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Prefacio

IRENE MACHADO

Subvertendo uma férmula comum praticada pelo filme documentario
segundo a qual o tema, particularmente os de grande impacto social, determina
sua forma, a leitura do livro de Marco Antonio Bin sobre o filme de Luis Sérgio
Person Sdo Paulo Sociedade Andnima, langado em 1965, nos coloca diante de
uma alternativa promissora. Se o objetivo era tratar da revolugao automotiva na
cidade de Séo Paulo e dos problemas urbanos promovidos pela implantagao da
industria automobilistica na regido metropolitana a partir de 1956, o resultado
superoua merademonstragao ao desviar-se de um olhar meramente documental
e mergulhar numa andlise filmica filoséfica com implicages sociopolitica.

No livro de Bin, a deterioragdo das relagdes humanas na metropole é
explorada no fluxo do processo de industrializagao por meio de uma narrativa
que se desloca do evento econémico para a teia de sentimentos agonicos das
relacdes humanas provocados pelo crescimento descoordenado da cidade.
Desse tecido com muitas camadas, extrai os procedimentos de linguagem de
uma dramaturgia audiovisual que se colocou para além de sua época.

Observa-se que Bin conduz sua andlise filmica examinando comportamentos
- da cidade e das personagens, com énfase no protagonista Carlos, que
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acompanha sua propria deterioracio. Nesse sentido, nas analises apresentadas,
a abordagem da espacialidade da cidade e da fenomenologia da experiéncia
sensivel explora intersecgdes e extravasamentos; refragdes e contingéncias.
Tanto a cidade invade a vida interior das pessoas, quanto a disposi¢ao animica
da personagem transfigura a paisagem urbana. No interior do espaco em
expansao se projeta um mundo interior cada vez mais sufocado. Com isso, o
estudo evidencia que ¢ pela lente da vida limitada que o cineasta — ele proprio
morador da cidade - situa a complexidade vivencial da metrépole que, assim,
manifesta-se como um organismo pulsante ou “magnetizante’, como afirma
Bin.

Ao se voltar para o processo composicional, o pesquisador observa a
importancia dos planos gerais com profundidade de campo na focalizagio
que busca criar contrapontos. Enquanto os conflitos interiores do protagonista
sdo tomados em primeiro plano, com closes sobre o seu rosto agoniado, a
cidade com seu progresso vertiginoso ¢ focalizada nas suas grandes extensoes,
abrindo-se para o redimensionamento da cidade em sua nova paisagem. Ambas
as fisionomias se modificam dialeticamente o que Bin examina na decupagem
de sequéncias fundamentais. Nesse sentido, o processo estético mira alcangar a
ontologia da imagem que se manifesta nos vestigios dos atritos espaciais que as
engrenagens tecnoldgicas deixam na vida sensivel, como lemos no texto.

O livro estende a andlise filmica ndo apenas para os campos teéricos
implicados, como também para o realinhamento de sua fortuna critica, com
base em exercicios comparativos com cinematografias da época, principalmente
da nouvelle vague e do cinema novo, e também com abordagens dos criticos e
cineastas que conviveram com Person. Sem se encaixar em nenhuma categoria,
o cineasta e seu filme emblematico deixam o caminho livre para fluir o
comprometimento com as complexidades de seu tempo, por mais sufocantes
que elas possam parecer (como realmente foram). O filme evoca, assim, um
carater politico ndo cogitado a priori. Por isso, em suas analises, Bin, nao hesitou
em acompanhar toda a movimentacdo de camera para assim alcancar os
vestigios invisiveis, mas perturbadores, da alma humana que nao se viu refletida
na fuligem da paisagem urbana.

Sao0 Paulo, dezembro de 2023.
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O importante no filme de Person, além do fato de se constituir na
primeira e ampla experiéncia de captagdo de problemas humanos
da maior concentragdo urbana do pais, é a circunstdncia de ser um
depoimento pessoal. Person fala do que conhece e traduz em personagens
e situagoes o seu sentimento da cidade onde nasceu e viveu.

Francisco de Almeida Salles

A proposta deste trabalho ¢, em primeiro lugar, discutir um filme
tdo grandioso quanto esquecido, Sdo Paulo Sociedade Andénima, de Luiz
Sérgio Person. Grandioso porque traz inovagdes na narrativa filmica
paulista dos anos 1960, na forma e no conteudo. Aporta referéncias
de escolas cinematograficas de sua época, como o neorrealismo
italiano e a nouvelle vague francesa, insere elementos da montagem de
atragOes eisensteiniana, retoma conceitos do existencialismo sartriano
incorporados no modo angustiado de ser do seu principal personagem,
Carlos, representado pelo excelente ator de teatro Walmor Chagas, e faz
uma discussdo até entdo inédita do processo de transformac¢ao urbana
da cidade de Sao Paulo, com base na industrializacdo automobilistica e
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no incremento da construgdo civil. Toda a intensa reordenacgao urbana
desponta ao fundo, pulsante, nas inimeras sequéncias externas que
compoem o filme. Nao seria exagero afirmar que Sao Paulo é mais um
personagem do primeiro longa-metragem de Person, tal a importancia
de seu significado na narrativa, a ponto de emprestar seu nome ao titulo.

Muito especialmente vale destacar a proposta socioespacial contida
na obra. Em seu depoimento no programa Luzes, Camera, produzido e
apresentado pela TV Cultura nos anos 1970 Person nao escondia sua
paixdo pela sociologia “(...) sinto-me um socidlogo frustrado (...) em
determinados momentos desta minha pendéncia, este meu gosto pelo
aspecto socioldgico retratou uma realidade social imediata do pais (...)"
E em seguida, comentou, “(...) o (filme) Sdo Paulo Sociedade Andnima
era uma obra necessaria para mim, para eu poder exorcizar uma série de
fantasmas, de preocupagdes com a minha cidade (...) um filme que tem
uma relevancia talvez historica (...)".

Em depoimento transcrito ao final deste trabalho, Jean-Claude
Bernardet argumenta que o personagem Carlos tem semelhangas com
o jovem Person do final dos anos 1950, que vivencia a irrup¢do de uma
metrépole em seu crescimento desenfreado. Em suma, o que assistimos
na tela diz respeito a uma transposi¢do ficcional de uma narrativa
ligada a uma experiéncia real. E o drama de Carlos serd atormentado,
angustiado, por ndo saber definir o seu projeto de vida. O sentido
absurdo da vida lhe pesara ainda mais e 0o mundo ao redor em sua cidade
sera impotente, absorvido como esta pelo seu rearranjo transformador,
de crescente radicalizagdo nas relagdes capitalistas de exploracdo
do trabalho; de demoli¢do da memoria urbana com a aceleragdo da
especulagdo imobilidria e, como consequéncia direta disso, da diluicédo
das ainda consistentes relagdes de vizinhanca, das identidades comunais
criadas e arraigadas nos bairros.

Este individuo, imerso em seus devaneios sem fim, é o objeto de
nosso estudo. Ele ndo se locomove em um palco. Se locomove em um
espaco geografico em plena reordenagdo urbana, que juntamente com
seu lado progressista, aprofunda as mazelas sociais ao receber um grande
contingente de mao-de-obra com baixa qualificagdo, vinda do nordeste
brasileiro, e que sem lugar nos bairros com mais equipamentos urbanos,
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se esparrama pelas periferias da cidade. O melhor momento que descreve
a precarizagdo trabalhista e a mais-valia do desenvolvimento paulista
naquele periodo pos-abril de 1964 é a sequéncia em que os fiscais federais
aparecem na empresa de Arturo e os empregados sdo escondidos no
banheiro, para que nao se comprove a contabilidade fraudada da folha
de pagamentos. Ao observarmos os empregados timidos e esqualidos,
¢ possivel constatar suas origens de migrantes e as terriveis condi¢oes
de trabalho a que sdo submetidos. Trata-se de uma sequéncia de menos
de cinco minutos, mas muito bem apresentada em seu valor simbolico.

Person realiza um filme para desvelarmos Sdo Paulo em sua época.
Ela surge com seus encantos e suas feridas, como um ser vivo ou como
um mero espectro, gigantesco, a engolir a massa, sempre evidenciando
um espago que magnetiza e que ¢ capaz de relatar a miserabilidade ou
o sucesso profissional. Sua camera “abre” para a cidade que percorre a
tela ao fundo, valorizando os elementos do cinema realista (plano geral
e sobretudo o foco em profundidade), ao mesmo tempo que “fecha”
na individualidade de seus personagens, com destaque para Carlos,
reproduzindo seus descaminhos em primeiro plano. Person realga
a contradi¢cdo de Carlos em relagdo a sociedade em que vive. Assim
como ela estd em desordenada expansao com o processo adjacente de
industrializagdo, ele esgarca sua subjetividade tomado pelas duvidas
existenciais, ao alimentar seus mais reconditos desejos. Nao procura
ocupar espacos na sociedade em mutacio, ndo cria qualquer vinculo
de identidade com a sociedade em que vive; opta pelo caminho oposto,
restringe-se ao seu espago habitavel e a sua rotina sem um projeto
consistente e criativo, abragando o lado consumista, passivo, imerso
no turbilhdo social que o circunda. Sera mais um, sendo que a sua
inconformidade pessoal o empurrara para o seu papel de coadjuvante,
sendo por isso suscetivel ao que Bernardet designa como um “carater
fascista”

Em suas palavras, “como Carlos nio se impde, quem se impora é Sao
Paulo, cujo dinamismo dard a fita seu ritmo” (BERNARDET, 1977, p.
116). A beleza e a tragédia do filme de Person estd em estabelecer uma
relagdo dialética com as imagens documentais: o todo urbano em choque
com a individualidade do personagem; a presenca da cidade em planos
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de estudo fragmentados pelos cortes elipticos, sem uma linearidade
narrativa cronoldgica. O tempo narrativo é revolvido, destruido. Carlos
nao se projeta para o futuro, mas volta-se por sobre os proprios passos,
buscando uma justificativa para a sua vida estagnada no passado. Carlos
permite assim com que suas recordagdes ocupem o seu presente, sem
que esse resgate do tempo passado possa lhe acrescentar um horizonte
de perspectivas, ou ao menos evidenciar os aspectos falhos de seus
movimentos apaticos. Vem dai o “tempo caético” no inicio do filme, onde
“a evolugao temporal é substituida por uma sucessdo de fragmentos de
acao cuja apresenta¢ao nos dd uma impressao de simultaneismo” (Ibid.,
p. 115).

Desenvolvo esta pesquisa sob a luz da filosofia sartriana. O que isso
significa? Que para cada problema, para cadaimpasse, paracada caminho,
havera uma abordagem que ira explorar o léxico consagrado pela linha
fenomenoldgico-existencial, como por exemplo, a autenticidade, a ma-fé,
a anguistia, o quietismo, a questdo do compromisso), o que possibilita a
utilizagdo de ferramentas que fornegam uma boa compreensao (ndo a
melhor, nem a tinica) da constitui¢ao da personalidade dos personagens
e da percep¢do do mundo ao redor, muitas vezes coincidentes com a
espacialidade real da cidade de Sdo Paulo.

Mais do que uma simples op¢do por uma linha filoséfica do
comportamento, entendo que a abordagem existencial utilizada é a
mais apropriada nao sé para a analise do individuo, considerando suas
possibilidades de relagdo com o outro e sua percep¢ao do mundo, como
para complementar a discussdo de um filme que se fundamenta numa
estética realista, sob forte influéncia dos novos cinemas europeus do final
dos anos 40 (neorrealismo italiano) até principios dos anos 60 (nouvelle
vague francesa). Coincidentemente, é o periodo de maior producio
de um intelectual francés, Jean Paul Sartre, que deixa as marcas de sua
filosofia dentre os criticos de cinema do periodo, tais como Bazin e
Ayfre, adeptos do realismo no cinema.

Seja como for, ndo se pretende aqui fazer uma enciclica em torno
da fenomenologia sartriana, ou seja, aprofundar-se nos conceitos
filosdficos que a delimitam, mas apenas utilizd-la como ferramenta
para a analise filmica levada a cabo. Quando necessario, os conceitos e
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termos mais importantes serdo esclarecidos de maneira concisa, a fim
de ndo transformar a analise filmica em uma analise filoséfica, o que,
repetimos, ndo é o objetivo do trabalho. Ele se organiza no limite de
uma dissertagdo académica, em uma investigacao explorativa do objeto
proposto. Temos, entdo, o homem em relagdo ao meio, que aqui, por
intermédio da imagem-movimento, se mostra impressionantemente
dinimico, ativo e envolto por um cenario igualmente inquieto. Este, o
mérito do grande realizador ainda pouco conhecido, Luiz Sérgio Person.

O estudo traz em seu inicio um oportuno prefacio redigido pela
Profa. Dra. Irene Machado, da USP, que participou da banca em que este
trabalho foi apresentado, em abril de 1999. Seguem os trés primeiros
capitulos que abordam a estrutura tedrico-metodologica do trabalho.
No capitulo 1, procuro discutir o processo da construgdo filmica,
investigando as técnicas cinematograficas presentes na narrativa de
Sao Paulo Sociedade Andnima, relacionadas principalmente com o
neorrealismo italiano e com a nouvelle vague francesa, destacando uma
sequéncia que aborda o mondlogo interior, desenvolvido por Eisenstein.

No capitulo 2 o enfoque é sobre os personagens, fazendo uma
apresentacdo mais detida de Carlos, o fio condutor da narrativa, e
suas relacdes com Ana, Hilda, Luciana e Arturo, aprofundando as
caracteristicas existenciais na construgdo de cada personagem.

No capitulo 3, analiso a espacialidade filmada por Person, a cidade
que expde partes bucolicas de bairros com casas e paralelepipedos, em
oposi¢do a outra cidade que desponta, mais arrojada em suas linhas
verticais, em fungdo das transformagdes de uma metrépole em plena
efervescéncia industrial, ambas descritas a partir de uma estética
realista, onde a camera de Person capta sua cidade, essa Sdo Paulo em
transformagdo, estabelecendo o registro de um momento histérico
social, politico e principalmente econdémico. Por conta dessa leitura
urbana de Person, é inevitavel trazer as produgdes contemporaneas em
que Sdo Paulo se destaca, e assim propor um rapido paralelo entre Sdo
Paulo Sociedade Andnima e dois exemplos daquele periodo, O Grande
Momento, de Roberto Santos (1958), e Noite Vazia, de Walter H. Khouri
(1964).
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O trabalho se complementa com o capitulo 4, dedicado a uma rapida
biografia de Luiz Sérgio Person, a partir dos comentarios de amigos
e colegas de teatro e cinema, que puderam partilhar com Person o
convivio do dia a dia. Ao final, incorporo dois importantes documentos
orais concedidos a mim: uma entrevista com a apresentadora e
cineasta Marina Person e o depoimento de Jean-Claude Bernardet,
contextualizando o cinema de Person em sua época. Por fim, fago a
transcricao de uma das raras entrevistas em video de Person, concedida
a Joana Fomm e gravada no programa Luzes, Cdmera, da TV Cultura,
dias antes de sua morte.

No final, seguem as referéncias bibliograficas utilizadas para a
escritura deste trabalho.



CAPITULO 1

Uma ontologia filmica

O préprio homem ndo é sendo um fato entre outros, ao qual
nenhuma importancia privilegiada poderia ser dada a priori.
André Bazin

Descricao Geral

Ao definir o capitulo como um estudo da ontologia filmica, nada
mais pretendo do que ir “4 esséncia do objeto’, ou seja, discutir “as
possibilidades ou as necessidades” (ABBAGNANO, 1962, p. 697) que
delineiam os percursos no processo de criacdo personiano. Ou, de acordo
com uma compreensao baziniana, “a ontologia remete-nos a génese da
imagem, a dimensdo da presenca que, na situagdo de tomada, quando
mediada pela camera, deixa o trago, a impressao digital da circunstancia
da tomada da imagem” (RAMOS, 1998, p. 165).

Ao propor uma andlise ontologica, pretendo deixar-me vaguear
pelos caminhos que forjaram direta ou indiretamente a construgdo das
imagens de Sdo Paulo Sociedade Anénima, caminhos nem sempre claros
e definidos. Para isso, valho-me do apoio dos depoimentos de pessoas
proximas ao cineasta, a0 mesmo tempo que procuro estabelecer relagdes
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entre Person e as novas cinematografias europeias do pds-guerra, caso
do neorrealismo italiano e da nouvelle vague francesa, perfeitamente
factiveis ao se considerar a viagem de Person a Europa, no inicio dos anos
60, para estudar no Centro Sperimentale di Cinematografia em Roma.

Uma discussio entre um casal, no interior da sala de estar,
acompanhada pelo espectador através de um janelao de vidro. Os
sons abafados apenas permitem entrever a aspereza do didlogo. A
cidade mostra-se refletida no vidro, se sobrepondo aos dois numa
insinuante presen¢a. Num gesto irado, Carlos derruba bule de café e
xicaras ao solo, e quando Luciana o agarra, gritando as tinicas palavras
discerniveis - “covarde, covarde” - Carlos a atira ao solo, retirando-se em
seguida. Nesse instante, a musica extra diegética interfere na narrativa,
uma melodia soturna e grave de Cldudio Petraglia, aprofundando
no espectador a impressdo incdbmoda sobre a cena vista e sobre seus
possiveis desdobramentos. Um interludio, que faz com que a musica
se justaponha a expressao visual, propiciando-nos “o ritmo da imagem
fisicamente sensivel sem, para isso, envidar a traducio do conteudo
sentimental, dramatico ou poético” (XAVIER, 1983, p. 113/114).
Sucede-se, entdo, o som de um coral de vozes e o espectador passa a
ver Sdo Paulo dos mais variados angulos: partindo-se de um travelling
aéreo, chega-se a cenas de uma estagdo de trens suburbanos; de pessoas
entrando em um O6nibus; um homem descendo uma rua sem asfalto com
um carro de méo; uma panoramica de um trecho do bairro do Paraiso,
encerrando com um plano geral da regiao da avenida Paulista.

Esta parte documental de apresenta¢ao da cidade faz uma clara
referéncia ao filme Sdo Paulo - A Symphonia da Metrépole, um dos
primeiros documentos cinematograficos da cidade de Sao Paulo (de
1929), de Rodolpho Rex Lustig e Adalberto Kémeny, seja pelo estilo
das tomadas, seja pelas imagens captadas. O bonde foi substituido pelo
onibus, como meio de transporte, mas os trens e 0 homem com o carro
de mio sdo retomados por Person, além das tomadas em panoramica
e em plano geral. At¢é mesmo o “ruido” das ruas, da modernidade
da grande metropole em vertiginoso crescimento, de Sdo Paulo - A
Symphonia..., pode ser igualmente “percebido” neste segmento de Sdo
Paulo Sociedade Anénima. Nas cenas seguintes, a retomada da histéria:



UMA ANTOLOGIA FILMICA 23

Carlos caminhando em meio a gente nas ruas, indeciso, a paisagem da
cidade ao fundo. Person restabelece a estrutura dramatica, qual seja, um
personagem (Carlos) que caminha sem rumo, mergulhado nas reflexdes
sobre acontecimentos passados, enquanto desponta ao fundo uma
cidade turbulenta, que “despeja diante de nds tudo aquilo que tem a
oferecer” (BERNARDET, 1977, p. 116).

Carlos, ao sair de casa e abandonar Luciana, retomara um passado
distante cinco anos. Logo no inicio, ficamos sabendo que “os episddios
deste filme se alternam ficticiamente em Sdo Paulo, de 1957 a 1961".
Curiosamente, 1957 é o ano da implantagdo da indudstria automobilistica
no ABC paulista, o que mostra, mais uma vez, a importancia da
transformagdo da paisagem fazendo parte direta da narrativa, a exemplo
do que ocorrera vinte e cinco anos antes com Sdo Paulo - A Symphonia
da Metrépole, embora, neste caso, prevaleca um tom mais patriotico e
progressista, ou, nas palavras de Dora Mourao, “o desaparecimento da
cidade colonial e o surgimento da cidade fabril, dindmica e moderna,
onde o trabalho é simbolo de crescimento e de desenvolvimento”
(MOURAQO, 1998). Com Person, o registro é a suplantagio dessa cidade
fabril por uma industria mais sofisticada, que engloba uma produgao
macica de manufaturados (automdveis) interconectada com centenas de
empresas nacionais (autopegas), modificando o cendrio socioeconémico
da regido. De ambas as filmografias, pode-se depreender a preocupagio
em mostrar uma realidade claustrofébica da metrépole, a moral
humanista submetida mais e mais aos designios tecnoldgicos, em que
“todas as atividades e relagdes mutuas sejam coordenadas num esquema
temporal fixo e supra subjetivo” (SIMMEL, 2007, p. 84), tal qual uma
grande engrenagem a reger os movimentos e a mente, para que as
relacdes do capital possam prevalecer na vida cotidiana.

Crescimento vertiginoso, o tempo a correr opressivamente, pessoas
apressadas,individualiza¢ao,angustia, momentos paulistanosregistrados
cinematograficamente, valorizados em decorréncia das demandas e dos
efeitos sociais produzidos em cada ciclo de industrializagdo, a industria
paulistana desenvolveu-se até os anos 30, impulsionada pela expansdo da
agricultura cafeeira no Estado. Volta a ter um surto de desenvolvimento
na segunda metade dos anos 50, por conta da implantagao da industria
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automobilistica (SINGER, 1977, p. 40). Logo, por que ndo se afirmar que
os semblantes preocupados em ver a hora nos relogios, em Sdo Paulo
- A Symphonia da Metropole, persistem nos semblantes angustiados
em Sdo Paulo Sociedade Andnima, onde a pujanga do seu crescimento
desenfreado passa a afetar a vida psiquica na grande cidade, como analisa
Georg Simmel (2007)? Eis a temporalidade de uma cidade; passado e
presente constituindo “uma forga dissolvente, mas no amago de um ato
unificador” (SARTRE, 1997, p. 191). O antes e o depois, definidos cada
qual por uma espacialidade em plena transformacao, a partir de uma
sociedade que se encontra paulatinamente premida pela sistematizacido
do tempo. A selva de cimento e concreto sobressaindo, onde o orgulho
¢ representado por edificios marcantes como o Martinelli ou o Itélia,
que delineiam o padrao estético da cidade e comungam com o entdo
slogan de Sao Paulo, “a cidade que mais cresce no mundo”. Em Sdo Paulo
Sociedade Andnima, essa questdo da tematica individual chega a custar
caro a Person, num momento em que as linhas e tendéncias gerais do
cinema nacional sdo pautadas por uma desalienagdo do publico e pela
libertagao nacional, principais metas do CPC, incorporadas na primeira
fase do Cinema Novo. Person, Roberto Santos, Khouri, respectivamente
com Sdo Paulo Sociedade Anénima, O Grande Momento e Noite Vazia,
filmes realizados entre o final dos anos 1950 e principios de 1960,
demonstram esse universo paulista por exceléncia, que, ao contrario
dos referentes alegéricos do Cinema Novo, em que suas tematicas
incorporam as angustias de uma classe média urbana e as preocupagoes
futeis de cada dia.

Person jamais declarou abertamente possuir um vinculo com uma
determinada escola cinematografica, mesmo porque nao era do seu jeito
de ser. Em sua entrevista a TV Cultura, argumenta que “muitos dos livros
sobre cinema que eu li, principalmente sobre teoria cinematografica,
sao todos muito chatos e sempre vieram com atraso’, o que o fazia um
“independente”, assumindo essa espécie de rotulo com todos os seus
inconvenientes, por toda a sua vida. Marina Person, cineasta, filha de
Person, em entrevista ao autor, confirma que seu pai nao possuia nenhum
vinculo com os cinemanovistas, nem com seus compromissos estéticos
(BIN, 1999). Inim4 Simdes corrobora com essa opinido ao dizer que “em
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Sao Paulo, apesar da militancia de grandes criticos, ndo havia, como no
Rio, uma unidade em torno da questdo do cinema nacional, um nucleo
de formula¢do de politicas, uma reverberacdo tio forte de pensamento
como no Cinema Novo, para citar um exemplo (SIMOES, 1997, p-
90). Desse modo, ¢ possivel compreender que os cineastas paulistanos
(refiro-me a Santos, Khouri e Person), ao menos nesse periodo, final dos
anos 50 e principio dos anos 60, foram responsaveis por uma estética
autoral independente, ainda mais se os confrontamos com defini¢cdes
conceituais do Cinema Novo, como apresenta Bernardet:

Do ponto de vista temdtico, nos filmes do Cinema Novo, percebe-
se que a quase totalidade estd voltada para a critica do sistema
agrario, a miséria do camponés, seu esmagamento, o latifundio, os
varios sistemas de opressdo. E que a burguesia industrial, até 1964,
ndo comparece nos filmes, do mesmo modo que o operario nio é
personagem desses filmes (...). E como se houvesse um pacto técito,
certamente nunca formulado nem mesmo conscientizado, entre este
movimento cinematografico e a burguesia ligada a industrializagao,
no sentido de ela nao ser questionada (BERNARDET, 1977, p. 48).

