncia, também usarei referéncias de Dziga Vertov, os escritos de Jacques
Aumont, Marcius Freire, Ismail Xavier ¢ Bill Nichols.

Assim como Coutinho (2004, p. 8) ndo idealizo o artista, muito menos a mim, e
cinema nao ¢ feito apenas de inspiragdo, também ¢ fruto de muito “trabalho arduo, interacao

com o mundo e reflexdo”.

Coutinho dissolve os mitos em torno da “arte"” do documentario. Recusa-se a lhe
atribuir uma aura ou identificar essa pratica ao espirito iluminado de poucos
privilegiados. Descomplica o processo de filmagem e insiste na ideia de que ¢
possivel filmar e experimentar com pouco dinheiro, a partir de um desejo comum de
realizar um filme e fazendo uso de tecnologias leves e de baixo custo. Seus
documentarios nos mostram isso: sdo filmes que ddo vontade de fazer cinema.
Talvez seja esse um dos motivos para que esse cineasta que comegou a dirigir nos
anos 60 atraia hoje tantos jovens interessados no documentario. Suas imagens e falas
sdo fecundas e libertadoras. Abrem um campo de possibilidades e afirmam o cinema
como arte cada vez mais impura, aberta ao mundo, a diferenga, ao imponderavel ao
presente. (LINS, 2004, p. 8, 9)

Como tudo comecou...
A proposta inicial de minha pesquisa era sobre a representatividade do imaginario

amazOnico e o cinema paraense, mas eu nao tinha, ainda, escolhido o objeto da pesquisa. Ele

surgiu por conta de uma postagem em uma rede social, escolhi o Vicente F. Cecim quase por



acaso, ao tomar conhecimento de uma mostra de filmes dele no Cine Olympia. Nesse instante,
percebi o quanto era importante falar sobre ele, pois muita gente desconhecia o fato dele
também ser cineasta, além de ser escritor.

Decidi falar sobre as suas obras cinematograficas e as limitei aos seus primeiros cinco
filmes, realizados na década de 70, em pelicula, com camera Super 8. Sdo eles: Matadouro
(Vicente F. Cecim, 1975); Permanéncia (Vicente F. Cecim, 1976); Sombras (Vicente F.
Cecim, 1977); Malditos Mendigos (Vicente F. Cecim, 1978) e Rumores (Vicente F. Cecim,
1979).

Quando comecei a realizar a pesquisa sobre 0 meu projeto, iniciei pelo imaginario, li
especialmente Gilbert Durand e Michel Maffesoli, que me ajudaram a compreender o
imaginario, ¢ Jodo de Jesus Paes Loureiro, que me ajudou com relagdo ao imaginario
amazonico. Decidi também conversar com Paes Loureiro, uma vez que ele ¢ paraense e havia
sido meu professor, tanto na graduagdo, como no mestrado, o convidei para ser um dos
entrevistados para o documentario que iria fazer para o meu projeto, e ele aceitou o convite.

Decidi fazer ndo apenas o trabalho escrito, como também um video documentario
sobre 0 meu objeto, uma vez que me permitiam trabalhar com a poética, € me sinto muito a
vontade filmando, gosto de filmar, e se me permitem fazer isso, eu escolho fazé-lo. Mas o que
¢ um documentario e como eu o faria?

Segundo Nichols os documentérios tratam da realidade, de pessoas reais e de histdrias
sobre o que realmente aconteceu. O documentario que decidi realizar trata sobre uma pessoa
real: Vicente F. Cecim, que falaria sobre suas criacoes da década de 70, seus pensamentos,
suas experiéncias, suas vivéncias e sua visdo de mundo, relacionadas ao seu modo de fazer

cinema.

Uma afirmacao mais precisa seria “documentarios tratam de pessoas reais que nao
desempenham papeis”. Em vez disso, elas “representam” ou apresentam a si
mesmas. Recorrem a experiéncias anteriores e habitos para serem elas mesmas
diante da cimera. Podem estar totalmente cientes da presenca da camera, com a
qual, em entrevistas e outras interagdes, comunicam-se diretamente. (NICHOLS,
2016, p. 31).

Além disso,

Um documentario € mais que comprovagdo: ¢ também uma maneira particular de
ver o mundo, de fazer propostas sobre ele ou de oferecer pontos de vista sobre ele.
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Nesse sentido, ele ¢ uma maneira de interpretar o mundo. Ele usa a comprovagao
para fazer isso”. (NICHOLS, 2016p.55).

A comprovagao do documentario ¢ feita por meio da captagdo de som e imagem que
passam a ser registros, documentos. Realizar o documentario sobre Cecim ¢ fornecer além de
conhecimento sobre ele, ¢ oferecer pontos de vista sobre o artista, sobre alguém que o publico
desconhece a historia do seu cinema, ¢ fornecer ao publico um registro da historia dele, antes
que essa se perca no tempo.

Também cabe lembrar que esse documentario parte de uma pesquisa académica, e
para Freire aliar imagens a pesquisa ¢ potencializar os seus resultados. Ademais, nao se
tratava apenas de pegar um camera e entrevistar as pessoas, pois 0 documentario que eu
objetivava realizar ndo tinha apenas a inten¢ao de fundamentar uma pesquisa, mas também de
ser uma obra cinematografica, de usar o potencial artistico desses registros.

Até aquele momento, apenas de pesquisa, era o imagindrio que permeava 0 meu
projeto, contudo eu deveria representar o imaginario amazonico nas obras de Vicente Cecim,
mas neste momento eu ja sabia que isso seria dificil, especialmente porque as referéncias que
tenho sobre o assunto tem uma visdo especifica, académica, e que de imediato eu percebia
que ndo concordariam com o meu objeto. Porém, mesmo com essa questdo segui a diante e

continuei a pesquisa.

Segundo Claudine de France, existe, na realizagdo de qualquer documentario sobre o
Outro, uma pratica que ndo aparece obrigatoriamente na tela, mas que vai
determinar, de forma incontornavel, o resultado final do filme: a “inser¢do”. Tal
pratica faz parte de uma etapa no processo de realizagdo por ela denominada de
“fase preliminar”. No tipo de filme a que chama de “exposi¢do” e que define o
documentario classico, essa fase se traduz na aproximacao do cineasta as pessoas
observadas com o intuito de aprender sobre elas aquilo de que precisa para a
conformacdo de seu filme. Nessa fase, o cineasta se serve de recursos como a
identificagdo de informantes, a entrevista ¢ a observagdo imediata - geralmente
acompanhada de anotagdes - de elementos passiveis de serem gravados; em suma,
suas agdes tém, quase sempre, como objetivo a prospeccdo dos elementos que vao
dar forma ao seu roteiro, pois sera este ultimo que servird de guias as filmagens.
(FREIRE, 2011, p. 50)

Assim como descrito por Claudine de France foi o que ocorreu durante a fase
preliminar, a pré-produc¢ao do documentario, durante a pesquisa pude observar as dificuldades
que enfrentaria, assim como tracei o percurso que executaria para realiza-lo. Diante dessas

observagdes defini que faria apenas duas entrevistas: uma com o professor Jodao de Jesus Paes
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Loureiro, que falaria sobre o imagindrio, imaginario amazonico, sobre cinema paraense, €
com o artista Vicente Cecim, meu objeto de estudo, que falaria também sobre imaginario,
sobre suas obras, seu processo de producao e criagao.

Mas, diferente do que Freire fala em seu livro que a partir de observacdes realizadas
na fase pré-liminar se constroi um roteiro, eu nao o escrevi. Nesse ponto minha ac¢ao se parece
com a descri¢ao feita do que ocorre com Coutinho, porque como se tratava de uma entrevista,
eu estava aberta a todo tipo de mensagem, informacao que eles quisessem me dar, € a partir

disso construir o documentario.

O documentario que interessa nao reflete nem representa a realidade, € muito menos
se submete ao que foi estabelecido por um roteiro. Trata-se, antes, da produgdo de
um acontecimento especificamente filmico, que ndo preexiste a filmagem. Nas obras
de Coutinho, o mundo ndo esta pronto para ser filmado, mas em constante
transformagdo, e ele ira intensificar essa mudanga. O que ndo quer dizer que defenda
uma filmagem sem principios, sem limites, espontanea, “uma cdmera na mao e uma
ideia na cabeca" - muito pelo contrario. Seus filmes sdo frutos de muitas leituras e
conversas, de intensa pesquisa e negociacdo; e também de inumeros riscos,
hesitagdes e receios. Em vez de roteiro, ele filma a partir de “dispositivos” -
procedimentos de filmagem que elabora cada vez que se aproxima de um universo
social. (LINS, 2004, p. 8)

Dispositivo

Durante a leitura me deparei com o conceito de dispositivo que trata dos
procedimentos de filmagem também referidos por Coutinho (2004, p. 102) como prisdo, pois
indicam ““as formas de abordagem de um determinado universo”, os quais eram para ele mais
importantes do que o tema do filme, e deve ser criado antes do filme. O dispositivo pode ser
“filmar s6 gente de costas”, por exemplo.

Mas, e qual era o meu dispositivo para o meu documentario?

O meu dispositivo eram as perguntas nortedoras que faria para os meus entrevistados.
Meu objetivo era de ouvir os entrevistados e a partir de suas falas conhecer e mostrar os seus
pontos de vista, as suas experiéncias, as suas vivéncias, a forma como eles enxergavam a arte,
o cinema, o mundo. Pois, “A vida de verdade ndo se conta: mostra-se, analisa-se e,
finalmente, compreende-se”. (AUMONT, 2012, p.113)

Além disso, Aumont em seus escritos sobre o cinema de Vertov traz o que eu buscava

na realizacdo do documentério, que era mostrar o artista e sua visao de mundo.



O cinema serve, portanto, antes de mais nada, para mostrar as pessoas de verdade,
da vida de verdade e ndo atores que encenam uma parddia da vida de verdade, nem
mesmo pessoas de verdade que desempenham papeis em um roteiro”. (AUMONT,
2012, p. 113).

As perguntas norteadoras indicam o assunto sobre o qual gostaria que as pessoas
falassem, e a partir dos comentarios delas eu criarei o documentario. Essas perguntas sdo
apenas diretrizes, porque muitas vezes o entrevistado acaba dando respostas mais abrangentes
e contado coisas que o meu questionamento ndo abordava de inicio. Nao sdo questionamentos
fechados, mas que propiciam o inicio de uma conversa, a qual o entrevistado estende até o

ponto em que acha interessante eu ter conhecimento sobre a historia que ele estd me contando.

Entrevistas

Segundo Consuelo (2004, p. 147) “Perguntar ¢ efetivamente uma tarefa dificil, seja
em uma pesquisa, em reportagens ou mesmo no cotidiano” e nos documentarios de Coutinho

¢ dificil e central, assim como no documentario que eu estava construindo.

Conversar, orientar uma conversa, “desprogramar”, atrapalhar o menos possivel,
mas intervir de alguma forma, estas sdo questdes que ndo se resolvem de “uma vez
por todas”. Nao ha como fazer um “manual” das perguntas corretas. A cada vez que
acontece uma entrevista, surgem resolucdes diferentes, com seus erros e acertos.
Estamos sempre ameagados “sob o risco do real”. Varios elementos estdo em jogo.
[...] pelas antecipagdes que fazemos na nossa propria fala do que achamos que
pensa e vai fazer o nosso interlocutor. Ha, como também vimos, as “expressoes de
si” pré-constituidas pela midia, assim como a tentativa de captar na propria pergunta
os aspectos implicitos que apontam para a resposta “certa”’, de modo a conquistar os
segundos de gloria. Também ocorrem as respostas inventadas no momento da
entrevista, “fresquinhas”, e ndo obstante fabricadas para agradar ao cineasta. (LINS,
2004, p. 147)

Marquei com o Professor Paes Loureiro para filma-lo, eu e minha equipe fomos para o
local da filmagem escolhido por ele. Para a entrevista com ele as perguntas norteadoras eram
de carater mais geral, sobre imaginario, a arte e o cinema. Fiz perguntas chaves, de coisas que
tinha davidas e gostaria que o professor discorresse a respeito. Sem intervengdes da minha
parte o professor decidiu ater suas falas sobre o imaginério, imagindrio amazodnico, arte € o
cinema paraense. Ele ndo adentrou suas falas as obras de Vicente Cecim, ele preferiu dar

énfase a uma visao geral.



Durante a realizagdo do documentario ndo procuro orientar, fazer intervengdes nas
falas ou interromper os pensamentos, quero atrapalhar o minimo possivel, quero ouvir, e
espero que a pessoa me dé informagdes preciosas € que a partir delas eu terei o meu
documentario. Sem que o induza a falar o que gostaria de ouvir. Espero que ela me
surpreenda. Porque o objetivo € que eles se apresentem como sdo € ndo como personagens

criados pelo diretor. Para Nichols:

No caso da ndo ficgdo [...] As “pessoas” sdo tratadas como atores sociais, ndo como
atores profissionais. Os atores sociais continuam a levar a vida mais ou menos como
fariam sem a presenga da camera. Continuam a ser participantes culturais, ndo
artistas teatrais. Seu valor para o cineasta consiste ndo no que exige uma relacdo
contratual, mas no que a propria vida dessas pessoas incorpora. Seu valor reside ndo
nas formas como disfargam ou transformam comportamento e personalidade
habituais, mas nas formas como comportamento e personalidade habituais servem as
necessidades do cineasta. (NICHOLS, 2016 p. 64)

Mas, Consuelo nos alerta para um aspecto dos atores sociais que pode se tornar uma

armadilha para os realizadores e deve ser evitado, a ndo ser que seja este o intuito do cineasta.

“Essa pessoa que aparentemente ndo sabe nada tem uma extraordinaria intui¢do do
que vocé quer. Se o entrevistado quiser respostas de protesto, de “esquerda”, ele vai
ter; se quiser o contrario, vai ter também. Essa ¢ uma das coisas mais importantes a
se quebrar, ndo sugerir ao outro o que vocé quer ouvir. O que quer dizer respeitar
uma pessoa? E respeitar a sua singularidade, seja ela uma escrava que ama a
serviddo, seja ela uma escrava que odeia a serviddao. Muitos documentaristas s
ouvem as pessoas que ddo respostas de acordo com suas intengdes, 0 que gera um
acimulo de respostas do mesmo tipo, previsiveis, ¢ que sdo aquilo que o diretor quer
ouvir.” (LINS, 2004 p. 147)

Estas passagens, de Nichols e Consuelo, me remetem aos escritos sobre o cinema de

Vertov e seu kinoglaz (Cine-Olho), que negava a:

Tomada de improviso “pela tomada de improviso”, mas para mostrar as pessoas sem
mascara, sem maquilagem, fixa-las no momento em que ndo estdo representando, ler
seus pensamentos desnudados pela camera. (XAVIER, 1983, p. 262)

Ou seja, € como se o realizador tivesse que pegar a pessoa de surpresa e tirar dela a
ideia limpa que ela tem, ainda ndo impregnada daquilo que ela acha que o diretor quer ouvir,
daquilo que ela considera que cabe a aquele trabalho filmico e que assim estd ajudando o

realizador, mas captar o seu pensamento livre, sem mascara.



Apos a gravagdo com o professor Paes Loureiro, marquei com o Vicente Cecim para
gravarmos a sua participa¢do no documentario. Neste momento, ja sabia que a concepgao de
imaginario de Cecim seria diferente do que havia estudado, pesquisado nos livros de Durand,
Maftesoli e Paes Loureiro. Porém, mesmo assim eu queria saber quais eram as concepgoes €
ideias de Cecim sobre o assunto, além de obter informagdes sobre seu percurso artistico e
sobre seus filmes nos anos 70.

Foram mais de 2 horas de gravacao de falas do Cecim. E eu ndo conseguiria descrever
como ele raciocina, ou faz ligagdes entre assuntos para formar os seus conceitos, ou como a
partir do que ele forma suas ideias. Nao conseguiria generaliza-lo, ele ¢ singular. Mas, ¢ dessa
forma que ele se torna um ser mais “atraente”, o qual voc€ tem mais curiosidade em ouvi-lo.
Ele é o meu “personagem" central do documentério e ¢ ele quem me ajudara a criar a
“historia” que irei contar. E assim como dito por Consuelo (2004, p.5), ela acontece face a
face com seu personagem, se constrdi uma historia a dois, em que o desfecho ndo ¢ conhecido
de forma antecipada. Porque mesmo que o filme dependa do que ¢ narrado pelo outro, € o
diretor quem tem a decisdo final sobre a obra, ¢ ele quem decide o que e como sera incluido

no filme. Como afirmado por Nichols, porque normalmente os documentaristas

Obtém uma cessdo de direitos de todas as pessoas que filmam. Essa cessdo da ao
cineasta poder total de decisdo. O individuo renuncia a todo e qualquer controle
sobre o uso da imagem e, portanto, sobre o resultado. (NICHOLS, 2016, p. 65)

ApoOs a gravagdo com Cecim, chegou o momento em que eu deveria decidir sobre o
meu trabalho, se ele seria permeado pelo imaginario amazonico, ou ndo. E decidi abrir mao
do imaginario e focar nas obras de Vicente Cecim, nos anos 70, e analisd-las quanto a sua
linguagem e estética.

Segundo Coutinho "Vocé comete erros toda hora e tem que ouvir os outros quando
dizem algo que revela coisas. E preciso radicalizar no proprio jogo”. (COUTINHO, E.
16/03/2016 Apud LINS, 2004, p. 128) E assim, eu fiz, mudei o meu projeto, mas de forma a
aproveitar o que ja havia filmado. Tomei a decisdo de mudar de rumo e ndo me arrependo. E
necessario aprender a identificar quando algo se revela a vocé.

Mantive a participagdo do Professor Paes Loureiro no documentario e usei a sua fala

como completo a de Vicente Cecim, vez que as falas do Professor sdo de carater académico, e



as de Cecim se fundamentam no empirismo, em suas vivéncias. As ideias que ambos
apresentam sdo complementares e ndo divergentes. E assim como Coutinho, ndo tenho a

pretensdo de estereotipar ninguém, mas mostrar a diversidade de pensamentos.

