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RESUMO

Os estudos da transposi¢do cinematografica de obras literdrias no contexto brasileiro
encontram no Cinema Novo uma recorrente intertextualidade com o Modernismo literario,
que remete, de forma mais imediata, a titulos consagrados compartilhados pela literatura e
pelo cinema nacionais, como Macunaima e Vidas Secas. Em termos da recep¢do dessas obras,
de modo geral, assistir a um filme adaptado de livro previamente lido permite prolongar a
experiéncia de leitura em aten¢do a novas especificidades, quer da linguagem cinematografica
em relagdo a linguagem literaria, quer do projeto estético e da postura critico-politica do
cineasta em contraste com os do escritor. Mais particularmente, sdo leituras que convidam a
reflexdo sobre as transformagdes da realidade brasileira ao longo do século XX, segundo a
fabulacdo de diferentes autores — escritores e cineastas — representativos das nossas
vanguardas artisticas e seus desdobramentos. De maneira que a andlise comparativa entre
esses livros-fonte e filmes-alvo pode revelar facetas distintas das correlagdes entre arte e
sociedade no Brasil, constituindo um campo proficuo de investigagdo interartistica das
conexdes entre texto e contexto, mobilizando estética e ciéncias sociais. A partir desse modo
de ponderar o fendmeno da adaptacdo, a proposta da pesquisa ¢ examinar os filmes de Luiz
Carlos Lacerda, cineasta da geracdo de 1970, que adaptam ou dialogam com a literatura de
Lucio Cardoso, escritor da geracdo de 1930, de maneira a observar o que a conjugacao entre
os dois, ainda pouco pesquisada no meio académico, tem a revelar sobre as interpretagdes do
Brasil empreendidas por nossas artes modernas.

Palavras-chave: literatura e cinema; adaptacdo; arte e sociedade no Brasil; Lucio Cardoso;
Luiz Carlos Lacerda.
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1 APRESENTACAO

A ciéncia social [assim como os estudos das artes] sera sempre uma
ciéncia subjectiva e ndo objectiva como as ciéncias naturais, tem de
compreender os fenomenos sociais [os artisticos e os humanos] a
partir das atitudes mentais e do sentido que os agentes conferem as
suas acgoes, para o que é necessario utilizar métodos de investigacdo
e mesmo critérios epistemologicos diferentes dos correntes nas
ciéncias naturais, métodos qualitativos em vez de quantitativos, com
vista a obtengdo de um conhecimento intersubjetivo, descritivo e
compreensivo, em vez de um conhecimento objectivo, explicativo e
nomotético.

Boaventura de Sousa Santos, Um discurso sobre as
ciéncias (1995, p. 22)

Este relatorio visa expor e descrever as atividades académicas desenvolvidas ao longo
dos 24 meses de pesquisa de pos-doutorado junto ao Departamento de Linguistica, Literatura
e Letras Classicas da Faculdade de Ciéncias e Letras da Universidade Estadual Paulista “Julio
de Mesquita Filho”, campus de Araraquara (UNESP-FCLAr). O projeto de pesquisa, com o
plano inicial, foi elaborado para concorrer, primeiramente, a bolsa PNPD da Capes; em
seguida, foi reformulado para pleitear a bolsa de fluxo continuo da FAPESP; e, ao longo do
periodo, foi se adaptando a contingéncia da ndo dedicacdo exclusiva, na modalidade PD-III
(sem financiamento), e as dificuldades, pessoais e interpessoais, impostas pela pandemia de
COVID-19, que marcou os dois anos de for¢oso trabalho remoto, com retorno ainda recente
ao presencial. Como documento para fins de encerramento formal do pds-doutorado, compde-
se por um ensaio critico, a ser publicado posteriormente em livro monografico, e pela
exposicao das atuagdes, sejam as concluidas, sejam as ainda previstas e em andamento, nos
campos do ensino e da extensdo, entre outras demandas universitarias.

Na sua construcdo textual, o relatdrio estd dividido em duas etapas de composi¢do,
complementares, mas distintas. A primeira delas, constituida pelos capitulos 2 e 3, ¢ dedicada
ao conteudo da investigagdo propriamente dito, contemplando, primeiro (capitulo 2), as linhas
gerais do projeto apresentado para inscri¢do no Programa de Pés-Doutorado (RESOLUCAO
UNESP N° 91/2017, recentemente substituida pela de N° 12/2022), cuja redagao foi revista e
ampliada para esta reapresentacdo institucional definitiva, e, em seguida (capitulo 3), os
resultados obtidos, a partir da investigacdo bibliografica empreendida e dos exercicios de
analise e interpretacdo filmico-literarias realizados, de maneira a demonstrar o

desenvolvimento do que foi proposto em termos de projeto. Esses dois capitulos



compreendem, pois, 0 ensaio critico acima mencionado, o qual serd retomado e ampliado, ao
longo do segundo semestre de 2022, para fins de publicagdo editorial, a ser devidamente
creditada ao vinculo com a FCLAT, o qual foi marcado pela supervisdo presente, parceira e
motivadora da Profa. Dra. Renata Soares Junqueira. A segunda etapa do texto, mais
descritiva, subdivide-se entre os capitulos 4 e 5, que elencam as atuacdes e producdes
decorrentes e/ou creditadas a vinculacdo unespiana — quer as relativas ao periodo efetivo do
po6s-doutorado (capitulo 4), quer as previstas ou em andamento (capitulo 5). Para encerrar,
faz-se breves Consideracdes finais, com um balango geral da pesquisa resultante da
experiéncia de aperfeicoamento académico possibilitada por este estdgio pds-doutoral.

Destaca-se, ainda, que a presente pesquisa, desenvolvida na UNESP, ¢ um
desdobramento do doutorado realizado na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da Universidade de Sao Paulo (FFLCH/USP), entre 2016 e 2020, do qual resultou a tese
intitulada “Estranhas Angélicas: confluéncias entre Manoel de Oliveira e Lucio Cardoso”,
composta por uma andlise comparativa entre o texto da peca de teatro “Angélica”
(1945/1950), do brasileiro Lucio Cardoso, ¢ o filme O Estranho Caso de Angélica
(1952/2010), do portugués Manoel de Oliveira, que discute os dois artistas de inclinagdo
esteticista, ¢ da mesma geragdo (estreantes nos anos 1930), ressaltando os aspectos
sociologicos dessas duas obras ficcionais mais marcadas por aspectos ontologicos, uma vez
que tematizam o envelhecimento e a morte, semelhantemente, segundo a dialética do
anjo/bem e do demonio/mal e suas particularidades filosoficas.

O interesse por prosseguir investigando a obra do consagrado romancista Lucio
Cardoso em atenc¢do as suas relacdes, pouco conhecidas e ainda menos examinadas, com o
cinema e as artes do espeticulo — que incluem trabalhos como dramaturgo, encenador,
produtor cultural, roteirista e cineasta, bem como a presenca do escritor em adaptagdes de
terceiros para teatro e cinema —, orientou o recorte da pesquisa atual, que, mantendo a
perspectiva socioldgica, delimita-se ao modo como a biobibliografia cardosiana surge,
recorrentemente, na filmografia de Luiz Carlos Lacerda, cineasta da geracdo de 1970,

herdeiro do Cinema Novo, que se tornou nome de referéncia na fortuna critica do escritor.



2 ESCOPO DO PROJETO

2.1 Justificativa e objetivos

As relagdes entre 0 Modernismo literario e o Cinema Novo brasileiros se revelam, de
forma mais explicita, no grande niimero de transposicdes de obras literarias modernistas para
a estética cinematografica cinemanovista, dentre as quais se podem recordar os filmes: Vidas
Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos, realizado a partir da obra homoénima de
Graciliano Ramos (1938); Menino de Engenho (1965) de Walter Lima Junior, do livro de José
Lins do Rego (1932); 4 Hora e Vez de Augusto Matraga (1965) de Roberto Santos, a partir da
narrativa de Guimardes Rosa (1946); O Padre e a Moga (1966) de Joaquim Pedro de
Andrade, inspirado no poema de Carlos Drummond de Andrade (1962); Macunaima (1969)
de Joaquim Pedro de Andrade, da rapsddia de Mario de Andrade (1928); A Casa Assassinada
(1971) de Paulo César Saraceni, do romance Cronica da casa assassinada (1959) de Lucio
Cardoso; Sdo Bernardo (1972) de Leon Hirszman, do romance homénimo de Graciliano
Ramos (1934); Sagarana, o Duelo (1973) de Paulo Thiago, a partir do conto “O duelo” do
livro Sagarana (1946) de Guimaraes Rosa, ao qual se cruzam outros contos rosianos; Fogo
Morto (1976) de Marcos Farias, do romance de Jos¢ Lins do Rego (1943); entre outros.

Alguns desses cineastas voltaram a adaptar obras modernistas décadas depois — a
partir do cinema da retomada, dos anos 1990, fomentado pela Lei do Audiovisual (Lei n°
8.685/1993) —, utilizando de uma nova maneira de fazer e pensar o cinema, atenta as
transformagcdes técnicas e as mudangas de conjuntura sociopolitica. E o caso, por exemplo, de
Nelson Pereira dos Santos, com A4 Terceira Margem do Rio (1993), a partir do conto
homoénimo do livro Primeiras estorias (1962) de Guimardes Rosa, que também busca o
cruzamento com outros contos rosianos; ¢ de Paulo César Saraceni, com O Viajante (1998), a
partir do romance homdénimo que Lucio Cardoso deixou inacabado. Lembramos, ainda, de
Helena Solberg, documentarista e tnica cineasta mulher a participar reconhecidamente do
Cinema Novo, que adentrou pela primeira vez o cinema de ficgdo em 2003, adaptando
justamente uma obra literaria dos anos 1940, Minha vida de menina, de Helena Morley,
pseudonimo de Alice Dayrell Caldeira Brant.

Em ponderacdo sobre a recorréncia dessas adaptacdes e a importancia da literatura

modernista para inscricdo do Cinema Novo na tradi¢do cultural erudita, Ismail Xavier (2001,
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p. 23) considera que grande parte dos cineastas do grupo cinemanovista dos anos 1960 e 1970
encontrou em diferentes escritores das geracdes de 1920, 1930 e 1945, escolhidos conforme
as convicgdes estéticas e politicas individuais, “uma matriz decisiva da articulacdo entre
nacionalismo cultural e experimentacgdo estética”, que permitia pensar a questao da identidade
coletiva como nagdo em novos termos e formas, com impactos também na musica, nas artes
plasticas e no teatro da época. Discute, por exemplo, em Glauber Rocha, o didlogo recorrente
com Os Sertoes (1902), de Euclides da Cunha, o qual faz ressaltar, na friccdo com outras
imagens artisticas da figura messianica de Antonio Conselheiro, como o livro ¢ revelador da
crise do discurso positivista em que se inspira, uma vez que expressa em termos renovados
(considerados pré-modernistas pela critica especializada) a desproporcao de forcas que

resultou no massacre do povo religioso/misticismo pelo exército republicano/racionalidade.

Em sua variedade de estilos e inspira¢des, o cinema moderno brasileiro
acertou o passo do pais com os movimentos de ponta de seu tempo. Foi um
produto de cinéfilos, jovens criticos e intelectuais que, ao conduzirem essa
atualizagdo estética, alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no
interior da cultura brasileira, promovendo um dialogo mais fundo com a
tradigdo literaria e com os movimentos que marcaram a musica popular e o
teatro naquele momento. O didlogo com a literatura ndo se fez apenas nas
adaptacdes [...]. Ele expressou uma conexdo mais profunda que fez o
Cinema Novo, no proprio impulso de sua militancia politica, trazer para o
debate certos temas de uma ciéncia social brasileira, ligados a questdo da
identidade e as interpretacdes conflitantes do Brasil como formagao social.
[...] Como parte de sua critica social lhe era necessario colocar-se como
primeiro exemplo de uma experiéncia cinematografica de grupo apta a
dialogar de forma mais conseqiiente com os seguimentos mais consolidados
da cultura, em especial a tradicdio do Modernismo dos anos 1920 [...].
(XAVIER, 2001, p.18-19 ¢ 23)

O marco historico da Semana de Arte Moderna de 1922, e seus desdobramentos na
consolidag¢do das artes modernas brasileiras ao longo do século XX, encontra, portanto, no
Cinema Novo, nos anos 1960 e 1970, a sua expressdo cinematografica, consciente de sé-lo.
Contudo, mais que discutir as reconhecidas influéncias do primeiro movimento (literario) no
segundo (cinematografico), ¢ interessante extrair os aspectos de congruéncia entre eles — quer
formais, quer temdticos — reveladores de um esforco comum por (re)pensar a sociedade e as
artes no Brasil, a partir de experiéncias (e vivéncias) pessoais e coletivas, de acordo com
renovagoes estéticas e politicas nos modos de contar e de representar. Julierme Morais (2017)
observou algumas dessas intersec¢des, em um recorte atento as primeiras fases de ambos os

movimentos, destacando: o débito estético para com as conquistas das vanguardas europeias;
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a dialética entre o localismo e o cosmopolitismo; o rompimento com as linguagens artisticas
tradicionalmente constituidas; a busca da “legitima” expressao artistica nacional; e o enfoque
humanista no ambiente circundante, revelador, sobretudo, de contestacdes de carater politico.

E possivel, pois, compreender o Cinema Novo como um movimento cultural que
significou para o cinema nacional o mesmo que as trés geragdes modernistas representaram
para a nossa literatura (AVELAR, 1986, p. 224) — um sopro de inovag¢do criativa e critica.
Mas se, por um lado, o Modernismo literario foi matéria do Cinema Novo e, portanto, suas
obras constituem instrumentos para compreensdo desse conjunto de filmografias parceiras,
por outro lado, cabe averiguar o que a observacdo conjugada dos dois movimentos,
considerando as particularidades das duas formas artisticas, a escrita e a audiovisual, teria
também a oferecer, em perspectiva analitica de via dupla, de contribui¢do aos estudos das
literaturas modernistas. Nesse sentido, as investigacdes voltadas para o relacionamento
intersemidtico entre literatura e cinema,! entre as quais este trabalho se compreende, tém
oferecido aportes especificos a percepcdo dos complexos imbricamentos das redes
intertextuais e interartisticas, entre as duas artes, de modo geral,? e entre os dois movimentos
de vanguarda nacionais, em particular.> A medida que sdo construidos novos estudos de caso
sedimenta-se um campo de discussdo dindmico, onde a ampliacdo e a revisdo do corpus
integrado dos trabalhos permanecem constantemente requeridas e necessarias.

Randal Johnson, em entrevista concedida a Antonio Dimas para a Revista Teresa
(2015), comenta como a sua pesquisa de doutorado, acerca do processo de adaptacdo de
Macunaima, levou-o n3o apenas a prosseguir suas investigacdes em atencdo aos
posicionamentos estéticos e politicos dos demais cineastas cinemanovistas, mas também
motivou um projeto que tinha por objetivo compreender os diferentes modos de insercao
politica de escritores modernistas como Mario de Andrade, Cassiano Ricardo, Octavio de
Faria e Graciliano Ramos. Isso porque a sua anélise dos didlogos intersemidticos que Joaquim
Pedro de Andrade estabeleceu com o romance-rapsdédia de Mario de Andrade, com
aproximagdes e afastamentos, provocou nele a consciéncia “de que os textos literarios
constituem uma rede dindmica de relagdes sociais, intimamente vinculadas a relagdes sutis de

autoridade e poder”, inserindo “a trajetoria de cada autor dentro de uma rede especifica de

! Sousa (2001) e Bello (2008) oferecem exemplares panoramas tedricos da area de Estudos de Literatura e
Cinema.

2 Cf. Balogh (2005), Carelli et al. (orgs.) (2014), Hutcheon (2013), Leite (1984), Martins (org.) (2015), Pellegrini
et al. (2003), Silva et al. (orgs.) (2009), Stam (2008a), Vicente ¢ Junqueira (orgs.) (2014), por exemplo.

3 Cf. Almeida (2016), Balogh (1980), Bomfim (2011), Johnson (1982), Kinzo (2014), Obeid (2012), p. ex.
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afiliacdes que contribuem para a construcao de sua posi¢do no campo [literario]” (JOHNSON,
2015, p. 284). Por consequéncia, esse processo de formacdo de canone ird se espelhar no
modo como também os cineastas irdo se relacionar com a sua propria rede de afiliagdes
cinematograficas. Assim, consegue-se melhor compreender como o Brasil de finais dos anos
1920, que surge nas entrelinhas do texto de Mario de Andrade, transfigura-se, no filme de
Joaquim Pedro de Andrade, segundo a rede de afiliagdes que com ele se renova, em termos
cinematograficos, no Brasil de finais dos anos 1960.

Em orientagdo semelhante, minha tese de doutorado, defendida em 11/2/2020 junto ao
Programa de Pos-graduacao em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa da
FFLCH-USP, veio a motivar a pesquisa de pds-doutorado ora relatada. Ao discutir a inser¢ao
de Manoel de Oliveira e de Lucio Cardoso entre os artistas de lingua portuguesa que
comecaram a produzir suas obras nos anos 1930 e cujas leituras e posturas os colocaram em
aproximaveis redes de afiliagdes estéticas e ideoldgicas — ligadas a literatura romantica
oitocentista ¢ a0 romance e teatro modernos de sugestdo catodlica, bem como aos cinemas
mudos das vanguardas europeias de primeira hora —, destacaram-se as dificuldades que ambos
enfrentaram para se manter ao largo da polarizagdo politica que caracterizou a década, ndo s
no Brasil e em Portugal, mas internacionalmente. Por isso o interesse, agora, por voltar a
Lucio Cardoso para discutir como a sua literatura (modernista ou contramodernista?) foi
transposta, adaptada, citada, mencionada (enfim, lida) pelo cineasta de formagado
cinemanovista Luiz Carlos Lacerda, mais conhecido no meio cinematografico pelo apelido de
“Bigode”, que lhe foi dado por Nelson Pereira dos Santos, com quem trabalhou como
assistente de dire¢do em varios filmes,* tornando-se figura emblematica do desdobramento
hippie do Cinema Novo.

Segundo essa perspectiva, a pesquisa de poés-doc objetivou o prosseguimento de meus
estudos da producdo e da fortuna critica de Lucio Cardoso, desenvolvidos ao longo do
doutorado, em ateng¢do, agora, as suas convergéncias (resultantes de semelhangas e diferencas,
formais e tematicas) com o cinema de Luiz Carlos Lacerda, de maneira a investigar e analisar
comparativamente a relagdo, ainda pouco discutida no meio académico, entre esse escritor

ligado a0 Modernismo literario e esse cineasta que se relaciona com o Cinema Novo.

4 Nomeadamente em EI Justicero (1967), Fome de Amor (1968), Azyllo Muito Louco (1970), Como Era Gostoso
0 Meu Francés (1971), Quem é Beta? (1973) e O Amuleto de Ogum (1974), filmes que, progressivamente, foram
se configurando na fase hippie do cinema de Nelson Pereira dos Santos, em que o didlogo com o tropicalismo e
o desbunde, a autorreferéncia constante ¢ o embaralhamento dos temas e enredos refletiram o desencanto
politico do cineasta e sua equipe, a chamada “patota do Nelson”, durante os anos de chumbo da ditadura militar.
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A obra multifacetada de Joaquim Lucio Cardoso Filho (Curvelo-MG, 1912 — Rio de
Janeiro-RJ, 1968), que transita por diferentes campos da literatura e das outras artes, apesar
do reconhecimento maior de sua producdo romanesca, permanece pouco presente nos cursos
de Letras, mas tem sido substancialmente recuperada por pesquisadores cardosianos,
sobretudo a partir do centendrio do autor, em 2012, podendo atualmente contar com as
compilacdes: da edicdo critica da Cronica da casa assassinada (1991), sua magnum opus; do
Teatro reunido (2006), que se debruca sobre os manuscritos das pegas concluidas; da Poesia
completa (2011); do conjunto dos Didarios (2012); dos Contos da ilha e do continente (2012),
que retne parte das narrativas curtas publicadas em colunas de jornais e revistas; da discussdo
critica Lucio Cardoso em corpo e escrita (2012), que recupera os fragmentos de textos e as
significativas pinturas produzidos por Lucio apds o AVC, que o deixou hemiplégico e afasico
a partir de 1962. Conta-se, também, com as renovadas reimpressdes de seus romances e
novelas pela editora Civilizagcdo Brasileira, que vem reeditando, ainda, algumas de suas
tradugoes.

Entretanto, a presenca de Lucio Cardoso no cinema — através dos roteiros que escreveu
(alguns deles filmados); do filme que dirigiu (mas deixou inacabado); dos documentarios a
seu respeito; e das adaptagdes e remissdes filmicas de algumas de suas obras literarias,’
realizadas por Paulo César Saraceni e por Luiz Carlos Lacerda, as quais se podem somar as
adaptacdes de pecas suas para teleteatro® — ainda carece de vir a publico de forma
sistematizada, como as outras facetas da obra, aqui elencadas. Por isso, esta pesquisa
objetivou, sobretudo, compor um novo passo no sentido de contribuir para a andlise e a
divulgacdo dessa faceta menos conhecida de Lucio, participando da busca pela supressdo

dessa lacuna.’

5 Teve, ainda, adaptado para teatro, o romance Crénica da casa assassinada, em pe¢a homdnima do dramaturgo
Dib Carneiro Neto, montada por Gabriel Villela no Teatro Maison de France, no Rio de Janeiro, entre junho e
julho de 2011 e publicada pela editora Giostri em 2013.

® A atua¢do de Lucio no teatro fora a dramaturgia, como produtor cultural, responsavel pela iniciativa do
primeiro teatro de camara no Brasil, e nas suas experiéncias como encenador, que chegaram a passar por
desenhos de cendrios e figurinos, igualmente carece de investigagdes mais exaustivas. Foram adaptadas para
teleteatro as pegas “O homem palido” e “Angélica”, sob direcdo de Fabio Sabag, em duas versdes, a de 1961
pela TV Continental (como episddios do programa Teatro de TV) e a de 1979 pela TV Globo (episodios 2 e 17
do programa Aplauso).

7 Fazem parte também dessa busca a dissertagdo de mestrado “O cinema inquieto de Lucio Cardoso”, defendida
na Universidade Federal do Parand (UFPR) por Erica Ignicio da Costa, em 2016, e a pesquisa de doutorado
“Trilogia da paixdo: Saraceni leitor de Lucio Cardoso”, de Livia Azevedo Lima, em desenvolvimento desde
2016 na Escola de Comunicagao ¢ Artes (ECA/USP).
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Além do interesse por Lucio no cinema, em geral, e na filmografia de Lacerda, em
particular, que os dois anos desta pesquisa ndo esgota, buscou-se fazer um levantamento, o
mais completo possivel, do conjunto dos filmes e outras obras audiovisuais do Bigode, muitos
deles felizmente exibidos em julho de 2020 pelo Canal Brasil, na televisdo aberta e por
assinaturas de streaming, em comemoracao dos 75 anos do cineasta.

Filho do produtor, ¢ também diretor de curtas-metragens, Jodo Tinoco de Freitas,®
Luiz Carlos Lacerda de Freitas (Rio de Janeiro-RJ, 1945), poeta e cineasta, esteve desde cedo
envolvido com o métier filmico, acompanhando o pai por sets de filmagens e pelos festivais e
estreias cariocas. Comegou a trabalhar como assistente de direcdo em meados dos anos 1960,
em filme do fotégrafo e cineasta Ruy Santos, amigo paterno, consolidando-se nesse campo a
partir dos trabalhos com Nelson Pereira dos Santos, que lhe ofereceu as bobinas para dirigir
seu primeiro longa-metragem, Mdos Vazias (1972), justamente uma adaptacdo da novela
homonima de Lucio Cardoso.

Lacerda tem uma filmografia robusta. Dirigiu cerca de 30 documentarios sobre
personalidades de nossa cultura. O primeiro deles, igualmente em torno de Lucio, O
Enfeiticado (1968),” foi seguido por curtas ¢ longas dedicados a Angelo Agostini, Jodo da
Baiana, Nelson Pereira dos Santos, Maria Della Costa, Oduvaldo Vianna Filho, Walmir
Ayala, entre muitos outros. Na fic¢do, destacam-se os seus filmes rodados em Paraty, entre os
quais O Principio do Prazer (1979) e Leila Diniz (1987), seguidos pelo enveredamento pela
comédia, a partir dos anos 1990, com For All: O Trampolim da Vitoria (1997) e Viva Sapato!
(2003), por exemplo. Apresenta, atualmente, uma realiza¢cdo constante de filmes que alternam
entre essas trés frentes que o caracterizam, nos quais, muitas vezes, a figura de Lucio
reaparece, seja como tema central, como em A Mulher de Longe (2012) e Introdugdo a
Musica do Sangue (2015), seja como figura complementar, sendo 7inoco (1998) e A Morte de
Narciso (2003) exemplos desses titulos. Lacerda ¢ um cineasta bastante ligado ao meio
académico. Foi professor da Escuela Internacional de Cine de Cuba, ¢ docente, ha varios

anos, da Universidade Estacio de S4, no Rio de Janeiro, e ministra, periodicamente, oficinas

8 Nascido no Porto em 1908 (como Manoel de Oliveira) e falecido no Rio de Janeiro em 1999, cidade onde
desenvolveu sua carreira cinematografica, primeiro a frente da Liberdade Filmes, cooperativa de cinema do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), e depois em iniciativa privada, com estudio proprio.

O Enfeiticado foi o primeiro de uma série de documentérios sobre importantes artistas, mas ¢, de fato, o
segundo filme de Lacerda. A estreia na direcdo se da no ano anterior, na Bahia, com um curta dedicado ndo a um
artista, mas a festa de Iemanj4, o filme perdido Odoia-67.
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teodricas e praticas de Realizagdo nas Mostras de Cinema de Tiradentes e Outro Preto, em
Minas Gerais. Em contraste, sua filmografia carece de ser mais pesquisada academicamente.
Ao abordar o cinema de Luiz Carlos Lacerda pelo seu evidente e recorrente didlogo
com a literatura de Lucio Cardoso, esta pesquisa buscou contribuir nesse sentido. Lucio esta
sempre retornando a obra de Lacerda, dos primeiros aos ultimos titulos, como procuramos,
muito rapidamente, pontuar acima. Lucio surge no cinema de Lacerda como motivo, como
personagem, como fonte para adaptagdes, como filiagdo estética, como exemplo de postura
homossexual, como lembranga afetiva, como excertos poéticos, como fonte de inspiragdo e
modus operandi. Ele aparece com frequéncia e de diferentes formas. A maneira de Lucio ou

em resposta a Lucio, Lacerda reflete sobre a sociedade brasileira que o cerca, de 14 para ca.

2.2 Circunscricoes tedrico-metodoldogicas

Para discutir o moderno e os modernismos na literatura € no cinema nacionais sob o
recorte do didlogo entre Lacerda e Lucio, mobiliza-se aqui uma postura metodologica
comparatista'® e interdisciplinar que compreende teoricamente as relagdes entre literatura e
cinema em termos de prolongamentos de leitura. Em outras palavras, a pesquisa parte do
entendimento de que um filme concebido como texto-alvo, elaborado a partir de um fexto-
fonte literario'! ou relacionado com o campo da literatura, remete a um cinema que faz
retomar a leitura da obra literdria, desdobrando e ampliando o escopo de andlise e as
possibilidades interpretativas.

Segundo Sérgio Guimardes de Sousa (2008, p. 219), essa postura teorico-
metodoldgica faz ressaltar o “cinema [que] vem como que volver-se, na mente do leitor, em
categoria heuristica” e, por isso, atua como “mais um instrumento ao servi¢o da busca e da
indagacao, constituindo uma perspectiva critica suplementar para abordar o texto literario de

um modo inteligente e sensivel”. Atenta, portanto, a uma forma de fazer cinema que faz voltar

10 Cf. Nitrini (2010), Carvalhal (2011) € Brunel et al. (1990) para introdugdo a disciplina Literatura Comparada
que, dentro do campo dos Estudos Literarios/Letras, comporta a area de Estudos de Literatura e Cinema.

! Texto-fonte (obra de partida) e texto-alvo (obra de chegada) sdo conceitos que os Estudos de Literatura e
Cinema emprestam da Teoria da Tradug@o para compreender a pratica intertextual da adaptagdo cinematografica
de produgdes literarias com vocabuldrio mais neutro que o par convencional obra original vs. obra
adaptada/copia/ texto de segunda mdo, herdeiro de uma pratica critica moralista, que langa mao de “um discurso
elegiaco de perda, lamentando o que foi ‘perdido’ na transi¢do do romance [ou outro género literario] ao filme,
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a literatura, sobretudo por meio das adaptagdes,'> mas também por outros tipos de diadlogos
intertextuais, em convite ao espectador-leitor, ou seja, ao conhecedor da rede textual
mobilizada, para estabelecer um visionamento critico palimpséstico, no sentido genettiano,
observador das marcas em comum, “que se deixam ver por transparéncia” (GENETTE, 2010,
p. 144). Essas marcas sobrepostas, constituidas por aproximacdes e por distanciamentos
suscitados pelas alteragdes criativas, bem como as especificidades do proprio cruzamento,
podem ser reveladoras de “enlaces comparatistas, tendentes a relagdes de reciprocidade, em
que cada uma das partes ¢ motivada pela possibilidade de aprender com a diferencga da outra”
(ABDALA JUNIOR, 2012, p. 53).

Uma vez que “los comparatistas somos ante todo lectores” (GUILLEN, 2005, p. 11),
pensar as relagdes entre literatura e cinema, dentro e fora do fenomeno da adaptagao, pela
perspectiva dos prolongamentos de leitura, ¢ discutir a capacidade das adaptagdes de fazer
voltar para o texto-fonte, retomar a sua leitura, a partir de uma referéncia interpretativa nova,
que ¢ o texto-alvo. Este, cabe lembrar, para além da referida dimensao critico-apreciativa, por
si s6 compde outro objeto de leitura, audiovisual, que requer uma aprecia¢cdo independente,
segundo os critérios proprios da analise filmica.'?

Um filme adaptado de obra literaria, como toda adaptagdo em geral, procura aliar a
postura interpretativa com a fun¢ao estética da arte. Por isso, pode ser construido, na distingao
barthesiana, quer como texto de prazer, face a satisfacdo das expectativas do espectador
médio, dando-lhe a sensacdo de conforto ritual, quer como fexto de frui¢do, uma outra forma
de prazer, que fornece um estado de perda, de desconforto e desafio intelectual, por pautar o
exercicio de linguagem em si mesmo e, por isso, insubordinar-se as formulas de sucesso
comercial, para se estabelecer “fora de todo cddigo, posto que ele inventa continuamente o

seu proprio e apenas o seu” (BARTHES, 2015, p. 22).

Como sentir prazer em um prazer relatado (enfado das narrativas de sonhos,
de festas)? Como ler a critica? Um tnico meio: visto que sou aqui um leitor

299

ao mesmo tempo que ignora o que foi ‘ganhado
de forma depreciativa.

12 Esse tdo polémico, e tantas vezes revisto, conceito relacionado as tradugdes intra ou intersemidticas,
ressignificado teoricamente por Linda Hutcheon (2013) no sentido de contornar a carga depreciativa da palavra,
vinda da biologia darwinista, para recoloca-la como termo que popularmente denomina o passar de determinada
obra de um sistema de comunicagdo para outro, seja uma mudanga de género (de poema para narrativa, de fic¢ao
para documentario), seja uma mudanca de midia (de teatro para quadrinhos, de literatura para videogame).

13 Para o comparatista de formagdo em Letras, ja instrumentalizado para fazer analises literarias, recomenda-se
cf. Vanoye e Goliot-Lété (2013) e Xavier (2019) para introdugao a analise filmica.

(STAM, 2006, p. 20) e, por isso, tende a avaliar a adaptagdo
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em segundo grau, cumpre-me deslocar minha posi¢ao: esse prazer critico,
em vez de aceitar ser o seu confidente — meio seguro de perdé-lo — posso
tornar-me o seu voyeur: observo clandestinamente o prazer do outro, entro
na perversao; o comentario faz-se entdo a meus olhos um texto, uma ficgao,
um envolvimento fendido. Perversidade do escritor [aqui, tanto do escritor
como do cineasta] (seu prazer de escrever ndo tem fungdo), dupla e tripla
perversidade do critico [aqui, o cineasta enquanto leitor e critico do escritor]
e do seu leitor [cuja leitura ¢ prolongadal], até o infinito. (BARTHES, 2015,

p. 25)

A interrogacdo e sugestdo de Roland Barthes, colocadas sobre a leitura de ensaios
critico-académicos como textos de fruicdo, cabe perfeitamente bem a discussdao ora proposta
acerca do cinema de inspiragdo literaria como um simultneo de interpretagdo e de arte face a
apreciacdo ativa, com ir e vir, do espectador-leitor, na sua experiéncia prolongada de leitura.
Assim como o contato com a critica literaria ¢ um meio de prolongar e complementar a nossa
compreensdo do texto analisado, a depender sempre da qualidade dessa critica, a adaptacdo
filmica possui uma funcdo semelhante, acrescida da frui¢do estética nova. “A adaptagdo
implica uma forma de critica literdaria, da qual depende o desempenho do cineasta em
produzir uma interpretagdo que o dinamize e fertilize, convidando a reler o texto-fonte. E uma
hipotese de leitura esteticamente produtiva” (SOUSA, 2001, p. 70, grifos nossos).

Robert Stam, no artigo “Teoria e pratica da adaptagdo: da fidelidade a
intertextualidade”, apresenta uma sintese das problematicas tedrico-metodoldgicas que
envolvem os estudos de literatura e cinema, desde os teéricos de cinema que se dedicaram ao
tema até a sua consolidag@o entre os estudos comparatistas e intersemidticos, destacando os
varios caminhos possiveis de andlise das adaptagdes e o processo de definicdo desses

caminhos em conceitos:

A teoria da adaptacdo tem a sua disposi¢do um amplo arquivo de termos e
conceitos para dar conta da mutagdo de formas entre midias — adaptacao
enquanto leitura, re-escrita, critica, tradugdo, transmutagdo, metamorfose,
recriagdo, transvocalizagdo, ressuscitagdo, transfiguracdo, efetivacgdo,
transmodalizacdo, significacdo, performance, dialogizagdo, canibalizagdo,
reimaginagdo, encarnagdo ou ressurrei¢do. (As palavras com o prefixo
“trans” enfatizam a mudanca feita pela adaptacdo, enquanto aquelas que
comecam com o prefixo “re” enfatizam a fun¢do recombinante da
adaptacdo). Cada termo joga luz sobre uma faceta diferente da adaptagdo.
O termo para adaptagdo enquanto “leitura” da fonte do romance, sugere que
assim como qualquer texto pode gerar uma infinidade de leituras, qualquer
romance pode gerar um numero infinito de leituras para adaptacdo, que serdo
inevitavelmente parciais, pessoais, conjunturais, com interesses especificos.
A metafora da “traducdo”, similarmente, sugere um esfor¢co integro de
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transposigdo intersemidtica, com as inevitaveis perdas e ganhos tipicos de
qualquer tradugao. (STAM, 2006, p. 27, grifos nossos)

No amplo leque conceitual do ramo de estudos, Stam explicita como o direcionamento
da andlise do fendmeno da adaptagdo pode mobilizar diferentemente a percepgdo critico-
analitica. Um recorte como o dos prolongamentos de leitura ndo invalida os demais caminhos,
antes coloca em evidéncia o posicionamento do analista diante das obras.

Escolher encaminhar a analise a partir desse preceito, e ndo de outro/s, salienta e
problematiza um aspecto especifico do fendmeno, o que diz respeito a apreciagdo continuada
do espectador-leitor. Sousa (2001, p. 53) instrumentaliza, dentro do tropo da leitura, a
adaptagdo como leitura prolongada, semelhante a funcdo da critica literaria, justamente para
destacar o método de discussdo estendida que as adaptagdes possibilitam, pontuando que “o
processo de adaptacdo ¢ o prolongamento e a ampliagdo da esséncia originaria de um texto-
fonte. Dito de outra forma: o texto adaptado procede a renovagdo e duplicagdo da imanéncia
do original”. Uma vez que o prolongamento de leitura ¢ apenas um aspecto do texto adaptado,
faz ressaltar, justamente, os elementos desses filmes que fazem voltar ao texto literario para
encontrar uma leitura diferente, que possibilite observar questdes que antes ndo estavam em
evidéncia.

A adaptagdo, particularmente, tem uma capacidade singular de nos fazer retornar ao
texto adaptado com um novo olhar, pois ela, necessariamente, mune de uma interpretagao
nova sobre o texto, uma interpretacdo que ndo ¢ a nossa, mas foi suscitada pelo filme. Sousa
(2001, p. 261) acentua, ainda, que “a adaptagdo € uma grelha de leitura da cartografia do
texto-original e, portanto, pode ser fator de enriquecimento do seu sentido, a0 mesmo tempo
que se configura numa criagdo artistica nova”. A adaptagdo, afinal, faz com que
prolonguemos a experiéncia de leitura por recolocar o texto-fonte para nossa reavaliagdo
como leitores criticos, que ndo esgotam o didlogo com o texto na primeira leitura.

Por certo que, como foi lembrado anteriormente, uma adaptacdo sé se sustenta a
medida que se torna uma obra auténoma, de prazer ou de fruicdo, que ndo requer o
conhecimento da obra anterior para ser integralmente apreciada e, por isso, ndo se encerra
nessa dimensdo do prolongamento que proporciona. O filme adaptado de obra literaria ndo ¢
uma maneira de refazer a literatura, ou ainda, nas palavras de Jodo Mario Grilo (1996, p.
209), “o cinema nao filma livros”, interessando, para o autor, exatamente aquilo que escapa

ao literario em suas analises de adaptagdes. Andrei Tarkovski (1998, p. 161) defende que, no
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filme adaptado, “o elemento literario deve ser filtrado; ele deixa de ser literatura assim que o
filme for concluido”. E uma perspectiva que separa literatura e cinema para valorizar a
adaptacdo enquanto filme. Ja Linda Hutcheon (2013) destaca, em dire¢do oposta, o recorte de
estudos das adaptagdes como adaptagoes, ou seja, como obras que ndo sao apenas autonomas
e, sem deixar de sé-lo, partem de uma duplicidade factual pelo elo que assumem com o/s

texto/s-fonte.

Quando dissemos que a obra € uma adaptagdo, anunciamos abertamente sua
relacdo declarada com outra(s) obra(s). [...] Eis o motivo pelo qual os
estudos de adaptacdo sdo frequentemente estudos comparados [...]. Isso ¢
diferente de dizer que as adaptacdes ndo s@o trabalhos autdnomos e que ndo
podem ser interpretadas como tais; conforme varios teéricos tém insistido,
elas obviamente o s3o [...]. Interpretar uma adaptacdo como adaptagdo
significa, de certo modo, trata-la de acordo com o que Roland Barthes
chamou, em sua formulacdo, ndo de “obra”, mas de “texto”, uma
“estereofonia plural de ecos, citacdes e referéncias” [..]. Embora as
adaptacdes também sejam objetos estéticos em seu proprio direito, €
somente como obras inerentemente duplas ou multilaminadas que elas
podem ser teorizadas como adaptagées. (HUTCHEON, 2013, p. 27-28)

O conceito alargado de texto, presente na teoria semiologica barthesiana, como lembra
a autora, compreende como texto qualquer objeto cultural total que implique um todo de
sentido, dotado de uma organizacao especifica de signos a ser apreendida em sua globalidade.
Um filme ¢ um texto, assim como “um ritual, um balé podem ser considerados como textos”,
uma vez que “texto designa uma grandeza considerada anteriormente a sua analise”
(GREIMAS; COURTES, 2009, p. 460-461) e, por isso, constitui um todo divisivel em partes,
ou elementos a serem examinados, passiveis de andlise textual. As questdes proprias do texto
filmico, a maneira como cada filme faz uso da linguagem cinematografica, como dialoga com
os géneros e as tradi¢cdes do cinema, ¢ onde encontrard o seu interesse enquanto filme, € ndo
propriamente como adaptagao.

Com isso em vista, por certo, analisar segundo os prolongamentos de leitura, dentro da
teoria da adaptagdo, ndo pressupde desconsiderar o filme enquanto texto filmico, inclusive
porque serdo aqui abordados filmes que ndo sdo propriamente adaptacdes, embora possuam
vinculo explicito e extensivo com a literatura. O motivador do enfoque teoérico-metodologico
proposto vai no sentido de ressaltar as potencialidades interpretativas desses filmes em

relag@o aos textos literarios com os quais se propdem a dialogar.
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Em contrapartida, se ¢ possivel discutir as obras de cinema enquanto textos, a propria
percep¢ao de mundo contemporanea ¢ sobretudo visual (com peso auditivo), mesmo entre os
profissionais das Letras. Os nossos modos atuais de transmissdo e percep¢do da cultura
residem sobretudo na imagem e secundariamente na escrita e em outros sistemas de
linguagem. Dai a compreensdao comum de que ler um livro ¢ “construir um filme na cabega”,
um filme imaginério (e pessoal) que ndo condiz (nem poderia) com o/s filme/s concreto/s
inspirado/s no mesmo livro. “Os leitores atuais, imbuidos que estdo de imagens de cinema (e
ndo me custa crer que um bom leitor de literatura seja um razoavel cinéfilo), leem os textos
literarios, inclusive aqueles mais recuados que sdo extempordneos a sétima arte, numa
perspectiva privilegiadamente visual” (SOUSA, 2008, p. 219).

Em discussao sobre o impacto dos recursos imagéticos no consumo contemporaneo de
cultura, Tania Pellegrini (2003) descreve as mudancas que, ndo apenas a leitura, como
também a propria literatura (os textos literarios) sofreram em decorréncia das transformagdes
tecnoldgicas, sobretudo com o advento da fotografia e do cinema. A camera, fotografica ou
cinematografica, mudou sensivelmente a nossa relacdo com as produgdes -culturais,
oferecendo acesso mais direto, imediato, disponivel a vasto publico. Primeiro, em fun¢do da
reprodutibilidade técnica, destacada por Walter Benjamin (1996, p. 165-196), ampliando
sobremaneira a circulacdo de ideias em larga escala, impulsionada pela maquina tipografica
de Gutenberg. Segundo, pelo principio formal narrativo, préprio do cinema e ndo da
fotografia, por ser obtido através das técnicas da montagem, que organizam em discurso
sucessivo o material audioimagético. O “olho da camera” que se movimenta popularizou a
percepcao da simultaneidade das acdes, da fragmentariedade com que captamos o tempo € o
espaco, € o proprio devir da experiéncia humana no mundo, com impactos sobre a literatura
moderna e contemporanea. O fluir veloz dos filmes, com cortes, planos e angulagdes, com ou
sem a presenca do som, mimetiza o proprio pensamento, ao qual o tecer da escrita estd tdo

intimamente ligado.