Em Sdo Paulo Sociedade Andnima, essa burguesia industrial é levada
para a tela. Mais do que isso, o herdi do filme, individualista e com um
discurso nao alinhado com os embates politicos da época, nao é visto
de um modo simpatico pelos principais representantes do movimento,
ainda que, como veremos, tal discussao seja bastante avangada para
aquele momento. Em sua Revisdo critica do cinema brasileiro, Glauber
comenta:

Se os homens de cinema de Sdo Paulo ndo descerem a discussoes mais
profundas, o fracasso, pontuado de abortos como os ja acontecidos,
sera o capitulo eterno de sua industria cinematografica. Neste meio
difuso, metropolitano e descaracterizado - aberto a todas as correntes
culturais do mundo que sdo importadas, mas pessimamente digeridas
- é possivel a deformacéo de talentos (ROCHA, 2003, p. 116-7).

E transcreve, um pouco mais adiante, uma opinido de Saraceni,
“(...) hoje em dia, os espectadores vdo ao cinema nao mais para se
divertir, ndo mais para esquecer suas magoas, e sim para ouvir a voz
do homem (...)” (ROCHA, 2003, p. 128-9), o que refor¢a a opinido de
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que o Cinema Novo, pouco antes de 1964, ligava-se a expectativa da
revolucdo social, conforme os preceitos sobretudo das reformas no
governo Jango, que se anunciavam no horizonte, com destaque para a
reforma agraria. Person ndo se associou a proposta glauberiana de uma
estética da miserabilidade, mas realizou, “silenciosamente”, aquele que
seria, segundo Carlos Reichenbach, o filme mais politico feito no Brasil,
nao descartando as inovagdes técnicas que 0s novos cinemas, inclusive
o Cinema Novo, trazia a luz, como a cAmera na mao, baixos custos de
producao etc. Por tras dos descaminhos de seus personagens, Person
discute em Sdo Paulo Sociedade Andnima o avanco da classe média, da
corrupgao, a depauperacao dos niveis éticos, a vertiginosa instalacao do
capital estrangeiro, dentre outros aspectos que preservam, ainda hoje,
um discurso atual. No que diz respeito mais precisamente a Sdo Paulo
Sociedade Andénima, Person tem uma inten¢do muito clara ao elaborar o
cendrio social e politico por onde constrdi sua narrativa,

(Pretendo) um depoimento contra alguns dos mecanismos que
conduzem ao conformismo: a automatiza¢ido do individuo dentro de
uma sociedade como a nossa, recém-al¢ada ao plano de sociedade
industrial, que, na drea econdémica ainda nao esta subordinada ao
bem-estar do proprio homem, mas que faz dele apenas um dente de
sua engrenagem (PERSON, 1965a).

Em entrevista a Paulo Perdigao, Person argumenta sobre a falta
de projeto, sobre a alienagdo, sobre as suas propostas de momento no
cinema:

Sao Paulo Sociedade Andnima é antes de tudo uma indagacdo,
uma tentativa de pesquisar as caracteristicas de uma cidade cujos
contrastes e complexidade de elementos inclinam a uma auséncia
de defini¢do, a uma falta de escolha permanente. E o filme ¢ isso
também, um depoimento contra essa falta de escolha, contra essa
terrivel impoténcia das pessoas que ndo optam nunca, das pessoas
que, alienadas, ndo obtém condi¢bes para a sua emancipagio e
se deixam engolir mansamente por um conformismo voraz. (...)
(PERSON, 1965b).

Uma preocupagio de ambito social sem duvida, mas desenvolvida
a partir do individuo. Uma proposta sartriana, essa manifestacao da
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necessidade de liberdade do ser humano, uma espécie de questionamento
nao-alinhado em relagdo ao que se verificava com seus pares do Cinema
Novo. Person estava mais de acordo com a denominagéo de “alienado’,
conforme o clima ideoldgico da época, do que com a postura de um
aliado ao projeto nacionalista. Bernardet comenta a contraposigdo entre
aindividualidade em Person, e a proposta com o social, considerando-se
o primeiro momento do Cinema Novo:

(O) aspecto melodramatico era uma coisa que Person defendia,
porque muito diferentemente do Cinema Novo, que até entdo
trabalhava muito com alegorias, e no fundo pouco se interessava
pelos seus personagens, enquanto personagens, pois todos
representavam a violéncia, representavam o camponés etc. - a ideia
de trajetdria individual ¢ uma coisa que para o Person era importante.
(BERNARDET, 1997)

Os principais defensores de Person, especificamente da profundidade
do tema em Sdo Paulo Sociedade Anénima, serdo seus colegas cineastas,
sobretudo os paulistas, como Jodo Batista de Andrade, que tem uma
explicagao para a estética de Person:

(...) em Sdo Paulo se gestava uma visao estética muito diferenciada da
que acontecia no Rio; na do Rio, por exemplo, havia uma invasido de um
senso estético vindo do Nordeste, da Bahia, da Paraiba, e carregado de
messianismo, muito messianismo, e aquilo invadiu, mesmo o cinema
urbano que foi feito no Rio foi marcado por esse messianismo todo e
tal. Aqui em Sao Paulo, o Person representava muito mais a tendéncia
que nds tinhamos aqui (...), uma tendéncia anti-messianica, uma
visdo mais tragica da sociedade, mais conflituosa, com as classes mais
claramente delineadas (...) (ANDRADE, 1986a).

Na contramao do fluxo ideolégico das produgdes cinematograficas do
seu tempo, e talvez por esse motivo relegado a um certo esquecimento,
torna-se fundamental recuperar a importancia dessa “estética paulista”
que Person, especificamente em Sdo Paulo Sociedade Anénima, tem o
cuidado de registrar, documentando as transformacoes do seu tempo,
essa expressao abrangente do homem e seu mundo, permitindo ao
espectador “uma apreensdo total (sucessivamente total, 8 maneira de
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um ser no tempo) dos acontecimentos humanos concretos, nos quais
estd co-presente o mistério inteiro do universo”. (AYFRE, 1953, p. 172).

Presenca neorrealista

A prolongada estada de Person na Europa, incluindo sua passagem
pelo Centro Experimental de Cinematografia, de Roma, constitui um
aspecto essencial de sua formagdo estética, muito embora ele mais
tarde relutarda em admitir que tenha adquirido algum conhecimento
fundamental com essa experiéncia. Em seu curta-metragem italiano
Al Ladro, Cronaca urbana realizado em 1962, é possivel identificar
elementos da escola neorrealista que estardo presentes em Sdo Paulo
Sociedade Andénima dois anos mais tarde. Em ambos os filmes pode-se
dizer de uma filiagdo mais direta com Francesco Rosi, que Person cita
nominalmente como uma importante referéncia,

a mim o que me interessa no momento sio os filmes de Rosi,
O Caso Mattei, Salvattore Giuliano, Le mani sulla cittd. Rosi é o
homem que concilia melhor aquilo que também me atrai, ou seja, a
parte socioldgica com a parte artistica, uma linguagem de interesse
cinematografico, linguagem essa que mistura o entretenimento, que
¢ uma func¢io basica do cinema. Muita gente se esquece disso, quer
fazer um tratado filoséfico, um tratado de estética também e acaba
esquecendo-se de que o cinema é basicamente entretenimento. Rosi
concilia isso com uma profundidade de abordagem dos problemas
atuais. (PERSON, 1975)

Por certo nao € na personalidade de Salvattore Giuliano que Person
se inspira para construir seu atormentado Carlos, mas na narrativa
nao-linear que nos descreve o percurso do bandido. Talvez seja em Le
mani sulla cittd que se observa mais elementos que influenciaram Sdo
Paulo Sociedade Andnima. Francesco Rosi expoe de maneira implacavel
os meandros das negociatas envolvendo politicos e a construgao civil, em
detrimento do planejamento urbano. Mais do que isso, demonstra como
os interesses entre as partes podem se fundir na agdo de um politico,
Edoardo Nottola (Rod Steiger), que atua em nome de seus interesses
como empresario imobiliario. Ele nao se detém diante das dificuldades,
contorna-as com frieza necessdria, tipica daqueles que sabem rodear
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a borda dos mais ingremes desfiladeiros, sem padecer de enjoos. Nao
se dobra aos sentimentos, movimenta-se como uma retroescavadeira
demolindo edifica¢des degradadas e as efémeras resisténcias politicas.
Nottola é o esteredtipo acabado do empresdrio imobilidrio cuja
fome nao tem limites. Sua luta alimenta o instinto devorador que as
oportunidades se lhe oferecem e isso é suficiente para coloca-lo em
vantagem sobre seus adversdrios, ou até mesmo seus companheiros de
partido. Sabe que sdo feitos de carne e osso, com sentimentos delineados
por algum sentido ético na tomada das decisoes, e é ai que ele se supera,
jogando suas fichas com astucia. Escrupulos sdo exigidos aos politicos
com sangue nas veias e um minimo de responsabilidade junto ao
seu eleitorado, ndo para Nottola. Ele ignora essas questdes menores,
transcendendo continuamente seus horizontes. E o que basta para
arriscar o que for necessario para salvaguardar seus intentos ambiciosos.
Entre uma e outra situagdo, a inica evidéncia humana em seu semblante
¢ o suor da tensao, que o coloca entre o fracasso momentaneo e a vitoria
na proxima esquina. A musica de Piero Piccioni aprofunda o impacto da
feiura e da descontinuidade arquitetdnica da cidade, sobretudo no inicio,
quando a vemos do alto, em planos gerais tomados por helicoptero.
Pela descricdo desse painel, Le mani sulla citta constitui uma clara
referéncia para Luiz Sérgio Person rodar seu primeiro longa-metragem,
seja no delineamento de seu personagem central, Carlos, uma espécie
de protofascista urbano preso em seu individualismo, seja na presenga
onipresente da cidade ao se insinuar na narrativa como pano de fundo,
como palco privilegiado, ou mesmo como personagem, tenebrosamente
refletida nos vidros opacos, espectro resultante da impostura humana.
Person dd4 a mise-en-scéne um sentido realista, ao relevar a
espacialidade constituida, o mundo exterior e real, que serve de
palco aos seus personagens, a cidade nua e crua em seu movimento
cotidiano, saindo as ruas e levando as maquinas de filmar no espago
publico, estabelecendo, assim, uma adesdo a atualidade (BAZIN, 1991)
e alcancando uma autenticidade muito caracteristica ao neorrealismo
italiano. Tal como Bazin se refere aos filmes italianos desse periodo, em
Sdo Paulo Sociedade Andnima, “a agdo ndo poderia se desenrolar num



30 A SAO PAULO DE PERSON

contexto social qualquer, historicamente neutro, quase abstrato como os
cenarios da tragédia” (BAZIN, 1991, p. 238).

Nao ha qualquer neutralidade ou subterftigio que oculte as intengdes
de Person. O desdobramento de uma crise individual (de Carlos) “adere”
ao processo de transformacao social, que acompanhamos paralelamente
ao melodrama, e que pulsa no movimento infindavel de carros e de
pessoas nas ruas, inscritos nos processos de modificagdes da paisagem.
A intriga dos personagens, por momentos, acaba perpassada por toda
essa transformagdo urbana, e que os faz subsistirem subordinados
a uma realidade de seu tempo. Como escreve Bazin, “Nenhum fica
reduzido ao estado de coisa ou de simbolo, 0 que permitiria odia-los
confortavelmente, sem ter que ultrapassar, de antemao, o equivoco da
humanidade deles” (BAZIN, 1991, p. 239).

Nessa abordagem do real, Person se utiliza dos diversos recursos
cinematograficos, tais como som, montagem, cenas externas, para
aprofundar o sentido realista de Sdo Paulo Sociedade Anodnima,
inscrevendo uma visdo realista baziniana, a partir da ideia de que o relato
favoreca o surgimento de mais realidade visto na tela. O argumento sobre
o qual se estabelece a narrativa em Sdo Paulo Sociedade Anénima, expode
a problematica do ser, sendo o mundo de fundo um complemento que
participa com os personagens no drama psicoldgico, proporcionando
uma estética realista como um todo. Conforme Henri Agel, ndo temos
aqui um tipo kafkiano de obsessdo metafisica, mas algo mais préximo
dos personagens de De Sica, onde o cotidiano se expande até encontrar
suas raizes invisiveis, “juntam um instante no cruzamento da angustia e
do mal-estar do ser que assalta a todo ser-humano (...) para tomd-lo pela
vertigem e lhe inspirar o desejo pesado, porém violento, de despertar”
(AGEL, 1957, p. 83), Mesmo o desejo de realizar a maior parte das
filmagens em ambientes externos, permite a Person, tal como o realismo
italiano, uma nova cenografia com o propoésito de aprofundar o efeito
psicolégico de Carlos, ou como dird Lino Micciché ao descrever as
caracteristicas documentais presentes em Antonioni, “a paisagem, nao
como um amontoado de elementos exteriores e decorativos, mas como
um conjunto de elementos morais e psicolégicos” (MICCICHE, 1939, p.
19, apud FABRIS, 1996, p. 77).
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Como veremos, embora a escola neorrealista marque presenga na
realizacdo de Sdo Paulo Sociedade Andénima, nao se pode dizer que seja
predominante, havendo fortes influéncias também da Nouvelle Vague e
mesmo de Eisenstein, no que diz respeito a montagem, cOmMO veremos
a seguir.

Presenca da Nouvelle Vague

A erudigao cinematografica de Person passava ao largo das leituras
criteriosas das teorias de cinema, de modo que seu estilo se consolidou
com o conhecimento empirico de técnicas de diregdo, adquiridas em
experiéncias no Brasil e na sua vivéncia na Europa. Porém, a despeito
dessa postura independente de Person dentro da cinematografia
nacional, Sdo Paulo Sociedade Andnima nao consegue fugir a certos
parametros estéticos do neorrealismo italiano, conforme vimos, pela
influéncia recebida no convivio com a realidade do cinema italiano,
bem como da nouvelle vague francesa, que Person acompanhou bem
de perto. Ele possufa uma tia em Paris e ali costumava se hospedar
quando de suas passagens pela cidade, tendo inclusive recebido em
um 14 de julho o critico Francisco de Almeida Salles e o cineasta Ruda
de Andrade (ANDRADE, 1986b). Portanto, Person chega a Italia para
estudar cinema com realizadores que forjaram o inicio de suas carreiras
em pleno neorrealismo, e pega en passant o florescer da nouvelle vague.
Nio temos registros especificos sobre seus dois anos e meio de Europa
(61-63), mas a julgar por seu carater inquieto, sempre buscando estar a
par dos acontecimentos a sua volta, certamente nao perdeu a chance de
assistir filmes de realizadores entdo desconhecidos como Godard, Malle,
Rivette, Chabrol e outros.

As influéncias da nouvelle vague parecem mais frescas e evidentes
em Sdo Paulo Sociedade Anénima se tomarmos em consideragao os
principais pontos do estilo cinematografico do movimento francés, que
se baseava na desenvoltura da narrativa, em didlogos provocativos, na
referéncia a outras manifestagdes artisticas, como a pinturaea literatura
(presentes sobretudo nos filmes de Godard).

Mas principalmente o cendrio natural, em texto de Truffaut
considerado como a primeira manifestacao tedrica da nouvelle vague
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(TRUFFAUT, 1954) e a presenca constante do travelling tornam-se
as novidades mais evidentes no novo cinema francés. A famosa frase
de Godard, “os travellings concernem a moral” (GODARD, 1959) nao
s6 tem a for¢a de uma diretiva operacional na nouvelle vague, como
parece calar fundo em Person. Em Sdo Paulo Sociedade Andnima
esse procedimento de cdmera é utilizado em diversos momentos e de
diversas maneiras: travelling para a frente e para tras nas inimeras cenas
de Carlos caminhando pelas ruas do centro; travelling lateral quando
Carlos e Arturo discutem sobre uma questdo financeira ou quando
Carlos e Hilda conversam no MAM. Alguns sdo tomados no carrinho,
outros com a cimera na mao. Um exemplo marcante deste tltimo caso
¢ a sequéncia em que Carlos circula na praca Roosevelt, entdo ainda um
estacionamento de veiculos, a procura de um carro que pudesse roubar.
Ou entdo o famoso travelling tomado de dentro do carro de Arturo,
quando ele e Carlos se dirigem, pela Anchieta, para o local das futuras
instalagdes da Carraci (firma de autopegas de Arturo). O espectador
tem as imagens de industrias recém-instaladas, enquanto acompanha
o discurso nacionalista de Arturo. Ha também algumas referéncias
estéticas mais explicitas, tomadas da nouvelle vague, conforme o critico
Salvyano Cavalcanti aponta:

De Darlene Gléria soube Person extrair - talvez com trabalho drduo
- alguns dos momentos melhores do seu filme, inclusive os poéticos,
como aquele do banho de chuveiro, em rodopio - aquelas elipses e
aquelas panoramicas circulares que o subconsciente do autor fixou e
cuja fonte é Godard. (PAIVA, 1965).

Um exemplo de panoramica circular ocorre logo no inicio do filme,
quando a camera gira, mostrando de baixo para cima, alguns prédios no
centro, dentre os quais dois simbolos paulistanos, o prédio do Banespae o
Martinelli. Com respeito @ montagem eliptica, temos o exemplo a seguir,
que se desenvolve por meio de choques assindéticos, transcorrendo no
passado e no presente, de modo alternado, sem que haja qualquer efeito
indicativo, como fusdo ou fade, lan¢ando o espectador, através de cortes
diretos, do tempo presente ao flashback e até mesmo ao flashback do
flashback:
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(tempo presente)

Temos o apartamento de Hilda, com o delegado. O corpo de Hilda
coberto com len¢ol. Delegado: Parece que a moga néo teve sorte.

Carlos: Teve sim. Enquanto durou, foi feliz. Acho que Hilda ao menos
soube ser feliz.

Corte para:
(flashback)

Vemos, agora, imagens de uma ampla regido ndo urbanizada,
localizada em algum ponto mais periférico da cidade. Carlos caminha
com Arturo, falam sobre dinheiro. Carlos saiu da Volks, estd sem
emprego, cobra o dinheiro que Arturo devia-lhe por fora, nas vendas
de autopegas.

Corte:

Temos cenas da empresa de Arturo, onde Carlos conseguiu um
emprego.

Corte:

Carlos se encontra com Luciana e vdo ao cinema. Aqui, novas
referéncias a Sdo Paulo - A Symphonia da Metrépole, quando a camera
mostra o casal caminhando, em travelling, por tras; e quando ambos
entram em um 6nibus, com a cidade ao fundo.

Corte:

Carlos e Luciana passeiam agora em uma lambreta. Enquanto vemos
o casal, ouvimos, num interessante exemplo de montagem vertical,
um dialogo entre Carlos e Ana, onde ele tenta persuadi-la a sair com
ele.

Corte:

Carlos e Ana estdo no trem, para uma visita 8 mée dela, que estd numa
espécie de sanatdrio, em Sdo Miguel Paulista.

Corte:

Sequéncia no sanatério. Temos imagens de internos, mostrados em
seu isolamento, ao tempo em que ouvimos o som do vento zunindo,
compondo uma melodia sinistra e aprofundando o estranhamento
visual. O posicionamento de Ana e sua mée, mostradas a partir de
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um efeito zoom (em recuo) de cidmera, ddo ao espectador a clara
impressdo de distanciamento (afetivo) entre os personagens.

Corte:

Carlos e Luciana dangam em um baile de domingo a tarde.

Corte:

Chegada do casal na casa de Luciana, onde acabam discutindo e
Carlos retira-se, irritado.

Corte:

Carlos e Ana de volta do sanatdrio, no trem.

Corte:

Carlos e Ana, num outro dia, num porto de areia, onde ensaiam um
dialogo ao mesmo tempo que poético, desolador e descontextualizado
da narrativa.

Corte:

Carlos e Ana no cais, mesmo dia. Carlos joga dgua em Ana, quando
jovens em uma lancha atracam e Ana acaba por acompanha-los,
deixando Carlos vendo-os desaparecer, impotente.

Corte para:
(tempo presente)

Carlos na sequéncia do Viaduto do Cha.

A filmagem em externas ou em ambiente natural é um pressuposto
técnico que a nouvelle vague traz do neorrealismo italiano. O diretor
Roberto Rossellini ja havia proclamado, “no fundo, vejam vocés, o
grande inimigo do cinema ¢é o estudio (...) eu gostaria que alguém diga a
Carné, que considero o maior diretor europeu juntamente com Clouzot,
gostaria que ele se libertasse um pouco da camisa de for¢a do estudio,
que ele saia mais, que olhe mais de perto a face da rua” (REGENT, 1948).
Estimulados tanto pela mobilidade dos equipamentos, como pela prépria
op¢do estética, temos nos filmes iniciais de Rivette, Malle, Rohmer,
Truffaut, Godard, a presenca do urbano e da natureza (como em Les
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quatre cents coups, de Truffaut). E pelo menos em Rivette (Paris nous
appartient); Malle (Ascenseur pour lechafaud e Le feu follet) e Godard
(A bout de souffle) a camera apresenta os personagens em meio a seus
dramas pessoais, pelas ruas de Paris. O critico Alain Bergala resume essa
questdo da espacialidade urbana e do individuo, ao falar de O Acossado:

Em O Acossado, duas Paris se opdem: a cidade espaco de liberdade,
que permite todos os movimentos e possibilidades audazes daquele
que nela se esconde, e a cidade “noir”, americana, pérfida, onde reinam
a inquietude e o sentimento de inseguranca. Neste lugar de transito,
onde cada espaco e cada plano sdo provisorios, Michel Poiccard
(personagem principal) se entrega a um movimento exaltante, mas
sem futuro (BERGALA, 1998).

Elementos que compdem adindmica de Sdo Paulo Sociedade Anénima,
ou seja, a cidade “noir”, plena em “movimentos e possibilidades audazes”,
onde a peregrina¢do continua do personagem redunda numa agio
intensa, porém sem futuro. A prépria fotografia de Ricardo Aronovich
podemos considerar como outro ponto que se relaciona com a estética
da nouvelle vague, ao verificarmos que uma certa amargura parece
escapar da paisagem para “‘compor” com o drama dos personagens,
mergulhados na noite ou em dias cinzentos.

A sequéncia do Viaduto do Cha - o monélogo interior

O personagem Carlos foi construido como um sujeito que vive
na grande cidade, e nela capturado pelas circunstancias movidas
pela ambi¢do, para cujas consequéncias ndo sabera dar respostas.
Nédo se desdobram as relagdes amorosas, nao se consolida sua vida
profissional, e ao fim e ao cabo, rompe com todos os projetos, bem ou
mal concatenados, em uma sociedade que se moderniza e se transforma
pela industrializagao. Ao longo da narrativa, caminha a deriva pelas ruas
da cidade, enquanto reflete sobre seus descaminhos, tendo ao fundo a
paisagem feérica de gente e concreto. Carlos é o protdtipo desse homem
da cidade que cresce e se desenvolve, acodado pelos compromissos,
pelas expectativas, pela angustia.
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Em seu deambular pelas ruas centrais de Sao Paulo, Carlos tal como
o flaneur, dispoe de espaco livre e ndo perde sua privacidade, livra seus
passos imerso em seus pensamentos, abracado anonimamente por uma
multiddo que ora o acossa estreitamente, ora se mantém distante. A
cidade industrial regurgita sua fortuna e suas mazelas, torna-se o palco
de um continuum devorador, em cada escritério formula o marketing
voraz, a cada encontro experimenta novos negdcios, a cada negocio
fabrica novas ambicdes e cada ambic¢do ativa novas veleidades. Em meio
a esse turbilhdo se encontra Carlos, o flaneur, que ndo busca nada além
refgio, partilhando a situagao de mercadoria, “a ebriedade a que se
entrega o flaneur é a da mercadoria, em torno da qual brame a corrente
de fregueses” (BENJAMIN, 1997, p.51). E a “ebriedade religiosa da
grande cidade” de que nos fala Baudelaire, o individuo entorpecido, que
circula em meio a sonoridade, errante, anénimo, perambulando pelos
espagos, tal qual a mercadoria, sem um destino definido.

Carlos na verdade incorpora a angutstia de uma vida ordenada pelas
engrenagens, pelo movimento calculista de que nos aponta Simmel, pela
exatiddo regida pelo dinheiro, como denominador comum dos valores
humanos, pela emergéncia do embotamento diante das diferencas, a
ponto de ndo serem mais distinguidas. Uma angustia que se dissemina
entre os individuos, na propor¢ao em que o desenvolvimento industrial
transforma a paisagem urbana de Sao Paulo, igualmente transformando
os designios da cidade, incorporando processos menos afeitos ao
convivio humano, e mais a circulagio da mercadoria. Como diz
Benjamin, “quanto mais consciente se faz do modo de existir que lhe
impoe a ordem produtiva (...) tanto mais é traspassado pelo frio sopro
de economia mercantil, tanto menos se sente seduzido pela mercadoria”
(BENJAMIN, 1997, p.55). O sentimento oposto, por certo, percorre essa
nova classe média em ascensdo, tomada pelo maravilhamento da posse
de novos produtos, tornando-a mais suscetivel ao estimulante prazer
emanado pelo poderoso cabalero, el don dinero.