“Em momento algum hé generalizacao, classificacdo ou palavras concludentes sobre
os personagens. As pessoas nao sdo exibidas como exemplos de nada. Nao sdo
psicossociais - “o morador de favela”, “o catador de lixo”, “o crente”, “o classe
média”, “o operario” -, ndo fazem parte de uma estatistica, ndo justificam nem
provam uma ideia central, ndo sdo vistas como parte de um todo. Os depoimentos
muitas vezes se contradizem, apontando para um mundo heterogéneo, com diregdes
multiplas. Mas ¢ justamente essa diversidade que “abre" os personagens uns aos

outros, sem que uma verdade final sobre eles seja estabelecida” (LINS, 2004, p.71)
E necessario que haja respeito pela fala do outro, vocé nio precisa acreditar no que ele
esta dizendo, mas buscar compreender o motivo pelo qual ele esta dizendo isso. Um exemplo

¢ quando Eduardo Coutinho filmava Theodorico, Imperador do sertio (Eduardo Coutinho,

1978):

Filmar sem forgar o trago, sem caricaturar, intervindo o menos possivel. O contato
entre o diretor e o major ¢ sempre cordial. Coutinho jamais o coloca “contra a
parede”, como modo de enfatizar para o espectador que o que esta sendo dito ¢ um
despautério e que o Theodorico € o diabo do sertdo. O que interessa ao cineasta nao
¢ definir o personagem a revelia dele, nem trata-lo como um fenémeno da realidade,
dotado de rigidos tragos tipico-sociais. O que interessa ¢ a visdo de mundo do
personagem, o ponto de vista especifico que ele tem sobre o mundo e sobre si
mesmo. E o proprio major que, nos didlogos com Coutinho, com seus empregados e
amigos, revela e fundamenta sua razdo de ser, sem que o filme precise expressar
simpatia ou antipatia, acordo ou desacordo, nem fazer avaliagdes conclusivas sobre
o que esta sendo dito. (LINS, 2004, p. 22 e 23)

E assim como Coutinho, prefiro dar as ferramentas para que o proprio personagem
demonstre quem ¢, a partir de seus pensamentos, das suas vivéncias, experiéncias, estudos, a
partir da consciéncia a qual ele tem de si mesmo. Quando apontamos a camera para uma
pessoa e a filmamos ela tenta nos mostrar o melhor dela, tenta nos deixar curiosos pela
histéria que ela conta, ela quer nos atrair, quer mostrar o seu ponto de vista e justifica-lo,

assim como justificar as suas agoes, ela fala em prol dela mesma. E Consuelo explicita isso

muito bem ao dizer que o entrevistado

“Aproveita ricamente a ocasido que Coutinho lhe oferece. Constréi o seu auto-
retrato, se inventa de alguma forma a partir do que ela gostaria de ser, do que talvez
seja e do que pensa que o diretor gostaria que ela fosse. (LINS, 2004, p. 110)



As vezes ¢ dificil ter essa visdo de manter a mente aberta ao que o outro diz, sem que
coloquemos nosso juizo de valor ou poder de critica sobre a opinido do outro. Mas, como
pergunta Consuelo (2004, p. 21): "e como fazer isso? Como superar os limites da nossa
“natureza" e entrar na “natureza" alheia? Como lidar com a imagem do outro, quando esse
outro ¢ um personagem de cuja visdo de mundo ndo compartilhamos?”. Ainda segundo
Consuelo (2004, p. 108) o diretor deve “tentar compreender o imaginario do outro, mas sem
aderir a ele”, sem julga-lo ou avalia-lo, sem considerar que o o que esta sendo falado ¢ um
delirio, porque “o que o outro diz ¢ sagrado”.

Procuro ndo impor a visdo de mundo que tenho e busco compreender o que o outro me
diz, tentando nao realizar criticas as suas opinides, mas compreendé-las. O ouco com
curiosidade, sem fazer e expor minhas conclusdes, porque o quero livre, quero que ele se sinta
bem, confortavel, mesmo diante da cdmera, para expor as suas ideias, seus pensamentos, suas
experiéncias. Para Vertov essa ¢ a “possibilidade de tornar visivel o invisivel, de iluminar a
escuriddo, de desmascarar o que esta desmascarado, de transformar o que € encenado em nao
encenado, de fazer da mentira a verdade”. (XAVIER, 1983, p. 262).

Durante a entrevista Cecim tragava em sua mente tudo o que iria falar. Ele falava a
medida que as coisas vinham a sua mente, ele imaginava suas respostas ¢ no meio delas
surgiam novos apontamentos, novas ideias e ele nos as oferecia, dividia conosco. As vezes ao
fazer uma pergunta ele comegava a resposta criticando o meu questionamento, porque eu
tinha caracterizado a sua obra, ele me “alfinetava" e demonstrava seus motivos para que nao
aceitasse aquele pré-julgamento. Além disso, mesmo que eu ndo fizesse varias intervengdes
em suas falas eu sabia que eles estavam falando comigo, para mim e para a equipe também, e

isto tem que ficar claro, que ha um interesse mutuo ali. Como ¢ defendido por Coutinho:

“Se eu digo que o meu desejo € so escutar, ndo ha filme, ndo ¢ assim. Se ha um lado
passivo na interlocugdo, acabou. Os dois lados devem estar ativos”, diz ele. Essa ¢
uma escuta que intensifica o desejo de se expressar de quem esta diante da
camera.” (COUTINHO, E. 16/03/2016 Apud LINS, 2004, p. 110)

Além disso, segundo Nichols:

Nos documentérios, encontramos historias e propostas, evocagdes ou descricdes,
que nos permitem ver o mundo de uma nova maneira. A capacidade da imagem
fotografica de reproduzir a aparéncia do que esta diante da camera, sua caracteristica
indicial, forga-nos a acreditar que € a propria realidade que é representada diante de
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noés, ao passo que a histdria ou proposta apresenta uma maneira distinta de olhar essa
realidade. (NICHOLS, 2016, p. 62)

E por meio do que o outro diz que observaremos a histéria que estd sendo posta diante

de nds, em frente as cAmeras, e a partir dela que se construird a obra filmica.

Corpo do Documentario

E assim o documentéario comega a ganhar corpo, comega a se formar, eu comeco a
enxergar o potencial do material que terei em maos, assim como se terei o resultado esperado
satisfatorio, ou ndo, € caso nao tenha, sera necessario tomar outro caminho até que encontre
“algo” que eu queira contar. Felizmente, isso ndo aconteceu neste documentério, porque
enquanto filmava eu sabia quando conseguia algo importante: um depoimento que traz a tona
o sentimento do entrevistado, a sua opinido verdadeira, e percebia que estava no caminho
certo. Ha uma passagem do livro de Consuelo sobre Coutinho, no capitulo sobre O Cabra

marcado para morrer (Eduardo Coutinho, 1984), que retrata exatamente esta sensagao:

Filmei a Elizabeth em trés dias, dois dias € meio ... Nos iamos fazer a primeira parte
na Paraiba e depois a parte de Pernambuco. Mas, quando acabei de filmar a
Elizabeth, ja senti o filme com tal vida, que decidi: “Vamos direto para Pernambuco.
Vamos liquidar Galiléia, porque se for bem na Galiléia, o filme estd pronto’. Dai nos
fomos para Pernambuco e fizemos aquela cena da projecdo ... Enquanto estdvamos
preparando as coisas, o Jodo Virginio deu aquele grande depoimento sobre a tortura
... A projecdo foi complicada, porque tivemos de buscar os atores que moravam
longe, e foram todos. Foi maravilhoso ... Naquela noite eu ja sabia que tinha o
filme, tinha certeza, um filme fortissimo, ... tinha certeza absoluta de que o filme
era bom.” (VIANY, A. 16/03/2016 Apud LINS, 2004, P.43)

Mas, as vezes estamos com o trabalho em andamento e ndo sabemos exatamente o que
iremos fazer, vamos recolhendo material, filmando muitas coisas, juntando imagens e
entrevistas e s6 depois ¢ que descobrimos o filme que iremos fazer, quando decupamos o

material e percebemos que o filme esté ali. Segundo Freire:

O que ¢ o filme documentario se ndo “um tecido de citagdes [imagético-sonoras,
nesse caso] saidas dos milhares de abrigos da cultura™? Seja como for, para costurar
essas citagdes e fazer delas um tecido que produza sentido, uma condicdo ¢é
inelutavel: o documentarista deve, antes de tudo, partilhar do mesmo espago, ter os
seus sentidos imergidos na mesma ambiéncia dos seres e das coisas que compdem
que vai registrar. E, em assim fazendo, estara, de alguma forma, envolvido com
todos esses elementos, o que faz de seu filme uma citagdo que o inclui. (FREIRE,
2011, p. 234)
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Além disso:

A partir de que critérios o cineasta mostra, sublinha, oculta os elementos que
observa, uma vez que filmar significa escolher o qué, como e quando mostrar? ...
Nunca é demais relembrar que existe uma dependéncia da mise en scene do cineasta
em relacdo a auto-mise en scéne das pessoas filmadas se o objetivo de seu registro
estd em descrever, restituir da maneira mais fiel possivel, o desenrolar
espagotemporal da atividade filmada. Isso significa dizer que, nesse caso, a
organizagdo do espaco e¢ do tempo filmico, ou seja, a adogdo de angulos e
enquadramentos, bem como a duracdo dos planos, esta submetida ao continum
espagotemporal das pessoas filmadas e dele decorre. (FREIRE, 2011, p. 232)

Mesmo que o realizador dependa dos atores sociais para construir a sua obra e mesmo
que “perca” um pouco de sua autonomia por isso, ele estara presente em todas as etapas da
produgdo e ele estara mais que incluido nela, ela sera parte de quem ele €, do que ele acredita,
da sua visdo de mundo, logo fara parte da obra, assim como ¢ dito por Freire. Nao hd como o
diretor se separar de sua obra, dela ser vista em apartado.

Durante a decupagem das entrevistas sigo meus principios € mantenho as vozes dos
entrevistados, pois desejo que eles se reconhecam em suas palavras e em seus fundamentos.
Mas, a partir das minhas escolhas, daquilo que quero mostrar, porque como defende Consuelo
(2004, p. 49): "Esquece-se com excessiva facilidade que se trata de um filme, e que o diretor
pode simplesmente cortar falas e imagens que o perturbam. Se sdo mantidas, é porque fazem
parte da proposta do filme”. Fazem parte do que o diretor pretende mostrar em seu filme.
Tento manter uma pretendida imparcialidade, que apesar de utdpica tem a ver com uma certa

ética de trabalho. Contudo:

O equilibrio ¢é fragil, pois ¢ preciso impedir tanto a cumplicidade moral entre
cineasta e personagem quanto o desrespeito ao pensamento de quem foi escolhido
para ser protagonista do filme. [...] A camera é definitivamente um instrumento de
poder que pertence a quem filma, dirige ¢ monta. E possivel prejudicar uma pessoa
com um simples enquadramento ou manipular na montagem o que ¢ dito. (LINS,
2004, p. 21/22)

Para muitos espectadores os documentarios “ferem" um pouco do que elas consideram

como cinema, onde a imagem tem muito mais valor que a fala na maioria das vezes, e por isso

se tornam menos atraentes aos espectadores, porém como dito por Coutinho:

“O cinema ¢ audiovisual ha mais de 70 anos ... Essa posi¢do contraria uma certa
teoria do cinema e também uma ideia do senso comum que definem o cinema como
arte feita essencialmente de imagens. Um pensamento estreito que ndao vé€ a
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complexidade da imagem e do som da palavra do outro, ndo v€ “os siléncios,
tropegos, ritmos, inflexdes, retomadas diferenciadas do discurso. E gestos, franzir de
labios, de sobrancelhas, olhares, respiragdes, mexer de ombros, etc.”" (LINS, 2004,
p. 111/112)

Também sobre documentarios, para Nichols eles:

Trabalham intensamente para extrair as histdorias que trazemos para eles como forma
de estabelecer relagdes, e ndo repulsa ou projecdo. Essa ¢ a base do principio
retorico central de tornar um filme convincente. Se um filme conseguir ativar nossas
predisposi¢des e aproveitar as emogdes que ja temos em relagdo a certos valores e
crencas, isso pode aumentar seu poder afetivo. Os documentarios podem apelar para
a nossa curiosidade ou para nosso desejo de uma explicagdo sobre a politica norte-
americana em relag@o as guerras contra Vietnd, Granada, Haiti, Sérvia, Afeganistdao
ou Iraque, por exemplo. (NICHOLS, 2016, p. 112)

Este documentério ¢ composto quase 100% de falas, nés mais ouvimos que vemos
imagens, até porque os cendrios ndo foram construidos para os entrevistados, eles estdo
sentados diante as cameras, ou seja, o fundo ndo tem funcdo de composi¢do, pode ajudar de
forma implicita, mas ndo exerce essa fungao.

E além da captura da fala, temos a captura da expressao corporal do entrevistado pela
imagem, isso ¢ algo que me chama muita atencdo quando filmo. E a expressdo corporal de
Vicente Cecim prende a nossa aten¢do. Enquanto fala, ele faz vérios gestos, as vezes apenas
de afirmagdo, para saber se estamos ali com ele, se estamos prestando atencdo ao que ele diz,

o que ¢ muito importante para o interlocutor, sentir que ha interesse pelo que ele conta. Para

Coutinho:

"Tao importante quanto a fala dos personagens sdo as expressdes faciais e os
movimentos do corpo. S3o “corpos falantes, gente com visceras e imaginagdo”, diz
ele revelados pela palavra e pela imagem de quem estd falando”. (COUTINHO, E.
16/03/2016 APUD LINS, 2004, p. 111)

E assim Coutinho me lembra que um filme ndo trata-se apenas da fala, mas de gestos,
de siléncios, de olhares, de mudancas repentinas de pensamento ou da direcdo deles, e que
estes sao preciosos € expressam muito, € muitas vezes sao por eles que compreendemos mais
a pessoa do que quando apenas a ouvimos. Além disso, Para Nichols (2016, p.78) o publico

entende que as pessoas que estao na obra, estdo 14 para serem examinadas e construidas e eles

investigam ndo apenas as falas, como os seus gestos também. E esses personagens
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Podem ser apresentadas como individuos plenos, bem acabados, com psicologias
proprias e complexas [...] mas, com a mesma freqiiéncia, parecem surgir diante de
noés como exemplos ou ilustragdes, manifestacdes de uma situagdo ou acontecimento
que ocorreu no mundo. Pode parecer redutor ou enfraquecer, mas também pode ser
extremamente convincente e eficaz. (NICHOLS, 2016, p. 78)
Contudo, ¢ importante lembrar que um documentario ¢ um filme. E para Vertov nao ¢
“uma distracdo nem uma ferramenta do imagindrio, mas uma ferramenta para ver o mundo tal
como ¢ realmente, isto ¢, como ¢ util e até necessario vé-lo”. (AUMONT, 2012, p. 20) Ou
seja, o cinema nao pode apenas ser considerado uma mera distragdo ou entretenimento,

mesmo que seu objetivo principal seja esse, pois sua funcdo social ndo ¢ apenas esta, como

defendido por Vertov. Pois:

Também para ele, se ¢ preciso mostrar, antes de mais nada, deve-se aprender a ver
(como mostrar o que ndo se sabe ver?) (...) O cineasta é aquele que aprende a ver,
depressa e com exatiddo; ora, para isso, ndo ¢ necessario ver com seu olho, mas com
sua camera; ¢ preciso confiar nesse super-olho e torna-lo auténomo: liberado do
tempo e do espago, o “cine-olho” vai nos oferecer sua percepcao radicalmente nova,
a0 passo que a submissdo a nossos Orgaos naturais (e a nossa psicologia nativa)
entrava o homem em seu vir a ser maquina, em seu vir a ser elétrico. (AUMONT,
2012, p.74)

O Documentario

A minha proposta de direcdo do documentario foi bastante simples. Escolhi filmar
com duas cameras, uma com o plano mais aberto e a outra com o plano mais fechado, as duas
fixas. Ambos aparecem sentados diante as cameras. Escolhi ndo entrar em quadro, queria as
atencdes somente para eles e para o que falavam. Também nao quis uma camera na mao, nao
queria que ambos ficassem preocupados em saber onde a cAmera estava focando e também
ndo gostaria de ter imagens que chamam mais a aten¢do pelo movimento de cdmera do que
pelo discurso que estd sendo captado. Na captura das imagens escolhi ser objetiva e deter o
olhar no personagem sentado diante da camera.

Também nao darei explicagdes, ndo pegarei o espectador pela mdo e o conduzirei no
filme, lhe explicando tudo e fazendo com que ele tenha as mesmas conclusdes que eu tenho.
Nao, eu desejo que ele faca essa “viagem" sozinho e faca as suas andlises e tire as suas
proprias conclusdes. O documentario ndo terd ferramentas educativas ou elucidativas. Até

porque como diz Coutinho: "a explicagdo ¢ sempre insuficiente. Ou ela ¢ demais e mata o
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filme, ou ¢ de menos e nio adianta. Ela nunca ¢ justa”. (COUTINHO, E. 16/03/2016 Apud
LINS, 2004, p. 80).

O documentario que apresentei em minha defesa do Mestrado em Artes, em julho de
2016, na Universidade Federal do Pard, teve a duragdo de 46 minutos, contava com apenas
duas entrevistas, a do artista objeto de minha pesquisa: Vicente F. Cecim e a do Prof. Jodo de
Jesus Paes Loureiro, foi todo filmado com 2 cameras DSLR, a trilha musical utilizada foi a
musica Uirapuru do Maestro Waldemar Henrique. A montagem foi feita a partir da
justaposicao de partes da entrevista de Cecim, com sua fala mais informal, com a fala de Paes
Loureiro, mais académica, que complementava os dizeres de Cecim. E durante o processo de
montagem do documentério fui surpreendida, pois percebi que a locagao escolhida para a
entrevista do Cecim, que antes ndo possuia funcdo de composi¢do, passa a compor a cena,
pois Cecim ndo apenas fala conosco, a equipe, mas também interage com o fundo, com o
extra-campo, e aquilo que antes nao tinha essa fungdo passa a potencializar e complementar a
fala do entrevistado. Além disso, as falas de ambos eram precedidas por titulos, que
introduziam os assuntos aos espectadores, uma forma de apresentar e de tornar os temas
debatidos mais compreensiveis.

Contudo, apos a defesa decidi dar continuidade ao meu processo de construcao do
documentario, uma vez que avaliei que ele estava muito académico e eu ndo queria que ele
tivesse essa “cara”. Entdo, reuni a minha equipe e decidimos transforma-lo de um média para
um longa-metragem. As modifica¢gdes foram de cardter estético e de linguagem, decidimos
realizar mais entrevistas, tornar a montagem menos académica, acrescentando imagens de
arquivos e inserindo transi¢does de imagens que fizessem referéncias ao experimentalismo do
artista, objeto do documentério, assim como mudar a trilha musical, retirando a musica de
Waldemar Henrique e colocando uma trilha original com caracteristicas de musica
experimental, tomadas estas decisdes voltamos a campo.

Realizei mais duas entrevistas, uma com o critico de cinema Marco Antonio Moreira
conhecedor e testemunha das obras de Cecim e com o pesquisador Felipe Pamplona, o qual
conheceu as obras de Cecim ja nos anos 2000, ambos falaram sobre o artista e sobre os filmes
dele, contudo cada um com sua visdo particular. Marco Moreira com uma visdo mais cldssica
e muito relevante, especialmente ao tocar na importancia € na pouca valorizagdo ou

conhecimento que o publico tem de Cecim e de suas obras, e Felipe Pamplona, que trouxe ao
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documentario uma visdo mais atual, mais contemporanea das obras de Cecim, uma fala mais
jovial e que ndo apenas representa, como sera identificada pela nova geragdo. Além destas
duas entrevistas também acrescentei imagens de arquivos, pequenos trechos dos filmes dos
anos 70, de Vicente Cecim, para que o publico que venha a assistir ao documentario conhega
um pouco do cinema dele, e que isto aguce a curiosidade deles em conhecer um pouco mais
sobre o artista e suas obras.

O documentario agora conta com 4 entrevistas, a do proprio artista que fala sobre suas
experimentacdes, vivéncias, processos, pontos de vista e visdo de mundo, a de Paes Loureiro
com o viés académico e as de Marco Moreira e Felipe Pamplona que contribuem com as suas
consideragdes sobre o artista e suas obras, as 4 entrevistas foram montadas de forma menos
académica, pois ora apresentam o artista, ora falam sobre ele, e ora complementam as suas
ideias. Além das falas dos entrevistados serem algumas vezes justapostas as imagens de
arquivo das obras de Cecim, que foram inseridas na nova montagem. Esta nova concepgao da
obra e montagem tem como objetivo fornecer mais ritmo, deixa-lo mais agil, mais atrativo ao
espectador e menos parecido com um aula. A ideia ¢ despertar interesse do espectador em
conhecer o artista e ouvir o que ele e as pessoas tém a dizer sobre o proprio, suas obras e seu
trajeto. Deixar de ser um video que acompanha uma pesquisa de mestrado para se tornar uma
obra cinematografica, que possua linguagem e estética cinematografica. Além disso, o
documentario ganhou o titulo “4 Caméra-stylo de Vicente F. Cecim”, expressdo que faz
referéncia a uma fala sua, dita durante a entrevista, assim como refere-se ao fato dele além de
ser cineasta, também ser um escritor.