Convivendo meio a margem no interior desse universo cultural colorido e
cambiante, cuja reproducdo e veiculagdo dependem de um sofisticado
aparato tecnologico, o texto literario vem sofrendo transformagoes sensiveis,
expressas numa espécie de dialogo com ele, cujas marcas estdo claras na sua
propria tessitura. [...] Tratando-se do texto ficcional, ¢ a observagdo das
modificagdes nas nogdes de tempo, espaco, personagem e narrador,
estruturantes basicos da forma narrativa, que ajuda a entender um pouco
melhor a qualidade e a espessura dessas modificagdes. (PELLEGRINI, 2003,

p. 16)



21

A margem ou ndo, a literatura é uma esfera da expressio humana entre outras,
convivendo com as demais formas poéticas e narrativas. Por conseguinte, a nds, leitores e
estudiosos da literatura em didlogo com outra(s) arte(s), a partir da perspectiva comparada, ¢
imprescindivel a ampliagdo dos campos da atividade critica por meio dos estudos
interdisciplinares, justamente, porque a literatura, de modo geral, ndo esta isolada dos demais
fendmenos artisticos. No que tange ao relacionamento entre literatura e cinema, a busca por
compreender as operacgdes de interinfluéncias entre as duas linguagem estéticas, bem como as
maneiras como se processam os didlogos intersemidticos entre seus autores — por esta
denominacdo compreendendo tanto escritores como cineastas (geralmente, o sujeito da
autoria no cinema) —, nos orienta pelo comparatismo como “uma indagag¢do que formule a
relacdo entre os textos e as interprete”, de modo a observar “como, repetindo-o, o segundo
texto ‘inventa’ o primeiro” (CARVALHAL, 2011, p. 46), redescobrindo-o e dando-lhe outros
significados.

Conforme as especificidades de cada obra, visto que “o texto fala, no sentido de que
aponta direcdes, e € preciso que o analista o escute, e some ao espectro de possibilidades que
ele oferece a experiéncia proveniente de sua formacgdo teorico-intelectual” (COUTINHO,
2013, p. 107), o estudo comparatista pode (e deve) mobilizar diferentes disciplinas, visando a
compreensdo critica das manifestagdes artisticas especificas e, por consequéncia, dos meios
culturais em que elas se inserem. A partir “de uma verdadeira interdisciplinaridade” e
“segundo a natureza da questdo levantada”, a perspectiva comparada preceitua que “ja ¢
tempo de saber questionar, de dar uma resposta entre outras” (MACHADO; PAGEAUX,
1988, p. 17 e 170).

Embora a comparacdo seja um instrumento analitico de ampla utilizagdo em todas as
areas do saber, quando “empregada como recurso preferencial no estudo critico”, converte-se
“na operagdo fundamental da analise” (CARVALHAL, 2011, p. 7-8). Torna-se, pois, o ponto
de partida para “absor¢cdo de nogdes tedricas diversas”, vindas de diferentes disciplinas,
“tomando sempre por base o texto, mas levando também em conta suas relagdes com o
contexto histoérico-cultural” (COUTINHO, 1996a, p. 6). Cabe, em vista disso, atentar que “a

ropria palavra comparar” carrega “uma idéia de valor”, pois, em gramatica, “o comparativo €
b
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‘de superioridade’, ‘de igualdade’ ou °‘de inferioridade’” e, no mesmo sentido, “os

pressupostos historicistas da literatura comparada” sdo “platonicos quanto ao valor e
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deterministas quanto a concepgdo dos processos” (PERRONE-MOISES, 1990, p. 98). A
postura interdisciplinar dos comparatistas atuais caminha conscientemente na contramao
desse passado mecanicista e valorativo, no sentido de quebrar barreiras e acolher ndo apenas
teorias e métodos vindos de diferentes campos do saber, como também os artistas e as
producdes artisticas normalmente estudados por diferentes cursos, como a literatura e o
cinema.

O recorte tedrico da adaptagdo como leitura prolongada possibilita concentrar a
discussdo no exercicio de revisdo que toda adaptagdo promove, na apreciacdo comparativa
com a obra adaptada, sem incorrer em julgamentos de que obra, ou que forma de arte, é
melhor que a outra. As adaptagdes, de fato, convidam a refletir sobre as circunscri¢des
formais e expressivas do texto-fonte, mas ndo sdo subservientes a elas. Como experiéncia
fruitiva que se diferencia tanto da leitura de um livro, como do visionamento de um filme por
si s0, a adaptagdo observada como fendmeno que somente se completa na recep¢do do
espectador-leitor tem interesse proprio, de outra natureza, o qual contribui tanto para a
perspectiva critica suplementar na abordagem do texto literdrio, como na investigagdo do
impacto dessa literatura no projeto estético do cineasta que propos o didlogo intertextual de
carater intersemiotico.

Para compreender os pontos de intersec¢do entre Lucio Cardoso e Luiz Carlos
Lacerda, em contextos de artes modernas, segundo os prolongamentos de leitura, esta
pesquisa adotou uma perspectiva critica sociologica, observando os aspectos formais e
tematicos das obras constituintes do corpus de trabalho — sobretudo no que diz respeito aos
elementos da narrativa, em especial as personagens —, em atencdo as visdes de mundo
sugeridas pelas obras, “fruto[s] do conjunto de praticas, contextos e atores sociais que estdo
envolvidos na producdo e apropriagao desse[s] produto[s] artistico[s]” (OLIVEIRA SANTOS,
2008, s.p.). A literatura e o cinema, como condutores de aspectos sociais da realidade que
visam retratar, cumprem, necessariamente, uma funcdo social que envolve uma troca de
valores entre o artista e seu publico, mesmo quando a obra ndo possui esse enfoque ou
preocupacdo consciente. O espaco de interacao de valores socio-historicos entre autor e leitor,
cineasta e espectador, promove um intercadmbio social para além de estético. Uma vez que a
expressao de concepcdes acerca do meio e das instituicdes € intrinseca a arte, da postura mais

esteticista @ mais engajada, torna-se uma dimensdo constitutiva da experiéncia de leitura e,
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por isso, ¢ convidativa a critica socioldgica, o que ndo significa atuar propriamente no campo

da sociologia.

[...] quando estamos no terreno da critica literaria [e comparada] somos
levados a analisar a intimidade das obras, € 0 que interessa ¢ averiguar que
fatores atuam na organizacdo interna, de maneira a constituir uma estrutura
peculiar. Tomando o fator social [como enfoque], procurariamos determinar
se ele fornece apenas matéria (ambiente, costumes, tragos grupais, ideias),
que serve de veiculo para conduzir a corrente criadora ([...] se apenas
possibilita a realizacdo do valor estético); ou se, além disso, é elemento que
atua na constituicdo do que hd de essencial na obra de arte ([...] se €
determinante do valor estético). [...] A analise critica [em geral], de fato,
pretende [...] a procura dos elementos responsaveis pelo aspecto e o
significado da obra, unificados para formar um todo indissoluvel [...].
(CANDIDO, 2011, p. 14-15)

A linguagem (estética) e a significacdo (valores sociais), permanentemente envolvidas
nas producdes artisticas, atentam, ambas, para a posi¢cdo dos sujeitos nos campos ideologicos
de suas épocas, ndo passando ao largo dos conflitos politicos. As questdes historicas e
contextuais, a serem captadas no processo de leitura, releitura e seus prolongamentos, revelam
um conjunto de disposi¢des formais e sociais que pautam e dao sentido as a¢des dos agentes
(autores, autores-adaptadores e espectadores-leitores), organizando as praticas e percepcdes
desses sujeitos. Observar o ambito social dos textos “permite superar a oposi¢ao entre leitura
interna e a analise externa sem perder nada das aquisi¢des e das exigéncias dessas
abordagens, tradicionalmente percebidas como inconcilidveis” (BOURDIEU, 1996, p. 234).
Na busca por um modo mais abrangente de analise dos fendmenos artisticos, a postura critica
sociologica permite observar os textos em forma e contetdo, destacando os processos de
producdo e apropriagdes de sentido em atencdo as experiéncias sociais dos sujeitos
envolvidos.

Aijaz Ahmad (2002), ao fazer um balango das contribui¢des efetivas da critica literaria
pos-colonial, cujo desenvolvimento se assenta nos estudos sociais e literarios em contexto
terceiro-mundista, que inclui o Brasil, demonstra como as conjunturas histérico-politicas
estdo alinhadas com as mudancas de orientagdes tedricas dos estudos literarios, destacando o
fato de o ensino de literatura vir se desdobrando com a ampliagdo do conceito de leitura e dos
fendmenos artisticos passiveis de serem analisados por meio da teoria literaria e da literatura
comparada. “As dificuldades do procedimento analitico que surgem dessas complexidades do

proprio objeto de andlise se combinam ainda com as modalidades mesmas de pensamento que
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sdo atualmente dominantes nos debates literarios” (AHMAD, 2002, p. 23), promovendo
revisdes e ampliacdes dos canones, em ato de resisténcia aos poderes hegemonicos, tais como
eles se manifestam no meio universitario. Ahmad acentua como a teoria literaria vem sendo
chamada simplesmente de “teoria” para melhor englobar objetos de estudo cada vez mais
plurais, de maneira a produzir intervengdes criticas que, sem deixar de atentar para as formas
artisticas, estdo comprometidas com a responsabilidade social do analista de atuar sobre as
problematicas do debate publico.

Nesse sentido, os estudos interdisciplinares nas Letras contribuem para a compreensao
do impacto da literatura sobre a sociedade, tal como ele se manifesta em outras artes.
Encaminhar esse debate pela questdo da leitura, em via socioldgica, é fazer critica literaria
atenta as preocupacdes mais amplas da sociedade em que estamos inseridos, transformando a
atividade académica em um efetivo ato de intervencao sobre a realidade. Por isso, o recorte
tedrico-metodoldgico aqui sintetizado procurou, a seu modo, tanto responder as
especificidades do corpus da pesquisa, como dialogar com 0 momento atual.

No conjunto, os procedimentos para apreciacdo critico-analitica aqui delimitados
configuram nosso esfor¢o por captar as caracteristicas e peculiaridades intrinsecas das obras,
que a seguir serdo mais detidamente apresentadas, em atencao as interpretacdes da realidade e
da historia brasileira que esses textos oferecem. O compromisso com a compreensao
abrangente das manifestacdes artisticas discutidas fez atentar para andlises de via dupla, que
ndo subordinam nenhum dos objetos a condi¢do passiva, quer de mera fonte, quer de mero

receptor, inserindo-os em discussdes mais amplas sobre as relagdes entre arte e sociedade.

2.3 Configuracao do corpus

Leitor, amigo e affair de Lucio Cardoso, Luiz Carlos Lacerda (o “Bigode”) ¢ o

cineasta com o maior nimero de didlogos explicitos com a obra cardosiana.'* Adaptou a

14 Seguido de perto por Paulo César Saraceni, com A Casa Assassinada (1971) € O Viajante (1998), adaptagdes
de dois dos titulos mais conhecidos de Lucio, para além de ter dirigido um dos roteiros escritos pelo autor, Porto
das Caixas (1962), sendo as trés obras designadas por “Trilogia da Paixdo”. Destacam-se ainda: o roteiro de
Lucio e a atuagdo como assistente de direcdo no filme Almas Adversas (1952), de Leo Marten, produzido por
Jodo Tinoco de Freitas, pai de Lacerda; O Desconhecido (1977), de Ruy Santos, adaptacdo da novela homdnima
de Lucio; e os documentarios O Despertar de um Horizonte (1964), de Igino Bonfioli, a partir de texto de Lucio
e Lucio Cardoso (1993), de Eliane Terra e Karla Holanda, que retoma a trajetoria do autor por meio de uma série
de entrevistas.
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novela “Maos vazias” (1938), em filme homonimo (1972) que agrega situagdes e personagens
de outros titulos do autor. Recuperou e filmou, em 2015, uma versdo para a novela inacabada
“Introdu¢do a musica do sangue”, texto inédito depositado no Arquivo Lucio Cardoso da
Fundacdo Casa de Rui Barbosa (FCRB), que Lucio escrevia para que Lacerda levasse ao
cinema, quando sofreu 0 AVC, em 1962. A fic¢do de roteiro original, escrito por Lacerda, O
Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo? (2016) transforma Licio em personagem filmica que,
ao lado de Murilo Mendes, ¢ pirandellianamente assombrado por personagens inesqueciveis
de suas obras. Além disso, Lacerda escreveu, dirigiu e produziu os documentarios O
Enfeiticado: Vida e Obra de Lucio Cardoso (1968), no ano da morte de Lucio, revelando as
ultimas imagens dele, e 4 Mulher de Longe (2012), filme que, por ocasido das comemoragdes
do centenario de Lucio, buscou recuperar as bobinas sobreviventes do projeto frustrado
homonimo, pelo qual Lucio fez tentativa de se lancar como diretor de cinema de arte, em
finais dos anos 1940. Sao essas, pois, as obras filmicas que compdem o corpus principal da
presente pesquisa, sendo apenas a primeira delas uma adaptagdo propriamente dita.

Para além desses didlogos mais explicitos, que constituem o fio condutor das obras
filmicas, Licio é mencionado, citado e discutido em outros tantos filmes de Lacerda, tais
como: O Principio do Prazer (1979), sua primeira ficgdo de roteiro original, escrito por ele
sob incentivo de Lucio, em principios dos anos 1960; Leila Diniz (1987), em que Lacerda
surge como personagem € menciona seus sentimentos por certo escritor famoso (Lticio), no
interior da histéria da grande atriz, sua amiga; 4 Morte de Narciso (2003), com poemas de
Lucio ajudando a pontuar a trajetoria artistica de Alair Gomes, precursor do nu masculino na
fotografia brasileira e amigo de ambos; Rua do Sobe e Desce, Numero que Desaparece
(2020), minissérie televisiva, de comédia romantica, lancada pelo Canal Brasil no ano das
comemoracdes dos 75 anos de Lacerda, na qual o protagonista, um diretor de teatro que
funciona como alter ego do cineasta, faz destacar a presenga da poesia cardosiana em sua
estante de livros, construida como verdadeiro mosaico dos gostos e referéncias artisticas de
Lacerda; em Tinoco (1998), documentario que retrata a trajetéria cinematografica de seu pai,
o cineasta e produtor Jodo Tinoco de Freitas, Lacerda dedica uma longa sequéncia a tentativa
frustrada de Lucio como diretor de cinema, trazendo novas informagdes e curiosidades sobre
o projeto frustrado “A Mulher de Longe”, que faz parte também da historia da produtora

paterna, responsavel pelo suporte financeiro da iniciativa.
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A réapida descricdo dos titulos ja ¢ capaz de demonstrar a larga importancia da
presencga de Lucio Cardoso no cinema de Luiz Carlos Lacerda, desde os primeiros filmes, da
virada dos anos 1960-1970, passando por filmes centrais dos anos 1980, para ganhar folego
redobrado nos filmes mais recentes, da ultima década, sobretudo a partir do centenario de
Lucio, em 2012. A literatura cardosiana, iniciada nos anos 1930, é um leitmotiv importante,
quica incontornavel, na filmografia de Lacerda, cineasta da geracdo de 1970 de formacdo
cinemanovista. Esse didlogo interartistico recorrente guarda contributos aos estudos
intertextuais entre Modernismo literdrio e Cinema Novo ainda por serem avaliados, bem
como reune grandes obras literarias e cinematograficas das artes brasileiras modernas e
contemporaneas, convidativas a leituras e releituras, a um leque de pesquisas.

O cinema de Lacerda surge no seio de uma rede de afiliagdes cinematograficas que
remete aos esforg¢os paternos para produzir filmes de arte no Brasil, ja na primeira metade do
século XX, aos cineastas Nelson Pereira dos Santos € Ruy Santos (dos quais foi assistente de
direcdo) e a diretores como Cacéd Diegues, Arnaldo Jabor e Sérgio Rezende (com os quais
trabalhou na area de produgdo). E um cinema que testemunha e participa, pois, de
envolvimentos coletivos pela construcdo de alternativas aos filmes comerciais, desde a
cooperativa Liberdade Filmes, ligada ao PCB e a figura de Luiz Carlos Prestes (em
homenagem a quem Lacerda foi batizado Luiz Carlos), passando pelos bastidores da fratura
do Cinema Novo, enfraquecido pela intensificagdo da censura e das persegui¢des politicas por
consequéncia do Al-5, mantendo-se mais discretamente, e apesar das dificuldades financeiras,
ao longo dos anos 1980, até o cinema da retomada dos anos 1990 marcar um periodo mais
festivo e confiante para nossa arte cinematografica, com a consolida¢ao de politicas ptblicas
para a producdo de filmes independentes, chegando, enfim, nas heroicas iniciativas
individuais de nossos dias, em que volta a minguar o fomento publico a arte e a cultura, sem
falar do retorno da perseguigdo politica.

A voz cinematografica de Lacerda, marcada por um modo préprio de se posicionar

5

contra o conservadorismo, em especial quanto a homofobia,'> reflete as transformagdes

sociais e politicas testemunhadas por ele ao longo dos tltimos 75 anos de historia do Brasil e

15 A representacdo do homoerotismo, sobretudo o homoerotismo masculino, ¢ uma faceta importante do cinema
de Lacerda, destacada pelos trabalhos académicos “Cinema gay brasileiro: politicas de representagdo e além”
(2015) de Luiz Francisco Buarque de Lacerda Jinior (o cineasta Chico Lacerda, membro do coletivo Surto e
Deslumbramento), “Perto do fim: os desfechos dos personagens gays no cinema brasileiro” de Jonatas Breno
Silva Santos e “Cinema em sete cores: a homossexualidade no cinema brasileiro” (2008) de Rafaela Dias Pinto e
Felipe Tostes Dias, por exemplo.
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do cinema brasileiro, em atencdo as contradigdes das grandes ideologias e seus
maniqueismos, que o cineasta teria aprendido a identificar com Lucio Cardoso
(STERNHEIM, 2007, p. 54).

Exemplo significativo disso, que sera retomado, com mais vagar, em momento
oportuno, ¢ a mudanca de destino de Ida, a protagonista da novela cardosiana Mdos vazias €
da adaptag¢do cinematografica homonima de Lacerda. Na novela, Ida encontra no suicidio a
unica alternativa vidvel para por termo a sua crescente inadequagdo e insatisfagdo com o
casamento burgués, que ela passa a questionar, transgressivamente, apds a morte do filho. A
adaptagdo cinematografica, preocupada em reinterpretar o texto-fonte a luz de seu presente
historico, constrdi um novo destino para a Ida filmica, que ndo mais resolve por meio do
suicidio o seu basta as conveng¢des machistas do casamento burgués, mas, antes, encontra na
corporeidade da atriz Leila Diniz, icone da luta pela emancipagdo feminina, a possibilidade de
revolucionar os costumes, enfrentando as personagens reaciondrias e incentivando as
transgressdes das demais. A Ida de Lucio, relida pela lente de Lacerda, torna-se uma
personagem feminina que assume plenamente sua recém adquirida liberdade pessoal e sexual,
pois nas duas narrativas o seu primeiro ato transgressor € trair o marido com o médico jovem
e inexperiente, a quem o marido confiou o tratamento do filho talvez de forma irresponsavel.
Essa Ida dos anos 1970 nao desfalece como a dos anos 1930, antes assassina (¢ sobrevive a)

tudo o que representava o patriarcado.



28

3 RESULTADOS OBTIDOS

3.1 Modernismo e Cinema Novo: um transito descolonial

Paradigmaticos em seus respectivos campos, o Modernismo literario e o Cinema Novo
estdo, decerto, entre os movimentos artisticos brasileiros mais debatidos e tematizados por
pesquisas académicas, nacionais e internacionais. Consequentemente, ndo ¢ tarefa facil
retomd-los sem incorrer em repeticdo de problematicas amplamente exploradas,
controvertidas e, muitas vezes, ja assentadas em consensos. O que pretendemos nesta breve
revisdo bibliografica, por via comparativa entre os dois movimentos (cujas relagdes contam
igualmente com amplo debate), ¢ esclarecer os pontos de contato mais gerais que irdo orientar
0 nosso interesse especifico por compreender as particularidades da presenga de Lucio
Cardoso no cinema de Luiz Carlos Lacerda.

Modernismo e Cinema Novo pautaram-se por tentativas de descolonizar nossa cultura
erudita. Em Formagdo da literatura brasileira, ao pensar a producdo literdria como um
sistema que, no Brasil, oscila, historicamente, entre tendéncias universalistas e particularistas,
Antonio Candido observa o peso do colonialismo sobre nossos escritores, em decorréncia do
qual a literatura brasileira tem se desenvolvido, desde a sua origem e sobretudo apds a
independéncia, dialeticamente entre a adaptagdo a realidade interna e a imposi¢ao de modelos
estrangeiros, vindos da hegemonia cultural eurocéntrica. Essa perspectiva o faz destacar o
Arcadismo e o Romantismo, em sequestro do Barroco (CAMPOS, 1989) por exemplo, como
movimentos que balizaram “a atividade literaria como parte do esfor¢o de construgao do pais”
e, portanto, “como prova de que os brasileiros eram tdo capazes quanto os europeus’;
percebendo esse desejo de expressdo nacional e demonstragdo do proprio valor “mesmo
quando procuram exprimir uma realidade puramente individual, segundo os moldes
universalistas do momento” (CANDIDO, 2000a, p. 26).

O colono europeizado, herdeiro dos valores do colonizador, permaneceu culturalmente
dependente apos 1822, substituindo a metrdpole portuguesa pelos grandes centros culturais
globais — Franga, Inglaterra e Estados Unidos. Por isso, o programa nacionalista dos autores
romanticos rejeitou os modelos portugueses para adotar os franceses, simplesmente mudando
a referéncia de um dos lados da gangorra dialética entre o local e o universal, ora veemente na

expressao da chamada cor local, ora conformista na imitacdo dos padrdes ditos cosmopolitas.
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Candido (2011), no ensaio “Literatura e cultura de 1900 a 1945”, ao se debrugar sobre o
Modernismo, identifica uma continuidade desse processo. Observa que a substancia da
expressdao modernista ¢ brasileira (local), na medida em que busca aproximagdes com a
realidade e a cultura popular a sua volta, enquanto a forma da expressao permanece herdada
da Europa (importada), possuindo intima relagdo com as vanguardas europeias, nas quais
encontra expressoes pioneiras de ruptura com os modelos artisticos preestabelecidos, os quais
ndo expressavam, de fato, o mundo a cerca por estarem demasiado apegados as convengdes

da beleza estética (problema do gosto).

Hoje, vemos que é necessario chamar Modernismo, no sentido amplo, ao
movimento cultural brasileiro de entre as duas guerras, correspondente a fase
em que a literatura, mantendo-se ainda muito larga no seu ambito, coopera
com os outros setores da vida intelectual no sentido da diferenciagdo das
atribuicdes [da arte e da ciéncia], de um lado; da criagdo de novos recursos
expressivos e interpretativos, de outro. A inteligéncia tomou finalmente
consciéncia da presenca das massas como elemento construtivo da
sociedade; isto, ndo apenas pelo desenvolvimento de sugestdes de ordem
sociologica, folclorica, literaria, mas sobretudo porque as novas condi¢des
de vida politica e economica pressupunham cada vez mais o advento das
camadas populares. Pode-se dizer que houve um processo de convergéncia,
segundo o qual a consciéncia popular amadurecia, a0 mesmo tempo que os
intelectuais se iam tornando cientes dela. (CANDIDO, 2011, p. 142)

Como se sabe, a Semana de Arte Moderna (Sao Paulo, 1922) foi o catalizador dessa
nova forma de fazer literatura no Brasil que vinha se desenvolvendo desde o inicio do século
XX, pois cooptou, no seu dinamismo e na ousadia de seus representantes, as tendéncias
vanguardistas europeias mais capazes de dialogar com a consciéncia popular que despertava.
Desde a primeira hora, alguns escritores mais intimistas, como Manuel Bandeira e Guilherme
de Almeida, outros mais conservadores, como Ronald de Carvalho e Cassiano Ricardo,
somaram esfor¢cos com as expressdes mais atentas a linguagem popular, como as de Mario de
Andrade e Oswald de Andrade, na constru¢dao de novos parametros estéticos e criticos para as
artes brasileiras. Esse evento ao mesmo tempo irreverente e escandaloso, de um lado, sério e
coordenado, de outro, ajudou a mudar definitivamente os rumos das artes modernas nacionais,
entre as quais a literatura, por trazer a consciéncia dos artistas e criticos a subserviéncia
colonial de nossa cultura erudita.

Oswald de Andrade ir4 sintetizar essa consciéncia de nossa subalternidade no

“Manifesto antropofago” (1928), propondo em resposta ndo a nega¢do ingénua da heranga
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europeia, antes a “degluti¢do” das referéncias hegemonicas por ela oferecidas: “Antropofagia.
Absor¢dao do inimigo sacro. Para transformé-lo em totem” (ANDRADE, 2017, p. 59). O
debate iniciado por ele, e que continua mais atual do que nunca, concilia proveitosamente o
nacional e o estrangeiro, o que vem do exterior e o que ¢ produzido aqui dentro, sem cair na
pura copia ou na imitagdo acritica. A compreensao de que uma obra de arte se realiza através
do didlogo com outras obras previamente conhecidas, intertextualmente, encontra no
antropofagismo oswaldiano o reconhecimento dos contornos assimétricos dos transitos
textuais em um cenario geopolitico supranacional onde o posicionamento do Brasil ¢
subalterno e as marcas do colonialismo continuam manifestas. “Vem dessas fronteiras a
divisdo que tem marcado a acdo e o pensamento dos atores intelectuais [e artisticos]
brasileiros” a partir do Modernismo, quando perceberam estar “com os pés assentados
ambiguamente em dois territorios: um no centro de prestigio, no exterior, € 0 outro,
provavelmente de uma perna manca, que os situam com adesdo afetiva ao solo do pais de
origem” (ABDALA JUNIOR, 2012, p. 29).

Paulo Emilio Sales Gomes, no ensaio “Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento”,
coloca esse problema da dependéncia cultural em termos de ocupante e ocupado. A cultura
brasileira, vista como um prolongamento da cultura ocidental em geral, surge quando o
ocupante (os portugueses) entra em contato com os ocupados (os indigenas), ganhando seus
contornos tripartidos apos a chegada da nova forca de trabalho oprimida (escravos africanos).
E, portanto, essencialmente pluricultural. Entretanto, o peso evidente do predominio europeu
sobre esse “multiculturalismo tropical” (STAM, 2008b) levou o ocupante a recriar
simbolicamente o ocupado a sua imagem, representando com exotismo a cor local, bem como

a transformar em caricatura o terceiro polo do contato, de matriz africana.

Nao somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos de cultura
original, nada nos ¢ estrangeiro, pois tudo o é. A penosa construcdo de nos
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser outro. O
filme brasileiro participa do mecanismo e o altera através de nossa
incompeténcia criativa em copiar. O fendmeno cinematografico no Brasil
testemunha e delineia muita vicissitude nacional. [...] Os quadros de
realizacdo e, em boa parte, de absor¢ao do Cinema Novo foram fornecidos
pela juventude que tendeu a se dessolidarizar da sua origem ocupante em
nome de um destino mais alto para o qual se sentia chamada [tal como os
modernistas]. A aspiracdo dessa juventude foi a de ser ao mesmo tempo
alavanca de deslocamento ¢ um dos novos eixos em torno do qual passaria a
girar a nossa historia. Ela sentia-se representante dos interesses do ocupado e
encarregada de funcdo mediadora no alcance do equilibrio social. Na
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realidade esposou pouco o corpo brasileiro, permaneceu substancialmente
ela propria, falando e agindo para si mesma. Essa delimitagdo ficou bem
marcada no fenomeno do Cinema Novo. (SALES GOMES, 2001, p. 90 ¢
102)

Entre a maquiada imagem do ocupado e o desejo de recusa a imagem do ocupante,
modernistas e cinemanovistas perceberam a urgéncia de reconstruir a si mesmos como
brasileiros, buscando repensar criticamente a historia nacional e ampliando as observacdes
das realidades sociais tdo diversas do pais. Como movimentos de arte erudita, pouco
penetraram na sociedade em geral, como bem observa Sales Gomes quanto a bolha de
espectadores do Cinema Novo, mas cumpriram, sem divida, uma fun¢cdo mediadora
importantissima para o desenvolvimento mais recente das literaturas e dos cinemas indigenas
e de periferia, por exemplo.

Segundo Alvaro Vieira Pinto (1960, p. 35), “o proprio da colénia é ndo possuir
consciéncia auténtica”. Em outras palavras, o colonizado coloca a si mesmo na posi¢do de
objeto, pois se enxerga pelo pensamento de outrem. Representar a si mesmo como uma
alteridade ¢ a esséncia do ser colonial. “O colonizado sabe de tudo isso e d4 uma risada a cada
vez que ele se descobre como animal nas palavras do outro. Pois ele sabe que ndo ¢ um
animal. E, precisamente, a0 mesmo tempo que descobre a sua humanidade, ele comega a afiar
suas armas para fazé-la triunfar” (FANON, 2013, p. 59). Modernistas e cinemanovistas, mais
ou menos conscientemente, em atencdo ou ndo a postura antropofagica oswaldiana,
transformaram suas obras em arma descolonial, pois estabeleceram um novo olhar, o do
intelectual colonizado, de que fala Frantz Fanon, enfim assumidamente colocado na sua
posi¢do intermedidria entre ocupante e ocupado.

O movimento modernista surgiu como uma resposta aos grupos artisticos avant-garde
que agitavam a Europa nas primeiras décadas do século XX. Em didlogo com eles, atuou em
reacdo aos codigos literarios parnasianos, formalizantes e elitistas, que dominavam as Letras
brasileiras naquela altura, encontrando novas formas — futuristas, expressionistas, cubistas,
surrealistas — para representar as transformacdes sociais pelas quais o pais entdo passava. Se,
no periodo da Institucionaliza¢do, que consolidou a Primeira Republica, sobressaiu o projeto
estético, considerado modernista propriamente dito, de ruptura com as normas do “bem
escrever”, para oferecer no lugar uma aproximacao com as variantes do portugués falado no
Brasil; a partir da Revolucao de 1930, que implantou a Era Vargas, destacaram-se projetos

literarios acentuadamente engajados na representacdo das mazelas sociais. Com a
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redemocratizacdo em 1945, no pos-guerras mundiais, o Modernismo foi-se diluindo em
projetos mais individuais, considerados pos-modernistas, nessa terceira fase do movimento.
De fato, todas as trés geragdes modernistas'® contaram com escritores mais ou menos
alinhados as propostas coletivas centrais de seu periodo e, portanto, contribuintes, cada um a
sua maneira, para a transformagao da expressao artistica nacional em via descolonial.

Uma das ironias e contradicdes dessa postura descolonial modernista foi combater o
codigo literario dominante, o Parnasianismo importado da Franga em finais do século XIX,
com modernas técnicas estéticas também buscadas na Europa. Isso porque os inicos capazes,
naquela altura, de reocupar os espagos de consumo de arte — livrarias, galerias, teatros etc. —
eram os filhos viajados da aristocracia rural e da burguesia urbana; agentes de um processo de
reacdo que se deu no interior das proprias classes sociais herdeiras das posturas coloniais. O
escandalo provocado, por exemplo, pela publicagdo do artigo “Paranoia ou mistificagcdo?”, de
Monteiro Lobato, acerca dos quadros de Anita Malfatti inseridos na exposi¢do coletiva
Concurso Imagem do Saci, entre outubro e novembro de 1917, da qual Lobato participou da
comissdo julgadora, passou ao largo do conhecimento popular na época, bem como a propria
divisdo entre passadistas e modernistas, intensificada em definitivo pelas atragdes
provocativas da Semana de 1922, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, ndo atingiu o interesse
da populagdo em geral.

O problema modernista era uma questdo concentrada nos jovens artistas que tateavam
tanto o moderno quanto o popular como realidades alheias que lhes fascinavam, em busca da
expressdo de uma identidade nacional mais condizente com a percep¢ao de mundo resultante
desses cruzamentos; um mundo que se transformava rumo a modernizagdo, pelo
desenvolvimento da industria, a urbanizagdo das grandes cidades, a imigracdo em massa de
novas forgas de trabalho (brancas e asidticas) e a implantagdo definitiva do capitalismo no
Brasil. Nesse sentido, Jodo Luiz Lafeta (2000) identifica que o Modernismo correspondeu, em
termos culturais, a uma virada da propria ideologia dominante, o que ajuda a compreender os

patrocinadores abastados da Semana de 1922.

16 H4 controvérsias acerca desse recorte tripartido do Modernismo, proposto por Afranio Coutinho (2007), para
fins didaticos, a semelhanca das trés gera¢des romanticas de José Verissimo (1998). Em vista da discusséo
comparada com o Cinema Novo, que também serad dividido em trés fases pela historiografia do cinema, nao
penetraremos os meandros desse debate classificatorio. Coutinho adota a seguinte terminologia para distinguir as
trés geracdes modernistas: “Nascente” ou “Heroica” (1922-1930), “Reformista” ou de “Consolidacdo” (1930-
1945) e “Reacionaria” ou “Reflexiva” (1945 em diante).
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[...] o Modernismo rompeu a linguagem bacharelesca, artificial e idealizante
que espelhava, na literatura passadista de 1890-1920, a consciéncia
ideologica da oligarquia rural instalada no poder, a gerir estruturas
esclerosadas que em breve, gragas as transformagdes provocadas pela
imigracdo, pelo surto industrial, pela urbanizagdo (enfim, pelo
desenvolvimento do pais) iriam estalar e desaparecer em parte. Sensivel ao
processo de modernizacdo e crescimento de nossos quadros culturais, o
Modernismo destruiu as barreiras dessa linguagem “oficializada”,
acrescentando-lhe a forga ampliadora e libertadora do folclore e da literatura
popular. Assim, as “componentes recalcadas” de nossa personalidade
[colonizada] vém & tona, rompendo o bloqueio imposto pela ideologia
oficial; curiosamente, ¢ a experimentacdo de linguagem, com suas
exigéncias de novo Iéxico, novos torneios sintaticos, imagens
surpreendentes, temas diferentes, que permite — e obriga — essa ruptura.
(LAFETA, 2000, p. 21-22)

Ainda sobre essa ruptura com o passadismo, que faz retornar, em contrassenso, o
contato com a Europa, ¢ curioso que a Unica grande figura da primeira geragdo modernista
que ndo viajou para a Europa seja, ironicamente, a mais bem informada sobre as correntes
artisticas europeias, Mario de Andrade. Em contrapartida, ele foi um dos primeiros a
reconhecer a contradicdo de usar modelos estrangeiros para a criagdo de uma poesia dita
verdadeiramente nacional. “Sou um tupi tangendo um alatde” (ANDRADE, 2017, p. 27),
esse verso paradigmatico, que fecha o poema de abertura da Pauliceia desvairada (1921),
condensa o desejo de expressdo nacional como uma identidade multicultural. Em carta a
Manuel Bandeira, diria Mario de Andrade em 1925: “Combato atualmente a Europa o mais
que posso. Nao porque deixe de reconhecé-la, admira-la, amé-la, porém para destruir a
europeizacdo do brasileiro educado” (ANDRADE, 1967, p. 108).

A conjuntura politica de 1930 a 1945, com a implementacao institucional dos modelos
fascistas de propaganda ufanista e censura, intensifica esse esforco por aclimatar a arte
moderna, cujos parametros eram europeus, face as perplexidades diante dos problemas
nacionais mal disfar¢ados pelo discurso oficial, direcionando o olhar de muitos artisticas para
as classes sociais oprimidas. Rachel de Queiroz considerava as suas atividades como reporter
e jornalista, ligadas, portanto, a acontecimentos concretos, essenciais para sua literatura atenta
as vicissitudes da realidade social. Em entrevista, conta: “Trabalhei na reportagem e na
redacdo de O Ceard e do jornal O Povo”, dai retirava temas para a ficgdo. Em seguida,
testemunha as limitagdes de carreira profissional para as mulheres da época, que frustraram
esse modus operandi: “Depois, vim para o Rio, em 1939 [...]. Eu tinha me casado e ndo era

comum mulher casada trabalhar em redacdo a noite. Entdo passei a escrever meus artigos e
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crOnicas em casa. Mas quando era jovem, achava muito bom ser reporter. Infelizmente durou
pouco” (apud HOLLANDA, 2016, p. 30).

Lucio Cardoso estreia no cendrio literario estando mais claramente alinhado a esse
olhar para as camadas populares. Sdo muito elogiados pela critica os seus dois primeiros
romances, Maleita (1934), que conflagra o embate entre empresas modernizantes e
comunidades quilombolas no planalto mineiro, e Salgueiro (1935), protagonizado por
moradores do morro carioca. Sdo duas obras que refletem o ardor modernista por conhecer o
pais e o povo brasileiro por meio da dentincia das desigualdades sociais. Entretanto, como
outros escritores do decénio de 1930, Lucio acabard se distanciando dessa perspectiva
empenhada da literatura, para desenvolver, a partir de 4 luz no subsolo (1936), problematicas
de cunho mais intimista, por viés catolico, que ja estavam antevistas nos romances anteriores.
Esse enfraquecimento do interesse politico ird caracterizar a geragao seguinte, de 1945, entao
considerada contramodernista, seja por exprimir “um inconformismo com o Neorrealismo dos
modernos”, seja por confrontar “a sua interpretacdo geralmente radical da sociedade”
(CANDIDO, 2011, p. 132). Ainda segundo Candido (2011, p. 133), o que marcard a geragao
de 1945 serd “um certo repudio do local, reputado apenas como pitoresco e extraliterario; e
um novo anseio generalizador, procurando fazer da expressdo literaria um problema de
inteligéncia formal e de pesquisa interior”.

Apesar dessas diferencas claras de posicionamento ideoldgico entre as trés geragdes
modernistas, que se manifestam nas suas produgdes mais representativas, ha entre elas um elo
que permanece: a orientagdo para a pesquisa e interpretacdo da identidade nacional. Ora
observando de forma ampla as varias camadas sociais, ora em aten¢@o as hipocrisias da classe
dominante e seu impacto sobre a vida interior dos individuos, as varias facetas da revolta
modernista ocorreram, tanto no nivel da linguagem (formal) quanto no nivel da mensagem
(temdtico), sempre em observacdo as particularidades do Brasil enquanto uma sociedade
decorrente do processo colonial. Os diferentes autores que entraram para nossa galeria
modernista, diretamente comprometidos ou ndo com a proposta antropofagica oswaldiana,
produziram respostas a velha dialética local/universal no sentido de digerir criticamente,
reelaborando, os modelos das literaturas hegemonicas. Por isso, muitos desses escritores se
transformaram em paradigma para as literaturas pos-coloniais dos paises africanos de lingua
portuguesa, a partir dos anos 1960, bem como para as perspectivas decoloniais das literaturas

contemporaneas afro-ibero-latino-americanas.
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Lucio Cardoso certamente ndo esta entre os escritores de 1930 mais costumeiramente
apontados como criticos da heranga colonial e das desigualdades sociais. Sua mudanca de
percurso, inclusive, muitas vezes o colocou em situagcdes polémicas envolvendo autores
considerados mais engajados, como José Lins do Rego e Jorge Amado.!” Contudo, suas
incursdes intimistas pelas problematicas psicoldgicas e filosoficas do humano, que a maior
parte das vezes se concentram em personagens da elite oligarquica ou da classe média
burguesa, estdo necessariamente imbricadas, nas obras todas, as contingéncias sociais dos
espacos subalternos; ora nas pequenas cidades do interior mineiro da sua infincia, ora na
periferia urbana do Rio de Janeiro, cidade de sua elei¢do. “E tempo de [re]ler Lucio Cardoso,
com seu potencial ambivalente e multiplo, prenhe de complexidade psiquica e social. [...] Sua
obra, que se inscrevia interiorizada, sem abrir mdo da tensdo social, perfaz um retrato
subjetivo da sociedade brasileira” (CARDOSO E., 2013, p. 49-50).

Em meados dos anos 1950, os poetas concretistas Décio Pignatari, Haroldo e Augusto
de Campos, herdeiros do Modernismo literario, iniciam uma campanha para revitalizar a obra
de Oswald de Andrade e retomar o projeto renovador das formas e dos temas, que moveu os
primeiros modernistas, em dire¢do a um novo impulso de vanguarda. Esse debate literario
sera absorvido também pelas outras artes e chegard ao ponto culminante em 1967, com a
encenacao da pega oswaldiana O rei da vela, por Z¢é Celso, por sua vez impactada pelo recém-
langado filme Terra em Transe, de Glauber Rocha, um divisor de 4guas em termos de arrojo
estético e critica politica. A escolha da peca, até entdo ndo representada, de Oswald de
Andrade, pelo Teatro Oficina ¢ significativa por duas razdes: ¢ a primeira de uma série de
reelaboragdes interartisticas da Antropofagia; e foi fundamental para revitalizar a literatura
oswaldiana ndo s6 em termos de forma radical, como fizeram os concretistas, mas também em
termos de politica revolucionaria. No ano seguinte, o disco Tropicdlia, de Caetano Veloso, Os

Mutantes e Tom Z¢, e as exposicoes tridimensionais das Manifesta¢oes Ambientais, de Hélio

17 Em 1937, saiu na imprensa que teria ocorrido uma briga fisica entre Lucio e Lins do Rego, na Livraria José
Olympio, por conta da diferenga de opinides sobre o recém-langado romance Mundos mortos, de Octavio de
Faria, escritor considerado “espiritualista” (em contraposi¢cdo a “modernista”). O episodio foi negado de parte a
parte e imputado como uma tentativa integralista de cooptar Lucio, que ndo tinha atividade politica. Ja a querela
envolvendo o nome de Jorge Amado foi mais concreta. Lucio concedeu uma entrevista controversa a Brito
Broca, na qual teria se ressentido da predilecdo da critica pelos chamados romances do Nordeste, chegando a
dizer: “A maior indignidade do romance brasileiro é a obra do sr. Jorge Amado que em Cacau e suor
esquematizou reportagens ¢ no resto descambou para uma poesia grossa e palavrosa” (apud SANTOS, 2001, p.
57). Lucio se pronuncia, em seguida, acusando o jornalista de ter agido de ma-fé para intensificar a polarizagado
entre artistas catdlicos e comunistas, ocasionando uma sequéncia de farpas trocadas entre ele e Brito Broca, que
divide a opinido publica.
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Oiticica, transpuseram a proposta de degluticdo oswaldiana para a musica e as artes plasticas,
respectivamente.