Carlos se encontra nesta encruzilhada, oprimido pelas demandas
que seu ingresso a uma nova categoria social lhe solicita. O melhor
momento desta angustia é a meu ver, o que denomino de ‘a sequéncia
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do Viaduto do Chd, um dos lugares-simbolo de Sao Paulo, localizado no
centro antigo da cidade. Descrevo-a:

A primeira cena é um travelling lateral de Carlos caminhando, voz-
over denotando o monoélogo interior, num ritmo a principio normal:

“Recomegar, trabalhar, mil vezes tentar ser um homem, trabalhar
com afinco, esquecer Ana, pagar Luciana (...)”

a voz se encrespa e acelera, irritadi¢a, a medida em que caminha:

“(...) lembrar das cinquenta obrigag¢des didrias, lembrar somente das
muitas chateag¢des didrias de trabalho (...)”

Neste ponto, intervém cenas de engrenagens (pistdes), apresentando
ao espectador todo o curso de pensamento de uma mente convulsa,
comparando-a a uma mdquina. O mondlogo prossegue:

“(...) lembrar-se de uma engrenagem, mais outra, e mais outra, e mais
outra (...)",

as engrenagens mostradas em travelling, que muda de sentido
(esquerda-direita/direita-esquerda) a cada vez que Carlos pensa “e
mais outra”

Novamente o travelling de Carlos caminhando no viaduto. Segue a
voz-over:

“(...) uma engrenagem, depois o eixo deve ser entregue dentro do
prazo estabelecido, mil vezes recomecar (...)"

de novo as engrenagens mostradas em travelling:

“(...) recomegar de novo, recomegcar sempre (...)",

Carlos focado em camara alta, no viaduto,

“(...) esquecer Ana, pagar Luciana (...)"

Agora Carlos esta parado, apoiando-se na protegdo do viaduto, numa
alusdo de que pode se atirar, tamanho o seu desespero. Ao fundo, o
ritmo da cidade grande prossegue, a silhueta de seus edificios parece
conjurar diabolicamente, em sua imobilidade, contra Carlos:

(...) lembrar-se das cinquenta obrigagdes didrias do trabalho (...).

as engrenagens retornam ao quadro, em movimento.
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Corte para Carlos, que se volta para a cimera, a expressdo viva de sua
angustia no close de seu rosto:

(...) recomegar, recomecar, aceitar, aceitar, aceitar, recomegar (...).

Corte paraas engrenagens em movimento. E mais uma vez para Carlos.
Logo, o foco da camera abandona o plano de seu rosto para perder-
se no céu, como se a propria imagem se desvanecesse, contaminada
pela angustia de Carlos. E o momento no filme em que essa angustia
¢ posta em sintonia com a cidade, com aquilo que ela representa, seu
ritmo febril, “a cidade que ndo pode parar’, sua presenga opressora,
suas imposi¢oes, suas solicitagdes comportamentais, o pensamento
combalindo a velocidade das coisas, acelerando, tornando-se
alucinante, o mal-estar chegando, tudo isso a envolver o espectador,
que acompanha Carlos e a0 mesmo tempo remete ao seu cotidiano
cerceado por obrigagdes e a cidade onipresente, a “responsavel”
pelo drama do individuo. A cidade, o individuo, seu trabalho, sua
insatisfacdo, seu pensamento, tudo numa escalada vertiginosa (...)

Ao contrario da observagdo de curiosidade vivaz feita pelo narrador
de Poe ao observar pela primeira vez O homem da multiddo, “Que
extraordinaria histdria ndo estara inscrita naquele peito’, quando sob
animada expectativa, toma o casaco e o chapéu e pde-se a segui-lo até
o final da narrativa, para noés espectadores, acompanhar Carlos, este
personagem eivado de duvidas e de lamurias, em seus desvdos pela
cidade representa um desagradavel fastio. Nao apenas sua expressio
desanimada, mas principalmente suas a¢des inconsequentes, fardo com
que a cidade em movimento, ao fundo, assuma o proscénio e sustente a
narrativa.

A inquietude do velho andarilho do conto de Poe se ilumina ao
contato da multiddo. Procura-a pelas ruas, e permitindo que o leitor
desvele aos bocados a Londres industrial do século XIX. A histéria
termina quando o narrador, por fim, identifica a natureza do olhar do
velho, “(...) e detendo-me bem em frente do velho, olhei-o fixamente no
rosto. Ele ndo deu conta de mim (...)”. Assim ¢é, nenhuma extraordinaria
histéria poderia ser apreendida naquele peito ou naqueles olhos! Do
jovem Carlos, pouco mais podemos inferir: ao final do filme, seus olhos
contemplam a grande cidade, igualmente industrial, pulsante, que mais
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uma vez enseja a busca, o recomegar incessante, 0 moto-continuo de
uma vida sem projeto.

De outro lado, ao analisarmos o estilo utilizado por Person para
filmar Sao Paulo, nao serd dificil perceber a complexidade dos planos,
a presenca dos personagens em constante movimento, Siao Paulo
interferindo e expondo os seus rasgos arquitetdnicos, seus espagos
em construgdo, sua relagio com o homem que habita e desconhece
o lugar em transformagdo. Nao é possivel captarmos passivamente
esta constante ruptura entre personagem-cidade, pois se o primeiro
tem dificuldades para se apropriar do espago urbano em que vive, a
segunda ndo respondera ao desejo de apropriagdo do personagem,
pois ao se submeter a um processo de transformagédo, nega ao cidadao
sua historicidade, afetando o processo relacional espago-individuo.
Em outras palavras, utilizando da terminologia de Marc Augé, o
espago antropoldgico passa a sofrer restricdes em nome do espago da
supermodernidade. A Siao Paulo de Sdo Paulo Sociedade Andnima
situa-se na encruzada desse processo que avanga até os nossos dias, e
nisso estd outro mérito de Person: antecipar na tela os problemas do
habitar uma metrépole em efervescéncia, em ininterrupta mutacéo,
levando com que seus habitantes passem a conviver com um espago em
construgdo. Essa relagao ndo tem como chegar a um termo conclusivo,
pois se o cidaddo paulistano tende a transcender continuamente o seu
estar-ai, Sdo Paulo ¢ um espago igualmente transcendente por via de
suas alterac;(")es arquitetonicas, do seu ser-em-si. Logo, nao ha como se
estabelecer um equilibrio neste convivio.

Uma vez nas ruas, o individuo por fim encontra a condi¢do para
tornar-se igual, sem o peso de sustentar as agruras sofridas e impostas
nos ambientes sociais, sobretudo onde a disputa se faz presente,
obrigando o individuo a apenas “ser diferente, de se destacar e assim,
de se tornar notado’, o que de alguma forma lhe mantém a autoestima e
a seguranc¢a, em um mundo liquido, de ocupar (e ndo pertencer a) um
lugar. As ruas da grande cidade moderna tornam-se o escape para as
tensdes, o espago livre e democratico. Para Poe, na leitura de Benjamin,
“o flaneur ¢ alguém que nao se sente seguro em sua propria sociedade,
por isso busca a multiddo” (BENJAMIN, 1997, p. 45). As mascaras que
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diferenciam e criam hierarquia nos ambientes fechados, no espago
publico das ruas ndo representam mais a “particulariza¢ao qualitativa’,
que a grande cidade dissolve na vida social. Nesse sentido, a liberdade
pessoal do individuo, conforme Simmel, ndo passa de uma porgao
insignificante (quantité négligeable) em meio a uma estrutura imensa
de coisas e potencialidades, que de algum modo afeta diretamente a
espiritualidade e os valores do individuo (SIMMEL, 2007).



CAPITULO 2

Os personagens

Nio é em nenhum refiigio que nos descobriremos: é na rua, na cidade,
no meio da multiddo, coisa entre as coisas, homem entre os homens.
Jean-Paul Sartre.

Apresentacao

Carlos ¢ o fio condutor da narrativa de Sdo Paulo Sociedade
Anénima. Toda a estrutura dramatdrgica do filme estd embasada neste
personagem, embora ndo se possa desprezar a presen¢a da cidade ao
fundo. No capitulo trés, esta relagdo individuo e espacialidade sera
examinada com mais detalhes.

Sem se constituir numa personalidade marcante, quando muito
possuindo um carisma um tanto indefinivel, por for¢a talvez da conjun¢ao
desuaantipatiaexacerbadaedevislumbresdeautenticidadeintransigente,
alternadas irregularmente ao correr do filme, Carlos emerge como um
personagem-chave, que gravitam em torno dele tal como os planetas ao
redor do sol. Carlos seria a representagao “desvairada” do jovem Person.
O personagem que se vé na tela, angustiado, insatisfeito, individualista
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na relagdo com o outro, é de certa maneira um quadro esbo¢ado em
grossas pinceladas da personalidade e da histéria do préprio Person.
Como diz Bernardet, “ha tragos autobiograficos em Sdo Paulo Sociedade
Anodnima, isso é absolutamente certo” (BERNARDET, 1997). Nio cabe
aqui o chavao psicanalitico de que o realizador teria desenvolvido seu
personagem “inconscientemente” a partir de si, pois pode-se indicar
coincidéncias e semelhangas estabelecidas “conscientemente” por
Person. Assim é que Carlos emprega-se na Volkswagen e posteriormente
na empresa de autopecas de Arturo, e sabe-se que Person trabalhou
durante um tempo (1959) na empresa de autopegas de seu pai. Bernardet
afirma que Person era “sujeito a depressdes e repentes bastante fortes”
(BERNARDET, 1986), e Geremias Moreira, cineasta e amigo de Person,
diz que ele “era um cara muito inquieto, sempre em busca de alguma
coisa, e o seu emocional oscilava de zero a mil em questdao de segundos”
(MOREIRA, 1986), outra das caracteristicas mais evidentes de Carlos.
Glauco Mirko Laurelli, amigo e responsavel pela montagem e edigao de
Sdo Paulo Sociedade Andénima, sustenta que diversas passagens do filme
foram tiradas da vida pessoal de Person, tendo sido testemunha de uma
situagao real, que acabou representada na sequéncia em que Carlos, na
manhd de Ano Novo, implora pelo amor de Luciana, completamente
bébado (LAURELLI, 1999).

Mas as semelhangas entre criador e criatura param por ai. E possivel
que Person tenha se divertido ao criar um personagem repleto de
referéncias pessoais, permitindo-o exorcizar um passado limitado
a movimentos circulares, sem o compromisso por um projeto que,
partindo de uma proposta inicial, revele o desejo de ser, de encontrar um
horizonte definido por um projeto fundamental de ser como totalidade
dos desejos. Sobre conceito do projeto fundamental, o prof. Simeao Sass
oferece uma oportuna defini¢ao:

Desde as escolhas mais banais como o estilo de vestir ou o gosto
por determinados alimentos ou esportes, segundo Sartre, revelam a
totalidade da pessoa, seu projeto fundamental. Os comportamentos,
portanto, ndo surgem como resultados de forgas externas e motivados
por causas inconscientes ou institucionais. Os comportamentos
humanos sdo, nessa perspectiva, escolhidos por seus agentes (SASS,
2015, p. 111).
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Na entrevista de Marina Person para o autor, ao responder se o
personagem Carlos seria o alter ego de seu pai, afirma: “O Jean-Claude
tala que o Carlos é o terror do Person, ¢ o terror do que o meu pai poderia
ter sido e que realmente ndo foi. Mas, se ele fosse o Carlos, se ele tivesse
aquela vida, seria uma pessoa tdo atormentada quanto o personagem”
(BIN, 1999, p. 168).

Em Sdo Paulo Sociedade Anénima, Person afirma um “projeto estético
ligado a sociedade moderna, a sociedade urbana, ao cinema urbano, que
enfrenta as contradi¢oes da vida urbana, da industrializagdo, mostrando
que ¢é possivel fazer um filme sobre o pais moderno e ser moderno com
ele” (ANDRADE, 1986a). Isso indica ndo so6 sua preocupacio politica, ao
sintonizar-se com as tensdes de uma sociedade urbana industrial, como
a preocupacio por uma manifestac¢ao estética, ndo perfilada com aquela
praticada pelo Cinema Novo, mas ndo menos importante e ndo menos
engajada a uma critica social. Conforme o depoimento de Mauricio
Gomes Leite, em fins de 1963, Person inquietava-se com a oportunidade
em produzir seu filme, animado pelo sucesso de seu curta-metragem
nos festivais de Veneza e Bilbao, desejando retornar logo ao Brasil para
rodar o roteiro ja concluido de seu primeiro longa-metragem, Sdo Paulo
Sociedade Anénima. Gomes Leite afirma que Person reconhecia Glauber
como uma referéncia importante para o cinema brasileiro naquele
momento,

(...) Temos que mudar tudo. O Glauber tem razdo: temos que partir
do nada, sem medo da Europa ou de nés mesmos. E preciso comegar,
e depois recomegar, recomegar. Entre repetidos golpes de mao na
mesa, Person fala, sem furia, mas com entusiasmo, do cinema que, na
volta, pretende fazer (...). (LEITE, 1967)

O espectador acompanha logo no inicio o flashback de Carlos,
que comega a rememorar os acontecimentos desde quatro anos antes,
quando comegam a desfilar as mulheres de sua vida. Com Hilda e
Ana, Carlos se relaciona mais ou menos simultaneamente, dentro da
cronologia dramaturgica do filme, alternam-se na preferéncia dele nao
por suas qualidades, mas ao contrario, por suas maneiras independentes
de pensar. Ou seja, a cada “crise de percurso’, a cada barreira que uma
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levanta na relagdo, a outra ¢ privilegiada. Carlos busca o seu almejado
sossego no convivio a dois, com a mesma impetuosidade que Sao Paulo
se transforma nesse periodo histdrico. Carlos nao é mais do que uma
colagem no imenso mosaico urbano, ndo consegue ser mais do que
uma tensao dialética entre desejo e escolha. A expressido “recomecar,
recomecar’ que o espectador ouve repetidamente em suas falas
subjetivas, confessa em parte essa inquieta¢ao, normalmente quando se
vé acuado, em um beco sem saida, que demanda uma atitude sempre
postergada. Por mais que queira algo, ou alguém (e em Carlos essa opgao
muitas vezes se confunde) nao pode sendo assumir a sua escolha mais a
mao, e nesse sentido é que se reveza com Hilda e Ana.

Mas ambas saem de cena quando ele conhece Luciana. Esse novo
objeto do desejo de Carlos surge num momento em que as relagdes
com mulheres independentes o esgotaram. Parte, entdo, para um
relacionamento mais formal, com passeios dominicais convencionais do
tipo sessdes de cinema e bailes vesperais, como maneira de experimentar
uma nova realidade. Antes que o marasmo desse convivio se estabeleca,
Carlos procura Ana para encontros fortuitos, dos quais apenas temos
insinuacdes na narrativa. Esta rotatividade com as mulheres mostra a
indiferenca que Carlos sente por elas, dentro do espirito de que os fins
justificam os meios, e que fica explicito quando ele, namorando Luciana,
tenta convencer Ana para um novo encontro:

Carlos - Entre nos, s6 existe amizade. Isso ndo quer dizer que a gente
vai deixar de sair junto de novo, ndo é mesmo?

Ana - Sair junto para fazer o qué, Carlos?

Carlos - Claro que ndo é para ir a missa ou visitar a sua mée no asilo.
Ana - Vocé acha que fica bem? O que vai pensar a sua Luciana?
Carlos - Luciana ndo tem que pensar nada. Ana, Luciana, é tudo a
mesma coisa...

Ana - O que vocé ta querendo dizer com isso?

Carlos - Vocé sabe.

O dialogo ocorre em voz-over, enquanto o espectador presencia uma
cena bucdlica feita em travelling, um passeio de lambreta feito por Carlos
e Luciana pela estrada do Campo Limpo, cena que estabelece claramente
a tensdo entre a ternura de um passeio inocente e o puro desejo fisico.
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Em nenhum momento ele se declara “apaixonado”; com Ana e Luciana
chega a deixar claro os apelos para que “venham com ele”. Este pedido
incomum para a época, deixa transparecer o posicionamento pessoal de
Carlos, o de que “toda mulher é igual” e s6 pode servir para o prazer e
para uma relacdo descomprometida, no sentido machista, onde o ponto
de vista das decisdes ¢ masculino.

Por mais que o espectador moderno possa se incomodar com o
comportamento grosseiro e machista de Carlos, ele representa o homem
ainda aferrado moral e eticamente a uma sociedade marcada pelo
patriarcalismo, que exige a submissdo sem contestagdo da mulher desde
os tempos de colonia, e ndo compreende as profundas mudangas que
paulatinamente se estabelecem em uma sociedade que se industrializa
e incorpora uma atua¢do mais dindmica da mulher, como ocorre
na cidade de Sao Paulo entre as décadas de 1950 e 1960. Conforme a
socidloga Heleieth Saffioti, “com a urbaniza¢ao e a industrializa¢ao,
a vida feminina ganha novas dimensdes ndo porque a mulher tivesse
passado a desempenhar fun¢des economicas, mas em virtude de se
terem alterado profundamente os seus papéis” (SAFFIOTI, 1976, p.
179). Consequentemente, as mudangas socioecondmicas que ocorrem
nesse momento histérico no pais, e mais especificamente na sociedade
paulistana, anunciam no horizonte mudangas mais promissoras na vida
pessoal e social da mulher, na busca por novos espagos e oportunidades,
em um “processo de modernizacio parcial da personalidade” (SAFFIOTI,
1976, p. 186).

Carlos e Luciana enfim acordam sobre a possibilidade de se casarem,
de viverem juntos sob um mesmo teto. Ambos, como consciéncias livres
e independentes, desenvolveram trajetérias em suas vidas, sem vinculo
uma com a outra. Entdo, dentro de um modo progressivo-regressivo
(PERDIGAQ, 1995, p. 140), avaliam - cada qual da sua maneira - a
possibilidade de viverem juntos. Transformam essa avaliagdo, essa
expectativa em um projeto de vida. Suas agdes de algum modo estarao
vinculadas a partir do casamento, visando um bem-estar comum. Nao
serd necessario que convivam por muito tempo para perceberem, pelo
menos Carlos, que a idealizagdo projetiva de suas vidas havia sido um
erro. Carlos, ao tentar sair da soliddo e ao perder o contato com as
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mulheres que lhe davam um prazer fugidio, resolve, por conta de uma
analise regressiva, admitir que seus momentos com Luciana tinham sido
agradaveis - e dai, num movimento projetivo, intui que o casamento
poderia ser uma boa ideia. Seu reconhecimento progressivo esbarra em
um erro: estabelecer expectativas a partir de um passado em comum.
Arturo ¢ o Gnico personagem masculino com quem Carlos concede
algum tipo de relagdo de amizade, e ainda assim, movida por interesses
pessoais de parte a parte. Arturo vé em Carlos a pessoa ideal para
catapultd-lo como “capitdo da inddstria paulista’; um trabalhador
competente cuja contrapartida em termos de custos é minima. Carlos,
por sua vez, s6 quer de Arturo o dinheiro necessario para satisfazer
seus projetos mais imediatos (bancar as ambi¢des materiais de Ana e
posteriormente, bancar os custos do casamento com Luciana). Dentre
todas, ¢ a relagdo menos desejada e mais impessoal que Carlos preserva.
Pode-se depreender uma certa ambiguidade de Carlos em relagao a
Arturo. Como bem aponta Bernardet, Carlos nao é um alienado total,
percebe a mediocridade dos propositos da sociedade em que vive,
recém-lancada aos prazeres do consumo industrial, mas ndo deixa de
ceder as suas tentagdes. Mantém uma fragil relacio com as mulheres,
envolvendo-se com alguma asticia e nenhuma perspectiva; ja com
Arturo, a amizade interesseira se define pela incompletude de projetos.
Os dialogos sao marcados pela rispidez, como nas duas vezes em que
Carlos vai a Arturo para pedir um dinheiro que lhe é devido, ou entio,
pela exposi¢ao monocdérdico/paternal, como na exuberante sequéncia
em que a camera capta as cercanias da via Anchieta, com Arturo fazendo
seu discurso nacionalista, e Carlos, silencioso, ouve com insatisfacdo
manifesta. Grosso modo, nio ha uma distincdo visivel entre ambos
seja do ponto de vista ideoldgico, social, ético ou moral. A ideologia
de ambos é o meneur de jeu citado por Bernardet, o dinheiro, embora
para Arturo ele seja o objeto de suas ambigdes e, para Carlos, apenas o
passaporte para o seu insondavel desejo de sossego. Socialmente fazem
parte da mesma parcela de classe-média em ascensdo, com inumeras
possibilidades de empreender. A ética e a moral que comungam os
tornam cumplices de transgressdes conjugais ou trabalhistas: juntos,
trapaceiam suas mulheres, ludibriam fiscais do governo, conjuram
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na negociagdo de autopegas. Como que imantados um no outro,
prosseguem uma promissora caminhada apoiados um no outro, cada
qual em busca de seus objetivos. Carlos seria capaz de aprender a
Giovenezza, o hino fascista que os filhos de Arturo aprenderam com
0 nono, se isso facilitasse o seu percurso; chega a suportar um fim de
semana com Arturo, num passeio familiar, onde acaba descobrindo,
de um modo definitivo, que jamais poderia ser sdcio de Arturo, sob as
béncaos de Luciana. Em suma, poderiamos antever em Carlos o Arturo
de amanha, se nao ficasse claro que o que incomoda Carlos é assumir os
compromissos empresariais e familiares de um Arturo.

Assim sobrevive o carrossel chamado Carlos: um permanente
rodizio entre as pessoas que lhe estdo proximas e que podem dar-lhe
algum beneficio. No caso das mulheres, elas vao se revezando em suas
mios, como ondas de novas esperancas. E curioso observar que elas se
sucedem umas as outras a medida que Carlos se aborrece com a relagdao
do momento. Ele conhece Luciana quando se cansou de esperar Ana;
retorna com Ana quando se enfastia de Luciana; reencontra Hilda
quando descartou Ana; volta para Luciana quando perde as outras duas.
Quando nédo for mais possivel tal revezamento de interesses, ocorrera
o que Bernardet chama de “a ruptura’, ou seja, a fuga dos pequenos e
grandes compromissos e do proprio espago que habita, nem que para
isso se habilite de uma derradeira transgressio moral: um automével
furtado

num estacionamento onde se encontram milhares de carros (...) no
meio dos quais Carlos esta isolado; esse plano adquire assim um valor
simbdlico e irdnico: Carlos perdido no meio de e por justamente
aquilo que ele constroi, esmagado pela quantidade e pela producédo
em série, rouba o que fabrica. O plano condensa toda a situagdo de
Carlos e sua impoténcia (BERNARDET, 1977, p. 117).

A tentativa de Carlos, ao fim e ao cabo, é transformar o outro em
objeto para dele se apossar e fazer o que bem entender. Todavia o
empreendimento fracassa porque, além da subjetividade do outro nao
ser uma coisa inerte, completamente manipulavel, Carlos nio tem
um projeto para si, fazendo da indecisdo sua escolha. Acabardo as
esperangas, e a angustia, a consciéncia de sua liberdade, pesara de modo
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insuportavel, a ponto de langar-se desvairadamente a uma fuga final.
Esse mecanismo de superagdo acabara se esgotando por ndo encontrar
modos de expansdo para novos comportamentos, o que o fard sempre
tentar retomar sua vida por onde a interrompeu. O mito de Sisifo
redivivo, por mais que cumpra o seu papel social, havera sempre uma
insatisfacdo em sua maneira de ser. E uma vez que a engrenagem nao
considera uma saida pessoal, a auséncia de atitude sera sempre uma
escolha definida pela ma-fé, assim definida por Sartre: “Se definimos a
situacdo do ser-humano como uma escolha livre, sem desculpas e sem
auxilio, todo ser-humano que se refugia na desculpa que inventa um
determinismo é um ser-humano de ma-fé. (...) A ma-fé é evidentemente
uma mentira, porque dissimula a total liberdade do compromisso.”
(SARTRE, 1978, p. 19). Toda a situagdo limite de Carlos, vivida ao
longo de sua fuga intempestiva da cidade que o oprime, quanto a sua
impoténcia por encontrar respostas auténticas e factiveis, conforme
descrito por Bernardet, simulam claramente modos de se refugiar das
consequéncias de seus atos, modos abertos de se omitir pela ma-fé.