Por fim, termino esta primeira parte de meu memorial com uma mensagem de
Coutinho, que traz o maior desejo do realizador, do artista, do cineasta, logo que também

expressa a minha vontade.

Pois o que interessa ao cineasta é pensar de que forma ¢é possivel continuar filmando
hoje, apesar de tudo, com todas as dificuldades, falta de dinheiro, o estado do
mundo, a banalizagdo das estéticas e os riscos de ver esgotadas suas proprias opgoes
de filmagem. O que o interessa ¢ o presente de seus filmes, de seus personagens, o
presente do mundo - ndo o presente instantdneo das imagens televisivas, mas um
presente denso de memoria e devires possiveis. (LINS, 2004, p. 10)
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II - Vicente Franz Cecim

O meu mais fervoroso desejo sempre foi o de conseguir me expressar nos meus
filmes, de dizer tudo com absoluta sinceridade, sem impor aos outros os meus
pontos de vista. No entanto, se a visdo de mundo transmitida pelo filme puder ser
reconhecida por outras pessoas como parte integrante de si proprias, como algo a
que nada, até agora, conseguira dar expressdo, que estimulo maior para o meu
trabalho eu poderia desejar? (TARKOVSKI, 2014, p.8)

2.1 - Breve Biografia de Vicente Cecim

Descrever um filme, conta-lo, ja € interpreta-lo

Jacques Aumont (1998).

Vicente Franz Cecim, escritor e cineasta, nasceu dia 7 de agosto de 1946, em Belém -
PA. Suas referéncias se iniciam na infancia com os pais. Ainda crianga junto aos irmaos ouvia
seus pais contarem histdrias sobre cinema (pai) e sobre literatura (mae).

Cecim inicia sua trajetoria artistica nos anos 70, quando realiza 5 filmes em pelicula,
utilizando camera super 8: Matadouro (1975); Permanéncia (1976); Sombras (1977);
Malditos Mendigos (1978) e Rumores (1979). Ap6s este periodo em que se dedicou a Sétima
Arte, Cecim para de filmar e inicia sua carreira na literatura, escrevendo. 4 asa e a serpente,
1979, inicia o processo que ele intitula de “Viagem a Andara! o livro invisivel”; Os animais
da terra ¢ de 1980 e recebeu o “Prémio Revelacdo de Autor da Associacao Paulista de
Criticos de Arte — APCA”; Os jardins e a noite, 1981 (a versdo resumida deste livro, chamado
de A noite do curau, recebe mengdo especial no prémio internacional plural no México);
Flagrados em delito contra a noite / Manifesto Curau, 1983; Terra da sombra e do nao, 1984;
Viagem a Andara o livro invisivel, 1988, que reline as suas 7 primeiras obras e, com essa
publicacdo, torna-se ganhador do “Grande Prémio da Critica da Associagdo Paulista de
Criticos de Arte — APCA”; Silencioso como o Paraiso, é de 1995; O Serdespanto, em 2001 ¢
lancado em Portugal; 4 asa e a serpente e Terra da sombra e do ndo, de 2004, relinem a

segunda edi¢do de suas 7 primeiras obras; Musica do sangue das estrelas, 2004, que reuniu

I E geografia verbal, dialogando com a geografia fisica da Amazonia, que por ser lugar de natureza, é lugar do
sagrado em epifania. Se ndo existisse a Amazonia ¢ ndo se desse a circunstancia fatal de eu ter nascido 14, talvez
ndo houvesse Andara. Da realidade da Amazonia. Mas, da realidade onirica da Amazénia. (CECIM, 2009, p.1)
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poemas e cantos contidos no livro O Serdespanto; K O escuro da semente, 2005, também
langado em Portugal ¢ a primeira obra visivel de Andara em iconoescritura. Segundo Cecim, a
obra mistura palavras e imagens; 0] Serdespanto, 2006, ¢ langada a versao brasileira; O:
Desnutrir a pedra, 2008; Breve é a febre da terra, 2014, angariou o “Prémio Haroldo
Maranhao do Instituto de Artes do Pard — IAP”; e Fontes dos que dormem, 2015.

Em 79 Cecim decide parar de filmar. O artista toma esta decisdo porque, para ele, ¢
mais “simples" escrever; ele apenas precisava de caneta e papel, enquanto que para fazer
filmes ele necessitava de mais recursos. Entdo, a partir de 1979 ele decide se dedicar apenas a
literatura.

Sobre sua experiéncia nos anos 70 com o cinema, ele relata:

Foi quando eu tinha os meus 18 anos, mais ou menos, por ai assim, que por uma
questdo de comércio, de mercado, de produgdo, capital, etc.. a Kodak decidiu langar
o formato super 8 pra turistas. Entdo, as cameras super 8 eram cémeras padrao,
imagem lavada, imagem limpa, toda automatizada, o turista ndo precisava aprender
nada, era s apertar o botdo e tudo o mais, e depois a Kodak regulava 14 no padrao
de revelagdo dela, de qualidade Kodak e tal, de repente eu estava com uma camera
na mao e eu disse: “Eu posso fazer filme”. E comecei a fazer os meus filmes do jeito
que cu ja falei antes aqui. Usando o manual da Kodak ao contrario, transformando o
que eles achavam em erro em linguagem, em acerto, criacdo ¢ fiz esses filmes de 75
a 79, enquanto eu continuava também escrevendo umas coisas, contos, poemas. Ai
em 79 eu decidi que eu devia me concentrar s6 em uma coisa, que nao era bom eu
ficar me dividindo em duas coisas: cinema e literatura. Parei de filmar, dei todo o

meu equipamento2.

Cecim denomina sua primeira fase no cinema, nos anos 70, de filmes kinemAndara.
Ele apenas voltou a filmar quase 30 anos depois, em 2007, quando realizou o filme Marraa
Yai Makuma, com seu filho Bruno Cecim. A partir deste momento, ele se assume re-
contaminado pela Sétima Arte e volta a realizar filmes. Vicente Cecim realizou as obras: 4
Lua é o sol, 2009; Fontes dos que dormem, 2009. E continua a realizar os filmes
KinemAndara, em suas palavras “fazendo cinema sem camera - filmes virtuais, unindo
imagens e palavras”.

E terminando esta breve biografia, para Vicente Cecim, o

Cinema ¢ o grande olho que vé€, a tecnologia que vocé usa ndo ¢ importante.
Importante ¢ até que ponto o seu olho consegue ser suficientemente amplo, justo,

2 Trecho retirado da entrevista realizada para este projeto de mestrado.
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honesto, fascinado pela realidade pra que esse olho que vé tudo e pode ver tudo, vé

o principal consiga continuar olhando a vida, que € o cinema.3

Vicente Cecim por Vicente Cecim:

Desde que abri os olhos, me senti um ser de espanto. O Serdespanto somos todos
nods, para isso basta ter nascido. Mas um ser de espanto pode vir a tona da Vida de
duas maneiras. Que eu vejo assim: se alguém ao nascer se assusta, esta perdido. Vai
viver no medo. Mas se em vez de se assustar se Encanta, entdo comega a viver a
Viagem a Andara. Tudo surge para os olhos da Curiosidade, do Estranhamento
fascinado. Esses jamais dizem: - Estou na Vida. Esses sabem e dizem: - Eu sou a
Vida. A diferenga ¢ imensa. Todo o desastre humano parece se dever a essa diferenga
entre se sentir um estranho de passagem ou se sentir tdo intimo da Vida quando uma
arvore, peixe, estrela, inseto, o Fogo, a Agua. Esse Temor ¢é para sempre,
irreversivel? Gostaria muito de dizer ja sem nenhuma Hesitacdo: - Nao. Mas avancei
pouco em relagdo ao que antes disse sobre isso: - Cada um é um serdespanto a sua
maneira: uns, mais ser no serzinho humano e menos no Ser de Tudo, outros mais
sendo no Ser de Tudo, e s6 um serzinho de nada em si mesmos. E uma questio de
despertar o pequeno s para o grande S ou ndo. Mas havera mesmo essa diferenga?
Possivelmente, ndo: somos sempre o grande S contido, Oculto, no pequeno s que
somos. Isso ¢ ser no foradentro. (CECIM, 2009, p.11)

2.2 - Obras Cinematograficas de Vicente Cecim, nos anos 70

ApoOs breve introdugao sobre o artista Vicente Franz Cecim, damos inicio as analises
criticas e artisticas sobre as suas obras cinematograficas nos anos 70, as quais serao analisadas
em ordem cronoldgica de realizacdo. Nao ha a intencdo de se dissecar por completo cada um
dos filmes, mas de iniciarmos uma percepgdo sobre cada obra, para que cada leitor deste
trabalho ou espectador dos filmes, possa a partir destes escritos terem a sua propria percepgao,
andlise e conclusao sobre elas.

E iniciamos com o filme Matadouro, de 75.

Matadouro, obra de Vicente Cecim, Para, 1975.

3Trecho retirado da entrevista realizada para este projeto de mestrado.
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ven humanza-o, 5gamos assm, no sentido pleny
das vsles, iuihes, carénais, indagaoles, iusdes, possiveis saberes,
espenanGas, rwagens, que fazem deke um oo humano?
Esse esf peropere/Ser é peraber -nos diz Berkeley
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Figura 1: Fonte - <https://vimeo.com/36382142>

Matadouro ¢ o primeiro filme de Vicente Cecim, realizado em pelicula, filmado em
Super 8, em 1975.

O filme traz, nos créditos iniciais, uma citacdo de Berkley “esse est percipi, esse est
percipere”, a qual sera vista em todos os seus filmes, da década de 70. Contudo, acredito que
este crédito inicial foi colocado posteriormente, quando ele resolveu digitalizar suas obras e
as disponibilizou online.

Cecim inicia sua primeira obra com uma imagem muito forte: a de sangue jorrando, ja
demonstrando que seu primeiro filme tem a intengdo de provocar reagdes nos espectadores.
Depois, ele nos mostra a imagem do céu, uma arvore de aparéncia seca. Ela parece um
esqueleto de arvore, com urubus voando. Todas estas imagens passam de uma a outra por
meio de cortes secos e ao fundo a trilha utilizada d4 o tom a obra. Ouve-se uma musica
impactante, de ar tenebroso, que anuncia o terror. Eu diria que ha um certo ar expressionista
nesta obra.

Segundo Laura Céanepa o historiador de arte Roger Cardinal define o signo

expressionista como aquilo que:

ressaltando as experiéncias do artista sob formas excepcionalmente vigorosas,
“convida o espectador a experimentar um contato direto com o sentimento gerador
da obra” (1988, p.34). Essa revelagdo de impulsos criativos que brotam de um nivel
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primitivo da vida emocional faz com que o Expressionismo possa ser identificado
com uma tendéncia atemporal que, em principio, pode se manifestar em qualquer
momento, cultura ou parte do mundo. (CANEPA 4Apud MASCARELLO, 2012, p.
55)

Assim, conclui Cardinal (1988, p. 25) que a vertente moderna chamada de
Expressionismo deve ser vista como a mais recente - embora também a mais
veemente - afirmagdo desse principio de alinhamento da criatividade com os
impulsos emocionais ¢ instintivos do ser humano. (CANEPA Apud
MASCARELLO, 2012, p. 55)

Figura 2: Fonte - <https://vimeo.com/36382142>

As imagens preparam o espectador para aquilo que vira: ele nos mostra os urubus em
uma arvore, o curral com os bois calmos, o0 homem que corta a carne e o animal que sera
abatido. E uma montagem com cortes secos que, de certa forma, nos prepara para toda a
violéncia que acontecera em seguida. Trata-se, talvez, de um prenuncio. No filme, h4, ainda,
um outro personagem: um boneco, que ndo pertence ao matadouro, é acrescentado por ele.
Ele ¢ apresentado em close, e tem uma expressdo um tanto maquiavélica, um sorriso fixo no
rosto que da medo. O diretor o usa, talvez, como uma metafora. Ele poderia estar rindo da

desgraca alheia? Ou ¢ para nos indicar que aquele lugar, o matadouro, ndo ¢ lugar de
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brincadeira? A resposta dessa pergunta deverd ser respondida individualmente por cada

espectador do filme.

Figura 3: Fonte - <https://vimeo.com/36382142>

Contudo, para mim ¢ um acerto do diretor ao colocar um elemento que nao pertence
originariamente aquele lugar e acrescenta conteudo a obra, que provoca o espectador, que faz
com que ele reaja ao elemento adicionado.

A pelicula continua nos mostrando um pouco mais do lugar, dos personagens e depois
a camera ¢ direcionada para uma poca d'agua em que logo vemos surgir os bois em quadro e
com isso 0s passaros antes quietos, agora se ourigam, o boneco sorri. H4 um prenuncio de
algo por vir, de algo que estd prestes a acontecer, agora, porém, muito mais proximo.
Deparamo-nos com uma sala com moveis, mas sem ninguém. A camera se movimenta por
esta sala até um armario que esta entreaberto e sua camera entra nele, escurecendo a imagem
e quando ela retorna vemos os detalhes de um chifre e dos animais, a cdmera os percorre ¢
voltamos a sala desabitada. Talvez nesta seqiiéncia de cenas além do aspecto surrealista dado

a ela, também pode-se dizer que ela nos indica a diferenga entre os personagens: bois
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(animais) e homens, um esta ali para morrer, mora em um curral e serve para dar lucro ao
outro, a0 homem, que nem aparece na imagem, mas sabemos que aquela sala ¢ dele e ¢ ele
quem tem o poder, isto se torna onisciente € onipresente nas imagens.

Logo depois vemos os animais surgirem em cena correndo, sendo aticados para que
corram para a area onde o abate serd feito, local em que serdo executados a sangue frio, sem
do, nem piedade. Visualizamos um de seus algozes: surge um homem de costas, vestido de
branco, segurando uma marreta nas costas, esperando o momento certo para dar o golpe
mortal no animal. Neste caso, o branco ndo serve para identificar alguém bom, mas ¢ um
sindnimo apenas de limpeza, talvez um significado meio sarcéstico para quem morre. Pelos
movimentos do homem, percebemos que o animal demora a vir, talvez temendo ou
prenunciando o seu fim. Vemos uma vez mais, o sangue jorrar. Nem precisamos ver o golpe
para saber que a morte vira.

Em seguida vemos o animal caido. Ele € suspenso pela pata e jogado ao chdo. Vemos,
na sequéncia, outro animal pendurado e continua a violéncia com ele. Os homens agem
normalmente. E uma rotina de tamanha violéncia, mas ndo presenciamos nenhum sentimento
de pesar nos homens em cena. Talvez por ndo ser com seu semelhante. Vemos as pecas de
carne penduradas. A camera as percorre. Presenciamos os homens trabalhando, o boneco
sorrindo. Vemos, também, animais pendurados inteiros, homens partindo a carne que antes era
de um ser vivo.

Sao mostrados varios corpos de animais mortos, em fila, pendurados, em série, de
forma industrial. A cdmera percorre o ambiente como se procurasse algo, até que encontra um
homem e nos oferece um close dele e corta para o boneco sorridente e volta para o0 homem
que trabalha. Mais uma vez percorremos os corpos mortos dos animais. Um liquido jorra. Ha
muito sangue no chao e correntes. Parece (e ¢) um local de torturas. O sangue jorra. Passaros
voam alvorogados: o "alimento esta perto”. Um vez mais, vemos o boneco sorridente
queimando, a cAmera se aproxima, ele cai em chamas (a brincadeira acabou).

Por fim, a barbarie se encerra. Deparamo-nos com a imagem de um animal ja sem
pele, todo molhado de sangue, porém vemos o seu olho que possui um olhar petrificado de
morte. A camera abre e entdo percebemos que ¢ apenas a cabeca do animal, que estd em uma
bandeja: que cena horrivel! Nao ha como ficar impassivel diante dela. O horror que se

estabelece em nds, espectadores, ¢ avassalador, terrivel. Literalmente, percebemos que
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contribuimos para aquela cadeia de violéncia, porque fazemos parte desta cadeia alimentar ¢ a
alimentamos, consumindo-a, dando dinheiro e propiciando lucro aqueles que realizam toda
esta barbarie. E voltamos ao homem com uma marreta a mao para reiniciar a carnificina e o
sangue jorra.

Segundo, Tarkovski,

A imagem ¢ uma impressdao da verdade, um vislumbre da verdade que nos ¢
permitido em nossa cegueira. A imagem concretizada serd fiel quando as suas
articulagdes forem nitidamente a expressdo da verdade, quando a tornarem uUnica e
singular - como a propria vida é, até mesmo em suas manifestacdes mais simples.
(TARKOVSKI, 2014, p.131)

Figura 4: Fonte - <https://vimeo.com/36382142>

Ao assistirmos a este primeiro filme de Cecim, ele nos parece um documentario, mas
nao ¢, ¢ ficcdo. Porém, assim como os neo-realistas, ele usa acontecimentos reais para fazer
os seus filmes. O artista, na realidade, ndo filmou uma encena¢do. Foi ao matadouro e filmou

a realidade. Ele se dirigiu ao matadouro com um roteiro em maos, mas ao chegar ao local ele
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o ignorou e deixou que os acontecimentos € o seu instinto o guiassem e assim fez seu

primeiro filme.

De acordo com Aumont,

O cinema escreve a realidade tal como ela escreveria a si mesma caso se escrevesse
(sem escrita de tipo verbal). O cinema faz surgir em nosso pensamento categorias da
realidade que nosso cérebro sozinho ndo percebeu bem ou congelou cedo demais em
leis universais. Essas duas teorias sdo, no fundo, variantes singulares de uma ideia
mais ampla: a de que o cinema “revela" a realidade - faz com que seja vista.
(AUMONT, 2012, p. 72)

Nao ha como sair do cinema e pensarmos que tudo aquilo ali ¢ mentira, como em um

filme de agdio. Nada do que o filme mostra é fantasia. E a realidade, e uma realidade que nds

conhecemos, porém, fingimos ndo vé-la e que ndo temos responsabilidade sobre ela.

Vamos, pois, agora, a obra Permanéncia, de Vicente Cecim, Para, 1976.

Segunda obra de Cecim, também realizada em pelicula, em Super 8. Diferente de seu

primeiro filme. A imagem de abertura de Permanéncia é a imagem da obra A Persisténcia da

Memoria, do pintor espanhol Salvador Dali. Assim, tem inicio a nossa viagem em

Permanéncia. Trata-se, evidentemente, de um dos referenciais do diretor. Ao iniciar com as

imagens de Dali, nos oferece, também, uma pista sobre a obra e usar imagens de outro artista

faz parte do processo de Cecim, que tem total liberdade de criacdo e de significado. Para

Tarkovski:

A criagdo artistica, afinal, ndo estd sujeita a leis absolutas e validas para todas as
épocas: uma vez que esta ligada ao objetivo mais geral do conhecimento do mundo,
ela tem um numero infinito de facetas e de vinculos que ligam o homem a sua
atividade vital; e, mesmo que seja intermindvel o caminho que leva ao
conhecimento, nenhum dos passos que aproximam o homem de uma compreensao
plena do significado da sua existéncia pode ser desprezado como pequeno demais
(TARKOVSKI, 2014, p.9)
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Figura 5: Fonte - <https://vimeo.com/36051987>

Apo6s nos depararmos com a imagem da obra de Dali, passamos a ver uma pessoa ao
lado do que pode ser uma janela observando o mundo 14 fora. Depois a imagem abre para uma
praia. Cecim faz uso de técnicas surrealistas em seu filme, e vemos de forma alternada a praia
e a personagem parada, que olha para o horizonte. E nos vem a mente: Sera que ela esta
pensando na praia? Ou isso € o que ela esta vendo? Porém, pela imagem que vemos a seguir,
quando a camera faz um leve travelling4, percebemos que o local onde esta pessoa estd, ndo

pode ser uma praia.