Estd além do escopo do presente estudo discutir as proposi¢des particulares de todos
esses movimentos. Deles, gostariamos apenas de destacar o carater politicamente combativo e
a contraposicdo as tradigdes estéticas convencionais, posturas tdo caras aos modernistas e que
encontraram em Oswald de Andrade um antecessor rebelde, com vias ao revolucionario. Na
historica entrevista concedida a Tite Lemos, em julho de 1968, Z¢ Celso explica o processo

de revitaliza¢do da Antropofagia oswaldiana nos anos 1950 e 1960:

Fomos encontrar no Oswald dos anos 1930, anterior a toda baboseira de
ufanismo do Estado Novo, de todo desenvolvimento, das crencas na
burguesia progressista, na tragédia da aristocracia decadente — enfim, de toda
mistificagdo que o chamado povo brasileiro (classe média para cima)
inventou para fugir ao olhar detalhado, cara a cara, com a cara deste pais
parado. O rei da vela, escrito antes de tudo isso, ndo embarcava em nenhuma
dessas canoas furadas. Uma visdo generosa, furiosa, anarquizante,
revolucionaria, via a burguesia brasileira & sua maneira... Oswald hoje fala
ndo somente a nés. Hoje, com o fim de todos os moicanos da festividade, ele
¢ a possibilidade de um marco de ruptura com toda uma visdo
engrandecedora e mistificadora da nossa realidade. O Brasil ndo tem uma
tradicdo de cultura revolucionaria. Oswald preconiza uma. (apud
HOLLANDA, 1986, p. 64)

Resgatemos, rapidamente, os contextos historicos dessa retomada antropofagica
iniciada pela poesia concretista e ressignificada politicamente pelo Teatro de Arena. A
guinada desenvolvimentista do governo Kubitschek, seguida dos projetos de reforma de base
propostos pelo governo Jango sedimentaram esse processo de agitacdo e renovacao cultural
que se manifestou em didlogo com o Modernismo. Cabia, entdo, representar o Brasil do
futuro, um pais enfim liberto das sequelas coloniais. Cabia, assim, imaginar as transformagdes
sociais possiveis com o crescimento econdomico, um pais que enfrentaria sua profunda
desigualdade. Os sentimentos nacionalistas extremos e a nova polarizagdo ideoldgica,
decorrente do cenario geopolitico da Guerra Fria, pautavam um clima de agitagdo ndo muito
diferente dos anos 1920 e 1930. Em contrapartida, ha uma vivida consciéncia coletiva do
subdesenvolvimento brasileiro e do longo caminho necessario para supera-lo. Mas o otimismo
euforico acerca do futuro terminou com o golpe militar de 1964; e as possibilidades de
discutir esse desencanto, tdo bem expressas pelas obras de 1967 e 1968 mencionadas acima,

foram minadas em definitivo com a promulgagdo do AI-5. O endurecimento da censura e a
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perseguicdo violenta a opositores politicos, promovidos pelo regime militar a partir de
dezembro de 1968, estrangularam esses novos movimentos culturais avant-garde, a0 mesmo
tempo que promoveram uma industria cultural vigiada e bem-comportada.

Dividido, pela historiografia do cinema brasileiro, em trés fases que acompanham — e
se diferenciam conforme — essas mudancas de contexto politico (1960-1964; 1964-1968;
1968-1972), o Cinema Novo ndo foi um movimento de vanguarda isolado das outras esferas
culturais do pais e caminhou proximo a elas na resposta cultural a esses diferentes contextos.
Assim como o Modernismo literario fez parte de um movimento modernista interartistico
mais amplo, o Cinema Novo traduziu em peliculas uma renovagao estética que se deu em
varias esferas, entre os lacos de amizade com artistas de diferentes campos e a busca comum
por compreender e interpretar o Brasil em termos novos, repensando a posi¢do do pais em um
mundo dividido entre duas superpoténcias. Para isso, tal como o Modernismo se aproximou
das vanguardas europeias para constru¢ao de uma linguagem nova, o Cinema Novo encontrou
no moderno cinema europeu, € suas repercussdes pelo globo, referéncias para a desejada

revitaliza¢do do cinema nacional.

Cinema novo em marcha: volta da Europa Paulo César Saraceni, ap6s um
ano e meio de trabalho com os jovens realizadores italianos, contato técnico
e vivéncia com o moderno cinema europeu, sucesso de trés prémios
importantes para Arraial do Cabo (1960), criagdo conjunta com Mario
Carneiro. [...] O furo de Arraial do Cabo [...] — reconhecido na Europa pela
critica (ndo ¢ mentira que até se falou em nomes como os de John Ford e de
Luis Buifiuel...) — poderia atemorizar certos tabus humanos e profissionais do
mal iluminado palco cinematografico de nossa terra, desde quando provava
— na insisténcia de trés prémios — que ndo se necessita de milhdes para um
bom filme; que cinema moderno é um problema de inteligéncia, coragem,
vivéncia, sobretudo sentido de profissionalismo; que cinema moderno é o
cinema de autor, por isto € o cinema independente e para ser isto precisa ser
digno (em todas as dire¢des), € somente os jovens (que ¢ uma questdo de
verdade ¢ ndo de idade) podem e estdo aptos para esta revolugdo que se
anuncia no Pais e ja comeca a despertar as ironias iniciais da geracdao que
teve uma oportunidade e ndo soube aproveita-la; desta mesma geracao que,
diante de outra chance (vide o crédito do BB), ja tem uma concorréncia de
sangue vibrante, de sangue que ndo se quer diluir, mas ser derramado na
obsessdo de libertar o cinema nacional do colonialismo econdmico e
intelectual. (ROCHA, 2019, p. 39-41)

Esse artigo critico de Glauber Rocha acerca do documentédrio de curta-metragem
Arraial do Cabo (1960), de Paulo César Saraceni, publicado no Jornal do Brasil em 12 de

margo de 1961, ilustra a passagem da referéncia europeia para os principios proprios do



38

movimento cinemanovista, que serdo desenvolvidos por ambos na sequéncia, junto com 0s
cineastas Alex Viany, Caca Diegues, Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Nelson Pereira dos Santos, Ruy Guerra, entre outros. O cinema pretendido por esse
grupo heterogéneo seria “novo” na forma e no conteudo, segundo um modo especifico de
filmar: “uma camera na mao e uma ideia na cabega”, era o lema do movimento. Ou seja, a
proposta comum, em torno da qual se reunia esse grupo de cineastas, buscava o
desenvolvimento de um cinema nacional em que a inventividade criativa sobrepujasse a
escassez dos recursos técnicos e financeiros; “uma estética da fome”, como diz o titulo do
texto-manifesto de Glauber Rocha, apresentado publicamente em julho de 1965, numa mesa-
redonda da “V Resenha do Cinema Latino-Americano”, sediada em Génova, na Italia.

Se o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague francesa foram importantes referéncias
cinematograficas modernas para os cinemanovistas,'® o Modernismo literario ofereceu-lhes
matéria para pensar os problemas da arte e da sociedade no Brasil, em termos de permanéncia
e mudanga relativas a nova época.!” Esse didlogo interartistico entre cinema e literatura foi
marcado por contatos e filiagdes que se deram em varios niveis, ndo apenas nos episodios
mais diretos, constituidos pelas adaptacdes e pelas parcerias com escritores na elaboragao de
roteiros filmicos, mas também por meio de citacdes e alusdes menos explicitas, pois os
cinemanovistas eram leitores vorazes da literatura modernista e seus desdobramentos. A titulo
de exemplo, reproduzimos o depoimento do cineasta Paulo César Saraceni sobre o ingresso da

literatura no interior de seu cinema, intensificado pela parceria com Lucio Cardoso:

Em Roma, li e amei Angustia, de Graciliano Ramos. Comecei um roteiro
que terminei no Rio. Estava pensando em filma-lo. Também trabalhei no
Surrupita, o devente, de Guimaraes Rosa. A literatura brasileira tem uma
coisa nova para revelar ao mundo, e o Cinema Novo pode fazer muito por
ela. Mas o autor de filmes tem que ter um amor desrespeitoso pelo livro. Nao
tem que ter medo, tem de criar em cima.

Fiquei feliz com a adaptacdo que fiz da Casa assassinada. Encontrei Ferdy
Carneiro, que me disse que Lucio estava me procurando. Fomos ao seu
encontro. Ficamos amigos de todo dia. Chegamos a morar os trés no edificio
da Joana Angélica. Lucio ja tinha marcado uma sessdo de Arraial do Cabo
na paroquia da Nossa Senhora da Paz para levantar algum dinheiro para a
gente fazer a locacdo da casa onde ele havia escrito em Valenga. Fomos.

8 Das primeiras vanguardas cinematograficas europeias, relacionadas a efervescéncia modernizante de
principios do século XX, os cinemanovistas irdo absorver, antropofagicamente, sobretudo o Expressionismo
alemao e o Construtivismo soviético.

19 Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, ao adaptar Vidas secas, de Graciliano Ramos, interpretou a condigdo
de escassez e inseguranga dos retirantes nordestinos em atencao as discussdes sobre reforma agraria que estavam
na frente do pensamento nacional quando o filme foi produzido.
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Uma graga de cidade, com uma praga brasileirissima. Na chacara, que ainda
ndo estava abandonada, moravam umas primas de minha mae, as Ribeiro de
Castro. Eram de Juiz de Fora, estavam passando dias ali. A proprietaria era
dona Lea Pentagna, irma do poeta Vito Pentagna, a quem o livro ¢ dedicado
e que emprestou a chacara para Lucio escrever o livro [anos antes].

Dez anos depois, em 1971, a chacara estaria abandonada, perfeita para o
filme. Adorei. Deus escreve certo por linhas tortas — como as pernas de
Garrincha, por exemplo. Todo o filme poderia ser passado no interior da
casa, salvo o jardim encantado. Estava tudo ali. Fiquei triste por ndo filma-la
em 1962. Lucio, sentindo minha decepg¢do, me disse que poderiamos fazer,
antes, um filme mais barato: a historia de uma mulher que mata o marido a
machadinha para se livrar de toda a miséria e indignidade. Vi logo Irma
Alvarez com aquele machado. Estadvamos de trem, correndo o estado do Rio,
voltando a Ipanema, e passamos por Porto das Caixas, Ferdy gostou do
nome. Porto das Caixas ficou sendo o nome do filme. Licio pediu uma ilha
para escrever o argumento-roteiro. (SARACENI, 1993, p. 127)

Sob a heranga do esfor¢o modernista de descolonizagdao da cultura brasileira, o
Cinema Novo reuniu artistas e intelectuais das classes média e média-alta urbana que estavam
preocupados em romper o isolamento com os pobres (Cinco Vezes Favela, Porto das Caixas,
p. ex.) e com as demais regides do pais (Barravento, A Casa Assassinada, p. ex.) por meio da
producdo cinematografica independente dos grandes estudios. Motivados, assim, em dialogar
com as ruas ¢ em dar a ver as condi¢oes de vida dos rincoes do Brasil, os cinemanovistas se
envolveram vividamente na representacdo da cultura popular, tal como ela se manifesta na

pratica. Como bem avalia José Carlos Avellar:

Assim, o processo de criagdo do Cinema Novo, como o da literatura
modernista, foi um processo de descoberta do Brasil, ¢ a medida que os
filmes iam sendo feitos, conscientemente ou ndo, o Unico ponto de apoio
encontrado era a obra literaria a partir de 22 (e ndo foi certamente por acaso
que Vidas Secas foi o primeiro grande momento do cinema brasileiro).
Contrariamente a uma atitude de imitagdo tomada pelas elites intelectuais
como a posi¢do valida, o intelectual brasileiro depois do modernismo voltou-
se para a cultura popular, esta sim uma cultura viva e auténtica, desenvolvida
a partir de condigdes sociais particulares do brasileiro.?’

Foi em aten¢do ao povo brasileiro que o Cinema Novo buscou representar o debate
internacional entre capitalismo norte-americano e socialismo soviético, considerando os
impactos diretos e indiretos das ideologias politicas sobre as experiéncias cotidianas do grosso

da populagdo no Brasil. Por conta disso, o impulso inicial do Cinema Novo atrelou-se ao

20 Citagao retirada da reedigdo, pela revista eletronica de cinema Contracampo, da matéria “O filme em questdo:
Macunaima” publicada pelo Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 07-11-1969. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/27/macunaimaemgquestao.htm. Acesso em: 20 de jun. de 2021.
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realismo critico da segunda fase modernista, voltando-se para os problemas do pais por meio
de um ponto de vista engajado. Nesse sentido, ¢ significativa a escolha de Vidas secas para
adaptacio filmica. E tanto como fonte narrativa como quanto referéncia de arte empenhada

que o romance de Graciliano Ramos ¢ retomado pela lente de Nelson Pereira dos Santos.

Nesta época, a polémica ideoldgica vinha aumentando, também as polémicas
entre filmes baratos com camera na mao e aqueles de produgao, industriais.
Arraial era usado pelos criticos para polemizar. Diziamos: a realidade do
Brasil ¢ esta, pobre e cheia de conflitos, ndo adianta fazer filmes caros, nao
adianta criar uma inddstria copia de Hollywood. Vamos fazer filmes
artisticos, culturais, que déem o retrato verdadeiro desse nosso pais e do
nosso continente. Vamos competir ¢ concorrer com qualidade, com nossas
idéias, nossos temas e nosso tesdo. Idéia na cabega ¢ cimera na mao. famos
formar um publico para nossos filmes — um publico que acreditasse nas
nossas idéias, nas nossas emogodes € na nossa revolu¢do. Era também um
combate ideologico. [...] Eu e Glauber entramos numa briga de quase
porrada com César Memolo e Carlos Alberto de Sousa Barros. Era a
industria contra a arte. Arte ¢ plural, da para todos. Industria ¢ filme de
produtor. Imposicao de tema, equipe, linguagem etc. (SARACENI, 1993, p.
126)

Entretanto, esse olhar da intelligentsia para os problemas do povo, acima ilustrado
mais uma vez pelo depoimento de Saraceni, continuava a ser um olhar externo, o ponto de
vista do antropo6logo e do etndlogo, que remete ao Naturalismo do século XIX. Por isso, as
dificuldades de essa cultura popular representada pela arte erudita de fato chegar ao
espectador médio, como se desejava, perdendo progressivamente esse publico para a industria
cultural custeada e controlada pela ditadura militar. No caso do cinema, a “industria copia de
Hollywood” chegou com a Embrafilme, fundada em 1969 com participacao estatal.

Roberto Schwarz, no artigo “Cultura e politica, 1964-1969”, problematiza essa
desarticulagdo que ocorreu entre arte sobre o povo e arte para o povo em termos de
dependéncia cultural, tdo propria do colonialismo. Os filmes do Cinema Novo eram feitos
com temas populares, mas segundo o gosto cinematografico europeu (entdo referéncia de
bom-gosto).?! Apos discutir como o endurecimento da ditadura — que inicialmente conviveu
bem com as produgdes artistas de oposi¢do (no periodo posteriormente marcado pelo jargao
“ditamole”’) — deu-se, justamente, em resposta aos primeiros sinais de sucesso dos artistas de

esquerda em furar a bolha do publico erudito, conseguindo enfim se aproximar dos gostos e

2l Em Sdo Paulo (Boca do Lixo) e depois no Rio de Janeiro (Belair Filmes), o Cinema Marginal (1968-1973) ira
se desenvolver de forma mais independente das referéncias europeias, com uma proposta radical, mas menos
erudita, do fazer cinematografico, atenta ao gosto (hollywoodiano) do grande publico. Cf. Puppo (2012).
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das insatisfacdes da populacdo em geral, Schwarz (1978, p. 73) salienta que: “contrafeita, a
burguesia aceita a programacao cultural [enlatada] que lhe preparam os militares”, constituida
pela “penetragdo instituida e macica da cultura dos EUA, que ndo casa bem com ‘Deus, patria

e familia’, a0 menos em sua acep¢ao latino-americana”.

O problema da dependéncia cultural ¢ exacerbado com o advento da
comunicacdo de massa. Uma coisa ¢ ter um modelo artistico imposto de fora
(o que geralmente chamamos de “influéncia”) e outra é conviver e criar
numa sociedade com controle estrangeiro dos canais internos de
comunicacgdo. Se os modernistas estavam preocupados com a influéncia de
modelos literarios e artisticos da Europa, os cinemanovistas estavam
defrontados com um mercado interno dominado por filmes estrangeiros.
(JOHNSON, 1982, p. 45)

Randal Johnson, ao pensar comparativamente Modernismo e Cinema Novo, chama a
atengdo para a comunicacdo de massas como uma dificuldade enfrentada pelos
cinemanovistas que ndo se apresentava aos modernistas. Antes mesmo da resposta cultural da
ditadura, intensificando a importagdo da industria cultural estadunidense, as producdes
hegemonicas desde sempre competiram diretamente com as nacionais pelo publico interno de
cinema. Desde o principio, ndo foi o cinema nacional que modelou o gosto do publico aos
parametros estrangeiros, como fez a literatura brasileira oitocentista, por exemplo, mas foram
os proprios filmes de fora, sobretudo os da industria hollywoodiana, que construiram e
delimitaram as preferéncias dos espectadores nacionais, conformando as férmulas de sucesso
de nossos principais estudios, sejam as chanchadas®?> da Atlantida (Rio de Janeiro, 1941-
1962), sejam os dramas da Vera Cruz (Sao Bernardo do Campo, 1949-1954), filmes populares
anteriores as novas configuragdes de mercado importadas pela Embrafilme.

No ambito da histéria do cinema brasileiro em geral, cedo fica explicito como o
capitalismo substituiu o colonialismo como modo internacional de produgdo, economico e
cultural, que alimenta a dependéncia dos paises periféricos, generalizando e repondo
continuamente os critérios consumidores segundo a unidade cultural definida pela lideranca
norte-americana (star system), por sua vez construida em termos ocidentais eurocéntricos.

“Consequentemente, os grupos sociais e classes alcancadas por estas formas de comunicagao

22 As chanchadas denominam um género do cinema nacional ligado ao musical hollywoodiano e com uma visdo
idealizada da sociedade brasileira. Fizeram grande sucesso entre os anos 1930 e 1950, perdendo depois espago
para a televisdo. Os cinemanovistas observaram, entretanto, que “a chanchada ¢ sempre espinafrada, mas a
chanchada [...] foi a primeira tentativa legitima de captagdo de tipos e da maneira de falar do povo que houve em
nosso cinema. [...] Havia comunicagao entre tela e publico” (VIANY et al., 1965, p. 192-193).
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sdo induzidos a pensar e a expressar-se nos termos € objetivos daqueles que controlam os
meios de comunicacdo” (JOHNSON, 1982, p. 45).

O Cinema Novo, herdeiro também do ambiente critico fomentado pela atividade
cineclubista,® cujos espagos sem fins lucrativos promoviam a exibi¢do sistematica e debate
de filmes, propunha uma producdo filmica independente da industria cinematografica e,
portanto, mais pessoal (segundo a “politica dos autores” da Nouvelle Vague) e de baixo custo
(como mostrou possivel o Neorrealismo italiano). O nacionalismo critico inerente ao grupo
estava comprometido em discutir os problemas do pais e, através dessa preocupagdo comum
entre artista e publico, fez esfor¢os por reeducar o gosto dos espectadores de cinema, os quais

foram frustrados pelo endurecimento da ditadura militar.

Desde 1964, algumas euforias foram sabotadas pelo tempo; a agitacdo em
torno de diferentes formulas, ora ousadas, ora timidas, ora cinicas, acabou se
constituindo numa pedagogia muito diferente daquela que os cineastas
tinham idealizado para o povo brasileiro, uma pedagogia dirigida a eles
proprios, na qual a interlocugcdo com a sociedade e com a linguagem do
cinema foi, nos casos mais felizes, engendrando descobertas de valor,
vitorias sobre a condi¢do desfavoravel do cinema, que se tornou mais aguda
a medida que todo o avango tecnologico do pais se canalizou, na area da
industria cultural, para a televisdo. Esta ¢ veiculo de massa de outra natureza
e possui condicdo diversa na ordem internacional das comunicacdes. Na
integracao via satélite, a modernizacdo brasileira consolidou as redes
nacionais e colocou a TV no trono de forma peculiar, numa hipertrofia do
veiculo ndo encontrada sempre, em qualquer pais. Enquanto a esfera
eletronica de consumo de cultura e secrecdo de ideologia se move apoiada
no proprio modelo de desenvolvimento patrocinado pelo regime, o cinema
recebe os golpes da inflagdo, da crise urbana, da vigéncia do padrao-dolar na
economia. (XAVIER, 2001, p. 53-54)

Os cinemanovistas fizeram cinema como uma forma de contribuir para o debate
publico em torno dos problemas enfrentados pelo Brasil subdesenvolvido. Fizeram cinema
como uma forma de pratica politica. A fase inicial do movimento, durante o governo Jango,*
foi marcada pela coesdo do grupo; com filmes que trataram, em sua maioria, do problema da

desigualdade social e da ma distribui¢ao de renda, bem como da alienagdo da sociedade em

23 Curiosamente, o marco inicial do cineclubismo no Brasil estd intimamente ligado a literatura, pois remete a
criagdo do Chaplin Club, no Rio de Janeiro, em 1928; iniciativa encabegada pelo escritor Octavio de Faria, que
mais tarde se tornaria amigo e mentor de Licio Cardoso, incentivando suas incursdes pelas artes do espetaculo.
24 Fase essa que vinha a reboque das discussdes sobre um cinema mais barato, um cinema de locago natural,
fora dos estudios, mobilizadas por Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos no I Congresso do Cinema Nacional,
no Rio de Janeiro, entre 22 e 28 de setembro de 1952, e sintetizadas pelo filme Rio, 40 Graus (1955), precursor
do Cinema Novo.
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geral. S3o, em grande medida, filmes otimistas, confiantes nas propostas reformistas do
governo eleito pela chapa “jan-jan” (Janio-Jango); filmes caracterizados por um compromisso
com o realismo, no retrato de nosso subdesenvolvimento. Trés titulos representativos que se
pode destacar sdo Cinco Vezes Favela (1962) de direcao coletiva, Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964) de Glauber Rocha e Os Fuzis (1964) de Ruy Guerra. A segunda fase, entre o golpe
e o Al-5, diferencia-se pela crescente experimentacdo de linguagem, a fim de criar uma
expressdo descolonizada que o realismo nio daria conta. E uma fase que contrasta também
com a anterior pelo tom extremamente pessimista dos filmes, pontuando um processo de
autoanalise que tentava compreender o fracasso da esquerda intelectual em impedir o golpe.
Destacamos O Desafio (1965) de Paulo César Saraceni, Terra em Transe (1967) de Glauber
Rocha ¢ O Bravo Guerreiro (1968) de Gustavo Dahl. Ja a terceira fase, decorrente da
repressdo violenta instituida pelo AI-5, ¢ composta por narrativas mais alegéricas, que
buscavam driblar a censura e, a0 mesmo tempo, fazer concessdes ao grande publico, sem
preterir & critica da realidade brasileira. Considerada a fase antropofagico-tropicalista do
Cinema Novo, trazia planos e sequéncias grotescos e extravagantes, em um tom carnavalesco
e vibrante que, reforcado pelo uso da cor, recusava a andlise racional, a preto e branco,
predominante no primeiro momento. Sao dessa fase Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de
Andrade, O Dragado da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969) de Glauber Rocha e Como
Era Gostoso o Meu Francés (1971) de Nelson Pereira dos Santos.

Voltando a discussao comparada com o Modernismo, ¢ curioso que: se, como ja foi
mencionado, o0 momento inicial do Cinema Novo aproximou-se mais da segunda geragao
modernista e compartilhou semelhante engajamento politico, o didlogo altera-se ao longo do
movimento cinematografico. Na terceira fase cinemanovista hd um processo de retorno ao
Modernismo de primeira hora, resgatando dele o desejo de recriagdo radical da linguagem. E
significativo, nesse sentido, o contraste entre as adaptagdes cinematograficas de Vidas secas e
de Macunaima, do realismo critico (modernismo reformista) a criticidade alegorica
(modernismo heroico).

Nao sdo poucos os pontos de contato entre 0 Modernismo literario e o Cinema Novo.
Ambos os movimentos foram reagdes ao cddigo dominante: contra a linguagem artificial
parnasiana e contra o formato enlatado dos filmes de estudio/produtor, respectivamente; os
quais refletiam, semelhantemente, uma visao colonizada, idealizada e acritica sobre o pais. O

nacionalismo critico foi a via escolhida para tentar descolonizar a cultura brasileira. No caso
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da literatura modernista, a necessidade de posicionamento politico ficou mais acentuada no
segundo momento, enquanto foi parte constitutiva do Cinema Novo desde as primeiras
manifestagdes. “O movimento cinematografico, certamente, langou mao dos quarenta anos
que o separavam dos modernistas e conseguiu beneficiar-se dos ganhos, erros e evolugdo do
modernismo” (JOHNSON, 1982, p. 90), buscando atuar de forma mais efetiva para a
transformagdo da realidade, em prol de uma revolugdo cultural, por fim frustrada pela
ditadura e pelo reaquecimento do conservadorismo.

Embora o Cinema Novo tenha reunido um grupo relativamente coeso, ndo foi
dogmatico quanto as formas de expressdo individuais, sendo nesse sentido também
semelhante ao Modernismo. Liberdade de invencdo e de criacdo, na busca comum pela
atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira, era um lema importante para os dois
movimentos. O interesse pelo folclore e pelas formas populares de expressdo também os
aproxima, assim como o fato de ndo conseguirem furar a bolha do publico erudito, sendo
ambos apontados, muitas vezes, como herméticos e impenetraveis. “Enquanto o modernismo
evoluiu de um movimento baseado essencialmente no irracional (em oposi¢do a racionalidade
da poesia parnasiana) para o racional (o ‘neo-realismo’ dos anos 30), o cinema novo evoluiu
em direcdo oposta” (JOHNSON, 1982, p. 93): da “estética da fome” de Glauber Rocha para a

“estética de siléncio” de Caca Diegues.

Em ultima instancia convém ressaltar que a adesdo de vanguardas artisticas
nitidamente logrou resultados tanto mnos modernistas como nos
cinemanovistas. Do mesmo modo que a concepgao segundo a qual, do ponto
de vista formal, os passados literarios (para modernistas) e cinematografico
(para cinemanovistas), respectivamente, eram considerados desservigos as
linguagens artisticas nacionais, a concep¢ao de que a refuta desses passados
sinalizava a necessidade de descarte para a construcdo de um novo codigo
estético para se expressar. Nesse sentido, um novo “legitimamente” nacional
surgiu no horizonte de expectativas dos agentes culturais dos movimentos.
(MORALIS, 2017, p. 86)

Cabe lembrar, ainda, que mesmo as questdes relativas a estética filmica ndo
distanciam em definitivo os dois movimentos, pois a literatura modernista foi também
impactada pelos aspectos formais do cinema, sobretudo as inovagdes de linguagem obtidas
pelas primeiras vanguardas cinematograficas — Expressionismo alemdo, Impressionismo

francés, Surrealismo espanhol, Montagem soviética, entre outras — e os debates conceituais
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promovidos pelos primeiros tedricos do cinema, tais como Béla Balazs, Dziga Vertov, Hugo

Miinsterberg, Robert Desnos, Serguei Eisenstein.

Mario de Andrade, ao escrever Amar verbo intransitivo, trabalhou num
espago cinematografico. Carlos Drummond de Andrade, em pelo menos dois
poemas de seu Alguma poesia (que ele escreveu entre 1923 e 1930 e
dedicou-a ao amigo Mario de Andrade) fez o mesmo. Fez um filme de sete
planos (panordmicas um tanto nervosas, feitas com a cdmera na mao) no
“Poema de sete faces”. Fez um filme de planos curtos e fixos interrompidos
por cortes secos no “Cota zero: stop”. (AVELLAR, 1986, p. 208-209)

No cléssico ensaio “O cinema e as letras modernas”, de 1921, Jean Epstein pondera
essa presenca de recursos cinematograficos nas vanguardas literdrias salientando a relagdo de
sobrevivéncia mutua entre ambas as artes. Segundo o tedrico-cineasta, “a literatura moderna
esta saturada de cinema”, assim como o cinema assimilou muito do fazer literario, de maneira
que, para além do fendmeno da adaptacdo como a mais evidente forma de colaboragdo
cineliteraria, “existe realmente entre esta literatura [moderna] e o cinema um natural
intercAmbio que evidencia algo que vai além de um parentesco” (in XAVIER, 2018, p. 269).

Nesse sentido, Epstein enumera sete estéticas confluentes que ultrapassariam os
transitos tematicos (explicitados pelas adaptacdes): a estética da proximidade (o detalhismo
dos autores modernos e o close-up sistematizados por Griffith — “ndo olhamos a vida, nés a
penetramos”); a estética de sugestdo (a narrativa que ndo conta, apenas sugere, para que caiba

13

ao publico completar o sentido — “o vazio de um gesto que o pensamento, mais rapido,
empolga em seu nascedouro™); a estética da sucessdo (o encadeamento rapido e angular das
palavras ou dos planos, rumo a impossivel simultaneidade — “cinema e letras, tudo se mexe”);
a estética da rapidez mental (o cinema e a literatura moderna agiriam para maior rapidez do
raciocinio humano — “passados rapidamente nos fazem pensar rapido. Um modo de educagao,
talvez”); a estética da sensualidade (a sentimentalidade modernamente substituida pela
corporeidade — “o que fazer das flores platonicas quando se nos oferece a pele de um rosto
violentado por quarenta holofotes?”); a estética de metaforas (da metafora por palavras a
metafora visual — “o principio da metafora visual ¢ exato na vida onirica ou normal; na tela,
ele se impode”); e a estética momentanea (a efemeridade da literatura moderna e do cinema —
“do outono até a primavera, a estética muda”).

Em linhas gerais, a recusa da narrativa linear e a busca por novas formas de contar sdo

intengdes compartilhadas pelo cinema e pela literatura modernos que intensificaram os pontos
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de contato entre essas duas artes discursivas. Em 1948, no artigo “La caméra stylo” (a
camera-caneta), Alexandre Astruc direciona a discussdo de Epstein para os didlogos entre
literatura moderna e cinema também moderno, comparando o fazer do cineasta moderno ao
proprio ato de escrever: “libertando-se paulatinamente desta tirania do visual, da imagem pela
imagem, do concreto, para se tornar uma escrita tdo maleavel e tdo sutil como a da linguagem
escrita” (apud BERNARDET; REIS, 2018, p. 23-24). Trata-se de uma perspectiva que
redimensiona o papel do diretor como um artista singular, cujas marcas estilisticas se
assemelhariam as do autor literdrio. E significativo o subtitulo do artigo de Astruc,
“Nascimento de uma nova vanguarda”, indicativo da compreensdo de que o cinema moderno
perfazia, em finais dos anos 1940, movimento semelhante ao da literatura vanguardista das
primeiras décadas do século XX, rompendo com a tradi¢do do cinema de esttdio.

André Bazin, no famoso texto “Por um cinema impuro: defesa da adaptacdo”, escrito
em meados dos anos 1950, recoloca o problema das relagdes entre literatura e cinema em seu
fendmeno mais evidente: a transposicdo de livros para telas. Ao discutir a questdo da
adaptagdo, em geral, e o didlogo entre literatura e cinema modernos, em particular, por meio
da andlise do filme de Robert Bresson a partir do romance Didrio de um pdroco de aldeia de
Georges Bernanos, Bazin valoriza a contribui¢do de outras linguagens artisticas para o
desenvolvimento do cinema. Esse posicionamento reflete um momento em que a linguagem
cinematografica, j4 amadurecida, ndo precisa mais comprovar a sua especificidade, ou julgar

a adaptacao filmica como um demérito.

O problema apresentado a nossa reflexao nao €, no fundo, tdo novo assim: &,
a principio, o da influéncia reciproca das artes e da adaptacdo em geral. Se o
cinema tivesse dois ou trés milhdes de anos, sem duvida veriamos mais
claramente que ele ndo escapa as leis comuns da evolugdo das artes. [...]
Notemos [...] que a adaptacdo, considerada mais ou menos como quebra-
galho mais vergonhoso pela critica moderna, ¢ uma constante da historia da
arte. (BAZIN, 1991, p. 84)

O cinema moderno brasileiro, na esteira da Nouvelle Vague — de que Epstein, Astruc e
Bazin sdo precursores —, revisard esse processo de afirmacdo da linguagem cinematografica
permeado de associagdes com a linguagem escrita e orientado para o conceito de autoria no
cinema. Por conta disso, valorizard a proposi¢do baziniana por um cinema impuro, capaz de
assumir o didlogo com as outras artes como valor, e ndo mais como fragilidade de uma arte

jovem, encontrando no Modernismo um importante interlocutor. No livro Revisdo critica do
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cinema brasileiro, de 1963, Glauber Rocha esclarece o carater vanguardista da questdo da
autoria no quadro do Cinema Novo ao afirmar que: “Se o cinema comercial ¢ a tradi¢do, o
cinema de autor ¢ a revolu¢cdo” (ROCHA, 2003, p. 36). Portanto, atrelada a nocdo de autor
estava, para os cinemanovistas, a recusa da industria, dos estidios e da linguagem filmica
convencional que, segundo Glauber, afastavam o cinema da realidade social e da agcdo para
transformé-la. O cinema comercial seria o cinema do ndo autor e o cinema independente o
campo de manifestacdo da autoria/criatividade no cinema. Em vista disso, ele identifica que:
“O autor no cinema brasileiro se define em Nelson Pereira dos Santos” (ROCHA, 2003, p.
104); o qual, precursor do Cinema Novo, logo ird se integrar ao grupo de jovens cineastas e
realizara filmes representativos das transformacdes que marcaram as trés fases do movimento,
contribuindo para pontua-las.

Luiz Carlos Lacerda atuou nos bastidores do Cinema Novo, trabalhando
continuamente como assistente de direcdo de Nelson Pereira dos Santos a partir de 1967 e
participando, desse modo, da passagem da segunda fase para a terceira. Dele recebeu o
apelido de “Bigode”, pelo qual ainda hoje ¢ mais conhecido no meio cinematografico
brasileiro. Lacerda cresceu no seio das atividades cinematograficas do PCB; como muitos
membros das equipes cinemanovistas, recebeu formacdo intelectual (ainda que
informalmente, como ouvinte) no Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB);? e iniciou
cedo a atividade politica, organizando o Partido nas favelas cariocas. Quando se junta a
“patota do Nelson”, em 1967, ja desenvolvia paralelamente outros trabalhos na assisténcia de
dire¢do?® e na produgdo, tendo fundado, com dois amigos, a produtora Cinesul, pela qual
dirige seus primeiros curtas e viabiliza curtas de outros diretores estreantes. Participante ativo
do debate politico, foi preso e torturado em 1968, uma semana antes do AI-5. Sobre sua

experiéncia pessoal nesse momento nevralgico da historia do Brasil, revela:

25 Fundado em 1955 pelo MEC do governo Kubitschek, o ISEB era uma espécie de universidade antiacadémica,
de orientagdo marxista. La lecionaram Antonio Candido, Jacob Gorender, Marighella, Nelson Werneck Sodré,
Sérgio Buarque de Hollanda, por exemplo. Foi descontinuado em 1964, ap6s o golpe militar.

26 Lacerda era, entdo, um assistente de diregdo bastante requisitado. Chega, inclusive, a trabalhar para o Instituto
Nacional de Cinema (INC), controlado pelo regime militar. Em entrevista concedida a Alfredo Sternheim (2007,
p. 58-59), conta: “O 6rgao passou a ser dominado pelos criticos de direita, que eram o Moniz Viana, o Ely
Azevedo que era casado com uma irma do Moniz, o Carlos Fonseca, o Salvyano Cavalcanti de Paiva que era ex-
comunista amigo do meu pai. Com essa gente toda eu tinha uma o6tima relagdo. Trabalhei como assistente de
dire¢do no Panorama, produzido pelo INC, e isso era usado politicamente por esse pessoal da direita para dizer:
‘Olha s6, o Bigode assistente do Nelson, trabalha aqui com a gente’. Um dia, o Glauber foi la e fez um
escandalo, que adorei. Ele gritou: ‘Seus macartistas... O Elia Kazan era um grande cineasta, mas foi um cara que
denunciou os seus colegas’. Aquilo comegou a me dar vergonha de estar trabalhando naquele lugar”.
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A minha prisdo se deu porque ia fazer uma atividade do Partido na favela da
Rocinha. Uma preparagdo de grupos armados. Mas como cheguei cedo ao
lugar do encontro, resolvi visitar o0 meu amigo Neville de Almeida. S6 que
ele estava morando em Nova York e tinha passado o apartamento para um
grupo mineiro que tinha sido preso numa kombi carregada de metralhadoras.
E eu ndo sabia de nada, acabei preso também. No Doi-Codi [Centro de
Operagdes de Defesa Interna] fui espancado, torturado. E meu medo era que
pegassem a Held [Eloénia Mazarelli, com quem foi casado] 14 em casa, ela
estava gravida. Mas eu consegui avisa-la por intermédio de um soldadinho
que estava servindo no Doi-Codi. Sai de la dias depois, parandico. Ainda em
1968, tomei meu primeiro LSD. A esquerda tinha um preconceito violento
com as drogas. Eu gostava muito da Hel6. Mas ela acabou perdendo o filho,
entrou em panico com a minha prisdo, foi para a casa da mae e teve uma
hemorragia.

Naquele clima pos AI-5, eu comecei a me sentir desconfortavel trabalhando
para o INC. Mesmo indiretamente. Com o fim da sociedade com Julio e
Gilberta [na Cinesul], ganhei dinheiro e, em 1969, fui para Paraty. Antes,
trabalhei com Roberto Pires em Mdscara da Traig¢do. Naquele ano, o Nelson
foi a Paraty fazer Azyllo Muito Louco. Ai comega a experiéncia coletiva da
droga e da familia alternativa. Um ano depois, em Paris, encontro o Glauber
no exilio e ele me acusa: Vocé é que deu drogas ao Nelson, vocé ¢ da CIA,
infiltrado (in STERNHEIM, 2007, p. 61-62)

No livro 1968: o ano que ndo terminou,?’ Zuenir Ventura (2013, p. 54) recupera essa
conversa entre Lacerda e Glauber em Paris, ironizando que esse seria o primeiro caso de
corrupgdo de maiores. Na altura, Glauber acreditava em uma teoria da conspiracdo de que as
drogas resultavam de uma operacdo da agéncia de inteligéncia norte-americana para
corromper a juventude do Terceiro Mundo, pois Antdnio Calmon, seu assistente de dire¢ao,
viciou-se a partir do contato com um grupo de turistas estadunidenses. Lacerda explica que,
de fato, foi ele quem apresentou a maconha para Nelson, mas, pelo contrario, acreditando ser
isso um ato ideologico de resisténcia. Para Lacerda, naquele ano divisor de &guas, a
Revolugdo que se frustrava pelo caminho das armas, se daria por essa via dos estimulantes
cerebrais, que ele entdo atrelava ao desbunde?® e as praticas do amor livre e bissexual. Faz
parte da geracdo que queria trazer a politica para o comportamento, ou vice-versa. Glauber,
no episédio citado, acaba representando os quadros moralizantes do PCB, enquanto Lacerda

figura essa nova geracdo para quem a subversdo politica comeca na revisdo dos costumes.

27 “Vocé ndo pode imaginar o que sofria uma pessoa como eu, que era comunista, homossexual e transava
droga.” Fala de Luiz Carlos Lacerda utilizada como epigrafe do capitulo “A viagem experimental” in Ventura
(2013, p. 39).

28 Movimento de oposigdo & ditadura militar brasileira que, diferentemente da luta armada, escolheu o deboche
como forma de resposta ao enrijecimento do regime, ap6s a publicagdo do Ato Institucional n. 5, de 1968, que
pOs fim as garantias constitucionais, tais como a liberdade de opinido e expressao.
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Nelson Pereira dos Santos, tanto em 1968 como no inicio da década, demonstra sua abertura,
como veterano, para os anseios militantes das geragdes mais jovens.

Sobre esse embate geracional em torno do uso de drogas e da chamada Revolugdo
Sexual, que dividiu a militdncia do PCB apds o AI-5, assim como criou tal fratura entre os

cinemanovistas, Marilia Carneiro® diz em depoimento a Ventura (2013, p. 50):

Para um Partido Comunista como o nosso, que ainda na década de 50
promovia nas suas bases casamentos reparadores entre militantes que
ousassem dar um “mau passo” — exatamente como faziam alguns pais
retrogrados —, aderir aos novos costumes era um inaceitavel desvio
ideologico. As mudangas de comportamento ndo eram recebidas como sinais
de avango, mas de retrocesso. Eram sintomas de decadéncia da burguesia. A
ideia de proletariado estava associada a ideia de pureza moral.

A partir de relatos como esse, Ventura (2013, p. 51-52) destaca:

A intolerancia da esquerda, de todas as esquerdas, era ainda maior quando
essas liberdades de costumes ameagavam tabus como a pratica do
homossexualismo ou a experimentacao de drogas. [...] Alguns pioneiros de
68 tiveram que enfrentar as mais severas discriminagdes por parte das nossas
elites pré-revolucionarias, sobretudo quando aliavam a militancia politica a
pratica do homossexualismo. Se as duas ainda associavam o uso de drogas,
viravam entdo seres politicamente despreziveis. [...] Com 22 anos em 68,
Bigode era de fato um intrépido vanguardista. Filho de pai comunista e
militante do PCB desde a adolescéncia, ele tivera aos 16 anos um caso de
amor com o escritor Lucio Cardoso [...]. Um ano apds essa experiéncia
homossexual, Bigode provou o seu primeiro cigarro de maconha, um habito
entdo so reservado aos marginais de baixa extracdo social. Ele achava que
podia ser ao mesmo tempo comunista, homossexual e consumidor de drogas,
por que ndo?

Com efeito, as drogas e o exilio hippie em Paraty foi o modo que Lacerda, assim como
Nelson Pereira dos Santos e os outros membros fixos de seu elenco e equipe de filmagens,
encontraram para lidar com a repressdao cada vez mais violenta da censura. Disso resultaram
alguns dos filmes mais alegéricos e herméticos da terceira fase do Cinema Novo: Azyllo
Muito Louco, Como Era Gostoso o Meu Francés, Quem E Beta? ¢ O Amuleto de Ogum.

Longe de estarem alienados da dura situagdo politica do periodo, esses filmes revelam uma

29 A época, causou escandalo o divércio entre a figurinista e cendgrafa Marilia Carneiro e o cinemanovista Mério
Carneiro, considerados um casal modelo. Marilia explica, no mesmo depoimento, que o seu casamento
aparentemente feliz, glamoroso e endinheirado, na pratica, reproduzia o velho lugar de apéndice reservado as
mulheres, onde ao homem cabe todas as liberdades e a mulher a recusa de si pelo bem-estar comum.
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radicalizagdo da linguagem descolonizada, constituindo um escape agressivo as frustragdes
causadas pelo regime cada vez mais fechado, violento e arbitrario.

Dos rolos de pelicula que sobraram das filmagens de Como Era Gostoso o Meu
Francés, Luiz Carlos Lacerda pdde realizar, com essa mesma equipe e elenco, o seu primeiro
longa-metragem de ficcdo, inspirado na literatura de Lucio Cardoso, Mdos Vazias. No interior
do Cinema Novo, no underground desse movimento que reuniu os maiores diretores do
cinema nacional, o Bigode conduzird um frutifero didlogo interartistico com um escritor que,
embora venha sendo cada vez mais lembrado, permanece nos bastidores do Modernismo
literario, que produziu alguns dos maiores nomes da literatura brasileira.

O didlogo entre a literatura cardosiana e o cinema lacerdiano reflete o esforgo de
descolonizagdo de nossa cultura que marca o contato, mais geral, entre Modernismo e Cinema
Novo? Em que medida essas obras menos conhecidas, de importantes momentos da literatura
e do cinema nacionais, refletem e/ou se diferenciam dos titulos paradigmaticos dos dois
movimentos? S30 essas as perguntas que orientaram o interesse deste trabalho por trazer a

debate a presenga da literatura de Lucio Cardoso no cinema de Luiz Carlos Lacerda.