Fundamentos e referenciais tedricos aplicados

Como vimos acima, Carlos, como personagem principal do filme
Sao Paulo Sociedade Andénima, representa o protoétipo do cidadao classe-
média, que recebe o impacto direto com o novo impulso industrial
proporcionado pela chegada da industria automobilistica e de autopegas,
que implanta novos padrdes comportamentais a uma sociedade ainda
patriarcal, interferindo na prépria redefini¢ao do espago urbano. Para
Carlos, este momento historico passa despercebido, na verdade a cidade
¢ apenas o lugar que lhe permitira alcangar seus objetivos, por mais
efémeros que sejam, a partir das relagdes concretas (e forcadas) com o
outro. Nao é possivel para o espectador, enquanto o acompanha em sua
perambulagao pela cidade, entrever alguma espécie de posicionamento
coerente do personagem, simplesmente porque Carlos ndo pretende
optar por uma conduta que o envolva em um verdadeiro compromisso,
além de uma vida “pontilhada de amores e de banhos de mar no fim de
semana’ (WOLE 1965). Sua busca pelo sossego, palavra tdo presente
em seus pensamentos revelados na narrativa, tem como prioridade um
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bem-estar desvinculado de uma maneira de ser-para-outro. Segundo
Sartre, “o homem que se atinge diretamente pelo cogito descobre também
todos os outros, e descobre-os como a condi¢do de sua existéncia”
(SARTRE, 1978, p. 16). Deste modo, estarao condenadas ao fracasso
nao s6 todas as formas de almejar esse conforto descompromissado para
si, como também de realiza-lo no convivio com o outro, no caso, com as
mulheres com que se relaciona.

Ana é a primeira, a que desperta em Carlos o desejo de compartilhar
uma relagdo. A reciproca nao parece a verdadeira. O perfil de Ana é
delineado de um modo sintético: aprecia uma vida livre, expressando os
sentimentos com toda a autonomia que deseja, verdadeira representagdo
da mulher moderna, em face as transformagoes socioeconémicas que
ocorrem em Sdo Paulo. Por conta da atragdo por Ana e do desejo em
alcancar algum tipo nao muito claro de estabilidade conjugal, Carlos
aceita um emprego na industria automobilistica em expansao. Temos,
entdo, a sequéncia em que Carlos descreve, em voz-over, como se
integrou nesse novo universo profissional, um percurso que certamente
foi feito por muitos brasileiros, enquanto acompanhamos as imagens
do interior da industria automobilistica, o trabalho desempenhado
pelos diversos segmentos da linha de montagem, num auténtico registro
documental:

O dinheiro ganho ndo dava para aguentar o repuxo. Sai do escritorio
quando comegaram a surgir novas possibilidades na industria
automobilistica. Bastava abrir o jornal e escolher: precisa-se de
jovens competentes para a industria de automodveis. Com o diploma
de desenhista industrial, arranjei logo emprego na Volkswagen.
Trabalho puxado, mas de maior compensagdo. Entrei no controle de
qualidade, inspetor de producéo. (SAO PAULO... 1965)

E assim, assumindo uma atividade profissional mais rendosa,
Carlos encontra uma forma de ganhar o suficiente para acompanhar as
demandas de consumo e conquistar a mulher que deseja. A futilidade de
Ana, num primeiro momento, ndo é problema para Carlos, ao contrario,
facilita-lhe as coisas o relacionamento livre. Mas, aos poucos, ele se da
conta de que ndo terd Ana, e nao pela desculpa que ela lhe da, durante
uma conversa no Paribar, “Poderia acreditar em vocé, Carlos... mas tenho
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medo... Sabe o que é uma mulher ter medo de fazer aquilo que é bom
para ela?” (SAO PAULO..., 1965), mas porque ela é uma mulher sem
qualquer interesse em ligar-se emocionalmente a um homem, enquanto
ndo satisfizer plenamente seus prazeres libertinos e sua ambic¢ao. Para
ela, Carlos nao significa mais do que uma possibilidade momentanea
em atingir tais metas; para ele, Ana ¢ a mulher que pode compor seu
fantasioso mundo imerso no sossego.

Ana, diferentemente de Carlos, sabe qual seu projeto de vida a trilhar,
sabe em linhas gerais o que quer fazer e aonde chegar. E sabe, enfim, o
que nao quer para si. Ana nao tem o perfil de uma mulher que alimente
relacdes neurdticas, ao contrario, ao menor indicio de crise, sai fora,
como na sequéncia em que Carlos se irrita quando ela é abordada, no
litoral, por uma lancha cheia de rapazes: ante a reagao irada de Carlos,
ela simplesmente lhe da as costas e embarca na lancha. E com a mesma
facilidade que desaparece, ressurge mais tarde, de maneira inesperada,
mostrando-se disposta a navegar pelas mesmas aguas crispadas em que
navega Carlos, e se preciso for, ndo tera duvidas em seduzi-lo ainda uma
vez. Ao tornar-se modelo de publicidade da empresa de Arturo, amigo
e patrdo de Carlos, Ana estd muito proxima de alcangar seus objetivos.

O relacionamento com Hilda ocorre mais ou menos simultaneamente
ao que Carlos tem com Ana. Com Hilda ndo ha paixdo, hd o desejo
sexual, ha a liberdade sem cobrangas, ha a disponibilidade para todo
tipo de aventura, ha até paciéncia para aceitar um compromisso pautado
no respeito que Carlos tem pelo status intelectual de Hilda, pela aparente
forca de suas opinides. Isso ndo determina qualquer incompatibilidade
entre ambos, e Carlos bem o demonstra ao acompanhd-la a uma visita
ao MAM. Seu desconhecimento do significado das obras de arte é
perceptivel, porém sua fragilidade cultural ndo o diminui diante do
dialogo que trava com Hilda sobre os horrores da guerra retratados nos
quadros de Segall:

Hilda - Gosto de Segall: ¢ um dos pintores que melhor sabe exprimir
os horrores da guerra. Segall fazia parte dos vencidos, dos humilhados...
em seus quadros o sofrimento ¢ pungente... sua comogdo ¢ sincera...
homens e mulheres vivem o sofrimento... Cada um deles retrata uma
dor real, existente... desses quadros retiro sempre uma emogao patética,
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mas tranquila, é um protesto feito quase em siléncio... Bem diferente
daquilo que se extrai de Guernica de Picasso... um grito de revolta diante
do absurdo da guerra.

Carlos - Se extrai do qué?

Hilda - do Guernica... vocé nunca viu? Puxa! Entdo vocé nao conhece
nada.

Carlos - Do qué? Da guerra?

Hilda - Nao, da pintura... Vocé ndo conhece nada.

Carlos - E vocé? O que sabe da guerra? O que leu nos livros? O que
viu no cinema?

Hilda - Por qué? Vocé sabe alguma coisa?

Carlos - Quantos brasileiros sabem? Os pracinhas que foram a Italia?
Os paulistas que fizeram a revolugdo de 322 Quantos sabem alguma
coisa de verdade? Ao menos ndo digo que um cara sabe melhor
exprimir os horrores da guerra se nunca tomei parte em nenhuma...
(SAO PAULO..., 1965)

Para além de suas limitagoes intelectuais, se ha alguma precariedade
a definir a personalidade de Carlos, decerto ela se prende as suas
escolhas e nao a sua capacidade de escolher. Hilda demonstra altivez
por uma formagao social mais consistente e uma visdo de mundo mais
abrangente, a partir de seu conhecimento sobre as artes, o que, com a
sequéncia da narrativa filmica, ndo sera suficiente para encontrar novos
caminhos e superar sua realidade angustiada.

As diferencas culturais entre Carlos e Hilda nao constituem obstaculos
para a relacdo aberta que mantém. Em certo momento, quando estao
na casa de praia de um namorado de Hilda, Carlos ousa insinuar-se
como sendo “o tal que esta pondo chifres no seu amante”, ao que Hilda
responde, de modo concludente, que “vocé nao é meu amante, nem
serd.”. Carlos de fato ndo se incomoda em ser apenas mais um amante
de Hilda, desde que possa usufruir de uma liga¢do confortavel pela
auséncia de cobrangas, ao mesmo tempo que instigante pela maneira de
Hilda levar a vida.

Nada impede que Carlos mantenha o relacionamento ocasional com
Hilda, enquanto prossegue buscando uma ascensao profissional na
fabrica de autopegas, preservando o objetivo principal de satisfazer os
desejos materiais de Ana e conquista-la. O inesperado surgimento de
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uma Hilda misteriosa, inquieta em sua solidao (“eu preciso amar alguém,
Carlos, eu preciso amar..”), assusta e desencoraja Carlos. Acompanhamos
uma rapida e estranha transformagao: a Hilda expansiva e independente
do inicio para uma Hilda introspectiva e metafisica, que encontra no
suicidio o melhor caminho. Em seu ultimo momento, a personagem
Hilda tem certa semelhanca com Carlos, quando experimenta um
afd por encontrar uma saida imediata para as angustias impostas pela
facticidade do ser-ai no mundo. Porém, diferentemente dele, opta
pelo suicidio. O termo facticidade significa propriamente “estar em
situacao”, em outras palavras, o ser-humano em presenc¢a ao mundo.
O ser-ai ¢ absoluta contingéncia, entendendo contingéncia como algo
nao necessario, onde sua presenca poderia ser algo diferente do que é
(PERDIGAQ, 1995, p. 37). Pode-se afirmar, entdo, que “a facticidade é a
ligacao da consciéncia humana (o Para-si sartreano) com a contingéncia
evanescente das coisas (o Em-si), pela qual elas jamais se deixam
agarrar’ (GONCALVES, 1996, p. 142). De acordo com Sartre, “a nossa
facticidade é apreendida existencialmente pela nausea”. (MOUTINHO,
1995, p. 75) e essa ndusea revela a expectativa do que nao vira, a solidao
junto as pessoas e a impossibilidade de conviver com elas.

Por fim, Luciana. Ndo se tratade uma mulher que escapaao mecanismo
do conformismo: segue o folhetim de uma sociedade burguesa: namorar,
casar, ter filhos e viver uma vida como boa dona-de-casa. Glauber, ao
argumentar que “as mulheres do Cinema Novo sempre foram seres em
busca de uma saida possivel para o amor, dada a impossibilidade de
amar com fome”, define em poucas e precisas palavras o comportamento
de Luciana: “a mulher de Sdo Paulo Sociedade Andnima quer a seguranga
do amor pequeno-burgués e, para isto, tentara reduzir a vida do marido
a um sistema mediocre” (ROCHA, 1995, p. 144).

Ela surge quase casualmente na vida de Carlos, pois se conhecem
em um curso de inglés. Ocorre um envolvimento burocratico (apds
compartilharem a cama logo no segundo encontro, algo fora dos padroes
normais da época para uma “mulher de familia”), o que inclui passeios
nos finais de semana nos lugares frequentados pela classe média, cinema,
clubes de danca, passeios na praga. Uma vida que ndo agrada a Carlos,
mas que ele nada faz para mudar. Nas palavras de Bernardet, “assim,
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(o diretor) Person coloca seu personagem numa posi¢ao ambigua: é
entregue aquela sociedade, mas nao se aliena totalmente; ainda é capaz
de reagir contra. (...)” (BERNARDET, 1977, p. 113)

Carlos sera sempre capaz de reagir, porém - e ai reside a esséncia
do drama - jamais levard avante uma proposta de a¢ao, jamais optara
pela escolha que definird um projeto com que se comprometa de corpo
e alma. Nesse sentido, ele é uma metonimia da Sdo Paulo que pulsa,
sem um plano definido de desenvolvimento, nesses anos 1960, a mercé
dos impulsos de sua recente industrializa¢ao e da expansdo desenfreada
da construgio civil. A personalidade de Carlos quer se desprender do
provincianismo, dos novos costumes burgueses e seu transe o conduz,
assim como os designios da cidade, sem nogdo do que se convertera.
Tem consciéncia do conservadorismo de Luciana, de Arturo, revelados
em seus mesquinhos projetos de vida. Isso fica claro quando Carlos
constata, num tom quase conformista, que, para Luciana, o exemplo a
ser seguido é o empreendedorismo de Arturo, “..tudo o que vocé deseja
na vida é que eu seja como ele. Arturo é bom, Arturo é rico, massacra
seus operarios, rouba o quanto pode..”, quando a voz-over de Luciana se
sobrepde, como a confirmar que a vida de ambos sera bela, “..todos em
torno de nds dois serdo felizes, sera assim, amém...".

Nada parece obstar o objetivo de Luciana - um misero bem-estar
familiar, no estilo classe-média em ascensdo - como nada parece obstar
o0 objetivo de Arturo - tornar-se o “capitao da industria automobilistica”
Ambos se ligam por um projeto definido, interligado, em cujo cerne
esta Carlos. Para terem seus projetos bem encaminhados, necessitam
da colaboragdo de um Carlos angustiado por essa situagio que o
atrai e a0 mesmo tempo o repele. E interessante lembrar que estamos
presenciando um momento pos-golpe de 1964, o que vale dizer, a classe
média passa a ter um projeto econdémico desimpedido, feito de consumo
e sucesso profissional, do dinheiro como denominador comum de todos
os valores. E nesta perspectiva de uma vida inauténtica que Luciana,
como Arturo, estdo sintonizados. Para Abbagnano, “a existéncia
inauténtica é caracterizada pela tagarelice, pela curiosidade e pelo
equivoco que constituem o modo de ser cotidiano” (ABBAGNANO,
1982, p. 91). Tal defini¢do da inautenticidade é baseada na filosofia
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heideggeriana, de onde o termo passou a ser conhecido na filosofia
contemporanea. Ampliando um pouco mais o conceito em Heidegger,
na forma inauténtica de coexisténcia, “o homem néo se preocupa tanto
com os outros como com as coisas que lhes deve proporcionar”, ele é
em um modo de ser ficticio e convencional que dissimula o ser proprio.
(ABBAGNANO, 1993, p. 142). Sartre passou a utilizar as expressoes
autenticidade e inautenticidade mais ou menos no mesmo sentido de
Heidegger, formulando desse modo a autenticidade:

Sem duvida, a liberdade como definicdo do homem néo depende de
outrem, mas, uma vez que existe a ligagdo de um compromisso, sou
obrigado a querer a0 mesmo tempo a minha liberdade e a liberdade
dos outros; s6 posso tomar a minha liberdade como um fim se tomo
igualmente a dos outros como um fim. (SARTRE, 1978, p. 19)

Nem Hilda, nem Ana ou Luciana, encontrardo em Carlos qualquer
conforto moral ou afetivo. Carlos ndo esta presente para consolar
mulheres, sua preocupa¢do com si mesmo o impede compreender
o outro em sua angustia oriunda do comportamento solipsista. A
atitude emocionada em Carlos o isola e imprime sua indiferenga a
manifestacdo emotiva do outro. Dessa maneira, vemo-lo abandonando
sorrateiramente o apartamento de Hilda, quando esta expde a tristeza
infinita que a corroi. A auséncia de solidariedade de Carlos igualmente
se manifesta quando acompanha Ana a visitar sua mae no asilo, quando
ensaia e ndo consegue expressar palavras de conforto a companheira.

Uma vez rompidos, podemos pensar que Carlos jamais retornara
aos bragos de Luciana, como fez com Hilda e com Ana, porque Luciana
esgota “burocraticamente” o esteredtipo da inautenticidade burguesa. O
que ela quer choca frontalmente com os designios de sossego de Carlos;
ele ja sabe o que esperar dela, cada vez com mais convic¢ao. Luciana
abraca o seu querer previsivel, contido, que zela pelo bem-estar da
familia, em detrimento de outros valores, ao contrario de Hilda e Ana,
por exemplo, que guardam em suas maneiras de ser uma certa liberdade
de ser-no-mundo.

A essa altura poderiamos questionar, Carlos esta de bracos abertos
ao fascismo, em razao de sua postura egoista em viver a vida? Por mais
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que se identifique uma postura moral fragil, absolutamente voluvel,
vinculada apenas as exigéncias momentineas, nido temos elementos
na narrativa filmica que classifiquem a alienagdo de Carlos como uma
propensdo ao fascismo. Seria mais adequado compreendé-lo submetido
as demandas simbolicas de uma classe-média sem qualquer preocupagio
politica, cada vez mais envolto em suas duvidas existenciais. Arturo sim
expressa uma talhado ao fascismo, até a Giovinezza, a musica fascista,
cantava aos filhos. Mas Carlos rechaga seus modos e seus objetivos de
vida. Nao tem uma visao politica sobre o processo historico em que vive
e este alheamento o transforma em mais uma vitima de uma burguesia
preocupada na acumulagao de seus privilégios. As manifestagoes de
autenticidade que vez ou outra esbogam, sugerindo uma qualidade de
percep¢ao do mundo ao redor, se desvanecem e o colocam em choque
com a maneira de prosseguir com suas escolhas. Conforme Luiz Sérgio
Person, a luta de Carlos por uma saida é “inttil e desesperada, por ser
tentada e procurada através de solugdes artificiais e indcuas e ndo como
fruto de uma atividade esponténea (...) e verdadeiramente libertadora”
(PERSON, 1965a).

Carlos mostra-se renitente a acatar as exigéncias das normas da
sociedade de consumo, angustia-se por ndo conseguir romper com
o circulo vicioso que o obriga a cumprir metas. Uma coisa é certa: a
relagdo com o outro nao pode interferir na sua maneira de ser e essa
inflexibilidade o afasta definitivamente de uma compreenséo darealidade
vivida. Sua tentativa de fuga no final, a “ruptura” derradeira com o seu
mundo, ndo passara de uma tentativa solipsista que redundara em
fracasso, pois, por mais que rejeite, Carlos se alimenta dialeticamente
das possibilidades de uma relagdo oportunista. Retornamos assim a
precariedade de Carlos, que consiste, portanto, na conveniéncia em se
dedicar a seus parcos projetos, que sempre prorrogam uma apreensao
conclusiva de seus objetivos.

Por isso, a ambiguidade de Carlos se consigna como uma atitude de
ma-fé, para manter-se comodamente dentro dos parametros sociais,
ainda que os identifique e os repudie. Ludibria-se, posterga sua deciséo,
sofre com a nausea e reage timidamente. Segundo Jeanson, “a ndusea (...)
¢ a experiéncia de uma consciéncia que ndo chega mais a transcender os
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objetos do mundo e sua propria facticidade (...) Assim, os objetos perdem
sua funcao, seu papel, seu nome e se pdem a existir neles mesmos (...)
eles estdo af, sem rima nem solu¢do”. (JEANSON, apud MOUTINHO,
1995, p. 73). Até em sua derradeira reagdo, sua fuga tresloucada, Carlos
se utiliza da ma-fé, pois na verdade ela ndo passa de um simulacro de
reagao.

Carlos, assim como Hilda e Luciana, nio é bem-sucedido no
extravasamento de suas tensdes. Em vez de partilharem seus sentimentos
em um convivio auténtico com o outro, sem os subterfigios de uma
preocupac¢ao material (Luciana), metafisica (Hilda) ou quietista (Carlos),
eles se limitam a viver introspectivamente, em meio as suas angustias.
De acordo com Sartre, “O quietismo é a atitude das pessoas que dizem:
os outros podem fazer aquilo que eu nao posso fazer” (SARTRE, 1978,
p. 13). No lugar de uma “expansdo” salvadora na relagdo com o outro, a
“implosao” frustrante que os imobiliza. Carlos permanece, ao longo de
todo o tempo, a uma reflexdo subjetiva tao exasperante quanto inatil
para os seus projetos; Hilda termina seus dias de desdnimo com o
suicidio e Luciana culmina vagando solitaria, na noite paulistana, numa
busca desesperancada por Carlos.

Carlos, o Roquentin moderno

Talvez seja oportuno, neste momento, tragar um paralelo entre dois
personagens angustiados, que vivem realidades distintas, separadas pelo
tempo e pelo espaco e refletem, cada qual ao seu modo, sobre o mundo
ao qual pertencem. Procuramos, a seguir, estabelecer um contraponto
entre Carlos e Roquentin, o personagem de A Ndusea, discutindo, sob
o enfoque sartreano, seus percursos distintos para a resolugdo de suas
angustias e a relagao que praticam com o mundo e com o outro.

Carlos, a exemplo de Roquentin, busca apreender a sua Umwelt,
expressao alema utilizada por Sartre para designar “o mundo que nos
rodeia” (SARTRE, 1987, p. 84). Se Roquentin acompanha os movimentos
de uma burguesia decadente do inicio do século, Carlos transita no
seio de uma sociedade que se industrializa e se transforma nos anos
1960. Em ambos os casos, temos a presen¢a da hipocrisia como um
aspecto moral perturbador. Roquentin a absorve em meio a sua busca
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pela compreensao filoséfica do ser-ai. Premido pela nausea, constata
aos poucos a sua condi¢do humana; Carlos, submetido a ndusea,
rechaga qualquer possibilidade de refletir sobre a sua liberdade (ndo se
escolhe a situagdo vivenciada, mas elege-se a atitude a ser tomada e o
que fazer dela), na medida em que muda brusca e indefinidamente seu
comportamento. Roquentin, envolvido pela ndusea, toma consciéncia
da “apreensdo existencial de nossa facticidade”; Carlos, angustiado,
sofre com sua “apreensdo existencial da liberdade” (MOUTINHO, 1995,
p.- 75). Roquentin compreende a nausea como sendo uma “emo¢do”
do ser humano; Carlos, com seu comportamento irascivel, ndo abre
perspectivas para uma compreensdo da angustia que se manifesta nos
intersticios de suas relagdes. Ele opta por nao buscar um significado
dessa angustia sentida, ndo se propondo a uma interrogagdo objetiva
dos seus atos.

A contradi¢ao de Carlos em relagdo a sociedade em que vive: enquanto
ela se poe em expansio pelo processo inerente da industrializagdo, com
a multiplicacdo de negdcios e de novos mercados, ele se resguarda em
sua introspec¢ao, e regressar ao passado torna-se o meio mais comodo
e acessivel a saidas descompromissadas com a realidade. Carlos nao
procura ocupar espagos na sociedade em transformagéo - a ndo ser para
atingir metas imediatas - restringindo-se ao seu espago habitavel, a sua
rotina diaria, abragando uma atitude passiva (e ainda assim, longe do
sossego que almeja) e ligando-se a sociedade de consumo, que impde o
ritmo alucinante que tanto rejeita.

Roquentin aborda o problema do humanismo: “(o humanismo)
retoma e funde juntas todas as atitudes humanas..” (SARTRE, 1986,
p. 174). Se o enfrentamos, entramos em seu jogo, o que resulta numa
certa hipocrisia dos costumes, em que as pessoas preferem se ajustar a
discutir sua fungao na sociedade. Em seu momento de mal-estar, Carlos
“ajusta-se” ao reagir isoladamente a angustia, nao alcancando uma
compreensao da ndusea que sente. Roquentin chega a conclusdo que
faltou a Carlos, “agora sei: existo - o mundo existe - e sei que o mundo
existe. Isso é tudo”. (Ibid., p.182).

Carlos existe, e tem consciéncia existencial disso; mas, e essa relacdo
com o mundo que aparece para si, seus utensilios, o outro? O mundo
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parece-lhe um palco, onde o que prevalece é sua atuagdo. Sua Umwelt
se apresenta como um mundo desvinculado de suas vontades, de suas
emogdes, contradizendo sua propria condigdo humana, “gostaria tanto
de me abandonar, de deixar de ter consciéncia de minha existéncia, de
dormir. Mas nao posso, sufoco: a existéncia penetra em mim por todos
os lados, pelos olhos, pelo nariz, pela boca..” (Ibid., p. 187).

Eis a consciéncia inescapavel de Roquentin, diante do fato de existir.
Se ha alguma tentativa de “fuga” em Roquentin, ela é prontamente
“abafada” por sua existéncia. E ele avanga, “o essencial é a contingéncia.
O que quero dizer é que, por definicdo, a existéncia ndo é a necessidade.
Existir é simplesmente estar presente”. (Ibid., p. 193/94). A existéncia ndo
¢ a necessidade a maneira de que as notas captadas de uma musica tém
a necessidade de surgir, ligadas uma a uma numa sequéncia previsivel.
O existir do ser humano é estar presente e interferir na realidade em
que estd jogado, a partir de uma escolha, comprometendo-se com ela.
Ainda Roquentin, “(Ha pessoas) que tentaram superar essa contingéncia
inventando um ser necessario e causa de si proprio (...)” (Ibid., p. 194).

Carlos cai neste equivoco: tenta superar sua condi¢do de ser-ai,
ligando-se a um comportamento que segue os passos estipulados pelas
convengoes sociais, mascarando sua responsabilidade pelos seus atos e
pela defini¢io de um projeto futuro. E nada mais do que um “ser-ai causa
de si proprio’, mergulhado em suas motivagdes solipsistas. Nao tem
como nao ver a corda arrebentar, tornando-se um homem angustiado,
que ndo sé gira em circulos, como volta-se ao passado, como maneira
de amenizar seus impasses “(...) o mundo estava presente em toda parte,
a frente, atras (...)” (Ibid., p. 198). Eis o mundo que envolve e cerceia,
oprimindo o ser-ai por sua contingéncia. Sobrevém o tédio, a raiva,
“sufocava no fundo desse tédio imenso” (Ibid., p. 199). Nao é com a fuga
da cidade que Carlos conseguira suprimir essa emogdo que o invade
e o paralisa. Isso ele bem constata, quando regressa de carona: seu
olhar evasivo e assustado exprime sua compreensdo de que sempre sera
preciso recomegar, recomegar... “Sozinho e livre. Mas essa liberdade se
assemelha um pouco a morte” (Ibid., p. 229).