Para Caiiizal,

O Surrealismo baseia seus principios na crenga de que existe uma realidade superior,
a qual se chega por associagdes de coisas aparentemente desconexas ou, entdo, pelos
chamados processos oniricos, ou seja, da decifragdo dos significados enigmaticos
que se elaboram nos sonhos. Seguindo esse argumento e admitindo ser a linguagem
um fendémeno universal em que, além das chamadas linguas naturais, congregam-se
todos os meios de que se servem os humanos para se comunicarem, pode-se dizer
que o Surrealismo ¢é, (...), aquele que com mais persisténcia se entrega ao trabalho
de libertar-se dos recalques com que as diversas deteriora¢des sociais, frutos de
conflitos bélicos e desigualdades entre os homens - para citar tdo somente duas
causas determinantes ¢ interligadas - desvirtuam a esséncia da linguagem e

4 Um tipo de movimento de camera.
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debilitam, consequentemente, sua competéncia comunicativa no atinente a
capacidade que ela tem de expressar, de maneira entranhavel, ideias, sentimentos e
modos de comportamento. A firme vontade de eliminar os efeitos mais nefastos
desse tipo de deturpagdo assentava, assim, os alicerces do culto dos surrealistas a
expectativa de que o homem também se libertaria de alguns fardos que o condenam
a uma existéncia degradada. (CANIZAL Apud MASCARELLO, 2012, p. 143)

Logo, o filme nos mostra o mar, as pedras, o solo. E a cdmera parece procurar por
algo: ela observa a tudo. Vemos um navio se fragmentar na imagem a nossa frente, provocado
pelo enquadramento proposto atrds de um objeto vazado, que nos permite recortar o navio ao
fundo. Ha a presenca de uma calma, uma nao pressa, de contemplacao no filme, de passagem
de tempo, uma mudanca de clima de aberto a fechado e volta a ser aberto.

Cecim experimenta novos enquadramentos em Permanéncia, como o do navio
recortado, em torno do qual assistimos a agua se movimentando e correr para fora do quadro e
voltamos as pinturas de Dali. A trilha sonora nos lembra lamurias. E voltamos a cidade e a

pessoa que observa o mundo 1a fora.

Figura 6: Fonte - <https://vimeo.com/36051987>
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Uma imagem chama a atengdo: a do farolete piscando. Um farol, no mar, serve para
guiar, avisar a quem se langa a navegar, ¢ uma luz de indicacdo, de guia. E se fizermos uma
ligacdo com a personagem que esta parada e olha ao horizonte, poderiamos dizer que ela pode
estar imersa em suas lembrangas, que elas podem ser essa luz que pisca, indicando, talvez, um
caminho.

O filme termina com um poema e imagens de luzes do universo, provavelmente
acrescentadas apds a sua realizacdo, quando da digitalizagao do filme. Mais uma indicag¢ao da
presenga do Surrealismo e de que os filmes tém certamente muito mais a significar do que
aquilo que vemos em imagens.

Segundo Deleuze,

O filme ndo registra assim o processo filmico sem projetar um processo cerebral.
Um cérebro que pisca, e re-encadeia ou faz anéis, assim é o cinema. O letrismo ja
tinha ido bem longe nesse sentido, e, depois da idade geométrica e da idade
"polida", anunciava um cinema de expansdo sem cdmera, mas também sem tela ou
pelicula. Tudo pode servir de tela, o corpo do protagonista ou até mesmo os corpos
dos espectadores; tudo pode substituir a pelicula, num filme virtual que se passa
apenas, atras das palpebras, com fontes sonoras tomadas, em caso de necessidade,
na sala. (DELEUZE, 2013, p. 256)
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Figura 7: Fonte - <https://vimeo.com/36051987>
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Figura 8: Fonte - <https://vimeo.com/36051987>

Cecim ao realizar o filme Permanéncia faz exatamente o que Deleuze cita na
referéncia acima, em plenos anos 70 ele realiza um cinema de expansdo, um cinema que vai
além do que ¢ mostrado em imagem, um exemplo, sdo os movimentos de camera que
confrontam os movimentos do cinema cléassico, de enquadramento, ele subverte a camera: faz
a agua “derramar" em pleno quadro, ndo a prende ou a limita, como o cinema cléssico faz.
Seu cinema se expande além da pelicula, além do quadro, outra mostra ¢ o fato de inserir anos
depois um poema, suas obras estdo sempre em desenvolvimento, recebendo novos olhares e
complementos.

E agora partimos para a terceira obra de Vicente Cecim, Sombras, Para, 1977.

Sao imagens de células que abrem o filme: ¢ a imagem em transformacao. A evolugdo
genética pela qual o homem passa para se tornar um ser ¢ que dura toda a sua vida até a
velhice. Este ¢ o tema de Sombras, terceiro filme de Cecim, também feito em pelicula, em
Super 8.

ApOs as imagens de abertura, elas se transformam e vemos varios idosos em um patio,

sentados ou andando, mas a espera que o tempo passe. Talvez esperem o fim. Parecem
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pessoas isoladas do mundo a que antes pertenciam; parecem isoladas do convivio da
sociedade e familiar, concentradas em um local, ou amontadas, por ndo servirem mais, como

objetos velhos, que ninguém quer mais.

Figura 9: Fonte - <https://vimeo.com/35335077>

Vemos, mas ndo ouvimos o que o senhor fala para a cdmera. Talvez sejam lembrangas
do passado ou lamurias em relagdo a vida que leva agora. Esta tematica, a velhice, se faz
presente em sua obra. E um assunto que todos fingem ndo ver. Lembramo-nos de Matadouro.
Todos nascem, crescem, envelhecem e morrem... porém, para a sociedade ¢ como essa etapa
da velhice ndo existisse. Ela ¢ empurrada para baixo do tapete, como sujeira. Nao ha
dignidade no envelhecer, ha esquecimento, ha desolagdo, ha isolamento. Os velhos parecem
fardos a serem carregados pelos mais jovens, que ndo querem isso para si; € a saida mais facil
¢ abandona-los em um asilo preparado para eles, quando o que eles mais querem no fim da
vida € aproveitar os ultimos momentos ao lado daqueles por quem tanto fizeram e amaram.

O filme ndo fala apenas de velhice, mas de memoria. Seus personagens também

carregam lembrancas, memorias de vida, experiéncias de vida, e usando o cinema, a pelicula,
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mais uma vez, nos defronta com a realidade, levando-nos a pensar no que estamos fazendo

uns aos outros. Segundo Tarkoviski:

Se langarmos um olhar, mesmo que superficial, para o passado, para a vida que ficou
para tras, sem nem mesmo recordar seus momentos mais significativos, iremos nos
surpreender continuamente com a singularidade dos acontecimentos de que
participamos, com a individualidade absoluta dos personagens com os quais nos
relacionamos. Esta singularidade é como a nota dominante de cada momento da
existéncia; em cada momento da vida, o principio vital é inico em si. O artista,
portanto, tenta apreender esse principio e torna-lo concreto, renovando-o a cada vez;
a cada nova tentativa, mesmo que em vao, ele tenta obter uma imagem completa da
Verdade da existéncia humana. A qualidade da beleza encontra-se na verdade da
vida, que o artista assimila e d4 a conhecer de acordo com sua visdo pessoal.
(TARKOVSKI, 2014, p.8)

FiguralO: Fonte - <https://vimeo.com/35335077>

Além disso, o local parece um casardo vazio, € aquelas pessoas ali, de roupas claras,
parecem almas, fantasmas do que foram um dia. Tudo parece lembranga, como o refeitdrio,
por exemplo, todo arrumado, como se fosse ser habitado... Mas ndo ha ninguém. Sdo sombras

de uma existéncia passada. O tempo € vagaroso e custa a passar, como um castigo, talvez.
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Para Deleuze:

A memoria ja ndo é, certamente, a faculdade de ter lembrangas: ¢ a membrana que,
conforme os mais diversos modos (continuidade, mas também descontinuidade,
envolvimento etc.), faz corresponder os lenc¢dis do passado e as camadas de
realidade, aqueles emanando de um dentro que ja estava ai, estas sobrevivendo de
um fora sempre por vir, € ambos carcomendo o presente, que nada mais é que o
encontro daqueles e destas. (DELEUZE, 2013, p. 247)

Figura 11: Fonte - <https://vimeo.com/35335077>

Depois, assistimos a um senhor que anda com dificuldades em dire¢do a camera, sem
medo de encard-la, porque, talvez, nessa altura da vida ndo haja mais medo, uma vez as
condi¢gdes a que sdo submetidos, perdem além do convivio social, o da familia, e aqueles
outros idosos passam a ser sua familia e dividem todo o espaco com eles, sem a privacidade
usual. O senhor dessa cena tenta se expressar, se comunicar com a camera. E a realidade que
chega até nds e nés fechamos os olhos para ela, como fechamos ao assistir as cenas de
Matadouro. Apenas por um momento nos perguntamos: onde esta a dignidade destas pessoas?

O respeito? Mas, ao sairmos da sala do cinema essas questdes sdo deixadas de lado, porque,
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na realidade, o “problema nao ¢ nosso”. Também assistimos a um senhor que mexe os bragos.
Na cena, o diretor aproveita a imagem complementando-a com o uso de uma musica cléssica.
Aos que ignoram, fingem nao perceber, o “problema" da velhice pareceria que ele estaria
regendo, que seus movimentos estdo de acordo com a trilha colocada, que esta seria a
realidade. Mas ndo... ele ndo estd regendo a musica de Bach, ele estd doente. A realidade ¢

bem diferente.

Figura 12: Fonte - <https://vimeo.com/35335077>

Cecim intercala as imagens deles, dos idosos, com alguns artropodes: besouros,
aranhas e formigas. Trata-se, sem duvida, de uma metéfora, pois esses bichos ndo sdo bem
aceitos pelo homem, eles os exterminam. Logo, por associacdo, os idosos possivelmente
seriam como eles, e deveriam ser afastados de todos. Todos tém medo, ou nojo. Devem ser
exilados, afastados, esquecidos.

Sobre a imagem Tarkovski diz que:

a imagem [seria] uma impressdo da verdade, um vislumbre da verdade que nos é
permitido em nossa cegueira. A imagem concretizada serd fiel quando as suas
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articulagdes forem nitidamente a expressdo da verdade, quando a tornarem unica e
singular - como a propria vida €, até mesmo em suas manifestagdes mais simples.
((TARKOVSKI, 2014, p.123)

Este terceiro filme de Cecim, como Matadouro, ndo se trata de um documentario,
porém ¢ outra obra que traz elementos reais e vem para provocar o espectador e fornecer a ele
algo que este ndo quer ver, que empurra para debaixo do tapete e faz vista grossa. Mais uma
vez Cecim nos d4 um “sacode”, um banho de realidade, por meio da arte.

Agora vamos a quarta obra de Vicente Cecim, Malditos Mendigos, Para, 1978, a qual
¢ tdo forte quanto Matadouro e Sombras, e mais uma vez nos mostra uma realidade que
fazemos questao de ndo ver.

Em Malditos Mendigos, quarto filme de Cecim, em pelicula e realizado com camera
Super 8, ele nos mostra personagens que perambulam pelas cidades, mendigos, que estdo todo
dia em seus pontos para pedir esmolas aos transeuntes. Muitos, além de terem se tornados
personagens conhecidos da cidade, também carregam um pouco de mito, tornaram-se a

historia e passam a fazer parte do imaginario local.
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Figura 13: Fonte - <https://vimeo.com/35284435>

O filme inicia com a imagem de um pé, um close do rosto de uma estatua de um ledo,
plano aberto mostrando um monumento, detalhes do monumento, Cecim nos ambienta, nos
indica onde estamos, a rua, a uma praga, € assim como as estatuas daquela praga que “moram"
ali, os mendigos também fazem parte daquele local, como os monumentos, eles estdo
enraizados, fazem parte ndo apenas fisicamente, mas em nosso imaginario. Sabemos que as
ruas do centro da cidade, as pragas, aos pés dos monumentos, nas igrejas nds os

encontraremos.

Figura 14: Fonte - <https://vimeo.com/35284435>

O filme nos mostra uma senhora com problemas de saude que foge da camera, mas
depois a vemos ja posicionada em seu ponto de esmola de costume. Ela estd praticamente
com a coluna toda abaixada e tem a mdo estendida para pedir esmola com alguma coisa

branca que lhe cobre a mao. Talvez esteja machucada. Ela se mantém de cabega baixa. Os
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transeuntes passam e nao a olham. A camera se mantém ali a observar. Uma musica, ao fundo,
soa triste e o ar do filme fica mais pesado. Vemos um homem entrar em seu carro € manobra-
lo, fumando um cachimbo. Ele estd em sua propriedade e age como se tudo estivesse bem ao
seu redor. O carro significa poder, prote¢do, e pode ser visto como uma metafora, que o
separa do mundo e de problemas alheios. Criou-se uma barreira entre eles. A camera se
aproxima. Ela vé o homem... se envergonha, e o homem, agora com o vidro abaixado, a olha.
A camera continua ali e a intimida, ela vai mais uma vez embora. As estatuas os observam.

O cineasta filma imagens da realidade. Assim, ele se posiciona como uma espécie de
espectador dessa realidade. Tenta ndo interferir no que esta acontecendo, mas, muitas vezes, ¢
percebido, claro. Contudo, continua a filmar. Nao ha um roteiro prévio, como fariamos se se
tratasse de uma fic¢do, e ndo ha um teor, um assunto, sobre o qual ele vai discorrer, ou
debater, como em um documentario. Por isso, essa obra ndo é um documentario, mas um
filme feito a partir de imagens reais, de cotidiano, uma ficcao, mas sem roteiro, e torna-se um
objeto artistico, cuja inten¢do € provocar o espectador.

De acordo com Tarkovski,

Toda criacdo artistica luta pela simplicidade, pela expressdo perfeitamente simples, o
que implica chegar aos niveis mais distantes e profundos da recriagdo da vida. Esse,
porém, ¢ o aspecto mais doloroso do trabalho de criacdo: descobrir o caminho mais
curto entre aquilo que se quer dizer ou expressar e sua reprodugdo definitiva na
imagem consumada. A luta pela simplicidade ¢ a dolorosa busca de uma forma
adequada para a verdade que se conquistou. Deseja-se intensamente realizar grandes
coisas com a maxima economia de meios. (TARKOVSKI, 2014, p.123)
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Figura 15: Fonte - <https://vimeo.com/35284435>

A camera passeia pelas ruas como se escolhesse o proximo alvo, sdo as ruas do
comércio de Belém. Ele encontra seu proximo personagem, um homem sentado a calcada
com um potinho em uma das maos. Este age diferente, ele interpela os transeuntes com seu
potinho e surgem alguns trocados, ele tem o pé doente, e o usa para ganhar algum dinheiro.
Também vemos uma familia que parece estar faminta, sentada a calgada. A mae protege o
filho menor, em seu colo, da camera. Depois, vemos outro homem sentado ao lado de um
poste. Ele ¢ cego e fala para um possivel alguém que possa ouvi-lo; ele pede ajuda.
Aparentemente ele, a pessoa cega, percebeu a presencga de algo diferente, proximo de si. Esta
cena, em que o cego percebe que tem algo diferente, podemos toma-la como uma metafora:
nos somos voyeurs quando vamos ao cinema, nds estamos observando o que acontece a nossa
frente, mas normalmente nao somos percebidos por quem estd em quadro, nem vistos, mas no

momento que o cego percebe, ¢ como se nds tivéssemos sido descobertos, e isto se torna

desconfortavel, como foi para o cego, que percebe ser alvo de um voyeur, de algum
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desconhecido, e talvez ndo tenha conhecimento que ¢ alvo ndo apenas dos olhos de Cecim,
como também ¢ de sua camera.

O filme nos mostra a visao de um de seus personagens, um mendigo cego. A camera,
enquadra a imagem por tras dele e podemos ver o que ele veria se tivesse visdo: inimeras
pessoas que passam por ele sem “vé-lo”. Ele ndo as vé também, mas as sente, as ouve, porém
para as pessoas ¢ como se ele ndo existisse. Até que uma pessoa se aproxima e lhe entrega
algum dinheiro. Ele o pega e o guarda no bolso... ele sente as notas que estdo em seu bolso.

A camera se detém em mais um outro mendigo, que, diferente da senhora, ndo foge
dela, ou se intimida. Ele a encara, sem, no entanto, perder a humildade. Ele mostra para a
camera o que usa para pedir esmolas, para compadecer aqueles que passam: um braco
amputado. Surge, entdo, uma imagem ao chdo... imagem que parece ser de uma crianga, €
surgem novamente os monumentos. A camera se aproxima do mendigo e podemos ver os seus
olhos que miram a lente da cdmera e, por conseguinte, aqueles que assistem ao filme. Fomos,
como espectadores, descobertos de novo, mas agora o personagem nos encara com a sua
realidade. E provavelmente agora quem foge somos nds, que fugimos da realidade.

As obras de Cecim ndo tém o objetivo de serem faceis, ou ndo se prestam a um mero
entretenimento: elas tém um compromisso com o intelecto, em fazer o espectador pensar a
respeito do que veem; enxergar além do proéximo, do visivel; tem a inten¢do de provocar, de
nos retirar da zona de conforto em que nos encontramos.

Segundo Tarkovski,

E dificil imaginar que um conceito como imagem artistica possa ser expressado
através de uma tese precisa, facil de formular e de compreender. Nao € possivel
fazé-lo, e ninguém desejaria que o fosse. Posso apenas dizer que a imagem avanca
para o infinito, ¢ leva ao absoluto. Mesmo aquilo que se conhece como a “idéia" da
imagem, em sua multiplicidade de dimensdes e significados, ndo pode, pela propria
natureza das coisas, ser colocada em palavras. Porém, encontra expressao na arte.
Quando o pensamento ¢ expressado numa imagem artistica, isso significa que se
encontrou uma forma exata para ele, a forma que mais se aproxima da expressao do
mundo do autor, capaz de concretizar o seu anseio pelo ideal. (TARKOVSKI, 2014,
p.122)
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Figura 16: Fonte - <https://vimeo.com/35284435>

Malditos Mendigos foi filmado por Cecim, que posicionou a cdmera na altura de seu
peito, ele a retirou de seus olhos e deixou que ela filmasse aquilo que "via" a sua frente”, e
aquilo que ela observou é o que assistimos na obra. Que sem duvida nenhuma em conjunto

com as outras anteriores serve para mais uma vez provocar aquele que a assiste e lhe dar mais

uma pancada.

Passamos para a quinta e ultima obra de Vicente Cecim, nos anos 70, Rumores, Para,

1979.

Corpo ou cérebro, o que o cinema pede ¢ o que lhe damos, € o que ele mesmo se da,
0 que inventa, para construir sua obra conforme duas dire¢des, cada uma delas
sendo, a um tempo, abstrata e concreta. A disting@o ndo ¢é pois entre o concreto € o
abstrato (a ndo ser nos casos experimentais, ¢ mesmo ali, ela se turva com bastante
frequéncia). O cinema intelectual do cérebro e o cinema fisico do corpo encontrardo
a fonte de sua distingdo noutra parte, fonte bem variavel, seja em autores atraidos

por um dos dois pdlos, seja naqueles que compdoem em ambos. (DELEUZE, 2013, p.
244)
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De forma similar, quando Deleuze fala sobre a obra de Antonioni, sobre corpo e
cérebro, observo o mesmo nas obras de Cecim. Ele traz aquele corpo pesado, cansado, cheio
de marcas e dores e que coexiste com as mudancas profundas intelectuais que sofremos, mas

que ndo atenuam esse corpo, ou o fazem tornar-se melhor.