3.2 O Enfeiticado (1968): a um bruxo, com amor>’

Na sexta-feira de 23 de agosto de 1968, as 21 horas, no auditério do Consulado Geral
dos EUA, no centro da cidade do Rio de Janeiro,*' Luiz Carlos Lacerda apresentava, sem o
saber, a quase exato um més antes do falecimento de Lucio Cardoso, que ocorrerd em 22 de
setembro daquele ano, uma espécie de filme necrolégio em homenagem a sua primeira
paixdo, afetiva e artistica. Nessa data, Lacerda inaugurava a Cinesul, produtora de curtas-
metragens que fundou em parceria com dois amigos, Gilberta e Jilio, na Rua Alice, bairro de

Laranjeiras, na zona sul do Rio (STERNHEIM, 2007, p. 57). Essa sociedade, que inicia a sua

30 Em lembranga ao famoso poema de Carlos Drummond de Andrade que originou o epiteto Bruxo do Cosme
Velho, atribuido a Machado de Assis em referéncia a casa do nosso grande romancista na Rua do Cosme Velho,
n. 18. No didlogo interartistico que o filme O Enfeiticado inaugura entre Lacerda e Lucio, vejo reverberar o
contato drummondiano com Machado: “Que crime cometemos além de viver/ e porventura o de amar/ nio se
sabe a quem, mas amar?/ [...] onde o diabo joga dama com o destino,/ estas sempre ai, bruxo alusivo e
zombeteiro,/ que resolves em mim tantos enigmas” (DRUMMOND DE ANDRADE, 2015, p. 401).

3 Informagdes divulgadas pelo Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 30-08-1968. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/089842 07/95094. Acesso em: 11 nov. 2020.
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atividade como produtor, serd dissolvida no ano seguinte, quando Lacerda decide se isolar em
Paraty com a equipe de Nelson Pereira dos Santos (STERNHEIM, 2007, p. 62).

A inaugura¢do da Cinesul dava-se com o langamento de quatro curtas documentarios.
Além do filme sobre Lucio, que sera premiado pelo 4° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, estreava outra obra dirigida por Lacerda, Angelo Agostini: Sua Pena e Sua Espada,
acerca do famoso cartunista da Revista Illustrada. Os outros dois filmes foram por ele
produzidos sob roteiro e direcdo de Eduardo Ruegg. Rio. Principio de Século, em torno da
historia dos bondes, durante a belle époque, retomada por meio das fotografias de Marc
Ferrez, Augusto César Malta, Mortimer, Lensinger, entre outros. E Rugendas: Viagem
Pitoresca Através do Brasil, sobre o gravurista alemdo Jodo Mauricio Rugendas e sua
passagem pelo Brasil na altura da independéncia.

A Cinesul atuou, ainda, na coproducdo de alguns titulos de curta-metragem do
Instituto Nacional de Cinema (INC). Entre eles, Os Vencedores: 1952-1965, de Rodolfo
Nanni, sobre os prémios conquistados pelo cinema nacional em festivais internacionais, desde
o curta Santuario (Veneza, 1952), passando pelo ponto alto com a Palma de Ouro de O
Pagador de Promessas (Cannes, 1962).>> Outro deles é A Batalha dos Sete Anos, de Alfredo
Sternheim, acerca dos esfor¢os continuadores dos cineastas brasileiros nos sete anos criticos
que sucederam ao término de atividades dos estidios Vera Cruz, nossa primeira grande
companhia cinematografica.

O Enfeiticado (Vida e Obra de Lucio Cardoso) (1968, doc, 11°, pb), mais tarde
distribuido em VHS pela Fundacao Nacional de Artes (Funarte), na série Brasilianas n. 15, é
um filme construido aos moldes da politica dos autores, que os cinemanovistas foram buscar
na Nouvelle Vague. Com dire¢do e producdo de Lacerda, e roteiro que ele assina ao lado de
Angelo Sant’anna, expressa a admiragdo pessoal do cineasta pelo escritor documentado,
procurando construir um olhar de artista sobre outro. Com imagens capturadas,

majoritariamente, do acervo privado de Lucio,*

as quais incluem fotografias, manuscritos,
recortes de jornais e livros publicados (com planos de capas e miolos), o filme é construido a
partir de planos sobrios, em tom de reveréncia ao escritor que vinha convalescendo, ha seis

anos, do AVC que deixou por sequelas a afasia e a hemiplegia do lado direito do corpo. A

320 filme O Pagador de Promessas de Anselmo Duarte possui uma posi¢do controversa em relagdo ao Cinema
Novo. Acerca disso, cf. Novaes (2000).

33 Compreendemos a dedicatoria do filme a Maria Helena Cardoso, a Lelena, irmd de Lucio e sua cuidadora apds
0 AVC de 1962, como um reparo a importancia central dela na facilitacdo do acesso a esses materiais, bem como
tera sido ela a fonte das informagdes pessoais de Lucio.
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sobriedade dos planos se faz sentir pela predomindncia de imagens fixas, com economia de
movimentos de cdmera, bem como pela narracdo solene e pela utilizagdo contida da trilha
sonora, que alterna as sequéncias com musica com longos momentos de auséncia musical.

No que diz respeito a construgdo da banda imagem, a inser¢do cuidadosa de
movimentos de camera destaca a centralidade colocada no material (fixo/fixado) de arquivo,
j& que o filme divulga, pela primeira vez, o acervo de Lucio, cujo espdlio serd anos depois
cedido pela familia para acesso publico, na FCRB. Por isso, a maior parte das filmagens para
o filme foi dedicada a captacdo desse material precedente e as poucas imagens novas,
produzidas exclusivamente para o curta, se fazem sentir ao serem utilizadas. Exemplo disso ¢
o plano da fachada do prédio em que Lucio passou a morar depois do derrame, no
apartamento de sua irmad Lelena. A imagem nova surge mesclada a velhas fotografias da
cidade do Rio de Janeiro, para logo se destacar como produto das filmagens, por aparecer
como o primeiro plano do filme com movimento (de cima para baixo).

Entre as pontuais, mas significativas, imagens novas, ha entrevistas, em planos tnicos,
feitas a dois grandes amigos do escritor, Octavio de Faria e Walmir Ayala, sendo este ultimo
um elo afetivo também do cineasta. H4, ainda, um plano poético, realizado com a camera na
mao, que perfaz um passeio por uma trilha tortuosa do Jardim Boténico do Rio de Janeiro e
que funciona como leitmotiv visual, em destaque as passagens filmicas mais interpretativas da
obra de Lucio.

Ainda entre as imagens novas, que complementam as imagens de arquivo
sustentadoras da banda imagem, surge um belo plano médio de um dos bares frequentados
por Licio, na época de boemia, fixado no angulo de visdo de quem observa de fora, separado
pelo vidro da entrada. O movimento humano que se da no interior do bar e, por consequéncia,
no interior do plano imével vem contrastar com o resguardo contemplativo do olhar da
camera, que observa de fora o ambiente interno. A imagem seguinte, plano detalhe de uma
das mesas do bar, arrumada conforme o antigo uso de Lucio, com manuscritos dele no centro
do quadro, encena a antiga presenga rotineira do escritor ali, a0 mesmo tempo que intensifica
a sua auséncia atual. Uma vez que os objetos estdo dispostos para uso de um corpo ausente,
reminiscente, fantasmatico.

Surgem, por fim, também como imagens novas, recolhidas especificamente para o
curta, as Ultimas captagdes filmicas da figura de Lucio, as quais destacam o esfor¢o do

romancista por continuar artisticamente ativo, apesar das limitagdes motoras e linguisticas.
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Com o movimento restrito & mao esquerda, a fala e a escrita muito comprometidas pelas
sequelas cerebrais, Lucio continuava criando por meio da pintura (Figura 1). Atividade que
lhe traz sucesso ¢ lucro financeiro maiores do que com os livros publicados.** Longe da visdo
de alguém adoentado, recolhido da vida, vé-se Lucio, pela ultima vez, ainda repleto de vigor e
de paixdo pela arte, obsessivo na expressao dos seus temas e formas recorrentes, cuja
elabora¢do mais bem acabada se acomoda na ficticia cidade de Vila Velha, descrita nos seus
romances da maturidade, Cronica da casa assassinada (CCA) e o inacabado O viajante.

Na sequéncia final, destacam-se mais algumas imagens novas, panoramicas por
ambientes noturnos cariocas, outrora frequentados por Lucio e ligados a sua fama de dandi

notivago, Oscar Wilde de Ipanema.

Figura 1. Ultimas imagens filmicas de Liicio Cardoso, em O Enfeiticado
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Quanto a constru¢ao da banda sonora, destaca-se, desde os créditos iniciais, a escolha
da “Sonata ao luar” de Beethoven como /leitmotiv musical, que ird pontuar as passagens de
maior intensidade poética da narracdo filmica. Essa pontuacdo, suave e melancolica, da
conhecidissima melodia cléssica, corrobora para o aspecto de necrologio que observamos no
filme. Se, por um lado, tal como Beethoven, em processo de surdez, teria conseguido ainda

assim compor essa grande obra-prima da musica, Lucio continuava, mesmo impossibilitado

34 Segundo afirma Maria Helena Cardoso em entrevista a Vivian Wyler, publicada sob o titulo “Liicio Cardoso:
mitico, barroco, autodestrutivo” no Jornal do Brasil, Caderno B, Rio de Janeiro, 1 de dezembro de 1979.
Disponivel: http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/169469. Acesso em: 31 abr. 2021.
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de escrever, a construir suas narrativas investigativas da alma humana por meio da série de
quadros que pintava, com dificuldade, utilizando a mao esquerda (como o filme mostra e
salienta). Por outro lado, semelhante também a Beethoven, que dedicou este solo para piano,
cujo famoso titulo foi dado postumamente, a uma antiga aluna que se cogita ser a Amada
Imortal, da célebre carta de amor deixada pelo compositor antes de morrer, Lacerda dedica
este seu primeiro filme a celebrar a trajetdria humana e artistica do escritor a quem amava e
admirava, recuperando, desse modo, em 1968, o desenvolvimento de uma escrita literaria que,
a seu tempo, despertava paixdes e 6dios exacerbados, mas que ja pouco era lida e ainda
menos comentada nos ultimos anos de vida de seu autor.

Sobre Lucio, Lacerda rememora a relacdo de paixdo e de amizade que tiveram, na
entrevista a Alfredo Sternheim para o nimero da Cole¢do Aplauso dedicado a sua carreira

como cineasta:

Nessa fase, eu com 17 anos, me apaixonei pelo Lucio Cardoso. Ja era
apaixonado por ele como escritor, pelas coisas que meu pai contava. Uma
noite, no Jangadeiro,*® eu estava com o Claudio Murilo, um poeta que era
meu professor € o Lucio me vé, pede uma champanhe e escreve um poema
lindo pra mim... E me arrasta pra a sua casa. Foi realmente a minha primeira
relacdo homossexual. Até entdo eu tinha tido brincadeirinhas sexuais com
uma menina que namorava, com um garoto vizinho... Tinha tido uma relagao
com uma prostituta. [...] J& com o Lucio, fiquei apaixonado. [...] Eu tinha
tesdo por mulheres, tinha namoradas. Mas na fase do Lucio, fui apaixonado.
(in STERNHEIM, 2007, p. 39-40)

Na composicao reverente do filme O Enfeiticado, essa paixao e intimidade da vivéncia
pessoal cede lugar a paixdo e intimidade do leitor Luiz Carlos Lacerda com a biobibliografia
de Lucio enquanto expoente da literatura brasileira moderna. Ainda em termos da banda
sonora, a narragdo em voz over, cujo locutor ndo ¢é creditado, ¢ grave e reverente,
harmonizando-se tanto com a trilha sonora quanto com a sobriedade da banda imagem. A
narragdo filmica, em linhas gerais, traga um perfil biografico formal do escritor documentado,
bastante preciso nas informagdes veiculadas, salvo alguns pequenos equivocos — como datar o

nascimento de Lucio em 1914, em vez de 1912,%¢ ou atribuir a encenagdo da pega “O

35 Bar famoso no bairro de Ipanema durante os anos 1950 e 1960, o Jangadeiro era um dos mais concorridos
points cariocas. Ficava ao lado do antigo Cinema Ipanema, na Praga General Osorio. Para conhecer mais,
recomendamos o artigo “O bar Jangadeiro” de Ediel Ribeiro, publicado no Didrio do Rio, Rio de Janeiro, 26-12-
2020. Disponivel em: https://diariodorio.com/ediel-ribeiro-o-bar-jangadeiro. Acesso em: 19 jan. 2021.

36 Parece-nos que a confusdo se deu por conta do dia do nascimento do escritor, em 14 de agosto. No filme
consta, assim, a atribui¢ao do nascimento de Lucio a 14 de agosto de 1914, em vez de 14 de agosto de 1912.




55

escravo”, ocorrida em 1943,37 a iniciativa do Teatro de Camera, primeira experiéncia de teatro
de camara no Brasil, concebida e liderada por Lucio entre 1947 e 1950.

O filme retoma alguns dados biograficos amplamente veiculados, pelo préprio Lucio e
pela critica, para entdo se concentrar na obra cardosiana propriamente dita. Da publicagdo de
estreia em 1934, o romance Maleita, passa, fora de ordem, pelos titulos mais conhecidos, até a
celebrada magnum opus, CCA, publicada em 1959. O Prémio Machado de Assis, recebido em
1965 pelo conjunto da obra, ajuda a situar Lucio Cardoso como autor representativo da
vertente intimista/psicologica do Modernismo literario. A partir do reconhecimento como o
grande romancista da CCA, o documentério traca a imagem de Licio como um moderno
bruxo do Cosme Velho, “enfeiticado pela expressdao” (LACERDA, 1968, 4:20).

Entretanto, em vez de insistir nessa mais conhecida verve romanesca de Lucio, o filme
ganha, definitivamente, seu toque mais pessoal (e autoral), quando atribui a particularidade de
Lucio ndo a for¢ca de seus romances, mas ao carater multifacetado e interartistico da obra
cardosiana, em seu conjunto. Essa linha argumentativa ¢ reveladora da intimidade de leitura
de Lacerda, ja em 1968, com o conjunto da produgdo artistica de Lucio, pois o filme avanca
numa maneira de compreendé-lo apenas recentemente estabelecida.

Essa tendéncia a multiplicidade, que levou o escritor Lucio Cardoso a enveredar por
varios géneros literarios e por variados campos das outras artes, passaria por muito tempo
despercebida da critica. Lacerda atribui, no filme, a intuicdo interpretativa a Carlos
Drummond de Andrade. Faz-se citagdo direta, vista e ouvida em cena, ao artigo “A mao
esquerda”, que Drummond publicou por ocasido da exposi¢do das pinturas de Lucio na
Galeria Goeldi, em 19 de maio de 1965: “O pintor estava dentro dele, vigiando e esperando a
sua hora, que poderia ndo vir, e veio” (LACERDA, 1968, 8:32). No texto, Drummond
prossegue de uma maneira que nos parece sintetizar a proposta do documentério: “como ouso
dizer que o musico [ou o cineasta, ou o dramaturgo] estd dentro dele, sugerido em certas

solugdes plasticas, na riqueza de dons que o fizeram, de nascenga, fatalizado, um artista”.>®

37 “Q escravo” foi a primeira pega de autoria nacional montada pelo grupo Os Comediantes, na mesma
temporada que encerra com a historica sessdo de “Vestido de Noiva” de Nelson Rodrigues, considerada
inauguradora do teatro moderno nos palcos brasileiros. A essa montagem de 1943, sucederam outras duas: de
1949, pelo Teatro do Estudante do Parana (T.E.P.) e de 1954, pela Agremiagdo Goiana de Teatro (A.G.T.).

38 DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos. A mao esquerda. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 21-05-1965.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/089842 07/64843. Acesso em: 10 mai. 2022.
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No artigo “Memoria de Lucio Cardoso (I)”,* Octavio de Faria retoma a proposi¢do
drummondiana, mais amplamente desenvolvida no documentério de Lacerda, assinalando o
“vaguear incessante” como caracteristica do autor da CCA. Mas esse carater plural da
expressividade artistica de Lucio so viria a ser discutido em termos criticos e académicos
muito mais tarde, com a tese Corcel de fogo: vida e obra de Lucio Cardoso, defendida por
Mario Carelli em 1988. “Nao podemos dissociar a criagdo romanesca das outras modalidades
artisticas abordadas ou cultivadas por Lucio Cardoso”, que escolheu cedo a narrativa “em
detrimento de outras atragdes, em especial pela poesia e pelo cinema, que nunca o
abandonaram. Lucio era antes de tudo um criador, fascinado pela obra de arte sob todas as
suas formas” (CARELLI, 1988, p. 75). Lucio, que ndo concluiu o ensino normal nem
frequentou curso universitario, era um avido estudante autodidata. Conhecia teoria do teatro e
do cinema, lia em varias linguas, apreciava musica, aprendeu a desenhar paisagens, cenarios e
figurinos muito antes da fatalidade de 1962. Os projetos frustrados como artista do espetaculo
o fizeram delimitar, em seus Didrios, 0 romance como o meio expressivo de sua vocagao.
Contudo, “ainda que tenha se definido, mais de uma vez, como um ‘desesperado romancista’,

Lucio Cardoso foi um artista plural e assim deve ser lembrado” (SANTOS, 2017, p. 25).

Se, desde 1988, a extrema versatilidade de Lucio Cardoso ja era evidente
para o pequeno numero de leitores que havia tido contato com Corcel de
fogo, o livro de Mario Carelli que aborda a vida e a obra do romancista
mineiro, somente no inicio deste século XXI a percepgdo desse fato se
generalizou a ponto de romper as barreiras da academia e atingir um publico
mais amplo. (SANTOS, 2017, p. 34)

Desse modo, avant la lettre, Lacerda ira reelaborar a imagem drummondiana do artista
multiplo como alguém fatalizado desde o nascimento a partir da figura do enfeiticado, que vai
buscar a propria literatura cardosiana. Encontra, entdo, no titulo da segunda novela da trilogia
inacabada “O Mundo Sem Deus”,*’ cuja capa/referéncia ¢ mostrada na pelicula, a linha guia
para seu modo de apresentar Liicio Cardoso. Na trilogia, o enfeiticado ¢ Inacio Palma, uma
das mais marcantes personagens cardosianas, responsavel pela amarracdo entre as trés
narrativas. No primeiro livro, centrado na narracdo do filho dele, Rogério Palma, Inécio surge

como um ser demoniaco, belissimo e assustador, motivo de atragdo e repulsa, com suas

3 FARIA, Octavio de. Memoéria de Lucio Cardoso (I). Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 27-10-1968.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/364568 15/54663. Acesso em: 10 out. 2021.
40 Composta pelas narrativas Indcio (1944), O enfeiticado (1954) e Baltasar (deixada incompleta).
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vestimentas extravagantes de dandi e sua “cara de boneca”, que ndo envelhece (CARDOSO,
2002, p. 87). Ja na continuagdo, no segundo livro, Inécio assume a voz narrativa, em discurso
memorialistico, demonstrando a sua fragilidade, como a de todo mundo, diante da velhice e
da morte inelutavel. Por fim, no livro abandonado, de que restam apenas fragmentos, centrado
em Ad¢lia de Val-Flor, que fora estuprada por ele na novela precedente, Inacio ressurge como
uma falta que esta viva através do destino (tragico) dela (CARDOSO, 2002, p. 350).

A semelhan¢a da caracterizagdo prismatica de Inacio Palma, que vai sendo
ressignificado ao longo das trés novelas, mas sempre sob a égide de um feitico que o destaca
das pessoas comuns, o Lucio enfeiticado pela camera de Lacerda faz ver que, por tras do
grande romancista, destaca-se a forca de expressdo de um “poeta na mais extensiva aplicagdo
do termo”.*! Um artista que, seja com teatro, cinema ou pintura, seja na escrita romanesca, na

poesia ou no diario,*?

¢ multifacetado na sua maneira de representar tormentos da alma
humana. “Um poeta mais prolifico do que até entdo se supusera” (SANTOS, 2017, p. 31),
caberia ver Lucio em sua pluralidade. De diferentes formas, inquietante e criativamente, “o
enfeiticado procura [sempre] um novo meio de expressar o seu mundo de sombra e musica”
(LACERDA, 1968, 7:55).

Um aspecto da banda imagem que se completa na banda sonora, audiovisualmente, é a
economia dos depoimentos sobre Lucio. Como ja foi dito, elegem-se apenas dois
interlocutores, muito significativos. Um grande amigo de Lucio (e do cinema), que foi
Octavio de Faria, e um grande amigo que Lacerda compartilhou com Luicio, Walmir Ayala.
Ambos os escritores sdo filmados em suas proprias casas, nas mesas de trabalho onde
produziam suas obras, em planos que sutilmente contrastam entre si, pela escolha cuidadosa
dos enquadramentos. O plano frontal faz destacar o espaco formal e a vasta biblioteca do
veterano Octavio de Faria, representante de uma geracdo mais velha de autores catolicos,
mentor de Lucio. J& o plano sutilmente angulado salienta o espaco desordenado, as folhas
soltas e os itens iconograficos religiosos da geracdo mais jovem, de Walmir Ayala, que
encontrou em Lucio uma referéncia tanto de postura artistica, como de atitude humana diante
do preconceito homofobico. Entre os dois entrevistados, a maquina de escrever surge como

elemento de ligagdo (Figura 2).

41 DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos. Idem.

42 Acerca da escrita diaristica de Licio, o texto filmico afirma que: “O género do diario surge com Lucio no
Brasil. As reminiscéncias, a intimidade sdo reveladas com a coragem exigida. E um laboratorio de um bruxo
aberto como uma conferéncia que ensina a vida” (LACERDA, 1968, 6:28-6:44).



Figura 2. Octévio de Faria e Walmir Ayala em O Enfeiticado

Enquanto Octavio de Faria salienta a poténcia artistica de Lucio, considerando-o “o
nosso grande romancista, 0 nosso maior romancista, autor de uma obra das mais notaveis de
nossa literatura” (LACERDA, 1968, 2:35), o testemunho de Walmir Ayala faz a pessoa

humana sobressair a figura publica:

Devo a Lucio Cardoso a revelagdo de uma juventude que ndo cessa. Quando
eu o conheci eu estava fugindo. Fugindo de uma sociedade que me impunha
padrdes convencionais. Fugindo de uma familia. Fugindo de um meio que
me dava uma mentira em troca de um ajustamento mediocre. Ele era entdo
como um principe banido, como um cagador solitario. Mais ou menos como
um carrasco ¢ vitima de si mesmo. Nas longas noites de insdnia em seu
apartamento, ele atravessava com um copo de cristal na mao, embriagado de
vinho e convivéncia. Era desde entdo e para sempre um grande pesquisador
das almas. Aquele grande pesquisador, que além de dar a toda uma geragdo
que o seguiria a licdo da coragem de viver, se transformaria no grande
romancista da Cronica da casa assassinada. (LACERDA, 1968, 4:45-5:38)

Por meio da intimidade aberta por Ayala, sem chegar a assumir a primeira pessoa do
discurso, Lacerda insere a si proprio no filme, destacando a importancia de Lucio para si e
para as futuras geracdes de homossexuais. Na entrevista a Sternheim, explicita a centralidade
dessas duas figuras, Licio e Ayala, para a sua aprendizagem de libertacdo das imposi¢des de

nossa sociedade patriarcal.
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[...] conheci 0 Walmir Ayala, um poeta de prestigio, homossexual assumido.
Nao que o Lucio ndo fosse. Mas o Lucio tinha um porte mais masculino. Ja
o Walmir... Era muito afetado. Mas, ao mesmo tempo, era respeitado pelos
académicos. [...] Ele acabou sendo o meu padrinho como poeta. Depois da
antologia de novos poetas, foi gracas a ele que vi, pela primeira vez,
publicados outros poemas meus. Ele fez uma bela apresentacdo em outra
antologia. Comecei a exercer a minha homossexualidade, a cotidianiza-la na
casa do Walmir. Ele deixava eu ficar 14 nos fins de semana, com meus
namorados. O Walmir foi meu padrinho sexual, meu guru; com ele tomei
consciéncia da liberdade erotica. E principalmente, tomei consciéncia de que
¢ possivel ser homossexual e ser respeitado, ser aceito. Sou de uma geracao
que, embora consciente do meu tesdo por homens, via os rapazes da minha
rua dando porrada em um faxineiro gay vestido de mulher no carnaval. Eu
via e ficava paralisado, ndo conseguia fazer nada. A moral era essa: dar
porrada em viado. Ao mesmo tempo eu pensava: nao quero ser isso, nao ¢
possivel que s6 tenha esse caminho. Mas o Walmir me abriu uma nova
porta; a possibilidade de ser respeitado. O Lucio era diferente, misturava
homossexualidade com alcoolismo. Aprontava escandalos, mas era uma
figura meio folclorica. (in STERNHEIM, 2007, p. 41-43)

Os Didarios de Lucio, embora discretos na descrigdo de seus amores,* que aparecem
pouco e destituidos de género, com mencao apenas a primeira letra do nome da pessoa,
marcam um avango histérico no processo de autoafirmag¢do da homossexualidade. Mas o
curta ndo penetra nesses meandros privados da narrativa diaristica cardosiana, a qual foi
mantida sistematicamente, dos 30 aos 50 anos de idade, com a inten¢do de ser publicada.
Antes, pontua os bastidores da cria¢do ali revelados, “laboratério de um bruxo aberto como
uma conferéncia que ensina a vida” (LACERDA, 1968, 6:44).

A imagem de Lucio como um moderno bruxo do Cosme Velho, como grande
romancista brasileiro do século XX, ¢, por sinal, uma compreensdo que aproxima os
depoimentos de Octavio de Faria e Walmir Ayala, mas que também ndo chega a entrar em
contradi¢do com a chave de leitura desenvolvida no filme, de que Lucio seria um artista em
sentido lato, inquietamente em busca das mais variadas formas de expressdo. Ao propor uma
compreensdo da obra de Lucio Cardoso como resultante dessa intui¢do artistica plural, o

documentario de Lacerda ndo retira o romance do centro da criagdo cardosiana. Pelo

43 Numa das 0ltimas paginas, do ultimo caderno, o proprio Licio se ressente de ndo ter escrito mais sobre suas
experiéncias amorosas, ao descrever um encontro que imaginou ser o principiar da ultima paixao: “18[/09/1962]
— Pela primeira vez, depois de ja ter estado com ele trés vezes, J.P. anuncia, por telefone, que vira ao Rio. Marca
um encontro as trés horas nas Barcas. Irei, ¢ com certo sobressalto — estarei diante de um novo problema sério? E
possivel, e como imagino, quase com certeza, que seja este o ultimo da minha vida, apresto-me para dele tomar
as notas que devia ter tomado em todos os outros. 19 — J.P. ao cinema. Nao, ndo ¢ o que penso. Verdor demais,
inocéncia quase nos propodsitos. De um certo modo, o mais corruptivel dos seres. Falta-me tempo, tempo e
paciéncia. E o apetite de corrupgdo, que ¢ um dom da mocidade. (Na velhice, ao contrario, ¢ sinal do diabo.)
(CARDOSO, 2012b, p. 514).
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contrario, enxerga as incursdes interartisticas do autor da CCA como uma forma de fazer
romance com diferentes linguagens. Diz o narrador, em reflexdo sobre a doenga de Lucio e

seu for¢oso enveredamento pelas artes plésticas:

Interrompido o canto de um poeta, fisicamente impossibilitado de escrever, o
enfeiticado procura um novo meio de expressar o seu mundo de sombra e
musica. Reduzido ao gesto impreciso da mao esquerda, Lucio conclui o seu
romance, o esta fazendo dia a dia, agora através de tragcos e cores que
compdem toda uma trilha e uma linha de romance. Aquela mesma sombra
contida no corag@o de seus personagens, os seus seres magicos, do teatro, do
cinema, do poema, que ele vem desenhando desde ha muito. (LACERDA,
1968, 7:45-8:25, grifos nossos)

Note-se que o documentério amarra, deste modo, a intuicdo sobre a multiplicidade
artistica de Lucio Cardoso a sua decantada vocagdo para o romance. O interesse de Lucio
pelas artes plasticas data de muito antes do AVC de 1962. Nos anos 1940, ilustrou algumas
das narrativas curtas que publicou pela revista Letras e Artes, bem como esbogou cendrios e
figurinos para o Teatro de Camera. Nos anos 1950, contribuiu com desenhos para periddicos
literarios em diferentes ocasides, sendo recorrentes as suas ilustragdes para a coluna
“Arquivos Implacéaveis” de Jodo Condé para O Cruzeiro. Em julho de 1960, Lucio participou
de uma exposi¢do de quadros compostos exclusivamente por escritores, promovida pela
Galeria Macunaima. Sobre o interesse pela pintura, anotou nos Didrios, em 13 de outubro de
1957: “H4 em mim, sem duvida, um artista plastico fracassado. Em certos momentos, tenho a
impressao de que escrevo como se desenhasse” (CARDOSO, 2012b, p. 436).

Em outras passagens, quando rememora suas atividades com teatro e com cinema,
Lucio faz comentarios semelhantes. V& as suas incursdes para fora do romance como
fracassos. Como resultados de uma vontade de poténcia, no sentido nietzscheano, mais do que
manifestagdes de um talento plural. Em 23 de janeiro de 1951, h4 pouco mais de dois meses
da desastrosa montagem da sua peca “Angélica”, que ele mesmo dirigiu, pelo Teatro de
Camera, Lucio sentencia: “Agora sei: nenhuma for¢a, nenhuma tentacdo me afastara
novamente do caminho do romance” (CARDOSO, 2012b, p. 330). Como sabemos, as
vicissitudes da vida apontardo a pintura como o gesto derradeiro.

No romance memorialista Vida-vida, Maria Helena Cardoso narra o empenho do
irmao no enfrentamento da hemiplegia e as pequenas alegrias obtidas com as gravuras e os

quadros pintados. A satisfagdio com o reconhecimento publico da sua nova forma de
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expressdo artistica, contudo, ndo fez com que ele aceitasse ser chamado de pintor. Maria
Helena esclarece que era compreendendo-se romancista que Lucio pintava e empenhava-se na
fisioterapia. Em curtos lembretes manuscritos, dirigidos a si mesmo ou a outros, fazia destacar

a sua predilecdo pela palavra escrita.

Do quarto junto ao meu chegam as palavras meio cantadas e mal
pronunciadas que Dona Lucia faz Nond [apelido familiar de Lucio] repetir.
Ougo e penso: cinco anos para conseguir tdo pouco. Como a vida ¢€ terrivel,
de repente quem tinha tudo, perdeu tudo: palavra, escrita, prestigio, uma
parte grande dos amigos. E mesmo assim teima em viver, em rir, em ser
feliz. Mas nao ¢ sempre alegre assim, ha dias em que tem crises de depressao
e angustia, quando se lembra que s3o decorridos cinco anos de
impossibilidades. [...] De vez em quando me pergunta quando podera
escrever de novo, tem mais de cinqiienta romances na cabeca, me faz
entender. “Quando fico bem?” Eu o animo sempre, conto-lhe curas de outras
pessoas em piores condi¢des ou iguais € que subito comecaram a falar e a
escrever. Sorri para mim, para aquelas curas maravilhosas, nas quais, tenho
certeza, ele acredita tdo pouco quanto eu. Quer me ver feliz, tanto quanto eu
quero vé-lo. Quando se comunica comigo através da escrita a professora se
zanga com ele:

— Lucio, Lucio, pare de escrever, faca um esforco e diga as palavras, mesmo
errado.

[...] H4 poucos dias me comoveu muito escrevendo a proposito de uma coisa
qualquer que lhe disse: “Eu, escritor por fatalidade”. (CARDOSO M.H.,
1973, p. 230-232)

Integrante da chamada “geracdo de 30, Lucio fez parte do grupo de escritores que
consolidaram o romance moderno no Brasil, como Graciliano Ramos, Rachel de Queiroz,
Jorge Amado, José Lins do Rego, Erico Verissimo e outros. A narragdo filmica salienta o seu
enveredamento pelo chamado “romance introspectivo psicolégico”, por meio do qual Lucio
foi moderno “pesquisador das almas” (LACERDA, 1964, 3:35).

No entanto, a op¢do por essa vertente considerada mais universalista do Modernismo
literario ndo encontrara em Licio um desprendimento da busca da brasilidade, comumente
atribuida a literatura empenhada. E em atengdo & identidade nacional e, em especial, aos
perfis humanos de espagos subalternos, que vai buscar no interior mineiro da sua infincia e na
periferia carioca das longas caminhadas que fazia pela cidade de sua eleicdo, que Lucio
circunscreve o seu interesse pelos sofrimentos intimos, pelas nuances entre sanidade e

loucura, por dilemas filosoficos e espirituais.

Outros estardo na Europa e, a ciéncia local, unirdo o conhecimento
classico do Velho Mundo. Ah, mas que importa: sou feito da visdo
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dessas cidades pequenas, de seu pequeno sol, de sua pequena vida.
Nao que elas se incorporem a mim através de sua paisagem pobre € o
caracteristico seja o que delas me vem a alma. Nao disse alma e esta
certo. E este Brasil obscuro, feito de almas pobres e contrafeitas, o que
me interessa. Apego-me a uma populagdo de sombras — e o que vejo, €
como um teldo de teatro que circundasse a cena — sempre a mesma
onde esta pobre gente me fala de seu esquecimento e do seu afd de
perenidade. Existem, em meio ao pod e a contingéncia brasileira de
assistir sem alegria a gestacdo de um velho burgo que nem sequer ¢€
novo — € neutro esperando em suas sepulturas brancas o sinal da
ressurreicdo. (CARDOSO, 2012b, p. 502, grifo do autor)

No filme O Enfeiticado, Lucio Cardoso ¢ celebrado, como grande escritor e artista
moderno plural, aos moldes da contencdo da segunda fase do Cinema Novo (Quadro 1), que
se estendeu, grosso modo, do golpe de 1964 até¢ o golpe dentro do golpe de dezembro de
1968. Tal como os filmes cinemanovistas de segunda fase, que se afastaram da favela e do
sertdo para examinar o fracasso do projeto de esquerda por uma via autorreflexiva, o
documentario do estreante Luiz Carlos Lacerda volta-se para a arte que contempla a arte,
tracando a trajetoria de vida do artista retratado como pretexto para expressao da poesia, quer
por palavras, por imagens ou por musica.

Quem melhor que Lucio Cardoso para ilustrar aquele momento de desencanto do
poder transformador da arte? Quem melhor que Lucio Cardoso para reiterar o dilema do
artista que busca representar as mazelas da realidade brasileira? Percebe-se, entretanto,

atrelado aos limites da propria subjetividade burguesa.

Enquanto os filmes da primeira fase [do Cinema Novo] tendem a apresentar
um cendrio rural, os da segunda fase sdo predominantemente urbanos, e, se
os filmes da primeira fase exibiam um estilo comprometido com o realismo,
os da segunda fase tendiam a auto-referéncia e ao antiilusionismo. Essa
mudanga de foco trouxe consigo um corolario. Como os cineastas eram, de
modo geral, intelectuais brancos de classe média, esse olhar critico no
espelho tendia a ndo incluir negros ou mesticos. O golpe militar destruiu as
ilusdes dos esquerdistas que se haviam imaginado como lideres das massas
marginalizadas, combatendo a alienagdo e avangando rumo a liberdade. O
golpe forcou essa elite progressista a encarar simultaneamente sua propria
impoténcia — ja que o regime aprisionou os militantes de esquerda ou for¢ou-
os ao exilio — e seu proprio status de elite. Nesse sentido, a esquerda branca
foi forgada a aceitar-se como branca e como elite, em vez de se apresentar
simplesmente como porta-voz autonomeada do povo. (STAM, 2008b, p.
334, grifo do autor)
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Quadro 1. Decupagem analitica do documentério O Enfeiticado

O Enfeiticado: Vida e Obra de Lucio Cardoso

Luiz Carlos Lacerda, Brasil, 1968, Documentario, 11°, pb.

Sequéncia | Planos Banda Imagem Banda Sonora
1 1-8 Créditos iniciais Musica: “Sonata ao luar”
Legendas sobre detalhes a preto e branco de quadros de de Beethoven
Licio, que mudam a cada plano Sonata n. 14, op. 27, n. 2,
8 Legenda dedicatoéria: “dedido éste filme a maria helena para piano
cardoso”
2 9-23 | Apresentagdo biografica de Lucio Cardoso: infancia (em Narragdo em voz over
Minas Gerais), adolescéncia e estreia literaria (no Rio) A musica ¢ interrompida
Fotografias e imagens de outros materiais do arquivo no plano 10
pessoal do escritor mesclados a fotos antigas da cidade do
Rio de Janeiro (com excecdo do Plano 17)
13 “Poemas do colégio interno” (titulo e primeira estrofe)
17 Filmagem da fachada da casa de Lucio
O plano se difere dos anteriores (de arquivo) pelo
movimento de cAmera (de cima para baixo)
3 24 Depoimento de Octavio de Faria sobre Lucio Cardoso Octavio de Faria
Entrevista concedida na casa do escritor
4 25-34 | Caracteristicas gerais da literatura cardosiana Narracgdo em voz over
Mais uma vez, imagens do arquivo pessoal do escritor Musica: balada carioca (a
mescladas a fotografias antigas da cidade do Rio de Janeiro | partir do plano 26)
25-26 | Fotos da casa em que Lucio nasceu, Curvelo-MG Leitura de trecho dos
Diarios em que o escritor
rememora a infincia
29-34 | Capas de obras do autor, fora da ordem de publicacdo,
sendo a ultima delas a da novela que da titulo ao filme
5 35-44 | Producdes de Lucio para teatro ¢ cinema Narragdo em voz over
Imagens do espolio pessoal do escritor, com movimentos de | Sem musica
camera destacando algumas delas
35 Capa da publicagdo da pega O escravo, destacada por
movimento de cAmera (de cima para baixo)
36 Foto de ensaio realizado pelo Teatro de Camera, com
movimento de camera (zoom in em Lucio)
41 Foto das filmagens de 4 Mulher de Longe, o0 movimento de
camera coloca em destaque os protagonistas (Iracema
Vitoéria, seguida por Orlando Gui)
6 45-46 | Depoimento de Walmir Ayala sobre Liicio Cardoso Walmir Ayala
Entrevista concedida na casa do escritor
45 Walmir Ayala na escrivaninha de sua casa
46 Filmagem no Jardim Boténico do Rio de Janeiro (passeio Ao encerrar a fala de
com a cdmera na mao) Walmir Ayala retoma-se a
“Sonata ao luar” de
Beethoven
7 47-51 | Acerca da magnum opus de Lucio, o romance Crénica da Narragdo em voz over
casa assassinada (CCA) A musica continua até o
47 Outro plano do Jardim Boténico (fixo) Plano 48
48-51 | Capas das varias edi¢des da CCA e recortes da recepcao
critica na imprensa
8 52-53 | O pioneirismo de Lucio na escrita diaristica no Brasil Narragdo em voz over

Capa do Diario I seguida de foto de Lucio com a mae,
Maria Wenceslina Alves de Souza
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9 54-55 | A escrita da maturidade. Os poemas de Liicio dedicados a Narragdo em voz over
amores € amigos em mesas de bar retoma-se a “Sonata ao
Planos filmados em bares frequentados por Lucio luar” de Beethoven no
Plano 55 ao mencionar o
AVC de 1962
10 56 Manuscrito do tltimo poema de Lucio: “Arde no acido “Sonata ao luar” de
clinico da pluma”, com a cdmera passeando pela pagina e Beethoven
possibilitando a leitura integral do texto
11 57-70 | As pinturas de Lucio diante da impossibilidade de escrever | Narragdo em voz over

Imagens de quadros de Lucio (57-65) seguidas de recortes A musica continua
de sua recepcao na imprensa (66-70)

12 71 Prémio Machado de Assis pelo conjunto da obra, recebido Narragdo em voz over
por Lucio em 1965 A musica continua
Fotografia da premiagdo

13 72-79 | Balango sobre o escritor enquanto artista multifacetado Narragdo em voz over
Planos da filmagem de passeio pelo Jardim Botanico A musica continua

intermediados pelas filmagens de Lucio e suas pinturas (as
ultimas imagens do escritor em vida) e seguidos por
filmagens de espacos noturnos cariocas frequentados pelo
escritor e pelo cineasta (76-79)

79 Legenda: FIM 1968

3.3 A Mulher de Longe (1949/2012): do projeto a pesquisa

Realizado por ocasido das comemoragdes do centendrio de Lucio Cardoso, com estreia
na Mostra de Cinema de Ouro Preto (CineOP), o filme A Mulher de Longe (2012, doc, 75°,
pb), de Luiz Carlos Lacerda, oferece uma reconstituicdo poética do filme homodnimo
concebido e dirigido por Licio em 1949, mas deixado inacabado. “O Lucio, como todo bom
maldito, tinha que completar o centendrio no ano do Jorge Amado e do Nelson Rodrigues.
Depois da morte do Saraceni (em 14 de abril), era minha obrigagdo”, diz Lacerda em
entrevista,** inserindo seu documentario entre as publicagdes, reedigdes, exposi¢des € mesas
de debate organizados em fun¢ao da efeméride.

No ano anterior ao projeto de filme frustrado, Lucio iniciava as suas atividades com
cinema, escrevendo seu primeiro roteiro cinematografico para Almas Adversas, o quinto filme
do diretor Leo Marten, pseudonimo de Ivan Dolsky, um tcheco que ja trabalhava com cinema

no Brasil desde os anos 1920. Para Almas Adversas, Lucio colaborou também como assistente

4 BRAGA, Carolina. Luiz Carlos Lacerda estreia documentério A4 mulher de longe, baseado em longa-metragem
inacabado do escritor Lucio Cardoso. Portal Uai, Belo Horizonte, 22-06-2012 08:59. Disponivel em:
https://www.uai.com.br/app/noticia/cinema/2012/06/22/noticias-cinema, 102449/luiz-carlos-lacerda-estreia-
documentario-a-mulher-de-longe-baseado-em-longa-metragem-inacabado-do-escritor-lucio-cardoso.shtml.
Acesso em: 10 jun. 2020.
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de diregdo e como um dos produtores associados. Trata-se do primeiro longa-metragem de
ficcdo brasileiro inteiramente filmado em locagdes, ou seja, sem utilizacdo de estidio, a
semelhanca do Neorrealismo italiano. Foi rodado em Congonhas-MG, diante da arquitetura
barroca de Aleijadinho, com fotografia de Ruy Santos, um dos principais fotografos artisticos
da época. Estrelado pelos atores Graga Mello e Bibi Ferreira, com a participacdo de outros
nomes conhecidos, como Ambrésio Fregolente, David Conde, Lucia Lopes e Nelson Dantas,
o filme faz ecoar, avant la lettre, adiantado em dez anos, uma obra-prima do cinema, Vertigo
(1958) de Alfred Hitchcock. Tal como Kim Novak, uma das grandes musas do star-system,
que se divide entre Madeleine e Judy, desorientando o apaixonado Scottie (James Stewart),
Bibi Ferreira dd corpo, em duplicado, a Zefa e Georgina, que dificultam, entre o ver e o
relembrar, a peregrinac¢do do escritor Carlos (Graca Mello) para cumprir uma promessa.