Esta é a compreensdo a que chega Roquentin, e que falta a Carlos. A
remissdo de Carlos ao seu passado, em busca de solugdes para os seus
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impasses e desvinculada de uma agdo no presente, redundard em nada
mais do que uma retomada estéril dos momentos vividos, distanciando-o
da préxima a¢io, de sua livre e incondicional escolha.

Podemos concluir que, semelhante ao que ocorre com a cidade,
Carlos ndo pode parar: as obrigagdes nao tanto morais quanto sociais o
empurram ao seu destino. Caso pudesse analisar de maneira reflexiva,
em repouso, Carlos poderia ser levado a algumas descobertas alcangadas
por Roquentin, mas os espagos sdo distintos: temos uma lagoa placida
em Bouville, e um rio de corredeira furiosa em Sao Paulo; a burguesia
de Bouville se alimenta de um pasto moroso e verdejante, sem se dar
conta que se enfastia, enquanto a burguesia paulistana se reagrupa em
torno de novos valores, segura de que os novos tempos que se anunciam
a coroara no topo de uma sociedade desigual, pujante, em incessante
transformagdo.

Carlos seria entdo de certo modo uma vitima do moedor de carne que
se constrdi na metrépole que nao para. A atribula¢do que se estabelece
ao seu redor, ao contrario do que se poderia supor, o imobiliza. Mas suas
maos sdo atadas neste processo somente por sua conivéncia. De outro
modo, ndo poderiamos nos bater pela responsabilidade individual do
homem pelos seus atos. Sentindo a ndusea e resistindo em escolher um
projeto, Carlos estabelece os preceitos de sua ma-fé, girando em circulos.
Nao podera vislumbrar uma nova dimensao, perseguira achatado em seu
rastejar num mesmo plano, condenado a cumprir suas metas vulgares e
inconsequentes em um cotidiano vazio.






CAPITULO 3

A espacialidade filmica

Muitos créem que as grandes cidades ou as fabricas poderiam, no
futuro, alcangar dimensoes cada vez maiores, afinal incomensurdveis.
Para uns isso é um temot, para outros uma esperanga. Nao hd meio
confidvel de verificar o que pode suceder.

Bertold Brecht

A S3ao Paulo em Sdo Paulo Sociedade Anénima

O cinema urbano ganha espago na produgdo cinematografica
brasileira a partir dos anos 60, de certo modo acompanhando o
movimento migratério que se verifica no pais, com uma transferéncia
massiva de populagdo do meio rural para as grandes cidades brasileiras,
principalmente Sdo Paulo e Rio, onde as possibilidades profissionais
sdo cada vez mais promissoras. Aos poucos, nosso cinema deixa de
abordar temas do passado, como o cangaco, passando a discutir mais os
problemas da classe média. Como afirma Bernardet,

Quando se aborda o presente, a fronteira entre cultura e politica
nao ¢é nitida. Obras que abordam o passado podem entrar de chofre
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no dominio da cultura. (...) O recuo no passado também permite
uma visdo global de certos fendmenos e uma compreensdo de seu
mecanismo, e possibilita que se recorra a uma certa elaboragéo prévia,
por mais precaria que seja, dessa matéria histdrica (...) (BERNARDET,
1977, p. 87).

Ao discutir os problemas da classe média urbana, o cinema brasileiro
atualiza sua proposta tematica, sintonizando-se com as novas demandas
sociais, tais como a vida no suburbio, a pequena classe média em vias
de proletarizacdo em A Falecida, de Hirszman; a classe média na vida
industrial e comercial em Sdo Paulo Sociedade Andénima, de Person; a
intelectualidade e a classe média apatica em O Desafio, de Saraceni; os
migrantes oriundos do Nordeste que vém procurar trabalho na grande
cidade, em Viramundo, filmes lan¢ados simultaneamente (1965) e que
tém em comum visdes criticas da sociedade urbana. Dentro desses
parametros do cinema se aproximar da atualidade, Person teve a
oportunidade de exprimir sua opinido sobre os objetivos tematicos:

Eu sei que o filme conseguiu mostrar muito do que eu queria, a
classe média em ascensdo na nossa cidade. O filme em grande parte
consegue mostrar, pela primeira vez, esta realidade, este tipo de gente,
jogar na cara desse publico a sua vida, a sua condi¢gdo humana...
sabemos que o lado significativo de uma obra cinematografica ou de
uma obra literdria, é apresentar uma realidade nossa, tendo em vista
modifica-la. (PERSON, 1975)

Ficam explicitos ai certos parametros que fundamentam a estrutura
do filme, bem como a sua importancia na historiografia do cinema
brasileiro, a saber: a) A exposi¢io de um drama de classe média
urbana, com todas as suas possiveis nuancas; b) A primeira critica ao
comportamento dessa classe média urbana, preocupada em ascender
financeiramente, atribuindo um valor desproporcional ao dinheiro;
c) A apresentagao de uma cidade, que se modifica socialmente dentro
das contradicdes capitalistas: melhores equipamentos para absorver
o espirito consumista de uma burguesia emergente e a deterioragdo
das condigoes de vida para as classes trabalhadoras, engrossadas pela
imensa onda migratéria, que por mais de dez anos vinha aportando a
cidade, em busca de uma nova vida.
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Ora, nesse sentido, Person se utiliza necessariamente de uma estética
realista, para exprimir claramente o momento histérico por que sua
cidade passa, aimplanta¢do daindustria automobilistica, o surgimento de
um canteiro de obras sob os auspicios da especula¢ao imobilidria, ambas
com forte demanda por mao de obra ndo qualificada - terminologia que
aparece no filme Viramundo (1965), de Geraldo Sarno - tudo dentro dos
lemas da época, “Sao Paulo ndo pode parar”, ou, “A cidade que mais cresce
no mundo”. Apoés o golpe civico-militar de 1964, o capital estrangeiro
amplia seus horizontes, proporcionando a expansido e diversificagdo
de bens duraveis produzidos no pais, o que significa novos tempos
tanto nas relacdes de trabalho, como nos propdsitos de consumo. Sio
inevitaveis, por conta disso, as consequéncias de uma interven¢do no
desenho urbanistico da cidade, gradual, deformadora, gerando uma
transformagdo estética decisiva na paisagem urbana. Person nos exibe
precisamente o inicio deste momento grandiloquente de Sdo Paulo,
centrado no personagem Carlos, que confronta suas expectativas
pessoais com as perspectivas que se sucedem ao seu redor. No cerne
desse impasse pessoal despontam as formas paridas por um tema, ou
no dizer de Noél Burch, “(...) a revolu¢ao que vivemos hoje no cinema
(1967) deve-se a essa nogdo simples de que um tema pode gerar uma
forma e que, portanto, a escolha do tema é uma escolha essencialmente
estética” (BURCH, 1992, p. 197). Nesse ponto, retornamos a questdo da
realidade, que no caso de Sdo Paulo Sociedade Andnima, se diz presente
nao por um desses casos fortuitos de uma narrativa, mas por uma feliz
conjungdo estética; sem a construcdo da narrativa realizada em sua
maior parte por tomadas externas, a cidade a correr ao fundo, a forga
dramaturgica de Carlos se esvairia, talvez ai dando razao a Bernardet,
quando afirmou, numa comparagdo com o personagem Antonio das
Mortes, que Carlos é “uma personagem dramaturgicamente fraca”
(BERNARDET, 1977, p. 119), podendo conduzir a narrativa em mais
um melodrama ao estilo Vera Cruz.

Person nos mostra uma cidade que avanga em seu processo de
modernidade, cujos personagens sintetizam a forma conturbada em que
isso se da, seja na apreensdo da paisagem urbana, seja no comportamento
de seus personagens. Se tomamos o exemplo de Carlos, o fio condutor
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da narrativa, o futuro que se anuncia se ampara continuamente em
situagoes vinculadas ao passado (flashbacks). Se Marcelo, o personagem
central de O Desafio, imobiliza-se por ndo encontrar como enfrentar
as recentes transformagdes sociopoliticas, Carlos imobiliza-se por nao
saber optar por qualquer compromisso, ainda que decida livremente por
suas escolhas. E a realidade que entdo desponta, como um todo, remetia
a proposta realista de Bazin, onde o “(...) realismo é todo sistema de
expressdo, todo procedimento de relato propenso a fazer aparecer mais
realidade na tela (BAZIN, 1991, p. 244)”.

No caso de Sdo Paulo Sociedade Andénima, a descricao da realidade
global tem como colagem, como superposi¢do, o evento do drama
psicologizante de Carlos. A questdo da necessidade de escolha (de um
verdadeiro projeto, sempre postergado) estabelece uma relagdo dialética
com as imagens documentais de fundo: o registro do realismo da
paisagem se contrapondo a tormenta pessoal; o todo urbano em choque
com a individualidade dos personagens; a presenga da cidade em planos,
fragmentados pela elipse dos cortes, decorréncia do fluxo de pensamento
(flashback) de Carlos. Esse fluxo de pensamento, que transita sem uma
logica cronoldgica aos acontecimentos passados, compoe a reproduciao
das incertezas comportamentais dessa modernidade industrial. Como
Ayfre diz, “a elipse, com efeito, ndo se situa em propriamente falar, no
plano do evento que guarda sua compacidade, mas antes no plano da
visdo forgosamente retalhada que temos, o que aumenta o sentimento de
realidade” (AYFRE, 1953, p. 177). E essa realidade se mostra complexa,
assustadora, de dificil assimilagdo por personagens que atuam com base
na dindmica deslumbrante da metropole que se edifica.

Para Bazin, a elipse se constitui em “um processo de relato 1dgico
e, portanto, abstrato; ela supde a analise e a escolha, organiza os fatos
conforme o sentido dramatico ao qual eles devem se submeter” (BAZIN,
1991, p. 298). Em Sdo Paulo Sociedade Andénima, as elipses e flashbacks
aprofundam a incompletude, ou poderiamos dizer, a quase indefini¢do
dos comportamentos, sempre em conformidade com o que aparece
na tela, os planos de uma cidade transida que mescla a quietude da
urbanidade provinciana com o arrojo da metrépole que nao para de se
redesenhar. Person nao exerce um estilo narrativo puro, seja dominado
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pela montagem, seja dominado pelo realismo continuo, a maneira do
que propde Zavattini ou De Sica, mas busca tao somente refletir sobre a
realidade contemporénea (e, neste primeiro filme, ainda néo priorizando
o cinema de entretenimento, pelo qual ird optar mais tarde) de um modo
verdadeiro e contundente.

E se ha o destaque a narrativa protagonizada por seu protagonista,
Carlos, conferindo-lhe um efeito centrifugador dos olhares do
espectador, que “¢ induzido” a acompanha-lo continuamente pela
cidade, nao é menos verdade que a cidade tem um papel importante na
narrativa, exercendo uma adesao ao espectador ao identificar-se com
os eventos cotidianos descritos. A massa tomando o dnibus; o cano de
descarga despejando o mondxido poluente na atmosfera; o cinema ou
o clube de danga num domingo a tarde, o passeio singelo de lambreta
do jovem casal de namorados... Mas ha também o terreno baldio, que
desponta como fundo de um didlogo entre Carlos e Arturo, ou os
logradouros indefinidos pela noite, que surgem durante a corrida de Sao
Silvestre, constituindo passagens documentais que elaboram o sentido
dramatico da narrativa.

De modo geral, o espectador é lancado a uma espacialidade
multifacetada, constituida por locais facilmente identificaveis da cidade,
e outros que ndo mais existem em suas caracteristicas originais ou que
passam por intervengdes urbanisticas, como o caso da praga Roosevelt,
ou a regido da praga da Republica. Person busca trazer esta realidade
transcendente para o espectador, antecipando a cidade que se projeta
para o futuro. Esse espago filmico, vivo, testemunha um processo
historico em andamento, valorizado pela profundidade de foco, muito
bem analisado por Marcel Martin e que se encaixa perfeitamente no
filme de Person,

(a profundidade de foco se revela) em torno do eixo da filmagem,
num espago longitudinal em que os personagens evoluem livremente:
o interesse particular desse tipo de dire¢do advém sobretudo do fato
de o primeiro plano combinar audaciosamente com o plano geral,
acrescentando sua acuidade de andlise e sua capacidade de impacto
psicologico a presenca do mundo e das coisas ao redor, através
de enquadramentos de uma rara intensidade estética e humana

(MARTIN, 1990, p. 166).
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Um belo exemplo de audécia entre a combina¢ao de planos, em Sdo
Paulo Sociedade Andénima, esta impresso no plano-sequéncia em que
Luciana e Carlos conversam, ao sair da aula de inglés. Caminham pela
praca da Republica, a cAmera em travelling, focalizando-os de baixo
para cima, até que param e Luciana se despede de Carlos. Logo ele
abandona o quadro e temos registrado, por segundos, a paisagem de
fundo, o coreto parcialmente a mostra no canto esquerdo do quadro e,
emergindo ao fundo, o Edificio Itdlia - futuro simbolo de pujanga dessa
cidade que ndo pode parar - em fase de conclusio. A cidade que atua, que
se insurge como personagem, nao apenas de modo incidental, passiva,
mas com uma forga representativa capaz de assumir o protagonismo e
consubstanciar o titulo do filme, a cidade-empresa, em que as pessoas
circulam apressadas, cujo tempo é definido pelo dinheiro; osarranha-céus
proliferam ocupando os espagos residenciais, a ocupagdo do territdrio
passa a ter um valor potencialmente especulativo, com as varzeas que
desaparecem, paulatinamente tomadas por novos empreendimentos
comerciais. Segundo Raquel Rolnik, “(pelos anos 1960) a construgiao
de edificios para moradia e escritérios avancava sobre a vertente
sudoeste do espigao da Paulista, transformando a paisagem de casas
térreas e sobrados de bairros (...) O centro urbano se expandia, primeiro
com prédios de apartamentos, e depois como conjuntos comerciais”
(ROLNIK, 2017, p. 42-43). O onibus que cruza o quadro, soltando uma
grossa fumaga negra, contrapde-se a pacata rua de paralelepipedos da
casa de Luciana. Os espagos amplos, ainda desocupados, em que Arturo
e Carlos caminham enquanto discutem sobre dinheiro, se distingue da
turbuléncia das cenas da regido do Vale do Anhangabat, onde Carlos
percorre em meio a sua angustia. Mais do que estabelecer os contrastes
da espacialidade, temos a presenca do didlogo da urbaniza¢do em
andamento. Em suma, a representa¢do do espago filmico em Sdo Paulo
Sociedade Andnima, portanto, tem o mérito de se apropriar do espago
urbano e expressar seu momento historico.

Do ponto de vista tedrico, as sequéncias dos percursos de Carlos,
por exemplo, exprimem o espaco a melhor maneira neorrealista,
em um registro de valor documental. Rossellini, uma das referéncias
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cinematograficas de Person, certamente o inspirou ao revolucionar as
técnicas de filmagem ao “eliminar da narra¢ao historica qualquer trago
de emotividade e a deixar falar objetivamente os fatos, sem nenhuma
interpretagdo” (FABRIS, 1996, p. 79), em que a realidade ndo pode
evadir-se dela prépria. O valor documental da narrativa de Person
imprime um registro unico da cidade, bastante explicito a respeito
da transformagdo urbana, agregando um roteiro com personagens
que dialogam constantemente com esse mundo ao redor, essa cidade
massificada que se constitui cada vez mais em sociedades compactas
e congregadas, uma que ja estava, outra que chega (em razdo do
forte movimento migrante), porém decididamente cindidas, em seus
respectivos territorios, a sociedade tradicional e a barroca (ROMERO,
2010). Esses personagens personianos, representativos da ascensao
da classe média paulistana, envolvidos em seus pequenos dramas
existenciais, pertencentes a essa parcela da sociedade tradicional,
impoluta, que de algum modo denotam “identificagdo no sentimento,
na bondade ou na amargura em relagao ao espectador” (CARO, 1955,
p. 187).

A seguir, torna-se importante abordar, de maneira sucinta, no
propdsito de uma discussdo cronoldgica, dentro da cinematografia
paulista, as relagdes estéticas entre Sdo Paulo Sociedade Andnima e seu
antecessor, O Grande Momento, filme de Roberto Santos rodado em
1957; e entre Sdo Paulo Sociedade Andnima e Noite Vazia, de Walter
Hugo Khouri, de 1964. O desejo de uma énfase especial a espacialidade
tilmica, uma vez que nos trés filmes temos a cidade - e cada qual de uma
forma distinta - como tema da narrativa.

Sdo Paulo Sociedade Andnima em sua época

“O Grande Momento”

Poucos anos antes de Sdo Paulo Sociedade Andnima, outro jovem
cineasta paulistano fazia sua estreia na direcdo de um filme, levando
para a tela um tema urbano, embora contextualizado em um bairro
da capital. O Grande Momento, de Roberto Santos, teve o mérito de
privilegiar em sua obra
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(...) a vida daqueles que nunca estdo a cavaleiro dos processos
de transformagdo social. Ao contrario. Sdo aqueles que vivem as
mudangas sem ter consciéncia do processo. A pequena burguesia
como se falava na época, ou a classe C e D, conforme o jargdo atual
dos publicitarios. O chamado Z¢é Povinho, que ndo tem muito espago
para se expressar nos filmes brasileiros, e que ele quis trazer para o
primeiro plano (SIMOES, 1997, p. 40).

A narrativa se passa ao longo de um dia, o do casamento de Zeca, que
se mobiliza para correr o bairro levantando dinheiro para pagar suas
despesas com o alfaiate, com o fotdgrafo, com as flores. A questdo do
dinheiro no centro da tematica, mas para aparar as mazelas de pessoas
humildes, de um bairro proletirio, em uma Sio Paulo pré-industria
automobilistica, ao contrario de sua presenca para alimentar ambicoes
da classe-média cada vez mais afortunada, como a apresentada em Sdo
Paulo Sociedade Andnima. Se nesse caso, a espacialidade externa, das
ruas, é privilegiada, em O Grande Momento sdo os espagos interiores que
prevalecem, os espacos da habita¢ao pobre, esteticamente semelhantes
aos do neorrealismo italiano. Como nédo deixar de ver nos comodos da
casa de Zeca os comodos dos filmes de De Sica, e ndo imaginar Ricci
tomando o café da manha, pronto para o primeiro dia de trabalho em
Ladroes de Bicicleta, ou a empregada em suas ocupagdes matinais em
Umberto D.? Temos o mesmo despojamento cenogréfico, as mesmas
vicissitudes dos personagens e, guardadas as diferencas geograficas e de
periodo histdrico, as mesmas pendéncias sociais.

Em seu filme, Roberto Santos consegue registrar com sucesso o
momento da vida de um bairro paulistano. O registro da cidade nao
tem o intuito documental, como vemos no filme de Person; o recorte da
cidade em O Grande Momento propicia uma visdo parcial da paisagem
paulistana, uma espacialidade calma, de ruas pacatas, vislumbrando ao
longe os arranha-céus (inclusive o prédio do Banespa) da cidade. E a
paisagem urbana surge quando a cAmera acompanha os personagens
se deslocando para os seus compromissos no bairro, ou seja, “O Grande
Momento preocupava-se com a vida urbana, ndo com a intengdo de
apenas retrata-la, mas sim de analisa-la” (BERNARDET, 1977, p. 93),
embora, realcando aspectos caracteristicos da vida e dos costumes de
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um lugar especifico (o Bras). Com isso, ndo temos o frenesi da vida
urbana contada em Sdo Paulo Sociedade Andnima, suas angustias, seus
ruidos, sua poluigdo, sua vida tresloucada.

O objetivo de se fazer um filme tendo como tema a cidade, ocorre em
Roberto Santos por conta de sua insatisfagdo em ver seu bairro (o Bras)
mal retratado em experiéncia dos tempos da Vera Cruz. A influéncia
neorrealista deste seu primeiro longa-metragem ¢é atestada por Viany,
quando diz que “enquanto Nelson Pereira dos Santos demonstrou nao
haver assimilado as licdes do neorrealismo, este outro Santos, com
espantosa seguran¢a, d4 uma demonstra¢ao pratica de aculturagao
brasileira dos postulados zavattinianos” (VIANY, 1993, p. 123).

E um tempo em que o radio mantém um papel importante como
veiculo de comunicagdo de massa; em que o consumo de massa nao
se disseminou entre a populacao e os bens sdo adquiridos em lojas
do bairro. As familias abrem conta na mercearia, na alfaiataria, fazem
negdcios na confianca da palavra empenhada, pagam e recebem sem
problemas, pois assim funciona a economia do lugar, que é o bairro.
Ainda nessa época, morar em Sdo Paulo pode significar morar no Bras,
em Santo Amaro, na Penha; os bairros tém uma dindmica propria, que se
relaciona com suas caracteristicas e com sua histdria préprias. Por isso,
ndo ¢ de surpreender que a bicicleta seja um bem valioso, de liquidez
garantida. Para Bernardet, “o filme é uma corrida atras do dinheiro,
culminando com a venda da bicicleta do herdi, o que representa um
atentado tanto ao individuo como ao ser social, pois a bicicleta era meio
de trabalho e meio de divertimento, quase parte integrante do homem”
(BERNARDET, 1977, p. 91).

Essa realidade desaparece com os anos. A vida no bairro perde
a ingenuidade, a identidade, para se fundir numa realidade tnica da
grande metropole, que ird se consolidar com as transformagdes urbanas
marcadas pelo forte ciclo de industrializacdo e expansao da construgao
civil na cidade de Sdo Paulo. O recato do bairro perdeu sua pureza
para uma cidade que pulsara ao ritmo alucinante de uma industria
automobilistica, os espagos sao ocupados desordenadamente, o fluxo
migratorio chega e se estabelece como mao de obra barata, as caréncias
sociais sdo agravadas por uma politica econdmica que concentra o capital,
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ao invés de fomentar sua melhor distribuigdo. E possivel que vejamos
essa transformac¢do em andamento ao assistirmos e confrontarmos O
Grande Momento e Sdo Paulo Sociedade Anénima. E se descermos a um
hipotético ambito individual, poderemos constatar a transformacao
das preocupagdes: para Zeca, o importante é ter o dinheiro suficiente
para se casar sem problemas; para Carlos, o importante é buscar um
sossego perdido com a transfiguragdo da economia, das pessoas, de suas
demandas consumistas. Zeca, bem ou mal, termina por solucionar seu
problema; com Carlos, o destino parece menos condescendente, ficando
em aberto sua possibilidade em atingir seus objetivos.

Bernardet vé elementos de comédia na estrutura de O Grande
Momento, “(...) uma comédia, comédia triste, com momentos graves
e liricos, mas com cenas cOmicas e até burlescas, proximas ao tom da
chanchada” (BERNARDET, 1977, p. 92), momentos de chanchada que
ocorrem na segunda parte do filme, o que afasta um pouco o filme de
sua composi¢ao neorrealista, para incorporar reminiscéncias de mise-
en-scéne das nossas producoes dos tempos da Atlantida e mesmo da
Vera Cruz, hibridez estética que é menos dissonante em Sdo Paulo
Sociedade Andénima, onde as referéncias sio o neorrealismo e a nouvelle
vague francesa, movimentos cinematograficos que guardam muitas
similaridades (quando ndo se complementam) entre si.

“Noite Vazia”

Este filme de Walter Hugo Khouri (1964) foi rodado praticamente
na mesma época de Sdo Paulo Sociedade Andnima (1965). Temos uma
compilag¢ao de planos da cidade, porém dentro de uma apresentagdo
estética depurada: os prédios, o movimento das ruas, certas paisagens,
a noite, recortes que dao uma dimensao fria e ascética da metrépole,
interagindo apenas no plano psicoldgico com os personagens. O vazio
existencial dos condutores da narrativa - Paulinho e Nelson - coabita
com 0s espacgos interiores: bares, boates, restaurantes, terminando na
gargoniére de Paulinho, juntamente com duas garotas (Mara e Regina).
Em Noite Vazia, vem a tona um outro viés de uma classe média que
esbanja o dinheiro, refletindo a dualidade moral dos personagens:
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Reencontramos o pequeno grupo de individuos isolados, dividido
em personagens definitivamente pervertidas, enrijecidas no vicio,
corruptas, e em personagens que ainda ndo foram totalmente
conquistadas pela corrup¢do, cuja pureza, sensibilidade,
espontaneidade representam uma possibilidade de salvagio
(BERNARDET, 1977, p. 103).

E por que ndo identificarmos, em Noite Vazia, um embate entre
personagens tomados pela “corrupcao’, pela “perversao’, conduzidos
pelos prazeres do dinheiro, e os personagens “puros” e “sensiveis”
derradeiros redutos de uma sociedade pré-consumista?