Figura 17: Fonte - <https://vimeo.com/36323216>

Este ¢ o seu ultimo filme dos anos 70, Rumores, € ¢ o quinto filme em pelicula
realizado com Super 8. Depois desta obra, o cineasta entra em um hiato cinematografico de
cerca de 30 anos. Neste filme, Cecim usa pela primeira vez um personagem criado por ele,
um nao ator, mas mantém a sua forma peculiar de captar imagens. Ele inicia a obra com a
imagem do sol queimando a pelicula, talvez um prenuncio de que este seria seu ultimo filme
naquele momento, uma vez que a pelicula ¢ um material altamente inflamével e ao ser
queimada, se torna irrecuperavel, isto €, completamente perdida. Seria, no caso, o fim de tudo
o que foi captado e impresso nela. Ele também usa imagens do filme Limite, de Peixoto, seu

unico filme, porém uma das melhores obras nacionais até a atualidade. O que também
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podemos perceber como uma dica, talvez inconsciente, de término, de fim, um marco de um
tempo.

Também assistimos a um homem deitado em uma cama, que parece dormir. Ao
despertar, as imagens de outro filme se intercalam, agora de Pasolini, O Evangelho segundo
Sdo Mateus. A trilha sonora também imprime o tom ao filme, de que alguma coisa esta prestes
a acontecer, ¢ que seria algo ruim. Vemos o quarto em que o personagem esta, ele nos passa a
impressao de vazio, de soliddo.

As imagens tanto do filme de Peixoto, quanto de Pasolini usadas por Cecim podem ser
vistas, além de reveréncias a eles, como uma metafora da forma, a qual o personagem se
sente: preso, condenado, sensacdo de angustia e sofrimento. Também faz referéncias a
religido, focaliza a imagem de Jesus na cruz. Para essa referéncia podemos dar intimeras
interpretagdes que vao desde critica a religido, a forma como o personagem se sente, como,

ainda, ao desejo de perdao.

Figura 18: Fonte - <https://vimeo.com/36323216>
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Vemos a casa vazia, um retrato de mulher, o homem se locomove pela casa € nos o
vemos em um ambiente amplo. Ele senta a uma grande mesa. Esta sozinho. A casa ndo parece
habitada, ela ¢ um outro personagem, assim como o homem. Ele se serve de leite ¢ vemos
quando o derrama. O homem ndo parece estar ali, seus pensamentos nao estdo. Depois, ele
parece despertar, comeca a abrir as janelas, como se quisesse que o mundo ou tudo que esté
ali fora, agora entrasse e tomasse conta da casa, de tudo.

Ha outra pessoa na casa, do lado de fora, um homem. E 0 homem que estava dentro da
casa se despe em frente ao outro, que estd do lado de fora. As tomadas mais uma vez
experimentam outros enquadramentos, aproveitam os ornamentos da casa e nos fornecem
outros pontos de vista, como na cena em que vemos o homem se despir com a camera
posicionada atras do segundo homem e vemos o que ele vé, alem de vé-lo, o observar. Mas,

ndo sabemos quem sao estas pessoas, s assistimos.

Figura 19: Fonte - <https://vimeo.com/36323216>
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A musica prenuncia algo que estaria para acontecer. Aparentemente, parece que ha
uma perseguicao entre os personagens. Os homens aparecem juntos em quadro por diversas
vezes, mas nao proximos, estdo separados por lances de escada, um estd no alto e o outro
embaixo, por exemplo, hd visivel desencontro entre eles. Sdao dois homens diferentes
fisicamente e nas vestimentas. O sol arde 14 fora. O sol e a vida acontecem 14 fora, enquanto
se estd preso a casa, ao passado, as lembrangas, que o perseguem. O homem vive em circulos.
Sua vida ciclica todo o dia ¢ sempre igual. Talvez ele nem sequer exista, seja apenas a casa €
as lembrangas de um passado que ela carrega.

Assim como em Permanéncia, Rumores trata-se de uma experimentacdo artistica e
estética de Cecim, em ambos os filmes presenciamos as referéncias artisticas do diretor, que
as insere em suas obras, também o vemos experimentar novos enquadramentos e percepgoes
de linguagem cinematografica e acreditamos que ambas tém um pouco mais sobre o artista,
suas vivéncias, experiéncias, talvez até sobre o que vivia e sentia a época. Cecim realizou 5
filmes nos anos 70, os quais trataram sobre diversos assuntos, possuem linguagens diferentes
€ expressam a sua arte.

Finalizamos esta pequena e ndo definitiva analise sobre estas 5 obras de Vicente
Cecim, as quais ensejaram este memorial e a realizacdo de um documentério sobre o artista,

seu processo de criacdo e suas obras cinematograficas nos anos 70, com Aumont, que diz:

A arte visa a0 mundo, a arte exprime a visdo do mundo do artista, ¢ um enunciado a
respeito do mundo - necessariamente veridico, porque, se o artista ¢ um artista,
realmente se relaciona com a questdo fundamental do ser e diz algo a esse respeito.
E a ideia da revelagdo com a qual ja nos deparamos. O objetivo da arte poderia ser
aniquilar ou minimizar a presenca do ser humano artista, ja que ele é distinto do
mundo, e provocar, ao contrario, seu encontro definitivo e ofuscante com o mundo,
encontro cuja utopia algumas concepgdes orientais poderiam representar. A arte ¢,
portanto, tudo, menos historica: tem relacdo com a verdade, a qual ndo poderia ser
contingente. A arte ndo € historica, ¢ o que baliza a historia humana para assinalar
seus perigos, marcar os pontos em que ela se aventura em dire¢do ao abismo.
(AUMONT, 2012, p. 150)

Ha pouco tempo assisti a um filme de Manoel de Oliveira, em que perguntam a sua
esposa como ¢ viver por tantos anos com Manoel, e ela no meio de sua resposta diz que nao ¢
possivel separar o homem do artista. Ela em sua sabedoria de vida, pautada em sua

experiéncia de anos ao lado daquele cineasta, disse exatamente o que Aumont falou na citagdo

acima. Logo, com Cecim nao ¢ diferente e ele mesmo falou durante a entrevista, que fazer
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filmes ¢ uma experiéncia que tem muito dele, do homem, do artista. Ou seja, suas obras sdo

partes suas, que nos ajudam a compreender um pouco sobre o proprio.
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ANEXO A - Transcrigdo das entrevistas com Jodo de Jesus Paes Loureiro e Vicente Franz

Cecim.

Entrevista Jodo de Jesus Paes Loureiro, em 02/07/15.

Figura 1: Foto Still da entrevista com Prof. Dr. Jodao de Jesus Paes Loureiro, 2015. Autor:
Gilberto Mendonga.

Parte 1

Pergunta: O que ¢ o imaginario? O imaginario amazdnico? Como ele ¢ caracterizado?
Resposta: O imagindrio, em principio, ndo pode ser misturado com a idéia de imaginagao.
Imaginacdo e imagindrio sdo componentes constitutivos do homem, da psicologia do homem,
mas nao podem ser confundidos. A imagina¢do tem um papel criador, enquanto o imaginario
¢ o repositorio ndo de imagens visuais, mas de imagens mentais, imagens conceituais e de
tudo aquilo que leva ao conjunto de compreensdes de uma cultura socialmente entendida.
Pensando no Gilbert Durand, por exemplo, que ¢ um grande filésofo do imaginario, ele fala
que o imaginario ¢ uma bacia semantica, ou seja, lembrando a imagem geografica: a bacia é o
lugar para onde convergem varios rios, que vao alimentar com as suas dguas essa bacia

liquida.
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O imaginario seria uma bacia semantica de uma bacia simbolica, bacia de
significados, ou seja, tudo que ¢ da nossa vida confunde-se, escorre, escoa para essa bacia
semantica, esse repositorio que ¢ o nosso imaginario. Claro que tudo que se pensa, tudo o que
se procura criar, brota marcado também pela forga, pelas ideias, pela originalidade do
imagindrio. Até se diz, ¢ o Arthur Danto quem fala que “a arte ¢ maneira de fazer mundos”,
mas o artista faz o mundo da arte com os mundos que ele tem dentro dele.

Os mundos do artista sio marcados por essa bacia semantica do imaginario. Nao quer
dizer que o imagindrio seja apenas, esteja apenas relacionado com a imagem. Essa ¢ uma
distor¢do que ocorreu durante muito tempo que ja se corrigiu. O imagindrio ndo ¢ uma galeria
de imagens. Imaginario ¢ além disso, ele ¢ um cofre de signos, ele ¢ uma riqueza de
vivéncias, de observagdes, tanto que o imaginario ¢ possivel de ser fonte de ndo apenas da
literatura, como da pintura, como também da musica, como também do cinema. E a imagem
do cinema necessariamente nao ¢ a expressao por exceléncia do imaginario. A expressao por
exceléncia e mais complexa do imagindrio esta na literatura, em que o leitor transforma
signos escritos que sdo as palavras, as letras, a linguagem, em uma representagdo mental que
pode ser na forma da imagem, mas pode ser também na forma conceitual, pode ser também
formas abstratas.

No caso do chamado do imagindrio amazonico, trata-se de um imaginario que esta
marcado pela cultura amazdnica, que forma essa particularidade geografica e cultural que € o
imaginario amazonico. E exatamente a sua condigdo de representar simbolicamente a cultura
amazoOnica, a vivéncia amazoOnica, ndo apenas em imagens, mas em vivéncia, de tradicao
mitica e visdo do mundo. Para mim, a questdo mais fundamental do imaginério ¢ determinar
uma forma de visao do mundo, que faz com que vocé€ perceba o mundo através de uma oOtica
propria de uma regido, de um Pais, ou do mundo. Aqui, ndo estou colocando elemento de
valor: este ¢ mais valioso que aquele. Nao! Sdo condigdes. A cultura ribeirinha, por exemplo,
da Amazonia, para mim, ela ¢ o tutero, ela é o grande canteiro de fecundagdo da cultura da
regido amazonica, como um todo. A cultura ribeirinha ¢ marcada por uma série de modos de
ver o mundo, que estdo expressos na mitologia, na relagdo social, no modo de encarar a
realidade nesse maravilhamento que ha na relacdo do ribeirinho com a sua realidade, a busca
do desconhecido, a busca de explicacdo e o desejo de povoar a sua soliddo com imagens, com

conceitos, com ideias, com mitos que fazem com que o ribeirinho se sinta ndo como o objeto
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da natureza, mas como um sujeito da natureza. Ele passa a ser um cocriador do mundo, no
qual ele habita. Entdo, o imaginario amazdnico, quando ele brota, quando ele aparece, quando
ele emerge numa obra artistica € com essa diversidade possivel. Nao quer dizer que uma obra
deva repertoriar todos esses angulos para que ela seja uma expressio do imaginario
amazOnico e nem expressar o imaginario amazonico significa um elemento de valor estético
ou valor artistico. O imaginario amazonico ¢ um componente temdtico contextual, cultural
que precisa ser necessariamente esteticamente bem revelado através das artes que bebem
nessa fonte.

O cinema ele é, sem duvida nenhuma, uma dessas artes que tem no imaginario
compartilhado simultaneamente entre o criador, realizador do filme e a plateia uma espécie de
usufruto coletivo desse imaginario, porque uma plateia sempre em conjunto que esta diante de
um filme, mas a qualidade do imaginario amazdnico num filme, ndo ¢ apenas o fato do filme
mostrar imagens da Amazonia. Ha filmes estrangeiros que mostram imagens da Amazodnia,
mas que nao refletem o imaginario amazonico. Imagens da Amazonia sao aquele espaco
dramatico que o filme feito na Amazonia pode estabelecer, mas ndo significa que apenas as
imagens da AmazOnia revelem um engajamento na expressdo do seu imaginario, ¢ uma
sinalizagdo contextual necessaria para o cinema, porque o cinema ¢ uma arte da realidade, ¢
uma arte que brota do real transformando o real num signo artistico. Talvez o cinema tenha
sido, com uma certa antecipagdo, o primeiro tipo de arte a realizar o uso dos objetos feitos, a
coisa feita daquilo que j& existe e dar um significado, seja artistico, seja simbolico, seja
estético, enfim. Essas dimensdes todas que fazem que o cinema seja cinema, ou seja, uma
casa, uma rua, a vestimenta, o céu, o rio sdo coisas que ja existem na natureza que ao serem
colocados no cinema se transfiguram num signo e expressam o significado que o realizador
quis expressar. Roland Barthes tem um trabalho sobre a imagem, com algumas referéncias da
imagem do cinema, ele estudou mais a fotografia. Mas, Roland Barthes tem um texto no qual
ele fala a respeito da imagem no significado 6bvio e no significado obtuso. O significado
obvio & aquele que esta na cara, é aquele que vocé olha e vé o que é. E uma casa, é uma rua,
uma floresta, enfim aquilo que aparece aos olhos. O significado obtuso ¢ aquilo que esta por
trds dessa imagem visual, que o seu significado, que a sua profundidade, que eu
particularmente que procuro usar signos, exemplos da cultura amazdnica e procuro

transforma-los em conceitos de compreensdo da realidade, ao tomar conhecimento, por
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exemplo, através da antropologia das encantarias como ¢ o lugar que vivem os encantados, os
mitos, os deuses, os caruanas da cultura amazonica no fundo do rio e quando esses mitos,
esses caruanas, esses encantados vém a superficie do rio pela imaginagao ribeirinha, quando
eles sdo transformados em lendas, em mitos operacionalizados ¢ como se das encantarias ¢é
que subissem para o rio a sua poetizacao.

Os rios da Amazonia, a poetizagdo dos rios da Amazonia ndo estd na sua realidade de
imagem material visual, esta na sua imagem cultural da presenca das encantarias da dimensao
poética que hé na profundidade do rio, de modo que eu acho que as imagens ela tem na sua
superficie uma aparéncia material, uma aparéncia visual, uma aparéncia 6tica ou digital, mas
o significado artistico dessas imagens ¢ como se fossem encantarias na profundidade delas, o
obtuso delas, como diz Roland Barthes. Entdo, pra mim, a poeticidade, o carater artistico das
imagens da Amazodnia estd naquilo que ndo se v€ na imagem, mas se percebe nela, ou seja, as
encantarias poéticas que estdo ocultas, estdo na profundidade dessas imagens. O cinema tem
esse condao de trazer a visualidade, o significado profundo que uma imagem tem, mas para
isto ndo basta apenas o registro da imagem, para isto € necessario que esse registro da imagem
venha com conteido expressivo e simbdlico, representativo da cultura seja donde for,

expressando o seu imaginario.

Parte 2
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Figura 2: Foto Still da entrevista com Prof. Dr. Jodo de Jesus Paes Loureiro, 2015. Autor:

Gilberto Mendon¢a

Pergunta: Na sua opinido, como o imaginario, o imaginario amazonico esta relacionado com a
arte, com o cinema?

Resposta: Bem, ¢ impossivel qualquer trabalho de criagdo artistica, como qualquer trabalho de
recepcdo da arte, como na conversagao do dia a dia, na vida cultural ¢ impossivel um
afastamento de uma relagdo com o imagindrio, porque o imagindrio ¢ um componente
psicologico, do inconsciente também do homem. Ele estd presente também em todo
momento. Claro, que em algumas situacdes ele ¢ mais ativado, determinadas obras de arte
valorizam mais a dimensdo do imaginario, outras menos, mas em qualquer circunstancia ele
estd presente. O imaginario ¢ um dado fundamental na relacdo do espectador com a arte,
assim como ¢ também na criagdo do artista para sua obra.

O espectador diante da obra de arte tem aquilo que se chama pacto ficcional, ele cré na
verdade que a obra de arte expressa, essa ¢ a verdade artistica, essa ¢ uma verdade de crenga,
o espectador cré naquilo como uma forma de verdade. Esse pacto que geralmente se estuda no
espectador da arte, eu também entendo na relagdo do artista com a criagdo, € preciso que o
artista tenha um pacto ficcional com a realidade para que ele possa criar também, para que ele
possa transformar o real no ficcional e no simbolico, caso contrario fica uma relacdo muito
imediatista, muito materializada.

Sendo assim, qualquer forma de arte feita numa regiao, num Pais, num continente vai
expressar também elementos do imaginario cultural, ao qual aquele artista pertence
conscientemente, ou ndo. Ha os artistas que usam de uma forma mais deliberada,
tematicamente mesmo, € ha os artistas que, na verdade, produzem a sua obra, mas ela emerge
de uma maneira espontanea, porque ¢ um componente da sua formacao cultural pessoal, um
componente da sua psicologia individual ou de relagdes sociais, por isso o cinema paraense
naturalmente estd vinculado a cultura amazodnica e a cultura paraense, ¢ ¢ claro que vai
expressar elementos dessa cultura e dessa realidade. Nao basta fazer um filme na Amazonia,
ndo basta fazer o filme no Pard para que ele seja uma expressdo do imagindrio: ele pode

conter elementos do imagindrio, mas para que ele seja uma expressdo do imagindrio, a
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formulagdo imaginal, a formulagdo de elementos que brotem dessa convivéncia com o
imagindrio estejam tematizados, esteja explicitamente ou simbolicamente colocados na obra.
Nao podemos confundir imaginario com imagem apenas, 0 imaginario nao ¢ uma
galeria de imagens como se fosse uma sala de exposicdes na nossa memoria, no NOSso
consciente, no nosso inconsciente, ndo. A imagem é um dos componentes do imaginério. E
que a palavra imaginario tem uma tradicdo muito antiga. Ela acaba levando a essa indistingao,
a essa mistura, acaba levando. Porque parece que imagem ¢ necessariamente uma expressao
do imaginario, nd3o. O imagindrio contém contetidos que s3o além da imagem, conceitos,
visdes do mundo, relacdes sensiveis com a realidade e principalmente no modo de ver o
mundo, no modo de compreender a realidade. O cinema paraense, portanto poderd sim,
apresentar componentes do imaginario paraense ou amazonico, se o autor desejar explicita-los
de uma forma esteticamente tematizada. Pode aparecer numa forma de emergéncia, ou seja,
emergindo daquilo que foi feito independente da intencdo do autor, pode. Mas,
necessariamente nos temos que ver gradagdes na expressao desse imagindrio, como se pode
ver gradacdes na expressdo temdtica no campo, por exemplo, no campo social, no campo
politico, no campo historico. Assim, como vocé pode ter uma obra que tematize de uma forma
mais enfatica a historia, ou o conflito social, ou o conflito politico, ou digamos o conflito
psicologico, vocé pode ter obras que enfatizam os elementos proprios do imaginario, de modo
que o imagindrio ¢ o componente que emerge de uma forma culturalmente até inconsciente
numa producdo artistica de uma cultura, de uma regido, como pode ser tematizado numa
forma mais explicita. O que eu queria, digamos refletir, € com isso fechar um pouco essa
questdo da minha parte, € o fato de se utilizar tematicamente, ou ndo, de uma forma explicita
ou implicita, dbvia ou obtusa o imagindrio de uma regido ndo confere a obra uma qualidade
estética a partir simplesmente desse uso. Assim como, os outros temas que as artes utilizam,
os temas relacionados com o imaginario, a emergéncia do imaginario nos temas tem que estar
como uma expressdo simbolica do sentimento, uma formalizacdo estética da expressdo para
que se transforme numa obra de arte e ndo apenas num simples registro de um tema tao forte,
tao diluido, tdo abrangente, como ¢ o caso do imaginario. De modo que nesse angulo vocé
pode ter drea em diferentes niveis, o cinema paraense, ja que o tema ¢ o cinema, expressando

e utilizando em diferentes gradagdes o tema do imaginério, ou o interesse pelo imaginario.
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Entrevista Vicente Cecim, em 08/11/15.
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Figura 3: Foto Still da entrevista com Vicente Cecim, 2015. Autor: Lériton Brito.