Erica Ignacio da Costa (2016) conseguiu recuperar quatro folhas manuscritas, avulsas
e escritas a lapis, do roteiro de Almas Adversas, na FCRB. Delas, ndo pdde deduzir muito
mais sobre o enredo do filme, apenas resgatar alguns elementos, como os nomes de parte das
personagens, que ndo correspondem aos nomes finais utilizados no filme; certos indices de
construc¢ao do espago ficcional — a praia e o mar (o argumento previa uma locagao litoranea),
a igreja, o leildo, a festa; e o entrecruzar de relacionamentos amorosos, semelhante ao poema

“Quadrilha”, de Carlos Drummond de Andrade.

No breve e incompleto argumento, Lucio Cardoso parece ainda nio
possuir nogdo exata do formato de um roteiro cinematografico, que
aparecera muito bem formatado no ano seguinte com 4 mulher de
longe. Ele cria muito mais imagens do que uma linha narrativa clara,
tem uma nog¢do muito economica de dialogos e o que se faz presente ¢
0 excesso de imagens, de uma praia solitaria e de seres que se cruzam
neste cenario. Mas ¢ impressionante notar como o autor ja apresentava
no¢des cinematograficas como fusdo de imagens, imagens em
movimento e certo ritmo de montagem, como na ideia do barco que
chega na praia e se funde com a imagem dos pés de uma multidao.
(COSTA, 2016, p. 91-92, grifos nossos)

Almas Adversas foi o primeiro titulo produzido de forma independente por Jodo
Tinoco de Freitas, o pai de Lacerda, apds encerrar as atividades da Liberdade Filmes,
produtora ligada ao PCB, em func¢ao da cassagdo do partido. A partir do sucesso das rodagens,
Tinoco convidou Lucio, na sequéncia e antes da estreia do primeiro filme, para assumir ndo

apenas o roteiro, como também a direcdo do segundo filme de arte, aos moldes do cinema de
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autor, antes mesmo de os jovens turcos, criticos relacionados a revista Cahiers du Cinéma,
definirem o conceito. Assim surgiu o projeto de “A Mulher de Longe”,* titulo do filme
frustrado de Lucio Cardoso, cujo conturbado processo de filmagem foi relatado por ele no
Diario I, publicado em 1960. Ao recuperar e fazer vir a publico esse titulo soterrado da
historia do cinema brasileiro, com o documentario de 2012, Lacerda ndo apenas retoma o
filme esquecido, como perfaz a presenga e a importancia do escritor Lucio Cardoso para o
desenvolvimento do cinema no Brasil, seja como roteirista, como fonte de adaptagdes, ou
mesmo como artista do espetdculo, envolvido diretamente em esfor¢os coletivos que
sedimentaram o caminho do Cinema Novo.

Em atencdo a isso, gostariamos de iniciar a discussdo acerca de A Mulher de Longe,
ndo pela abertura do documentario de 2012, mas pela sequéncia que retoma Almas Adversas
como o primeiro titulo da trajetdria de Licio no cinema (LACERDA, 2012, 29:38-36:36).
Hoje, encontram-se apenas alguns fragmentos do filme, em estado muito precario, na
Cinemateca Brasileira. Esses fragmentos foram tratados e digitalizados, justamente, em
funcdo do documentario de Lacerda, que possibilitou a recuperacdo desse material, cujo
resultado constitui a sequéncia referida.

Composta por cenas avulsas e desarticuladas entre si, a sequéncia do primeiro filme
com participacdo de Lucio, presente em A Mulher de Longe, evidencia os esfor¢os de Lucio e
Marten para encontrar, na expressividade imagética, equivalentes audiovisuais para a poténcia
poética da escrita cardosiana. Nesse sentido, salta aos olhos, a semelhanca do que Costa
(2016) observou no manuscrito fragmentario do roteiro, a op¢ao do filme pela economia dos
diadlogos, substituidos por um gestual ndo naturalista, que remete aos cddigos do cinema
mudo, envolvendo em mistério as intengdes das personagens, sobretudo a fantasmagorica
Zefa, uma das duas figuras interpretadas por Bibi Ferreira, justamente a mulher que faz
lembrar da outra. Zefa enfrenta a cdmera, olhando o espectador nos olhos, como também
sequestra a banda sonora, com a sua gargalhada exuberante e macabra (Figura 3). A seducdo
que provoca no protagonista, interpretado por Graga Mello, oscila entre indices de paixao e

desejo e elementos de horror e morte.

45 Serd mencionado aqui, entre aspas, o titulo “A Mulher de Longe”, sempre que nos referirmos ao filme de
fic¢@o inconcluso, rodado em 1949, uma vez que ele ndo veio a ser exibido/publicado. A Mulher de Longe, em
italico, referira ao documentario realizado em 2012 por Luiz Carlos Lacerda.
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Figura 3. Zefa de Almas Adversas, no documentario A Mulher de Longe

Poucas pistas nos restam acerca do resultado filmico de Almas Adversas. Cabe lembrar
que esse filme de arte, com producdo independente e or¢amento limitado, foi langado na
altura em que se consolidava um cinema de género no Brasil, com a segunda fase da
Atlantida, empresa cinematografica estabelecida no Rio de Janeiro em 1941 e reestruturada
em 1947, por Ribeiro Jinior, no sentido de conquistar maiores €xitos de bilheteria, resultando
na realizagdo massiva e no sucesso estrondoso das chanchadas. Sobre a recepcao do filme,

Lucio faz um comentario vago no Didrio I:

Estreia hoje de Almas Adversas, que tanto trabalho me custou. E verdade que
serviu para mim como uma profunda experi€ncia, mas nao posso constatar
sendo que se trata de uma grande esperanca fracassada. Com que
ingenuidade acreditei que estivesse trabalhando a favor de uma grande
tarefa! — e convenhamos, o defeito ndo ¢ dos outros, € meu. Nao tive a alma
pequena que era necessaria para empregar nessas coisas... E s6 compreendi
isto tarde demais. (CARDOSO, 2012b, p. 250)
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Quando Lucio vé estrear Almas Adversas nos cinemas cariocas (Figura 4), ja eram
passados varios meses da interrupcao de “A Mulher de Longe”. Isso pode ter impactado a sua
percepcao do filme. Desiludido do cinema, na mesma €poca em que enfrentava dissabores
também nas suas incursdes pelo teatro, ¢ dificil dizer se a percep¢ao desencantada de Lucio
condiz com a percep¢do do publico espectador. Em artigo critico para o periddico Letras e

Artes, anterior a estreia comercial do filme, Raul de Oliveira Filho afirma o seguinte:

A historia de Almas Adversas é das mais complexas do cinema nacional —
ndo se achassem nela envolvidos alguns dos nomes mais importantes de
nossos meios artisticos, € nao concretizasse essa produgdo, a maioria dos
sonhos de quantos esperam o verdadeiro nascimento do cinema nacional...
Houve Limite,*® é claro, mas Limite permanece como uma producio a parte,
uma tentativa intelectual e restrita, dos nossos velhos tempos do mudo... Ha
ainda duas ou trés coisas que devem ser citadas — mas, tratando-se de uma
nova fase no cinema nacional, licito é esperar dos realizadores de Almas
Adversas um salto, um progresso, que situe esse filme entre o que de melhor
se fez e se fara por muito tempo entre nos.*’

Figura 4. Fotografias do filme perdido Almas Adversas*®

46 Qliveira Filho refere-se ao longa-metragem de ficgdo Limite (1931), de Mario Peixoto, com quem Licio
Cardoso discutia cinema, ao lado de Octavio de Faria, no Chaplin Club. Ha no arquivo da FCRB uma longa carta
de Mario Peixoto a Lucio, datada de fevereiro de 1937, que testemunha a paixdo compartilhada pela sétima arte.
47 OLIVEIRA FILHO, Raul de. Almas Adversas... marco do cinema nacional. Letras e Artes, Rio de Janeiro, 20-
02-1949, p. 15. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/114774/1475. Acesso em: 24 abr. 2021.

48 Imagens publicadas pelo peridédico 4 Cena Muda, Rio de Janeiro, 08-03-1949; 29-03-1949. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/docreader/084859/50372; http://memoria.bn.br/docreader/084859/50456. Acesso em: 12
fev. 2022. Na primeira imagem, vé-se David Conde, Lucia Lopes e Nelson Dantas; na segunda, Liicia Lopes; e,
na terceira (maior), Bibi Ferreira ao centro de Vina de Souza e Rosita Gay.
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Se sdo escassas as informagdes sobre A/mas Adversas, o relato das filmagens de “A
Mulher de Longe”, presente no Didrio I, permite perfazer, em riqueza de detalhes, a trajetoria
do segundo titulo de Lucio no cinema, relativo a sua tentativa frustrada de se langar como
diretor. Rodado em Niter6i-RJ, numa aldeia de pescadores conhecida como Praia do Gradim,
o filme de Lucio esteve perdido até que Lacerda empreendesse a pesquisa que gerou o
documentario homdnimo, aqui discutido.

Na entrevista a Carolina Braga (cf. nota 43), Lacerda comenta que desde 1968, quando
realizou O Enfeiticado, nutria o desejo de recuperar os negativos do que Liucio chegou a
filmar, os quais inicialmente ficaram sob tutela de Tinoco, antes de serem doados para a
Cinemateca Brasileira. Na época, a busca foi malsucedida: “Abriram um galpdo enorme para
mim e me falaram para procurar. Como havia sido filmado com nitrato de prata, e o negativo
era altamente inflamavel, fiquei com medo de o material ter sido queimado”, conta na
entrevista. Remotivado, em 2010, pelo desejo de homenagem, na proximidade da data
comemorativa, Lacerda retomou a busca, até que os fragmentos filmicos foram localizados
por Arthur Sens, funciondrio da Cinemateca. “Ele me disse que o filme estava 14, era mesmo
de nitrato de prata e que eles o estavam recuperando. Levou seis meses de trabalho, porque
estava cheio de fungos. [...] E uma fotografia lindissima. Tem uma atmosfera de Eisenstein,
uma coisa meio Pasolini”.

Resultante, pois, de uma pesquisa cuidadosa e desejosa de revelar a faceta
cinematografica de Lucio Cardoso, o documentario 4 Mulher de Longe comega por expor 0s
bastidores do seu proprio processo criativo, celebrando ndo apenas o cinema, como também a
investigacdo filmico-bibliografica. A primeira sequéncia do filme traz espagos da FCRB,
onde se encontra o espolio de Lucio, mostrando-os de fora para dentro. Vemos o proprio Luiz
Carlos Lacerda sentado a mesa de consulta, vasculhando as pastas do acervo. Os cadernos
diaristicos de Lucio, com sua caligrafia caprichada, misturam-se a cadernos em que o cineasta
faz, também de proprio punho, as anotagdes e transcri¢des para o filme. A persona literaria de
Lucio ¢, assim, recuperada, a partir do espaco compartilhado pelos pesquisadores cardosianos.
Com fotografias dele estampadas na capa de livros — como o Didrio completo, publicado pela
José Olympio em 1970, e o inventario do arquivo (RANGEL; LEITAO, 1989) — e o virar das

paginas dos manuscritos diante da camera, celebra-se a preservagdo dessa memoria.
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Estamos efetivamente diante de um documentarista que ¢ também um investigador
cardosiano. Disso sucede um filme que ¢, a0 mesmo tempo, tanto “uma visdo bem intima de
Luiz Carlos Lacerda sobre a obra do escritor/amigo Lucio Cardoso” (COSTA, 2016, p. 98),
como uma fonte criteriosa de estudo dos Didrios, das correspondéncias, dos recortes de
imprensa, enfim, dos materiais de arquivo que contribuem para a compreensdo do copido de
1949, entdo restaurado.*” Das palavras de Licio mostradas diretamente dos manuscritos, na
materialidade de texto escrito na letra de seu autor, passamos a acompanhar, depois dos
créditos iniciais, a narragdo de Angelo Antonio, em voz over, fazendo a leitura de trechos do
diario de filmagens de “A Mulher de Longe”, junto a imagens da paisagem praiana atual do
Rio de Janeiro, como espaco de encontro entre a literatura cardosiana e o cinema lacerdiano.

O narrador filmico faz destacar a locacdo de pujanca da praia e do mar, que Lucio
procurava para seu filme, atualizando a imagem da fortaleza de Santa Cruz, em aproximagao

dos Didrios a poesia de Lucio, o que contribui para reforcar o tom lirico do documentario:

A Barca

Amo-te assim fremente sobre os mares incertos,
exposta ao rijo vento e as surpresas da noite.

Vejo do teu convés as estrelas que nascem,

nuvens que baixam a superficie das ondas,
gaivotas que passam, solitarias praias.

Amo-te assim ao rude embalo da viagem,

toda adornada de tristonhas luzes.

E enquanto os risos rolam a flor das aguas ociosas,
segues em busca de um cego destino,

deixando na tua esteira papéis que voam

€ essa musica que parece vir da sombra

ou da liquida espuma que ao luar cintila.
(CARDOSO, 2011, p. 289; LACERDA, 2012, 7:12-7:48)

A insercdo do poema acima revela o assombro do artista Lucio Cardoso — poeta,
romancista ou cineasta — perante a forca da presenca da natureza e o impacto do ambiente
sobre o humano. Por meio dessa inser¢do, Lacerda salienta a importancia da escolha acertada
das locagdes filmicas para Lucio, demonstrando que as preocupagcdes a esse respeito
expressas no diario de filmagens dialogam de forma mais ampla com o projeto estético
cardosiano, com seus lugares de noite e de sombra a prolongar a depressao e a dor existencial

de suas personagens.

49 Parte do material filmico restaurado ndo ficou disponivel a tempo para o documentario, mas serd
posteriormente incluido no filme O Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo?.
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Um pouco mais para frente no filme, surge o segundo local de pesquisa, a Cinemateca
Brasileira, em convite para que se acompanhe, também, o processo lento e delicado
empreendido pelo laboratdrio de restauracdo de peliculas. Mediado por uma lente ampliadora,
o olhar da camera da a ver a matéria mesma dos negativos, na sua fragilidade e perenidade,
requerendo diferentes maquinarios e profissionais para voltar a exibir, numa tela, os
fotogramas ali fixados. De maneira que, se Llcio registra a rotina das filmagens de seu “A
Mulher de Longe” nas paginas dos Diarios, Lacerda utiliza a cdmera para testemunhar os
bastidores deste novo A Mulher de Longe.

A escrita diaristica de Lucio, produzida com intengdo especifica e declarada de
publicagdo, comecou com um primeiro volume mantido entre 1942 e 1947, no qual se
destacavam notas de leitura. Denominado “Diario 0” por Esio Macedo Ribeiro, o texto ficou
perdido nas maos de um amigo de Lucio até ser anexado ao arquivo da FCRB, s6 vindo a
publico na compilagdo dos Didrios, publicada em 2012. O Diario I, escrito entre 1949 e 1951
e publicado por Lucio em 1960, descreve as suas experiéncias no cinema € no teatro como
projetos frustrados, parénteses da atividade principal de romancista, na qual repousaria, de
fato, o seu talento artistico. J& o Didrio II, de 1951 a 1962, ano do AVC, apresenta um carater
mais intimo e confessional. Além desses cadernos, Lucio escreveu uma coluna semanal em
formato de diario, o “Diario Ndo Intimo”, no jornal A Noite, entre 1956 e 1957, bem como
compds nesse género alguns textos avulsos, como o metalinguistico “Didrio de terror” (1952).

O diario de filmagens de “A Mulher de Longe”, entre outras passagens dos Didrios
que abordam o cinema, revelam a consciéncia desencantada de Lucio quanto a suas
habilidades como artista do espetaculo. Apreende-se dessas paginas a lucidez de Lucio acerca
de suas empreitadas no cinema — e no teatro — como experiéncias fracassadas, sobretudo

devido a sua inexperiéncia, apesar do grande empenho colocado nelas:

Finalmente devemos comecar amanha as filmagens de 4 mulher de longe.
Sozinho, enquanto passo e repasso cenas que pretendo fazer viver diante da
camera — esse estranho gosto, essa ansiedade de fazer reviver através de um
detalhe, um mundo adormecido e apenas entrevisto — sinto uma espécie de
choque, um fremido quase de susto. Parece-me que acordo de repente, que
ndo tenho o direito de tocar nessas formas escondidas, que ndo me pertence
o dom de fazer ressurgir na tela a visdo de um sentimento ou de uma
paisagem perturbada... Como pude ir tdo longe — pergunto a mim mesmo,
como pode me ter apanhado assim desprevenido toda essa diabdlica
engrenagem? (CARDOSO, 2012b, p. 193-194)
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As descrigdes minuciosas da rotina das gravacdes e dos percalgos climaticos,
contextuais e humanos que atrasavam o cronograma, alinhadas a insatisfacdo crescente de
Lucio com os resultados imagéticos obtidos, permitem ao leitor apreender a derrocada do
projeto dia a dia, entre os problemas técnicos, a escassez financeira da producdo e a ja
mencionada inexperiéncia de Lucio como cineasta (por ele mesmo reconhecida). No
documentario A Mulher de Longe, a narracdo em voz over reproduz algumas das passagens
mais significativas desse depoimento diaristico de Lucio, de maneira a falar ndo apenas do
artista, mas das complexidades da propria arte de filmar. Mais propenso para o trabalho
solitario de escritor, em que ¢ o Unico impactado pelo exercicio repetitivo de repensar e
reescrever, Licio fatigava-se com o trato da equipe e a postura, entre resoluta e flexivel,
exigida pela posicao de diretor.

Em entrevista para o filme Tinoco, também de Luiz Carlos Lacerda, o ator Nelson
Dantas comenta a experiéncia de ter sido dirigido por Lucio em “A Mulher de Longe” e da o

seu diagnostico para o malogro do filme:

Eu me lembro que Lucio filmava como escrevia. Um pouco a maneira do
que ele me contou uma vez, [...] que ele sonhava trechos de livros [...]. SO
que ndo da pra fazer cinema assim. Nao da para fazer cinema escrevendo de
véspera e querendo mudar no dia seguinte, acho que o processo deve ter sido
mais ou menos esse. [...] Era um grande poeta, era um grande escritor, mas
um roteiro deve ficar pronto com uma certa antecedéncia, isso ¢ fatal se ndo
acontecer. E por tras disso estava Jodo Tinoco de Freitas, talvez mais louco
que Lucio, tentando bancar isso. [...] Entdo, sdo as duas lembrangas que eu
tenho: de um poeta querendo fazer um filme de arte e de um produtor que
ndo era um poeta, mas que no fundo tinha uma certa alma de poeta, porque
era um louco que queria produzir um filme de um outro louco, as coisas nao
deram certo porque eram uma loucura s6. Mas era também um idealismo
muito grande, um grande amor pelo cinema que ambos tinham e todos nos
temos. (in LACERDA, 1998, 27:56-31:53)

Assim como Nelson Dantas, a maior parte da equipe de Lucio em “A Mulher de
Longe” vinha das filmagens de A/mas Adversas. A fotografia novamente era de Ruy Santos, a
personagem antagonista era interpretada por Rosita Gay, mas o tridngulo amoroso central
trazia rostos novos, escolhidos especialmente por Lucio. O casal protagonista era vivido pela
estrela de teatro Iracema Vitoria e pelo astro de cinema Orlando Guy, e a terceira apaixonada,
a fragil filha da vila, era representada por Maria Fernanda, filha de Cecilia Meireles, das

relagdes que Lucio trazia da experiéncia conjunta com teatro (Figura 5).
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Figura 5. Licio com Maria Fernanda nas filmagens de “A Mulher de Longe” e com Cecilia
Meireles em ensaio de peca teatral®

A locagdo do filme na Praia do Gradim, em Niteroi, também foi cuidadosamente
determinada por Lucio, muito atento ao potencial imagético da paisagem. Ao discutir a
fun¢do do espaco no cinema, Lucio utiliza o conceito epsteiniano de fotogenia para descrever
a poténcia poética de determinados elementos da natureza, sem explicitar qualquer filiagdo
cinematografica. Mas o resultado filmico vislumbrado por meio do documentario de Lacerda
nos permite compreender a estética procurada por Lucio como uma espécie de tratamento
expressionista, com certa atmosfera de horror, ao destaque neorrealista a filmagem em
espacos naturais, obtida fora dos estiidios. Em livre interpretagdo, diriamos que Lucio buscava
na concretude do mundo natural as paisagens fantésticas, de pesadelo, descritas em suas obras
literarias. Talvez por isso os planos panoramicos sem a presenga humana, obtidos da praia e
da aldeia de pescadores, sdo a fonte de maior contentamento com o filme que Lucio
demonstra nos Diarios.

Yeda Teixeira da Rocha, em reportagem para o jornal 4 Manhd, do qual Lucio

Cardoso era colaborador regular desde o inicio da década de 1940, reitera o carater singular

50° A segunda imagem ¢ referente a ensaio do Teatro de CAmera, grupo teatral fundado em 1947, sob diredo
geral de Lucio. Na fotografia figuram, na ordem: Agostinho Olavo, Esther Ledo, Alma Flora, Cecilia Meireles,
Mary D. Cardoso, Maria Sampaio e Lucio Cardoso. Fonte: http://memoria.bn.br/DocReader/003085/41959.
Acesso em: 10 fev. 2022.
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da locacdo escolhida para “A Mulher de Longe” e as dificuldades técnicas e climaticas

apresentadas por conta disso, em especial para a feitura de um cinema de baixo or¢amento:

Foi com emoc¢do que Jodo Augusto e eu nos dirigimos a Praia do Gradim.
Assistiriamos a uma filmagem. Deparamos com um povoado de pescadores.
Atraidos pelo matadouro local, centenas de urubus voavam sobre nossas
cabecas. Pousavam sobre as ruinas de uma ponte ou vinham até a praia.
Estranha praia aquela! Uma espessa camada de lama escura e malcheirosa
formada por continuo depdsito de ossadas de peixes. Aqui e ali, um barco
em repouso — estirado ao sol. Por vezes redes abandonadas sugeriam
belissimo “flash”.

Todo povoado coopera. Nao mais — simples curiosos. Ajudam sem timidez,
sem afetacdo. Desenterram dos antigos batis vestidos de luto, velhos capotes.
Emprestam com generosidade suas fisionomias seculares.

Uma semana havia que ndo se filmara — chovera.

Lucio apresenta-nos as “velhas”. Uma delas, acocorada junto a uma tina,
interrompe seu trabalho — madeixa caida, de cabelo branco patinado, lembra-
nos vaidades mortas, feiticarias — fitou-nos com olhar divergente e
resmungou: “pensei que a lua comeu ele”. Estremeci. Vi Lucio sorrir de
cabeca baixa, quase timido.

O dia estava magnifico. O sol, e a luz devolveram-lhe Lucio Cardoso.
“Takes”

Liucio mostrou-nos um papel em que lemos os “takes” a serem filmados.
Indagamos de Ruy Santos sobre o inicio da filmagem. Explicou-nos que nao
se daria tdo cedo. Inimeros fatores a impediam. A mar¢, por exemplo, ainda
estava alta. Sobretudo era necessario esperar que o sol nao fosse tdo intenso.
Sorriu com a minha surpresa. Deu a primeira explicagdo técnica: “Para ndo
quebrar a continuidade do tom, mantemos o da cena inicial — o clima do
filme ¢ sombrio. Ndo dispomos de filtros, sdo carissimos”. Alguém
comentou: “nosso cinema ¢ pobre”... Melancolicamente olhei para Lucio:
parecia divertir-se, comecou a explicar outros detalhes do cenario do filme.
Logo depois, cortando a explicagdo nos informa: “agora filmaremos um
‘take-extra’ — ‘close-up’ de dois urubus pousados num ganho de arvore”.
Tudo pronto. O assistente traz as aves presas, ja de véspera: parecem
exaustas. Ruy leva a maquina para a arvore proxima. Fredy segue com os
“rebatadores”. O diretor se aproxima lendo o “script”. Dois nativos sobem
ligeiros pelos galhos da arvore. Os urubus estdo sendo amarrados.
Empoleiram-se mal no galho baixo. Pronto. Um pedago de barbante balanca
no ar. Caindo das garras da ave. Procura-se uma tesoura — cortado. As aves
se espantam. Uma delas muda de lugar. Com varas sdo aproximadas. Tudo
0.K.? Nao! O barbante que as prende balanga no tronco. Qualquer um
notara depois este detalhe. O “pescador” Jayme sai correndo, e logo volta
com uma lata de lama. Enlameia-se o galho. Logo comega a juntar gente que
sentada ao redor observa. Ao lado, Licio nota a asa mal fechada da ave. Da
um “toque magico”. “Agora sim, pode comecar”, exclama cansado. Nelson
Dantas suspende a tabuleta — “take 46 Seq. 3”. Neste movimento
compassado e brando as aves se assustam. Uma delas ainda presa — as asas
enormes, o bico recurvado e sujo — debate-se ferozmente no ar. A outra
vendo-se libre levanta voo e pousa adiante. As criangas correm atras, com
gritos de alegria — “pega ele! pega ele!” [...]. Um rio de sangue escoa pelo
cano do matadouro proximo. Nao ha quem se sinta bem com aquele mau
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cheiro. As criangas conseguem afinal apanhar o bicho [...] — “pronto seu
mogo”... As aves equilibram-se amedrontadas nos galhos inflexiveis. A
tabuleta murmura alguma coisa que chega até nés num sopro. “Siléncio”. E
comega a filmagem...”!

O argumento de “A Mulher de Longe” narra a trajetdria de uma mulher resgatada do
mar por pescadores de uma aldeia isolada e perseguida pelas velhas beatas da regido. Sem que
nada se saiba do passado dela, a mulher se apaixona pelo pescador que se encarregou de
abrigé-la, mas uma das velhas do vilarejo opde-se ao relacionamento dos dois e faz de tudo
para separa-los, pois esperava que sua filha, uma moga fragil e adoentada, se casasse com este
pescador (Figura 6). Sobre o roteiro, Costa (2016) descreve que se encontram, na FCRB, 37
paginas datilografadas, das quais faltam o inicio e o final do texto. O inicio da narrativa
filmica pode ser depreendido a partir da sinopse oficial,”> mas o final da histéria permanece

incognito. Ha, ainda, cinco paginas de “ordem do dia” — uma organizacdo geral feita por
9 9

Lucio e seu assistente para determinar a ordem em que as cenas deveriam ser gravadas.

SLROCHA, Yeda Teixeira da. Um dia de filmagem com Liicio Cardoso. 4 Manhd, Rio de Janeiro, 30-10-1949.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/116408/45711. Acesso em: 26 jan. 2022.

52 A sinopse escrita por Licio pode ser lida na ficha técnica do filme inserida no site da Cinemateca Brasileira.
Disponivel em: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=ID=013
824 &format=detailed.pft#1. Acesso em: 12 jun. 2020.

53 Publicadas por ocasido da divulgacdo do projeto, na Revista da Semana, Rio de Janeiro, n. 45, p. 20, 05-11-
1949. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/025909 04/29263. Acesso em: 06 mar. 2021. Na ordem:
Iracema Vitoria (a mulher de longe), Orlando Guy (o pescador), Cora Ferreira (a tnica beata ndo figurante, que
contracena com a velha) e Rosita Gay (a velha).
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Dividido em trés colunas, formatadas segundo Take/A¢ao/Som, o roteiro ja apontava
uma decupagem técnica detalhada, com indicagdo de enquadramentos, movimentos de camera
e disposicao da mise-en-scene. Nao aparenta o texto escrito de véspera, do depoimento de
Nelson Dantas. Os Didrios, no entanto, reiteram essa percep¢do, pois o proprio Lucio
comenta a sua insatisfacdo constante com as cenas, depois de ver os resultados das filmagens,
o que o levava a vérias revisdes e reescrita do roteiro.

No filme, a velha vila, interpretada por Rosita Gay, estaria sempre cercada por um
“coro” de beatas, composto pelas mulheres idosas da aldeia, descritas como assustadoras e
embruxadas no relato de Yeda Teixeira da Rocha. Essa figura do mal, com corpo coletivo,
representaria a imutabilidade e o conservadorismo, em contraposi¢do as possibilidades de
mudanga e arejamento social, suscitadas pela mulher vinda de longe, enfim amigada com o
pescador. A tematica da figura forasteira que desestabiliza a sociedade calcificada aonde
chega ja havia sido abordada antes por Lucio na novela “O desconhecido”, publicada em
1940, e sera central para as narrativas da CCA e de O Viajante.

A velha, contrariada por sua filha ter sido preterida pelo pescador, torna-se
representante do esforco de manutengdo do status quo e interpela a situagdo conjugal dos
protagonistas, recriminando a gravidez fora do casamento e acusando a recém-chegada de
trazer consigo a epidemia, que passa a assolar a comunidade. Por conta disso, a populagao
local, liderada pela velha e suas beatas, decide incendiar o casebre em que o casal morava.
Mas a mulher vinda de longe guarda uma dubiedade e complexidade. Pouco antes do resgate
dela, foi encontrado na praia o corpo morto de outra mulher forasteira, trazido pelo mar e
consumido pela peste. Qual seria a relagdo entre elas? A mulher de longe estaria se
escondendo de algo? Seria autora de um crime?>*

Os trechos originais dirigidos por Licio, recuperados e inseridos no documentario A4
Mulher de Longe (com os acréscimos incluidos em O Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo?),
ndo dao conta de explicitar esse enredo do filme inacabado. Ainda assim, o resgate dos
fragmentos filmicos, desaparecidos por 60 anos, constitui um marco para os estudos da obra
de Lucio Cardoso e para a pesquisa em cinema brasileiro. Sensivel a esse dado investigativo,
o documentério ndo procura reconstituir o projeto de filme em si, que ndo chegou a ser

concretizado, antes busca ressaltar e celebrar o trabalho de pesquisa, de que se faz exemplo.

54 Cf. Marilia Rothier Cardoso (2013, p. 31-35) e Erica Ignéacio da Costa (2016, p. 65-77) para descrigdes mais
detalhadas do contetido das paginas sobreviventes do roteiro de “A Mulher de Longe™.
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No esfor¢o de perfazer a trajetéria de Lucio no cinema, Lacerda recupera, ainda,
sequéncias significativas de filmes seus e de Saraceni que se filiam a literatura cardosiana,
desde Porto das Caixas — filme com roteiro de Liicio e uma das obras inaugurais do Cinema
Novo — e Mdos Vazias — que discutiremos em seguida —, até as adaptagdes dos grandes
romances, 4 Casa Assassinada ¢ O Viajante. Desse modo, o documentéario demonstra, com
fartos exemplos, a poténcia cinematografica da escrita do autor homenageado pelos 100 anos
de seu nascimento.>

Ao perfazer, pela via audiovisual, a comunica¢do de uma pesquisa monografica sobre
Lucio Cardoso no cinema, Lacerda oferece, inclusive, uma interpretagdo sobre qual seria o
estilo cinematografico cardosiano, pois aproxima os fragmentos recuperados de “A Mulher de
Longe” de cineastas como o grego Michael Cacoyannis e o italiano Pier Paolo Pasolini,
destacando neste trio o empenho de aproximar o cinema da literatura classica greco-latina. Na
montagem filmica em mosaico, que estrutura o documentirio 4 Mulher de Longe, o0s
fragmentos filmicos relativos a Lucio sdo intercalados com trechos de cenas dos filmes
Elektra (1962) de Cacoyannis e Edipo rei (1967) de Pasolini. Essa associagdo insere o cinema
cardosiano na tradi¢ao da tragédia classica, tal como ela passa do teatro para o cinema, por
meio da adaptacdo de pecas e personagens miticas relativas ao berco da arte ocidental. Desse
modo, o filme de 2012 sustenta a leitura de que o cinema de arte que Lucio Cardoso tentou
desenvolver em finais dos anos 1940, de forma pioneira no Brasil, iria a0 amago da expressao
(pretendida como universal) dos sofrimentos humanos.

A interpretacdo de Lacerda acerca do projeto estético por tras da experiéncia
cinematografica de Lucio vai ao encontro da analise de Marilia Rothier Cardoso (2013),
realizada a partir das reflexdes de Lucio sobre cinema e do contato com o arquivo do roteiro
de “A Mulher de Longe”. Para a pesquisadora cardosiana, Lucio pensava o cinema como uma
forma de revitalizar os ritos gregos arcaicos, concretizando na tela os aspectos tragicos da
vivéncia humana. Ela recupera uma passagem do “Diério 0” em que o escritor afirma preferir
a tragédia, tal como os gregos, a viver o alto pessimismo que Nietzsche preconizava, para

defender que: “Essa exposicao de preferéncia [a tragédia em vez do pessimismo] parece estar

55 Ficaram de fora: O Desconhecido (1977) de Ruy Santos, longa-metragem de ficgdo perdido, adaptado da
novela homoénima de Lucio Cardoso; O Despertar de um Horizonte (1964), documentario de Igino Bonfioli com
roteiro de Lucio; os proprios roteiros cardosianos depositados na FCRB, entre eles “O baile da morte vermelha”
(inicio de roteiro para TV) e “Introducéo a musica do sangue” (texto inacabado que Lacerda ira depois filmar); e
os documentarios sobre a vida e a obra de Lucio, como O Enfeiticado e Lucio Cardoso (1993), de Eliane Terra e
Karla Holanda.
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na base do projeto cinematografico de Lucio”, uma vez que nele “é possivel perceber a
consisténcia do mito injetando for¢a afirmativa ao argumento de escrita economica, que se
delineia no roteiro [de “A Mulher de Longe”]” (CARDOSO M.R., 2013, p. 31). Chega, por

fim, a mesma leitura que Lacerda:

Descartando as solugdes faceis, [Lucio] escolheu cendrios inodspitos e
chocantes e, ao imaginar uma trama adequada a eles, contaminou-se da
violéncia mitica que serviu as tragédias arcaicas. Insuflou nos motivos
melodramaticos, que o perseguiam, o “pessimismo” vigoroso, afirmativo dos
gregos do passado. Nao importa que o filme tenha ficado incompleto, o
enfrentamento das dificuldades para concretizar seu proprio projeto
revitalizou, sem duvidas, os instrumentos narrativos que vinham sendo
empregados na literatura e no teatro. Explorando, como estrangeiro, as
complexidades da producdo cinematografica, Lucio Cardoso ganhou
impulso na continuidade de sua trajetoria e, assim, garantiu as obras
posteriores maior [sic] ético-estética. (CARDOSO M.R., 2013, p. 35)

Ainda a respeito do que resta do roteiro de “A Mulher de Longe” e seu impacto sobre
as obras-primas romanescas que Lucio escrevera em seguida ao fracasso como artista do
espetaculo, a pesquisadora destaca que “a poténcia dos efeitos visuais na articulagdo das cenas
deve ter servido de licdo de economia narrativa” (CARDOSO M.R., 2012, p. 32). Diferente

o cineasta Lucio Cardoso era contido nos didlogos e atento as

do romancista prolixo,’
potencialidades da camera (de enquadramento e movimento) e da imagética dos gestos e
acdes (de atores e figurantes). No roteiro de “A Mulher de Longe”, como ¢ possivel observar
também no filme Porto das Caixas,” Lucio prefere compor as cenas “com falas raras,
contidas e principalmente a¢des planejadas na medida de sua plasticidade e movimentos
realizados de preferéncia por grupos contrastantes, de modo a compor quase-coreografias
semelhantes a dancas rituais” (CARDOSO M.R., 2012, p. 32).

Em atengdo a esse procedimento do cinema de Lucio, Lacerda aproxima, por meio da

montagem paralela, a procissdo do enterro da mulher encontrada morta na praia, em “A

Mulher de Longe”, da procissdo do enterro das vitimas da peste em Edipo Rei de Pasolini. Em

% No teatro de Lucio Cardoso também se destaca a densidade dos didlogos, longos e poéticos, exigentes a
compreensdo do publico. Utiliza, especialmente, conversas de um para um, que limitam o nimero de
personagens em cena, o que vai de encontro ao dinamismo cénico em moda, introduzido por Nelson Rodrigues e
pelo grupo Os Comediantes, dos quais era amigo e colaborador. As diferengas de registro perceptiveis em cada
género artistico que Lucio praticou evidencia seus estudos autodidatas em torno das especificidades de cada arte
e a postura ativa de seus posicionamentos estéticos.

57 Infelizmente, a andlise do filme de Saraceni foge ao escopo deste trabalho. Recomendamos ao leitor assistir ao
filme e tirar as proprias conclusdes a respeito da economia dos didlogos na escrita de Lucio Cardoso para
cinema.
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ambos, os populares surgem como sombras escuras em meio a uma vegetagdo rasteira,
escassa € indspita. Em ambos, os corpos mortos funcionam como um mau agouro, que faz
pressentir o destino tragico inescapavel dos protagonistas.

A representacdo de aspectos da literatura classica no cinema de Lucio Cardoso
circunscreve a interacao estética dos elementos de construcao filmica e determina as escolhas
de densidade dramatica. Suas personagens vivenciam paixdes incontroladas e desfechos
tragicos diante de um entorno completamente hostil, em que pesa o fardo do destino. O
documentario de Lacerda, por meio do registro poético e do enfoque a pesquisa, consegue
captar e transpor esse universo de exaltacdes, obsessoes e exemplaridades fatidicas que marca
o projeto de Lucio, ganhando diferentes nuances em sua trajetoria multifacetada por diferentes

campos da arte, em que pese a economia da palavra nas suas incursdes pelo cinema.

3.4 Entre duas Maos Vazias (1938/1972): adaptacio e transgressao

Inteiramente rodado em Paraty no 1° semestre de 1971, com langamento nos cinemas
brasileiros em 26 de junho de 1972, o filme Mdos Vazias (1972, drama, 80’, cor) foi o
primeiro longa-metragem e primeira obra de ficcdo de Luiz Carlos Lacerda. Produto da
heranca do Cinema Novo, nomeadamente dos bastidores do cinema de Nelson Pereira dos
Santos, contou, gracas a disponibilidade dos atores, com um superelenco tributdrio das
filmagens de Azyllo Muito Louco (1970), em que figuram: Leila Diniz, Ana Maria Magalhaes,
Arduino Colasanti, José Kléber, Hélio Fernando, Irene Stefania e Nildo Parente. Literalmente
nascido do corpo de Como Era Gostoso o Meu Francés (1971), fazendo uso da pelicula
excedente, foi proibido pela censura e retido pelo produtor principal, Jece Valadao (Magnus
Filmes),*® que deu declara¢des de que ndo langaria o filme “em respeito ao publico”.

Além de hermético, metalinguistico, com uma narrativa ndo linear, cheia de lacunas e
com forte carga erotica, Mdos Vazias ndo se exime de posicionar-se diante do momento
politico que o pais atravessava, no tenso periodo de governo Médice, em que a ditadura
militar intensificou a pratica de tortura e a censura tornou-se ainda mais repressiva.

Discretamente, ou ndo tanto, o filme critica diretamente o regime, logo nas primeiras cenas,

58 O filme foi coproduzido por Ana Maria Magalhdes (Paraiso Filmes) e contou com a colaboragdo de Nelson
Pereira dos Santos entre os produtores-associados.
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criando uma situacdo em que o uso de giz ¢ proibido nas escolas e os professores passam a
lecionar sob vigilancia policial. No filme, a motivagdo para isso ndo ¢ politica, mas o paralelo
com a repressora realidade nacional fica desde entéo estabelecido.>”

A convite do diretor do Festival Internacional do Filme de Adelaide ¢ Auckland, Eric
Williams, o filme foi levado por Lacerda, Leila Diniz, Ana Magalhdes e Arduino Colasanti
para participar do setor competitivo da mostra, entre 4 ¢ 7 de junho de 1972. Realizado em
Adelaide, na Australia do Sul, e em Auckland, na Nova Zelandia,®® foi no retorno desse
evento que Leila Diniz, ap6s ter recebido o prémio de melhor atriz, faleceu no acidente aéreo
de 14 de junho, na India. O langamento comercial do filme decorreu da grande repercussio
nacional da tragédia. Ainda assim, Jece Valaddo fez acrescentar uma tarja ao cartaz com o
aviso: “Este ¢ um filme de arte. Deve ser assistido somente por pessoas amantes do género”.

Para a pagina sobre Mdos Vazias no Portal Brasileiro de Cinema, Luiz Carlos Lacerda
comenta o contexto de realizagdo da obra e a intencdo por tras da proposta de adaptar, em

1971/2, a novela “Mios vazias™®' de Lucio Cardoso, publicada em 1938.

Parati, cidade escolhida para nossa aventura cinematografica, nos acolheu
com um carinho incomensuravel — tinhamos o poeta José Kleber, que
materializou a possibilidade de filmar pondo a nossa disposicao dois
sobrados para hospedagem, todas as locagdes com seus amigos, além de
participar como ator secundario nos filmes do NPS [Nelson Pereira dos
Santos] e, agora, protagonizar o meu, ao lado de Leila. Julio Romiti — um
amigo de meu pai Jodo Tinoco de Freitas (um dos produtores do Rio, 40
Graus), emprestou uma camera 35 mm e o equipamento de som e luz. Leila
conseguiu com Jece Valaddo (com quem tinha trabalhado em Mineirinho
Vivo ou Morto, de Aurélio Teixeira) o pagamento do laboratorio e a edigdo;
e a equipe ¢ o elenco — a exemplo dos outros filmes anteriores [de NPS
rodados em Parati] — organizou-se em cooperativa e entrou com o trabalho.
Leila, para poder fazer o filme, vendeu um fusca — seu inico bem material —
e aceitou um trabalho numa novela de TV em S3o Paulo. No ano seguinte,
com o recrudescimento da censura, ¢ depois da famosa entrevista ao
Pasquim, ela seria impedida de trabalhar. Filmamos em quatro semanas o
romance de Lucio Cardoso. E Leila foi escolhida por mim porque eu tinha
certeza de que ela poderia fazer um trabalho dramatico surpreendente e que
me ajudaria a transformar aquela historia de uma mulher submissa num
filme transgressor — ao contrario do original, escrito por um dos nossos

% De forma debochada, os motivos para proibi¢do do uso de giz nas escolas, no filme, ndo se referem as
pichagdes de teor politico, de abaixo a ditadura, frequentes na época, mas pichagdes lascivas, de ofensa aos
homossexuais. Lacerda aproxima assim, com muita inteligéncia, a opressao politica (da ditadura) e a opressao
sexual (do patriarcado).

60 Informagdes consultadas da revista Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 20, p. 1, mai.-jun. 1972. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/004642x/1329. Acesso em: 15 set. 2020.