Seja como for, talvez possamos tracar um ténue paralelo entre os
personagens Nelson, de Noite Vazia e Carlos, de Sdo Paulo Sociedade
Anénima: ambos sdo jovens; nada sabemos sobre suas vidas ou sobre
seus gostos; ambos estdo em crise conjugal; ambos estao descontentes
e a procura de algo que os faga retomar o prazer pela vida. Nenhum
dispoe de um projeto essencial, que o faga alcangar esse prazer ou que
o faga conviver melhor com a apreensdo existencial da liberdade. Mas
de Nelson nada sabemos além do que percebemos em seu perambular
pela noite: esta com Paulinho, conhece lugares, conhece Mara e Regina,
despede-se delas e, por fim, de Paulinho. Nao temos a dimensao de sua
vida para além dos interiores, ndo temos Sdo Paulo espocando ao fundo,
prestes a tomar-lhe a cena... Apenas o conhecemos em mais uma de
suas andancas pela noite paulistana, que acabarda como comecou, sem
nada alterar sua vida. Uma real apologia do nada, do vazio, como se
nos depardssemos com uma estatua entre estatuas, corpos frios como a
cidade que habitam, como a noite em que mergulham, sem sentimentos
perceptiveis, sem emo¢do a nao ser a insatisfacdo contida por uma
angustia sem fim...

O espectador fica com a impressdo de uma Sao Paulo claustrofdbica,
onde personagens deslizam por ruas e por ambientes, na procura de
novas emoc¢des. Como Person, Khouri transforma Sdao Paulo no palco
de seu drama, embora nio seja sua intengdo trazer a cidade ao patamar
de personagem. Seu tema aborda o interior humano, as vérias facetas
de personagens introspectivos de uma cidade sem encantos naturais,
uma selva de pedra que impede um olhar para mais além, e que talvez
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por isso se voltem para si mesmos, em busca de algo que ndo sabem
exatamente o que é. Talvez por isso o drama seja basicamente encerrado
entre quatro paredes, expondo os mais diversos sentimentos reconditos,
que podem animar ou ferir ao longo de uma noite.

Carlos é uma variante desse protétipo de personagem ensimesmado,
embora seu esfor¢o va no sentido de obter o sossego, de encontrar um
estilo de vida que lhe agrade e ndo lhe exija muito para manté-lo. Ocorre
que Person “abre” o foco e o joga diretamente na selva de pedra que o
talha no dia a dia; seu palco sera a cidade, e ndo em interiores; sua luta é
pela satisfagao plena, e ndo apenas pelo prazer noturno. De todo modo,
tanto Nelson e Paulinho quanto Carlos, fazem parte de uma classe média
urbana que se endinheira e se acomoda na alienagao existencial - em
sintonia com o circulo vicioso estabelecido pela expansao da industria
e dos negocios imobilidrios e por um ritmo de vida marcado pela
velocidade - acabam por sucumbir na auséncia de atitudes auténticas.
Noite Vazia é uma histdria acontecida na noite paulistana, um drama
pincado dentre tantos outros. As ruas desoladas, os fios das linhas de
trolebus, a Galeria Califdrnia, a rua Sao Luis.

Também ¢ verdadeiro o papel do dinheiro em “Noite Vazia”
Para afirmar-se, Mario Benvenutti (Paulinho) precisa tanto do
exibicionismo sexual quanto do monetario. Tem dinheiro, compra seu
amigo e sua amante, que, para ele, se tornam objetos (BERNARDET,
1977, p. 104).

Esse argumento reitera a presenca de uma classe média emergente
em Sao Paulo, encerrada em sua angustia urbana, submetida ao
poder do dinheiro, desafortunada sentimentalmente, o que define a
caracteristica comportamental dos personagens integrantes de Noite
Vazia e de Sdo Paulo Sociedade Andnima. Tanto em um como noutro
exemplo, é possivel depreender que a classe média visivel, representada
pelos personagens principais, movimenta-se pela cidade robustecida
economicamente (vejamos os lugares que frequentam, os equipamentos
que utilizam, os prazeres que disfrutam) e distanciada dos problemas
sociais que ja afligem Sdo Paulo nesse momento, como a desigualdade
de renda e de direitos trabalhistas. No caso do filme de Khoury, pelo
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enclausuramento de seus personagens, a narrativa poderia se inscrever
em qualquer realidade urbana ocidental, Paris, Nova lorque, Londres,
nada seria distinguivel do morno padrao burgués de comportamento.
Ao contrario, no filme de Person, a paisagem externa faz emergir a
dimensdo burguesa dos personagens, em uma metropole ela mesma
assustadora em seus designios futuros (lembremos de seu reflexo
repetidamente presente!), que subintende a impossibilidade de escapar
impune.






CAPITULO 4

Person: o percurso de um cineasta

Um puta cara! Como vocés ai em Sao Paulo dizem quando querem
acarinhar um sujeito. Dos filmes dele todo mundo ji deve ter falado.
Passou como um meteoro ao largo das panelinhas do Cinema Novo.

Conseguiu ser intelectual sem ser chato ou ressentido (...)
Jaguar

Apds levantar questdes pertinentes sobre seu primeiro longa-
metragem, Sdo Paulo Sociedade Andénima, nos capitulos anteriores,
procurando com isso colaborar com o trabalho de recupera¢do de uma
obra-prima do cinema paulista e brasileiro, penso ser importante ter a essa
altura um contato com o cineasta responsavel pelo filme discutido, Luiz
Sérgio Person. Minha proposta serd alinhavar as passagens marcantes de
sua vida, extraidas de depoimentos de pessoas que partilharam de seu
convivio, pelo trabalho, pela amizade, contatos duradouros ou efémeros,
mas de algum modo marcantes.

Descobrir Luiz Sérgio Person é adentrar uma personalidade
fulgurante, com uma vida repleta de acontecimentos incisivos. Person
deixou marcas indeléveis na vida daqueles que puderam conhecé-lo
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pessoalmente. O inicio nos mostra um adolescente buscando uma chance
como ator de teatro em uma companhia paulistana. O final é marcado
por uma morte abrupta, que deixou em aberto vinculos de amizade e
projetos irrealizados tanto no teatro como no cinema. Entre estes dois
momentos, uma vida impressa com tintas carregadas, fruto de uma
personalidade forte, inquieta. Cldudio Petraglia, amigo e responsavel
pela musica em Sdo Paulo Sociedade Andnima, “se eu conheci um vulcao
na vida, esse vulcdo foi o Luiz Sérgio (...) era um vulcdo em todos os
sentidos, emocional, criativo, artistico, humano, psicoldgico, em todos
os sentidos, era um vulcéo (...)” (PETRAGLIA, 1986).

De seu desejo primeiro de buscar a carreira de ator de teatro, no
inicio dos anos 50, até sua consagracao como realizador de cinema, no
inicio dos anos 60, delineia-se um periodo de busca, de tentativas as
mais diversas, que vao do langamento de uma revista de teatro e cinema
a atuagdo como executivo na empresa de autopecas de seu pai, passando
pelos primeiros experimentos na dire¢do de um filme (Uma Mulher
para Trés Maridos) e por uma viagem a Europa. Ao contrario do que se
acredita, Person segue para a Europa sem o objetivo preciso de estudar
cinema. Uma tia que mora em Paris o recebe e ali ele permanece por um
tempo, encontrando amigos como Almeida Salles, Ruda de Andrade e
Gustavo Dahl, que o teria convencido a deixar a vida de “play-boy” e
fazer algo mais consistente. Person decide, por fim, participar do curso
no Centro Experimental de Cinema, na Italia. Realiza alguns trabalhos,
dentre os quais o premiado curta-metragem Al Ladro, no Festival de
Veneza em 1962.

Ap06s dois anos e meio na Europa, Person esboga a primeira versao
de Agonia, o primeiro titulo de seu filme, durante o retorno de navio.
Uma vez em Sao Paulo, dedica-se de corpo e alma ao empreendimento.
Procura Nelson Penteado, amigo dos tempos de Colégio Sdo Bento, para
ser o produtor executivo. Nelson conta como se deu o reencontro:

Estou bebendo com uns amigos em um bar que costumava frequentar,
quando vejo entrar pela porta o Person, com uns papéis embaixo do
braco. Disse que precisava falar comigo e foi me entregando o mago
de papéis, o roteiro de Sdo Paulo Sociedade Andénima, queria que
eu o lesse. Fiquei com o material e li durante a noite. Tinha achado
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interessante, mas ndo entendia muito daquilo. No dia seguinte, as
dez da manh3, 14 estava ele, no escritorio. Disse-lhe o que achava e
discutimos ali mesmo alguns pontos do roteiro (PENTEADO, 1986).

Sao Paulo Sociedade Andénima torna-se a primeira experiéncia no
cinema brasileiro cuja produc¢ao se da pelo sistema de quotas, sendo
fundada uma empresa para este fim, a SOCINE. Apds um pequeno
atraso, as filmagens comegam em 25 de abril de 1964. Quinze dias antes,
numa pequena nota no jornal O Estado de Sao Paulo, Person dd uma
ideia do que sera seu filme:

Sem imitar o cinema francés da “nouvelle vague”, ou a escola de Nova
York, tentarei captar uma realidade da classe média de Sdo Paulo.
Nenhuma das cenas sera fotografada em estidio, ja que pretendo
usar cenarios verdadeiros. O material de filmagem serd o mais leve
possivel, com o emprego do recurso da camara na mao. (PERSON,
1964).

Duas marcas poderosas da época, que Person néo se furta em citar:
a “nouvelle vague”, Godard, Rivette, Truffaut, Chabrol, que de tdo perto
acompanhou, mas sobretudo Malle, Le Feu Follet, LAscenseur pour
léchafaud, os personagens urbanos, as angustias existenciais; e a “camara
na mao” dos meninos liderados por Glauber, que compdem a estética do
cinema nacional do inicio dos anos 60. Mas a influéncia verdadeiramente
admitida por Person é o cinema de Rossellini, 0 neorrealismo italiano
estudado no Centro Experimental de Cinema, principalmente “essa
utilizagdo dos ambientes naturais, ligada a uma postura politica e a
busca de novas solu¢des estéticas (...)” (FABRIS, 1996, p. 69-70). Sobre
o primeiro longa-metragem de Person, escreve Almeida Salles, “raros
diretores de cinema no Brasil estrearam ja com uma obra tdo madura,
ndo é filme de estreia nao, tinha uma continuidade espléndida, tinha
um ambiente dramdtico maravilhoso e ja tinha o que serd a marca
dele, um poder de critica de circunstancia” (SALLES, 1965). Sdo Paulo
Sociedade Anénima é langado em 1965 e obtém sucesso de publico na
cidade. Virdo os prémios no Festival de Brasilia (diretor revelagdo, tendo
disputado com Saraceni) e no Festival de Pesaro, na Itdlia. No Rio, o
filme é recebido friamente, conforme afirma Jean-Claude Bernardet:
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(O langamento) ocorreu no teatro Santa Rosa, onde estavam pessoas
como Glauber, Saraceni, ndo podiam gostar do filme como Sdo
Paulo Sociedade Anénima, um filme cheio de campo e contracampo,
uma precisdo espacial monumental, que conta uma histéria, que é

7

psicologizante, é claro que o pessoal do Cinema Novo ndo podia
gostar, é obvio... (BERNARDET, 1986).

Todavia é entre os cineastas paulistanos, como seu ex-aluno Carlos
Reichenbach, que o filme impressiona de maneira decisiva:

7

(...) O curioso ¢é isso, o Sdo Paulo Sociedade Andénima pode ser
realmente um depoimento extremamente pessoal, contundente,
uma visdo emocional, ndo s6 racional mas sobretudo emocional, da
ascensdo da classe média, do boom da industria automobilistica no
Brasil, em Sao Paulo especificamente, ele é obviamente o filme mais
politico feito no Brasil, por incrivel que pareca, sem ter a inten¢ao de
ser um grande filme politico, ele é o filme mais politico, ele é muito
mais politico do que O Caso dos Irmdos Naves (...) (REICHENBACH,
1986).

Person nao teve essa inten¢do de fazer um registro politico com
o seu filme, mas apenas, como ele mesmo admite, “fazer um registro
sociolégico” (PERSON, 1975) da sua cidade, utilizando-se como fio
condutor da narrativa o jovem Carlos, egresso da classe média paulistana,
apanhado em meio a implantagdo da industria automobilistica, cujo
evento ird subverter ndo s6 os valores individuais como a proépria
paisagem urbana da cidade. E dentre os valores éticos e morais vigentes no
Brasil de entdo, Sdo Paulo Sociedade Anénima torna-se um filme de certo
modo avangado para a época, uma vez que nao se incorpora ao discurso
nacionalista de esquerda do Cinema Novo em suas linhas principais
(pois ambienta-se em um centro urbano e sua tematica é centrada na
angustia do individuo) e tampouco se atrela a tendéncia nacionalista
pregada pelas correntes golpistas de 64 (uma apatico entusiasmo, por
parte do personagem central, Carlos, pelo surgimento de uma industria
nacional, além do questionamento dos padrdes de comportamento da
classe média). Na medida em que Person exorciza os seus fantasmas
da juventude via Carlos, compde um olhar contemporaneo, inédito
de Sao Paulo, registrando um momento e imprimindo a ferro e fogo
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uma narrativa prenunciativa dos anseios que seriam vivenciados pela
modernidade industrial, percorrendo todas as espacialidades possiveis
da metrépole que se forjava. Nas palavras do cineasta e professor Placido
Campos Jr., “ele pega profundamente, de uma maneira muito intensa,
toda uma cidade que uma geragao viveu (...)>. (CAMPOS JR, 1986).

Em seguida (1966), Person dd inicio ao seu segundo longa, O Caso
dos Irmados Naves, filme que antecipa na tela a metafora da barbarie da
tortura, ocorrida nos anos de chumbo da ditadura. O filme é lancado
em 67 e ndo sofre qualquer censura ou corte, constituindo-se num
sucesso de publico e critica. No ano seguinte, realiza Panca de Valente,
fracasso absoluto, que levaria Person, desanimado pelo resultado, a
dizer simplesmente que o filme “ndo deveria ter sido feito” (PERSON,
1975). Vai trabalhar com Publicidade, para sobreviver. De um inicio
triste e humilhante - seu trabalho inicial consiste em percorrer as
agéncias publicitarias com uma pastinha, oferecendo servigos e sendo
ridicularizado pelos seus “companheiros” de atividade - supera as
dificuldades e acaba bem-sucedido, fundando sua prépria agéncia
(Lauper, montada na companhia de Glauco Mirko Laurelli). Obtém
prémios, reconhecimento na drea e quando sua agéncia ameaga
transformar-se numa empresa, Person deixa a atividade de publicitario
para dirigir o que seria seu tltimo longa, Cassy Jones (1972).

Retoma o cinema que tanto ama, mas os tempos sdao dificeis, ndo
conseguindo estabelecer-se como realizador de cinema. Aparece diante
de si a oportunidade de enveredar para o teatro. Em uma viagem para
fora do pais, assiste por acaso a peca El Gran de Coca Cola e retorna
ao Brasil disposto a encend-la. Juntamente com o eterno companheiro
Glauco, adquire o espago do Cine Saint-Tropez na rua Augusta,
transformando-o no que seria seu mais bem-sucedido empreendimento,
o Auditério Augusta, inaugurando-o com a pega vista no exterior e
tornando-a um sucesso de publico em Sao Paulo. Seguem-se outras
pecas como Orquestra de Senhoras, Ligido de Anatomia, mais populares,
bem como uma montagem de Huis Clos, de Sartre, ndo sé como resposta
aos criticos que nao valorizavam o seu trabalho teatral, principalmente
as suas qualidades na direcdo de comédias, como por ser também um
desafio cultural retomar uma pega de Sartre, como afirma Pedro Rovai,
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ao expressar comentario de Person, “(...) O Sartre esta meio esquecido,
eu tenho uma missiao cultural de reviver o Sartre, de discutir o Sartre
(...) (ROVAL 1986).

O Auditério Augusta torna-se um centro de discussoes, de debates,
de manifestagdes culturais. Person procura, ao mesmo tempo,
preparar-se financeiramente para o seu retorno ao cinema. “Eu quero
ganhar dinheiro para poder ficar livre e fazer o que quero” (Ibid.), dizia
aos amigos. Comega a escrever Pegando Fogo, uma nova peca teatral,
juntamente com Ricardo Kotscho, quem sabe o penultimo ato para o
seu retorno ao cinema, que por certo se daria com o tdo comentado e
protelado A Hora dos Ruminantes, cujo roteiro, ha muito, esta pronto e
algumas locagoes ja estudadas. Reichenbach: “passei dez anos ouvindo
falar deste projeto do Person... seguramente seria um grande filme do
cinema brasileiro”. (REICHENBACH, 1986)

Até que veio a noite fatidica, o final de mais um dia de trabalho, o
encontro com amigos num restaurante na Bela Vista, o retorno a sua casa
em Itapecerica ja de madrugada, outra pessoa no volante, o acidente, a
morte dias depois no Hospital das Clinicas. Pedro Rovai, seu amigo e
cineasta paulistano, dird mais tarde:

(...) Até hoje a gente ndo esta acostumado com a ideia de que o Person
nao existe, que esse espaco ainda estd vazio e de uma certa maneira
a gente..., de minha parte foi um choque, foi tdo grande isso que eu
perdi um pouco o meu ela, porque parecia que eu era uma pessoa que
vivia um pouco da for¢a que ele transmitia... (ROVAI, 1986).

O certo € que ele viveu os seus projetos, optando por um caminho
independente, distante das classificagdes tedricas, mas fortemente ligado
aos acontecimentos ao seu redor. Nao foi pouco; ele tornou-se a sua
verdade ao buscar com coragem, com obstinagdo as vezes quixotesca,
seus objetivos.



| Entrevista de Marina Person ao autor

A entrevista a seguir foi concedida por Marina Person ao autor, em
1998, sendo aqui transcrita em seus trechos principais e parcialmente
editada. Na ocasido, Marina ainda captava recursos para realizar
o documentario sobre seu pai, Person, que foi langado quase dez
anos mais tarde, em 2007. Dentre outros temas, ela aborda aspectos
como a influéncia cinematografica do pai em seu trabalho, o relativo
esquecimento da obra que ele deixou, os projetos que Person ndo
pode realizar, para concluir com uma opinido pessoal sobre Carlos, o
personagem principal de Sdo Paulo Sociedade Anénima. Originalmente,
a entrevista faz parte do livro Estudos de Cinema, numero 2, organizado
por Lucia Nagib, coordenadora do Centro de Estudos de Cinema da
PUC, e publicado pela Educ em 1999.

Marco Bin - O seu documentdrio pretende mostrar o lado pessoal de
Person ou abordar mais a sua obra cinematogrdfica?

Marina Person - A ideia principal do filme, acho que na verdade ¢
a Gnica que eu consinto pensar, é ndo realizar um filme pessoal. Nao
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sera uma biografia filmada, nao vai ser um documentario didatico sobre
a carreira dele. Nada do tipo “nasceu em 1936, viajou para a Italia,
voltou com Sao Paulo Sociedade Anonima, ganhou tais prémios, fez O
caso dos irmdos Naves etc”. Nao tera nada disso, ndo é uma biografia
filmada, isso vai ter no livro do Amir Labaki. O Amir est4 fazendo um
trabalho de pesquisador mesmo, de ir atras. O filme que eu posso fazer
e quero fazer, é um filme pessoal, a minha visao do meu pai, de como eu
descobri o meu pai através do cinema, e ndo uma biografia. Nunca tive
essa pretensdo. O que eu quero pegar nesse filme é mais um aspecto da
personalidade dele, que tipo de pessoa ele era, isso é o que me interessa.

Marco Bin - Haverd participagio das pessoas que conviveram com
Person?

Marina Person - Entrevistei amigos dele, Antunes Filho, por exemplo,
conhecia meu pai desde os 16, 17 anos, eles chegaram a trabalhar um
pouco juntos, mas o depoimento dele foi mais sobre a amizade deles.
Meu pai, Antunes e Flavio Rangel eram trés que andavam sempre juntos.
O Glauco Laurelli também aparece. Ele foi parceiro do meu pai, foram
amigos durante 20 anos e fundaram a Lauper, a empresa deles, com a
qual fizeram filmes, fundaram o Auditério Augusta.

Marco Bin - O Person é um cineasta completamente a margem. A meu
ver, a obra que ele tem ndo justifica esse abandono.

Marina Person - E, eu quero que esse filme seja visto, que passe na
televisdao. Pretendo montar uma versao paraa TV, talvez dé para encaixar
numa grade, especialmente hoje em dia, em que ha tantos canais que
falam s6 de cinema e que estdo dando espago para o cinema brasileiro.

Marco Bin - Como cineasta, como foi retomar os filmes do Person?

Marina Person - Fu vi varias coisas legais, coisas que antes ndo
tinha percebido. Vé-se um filme maravilhoso e depois se descobrem
coisas, foi assim que aconteceu comigo. Eu ndo me preocupo mais com
a histdria, entdo fico vendo aspectos da montagem, da direcao de arte,
da diregao. Cassy Jones, por exemplo, foi uma surpresa revé-lo. Eu tinha
a impressao de que era um filme meio bobo, uma chanchada, um filme
completamente despretensioso e ndo é. Trata-se de um filme muito
inventivo, uma montagem muito ousada. Nele ha sacadas em termos
de montagem, que hoje em dia, sdo usadas. Sao coisas muito legais, que
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se veem num video-clip, mas no cinema as pessoas tém um pouco de
medo de usar, ainda mais naquela época. O filme é gostoso de ver, muito
interessante.

Marco Bin - O que ndo é o caso do filme que ele fez anteriormente, o
Panca de Valente.

Marina Person - Ele o repudiou, nao gostava desse filme.

Marco Bin - Tive a oportunidade de ouvir alguns depoimentos no MIS
e fiquei impressionado. Marlene Franga, Jodo Batista de Andrade, Pedro
Rovai, inclusive o Carlos Reichenbach, pessoas que trabalharam com o
Person, cineastas que comegaram com ele, todos relataram a maneira
como ele estimulava as pessoas a fazer cinema.

Marina Person - Eu entrevistei o Carlao para o meu filme. O proprio
Glauco me falou, por exemplo, que o diretor de fotografia de O caso dos
irmaos Naves era antes um assistente de cimera. Ele disse que meu pai
explicava tudo a esse assistente. Person tinha esse prazer de estimular as
pessoas, de lhes dar uma chance.

Marco Bin - Vocé acredita que haja um esquecimento exagerado da
obra de Person?

Marina Person - Na época em que ele fez cinema, havia o Cinema
Novo, que era a vedete de toda a midia nacional e internacional. Foi
uma vertente que deu muito certo no cinema brasileiro. Ha, inclusive,
muita gente que classifica Sdo Paulo Sociedade Anonima como Cinema
Novo, quando absolutamente nao é. Na verdade, meu pai ndo tinha nada
a ver com o Cinema Novo, com as ideias do Cinema Novo. Acho até
que houve uma discussdo com o Glauber, mas, realmente, nao tinha
nada a ver um cinema com o outro. Ndo s6 o meu pai, como também
o Roberto Santos e o proprio Walter Hugo Khouri, produziram trés
cinematografias muito marcantes feitas em Sao Paulo, na mesma época
do Cinema Novo, e que foram até hoje subestimadas. A meu ver, elas
tém um valor, elas criaram um cinema de uma qualidade tal que até
ia de encontro com essa ideia de camera na mao. Eles tinham uma
preocupacgio de fazer um cinema que se identificasse mais com o gosto
do publico, enquanto o Cinema Novo afastou completamente o publico
das telas. O Cinema Novo era um cinema para quem lia os Cahiers du
Cinéma, era um cinema para quem nio entendia nada do gosto popular.
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Entao, durante muitos anos, o cinema brasileiro foi estigmatizado
como o cinema que falava de politica, um cinema muito hermético, um
cinema para intelectual, quando, na verdade, o que meu pai defendia era
exatamente que o cinema tinha de ser entretenimento, o cinema tinha
de ser do publico, o cinema tinha que ter gente vendo.

Marco Bin - Vocé vé um continuador da obra de seu pai? Eu me lembro
de um depoimento, se ndo me engano, do Jodo Batista Andrade, em que
ele diz que, na visdo dele, Hector Babenco seria o cineasta que teria uma
proximidade estética com Person.

Marina Person - Nio sei. O Hector foi para fora do pais, o meu pai
tentou duas produgdes fora. Ele queria filmar de qualquer maneira,
ele queria uma coproducao internacional. Tanto que ele foi para Nova
Iorque, foi para Los Angeles, tentou, tentou, mas nao conseguiu. Bateu
a cabega, até que, sem querer, foi ver uma peca de teatro, El gran de
Coca-Cola, e pensou, “Vou montar essa pe¢a no Brasil”. E foi ai que ele
deu uma desviada, foi quando fundou o Auditério Augusta. E deu muito
certo. Era algo que dava prazer e muito retorno. Ao contrario do cinema,
que era sempre aquele negécio de dar murro em ponta de faca. E foi
uma atividade na qual ele ficou muito tempo. Apesar de ter feito Cassy
Jones no meio desse periodo. Mas morreu querendo fazer A hora dos
ruminantes.

Marco Bin - E existe ainda esse roteiro?