Parte 1

Pergunta: Como se da as suas escolhas tematicas em seus filmes? Por que estes temas?
Resposta: Me interessa na minha propria vida ler a vida, perceber a vida, vivencia-la, menos
interrogar do que receber as coisas que ela tem a dizer. O cinema com atores sempre me
pareceu suspeito, na medida que um ator esta interpretando, entdo nesse sentido a realidade,
que esta fluindo ali na frente da cdmera, ela ja comeca a ser distorcida por essa intervencao
humana de interpretagdo, de representagdo e tal.

Eu ndo faco um cinema documental, porque o cinema documental teria uma fidelidade
ao que ele esta filmando no sentido dos fatos, no sentido de um realismo da imagem e coisas
assim. Como eu sei, para mim, que normalmente a realidade oculta alguma coisa que ela €, s6
digamos um visivel de algo invisivel que estd mais por trds que a propria vida, que nds nao
sabemos exatamente o que ¢, eu tenho uma necessidade de ter uma relagdo tanto de recepgao
da imagem, no sentido de vivencia-la mesma e aprender pela camera, como também de
interrogar o que ela pode ter mais por dentro do que ela parece esta mostrando. Entdo, uma
arvore, essa arvore aqui, ela é a arvore que todo mundo vé, mas quando o olho do cinema

seleciona ela pra ver exclusivamente a relagdo comeca a ser muito intima, comeg¢a haver uma
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relacdo ontologica de ser pra ser, do ser vegetal e esse ser humano que estd diante daquele ser
vegetal, entdo surge uma relacdo de interrogagao.

O cinema te permite dizer assim: - mas sera que isso, € isso que eu estou vendo? Sera
que essa arvore € sO isso? Sera que ela ndo tem alguma outra coisa? Entdo, o cinema espreita
para saber de onde veio isso. No meu caso, veio de uma semente de arvore, que mistério €
esse que coloca toda uma arvore numa semente e dessa semente sai uma nova arvore que gera
uma série de outros frutos, sementes de onde saem outras arvores, entdo diante de uma coisa
simples, como por exemplo, uma arvore, eu fico fascinado. Entdo, necessariamente desse meu
fascinio que surge um tipo de filme que eu passei a fazer nesses anos 70, que foram cinco em
super 8, entdo no sentido, de vamos dizer de uma tendéncia, a tendéncia para nao artificializar
a realidade no filme, colocando atores etc., etc., cenarios naturais ou cenarios artificiais
construidos e ao mesmo tempo ir direto com a camera pra realidade bruta mesmo, como ela €,
e dialogar com ela e interroga-la, o que tens pra me dizer? O que eu posso perceber de ti,
através do cinema?

Dai surgiram, entdo, predominantemente, os filmes que parecem documentarios, mas
que no fim das contas ndo sdo, porque acabam sendo fabulas, sdo alegorias em termos de
imagem. Na verdade n3ao documentam nada, porque eles, na verdade, transfiguram,
modificam aquela realidade que est4d sendo filmada. Em termos de realismo sonoro, ndo ha
som ambiente, ha siléncio e ha interferéncia de musica. Bom, disso surgiram os primeiros
filmes que eu fiz de 75 a 79 que foram: Matadouro, no qual todo posicionamento inicial do
filme levaria a um documentério, que me ocorreu mesmo ir procurar um matadouro e ver a
relacdo muito cruel, muito bruta, muito agressiva, muito violenta de nés homens com os
animais, depois eu ia fazer um outro que seria sobre um outro tipo de, vamos dizer de
excluidos, martirizados e desprezados que tem na vida, que seriam as pessoas velhas, as
pessoas idosas, no fim da vida, que eu fiz depois, foi Sombras.

Depois eu fui fazer sobre os mendigos. Foi um filme diferente, porque cada um tem
uma maneira de se relacionar com aquela realidade e finalmente eu terminei fazendo um, que
eu fiz uma experiéncia de usar um personagem, eu precisava de um personagem, que era uma
casa vazia e eu convidei um amigo meu para fazer esse personagem que nio diz nada, que
também ndo € ator, ndo interessava ator, € o desafio era como um filme se sustenta, vamos

dizer, um comeco, um desenvolvimento e um fim, sem uma espécie de didatica de contar uma
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historia, de legendas, de atores falando, de uma voz narrando... simplesmente se sustenta com
imagem, com som, ou s6 com a imagem em siléncio, de uma maneira que a pessoa sinta o
filme, entenda o filme e vivéncia o filme sem nenhuma dessas, vamos chamar de recursos de
apoio, muletas, coisas assim. Entdo, essa escolha de por que essa tendéncia para filmes que
acabaram sendo sobre a matan¢a de bois, outro sobre velhos excluidos da sociedade num
asilo, esquecidos, outro sobre mendigos passando todas as necessidades na rua, por fim, um
que ¢ uma casa vazia também de um excluido, que eu precisava de um personagem, que € um
homem que vive sO, que mora s6, naquele casarao todo e um outro, em que eu aboli inclusive
os atores, aboli absolutamente tudo, ndo hd nada, que ¢ o Permanéncia, que ¢ o segundo
filme, em que a camera ¢, vamos dizer, o proprio ator. A camera percorre o ambiente todo, ela
vive o ambiente, a cAmera se move como uma pessoa, numa praia diante de um farol, durante
um dia até o anoitecer, até o escurecer e essa pessoa. Ela estd como que revisitando o local,
onde ela teria passado e vivido coisas, que ela, talvez, espere encontrar retornando a esse
lugar e recuperar pela memoria, de viver de novo esse lugar, essa pessoa ¢ invisivel... que eu
usei essa palavra invisivel, ¢ uma coisa que me interessa muito no cinema. Um cinema que
possa, vamos dizer assim, ver o invisivel que estd ai nas coisas... interessa muito o
pensamento de certas pessoas, interessa muito o pensamento dos filosofos pré-socraticos, nao
da para ignorar isso por tras desses filmes... interessa muito uma frase, de um fragmento do
Heraclito de Efeso, obscuro, no qual ele diz que “vida ama se ocultar”. Vida ama se ocultar,
quer dizer: olha, ela esta ai, toda mostrada, visivel para ti, mas, na verdade, ela se esconde ao
se mostrar. Ela ndo ¢ isso que ela estd mostrando. Isso ¢, como se fosse uma camuflagem dela.
No fundo, ela ¢ outra coisa por tras dessa visibilidade dela. Esses primeiros filmes tém todos
estes elementos. E t€ém uma coisa que eu fiz: uma abertura pra todos eles que ¢ uma frase do
filosofo, eles situam como os filésofos empiricos ingleses, que ¢ o Berkley... E uma frase que
quando eu li nele, me disse assim, muito claramente, o que era o cinema e essa frase dele que
eu coloquei na abertura de todos os filmes, que diz assim: “ser é perceber, est percipi”, latim,
e uma segunda que completa dizendo assim: “ser é ser percebido, esse est percepere”. Ser €
perceber-se, ser € ser percebido. E parece que o cinema ¢ exatamente isso ai, a realidade esta
ai pra ser percebida e no momento que ela ¢ percebida e captada num filme, ela existe. Se eu
nao perceber a realidade, ela ndo existe, se eu perceber, ela existe, entdo minha percepcao da

realidade, a realidade que estd esperando por mim... Uma outra coisa para terminar, essa que
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¢ uma espécie de introducdo, que depois n6s vamos entrar em outras coisas ai, ¢ a questao do
olho, o olho humano de quem esta fazendo o filme que ele tem duas caracteristicas basicas
que ¢ um olho, trés, vamos dizer assim, que ¢ o olho que tem uma visao panoramica, aberta,
eu estou focando aqui, no olho dessa camera ai; mas, a0 mesmo tempo, eu estou vendo numa
abertura de panoramica, assim, as coisas que estdo ocorrendo na minha lateral. De maneira
que se algo me chamar atencdo para c4, eu ja viro o olho, ou a cabeca e j& percebo uma coisa
aqui. Caracteristica do cinema muito forte que eu percebi no primeiro filme, Matadouro, foi
como ele seleciona obrigatoriamente aquilo que ele estd vendo, ou que ele vai mostrar, entdo
eu fui fazer o Matadouro em 75. Eu fiz roteiro, do que que eu ia filmar etc., e, quando eu
cheguei 14, que eu comecei a viver aquilo ali, eu comecei a olhar pelo olho da camera, nao ¢
nada disso, ndo sou eu que quero dizer sobre essa realidade aqui desse matadouro, ¢ ela que
quer me dizer o que ela é. Rasguei o roteiro, eu fiz o filme inteiro, todo, passando o dia la.
Mantendo essa relagao com a realidade selecionada pelo olho da camera.

Isso me levou a muitas reflexdes sobre a interferéncia do olho humano que € subjetivo
e, vamos dizer, a imparcialidade do olho da camera que n3o tem sentimento, ndo tem
pensamento, ndo tem pontos de vista preestabelecidos, o que aparecer ele mostra. Entdo,
como usar esse olho da camera subjetivando ele, e como deixar esse olho da camera
predominar com esse olhar automatico sem interferéncias subjetivas, de uma maneira que ele
limpe também a interven¢do do olhar daquele que estd fazendo o filme. No filme que eu fiz
depois, que foi o Malditos Mendigos, eu fiz experiéncias muito interessantes, por exemplo,
filmar sem ver o que eu estava filmando, tirar a cdimera do nivel do olho da camera, do nivel
do meu olho e botar a cdmera aqui no peito e simplesmente me mover naquele ambiente 14 e
que o olho visse com o olho imparcial, digamos assim, mecanico da camera, da maquina sem
a minha interferéncia, no sentido de seletividade, estou selecionando isso ou aquilo. Entao,
interessante nesses filmes eu gostava muito de duas coisas: uma era o plano parado, que dura
longamente e que o enquadramento ndo altera o que estd sendo filmado, ele apenas capta e
deixa fluir aquilo acontecendo pra pessoa que estd vendo o filme viver aquilo, viver por
alguns minutos, viver por alguns segundos e uma outra coisa foi a liberdade da camera na
mao, entdo nesse sentido, assim, libertar a camera da automatiza¢do e da ideia do tripé,
humanizar ela. Ai, ha uma relacao interessante, porque, a0 mesmo tempo que o olho mecanico

da camera, ele tira o olho subjetivo de quem estd fazendo o filme e quando a camera esta
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imovel, presa num tripé, num plano fixo, de longa duracdo, predomina realmente o olho
mecanico da camera; quando vocé pega a cdmera na mao e sintoniza o olho mecanico da
camera com o teu olho subjetivo humano, nesse momento a camera se torna tu, ela se
humaniza, toda a cdmera se torna viva, porque ela se move conforme teus movimentos, tua
sensibilidade. Entdo, de um modo geral, assim os filmes que eu tentei fazer nessa €poca sio
filmes que tinham uma tendéncia para nao artificializar a realidade, mas, ao mesmo tempo,
para ndo ficar so6 no plano da captacdo documental e transfigurar ela numa coisa mais onirica,
poética, a questdo dessa relagdo, desse didlogo sempre entre o olho mecanico da camera e o
olho subjetivo do autor, a questdo de achar que o olho da cdmera vé tudo sozinho, ndo
interferir nos planos fixos e a questao da subjetivacao de fato da propria camera incorporando
ela ao corpo, usando camera na mao.

Bom, ¢ preciso, entdo acrescentar que tudo isso eu fiz, porque eu sempre filmei
sozinho. Estou vendo vocés aqui com toda uma infra-estrutura, de cinema amador, mas infra-
estrutura que tem duas cameras filmando, uma aqui e outra ali. S3o cameras digitais que tém
recursos e tudo o mais. Talvez por ser um escritor, que ¢ um trabalho assim solitario, que vocé
necessariamente estd sozinho escrevendo, escrevendo, escrevendo, todos os filmes que eu fiz,
inclusive mesmo depois com recursos digitais etc. e tudo, sempre foi eu e a camera, eu ¢ a
camera, eu € a camera e mais ninguém. Tem também na montagem, ndo tem mais ninguém,
monto, e também na sonorizagdo, também mais ninguém, monto.

O cinema, para mim, ¢ uma vivéncia impessoal muito individual pra mim, tipo de
cinema que me interessa fazer, que eu tenho feito alguma coisa, que talvez fosse aquilo que
Alexandre Astruc, que era um cineasta e um teorico da nouvelle vague, chamava de caméra-
stylo (em francés), camera caneta, ele dizia que o cinema tinha que ser como para o escritor,
uma camera caneta. O diretor, o cineasta, ele devia escrever o filme dele, de uma maneira
muito intima, muito pessoal. Era uma das teorias de cinema de autor daquela época. Entdo, no

geral sobre esses primeiros filmes a partir da questao por que escolher esses temas, ¢ isso ai.

Parte 2
Pergunta: Como o Senhor escolheu as musicas, os sons, a trilha dos seus filmes, nesses da

década de 70?

55



Resposta: Eu nao consigo entender a palavra estrangeiro sem ter um sentimento de
repugnancia, de repulsa por ela. Nos anos 70 o mundo ja tentava ir para um caminho que se
chama hoje assim, a aldeia global, que o "Machioro" chamou, (em) que esta tudo interligado,
as fronteiras estdo caindo, as culturas locais estdo se misturando as outras. E as escolha das
musicas nos meus filmes ignora completamente a questdo da origem da musica, se ela ¢
nacional ou estrangeira. Se ela for nacional o risco ¢ se tornar folclorico, seu usar o Trenzinho
caipira, do Villa-Lobos e Bachianas etc., etc. Como a “priordi” de compromisso com a
nacionalidade, que eu ndo tenho compromisso com a nacionalidade brasileira nenhum, tenho
compromisso com a espécie humana, com a vida toda no mundo como ela é, e ndo so
humana, a animal, a vegetal, a mineral e o engajamento ¢ com tudo isso que existe ai, sem
fronteiras, sem divisdes de géneros, masculino e feminino, de nacionalidade, tu és inglés, eu
sou francés, aquele 14 ¢ chinés. Nao creio nisso, acho que ¢ ruim pra humanidade. Eu acho
uma coisa criminosa, uma coisa que tem a ver com o sentimento de propriedade privada, que
estdo nos passaportes para poder entrar ou ndo entrar, e estd havendo agora mesmo acontecer
essa coisa horrorosa dos imigrantes saindo dos seus paises pobres em guerra com crianca e
tudo mais, morrendo no mar tentando chegar em lugares onde a vida seja mais possivel, como
nos paises da Europa, estdo sendo bloqueados, trancados. Metade morre no mar com crianga e

tudo, e ndo consegue atravessar. Isso se chama o estrangeiro. Entdo, com essa minha visao de

mundo, de vida desde cedo, as musicas dos meus filmes elas t€ém as mais diversas origens.




Figura 4: Foto Still da entrevista com Vicente Cecim, 2015. Autor: Lériton Brito

O importante na musica ¢ que ela seja o som que fale alguma coisa e que esse som
seja alguma coisa que aquela imagem, ou aquele momento, ou aquele filme precisa. Eu gosto
mais do siléncio do que da fala, do que do som. Acho que o siléncio, ele, digamos assim,
desencobre as coisas da camada sonora que a realidade coloca sobre ela. Vocé vé€, por
exemplo, o estranhamento que ¢ uma coisa muito bela do cinema mudo, quando vocé vé
pessoas vivendo ruas, carros, etc., etc. Voc€ ndo escuta nada. Aquilo nos da uma dimensao
onirica naturalmente. A chegada do trem na estagdo dos Lumiére, considerado o primeiro
filme, 1895, que ¢ s6 um trem chegando na estacdo, a cAmera, o trem vem € a camera esta
parada, filmando. E estranho, é onirico. Cadé o som desse trem? Cadé o som das pessoas? As
pessoas estdo falando, vocé ndo ouve nada. Entdo uma das caracteristicas do cinema, digamos
assim, anormalisar a realidade de vida para que ela atinja as pessoas com mais profundidade.

Tire elas do mal olhar e da mal audi¢dao, de uma relacao de ver e ouvir, que ja esta
banalizada, padronizada pela repeticdo do proprio ato de viver, dormir, acordar mais um dia,
estou ouvindo, estou vendo, estou ouvindo, estou vendo ... Cinema ¢ aquele momento que
voce sai desse proprio ambiente do cinema, aquele momento que vocé vai andando pela rua e
vocé esta triste, por exemplo, € voc€ v€ um cinema e diz: “vou entrar” e vocé entra € meia
hora depois vocé esta rindo, porque ¢ uma comédia muito interessante. Voc€ ri muito e sai
alegre do cinema e estd ali um tempo que vocé entra para vivenciar uma experiéncia, que lhe
transfigura, que lhe transforma; ou vocé estd muito feliz desfilando pela avenida sem maiores
compromissos € entra num filme e leva um tremendo de um impacto e a sua alma fica
miudinha, que vocé sai do cinema sério, sério, calado. Se um amigo estiver te esperando 14,
vou te esperar do outro lado da praga que eu ndo quero, ja vi esse filme, ele vai dizer: - “O
que aconteceu contigo ai dentro?”. Entdo, cinema ¢ um meio de transforma¢ao muito grande,
que o cineasta que faz o filme pode colocar ao alcance para as pessoas vivenciarem. Essa
maneira de se falar, por exemplo, vou assistir a um filme acho profundamente falsa, nao
corresponde a verdade, voc€ ndo vai nunca assistir (a) um filme, vocé vai viver um filme,
voce vai participar de tudo que acontece ali. Se for uma coisa dolorosa, vocé vai sentir; se for
uma coisa alegre, vocé vai sentir. € vocé esta disposto, pré-disposto a essa ilusdo. Porque,

como um sonho ... vocé para dormir, vocé entra, deita, apaga as luzes, fecha os olhos fica
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tudo escuro e comegam a surgir imagens e coisas, depois aquilo se apaga e vocé acende o
olho e acorda na sua cama. O cinema ¢ isso, vocé entra, as luzes se apagam. S6 que, ao invés
de fechar o olho, vocé abre o olho, entra naquilo ali, que € um sonho, quando termina aquilo
tudo, se acende, vocé sai. Entdo € um ambiente de vivenciar um estado, uma realidade, um
sonho, uma imersdo dentro de uma realidade, dentro de um sonho, que conforme a qualidade,
a seriedade, a integridade, a poética, a ndo mercantilizagdo da sua obra, de um cineasta pode
ser uma experiéncia da maior importancia pra qualquer ser humano, criancas, adultos, velhos,
independente de linguagem.

Entdo, voltando a questdo de por que musica estrangeira. Eu diria que toda musica
estrangeira, na medida que s6 o som, digamos numa floresta nao ¢ estranho, ndo ¢ estrangeiro,
¢ natural, é verdadeiro; no momento que o homem chega e faz uma musica, aquilo passa para
dimensdo do estranho, logo, do estrangeiro. Isso ndo ¢ o som da vida, isso ¢ um som criado
por um homem. Entdo, eu tinha necessidade de, em alguns desses filmes, dar presenga, de
sonoridades que se alternassem com a questdo do siléncio, a imagem silenciosa. Para eu ter
uma abertura, logo, do matadouro, tem um plano que tem sim, em primeiro plano um boi que
entra ... ele entra no enquadramento e ele esta esperando, que ele vai ser um dos que vai ser
abatido, crucificado, assassinado, destruido, despedacado e transformado em alimento da
gente. Quando ele entra, ndo ha som nenhum, porque eu nao estou usando imagem, captagao
de som direto. Entdo aquela imagem estd em siléncio. Ela tem muito mais for¢a do que se ela
estivesse com um som naturalista, digamos, naquele momento do boi, do matadouro etc., o
que predomina ¢ o silencio... temor que vocé v€ no olho dele, que aparece aqui em primeiro
plano, que ele se moveu, que é o pavor de uma presciéncia do que vai me acontecer. E como
se ele soubesse que ele estd ali pra morrer, da mesma maneira como, no filme, também
aqueles urubus estdo todos pousados nas arvores olhando pra baixo e os bois estdo todos 14
embaixo também esperando e os homens também estdo esperando que eles estdo chegando
para comegar a matar os bois, para o abate. Tudo ¢ um tempo de lentiddo, de cadéncia que
cria, digamos assim, uma expectativa de que algo vai acontecer € ndo ¢ uma coisa boa. Entao,
de repente os urubus comeg¢am a revoar, os bois comegam a se inquietar ¢ os homens
comecam a matar os bois. Ai o filme ganha uma grande aceleragao.