6l Utiliza-se aqui o titulo desta e de outras novelas entre aspas, em vez de italico, porque as consultamos
inseridas no interior de volumes mais amplos. Neste caso, a publicagdo Trés historias de provincia, de 1969.
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maiores romancistas. Nelson estava longe, editando seu filme no Rio. E ela
centralizou essa falta, administrando nossas caréncias, minha aflicdo de
estreante (um filho dileto do revolucionario Cinema Novo filma uma novela
de um mineiro catélico e homossexual); e — sintomaticamente — resolveu
assumir o papel de mae, engravidando durante a visita de seu namorado Ruy
Guerra as filmagens.®

Nesse comentario, Lacerda esmiuga como o seu primeiro longa-metragem foi fruto

dos esfor¢os coletivos da “patota do Nelson™®3

em produzir filmes de contracultura, que
seriam mal-recebidos por todos os lados, porque tocavam em temas sensiveis ao
conservadorismo arraigado mesmo entre as camadas progressistas da sociedade brasileira da
virada dos anos 1960 para 1970 (Figura 7). Explicita a intencdo provocativa por tras da sua
escolha por voltar a Lucio Cardoso, tema do curta O Enfeiticado, agora pela adaptagdo, essa
via mais costumeira dos didlogos intersemidticos entre literatura e cinema. Percebe-se, pois,
de partida, que o par de obras intituladas Mdos Vazias, livro de 1938 e filme de 1972, cuja
intersec¢do ¢ a mais explicita do nosso corpus de pesquisa — por remeter a um texto-fonte
publicado e uma das obras mais conhecidas de Lucio —, revelam entre si “um amor

desrespeitoso”, uma paixdo que “ndo tem medo de criar em cima”.%*

Figura 7. Luiz Carlos Lacerda, na fase hippie, junto a Leila Diniz, durante as filmagens de
Maos Vazias (foto de Rogério Noel)

@)
g

62 LACERDA, Luiz Carlos. Mios Vazias. Portal Brasileiro de Cinema, s.d. Disponivel em:
http://www.portalbrasileirodecinema.com.br/leila/filmes/cinema/02_03 12.php. Acesso em: 12 jul. 2020.

63 Vale lembrar que “filme de autor” rarissimas vezes é obra de um sé autor. Antes resulta da autoria conceptiva
e orquestradora de um cineasta, diante das autorias artisticas individuais de cada membro do grupo envolvido.

% Em lembranca as palavras de Paulo César Saraceni sobre o que seria uma boa adaptagdo cinematografica de

obra literaria, que citamos anteriormente, na se¢do sobre as relagdes gerais entre Modernismo ¢ Cinema Novo
(SARACENI, 1993, p. 127).
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Lacerda chama romance ao livro classificado pelo préprio Lucio Cardoso como
novela. Depois da estreia com trés romances langados em anos consecutivos — Maleita
(1934), pela editora do poeta Augusto Frederico Schmidt, Salgueiro (1935) e A luz no subsolo
(1936), ja pela José Olympio, que publicara os titulos principais da literatura cardosiana —,
essa narrativa de menor extensdo e pretensdo, do quarto livro publicado, apods o intervalo de
dois anos, ¢ compreendida por seu autor como uma espécie de pausa produtiva da atividade
principal de romancista. Na sequéncia do sucesso consensual de Maleita e Salgueiro, Lucio
vé-se impactado pelo intenso debate causado por 4 luz no subsolo, que dividiu opinides no
seio da querela entre regionalistas e espiritualistas, no tumultuado cenario literdrio dos anos
1930, introduzindo a imagem que dele ficara de polemista e reacionario.

Em reflexdo sobre o enveredamento do romancista Lucio Cardoso por outros campos
da escrita literaria e por outras artes, Octavio de Faria chama a aten¢do para o abandono da
trilogia “A Luta Contra a Morte”, da qual 4 luz no subsolo seria o primeiro volume, por

consequéncia dessa recep¢ao controvertida.

Ora, ao invés desses romances do ciclo de A luta contra a morte,” o autor,
durante mais de vinte anos, desdobrou-se em novelas, contos € dramas, em
paginas de didrio e poesias — e at¢é mesmo num belo romance Dias
perdidos®® — que, se eram interessantissimos como obras em si, se nos davam
testemunhos valiosissimos da multiplicidade dos seus talentos, ndo eram a
resposta esperada em relagdo aos problemas colocados nas paginas finais de
A luz no subsolo. [...] Que sucedera ao romancista Lucio Cardoso? Por que
Apocalipse ndo chegara a tomar forma definitiva? Por que as perguntas
colocadas nas paginas finais de 4 /uz no subsolo nao tinham tido resposta
imediata? Por que o autor se langara entdo, e tdo ardorosamente, na técnica
da novela para, anos depois, tentar com igual paixdo, o substitutivo do
drama? Por que a tentacdo das pequenas confissoes que sdo o substratum dos
livros de poesia, das paginas do Diario, do proprio Dias perdidos? Por que
esse como que tatear no vago, essa verdadeira luta contra as sombras
interiores, que se diria mais uma fuga ante um intransponivel obstaculo do
que um itinerario de auténtico ficcionista? (FARIA, 1991, p. 662)

No texto citado, que prefaciaria uma colecdo da Aguilar com todos os romances

cardosianos, mas que ndo chegou a ser lancada, Octavio de Faria lanca uma hipdtese

8 Trilogia que seria composta pelos titulos A4 luz no subsolo, Apocalipse e Adolescéncia, os dois 0ltimos
iniciados e nunca concluidos.

% Encarado como romance autobiografico por Mario Carelli, pois transpde a historia da familia do autor ao
longo de diferentes momentos da vida do protagonista ficcional: nascimento e infancia, adolescéncia e idade
adulta, esse romance surge como um paréntese no projeto estético cardosiano devido ao forte trago realista, de
maneira que a analise psicologica das personagens ndo espraia para o habitual clima de pesadelo. Em Vida-vida,
Maria Helena Cardoso oferece pistas sobre alguns episodios da vivéncia familiar presentes na obra.
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explicativa para o titubeio de Licio em prosseguir no género romance. Compreende ele que o
“quase rapazola” que o autor era, nos anos 1930, ndo poderia conferir a sua escrita a
maturidade necessaria para dar o salto que vai de 4 luz no subsolo para a Cronica da casa
assassinada. Com efeito, Lucio procura construir, em “Maos vazias”, uma matéria exemplar
do género novela, de maneira a diferenciar esse livro das publica¢des anteriores, que ele
considerava de maior folego.

Na composicao do livro, hd um esforgo sistematico por demarcar as caracteristicas que
distinguiriam, para Licio Cardoso, o género novela do romance: a extensdo menor do texto; a
narrativa concentrada no evento (o enlouquecimento da protagonista) em vez da construgdo
de um universo ficcional mais amplo; o nimero limitado de personagens, a maior parte delas
restrita a uma funcdo Unica (personagens-tipo); certa aproximacao as regras de unidade do
teatro aristotélico — tempo restrito a trés dias e trés noites, espaco bem delimitado e
visualmente percorrido e acdo econdmica e sintética, sem desdobramentos; cada capitulo
restringido a um unico episddio (Quadro 2), cabendo a rememoracdo das personagens a
inser¢do de episddios complementares, abarcando fatos do passado que contribuiriam para

maior compreensdo dos fatos do presente.

Quadro 2. Distribuicdo episddica da novela “Maos vazias”

Capitulo | Episodio
1 Morte de Luisinho
2 Sexo com o médico
3 Passeio com Ana
4 Jantar com Felipe
5 Confissao do adultério
6 Fuga de casa
7 Ida a farmacia
8 A estagdo ferroviaria
9 Visita & Ana
10 Visita ao médico
11 De volta a casa de Ana
12 As buscas de Felipe
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13 Felipe confronta o médico

14 Ana vai até Felipe

15 Reencontro de Ida e Felipe

A descri¢ao da estrutura narrativa econOmica ¢ sistematica da novelistica cardosiana
faz ver as facilidades que esse texto-fonte oferece a adaptagdo cinematografica. O texto ¢é
composto, em muitos aspectos, a semelhanca de um roteiro para filmagens, ndo apenas por
conta desses elementos de economia narrativa, com também pela cuidadosa descri¢ao visual
dos ambientes e dos gestos das personagens, que permitem entrever suas motivagdes e
conflitos dramaticos. A problematica psicologica e intimista, que distingue a escrita de Licio
Cardoso, surge em suas novelas — de que “Maos vazias” ¢ a primeira e caso exemplar — de
uma perspectiva plastica, melodica, captavel nos didlogos, enredada segundo o transcorrer de
planos — arriscamos dizer — cinematograficos.

Entretanto, Luiz Carlos Lacerda renuncia a todas essas facilidades que o texto-fonte
oferece a adaptacdo. Como fica entrevisto no comentario que escreve para a entrada do filme
no Portal Brasileiro de Cinema, assim como estava interessado em afrontar as expectativas do
publico cinemanovista e do meio intelectual carioca — escolhendo por referéncia um “mineiro
catdlico e homossexual” —, desejava revisitar a literatura de Lucio pela via transgressora,
ressignificando, sobretudo, as suas marcantes personagens desajustadas — em especial Ida, a
infrene protagonista da novela que escolhe por titulo, a fim de “transformar aquela historia de
uma mulher submissa [sera assim?] num filme transgressor”.

Em atengdo, pois, ao par homdénimo das Mdos Vazias, concentraremos nossa atencao,
aqui, nos procedimentos de constru¢do dessas personagens, em geral, e do protagonismo
feminino, em particular, buscando compreender o interesse do cineasta por tragar, a partir da
literatura cardosiana, a figura de uma mulher questionadora da ordem vigente que a cerca. E
emblematico, na novela, o processo de enlouquecimento de Ida, uma esposa burguesa
comum. No filme, as reconfiguragdes dessa e de outras personagens do universo ficcional
criado por Lucio Cardoso, a principio indicativas de pontos de disjun¢des entre uma obra e
outra, sdo reveladoras do mergulho profundo na obra desse escritor que transita da segunda
para a terceira geracdo modernista, que ¢ proposto por Lacerda em atencdo ao contexto

politico e cinematografico da terceira fase do Cinema Novo.
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Antes de tudo, o filme Maos Vazias ¢é apresentado como uma adaptacio
cinematografica da novela homdnima, mas a sua constru¢do narrativa faz convergir o nucleo
fabular dessa novela com elementos recorrentes na obra de Lucio em seu conjunto, o que
resulta em uma adaptagdo bastante livre do texto-fonte, capaz de reverberar uma reflexdo de
carater global acerca do autor adaptado. Uma adaptagdo atenta ao conselho de Saraceni: “Nao
tem que ter medo, tem de criar em cima”. Nesse sentido, mais do que um filme inspirado em
obra literdria, Mdos Vazias acaba por ser uma espécie de leitura ensaistica acerca de um dos
leitmotive cardosianos, a saber, a hipocrisia do modelo de casamento burgués. Essa tematica,
central para a referida novela, perpassa, em realidade, todo o projeto literdrio de Lucio
Cardoso. De maneira que estamos diante de uma adapta¢do filmica que propde “uma
perspectiva critica suplementar” — em conformidade com a discussdo sobre o fenomeno da
adaptagdo proposta por Sérgio Guimardes de Sousa (2008, p. 219) — ndo apenas do texto-
fonte, mas do préprio universo ficcional revisitado.

Logo no incipit filmico, as duas personagens centrais da novela, o casal de classe
média Ida e Felipe, interpretados por Leila Diniz e José Kléber, sdo apresentadas mais a
semelhanca do casal Nina e Valdo, da obra mais conhecida de Lucio Cardoso, o romance
Cronica da casa assassinada (CCA), do que das personagens-referéncia da novela “Maos
vazias”. Tal como Nina e Valdo, Ida e Felipe filmicos, vindos de outras paragens, acabam de
se estabelecer em Vila Velha, a grande cidade ficcional da literatura cardosiana, que s6 recebe
esse nome definitivo nos anos 1950, sendo nomeada na novela-fonte como Sdo Jodo das
Almas.%” Como Nina e Valdo, o casal filmico é herdeiro de uma chicara de tradi¢do, mas
decadente, enquanto o Felipe do texto-fonte ¢ um mediano funcionario de banco, e possui
com a esposa uma casa burguesa precaria e por ser terminada, construida em area pantanosa,
num bairro periférico da cidade interiorana. Lacerda faz, ainda, com que o casal filmico esteja
vindo de Curvelo-MG, assim como os pais de Lucio e os protagonistas de Maleita, neles

inspirados, personagens com as quais de fato mais se parecem, em gestos € em

7 Tanto S3o Jodo das Almas, como Vila Velha (de que Lacerda prefere o nome, em demonstragdo de seu
conhecimento amplo da literatura cardosiana), seriam cidades provincianas ficticias, mas sabidamente inseridas
no interior de Minas Gerais, remetendo as memorias da infancia de Lucio. No desejo de transpor a obra de Lucio
ao cinema, mais que o enredo especifico da novela-fonte, Lacerda ndo se preocupa em adequar o espaco
ficcional do filme ao espago visivel da pequena cidade praiana de Paraty, construindo uma ambientagdo
contraditoria, nem interiorana nem litordnea. Essa opc¢do provocativa convida o espectador a reflexdo critica,
lembrando-nos que o autoexilio em Paraty decorria da perseguicdo politica, que transformara o filmar no interior
de Minas em uma impossibilidade. Para discussdo mais ampla sobre a presenca reiterada de Vila Velha na
literatura cardosiana, cf. Santos (2005).
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personalidades, inclusive em suas trajetérias pregressas, de educagdo familiar e perspectivas
para o futuro.

Esse cruzamento de caracterizagdes de diferentes casais burgueses cardosianos, que
nos faz lembrar também de Gina e Renato, da pega “A corda de prata”, gera incongruéncias®®
a construgdo do casal filmico — que coloca o filho em colégio importante no Rio de Janeiro,
mas chega de carroga em suas terras da provinciana Vila Velha; que ¢ identificado como
novos membros da elite local, mas participa dos mexericos populares a porta da barbearia;
que passeia de automével aos domingos, mas para visitar casebres arruinados — e isso a0 som
irbnico de um violino a Paganini que, saido da trilha sonora, invade o espaco diegético por
meio da personagem fantasmagorica do violinista, quebrando a quarta parede.

A proépria sinopse oficial do filme destaca o interesse predominante de caracterizar o

casal protagonista como uma esposa € um marido burgueses arquetipicos:

Ida ¢ mineira de formagdo burguesa, catolica [como Licio], neta de bardes
[como a mae de Lacerda]; Felipe, seu marido, é moralista e cheio de
principios, alto [e ndo mediano] funciondrio em grande organizagdo
bancaria. O casal desfruta de boa posicdo social em Curvelo, onde vive.
Felipe tendo herdado uma fazenda em Vila Velha, cidade natal de ambos,
resolve cultivar suas terras, colocar o engenho em funcionamento, educar o
filho em boa escola no Rio de Janeiro. Chegando a Vila Velha, os dois
travam conhecimento com Ana e Mario, descrentes do casamento. A morte
do filho leva Ida a romper com o seu sfatus: abandona o marido ¢ mata
gratuitamente um amante eventual.”’

Vé-se, pois, que a percep¢do dos tracos cardosianos do casal filmico protagonista
ultrapassa os limites da novela adaptada e propde elos entre diferentes tratamentos estéticos
dados por Lucio para representar casais burgueses provincianos em sua obra. Uns e outros
terdo, de formas diversas e em variados graus, o seu tipico casamento convencional abalado
pela cosmovisdo demasiado estreita da pequena cidade, o que faz contrastar com as novas
visdes de mundo advindas dos modernos espagos urbanos.

No filme de Lacerda, a convencionalidade dessas relagcdes conjugais, e seu

questionamento, se fazem sentir ndo apenas nos didlogos e no avancar das a¢des, mas também

%8 Incongruéncias essas que reverberam, também, tanto na construgdo do espago ficcional (como ja mencionado:
interior de Minas vs. Paraty), como no tempo ficcional, em que as décadas de 1930/livro e 1970/filme
embaralham-se, por conta dos elementos ambiguos do figurino e do cenario.

% TInserida na ficha de Mdos Vazias no catdlogo on-line da Cinemateca Brasileira. Disponivel em:
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
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na construgdo da mise en scene. As cenas ambientadas na sala de jantar de Ida e Felipe sao
exemplos significativos disso, uma vez que a distribuicdo simétrica de todos os elementos
cenograficos (janelas, cadeiras, lougas, candelabros), a interagdo harmonica das personagens
com esses elementos (reforcada pelos ruidos decorrentes dela) e a op¢do de enquadramento,
frontal e centralizado a principio, vao sendo desarticulados num crescendo, em desordem e
em construcdo cénica cada vez mais inusitada, a medida que a rela¢do do casal vai sofrendo
os abalos dos acontecimentos.

Toda a primeira metade do filme funciona como um introito de apresentagdo dessas e
das demais personagens, de modo que o enredo principal, originario da novela, s6 comece a
se desenrolar a meio da pelicula. Em reforco & moral burguesa cristalizada, que ¢ depreendida
dos primeiros didlogos entre Ida e Felipe, enquanto planejam a nova vida que comegariam em
Vila Velha, surge em voz over uma narracdo autodiegética de Ida, indicativa de que a
protagonista feminina, de fato, pensa aquilo que diz, estd alinhada (ou resignada) aos valores
do casamento patriarcal, embora as palavras ditas por ela apresentem nuances de contradigdo.

Exemplo disso ¢ quando a voz narrativa de Ida diz: “Num lugar em que quase
ninguém falava da vida alheia, era dificil saber a procedéncia das informagdes” (CARDOSO,
1972, 8:10), ao mesmo tempo que a banda imagem ilustra os mexericos da cidade pequena.
Outro exemplo ¢ quando ela menciona que Felipe ndo dava a sua opinido, era discreto e de
poucas falas, para logo em seguida o vermos espalhar pessoalmente um boato de gravidez
fora do casamento. Desse modo, o filme reforca (com ironia) a primeira impressdo, depois
varias vezes revista, que o leitor ¢ induzido a ter de Ida, ao ler a novela “Maos vazias”: uma
mulher burguesa, esposa e mae, dentro dos padrdes socialmente estabelecidos, que entra em
conflito com a sua condi¢do em fun¢do da longa doenca e morte do pequeno filho, de seis
anos. Uma mulher que, a partir disso, teria entrado em intenso conflito psicologico, que

remete a um estado clinico de transtorno depressivo.

Uma estranha perturbagio agitava-lhe as profundezas do ser. E que ela
mesma ndo saberia explicar o rancor que lhe subia ao coragdo, ouvindo os
solucos desesperados do marido. E nesse rapido minuto a questdo apenas
aflorou aos seus labios: para qué? E depois, mais veementemente, mais
incisiva, outra pergunta surgira na penumbra da sua consciéncia: com que
direito? Fora ela quem suportara os trabalhos mais pesados no desenrolar da
doenga; fora ela quem permanecera acordada o maior nimero de noites, fora

bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=ID=014
883 &format=detailed.pft. Acesso em: 3 jul. 2020.
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ela quem seguira todas as oscilagdes da respiracdo entrecortada de Luisinho.
Suportara, enfim, os piores transes daquela agonia, enquanto Felipe,
desculpando-se por um nervoso repentino e incontrolavel, vagava a toa pelas
ruas. (CARDOSO, 1969a, p. 19)

Interessado nao apenas no drama de Ida e Felipe — cujo estopim ¢ a morte da crianca, e
o ponto de crise, o adultério dela com o médico, que a faz abandonar a casa (tornando-se,
literalmente, “ida”) —, mas, sobretudo, atento as diferentes abordagens criticas do casamento
burgués apresentadas pela literatura cardosiana, Lacerda acaba por convidar para o interior da
trama filmica de Mdos Vazias outros trés casais que, sendo criacdes suas, ecoam em si
diferentes personagens emblematicas do conjunto da obra de Lucio Cardoso. Isso somado a
criagdo plurirreferencial do casal protagonista, oferece como resultado uma complexa
adaptagdo livre, que, quanto mais se afasta do texto-fonte, mais se aproxima de uma leitura de
conjunto da literatura cardosiana.

O primeiro desses casais introduzidos pela narrativa filmica ¢ o casal de amigos dos
protagonistas, Ana e Mario, interpretados por Ana Maria Magalhdes e Arduino Colasanti.
Como mencionado na sinopse, eles representam o casamento onde o amor ja acabou, ou
sempre existiu apenas nas aparéncias, semelhante ao de Ana e Demétrio na CCA. Esse novo
casal, introduzido pelo filme, ¢ relativamente proximo de figuras existentes na novela, ja que
h4 ali uma personagem feminina, também chamada Ana, e seu companheiro, desempenhando
semelhantes papéis. No texto-fonte, Ana ¢ amiga de infancia de Ida, malvista na cidade por
ser amigada com uma personagem masculina ndo nomeada, que interage com o0s
acontecimentos através do telefone. Ida e Felipe, na novela, ndo frequentam o casal,
justamente por conta dos boatos e mexericos. Ja no filme, Ana e Mério sd3o seus amigos
proximos, que participam com eles da maior parte dos acontecimentos.

Na Ana filmica, trés Anas se cruzam: a Ana da novela (enquanto amiga e confidente
de Ida), a Ana da CCA (enquanto mulher presa a um casamento de aparéncias e duplo
invertido da protagonista feminina) e a atriz Ana Maria Magalhaes (que o publico reconhece e
admira). Da friccdo entre essas trés Anas tdo diferentes entre si obtém-se o convite a reflexao
sobre a relacdo conjugal que permanece em pé apenas na fachada, imagem metaforica que
Lacerda da a ver literalmente, na belissima cena em que Ana e Mario transitam por uma casa
em ruinas da qual resta apenas uma das paredes externas, justamente a da fachada para a rua
(Figura 8), enquanto eles recitam, mais para si do que um para o outro, belissimas passagens

dos Diarios de Lucio costuradas a versos autorais de Lacerda.
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Figura 8. Frames da contracena da fachada entre Ana Maria Magalhaes e Arduino Colasanti
em Mdos Vazias

Os outros dois casais sdo inexistentes na novela: o casal de amantes Irene e rapaz sem
nome, interpretados por Irene Stefania e Marcio de Castro; e o casal de amigos Maria e Hélio
Bandeira, interpretados por Ana Maria Miranda e Hélio Fernandes. Cabe atentar para a
manuten¢do dos nomes dos atores na constru¢ao das personagens. Trata-se de um filme que
trabalha com fineza técnicas disjuntivas de quebra da ilusdo ficcional, o que salienta seu
contraponto com o cinema comercial e, naquela altura, com o cinema “bem-comportado”
produzido sob o aval do regime.”®

Irene ¢ prima de Felipe, malvista por todos por ser divorciada e cartomante,

transgredindo, assim, tanto a ordem civil como a religiosa. O rapaz sem nome ¢ um agregado

0 Inclusive os nomes de “Bigode” [Lacerda], “Pereira” [Nelson Pereira dos Santos], “dona” Ana Magalhdes e
outros membros da equipe — “o Barreto”, “o Toninho” — s@o mencionados como figuras importantes e
perseguidas, embrenhando, mais uma vez, o contexto politico do pais a tessitura ficcional.
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da chécara, pobre e orfao, a quem praticamente ndo se atribui falas, o qual funciona como
uma espécie de extensao do corpo e da vontade provocadora de Irene. Esse casal introduzido
pelo filme faz ecoar os relacionamentos extraconjugais e incestuosos de Nina, a protagonista
da CCA, primeiro com o jovem jardineiro Alberto e, mais tarde, com André, de quem ela
acreditava ser mae. Trata-se, portanto, de um casal que quebra as convengdes de idade, de
estado civil e dos dogmas catdlicos, mas que tem pouco impacto sobre aquela comunidade
conservadora e hostil, pois sdo figuras absorvidas socialmente, por meio do estigma e da
marginaliza¢do, embora residam no sobradinho.

J&4 Hélio Bandeira, também sem equivalente na novela, representa junto com Maria a
nova geracdo de Vila Velha, que ventila minimamente a mentalidade provinciana, devido a
homossexualidade dele e a sexualidade aflorada dela. Hélio Bandeira reverbera as
personagens masculinas ndo heteronormativas da literatura cardosiana, tais como Timoteo da
CCA, José Roberto de “O desconhecido” e Claudio de “O anfiteatro”.”!

Maria, por sua vez, tem a mesma trajetéria da homonima tia de Ida, inserida em
flashback, por meio das lembrancas de infancia da protagonista. Na novela, tal como Nina da
CCA e a mulher de longe do filme inacabado, Maria ¢ estranha (no sentido de estrangeira),
pois vem de outra estrutura social (a da metrdpole), introduzindo um desconcerto na pequena
cidade, retrograda e abafada. Ela provoca ou grandes paixdes ou intensos desamores,
corporificando o embate entre dois campos ideoldgicos. Ja no filme, ela ¢ apenas uma
moradora local cuja liberdade dos desejos € provocativa, de maneira a passar por situacdes e
conflitos semelhantes.

Embora sejam personagens renovadoras, nem Maria nem Hélio Bandeira chegam a
gestos verdadeiramente disruptivos, pois Maria cometera suicidio diante dos boatos que em
torno dela sobrevém e Hélio Bandeira ndo chegara a assumir publicamente a sua orientagao
sexual, optando antes pelo casamento de conveniéncias, repetindo a trajetdria de Mario, de
quem ¢ amante. O desfecho, ou tragico ou infeliz, dessas duas personagens vai coincidir com
os finais recorrentes na obra de Lucio Cardoso, em que as personagens transgressoras sao,
quase sempre, mulheres e homens fora dos padrdes convencionalizados pela estrutura social
que os cerca, 0s quais ndo encontram saida ou alternativas; ndo tém possibilidade alguma de

sobreviverem em um mundo limitador e castrador.

! Essas duas tltimas obras mencionadas sdo novelas publicadas, respectivamente, em 1940 ¢ 1946; mais tarde
inseridas no par de volumes T7és historias de provincia e Trés historias da cidade, langados em 1969.
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Em Lucio, o enfoque recai sobre os possiveis rumos de existéncias individuais muito

particularizadas, que ultrapassam os limites estabelecidos e aceitos pelo grosso da sociedade.

E importante frisar que sua [de Lucio] obra em prosa conta com cerca de 67
personagens significativas [segundo Rosa e Silva, 2004] (relevantes para o
desenrolar de cada historia), sendo 33 delas mulheres. Esse equilibrio entre
personagens masculinas ¢ femininas ¢ raro, mesmo na literatura brasileira
contemporanea. Nossa ficcdo foi e continua sendo, majoritariamente,
narrada e protagonizada por personagens masculinas [cf. Dalcastagne,
2006]. A prevaléncia do feminino alarga a forca da prosa de Lucio no que
diz respeito ao conteido e as configuragdes tematicas, [...] visto que a
centralidade da mulher na literatura de Cardoso estd em paralelismo com sua
opcdo por uma prosa que, em tempos de dissensdo entre “intimismo” e
“regionalismo”, buscou ambiguidade estilistica privilegiando a tensdo
interiorizada, sem excluir os conflitos exteriores as personagens [tensdo
critical. Ao enfatizar em seus livros uma personagem social, a mulher —
marcada pela sujeigdo de seu desejo a repressao sexual e moral (religiosa) e
por um contrato social/sexual com clausulas que nao discutiu, nem escolheu,
ja que o casamento, maternidade e servico doméstico eram, praticamente,
obrigatorios para ela, at¢é a primeira metade do século XX —, Lucio,
simultaneamente, cria ambiente tanto para os afetos (angustia, tristeza,
melancolia, soliddo, incomunicabilidade, desespero), os quais compdem
presenca tdo significativa em sua obra, como para as situagdes sociais de sua
época (a autoridade déspota do patriarcado, as transgressdes miudas de
mulheres, jovens e homossexuais no cotidiano, as injustigas do Estado e da
familia contra os mais fracos). (CARDOSO E., 2013, p. 15 ¢ 17-18)

Ao se afastar do texto-fonte, Lacerda vai, justamente, buscar em Lucio a inspiracdo
para criar um novo conjunto de casais ficcionais (Figura 9), repetindo a configuragdo
balanceada de Lucio entre figuras masculinas e femininas relevantes para o desenrolar da
acdo. Mais ou menos deslocados dos papéis sociais que lhe sdo impostos, a semelhanga das
personagens cardosianas, os casais lacerdianos potencializam a tenso critica da novela (suas
questdes sociopoliticas, relativas as restricdes enfrentadas pelas mulheres nos anos 1930) em
detrimento da tensdo interiorizada (questdes existenciais que provocam um estado de crise)
que nela sobressai. Para além de, com isso, colocar de lado o problema do desenvolvimento
psicologico das personagens no cinema, Lacerda ressalta, desse modo, a poténcia progressista

da obra de um escritor tachado de reacionario e catolizante.
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Figura 9. Os quatro casais do filme Mdos Vazias
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Cabera a Ida filmica colocar a trama dos anos 1930 na conjuntura dos anos 1970, pois
Lacerda retira a protagonista de Lucio de seus recorrentes finais trdgicos esmagadores.
Diferente da Ida literdria que, assim como Maria, encontrara no suicidio a Unica saida possivel
para o claustrofobico casamento burgués, que ela passa a questionar, transgressivamente, apos
a morte do filho, a Ida vivida por Leila Diniz sobrevive a decrepitude de seu entorno.

Lacerda comenta, na entrevista a Alfredo Sternheim (2007, p. 72), que ndo lhe pareceu
verossimil colocar a atriz Leila Diniz, simbolo da liberdade feminina no Brasil, a tomar as
mesmas decisdes da Ida literaria diante do desmoronamento da sua relagdo conjugal. Por isso,
ele optou por reajustar o destino da personagem, por meio de um “exercicio de liberdade que
ele aprendeu com Lucio Cardoso” (COSTA, 2016, p. 116). Toda vestida de amarelo, de pés
descalgos, correndo de bragos abertos pela mata verde, a Ida filmica torna-se alegoria de um
Brasil que deveria insurgir contra a ditadura militar e as amarras patriarcais. O Brasil utopico

das esperancas revoluciondrias dos artistas envolvidos no filme. Assim, promovendo Ida de
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personagem transgressora a revoluciondria, intensificando a sua caracteriza¢do insubmissa e
“subversiva”, o texto filmico potencializa o gesto de recusa do casamento burgués presente na
novela, ndo apenas reformulando o destino da protagonista feminina, como também
invertendo completamente as suas agdes apos a saida de casa: ela enfrenta Felipe, em vez de
fugir dele; questiona todos a volta, em vez de lhes aceitar as criticas; ela, por fim, ndo tira a
propria vida, antes se torna assassina de amantes, em crimes dos quais acaba por sair impune.

Como observa com justeza Elizabeth Cardoso (2007, p. 51): “Se a Ida da literatura,
construida na década de 1930, se mata diante da mediocridade do mundo, a Ida do cinema,
datada dos anos 1970, mata os mediocres e continua viva”. Nesse sentido, a Ida filmica faz
meng¢do a personagens cardosianas menos conhecidas do que a protagonista do texto-fonte,
porque ndo pertencem ao universo ficcional dos romances e novelas. Sua acgdo, drastica e
sanguinolenta, diante de um casamento aprisionador, aproxima-se mais de Gina, da ja
mencionada pega “A corda de prata”, que mata o marido enforcado, ou da mulher sem nome
vivida por Irma Alvarez, no filme Porto das Caixas, de Saraceni, a partir de roteiro de Lucio,
que faz uso de uma machadinha para cometer o0 mesmo crime passional.”

Entretanto, diferente dessas duas esposas assassinas da fic¢do cardosiana, a Ida filmica
comete homicidios em série, mas deixa vivo, justamente, o marido reacionario e mediocre. Na
cena final, ela escapa de Vila Velha em um barco, na companhia de seu amante marinheiro, e
leva consigo, em um bau (tal como um espélio), o corpo de Mario, o amante cruel que todos
amam, mas que ndo amava ninguém (alter ego de Lucio Cardoso?). Do cais, o Felipe filmico
observa a esposa ser “ida”. Fica para trés, literalmente & margem. A op¢do de Lacerda por
esse final renovado, alheio a qualquer ficcdo cardosiana de que temos conhecimento, ainda
assim nos remete a Liicio, pois faz ecoar os paragrafos finais do “Didrio II”. A proposito do
esquecimento/apagamento da critica quanto a literatura (também intimista e dita
“catolizante”) de Cornélio Penna, Licio enuncia/confessa a sua insatisfagdo com os rumos

semelhantes da recep¢ao de suas obras, em outubro de 1962:

[s.d.] Navio cego, é como avango. A universalidade ¢ uma forma de se
encontrar na diversidade das coisas, mas ¢ estranho que essas noticias se
imponham a olhos esvaziados de luz, ausentes e presentes, presentes aqui

2 No documentério Tinoco, ao filmar uma espécie de releitura poética do cinema pretendido por Licio e
produzido por seu pai, Lacerda cria uma personagem feminina que mescla os papéis de Iracema Vitoria em “A
Mulher de Longe” e de Irma Alvarez em Porto das Caixas, fazendo-a surgir do mar com uma machadinha. Mais
um exemplo do modo como o cinema de Lacerda trabalha a obra de Lucio no sentido de conjunto.
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nesta terra, mas ausentes noutra cujo teor apenas cava um dilacerante adeus
a pupilas que fitam nada.

17 — Aquela mesma angustia fria, aquela dor sem doer que se espalha pelo
corpo inteiro. Arrumo, desarrumo, fago e refaco. Ah, como ¢ dificil ser
calmo. Encho-me de remédios, vou a janela: ¢ a noite, a noite dos homens, a
minha noite. Ruidos de carros que passam na escuriddo. Radios abertos.
Vultos que transitam em apartamentos acesos. E eu, e eu? Onde vou, que
faco?

Ougo a voz de Cornélio Penna — naquele tempo — “o seu sofrimento ¢ um
sofrimento bom, de permanecer a margem”. Ndo hda, Camélia, pior
sofrimento do que permanecer a margem. Nao tenho temperamento para
isto. Quero amar, viajar, esquecer — quero terrivelmente a vida, porque nao
creio que exista nada de mais belo e nem de mais terrivel do que a vida. E
aqui estou: tudo o que amo nao me ouve mais, € eu passo com a minha
lenda, forte sem o ser, principe, mas esfarrapado. (CARDOSO, 2012b, p.
515, grifos nossos)

As belissimas palavras de Lucio, escritas dias antes do AVC que o impedira de seguir
produzindo literatura no restante da vida, oferecem uma chave de leitura para o desfecho do
protagonista/antagonista masculino em Mdos Vazias. Sobreviver a margem e esquecido seria
o castigo do Felipe filmico, o maior dos sofrimentos, segundo o autor da CCA.

Deixemo-lo, o mais rapidamente possivel, nesse lugar, e voltemos a Ida-Leila Diniz,
simbolo reiterado da libertacdo sexual feminina. Encontramos nela, semelhangas com ainda
outra protagonista feminina cardosiana, a naufraga de “A Mulher de Longe”, de que tratamos
anteriormente. A Ida filmica escapa, da mesma forma, de uma vila “empestada” (velha e
castradora), por meio do mar, em uma pequena embarcagdo. Esse final aberto nos permite
imagind-la rumo, qui¢d, a uma relacdo amorosa, por fim, auténtica. Se a mulher de longe
conseguiu também escapar impune do cenario de seus crimes — ela comete peculato com os
dizimos da igreja — para encontrar em outras paragens o amor do pescador Pedro, seu igual e
ndo seu senhor/chefe da familia, a Ida filmica terd pela frente possibilidades de seguir,
imaginemos, em dire¢cdo a um futuro igualmente promissor, de paixdo e liberdade. Embora,
como se sabe, a felicidade na fic¢do cardosiana é sempre um estado provisorio, tendente a
tragédia, aos moldes classicos.

Lucio Cardoso concebeu, para protagonizar o que seria o seu primeiro filme de autor,
um casal de parceiros, e ndo mais de antagonistas, deslocados da sociedade burguesa e em
luta contra um ambiente a volta tdo hostil e ultrapassado como essa Vila Velha por ele
imaginada em tantas e tantas de suas obras. Mas, se Lucio ndo conseguiu concluir o seu filme,
pode atuar em parceria com outros cineastas na execuc¢do de roteiros de sua autoria e ter,

ainda, a sua obra literdria como fonte de inspiracdo para filmes posteriores, entre os quais se
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destacam as filiagdes de Paulo César Saraceni e Luiz Carlos Lacerda. Reapresentadas a partir
do periodo revitalizador do Cinema Novo em diante, as personagens cardosianas
transgressoras que ganharam corpo no cinema, como Ida da novela “Maos vazias”, fazem

ressaltar o teor critico dos textos-fonte, nem sempre perceptivel a primeira leitura.

A literatura de Lucio Cardoso delineia uma mulher que de tdo intima torna-
se universal em seus medos, angustias e desejos. O cinema de Luiz Carlos
Lacerda torna o universal atemporal, recontando Ida sob outras influéncias.
Uma Ida que, apesar do destino diverso da Ida de papel, ainda ¢, e sera
sempre, a mulher para Lucio Cardoso: solitaria, incompreendida e rebelde.
(CARDOSOE., 2007, p. 52)

Na andlise de Elisabeth Cardoso acima citada, o didlogo intertextual que Lacerda
propde com a novela cardosiana acaba por salientar o carater profundo de reflexdo sobre os
sofrimentos humanos presente nas narrativas de Lucio. O filme coloca em destaque a
dimensdo de atemporalidade contida na novela (a Ida da cidade provinciana de qualquer
tempo e de qualquer lugar), justamente, a medida que decide recontar essa historia
embaralhando as caracterizagcdes das personagens, das locacdes e do tempo ficcional. Desse
modo, o filme demonstra como as problematicas do feminino em finais dos anos 1930 ainda
sdo pertinentes (infelizmente!) em principios dos anos 1970, sobretudo tendo em conta a
conjuntura repressiva e regressiva do Brasil de entdo.

A sensibilidade de Lacerda, tanto para a pratica cinematografica (por exemplo, de
adequagdo da atriz a personagem e vice-versa), como para o contexto historico em que estava
inserido (o AI-5, o desbunde, os sonhos frustrados da revolugdo), amplia a interpretacdo que
poderiamos ter da personagem feminina de Lucio, prolongando a nossa leitura a respeito de
Ida, j& que o didlogo intertextual com Lucio faz emergir, no filme, a feminilidade como
elemento transgressor e, consequentemente, libertador. A releitura filmica da novela “Maos
vazias” de Lucio Cardoso que ¢ proposta por Luiz Carlos Lacerda reapresenta ficcionalmente
os questionamentos do texto-fonte em atencdo as problematicas que mobilizam a gerag¢do do
cineasta. Nesse processo de encontrar no texto alheio questdes proprias, o filme Maos Vazias
convida a reler a obra autocentrada e dita “psicologizante” de Lucio sob um ponto de vista
critico renovado. De modo que o exercicio de reler o conjunto da obra de Lucio Cardoso a
partir da leitura deste filme de Lacerda revela-nos um escritor que €, antes de tudo, um artista
sensivel ao humano, atento aos ditames enfrentados por quem nao se encaixa e as amarras que

a sociedade impde aos sujeitos. Desse modo, o prolongamento de leitura da novela cardosiana
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que este filme de Lacerda suscita contesta a recep¢ao critica da obra literaria, revelando um
Lucio Cardoso absolutamente transgressor.

Ao reapresentar, reconfigurados em casais distintos, diferentes personagens
cardosianas que ndo se encaixam as normas do mundo a sua volta, Lacerda nos convida a
reencontrar em Lucio o exercicio apaixonado da liberdade. Em fung¢ao disso, propde, muito a
propdsito, um novo destino para a Ida de “Maos vazias”, permitindo que ela ndo mais resolva
por meio do suicidio a crescente inadequacdo ao casamento burgu€s e encontre na
corporeidade da atriz Leila Diniz a possibilidade de revolucionar os costumes, de viver
plenamente a recém adquirida liberdade sexual, assassinando (e sobrevivendo a) tudo o que
representava o patriarcado.

Em Leila Diniz (1987), uma cinebiografia ficcional da atriz e amiga, outro exemplo do
esfor¢o de Lacerda por preservar a memoria de grandes artistas brasileiros, os bastidores das
filmagens de Mdos Vazias sao rememorados (Figura 10). Em destaque ao apoio maternal de
Leila a sua fase hippie e ao ambiente de pequena liberdade grupal que a “patota do Nelson”
encontrou em Paraty durante o periodo mais repressivo da ditadura, Lacerda demonstra a
importancia da personagem Ida ndo apenas neste filme, mas no interior do seu cinema.
Através da liberdade de Ida-Leila Diniz, que vai da transgressdo a revolugdo, ¢ celebrada a
importancia do proprio Cinema Novo, com suas produgdes cinematograficas independentes e
autorais, como contributo € como ato de resisténcia.

O filme sobre Leila Diniz continua sendo o mais conhecido e reconhecido de Luiz

Carlos Lacerda. Acerca dele, testemunha Louise Cardoso, a quem coube interpretar Leila:

O filme Leila Diniz foi um marco e me deu tanta projecdo como uma novela
de sucesso. Na rua, a garotada me dizia Valeu, Louise. Na décima vez que
ouvi isso, fui perguntar o que significava esse “valeu” e era por Leila. O
filme ficou bastante tempo em cartaz e foi muito visto pelos jovens, isso era
tudo o que queriamos, pois fazia 15 anos da morte de Leila e o pessoal mais
mogo nao a conhecia. [...] Conversei com pessoas que conviveram com
Leila, com seus amigos intimos e com suas irmas. Lia e relia toda noite seus
diarios, onde ela documentava cada instante de sua vida, como se imaginasse
a morte repentina. Muitas vezes chorava ao ler aqueles manuscritos, que
foram decisivos para a preparagdo da personagem. [...]

Saquei que Leila era timida e que a imagem da mulher despudorada foi um
jeitdo que ela inventou para sair da toca. Quando percebi isso a descobri
realmente. E tinhamos a mesma visdo de mundo. [...] Quanto mais lia seus
diarios, ouvia entrevistas gravadas e via seus filmes, mais me confundia com
a personagem, no seu humor debochado e na sensibilidade.

Ao me dar conta de todas as coincidéncias, pensei que loucura essa
personagem. Ligia, a irma de Leila, estudava no mesmo colégio que eu.
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Leila fazia a Ursula na novela Eu Compro Essa Mulher e, s vezes, ia ao
colégio buscar a irmd e eu ficava olhando aquela moga. Li na época a
famosa entrevista dela no Pasquim e fiquei ainda mais interessada na Leila.
Todas as Mulheres do Mundo foi o primeiro de seus filmes a que assisti e
amei. Enquanto me preparava para interpreta-la, fui atras de seus filmes e
percebi que seus movimentos eram muito redondos, ela era muito sinuosa, e
procurei arredondar meus movimentos todos, ja que sou meio alemazinha e
tenho movimentos mais retos. Uma coisa que me ajudou bastante foi a
semelhanga de nossas vozes, ouvia a voz dela e achava que era eu quem
estava falando.