Marina Person - Existe, inclusive uma versdo em inglés, utilizada
quando ele foi para os Estados Unidos.

Marco Bin - Vocé jd pensou em dirigir esse filme?

Marina Person - Néo, nio, ainda nio. Quer dizer, pensar eu pensei,
mas nao penso mais.

Marco Bin - Reichenbach disse que A hora dos ruminantes seria o
grande filme do Person. Creio que se encaixaria bem dentro dessa proposta
de entretenimento, um grande filme, com or¢camento grandioso, publico
grandioso e a coisa acabou ndo acontecendo.

Marina Person - Ele chegou a comegar a produgdo. O Mario Civelli
colocaria dinheiro no filme, estava tudo certo. No entanto, o Civelli
acabou saindo antes de comecar a pré-producio e isso foi um baque,
porque o meu pai nao tinha condi¢des de financiar o filme sozinho.
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Segundo me contou o Jean-Claude (Bernardet), o Mario Civelli saiu
porque deu ouvidos a sua mulher, que dizia que ele estava muito velho
para isso, que ele ndo aguentaria, porque é sempre estressante uma
producao, e que ele nao tinha mais idade para fazer esse tipo de coisa,
enfim, era um investimento de risco.

Marco Bin - E a forma de captagio de recursos que o Person utilizou
em Sdao Paulo Sociedade Andonima, foi por meio de uma cooperativa?

Marina Person - Sim, foi a Socine. Ela foi fundada para esse fim
especifico.

Marco Bin - E depois, para fazer os demais filmes?

Marina Person - No filme O caso dos irméos Naves, o produtor foi o
Mario Civelli, que tinha dinheiro préprio, colocou dinheiro no filme de
verdade, e havia a Lauper, a empresa que meu pai tinha com o Glauco
Mirko Laurelli.

Marco Bin - Falando agora um pouco de seu estilo, vocé acredita que
teve alguma influéncia de seu pai?

Marina Person - Ldgico que eu fui influenciada. Acho que todo
mundo ¢ influenciado pelos filmes que vé. Toda pessoa que faz cinema
acaba sendo influenciada pelo que assiste e acaba, ldgico, sendo mais
influenciada pelas coisas que aprecia. Eu gosto muito do cinema do meu
pai e, com certeza, eu me sinto influenciada e até quero me influenciar,
porque sao qualidades que tém de ser aproveitadas. Mas é dificil falar,
acho que tenho algumas preocupacdes parecidas, no que diz respeito
ao estilo. O meu filme, Almogo executivo, por exemplo, é um filme que
trata de um problema cronico da cidade grande. Em Sao Paulo Sociedade
Ano6nima, era o advento da industria automobilistica em Sao Paulo, ja
Almogo executivo é uma espécie de caos da cidade, é o problema de
lugar para estacionar. Quer dizer, eu nem pensava nisso... sdo angustias
separada por 30 anos.

Marco Bin - Hd nessa angtistia de Sdo Paulo Sociedade Andénima
muito da historia de seu pai.

Marina Person - Ha, ha sim. Ele trabalhou na fabrica do meu avo.

Marco Bin - E Carlos, o personagem central do filme, tem a ver com
ele?
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Marina Person - O Jean-Claude fala isso, achei muito bom. O Jean-
Claude fala que Carlos é o terror do Person, é o terror do que o meu
pai poderia ter sido e que realmente nao foi. Mas, se ele fosse o Carlos,
se ele tivesse aquela vida, seria uma pessoa tdo atormentada quanto o
personagem. Por outro lado, pelo que me falaram, meu pai era uma
pessoa muito direta, muito sincera, como o Carlos. Ndo tinha aquela
coisa de ficar enrolando, o que ele achava de alguém ele falava na cara.
Em algumas situagdes, as pessoas nao gostavam disso.



Depoimento de Jean-Claude Bernardet
ao autor

O depoimento a seguir foi concedido pelo professor e roteirista
Jean-Claude Bernardet sobre o cineasta Luiz Sérgio Person e seu filme
Sdo Paulo Sociedade Anénima, em 23 de setembro de 1997. A época da
realizagao do filme, Bernardet ja mantinha contatos com Person, sendo
que trabalharam juntos na confec¢ao do roteiro de O Caso dos Irmdos
Naves, em 1966. E ndo s6 pela importancia de seus textos tedricos
sobre o cinema brasileiro, mas também por sua presenga como amigo e
roteirista de Person, que me fez decidir pelo depoimento do professor
Jean-Claude Bernardet, que transcrevo na integra.

Os anos que antecederam Sdo Paulo Sociedade Anénima

Person tinha feito uma chanchada no fim dos anos 50, nio me lembro
como se chamava, e posteriormente fez um filme na Italia, finalizando o
curso. O pai do Person era um homem que lidava com diamantes se ndo
me engano, isso a Marina [Person, filha do cineasta] pode lhe falar melhor
e através do pai Person teve contatos com esse mundo do final dos anos
50, esse desenvolvimentismo, essa euforia toda, e de certa forma houve
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um momento em que Person pensou que a carreira dele iria por ai, o pai
achou que ele se tornaria um empresario, coisa desse tipo. De forma que
ele ficou um pouco hesitante entre uma carreira cinematografica e outra,
e a ida para a Europa é um pouco uma aventura, e tem historias com
mulheres no meio, é um pouco uma aventura. Isso eu estou lhe dizendo
por que ha tragos autobiograficos em Sdo Paulo Sociedade Andnima, isso
é absolutamente certo. Nao posso lhe dizer que as mulheres apresentadas
tenham sido exatamente suas amantes, inclusive Person nao se casou na
época, mas certamente a ideia de ruptura do Carlos ¢ alguma coisa que
ele praticamente teria feito, quer dizer nao de forma tdo radical quanto
o Carlos porque o Person nao estava tao envolvido no meio empresarial
quanto Carlos, mas que Person num determinado momento tenha
pensado que a perspectiva dele, se continuasse, poderia ser o Carlos,
isso é algo assim bem provavel. E o apartamento da Luciana, no filme,
¢ o apartamento dos pais do Person, onde, naquela época, voltando da
Italia, Person morava. E o quarto onde o Carlos esta deitado de manha,
e que a mulher entra, é o proprio quarto de Person. A cama estava nesse
lugar mesmo. De forma que ha esses elementos, o Person falou em Sdo
Paulo Sociedade Anénima de alguma coisa que ele conhecia bastante
bem.

A relagdo do cineasta com o Cinema Novo.

Esse turning-point é sua viagem para a Italia, e de forma talvez mais
precisa é o seguinte: Person tinha uma admiragdo enorme por Rossellini,
e alguma coisa que as pessoas do Cinema Novo criticavam no filme, por
exemplo, quando houve a pré-estreia do filme no Cine Santa Rosa, no
Rio, as pessoas absolutamente nao gostaram, eu me lembro muito bem
que o Alex Viany na saida dizia: “nao, este filme nao é tdo ruim assim’, e
justificava, “é um pouco melodramatico etc”. Esse aspecto melodramatico
era uma coisa que o Person defendia, porque muito diferentemente do
Cinema Novo - que até entdo trabalhava muito com alegorias, e no fundo
pouco se interessava pelos seus personagens, enquanto personagens,
pois todos representavam a violéncia, representavam o camponés etc.
- a ideia de trajetdria individual é uma coisa que para o Person era
importante. Entao é claro que o Carlos é uma metafora de certo meio
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social, dentro de uma certa situagdo social etc., mas toda a problematica
individual amorosa, a vida conjugal e tudo isso, que era absolutamente
rechacada pelo Cinema Novo, tanto no aspecto ideoldgico quanto no
aspecto estético, isso era alguma coisa importante para Person, e varias
vezes Person associou essa linha de preocupagdo com Rosselini. Ele
dizia que Rosselini ndo se importava apenas em fazer uma descrigdo do
pds-guerra em Roma, ou da situagdo de desorganizagdo social no pais,
mas as pessoas eram importantes, e isso, acredito, tenha marcado muito
Person, que se referiu muitas vezes a isso.

O roteiro de Sdo Paulo S.A; o golpe de 64.

O roteiro de Sdo Paulo Sociedade Andnima, pelo que vagamente me
lembro, teria sido escrito vérias vezes. E possivel, mas eu ndo lhe posso
dar uma informag¢do muito precisa a esse respeito, que Person tenha
voltado de navio e tenha escrito o roteiro no navio. Ou tenha escrito
uma segunda versao do roteiro no navio, que tenha saido da Itdlia
talvez com o argumento, e tenha desenvolvido esse argumento no navio.
E posteriormente ele rescreveu esse roteiro. Essas fases, essas etapas
anteriores de elaboracdo do roteiro niao tenho a menor ideia de onde
estejam, se ficaram na casa dele etc. O que eu tive a mao foi a versdao que
foi utilizada para as filmagens.

Person voltou, eu nao me lembro exatamente da data de sua volta ao
Brasil, em todo caso ele voltou com a inten¢ao de preparar imediatamente
a producdo de Sdo Paulo Sociedade Andénima E possivel que o titulo
provisoério do filme tenha sido Agonia. O Saraceni também tinha um
projeto chamado Agonia, tirado do (livro de) Graciliano Ramos'. Eu
nio me lembro disso. Para mim, ja era Sdo Paulo Sociedade Andnima,
mas de fato eu acho que Person comentou ironicamente esse titulo, que
felizmente ndo ficou; Sdo Paulo Sociedade Andénima acabou como um
emblema. Seu regresso coincide com o momento do Cinema Novo, o
qual de fato tinha pouca presenca em Sdo Paulo. E claro que houve o
fendmeno da Bienal, e convidamos o Glauber, o Saraceni etc, porém
o movimento cinematografico em Sao Paulo ndo era bem na linha

1. Na realidade, o titulo correto do livro de Graciliano é Angustia (N.A.).
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do Cinema Novo. E Person achou que esses cineastas cariocas, pelo
menos radicados no Rio, estavam vivendo uma enorme ilusio. Isso ele
tinha absoluta consciéncia e lembro que antes do golpe de 64, Person
falou em golpe. E que essa histéria de revolugao, tudo isso, era uma
brincadeira, que ndo podia se levar isso a sério, e que as pessoas nao
estavam percebendo o que estava acontecendo. Isso eu lembro muito
bem. Da relagdo de Sdo Paulo Sociedade Anénima com outros filmes
eu nao lembro muito bem, ndo me lembro que ele tenha comentado
filmes, mas em relag¢ao digamos a ideologia politica que emanava desse
grupo de cineastas, ele tinha uma posigao totalmente critica. Da estética
eu ndo saberia lhe dizer, mas do ponto de vista politico, se eu estou
bem lembrado, realmente ele dizia em voz alta: “Isto ¢ fantasia, isto ndo
existe, sdo (coisas) dos meninos...”

O que Person achava uma ilusdo era o fato de que essas pessoas
pensavam que estavam fazendo a revolugdo e que isso é que era uma
ilusdo. Nao so fizemos os Naves depois como fizemos o outro filme, um
outro roteiro que néo foi filmado, que é A Hora dos Ruminantes, e que
era uma proposta totalmente politica; os Naves é totalmente politico,
¢ uma maneira de chamar atencdo através do desvio histérico em
torno da tortura, em torno da ag¢do da policia, da questdo da ditadura,
da alteragdo do sistema judiciario etc, isto nés tinhamos plenamente
consciéncia, portanto nao é que ele estivesse contra o cinema politico,
ele estava contra, ou digamos, ele percebeu mais cedo do que os outros
que tudo isso se dava no meio de ilusdo que realmente nao mudava a
realidade que ele percebia e infelizmente eu acho que ele teve razao.
Estdvamos mais perto do golpe do que da revolugao.

Nio sei lhe dizer quanto tempo antes do golpe Person me disse
isso. Agora aconteceu o seguinte: o Person tinha marcado o inicio das
filmagens ndo me lembro exatamente quando, em 1963, e por motivos
de produgio ele teve de adiar, e a segunda data foi o dia primeiro de
abril de 64, que foi exatamente o dia do movimento que ele previa que
iria acontecer, de forma que, em funcdo de dbvios problemas politicos,
houve um novo adiamento do inicio das filmagens de Sdo Paulo
Sociedade Andnima. Ndao me lembro (da data), lembro disso que ele
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estava brincando “ah, marquei (o inicio das filmagens) no dia primeiro
de abril..”.

A Nouvelle Vague

Niao lembro de conversas com Person sobre a Nouvelle Vague,
certamente devemos ter falado sobre isso, porque todo mundo falava,
mas absolutamente ndo lembro de conversas especificas sobre isso,
em todo caso ndo ¢ algo que me tivesse marcado de forma tao precisa
quanto a insisténcia sobre Rossellini. Este sim, foi para Person uma
de suas grandes referéncias. Nao sei em que medida Person estava tdo
preocupado com a cidade. Person estava muito preocupado é com todo
esse meio social, esse desenvolvimentismo que na época em que ele fez
o filme, ja tinha mostrado os seus sinais de cansago. Porém, quando
ele fez o primeiro filme, que havia essa possibilidade de ele virar um
empresario - ele trabalhava mais com o pai ou na linha do pai, uma coisa
desse tipo - isso é o momento de auge do desenvolvimentismo... Eu ndo
lembro do Person... se vocé quiser, a cidade era o meio natural onde
isso se dava. Posteriormente veio um olhar mais especifico, como hoje
alids, mais especifico sobre a cidade, uma vontade de curtir a cidade, de
reconhecer a cidade, de fotografar os prédios antigos, coisas desse tipo.
Nao tenho a impressdo de que Person tivesse esse tipo de preocupagio,
mas o ambiente natural dos seus personagens era a cidade. Isso visto
com bastante precisdo, porque nido ¢ s6 a cidade, também a periferia,
onde vai se instalar o Arturo, tem aquele... aquela conversa com os
meninos no barranco®.. E uma cidade bastante modular e Person se
preocupa em mostrar essa cidade.

Person e o engajamento politico

O Roberto Santos era um cineasta extremamente ativo no sentido
da politica cinematografica, preocupado com associagoes etc. O Person

2. Aqui o prof. Bernardet comete um pequeno equivoco, pois ndo ocorre uma conversa
com os meninos no barranco. Carlos vai ao encontro de Arturo para pedir um dinheiro
que este lhe deve por servigos prestados. Nesse momento, Arturo esta brincando de atirar
pedras com uns meninos. (N.A.)
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deve ter entrado... em 65 por exemplo, se funda uma associagdo dos
autores cinematograficos, alguma coisa por ai, e da qual se nao me
engano o Khouri foi presidente, uma coisa que nao teve longa vida.
Eu suponho que o Person deva ter ido, mas eu acho que ele ndo era
como o Roberto Santos, uma pessoa que se envolvia no sentido assim,
digamos, sindicalista, de reivindicagdes. O Person tinha uma certa
distdncia em relagdo a isso, mas ndo que ele estivesse contra, porque
muito provavelmente - nds tivemos tantas e tantas reunides naquela
época - em algumas destas reunides ele deve ter estado presente, outras
pessoas eventualmente poderdo se lembrar de como ele tera atuado ou
deixado de atuar em uma ou outra dessas reunides... eu pessoalmente
nao lembro... eu acho inviavel que ele tenha escapado a todas.

Glauber

O que eu estou relatando em relagao a Person ndo tem a ver com
a questao propriamente estética, mas sim com a questao politica. Nao
lembro, ele viu Deus e o Diabo como todo mundo viu e provavelmente
terd visto na avenida Ipiranga, na primeira proje¢do que houve, com
certeza comentamos alguma coisa a respeito, porque nao era possivel
nio comentar... A iinica conversa sobre Glauber que eu me lembro muito
bem, da magoa do Person, é posterior a isso (da época de Sdo Paulo
Sociedade Anénima) e se refere aos Naves®, quando o Glauber desancou
os Naves. E isso eu lembro muito bem, que o Person ficou extremamente
aborrecido com isto, “¢ uma atitude muito injusta do Glauber”, e (eu) ter
conversado bastante com ele sobre... mas isso era totalmente em relagdo
aos Naves. Quando Glauber escreveu esse artigo, devia estar finalizando
ou montando Terra em transe, e havia um choque evidente - os Naves
nao estava pronto, mas o Glauber sabia o que estava se fazendo - um
choque de concepgdes historicas. O Glauber nos acusava, como depois
fomos acusados vdrias vezes no Rio, de sermos historicistas, de fazermos
a cronica da histdria, enquanto eles faziam, trabalhavam a significacao
politica da histdria. Isto magoou profundamente o Person e é a Unica
conversa de que eu me lembre, realmente centrada sobre o Glauber.

3. Os Irmaos Naves, filme de Luiz S. Person (1967) com roteiro de Jean-Claude Bernardet.
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Quando eu digo em rela¢ao ao Cinema Novo, essa postura, ele falava do
Glauber sim, porém era em conjunto (com) esses cineastas do Rio, que
estavam vivendo uma ilusdo sem base na realidade, que ndo estavam
entendendo a realidade, o que estava acontecendo.

O personagem Carlos

Eu discordo totalmente da expressio “dramaturgicamente fraco™.
Pode-se dizer que o Carlos seria um personagem psicologicamente
fraco, mas ele nao é dramaturgicamente fraco porque ¢ ele que carrega
o filme todo... Isso esta descartado, porque o personagem pode ser
fraco nas suas atitudes, em seu comportamento, em uma série de coisas,
pois dramaturgicamente fraco significaria que o personagem esta mal
construido. (Carlos) é um personagem que é psicologicamente fraco,
mas que estd bem construido, inclusive com uma rede de informagdes,
de forma que eu renego essa expressao e, por favor, nao diga que eu disse
isso. Eu estou trabalhando muito com roteiros, dando aula de roteiros, e
essa palavra “dramaturgica” ou “dramaturgia” eu estou usando com um
cuidado maior do que aquele que eu tinha tido quando escrevi Brasil em
Tempo de Cinema.

Eu concebo isso dentro da linha autobiografica que o Person tenha
visto no Carlos uma possibilidade da sua prépria vida. Nao que ele
tenha tido essa vida, ele ndo teve. Mas que ele tenha visto o adolescente
que ele foi e que poderia evoluir nesta dire¢ao. Eu tenho essa impresséo,
e o Carlos acaba seguindo os passos, nem sempre satisfeito, mas acaba
seguindo, galgando degraus na carreira, mas ao mesmo tempo nao
aceitando isso mas também ndo criticando, ndo reagindo a altura, e a
panela acaba explodindo. Isto ocorre de uma forma tal, que o espectador
aceita essa explosdo como absolutamente natural no personagem. Isso
ndo é apreendido pelo espectador como, digamos, “olha, o personagem

4. Em meio a uma comparagéo entre o personagem Carlos e o personagem Antonio das
Mortes, de Deus e o Diabo na Terra do Sol, o prof. Bernardet lanca méo da expressio
acima, no seu livro Brasil em Tempo de Cinema. Eis o trecho do texto em que consta o
termo: “(...) Carlos é levado no caminho aberto pela grande burguesia. No entanto, sendo
Carlos uma personalidade dramaturgicamente fraca, Antonio das Mortes permanece com a
ultima palavra? (Bernardet, 1977, p. 115).
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foi até um certo ponto de uma forma e de repente ele vai de outra forma.”
Nao. De forma que esse cansaco, essas criticas que ele faz em relagao a
Arturo, todos os momentos de impaciéncia em relagdo a Luciana, uma
insatisfacao com as amantes, tudo isso sdo pequenas coisas que acabam
dando uma base que torna a explosdo, a ruptura final, perfeitamente
convincente. Sobre Carlos ter os bracos abertos para o fascismo, é uma
afirmagdo que eu tenderia a manter.



Entrevista de Luiz Sérgio Person
a Joana Fomm

Na década de setenta, Person deixou registrada uma entrevista na
TV Cultura' onde fala de sua carreira cinematografica e da sua vida.
Trata-se de um material importante por constituir um depoimento
ocorrido meses antes de sua morte, que mostra um Person sensivel e
de excelente memdria para dados e acontecimentos longinquos. Para
que se tenha uma compreensao mais detalhada de sua maneira de
ser e de ver o cinema, bem como pela importancia desta entrevista,
optei por transcrevé-la na integra, realizando minimas corre¢oes de
sintaxe e semdntica, exigidas na passagem de um registro oral para sua
forma escrita, bem como cortes de pequenos trechos, que em termos
de contetdo nao tinham relevincia ou tornavam o sentido da frase
redundante. Procurei preservar alguns pequenos “cacoetes” na fala de
Person, como o emprego constante de termos como “realmente” e “na
época”. A entrevistadora foi a atriz Joana Fomm.

1. Programa Luzes, Cdmera, TV Cultura, 27 de dezembro de 1975. A entrevista foi gravada
dias antes da morte de Person, ocorrida em 6 de janeiro de 1976.
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Joana Fomm - Luiz Sérgio Person, vamos de inicio esclarecer um
mistério: o cineasta e historiador Ademar Gonzaga afirma que vocé,
muito antes de estrear oficialmente no cinema, fez um filme que ninguém
viu. E verdade?

Person - Esse filme foi visto, creio, por alguns milhoes de
telespectadores, porque ha questio de um ano, um ano e meio, passou
na TV. Ele se chama Um marido para trés mulheres, e tinha no elenco
Ronald Golias, Machadinho, Maria Vidal, Amancio Silva Filho e - uma
coisa que eu ndo pude apagar - tinha a minha participagao como ator, eu
era o gala Damildo Nogueira. Mas o filme ndo apareceu com o meu nome
nao porque eu tivesse vergonha dele ou quisesse oculta-lo, mas porque
realmente nao foi concluido na época (1957, N.A.) e s6 muito depois ele
foi terminado por um grupo de produtores da chamada boca do lixo. A
exclusdo do meu nome do filme se deve ao fato de que eles acrescentaram
cenas que nao foram filmadas por mim e, portanto, eu podia facilmente
renegar a autoria, como fiz. O filme passou na TV e em cinemas do
interior, acho que sé em Sao Paulo eles ndo conseguiram langamento.
O nome dele era (originalmente) O Marido Barra Limpa, e explorava
a figura de Ronald Golias, que na época que o filme foi feito, ainda nao
tinha se tornado tao popular. Ele era apenas um comico famoso, popular,
do circo, e fazia parte da Radio Nacional, apresentando-se junto com o
Manoel da Nébrega, Silvio Santos e tantos outros. Foi naquele momento
que ele tomou impulso, no programa Praca da Alegria. O filme teria
sido um grande sucesso (se langado na cidade de Sdo Paulo) porque ele
aproveitava o impulso do sucesso de Ronald Golias.

Joana Fomm - As pessoas que conheceram vocé em meados dos anos
50 vincularam-no a uma revista que foi lancada num animadissimo
coquetel. Que revista foi essa?

Person - Essa revista chamava-se Sequéncia e, ao contrario do que o
nome sugere, nio teve sequéncia, como todas as revistas sérias no Brasil.
Era uma revista empenhada em apresentar culturalmente o cinema e o
teatro, e dela participavam criticos de teatro e de cinema, diretores, e
foi um esfor¢o muito grande fazer o primeiro numero, havendo falta
de gente para continuar e nao tanto de dinheiro, que ¢ o denominador
comum do fracasso dessas atividades. Eu praticamente carregava a
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revista sozinho nas costas, da escolha do material a tipografia e tudo...
Entdo, o segundo numero ja estava pronto, mas por falta de pessoal
interessado em tocar a parte pratico-executiva da revista, ela foi fechada.

Joana Fomm - Person, vocé viajou muito cedo para a Europa. O
principal de sua formagdo cinematogrdfica vocé adquiriu no estrangeiro
ou aqui?

Person - Nio..., no estrangeiro eu passeei muito. E tive alguma coisa
na Italia, sim, onde fiquei dois anos no Centro Sperimentale di Cinema,
mas aquela altura eu ja havia feito esse filminho de que falamos, com o
Ronald Golias, e ja havia feito muita coisa no Brasil. O que eu aproveitei la
foi passear muito e escrever o meu primeiro longa-metragem, Sdo Paulo
Sociedade Andénima. Aproveitei para dirigir um curta-metragem (Al
Ladro, 1962, N.A.) que foi muito bem recebido na Itdlia, representando
a Italia no festival de Veneza, ganhando varios prémios (...) e valeu
assim como uma experiéncia de conhecimento do cinema que se fazia
na Itdlia. Eu trabalhei com um diretor importante 1a, o Luigi Zampa?,
mas essa coisa de adquirir o conhecimento acho que a gente adquire
mesmo ¢é queimando celuldide, fazendo filmes, e isso tanto podia ter
sido 14 como aqui.

Joana Fomm - Person, comofoi o0 inicio da sua carreira?