Eu fiz uma experiéncia de fazer eu proprio a musica, com, como ¢ que se diz,

microfonia. Eu pus um gravador e fiquei com dois microfones diante desse gravador, como
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um maestro que esta regendo uma orquestra que ndo existe e gerei uma quantidade enorme de
sons de microfonia perturbadores. Foi a primeira trilha que eu consegui para esse filme, mas
pareceu muito mecanica, muito tecnoldgica, muito artificiosa, porque o filme tinha que ter um
sentimento, ao final de contas, porque se tratava de crueldade, de violéncia, e morte de
homens contra animais, mas ndo podia ser sentimental, tinha que ser algo para entrar na
consciéncia das pessoas. Entdo me ocorreu utilizar a musica do Berio, esse Berio que... ¢
comum me perguntarem por que vocé usa musica “estrangeira” nos seus filmes? Esse Berio
por caso ¢ um italiano, ele trabalha muito com vozes, menos instrumentos e mais vozes. As
vozes sdo os instrumentos dele e quando eu ouvi aquela musica dele, eu disse: - “isso €
histérico, alucinado, irracional, delirante como o acontecimento que ¢ mostrado nesse filme,
da matanga, do ritual de matanga dos animais, dos bois”. Entdo a musica vem, nao escolhida a
priori normalmente, mas ela vem tipo assim: aquilo ali que foi filmado precisa de alguma
coisa, essa coisa pode ser, de repente, uma musica que vocé€ ouve e diz: “¢ essa ai!”. Mas isso
¢ um processo de criagdo. Meu processo de criacdo, que € um processo que, literalmente,
anula minha racionalizacdo da vida, e deixo que meu ndo consciente entre em ac¢do, como
aquele que estd criando, para ele ter muito mais liberdade de perceber coisas que meu
consciente ndo percebe, e ele tem a liberdade de ser incondicionado, de ser aberto pra tudo,
sem preconceitos, sem a prioris € etc.; enquanto meu consciente ja esta todo moldado pré-
moldado por uma cultura, por uma educacdo. E ele vai escolher. E, quando ele escolhe, ¢ com
um critério melhor, consciente da gente, escolhe com um critério que a gente acha melhor. E
melhor eu ir por aqui do que por ali. E melhor eu usar essa musica do que aquela musica. Isso
¢ superficial. Quando vocé cria com o processo da sua mente total, quer dizer, o processo da
sua mente ndo consciente predominando, inclusive sobre a consciéncia que € seletiva e auto-
condicionada, vocé abre extremamente as possibilidades de uma grande riqueza de
criatividade, que vocé ¢ menos aquele que cria e mais aquele que permite essa criatividade
ndo consciente se manifestar, o resultado depois colhido, reunido no caso de um filme das
imagens, sons, etc. e tal. Ai, essa parte da criatividade ndo consciente se atenua e a parte da
criatividade consciente sobe. Mas eu ndao abro mao, nunca, da parte da criatividade nao
consciente, quando eu estou montando, quando eu estou sonorizando. Que, se ndo eu vou
racionalizar tudo aquilo que foi captado de uma maneira muito espontanea, auténtica, entao

eu entro num processo que fica equilibrando. Assim, junta-se essa imagem com aquela, deixa
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esse plano durar 10 segundos ou 30 segundos. Normalmente a razdo pergunta e a ndo razao
diz assim: - “7 segundos, nem 10 nem 15”. Eu ouco e faco. Entdo, eu ndo digo que eu sou um
autor dos meus filmes: eu sou um meio pelos quais esses filmes acontecem. Eu me coloco
entre aquele que vai ver e aquilo que ele vai ver, como um intermediador, tipo pegando e
passando, pegando e passando. Pegando com muita tentativa de ser fiel ao que de fato ¢ a
vida, digamos assim, a realidade, a coisa, mas ndo copiando, se metendo a mao dentro dela,
pra ver, “me mostra o que tu tens ai dentro” e passando isso pra aquele que vai receber, que
vai receber com o olho, que ¢ o olho, digamos assim, cotidiano, o olho padrdo, o olho que se
vé todas as coisas. E com esse olho naturalista, digamos assim, condicionado, etc. e tal, que
vocé entra num filme para ver um filme e ai, conforme o filme, conforme aquele filme se
criou pelo olho do diretor, do cineasta, através do olho mecanico da camera, como ele trouxe
de 14, como ele transformou em alguma coisa, a tua visdo de mundo se altera. Vocé vé um
filme do Fellini, como, por exemplo, Amarcord, seu olho sai de uma maneira. Ele sai mais
alegre, mais ladico, mais colorido. Vocé vé um filme do Antonioni, como, por exemplo, A
Noite, seu olho se altera, ele sai mais comedido, ele sai mais cinzento, digamos assim, ele sai
mais reflexivo. E também teu estado de espirito se altera, tu entrastes no cinema de uma
maneira e tu saistes de outra maneira.

Entdo, cinema, para mim, € esse processo que, digamos, o fundamental é: ndo traia a
vida como ela se mostra, mas, a0 mesmo tempo, suspeite como ela se mostra se escondendo, e
tente meter a mao para pegar o que estd oculto, o que esta por tras dela. Siléncio ou som
direto na propria coisa que esta sendo filmada ¢ da maior importancia... para mim, me fascina
o siléncio, porque torna aquilo um sonho... € onirico, concentra toda a percep¢ao na imagem e
nao destréi pela sonoridade, pela audicdo, o som ambiente, porque ele traz toda uma
autenticidade, toda do meio ambiente, muito grande... e a musica, porque ela ¢ uma
interferéncia, que, digamos assim, torna irreal aquilo que vocé filmou. O som do matadouro
ndo ¢ um som da musica alucinada, da opera cantada do Berio, ndo ¢ aquele som, ¢ um som
triste, ¢ um som agressivo, aqueles bois... cada marretada que eles levam na cabega ¢ um
pedaco de ferro batendo num cranio de osso. O som ¢ terrivel, quando aqueles homens metem
a faca para cortar a jugular dos bois... 0 sangue jorra... vocé ouve aquele sangue jorrar como
uma torneira forte aberta... entdo, vocé podia, eu podia fazer um filme assim no qual as

pessoas dissessem: - “ai, que coisa horrorosa!”... Ou podia fazer um filme que elas olhassem
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aquilo, ndo estou ouvindo nada, eu estou tendo uma relagdo de consciéncia com isso ai, ndo ¢é
uma coisa horrorosa, ¢ uma coisa que estd me ensinando, me mostrando, me revelando coisas
que eu nao dava atencdo, que eu ndo percebia. Entdo, o cinema ndo ¢ simplesmente assim:
pde a camera aqui, filma isso, filma aquilo, monta etc. e tal. Cinema, para mim, ¢ uma
experiéncia de vida, uma experiéncia de vivenciamento... vou dizer, de uma palavra, uma
experiéncia ontoldgica... quer dizer, esta relacionada ao proprio ser daquele que estd fazendo
o filme, e ¢ para o ser das pessoas que vao assistir, vivenciar, na verdade, e que ¢ uma
intermediagdo entre o ser da vida e o ser das outras pessoas através do ser de alguém, que se

dispds a filmar.

Parte 3
Pergunta: O Sr. diria que existe imaginario amazonico em seus filmes da década de 70? Em
que aspectos? E para o Sr. o que € o imaginario amazonico?

O imaginario... evidentemente tudo que eu estou dizendo aqui, € como as coisas sao
para mim. E toda a realidade. Todo esse universo, estrelas, galaxias, a terra, a vida na terra,
para mim, isso tudo ¢ um grande ambiente imaginario. Eu tenho uma percep¢do de vida, uma
compreensdo de vida, que me diz que toda essa vida visivel € uma manifestacdo de algo
invisivel que estd por traz e que mostra, digamos assim, a sua cara, conforme quer mostrar.
Entdo, nesse sentido, todo esse universo que esta ai, que a gente vive, ¢ uma projecdo, ¢ uma
imaginacdo desse invisivel que se mostra como num filme que as coisas sdo visiveis, mas a
realidade do filme ndo esta naquela tela, nem naquele projetor, nem no préprio filme que esta
sendo projetado. A realidade do filme estd também nem na realidade do filme que foi filmada,
com atores ou sem atores, a realidade do filme esta por tras dessa coisa visivel que o filme
pode apreender, captar. Entdo, eu sempre vejo assim: a vida como uma manifestacdo de algo
invisivel sobre a forma de uma visibilidade. Essa visibilidade inclui tocar, ouvir, sentir, etc.,
etc., etc. Isso tem alguma coisa de oriental, no sentido, por exemplo, dos vedas, coisa de oito
mil anos atras, na India. Que conseguiu todo um universo, que como eles chamavam de o véu
de Maya, Maya Deusa da ilusdo. Entdo, quando essa coisa oculta se manifesta através de
Maya, passa por esse véu e surge o universo e surge a vida, e surge tudo que a gente chama de
vida, universo, etc., etc. Entdo, para mim, a vida ¢ uma imaginacao ou um sonho que se torna

visivel e que a gente habita como realidade. Entdo, entendendo que, para mim, o imaginario ¢
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a propria vida, seria o imaginario dentro da arte, ndo sei que pessoas vao ver esse documento
aqui, mas eu vou tentar ser bem claro, porque podem ter pessoas que precisem ter degraus
para entender isso ai. A gente sabe, pelo que se sabe de antropologia, arqueologia, etc., que
nos tivemos, assim no primeiro momento, algo que se chamou de homo faber, que era aquele
que o homem que faz, ele aprendeu a fazer, a pata dele de artrépode da frente, quando ele se
levantou virou mao e ele aprendeu a fazer as coisas. Aprendeu a fazer o fogo, aprendeu a
esculpir, aprendeu a fazer armas pra cagar, construir sua habitagdo, fazer as suas roupas e
tudo, entdo esse homem basicamente ¢ o homem que faz. O cineasta também é o homem que
faz. Passou o tempo, houve uma evolugdo, uma transformagdo, Darwin e a questdo da
evolugdo do simio pro humano e tal, surge o homem que eles identificaram como o homo
sapiens, o homem que sabe, esse homem ja ndo trabalha s6 com as maos, ele trabalha também
com a consciéncia, com a mente, com a reflexdo. Nesse momento, surge a capacidade de
imaginar e de criar. Essas duas herangas vao aparecer num filme, num livro de fic¢do, enfim,
em qualquer tipo de abordagem que a arte faga, da chamada realidade visivel, vivida por
todos nods, essas dimensdes do fazer, toda arte pede que ser feita ¢ um trabalho pragmatico,
fisico e toda arte tem que ser criacdo para ndo ser apenas coOpia da realidade, por qué? porque
que serve uma copia de uma fotografia daquelas pessoas que estdo ali, que o nosso filme nao
mostra, porque do cinema ¢ uma grande parte dele que ele ndo mostra, e que esta fora do que
ele estd mostrando, que sé esta recebendo os sons e tudo desse ambiente aqui, entdo ali que eu
estou vendo pessoas que estdo ali e eu faco uma foto delas e digo: “olha!”. E isso ndo tem
alegria, ndo tem a dor, ndo tem o sentimento, ndo tem a verdade, ndo tem uma série de coisas
da pessoa que esta presente, olhando vivenciado aquilo ali, ela vai s6 receber aquela imagem,
uma copia daquilo ali. Entao, ndo interessa! Interessa como documento circunstancial. Entao,
o cinema quando ele entra com o olhar dele, ele entra pra captar aquilo ali mais vivamente
possivel, e também conseguir perceber o que que esta contido naquela situacao ali, o que esta
contido de fato, por tras ou por dentro das aparéncias daquela situacdo, daquelas pessoas que
estdo vivendo aquele momento ali. O cinema ¢ uma espécie de uma arte de interrogacao
profunda da realidade. E a resposta que ele obtém, para nao ser uma mera copia, que seria sO
uma duplicacdo inutil da realidade, ela passa necessariamente pelo ato criativo, pela
sensibilidade criativa e essa sensibilidade criativa, ela necessariamente € um ato de

imagina¢do. Entdo, o que o artista, quando ele ¢ um artista de fato, faz, ele sente a realidade
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um pouco visivel que esta ai, vivenciada como universo, como realidade, suspeita que ele tem
algo que estd oculto dentro dele, mas do que aparece pra ele, para os ouvidos, para os olhos,
para o tato, etc., e ele abre a sua imaginagdo, porque com a sua imaginagao aberta ele abre
também a sua intuigdo, € com sua intui¢do e imaginagdo abertas ele também abre sua
sensibilidade e amplia tudo isso. Entdo, necessariamente, se a vida ¢ uma imaginacdo do
universo ou um sonho, como os budistas chamam, que ¢ um sonho de “Brahma”. E uma coisa
muito curiosa para mim: o cinema parece com tudo isso ai, que o cinema também ¢ um sonho.
O filme do Robert Bresson ¢ um sonho do Bresson, que fez aquela vida surgir ali como o Au
Hasard Balthazar, "Largend Dier”, etc., Os budistas dizem que, de modo geral, o indianismo
ai, que o universo ¢ um sonho de “Brahmam” ou “Brahma", o Deus manifesto deles 1a, que
Brahma adormece e esse sono dele dura um numero infinito de calpas, cada calpa ¢ um
infinito, um nimero infinito de calpas ¢ incalculavel, e ele sonha entdo o universo, e quando
ele sonha, o universo existe, como quando vocé€ comega a projetar um filme, ou a criar um
filme. Aquela realidade existe ali, vamos dizer. vocé esta assistindo a um filme, quando
“Brahmam" desperta, todo o universo desaparece, como um filme que acabou, acenderam-se
as luzes, fim. Até o préximo sono de “Brahman", que ele vai sonhar de novo o universo, que
pode ser o mesmo, parecido, ou outro completamente diferente. Entdo isso se d4 numa
dimensdes de infinidade de tempo, € o cinema ¢ mais ou menos esse tipo de sonho de
“Brahman”, que os cineastas tém em pequena dimensdo de 5 min, 10 min, 1 hora, 2 horas ou
os monstruosos Titanic de 3 horas etc., conforme a quantidade de dolar que tiver para ganhar
dinheiro ai.

Entdo, repetindo, considerando como eu percebo a vida, toda como uma imaginagao, a
maneira de dialogar com ela, também seria uma maneira imaginativa, uma maneira em que
entra o imaginario e a criatividade intuitiva, a intui¢ao criativa, a estética etc., do criador, um
musico, um cineasta, um escritor, enfim. Nesse sentindo, também como eu falei sobre a
questdo da musica estrangeira nos meus filmes, ndo ha fronteira, ndo ha imaginario inglés,
imaginario francés, imaginario alemao, imaginario chinés: ha o imaginario. Esse imaginario
ganha caracteristicas culturais de cada povo, de cada época, de cada ambiente. Entdo, ele vem
de estilos e caracteristicas que sdo condicionadas pelo momento, a musica, digamos europeia,
medieval que ¢ a musica dos contrapontos, do Bach, do Vivaldi, etc., ndo ¢ a musica que veio

surgir depois tonal, j& toda organizada, como a do Beethoven, por exemplo, do Mozart, € nem
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a musica que surgiu no século XX que ja ¢ a musica atonal do Schonberg, coisas assim, tudo
isso € musica classica europeia.

Transformagdes profundas aconteceram e essas transformacgdes sdo historicas,
culturais, de passagem dos tempos, de acontecimentos dos fatos politicos, econdomicos,
sociais, de tempos de saude, guerras, pestes, grandes safras que enriqueceram. Enfim, tudo
isso vai criando uma sensibilidade naquele povo, naquele ambiente que afeta os seus artistas,
o imaginario dele, entdo se direciona para essas coisas € ¢ condicionado por essas coisas. De
um modo geral, o imagindrio é sem fronteira. Eu poderia fazer um filme chinés sobre a
Amazonia: bastava eu me situar na perspectiva da cultura e de um imaginario chinés na sua
concepcao de ideogramas, etc., € olhar pra essa realidade aqui, eu estaria usando um caminho
de um imaginario chinés para filmar as coisas da Amazonia, a realidade da Amazonia, ou
posso me tornar profundamente amazonico, quase que tipico, quase que folclorico e fazer um
filme que a realidade amazoOnica vai aparecer toda numa perspectiva tipica, folclorica
caracteristica daqueles lugares comuns do tacacd, do carimbo6, ndo sei 0 que ... essa coisa que
j& € o circo para turistas, etc. e tal. Entdo, o imaginario amazdnico, vamos ver, ele ¢ uma
coisa, ¢ um imaginario que nasce de um contexto, de uma situagdo muito especifica dentro do
grande imagindrio que ¢ a vida dentro das varias formas de imaginarios que existem conforme
as culturas humanas ao longo dos séculos, ao longo de varios pontos do planeta.
Caracteristicas do imagindrio amazdnico, para mim, ¢ uma imensa inventividade, uma imensa
liberdade de intuir a realidade nossa aqui, de criar sobre ela, de inventar. E uma realidade que
se auto-inventa permanentemente € eu acho isso fantastico, porque, aqui, ndés temos um
ambiente extremamente natural, nds temos natureza, natureza, natureza, rios, bichos, vegetais,
¢ tudo. Natureza, ndo tem mais nada mais natural do que a naturalidade da natureza
amazoOnica, pronto, fim, encerrou.

Entdo, ndo tem mais espago para o sonho, para o imaginario. E fantastico como dessa
natureza, desse realismo, dessa naturalidade de tudo que tem ai, emerge tanta coisa que ¢ uma
outra vida simultanea e paralela que aparece nos mitos, que aparece nas lendas, que aparece
na literatura oral dos contadores de histérias que vao transmitindo de geragdes em geragoes €
que todo esse universo se torna encantado, todo esse universo se torna magico. Entdo,
caracteristicas, para mim, essencial do imaginario amazonico ¢ que, como todo imaginario,

ele ¢ uma recriagdo, uma transformacao da realidade natural, que, no caso da Amazonia, ele
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se faz a partir da propria coisa mais natural que existe, que € a propria natureza, nao € urbano,
ndo ¢, digamos assim, o imagindrio da cidade de Nova lorque, aquilo ali ja é um espago
artificial, que ja ndo ¢ mais natural, que ¢ o espaco urbano, etc. ... ja ¢ imaginado aquele
espago arquitetonicamente, socialmente, etc. Entdo, o artista ja parte de uma coisa, que foi
imaginada para criar uma coisa imaginada nos seus filmes, etc., nos seus filmes, nas suas
pinturas e tudo o mais, nos seus livros, romances, mas, aqui, nés partimos de uma realidade
natural, plenamente natural que, aparentemente, ndo permitiria a sua transformacdo numa
dimensdo imagindria, entdo a natureza amazoOnica ¢ uma tremenda matéria-prima
extraordinaria de uma riqueza enorme para vocé transformar em sonho. Para vocé transformar
em imagindrio, numa realidade imaginada. Claro que os estudiosos do assunto, eu nao sou um
estudioso do assunto, tém todas as explicagdes da antropologia, da sociologia, da zoologia,
enfim, todo um processo de leitura de onde ¢ que vem esse imaginario amazonico. Ele vem
naturalmente de todas as praticas que as pessoas t€ém, que populagdes tém na sua vida, por
exemplo, na Sibéria, tem uma regido na Sibéria que tem um urso negro, grande, enorme,
carnivoro humano, ele gosta de comer carne humana, ele tem um nome, ninguém diz esse
nome, porque se disser o nome do urso atrai o urso, o urso ouve ¢ vem. De repente, pode ser
que exista de fato aquele urso, aquela populacao, aquele gelo, aquela Sibéria, mas esse urso
escuta de fato a voz de quem diz o nome dele e ele vai aparecer para comer as pessoas. Ja
estamos no plano do imaginario, entdo o homem vive no plano assim de naturalidade, no
plano de imaginacdo, no plano simbolico, no plano de representacdo muito grande e isso esta
aqui também. Nao ha nada de mais no imaginario amazonico, como estd no imaginario, sei la,
da Groenlandia, no imagindrio da Patagdnia, no imaginario da Ilha de Pascoa, no imaginario
chinés a nossa caracteristica ¢ que o nosso imaginario nasce da natureza, o nosso imaginario
que ¢ magico, que ¢ sonho, etc., nasce da mais pura naturalidade das coisas como elas se

apresentam.