Bigode parece muito com Groucho Marx e eu, que sempre amei os Irmaos
Marx, ficava de bom humor ao vé-lo. Olhava para ele e me sentia bem, ele
via que eu o achava engracado e inventou a bossa de se vestir de acordo com
a cena que iria filmar. Se era dramatica, aparecia de vitiva, todo de preto, e
me dirigia. Adorei aquilo, embora tivesse que chorar em cena, era uma
delicia vé-lo ali de vitiva. Numa seqiiéncia de comédia, ele botou maid e
oculos imensos. E nas cenas de nudez ficava nu também, s6 para me dar
forca. Ele me deixava muito a vontade, totalmente aberto para o que eu
pudesse inventar e criar. O trabalho transformava-se a cada dia, como se
fosse um rio. Eu me sentia em movimento também, livre para viver e criar a
personagem. (in LEDESMA, 2008, p. 137-140)

Figura 10. Ficcionalizagdo das filmagens de Mdos Vazias, sequéncia do filme Leila Diniz

Também inspirado pelos didrios de Leila, e recuperando a pratica de escrita diaristica
em vista de publicacdo, utilizada de forma pioneira por Lucio Cardoso, Lacerda dd o seu
testemunho, para além do texto filmico ficcional, da importancia de Leila para a luta pela

liberdade das artes e das mulheres brasileiras:
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“Meio inconsciente, me tornei mito e idolo, ou mulher simbolo da liberdade,
pregadora-mor do amor livre. Muita gente ndo entende o que ¢ isso. SO
quero que o amor seja simples, honesto, sem os tabus e fantasias que as
pessoas lhe dao.” Leila Diniz

“Leila para sempre Diniz, feliz na lembranga gravada: moga que sem
discurso nem requerimento soltou as mulheres de 20 anos presas ao tronco
de uma espécie de escravidao.” Carlos Drummond de Andrade

Bangcoc, 14 de junho de 1972.

Do quarto pequeno do hotel vejo Arduino ¢ Ana que me acenam. O taxi
chegou, que saco! Sera que eu vou pegar o avido sem me despedir de Leila?
Onde € que ela se meteu? Nao podemos esperar mais! Ou posso? Nao sei
quanto tempo, quantos anos, a gente vai ficar sem se ver. Vou para o Nepal,
de 14 para a India, e depois Londres. Quero ver se consigo trabalho por 14
enquanto houver ditadura no Brasil. Quanto tempo vai durar essa merda?
Tocam a campainha, deve ser o cara para pegar as malas. Leila ndo vem.
Bem que ela podia continuar, pelo menos por mais uns dias, a viagem
conosco. Ela ndo quer, disse que precisa voltar, a filha pequena, ela ndo sabe
ainda por onde recomecar a vida. Nao sabe se quer continuar a ser atriz —
também, impedida de trabalhar, fazendo s6 os filmes da gente, sem grana...
Cansou um pouco de teatro rebolado, virou uma repeti¢ao o que no comego
era divertido, novo. A cabega dela ndo para, temos conversado tanto! Na
Australia, durante o Festival de Cinema, ficamos muito juntos, revendo as
nossas vidas. Foi 6timo! Sinto que também preciso mudar muita coisa, esse
lance das drogas deixou de ter um carater “revolucionario”, contestatorio,
caiu numa mesmice idiota. Foi bom para abrir a minha cabeca, largar a
politica: quantas pessoas morreram na luta armada? Agora comeco a
desconfiar de tudo.

O elevador chega no Aall e vejo um vulto que entra porta adentro: ¢ ela.
Linda, com um turbante de lengos indianos na cabega, uma blusa colante
vermelha que delineia seus seios de mde. E uma saia de gomos coloridos,
comprida, balangcando de um lado para o outro a medida que ela corre para
me abragar. [...] Aquele rosto macio ¢ gostoso da minha melhor amiga,
carinhosa, irmd, os poros grudando nos meus, suores de Bangcoc se
misturando antes das lagrimas. Nao ha tempo para lagrimas. Corro para o
taxi. Olho ainda uma tultima vez, o carro ja em movimento, e ela se volta
também, ja na porta do hotel, aquela mulher magrinha, pequenina e forte. A
mulher mais forte do Brasill Aqui ¢ uma desconhecida, uma latino-
americana perdida nesse pedaco do planeta. A mao estendida no ar dando
adeus, mao cristalina da minha adolescéncia partindo o ar com as cores que
ela agora passa a ser no meu olhar que ndo mais a vé€. O carro avanga numa
fumagca s6 que é Bangcoc. (LACERDA, 1987, p. 7, 9, 13-15)

Em dialogo cruzado entre as posturas pessoais e artisticas de Leila e Lucio (figuras da
sua afetividade), do qual resulta a personagem emblematica da Ida filmica, Lacerda foi
buscar, afiliado ao seio do Cinema Novo, a sua propria voz questionadora, no sentido de se

posicionar estética e politicamente contra o conservadorismo e a ditadura. Participando de um
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esforco comum por (re)pensar a sociedade e as artes brasileiras, a partir de experiéncias (e
vivéncias) individuais e coletivas, de acordo com renovacgdes vanguardistas nos modos de
contar e de representar, o filme Mdos Vazias vem diretamente participar da rede dialdgica
entre Cinema Novo e Modernismo literario, constituindo um recorte exemplar de aspectos das
terceiras fases dos dois movimentos, tanto em termos estéticos (introspec¢ao) quanto politicos

(contestacdo), em contributo a construcao do imaginario moderno de nosso pais.

3.5 Introducgdo a Musica do Sangue (2015): continuidade e ruptura geracional

Dedicado a Paulo César Saraceni, com quem Luiz Carlos Lacerda compartilhou em
cinema a admira¢ao pela literatura de Lucio Cardoso, o filme Introdugdo a Musica do Sangue
(2015, drama, 94°, cor) ¢ um longa-metragem de ficcdo em que Lacerda assina a direcdo e o
roteiro original, preparado livremente a partir das 79 folhas manuscritas que restam do texto
homonimo, deixado inacabado por Lucio. Com estreia em 29 de junho, no 43° Festival de
Cinema de Gramado, onde Lacerda havia sido premiado em 1997 por For All: O Trampolim
da Vitoria, o projeto do filme surgiu durante a pesquisa para o documentario poético A4
Mulher de Longe, quando o cineasta localizou na FCRB essa novela que Lucio preparava
quando sofreu 0 AVC, em 1962.7

Lacerda conta, ainda, que, durante as filmagens de O Enfeiticado, em 1968,
manifestou para Lucio a sua vontade de adaptar ao cinema a CCA4. Como os direitos do
romance ja haviam sido cedidos ao amigo em comum, Saraceni, que na altura adiara o
projeto, s6 o concretizando em 1971, Lucio lhe presenteou com aquele original que a afasia
lhe impedira de concluir. Sem condigdes de filmar um longa na altura e perdida, anos mais
tarde, a copia recebida, o reencontro com o manuscrito, passados quarenta anos, despertou os
planos de reconstrucdo daquele projeto (LACERDA, 2020, p. 163), em torno de uma fic¢ao
duplamente frustrada, a do escritor fisicamente impedido de escrever e a do jovem cineasta
financeiramente impossibilitado de filmar. Nesse sentido, Introdug¢do a Musica do Sangue é
um filme que retoma as origens do cinema lacerdiano, a0 mesmo tempo que prolonga a

homenagem a Lucio iniciada no ano do centenario, com A Mulher de Longe, perfazendo uma

73 Cf. a entrevista concedida por Luiz Carlos Lacerda a Natdlia Lage, para o programa Revista do Cinema
Brasileiro, da TV Brasil, em 2017. Disponivel em: https://youtu.be/_slrUwqgeAtQ. Acesso em: 18 jun. 2020.
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triade de retorno ao autor da CCA, que se completard, no ano seguinte, com O Que Seria
Deste Mundo Sem Paixdo?, obra que serd abordada na préxima se¢ao.

Mesmo antes dessa série de retorno a Lucio, Lacerda destaca a filiacdo a literatura
cardosiana como um traco importante do seu cinema, em entrevista a Carlos Alberto Mattos

(1998, p. 8, grifos nossos):

Pra mim tem um momento... assim: que muda a minha cabega; é o Leila
[refere-se ao filme Leila Diniz]. Antes, eu tinha a preocupagdo de fazer um
cinema de introspec¢do psicologica, um pouco influenciado pela literatura
de Lucio Cardoso — meu primeiro filme, inclusive, € uma adaptacdo de um
romance dele, Mdos Vazias. O seguinte, Principio do Prazer, ndo ¢ do Lucio
mas tem todo um clima de Lucio Cardoso, poderia ser do Lucio. No Leila...
acho que aconteceu dentro da minha cabega, a vontade de fazer um cinema
popular. For All ¢ uma continuagdo dessa perspectiva; no Leila havia algo de
autobiografico, e uma certa melancolia pela perda da Leila. [...] No filme de
agora [...] € uma coisa da alegria total, o compromisso com a alegria, com o
cinema popular; ¢ a retomada do caminho que comega com Leila.

A nosso ver, com Introdu¢do a Musica do Sangue, Lacerda consegue conciliar essas
duas dimensdes do seu cinema que considera pertencentes a fases distintas:’* a introspecgdo
psicologica (ligada ao género tragico e a literatura cardosiana) e a alegria total (voltada para a
comédia e a sua propria personalidade arlequinal). Nesse ir e vir entre continuidade e ruptura
da filiagdo a Lucio, seu antecessor na expressao estética de sexualidades transgressoras que
ndo se encaixam no conservadorismo da familia brasileira,”” Lacerda convida o espectador
contemporaneo a refletir sobre a realidade brasileira em atencdo aos avangos e retrocessos,
que se ndo eram tao distinguiveis em 2015, sdo absolutamente relevantes hoje, em 2022.

Em conformidade a proposta de retorno ao vinculo cardosiano, o filme ¢ repleto de
pequenas sutilezas somente captaveis pelos leitores de Lucio. A titulo de exemplo, lembre-se
o fato de o desconhecido, figura que vem desestabilizar o convivio social pré-estabelecido
(situacdo tdo cara a literatura cardosiana), ser originario de Curvelo, assim como Lucio e
como Ida-Leila Diniz. Bem como, o fato de ser ele funcionario dos Menezes, a familia

mineira que, em muitos romances cardosianos, cristaliza a imagem do conservadorismo da

% A produgdo documentaria de Lacerda segue uma trajetoria a parte, caracterizada, como ja foi dito, pela
preservagdo da memoria de grandes artistas brasileiros. Em ateng@o ao que seria essa terceira fase das ficgoes
lacerdianas, conciliatoria das duas anteriores, consideramos que o curta de ficcdo Vida Vertiginosa (2009),
inspirado em contos de Jodo do Rio, ja ensaia esse posterior afastamento da comédia, justamente a medida que
se aproxima de tematicas recorrentes em Liuicio Cardoso, como a paixdo obsessiva e a transgressdo via feminino.
5 Para Lucio, caricaturalmente representado pelas tradicionais familias mineiras, que ele percebia resistindo
inutilmente a mudanga dos costumes, em convengdes anacronicas € aprisionantes.
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burguesia rural brasileira. Outro exemplo ¢ a oportunidade desperdi¢ada pela figura paterna
de ter feito carreira profissional na Companhia de Seguros do tio, em semelhanga ao primeiro
emprego de Lucio. Entrecruzam-se a isso, assim como acontece em Mdos Vazias, pequenas
autorreferéncias, pois, tal como Lacerda, a figura materna vem de uma familia portuguesa
ligada a fabricagcdo de lougas portuenses, que funcionam, no filme, como resquicios de um
passado senhorial por trds do presente de penuria (temdatica também recorrente em Lucio).

Mas, antes de discutir propriamente como se manifestam as relagdes entre Lacerda e
Lucio no filme Introdugdo a Musica do Sangue, recuperemos o enredo cardosiano trabalhado
na pelicula. Cabe esclarecer que ndo faremos aqui uma leitura comparada entre o texto
inacabado de Lucio (acessivel na FCRB, caixa LC Pi 23) e este filme, nele livremente
inspirado, em vez disso, nos concentraremos na andlise filmica, procurando identificar como
os tratamentos 4audio-imagéticos e simbolicos utilizados pelo cineasta manifestam
problematicas relativas ao universo ficcional do escritor, promovendo um prolongamento de
leitura, que revisita e reinterpreta esse universo.

Numa pequena propriedade rural, no interior de Minas Gerais, no seio de um estreito
nicleo familiar (todos esses indices tipicamente cardosianos), o enredo gira em torno de um
casal idoso, Uriel (Ney Latorraca) e Ernestina (Bete Mendes), que vive isolado apenas em
companhia de sua filha de criagdo, Maria Isabel (Greta Antoine). A convivéncia
aparentemente harmonica entre os trés, condizente com a sensagdo de sossego provocada pelo
modo de vida arcaico que levam — entre as costuras da mulher, a horta do homem e os
servicos domésticos da adolescente, sendo o radio de pilha o unico trago de modernidade
naquela casa sem energia elétrica —, ¢ desestabilizada, como ja foi dito, pela chegada de um
desconhecido, Chico (Armando Babaioff), um belo rapaz a caca de uma jaguatirica. Em
resumo a isso, hd no filme uma imagem (Figura 11) que destaca a for¢a do despertar da
paixdo de Maria Isabel por Chico como o rompimento das cortinas e dos reflexos que, até

entdo, encobriam os desejos sub-repticios que irdo tensionar a relagdo familiar.



102

Figura 11. O nticleo familiar entrevisto por cortinas e reflexos, em Introdugdo a Musica do

Sangue

E no sentido do desencadear de uma espécie de ciranda drummondiana dos desejos
que o pido Chico, cujo porte fisico é semelhante ao de Licio Cardoso,’® desperta a primeira
experiéncia de paixdo de Maria Isabel. A partir de entdo, o desejo que passa a se manifestar,
num crescendo, por meio da maneira de olhar da adolescente, logo reverberara no olhar
vilanesco de Uriel, que nutre por ela uma paixdo pedofila e incestuosa, estendendo-se depois
para o olhar sonhador de Ernestina, cujo objeto de desejo do corpo € uma maquina de costura
elétrica, que lhe aliviaria as dores fisicas provocadas por seu oficio. Quando alcanca de volta,
finalmente, o olhar de Chico, a quem o desejo ¢ despertado pelo desenvolvimento ptbere de
Maria Isabel (ele a vé€ nua a limpar-se da menstruagdo), ja a ciranda das paixdes — musicada
pela belissima melodia “Derradeira primavera” de Tom Jobim’” — estd em vias de conduzir ao
crime passional, tantas vezes trabalhado pela literatura cardosiana. No pano de fundo, a luz
elétrica chega aquele rincdo do pais sob a supervisdo do engenheiro Licio, de maneira a

destacar que o modo de vida arcaico, ali representado, estd em vias de desaparecer, enquanto

76 Destaque-se o fato de que Armando Babaioff interpretard o papel de Lucio no filme seguinte de Lacerda, O
Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo?.

77 Musica escrita para a trilha sonora do filme Porto das Caixas de Saraceni, com roteiro de Lucio, aqui
reapresentada em tratamento instrumental.
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as paixdes e os crimes, encenados naquele palco rustico de prazeres e frustragoes,
permanecem ligadas ao que ha de mais belo e de mais terrivel no humano, permanecendo
também sub-repticias nas sociedades modernas.

De maneira distinta ao tratamento tematico atualizador, que vimos em Maos Vazias,
utilizado por Lacerda para revisar, social e politicamente, o gesto feminino transgressor da
protagonista de Lucio, em sentido revoluciondrio, combativo ao contexto de repressao civil e
sensivel a luta feminista, Introdugdo a Musica do Sangue mostra-se desprendido de qualquer
situagdo especifica inerente a 2015,’® destacando da narrativa cardosiana a sua forga
universalista e atenta aos aspectos mais sutis de libertacdo vs. repressdo dos sujeitos, dialética
interpretada imageticamente pelo balanco do quintal vs. passarinho engaiolado, ambos
elementos do décor que se imbricam ao corpo de Maria Isabel.

Apresentando o seu filme independente como um cinema de autor,’” entre o arcaico e
o moderno, tal como a temética trabalhada pelo texto-fonte de Lucio, Lacerda denuncia a
precariedade do incentivo a producdo e do apoio a distribuicdo do cinema nacional, a0 mesmo
tempo que promove e divulga os esfor¢os que pelo cinema se realizam em Cataguases-MG,
onde o filme ¢ rodado, cidade que remete aos primordios do cinema no Brasil, com a
produtora de Humberto Mauro nos anos 1920. Por meio da parceria com a Fundagao Cultural
Ormeo Junqueira Botelho, o Instituto Fabrica do Futuro e o Polo Audiovisual Zona da Mata,
Lacerda trabalhou com uma equipe técnica local, formada em oficinas suas e do diretor de
arte, Oswaldo Eduardo Lioi, recuperando do Neorrealismo italiano e da sua formagdo
cinemanovista o gosto de filmar fora do estiidio, com elenco misto, composto por atores € ndo
atores, inclusive sem fazer uso de recursos de iluminagdo, compondo a fotografia inteiramente
com luz natural. Quanto a isso, explica o cineasta: “Tenho uma forte relagdo com Minas, ndo
0 por causa de Lucio, mas também porque ha mais de dez anos realizo oficinas na Mostra de
Cinema de Tiradentes, que sdo de onde eu tiro boa parte de minha equipe técnica”.°

A plasticidade e a morosidade da fotografia de Alisson Prodlik, ex-aluno de Lacerda,

ao lado do cuidado aos ruidos da edi¢do de som de Leo Bastos, constituem o ponto alto do

8 Se fosse filmado dez anos antes pareceria uma propaganda do programa “Luz para todos” do governo Lula,
mas em 2015 inclusive esse aspecto do filme parece contextualmente fora das preocupagdes atuais a época.

7 Em diferentes entrevistas, Lacerda enuncia a seguinte postura: Eu ndo fago filmes, faco cinema. Para ele, os
filmes (comerciais) sdo passadicos, como as novelas de TV, de que ninguém mais se lembra na temporada
seguinte, mudada a programagao; ja o cinema fica, diz respeito a obras que resistem ao tempo.

80 Citagdo da entrevista por ele concedida a Paulo Henrique Silva para o jornal Hoje em Dia, Belo Horizonte,
10/08/2015 as 17:45. Disponivel em: https://www.hojeemdia.com.br/entretenimento/diretor-filmara-relac-o-de-
amizade-dos-escritores-mineiros-lucio-cardoso-e-murilo-mendes-1.318825. Acesso em: 5 abr. 2022.
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filme, cuja construgdo contemplativa do universo sertanejo, onde a natureza encontra o
humano, convida o espectador citadino a experienciar uma relacdo outra com o passar do
tempo, mais adequada a reflexdo e a sondagem interior. O resultado ¢ um cinema poético que
equilibra os primeiros filmes, herméticos, de Lacerda, com as comédias que passou a realizar
a partir dos anos 1990. A ambientag¢do resultante desse encontro entre as duas propostas
estéticas lacerdianas ndo mais estabelece relagdes com os espacos sombrios e angustiantes da
literatura de Lucio, antes se orienta no sentido da busca de uma expressdo lirica propria,
pensada para o audiovisual, que marca o conjunto da filmografia de Lacerda. Uma vez que a
poesia, ora manifesta por imagens ou sons, ora por palavras escritas ou recitadas, ¢ o elo
comum entre documentario e ficgdo no seu cinema.

Mesmo quando, ao final do filme, as palavras textuais da novela inacabada de Lucio
remetem ao local como o “de um ermo gelado e triste”, onde “de tudo ficou aquele cheiro de
goiabas, tdo parecido com o do suor humano” (LACERDA, 2015, 1:29:57), vamos encontrar,
no plano seguinte, as goiabas apodrecidas no chdo ndo em tratamento putrefeito, mas em
reforco a beleza natural e deslumbrante da goiabeira que vimos ao longo da pelicula, junto a
qual Maria Isabel ensaia a sua primeira experiéncia sexual. No filme de Lacerda, o cheiro de
suor que irrompe das goiabas remete as paixdes € aos amores juvenis, ndo aos cansagos €
tormentos da alma, como em Lucio. Neste filme, o desejo mostra-se pulsdo de vida e nao de
morte.

O equilibrio do balango — marcado, no filme, pelo ritmo gracioso do movimento de ir
e vir da brincadeira infantil de Maria Isabel — surge nesta nova etapa do cinema de Lacerda,
entre continuidade e ruptura. Por um lado, temos o recontato com Lucio e com o Cinema
Novo. Por outro, o interesse por trabalhar com uma nova geracdo de profissionais do cinema
no Brasil. Desse encontro intergeracional, fica-nos o tom singelo que atravessa o filme e que
ndo se apaga mesmo diante do tragico desfecho, com o sacrificar da inocente apaixonada.
Lacerda explica que a escolha de Ney Latorraca para interpretar o papel mais dramatico do
filme, figurando como o vildo pedoéfilo, estuprador e assassino, partiu do intuito de libertar o
ator, seu amigo, do estigma da comédia, em que o establishment do entretenimento o
colocou.®! Vemos, nesse esforgo, 0 movimento de libertar a sua propria produgio ficcional do
mesmo estigma, retornando as primeiras realizagdes, com Mdos Vazias e O Principio do

Prazer. O resultado foi o acabamento lirico do filme, que, sem conseguir (felizmente)
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desprender-se completamente da leveza comica, que perpassa, inclusive, a sequéncia do
crime, desprende-se do peso devastador com que Lucio costumava concluir as suas obras,
fazendo reverberar, de uma forma diferente, mais autorreferencial, o gesto atualizador de

Mdos Vazias, que abre a fic¢do lacerdiana.

3.6 O Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo? (2016): Lucio hoje

Fruto da parceria de producdo independente entre Luiz Carlos Lacerda (Matiné
Filmes) € o reconhecido produtor de filmes B, Cavi Borges (Cavideo),*? O Que Seria Deste
Mundo Sem Paixdao? (2016, ensaio poético, 72°, cor) estreou no 24° Festival Internacional de
Cinema do Rio, passando também pela Bienal Internacional de Arte de Curitiba e pelo
Festival do Audiovisual Aruanda, em Jodo Pessoa-PB, mas ficou sem lancamento comercial
até 2020, quando foi exibido na televisdo, para o encerramento de uma mostra do Canal Brasil
que celebrou os 75 anos do cineasta, entre julho e agosto, entrando, entdo, para o catdlogo de
alguns servigos de streaming.

O titulo, inspirado em uma frase de Timoteo — a marcante personagem transvestida da
CCA — presente em um monologo que ficou célebre por meio do cinema (como a seguir
veremos), serve de mote para mais este retorno lacerdiano a obra de Lucio Cardoso, aqui
acompanhado pela figura e poesia de seu amigo Murilo Mendes. A respeito do projeto,
Lacerda conta que a parceria com a Cavideo veio a propdsito do aniversario de 10 anos do
Museu de Arte Murilo Mendes (MAMM), inaugurado em 2005, onde ocorre parte das
filmagens.®*> Mas a oportunidade de levar Murilo ao cinema acabou servindo de escusa, como
fica claro desde o titulo escolhido, para voltar a Lucio, recuperando e reatualizando temas
cardosianos que reverberam o posicionamento catdlico das literaturas de ambos, interessadas,

por exemplo, nos efeitos nefastos dos desejos sobre os sujeitos (a questdo do pecado) como

81 Cf. a video-entrevista de Lacerda a revista Agenda, exibida em 04/07/2017. Disponivel em:

https://youtu.be/QD1di2ul4Bw. Acesso em: 12 jun. 2021.

82 Ex-atleta de judo profissional, Cavi Borges abriu uma locadora de videos na intengdo de reunir um acervo de
filmes sobre artes marciais e acabou se tornando referéncia no Rio de Janeiro pelos filmes cults e raros que
conseguiu obter. Em 2009, comegou a atuar como produtor apoiando uma série de filmes para celular. Seu curta-
metragem A distragdo de Ivan, codirigido com Gustavo Melo, foi exibido na Semana da Critica do Festival de
Cannes de 2010. E um dos principais produtores do cinema independente brasileiro na contemporaneidade.

8 Cf. a live com Luiz Carlos Lacerda, mediada por Karina Orquidia e promovida pelo MAMM em 26/09/2020
as 18h. Disponivel em: https://youtu.be/UJn-ONrLqUO0. Acesso em: 26 set. 2020.
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reflexo da luta entre céu e inferno que se daria no interior de cada ser humano. A partir disso,
o texto filmico perscruta, em elocucdo ensaistica, grandes personagens “pecadoras” das obras

dos dois escritores, revelando nelas a presenga de uma paixao tao inelutavel quanto a morte.

Figura 12. Lucio Cardoso e Murilo Mendes, em fotografia e no filme O Que Seria Deste

Mundo Sem Paixdo?

Como ja dissemos, a propria frase escolhida para titulo do filme anuncia a predile¢ao
por Lucio Cardoso (Armando Babaioff), de maneira a convidar Murilo Mendes (Saulo
Arcoverde) a posicao de interlocutor autorizado e sensivel. Ainda assim, existe um equilibrio
qualitativo entre as personagens de um e outro que surgem na pelicula, interpretadas por
grande elenco, onde figuram Carla Daniel, Eriberto Ledo, Erom Cordeiro, Fernando Melvin,
Marcelo Cavalcanti, Natalia Lage, Patricia Niedermeier, Paula Burlamaqui, Tonico Pereira,
entre outros, muitos deles participando de forma cooperativa, sem caché, & maneira das
filmagens de Maos Vazias e segundo a realidade ainda precaria do cinema independente no

Brasil. Mas vejamos, primeiramente, a passagem literaria da qual o titulo se origina,
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passando, em seguida, pela sua reverbera¢cdo no cinema, de modo geral, antes de discutir as

suas implicagdes neste filme, especificamente.

DIARIO DE BETTY (1)

[...] Desde que o Sr. Timoteo rompera com a familia, numa tarde famosa em
que quebrara metade das opalinas e das porcelanas da Chacara, eu ainda nao
penetrara muitas vezes no seu quarto, primeiro porque fora obrigada a
prometer que ndo o atenderia enquanto ndo abandonasse suas
extravagancias, segundo porque me penalizava demais sua triste mania. Na
verdade, acho que a gente pode fazer neste mundo o que bem entender, mas
ha um limite de respeito pelos outros, que nunca devemos ultrapassar. Para
mim, o Sr. Timoéteo era mais um caso de curiosidade do que mesmo de
perversdo ou de outra coisa qualquer que o chamem.

Ainda daquela vez pude constatar a bizarrice dos costumes que constituiam
as leis mais ou menos constantes do seu mundo: ao me aproximar, verifiquei
que o Sr. Timoteo, gordo e suado, trajava um vestido de franjas e lantejoulas
que pertencera a sua mae. O corpete descia-lhe excessivamente justo na
cintura, e aqui e ali rebentava através da costura um pouco da carne
aprisionada, esgarcando a fazenda e tornando o prazer de vestir-se daquele
modo uma auténtica espécie de suplicio. Movia-se ele com lentiddo,
meneando todas as suas franjas e abanando-se vigorosamente com um desses
leques de madeira de sandalo, o que o envolvia numa enjoativa onda de
perfume. [...] Como era costume seu também, trazia o rosto pintado e¢ para
isto, bem como para suas vestimentas, apoderara-se de todo o guarda-roupa
deixado por sua mae, também em sua época famosa pela extravagancia com
que se vestia — o que sem duvida fazia sobressair-lhe o nariz enorme, tao
caracteristico da familia Meneses. Era esse, alias, o tinico traco masculino de
sua fisionomia, pois se bem que ainda ndo estivesse tdo gordo quanto ficou
mais tarde [...], o0 que o fazia aparecer como o esplendor de uma boneca
enorme, mal trabalhada pelas maos de um oleiro amolentado pela preguica.

— Sente-se ai, Betty, sente-se ai — disse ele apontando-me uma cadeira com o
leque. — Sente-se ai, se voc€ ainda me quer bem.

[...] A coélera vibrava na sua voz em tons diferentes, como se¢ cle ndo a
dominasse — e como tudo aquilo me parecesse por demais estranho,
continuei calada, meditando sobre todos os seres falhados que se
acumulavam ao longo do passado daquela familia. Ele percebeu o meu
siléncio e voltou a se abanar, enquanto mudava de tom:

— Que dizem de mim, Betty, de que me acusam?

[...] Calou-se mais uma vez, enquanto ofegava junto de mim. Em seguida,
como se reavivasse recordagOes antigas, fatos possivelmente dolorosos,
prosseguiu numa tonalidade em que era facil adivinhar uma insinuante
nostalgia:

— Como um homem - ou melhor, uma sombra de homem — nada me
despertava paixdo. Era como se eu ndo existisse. Que é este mundo sem
paixdo, Betty? E preciso nos concentrarmos, é preciso retirar de tudo sua
dose maxima de interesse ¢ de veeméncia. E se nada me habita, se sou
apenas um fantasma dos outros... [...] — Enquanto que agora — e a sua voz se
iluminou — meu espirito livre se apodera das coisas. Amo e padeco como
qualquer um, odeio, divirto-me, e, boa ou ma, sou uma verdade estabelecida
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entre os outros, ¢ ndo uma fantasia. Vocé me compreende agora, Betty, vocé
me compreende?

Fiz com a cabeca um sinal afirmativo, temendo que ele se exaltasse mais.
Que adiantavam, que importavam aquelas justificativas? Se era justamente a
verdade que o interessava, se ele conseguira imiscuir-se, tal como Deus o
criara, entre 0 mecanismo das coisas, que valia apregoar aquilo que podia
considerar como sua vitéria? E eu, pobre governanta, habituada somente a
conduzir o movimento da casa, como poderia sancionar a validade daqueles
paradoxos? (CARDOSO, 1991, p. 53-58, grifos nossos)

Na adaptacgdo cinematografica da CCA realizada por Paulo César Saraceni, a sequéncia
filmica equivalente a esse capitulo, “Didrio de Betty (I)”, perde o direcionamento avaliativo
da voz narrativa da governanta, concentrando-se no mondlogo de Timéteo dirigido a ela, aqui
recortado em fung¢do da frase retomada por Lacerda. O cagula da familia Menezes, exilado em
seu proprio quarto por conta da sua transexualidade, surge, assim, pela lente de Saraceni, em
todo o esplendor de sua poténcia poética, livre de qualquer filtro, em celebragdo a

possibilidade de sermos o que somos, mesmo diante dos preconceitos.

Figura 13. Timoéteo nos filmes 4 Casa Assassinada e O Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo?
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O mondlogo de Timéteo, tal como ele aparece no filme de Saraceni, desvinculado da
interpretagdo condescendente de Betty no romance, surge em outras duas ocasides
cinematograficas, ja na filmografia de Luiz Carlos Lacerda. A primeira delas, na sequéncia de
Mdos Vazias em que Ana e Hélio Bandeira demonstram arrependimento pelo assassinato de
Mario, perpetrado por eles junto com Irene e seu namorado, sob a lideranca de Ida-Leila
Diniz. Nao se recupera, nessa ocasido, a frase aqui destacada na forma de titulo, mas outro
excerto do mondlogo, em que Timoteo pondera a sua situacdo e sentencia: ‘“Passeio-me tal
como quero, ataviado e livre, mas ai de mim, ¢ dentro de uma jaula que o fago. E esta a Gnica
liberdade que possuimos integral: a de sermos monstros para nés mesmos” (CARDOSO,
1991, p. 56). A segunda, em uma sequéncia de O Principio do Prazer que faz singela
homenagem a Lucio, quem teria incentivado Lacerda a escrever esse roteiro original, escrito
em parceria com Raimundo Higino e Luiz Antonio Magalhdes. Alvaro (Carlos Alberto
Riccelli), o belo pido recém-chegado que incendeia as paixdes na pequena cidade — tal como o
caixeiro Rafael de O viajante e o capataz rebatizado José Roberto, como o antigo, na novela
“O desconhecido”, sem falar de Chico de Introdugcdo a Musica do Sangue —, vivencia, entre
varias aventuras amorosas, um caso de amor fugaz com a moga do sobradinho. Depois da

cena de sexo, eles conversam:

MOCA DO SOBRADINHO: A vida de uma mulher sozinha é muito triste,
ainda mais numa cidade pequena como essa. E dizem que eu sou louca, mas
isso € porque eu herdei a fazenda, sou muito jovem, ndo quis dividir nem a
minha riqueza, nem minha juventude, como as outras.

ALVARO: E vocé, nio tem medo?

MOCA DO SOBRADINHO: As vezes. Que seria desse mundo sem paixio?
(LACERDA, 1979, 38:04)

Ainda em dialogo furtivo com os leitores de Lucio, Lacerda guarda para o final de O
Principio do Prazer a informagao sobre o sobrenome da grande familia tradicional da regido,
que resiste ao tempo, e a fugacidade dos amores, de forma vampiresca: os Menezes. Deste
modo, ao fazer uma homenagem a Luicio Cardoso com o titulo de 2016, Lacerda revisita, de
fato, seu proprio cinema, propondo aos espectadores habituais uma reflexdo metalinguistica.
Assim, em continuidade a autorrevisdo estética empreendida em Introdug¢do a Musica do
Sangue, o filme O Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo? reitera a nova fase do cinema
lacerdiano, que volta as origens cinemanovistas e cardosianas, mas em perspectiva renovada,

que aglutina também a alegria total, que orienta suas comédias. Contribui para isso a expressa
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filiacdo a pintura impressionista de Edward Hopper, que inspira os enquadramentos e
tratamentos de luz da fotografia, novamente a cargo de Alisson Prodlik, bem como as
escolhas de décor e figurinos da direcdo de arte, novamente de Oswaldo Lioi.

Entre os planos pictoricos assim conseguidos, destacam-se as cenas que exaltam a
beleza do nu masculino, uma forte caracteristica do cinema de Lacerda em seu conjunto, cujo
filme exemplar ¢ 4 Morte de Narciso, documentario que remonta, a partir de imagens de
arquivo e depoimentos, a trajetoria artistica de Alair Gomes, precursor do nu masculino na
fotografia brasileira. Ao longo desse documentario, varios poemas sao colocados em didlogo

com as fotos de Alair, muitos deles de autoria de Lucio.

Invocacio

[...]

Os herois renascem do siléncio

e tritdes j& erguem o dardo contra o sol,

as cabecas modeladas em coélera e espumas.

A hora é marinha, conduz tua vontade soberana
as distancias sem termo que escolhemos.
Refaze o mito. Da orla esmeraldina dos antigos,
esculpe no rochedo a face do Olimpo.

Jupiter reclama: nos céus liquidos desata

os negros engenhos da tormenta

empunhando o cetro de ouro.

E sozinhos, atentos ao fragor dessa vitdria,
vigiamos sem descanso a vasta orla grega

que nos fez de tragicos olhos sonhadores.
(CARDOSO, 2011, p. 468-469; LACERDA, 2003, 33:27-34:06)

Figura 14. A arte classica greco-romana inspira os modernos, em A Morte de Narciso
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Em O Que Seria Deste Mundo Sem Paixdo?, Lacerda problematiza a literatura de
Lucio enquanto rediscute o seu proprio cinema. Mais uma vez, retoma temas, formas e
referéncias que compartilha com o autor da CCA. O enredo do filme apresenta Lucio Cardoso
ficcionalizado, como a personagem fantasmagoérica de um escritor que, estando morto, €
perseguido, nos dias de hoje, pelas presencas, ainda vivas, de suas personagens. Como se
ecoassem as indagagdes dos leitores contemporaneos — representados sutilmente pelos
estudantes que fazem pesquisa no MAMM, na cena breve que abre o filme —, algumas das
mais marcantes personagens cardosianas — como Nina, André e Timéteo da CCA; Inéacio da
trilogia inacabada “O Mundo Sem Deus”; Felipe de “Maos vazias” e José¢ Roberto de “O
desconhecido” — vém questionar os desfechos concebidos pelo autor, inquirindo outras
possibilidades, para si e para seus parceiros.

Valendo-se de sugestdo metalinguistica e autorreferencial, Lacerda coloca a
personagem de Lucio a procurar por seu amigo Murilo Mendes, também fantasmatico, nas
dependéncias da Cinemateca do Museu de Arte Moderna-RJ (MAM). Ali, os dois escritores-
personagens esquadrinham os filmes realizados a partir de obras suas — os quais contribuem
para a renovacdo dos debates em torno de seus textos — ao mesmo tempo que sio
pirandellianamente revisitados por essas personagens insatisfeitas — de Murilo Mendes,
destacam-se Jandira e Ana Luisa, dos poemas homonimos, bem como remete a ele o didlogo
explicito com a pintura surrealista de Salvador Dali.

O tratamento cinematografico da tematica dos personagens de livros que, feitos carne
¢ 0sso, assombram o escritor faz lembrar o filme Providence (1977), de Alain Resnais,

expoente da Nouvelle Vague, em que a concretude das motivagdes dos seres de papel (e de
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pelicula) remete a sua inspiragdo em pessoas reais, como o sdo Lucio Cardoso, com quem
Lacerda conviveu, e Murilo Mendes, de quem teve testemunho por meio dos amigos em
comum. Ao falar de literatura, Lacerda fala também de cinema, dialogando sempre com as
outras artes, como a pintura, a musica e a danca, cada uma delas cuidadosamente representada
no filme. A indagacdo presente no titulo pode ser muito bem encaixada, em sentido
metaforico, a questdo da sobrevivéncia (ou ndo) do cinema de autor, cada vez mais absorvido
pela industria do entretenimento. Nesse sentido, a resposta de Lacerda seria contundente,
como a de Timoteo: ¢ a paixdo que faz a arte, como a vida, valer a pena.

A narrativa ousada, quase experimental, do filme ¢ marcada pelo verdadeiro desfile de
talentos dos atores, todos amigos de Lacerda. Os recortes de arquivos cinematograficos, que
voltam aos fragmentos de “A Mulher de Longe” e a trechos de Mdos Vazias, agora
acompanhados por vislumbres da rotina dindmica e criativa da cinemateca, sdo
demonstrativos de como a produgdo artistica brasileira foi e continua sendo ativa e
apaixonante, apesar da precariedade dos subsidios publicos e dos incentivos financeiros.
Nesse sentido, o filme faz destacar os leitores do MAMM e os espectadores do MAM como
os corpos ¢ mentes por meio dos quais as obras de arte, literarias e cinematograficas, sao
prolongadas, continuando a desempenhar a sua fun¢do critica e humanizadora. Enquanto
Lucio Cardoso encerra os diarios indagando a sua condi¢do de “principe esfarrapado” da
nossa literatura, Luiz Carlos Lacerda continua realizando filmes autorais que convidam a

reflexdo sobre o futuro do cinema brasileiro.
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4 ATIVIDADES DESENVOLVIDAS NO PERIODO

Link de acesso aos documentos comprobat6rios:

https://drive.google.com/drive/folders/11AeGhSUtZw113Ug12wQAe00Jx31kh1Gu?usp=sharing

4.1 Atuacido na Graduacao

4.1.1 Disciplina LTES174 - Literatura Portuguesa e Outras Artes

A convite de minha supervisora, Profa. Dra. Renata Soares Junqueira, elaborei uma
ementa propria e ministrei integralmente esta disciplina eletiva, oferecida pelo Departamento
de Linguistica, Literatura e Letras Classicas da FCLAr, no 2° semestre letivo de 2020. Trata-
se de uma disciplina de 2 créditos, com carga hordaria total de 30 horas, cada turma. Foram 15
aulas oferecidas emergencialmente de forma remota, sempre com encontros sincronos via
Google Meet, as quartas-feiras e em dois horarios, diurno e noturno. A ementa com o
cronograma, as aulas gravadas e os materiais didaticos, filmicos e bibliograficos utilizados
estdo disponiveis no Google Drive institucional. Fiz uso, também, da plataforma Google
Classroom, oferecida pela faculdade, para estreitar o contato extraclasse com os alunos.

e Drive do Diurno:
https://drive.google.com/drive/folders/OBOLNHpWd8dVcflJIQOMKFXxVEY 1UWZ5b2Y
wY3RoY2QONDRZYIRFMVBIJYTVmcilSYTdSal AtNTg?resourcekey=0-
RON71rgDCyTGjXHOOK 1 XPw&usp=sharing

e Drive do Noturno:
https://drive.google.com/drive/folders/OBILNHpWd8dVctilPbVAtM2szZWm1pWER
nZ2VIRXpxdUtQV2NqdESEcFdUTUpxXzJmdXp0aE0?resourcekey=0-
3UiiZt4AN2uwpJZH4v3Km6Qd&usp=sharing

4.1.2 Disciplina LTES165 - Literatura e Cultura Portuguesa

Para socorrer o nosso Departamento, no 2° semestre letivo de 2021, enquanto a
contratacdo de professor substituto estava em tramite, assumi a coordenagdo das aulas iniciais
desta disciplina, também eletiva, nos dois primeiros meses de aulas. Foram 5 aulas-palestras

ministradas pelo Prof. Dr. Jos¢ Carvalho Vanzelli (pdés-doutorando da UFPR) e 1 aula-
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palestra da Profa. Ma. Penélope E. A. Salles (mestra pela USP) por mim mediadas para duas
turmas, diurno e noturno, sempre as sextas-feiras, novamente em contexto on-line, ao vivo,
utilizando mais uma vez dos recursos do Google Meet, Google Drive e Google Classroom,
oferecidos pela universidade.

e Drive Diurno:

https://drive.google.com/drive/folders/12Mf8oRHXANcvtCb18umppecN_MX1phBN3
sY16CcvsyvVY3N{87XtPASTNSInl2ZeJm_etUcTg?usp=sharing

e Drive Noturno:
https://drive.google.com/drive/folders/1-GM-RFyHL-
fpOVTz6dWUuBAiIR8OUhnStWYZotklwsR7TEwTnLK yym1Lnffan VPLKJpyBcJHIE

?usp=sharing

4.1.3 Disciplina LTES046 - Poesia Portuguesa
Sob coordenacdo de minha supervisora, no contexto excepcional do 2° semestre letivo
de 2021 acima mencionado, ministrei 1 aula-palestra para esta disciplina, a de 14 de janeiro
de 2022, on-line e ao vivo, via Google Meet, em dois horarios, diurno e noturno, introduzindo
a poesia neorrealista portuguesa.
e Link para a aula:

https://drive.google.com/drive/folders/1xcXqiGhHhDLTCbcSjH8DkFQ4rFug hQm?

usp=sharing

4.2 Atuacio na Pos-graduacio

4.2.1 Disciplina LET001581 - Presenca de Nelson Rodrigues e Lucio Cardoso na
Formacao do Moderno Teatro Brasileiro

Em parceria com minha supervisora, criamos e oferecemos, por nosso Departamento,
esta disciplina de pds-graduagdo concentrada, de 4 créditos, 60 horas no total, no 2° semestre
letivo de 2021, como atividade resultante de nossas pesquisas em comum. As aulas ocorreram
entre 27 de outubro e 22 de dezembro de 2021, sempre as quartas-feiras, de forma remota e

sincrona, via Zoom. Fui responséavel por ministrar 4 das 8 aulas oferecidas.
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e Drive da turma tnica;

https://drive.google.com/drive/folders/1010QXnvV11PwlYcigsBV_fNgPthO2SI1.97us

p=sharing

4.2.2 Disciplina FLC6215 - Colonialismo e Pds-colonialismo na Literatura e no Cinema
de Lingua Portuguesa

Ministrei 1 aula-palestra, a de 17 de junho de 2021, nesta disciplina de p6s-graduacao
criada pela Profa. Dra. Fatima Bueno (professora-titular da USP) e oferecida na Faculdade de
Filosofia, Letras ¢ Cié€ncias Humanas da Universidade de Sao Paulo (FFLCH/USP), no 1°
semestre letivo de 2021. A aula foi conduzida de forma remota e sincrona, pelo Google Meet,
mas ndo foi gravada pela anfitrid. Entretanto, o material em PowerPoint desenvolvido para
esta atividade estd por mim disponibilizado para fins deste relatorio.

e Pasta da aula:

https://drive.google.com/drive/folders/1uwObsrIVaDIkHh9QLilgEr9k2BPRivVi?usp=

sharing

4.3 Atuacao na Extensao Universitaria

4.3.1 Curso de Difusdo - O Leitor na Sala Escura: Pesquisa, Ensino e Extensido de
Conhecimento de Adaptagdes de Obras Literarias para o Cinema

Curso coletivo, que coordenei em parceria com minha supervisora e foi oferecido
entre 3 de agosto e 26 de outubro de 2021, em 11 encontros, on-line e sincronos, sempre as
tercas-feiras, com carga horéria total de 22 horas. Ministrei a aula de abertura e fui
mediadora/debatedora das demais, oferecidas por pesquisadores convidados, da UNESP e de
universidades parceiras, nacionais e internacional, com aula de encerramento ministrada por
minha supervisora. Dentre as atividades de coordenacgdo, fui responsavel pela elaboracdo da
proposta e do cartaz de divulgacdo, bem como da correcdo dos trabalhos dos alunos e do
relatdrio final apresentado via SisPROEX.

e Pégina do curso:

https://www.fclar.unesp.br/#!/instituicao/administracao/divisao-tecnica-

academica/apoio-a0-ensino---staepe/cursos-de-extensao/o-leitor-na-sala-escura
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e Drive dos encontros:

https://drive.google.com/drive/folders/14PIGnFbH1pOQONHDZCI9LDwS6mVvBYORn

t?usp=sharing

e Materiais da coordenacgao:
https://drive.google.com/drive/folders/1pw8P7BAfgmoJ-
XO0VxHSbgkNWkbwu0O6N?usp=sharing

4.3.2 Atividade de Extensido - A Semana de Arte Moderna de 1922 e alguns dos seus
desdobramentos: subsidios ao estudo do teatro moderno

Atividade de extensdo universitaria, da qual participei como membro da comissdo
organizadora, juntamente com Profa. Dra. Renata Soares Junqueira, Prof. Dr. Antonio
Donizeti Pires (UNESP/FCLAr), Prof. Dr. Caio Gagliardi (FFLCH/USP) e Prof. Dr. Edson
Santos Silva (p6s-doutorando UNESP/FCLATr). O objetivo foi prestar tributo ao centendrio da
Semana de 1922, concentrando a discussdo na presenca/auséncia do teatro na programagao
histérica, debatendo o impacto da geragdo modernista de 1922 na formacao e consolidagdo do
teatro moderno brasileiro. Foram realizadas duas mesas, com carga hordria de 4 horas no
total, oferecidas em 24 e 25 de fevereiro de 2022, de forma remota, pelo Zoom. Apresentei
comunica¢do na Mesa 2, cuja certificagdo constara, mais adiante, na lista das participa¢des em
eventos (apresentagdes de pesquisa).

e Péigina da atividade: https://www.fclar.unesp.br/#!/noticia/1270/semana-de-arte-

moderna-de-1922-e-alguns-dos-seus-desdobramentos/

e Drive da Mesa 1 (acesso restrito aos participantes e ouvintes):

https://drive.google.com/file/d/INRPXPGpNedKy2kh3sKROLFpViSpbxWv-

/view?usp=sharing

e Drive da Mesa 2 (acesso restrito aos participantes e ouvintes):

https://drive.google.com/file/d/1tqo7zk GLS4Hflz0aETGMouTZbrtFadg/view?usp=s

haring

4.3.3 Atividade de Difusdo - Jornada Agustiniana: 100 Anos
Evento de divulgacgdo cientifica, que coordenei em parceria com a Profa. Dra. Fatima
Bueno e a Profa. Ma. Penélope E. A. Salles, para celebrar o centendrio da escritora portuguesa

Agustina Bessa-Luis (1922-2019). Com carga horéria de 4 horas no total, compos-se por duas
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mesas com pesquisadores da autora, dois deles doutorandos da FCLAr. A atividade foi
oferecida pela USP em 17 de maio de 2022, de forma remota, ao vivo no Canal da FFLCH no
Youtube. Participei como debatedora da segunda mesa. Dentre as atividades de coordenacao,
fui responsavel pela elaboragdo da proposta e do relatério final, enviados por e-mail ao
Servigo de Cultura e Extensdo Universitaria da FFLCH/USP, que credenciou o curso, com
apoio do Centro de Estudos das Literaturas e Culturas de Lingua Portuguesa
(CELP/FFLCH/USP).
e Pégina da atividade: https://sce.fflch.usp.br/node/4492

e Video da Mesa 1: https://youtu.be/wVah-vINo35¢
e Video da Mesa 2: https://youtu.be/ n89gMIQb00

e Materiais da coordenacgao:

https://drive.google.com/drive/folders/11eGlpgl.wuzguhEv3MOCuF47xPR{fCmDX2?

usp=sharing

4.3.4 Atividade de Extensido: Sabados Literarios, edicio especial: Dramaturgia de
Autoria de Mulheres

Participei como debatedora de um dos encontros, de 21/05/2022, a convite dos
organizadores, Profa. Dra. Renata Soares Junqueira e Prof. Dr. Edson Santos Silva. A aula-
palestra por mim mediada foi apresentada pela Profa. Dra. Claudia Barbieri (UFRRIJ), que
abordou a pe¢a No fundo do pogo, da dramaturga brasileira Helena Silveira (1911-1984).

e Pagina da atividade: https://www.fclar.unesp.br/#!/noticia/1310/sabados-literarios-

ultimo-encontro-no-sabado-28-05-as-14-horas

e Drive dos encontros (acesso restrito aos participantes e ouvintes):

https://drive.google.com/drive/u/1/folders/0AA-2ZtXt97t4UKk9PVA

4.4 Orientacao de pesquisas

4.4.1 Monografia de Conclusao de Curso I (MCCI)

Orientei, durante o ano letivo de 2020, a pesquisa de MCCI da graduanda Isabela
Cilli de Araujo (RA: 171124154), intitulada “Percursos femininos na literatura
contemporanea” e composta por um estudo comparativo entre o romance A amiga genial, da

escritora italiana Elena Ferrante, e o romance A4 Sibila, de Agustina Bessa-Luis.
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4.4.2 Monografia de Conclusao de Curso I (MCCII)

Orientei, durante o ano letivo de 2021, a pesquisa de MCCII de Isabela Cilli de
Araujo, em continuidade ao trabalho realizado no ano anterior. O texto monografico
resultante foi avaliado pela banca constituida por mim e pelas professoras Fernanda Barini

Camargo (doutoranda UNESP-FCLAr) e Penélope Eiko Aragaki Salles (mestra pela USP).