Person - Isso foi em 1951, através de um jornal que ndo existe mais,
O Tempo. Havia um concurso do qual sairia um ator para a estreia
de uma pega chamada O Massacre, de Manuel Robes. Tinham 180
candidatos e depois da primeira triagem, sobraram 35, 36, ja com o
teste de representagdo e em seguida sobraram 5 e eu estava escolhido
juntamente com o Serafim Gonzales. Mas ai houve uma mudanga,
a companhia ndo podia mais estrear em Sao Paulo, eu tinha 15 anos
apenas e meus pais absolutamente ndo deixaram que eu interrompesse
os estudos aqui e fosse para o Rio de Janeiro para ser ator. Isso foi
bom, num certo sentido, porque o teatro saiu ganhando. Depois eu fiz
algumas outras experiéncias como ator, trabalhei como ator profissional
de teatro, trabalhei como ator de TV, contracenei com uma grande

2. Luigi Zampa, nascido em 1905, destacado diretor do neorrealismo italiano. Autor,
dentre outros filmes, de Anos Dificeis, (48); O Drama da Linha Branca, (50); A Romana,
(54); Todos somos culpados, (59).
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amiga, Cacilda Becker, com Maria Fernanda, mas também a televisdo
saiu ganhando porque eu era um péssimo ator. SO esporadicamente
depois eu voltei a fazer isso, como na época em que o meu amigo Zé
do Caixio, José Mojica Marins, me convidou para fazer um episédio do
seu filme, O Estranho Mundo de Zé do Caixdo. Esse equivoco na minha
carreira persistiu, contracenei com Francisco Cuoco, num dos raros
filmes que ele fez, sendo o Unico, Anushka, Manequim e Mulher. Mas
isso foi muita ousadia, porque realmente eu nao tenho a desinibicao
necessaria para ser um ator. Foi apenas uma forma de eu continuar
aquilo que me impulsionava desde os 12 anos de idade, desde que eu
havia lido o primeiro livro de cinema, um dos raros que eu li inteiro,
porque eu confesso que depois muitos dos livros sobre cinema que eu li,
principalmente sobre teoria cinematografica, sio todos muito chatos e
sempre vieram com atraso, o cinema ja estava muito na frente dos livros
e entdo, depois disso, desse filminho, desse livro que eu li, eu queria
continuar e a forma que encontrei foi essa de buscar um lugar como ator,
buscar a televisdo, e entdo, por exemplo, depois de varias adaptacdes
que eu fiz, e alguns trabalhos como ator, Antunes Filho me deu a
oportunidade de, aos 21 anos, também dirigir meu primeiro teleteatro,
de uma hora e meia na TV Tupi, o programa chamava-se Grande Teatro
3 Ledes e era ao vivo. Uma hora e meia de loucura ao vivo dentro de
um estidio menor do que este que nds estamos. Dediquei-me a outras
coisas, trabalhei na industria, fui vendedor de uma fébrica que me pai
iniciava. De uma oficina mecénica, ele passou para uma fabrica e eu
comecei a viver por dentro da industria automobilistica. Eu trabalhava
com a Volkswagen, com a Mercedes, com a Willis, e sem querer eu estava
adquirindo o material basico do meu primeiro longa-metragem oficial,
Sdo Paulo Sociedade Andénima. Foram alguns anos de grande vivéncia
num meio ndo-artistico, num meio completamente afastado do que me
fascinava na infancia. Chegou um ponto que eu nao aguentei mais e fui
para a Europa, pretendendo passar apenas trés meses e fiquei dois anos
e meio ld. Foi quando eu escrevi, enquanto cursava a escola de cinema
em Roma, meu primeiro longa, Sdo Paulo Sociedade Andénima. Eu nao
queria que fosse uma historinha de um rapaz perdido, atormentado,
atras de mulheres, ou sofrendo as opressdes do seu emprego. Eu sei que
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o filme conseguiu mostrar muito do que eu queria, a classe média em
ascensdo na nossa cidade. O filme em grande parte consegue mostrar,
pela primeira vez, esta realidade, este tipo de gente, jogando na cara
do publico a sua vida, a sua condigdo humana... sabemos que o lado
significativo de uma obra cinematografica ou de uma obra literdria, é
apresentar uma realidade nossa, tendo em vista modifica-la.

Joana Fomm - Vocé teve mestres na proﬁssdo, na arte, na vida?

Person - Mestres eu tive na escola... hd umas pessoas que me fizeram
odiar muita coisa, matematica, latim, mas tive amigos que me ajudaram
bastante e dentre eles eu devo citar a figura inesquecivel de Alberto
Daversa, um homem de teatro e de cinema, um homem excepcional.
Devo citar um critico, na época muito importante, que me ensinou
muito, me orientou muito, principalmente no gosto cinematogréﬁco,
que foi Francisco Luiz de Almeida Salles, e outros mestres, assim, vamos
admitir essa palavra enjoada... mestre... como Ruggiero Jacob, diretor,
coincidentemente de teatro e que também fez filmes no Brasil... ndo sei,
o contato com pessoas como Jean-Claude Bernardet, como Paulo Emilio
Salles Gomes, essa gente toda que vem orientando e vem imprimindo
uma cultura cinematografica atualmente no Brasil, apesar de mil
obstaculos, realmente me influenciou bastante.

Joana Fomm - Na sua obra cinematogrdfica, hd filmes sociologicamente
empenhados, como O Caso dos Irmaos Naves e Sdo Paulo Sociedade
Anoénima, e outros mais soltos, como Panca de Valente e Cassy Jones.
Vocé vé algum denominador comum para os dois grupos?

Person - Bom, nao sei, eu gosto muito desse “sociologicamente
empenhados”, eu me sinto um sociélogo frustrado, eu gosto muito de
sociologia e embora ache graca também dessa preocupagao que ha pela
sociologia - Mario de Andrade dizia que a “sociologia é a arte de salvar
o Brasil rapidamente” - eu acho que se em determinados momentos esta
minha pendéncia, este meu gosto pelo aspecto socioldgico, retratou uma
realidade social imediata do pais, transparecendo em dois filmes, nada
me impedia também que eu me divertisse, que eu fizesse um cinema como
Panca de Valente e Cassy Jones, embora eu deva confessar que esse Panca
de Valente - eu nem gosto de falar o nome desse filme - ¢ muito precario,
¢ a comédia que saiu da amargura (...) Eu fiz uma comédia péssima,
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apenas, muito precdria porque eu niao consegui fazer, na época, o filme
que era realmente a prioridade da minha obra, A Hora dos Ruminantes,
uma adaptacgdo que escrevi com Jean-Claude Bernardet, de um livro
que posteriormente tornou-se um marco dentro da literatura brasileira
atual, escrito por José J. Veiga. Entdo, ndo conseguindo fazer esse filme,
eu me lancei a fazer uma chanchadinha campestre... Acreditava, na
época, que o filme era muito engragado, mas as piadas mais engragadas
eram para mim e duas ou trés pessoas. Por exemplo, um bandido que
diz a famosa frase de Julio César, ao cruzar o Rubicio, alea jacta est.
O Jofre Soares dizia isso e eu achava muito engragado, mas realmente
ninguém percebia isso. O filme foi para mim um fracasso total, artistico
e comercial. (...) Larguei o cinema nessa época, fui ser vendedor, contato
de uma produtora de filmes publicitarios durante dois ou trés anos, para
expiar os meus pecados.

Joana Fomm - Qual o seu filme que deu mais bilheteria e qual o que
os criticos mais gostaram?

Person - Eu nio sei, porque O Caso dos Irmdos Naves foi um filme
essencialmente popular, ndo tanto dirigido a classe média, mas um filme
de povao, que teve um grande sucesso na época, uma renda muito boa,
e eu nao poderia dizer se foi ele ou Cassy Jones que realmente deu mais
dinheiro, inclusive porque a distdncia entre um e outro, as condigdes
de langamento, sdo muito distintas. Eu acredito que os dois fizeram
igualmente um grande sucesso de bilheteria. E de critica, é curioso: o
Rio de Janeiro, que na época recebeu com menos entusiasmo Sao Paulo
Sociedade Anénima, consagrou esse filme. Creio que ha uns trés ou
quatro anos, numa pesquisa feita pelo JB, Sdo Paulo Sociedade Andnima
foi incluido como um dos 10 melhores filmes brasileiros. No entanto,
em alguns setores, Os Naves teve uma repercussao maior. Eu nao saberia
dizer também se a critica gostou mais de um ou de outro... eu sei de qual
eu gosto mais...

Joana Fomm - ... e qual é?

Person - Os Naves, para mim, é um filme realmente maduro, que
tem um equilibrio importante. O Sdo Paulo Sociedade Anénima foi uma
obra necessaria, para eu poder exorcizar uma série de fantasmas, de
preocupagdes com a minha cidade, um filme que tem uma relevincia
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talvez historica, mas nao tem para mim um grande significado, enquanto
O Caso dos Irmdos Naves é um filme que pode ser assistido ainda hoje
com interesse, com uma grande forga pela sua secura, pela estrutura
dramatica e por outros motivos.

Joana Fomm - Como é que foi sua experiéncia no cinema publicitdrio?

Person - Bom, eu cheguei a falar antes sobre isso, que eu fui expiar
minhas culpas por ter feito um longa-metragem que foi muito mal...
e nesse momento eu estava reduzido a zero, sem dinheiro, com filha,
morando num cubiculo, eu tinha que recomegar tudo. Para mim, nao
hd nenhum problema em recomegar, eu me sinto muito a vontade em
reiniciar as coisas a qualquer momento que seja necessario. E claro que
com a idade, vocé vai se tornando mais preguicoso e vai lutando mais
para que nao tenha que partir do zero a cada momento. Eu entdo fui
pedir emprego na firma produtora de comerciais de um amigo, ele me
deu 14 uma ajuda de custo e disse “agora, vocé se vira, pde uma gravata,
vai levar os nossos filmes para as agéncias de publicidade e o que vocé
ganhar de orcamentos, de filmes para serem feitos, vocé ganha uma
comissdo”. Eu disse que muito bem, é isso o que eu vou fazer. Entdo,
0 ex-cineasta premiado internacionalmente, de grande sucesso, com
varios longas-metragens, era um vendedor com pastinha embaixo do
brago. Ficava nas antessalas dos mestres, dos génios da publicidade -
todo mundo sabe disso, que ndo existe um publicitario que nédo seja
génio - esperando as vezes horas para apresentar o repertdrio da firma
(...) Eu era muito maltratado, por isso estou me vingando um pouco
agora. Eu era muito maltratado nessas antessalas; esperava, as pessoas
riam de mim, diziam “olha 14, o homem que fez Sdo Paulo Sociedade
Anénima, Os Naves, e agora vendedor de filmes ai... Mas aos poucos eu
fui indo pra frente, consegui algumas firmas que me deram trabalho
e eu também voltei a reativar a propria empresa cinematografica, que
eu tinha desde a época dos Naves, e comecei a ser produtor. A coisa
foi crescendo, foi se tornando uma industria, no final eu ja tinha uma
empresa com 24 pessoas trabalhando, entao um dia acordei e disse para
o meu sécio “olha, amanha nds temos que fechar esta firma, porque
ela esta se tornando uma industria e realmente nds vamos morrer aqui
fazendo filmes de 30 segundos™. E eu parei. Parei, o Cassy Jones eu fiz no
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meio das filmagens de publicidade. (...) Desisti da firma, conseguimos
em dois ou trés meses encerrar a nossa atividade e eu fui para os EUA.
Fui para os EUA porque 14 a critica havia recebido muito bem os Naves,
que havia sido lan¢ado no ano anterior, 1972, e eu fui com uma pretensao
incrivel, bem cara de pau. Fui tentar uma coprodugao para aquele filme
que em 1967 eu havia deixado de lado, A Hora dos Ruminantes. Fui
muito bem recebido nos EUA, onde tenho alguns amigos importantes
hoje, inclusive um dos meus melhores amigos, depois de 15 anos “de
cerca’, conseguiu dirigir seu segundo longa-metragem, um sucesso
internacional, chamado A Corrida da Morte, e fui recebido de bracos
abertos na maior agéncia de talentos do mundo, a William Morris, em
Los Angeles. Todo mundo me tratou muito bem, sé que disseram “essa
sua historia é uma porcaria, ndo serve, vocé tem que fazer um filme
sobre as belezas do Rio, samba, carnaval. Eu entdo tomei uma garrafa de
vinho na casa desse ultimo sujeito que me disse isso e comecei a cantar
para ele, fingindo que tinha uma ideia muito boa para fazer um filme
sobre o Rio. Comecei a cantar um desses sambas tipo Antonio Carlos
Jobim e outros, ele se entusiasmou muito e eu fui embora, nunca mais
voltei a casa dele, nunca mais voltei aos EUA.

Joana Fomm - Person, essas duas atividades suas, o cinema e teatro,
elas se completam ou vocé tem preferéncia por alguma?

Person - Acho que se completam, no momento acho que o teatro
me atrai mais que o cinema porque eu tenho mais tempo de elaborar
meu trabalho, eu tenho mais tranquilidade para fazé-lo. Veja, apesar de
um grande desenvolvimento do nosso cinema, as condigdes em que o
realizador brasileiro é obrigado a realizar, a fazer os seus filmes, sejam
eles de curta ou de longa-metragem, sdo as condigdes mais precarias,
mais desumanas que existem... Talvez na Bolivia, no Togo, as condigdes
sejam iguais, mas na Argentina, no México, em qualquer outro pais, se
faz cinema com mais recursos, com mais amparo técnico, equipamentos,
pessoas... Realmente aqui ha um desprezo, um descaso muito grande
pelos recursos que dao a realizagdo de um filme. Isso faz com que um
cineasta que consegue realizar um filme aqui equivale a um outro que
fez dez filmes em um outro pais. O desgaste é violento, vocé tem que
desdobrar-se em pelo menos mais dez pessoas ao realizar um filme.
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Tudo estd em suas maos, todas as responsabilidades, todos os aspectos
que no final ndo aparecem na tela, mas que sdo altamente relevantes
para vocé conseguir aquele resultado. Entdo vocé carrega nas costas uma
barbaridade de coisas que prejudicam enormemente até o nivel do nosso
cinema. Nao quero dizer que isso seja a norma para todos, ha pessoas
que conseguem fazer filmes dentro de uma casa com trés personagens
e evidentemente encontram muito menos dificuldades do que aqueles
que pretendem realizar filmes com muitos cendrios, com muitos atores,
nao é?... enfim, com um espa¢o de produgdo muito mais vasto. Entéo,
isso me cansa muito. Veja, um orcamento brasileiro de filme equivale
a um décimo de qualquer or¢amento de um filme estrangeiro, nao falo
um filme de uma mdaquina industrial como a maquina americana, eu
falo de paises em desenvolvimento, subdesenvolvidos, em que ha muito
mais condi¢gdes. Um cineasta maldito alemao consegue dois milhoes
de dolares para fazer um filme, o maior cineasta brasileiro, do ponto
de vista comercial, quer dizer, o homem que teria melhor box-office
aqui, ndo consegue um milhdo e meio de cruzeiros para filmar. Entdo
essa desproporgdo, esse desequilibrio, esse desajuste entre os meios e
a vontade e a criatividade de um filme, para mim, no momento, sdo
desalentadores. Por isso eu prefiro o teatro. Isso ndo quer dizer, todavia,
que eu esteja livre do micrdbio... que va deixar o cinema... Mas ele pode
esperar.

Joana Fomm - Person, qual foi o filme que mais o impressionou em
toda a sua vida? No cinema estrangeiro e no cinema nacional.

Person - Olha, filme que mais impressionou é uma coisa dificil. Tem
muitos diretores, muitos filmes brasileiros que me impressionaram,
filmes da época de infancia, quando eu me aproximei do cinema, como,
por exemplo, um filme brasileiro maravilhoso, que chamava-se Também
somos irmdos, com Grande Otelo e outro grande ator negro, Agnaldo
Camargo, mas vamos 14, para dizer assim alguma coisa mais proxima,
mais atual... ndo sei, filmes brasileiros que mais me impressionaram,
dentre eles, esta Vidas Secas, e talvez o que mais me impressionou na
época é Ganga Bruta. Mas ja voltei de novo ao passado, Ganga Bruta é
muito antigo, pouca gente viu. Quanto aos filmes estrangeiros, a mim
0 que me interessa no momento sao os filmes de Rosi, O Caso Mattei,
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Salvattore Giuliano, Le mani sulla cittd... Rosi é o homem que concilia
melhor aquilo que também me atrai, ou seja, a parte socioldgica com a
parte artistica, uma linguagem de interesse cinematografico, linguagem
essa que mistura o entretenimento, que é uma funcéo basica do cinema.
Muita gente se esquece disso, quer fazer um tratado filoséfico, um
tratado de estética também e acaba esquecendo-se de que o cinema é
basicamente entretenimento. Rosi concilia isso com uma profundidade
de abordagem dos problemas atuais. Da histéria do cinema, dessa
histéria que eu tanto assisti numa determinada época da minha vida,
me sinto impressionado com os filmes de Renoir, principalmente um
filme que nunca passou no Brasil, se ndio me engano... a ndo ser em
cinematecas, A Regra do Jogo. Impressiono-me com Orson Welles, acho
que ndo existe quem ndo se impressione com Cidaddo Kane pelo menos;
me impressiono com Fellini, o Fellini antigo, de... de..., o Fellini anterior,
o Fellini do meio, da Dolce Vita, de Oito e Meio... nem o primeiro, nem
o tltimo. Eu acho que tenho gostos assim normais de uma pessoa que
vai ao cinema, nio tenho nenhuma coisa especial a dizer sobre isso.
Ganga Bruta eu confesso que é um filme que me fascina... assim...
desarmado, eu nao tenho o que dizer sobre o que me impressiona no
filme. E curiosamente um filme mudo, que surge na época jé do sonoro.
Eu, se tivesse que procurar uma resposta mais clara ndo saberia dizer,
mas vagamente talvez seja essa dicotomia, essa defasagem do filme, o
que mais me fascina, porque parece que ja ¢ um filme feito para ter som
e que ¢ visto maravilhosamente bem como um filme mudo.



I REFERENCIAS

ABBAGNANO, Nicola. Diciondrio de Filosofia. Sao Paulo: Mestre Jou,
1982.

ABBAGNANO, Nicola. Histéria da Filosofia. Lisboa: Editorial Presenga,
1993.

AGEL, Henri. Vittorio de Sica. Buenos Aires: Ediciones Losange, 1957.
ANDRADE, Joao B. Entrevista concedida ao MIS/Embrafilme, 1986a.
ANDRADE, Ruda de. Entrevista concedida ao MIS/Embrafilme, 1986b.

AYFRE, Améddé. Dieux au cinema: probléemes esthétiques du film
religieux. Paris: Presses Universitaires de France, 1953.

BAZIN, André. O Cinema - ensaios. Sao Paulo: Editora Brasiliense,
1991.

BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo.
Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1997.



106 A SAO PAULO DE PERSON

BERGALA, Alain. Techniques de la Nouvelle Vague. In: Cahiers du
Cinéma, p. 36, dez/1998.

BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em Tempo de Cinema, Rio de Janeiro:
Editora Paz & Terra, 1977.

BERNARDET, Jean-Claude. Entrevista concedida ao MIS/Embrafilme,
1986.

BERNARDET, Jean-Claude. Entrevista concedida ao autor. Sio Paulo,
1997

BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sao Paulo:
Companbhia das Letras, 2003.

BIN, Marco A. Person ¢ Person. In: Estudos de Cinema, namero 2,
2019. Disponivel em: https://revistas.pucsp.br/index.php/EC/issue/
view/2099. Acesso em: 20.08.2023.

BURCH, Noel. Prdxis do cinema. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1992.
CAMPOS JR., Plicido. Entrevista concedida ao MIS/Embrafilme, 1986.

CARO, Pio. El neorrealismo cinematogrdfico italiano. México D.F.:
Editorial Alameda, 1955.

FABRIS, Mariarosaria. O Neorrealismo cinematogrdfico italiano. Sao
Paulo: Edusp/Fapesp, 1996.

GODARD, Jean-Luc. Les travellings sont affaires de morale. Cahiers du
Cinéma, Paris, numero 97, julho de 1959.

GONCALVES, Camila S. Desilusdo e Historia na Psicandlise de ].P.Sartre.
Sao Paulo: Nova Alexandria, 1996.

LAURELLI, Glauco M. Entrevista concedida ao autor, 1999.

LEITE, Mauricio G. Person, o jovem zangado do cinema. In: Revista
Manchete, nimero 791, 17 de junho de 1967.

MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogrdfica. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1990.



REFERENCIAS 107

MOREIRA, Geremias Entrevista concedida ao MIS/Embrafilme, 1986.

MOURAO, Maria Dora Sdo Paulo: Cinema e Cidade. In: Revista da
Biblioteca Mdrio de Andrade, nimero?, 1998.

MOUTINHO, Luiz D.S. Sartre, psicologia e fenomenologia. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1995.

PAIVA, S.C. Sdo Paulo Sociedade Anbénima. In: Jornal Correio da Manha,
25.11.1965.

PENTEADO, Nelson M. Depoimento para MIS/Embrafilme, 1986.

PERDIGAOQ, Paulo. Existéncia e Liberdade. Porto Alegre: Editora LP&M,
1995.

PERSON, Luiz S. Jornal O Estado de Sdo Paulo, 10.04.1964.

PERSON, Luiz S. Conferéncia no Centro Dom Vital, Rio de Janeiro,
1965a.

PERSON, Luiz S. Entrevista concedida a Paulo Perdigdo, Didrio de
Noticias, 23.11.1965b.

PERSON, Luiz S. Entrevista concedida ao programa Luzes, Camara, TV
Cultura, 27 de dezembro de 1975.

PETRAGLIA, Claudio. Depoimento para MIS/Embrafilme, 1986.

RAMOS, Fernao P. Bazin espectador e a intensidade do trago indicial.
Revista Estudos de Cinema, Sio Paulo: Educ, nimero 1, p. 161-177,
1998.

REICHENBACH, Carlos. Depoimento para MIS/Embrafilme, 1986.

ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Sio Paulo:
Cosac&Naity, 2003.

ROCHA, Glauber. Uma estética da fome. Revista Vozes, Petropolis: Ed.
Vozes, nimero 89, 1995.

REGENT, Roger. Entrevista de Roberto Rosselini. Revista LEcran
Francais, Paris, numero 175, 2 de novembro de 1948.



108 A SAO PAULO DE PERSON

ROLNIK, Raquel. Territérios em conflito — Sdo Paulo: Espago, histéria e
politica. Sdo Paulo: Editora Trés Estrelas, 2017.

ROMERO, José L. Latinoamerica - las ciudades y las ideas. Buenos
Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2010.

ROVALI, Pedro. Depoimento para MIS/Embrafilme, 1986.

SAFFIOTI, Heleieth. A mulher na sociedade de classes — mito e realidade.
Petrépolis: Ed. Vozes, 1976.

SALLES, Francisco A. Em louvor de Person. In: Jornal O Estado de Sao
Paulo, 09.10.1965.

SARTRE, Jean-Paul. Os Pensadores. Sao Paulo, Editora Abril, 1978.

SARTRE, Jean-Paul. A Ndusea. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira,
1986.

SARTRE, Jean-Paul. O Ser e o Nada. Petropolis: Editora Vozes, 1997.

SASS, Simedo D. A nogdo do projeto na psicandlise existencial de Sartre.
Revista Limiar, Sao Paulo, volume 2, namero 4, p. 105-125, 2. Semestre
de 2016.

SIMMEL, Georg. A psicologia do dinheiro e outros ensaios. Lisboa:
Edicoes Texto-Grafia, 2007.

SIMOES, Inim4. Roberto Santos — a hora e a vez de um cineasta. Sao
Paulo: Estacdo Liberdade, 1997.

SINGER, Paul. Desenvolvimento Econdémico e Evolu¢do Urbana. Sdo
Paulo: Companhia Editora Nacional, 1977.

TRUFFAUT, Frangois. Une certaine tendence du cinema frangais. Cahiers
du Cinéma, Paris, nimero 31, janeiro de 1954.

VIANY, Alex. Introdugdo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Editora
Revan, 1993.

XAVIER, Ismail. A Experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Edi¢oes Graal
Ltda., 1983.



REFERENCIAS 109

XAVIER, Ismail. O olhar e a voz. In: Literatura e Sociedade. Sio Paulo:
Edusp, 1995.

WOLE J. A tragédia do homem-multiddo. Jornal do Comércio, Sao
Paulo, 5.12.1965.



DISSERTACAO §

Marco Antonio Bin é Pesquisador, Docente e Escritor.
Possui doutorado em Ciéncias Sociais pela PUC de Sao
Paulo, drea de concentragio, Sociologia (2009) e mestra-
do em Comunicag¢do & Semidtica, também pela PUC de
Sao Paulo (1999). Bacharel em Geografia pela Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH/USP)
(1992). E membro do Grupo de Pesquisa em Memdria,
Comunicagdo e Consumo (MNEMON) do Programa de
Pés-Graduagdo em Comunicagao e Praticas de Consumo
da ESPM. Suas pesquisas recentes voltam-se para os estu-
dos de cultura das periferias paulistanas.

Esta colegio dedica-se a publicar dissertagoes desenvolvidas
por mestres formados em cursos da drea de Comunicagdo
no Brasil. As pesquisas selecionadas pelo Selo tratam de
abordagens representativas de questoes contempordneas

da drea.