Parte 4
Pergunta: O Senhor filmou na década de 70, depois parou e voltou a filmar em 2000, por qué?
Resposta: Eu fui criado, eu quero dizer, com criado, condicionado no meu ambiente familiar

por inimeras coisas boas € ruins, umas que pareciam boas no momento e depois se mostraram
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ruins, outras que pareciam ruins no momento e se mostraram depois boas ao longo da vida, e
duas coisas importantes no processo de relagdo com a criatividade vieram, uma pelo meu pai
e outra pela minha mae. Pelo meu pai, veio o cinema; pela minha mae, veio a literatura.
Belém, nos anos 50 para 60, era uma cidade, ndo uma loucura como ¢ hoje. Era uma cidade
de casas, era uma cidade de vizinhancas, era uma cidade em que as pessoas a noite se
sentavam na porta depois do jantar e ficavam conversando até 10h da noite, quando a entao
companhia elétrica, que era a Pard Elétrica dos ingleses, aqui, no colonialismo deles, piscava
trés vezes as luzes dizendo que vai parar a luz... e ai, entdo, todo mundo se recolhia. Era a
hora dos candeeiros, das lamparinas. Era a hora da penumbra e, depois, de dormir. Nessas
noites, sentado na porta, todo mundo depois do jantar, eu € meu irmao, Paulo Cecim, a minha
irma Elizabeth Cecim, pediamos para o papai: “Pai, conte um filme pra nds.” O papai era
absolutamente fascinado por cinema. Desde jovem, ele s6 vivia em cinema. E ai, ele dizia:
“Vocés querem ouvir o que? Uma comédia, um drama, um filme de acdo, um filme de
terror?” E a gente discutia até que chegava a um acordo, que a gente queria um filme tal, do
tipo, € ai ele comegava a contar esse filme. Ele era um grande contador de filmes, porque ele
contava o filme durante o tempo que o filme levava: 2 horas, ele reproduzia os didlogos, ele
fazia as cenas, a expressao dos atores e tudo. A gente vivia intensamente o filme. Ai, a luz
piscava trés vezes: sinal de que estava na hora de dormir. Vai apagar a luz e todo mundo se
recolhia de suas cadeiras e a gente ia pra rede. Mamae tinha uma rede enorme que ela botava,
e eu, que era o mais velho, de um lado, e os outros dois menores, do outro lado e a gente
dizia: “Mamae, conte uma historia para gente dormir”. Ai, ela contava uma historia e ai, ja era
literatura, e a historia que ela contava eram historias que ela imaginava e inventava. Depois,
ela botou isso num livro e virou escritora, a partir da vivéncia que ela teve no interior do Para,
em Santarém, onde ela nasceu. E ai, eu dormia entrando naquela historia. Sonhava com
aquela historia, com os personagens. Misturava com as imagens dos filmes que o papai tinha
contado naquela noite. Considero que isso foi a minha fabricacdo, como o que depois eu me
tornei, um fazedor de filmes e um fazedor de literatura; sobretudo, um fazedor de literatura
por inimeras circunstancias ja que o livro depende basicamente de eu ter qualquer pedago de
papel e um l4pis na mao, e um filme depende de toda uma movimentagdo externa, publica, de
horas, de momentos, de locais, etc. E, também, um filme pede um ambiente; na literatura,

vocé cria o seu ambiente. Um dos livros que eu escrevi hd pouco tempo tem um grande
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deserto, onde os personagens, os olhos véem longe... um ovo gigantesco branco que atravessa
as nuvens e 14 em cima uma guerra de anjos negros e brancos que as asas sdo laminas que se
cortam, se ceifam.. Como ¢ que eu vou fazer um filme sobre isso a menos que eu esteja em

Hollywood, usando milhdes de ddlares e recursos tecnoldgicos de computador etc. Entdo, ndo

Figura 5: Foto Still da entrevista com Vicente Cecim, 2015. Autor: Lériton Brito.

posso fazer esse filme, mas eu posso fazer um livro, porque eu pego um papel e uma caneta
ou uma tela de computador e eu escrevo e criei esse mundo. Entdo, a limitagdo do cinema, ¢é
uma limitagdo para nos, Pais pobre, Pais sem muita tecnologia e aqui na regido amazonica,
mais abandonados ainda desses recursos, ¢ que o cinema pede um ambiente, pede uma
visualidade e a literatura vocé cria. Eu me lembro que eu fiquei amigo do Carlos Diegues,
Cacé Diegues, quando ele teve aqui fazendo Bye bye Brasil, e eu tinha uma pagina de critica
de cinema, e ai, uma noite, a gente conversando ele falou assim: “Eu tenho inveja de ti, que tu
¢€s escritor” e nos estavamos 14, na Praca da Republica, no Bar do Parque. Ali, a tarde e eu
digo: “Eu tenho inveja de ti, porque és cineasta mesmo”. Ai, comegamos a conversar, € eu
disse: "Mas por que tu tens inveja de mim, que eu sou escritor?” ele disse: “Eu tenho inveja
de ti, porque tu podes colocar dentro dos teus livros a arvore que tu quiseres, € eu sO posso

botar as arvores que existem dentro dos meus filmes”. "E eu digo que eu tenho inveja de ti
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porque eu gostaria de botar uma arvore de verdade, viva, como tu pdes nos teus filmes, dentro
dos meus livros, e eu ndo posso”. Ai, também, isso me deixou mais claro assim, porque “eu
tinha uma necessidade de ficar sempre fazendo literatura, criando um mundo com palavras e,
ao mesmo tempo, fazendo filmes em menor quantidade do que literatura". Bom, escrever ¢
simples entdo: era pegar um papel, comegar a escrever, comecei a escrever desde os meus 14
anos, mais ou menos. Filmar era impossivel, porque... cadé os recursos? Cadé as
possibilidades técnicas do equipamento? Foi quando, ja quando eu tinha os meus 18 anos,
mais ou menos, por ai assim, que, por uma questdo de comércio, de mercado, de producao,
capital, etc., a Kodak decidiu langar o formato super 8 para turistas. Entdo, as cdmeras super 8
eram cameras padrao, imagem lavada, imagem limpa, toda automatizada. O turista nao
precisava aprender nada. Era s6 apertar o botdo e tudo o mais, e depois a Kodak regulava 14
no padrdo de revelagdo dela, de qualidade Kodak e tal, de repente eu estava com uma camera
na mao e eu disse: “Eu posso fazer filme”. E comecei a fazer os meus filmes do jeito que eu ja
falei antes aqui. Usando o manual da Kodak ao contrario, transformando o que eles achavam
em erro em linguagem, em acerto, criagdo e fiz esses filmes de 75 a 79, enquanto eu
continuava também escrevendo umas coisas, contos, poemas e tal.

Ai, em 79, eu decidi que eu devia me concentrar s6 em uma coisa, que nao era bom eu
ficar me dividindo em duas coisas: cinema e literatura. Parei de filmar, dei todo o meu
equipamento, tomem! Projetor, camera, toma! Dei para uma pessoa e me dediquei so6 a
escrever e, ai, lancei meu primeiro livro em 79, no mesmo ano, que foi 0 4 asa e a serpente.
O primeiro filme tinha sido Matadouro. E continuei escrevendo, escrevendo, escrevendo...
em 2009, quer dizer 10, 30 anos depois, ja tinha um filho que j4 tinha 28 anos de idade que
também gostava muito de cinema, que ja fazia filmes, que j4 tinha equipamento moderno de
videos, etc., o Bruno Cecim, ¢ o Bruno veio aqui em Belém, ele mora em Sao Paulo. E ai,
falando sobre as coisas que ele fazia e tudo, nessa noite eu disse: “Filho, bora fazer um filme?
Ele disse: "Bora, pai. Quando?" Eu disse: “Agora!”, ele: “Pai, agora? Dentro de casa? No
apartamento, meia-noite?”, eu: “Agora! Vamos fazer agora”. E ai inventamos um monte de
coisas, fizemos um filme que estd no Youtube chamado Yai Makuma?. Todo feito dentro de
casa, que ndés comecamos meia-noite € 3h da manha estava pronto e nés botamos ja na
internet, pai e filho. Tu filmas, eu filmo, tu filmas, eu filmo, depois a gente vé o que ficou

melhor e na hora a gente junta, pum!. A partir dai, eu fui re-contaminado pela vontade de
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fazer cinema, e ai comprei uma filmadora, uma filmadora amadora, simples, uma Sony, mas
ela ¢ bastante boa para o que eu preciso; ¢ uma nave espacial em relagdo a uma canoa que era
a minha camerazinha super 8, que eu usava. E Eu comecei a fazer filmes com ela, mas muito
desconfiado se eu devia volta a fazer isso ou nao, tanto que durante um ano eu ndo sai de casa
com a camera, ¢ eu filmava da janela do meu prédio. E eu digo: "O dia que eu sair para rua
com essa cadmera, eu estou perdido, que ai eu voltei a filmar”. Eu filmava da janela do prédio.
Depois de um tempo eu digo: “O que que eu filmei?” Fui olhar e disse: “Isso vai virar um
filme”. Transformei num filme, que foi o primeiro que eu fiz, chamado A4 /ua é o sol, dividido
em trés partes: Bom dia - que era uma longa e unica imagem que dura 20 minutos do dia
nascendo pela janela e a cidade acordando. Boa tarde - que era uma tarde, assim, de uma
grande chuva sob Belém, até aquela chuva parar. E 4 lua é o sol - que é uma parte noturna,
que eu filmei do alto a rua. Vi tudo que acontecia nela durante a noite, e foi o primeiro filme
que eu fiz sem sair de casa, com tecnologia, j& digital, 30 anos depois. Ai, eu fui fazer uma
viagem e decidi levar a camera, e fui filmando pelo caminho, filmando, filmando... eu acho
que isso ¢ um filme. E tipo: primeiro eu colho, colho, colho... ndo estou pensando em nada,
depois eu digo: “O que que isso intercalado, inter-relacionado, dialogando cada parte quer
dizer?” Ai, eu vejo um filme. Ai, eu fiz um outro filme que ¢ todo filmado fora. Como
sempre, eu com a camera na mao e tudo mais, que foi o Fontes que dormem, sdo filmes de
meia-hora. Todos esses filmes, inclusive os de super 8, eu vou postando Youtube e no Vimeo,
que ¢ um site sério de pessoas que criam um filme, sé coloca 14 quem faz, suas coisas e tudo.
Depois decidi... meu grande desafio ¢ sempre como mostrar que o cinema pode ser feito sem
se gastar nada, um centavo, esse ¢ o meu desafio. Tirando os filmes da Kodak que eu tinha
que pagar o rolinho e a revelagdo, esses filmes todos que eu fiz ndo gastei absolutamente
nada. A camera tem um Hd, entdo ela guarda ali, eu edito no meu computador, monto no meu
computador, eu sonorizo no meu computador, eu copio no pen drive, € vou e passo no Libero
Luxardo, ou no Olympia. Nao gastei nada. Eu tenho uma ideia, uma vontade que, a0 mesmo
tempo, ¢ um livro que eu estou escrevendo e, a0 mesmo tempo, vai ser um filme, de fazer um
filme longa-metragem com essa minha camera mesmo, sem maiores recursos ai, do mesmo
jeito, eu e as coisas diante de mim, para poder dizer assim: “Eis, ai um filme de longa-

metragem que custou zero”. Zero € muito menos que os bilhdes que foram gastos no Tifanic,
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que com isso me interessa dizer assim: “Olha, todos podem fazer cinema. Todos podem
escrever poemas”.

Vocé tem um computador, vocé sabe escrever, escreva! Vocé tem uma filmadora
qualquer, tem emprestada, filme! Monte, sonorize. Voc€ ndo precisa de sala de exibi¢ao, vocé
ndo precisa de circuito comercial, coloque na internet, pode ser que ninguém veja, mas pode
ser que um milhao de pessoas vejam, e a sua sessdao dura pra sempre, até¢ o fim do homem, da
memoria do homem, tudo que esta na internet, estd no ar, e ndo se extingue mais. Entdo, essa
nova tecnologia, se chama de recursos tecnologicos, de expressdo.. claro que eles t€ém uma
tendéncia de se alterar a propria linguagem daquela arte. Entdo, por exemplo, eu sempre
gostei de escrever, era papel e lapis, ai depois de muito tempo, eu, homem das cavernas,
sempre suspeitando da civilizacdo e da tecnologia, passei a usar caneta e depois de um tempo
tinha que usar maquina datilografica, que a minha letra, eu tenho sangue arabe, ¢ pior que
médico com arabe misturado, ninguém entende nada, s6 eu, comecei a usar maquina "lettera",
depois surgiu a maquina elétrica eu digo: “Nao! Longe de mim tecnologia”, mas chegou um
ponto que eu tinha que usar e eu passei a usar a maquina elétrica e, depois, eu acho que eu fui
uma das tltimas pessoas a escrever num computador. Um amigo meu me impds assim: “Toma
esse computador que ¢ velho, eu ndo uso mais” Eu digo: “Joga fora daqui da minha casa” e
ele disse: “Tu vais ouvir tudo”, eu fiquei assim, ele ficou uma hora me explicando, eu: “Sim,
ta, esta bom”. E ai, tinha dois filhos do terceiro casamento meu, que eu criava, que ndo eram
meus e eles ficavam do lado, s6 ouvindo, Daniel e Alice. No outro, dia de manha, quando eu
acordei eles estavam 14 "tuc tuc tuc...”, eu digo: “Que que vocés estdo mexendo na maquina
do outro?”. Eles: “Nao, ele te deu”. Eu: "E o que vocés tdo fazendo aqui?”. Eles: “Nos
estamos fazendo o que ele ensinou”. Eu fiquei olhando e eles faziam tudo direitinho, mente
aberta, tem nada ai, tudo que chega ¢ novidade e eu comecei a me interessar e “como ¢ isso?”’
Al, eles comecaram a me ensinar. De tarde eles vao embora e me deixam s6 com esse monstro
aqui. Eu passei trés dias e trés noites... "bu bu bu!..." E o meu receio era o que? Isso vai
alterar a minha linguagem de escritor? Minha maneira de escrever? Ai, eu percebi que tinha
uma coisa que era muito ameagadora, porque quando vocé escrevia na maquina € imprimia no
papel, se vocé tivesse que rescrever alguma coisa, provavelmente vocé teria que re-
datilografar tudo, até se vocé quisesse acrescentar mais trés paginas em algum lugar, entdo

muitas coisas, eu digo, ndo mexia porque ia dar um trabalhdo. Ai, no computador eu descobri,
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“mas espera eu posso pegar e tiro, corto, copio tudo e acrescento € mexo a hora que eu quiser,
eu mudo a ordem das coisas e tudo o mais”. E ai eu senti que eu podia manter minha maneira
de escrever, vamos dizer minha linguagem, meu estilo, minhas coisas toda, usando esses
recursos mais amplos que essa tecnologia do computador tudo dava, ou restringindo ela ao
minimo, se eu quisesse trabalhar no plano mesmo da escrita com a caréncia, mesmo
dependendo da tecnologia. No cinema, foi a mesma coisa, eu descobri que, por exemplo,
aquilo que eu nao podia fazer nos filmes com o equipamento da super 8, da Kodak, porque eu
ndo tinha acesso a edigdo, a laboratdrio, etc., que eu conseguia uma linguagem poética,
diferente tudo, porque eu usava o manual ao contrario, eu usava os defeitos como linguagem
nos meus filmes, os defeitos do equipamento, que eles consideravam defeito como linguagem
pra quebrar o padrdo turistico, banal. Eu também podia usar isso, usando meios de
interferéncia na imagem, no som, na forma de montagem, etc., com o equipamento digital.
Entdo, eu também passei a usar o equipamento digital sem me sentir dependente de
tecnologia, mas tem sempre uma tendéncia de dizer cuidado com aquilo que me torna, com
aquilo que me amolece, com aquilo que me torna menos criativo e mais automatizado.
Cuidado com a tecnologia, cuidado que ela pode, ao invés de vocé estar usando uma camera
de filmar, se ela for muito moderna, muito cheia de recursos e etc., ela estar lhe usando. Vocé
¢ s6 um operador daquilo ali, entdo a caréncia ¢ uma coisa essencial no ato de criar ¢ a
escolha do meio que vocé vai usar para vocé criar ¢ fundamental pra vocé ter uma area, um
espaco, uma dimensdo de liberdade plena. Mas, eu acho que essencialmente o cinema
continua sendo, esse cinema que vocé€ vé agora em 3D, que todos os cenarios ja sdo criados
em computador, praticamente, paisagens belissimas e coisas assim no computador. Continua
sendo o cinema da chegada do trem na estacdo, mudo, preto e branco, a primeira filmagem do
Lumicre. Continua sendo o cinema mudo do M¢li¢s, continua sendo o grande filme do cinema
mudo, como O Encoura¢ado Potemkin, Cidaddo Kane, e cinema ¢ o grande olho que vé, a
tecnologia que vocé usa ndo ¢ importante. Importante ¢ até que ponto o seu olho consegue ser
suficientemente amplo, justo, honesto, fascinado pela realidade, para que esse olho que vé
tudo e pode ver tudo, vé€ o principal, consiga continuar olhando a vida, que ¢ o cinema. Entao,
a tecnologia ¢ uma ampliagdo das possibilidades humanas de expressdo. Sempre, ela ¢ sempre
isso, sempre isso... mas, depende muito, assim, de vamos dizer, dos principios pessoais de

cada um, até que ponto essa tecnologia se torna dominante, e o seu filme se transforma em
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uma coisa impessoal, fria, mecanica ou ele se torna uma coisa com verdade, sentimento,
intensidade, beleza, estranhamento, sonho e magia. E isso. Os jogos... entdo, os dados estdo
lancados como se diz, o que vai acontecer vai depender de como esses dados vao cair. O

cinema € 1sso, deixa os dados correr.
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ANEXO B - Ficha técnica do documentario “O Cinema de Vicente F. Cecim nos Anos 707/

“A Caméra-stylo de Vicente F. Cecim”.

Pesquisa, Produgao e Direcdo - Alexandra Castro Conceicao.

Fotografia - Gilberto Mendonga; Lériton Brito; Cézar Moraes

Edi¢do e Montagem - Eliezer Franca.

Som Direto - Kemuel Carvalheira.

Identidade Visual e Motion Graphics - Gustavo Limeira; Eliezer Franca.

Design Gréfico - Eliezer Franca; Wallace Nunes.

Entrevistados: Vicente F. Cecim; Jodo de Jesus Paes Loureiro; Marco Antonio Moreira; Felipe
Pamplona.

Assistente de fotografia: Everton Saraiva
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ANEXO C - Cartazes do documentario “A Camera-stylo de Vicente F. Cecim”.
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