4.4.3 Monografia de Conclusao de Curso I (MCCI)

Orientei, durante o ano letivo de 2021, a pesquisa de MCCI da graduanda Geovana
Maria da Silva Santos (RA: 181127067) nos estudos de literatura e cinema. Inicialmente
intitulado “A melancolia das relagdes politico-sociais no filme O Desafio de Paulo César
Saraceni e no conto ‘Venha ver o pdor do sol’ de Lygia Fagundes Telles”, o trabalho sofreu
uma redefinicdo de corpus e resultou na proposta de MCCII intitulada “O fantistico em
adaptacdes cinematograficas do conto ‘Venha ver o por do sol’, de Lygia Fagundes Telles, e

da novela Aura, de Carlos Fuentes: trajetdrias de amor e horror”.

4.5 Participacdo em bancas julgadoras

4.5.1 Qualificacdo de mestrado

Participei, em 30 de abril de 2020, como membro titular, da comissdo examinadora de
qualificacdo da pos-graduanda Fernanda Carvalho Pigatto Ragazzi, discente do curso de
mestrado académico do Programa de Pos-graduacdo em Estudos Literarios da FCLAr, com a
pesquisa intitulada “Didlogo entre cinema e literatura em Ensaio sobre a cegueira (2008), de
Fernando Meirelles”. A pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Renata Soares Junqueira e
contou também com a participacdo da Profa. Dra. Silvia Beatriz Adoue (UNESP-FCLATr) na

banca.

4.5.2 Defesa de doutorado
Participei, em 30 de junho de 2020, como membro titular, da comissdo examinadora
da defesa de tese da pos-graduanda Mariana Veiga Copertino Ferreira da Silva, discente

do curso de doutorado do Programa de Pds-graduacdo em Estudos Literarios da FCLAr, cujo
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trabalho intitula-se “Cinema e literatura: Manoel de Oliveira, Jos¢ Régio e o pensamento
critico da revista presengca”. A pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Renata Soares
Junqueira e contou também com as participagdes na banca de: Profa. Dra. Fatima Bueno
(USP), Profa. Dra. Maria do Rosario Lupi Bello (Universidade Aberta de Portugal, Lisboa,
UAP) e Profa. Dra. Silvana Pessoa de Oliveira (UFMG).

4.5.3 Defesa de mestrado (supléncia)

Fui indicada como membro suplente da comissdo examinadora da defesa de
dissertagdo da pods-graduanda Geisa Cristina Semensato, discente do curso de mestrado
académico do Programa de Pos-graduacdo em Estudos Literarios da FCLAr, cujo trabalho
intitula-se “Dialética do sertdo: reflexdes em torno das peripécias de Antonio das Mortes no
cinema épico de Glauber Rocha” (2020), orientado pela Profa. Dra. Renata Soares Junqueira.

Nao houve necessidade de convocagdo para a defesa.

4.5.4 Defesa de mestrado

Participei, em 29 de outubro de 2020, como membro titular, da comissdo examinadora
da defesa de dissertagdo da pos-graduanda Fernanda Carvalho Pigatto Ragazzi, discente do
curso de mestrado académico do Programa de Pdés-graduagdo em Estudos Literarios da
FCLAr, cujo trabalho intitula-se “Dois ensaios sobre a cegueira: José Saramago, Fernando
Meirelles e a nova revolugdo”. A pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Renata Soares
Junqueira e contou também com a participagdo da Profa. Dra. Mariana Veiga Copertino

(doutora pela FCLATr) na banca.

4.5.5 Qualificacdo de mestrado (supléncia)

Fui indicada como membro suplente da comissdo examinadora de qualificacdo do pds-
graduando André Souza da Silva, discente do curso de mestrado académico do Programa de
Pos-graduacdo em Literatura Portuguesa da FFLCH/USP, com o relatorio intitulado “Sem
teto, entre ruinas: a imagem de Portugal em A mdquina de fazer espanhois, de Valter Hugo
Mae” (2020). A pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Fatima Bueno. Nao houve necessidade

de convocagdo para a banca.
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4.5.6 Monografia de conclusao de curso

Integrei, em 22 de margo de 2021, a comissdo examinadora (emissdo de parecer) da
monografia de conclusdo de curso da graduanda Eliane Xavier Gongalves, discente do
bacharelado em Letras da FCLAr, cujo trabalho intitula-se “O Expressionismo no filme O
Bardo, de Edgar Péra, adaptacdo da novela homénima de Branquinho da Fonseca”. A
pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Renata Soares Junqueira e contou também com a

participag@o do Prof. Dr. Carlos Francisco de Morais (UFTM) na banca.

4.5.7 Monografia de conclusao de curso

Integrei, em 19 de margo de 2021, a comissdo examinadora (emissdo de parecer) da
monografia de conclusdo de curso da graduanda Carolina Ubal Salvitico, discente do
bacharelado em Letras da FCLAr, cujo trabalho intitula-se “As mulheres de Nelson
Rodrigues: a construcao do conflito a partir das relacdes femininas”. A pesquisa foi orientada
pela Profa. Dra. Renata Soares Junqueira e contou também com a participagao da Profa. Dra.

Mariangela Alonso (USP) na banca.

4.5.8 Qualificacio de doutorado

Participei, em 31 de maio de 2021, como membro titular, da comissdo examinadora de
qualificacdo da pds-graduanda Fernanda Barini Camargo, discente do curso de doutorado
do Programa de Pos-graduagdo em Estudos Literarios da FCLAr, com a pesquisa intitulada
“Espago romanesco e espaco cinematografico: identidades da casa portuguesa em Manoel de
Oliveira e Agustina Bessa-Luis”. A pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Renata Soares
Junqueira e contou também com a participagdo da Profa. Dra. Maria do Rosério Lupi Bello

(UAP) na banca.

4.5.9 Concurso para contratacio de professor(a) substituto(a)

Participei, em 24 e 25 de novembro de 2021, como membro titular, da comissdo
examinadora do Concurso Publico para contratacdo de um Professor(a) Substituto(a), nos
termos do Edital n® 002/2021-STDARH-FCLAr, para atuar no periodo relativo ao 2° semestre
letivo de 2021 nas disciplinas de graduagdo Literatura Portuguesa e Outras Artes, Literaturas
Africanas de Lingua Portuguesa e Poesia Portuguesa, oferecidas pelo Departamento de

Linguistica, Literatura e Letras Classicas da FCLAr. O concurso teve como candidatos com
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inscri¢ao deferida: Gustavo de Mello S& Carvalho Ribeiro, Eni Alves Rodrigues e Elizangela

Gongalves Pinheiro.

4.5.10 Qualificacdo de mestrado

Participei, em 30 de novembro de 2021, como membro titular, da comissdo
examinadora de qualificacdo da pos-graduanda Nayara Carla da Fonseca, discente do curso
de mestrado académico do Programa de Pés-graduacao em Estudos Literarios da FCLAr, com
a pesquisa intitulada “Pirandello entre o dramético e o épico”. A pesquisa foi orientada pela
Profa. Dra. Renata Soares Junqueira e contou também com a participacdo da Profa. Dra.

Mariana Veiga Copertino (doutora pela FCLAr) na banca.

4.5.11 Defesa de doutorado

Participei, em 15 de margo de 2022, como membro titular, da comissdo examinadora
da defesa de tese do pos-graduando Pedro Augusto de Oliveira Cuadrado Proenca,
discente do curso de doutorado do Programa de Pds-graduacdo em Estudos Comparados das
Literaturas de Lingua Portuguesada da FFLCH/USP, cujo trabalho intitula-se “O legado da
nossa miséria em comum: representagdes da miséria pessoal e nacional em O esplendor de
Portugal, de Anténio Lobo Antunes, e em Leite derramado, de Chico Buarque”. A pesquisa
foi orientada pela Profa. Dra. Fatima Bueno e contou também com as participacdes na banca
de: Profa. Dra. Vima Lia Martin (USP) e Prof. Dr. Pedro Schacht Pereira (Ohio State
University, EUA).

4.5.12 Defesa de doutorado

Participei, em 30 de maio de 2022, como membro titular, da comissdo examinadora da
defesa de tese da pés-graduanda Fernanda Barini Camargo, discente do curso de doutorado
do Programa de Pos-graduacdo em Estudos Literarios da FCLAr, cujo trabalho intitula-se
“Varanda voltadas ao Douro: ler a casa portuguesa na literatura de Agustina Bessa-Luis e no
cinema de Manoel de Oliveira”. A pesquisa foi orientada pela Profa. Dra. Renata Soares
Junqueira e contou também com as participagdes na banca de: Profa. Dra. Anamaria Filizola
(UFPR), Profa. Dra. Maria do Rosario Lupi Bello (Universidade Aberta de Portugal) e Prof.

Dr. Pedro Maciel Guimaraes Junior (Unicamp).
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4.6 Colaboracao como parecerista ad hoc

4.6.1 Cadernos CIMEAC, UFTM, ISSN 2178-9770
Avaliagdo e elaboragdo de parecer para um artigo sobre literatura brasileira submetido
a este periodico da area de Educacdo. A atividade foi realizada durante o més de abril de

2021.

4.6.2 Revista Itinerarios, UNESP-FCLAr, ISSN 0103-815x

Avaliagdo e elaboracdo de parecer para um artigo sobre literaturas africanas de lingua
portuguesa submetido ao dossié tematico ‘“Literaturas Pods-coloniais e Formas do
Contemporaneo”, organizado por Monica Gonzélez Garcia (Pontificia Universidad Catolica
de Valparaiso, Chile), Natali Fabiana da Costa e Silva (UNIFAP) e Paulo César Andrade da
Silva (UNESP). A atividade foi realizada durante o més de maio de 2021.

4.6.3 Coletanea de artigos, FFLCH/USP, no prelo

Avaliacdo e elaboragdo de pareceres para dois artigos sobre poesia portuguesa
submetidos a publicagdo em livro digital resultante das “XIII Jornadas de Literatura
Portuguesa: Homenagem a Profa. Dra. Maria Helena Ribeiro da Cunha”, evento coordenado
pela Profa. Dra. Fatima Bueno e oferecido pelo Programa de Pds-graduacdo de Literatura
Portuguesa da FFLCH/USP, em 10 e 11 de dezembro de 2020. A atividade foi realizada

durante o més de novembro de 2021.

4.6.4 Revista Crioula, FFLCH/USP, ISSN 1981-7169

Avaliagdo e elaboracdo de parecer para um artigo sobre literatura portuguesa
contemporanea submetido a esta revista dos alunos de pos-graduacdo do programa onde
realizei o mestrado e doutorado: Programa de Pos-graduacdo em Estudos Comparados das

Literaturas de Lingua Portuguesa, do Departamento de Letras Classicas e Verndculas da

FFLCH/USP. A atividade foi realizada entre os meses de maio e junho de 2022.
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4.7 Participacdo em grupos de pesquisa

4.7.1 Grupo de Pesquisas em Dramaturgia e Cinema (GPDC)

Participacdo nas reunides anuais e nas demais atividades promovidas pelo grupo,
liderado por Profa. Dra. Renata Soares Junqueira e Prof. Dr. Gilberto Figueiredo Martins
(UNESP-Assis). Devido a pandemia de COVID-19, ndao houve a tradicional reunido anual do
grupo em 2020, da qual participo desde 2016. A reunido anual de 2021 ocorreu de forma
remota e sincrona, em 9 de dezembro, por meio de videoconferéncia pelo Zoom. Nessa
ocasido, além de apresentarmos os estagios atuais de nossas pesquisas, tivemos a
oportunidade de dar boas-vindas aos novos membros, credenciados em 2020 e 2021. No 1°
semestre de 2022, o grupo promoveu as atividades de extensdo “A Semana de Arte Moderna
de 1922 e alguns dos seus desdobramentos: subsidios ao estudo do teatro moderno” e

“Sabados Literarios, edi¢do especial: Dramaturgia de Autoria de Mulheres”, j& indicadas.

4.7.2 Grupo de Pesquisa Colonialismo e P6s-colonialismo em Portugués (CPCP)
Participacgdo nas reunides quinzenais promovidas pelo grupo, liderado pela Profa. Dra.
Féatima Bueno, durante o 2° semestre de 2020, de forma remota e sincrona, pelo Google Meet.
Em 2021, a participacdo deu-se em reunido anual, promovida em 10 de dezembro, ainda de
forma virtual. Contribui, ainda, na criacdo do logo do grupo e na participagdo, como ouvinte,
em palestras e atividades organizadas por membros da equipe. No 1° semestre de 2022,
participei da reunido semestral ocorrida em 30 de marco, para balanco dos trabalhos de
pesquisa e recepcdo de uma nova participante, ¢ na atividade de extensdo ‘“Jornada

Agustiniana: 100 Anos”, j& indicada.

4.8 Participacdo em eventos académicos

4.8.1 XXXII Congresso de Iniciacao Cientifica da UNESP 2020
Colaboracdo como avaliadora e comentadora dos projetos de pesquisa de iniciacdo
cientifica dos discentes unespianos Ana Beatriz da Fonseca Buso, Livia de Mattos Juliani,

Marlon Peres Junco e Raissa de Paula Pimenta, em duas mesas de apresentacdo de trabalhos.
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O evento foi realizado nos dias 20, 21 ¢ 22 de outubro e¢ 24 ¢ 25 de novembro de 2020, em

modo remoto e sincrono, via plataforma propria.

4.8.2 Palestra ao Grupo de Pesquisa Colonialismo e Pés-colonialismo em Portugués 2020

Apresentagdo do projeto de pesquisa de pos-doutorado, andlise de um dos filmes do
corpus — o filme Mdos Vazias, com discussdo também da novela homonima cardosiana a
partir da qual a pelicula é realizada — e colocagdo da proposta geral da pesquisa aos
comentarios e sugestdes dos colegas de grupo de estudos, por meio da palestra intitulada
“Luacio Cardoso no cinema de Luiz Carlos Lacerda”, realizada em 5 de novembro de 2020,
em modo remoto e sincrono, via Google Meet. O material em PowerPoint desenvolvido para
esta atividade estd por mim disponibilizado para fins deste relatorio.

e Pasta do material apresentado:

https://drive.google.com/drive/folders/16rJtPCQUx2kSWikUsijStdiNT97x1bahj?usp=s

haring

4.8.3 VI Congreso Internacional de Historia, Literatura y Arte en el Cine en Espaiiol y
Portugués — CIHALCEP 2021

Apresentagdo da comunicacdo intitulada “Entre duas maos vazias: Lucio Cardoso no
cinema de Luiz Carlos Lacerda” e participagdo como ouvinte nas demais atividades do
evento, que reuniu grande nimero de pesquisadores internacionais dos estudos de literatura e
cinema. O congresso foi oferecido pela Universidad de Salamanca, Espanha, e ocorreu de
forma virtual, com discussdes sincronas, entre 21 e 25 de junho de 2021, via plataforma

propria.

4.8.4 XXI Seminario de Pesquisa do Programa de Pos-graduacio em Estudos Literarios
— “Sob a flecha do tempo: abordagens critico-tedricas em Estudos Literarios” 2021
Colaboracao como avaliadora e comentadora dos projetos de pesquisa, de mestrado e
doutorado, dos seguintes pos-graduandos do Programa de Pos-graduacdo em Estudos
Literarios da FCLAr: Jonathan Elid de Almeida Nunes, Samuel Renato Siqueira Sant’Ana e
Renato Febrete Hasunuma. Participacdo como ouvinte em outras mesas. Apresentacdo da

coletinea Literatura portuguesa contempordanea: entre fic¢oes e poéticas, publicada pela
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editora Appris, na sessdo de langamento de livros. O evento foi realizado nos dias 23 a 25 de

novembro de 2021, de forma remota e sincrona, via Google Meet.

4.8.5 Centenario da Semana de Arte Moderna — A Semana de 22 e suas projecdes
estéticas e historicas na cultura brasileira 2022

Participacdo como ouvinte nas mesas do evento comemorativo dos 100 anos da
Semana de 22 promovido pelo Programa de Pds-graduagdo em Literatura e Critica Literaria
da Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP), de forma remota e sincrona, via

Youtube, entre os dias 14 e 18 de fevereiro de 2022.

4.8.6 Encontro virtual do Grupo de Pesquisas em Dramaturgia e Cinema — “A Semana
de Arte Moderna de 1922 e alguns dos seus desdobramentos: subsidios ao estudo do
teatro moderno” 2022

Apresentagdo da comunicagdo intitulada “Pelos bastidores do moderno teatro no
Brasil: os esforcos de Lucio Cardoso” e participagdo como ouvinte nas demais atividades do
evento do grupo de pesquisa, aberto ao publico, realizado nos dias 24 e 25 de fevereiro de
2022, via Zoom.

e Pasta do material apresentado:

https://drive.google.com/file/d/1vdDRKJM&c8Cpul2SVxtSSY Xrjwgv4rx8/view ?usp=

sharing

4.8.7 34° Semana Luis Antonio Martinez Corréa (SLAMC): Festival de teatro 2022
Apresentagdo da comunicagdo intitulada “Lucio Cardoso e a introdugdo do teatro de
camara no Brasil” na Mesa redonda: As linguagens radicais do teatro no Brasil, que ocorreu
de forma presencial, no Anfiteatro “A” da FCLAr, em 24 de junho de 2022.
e Pégina do evento: https://www.araraquara.sp.gov.br/slamc
e Material de divulgagdo: https://drive.google.com/file/d/ImGuPdTKdaCvrAV6fkth-
qzE4QGI03 Xfp/view?usp=sharing
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4.9 Trabalhos publicados

4.9.1 Organizacao de livro coletanea (fisico)
SALLES, Penélope Eiko Aragaki; LISBOA, Edimara; VANZELLI, Jos¢ Carvalho;
RECCHIA, Marcio Aurélio (orgs.). Literatura portuguesa contemporinea: entre ficgdes e

poéticas. Curitiba: Appris, 2020. 243 p. (Linguagens e Literatura). ISBN: 978-65-5523-228-8.

4.9.2 Organizacao de livro coletanea (e-book)

SALLES, Penélope Eiko Aragaki; LISBOA, Edimara; VANZELLI, Jos¢ Carvalho;
RECCHIA, Marcio Aurélio (orgs.). Literatura portuguesa contemporinea: entre ficgdes e
poéticas [recurso eletronico]. Curitiba: Appris, 2020. 357 p. 1,4 MB; ePub. (Linguagens e
Literatura). ISBN: 978-65-5523-226-4.

4.9.3 Artigo em livro coletanea (fisico)

LISBOA, Edimara. Configuracdes sibilinas de familia: o parricidio em Eugénia e
Silvina de Agustina Bessa-Luis. In: SALLES, Pené¢lope Eiko Aragaki; LISBOA, Edimara;
VANZELLI, Jos¢ Carvalho; RECCHIA, Marcio Aurélio (orgs.). Literatura portuguesa
contemporanea: entre ficgdes e poéticas. Curitiba: Appris, 2020, p. 183-196. (Linguagens e
Literatura). ISBN: 978-65-5523-228-8.

4.9.4 Artigo em livro coletianea (e-book)

LISBOA, Edimara. Configuracdes sibilinas de familia: o parricidio em Eugénia e
Silvina de Agustina Bessa-Luis. In: SALLES, Penélope Eiko Aragaki; LISBOA, Edimara;
VANZELLI, Jos¢ Carvalho; RECCHIA, Marcio Aurélio (orgs.). Literatura portuguesa
contemporanea: entre ficcdes e poéticas [recurso eletronico]. Curitiba: Appris, 2020, p. 183-

196. 1,4 MB; ePub. (Linguagens e Literatura). ISBN: 978-65-5523-226-4.

4.9.5 Artigo em anais de evento (e-book)

LISBOA, Edimara. Entre duas maos vazias: Lucio Cardoso no cinema de Luiz Carlos
Lacerda. In: RAMOS, Maria Marcos (coord.). Mucho mas que cine: historia, literatura y arte
en el cine en espafiol y en portugués [recurso eletronico]. Madrid: Dykinson S.L., 2021, p.

554-564. 4,6 MB; PDF. ISBN: 978-84-1377-815-0.
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4.9.6 Artigo em livro coletianea (e-book)

LISBOA, Edimara. “Gigantes do Douro” e seus ecos na filmografia de Manoel de
Oliveira. In: BUENO, Aparecida de Fatima; SANTOS, Giuliano Lellis Ito; LUGARINHO,
Mario César; OLIVEIRA, Paulo Fernando da Motta (orgs.). Literaturas de lingua
portuguesa: interseccio/interseccdes [recurso eletronico]. Rio de Janeiro: Oficina Raquel,

2021, p. 182-191. 2,3 MB; PDF. ISBN: 9978-65-86280-99-9.
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S ATIVIDADES PREVISTAS E EM ANDAMENTO

Esta secdo descreve os desdobramentos das atividades do poés-doutorado planejadas

durante o vigor da RESOLUCAO UNESP N° 91/2017. Estamos cientes que, conforme as

normas da nova resolucao que dispde sobre o Programa de Pos-doutorado na UNESP, a de N°

12/2022, Artigo 1° §7°, todas as atividades propostas para o poés-doc devem ser estritamente

realizadas dentro do periodo de vigéncia aprovado, o que ndo estava contemplado na

resolugdo anterior, sob a qual desenvolvemos a maior parte das atividades e dos

planejamentos relacionados a pesquisa ora relatada.

Disciplina de pods-graduacio: “Desdobramentos de Os Lusiadas na literatura, no
teatro e no cinema: 0 mito e seus reveses” — em parceria com a supervisora deste poOs-
doc e com o Prof. Dr. Jos¢ Carvalho Vanzelli, ofereceremos, no Programa de Pds-
graduacdo em Estudos Literarios da FCLAr, esta disciplina de pos-graduagdo, de 4
créditos, 60 horas no total, no 2° semestre letivo de 2022. As aulas estdo previstas para
iniciar em 6 de outubro, sempre as quintas-feiras, de forma presencial. Irei ministrar as
aulas sobre a presen¢a do mito camoniano no cinema portugués.

- Ementa:

https://drive.google.com/drive/folders/1 1ktYLQzuJgix1Z91f660CGXuO0C2FerVw?usp

=sharing

Orientacdo de pesquisa: Em continuidade ao trabalho realizado na Monografia de
Conclusdo de Curso I (MCCI) da graduanda Geovana Maria da Silva Santos (RA:
181127067), estou atuando informalmente como co-orientadora, ao lado da Profa.
Dra. Renata Soares Junqueira, na Monografia de Conclusdo de Curso II (MCCII),
durante todo o ano letivo de 2022. O projeto da aluna intitula-se “O fantdstico em
adaptacdes cinematograficas do conto ‘Venha ver o por do sol’, de Lygia Fagundes
Telles, e da novela Aura de Carlos Fuentes: trajetdrias de amor e horror” e participarei

formalmente da banca avaliadora da monografia resultante da pesquisa.
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Extensido universitaria: Em setembro proximo, em data a ser ainda definida,
participarei, em parceria com a Profa. Dra. Fatima Bueno, como debatedora da
exibicdo assincrona do filme Yvone Kane (2015), dirigido pela cineasta portuguesa
Margarida Cardoso, a convite do Grupo de Pesquisa e Estudos em Narrativa e
Medicina (GENAM), liderado por Profa. Dra. Fabiana Buitor Carelli (FFLCH/USP) e
Prof. Dr. Carlos Eduardo Pompilio (FMUSP).

Participacio em banca julgadora: Atuarei como membro titular na comissdo
examinadora do Concurso Publico para contratagdo de um Professor(a) Substituto(a),
nos termos do Edital n° 139/2022-STGP-FCLAr, para atuar no periodo relativo ao 2°
semestre letivo de 2022 nas disciplinas de graduacdo Poesia Portuguesa, Literatura
Portuguesa e Outras Artes, Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa, oferecidas

pelo Departamento de Linguistica, Literatura e Letras Classicas da FCLAr.

Participacio em evento académico: XVIII Encontro Internacional ABRALIC:
Mundos com-partilhados — apresentarei a comunicacdo intitulada “Introducdo a
musica do sangue: um caso de paixdo entre cinema e literatura” no préximo encontro
da Associacdo Brasileira de Literatura Comparada (ABRALIC), a ocorrer de forma
on-line, com sede em Salvador-BA, na Universidade Federal da Bahia (UFBA) e na
Universidade Estadual da Bahia (UNEB), de 11 a 15 de julho de 2022.

- Proposta submetida:

https://drive.google.com/file/d/INXXb2-yYpZQ3EtY gv8I-

ty8Ucv1 TRrDB/view?usp=sharing

- Carta de aceite:

https://drive.google.com/file/d/16i1ZLdpeaz2xIWKBveJMFxDNp74kqiQXD/view?usp

=sharing
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O esbogo de livro monografico, que pretendemos publicar em breve e foi aqui
apresentado no formato de relatério cientifico, d& continuidade aos estudos referentes as
relagdes entre literatura e cinema desenvolvidos ao longo da nossa trajetoria de formacao
académica, desde a inicia¢do cientifica, no mestrado ¢ doutorado. Com base em tedricos ¢
criticos que se debrucaram sobre o didlogo interartistico entre Cinema Novo ¢ Modernismo
literario, apresentamos a nossa leitura da presenga de Lucio Cardoso no cinema de Luiz
Carlos Lacerda, no sentido de contribuir para as reflexdes acerca do papel das artes modernas
na (des)(re)construcdo da identidade nacional, marcada pela heranca colonial e suas
consequéncias culturais, sociais e politicas ao longo da histéria recente de nosso pais,
inclusive quando ndo estd em pauta o tema, importantissimo e urgente, da escravidao.

E intenso hoje o debate sobre o projeto cultural falido de brasilidade, iniciado pelos
artistas romanticos oitocentistas e revitalizado pelos artistas modernos do século XX,
sobretudo por estarmos, neste ano de 2022, comemorando o centendrio da Semana de Arte
Moderna. O cinema de Lacerda constitui um projeto artistico que permanece insistente nessa
preocupacdo estética, quer pelo esfor¢o de dar a conhecer grandes personalidades brasileiras,
com seus documentarios poético-biograficos, quer por suas obras de ficcdo, cujas tematicas
abordam criticamente aspectos sensiveis e polémicos de nossa sociedade. Nesse sentido, o
encontro da obra de Lacerda com a de Lucio acaba por proporcionar uma maneira nao
programatica de discutir o Brasil, em atencdo as complexidades mais intimas de suas
personagens compartilhadas: brasileiros e brasileiras que, ao se perceberem aprisionados pelo
conservadorismo de nosso pais, encontram saida na expressdo intensa de sua individualidade,
0 que as tornam tdo humanas como universais € atemporais.

Esperamos ter demonstrado de forma satisfatoria, ao longo do ensaio, como os pontos
de contato entre Lacerda e Lucio remetem a uma rede de leitura que se prolonga conforme os
artistas apreciam e se filiam as obras uns dos outros, ndo apenas em cendrio intra-
artistico/intertextual, como também em panorama mais amplo, que requer uma investigagcao
intersemiotica. Em atencdo a isso, reconhecemos a necessidade de aprofundar e amarrar as
leituras dos filmes selecionados como corpus principal da pesquisa, apresentando uma analise

de conjunto no texto final, a sair em livro. Acreditamos contribuir, desse modo, para uma
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visdo mais atenta da filmografia de Luiz Carlos Lacerda, ainda pouco discutida
academicamente, bem como participar da apreciagdo critica em torno de Lucio Cardoso, um
autor multifacetado que, tendo ficado por muitos anos entre os “esquecidos” da literatura
brasileira (SANTOS, 2001, p. 17), tem sido cada vez mais reconhecido pela sua relevancia e
importancia para a formagdo das artes modernas no Brasil, mesmo ndo se filiando
programaticamente aos movimentos de vanguarda, na literatura, no teatro, no cinema e na
pintura, artes nas quais atuou ativamente, apesar de ter se consagrado como romancista.
Quando Lacerda nos convida a reler Lucio, estende o convite para que conhegamos
também o seu cinema, repleto de particularidades criativas muito mais amplas do que o
didlogo evidente e extensivo com a literatura cardosiana. Ao discutir esses filmes em atengdo
a figura de Lucio, mas sem desatentar para suas especificidades, intentamos ndo apenas
recuperar e reler a obra de um escritor que ainda cabe recolocar entre os mestres da literatura
brasileira, como também investigar a produ¢do de um de nossos grandes cineastas. Um
cineasta que ¢ também um poeta, para além de autor de um cinema poético. Para concluir,
fiquemos, pois, com um poema de Lacerda, inserido na série por ele intitulada “Poemas

cardosianos (para Lucio Cardoso)”:

Aqui despego-me. Ponho sobre o peito a rosa aberta
e a oferenda que instigo eu sei que mata

siléncio na sacada e uma costela

a harpa ndo dedilho e sei que exala

e visto o meu Amor de febre e oferta
fimbrias que eu concluo haste exata

o Filho, a foice que retalha e me re-vela
secam todos os sois e eu planto a fala:

Aqui despego-me. Ponho no meu rosto o que me parta
em cacos de amonia, em voz de flor, em leito
o fio umbilical — esta € a meta.

Morro ¢ me desfaco dos marmores de abril,

€ nestas cartas,

mapas que as feridas cruzam o peito

E morre o meu Amor de violetas. (LACERDA, 2013, p. 73)
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Araraquara, 15 de junho de 2022.

Ao Programa de Pds-doutorado na Unesp,

Informo que, ao longo da pesquisa intitulada “Lucio Cardoso no cinema de Luiz Carlos

Lacerda: prolongamentos de leitura”, foram feitas as seguintes alteragcdes nas atividades

previstas no cronograma do projeto:

Em vez de ministrar a disciplina concentrada “Modernismo literario e Cinema Novo:
transitos formais e tematicos”, ministrei, em parceria com minha supervisora, a
disciplina “Teatro de Nelson Rodrigues e Lucio Cardoso” no ambito do Programa de
Pos-graduagdo em Estudos Literarios da UNESP-FCLAr.

Em fun¢do da pandemia de COVID-19, e os impactos do distanciamento social e
recessdo financeira, concentrei-me na pesquisa filmico-bibliografica, em detrimento
das atividades de campo previstas, que incluiam visitas a acervos e entrevistas.

Em vista da dimensdo monografica que o ensaio resultante da pesquisa foi tomando ao
longo do periodo, optei por realizar, para breve, a publicacdo do trabalho no formato
de livro, em vez dos artigos previstos no cronograma. Entretanto, foram realizadas
outras publicagdes durante a vigéncia do estagio pos-doutoral, descritas no relatorio.

Nao foi organizado, em parceria com a supervisora, a publicacdo de um livro em
formato de coletanea, que reuniria artigos de pesquisadores de diferentes universidades
em torno de adaptacdes literarias empreendidas por cineastas cinemanovistas.

Esclareco, ainda, que todas as atividades efetivamente desenvolvidas durante a vigéncia deste

vinculo de pesquisa, incluindo atuagdes que ndo estavam previstas pelo cronograma, estao

devidamente descritas e documentadas no relatério apresentado para conclusdo do pos-

doutorado.

Atenciosamente,

ELsn—

Edimara Lisbda Marteleto
Projeto SISPROPe N° 3068



Pesquisa de Pds-Doutorado:

Lucio Cardoso no cinema de Luiz Carlos Lacerda: prolongamentos de leitura.

Inicio: 01/06/2020
Término: 31/05/2022

Pesquisadora: Edimara Lisboa
Supervisora: Renata Soares Junqueira

PARECER DA SUPERVISORA

Para finalizar o seu estagio de Pds-Doutorado na UNESP, a
pesquisadora Edimara Lisboa apresenta um relatdrio extenso e minucioso
na descricao das diversas atividades de pesquisa, ensino e extensao
universitaria a que se dedicou entre 01/06/2020 e 31/05/2022.

No que concerne a docéncia no Ensino de Graduacado, o relatério
indica que a pds-doutoranda assumiu integralmente, no segundo semestre
letivo de 2020, as duas turmas (Diurno e Noturno) da disciplina “Literatura
Portuguesa e Outras Artes (LTE 5174, 2 créditos, 30 horas-aula por turma),
além da coordenagao, no segundo semestre letivo de 2021, da disciplina
“Literatura e Cultura Portuguesa” (LTE 5165) ao longo dos dois primeiros
meses de aulas para as duas turmas (Diurno e Noturno), totalizando 12
horas-aula para cada turma. Ademais, ministrou uma aula, em 14/01/2022,
sobre “O neorrealismo na poesia portuguesa” para as duas turmas (Diurno
e Noturno) da disciplina Poesia Portuguesa (LTE 5046), totalizando 4 horas-
aulas (2 horas para cada turma).

No Ensino de Pos-Graduagdao, ministrou juntamente com a
supervisora da pesquisa, no segundo semestre letivo de 2021, a disciplina
“Presenca de Nelson Rodrigues e Lucio Cardoso na Formagao do Moderno
Teatro Brasileiro” (LTE 001581), de 60 horas-aula (4 créditos). Ministrou
também, na FFLCH da USP, uma aula em disciplina de Pds-Graduagao
(“Colonialismo e Pds-Colonialismo na Literatura e no Cinema de Lingua
Portuguesa”).

Além do seu excelente desempenho como docente, a Profa. Edimara
Lisboa destacou-se também na Extensao Universitaria, assumindo
coordenacgao, trabalho de divulgacdo, mediag¢ao, conducao do debate,
avaliacao dos alunos e elaboracado do relatério final do Curso de Difusao “O



Leitor na Sala Escura: Pesquisa, Ensino e Extensdao de Conhecimento de
Adaptacdes de Obras Literarias para o Cinema”, realizado entre 03/08/2021
e 26/10/2021, em modo remoto, com carga horaria total de 22 horas-aula
ministradas por 12 professores convidados. A Profa. Edimara assumiu
também a aula inaugural do curso, em 03/08/2021, a qual versou sobre “A
fogueira de Mia Couto: o conto, os curtas e a adaptagdo como
prolongamento de leitura”.

Participou ainda de outros trés eventos no campo da Extensao, na
UNESP e na USP, sempre valorizando o nome da UNESP, e integrou, como
membro titular, DEZ Bancas Examinadoras de trabalhos académicos
(Monografias de Conclusdao de Curso, Mestrado e Doutorado) e de
Concurso Publico para contratacao de professor substituto.

Foi, no mesmo periodo, parecerista ad hoc de revistas académicas
(inclusive a revista Itinerdrios, do Programa de Pds-Graduacdo em Estudos
Literdrios da UNESP em Araraquara), organizou um livro, publicou artigos
em livro e em e-book, avaliou trabalhos de Iniciacao Cientifica do XXXII CIC
da UNESP e também trabalhos de pdés-graduandos no XXI Seminario de
Pesquisa do Programa de Pds-Graduag¢ao em Estudos Literarios.

No que concerne a pesquisa, a Profa. Edimara Lisboa desenvolveu
com distinta acuidade critica e largo félego o seu projeto dedicado a
presenca da vida e da obra literdria do escritor Lucio Cardoso (1912-1968)
no cinema de Luiz Carlos Lacerda (n. 1945), lancando novas luzes sobre os
dois autores e respectivas obras e, deste modo, oferecendo um contributo
muito valioso aos estudos comparados e interdisciplinares que na area de
Letras se vém expandindo sensivelmente.

Cerca de 80% do seu relatdrio final consiste num ensaio critico, quase
pronto para publicagdo como livro, contemplando, em geral,
esclarecedoras reflexdes sobre as relagdes entre o Cinema Novo e o
modernismo literario brasileiro, e, em particular, analises penetrantes de
filmes de Luiz Carlos Lacerda que envolvem a vida e/ou a obra literaria de
Lucio Cardoso: O enfeiticado (1968); A mulher de longe (2012); Mdos vazias
(1972); Introdugdo a musica do sangue (2015); e O que seria deste mundo
sem paixdo? (2016). O trabalho revela Luiz Carlos Lacerda, cuja obra ainda
€ pouco estudada nos nossos meios académicos, como um dos mais
interessantes e criativos cineastas ligados ao Cinema Novo brasileiro, além



de alargar o horizonte da critica a obra de Lucio Cardoso, que fica também
iluminada, na sua grandeza original e multifacetada, como uma das mais
densas do modernismo brasileiro, aliando intimismo e profundidade
psicologica a uma destemida critica de costumes sociais arraigados em
preconceitos que dizem muito sobre a sociedade brasileira de ontem e de
hoje.

Em vista do exposto, recomendo seguramente a aprovagao do
relatério final de estagio de Pds-Doutorado da Profa. Edimara Lisboa e
distingo, como supervisora, a qualidade excepcional do seu trabalho na
UNESP como docente, pesquisadora e fomentadora da Extensao
Universitaria.

Araraquara, 26 de junho de 2022.

Profa. Dra. Rj ia Soares Jungueira

. SUpérviSOra_
Departamento de Linguistica, Literatura e Letras Classicas
Faculdade de Ciéncias e Letras
UNESP, campus de Araraquara — SP



